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MEMORIAE BELAE BARTOK,

qui cantus agricolarum Hungarorum, Slovacorum, Rwmenorum,
Turcorum et Arabum labore immani collegit, melodiasque M ersdionalium
Slavorum notis musicis mandavit,

qui cantionum popularium complura milia Hungarico aeque ac
sermone alienarum nationwm contexta opere laborioso mnotis memoriae
tradidit et artem qua carmina popularia conservari debent cura exactissima
ac subtili perfectissimam reddidit,

qui cantionibus Hungaricae gentis in ordinem disponendis addictis-
simus earum descriptionem primam accurate concinnavit et systema aptis-
simam carminum popularium Slovacorum Rumenorumque rite i ordinem
redigendorum elaboravit, :

qui populare melos gentis nostrae vicinarumque gentiwm comparando
respexit et scientiae musicam popularem in partibus Europae Orientalis
comparanti fundamenta iecit,

qui melodias gentium in artis sublimia evexit,

qui pro plebe populorumque fraternitate nunguam perterritus semper
certavit, :

qui labore indefessus, animo ad omnia capacissimus viri doctissimi
exemplum in acvum mnobis praestat,

recurrente die natali sepluagesimo quinto
SOCIETAS ETHNOGRAPHICA H UNGARIAE
studia quae sequuntur animo grato dedicat.
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ZOLTAN KODALY

EINE VORBEDINGUNG DER VERGLEICHENDEN
LIEDFORSCHUNG

Trotz gewisser Anfangsresultate der vergleichenden Liedforschung
empfindet jedermann, der sich darin versucht, den Mangel musikalisch
geordneter Sammlungen als grosses Hindernis. Der Forscher ist aus-
schliesslich auf sein Gedichtnis angewiesen, das bekanntlich oft versagt.
Die vergleichende Sprachwissenschaft wire auch nicht weit gekommen
ohne alphabetisch geordnete Worterbiicher.

Das erste bedeutende Beispiel geordneter Liedersammlungen —
um frithere Versuche wie Zahn’s monumentale Sammlung deutscher
Kirchenlieder nicht zu erwithnen (Siehe den Aufsatz von Gy. Kerényi
in diesem Buche, S. 453) — bieten die von Ilmari Krohn und seinen Nach-
folgern, A. Launis, A. O. Vdisinen, redigierten finnischen Sammlun-
gen und Maissen—Schorta— Wehrli: Rétoromanische Volkslieder I—II.
Basel, 1945.

Es ist zu verwundern, dass ihr Besipiel so wenig Nachahmung
findet. Noch in unseren Tagen erscheinen Sammlungen ohne jeglichen
Versuch einer Systematischen Ordnung des musikalischen Teiles. Hoch-
stens der Text ist irgendwie geordnet, im Sinne der einseitig literarischen
Auffassung, wonach der Text der wichtigere Teil, die Melodie nur eine
zufillige Beigabe ist. :

Auch in solchen Sammlungen wire es leicht moglich, durch einen
musikalischen Index einen Uberblick der Melodien zu geben, oder
wenigstens auf Varianten hinzuweisen, die inner- und ausserhalb der
betreffenden Sammlung aufzufinden sind.

Doch was geschehe mit é#lteren Publikationen, die oft wert-
volles, heute nicht mehr zugingliches Material enthalten? Es er-

~scheinen zwar hie und da anastatische Neudrucke (wie Haupt und

Schmaler, Volkslieder der Sorben 1953., oder Beljaev’s musterhafte
N_euausga,l?en der Sammlungen Rupin. Lvov-Pratsch und Trutovsky),
die allerdings einen modernen Variantenindex nicht entbehren soll-

ten. Doch alles neu herauszugeben wire wohl unméglich, aber auch
unnéotig.



Jedes Sprachgebiet sollte seinen einheitlichen, vollstindigen
»Catalogue raisonné« sémtlicher gedruckten, eventuell auch hand-
schriftlichen Sammlungen redigieren, der volle Aufklirung iiber jedes
einzelne Lied gibt. Zum Beispiel die Neuausgabe von G. Raynauds
Bibliographie des altfranzosischen Liedes (Brill, Amsterdam, 1955),
welche auch die Fundorte der Melodien angibt, wiirde durch Zugabe
einer systematischen iibersicht der Melodien fiir den Musikforscher
doppelten Wert besitzen.

Die Indices der im Gang befindlichen ungarischen Volkslieder-
sammlung (Magyar Népzene Tara — Corpus Musicae Popularis Hunga-
ricae I—III.) machen den Versuch, noch ausser der systematischen
Gruppierung einen tief ins einzelne gehenden Nachweis der &hnlich-
keiten aufzuweisen. (Siehe namentlich Bd I. S. 689 ff.) Auch wo das
Material nach textlichen Gesichtspunkten geordnet werden musste
(BAII. undIIL.), liefern musikalische Indices und Anmerkungen moglichst
vollstindige Auskunft iiber die Melodien.

Ein einheitlich-mechanisches System ist wohl nicht recht zu finden,
jedes Material fordert sein eigenes. Das beste System wird jenes sein,
welches die charakteristischen Eigenschaften der Melodien aufweist,
das Auffinden der Varianten am meisten erleichtert, und die wesens-
verwandten Melodien (die nicht immer zugleich Varianten sind,) iiber-
sichtlich gruppiert. \

Werden mehr und mehr, dnhliche und bessere Uberblicke der
einzelnen Gebiete erscheinen, wird die Zeit #hnlicher internationaler
Typensammlungen kommen, wie auf dem Gebiet des Mirchens Aarnes
und Thompson’s Kataloge, und Thompson’s Motif-Index of Folk-
Literature.

Dann erst wird die vergleichende Liedforschung heute noch unge-
ahnte, tief in das Wesen der in miindlicher Tradition lebenden Musik
einleuchtende Resultate zeitigen.

SABIN V. DRAGO!

MUSICAL FOLKLORE RESEARCH IN RUMANIA
AND BELA BARTOK'S CONTRIBUTION TO IT

Interest in collecting musical folklore began later in our country
than in other countries which did not experience the sufferings of political
dependence. The secular Ottoman domination, supported by the servile
government of Phanariotes obstructed in every way possible the penetra-
tion of our country by culture from the east and west, and its generali-
sation here. Science and arts could not develop sufficiently to permit
us to speak about a Rumanian musical tradition. Only at the end of
the 18th and the beginning of the 19th century did some distinguished
intellectuals with a national conscience make their appearance, especially
in Transylvania and later in the counties of Moldova and Muntenia.

Nevertheless, we find references to the existance and beauty of
our musical folklore, and especially our dances, in the travel notes of
foreigners who visited our country, such as Martin Opitz (17th century),
Paul of Strassburgh (17th century). There are numerous and important
descriptions of the epoch in Hungarian documents: Bdlint Balassa
(16th century), Nicolaus Istvdnffy (16th century), Eszterhdzy Codex
(Vietoris) (17th century), Péter Apor (17th century). Even two Ruman-
ians left valuable writings, proving their interest in folk song. An ano-
nymous chronicler from the Bandt region (18th century) mentions
two dances very widespread at that time, and prince Dimitrie Kantemir
describes the ritual dance »C#lusul« and some others in his »Descriptio
Moldovae« (1715). Very significant for us also is the indignation of the
clergyman ‘Andreas Mathesius, expressed in his Memoires of 1647, where
he complains that the Valahs sing pagan carols at Christmas time
instead of Christian ones.

Up to the beginning of the 19th century we know of only two
documents with written melodies : namely a Codex by Caioni (a Fran-
ciscan monk of Rumanian origin 1629—1687) containing some dances,
and a booklet of 11 melodies published by Franz Joseph Sultzer under

the. title »Walachische Ténze und Lieder« in the »Geschichte des Trans-
alpinischen Daciens« (1781).



We can say that Anfon Pann was the first Rumanian collector
who gathered and published a significant number of songs, which he
did not always take directly from the people, but sometimes from the
professional popular musicians or the urban circles he frequented.
The majority of these songs were of professional origin — written by
himself or somebody else.

With the wakening of national consciousness and the thirst for
freedom, which fired the imagination of the European peoples as a
result of the French Revolution, at the beginning of the 19th century
the intellectuals of our country manifested attention and interest in
the people.

But this attention for the people, this interest in their creations
can only be considered as a romantic approach, devoid of any scientific
basis. Therefore the collecting which was carried on chaotically and not
always from authentic sources, could not result in the discovery of
genuine musical folklore as it is and as we know it today. Small, or
sometimes slightly more comprehensive publications of wnational airse,
arranged for the piano after the fashion and the possibilities of the
times (since the collected material did not offer anything more or new)
did not represent the traditional popular songs, connected with the life
of the people, with their feelings, customs and struggles, songs that
were constantly polished through the centuries. We could expect no
more from them than what they did, because even in the case of more
advanced peoples than ourselves, things happened exactly in the same
way. That is why their value is relative, second rate. Of these we can
consider as most valuable — from the point of view of their selection
as well as masterful arrangements — the publications by I. 4. Wach-
mann, Carol Miculi, Erlich Alfred Heinrich, G. M wzicescu, Jacob Mure-
sianu, G. Dima and D. Vulpian.

Only at the beginning of the 20th century did the collecting of
musical folklore begin to become an occupation, and a decisive begin-
ning was made by I. Vidu, A. Voievodea, P. Ciorogario, P. Pirvescu,
D. @. Kiriac and Tiberiu Brediceanu, the last three having already
collected melodies by means of the phonograph. We may say that
D. G. Kiriac laid the basis for researches in musical folklore in our
country. If no more could be done, it was not due to the lack of interest
on the part of our musicians, but to the contemptuous attitude of those
who assumed the responsibilities of the government.

%=

This was the position of folklore research in our country when
the powerful personality of Béla Barték and his love of folk song inter-
vened beneficiently and lent it an impulse that increased interest in
folklore and brought it to its present deserving appreciation.
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As a matter of fact, Béla Bartok, Zoltin Kodaly, Ldszlé Lajtha
and Antal Molndr came to the conclusion around 1905, that Hungarian
professional music would not be able to find its way out of the difficulties
brought upon it by completely exhausted romanticism, by modern
alien influences — all of them trying to find new means of expression.
They understood that the exhausted traditions needed regeneration
through the contemporary elements to give new life to old values ;
these contemporary elements they found in the folk song. So they began
intensively to collect musical folklore in a scientific and planned way,
using the technical means of the time. The more they collected, the
more knowledge, love and appreciation of folk music they gained.

But while Bartok’s colleagues limited their activities to collecting
and studying Hungarian folk songs, he himself extended his interest also
to the musical folklore of the other nationalities living in Hungary,
he collected music from Rumanians, Slovaks, Serbs and Ruthenians
with the same scientific care and probity.

He was very much interested in comparison, in mutual influences,
likenesses and differences in the musical folklore of nations living in
the Danube Basin (South-East Europe). Later this man with a passion
for science extended his researches even beyond Europe.

Barték first collected Rumanian music in the former district of
Bihor in 1909—1910. For this he received material assistance from the
Hungarian Ethnographic Museum and the Rumanian Academy. The
latter also published this collection in 1913. In 1913—1914 he collected
abundant material in the forest villages and in Hatzeg in the former
district of Hunedoara, in 1913 continued his collecting work in Mara-
muresh, the material being published by the »Drei Masken Verlagq
publishing house in 1923. He collected songs also in North Banat, and
in various places in Transylvania, among which was a big collection
of Cl’n'istmas Carols published in facsimile by Universal Edition at
Barték’s expense (1936). All this material was supplied with explanations
and studies which offered a synthesis of his long and careful analyses.
He also published several smaller writings about our folk songs — some
articles in magazines and lexicons, giving conclusions that are in the
main still valid today. But a great number of his collections (he gathered
approximately 3500 melodies, 1194 of which are published) and a study
written already in America, are not yet known to us.
bril]jaAtl dlstu&gulshed musician and progressive composer, Barték
b t;; nzf an masterf}xlly arranged some of the collected melodies
] ormed them in immortal compositions, offering for the first
time to the world genuine Rumanian folk song.
cation%‘l;,:Stql)mil did 1flot; only teach us how to collect songs but left us indi-
i ol OW to arrange them without spoiling their original beauty.
o s are : Sonatmg for piano (1915), Rumanian Christmas Carols

or piano and a Suite of Bihor Dances for piano (1917) — all of
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them published by Universal Edition. He also used Rumanian dancing
melodies in his two Rhapsodies for violin and piano and violin and
orchestra. The two Rumanian Dances (1905) published by Rézsavolgyi
Publishing House are his own themes, which proves the rapidity and
the profoundness with which Barték picked up the characteristics of
our folk songs. In his work »Cantata Profana« he used the text of a
Rumanian Christmas Carol.

Barték loved the Rumanian peasants as he loved all peasants
among whom he travelled, collecting songs. In order to gain the con-
fidence of the peasants (the principal requisite for a good folklorist),
in order to get to know them in all their manifestations and pursuits,
he learned Rumanian, which was very useful to him in his researches
in our folklore ; it enabled him to express his really scientific convictions
and conclusions.

Due to his democratic conceptions and his appreciation of our
folklore, he was maliciously attacked by Hungarian chauvinistic circles
of his country, who accused him of being a traitor to the national interests,
while similar circles in our country did »recompense« by calling him an
instrument of Hungarian revisionism. In spite of all the bitterness that
such ingratitude and misunderstanding evoked in him, he did not
swerve from his path, did not abandon his convictions.

The facts enumerated here speak for themselves. In order to make
them clear we have described the man, his work and the difficulties
he had to face. Besides his merits related above, being the collector
of and a researcher in numerous Rumanian melodies, their scientific and
artistic messenger throughout the world, he has a special merit for us
Rumanians, for our musicology. We can say without hesitation that
he was the folklorist who gave us the first extensive collection, ac-
companied by scientific studies.

Concomitantly with Barték’s collecting activities, that is, in the
second and third decade of our century, there appeared a Pleiade of
talented and learned composers under the creative ancouragement of
George Emescu. Among them some like C. Brdiloiu and the author of
these lines, were galvanised by Bartdk’s results and teaching, under-
standing the invaluable services he brought to Rumanian folk art.
Awakening thus our interest, understanding and love for folk songs,
he gave us a strong impetus. Enthusiastically we began to study his
colloctions in order to put them at the disposal of composers, who
would use them as a basis for creating a national school. Together with
us, others came from all corners of the country to give their worthy
contribution, though we had no other support than our enthusiasm.

Among them were G. Galinescu, A. Zirra, G. Cucu, G. Fira, Emil
Riegler-Dinu, M. Negrea and others.

O. Brdiloiu succeeded in creating a folkloristic archive at the
Society of Rumanian Composers, patronised by George Enescu, and
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proceeded systematically and scientifically to collect our musical folk-
lore by means of mechanical apparatus of the time, maintaining con-
tinuous and close contact with Bartdk. But in order to work well he
needed help. He trained his assistants himself, bringing up disciples
in the spirit of Barték’s teaching and method. When the Institute of
Folklore was established, we received not only some 30 000 folkloric
pieces, documents registered on phonograph cylinders and gramophone
records that belonged to the archive of the Society of Rumanian Com-
posers, but also his co-workers turned folklorists, who are the principal
supporters of the Institute of Folklore such as : Ilarion Cocisiu (1910—
1952), Paula Carp, Tiberiu Alexandru, Emilia Comigel, G. Ciobanu
Jon Nicola and Achim Stoia. : :

With their help and always following Barték’s system, the Institute
trains new folklorists. Our aim is to create several folkloric circles in
the main provincial centres which will help to rear numerous amateur
folklorists all over the country, closely guided by us.

On the other hand, Prof. Georgescu-Breazul, our eminent and
learned musicologist, very passionately interested in collecting and
studying our folklore, created an Archive of Phonograms at the Ministry
of Arts in 1925, which, owing to the indifference and carelessness of
various officials, functioned with interruptions and difficulties. Never-
theless, some 10000 folkloric pieces were collected and registered.
Breazul also trained disciples such as C. Tonescu, G. Bildnescu, C. Mares
@. Crefoiu and Adriana Sachelarie, who joined our Institute when the
Archive was put into our care.

These two archives with their documentation and personnel today
form the basis of the Institute of Folklore.

This is the rich crop of Bartdk’s sowing.

*

But we did not limit ourselves only to following Barték’s spiritual
footsteps, we undertook vast research (for the time being only in the
Hunedoara region) trying to get the same melodies at the same places
and fll'om the same persons who sang to Barték 40 or more years ago,
in or o:;ttlfr ;enfy scientifically what transformations took place in this

A team of 5 persons — musical, literary and choreographic people

- headed by Emilia Comisel — undertook several expeditions in a group

of villages called Padurenesti. Th diti

s pr(e)pﬁraté?ry documentaiion, e expeditions were preceded by care-
ollecting work has been done thoroughly in the villages of Ceri-

sci{r daj?fd Cerbal and in another 22 places only to learn thegcirculation

o de(lient types of melodies. A study will be made on 955 melodies

recorded between 1933 —1955, to which will be added those collected
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by Béla Barték and some others written down by ear. There has been
extensive informative material prepared which comprises card indexes
indicating the frequency of the songs, repertory of genres of songs and
the categories of singers’ ages, questionaries, card indexes with direct
observations made at weddings, public merry-makings, Christmas greet-
ings, burials, social gatherings for work ete. Moreover, where possible,
posthumous card indexes were made for singers and for material collected
by Barték. This was done in order to verify if the singers were the most
representative.

The villages were visited several times — from 2 to 14 days every
time, especially on folkloric occasions. The real life of folklore has been
followed up as well as its frequency and evolution during the 40 years
(from Barték’s first collection). The material gathered by Barték was
followed up as well as its evolution and the differences from one genera-
tion to another (grand-father, father, son), the continuity of tradition
and the present influences, the researches on musical phenomena in
the society where it originated and developed.

Although research and study on this vast material is still going
on, up till now the following problems have been selected and the
following conclusions drawn :

1. a) Generally it has been observed that the dialectal song was
maintained (old style), due to social-economic causes: Wway of life,
reserved economy, geographical position ete.

1/a
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e-lé-or ci-pa - ta, ma.

Singer : Marie Costa (15) and another girl. Collected by B. Bartok, 1914.

1/b Song
Fgr.14.557b
Cerbel (Hunedoara)

i _simile 3)

VIC-mga me mi, Cin je-ram in vré-mea me mi.
<

Var. LI HILUL 4ILOI 5) I 4 I

J lllil

Singer : Criiciunescu Susana (Sana) (60). Collected by Emilia Comisel and Mariana
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Babinovici, 1954. Noted by M. Rabinovici. The same melody collected Bartok
in 1914 from the same singer (indicated as yanother girl¢). From the 2. verse the
rhythm is changed. Only the most important deviations are indicated.

1/c Song

Fgr. 14.580b

Parlando
Flugi - Hunedoara

Poco rubato (H=72)

A L
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Singer : Maria Stracu (48). Collected by Emilia Comi . s
Noted by M. Rabinovici. piekititio Comigel and Atk AR

b) The assimilation .into the dialect of some melodies which
penetrated from other regions, just because the dialect is still strong.

2. Song
Fgr. 14.104a
Poco rubato (D=174) Cerigor - Hunedoara
3 & osd B v
’ : 4 v

i Vi-o - ri-cdi vi- o - rea,
~

y Fi - oa - ra? Li-no Lea-no dra - ga

Singer : Maria Vi iy ;
e by R Weilélseia (42). Collected by Emilia Comigel and O. Birlea, 1950.

¢) The enrichment of the old re i
¢ ¢ pertory with Banat -
;]l.‘;gnls)zlvama.n melodies. The strong inﬂuen%e of the lganzg dmiggxggl
en especially observed in songs and dancing melodies.
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; et N . hical
2. Though the dialect has maintained itself only in the strop
song! and ingthe dancing melodies. Ritual songs (Christmas carols,
wedding and burial songs, ploughing songs) are interdialectical, having

a wider zone or circulation.

3/a The song of the bride

M.Gr. 130 .

' Parlando JD=118 Cerbel - Hunedoara

o LG e |
+
= -
==
17 1 Iz!; 2
v i 3

Singer : Marie Costa (15) and another girl. Collected by B. Bartok, 1914.

i i i tood, the doina
L he musical and not the poetical strophe is unders .

and the Ig:fleag go:n ha;/ing a strophical structure. Rumanian popular poetry does
not know strophes.
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3/b The song of the bride
The same tune from other singers.

Fgr. 14.118
pParlando Cerigor - Hunedoara

to (D=94) ( g) (%)

i - sa,, nu méa cul - cu.

Singers: a group of women — Ticula Maria (27), Pocnita Maria (21), Goanta
Cosana (27). Collected by Emilia Comigel and O. Birlea, 1950. Noted by R. Weiss.

3. A still lively process of creation (innumerable versions of the
same melody by means of creative interpretation.)

4. The continuation of the traditional song alongside the new
melodies (old style coexisting with the new).

5. The creation of new melodies even within the ritual genre.

3/c The song of the bride

Mgt. 503f
Poco rubato ( D=150) Goles-Hunedoara
N > A= e ~
14 — szt

Tran- da - fir in cor- nu me - Si,

Trin-da - fir in

accel.
%g o A la) >E =
- s Jrf. l“.‘
g 2

o - Iyl it 1 I- = 1 T =
COL - nu me - Siy Afi‘ hai
~
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Ai hai ia lai la Cum mai pling o -
Ll ~ ~

ki mi - re- si, Cum maipling o - ki mi - re - sl
a

= L aad
| V4
| 4

Cum mai pling o - ki mi-re - si Ai hai
~ ~

(A new tune in the new style.)

Singers : a group of girls — Ticula Lucutia (15), Catrina Armina (18), Popa Maria
(16) and Bogdan Victoria (17). Collected by M. Rabinovici and O. Birlea, 1955.
Noted by E. Comigel.

(New wedding songs side by side with old ones. New and old style,
sometimes through the transformation of one element (parlando rubato
into parlando giusto) sometimes through the removal of ornaments
and the simplification of the melodic line).

6. In a large majority of villages a continually decreasing number
of »specialised« men and women know the ritual songs that have been
preserved.
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4/a Colinda (Christmas carol)

: M.Gr. 8a
_ Tempo giusto H=156—160 : Cerbel - Hunedoara
1 % g N i -—
= 1 l/:'r 1 { { | ¥ —
S 17 1 i 1 1 11 @ i ® l %
o v 1 | T
. . 4
Pe su’ poa- la ce-riu- lu-Iu Doam - ne,
A — 1 1 1 i ‘R 1 ﬁ it
~ | e e =t r‘H&"FP—F—:"
L EEE 17— e =1
< I
lui Doam - ne, Prim-bli-ji Mai-ca
i
fu.

Singers : two men (20—25). Collected by Bartdk, 1914,

4/b Colinda (Christmas carol)

Fgr. 10.198a

Ruda - Hunedoara
ANAN AAAN N‘."N ) 2 1
A e 1 1 1 ) 1
3 f - . } 1 1 L P 1
'l 5 1 L 1 L
. - - ~ r' l
Plim-ba, plim- ba mai- ca sfin - ti Dom - nu -

) o g 9) 3),

ey
W s ) PR
A B S 7 S

Singer : Sphriosu Josif. Collected by Ilari igi i

. y Ilarion Cocigiu, 1946. Noted by E. Comigel
Barték collected the same tune from another si T igi ina
cannot be indicated as it was not recorded. BT NP R T e
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The melodies collected by Barték survived up to now with some
changes.

It has been stated that these transformations differing from one
individual to another and from one execution to another are made
within the limits of the traditional form, of the style, within the limits
of the respective genre, region and epoch. But the variations are less
frequent in the ritual songs, because they are sung rarely, and by a
small number of individuals. The artistic realisation depends on the
talent, possibilities and the taste of the singer. (In order to study this
problem the same melody has been recorded from the same individual
at different intervals and occasions.)

In some villages, under the influence of the city, they disappeared
or are disappearing, owing to the transformations of taste (villages
where Christmas carols are no longer in use or are known only by a few
old men, ritual songs are sung only rarely).

5/a Dirge

% M.Gr. 13a
Parlando J-148 Cerbel - Hunedoara

(] Y \
.‘-'. — 3] ;‘;'!?.-':-,E
J 1. Ce-t’i - ni d’e bra - du-, Ce - ti-nd d’e
| 3
A

3 e b
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D B B ) e GRS
- i e

bra - du, Ai Ce - t'i-na de bra-du,

n i % i A T 1 1 5

| 188
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¥

$

|

1
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e Sodd. . R (i B

Singer : Marie Costa (15) and another girl. Collected by Bartok, 1914.
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5/b Dirge
F.Gr. 10.268
; ' we=ili Cerbel - Hunedoara
1) 3) (39)3) (°J)f\ y Hr

IR
=
. ( {
s L
w1y
'ﬂ_
o |V 5
{
\
oA
=
®
S
o (
12 o

Qe
@

.
o
-

.
=
°

%

]

o

=

®©

1]
{=P

=
(E

) L 3a s Y4 S 6)

G B = = o
Singer : Patruta Ispas (25). Collected by Ilarion Cocisiu, 1946. Noted by E. Comigel.

g 7. The tendency to disappearance of some popular instruments
like the flute and the bagpipe, and their substitution by city instruments
such as the »taragot, the clarinet, the trumpet and string instruments.
If the instrument still exists, it is no longer used, not even at the village
festivities. '

8. The tendency to disappearance of the dialectal repertory in
some villages strongly populated by workers, like Ghelari, Toplita and
Govajdia, under the influence of broadcasting and of professional choral
songs (in these places the national costume has also disappeared).

9. The tendency to disappearance of some occasions for songs

* Double elision (of two syllable).
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and dances : a) Sunday village merriments, one of the causes of which
is scarcity of young people (the decrease in population) ; b) the wedding
is usually celebrated without music (might feast«) ; c) for funeral songs
mourners are called from neighbouring villages. :

10. Regarding the dependence of the text on the melody, among
ritual songs of the same village a grouping of several texts to the same
melody has been observed (in villages where the ritual is disappearing).
The same thing happens to the simple songs in the first phases of their
penetration from other regions.

I. It is necessary to add that there exist some genres that are
absent from Barték’s collections. Their existence in his time is indisput-
able but they escaped his attention. Thus there have been found and
collected :

a) children’s songs and dances

b) ritual songs for drought (babaluga ploii, babiruta)

¢) reaping songs

d) songs used on occasions of collective social work do exist, but
the text is sung to the melodies of strophical songs,

e) cradle songs (songs to the melodies of funeral or strophical
songs),

f) songs for St. Theodore’s day (helps the hair to grow), the old
original melody being substituted by one of a strophical song,

g) among funeral ritual songs, besides the »fir tree« and mourning
»The daybreak« »the watchsongs« are used in the North.

II. Epic texts, few in number, are sung by the peasants to the
melodies of strophical songs. Here neither the style of professional
interpretation nor the epic recitative, which is characteristic for the
old monarchy are known. Besides, even to the dancing the music is
performed by peasants, it was played by semi-professional musicians
only in the last decades and rarely.

T1I. The 6 syllable verses are very frequent in ritual songs (fir-tree,
daybreak, paparude, Christmas carols) and even in some strophical songs.

IV. As an answer to Barték’s statement, expressed in »Rumanian
Folk Musice, an article published in »The Dictionary of Modern Music
and Musicians¢, London 1924, and in »Das neue Musiklexikon¢, Berlin
1926, where he maintains that for centuries no new melodies have been
created — with the exception of Maramuresh and neighbouring regions —
we bring a single example, a new wedding melody created in recent
decades and influenced by the strophical song. This melody is not
executed with other texts (see Example No. 3).

People remember Barték with affection. Among the many refe-
rences that have been written down, we reproduce here one by the
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peasant Bistrian Alexandru from the village Feregi, now 52 years old,
who was a child when he met Barték: »He was a kind man, who spoke
gently. It was evident that he strove to speak Rumanian with the

je. He offered them money and tobacco. He came to see the dances
and described them afterwardsc.

Ilarion Cocisiu, & learned collaborator of the Institute of Folklore,
also undertook, on his own initiative, a trip to retrace Barték’s foot-
steps in Bihor. There he found people who had sung for Barték and
remembered him with love. But Cocisiu’s premature death prevented
him from sharing his findings with us.

In 1950 the collecting expedition being in Maramuresh, village
Jeud (where Bartdk also worked in 1913), some findings were made
like the uneven disappearance of the long-song yHora lungii, for example,
as well as the change of taste and mentality, but not in all villages.

Besides writing to Constantin Brdiloiu, Barték carried on extensive
correspondence with 1. Bugifia, I. Bianu, I. Birlea, D. G. Kiriac, Tiberiu
Brediceanu and Octavian Beu.

Though the scope of the present article does not permit us to express
our entire appreciation of Barték’s numerous deeds for the benefit
of our people’s culture, I still wish it to testify to our gratitude, which
I express in the name of the Institution most authorized to do so.
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EMILIA COMISEL

ALLADE POPULAIRE ROUMAINE

n populaire roumaine est caractérisée par une grande
s, de styles régionaux et de variantes, dis & la complexité
refléte, & sa formation au cours d’époques différentes
‘mations continues — spécifiques & 'art populaire —
les époques et les circonstances.
pique populaire roumaine versifiée est spécialement
wcerne le contenu littéraire et les styles musicaux
Généralement, elle est encore vivante et est exécutée

sions.

plusieures catégories : la poésie épique liée a diffé-
onies et la poésie épique proprement dite, la ballade,
terminologie populaire «chanson ancienne». (Cintec

s chansons liées aux rites et cérémonies, on rencontre des
nt un caractére plus ou moins épique ; ainsi dans les
‘ g;lchant de I’Aube «Zorile», du Sapin «al bradului»
«Priveghiuly), dans la poésie épique nuptiale, chantée
hanson de la mariée «Cantecul Miresii», chanson ou récital
b8 »Oratia«), dans la poésie épique agraire (la chanson
tecul Secerii»). Un caractére franchement épique existe
liées aux fétes d’hiver (les «Colinde», la Charrue »Plugu-
de bonheur «Urarea», tandisque dans les chansons du
«Lazarely, les «Toconeley) il est moins marqué.

collections de folklore macédonien, une autre catégorie
celle liée aux danses ; chansons épiques exécutées pendant
es importantes.!
de ces productions de folklore est chantée en groupe
8, les hommes — jeunes, vieux ou adultes — et les enfants ;
)u non par certains rites. Les «colindey, les chants funébres

thagi — Antologie Aromineasci, 1922, p. 365—370.
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et ceux accompagnant les danses sont exécutés, quelquefois de maniére
antiphonique (par deux ou trois groupes alternatifs). Les vers ayant
six (cing) et huit (sept) syllabes, appartenant au type de formation
trochaique, sont isomeétres. Les souhaits de mariage et les voeux de
bonheur d’hiver, qui sont récités, sont hétérometres. Sans avoir I’ampleur
épique des ballades, certains arrivent & avoir de grandes dimensions
(300 vers). Dans les «colindey on remarque aussi un art épique héroique :
le jeune homme améne «e lion ligotté, «indemne», il lutte contre le
cerf, contre la jeune fille de la citadelle etc. La concision de la mélodie
et le rythme «giusto» varié donnent & certaines de ces chansons un
caractére optimiste, tandisque d’autres, ayant une ligne mélodique
richement ornée et un souffle large, ont un caractére solennel, dramatique.
Elles ont acquis une maitrise supérieure et une ciselure artistique.
Quelques thémes circulent aussi dans d’autres genres : le conte, la
ballade, la chanson.

La poésie épique, proprement dite, — »la chanson ancienne« —,
due & la variété et a la grande richesse des motifs et des thémes, ainsi
qu’au procés de création encore vivant, dans certaines régions, occupe
une place importante dans la création populaire roumaine.

Les ballades ne sont chantées que pour le «publicy, & certaines
occasions (sans qu’elles aient un caractére rituel): fétes, relations de
parenté, auberges, cabarets. Dans les régions ol le genre est encore
vivant, exécution de la ballade aux noces, particuliérement au grand
festin du dimanche soir, représente le moment le plus important. Ayant
un caractére déclamatoire, la ballade ne peut étre rendue de fagon
réelle sans deux éléments essentiels : ’interpréte et I'auditoire. La ballade
est chantée individuellement par les paysans ou les ménétriers de
campagne,? avec ou sans accompagnement (un seul instrument :
la «cobzay [sorte de guitare], le cymballum, le violon et le «tarafy
[groupe d’instruments]). Les paysans sont accompagnés auelquefois par
le «taraf.

L’exécution de la ballade est basée, en grande partie, sur I'impro-
visation, dans le cadre de certains procédés et formules traditionnels,
ce qui exige un chanteur doué, ayant une bonne mémoire, connaissant
les procédés poétiques et musicaux spécifiques du genre. Pour la mise
en valeur du genre, certains interprétes emploient avec grande maitrise
aussi des moyens dramatiques, — mimique, gestes, déclamation. Les
véritables gardiens et exécutants de ce genre sont, aujourd’hui, les
ménétriers de campagne — qui ont contribué au maintien, & la diffusion
et au développement de la «chanson ancienne). Ils ont une mémoire
extraordinaire, ils connaissent de 30 & 40 ballades, ce qui représente
approximativement 12 000 vers.

2 L’opinion qui a contesté la valeur et 'authenticité des ballades recueillies
chez les ménétriers tziganes, a été combattue ultérieurement.

28

r La ballade ne peut étre parfaitement comprise, dans toute sa
 1éxité et sa valeur expressive, que lorsqu’el!e est écoutée dans
mwhdjﬁons réelles, dans l’atr;nosphere ot elle se déroule. Ge’néral.em’ex}t
Texéoution de la ballade représente le moment cuhpman’o de l'intérét
Ze“('-'..dé 1a tension, autant de 'auditoire que de {’1nterprete, et elle s’accom-
1it dans le plus parfait silepce. Au moment ot la ballade «est demandéey,
}i‘,&m&m prend une attitude de grande prestance, tel un rhapsode
des temps passés. »Ceux qui écoutent, magnétisés par la figure, les gestes
et le regard inspiré, prétent Poreille, immobiles et leurs pensées s’envolent
vers les lieux, les personnages et les faits que le chanteur décrit ou
raconte«.?

Les ballades étant connues a l’auditoire, celui-ci intervient et
oarfois corrige l'interpréte. Ainsi, dans la réalisation artistique de la

allade, en outre de la connaissance du style et de la maitrise de I'inter-
Station, I'auditoire joue un réle important, car il stimule I’imagination
créatrice et les dons d’improvisation du chanteur.

Bien plus, I'exécution de la ballade étant un moment important
de vie collective, nous devons souligner sa valeur idéologique. Ainsi

e dans les autres genres, dans la ballade se reflete — dans des images
artistiques spécifiques — la maniére de penser et de sentir du peuple,
sa conception du monde et de la vie, le folkloré ayant été autrefois la
forme presque unique d’expression de sa culture. C’est pourquoi la
pallade est toujours d’actualité, méme si elle a été créée a4 des époques
antérieures et décrit des faits ou les aspects d’une vie d’autrefois. Les
ballades des heiduques (hommes ayant pris individuellement ou en
groupe les armes contre un régime injuste ou étranger) et les ballades
héroiques, — exemples parfaits de patriotisme qui préservent les meil-
Jeurs traditions du passé héroique du peuple, — maintiennent la volonté
d’une vie heureuse et libre.

Aujourd’hui encore elles peuvent influencer de fagon active la
conscience humaine, constituant ainsi un moyen d’élever le niveau
intellectuel des masses.

"~ Quoique existence de la ballade est attestée dans les chroniques
et les publications roumaines et étrangéres dés le XVI-eme siécle,*
les premiers recueils de ballades roumaines ont commencé au XIX-éme
sideled. Congus sous P'influence de I’école romantique occidentale, d’apres

3 (. Dem. Teodorescu — Poezii populare rominesti, 1885, p. 418.

4 B. P., Hagdew — Arhiva Istorici a Rominilor, tom. IL, 1865, p. 7.

5 Anton Pann — Poezii deosebite sau cintece de lume, 1831 (avec notes).
V. Alexandri — Poezii populare ale Rominilor, Balade (cintece b#trinesti, adunate
. §i indreptate, 1852—53, 1866.
A. Marienescu — Balade culese si corese, I, II, 1859—1867.
8. F. Marian — Poezii populare din Bucovina, 1869.
N. Pompiliu — Balade populare rominegti, 1870.
A. Caramfil — Cintece populare de pe valea Prutului, 1872.
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des criteres esthétiques et historiques, le matériel est inégal, en ce qui
concerne sa valeur de folklore. Certains collectionneurs ont pris la

liberté de «corriger», de changer le nom des héros, afin qu’ils corres-

pondent & certains personnages historiques et méme de créer, en style
populaire, des ballades ayant un sujet historique.

N

. T. Burada — Un calator in Dobrogea, 1880.
Dem. Teodorescu — Poezii populare romine, 1885.
. Vulpian — Balade, Colinde, Doine, Idyle, vol. I, 1884, vol. II, 1885, avec notes.
. Frincu, Q. Candrea — Rominii din Muntii Apuseni, 1885.
. Sevastor — Cintece Moldovenesgti, 1888.
. Canianu — Poezia popularéi, doine culese gi publicate intoemai cum se zic, 1888.
Rddulescu-Codin — Din Muscel, cintece populare I, 1896 ; idem Literatur,
traditii §i obiceiuri, 1929 ; idem Chira Chiralina, cintece batrinesti, 1924.
Negoescu — Poezii populare alese. Balade adunate din diferite colectiuni gi
reviste, 1896.
Bibicescu — Poezii populare, 1893.
. Hodog — Poezii populare din Banat, 1892.
A. Corcea — Balade poporane, 1899.
Gr. Tocilescu — Materialuri folcloristice, 1900.
P. Papahagi — Din literatura populard a arominilor (sans date).
Al. Tiplea — Poezii populare din Maramureg, 1906.
Tosif Popovici — Poezia popularé rominé, Vol. I, Balade, 1908.
T. Bud — Poezii populare din Maramureg, 1908.
C. N. Mateescu — Balade, 1909.
Al. Vasiliu — €intece, urari gi bocete de ale poporului, 1909, (avec notes).
C. Ciobanu-Plenita — Cuvintéri adinci. Cintece din vechime, 1909.
I. N. Pasculescu — Literatura popularé romineasci, 1910 (avec notes).
C. Radulescu-Codin, St. Tutescu gi T. Chirileanu — Cintece voinicegti gi osti-
sesti, 1910.
T. Panfile — Cintece de tar#é, 1913 ; idem — Cintece bitrinesti, doine, mus-
traturi si blesteme, 1926.
Gh. GQiuglea si G. Vilsan — Dela Rominii din Serbia, 1913.
0. Densugianu — Graiul din Tara Hategului, 1915 ; idem — Flori alese, 1920.
G. Cdtand — Balade populare, 1916.
T. Chirileanu — Comoare sufletului. Cintece populare, 1920.
T. Papahagi — Antologia Aromineasc#, 1922 ; idem — Graiul gi folclorul din
Maramures, 1925.
Pr. 1. Birlea — Balade, colinde si bocete din Maramures, I, 1924.
D. Furtund — Cintece bétrinesti din pértile Prutului, 1927.
N. Qeorgescu — Tistu — Folclor din jud. Buzeu 1928.
C. Brdilou — Cintece bitrinesti din Oltenia, Muntenia, Moldova si Bucovina
1932 — (avec notes).
I. Diaconu — Tinutul Vrancei, 1932 ; idem — Folclor din R. Sérat, 1934.
C. 8. Timoc — Poezii populare ale Rominilor din Valea Timocului, 1943.
Din folclorul nostru — ESPLA in colaborare cu Inst. de Folclor (avec notes).
Antologie du muzicii popularé, vol. I, Poezia, Ed. Acad. RPR, 1953.
Balade populare — ESPLA, 1955.
Des ballades ont été publiées encore dans des calendriers, revues, journaux lit-
téraires, en particulier dans Columna lui Traian, Convorbiri Literare, Familia,
Grai si Suflet, Arhivele Olteniei, Rev. pentru Istorie, Arheologie gi Filologie,
Anuarul Arhivei de Folelor (Cluj), 1932—1945, etec.
Poezii populare culese din valea Timocului, C. Sandu Timoc, 1943.

HROR

N QL Q%

30

i rne la valeur de documentation historique de la
1o E”h“wﬁ?epﬁgze adoptée par les critiques littéraires, les philologues
b“‘}]::11a}’,j(.;t,oriems: _ dont les plus fervents adeptes sont B. P. Hagdeu
N. Iorga — survit encore chez nous au XXe sigcle.
o "Les problemes les plus importants posés par la ballade ont été :
Vorigine, 1a véracité, Doriginalité, le rapport avec les épopées d’autres
ongl;ls ’|a liaison entre la ballade et I’épopée, le rapport entre la ballade
ffu la littérature écrite. Mais les études faites selon des conceptions et
des méthodes différentes, ayant comme point de départ des’ pubh(’:atlons,
et trés rarement la réalité vivante, n’ont pas toujours donné des résultats
de quelque valeur. Les monographies, les études et les essais publiés

.

n’embrassent pas entiérement le concept des problémes & résoudre ni

i des thémes & réaliser du genre.® .
= Ir; essais musicaux n’ont paru qu’en 1954,7 I'unique monographie
musicale d’une ballade n’ayant pas été publiée.® Les derniéres recherches
faites dans le cadre de I'Institut de Folklore sont complétées par I’étude

des styles musicaux. : ¢ 5
"~ Dans les chansons anciennes on trouve des sujets ayant pris

naissance dans la vie méme du peuple roumain et des motifs originaires

6 H. G. Ubicini — Introductions aux ballades et chants populaires de la
Roumanie, 1955; Al. Odobescu — Cintece poporane ale Europei riséritene in
raport cu tara, istoria si datinile Rominilor ; idem Résunete ale Pindului in
Carpati, 1861 ; B. P. Hagdeu — Cuvinte din bitrini, 1879 ; Al. Philippide —
Incerciri asupra stirii sociale a poporului romin in trecut, 1881 ; M. Gaster —
Literatura populari rominéi, 1882 ; idem Cucul gi turturica (etude comparative)
dans Convorbiri Literare XIII, 1879, p. 229—234 et 322—344 ; L. Sdwneanu—
Studii foleloristice ; Al. Russo — Poezia poporali, dans Scrieri 1909 ; N. Iorga —
Balada populard romineascit, 1910 ; idem Istoria Literaturii Rominegti, 1929 ;
D. Marmeliuc — Figuri istorice rominesti in cintecul popular al Rominilor, 1914—
1915 ; A. Densugianu — Epopeea noastri populard dans Revista criticé literari
III p. 351 ; P. Cancel — Origina poeziei populare — 1922 ; O. Densugianu —
Viata piistoreascd in poezia noastrd populard; D. Caracostea — Cours universi-
taire, 1936—1937 ; idem Miorita in Moldova (figures se trouvant dans l’histoire
et P’esthétique de I’épopée de la poésie populaire roumaine). Convorbiri Literare
XLIX (1915) p. 1214—1250, I (1916), p. 77—101 et 181—196 ; idem Miorita in
Muntenia si Oltenia II, Contamindri in epica Munteniei, Convorbiri Literare,
LII (1920) p. 1613—1634 si 715—723 ; LIIT (1921) p. 144—149. Miorita in Oltenia

i Muntenia, IV, Legiitura cu lirica bocetelor, Conv. Lit. LV (1923) p. 465—485.
iorita in Moldova si Oltenia. Totalizéiri. Obiectiile lui Densugianu anul LVI
(1924) p. 811—839. M. Stefiinescu — Din trecutul Tugoslavilor si Rominilor. Despre
haiduei si haiducie, 1931 ; D. Qazdaru — Legenda Mesterului Manole dans Arhiva
ﬂ 88—92; P. Caraman — Contributii la cronologizarea si geneza baladei populare
Romini; 0. Birlea — Procesul de creatie al baladei dans Rev. Fundatiilor
Regale, VIII, 1941; 7. Ionescu-Nigcov — Haiducia si cintecul haiducese,
conférence, dans Studii si Cercetiiri de Istorie, Literaturi si Folclor, 1953, II,
P- 267268 ; A. Stoia — Folclor din Sibiu — Miorita, Ethnos, 1941.
7 E. Comigel — Recitativul epic al baladei, Rev. Muzica, VI, 1954.

80. Birlea et E. Comigel — Balada haiduceasci Radu Anghel, 1953
manuscrit.
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Lea iy somntsliisn o _‘4“

du sud-est européen, voisinant avec des motifs appartenants au fond

ancestral indo-européen, qui ont une circulation universelle. Le classe-
ment de la ballade, du point de vue littéraire, présente de nombreuses

difficultés dues aux aspects différents du méme motif, provenant des
interpénétrations, des transformations et des adaptations continuelles, -

des superpositions au cours du temps; ainsi la méme ballade peut
appartenir & plusieurs catégories. Néanmoins, tenant compte du sujet,
qui relate un fait imaginé ou réel, vu par le peuple, ainsi que des idées
et des sentiments des collectivités et de l'auteur, on distingue trois
groupes : la ballade fantastique, & la base de laquelle se trouvent les

mythes, les légendes, les contes ; la ballade héroique, des heiduques,

historique et la ballade-nouvelle, qui parle des événements de la vie

quotidienne de I'individu et de la famille, de certains aspects de ’époque
ete. N. lorga a essayé de faire une classification des ballades par cycles. 4

Versification et poétique

Les ballades sont chantées sur des vers du type «trochaique»,
isométriques, de six (cing) syllabes et huit (sept) syllabes. Les vers
sont groupés de fagon fort variée par 2, —3, —4, ete. d’apreés la rime

ou I’assonance, suivant I’idée. Les rimes intérieures donnent du mouve- !

ment et de la souplesse:

Doi ' Deux
cotoi - matous
in loc de boi : au lieu de boeufs

Stejar drept Chéne droit

tare-n piept 3 la potrine puissante
’Nalt la stat La taille haute

mare la sfat le conseil sage
Si viteaz cum n’a mai stat Et courageux comme il n’en fit.

Le professeur N. Iorga, avec une intuition remarquable, a décrit

le mode d’alternance et d’accouplement des vers : »une rime trop plate, -

répétée a chaque paire de vers, serait une entrave. On exigerait trop

de celui qui «dit» (récite ou chante), 8’il devait savoir par coeur tant de

ballades. D’ailleurs il y a des rimes qu’on rencontre dans la méme chanson

fournies par des personnes différentes. Elles représentent des conquétes

techniques tellement importantes, qu'on ne peut les oublier aisément.
Elles plaisent trop pour ne pas finir par s’ancrer dans la mémoire. Et, elles

» N. Iorga — Balada populari romineascd, 1910, p. 25—65.

sont utiles, servant de point de repére. D?.temps & autre, une rime remar-

Suable jaillit, rassurant le chanteur qu’il est en bonne voie, et qu’en

M;“ -4 sans marcher, & la .Iettre,,.sur les traces de ses devanciers, il

;Mtr,nié" moins atteint le point qu’il fallait atteindre ol se dessine la
ST

" La majorité des ballades ont un grand nombre de vers, dépassant
'qnolqnefois 1000 vers (La ballade de Tanislav — 1042, Badiu — 1020 etoc.).
Pendant la dictée, le chanteur scande les vers de plusieurs fagons.
Généralement les syllabes accentuées sont la 1-ére, la 5-éme ou bien
la 3-éme, la 7-éme (la 7-éme rarement).
~Ly—vuvtv—vu LE et ap i
—vZuv—vivu — =gy
—v—vuv—viv

Le complétement des vers catalectiques (de 5,7 syllabes) les
anacrouses, les élisions qui ont lieu pendant ’exécution du chant, impo-
sées par la mélodie, suivent les mémes lois que les autres genres.

Dans les anciennes ballades, ’action forme un tout unitaire dans

~ toutes les variantes, ayant une forme parfaitement cristalisée, un équilibre

complet. Elle se déroule dans une atmosphére épique de conte, de gran-
deur qui impressionne fortement I’auditoire. L’hyperbole, les personni-
fications, les allégories, les descriptions détaillées, la répétition de certains
groupes de vers typiques, les dialogues, l'alternance des passages pathé-
tiques avec les passages gais, ne constituent qu’une partie des procédés
poétiques du style.

Des groupes de vers typiques, cristalisés le long des siécles circulent
dans différentes ballades, afin de rendre des moments, des descriptions,
des caractéres analogues. Ainsi dans les ballades «Antofitd al lui Vioara«
et »Miug, le festin est décrit par les mémes vers, ete.

Le peuple a créé ses héros, ses types, ses caractéres. Les heiduques
ont tous les mémes traits qui les caractérisent : la bravoure, le courage,
Pamour et la pitié pour les humbles, la beauté et la vigueur physiques,
la tendresse pourleur camarade d’existence et de lutte, leur cheval, et
pour la nature, au milieu de laquelle ils vivent. Mais1’amour et I’admiration
ue le peup}e nourrit pour ses héros, le poussent & exagérer leurs qualités,

leur attribue un pouvoir surnaturel, l'invulnérabilité e.a.d.s. Nous
Vozons un enfant 4gé de 12 ans, tuer, & lui seul, au cours d’une lutte
qu’il soutient contre les Tartares, 16 000 ennemis ; Gruia, abat 100 Turcs
avec sa massue, pesant cent kilos; Doicin le malade, jette en I’air sa
massue, pesant 5000 kilos et 'attrappe de l'autre main ; les armes et
la selle de Miu le Jouvenceau sont tellement lourdes qu’aucun des 50
gars robustes ne peut les soulever.

1 N. Iorga, op. cit. Istoria Literaturii . . . p. 33—34.



L’exagération des traits des personnages 3 caractére positif ot : ¥
négatif intensifie le conflit dramatique. Le fait de rendre archaiq il est sauvé par un jeune moldave, avec lequel il se
dos faits actuels, et actuels des faits survenus autrefois, les élément; moartes (frére jusqu’a la mort), quoique le dragon ait

de conte, qui souvent atténuent les faits réels, se rencontrent m,a,  sauveur :
dans la ballade (Le cheval merveilleux, les animaux et les plantes qui

parlent, les songes prophétiques, les allégories, les métamorphoses etc.). Des faucons,

L’atmosphére dans laquelle la ballade se déroule, les traits des irei des lévriers
personnages, les vétements, la chasse au faucon ete., rappellent 'époqu o cu zale Et des armes & mailles
1 din vale Et le bai* de la vallée

féodale. b
: Certains interprétes, au point de vue de la construction épique,
témoignent d’un talent remarquable en ce qui concerne I’emploi des
moments scéniques, les rendant de plus en plus dramatiques. Ces procédés
de composition sont employés beaucoup moins dans les ballades d’origine
plus récente. 1

La ballade fantastique la plus réussie — étayée sur la croyance
populaire relative au serpent du foyer, — est le Serpent ou le Dragon.

Le vaillant, que sa mére a maudit d’étre dévoré par le serpent d
foyer, part : i

m.etema.te Des pierres précieuses
bogate Et de riches trésors

rtaines variantes, le moldave briile le serpent qu’il attire
< de ses cendres croit une plante pareille aux perles portées

illes. D’autres variantes font mourir le vaillant, empoisonné

du dragon, quoique son sauveur Ietit trempé dans du lait
n a lieu dans une atmosphére de conte, développée jusqu’é:

ons de grandes dimensions (560—700 vers).

ta al lui Vioard, des aspects de la vie des pécheurs

Intr-o joi de dimineat# Un jeudi matin g "Vnnés ,da.ns une atmosphére fantastique. Antofitd péche
Pe roua §i pe ceatd Par la rosée et la brume ] a Teau profonde «du ciel jusqu’a terrer. La souveraine

Paide, car le pécheur a pris son uni j
ide, ] que rejeton et le
ines variantes sont interpénétrées par les sujets du]bla.sphéme

(vers typiques rencontrés dans plusieurs ballades) avec les faucons i
du pére, de la fiancée qui lui demande d’apporter

et les lévriers

Tot la vindtoare Toujours & la chasse d Les brochets

Pentru-nsuritoare Pour les épousailles ca vacile comme des vaches

Vinat si giseascd Gibier trouver 4 A e Les esturgeons

Masi sd-gi gateascd Festin préparer ¥ ~ ca bivolii comme les buffles
Dans certaines variantes il traque une colombe — son &me — ¢ i ges poétiques décrivant le pére de Antofita rappellent celles

I'implore de ne pas la percer de sa floche. T1 veut la rotir et, s’imaginan
voir un grand feu au loin, il tombe sur un dragon

q buta pin’ la briu La barbiche jusqu’a la taille

Cu golzii de aur Aux écailles d’or -i bate bratele La barbe couvre ses bras

La soare sclipind Brillant au soleil ' ' Les cils

Ca focul lucind Luisant comme le feu gprmcgnele ses sourcils
cilciile Et sa chevelure ses talons

!
Celui-ci lui conseille de déposer les armes, car la lutte entre eux esb
vaine, sa mére l'ayant voué & lui depuis son tendre age. Le serpent

limog «heiduque du Bas-Pays» — berger cossu, dans certai-
Pavale & moitié : i ;

—, blessé lachement par Manea,

Jumitate nu mai poate  L’autre moitié ne peut 1 uI;m?ijlo?_ Le maitre des terres
De armele-ncércate A cause des armes chargées S cimpiilor Et le seigneur des champs...
La briu intesate A la taille massées { '
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se venge et meurt. L’amour infini de la nature est rendu dans des imag ;A
goétiques d’une grandeur inégalable. Le héros léve son verre i la santé
es arbres : ;

de Megterul Manole est un chef d’ceuvre du genre épique,
une forme artistique supérieure ; elle est localisée au
oonaté-ucglon du mﬁnastére Argey. Empruntant le motif
offran ‘une étr i i . Divini i
Cé-mi sint mie fritiori Car ils sont mes petits fréres i oomtr?mtione— ge :hI:: 111:5;5 f;;?pf;;adglﬁiitp:mﬂér;;e
De poteri ascunzétori Qui me cachent aux yeux des ] le sujet a été rendu typique dans la ballade,!! les RounIl)a,iné
patrouilles ‘ 6 une forme autochtone. Des études et des monographies

De-oi muri Si je dois mourir cotte ballade ont 6t6 publiées par D. Caracostea,®
: : : . P. Cara-
m-or tot umbri Leur ombre me couv ovici, 4 D. Gizdaru1s Cette ball ot iy
Cu frunze m’or inveli Leurs feuilles m’envelopperont % e ballade circule en beaucoup
Cu fream#tul m-or jeli Et leur bruissement me plaindra nce Negru-Vodd, accompagné par

Lorsqu’il 1éve son verre, da forét frémity. ud megteri mari Neuf grands artisans,
fe si zidari Apprentis et mégons,
Fagi si paltini se pleca Hétres et érables se penchaient ‘Manole zece Avec Manole, dix
Fruntea de i-o rdcorea Pour rafraichir son front, re-i §i intrece Qui les dépasse iy
Mina de i-o sdruta Ils lui baisaient la main 3  inima rece On en a froid an coeur
Armele din teci iegea Les armes jaillissaient des fourreaux - i
Murguletul necheza Le bai hennissait. emplacement pour le monastére qu’il veut construire.

; ywrdien de pourceaux, rencontré en route, leur indi

La tendresse du cheval pour son maitre prend des aspects humains r abandonnéy ou, selon d’autres variantes, un petit qll;; 1&2

émouvants. C’est lui qui creuse la fosse du heiduque i .Malhqureusement, ce qu’ils construisent le jour, est démoli
térieuse pendant la nuit. Manole, le personnage central,

Cu copita cind sipa Lorsqu’il creusa avec son sabot dans lequel il lui est révelé que tant que la femme d’un
Groapd mici cd-i ficea Petite fosse il lui fit, ne sera pas emmurée vivante, leur travail ne durera pas
Floricele cd-i sidea 11 planta des fleurettes liés par un serment solennel de ne pas trahir le secret les
Cu trei lacrimi le stropea Tl les arrosa de ses larmes s’en vont chez eux. Seul Manole reste prés du mur et, lutt’;ant

 serment prété et 'amour de sa femme, il écrit & celle-ci i
un plat «avec la viande d’un boeuf perdu depuis un an. I(j}a(ll:t’;eluu;

e déerit 'amour et le dévouement de la jeune femme, qui
désir de son époux, — désir que Manole pensait irréalisable —
pporte & manger. Les autres magons n’ont pas respecté leur ser-

sque Manole apercoit sa femme, du h
s e, du haut des échafaudages,

Tovan Iorgovan, — le brave qui gen va & la chasse suivi de se
faucons et de ses lévriers, — tue le serpent ; des mouches empoissonnées
sortent de son créne. Cette ballade qui circule dans tout le pays, offre
de nombreuses variantes. Le sujet est interpénétré par celui des fréres
qui se retrouvent, par le motif des métamorphoses et celui de l'inceste
(le frére et la sceur) ete. 4

Le jeune homme, arrivant & la Cerna (riviére dans le Banat),
la prie d’arréter son cours pour qu’il puisse passer ; sur I’autre berge
il trouve la fille sauvage. Malgré les protestations de celle-ci, qui reconnai
en lui son frére, Iorgovan la ravit. Le jeune homme se noie, tandisque
la jeune fille se sauve en nageant. Dans d’autres variantes, elle se trans
forme en fleur, ou est tuée par Iorgovan; ou bien ’empereur prome
3 celui qui tuera le serpent, une récompense. Iorgovan, aprés avoir
brilé le serpent regoit :

* Brazii siii despoaie Qui dépui i
R e ¢ puille les sapins
. I;’-altmn sd-ndoaie Qui plie les platanes

urt Schladesbach — Die Aromunische Ballad i dans
» / ). e von der Artab:
e .l es Instituts fiir ruménische Sprache, I, 1893. ey
Gy a la2Matema.l sud-est european §i form#a romineascé dans la
Caraman — Consideratii criti i

lerat tice asupra genezii gi rispindirii i
- ‘ ul}i l};ﬂnole_ in Balcani, Bul. Inst. Fil. AII) Pligilippilcie,§ 1I, r{i.ggln ——
amey SR o L ek opovicc — Balada Mesterul Manole, Rev. Transilvania, 1909,

Si din sate-a treia parte  Et la tierce part des villages 1 D. Gizdaru, Legenda Mesterului Manole, Arhiva, 1932
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ainsi qu'un ouragan. D’autres variantes parlent de fourrés broussailleux,
d’une louve et d’un animal vénimeux. Son épouse, Caplea (le nom n’
pas toujours le méme dans les variantes) vainquant tous les obstacl
rejoint Manole. Ce dernier, désespéré, respecte toutefois son serme

Pendant que Caplea est emmurée, les vers suivants, qui, tel un leit:

motiv, se répetent le long de la ballade, se font entendre : i

il

sabaretier, dont la vaillance est admirée, est poursuivi par
aspects réels et des éléments fantastiques s’entrelacent.
¢ les jeunes filles qui blanchissent du linge, les Turcs leur
endroit ol se cache Tanislav. Son ancienne maitresse aban-
indique la cachette du vaillant, qui dormait dans un caique
ettres d’argent, 1’épée nue sur la poitrine». La description
ormi, celle du capitaine ture, et la réponse des jeunes filles

Var §i cirdmidd Chaux et briques ; ar des groupes de vers typi .
gl . ‘ ques répétés. Les Turcs — aidé

Cé-i pustie multd Nous devons abattre de la besogne 1}: domestique de Tanislav, qu’ils OII)It et s lisgote?:t 1:
Ci-i lucrare lungd C’est un travail de longue durée ule de moulin et le jettent au Danube. Tanislav se réveillo

trois jours, charge la meule sur ses épaules et remonte & la
eau. Apercu par une jeune fille, il est sauvé par le pére de

g’étre vengé des Turcs, en les massacrant et en les briilant,
puni Nedea, Tanislav se marie et quitte le métier de heiduque.

Les vers ci-dessus alternent avec les soupirs de la jeune femme
sacrifiée :

Manole, Manole Manole, Manole variantes, le héros i § infi

! ; « . e, : punit sa maitresse infidéle en la briilant
Zidul riu ma stringe  Le mur m’étreint, ‘déroule dans un tension i ; R
o s g T e o accroissante, atteignant des dimen-
Titigoara-mi curge, Le lait jaillit de mon sein, 3 ades des heiduques, — qui refldtent la lutte organisée de

Copilagu-mi plinge. Mon petit enfant pleure. 1 e I'injustice sociale, les oppresseurs indigénes et étrangers, —
' ; nombreuses. La révolte des heiduques «forme de lutte et’ de

ociale, devient plus intense dans la secondemoitié du XVIItme
t de provenance plus récente, les créations populaires dédiées
es ont aussi la méme facture»'® Quoique, en général, 1’action

L’auteur populaire trouve des mots d’un dramatisme puissanm‘
pendant qu'il travaille de sa truelle, Manole entend :

Un glas rigusit Une voix rauque . éme, dis & la localisation, le nom du heiduqu i
o . 4 /) q S, ’ e et les é d
Un vaet topit Une plainte étouffée : - sont différents. Du point de vue artisti%ue, ce:sde})rl&%rg:

sont rendues de fagon moins réelle. Malgré le dessous réel du
mesure qu’elles s’éloignent du lieu d’origine, les détails qui
shaient & leur point de départ disparaissent .. .la trame inté-
commence & se généraliser, les éléments mythiques prennent la
éléments locaux accidentels'”».

Lorsque le monastére est bati, le prince demande aux artisans
g’ils sont capables de construire un édifice surpassant celui-ci en beau
A leur réponse affirmative, le prince fait enlever les échafaudages
laisse les magons mourir sur le toit. Les artisans se font des ailes
lattes, mais ils s’effondrent lourdement. Les magons sont changés en

statues de pierre et Manole en fontaine *

Cu apd curatd Ayant I'eau limpide u point de vue musical, il a été constaté que le

ath . ide, § style des ballad
Trecutd prin piatrd Tamisée par la pierre, 18 égal. On a remarqué deux styles différgnts des ry;lzlogfes aa;afli
Cu lacrimi u“data Arrosée de larmes, | Votux.'e_libre et des mélodies ayant une structure fixe. Néar;moins
De Caplea virsate Par Caplea versées 1 spéceifique de ce genre est le style libre, le récitatif épique. Le con-

che et dramatique de la ballade, ses dimensi ¢
Les incursions des Turcs et des Tartares ont laissé des traces dans déclamatoire ont dete%miné la formation et le d%]:rse}g]lpsp::nzglli: ?;aocﬁ:

la ballade. ps, des moyens d’expression et de la structure spécifique du
& 70 'Les. moyens d’expression — subordonnés & ’idée du contenu —
anislav, ‘rédmts a la plus grande simplicité, parvenant ainsi, & créer un
Micelarul tureilor Le boucher des Turcs, i 7, : .
Hingherul tatarilor Lo dépeceur des Tartares B Firiea, op. ot b ses T
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style d’expression récitative, & une récitation mélodique, dans une forme
architectonique adequate qui laisse une grande liberté au chanteur.:
Done, la mélodie spécifique de la ballade proprement dite est le

récitatif épique, dont les éléments de base sont : a) le récitatif simple,
le vers chanté sur un seul ton — recto-tono — ; b) le récitatif mélodi-

que — formule mélodique caractéristique, ayant un ambitus restreint,

correspondant & un vers ou & un hémistiches ; c¢) «parlato», vers déclamés, =

récités, racontés (notés ).

La connexion de ces éléments se fait librement, de facon improvisée, “

avec une infinité de possibilités. Chaque élément a un sens bien déterminé.

Ainsi, le réle du récitatif mélodique et simple est de mettre en valeur ]

le texte — élément primordial — sans latténuer et de contribuer aw

déploiement de l’action dans un temps relativement court, dans une

atmosphére narrative, épique. En accord avec le texte, il devient spéciale-
ment expressif en employant des moyens simples : la répétition identique

ou variée, lalternance irréguliére etc. Le chanteur fait alterner le récitatif

z

mélodique avec le récitatif simple pour prévenir la monotonie, il répéte
une formule mélodique afin d’accentuer une idée, un vers, il passe ensuite
3 une autre formule, maintenant continuellement éveillée l'attention
de lauditoire. Aux moments culminants, quand Paction se précipite,
il «dit», déclame les vers, imprimant un changement sonore au timbre
de sa voix et en méme temps il accorde, par ce fait, une détente & I'audi-
toire ; il reprend ensuite, s’accompagnant de son instrument, le cours
de son récit qui se déroule dans une forme continuellement variée et
vigoureuse, jusqu’a la fin de l'idée, grace & une formule expressive et -
suggestive, généralement «cantabile» mélismée (formule finale). Les procé- -

dés de variation, trés nombreux, sont déterminés par les nécessités
d’expression de la mélodie ou du texte, des possibilités, du talent et de

la fantaisie du chanteur, dans les limites de la tradition. Les procédés
de variation les plus usités sont : a) la transposition d’une formule sur

différents degrés, b) la modification d’un ou de plusieurs sons par degrés
ou par sauts, ¢) la répétition d’un son, afin de rendre un accent tonique ow

expressif, d) la gradation expressive obtenue par la durée, la hauteur ete.
La forme architectonique qui correspond & ce genre de grandes

dimensions, en plus du fait qu’elle accorde une liberté d’improvisation
créatrice, elle élimine la monotonie qui pourrait résulter de la répétition
invariable d’une mélodie ayant un contour fixe, avec une forme archi-

tectonique cohérente et fixe. Dans la musique populaire, pour déterminer
la structure on doit tenir compte du nombre et de I'alternance des lignes

mélodiques (nous entendons par ligne mélodique un fragment mélodique
qui correspond & un vers du texte poétique), de leur ressemblance ou =

dissemblance dans le contenu. En général, la longueur du vers détermine
la. phrase musicale, qui peut étre construite par une ou deux formules
mélodiques, identiques ou différentes ; rarement, la formule mélodique
se développe sur deux vers.
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 jusqu-ici, de 3 3 16),

rarement 1’octave.

chromatique.

fagon identique.

~

o a—~

Ballade , Miorita” Formule initiale

_ . 1a ballade, la mélodie s’organise en «périodesy (terminologie
wmm, étant donné que nous ne pouvons assimiler ces fragments
PO ux avec la strophe qui repose sur un nomb
‘ﬂ' USICH . e suivent dans le méme ordre). «Les périodesy sont formées
ques, * n nombre variable de lignes mélodiques (dans les ballades étudiées

' organisées en groupes de phrases symétriques ou
gmétriques, dont la répétition et la succession sont arbitraires. Ainsi,
Tat : isre période peut avoir six phrases, la seconde trois, la troisieme,
tre, etc. (chacune ayant 2—3—4 formules différentes).

La formule initiale (qui se trouve souvent dans le régistre aigu),
avec laquelle une «périoder commence et la formule finale qui la clot,
ont des traits spécifiques et sont soumises & des transformations de peu
d’importance. Les formules méfila.nes sont soumises aux transformations
les plus nombreuses dues au principe de la répétition identique ou variée
et de la succession libre. Généralement, elles se déroulent dans le registre
moyen, atteignant des sons aigus pour marquer l’accentuation, tandis
que les sons du régistre grave sont réservés a la récitation.

La formation des phrases en groupe dépend,
et du talent du chanteur. Chez les bons interprétes, «la période» correspond
& un épisode littéraire.

) échelles sont trés variées en ce qui concerne I'ambitus et la
ture. A coté des penta et hexa-cordes, des échelles défectives

+ des échelles modales archaiques, les plus fréquentes étant
La, Re, Mi. Les échelles chromatiques (ayant une ou plusiers secondes
augmentées) du type mineur et majeur sont les plus fréquentes dans
ce genre. Elles se caractérisent par une grande mobilité des degrés
;-mfarﬁicu]iérement de ceux chromatisés — indiquant quelquefois des

’ ulations et un ambitus qui souvent commence & partir du VII.
L’ambitus trés varié (1—b5, 1—6, 1—8, VII—5, VII—6 etc.), dépasse

re fixe de lignes mélodi-

en général, de I'idée

‘ (_}énéra.lement, la mélodie ne module pas ; souvent elle a un carac-
tére bi-modal ou elle «<moduley d’une échelle diatonique & une échelle

Les cadences finales se font généralement sur le premier degré
' _l‘épété, moins sur le second ou sur VII, dans le «parlator. Les cadences
internes sont variables, néanmoins on remarque certaines formules
mélodiques descendantes qui dessinent la cadence finale, répétées de
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Ballade ,,Radu Anghel”

Le rythme. Le récitatif épique se développe de fagon vivante sur
un rythme libre, parlando, dans lequel alterne de fagon variée ) et ].
Les grandes valeurs et les pauses sont utilisées plutét dans les formules
initiales et dans les finales ou & la fin de la ligne mélodique. Ce style
rythmique, influencé ou déterminé par le vers ou par les accents toniques
et expressifs, échappe & lisochronisme rigoureux du temps fort, ne

ouvant pas étre encadré dans les mesures. Notre mode schématique
de notation ne peut pas rendre toute sa richesse expressive que les bons
chanteurs savent assouplir par différents procédés.’®

Dans certaines ballades on remarque une tendance d’arriver a
une plus grande précision rythmique par 'emploi des triolets, des accents
métriques, di en partie, & I'influence de I’accompagnement instrumental.
Par ailleurs, les ballades sont chantées en entier dans le rythme mesuré.

Le tempo varie entre }) = 160—380 (approximativement).

L’adaptation du récitatif épique & différents milieux de folklore
a conduit & des dissemblances régionales ; ainsi on distingue un style
de ballade valaque (appartenant aussi & la Petite Valachie), un style
du Banat (influencé, en partie, par le caractére mélodique du chant
proprement dit et par la musique serbe), — ce qui indique une phase
de désagrégation de l'ancien style etc. Le probléme reste ouvert car
des recherches suffisantes dans ce domaine, n’ont pas été entreprises.

En général, le récitatif épique roumain rappelle le récitatif litur-
gique grégorien et celui des psaumes, ainsi que les ballades ukrainiennes
et bulgares.

On a remarqué que certaines ballades ont une mélodie propre
(Miorita, Manole, Corbea etc.), d’autres ont emprunté des formules
mélodiques communes & plusieurs ballades. Mais il arrive que la méme
ballade soit chantée dans des régions différentes, sur des mélodies diffé-
rentes. On a constaté une tendance de formation cyclique des ballades,
dans le sens que les ballades dont les contenus se ressemblent sont chan-
tées sur des mélodies ayant des formules identiques (Badiu, Tanislav,
Voica etc. emploient les mémes formules mélodiques). Il ressort des
recherches faites sur la formation des types musicaux de la ballade
Miorital® que la majorité des variantes circulent avec une mélodie propre,
quelquefois ayant une structure fixe, d’autres emploient le récitatif
épique avec des formules différentes ; en Moldavie et en Transylvanie,
sur des mélodies de «Colinde». La ballade a approximativement 500
variantes littéraires.

Les ballades plus récentes sont adaptées aux mélodies de la »doina«,?®
spécialement celles relatives aux heiduques et celles relatant des faits

18 F. Comagel, op. cit. Balada . .. p. 214.

19 F. Comagel, Tipologia baladei Miorita, manuscrit.

2 Riche mélopée improvisée librement sur la base de certains éléments
et procédés traditionnels.
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de la vie quotidienne. L’adaptation du texte épique & la mélodie de la
sdoinay — ayant un caractére intime, dans lequel le récitatif alterne
avec une ligne mélodique richement ornée et mélismatique — a exigé
des transformations dans la structure mélodique de celle-ci. Par le fait
du grand nombre de récitatifs et de «parlator, de Porganisation des
lignes mélodiques en »périodes« amples, ainsi que par la signification
et les lieux ot elle est exécutée, par son contenu littéraire, une nouvelle
qualité est obtenue. Néanmoins, étant donné les formules mélismatiques,
la ballade se déroule dans une atmosphére plus chaleureuse et plus lyrique.

Dans les ballades relatant des faits de la vie quotidienne et trés
rarement dans les ballades plus anciennes, les textes sont adaptés aux
mélodies des chansons de la région respective. Le méme texte épique
sur lequel on chante des textes et des sujets lyriques, dans des régions
différentes, est adapté & des mélodies différentes. Le texte épique circule
rarement avec la méme mélodie dans différentes régions. Derniérement
on a observé une tendance  remplacer le récitatif épique par des mélodies
de chants ou bien de cristaliser le récitatif dans des formes comportant
des strophes, ce qui indique un relaichement du genre.

Lorsque la ballade est exécutée par des ménétriers, le récitatif
vocal est précédé et alterne avec des parties instrumentales. Ceci est
remarqué aussi chez les paysans qui s’accompagnent eux-mémes, pen-
dant l’exécution, de la cornemuse ou du pipeau. Ce procédé d’exécution
a une fonction expressive et pratique. Le chanteur parvient ainsi & main-
tenir éveillée plus facilement ’attention de 1’auditoire pendant un récit
musical de telles proportions ; on obtient, de cette maniére, des images
plus fortes, une variation expressive plus grande, I'instrument stimulant
1a fantaisie du chanteur. En méme temps sa voix se repose et il se rapelle
les vers suivants. Quelquefois, pendant 1’exécution vocale, le chanteur
g’aide du violon, en complétant certaines lignes mélodiques, en accen-
tuant les formules mélismatiques; on contribue ainsi, & rendre plus
riche et plus belle la ligne mélodique.

Quatre parties sont & observer :

1. Lintroduction instrumentale, de dimensions variables, basée sur
la mélodie de la ballade, mais enrichie, d’aprés les possibilités techniques
et le talent du chanteur —avec différents ornements, broderies, trilles
etc. Quelquefois elle est construite sur deux mouvements contrastants.
Certains ménétriers ’appelle «taximy.

2. La «périoder vocale est accompagnée, de fagon trés variée par
les instruments.

3. Linterméde instrumental, — nommé par les ménétriers «vivarty —
est formé par quelques accords, d’une nouvelle mélodie, ayant un tempo

_ plus vivace ou giusto ou par l'introduction instrumentale, variée. Les

«périodes alternent avec les intermédes instrumentaux.
4. Le final instrumental est une mélodie de danse ou I'introduction
instrumentale, avec un tempo plus vivace. Quelquefois il manque.
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Les procédés d’accompagnement sont différents, selon I'individu et
la région. Au cours du temps, les ménétriers ont formé certaines formules
d’accompagnement qui sont différentes, selon le style, la pratique locale
et le talent et les possibilités techniques de I'individu. Nous en mention-
nons quelques unes : a) 'accompagnement simple, dans lequel domine
Je rythme ; b) l'accompagnement rythmico-harmonique qui forme un
tissus harmonique, au-dessus duquel la voix se déploie en liberté ; c) la
combinaison de 'accompagnement avec différents procédés hétérophoni-
ques et polyphoniques etc.

La situation actuelle. Aujourd’hui la ballade est encore vivante
dans Youest et le sud de la Valachie, dans le sud de la Petite Valachie,
et au nord de la Dobroudja. Les vieilles gens se rappellent encore les
exploits de certains heiduques, dont les ballades sont «demandées» et
ils les écoutent avec grand intérét. On remarque, en général, la tendance
de relaichement du genre ; certaines ballades ont disparues, d’autres
circulent de fagon fragmentaire, d’autres, enfin, ne sont plus exécutées
que par les instruments, le texte étant oublié.

Par leur contenu riche et varié, exprimé dans une forme spécifique,
adéquate, par leur niveau de haute maitrise artistique, les ballades
populaires font parties du trésor de notre culture nationale. Elles consti-
tuent des valeurs authentiques, classiques, capables de servir de modéle
et d’encouragement & la création artistique. La mise en valeur artistique
de ce genre a contribué pleinement & la formation de certaines ceuvres
d’art d’une grande valeur artistique, oceuvres littéraires, musicales et
plastiques.

L’emploi créateur du récitatif épique de la ballade dans différents
genres : musique de chambre, instrumentale, dramatique, a préoccupé
dés le sidcle passé nos meilleurs compositeurs. A part les ballades simple-
ment harmonisées, les adaptations pour voix et piano, voix et orchestre
symphonique, cheeurs (G. Dima, T'. Brediceanu, T'. Rogalski, P. Constan-
tinescu) nous mentionnons aussi des ceuvres de grandes proportions :
L’Oratoire-cantate «Tudor Vladimirescuw» de G. Dumitrescu, 'opéra
«Napasta» de Sabin Drégoi, I'opéra «Pani Lemnea Rusalim» de P. Con-
stantinescu (texte Victor Eftimiu).

La connaissance du récitatif épique de la ballade et de sa fagon
d’exécution peut aussi enrichir I’expérience artistique du style vocal,
par sa maniére de chanter, par sa voix naturelle et simple, — impres-
sionante dans sa simplicité. L’interprétation méme de la ballade popu-
laire est un probléme qui doit préoccuper nos chanteurs.

La ballade populaire représente, autant pour les compositeurs que
pour les interprétes, une source remarquable d’inspiration.
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JOZEF KRESANEK

BARTOKS SAMMLUNG
SLOWAKISCHER VOLKSLIEDER

Bartéks Sammlung slowakischer Volkslieder stellt nicht nur das
Ergebnis einer grossen Sammlerarbeit dar, aber sie ist auch eine wahre
wissenschaftliche Tat : die systematische Ordnung und Gliederung der
reichen slowakischen Musikfolklore. Das Manuskript ist ein stattlicher
Band von 1121 Seiten (auf dicht beschriebenem Kanzleipapier), dazu
kommen die Einleitungskapitel (28—8 Seiten), die Erklirung der
Zeichen (6 Seiten) und eine grosse Anzahl Anmerkungen (der erste
Teil allein hat 25 Seiten). Dies alles ist aber das Ergebnis einer Arbeit,
die ohne noch viel mehr Vorbereitungsarbeiten unvorstellbar ist. Barték
fiithrt z. B. in der Sammlung keine nahen Varianten an; er weist dort
nur auf die abweichenden Téne oder Textverse hin. Um aber diese
Methode anwenden zu kénnen, musste er vorher komplette Aufzeich-
nungen aller Varianten gehabt haben, Ubertragungen von phonographi-
schen Walzen, Korrekturen der Ubertragungen und #hnliches. Im
Rahmen der philologischen Arbeit nahm Barték in seine Sammlung
alle bis zur Zeit erschienenen slowakischen Sammlungen auf, auch einen
iiberwiegenden Teil der mihrischen und tschechischen Sammlungen.
Dieses Werk Bartdks ist tatsichlich bewundernswert. Wenn wir dazu
bedenken, wieviel Arbeit Barték noch ausserdem leistete, dass er unga-
rische, ruminische, jugoslawische und andere Lieder sammelte, kompo-
nierte, Konzerte gab, unterrichtete, begreifen wir schwer, wie es ihm
tiberhaupt moglich war, dafiir Zeit zu finden?

Sowohl fiir die slowakische als auch fiir die ganze mitteleuropéische
Folkloristik bedeutet der Umstand, dass die Sammlung bis zum heutigen
Tage unter Schloss und Riegel lag und nicht gedruckt wurde, einen
grossen Schaden. Bis jetzt konnte niemand sich von dem Reichtum
der Melodien, die sie enthilt, iiberzeugen und kein Komponist, ausser
dem Autor selbst, konnte aus ihr fiir sein Schaffen schopfen. Deshalb
konnen wir einstweilen nicht iiber die Bedeutung von Bartéks Sammlung
auf die Entwicklung der slowakischen Musik berichten. Es ist auch
schwer iiber ein bisher nicht verdffentlichtes Werk so zu schreiben, dass
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wir dem Leser weder zu ausfiihrlich, noch sehr subjektiv erscheinen.
Da wir hoffen, dass wenigstens der erste Teil in absehbarer Zeit auf dem
Biichermarkt erscheinen wird, scheint uns jedwedes Paraphrasieren, sei
es auch nur das der Einleitungskapitel, iiberflissig zu sein. In dieser
kurzen Abhandlung wollen wir uns deshalb auf einige Hinweise be-
schriinken, die den ersten Band betreffen. Die Herausgabe der ganzen
Sammlung ist in drei Teilen geplant. Es war uns nicht moglich den
zweiten und dritten Teil in diesem Artikel zu analysieren, da die Hand-
schrift dieser Teile sich gerade unter Druck befindet. In der Zukunft
wird es hoffentlich moglich sein , auch das Unterbliebene durch eine
weitere Studie nachzuholen.

Um Bartéks Beitrige bewerten zu kénnen, miissen wir wenigstens
in groben Umrissen auf die Situation hinweisen, die in der slowakischen
Folkloristik herrschte, als Barték an der Sammlung der slowakischen
Volkslieder arbeitete. In den 70-er Jahren des vergangenen Jahrhunderts
— abgesehen von den dlteren ziemlich bedeutungslosen Bestrebungen
(Fiiredy, Suchaii) — erarbeitete sich die Matica Slovenska in Turé. Sv.
Martin die ersten Erfolge durch die Sammlung und Herausgabe slowaki-
scher Volkslieder. Unter der Redaktion von Michal Chrastek erschien
in Jahre 1870 in Wien der erste Band unter dem Titel »Sbornik sloven-
skych narodnych piesni, povesti, prislovi, priekadiel atd.« (»Sammlung
slowakischer Nationallieder, Sagen, Sprichworter, Sinnspriiche usw.«).
Unter der Redaktion von Pavel Dobinsky erschien der zweite Band
sochon im Jahre 1874 in Turé. Sv. Martin. Beide genannten Sammel-
schriften waren eher allgemein ethnographisch orientiert und brachten.
wie schon die Aufschrift zeigt, nicht nur musikalisches Material. Der erste
Band enthielt nur 66, der zweite 65 Melodien. Nach der Auflosung der
Matica Slovensk4 im Jahren 1875 bildete sich eine besondere Kommission
yPriatelia slovenskych spevov« (»Freunde der slowakischen Gesidnged),
die vom Jahre 1880 an in Martin mit der Herausgabe der »Slovenské
spevy« (Slowakische Geséinge«) begann. Sie wurden in Heften ver-
ffentlicht und die Sammler waren zumeist Lehrer. Den ersten Band
redigierte Jdn Kadavy, den zweiten und einen Teil des dritten Bandes
Karol Ruppeldt. Wihrend die Sammelschriften die Tendenz gehabt
hatten, soweit als moglich wissenschaftliche Sammlungen zu sein, wenn
auch mehr ethnographisch als musikalisch orientiert (dhnlich wie in
Polen Kolbergs Serie »Ludq), stellten die »Slovenské Spevy« eher ein
gesellschaftliches Gesangbuch dar und erhielten dadurch mehr das

Gepriige einer normativen Sammlung, die als Wegweiser dazu diente,

was fiir Lieder und auf welche Art und Weise sie in der Gesellschaft
gesungen werden sollten. Wenn wir bedenken, unter welchen Umsténden
die »Slovenské Spevy« erschienen sind, wird uns diese Einstellung begreif-
lich. Es war in einer Zeit, wo man das Volk zum Leben wecken musste
und wo der Hinweis auf den Reichtum der Volkskultur zur Belebung
des Nationalstolzes dienen konnte. So stiitzte sich die slowakische Klein-
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bou_rgeoisie,_fiir welche die »Slovenské Spevy« in erster Reihe bestimmt
waren, auf ihren stirksten Partner — das Volk, denn eine slowakische
Aristokratie gab es damals kaum.

ImJ ah?e 1906, in der Zeit als schon der dritte Band der »Slovenské
Spevy« erschien, b,egann auch Béla Barték zusammen mit einigen Mit-
arbeitern (Z. Koddly, M. Vikdr, A. Bantk) mit der Sammeltétigkeit in
der Slowakei. Zuerst hatte Barték die Absicht, sich der Herausgabe
der »Sloyenské Spevy« anzuschliessen und trat mit deren Herausgebern
in Verbindung. Er bot ihnen zuerst unentgeltlich etwa 400 Lieder an
die meistens aus dem ehemaligen Nitraer Komitat und zum Teil a,uc};
aus dem ehemaligen Gemerer Komitat, unter der einzigen Bedingung
ihm 4—5 Ehrenexemplare zukommen zu lassen. Da damals Bartdk
schon eine weitere wissenschaftliche Studie iiber das slowakische Volks-
lied plante, wollte er die Ehrenexemplare zerschneiden und fiir die
Zusamxpenstellung seines weiteren Werkes beniitzen. Die Verhandlungen
zogen sich vom'J ahre 1910 bis zum Jahre 1913 hin, bis es zu einem Bruch
zms.chen ”qutok und dem Herausgeber der »Slovenské Spevy« kam
Es 181:; moglich, dass von slowakischer Seite ein gewisses Misstrauer;
gggemibe? dem »Professor der ungarischen koniglichen Musikakademie«
eine gewisse Rolle spielte, der Hauptgrund der Entzweiung jedoch
wie er auch in den Aufzeichnungen vermerkt ist, war der, dass dié
Hera,u"sgeber der »Slovenské Spevy« (nach dem Tode von Karol Ruppeldt !)
gegeniiber der Art und Weise der Aufzeichnungen Bartdks ratlos waren.
Diejenigen, welche die Lieder fiir die »Slovenské Spevy« notierten, gaben
sich wahrlich nicht soviel Mithe um die Aufzeichnungen auf die geﬁaueste
Weise durchzgfiihyen; im Gegenteil, sie erachteten als es Errungen-
schaft, wenn sie die Melodien der vulgiren Vortragsmanieren (glissando
schwankende Intonation, rhytmische Ungleichmissigkeiten) entledigter;
und wenn sie in der Sammlung die kleinbiirgerlichen Varianten der
Volkghe@er anfithren konnten. Sogar auch Karol Ruppeldt, der ein
Yerhaltmsmismg geschulter Musiker war (er studierte Musik in Prag)
anderte die Notierungen ab und begriindete dhnliche Korrektionen in
;1:11;, ﬁi?linerkquﬁ z}?m éI. Teil ... »dort musste man abandern, denn

urlicher Gesan i i i
verﬁffentlinﬂkcht o e g, ohne Regel, kann nicht in Notenschrift
__ Bartdks Einstellung zu dieser Frage war eine ganz andere. Er ha
lélcht die Absicht, kleinbiirgerliche Varianten aufguzeichnen und di:::z
Vann _a,ls Normpn darzubieten, er war vielmehr bestrebt, das echte
olkslied, so wie es im Dorfe von den Bauern gesungen war, aufzu-
zeichnen und auf die treueste Weise wiederzugeben. Bartok beniitzte
m%na,ls Vermittler. Beim Notieren eines Liedes wendete er sich nicht
:;m}; t:!_l den Lfahrer, der es von den Dorfbewohnern gelernt hatte, er
e immer glrekt Bersonen aus dem Volke auf, die von der stddtischen
kultuli-r un%eruhrt blieben. Und speziell ging es ihm um die Bauern-

am Dorfe. Dieses Moment, die Einstellung speziell auf die Bauern-
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kultur, ist das Bezeichnendste, wodurch sich Bartéks Sammlung nicht
nur von'den »Slovenské Spevy«, aber von beinahe allen bis heute erschiene-
nen Sammlungen slowakischer Volkslieder unterscheidet. Die Folgen
davon sind besonders an den Liedern aus dem ehemaligen Zvolener
Komitat bemerkbar, Es wurde bei uns zur Gewohnheit, den Typ nicht
im Dorf, sondern auf der Alm zu suchen. Der Pferch, der Senner, Hirten,
Schafe : in ihnen sah man das Charakteristische aus dem Gebiet Zvolen,
Detva, Otova und vergass dabei, dass dies nur ein Teil ist ; dass dieses
walachische Hirtenleben zwar eine besondere, fiir diese Gebiete charakte-
ristische Kultur darstellt, jedoch keineswegs ihren folkloristischen
Reichtum erschopft. Weitere Einzelheiten werden spiter erwihnt werden.

Um die Charakteristik des ersten Teiles von Bartéks Sammlung
treffender hervorzuheben, wollen wir einige Zahlen anfiihren. Der erste
Teil enthilt 421 Variantengruppen, in deren Rahmen Barték 761 eigene
ganze Melodien verdffentlichte (ausser den die weiteren Varianten
betreffenden Angaben). Die meisten Lieder in dieser Sammlung stammen
aus dem Komitat Zvolen — 426, dann aus dem Komitat Hont — 133
und weiter aus den Komitaten Nitra (75), Gemer (74), Trentin (32),
Tekov (10), Pest (6), Bratislava (2), Militirlieder ohne Angabe des
Komitats (2), aus dem Komitat Sziligy (1). Hinsichtlich der Tonalitét
zeigt die Sammlung folgende Einteilung :

Tabelle I
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Nur ein Centralton 5\_ 25 _.i__.l_ SRR D O
Pentatonik 0l g o g el il i (el g 8 PR R L
Tetrachord-tonsystem 33| 31 8| 4| —| 1|—|—|—|—|44
Tetrachord-pentakord. Zwischensystem 70{21{11(20| 4| 6| 3|—|—|—|135 °
Pentakord-Tonsystem 214/72(35|39|15| 8| —|—|—|—|(378
Harmonisches-Tonsystem 99(83|25|11|13|—| 3| 2| 2| 1|189

Den Arten nach sind die Lieder in den einzelnen Komitaten
folgenderweise vertreten :
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Tabelle II
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Heulieder |18 =] —| 1| =] 1jr—defma |17
Hochzeitslieder L] 7 | a5l 808 | deillet lsee | =llioh
Johannisnachtslieder 2| 2 ] 1[__1_\__ L3 b o\ b
Epische Lieder und Balladen 61|22 16/16| 5| 1| 1|—|—| 1]128
Thaze n00s1s| 7| 7|—| 3| 1|—|—j64
Soldatenlieder [25|10] 4| 5| 2| 1|—|—[2|—|40
Hirten-und Rauberlieder (Rebellenlieder) \40 St B A W 17
Spinnlieder \_1_—-—\_§__\\____\__ I
Kinderspiellieder R % R ) O O By
Weihnachtslieder S 00 11_\._i__ IR B
Faschingslieder L__ 1 _.i__\:\_ bl s
ibrige nicht bezeichnete N \ ‘ ; . ‘ ‘
(Liebes-,Scherz-,Spottlieder) 1128 57(36,31 (14| 3| 2| 1|—|— 272

Die hier angefiihrten Statistiken muss man selbstverstindlich
kritiseh betrachten und beinahe in keinem Falle kann man sie als Teil
auf das Ganze applizieren. Nicht nur deshalb, weil sie bloss aus einem
Drittel der Sammlung zusammengestellt sind, sondern auch darum,
weil sie bloss aus einem Drittel des Materials, welches nach speziellen
Gesichtpunkten gewihlt und nach speziellen, in erster Linie musikali-
schen Kriterien geordnet wurde, verfertigt sind. Das einzige, wo wir
eine solche Applikation auf das Ganze wagen, ist die Vertretung der
einzelnen Gebiete. Es ist wahr, dass auch die einzelnen Gaue ihre
besonderen musikalischen Eigenheiten haben, das heisst man muss
mit einem Zusammenhang der musikalischen Systeme mit der Gegend,
aus welcher das Lied stammt, rechnen ; doch ist dieser Zusammenhang
nicht so streng zu nehmen, besonders der Zusammenhang mit den-
Je:nigen charakteristischen Zeichen, die Barték als Grundlage seiner
Einteilung dienen : mit den Fragen der Form und der Silbenzahl.
Aus den Daten der letzteren geht hervor, dass die sechssilbigen Verse
fiir die ganze Slowakei charakteristisch sind — dies beweist auch die
Aufzihlung der sechssilbigen Lieder und Varianten aus den »Slovenské
Spevy« in Bartéks Sammlung selbst. Unter den Liedern, die Bartok
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aus eigenen Aufzeichnungen anfiihrt, befindet sich im ersten Teil kein
einziges aus den Gegenden Turiec, Liptov, Orava, Spi§ und Sari§ und
aus der Gegend um Bratislava sind da bloss zwei Lieder. Demgegeniiber
lasst die hohe Anzahl der Lieder aus dem Komitat Zvolen ahnen, dass
dies in der ganzen Sammlung der Fall sein wird. Barték sammelte,
wie ersichtlich, auch in den Komitaten Hont, Nitra, Gemer ; im Komitat
Trentin sammelte fiir ihn nur Vikdr und zwar kam er nicht nérdlicher
als nach Ilava und Poruba. In der sonstigen Nordslowakei sammelte
weder Barték noch jemand von seinen Mitarbeitern.

Nach Bartéks Einteilung fallen auf den ersten Teil die vierzeiligen
Lieder, mit nichtpunktiertem Rhytmus und mit _gleicher Silbenzahl in
jeder Zeile (isometrische Verse). Um eine bessere Ubersicht zu gewinnen,
stellen wir den Inhalt in einer Tabelle dar.

Tabelle III
isometrische heterometrische Zahl der Lieder
parlando-rubato Verse Verse in der Sammlung
fuinfsilbige — 1—5 6—10 19
sechssilbige 11—53 54—97 98—214 378
siebensilbige — 215—232 233—261 76
achtsilbige 262—279 280—302 303—351 166 t
neunsilbige — 352—364 365—366 16
zehnsilbige — 367—384 385—397 63
elfsilbige - 398—401 402 9
zwolfsilbige — 403—408 409—416 22
dreizehnsilbige — 417 418—419 5
vierzehnsilbige — 420 — 4
fiinfzehnsilbige — 421 —_ 3

In den weiteren zwei Biinden sind die Lieder folgendermassen verteilt:
im zweiten Band sind vierzeilige Lieder mit unpunktiertem Rhyt-
mus, aber mit verschiedener Silbenzahl der einzelnen Zeilen (hetero-
metrische Verse). Dies betrifft die Variantengruppen von 422 bis 1077.
Der dritte Band enthilt vierzeilige Lieder mit punktiertem Rhytmus
zuerst mit isometrischen, dann mit heterometrischen Versen. Nach
ihnen folgen Lieder mit architektonischer Struktur AAAA, AABA mit
nichtpunktiertem und punktiertem Rhytmus. Weiter kommen drei-
zeilige Melodien, mit unpunktiertem und punktiertem Rhytmus ; zwei-
zeilige Melodien ; Melodien unbestimmter Form ; Lieder fiir Kinder
und Kinderspiele und schliesslich Instrumentalmusik. Hier befinden sich
die Variantengruppen von 1048 bis 1620.
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Durch diese Einteilung der Lieder enthélt der erste Teil die typi-
schesten slowakischen Melodien, worauf iibrigens schon Barték selbst
hingewiesen hatte. In den iibrigen Bénden sind einerseits neuere Schop-
fungen, anderseits ganz neue Schopfungen, besonders das neuungarische
Lied, enthalten. Deshalb ist unsere Konzentration auf den ersten Band
von Bartéks Sammlung vom wissenschaftlichen Standpunkte aus am
fruchtbarsten, und in kiinstlerischer Hinsicht noch umso mehr. Die im
ersten Band enthaltenen Lieder stellen ausgeprigte Typen fiir jede
Stileigenschaft dar ; das bedeutet, dass zu einem bestimmten tonalen
Typ sich eine bestimmte Form, eine bestimmte Rhytmik, ein bestimmter
Vortragstyp usw. bindet. So geschah es, dass Bartéks Klassifikations-
kriterien beildufig zu denselben Ergebnissen, wenn auch aufanderen
Wegen, gefiihrt haben, wie diejenigen, welche wir heute anzuwenden
bestrebt sind.2 In Bartoks Klassifikation, die in erster Reihe die Form,
die Silbenzahl der einzelnen Verse und dann erst die Schlusstone ein-
zelner Arten und Typen beachtet, trafen die einzelnen Arten und typen
einander genau so wie in unserer Konzeption, die vor allem von der
tonalen Seite ausgeht. Gerade auf diese Tatsachen ist besonders hinzu-
weisen.

An der Spitze der Sammlung (Nr. 12b bis 15f, zusammen 16
Nummern) stehen Lieder, die bei feierlichen Anléssen oder besonderen
Gelegenheiten gesungen werden (im Slowakischen werden sie »Zeremonien-
lieder« genannt) : 7 Lieder, die beim Rechen am Feld gesungen werden,
4 Erntelieder, 3 Hochzeitslieder, 1 Wiegenlied und 1 Lied zum Johannis-
fest. Davon stammen 14 Lieder aus dem Gau Zvolen und 2 aus dem
Gau Hont. Was die tonale Seite dieser Lieder betrifft, stiitzen sich
zwei Lieder nur an einen Zentralton (14a, 14d); 6 Lieder zeigen tetra-
chordale, zwei pentachordale Struktur und drei bezeichnen den Uber-
gang vom tetrachordalen zum pentachordalen System. Zwei Hochzeits-
lieder, die tonal den Ubergang vom pentachordalen zum tetrachordalen
System zeigen, haben ihren Ursprung im Komitat Hont, alle iibrigen
im Komitat Zvolen. Wenn wir von anderen slowakischen Sammlungen
und in diesem Falle hauptsichlich aus Valastans »Slovenské spievanky«
(»Slowakische Gesangsweisen«) ausgehen, erscheint das Komitat Zvolen
als ein Gebiet mit iiberwiegend walachischer Pentachordmelodik und
hypoionischer (mixolydischer) Tonalitét. Da Barték sich in erster Reihe
fur die Musikkultur des Bauernvolkes interessierte, zeichnete er auch
in dieser Gegend typische Ausserungen der landwirtschaftlichen Kultur
mit dem charakteristischen tetrachordalen System auf. DasHochzeits-
lied »Lefia pavi, lefia« (18b) dokumentiert das tetrachordale System
(aber auch die Sorgfiiltigkeit, mit welcher Bartok die Melodie festhielt).
Eine so sorgfiltig aufgezeichnete Melodie finden wir in den »Slovenské
Spevy« nicht ; es ist auch nicht zu verwundern, dass die Methode der

Aufzeichnung fiir die Herausgeber der »Slovenské Spevy« unannehm-
bar war,
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Als Beispiel desselben Systems und der Art der Aufzeichnung
fiithren wir an- das Lied, welches rund um _das Johannisfeuer (am 24.

Juni) gesungen wird — »Na vrchu, na Diele« (15e).
2
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Das Lied »Hrabajze len, hrabaj« (14f) ist ein pentachordales, durch
eine vergrosserte b-cis Sekunde charakterisiertes Lied. Es ist interessant,
dass bei uns gerade in Zeremonienliedern vom Typ der Sennerlieder
auch diese Sekunde vorkommt (auch im Sennerlied »Kebych ja vedelas,
»Slovenské Spevy« II. Nr. 359, im Erntelied »Znica som ja, Znica«, »Slo-
venské Spevy« II. 234). Bei Liedern dieser Art darf man keinesfalls an
den Einfluss des Zigeunervortrags denken, da es sich hier um die Kultur
der Wiesen und Felder handelt, bei welcher mitzuwirken den Zigeunern
keine Gelegenheit geboten wurde.
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Zu den Zeremonienliedern der vorhergehenden Gruppe gehdren
auch weitere Zeremonienlieder aus dem Komitat Zvolen. Das Lied
yHrabala, hrabala« (19d) hat iiberwiegend Elemente des tetrachordalen

Systems.
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Die zwei folgenden Lieder, das Wiegenlied »Buvaj Ze mi, bivaj«
(20) und das Lied mit Réubertext »Ved sa kasir nazdé« (25c) zeigen,
dassin den Dérfern um Zvolen auch Lieder mit lydischer Quarte herrschen
— also nicht nur hypoionische Lieder, sondern auch hyperionische,
fiir deren anerkannte Domiine bisher die nordwestliche Slowakei galt.
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Dieser Umstand ist besonders bei Liedern mit Réubertext auf-
fallend, da solche Lieder hauptsichlich in der Walachei gesungen wurden.
Das Lied fingt auch mit der lydischen Quart an.
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In dem Hochzeitslied »Bula to fevesta« finden wir endlich ein
Beispiel hypoionischer Zeremonienlieder, wie wir sie bisher in dieser
Gegend gekannt haben.
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In anderen Gebieten, den Gau Zvolen ausgenommen, sind die Typen
des tetrachordalen Systems fiir das landwirtschaftliche Gemeinwesen
kennzeichnend. Aber auch hier bereicherte uns Barték mit neuen,
bisher unbekannten und dabei urwiichsigen Typen. So begegnen wir
in dem Lied »A tade hor« (51) aus dem Komitat Hont einem schonen
Beispiel der authentischen Verbindung der Tetrachorde und zwar nicht
beim Tanzlied, wie es am hiufigsten vorkommt, sondern beim Parlan-
dolied.
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Das Hochzeitslied »Vienok, vienok« (268b) aus dem Komitat
Tekov, ist in tonaler Hinsicht ein Ubergang vom tetrachordalen zum
pentachordalen System. Seinem ganzen Charakter nach gehort es zu
den vorhergehenden Zeremonienliedern, trotzdem es aus achtsilbigen
Zeilen besteht. Im ganzen ist dieses Zusammentreffen von sechs- und
achtsilbigen Liedern auch eines “der charakteristischen Zeichen, auf
welche uns Bartéks Sammlung aufmerksam macht (Siehe die Vetretung
des parlando-rubato Typus).
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Die bisherigen Forschungen lokalisierten die plagale Verbindung
der Tetrachorde (f—ec, c—g) auf die Westslowakei (Zahorie). Das Zvole-
ner Material in Bartéks Sammlung gibt einen der schonsten Beweise
aus der Mittelslowakei im Lied »Letela katitka« (160).
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Ein #hnliches Dokument mit Verschiebung des unteren Tetra-
::}lzordes haben wir in dem Lied »Dolu dolinami« (47a) aus dem Komitat
mer,
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Ahnlich wie in den vorhergehenden Liedern, doch infumgekehrter -

Weise finden wir eine solche Verschiebung in dem Tanzlied »Divéa pod
tancovab« (185). Bisher kamen beinahe alle Beispiele einer solchen tetra-
chordalen Verschiebung am Anfang des zweiten Teiles aus der Ost-
slowakei ; nun bringt uns Barték ein schiones Beispiel aus dem Komitat
Nitra.
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Ein anderes Bild ergeben die Hirten-Riuberlieder aus demiGebiet

Detva.

Nach der bisherigen Meinung, die sich hauptsichlich auf Valastans
»Slovenské spievanky« stiitzen, beginnen diese Lieder fast ausschliesslich
mit der oberen Oktave und haben dann eine sinkende Tendenz. In
Bartéks walachischen Liedern beginnen jedoch von den 34 Liedern
nur 19 auf diese Art; die restlichen 15 Lieder beginnen mit einem
anderen Ton. Die Erkliarung hiefiir ist wieder in dem landwirtschaftlich-
biuerlichem Charakter von Bartdks Sammlung zu suchen. Das Vor-
herrschen der oberen und unteren Quint (bei Barték sind es die Tone
g in C-dur) ist offensichtlich durch die Hirtenflste, die sogenannte
»fujara«, motiviert. Auf den Almen, wo die Sammler, durch die dortige
eigenartige Lebensweise begeistert und beeindruckt, gern Lieder sam-

melten, wurden auch die Lieder durch dieses Instrument, das ein besonde-

res Vibrato der Téne g2 g! erméglicht, stark beeinflusst. Im Dorfe aber
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entstanden Varianten, die dieser Form nicht mehr huldigten, da sie
durch nichts determiniert war. Und dies hielt Barték in seinen Auf-
geichnungen fest. Als Beispiel fiihren wir bloss einen Tanz »Vo hajduchec
217¢) an, welcher ausserdem auch ein schones Musterbeispiel einer
Verbindung von Durdreikléngen d-fis-a [ g-h-d ist. Es gibt nicht viele
Beispiele fiir diesen Typ von Verbindungen, aber Bartok fithrt ausser
diesem noch zwei Lieder an: 328 a, b.
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Ahnlich wie in anderen Gebieten, korrespondieren auch im walachi-
schen Lied sechssilbige, achtsilbige und siebensilbige Verse. Und so
korrespondieren in Bartéks Sammlung die Variantengruppen 16. (sechs-
silbige Verse), 217. (siebensilbige Verse) und 328. (achtsilbige Verse).
Im slowakischen Volkslied ist die Teilung der Silbenzahl nach nicht so
wichtig und die Einteilung nach Bartéks System hat die einheitlichen
Gruppen eher zerschlagen und weit voneinander geworfen.

Balladen — epische Lieder (d.h. Lieder, in welchen irgendein
Geschehnis erziihlt wird, ohne unbedingt balladenhaft tragisch enden
zu miissen) werden im Rahmen heterorhythmischer Formgebilden
gruppiert. Zu den sechssilbigen gehéren die Lieder von Nummer}184
bis 191c; zu den siebensilbigen von Nummer 246 bis 259g; zu den
achtsilbigen reihen sich die Nummern 312 bis 316c und 329a bis 345c.
Ausser den heterorhythmischen Gruppen gibt es im Rahmen der acht-
silbigen Parlando-rubato-Lieder drei Lieder aus dem Gau Gemer. Lieder
dieser Art sind auch noch an anderen Stellen einzeln verstreut. Die
grosste Gruppe bilden die achtsilbigen heterorhythmischen Lieder
(80 episch-balladische Nummern unter 36 Liedern).

Wenn wir diese drei Gruppen vergleichen, merken wir, dass in

. der ersten Gruppe der sechssilbigen Lieder das praeharmonische tonale

System vorherrscht (im Verhiltnis 7:1), in der zweiten Gruppe der
siebensilbigen Lieder sind zwar auch noch 13 praeharmonische und
5 harmonische Tonalitéiten, aber es gibt unter ihnen iiberhaupt kein
tetrachordales System mehr; in der Gruppe der achtsilbigen Lieder
befinden sich nur zweimal so viel praeharmonische (24) wie harmo-
nische Tonalititen (12). Beinahe in allen episch-balladischen Liedern
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kommt die rhythmische Verkiirzung in der Mitte zur Geltung (Barték
nennt sie »slowakische Rhythmusverengung«) und erscheint so als
typisches Zeichen der episch-balladischen Lieder. Es ist interessant,
dass diese rhythmische Verengung auch in sechssilbigen Liedern mit

tetrachordal-pentachordaler Struktur vorkommt. Wir finden dies sogar

in vier Liedern und zwar Nr. 186a, b, ¢, d, von welchen wir als Beispiel
Nr. 186b »Chcem sa Janik Zenit« zitieren.
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In der Ballade »Bola jedna hrdlitka« (Nr. 254b, siebensilbig)
offenbart sich die rhythmische Verengung nur halbwegs. Der Anfang
ist mit dem des vorhergehenden Liedes verwandt.
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Zu den schonsten Balladen aber gehoren diejenigen, bei welchen

&ka.

das Prinzip der Rhythmusverengung sich nicht geltend macht, da die
musikalische Rhythmik der Rhythmik des Textes weicht und sich nicht
alsselbststindiger Faktor behauptet. Als Beispiel fithren wir zwei Balladen
an : »Ore, ore Sest volou« (Nr. 249a) und »Co sa stalo tam douc (Nr. 76¢)
— beide aus dem Komitat Zvolen.
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bo-ro - vou, pod tou ho-rou
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Co sa sta-lo tam dou v me-ste Ha-la - men-ku?

bo - ro - vou.
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¥ Za-biu tam Ma - ta- sko, za-biu Mag-da - len-ku.
Und genau so die Balladen aus dem Gau Zvolen »Kod sa mili

od milej brav (Nr. 267) und »Ej, bola jedna mlindrka« (Nr. 345/c).

In diesen beiden verbindet sich das tetrachordale mit dem penta-

chordalen System.
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ej, ma- la si - na ~ Mi - chal - ka.

Der erste Teil von Bartéks Sammlung slowakischer Volkslieder
ist ein einzigartiges Dokument der Kultur des Agrariertums in der
Siidslowakei und besonders in dem ehemaligen Komitat Zvolen. Die
Sammlung beweist, dass die Agrarierkultur in der ganzen Slowakei
eine Grundschicht darstellt, wiihrend die Elemente der Hirtenkultur
(walachischen Kultur) im besten Falle erst die zweite Schicht bilden.
Das Komitat Zvolen erschien uns, besonders im Liede aus dem Gebiete
Detva, nach den bisherigen Forschungen als walachisch, doch Bartéks
Sammlung beweist, dass das typische Zvolener Dorf vor dem Jahre 1918
durch die landwirtschaftliche Kultur gekennzeichnet war. Finden wir
doch unter den Liedern aus dem Komitat Zvolen 41 Hochzeitslieder
und nur 40 Hirten-Réuberlieder, 61 Balladen und 15 Sennerlieder
(die beim Heurechen gesungen wurden usw. siehe Tabelle). Das ehe-
malige Komitat Zvolen bedeutete keine Unterbrechung der zusammen-
hingenden landwirtschaftlichen Kultur in der Siidslowakei, wie es den
Anschein hatte. Barték hat uns durch deren Hervorhebung unschéitz-
bare Dienste geleistet. Der Umstand, dass diese Schicht neuen Zivilisa-
tionsformen so nahe steht, verursachte, dass sie von dem Jahre 1918
an diesen Typ des Liederrepertoires verlor. Die urspriingliche Folklore
erhielt sich eher in Gebirgsgegenden, die nicht von zusammenhéngenden
Dérfern besiedelt sind, in sogenannten Bergeinoden, Gereuten, Almen
und ahnlichen Orten. Auch nach dem Jahre 1918 war genug Zeit dieser
Kultur nachzugehen ; heute noch ist es moglich, sie zu sammeln und
zu notieren. Die schonste Sammlung dieser Kultur bleibt doch unbe-

stritten Bartdks Arbeit.
Beim Durchsehen der Sammlung fiir wissenschaftliche Zwecke

kinnen wir uns nicht auf blosses Forschen, Bewerten und Vergleichen
beschriinken. Wider Willen erdffnet sich uns hier eine neue Welt, die
iiber der Wissenschaft steht und die letzten Endes raison d’étre des
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Liedes ist. All die Formenschemen, Silbenberechnun, i 6
Ambi_i?us usw. halten. nicht das Wichtigste und \%gérﬂﬁﬂgg: e%egt? I‘
die kunf,tlensche Qualitét der einzelnen Lieder. Unsere Grossviiter und
auch Viter nahmen diesen Standpunkt bei der Erforschung des Volks
schaffens ein. Wir rechnen es uns als Verdienst an, dass wir mit ihr ;
Schbgednerm Schluss gemacht haben und dass "wir be anne ' £r
Melodien auf realer Basis nach ihren Kennzeichen, die sightba;l ’s' de
d'ie man messen unc} definieren kann, zu erforsch,en. Barték derml’
einer der ersten ngsenschaftler diese Richtung nahm lbst,ae diea§
ganze Pro_blem' auf seine eigene Art — als Komponist. In <’ier Samnﬂusx?;
blleb er ein Wissenschaftler par excellence, aber als Komponist erfasste
er die kiinstlerischen Qualitédten der Lieder und beides so, wie es nur ei
begnadeten Genie moglich war. : gk

ANMERKUNGEN

1Von den slowakischen Sammlun, i i
V 0 sche: gen sind es: Zwei Teile d i
?‘ll?Ye'III'Sl'{lyc}ISIHé‘I‘OdnkgCh piesni . . .« (Sammlung der slowakischenlﬁati%i;ﬁ?gégii
M‘::i ellc e »3 o.venl\s1 spevy« (Slowakische Gesénge), die Monographie »Detva« v )
Y hvelc]jé% he]_mge o elodien aus der ungarischen Zeitschrift yEthnographia¢. Aus don
ms(,’r e:fn i 1(13 en 1’1.11é m’ahnschen Sammlungen sind es: Hrben : »Né,pévy. rosten
Mo 1(13{ y plgm dj'SkY’Ch« (Mel_pdlpn volkstiimlicher tschechischer Lieder) pSué '(l)-'
) fﬂtl)llg:l.vs 6 n 11{'9 i pisn& (Méhrische Nationallieder), drei Teile »Nové hérodzl.’
E@m dn?%xgxz« &?%V(algae:}?_sﬁlahﬁsibe Nlﬁt(ii)nallieder) von Bartos, Peck: »Vala‘s’sklé
1 ( ichische Nationallieder), Vaclavek : »Valas K 1 /i
gtltsifh?tgzg?:elt)" gzk;mlgzl: >deské svatba« (Bohmische Hogisze?t)w%gkgg '(?b?alge;
er R : L4 2N 2 o P, s :
e (;};)en EinK('idmba.uern).erm »Zpeévy Moravskych kopaniéarti« (Gesiinge der
ie hier angewendete Einteilung ist auf Grund d ’
t X es Systems d i
:?;:83% %u%b;l;d\:;% ﬁuss;ﬁfi‘ltéltxlll%l }:;Sl?ahmeﬂ,dlgrdslovyakische};l Volisl;I&g%:gﬁhulrfé
R, ook seimer findie ovenska ludové piesen zo stanoviska hudob-
L om musikalischen Stand
gr%gleslggg,llﬁ)gl]) versucht hat. ‘Bei diesem Versuch bemiﬂlgu;'kgi:ﬁlsbgssoﬁggz
et x?kel tr]:jl'ktm.' der Melodien tiefer einzudringen, ein Bestreben, dem einD
o, loxil a.afl b dmte%}ung nicht geniigt. Als Ergebnis dieses System,s Welchez
e hervgrrguh:kl))fzg clge:bsel:l)va_klsc}her}r V}())llﬁsli.eder Formales und historisch
L chos her Zentralton, ge wir eine Tabelle im Sinne einer Entwicklungs-
; n Z is zur harmonischen Denkweise. _g
!gl::inuglélnezl&l;rﬁ 'Smmgeq zentralen Ton, so bewegt sich die Meellsc()edig:I 15;31('1 ilrfite;sgg
cingereih, doron Elinkodioach S neimtonitane, Tomb e AT
B Coren Zoilonkade 1 onische Tonleiter verfolgen (Haupt-
g eine Terz tiber dem Tonus Finalis). Bei
sinegerdi'lgy%_)‘i ggltel:i vor und ist wahrscheinlich ungarischen I}I?sprlleriglsl.nsl-ll';grfringi
B T erd' es tetra,el}ord.alep Systems. In ihnen stiitzt sich die Melogik
et hIiI:(’ie Iig 1§OX$§§:%18 emgr reci[‘nin Q}?arte zu einander stehen. Es sind
lene ionen der Tetrachorde mdglich, d i i
e gdht:lo%?l‘{ Ezﬁ;gt?}li vermehrt und einen grosseren Augfschvwwlnog frfgll zlr‘iﬁ)igli:
ey d'ogS icht. Im pentachordalen System bilden oft die Dur- und Moll-
ie Stiitzpunkte der Melodik. Diese Dreiklénge kénnen auch unter-
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einander verschiedenartig kombiniert werden,
begegnen, woraus dann das gemischte tetrachordal-pentachordale Systerm ent-
steht. Lieder, die wir tonal in die harmonische Denkweise eingere

vermogen.

3 Jan Valadian=Dolinsky: »Slovenské spievanky« (Slowakische Gesangs-

weisen), Matica slovanska, Turé. Sv. Martin, 1940.

sie kénnen auch mit Tetrachorden
iht haben, sind
solche, bei denen wir latent die harmonische Kadenz : TSTSDT. herauszufithlen

RAINA KACAROVA-KUKUDOVA

VERBREITUNG UND VARIANTEN EINES
BULGARISCHEN VOLKSTANZES
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Vier Tinze mit allen ihren zahlreichen Varianten und verschieden-
sten Benennugen sind es, die iiber ganz Bulgarien und iiberall dort
verbreitet sind, wo Bulgaren leben :

yPravo horo« — der »einfache Reigen« im 2/, Takt ;

yPaiduska« — im 5/, Takt } § .

yPovirnato horo« — der »Hin-und-Her-Reigen«, auch »Napred-
nasad« — »Vorwirts-Riickwiirts« genannt, im 9/, Takt § ) § ).

und »Rétenica¢, ein Paartanz im 7/, Takt ) ) ). im selben Rhyth-
mus auch als Reigen getanzt.

: Dazu kommt noch der Reigentanz »Eleno Mome« (»Elena, mein
Midel¢) im 7/; Takt ] ) )J, der sich, besonders seit der Zeit zwischen
den zwei Weltkriegen, schon allenthalben eingebiirgert hat.

Die Tinze werden nicht nur zu Instrumentalbegleitung, sondern
auch zu Liedern getanzt: an vielen Orten in Bulgarien ist diese
Tradition noch ganz lebendig.

Neben diesen weitverbreiteten Ténzen hat jedes Gebiet noch seine
eigenen charakteristischen Reigen und Volkstéinze. Auf dem Wege der
Migration dringen die Reigen, ebenso wie die Volkslieder, in benachbarte
und auch weiter entfernte Gebiete. Sie werden von Schéfern verbreitet,
die frither ihre Herden zur Winterszeit in die wirmeren Ebenen fiithrten,
von Schnittern, die zur Erntezeit in Gruppen von den Bergen in die
Dérfer der Ebene hinabstiegen, von Musikanten — Bulgaren und Zigeu-
nern, von Toépfern und anderen Handwerkern, die auch heute noch
ihre Erzeugnisse in weit abgelegene Dorfer tragen und auf Messen und
Jahrmirkten feilbieten. Gegenseitige Besuche, Hochzeiten und Jahr-
miirkte sind ebenfalls gute Gelegenheiten, neue Reigen zu erlernen.

Die Reigen dringen auch iiber die Grenzen hinaus. In den Donau-
doérfern und in der Donauebene werden die Trippelreigen, die sogenannten
»Vlagki hora« (walachische Reigen) getanzt. In den siidlichen Gebieten
tanzt man Varianten des griechischen »Hasapiko« sowie unter ver-
schiedenen Namen oder ohne Benennung, Varianten des »Sirto«. In
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Nordwestbulgarien werden Reigen getanzt, deren Namen auf ihren
serbischen Ursprung hinweisen. Zwei, drei ymakedonische« Reigen geho-
ren zum stindigen Tanzrepertoire des ganzen Landes. Die Tausenden
makedonischen Emigranten in Bulgarien tanzen, ausser ihren eigenen,
auch albanische Reigen. Die Lasen (ein kaukasischer Volksstamm, der
in fritheren Zeiten von den fernen siiddstlichen Ufern des Schwarzen

Meeres beim Fischfang bis zur bulgarischen Schwarzmeerkiiste kam)

brachten ihre Tinze mit. Unsere Fischer tanzen heute noch »Las Havasé«
im charakteristischen 7, Rhythmus. Wihrend der Tiirkenherrschaft
war der Austausch von Reigen und Ténzen unter den versklavten
Balkanvolkern eine durchaus iibliche Erscheinung.

Gewisse Reigen und Tinze werden heute nur noch sporadisch
gepflegt, sind aber in einem wenn auch nicht sehr dichten Netz iiber

das ganze Land verbreitet. An vielen Orten leben diese Ténze noch

in der Erinnerung fort, obwohl sie nicht mehr getanzt werden. Dies
beweist, dass das Netz in fritheren Zeiten dichter gewesen ist.

Hierzu gehéren die Hochzeitstinze »ZaeSkata« (»Hasentanz¢, nach
Hasenart), »Kak se sadi pipera« ("Wie man Paprika pflanzt«) das ver-
gniigliche »Idi mi, mamo, poiskai« (Wirb fiir mich, Mutter«) und die
Varianten jenes Tanzes, der den bulgarischen Folkloristen zuerst unter
dem Namen »Ovéata« (»Schaftanze, nach Art der Schafe) bekannt wurde.

Zum erstenmal habe ich den »Schaftanz« im Jahre 1941 im Dorfe
Hlevene, Kreis Lovet (Nordbulgarien) gesehen und notiert. Nach-
forschungen ergaben, dass er auch in der Dobrudza, in Ost- und West-
thrazien, im 6stlichen und mittleren Balkangebirge und im Gebiete des
Sredna-Goragebirges getanzt wird, und zwar unter den verschiedensten
Benennungen : »Ovéata« (WSchaftanz¢) — im Kreise Lovet, »Zaibeskata«
("Hasentanz¢) — in Sinemorec im Strandzagebirge, »Kukuvitkag
(vKuckuckstanz«) — in Omurtag, yToptijska «(»Kanoniertanz«) in Spahievo,
Kreis Haskovo. Der Tanz wird auch nach dem ersten Vers des Liedes
benannt, zu dem er getanzt wird : yDobre mi dogel, Ivanto« (»Sei mir
willkommen, Ivantto«) im Dorfe Mratenik, Kreis Levskigrad, »Mari,
babo Hadzijke« (»Oh du, Mutter Hadzijka«t), »Kak se tuka ter pipers,
("Wie Paprika zerstossen wird«) — in der Dobrudza, »Mari momicence
mininko« (yOh _du, mein Midel, mein kleines«) in den Dérfern Jakovei,
Kreis Elena, Sipka, Kr. Kazanlik, Gramatikovo im Strandzagebirge
und andernorts, »Kako Marijke kakva si« (»Schwester Marijka, wie bist
du nurl) in Koprivitica und andernorts), »Cito Koljo ima dve Sterki«

(wWater Koljo hat zwei Tochter«) in den Dérfern Evrenozovo, Fakija

u. a. im Strandzagebirge.
1941 wurde dieser Tanz im Dorfe Hlevene, Kreis Love&, nichb
mehr getanzt. Altere Volksténzer, die ihn aus der Jugend her kannten,

1 Hadzija (ménnl.) bzw. Hadzijka (weibl.) — Titel, der den Pilgern nach
Jerusalem verliehen wird.
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lieBen ihn wieder aufleben. Tm StrandzZagebirge, in der Dobrudza, in
den Kreisen von Elena und Haskovo kennt ihn jung und alt. Im Sredna-
Goragebirge ist der Tanz von dlteren Ténzern aufgeschrieben und aus
dem Alltags- und Festtags-Repertoire verschwunden. Selten erinnert
man sich seiner bei einer héuslichen Veranstaltung.

Urspriinglich wurde er zu einem Lied getanzt. Im Laufe der Zeit
wurde die Instrumentalbegleitung eingefiihrt, welche die gesungene
Melodie mit mehr oder weniger geringen Verdnderungen wiedergab.
Nur im Dorfe Hlevene entsinnt man sich noch, ihn einst zum Lied
getanzt zu haben. Dort wird er zu einer metrisch verdnderten Instru-
mentalmelodie mit vielen Reminiszenzen an die bekannten gesungenen
Varianten getanzt, die je nach der Ausfilhrung der Volksmusikanten
durch punktierte Rhythmen, Synkopen, Sechszehntelnoten, Triller und
Vorschlige abwechslungsreicher gestaltet werden (s. B. Nr. 8).

Die Melodie des Tanzes ist vierzeilig, jede Melodiezeile besteht
aus vier Takten. Die bulgarischen Volksreigenmelodien sind gewohnlich
zweizeilig. Vierzeilige Tanzmelodien kommen verhéltnisméssig selte-
ner VOr.

Die zweite Melodiezeile ist, mit geringen oder iiberhaupt keinen
Verinderungen, die Wiederholung der ersten und die vierte Zeile die
Wiederholung der dritten.

Die Melodie ist absteigend im Bereich des aolischen Pentachords,
des beliebtesten Ambitus der bulgarischen Volksreigenlieder, mit einer
grossen Sekunde unter dem Grundton (mit g) ergidnzt.

j}E:,:E__.:,:

Der Grundrhythmus ist 2/, J . Zu Beginn der ersten und zweiten
Melodiezeile zerfillt der Zweiviertelrhythmus in folgende rhythmische
Figuren: ) b b b oder ) )_)

Die letzte rhythmische Figur: rgebundene oder nichtgebundene
Achteln ist fiir die bulgarischen Tanzmelodien im 2/, Takt charakteristisch.

Bei einer Variantengruppe ist der zweite Teil der Melodie, der
Refrain, wellenartig auf Quarten und Quinten aufgebaut (siehe Noten-
beispiel Nr. 4 u. 7). Bei einer anderen Gruppe ist er bogenférmig, wobei
aber das grosse Intervall regelmifig im 11. Takte auftritt (siehe Bei-
spiele Nr. 3 und 5). Bei einer dritten Gruppe ist die dritte Melodiezeile
wellen-, die vierte bogenformig (s. Beispiel Nr. 1 u. 10).

Im Refrain treten weniger rhythmische Abweichungen vom
strengen ?/, Rhythmus auf. Alle vier Melodiezeilen enden mit der rhyth-
mischen Formel ) J[]. Nur in einem Strandzalied tritt gleichsam
eine rhythmische Kontamination | | J J|| am Ende der ersten und
zweiten Melodiezeile auf (s. Beispiel Nr. 10).
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Waihrend alle bekannten Varianten melodisch einander eng ver-
wandt sind und einen ausgesprochen genetischen Zusammenhang auf-
weisen, sind die Texte heterogen (sie haben nur eine gemeinsame Eigen-
schaft : den Humor?), Nur in zwei Fillen ist der Text einheitlich, und
zwar in der Dobrudza, wo vorwiegend das Lied »Mari, babo HadZijke«
gesungen wird (s. Text Nr. 5) und im StrandZagebirge, wo auBer dem
weitverbreiteten Text »Cito Koljo ima dve Sterki« (s. Text Nr. 3) noch
zwei andere Texte sporadisch gesungen werden. (S. Text Nr. 7 und 10.)

Die Textzeilen sind siebensilbig (s. Text Nr. 5). In den ersten
zwei Zeilen ist die Isometrie sehr oft verletzt, denn der Vers wird acht-
oder neunsilbig (s. Beispiel Nr. 1, 4 u. a.).

Die Verse des Refrains sind immer isometrisch. Gewdhnlich
bestehen sie aus kurzen ein- oder zweisilbigen Wortern, welche die auf der
Stelle gestampften Schritte noch stéirker akzentuieren :

»Cle tai, e tai, e pak tai« ("Ha so, ha so, und wieder so«) (s. B. 7),
oder

vHe der (Fuf}), dann der, dann wieder der« (s. B. 1), oder

»Aha, aha Kundurki« (vaha, aha Stiefelchen«) (s. B. 4) oder

»Levi, levi || leviat, desni desni || Desniat« (»Linker, linker || linker
FuB, rechter, rechter || rechter FuB«) (s. B. 3).

Ausfihrung. Der Tanz wird von einer nicht groBen Anzahl
Ténzer (8—10 Personen) ausgefiihrt, die sich in dichter Aufstellung
gegenseitig am Giirtel fassen. In zwei Dérfern, Gramatikovo im Strandza-
gebirge und Jakovei, Kreis Elena, tanzt man ihn im Kreise. In manchen
Dérfern tanzen ihn Ménner, in manchen Frauen, in anderen Minner
und Frauen zusammen.

Der Tanz beginnt auf gutem Taktteil. Er besteht aus zwei deutlich
abgegrenzten Teilen

Nr. 1

M.M. J=132-152

? 72 T a ‘ H:
1 }Jl : /. 1/ | 4 R
1 ! e 1 "’ rlJ " | ATPEPE, |
Ma-ri mo-mi - cen- ce ma-ni - no, Sto mi za- mi -
r —> —> > -«
1 > - 7 J -

1 Nur in einem der bisher bekannten Fille hat die Melodie eine mechanische
Textabart des bei uns bekannten Motivs »Gesprach mit des Beerdigten niichstem
Angehorigeny, in diesem Falle zwischen der Ehefrau und der Schwester des Ehe-
gatten.

72

r v .
12 -~ ? s

(Gesungen und getanzt im Juni 1955 von Nikola Petkov Georgiev, 42jihrig, geboren
im Dorfe Jakovei, Kreis Elena.

Der erste Teil hat zwei Tanzfiguren, die mit vier Takten Links-
und vier Takten Rechtsbewegung ausgefiihrt werden. Der zweite Teil
wird auf der Stelle getanzt. Jede Tanzfigur endet mit zweimaligem Auf-
stampfen des linken oder rechten Fufles. Auch die Schritte des zweiten
Taktteils im 9., 10., 13. und 14. Takt werden durch Aufstampfen bald
mit dem einen, bald mit dem anderen FulB ausgefiihrt.

In dem Gebiet von Omurtag sind die beiden Tanzfiguren auf der
Stelle (IT. Teil) durch Vorwirts- und Riickwirtsbewegung ersetzt, wobei
das Aufstampfen in diesen Figuren wegfillt. Am Ende jedes zweiten
Taktes folgt je eine Wiegeschritt. (Schaukelschritt.)

Nr. 2

Moderato 23ifls
R HE—e——a
i f —y—i ! = I T — — i
Ku - ku- vié - ka - ta ku- ku - wva Vijan - ki -
r —» - > <
1 - - & 2 «
0 N R .
= e . 0 — e i o e
Sy !
na - ta gra-di - na, Ku- ku-vié - ka -ta ku - ku -
s T A A A A
= = ¥ ¥~ 1
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Im Dorfe Kotmar, Kreis Tolbuchin, bei den Einwanderern aus
der Norddobrudza (Dorf AdZilarci, Kreis Tuléa), sind die Tanzfiguren
mit Rechts- und Linksbewegung durch Vorwirts- und Riickwirts-
bewegungen ersetzt. Alle vier Tanzfiguren enden mit viermaligem
AufstoBen der Ferse :

i g i
. % ¥

2)' o o o .
41 o . Y

Bei der Variante aus dem Dorf Evrenozovo (Kreis Malko Tarnovo)

wird der zweite Teil des Tanzes auf zwei verschiedene Arten mit ent-
sprechend verinderter Melodie ausgefiihrt, und zwar das erste Mal
mit siebenmaligem Aufstampfen des rechten und siebenmaligem Auf-
stampfen des linken Fulles auf der Stelle. Bei der Wiederholung des
Tanzes wird das Aufstampfen durch Vor- und Riickwérts-Schritte
(Halbrechts- und Halblinksbewegung) ersetzt. Die Vorwirtsschritte
sind akzentuiert. Der Koérper dndert seine Haltung nicht, oder er neigt
sich leicht nach links oder rechts.

= SR ISSEMLSLIEER.
J 2 ¥ } ¥ ¥ 1 ie | R o H—F——i
Ci- % Ko-ljo i - ma  dve &ter - ki Gi- %0 Ko-ljo
- -> -
] -»> =3 P 4 <«
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i - ma dve &ter - ki Djas ~ na, djas - na,
r « ;3 X J, i X V5
i s
. e | 1 L
: : 1 i 1 1 1 b —) |
1 1 1 |
} | 1 1 - | - 1 ' - 1 J
djas-na - ta, Lja - va, lja - va, lja - va - ta.
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[ ] L4 g 4 4
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Ci-¢o Ko-ljo i - ma dve ster - ki Ci- o Ko-ljo
r = > <
! > —> J‘ \, <
ﬁn & — v } == s | eﬂ ==t E I
1 - i d ij : i ¥ 1 1 1 J
:’ I hi--J S )
i - ma dve ster - ki Djas- na, djas - na,
r < 3 y X b
s = ! |

Lm
14
L

Ly

Mans - ta,  Lia-va, . lia-vay . Lis- va » t8
r X b ¥ 1 |
l | z Y Z ¥

Gesungen und getanzt im Juli 1955 von Anastasia Andreeva Panajotova, 18jéhrig,
geb. im Dorf Evrenozovo, Kreis M. Tarnovo.

Beim »Toptijskata« ("Kanoniertanz«) im Dorfe Spahievo, Kreis
Haskovo, ist der ganze Tanz in zwei Tanzfiguren zusammengedréingt.
Beide beginnen unmittalbar mit dreimaligem kréftigem Aufstampfen.
Die Ausfiihrenden behaupteten, daB die Kanoniere so mit ihren be-
schlagenen Stiefeln dahergestampft seien. Der neckend-scherzhafte Text
hat aber nichts mit dem Inhalt gemein, den das Volk dem Tanz verleiht.
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Gesungen und getanzt von Kina Stilianova, 18jéhrig, und Petra Ivanova, 25jahrig
geboren im Dorf Spahievo, Kreis Haskovo. Notiert zur Zeit der Messe des Backovski-
Klosters, am 28. August 1946.

In dem Dobrudza-Tanz »Mari, Babo HadZijke« kommt eine Figur
vor, die aus dem Tanz »Kak se sadi éer piper« entlehnt ist, eine Reminis-
zenz die durch zufillige Textiibereinstimmung entstand. Bei den Worten
stai se ¢uka ter piper« (»so zerstoBt man Paprika«) im 13. bis 16. Takt,
vollfithren die Miinner eine Kniebeuge und »zerstoBen Paprika« mit dem
jeweiligen Knie. Manchmal beginnen sie schon vom 9. Takt an »Paprike
zu zerstoBend.

Es kam zur Vermischung dieses Tanzes mit dem Originaltanz r

»Kak se tuka ter piper« ("Wie man schwarzen Pfeffer zerstoBt«).> An vielen
Orten wurde mit den Schritten zugleich auch der Name entliehen,
wobei hie und da anstatt »Pfeffer« »Salz und Pfeffer« »gestoBen« wird,
so daB der Tanz selbst bald »Sol, piper« (»Salz, Pfeffer«) genannt wurde.

2 Ritualhochzeitstanz zum Lied, ausgefithrt wihrend der Hochzeitsnacht
der Jungvermihlten.
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Nr. 5.
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Gesungen und getanzt von Jordan Gancev Jovov, 98jiahrig, Dorf Wranino, Kreis
Gen. Tofev (im Juli 1954) und Pavel Atanasov, 86jihrig, Dorf Paskalevo, Kreis
Tolbuhin (im Mai 1952).

In einigen Dorfern der Dobrudza wird »Mari, babo HadZijke« zu der
ruméinischen Melodie

Nr. 6
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ausgefiihrt, die aus der Zeit der ruminischen Herrschaft stammt, wahrend
welcher sie den Kindern in den Volksschulen beigebracht wurde.

Die Variante aus dem Dorfe Gramatikovo »Mari, Momi¢ko, ménina«
(vHallo, Médelchen, Kkleines«) wird im Kreis getanzt. Den ersten Teil
fithrt man zweimal aus: er wird auf 16 Takte erweitert, wobei die
beiden Tanzzeilen mit nur einem Aufstampfen im letzten Takt enden.
Erst in der zweiten Tanzhilfte die auch auf 16 Takte erweitert wird,
tritt das in Gramatikovo charakteristische dreimalige Aufstampfen am
Ende der Tanzzeilen auf.
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Gesungen und getanzt von Jana Kostadinova, 58jihrig. Dorf Gramatikovo, Kreis
M. Tarnovo, Juli 1955.

Die Variante aus Hlevene »Ovéata« (»Schaftanzc) beginnt mit den
Figuren auf der Stelle (vom 1. bis zum 8. Takt). Die Figuren mit Links-
und Rechtsbewegung folgen einander nicht unmittelbar, wie in allen
bisher angefiihrten Fillen, sondern werden durch die auf der Stelle
getanzten Figuren getrennt. Die ersten beiden Takte der Tanzfiguren
auf der Stelle werden anstatt mit Stampf-, mit Wiegenschritten ausge-
fithrt. Der Tanzfithrer fordert mit dem Kommando »hoch« rechtzeitig
zum Wiegenschritt auf. Der Tanz entwickelt sich in zwei Zwolftakt-
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rioden. Die Tanzperiode wichst von zwei auf drei Zeilen. Die Instru-
mentalmelodie hat sich ihrerseits von der grundlegenden Metrik ebenfalls
Josgelost und weist einen asymmetrischen Bau auf. Die erste Periode
ist dreizeilig geworden. Der Tanz wird innerhalb von 24 Takten aus-
gefiihrt, wiihrend die Melodie nur aus 20 Takten besteht. Es fehlt eine

ganze Melodiezeile

?:!tmlz;‘izsm Blockfléte von der Miinnergruppe des Tanzkollektivs im Dorfe Hlevene.
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um die letzte Tanzfigur zu Ende zu tanzen, die zur Wiederholung der
ersten Melodiezeile ausgefiihrt wird. Bei seiner Wiederholung beginnt
der Tanz in der Mitte der Melodie. Die fehlende Ubereinstimmung im
gesamten Aufbau der Melodie und des Tanzes wirkt sich nicht auf die
Ausfithrung aus, da innerhalb der kleinen metrischen Kinheiten, d. h.
zwischen den Melodie- und Tanzzeilen, eine vollige Ubereinstimmung
herrscht. Es tritt nur ein Wettlauf zwischen Melodie und Tanz ein,
der bis zum Ende des Tanzes nicht abflauende Spannung aufrecht erhélt,

Im Kreis Elena, in vielen Orten des StrandZagebirges, im Sredna-
Goragabirge und in vielen Dérfern der DobrudZa wird der Tanz auf die
gleiche Weise in der iiblichen Form ausgefiihrt, die wir als Urtyp anneh-
men konnen (S. Nr. 1, 10). »Oveata« (»Schaftanz¢, B. 8) aus Hlevene,
»Toptijska« (YKanoniertanz¢, B, 4) aus Spahievo, yKukuvitka« (vKuckucks-
tanz¢, B. 2) aus Omurtag, »Cito Koljo ima dve sterki« (Onkel Koljo
hat zwei Tochter¢, B. 3) aus Evrokosovo, »Kak se ¢uka &er piper« (»Wie
zerstoBt man Pfeffer« B. b) aus der DobrudZa sind dessen Varianten.

Die Variante aus Hlevene weist eine gewisse Entwicklung auf,
und zwar wurde sie durch eine Tanzfigur erweitert, wobei der Tanz
gleichzeitig den programmifigen Namen »Schaftanz« erhalten hat. Die
Einwohner von Hlevene behaupten, daBl die Schafe ebenso mit den
Klauen aufstampfen, wenn sie Gefahr wittern. Oft werden in diesem
Dorf anstatt eines Schrittes zu einer Viertelnote zwei kleine Schritte

mit der ganzen Fullsohle ausgefiihrt, - <
f -

=

Nachahmung der schnellen kleinen Schritte der Schafherde.
Die thrakische Variante »Toptijskata« (vKanoniertanz¢, Nr. 4) ist
choreographisch zugunsten der Programmatik verarmt. Vom iiblichen
Tanz sind zwei Figuren weggefallen und das dreimalige »Kanonier-
Aufstampfen«, womit die Tanzfiguren anfangen, wird durch einige |
Schritte nach rechts und nach links getrennt.
Es ist schwer zu bestimmen, wie alt der untersuchte Tanz sein mag.
Sechzig, siebzig Jahre alte Bauern des Dorfes Hlevene haben ihn von
ihren GroBvitern gelernt. Der fast neunzigjihrige Volkssinger aus der
Dobrudza, der Geistliche Pavel Athanasov, lernte ihn von seinen Eltern.
Andererseits gehoren die zwei meistverbreiteten Lieder, die den Tanz
begleiten, »Mari, momi¢e maninko, kato tropa$ horoto« (vHallo, Midelchen |
kleines, wenn du stampfest den Reigen«) und »Mari, momi¢ence maninko,
$to mi zaminava$ digenja« (»Hallo, Midchen, mein kleines, was gehst
du vorbei mir am Laden«), und ein und dieselbe Melodie haben, zur
Kategorie der »Reigenlieder«, die schon nahezu 150 Jahre alt sind.
Auf Grund des uns zur Verfiigung stehenden Materials vermuten
wir, daB das Lied zu einer gewissen Zeit zusammen mit dem Tanz in

eine gelungene
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Mode gekommen ist und sich bald tiber Dorfer und Stédte verbreitet hat.
Nachdem es schon aufgenommen worden war und allgemein gefiel,
wurden verschiedene Texte dazu erdacht, (was bei unserem Volke bis
auf den heutigen Tag durchaus iiblich ist), wobei der Tanz der gleiche
bleibt oder auch manche Verdnderungen erfihrt. Zuweilen hat sich nur
die Melodie ohne den dazugehorigen Tanz verbreitet und sofort als
Begleitung zu rhythmisch entsprechenden Reigen Anwendung gefunden.

Andernorts biirgert sich der neue Tanz nicht nur im Tanzrepertoire
des Dorfes ein, sondern wirkt sich auch auf die ortliche Tanzfolklore
aus. So beginnt man im Dorfe Zvezdec, im StrandZagebirge, zu einem
alten Lied mit fiinftaktigen Melodiezeilen Reigen zu tanzen, deren Tanz-
geilen, nach dem Muster des im Dorfe bereits eingefiihrten »neuen
Tanzes¢, mit Stampfschritten enden. Der neue Tanz wird nach seinem
Textinhalt »Metkinata« (»Bérentanz«) genannt.

Nr. 9
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Getanzt und gesungen von Irina St. Lambova, 46jéhrig, Dorf Zvezdec, Kreis
M. Tarnovo, Juli 1955.

Der ortliche Liederstil wirkt sich seinerseits wiederum auf die
Melodie des »neuen Tanzes« aus, d. h. auf die rhythmische Schlu3formel,
indem in den ersten zwei Zeilen die bereits erwihnte Kontamination
auftritt.
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Gesungen und getanzt von Irina Stankova Lambova, 46jihrig, Dorf Zvezdec,
Kreis M. Tarnovo, Juli 1955.

Besteht ein Zusammenhang zwischen dem bulgarischen Tanz und

dem erwiihnten ruminischen »Halo Nelo« und worin mag er bestehen?

Aus dem beschrinkten ruminischen Material, das wir zur Hand
haben, wissen wir, daB8 das Lied »Halo Nelo« schon vor 50 Jahren in
den ruminischen Schulen Transsylvaniens und anderweitig gelehrt
wurde. Dazu wurde »Sarba« getanzt (ein Reigen, an dem viele Ténzer
teilnehmen), dessen Schritte und Stil dem hier besprochenen bulgari-
schen Tanz sehr nahekommen.

Bei beiden bewegt sich die Melodie in absteigender Linie. Die
ruménische hat einen weiteren Ambitus ; eine ganze Oktave, die bulga-
rische : eine Sexte. Jede ist der Triiger eines charakteristischen eigenen
Volksklanggepriiges. Es ist anzunehmen, dall zwischen dem ruménischen
und dem bulgarischen Tanz ein entfernter genetischer Zusammenhang

besteht. Welches Volk diesen Tanz vom anderen Volke iibernommen

haben mag, ob wir von den Ruminen oder sie von uns? Diirfen wir
ihn, natiirlich nur unter groBtem Vorbehalt, als gesunkenes Kulturgut
betrachten? Jedenfalls lebt der Tanz an seinem vermutlichen Ursprungs-
ort und in seiner neuen Heimat fort, er ist beliebt, gefillt allgemein
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und unterliegt dabei den milieubedingten wie dem Geschmack der
Tinzer unterworfenen Verinderungen.

Als die beiden Tinze vor nicht allzulanger Zeit wieder zusammen-
trafen, biirgerte sich die ruménische Melodie im Tanzrepertoire einiger
Dérfer der Dobrudza bald ein. Heute tanzen die Einwohner der Dobrudza
denselben Tanz zu zwei Melodien. Die bulgarische Melodie wird meistens
gesungen, die ruminische dagegen von Instrumenten gespielt. Der
ruménische Text ist nicht so verbreitet wie die Melodie, er ist in Ver-
gessenheit geraten. Nur in einem einzigen Fall vermochte ich den Anfangs-
vierzeiler des Liedes aufzuschreiben. (Siehe Beispiel Nr. 6.)

Die Untersuchung des Lebens und der Verbreitung dieses Tanzes,
der unter so vielen Namen bekannt is, 1li8t folgende Schliisse zu :

1. Wenn ein Volkstanz dem Geschmack der breiten Volksmassen
entspricht, verbreitet er sich rasch mitsamt der ihn begleitenden Melodie ;

2. Melodie und Tanz, die miteinander zusammenhingen, finden
zusammen Aufnahme im Tanzrepertoire des Volkes und werden Ver-
anderungen unterworfen, die zur Entstehung von Varianten fiihren.
In diesen kommt das Streben nach Entwicklung und das mitschopferische
Wirken bedeutender Tinzer zum Ausdruck ;

3. In manchen Ortschaften findet der neueingefiihrte Tanz so gute
Aufnahme, daB er sich auf die Tanzfolklore des Ortes auswirkt, so dafl
neben ihm neue Reigen im selben Stil entstehen ;

4. Der Text ist schwicher mit der Melodie verbunden als der
Tanz und kann daher durch einen neuen, aktuellen Text ersetzt werden,
der dann als stindiger Text im értlichen Repertoire verbleibt. Der neue
Text verbreitet sich seinerseits zusammen mit dem Tanz ;

5. Die Tanzformen besitzen eine ausserordentliche Lebenskraft.
Auch wenn sie iiber die Grenze dringen, biirgern sie sich im wesentlichen
unveréndert in der neuen Umwelt ein und leben in zahlreichen Varianten
intensiv weiter.

Zeichen fiir die Schritte der hier besprochenen Reigen :

T rechter Fuf

{ linker Fuf

| Schritt auf der Stelle
<- gewohnlicher Schritt in der vom
-> Pfeil angezeigten Richtung
><- Schritt mit Aufhiipfen in der vom
—>¢ Pfeil angezeigten Richtung

O auf den Zehenspitzen

6%
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MBpu, MOMHYEHIIE MBHUHKO,

1o Mu 3aMuHYBall TIOKEHS

Ail moc, nsk moc, nek moc, moc (2)
1o Mu 3aMUHyBall AIOKEHS,

1llo He masapyBam OT MEHs?
»AGpe Gauo HBane,

MeHsi Ma Kaka npyBOIH

Jlony B JonHsITa Maxana,

Jery uma Haiif Gam ppreHu.¢
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mit der Ferse
der Ful wird von der Erde gehoben

AufstoBen des FuBles
akzentuierter Schritt

BUMUKATA KyKyBa (2)

SIHKuHATA ['PaiMHA,

-q KyBHYKaTa KyKyBa, (2)
yKyBa OIIe XOpTyBa :

Wiegeschritt mit dem linken vor dem rechten Fuf3 w s, Sluke, dysamr mi  (2)
Wiegeschritt mit dem rechten vor dem linken Fuf} BH“K::: KYKY::- b
Kreuzschritt ; der linke FuB wird vor dem rechten gekreuzt Ky':;'“:)me ggw;.
Kreuzschritt ; der rechte Ful wird vor dem linken gekreuz ' yysam ,’l, Maje, 4yBam s, P)
Kreuzschritt ; der linke Full wird hinter dem rechten ‘Asa He Mora J1a m3nssa.
i e
Kreuzschritt ; der rechte FuB wird hinter dem linken ‘
gekreuzt 4 o
Federn '

a0 Kobo uMa [Be IEPKH,
o Koabo mMa ABE LIEPKH,
, 4964, A96ama,

qcHa, 0AcHa, 0acHama.
THATA 1Ie € Ha Teoe,
Jlpyrara me € Ha MeHe,

den einen FuBl neben den anderen ziehen

das rechte Bein im Knie gebeugt heben

das linke Bein im Knie gebeugt heben

AufstoBen mit dem rechten Knie
AufstoBen mit dem linken Knie

faitoBara 0anab3Ka,
TIO e ¥ Kynu KyHAYPKH,
, axXs KyHOYpKU. (2)
W ﬁaﬁona'ra Ganab3Ka,
Ba'no me i Kynmu KonmaHue,
- Ax GaitoBara Ganib3ka,
-Sa'm mwe # Kymu repaadde.
~ Ax OaifoBara Ganmb3ka,
‘Bario me # Kymu mpbcTeHYe.
'Ax GaitoBata Ganib3Ka,
Batio me # Kymu YexamuKi.

Gegenseitiges Kreuzen der Arme und Anfassen am Gurte

Nr, 1
O du, mein Médchen, mein kleines, ; .
Was gehst du vorbei mir am Laden,

Ei der, jetzt der, jetzt der, der (2‘,
Was gehst du vorbei mir am Laden, f
Warum denn nur kaufst du bei mir nicht?
— Mich schickt die Schwester nur kaufen
Immer zum untern Dorfende hinab,
Da sind die meisten Junggesellen.
1952 S. 60.

Nr. 2

Hor nur, wie der Kuckuck rufet
in unserer Jana Garten

Hor nur, wie der Kuckuck rufet,
rufet und spricht die Worte : (2)
Horest du, Janka, horest du —

Horst du, wie der Kuckuck rufet. (2)
Horst du, wie der Kuckuck rufet,

rufet und spricht die Worte? (2)
Hore ihn, Mutter, hore ihn,

Aber ich kann jetzt nich hinausgehen
Linnen am Webstuhle wartet, (2)
Liebster am Brunnen mich rufet..?

Nr. 3

Onkel Koljo hat zwei To6chter,
Onkel Koljo hat zwei To6chter,

Die linke, linke, die linke

Die rechte, rechte, die rechte.

Die eine wird wohl fiir dich sein,
Die andere wird wohl fiir mich sein.

Nr. 4

Ach, kleine feine Schwégerin,

Werde dir schone Stiefelchen kaufen,
aha, aha, Stiefelchen. (2)
Ach, kleine feine Schwégerin,

Werde dir ein Giirtelchen kaufen,
aha, aha, Giirtelchen.

Ach, Kkleine feine Schwiigerin,

Werde dir ein Halskettlein kaufen,
aha, aha, Halskettlein.

Werde dir ein Ringelein kaufen,
aha, aha, Ringelein.

Ach, kleine feine Schwigerin

Werde dir Pantoffelchen kaufen,
aha, aha, Pantoffelchen.

3 Kyrill DzZenev, Tosko Kiéukov, Kyrill Haralampiev, Peter Zahariev.
srmmologle der bulgarischen Chroreographie. Staatl. Verlag »Nauka i izkustvo«,
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»Mbpu, 6abo XajKuike,
Kbaeh a0 Xammus?«
»Eit Ty ropu Ha TaBaHs,
IMumnep 4yykKa B I'aBaHS.«
»Mbpu, 62060 XajKuiike,
Kak ca 4yka uep mumep?«
»ChC JABOTO KOJISIHO,

Toit ca uyKa uyep HHMEP.«

— Mbpu, MOMHYKO MBHHHKA,
MbpH, MOMHYKO APeOHHHKA,
Ye moil, ue moil, 4e nax moi. (2)
Tu Kato Tpomaul Xoporo,
Koii ma T Tyna IIaTHOTO?
— Ac ma cu Tpomam Xoporo,
Mama ma My Tyna IUiaTHOTO.»
— Mwbpu, MOMHYKO MBHUHA,
MBbpH, MOMUYKO APEOHMHKA,
Tu KaTo HOCHUII KUTKHUTE,
Koit ma T yBbHE HKETBATAa?¢
— A3 ma cu HOCa KUTKHTE,
Mama 1a MM JKEeHE >KETBaTa.«

CrosiH Maiily cu Aymaiie :
— CraHM MM, MaMmo, cbOepH,
Mosita Tep)KHK NpsIMEHa,
Ila ce mMpuUMeHs Hapens,

Ye s e, Mamo, Aa uja,

Ha eguH 4yeH naHaup,

C meykaTa jga ce Gopume.«
ITbK Malika cu My AyMmauie :
— Tyx ceau, CHHO, HE X0au,
Ye meykaTa € JIOLIABA,
MeykaTa 1Iera He 3Hae,
MeykaTa Xarbp HE€ IJefa.«
CrosiH Maiika cu He ciyua,
Ye crana CrosiH, Ta TPBIHA,
Ha nanaruper 0Tufe,

KaTo 0T janexk BbpBSILe,
Tus KaTo ro BuAsIXa
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Nr. 6

O du, Miitterchen Pilgerin,
Wo ist Viterchen Pilger?

He, da oben unterm Dache
StoBt er Pfeffer im Morser.

O du, Miitterchen Pilgerin,
Sag, wie stoBt man Pfeffer?
Mit dem linken Knie, sieh her,

8o wird Pfeffer gestoBen.

Nr.. 7

— O du, Midelchen, kleines.

O du, Médelchen, zierliches,

ha so, ha so, und moch so.

Du, wenn du stampfest im Reigen,
Wer wird die Leinwand dir weben?
— Ich werde stampfen im Reigen,
Mutter wird weben die Leinwand.

O du, Méidelchen, kleines,

O du, Médelchen, zierliches,

Du, wenn du trégst die StrauBelein,
Wer bringt dir dann die Ernte ein?
— Ich trage mir die StréuBelein,
Mutter bringt mir schon die Ernte ein.

Nr. 9

Stojan sprach zu dem Miitterchen :
»Steh auf doch, Mutter, und gib mir
Meine schmucksten Gewénder,

DaB ich mich festlich bekleide,

Denn ich will, Mutter, ich mochte
Auf einen Jahrmarkt jetzt gehen,
Ringen will ich mit dem Béren da.c
Doch Miitterchen entgegnet’ ihm :

yHier bleib doch, Sénchen, und geh nicht, -

Denn Biren, die sind immer Bos,
Keinen SpaB verstehen Biren,
Niemals schonen wird ein Bir dich.«
Stojan der Mutter nicht folgte,

Bereit war Stojan zum Fortgeh'n
Und hin zum Jahrmarkte zog er

Von weither muBBte er wandern.

Alle, die ihn erblickten,

e ®

quKky My AMBaH CcraHaxa,
gk My CHJIAM Jajanaxa.
Meuka My AMBaH HE CTaHa,
syka My CHJISIM HE Jane,
ce ¢ CrosiHa 3aj0BH,

ce Gopunnu, GopuH,
jeHa, 710 TPU Beuepa,
XapMaH MSICTO H3BMJIH.
HuTo MeYKaTa HalBuBa,

~ Huro CrosiH HaJBUBA.

 Ha Croana My ce€ Hasau

1] xBaHa MeuKaTta mpe3 KpbCT,
cHHbO 5 HEOO M3MWMTHA,
B yepHa s 3eMs ynapw,

" Ta jeBeT Neu NOTLHA.
 Meukara Ce CHJIHO M3PEBA
na CrosiHAa TIpoAyMa :

_ Xanan Aa TH € MOMaTa,
Viomara XyOaBenkaral«

apu, Oy/160, Mapu, MuJIHA Oy b0,
me, OysibO, COILIETH,

~ CHTHOTO TPBUKO IJIETEHE.«

~ »Mapu, neiiKo, Mbpu MIITHA, JIefKo,
~ He mora, Jeiiko Jsie, Aa cTaHa,

~ 3més Mu ouM MCIMIA,

Pyca Mu KOca CKOCHJA,

‘Ha cbpue rasisio usBuia.«

Alle Ehren ihm erwiesen.

Ehre erwies ihm der Bér nicht,

Er warf sich sofort auf Stojan,

Und sie rangen und rangen,

Drei Tage, drei Nachte,

Den Boden zerstampften sie ringsum,
Weder hat der Bér gesieget,

Noch hat ihn Stojan bewiltigt.

Stojan ward ergriffen von Wut,

Er packte den Biren ums Kreuz,
Zum blauen Himmel hob er ihn,

Zur schwarzen Erde schmettert’ er ihn,
So daB er neun Klafter hineinfuhr.
Michtig hat da der Béir geheult

Und zu Stojan gesprochen :

Gegonnet sei dir das Médchen,

Das Midchen, das schéne Brautchen.

Nr. 10

O du, Schwester, o du, liebe Schwester,
Steh auf, Schwester, und flicht mir
Dichte griechische Zopfe.

O du, Schwesterchen, lieb Schwesterchen,
Tch kann nicht, Schwesterchen, aufsteh’n

Die Schlange trank mir die Augen aus,
Bi mir das blonde Haar ab,
Hat sich im Herzen mir eingenistet.



BOZIDAR SIROLA

DIE VOLKSMUSIK DER KROATEN

I. Die Untersuchungen von Kuhaé

Es war der erste bedeutende kroatische Musikforscher Franjo S.
aé, der es unternahm, die Charaktermerkmale des siidslawischen
des zusammenzufassen, mit der Absicht, den Heimischen Kompo-
en in stilistischer Richtung als Wegweiser zu dienen. Er kam zu den
den Ergebnissen :
1) Die kroatischen Volksweisen zeigen Skalenbildungen nicht
emperierter Stimmung.
2) Charakteristisch ist die Verwendung kleiner Interwalle,*
ders Sekunden ; ihre Nacheinanderfolge ist nur selten durch einen
eren Interwall unterbrochen : kleine Terzen, noch seltener reine
arten oder Quinten treten hervor. Die Sexte ist recht selten ; die
ave kommt nie vor. Die iibermissige Sekunde ist allen Siidslaven
; die verminderte Quinte haben die Slovenen aus den alpenlédndi-
en Liedkadenzen iibernommen.

3) Die Bauprinzipien der kroatischen Weisen wurden in Kuhads
usikalischer Syntaxis« aufgefiihrt :

a) Der Auftakt fehlt vollig; jede Melodie beginnt mit dem
schweren Taktteil.

b) Sprachlicher Satzbau und Melodieschritte entsprechen einem
latenten harmonischen Geschehen (eine heute nicht mehr
haltbare These).

¢) Die melodische Motivik begegnet der dichterischen Tropen-
und Figurengestaltung und wirkt bei der architektonischen
Bildung der Kleinen zwei- und dreiteiligen Liedform mit.
Das 6ftere Auftreten eingeschobener Klangsilben und Klang-

* Bine Beobachtung seines Lehrers am Budapester Konservatorium (Nem-
Zenede), Karl Thern.
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worter (eine Art Tropierung) deutet auf einen betréachtlichen
Einfluss rein musikalischer Architektonik auf die Dichtung,

4) Mit Sorgfalt hat Kuha¢ auch die Beziehung der Sprachmelodie
und ihrer Flexionen bei verschiedenen Affekten zur musikalischen
Melodie untersucht und konstatiert, dass sich in der kroatischen Volks-
melodik die melodische Linie oft eben an diese Sprachmelodie anpasst.
Bei der Formung der Rezitative fordert Kuhaé eine genaue Anpassung
an die Art, wie der »guslar¢, der Sénger nationaler Heldenlieder, seine
rezitativihnliche Kantilene zum eindruckvollen Vortrag hervorbringt.
Dabei achtet man meistens recht wenig auf die Sprachmelodie, denn
dieser Vortrag besteht aus einer langen Reihe Zehnsilbenverse in gleicher
metrischer Skansion.

5) Die Konstruktion einer Strophe — einer Melodie in kleiner

Liedform — ensteht nach Kuhaé auf zwei Arten :

a) Die litanei-artige Reihe gleicher kleinen melodischen Phra-
sen : bei Kinderliedchen, wie auch bei der Rezitation der
Heldenlieder ;

b) Die Formung der kleinen Liedform — zwei- oder drei-
teilig — aus einem Verse der Dichtung durch Wiederholung
ganzer Verse oder deren einzelnen Teilen, weiter durch
kiirzere oder lingere Einleitungen, Einlagen und Zufiigungen,
bzw. mit besonderem Refrain mit oder ohne Einlagen.

Diese Feststellungen wurden auch von der spéteren Forschung

bestetigt.
Kuhaé stellte seiner Forschungsarbeit den Grundgedanken voran :

die Melodik hat ihren Ursprung in der erhabenen Sprache, so dass die
Weise — sozusagen — einer potenzierten Sprachmelodie dhnelt. Und
doch hat die Untersuchung der Melopoiie bezeugt, dass die Weise auf

Grund nur ihr eigenen formgebenden Grundsétzen entstanden ist.

II. Tonale Grundlagen der bosnisch-herzegovinischen Volkslieder
ndch den Untersuchungen von Ludvik Kuba

latente Harmonik, die jedwede Tonalitit darzulegen. Er fand die aus
der allgemeinen europiischen Musik schon bekannten Tonleiter, aber
auch seltene Kirchentonarten und ungewdhnliche Tonreihen. So fand
er in den bosnisch-herzegovinischen Volksliedern insgesamt 11 Tonleiter,
die er aber nur fiinf Tonleiterschemen aufstellte, aus welchen er
durch Umstellung der konstituierenden Tetrachorde, bezw. durch Her-
vorhebung anderer Tonstufen als »notae finales« all die elf Tonleiter
pekam. Bei der Benennung dieser Tonleiter bediente er sich der alt-
griechischen Tonleiternamen, da er voraussetzte, es soll eine engere
Beziehung zwischen altgriechischen und kroatischen Tradition in der
Volksmelodik bestanden haben.

Als erste Tonleiterschema betrachtet Kuba eine Dur-Tonleiter
pestehend aus zwei disjunkten lydischen Tetrachorden.

Das zweite Schema ist eine Moll-Tonleiter, von der Musiktheorie
als harmonische bezeichnet ; mit dem Leitton auf der siebenten Stufe
und eine iibermissige Sekunde zwischen sechster und siebenter Stufe.
Kuha¢é nannte schon frither eine solche Moll-Tonleiter als »slavische«
schlechthin und hatte in seiner grossen Liedersammlung auch neue
Vorzeichnungen fiir sie eingefiihrt : so bei a-Moll ein Erhdhungzeichen
auf der zweiten Linie fiir Ton gis ; bei d-Moll ein Erhohungzeichen fiir
den Ton cis und ein Erniedrigungszeichen fiir den Ton b).

Das dritte Tonleiterschema ist :

a-h-cis-d || e-f-gis-a

auf- und absteigend mit erhohter letzter Tonleiterstufe.
Das vierte Tonleiterschema ist :

a-h-c-d || e-fis-gis-a

auf- und absteigend mit erhdhten beiden letzten Tonleiterstufen.
Als fiinftes Tonleiterschema hebt Kuba folgende Tonreihe hervor :

gis-a-h-c-dis-e-f-gis

‘(‘l?a,sselbe Schema befindet sich in der — von F. Liszt so benannten —
Zigeunermusik.) Ubersichtlicher :

Beim Ordnen seiner zahlreichen Aufzeichnungen bosnisch-herzego-
vinischer (meistens weltlichen) Volkslieder verwendete Ludvik Kuba,
der bekannte Herausgeber der Volkslieder aller slavischen Nationen,
ein bis zu seiner Zeit nicht angewendetes Verfahren. Man ordnete vor
ihm die Volkslieder nach ihrem Inhalt als Liebes-, Spott-, Trink-, Zere-
monie-Lieder. Kuba nahm als Grundlage seines Ordnens nur die musika-
lische Struktur, bzw. die tonale Beschaffenheit der Singweisen. Er strebte
danach, die Tonleiter zu entdecken, somit gerade die innewohnende

a-h-c-dis-e-f-gis-a
e

mit a als »mota finalis«. Die Tonreihe besteht aus zweien konjunkten
»orientalischen« Tetrachorden mit iibermissiger Sekunde in ihrer Mitte.
Auf Grund dieser fiinf Tonleiterschemen entwickelt Kuba dann
 alle elf Tonleiter, die er als Grundlage der Melodik in bosnisch-herzegovi-
nischen Volksliedern gefunden hat.
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Aus dem ersten Tonleiterschema leitet er sechs Tonleiter ab l’

und zwar :
Dur-Tonleiter (altgriechisch : lydisch, mittelalterlich : jonisch)

c-d-e-f || g-a-h-c
Altgriechische phrigische (mittelalterliche : dorische) Tonleiter

c-d-es-f || g-a-b-¢

Altgriechische dorische (mittelalterliche phrigische) Tonleiter : 1

c-des-es-f || g-as-b-¢

Altgriechische hypophrigische (mittelalterliche : mixolydische)

Tonleiter :

c-d-e-f || g-a-b-c
Altgriechische (und mittelalterliche) hypodorische Tonleiter :

c-d-es-f || g-as-b-¢

Altgriechische mixolydische (mittelalterliche : hypophrigische) -

Tonleiter :
c-des-es-f || ges-as-b-c

(Alle Tonleiter sind hier auf den Grundton ¢ gebaut; so sieht

man leichter die Stellung der Halb- und Ganzténen innerhalb jeder

Tonleiter.)

Aus dem zweiten Tonleiterschema leitet Kuba zwei Tonleiter ab "

und zwar :
die harmonische Moll-Tonleiter

c-d-es-f || g-as-h-c
die Moll-Dominant-Tonleiter

c-d-es-f- || g-as-b-¢

Aus dem dritten Tonleiterschema wird nur eine Tonleiter abge-

leitet und zwar :
die Dur-Moll-Tonleiter :

c-des-e-f || g-a-b-c
92

Aus dem vierten Tonleiterschema ist nur eine Tonleiter ent-
standen und zwar — nach Kuba:
die Moll-Dur-Tonleiter ohne »diazeuxis« :

c-des-es-fes-ges-as-b-¢

ll C. 1ter« © C g e Ilallllbe »orier t!al b

Neue Tonleiternamen fithrte Kuba auf Grund der tonalen Ver-
wandschaften ein ; diese folgen aber aus dem melodisch-harmonischen
Bestand einzelner Tonleiter ; z. B. Moll-Dominant-Tonleiter deswegen,
weil diese im harmonischen Grunde Moll-Weise einen Dominant-Schluss
bekommt. Die letzte Tonleiter findet Kuba nur bei denjenigen Volks-
weisen, die er nicht in Dorfern, sondern in grosseren Ansiedlungen, wo
das moslemische Element tiberwiegt, aufgezeichnet hat ; da findet man
doch stirker orientalische Einfliisse nicht nur in der Volksmelodik,
sondern’ auch in allen Ausserungen des Volkslebens. Moll-Dominant-,
Dur-Moll- und Moll-Dur-Tonleiter sollen typisch sein fiir die Slaven
(katholischer wie moslemischer Religion) in Bosnien und Herzegovina,
aber auch bei den Serben und zwar nicht nur in Bosnien und Herzego-
vina, sondern auch weiter ostlich, wie dies Mokranjac fiir Serbien (in
Umgebung von Levée) bezeugt hat. Als besonders charakteristisch soll
die Subdominante in Moll-Gestalt hervorgehoben werden, denn so ent-
spricht ihr in der Melodik ein absteigender Leitton auf der sechsten
Tonleiterstufe.

Die i#ltesten Volkslieder, deren Tonumfang kaum eine Quarte,
bzw. Terz betriigt, konnte Kuba nicht in die genannten Tonleiter ein-
ordnen. Nur das Verhiltniss zur »nota finalis« konnte da eine Richtlinie
geben. Solche Weisen haben aber auch andere Kennzeichen ihres recht
grossen Alters : Einfachkeit, Schlichtheit in der Rhythmik wie in der
Melodik, syllabische Zustellung des Textes zu den Melodie-Tonen, die
Melodie ohne Ligaturen und ohne jeder Verzierung.

Kuba fand zwei Ursachen fiir die Alteration einer Tonleiterstufe :
erstens einen melodischen Grund fiir die Erniedrigung = der Sénger
kann einen so erniedrigten Ton leichter hervorbringen ; zweitens einen
modulatorischen Grund = die Gesangsweise moduliert aus der einen
in die andere Tonart, meistens aus der Dur-Tonart in diejenige mit
iiberméssiger Sekunde.

Nur in einer kleinen Zahl der bosnisch-herzegovinischen Volkslieder
fand Kuba die Harmonik rein ausgeprigt; meistens Uberwiegt der
vokale Charakter der Gesangsweisen : die Finalnoten werden als Tonika
gedeutet. So konnte er bei einigen Gesangsweisen auch eine tonale Wand-
lung konstatieren, denn die Weise verliert bei der Wanderung aus einem
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Matetié baute diese »istrische Tonreihe« ohne »diazeuxis« aus
Trichorden : a-h-c-
c-d-es

es-f-ges = a-h-c-d-es-f-ges auf.

Folk-lore-Gebiet in das andere ihr rein vokales Gepriige (z. B. ihre dorische
Tonalitdt) und empfingt die Eigenheiten der Dur-Tonalitit mit Domi-
nant-Schluss, wie dies in Gegenden, wo die Volksmelodik sich bis zur
harmonischer Priigung entwickelt hat (Ost-Slavonien, Sirmien, Batka),
vorwiegend ist.

II1. Harmonische Probleme
(die »istrische« Tonreihe, Pentatonik, altkirchliche »Modi«

: ) " do- le -1 - 4 .
In einigen Tonleitern, nach denen kroatische Volksmelodien i B o P, by

geformt sind, besteht das wichtigste Quintverhiltnis iiberhaupt nicht.
Die sogenannte »istrische« Tonreihe hat nur hochstens einen Sexten-
umfang, was ein sicheres Zeichen des Alters dieser Tradition in einem
bedeutenden siidwestlichem Teil Kroatiens ist. P. Ignacije Radi¢ stellte
die folgende Tonreihe als grundlegend auf:

Die so enststandene Tonreihe deutet sehr genau den melodischen
Bau der alten »istrischen« Volkslieder, gibt aber keine Moglichkeit,
ihre Tonalitit harmonisch auszuprigen. Denn dies wiren Beispiele
zweistimmiger Heterophonie, in der noch harmonische Qualitédten
iiberhaupt nicht vorkommen — #hnlich dem mittalelterlichen »cantus
gemellus«. In solcher Zweistimmigkeit treten noch immer nur lineare
Gebundenheiten der nacheinanderfolgenden Toéne mit nur einem inne-
wohnenden Bewegungstrieb : die »mota finalis« leicht und geschmeidig
zu erreichen.

Schon Kuha¢ musste bei den Gesangsweisen mehrerer Volkslieder
altkirchliche Tonarten konstatieren. Noch deutlicher hatte Zganec dies
bei vielen Volksliedern aus Medumurje erkannt : er fand besonders oft
das Dorische, weniger oft das Phrygische ausgeprigt.

Ein anderer Musiker — Iwvan Matetié-Ronjgov — erweiterte diese
Tonreihe noch um eine kleine Sekunde :

' 4 8 I
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Die Terz dieser Tonreihe und der Leitton sind etwas anders ge-
stimmt als in reiner Dur- und Moll-Tonalitét, so ist es recht schwer,
die iibliche Schlusskadenz in der gewohnlichen Tonschrift aufzuzeichnen :

nach Matetié:

J

Ka-da ve-gder kte-bi doj-dem, dra-gamo-ja  lju-bez-na,

Il
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do-ma ni - ko - ga nenaj-dem, srce mi je  Za-los-no.
Ganz dieselbe harmonische Auffassung zeigen auch Volkslieder aus
Nachbargegenden : aus Hrvatsko Zagorje und Gornja Podravina.
ganec gab aber — in seinen Liedersammlungen aus Medumurje —
auch Volksweisen aus, an deren melodischen Linien deutliche Spuren
anhemytonischer Pentatonik hervordringen.

Diese Schlusskadenz ist zwar sehr dhnlich derjenigen in der mittel-
alterlichen phrygischen Tonalitiit, es ist dennoch unpassend  die »istrische«
Tonreihe als eine phrygische zu bezeichnen (wie dies z. B. Zganec, Dugan
und Mateti¢ machten), da die sténdig erniedrigte fiinfte Tonleiterstufe
in der phrygischen Tonart nicht vorkommt.
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ein Volkslied von Frauenstimmen zum Vortrag gelangt, dann scheiden
sich Sopran und Alt voneinander. Bei Ménnerchéren machen genau so

(1
| I 4 1] >4 1 1

i e — —— Tenore und Bisse. Etwas anders verfihrt man bei gemischten Chéoren.
vl en EIde ilz ka-m'e- B2 Tm Kiistenlande und in Istrien singen weibliche Stimmen in der Alt-

Lage, die minnlichen in der Tenor-Lage ; es ensteht somit eine Dia-
honie : beide melodischen Linien bewegen sich in parallelen Sexten-
ingen mit dem Schluss in reiner Oktave, wie das schon vorher gezeigt

wurde. In Slavonien und den iibrigen Nachbargegenden singen weibliche

Stimmen in parallelen Terzgéingen, dazu noch die ménnlichen Stimmen

ebenso in parallelen Terzgéingen ; es entsteht somit eine doppelte Zwei-

stimmigkeit im Oktav-Abstande. Der Klang solcher Chor-Vorfithrungen
ist voll und kréftig. Meistens beginnt jede Strophe eine geiibte Vor-
séingerin ; sie gibt somit die genaue Intonation fiir den ganzen Sdnger-
ghor, Der Dominantschluss solcher Volkslieder hat seine Berechtigung :
durch ihn entsteht eine Unbestimmtheit des Schlusses, so dass die
litanei-artige Anreihung neuer Strophen dem Horer verstéindlich wird.

Es blitht aber auf weiten Gebieten (in grossen Teil Bosniens, fast

im ganzen Gebirgsland Dalmatiens) eine noch ungewthnlichere Art der
Zweistimmigkeit. Kuba gab diese Art des Chor-Vortrags den Namen

»Sekunden-Duett«. Dabei entfernt sich die eine Stimme von der anderen

nur stellenweise um eine grosse oder auch kleine Sekunde (danach auch
die Benennung), um sich bald wieder mit ihr im Einklange zu ver-

schmelzen.

Ob die Volksmelodik dieser Gegenden dieses uralte Tonleiter-
schema als eigenen melodischen Formausdruck spiter mit Elementen
der Heptatonik bereicherte, ist — wegen Mangel des historischen
Materials — eine fast unlosbare Frage der Musikologie.

Dr. fra Branko Marié fand deutliche Pentatonismen auch an
mehreren Beispielen in der grossen Sammlung bosnisch-herzegovinischer
Volkslieder von Ludvik Kuba. Das Eindringen der Tonstufen, die in
der Pentatonik fehlen, konnte Mari¢ an mehreren Stellen als pentato-
nische Modulation deuten. Als ausgesprochene Pentatonismen hebt
Marié folgendes hervor : oftere Wiederholung eines Melodie-Motivs:
im Umfange einer Quarte (erfolgt durch aufeinanderfolgende Schritte
um kleine Terz und reine Quarte); Dissonanz der die Ubermissige
Quarte ausfiillenden Téne ; ein Wanken der Melodie zwischen mehreren
Modi, zuletzt auch den Melodie-Schluss auf der zweiten Tonleiterstufe.
Er denkt somit diese Pentatonik mit der mittelalterlichen dorischen
Tonart in ein nahes Verhiltnis stellen zu kénnen.

In einem begrenzten Gebiet hat die kroatische Volksmelodik:
— bestimmt durch die Einwirkung instrumentaler Musik, besonders
reingestimmter Dudelsackpfeifen — und zwar in Ost-Slavonien, Sirmien
und Batka — eine Prigung bekommen, infolge deren ihre Harmonik
deutliche Kadenzbildung im Sinne des Dur- und Moll-Systems (IV—V—I)
zeigt. :
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Oft wird auch der Schluss mit einem solchen Sekundenklange
gemacht ; z. B. beim Vortrage der »guslari« in einigen Gegenden Dalma-
tiens, auch beim Chor-Vortrage einiger Zeremonie-Lieder in Zumberak.
Im Vortrag der »guslari« befinden sich noch Einleitungen und Zwischen-
spiele auf der »gusle«, withrend der Séinger — nach lingerer Rezitation —
Atem holt und seine Stimme ausruht. Ahnlich erscheint auch der Vor-
trag der »sevdalinke« (= Liebeslieder), die ein moslemischer Jiingling
in Bosnien vor dem Fenster des geliebten Midchens in Begleitung der
tamburica« vortrigt. Es ist genau so, wie dies Plato fiir den altgriechischen

sangsvortrag der Rapsoden als »xgoloic Omo trp dorv« beschrieben hat.

ko- lo ma-lo, Ma - ri-ce, ig-ra po-la - ga- no.

IV. Zwei- und Mehrstimmigkeit in der Volksmusik.
Die kroatische Volksmusik — ob vokal oder instrumental — ist
(mit seltenen Ausnahmen) immer zweistimmig; man muss dabei an
gemeinsame Ausfiihrung von mehreren Sangerinnen und Singer denken.
Einstimmigkeit kommt nur vereinzelt, z. B. in Medumurje, vor. Wenn

7
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Auch die Weisen am »diple« ohne oder mit Blasebalg, wie am »dvoj-
nice« (= Doppelflote) sind zweistimmig ; da die Begleitstimme einen klei-
neren Tonumfang braucht, so ist auf der Begleitpfeife eine kleinere
Anzahl der Stimmlécher angebracht. Das Blasen an Sackpfeifen in Makedo-
nien und Bulgarien treibt die Luft durch eine einfache Melodie-Pfeife,
auf der eine einstimmige Melodie erklingt iiber dem ausgehaltenen Bordun-
Ton des »Brummers¢ (= einer langen Bordoun-Pfeife am Dudelsack).
Auch bei dem dalmatinischen und makedonischen Streichinstrument
(= lirica, g’dulka) tont die mittlere leere Saite als Bordun-Ton fast
withrend des ganzen Vortrags.

Woher diese Zweistimmigkeit? Seit welcher Zeit ist die bei Kroaten
und anderen Siidslaven im Brauche!

Diese Diaphonie — wenn man den Namen der uralten europdischen
Musikpraxis, eben der ersten Erscheinungen der Mehrstimmigkeit, dafiir
anwendet — ist eine bedeutende Eigenart kroatischer Musik-Folklore.
Sie ist nur durch den Chorgesang der russischen Bauern (wie sie aus den
Aufzeichnungen der Frau Linev bekannt geworden ist) iibertroffen.
Die heterophone Charakteristik dieser Diaphonie interessierte mehrere
europiische Musikgelehrte (Dr. Guido Adler erkannte eben in ihr die
Heterophonie ; Dr. Robert Lach u. a.), weil hier ein lebendiges Beispiel
in der Volksmelodik als Vorbild des alten »contrapunctus a mente« her-
vortritt. Dr. Robert Lach fand in Loginj auch einige zweistimmige Auf-
zeichnungen geistlicher Volkslieder, die er in Sammelbinde der Inter-
nationaler Musikgesellschaft, Band IV und VI verdffentlichte. Dr.Vikior
Novak fand im Codex S. M. Jadrensis aus Zadar in Dalmatien ein zwei-
stimmiges »Sanctus« mit Punktneumen aus dem Ende des 11. Jahr-
hunderts aufgeschrieben. Dr. Lach versuchte das Erscheinen der Zwei-
stimmigkeit in der kroatischen Volksmusikpraxis so zu deuten : Das Volk
sollte dies von den vielen Kirchenchoren, die in Istrien und auf den
quarnerischen Inseln zwischen dem 11. und 13. Jahrhundert schon ihre

Gesiinge in der Kirchen diaphonisch zum Vortrag brachten, erlernt
haben. Nach dem Verschwinden dieser geistlichen Chore fing das Volk
sie bei den kirchlichen Zeremonien zu ersetzen und gewann so die Mog-
lichkeit, diese diaphonische Vortragsart auch beim Vortrage der welt-
lichen Volkslieder anzuwenden.

Der bulgarische Musikologe Vasil Stojin versuchte auf eine andere
Art dies Erscheinen der Zweistimmigkeit in der Volksmusik-Praxis
der Siidslaven zu ergriinden (denn auch in weitabgelegenen Ansiedlungen
des Rodope-Gebirges in Bulgarien hat sich eine solche diaphonische

Musikpraxis aus ihrer asiatischen Urheimat mitgebracht und da
sie in kompakten Ansiedlungen weitergelebt haben, auch diese Vortrags
art aufbewahrt haben ; ja noch mehr: die bulgarischen Soldlinge im
Dienste der longobardischen Herrscher sollten eine solche Vortragsart
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nach Italien gebracht und auf das Entstehe immigkeit i
der W%st.((aiurodpiiaisch]e)n Musik anregend gewirl?t %fbgfhmhmmlgkelt -
_Beide diese eutungen sind — nach dem heuti

Mus&ylssgns_chaft — kaum zu halten. Denn erstenzlgieslg gti-‘:ngie(}il?:
stimmigkeit im Norden Europas um dieselbe Zeit zu finden, zweitens
konnte das Volk in weitentlegenen Orten der Gebirgsgegen’den nicht
durch I.{Jrchenqhore in seiner Vortragspraxis beeinflusst werden

Die kroatische Volksmelodik findet eben in der Zweistimmigkeit
ihrexlnI s'illl)gerecgt%n ﬁ&usdruck, dpnn das Volk hat diese Vortragsp%axis
:Efbegvs&h?;e rbschaft von seinen Urahnen aufgenommen und treu

Im Vortrage der »Stadtlieder« in einige 0 i
D_almat_iens erscheint auch eine Art der Vier%tilrlnr%;is;fnKllfgl;tggggel‘;
duzs mit mehreren Aufzeichnungen solcher Lieder, die er in eini gn
St.adte'n gemacht hatte. Als charakteristische Eigenheit solcher Meghr-
stimmigheit hebt Kuba die homophone Einfachkeit der Harmonik her-
vor : Die Akkordik beschréinkt sich eben auf die Verwendung nur des
Tonika- pnd qumant-Akkordes; die Subdominante hort man sehr
gelten. Die Verbindung der Subdominant- und Dominantakkordes wird
durch Parallel-Verschiebung aller Stimmen ausgefithrt, womit rei
Okta,"v- und Qulnten-_Parallelen entstehen, dann — bei aillen ihnlich::
Ausfiihrungen, wo die Singer ihre Begleitstimmen extemporieren —
erreichen sie den niichsten Ton durch den kleinsten Melodieschritt
wenn sie beim Akkordwechsel nicht den gemeinsamen Ton behalten
miissen. Nur sehr talentierte Singer wissen und wollen ihren Part
verzieren. Die Parallelitdt aller Singstimmen zur gegebener Melodie
— die immer in (_1'er oberen Stimme steht — bleibt aber als einzige
Regel der Stimmfiihrung bestehen. Kuba konnte nicht angeben -
und wann eine solche Ausfiihrungspraxis entstand. o A7

V. Das Verhiltnis der Versmetrik zur musikalischen Rhythmik

In der kroatischen Volksmelodik erscheinen ametri

nur in Geséngen liturgischer Texte in katholischen Kfrt:}lli(i? eirF (()ir:;:g
(?nlga,ch B(.a.}.lr alter Tradition — altslavische Sprache iiblich ist oder war
R i:nl 13zesen Senj und Krk, aber auch an verschiedenen Orten im
ebr"gs 1?111'1 e Dalmatiens, wo dann die altslavische Sprache durch die
%is chzu(; c(}ille kroatische I._T_mgar_lgs-Sprache ersetzt wurde). Die melopo-
-l r%n_ age dieser Gesiinge ist #hnlich derjenigen im gregorianischen
iy t((ailm Vortrage dieser Gesiinge wihrend der Religionsiibung
s ma:.s dh_as ganze Volk — Frauen und Ménner — mit ; die Tradition
melodis‘(laﬁ %}rl von einer Generation zu der anderen iibertragen. Kleine
e eP Vendungen entspringen aus dem Akzent-Prinzip, grossere
em Princip pneumatischer Profilierung an Stellen des Aufatmens
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Sonst iiberwiegt die syllabische Zuordnung an einzelne Téne der Melodie -
nach Art der Psalmodie oder der Lektionen im gregorianischen Choral,

ﬁ{) 4 1 1 T | é Ll 3
o~ B o N D 5 T 1
Svet, svet, svet Gos-pal Bog Sa - va - ot.

Die betonte Silbe hilt die ganze Schwere der Rhytmik, auf ihr ist der
Akzent auch dann, wenn der beziigliche Melodieton weder durch einen
Melodie-Schritt noch durch die Dauer hervorgehoben ist. b
Alle anderen Volkslieder sind rhythmisch ausgepriigt ; man kann
gelegentlich bei Klageliedern der besonderen »narikuse« (= Klage-
weiber) in Slavonien eine fast ametrische Formung finden. ¥
Die Akzentuation der Volksdichtung hat direkt auf die Formung
musikalischer Rhythmik gewirkt. Betonte Silbe = schwerer Taktteil ;
unbetonte Silbe — leichter Taktteil ; so entstanden zwei- und drei-
teilige Taktschemen. Die kroatische Volksmelodik — in enger Anpassunq
an die Volksdichtung — entwickelte als elementare metrische Relatio-.
nen Trochius- und Daktilus-Metren ohne Auftakt. Den Auftakt in der
Volksmelodik der Slovenen miisste man — nach Marko Bajuk — als eine
yanakruse« deuten. In der kroatischen, so auch in der serbischen und
bulgarischen Musik ist der Auftakt ein sicheres Zeichen, dass eine solche:
Melodie fremden Ursprungs ist ; es kommt nur in den — von Kuhaé
so benannten — »Stadtlieder« vor. Ein solches Lied entstand durch
eine Verschmelzung heimischer und fremder Tradition : weswegen man
in den dalmatinischen Stadliedern einen Nachklang an italienische
Volksmusik verspiihrt ; in Bosnien und Herzegovina dringen auch
orientalische Einfliisse hervor. '
Die Daktil-Metren Fiihren in der Volksmusik der romanischen
und germanischen Vélker zu dreiteiligen Taktschemen, bei den Kroaten
zu verschiedenen Zweivierteltakten, wo der Akzent meistens auf den
schweren Taktteil kommt.
Aus Medumurje :

i o e e ol 4 1

DG~ ri- ca pld- de, kéj ji je?

Aus Hrvatsko Zagorje :

)5, I I i, 1 )

/ pids S
ne sha- jaj mi ra- no
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Dieselbe Erscheinung findet man auch bei trochdischen Metren
der Volksdichtung, die in der Melodik zu dreiteiligen Taktschemen

hinfithren :

kra{j po-to - ka bi~ stra vo-da

Im Vortrage der »guslari¢, auch in einigen Médchenliedern, ist die
musikalische Skansion wichtiger als die sprachliche Metrik.

Wenn im &lteren ametrischen Volksgesange (ohne Taktschemen)
die musikalische Rhythmik sich fast ausschliesslich nach dem Sprach-
akzent ordnet, so muss der Chorgesang — z. B. bei gemeinsamer Arbeit
vieler Leute die notwendige, passende gemeinsame Bewegung ordnend —
wie von selbst zur ebenméssigen Rhythmik hinfithren. Ametrische
Schemen enstanden aus prosaischer Rezitation, rhythmische aber aus
der Metrik der Dichtung. Insofern bei der Melopoiie der Akzent tétig
ist, kommt die betonte Silbe auf den schweren Taktteil. Beim Nach-
einanderordnen gleicher leicht fasslichen Takte verschwand dann
— unter Entwicklung des Taktgefiithls — die Akzentprofilierung. Die
Gesangsmelodie gewann Oberhand, die melodische Linie entwickelte
gich nach eigenen rhythmischen Gesetzen.

In der kroatischen Volksmelodik ist der fiinfteilige Takt nicht selten
und zwar als 3/,, 5/g, auch 5/;,. Man konnte ihn als zusammengesetzt
auffassen : entweder 2/, + 3/ oder 3 + ?/,. Siehe Notenbeispiel 2.

Die fiinfteiligen Takte erscheinen in recht alten Zeremonie-Liedern
besonders in nérdlichen Kiistengebieten. Da findet man gelegentlich
verlagertes Dauern der Schlussnote, dhnlich der »mora ultimae vocis«
im gregorianischen Choral.

In der Kroatischen Volksmelodik kommen auch polyrhythmische
Taktschemen vor. Es folgen ungleiche Takte nacheinander ; man kann
aber doch ein Streben nach Symmetrie konstatieren, z. B. bei Wieder-
holung der dreitaktigen Phrase 3/; -+ 3/g + 5/,. (Siehe Notenbeispiel 2.)

_ VI. Probleme der Architektonik.
Kleine Liedformen in litaneiartigen Folgen
Die Gestaltung der Melodie — die Melopoie — geschieht nach

eigenen rein musikalischen Gesetzen, die dann die Form eines vokalen
Wie auch eines instrumentalen Satzes regeln.
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Die einfachsten Sitze bestehen aus Ténen gleichen Dauers ; es sind
dies gerade isometrische Motive. Die Gebundenheit mit den Worten

des Textes ist bedeutend, das Akzentprinzip meistens bei der Hervor-

hebung des schweren und des leichten Taktteiles wirksam. Bei der
Formung der Sitze kommt eine zweitaktige Phrase zum Vorschein,

auf der sozusagen die ganze Melodik besteht. Solche einfachste Form-

bildungen findet man unter Kinder- und alten Zeremonie-Liedern,
Diesen Volksliedern geniigt die einfache Wiederholung derselben zwei-
taktigen Phrase ; mittels dieser entsteht die ganze Architektonik :
die Form ist A A A A ... Dasselbe Formschema beherrscht den ganzen
langen Vortrag eines »guslar« ; gerade da kommt die spezielle Befihigung
und Anwendbarkeit dieser einfachen Architektonik fir gewisse Zwecke
klar zu Tage. Im Vortrage eines »guslar« wickelt sich die Rezitation nur
so rasch ab. Eine andere — mehr verwickelte Melodik — mdochte das leb-
hafte Erzihlen eines aufregenden Ereignissen nur verziehen ; die Zuhorer
wollen aber schnell die Entwicklung dieses Ereignisses erfahren ; fiir
die Vortragsmelodie haben sie fast kein Interesse. Eine solche Architekto-
nik regelt dann die Anreihung der Strophen eines Tanzliedes, so auch

die Anreihung kleiner Sitze in der instrumentalen Begleitung der

Bewegung der Ténzer bei ihren lebhaften Tanzschritten.

In lyrischen Volksliedern tritt selbstverstindlich das Streben:
nach mehr zusammengesetzten Melodien; auch durchkomponierte

Liedformen kommen zum Vorschein, doch kann man immer auch das

Streben nach Aufbau feiner Einheit im melodischen Ausdruck kon-

statieren. Der Singer verziert die einzelnen Teile seiner Gesangsweise
reich, strebt aber alles zu einer passenden Gesamtheit zu verschmelzen.
Deswegen — trotz regelmissiger Konstruktion der zweitaktigen und
(seltener) dreitaktigen kleiner Liedformen — findet man recht grosse
Verschiedenheit, ja auch bunte Uppigkeit der Formen im kroatischen
Volksliede. Gerade wegen dieser Uppigkeit der Formgestaltung im
Aufbau eines zusammenhingenden musikalischen Satzes kommt der
Volkstondichter fast immer in Verlegenheit, da ihm nur ein kurzer
Vers der Dichtung zur Verfiigung steht : aus ihm muss er die Ganze

Strophe bzw. die ganze kleine Liedform der Gesangsweise zusammen-

stellen. In der Volksdichtung bestehen keine Strophen; nur in den
schon so genannten »Stadtliedern« kommen strophenéhnliche Bildungen
vor, was ein Zeichen neueren Ursprungs, dazu oft auch fremden Ein-
flusses ist.

Wie ensteht aber aus einem einzigen Verse eine ganze zusammen-
hingende Strophenbildung? Sie wird erstens durch Wiederholung des
Textes, zweitens durch Beifiigung verschiedener Klangsilben, ja auch
ganzer Klangworte erreicht.

Die Wiederholung des Textes geschieht auf mehrfacher Weise.
Man muss einfaches Wiederholen vom zusammengesetzten (wo man
das schon Wiederholte wiederholt), weiter teilweises vom ausfiihrlichen
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: olen unterscheiden. Die zweitaktige (oder dreitaktige) melo-
;";;:ﬁ:‘"%hme wird wiederholt, diese Wiederholung soll dann das Gefiihl
ines geschlossenen musikalischen Satzes erwecken; wenn dann ein
‘ lcher Satz noch einmal wiederholt wird, so wird damit der Eindruck
z(i)ner kompletten Periode entstehen. So entstehen Formen mit dem
architektonischen Schema 2 A + 2 B. Die Wiederholung kann aber .
auch in umgekehrter Folge entstehen ; dann ist das Schema A B + B A
- Vise sela zelena dubrava,
zelena dubrava vise sela.

Die teilweise Wiederholung kann am Anfange des Verses, aber
auch in dessen Mitte erscheinen ; z. B.
Djevojka se,
djevojka se krivo kunijaSe.

Es kann vorkommen, dass dabei auch einzelne Silben wiederholt
werden ; z. B. :
Kupi ko-
kupi konja
oder -
Kisa pa-
pade dolje na livade.

Wenn dann auch durch teilweise oder ausfiihrliche Wiederholung
noch immer nicht genug Wortsilben fiir die ganze Melodie zur Verfiigung
sind, wiren einige Melodietone ohne Text. Geschieht dies am Ende
des Verses, so kann man die notigen Silben aus dem Anfange des néchsten
Verses entnehmen ; womit dann gleich ein Zeichen gegeben ist : das
Volkslied ist nicht beendet, man soll eine Fortsetzung des Liedes
erwarten. i

Kuba untersuchte den Aufbau der Strophen in bosnisch-herzegovi-
nischen Volksliedern und fand recht komplizierte architektonische
Schemen, z. B. 2 A B + 2. (2A 4+ B) u. s. w. Mit solchen Analysen wies
Kuba auf die reiche Buntheit feiner kleinen Architektonik in der kroati-
schen Volksmusik. Als Beispiel soll der Strophenbau aus einem einzigen
Verse im Volksliede »Popuhnul je tihi vetar« aus dem kroatischen
Kiistenlande angefiihrt sein :

Popuhnul je,

Popuhnul je tihi vetar,
popuhnul je ;

trajna nena,

nina nena, trajna nena,
tihi vetar.
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Volksliedern kommen ausgedehnte Melismen auf der Klangsilbe »0j«
vor ; der Sénger verwendet bei deren Ausfithrung sehr kleine Intervalle
in grillerdhnlichen Folgen, auch in Staccato-Tonen von sehr kurzer
Dauer. Eine solche melismatische Bildung steht meistens am Anfange
der musikalischen Strophe und mit ihr wird auch der musikalische
Satz zum Schluss gebracht ; zwischen diesen beiden ausgedehnten

Da kommt gleich die Verwendung der eingefiigten sinnlosen Klang-
silben zum Vorschein.

’
.
3
o
ha~J

—F } - ; — 2 . ) ; \ Are £
7 The: FROOGAY D Sl gty Melismen befindet sich nur eine syllabische Rezitation des einzigen
A-laji - mam ko-se, tu-lu ib-ri RS(: r("l’l}z’ a-laj i- mam Verses der Volksliedes. In dieser Form ist — eigentlich — besonders
I ?m: : das pneumatische Prinzip bei der Melopoiie melodiebildend. Das Musika-
to——— o gt —7— Jische steht eben iiber dem Dichterischen ; die Worte des Textverses
S 4 : == . . 5 ordnen sich jedoch nach dem Akzent-Princip. Hier kommt — nach
ko- se, LIRS S ot S, Bo gs . mi. Bo.gu Dobronic — die kleine dreiteilige Liedform deutlich zum Vorschein A B A.
. Ein regulirer Refrain kommt in der Kroatischen Volksmelodik
H— V¥ —y 17— —r ft vor; er hat auch seine eigene architektonische Bedeutung, denn

e s eines ute ook O Toict boi der Anreilving vicler gleichen Strophen eb darch i
y X . T ™ i du- g%, maj-ka me er bindet bei der Anreihung vieler gleichen Strophen eben durch sein
N Bogmi “jor' "' e 2 (g T e wiederholtes regelmissiges Auftreten alles zu einer stirker ausgeprigten

A A\ ' werrne . @weat N Einheit.

o
&

Die reiche Buntheit der winzigen Details im Aufbau der Kleinen

1
1
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1

gweiteiligen Liedform — und diese Form iiberwiegt in der Volkslyrik —
ist ein bedeutendes Zeichen der grossen Schopferkraft der unbekannten
Volkstondichter.

r-)g ~

Vi g ;
ro - di. Ne lu-duj, ne bu-da - li; os - ta- ni
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Durch die Wiederholung einiger Teile der Melodie (einiger Motive,
Phrasen u.s.w.) ensteht die Gefahr, dass bei dem Horer das Gefiihl
der Monotonie hervorgerufen wird. Dieser Gefahr kann man einiger-
massen so ausweichen, dass man bei der Wiederholung eine Diminution
(= Verkleinerung der metrischen Einheiten aller Téne eines Motivs
oder nur einiger Teile des Motivs) verwendet. Damit verschwindet
zwar die Symmetrie, die melodische Linie wird doch lebhafter. Dieses
Mittel, wie auch das schon erwihnte Variiren (bei dem oft der Umfang
des Motivs wechselt) — alles dient nur dazu, die gewiinschte besondere
Stimmung hervorzurufen.

Zuletzt : die grosse Form aller kroatischen Volksmelodik — eigent-
lich die erreichbare meist entwickelte Form des Musikausdrucks aller
Violker — ist das Strophenlied = eine Reihe der Strophen, die in grosseren
oder kleineren Zeitabschnitten nacheinanderfolgen. Wenn dies ein rein
vokales Volkslied ist, die zeitabstéinde zwischen den Strophen sind nicht
gross ; die Siinger brauchen diese Pausen um ihre oft stark angestrengte
Kehlen auszuruhen zu lassen. Der »guslar« streicht auf seiner »gusla«
seine Zwischespiele, der Dudelsackpfeifer pfeift reich verzierte Zwischen-
siitze zwischen die einzelnen Strophen des Tanzliedes.

~_Diese grosse Strophenform mannte Dr. Robert Lach mit Recht
die Litanei-Form : die Reihe kurzer Musiksitze, durch einen gemein-

- lu- do mla- do, ne Za-duj se sev-da go- le- ma.

Es kommen aber auch Klangworte mit Sinn vor, obwohl sie keine
Beziehung zu den Textworten der Dichtung haben ; so z. B. »djevojkog,
sdraga duso moja¢, »mnore¢, ramany, Uznu« oder #hnlich (einige von
angefithrten Worten sind tiirkisch-arabischen Ursprungs ; sie erscheinen
besonders in bosnisch-herzegovinischen Liedern). Gelegentlich werden
auch Ausrufs-Silben verwendet : oj!, ej!, ih! Besonders oft und zwar
in reichen melismatischen Wendungen kommt der Ausruf »ojl« (siehe
Notenbeispiel 5.) vor. Solche Beifiigung sinnloser Klangsilben hatte in
dem istrischen Volksliede einen besonderen Namen bekommen ; man
nennt dies »ta rankanje«.

Tm Aufbau des musikalischen Satzes erscheinen auch ganze oder
teilweise Wiederholungen der musikalischen Phrasen ; bei einer solchen
Wiederholung kénnen dann entweder nur rhythmische oder auch melo-
dische Variationen entstehen, aber auch melodische Verzierungen der
musikalischen Phrase vorkommen. Das Einfiigen der Klang-Silben und
Worte unterbricht gerade die Erzihlung der Dichtung (es entstand

eben aus melopoiischen Griinden) und kann — in vielen bosnisch- samen Refrain zusammengehalten und mit gleicher melodischer Kadenz
herzegovinischen Volksliedern — recht umfangreich sein, in einigen ((‘he stellenweise den Refrain auch ersetzen kann), ist eben die Form
einer Litanei.

Fillen umfangreicher als eben der Vers selbst. In vielen dalmatinischen -
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Das ruminische Volk hat im Laufe seiner Geschichte Musik-
amente verschiedenster Art hergestellt, welche der Notwendigkeit,
Srpske kralj. akademije. Beograd, 1902. or mmderl()la.ren und unerschopflichen Kunst Ausdruck zu geben,
i6—Ronjgov: ok o bil'eier;'u istarskih stavinskih popijevki.« st wurden.
g J‘éngffa. }lggmlog.%.“ i o 4 s p%snter den verschiedenen Kategorien der ruménischen Volks-
1 strumente sind die Aerophone am meisten verbreitet. Es ist anzu-
ohmen, dass sie sich in enger Verbindung mit dem seit alters her ge-
oten Hirtenleben des Volkes entwickelt haben, Lebensweise, welche
seit Anfang des vorigen Jahrhunderts allméhlich aufgegeben wurde.
| letzten Forschungen nach, kennen wir heute zum Beispiel fiinf
von Alphornern, durch die Form ihrer Klangrohre unterschieden
flindrisch oder kegelférmig, gerade oder gebogen), fiinf Arten von
udelsicken mit verschiedener Bauart der Schalmei (einfach oder
1t und mit wechselnder Anzahl der Grifflécher) und eine Fliten-
e mit dreizehn Mitgliedern.
Die Floten sind die meist verbreiteten und zugleich den Ruménen
ebtesten Instrumente. Nach altem Volksglauben ist die Flote gott-
Herkunft : Gott habe die Flote und das Schaf erschaffen, der
1 den Dudelsack und die Ziege; in alten ruménischen Colinde
achtsliedern) wird Gott als ein alter Hirte mit weissem Haar
nd Bart dargestellt, der seine Schafherde weidet und dabei Flote spielt ;
Variante der Prometheuslegende im ruménischen Folklore erzéhlt,
Gott und Sankt Petrus eine Kohle aus dem im Besitze des unreinen
es befindlichen Feuer entwandten und sie den Menschen, in einer
6te verborgen, iiberreichten, »darum — heisst es in der Legende —
die Flote rein gottlicher Herkunft«. Das ruméinische Volkslied bekundet
einem Hirten, der sich um keinen Preis von seinem lieben Instru-
lent trennen mag und selbst in den letzten Augenblicken seines Lebens
' Flote gedenkt ; er dussert den Wunsch, dass sie auf sein Grab gepflanzt

Qe
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werde, mit der Mundéffnung nach der Windrichtung ; sobald dann d
Wind blist, wiirde die Flote tonen und die Schafe sich um sein Grab

scharen, um ihn mit bitteren Trénen zu beweinen.

Die verschiedenen Arten von Floten, die das ruménische Volk

kennt, unterscheiden sich voneinander :

a) nach Bauart der Tonerzeugungsbestandteile: mit quer- oder sei _.
ohne Kern; ohne oder mit
(fiinf, sechs, sieben oder mehreren) Grifflschern ; einfache Floten (mit

lich angebrachtem Mundloch ; mit oder

einer Rohre) oder doppelte (mit zwei Rohren) ;
b) nach dusserer Form der Klangrohre :
zylindrisch geformte ;
¢) nmach Haltung beim Spiel: gerade (mit
(ohne Kern) und quergehaltene (mit quergestelltem Mundloch) ;
d) mach Herstellungsmaterial :

Kirschbaum, Weichselbaum, Platane, Flachsseide u. a.) aus Rohr, a
Metall (Messing, Aluminium, Eisen u. a.) und sehr selten aus Bein
e) nach Linge: kleine (bis 35 cm), mittlere (35—50 cm) und gr
(itber 50 om).
Beziiglich
Flsten mit sechs Grifflochern werden mit Kern, ohne Kern oder m
seitlich angebrachtem Mundloch hergestellt ; solche, die fiinf Grifflo

haben sind mit Kern versehen, solche mit sieben Grifflochern wer:

und solche, die mehr als sieben

Es ist selbstverstindlich, dass alle diese Eigenarten die Kl
fizierung der Flotenfamilie sehr erschwerten. Ausserdem fehlt uns ein
einheitliche Volksterminologie, denn entweder wird derselbe Ausdrue

im ganzen Lande, fiir verschiedene Arten von Instrumenten gebraucht
oder hat ein und dasselbe Instrument an verschiedenen Orten ver

schiedene Namen. Aus diesem Grunde waren wir gezwungen die mei
verwendeten Bezeichnungen zu beniitzen und sie zu verallgemeine

so wie wir es in der beigefiigten Systematisierungstabelle versucht haben.

Alle Flstengattungen sind von den Ausfithrenden selbst oder vo

Flotenbauzentren, wie z. B. das siebenbiirgische Dorf Hodac — Be
Reghin, wo ungefihr 90 Halbberufsinstrumentenbauer jéhrlich i
100 000 Floten herstellen. Die meisten verkaufen ihre Ware sel

indem sie von einem Jahrmarkt zum anderen wandern und ihre Instru-

mente anbieten.

Des primitiven Herstellungsverfahrens zufolge, das nach empiri-
schen Messystemen geschieht, wobei die Finger, ein Stiick Faden, ein
Zweig oder eine bereits fertiggestellte Flote u.a. zum Messen dienen,
ergibt fast jede Flote eine andere Skala. Sehr wenige Instrumentenbauer
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leicht kegelformig
Kern), halbquergehaltene

aus Holz (verschiedener Arten :
Esche, Korbweide, Pflaumenbaum, Hornstrauch, Haselnuss, Holunder,

der Anzahl der Grifflocher ist folgendes zu bemerkeﬁ: ;

.

i

Kleinhandwerkern, die am Dorfe leben, hergestellt und im ganzen Lande
verbreitet. Man kennt in Ruminien auch einige Ortschaften, wahre
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Miihe geben

besonders verzierte Instr

1eschiftigen sich mit der Herstellung von gleichgestimmten Floten,
ach einer Absoluten Tonhdhe. Eher findet man Handwerker, die sich
umente zu bauen. Sie fertigen
sn geschnitzte, in Metall, Bein oder Kirschholzrinde eingefasste
Floten, die wertvolle Volkskunstgegenstinde darstellen.
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r = Er A Herstellungs-
i" Benennung Grifflocher Grosse hntasial
n
)
£ e gross
& 1) Tilinca — .
- g|  2) Moldauische Flte 6 {kleme }H°’z’ ik o
g | g gross
. Q2 |Z| 3) Flite aus der 7 :
S & 7 Dobrudscha das Tte hinter- | {iein ol Bk
- A g stéandig pistel.
g
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E go 4) Bulgarische Flite drei Tei- 1HolzinBein
= | § (Kaval) 8 len be- eingefasst
& _E A stehend)
J ﬂ 5) Tilinca mit Kern — gross
A4 6) Caval 5 gross
g2 klein
g <! 1) Flote 6 gross
12 g Il?lnztel
e |8 o Aus H
g 0 8) Doppelflste (mit 6 Kklein (sgﬁr sgllfen
2 | g gleichen Réhren) {mittel aus Metall
- @ | &| 9) Doppelflste (mit 7 . oder Bein)
= M gleichen Rohren) | (das 7te auf der {kl?&ll
E g Z| 10) Doppeljlite (mit Begleitrshre) e
‘ kurzer Begleit- 6 Eloan
r rohre) mittel
i 11) Flote(sehrselten) 7
% (das Tte hinter- klein
\ stéandig)
=1 | 12) Volksflate 6 {klein
' ;é 5 gross
. & | 13) Volksflote 7 Holz
% ﬁ ” g«i (alle vorder- gross
Ag :5 sténdig)

Die vielen Eigenarten, als Folge der uneinheitlichen Bauart, sind

;}dﬁr Grund dafiir, dass jeder Ausfithrende gerne auf seinem eigenen
 Instrument spielt, und nicht auf einem anderen, wobei er mit ber-
zeugung behauptet, es sei nicht entsprechend.
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Die Flote wird vorzugsweise von den Hirten gespielt. Thr ganzes
musikalisches Repertoire enthiilt Melodien, welche in engem Zusammen-
hang mit ihrer tdglichen Beschiftigung stehen, und einige, welche
zumeist ihre uralte magische Bedeutung lingst verloren haben : »Be
Melken der Schafe«, »Beim Messen der Milch«, »Beim Kdsen der Mileh
oder »Bei der Kiseherstellung«; Wandergesinge : »Der Aufbruch«, »Wenn,
die Schafe den Berg hinaufziehen«, yWenn sie die Hiirde verlassens, »Wenn
die Schafe in das Tal herabsteigens etc.; Weidemelodien : »Wenn die
Schafe am Bergabhang weiden«, »Gesang des Weidens« ; ausserdem Signale,
wie z. B.: »Das Zusammenrufen der Schafe in der Schéferei«, »Wenn die
Schafe zum Weiden gerufen werden«, yWenn die Schafe vom Berge gerufen
werdens, »Die Riickkehr der Schafe«; oder Tanze, wie beispielsweise =
»Die Hirten- Bituta«, »Der Hirtengiirteltanz« ( Briul), »Der Hirte« (Ciobdna~
sul), »Der Hirtentanz« (Ciobineasca) u. a. Auf der Flste wird meistens
auch die »Musikalische Erzihlung« : »Der Hirte, der seine Schafe verloren
hat« vorgetragen, welche, in vielen Teilen des Landes, ohne Text bekannt
ist. Den schlichten Inhalt dieser wahren musikalischen Volksdichtung
kennt jedermann und wird er in der Reihenfolge der Melodien — Trauer-
lied — Tanz — Trauerlied — Tanz — folgendermassen ausgelegt : Ein
Hirte sucht seine verlorene Herde, wobei er einen Trauergesang anstimmt..
Plstzlich glaubt er in der Ferne seine Herde zu sehen. Sein trauriger
Gesang verwandelt sich in einen lebendigen Tanz. Aber der Hirte hat
sich geirrt : er wurde durch einige weisse Steine irregefiihrt. Die weh-:
miitige Melodie tritt wieder auf. Endlich findet der Hirte seine Schafe
und die Erzihlung schliesst mit einem Tanz »voll lauter Freude dass
er sie gefunden hat«. Ebenfalls wird auf der Flote die Geschichte des
Hirten, der auf der Bergspitze von Sehnsucht nach seinen Schafen
umgekommen ist, vorgetragen. Die wehmiitigen Volkslieder (doine),
langsame Melodien, sehr reich an Verzierungen, werden meistens auf
grossen Floten gespielt ; die Tinze vorzugsweise auf kleinen. Frither
wurde in den ruménischen Dorfern nach der Flote und nach dem Dudel-
sack getanzt. Heute wird nur in wenigen Teilen des Landes, wie z. B.
in einigen Dérfern des Bezirkes Hunedoara, zur festtiglichen »Horat
die Flote geblasen. Hingegen werden aber im allgemeinem die Bauern-
zusammenkiinfte mit Tanz nach den Klingen der Flite abgeschlossen.
Zum Flotenspiel wird oft der traditionelle Gliickwunsch des »Pfluges
vorgetragen und um Neujahr werden die Volksspiele »Ziege« und »Bar¢
in Verkleidung vorgefiihrt. Schliesslich wird in einigen Teilen des Landes
auch zum Totenzeremoniell auf der Flote gespielt. Y
U

Die einfachste Flote ist die 7T%linca oder die Telincal eine einfache
1ljes : Tilinka und Telinka.
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Rohre von ungefihr 60—70 cm., an beiden Enden offen, ohne Griff-
Jeher und mit verengtem Anblasende.

Um auf der Tilinca, welche beim Spiel etwas quer gehalten wird,
zu blasen, werden die Lippen leicht zugespitzt damit die Luftsdule
die gewiinschte Form erhilt, indem man sie gegen das engere Ende lenkt,
wo sie zerteilt und in Schwingung gesetzt wird. Die verschiedenen Ober-
tone des Grundtons werden durch stérkeres oder schwicheres Blasen
erzeugt, sowie durch Offnen oder Schliessen des unteren Endes der
Rohre mit Hilfe des Zeigefingers.

Die #lteste Bechreibung dieses primitiven Instrumentes stammt
von Franz Joseph Sulzer und wird im zweiten Band seines Werkes
Geschichte des transalpinischen Daciens® folgendermassen geschildert :

»...Die dritte [Flote oder Pfeife], Tielinka genannt, hat weder
Stopsel, noch Locher, ist aus Weiden gemachet, und giebt die verlangten
Tone, je nachdem man die untere Oeffnung mehr, oder weniger mit
dem Finger zuzudecken, oder offen zu lassen weisc.

Ein Jahrhundert spiter hat der ruminische Forscher Teodor T
Burada in seinem Aufsatz Forschungen dber die Tinze und Musik-
instrumente der Rumiinen,® dieses Instrument genauer beschrieben :
yDa wir die Floten, die das Volk beniitzt untersucht haben, glauben
wir, dass die Tilinka unser primitives Blasinstrument ist und der Floten-
familie angehort. Sie besteht aus einer zylindrischen Roéhre aus durch-
gebohrten Holunder-, Platanen- oder Kornweidenholz ; die Alten
erzihlen dass sie frither auch aus Lindenholzrinde hergestellt wurde
(tilia). Etliche (Floten) sind an einigen Stellen in Kirschholzrinde
eingefasst, damit sie nicht springen. Die Tilinca ist 65 ¢m lang und
66 mm dick ; auf ihr spielen die Hirten beim Weiden der Schafe, indem
sie an einem Ende hineinblasen, das andere mit dem Zeigefinger beriihren
um auf diese Weise verschiedene Téne hervorzubringen, je nachdem
das untere Ende mehr oder wenig bedeckt wird. Dieses Instrument
ist das unvollkommenste unter allen Floten, die unser Volk gebraucht.
Die hervorgebrachten Téne haben einen ziemlich schrillen und unklaren
Klang. Auf ihr werden wenige, eintonige Lieder gespielt, weil sie nur
folgende To6ne erzeugen kann
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® Franz Joseph Sulzer : Geschichte des transalpinischen Daciens, II, Wien,
Rudolf Griffer, 1781, S. 419. s "

3 Teodor T. Burada : Cercetdr: asupra danjurilor gi instrumentelor de musicd

a le Romdnilor in Almanah Musical, 11, Tagi, H. Goldner, 1877, S. 71.
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Um auf der Tilinca zu spielen muss man sie ziemlich quer zur Lippe
halten.« (1
Tine andere ausfithrliche Beschreibung stammt von Béla Bartdl
und ist in der Einleitung zu seiner Monographie Volksmusik der Rumiinen,
von Maramures® wiedergegeben. Barték hat in Maramures auch eing
Tilinca mit Kern entdeckt ; das ist eine Vorrichtung, welche das Blasen
erleichtert und besteht aus einem Pfropfen, der das eine Ende der Rohre
schliesst, sodass eine kleine rechteckige Offnung — »Licht« genannt —
freibleibt und aus einem vier- oder rechteckigen, in die Rohrenwand
eingeschnittenen »Fenster« — ihnlich der Blockflste. Eine solche tilinea
hat auch Burada im Jahre 1894 bei den Hirten ruménischer Herkunfi
in Mihren entdeckt. i
Wir fiihren Bartéks Beschreibung der beiden Tilinca-arten am:
yDie “Tilincd cu dup’, dinne, ungefihr 80 cm. lange Holz-Spalt-
flote ohne Grifflcherd. ]
yDie Tilincd fdrd dup”, der vorigen dhnliche, grifflochlose Lang-
flste ohne Spalt. Dieser wird durch eigenartiges Spitzen der Lippen
ersetzt, wobei die Flote etwas schief gehalten wird (dhnlich wie
nordafrikanische Gsba). Auf den beiden Tilincd-Arten kann man,
Grifflocher fehlen, nur Naturtone hervorbringen. Beim Spielen wi
die untere Offnung der Flote mit dem Zeigefinger der linken Hand
zeitweise mit ganz bestimmter Absicht fiir einen Augenblick verschlossen.
Welche Wirkung dieses Zuhalten hat und bei welchen Ténen es geschieht,
konnte ich weder an Ort und Stelle, noch aus den Phonogrammen fest-
stellen. Auf den beiden Tilincis kann angeblich nur die Hord lung
gespielt werden.« i
Barték teilt uns im Zenei Lexikon mit, dass der Grundton der

Tilinca, um % liegt, wihrend der Durchmesser und die

Linge der Rohre das Hervorbringen der natiirlichen Obertonreihe bis:
zum 12-ten Oberton gestattet. Zugleich erfahren wir dass »die Szekler
aus Mureg-Turda eine entartete Form der Tilinca kennen : Im Friihling
schneiden die Kinder einen ungefihr handlangen Weidenast, dessen
Schale sie bis zur Hilfte des Astes losen und auf diese Weise eine an
einem Ende geschlossene Réhre erzielen. Am entgegengesetzten Ende
wird ein Flotenkern angebracht, und am anderen Ende ein Loch einge-
schnitten. Diese Tilinca erzeugt einen einzigen, schrillen und schreienden
Ton«. Barték ist der Meinung, dass, allen Vermutungen nach, den Szeklern
auch die originale Form des Instrumentes bekannt war, wie iibrigens

1 Béla, Bartok : Volksmusik der Ruminen von Maramures in Sammelbinde.
fiir Vergleichende Musikwissenschaft, herausgegeben von Carl Stumpf und E. M.
von Hornbostel, V, Miinchen, Drei Masken Verlag, 1923, S. XXVI.
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gprachlich zwischen Tilinca und Flote sehr genau unterschie-
.5
" Die Tilinca ist ein sehr seltenes Instrument. In einem Vierteljahr-
vt konnte die Arhiva de Folclor des ehemaligen ruménischen
onistenvereines und seit 1949 das Institutul de Folclor nur drei
aspieler entdecken, von denen Mihai Ldcdtug (1951 im Alter von
hren) der begabteste ist. Mihai Ldcdtus, Bauver aus Cimpulung-
va, konnte nur drei Volksschulklassen besuchen. Er war in der
beit titig und viele Jahre Hirte. Er ist ein begeisterter Instru-
nbauer und ein tiichtiger Volksinstrumentenspieler. Er spielt
it Hilfe eines Blattes, einer Birkenrinde, blist das Alphorn, die Tilinca,
, Flote ohne Kern, die Flote mit Kern, spielt Cobza (eine Art Laute)
yd Geige ; gleichzeitig ist er ein guter Kenner der Volkskunst seiner
wend. Augenblicklich ist Mihai Ldicdtus Direktor des Kulturheimes
Capu Satului, das westliche Viertel der Stadt, wo er schon viele
yhre tétig war.
~ Im Rahmen seiner Tiétigkeit innerhalb des Kulturheimes beschéftigt
ch Licdtus mit der Ausbildung junger Volksinstrumentenspieler und ist
g bemiiht das kiinstlerische Niveau seines moldauischen Flotenen-
es zu heben, zu welchem Zweck er auch eine Flotenfamilie gebaut hat.
~ Die Tilinca, auf welcher Mihai Licdtus zur Magnetophonaufnahme
elte, und die nun in die Instrumentensammlung des Institutul de
r eingegangen ist, besteht aus einer Holunderholzréhre von 69 cm.
, mit einem inneren Durchmesser von ungefihr 2 cm., unregel-
sigem Prophil und einer nicht zentrierten Offnung. Licitus erklirt,
s die Linge der Rohre nach der Linge des Armes festsetzt wurde
zwar so, dass er miihelos die Réhre am unteren Ende mit dem
r schliessen konne ; der innere Durchmesser der Réhre entspricht
ihr der Stirke des kleinen Fingers: »etwas mehr als der kleine
ger«, »bis zur Nagelhoheq, so dass »der kleine Finger in die Rohren-
ung passt«.
Die Tilinca kann auch aus Weiden = Korbweidenrinde oder aus
em Holz gebaut werden, wie z. B. aus Platane, Korbweide, Horn-
uch u. s. w., oder aus Metall. Die aus Holz hergestellten Instrumente
n vor dem Spielen nassgemacht werden, um einen Ausgleich
dnde zu erlangen. Das Spielen fordert vom Ausfithrenden eine
e Anstrengung und Aufmerksamkeit, damit der stéindige Wechsel

5 Zenei Lexikon, Szerkesztették : Szabolesi Bence és Téth Aladdr, 1T, Buda-
v6z6 Andor, 1931, S. 61, innerhalb des Absatzes : Magyar népi hangszerek
ische Volksinstrumente). Leider konnten wir zwei Schriften Bartéks, in
ien er vermutlich auch iiber die Tilinca spricht, nicht auffinden und zwar :
hangszeres zeme folklérja Magyarorszdgon (Folklore der Instrumentalmusik
arn ), verdffentl. in Zenekozlony, Budapest, 1911—1912 und Primitiv népi
erek Magyarorszdgon (Primitive Volksinstrumente in Ungarn), verdffentl. i.
chr. Zenei Szemle, Temesvar, 1917.
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der Stirke der Luftzufuhr mit dem Offnen und Schliessen des Rohr-
endes iibereinstimme. Die Magnetophonaufnahme weist folgendes
Ergebnis auf : Mit offener Rohre :

|
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5
e

Mit geschlossener Rohre :
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Die Obertone 18 und 20 wurden nur bei der dritten Aufnahme
ausgefithrt (bei wechselndem Offnen und Schliessen der Rohre) ; dafiir
wurden aber bei dieser Gelegenheit die Obertone 3, 11, 16 und 17 nicht
hervorgebracht. In unserem dritten Beispiel haben wir aber die ganze
Reihe der Obertone, die Mihai Ldcdtus aus seiner Tilinca gespielt hat,
eingeschlossen. Man bemerke den 13-ten Oberton : g an Stelle von ges,
das unklar klingt.

Der Ausfithrende beniitzte nie wihrend des Spiels die #ussersten
Lagen des Instrumentes (u.zw. die Oberténe 3 u. 4 und von 16 auf-
wirts) ; die tiefen Tone haben einen matten Klang und sind schwer
anzublasen, die hohen Téne klingen schrill und sind ebenfalls schwer
wiederzugeben. Der Klang der Tilinca ist im allgemeinen schrill, wie
gezischst und ziemlich rauh.
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~ Die Melodien werden zuweilen durch einen Isonus (Begleitton)
ySenfzer« genannt, begleitet, den die ruminischen Flotenspieler aus der
Kehle, wihrend des Anblasens, hervorbringen und in die Melodie ein-
flechten. Diese Ausfiihrungstechnik, charakteristisch fiir alle Floten-
ungen, hat die Eigenschaft die Melodie besser hervorzuheben.
Manchmal wird die Hohe dieser Begleitstimme (Isonus) der Melodie
angepa,sst, vor allem in den Melodien snach dem Dudelsacke.

Die Doina, _Lieder und Tinze, welche Mihai Ldcdtug spielte, wider-
gprechen der Meinung von 7'. Burada, dass man auf der Tilinca nur
ywenige, eintonige Lieder« spielen konne, als auch der Behauptung
Bartoks, auf der Tilinca »kann angeblich nur die Hora lungd gespielt
werdeng, also nur die Doing aus Maramures. Ldcdtugs hat sich tatsichlich
als ein q,ussergewiihn]jcher Virtuose auf seinem Instrument bewiesen.
Sein me_lsterhaf!;es Spiel ist bezaubernd. Es ist staunenswert, welch
kiinstlens.che Wirkungen er auf diesem rudimentéiren Instrument erzielt
auf der einfachsten Flote, die man sich vorstellen kann. Wir haben hier
einen klare_n Beweis eines begabten Kiinstlers, der, dank seiner Bemii-
hungen, seiner Geschicklichkeit und seines Erfindungsgeistes, mit dem
einfachsten Werkzeug die hochsten Ergebnisse erzielt. Die Kunst des
Mihai Licdtus wurde im Sommer 1953, anlisslich des Landwettbewerbs
der Volksinstrumentisten, mit dem ersten Preis belohnt.

Nun folgt eine Melodie, welche er uns vorspielte und welche auf-
genommen wurde :

»BATUTA« — Tanz
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Mg. 30 g Capu Satului (Cimpulung—Suceava)

Notiert : P. Bentoiu Mihai Léictitug, 49 Jahre

und B. Marcu Aufgenommen von Tiberiu Alexandru,
23.1I1. 1951

Im Unterschied von der Tilinca ohne Kern wird die Tilinca mit
Kern leichter angeblasen. Die Téne, die man auf letztgenannter erzielt,
beschrinken sich, ebenso wie bei der Tilinca ohne Kern, auf einen
Ausschnitt der Obertonreihe. Die Tilinca mit Kern, in @ gestimmt,
welche Baridk in Maramures auffand, hat folgende Reihe von Ober-
tonen hervorgebracht, die er in seiner schon erwihnten Monographie
aufzeichnete (Melodie 23i, S. 24):
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Gis® wurde von dem Ausfithrenden durch ein Verfahren erzeugt,
welches dem Sammler entfallen ist. Dieser Ton tritt selten als Vor-
schlag zu a2

Hier folgt eine durch Barték notierte Melodie, welche auf einer
solchen Tilinca gespielt wurde :
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HORA LUNGA — DOINA
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F. 2157 a — Budapest
Notiert : B. Barték
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Poienile Glodului (Visiu — Baia Mare)
Spieler : Josif Ilies, 25 Jahre alt
Aufgenommen : B. Bartdk, 1913.

| TARN
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Die Tilinca ist auch den »Ciangdi«¢ (in der Moldau angesiedelte
Bevolkerung ungarischer Herkunft) bekannt. Wihrend einer im Jahre
1950 von der Filiale in Klausenburg (Cluj) des Instituts fiir Folklor
i1 Cluj unternommenen Forschung, hat der Folklorist Jdnos Jagamas
zwei Tilincaspieler entdeckt :” Gdbor Jdnos Anton aus Luizi Calugéra-
Baciiu, 23 Jahre alt, Bauer, hat sechs Jahre die Volksschule besucht,
gpielt Tilinca und Geige, und Antal Kotyorka aus Cleja — Bacédu, 52
Jahre alt, Arbeiter, ohne Schulausbildung, war frither Hirte wobei, er
das Flotenspiel erlernte.

Die Tilinca des Gdbor Jdnos Anion ist aus einer gebogenen, etwa
80— 90 cm. langen, Metallrohre hergestellt. Der Durchmesser des Instru-
mentes entspricht einer gewchnlichen Wasserleitungsréhre und ist an
peiden Enden offen. Die Vortragstechnik ist dieselbe wie bei der Tilinca
ohne Kern. Die Biegung der Rohre hat gar keinen Einfluss auf die
Reihe der Obertone, welche das Instrument hervorbringen kann.

Die Tilinca des Anfal Kotyorka aber ist anders gebaut : sie ist
ein Mittelding zwischen der Tilinca mit Kern und der ohne Kern und
besteht aus einer geraden Réhre aus Pappelrinde, ungefihr 60 cm. lang,
im Durchmesser den gewohnlichen Floten gleich. Am Anblasende ist an
der Kante der Rohrwand, ein »Fenster« eingeschnitten, wie bei den
Floten mit Kern.

Der Ausfithrende nimmt das Anblasende in den Mund, indem er
die Zunge bis vor die Seitenoffnung der Rohre bringt. Auch bei diesem
Tilincatypus werden die Tone durch Schliessen und Offnen des unteren
Endes der Rohre, mit Hilfe des Fingers, hervorgebracht. Der Folklorist
Jdnos Jagamas erzihlte, dass er mit dieser Tilinca zwei Aufnahmen
mit dem elektrischen Phonographen gemacht hat. Bei der ersten Auf-
nahme hat er das Mikrophon gegen das untere Ende des Istrumentes
gebracht, musste aber beim Abhoéren des Phonogrammes feststellen,
dass nur einige Tone der Melodie hérbar waren, und zwar diejenigen
welche mit offener Rohre hervorgebracht wurden. Bei der zweiten
Aufnahme hat er das Mikrophon gegen das obere Ende des Instrumentes
gewendet und nur so war es moglich die vollstindige Melodie aufzu-
nehmen. Das beweist, dass die Obertone welche bei geschlossener Rohre
erzeugt werden, nur im oberen Teil des Instrumentes klingen, was selbst-
verstéandlich ist.

Von diesen beiden Tilincaspielern konnten wir nur je eine Melodie
aufnehmen im Gegensatz zu Mihai Licdtug, der uns sechs Melodien
vorspielte.

Im Folgenden geben wir eine Melodie wieder, welche auf einer
Tilinca mit Metallrohre gespielt wurde ; es ist ein Liebeslied in frei
improvisatorischer Form, der »doina« verwandt.

S vom ung. Csdngo.
?Bei den Csangds heisst dieses Instrument »Cilinka« — lies Tschilinka.
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Aus der Notierung konnten wir folgende Tonreihe feststellen

8 9 =iy Ve e 12 13 1w = 16 18

Die unstete Hohe mancher Tone wird in einigen Féal.llen durek
die ungenaue Intonation der Obertone (11 und 14) erklirt, in andere)

Fillen (Obertone 9 und 10) vielleicht durch das Wechseln der Halt
des Instrumentes wihrend des Spiels : man hat z. B. festgestellt, d
durch verschiedene Neigung des Fltenrohres ohne Kern, als auch ein

solchen mit offenem Anblasende, die Moglichkeit besteht Téne verschie-

dener Hohe zu erzeugen.

LEANYCSALOGATO

(Lockung des Midchens)
Rubato - cca 160

Lo~ ik
Tilinca
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Fgr. 253 a (Inv. 1650)

Luizi Célugira (Bacéu)
Notiert : Jagamas Jénos

Spieler : Gébor Janos Anton, 23 Jahre alt
Aufgenommen : Jagamas Janos, 17. IX.
1950.

Man nimmt an, dass die Tilinca frither sehr verbreitet war. Heute
ist dieses uralte Volksinstrument — welches Mihai Licdtus den »Gross-
vater« der Floten genannt hat — eine wahre Seltenheit. Laut verschiede-
ner Mitteilungen, die uns zu Gehohr gebracht wurden, wird selbst heute
noch in der Moldau, in der Bukovina und im Norden Siebenbiirgens
die Tilinca geblasen. Unter den nationalen Minderheiten sei sie angeblich
guch den Hutzulen bekannt.
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LUIS-HEITOR CORREA DE AZEVEDO

LA GUITARE ARCHAIQUE AU BRESIL

7 Deux formes de guitare sont employées au Brésil, par les musiciens
- populaires : le violdo et la viola. Le wiolao, en faveur dans les villes,
~ est exactement le type de guitare connu partout, avec ses six cordes
~ simples accordées E-a-d-g-b’-¢’. La viola, de taille plus réduite, disposant
~ de cing cordes doubles, toutes métalliques, est I'instrument du paysan.
~ L’origine de ces deux instruments est ibérique, la wviola n’étant
“autre chose que la primitive guitarra espagnole, en usage jusqu’au
~ dix-huitiéme siécle. Tombé en oubli, ce type de guitare garda toutefois
 les préferences du paysan brésilien, qui s’est conservé jusqu’aujourd’hui
~ fidele & Iinstrument de ses ancétres. Treés souvent — surtout dans la
région Sud du pays — il fabrique I'instrument lui-méme.
5 La configuration de la viola est fondamentalement celle de la guitare
~ ordinaire, avec des variantes déterminées par la provenance de I'instrument
(échancrures plus ou moins rapprochées de la manche, diamétre dela rose,
" nombre des chevilles et des sillets). Ses dimensions, aussi, sont variables.
X Le nombre des cordes oscille entre 4 et 14, les instruments les
- plus employés étant ceux & 10 cordes. Celles-ci, reparties par groupes de
- deux (accordés a l'unisson ou & l'octave), reproduisent, généralement,
 P'accord de la guitare ordinaire, sans le mi _grave (E): a-d-g-b-¢’. Les
 trois plus graves (a-d-g) sont doublées & l'octave et les deux autres
& Vunisson, avec le résultat que la plus aigué (¢’) se trouve au dessous
“de la corde qui double la troisiéme (¢’). Au contraire du wvioldo, dont
- Taccord est invariable, il y a plusieurs fagons d’accorder la viola. Le genre
~de musique détermine 1’adoption de 1’accord. La plus grande fantaisie
‘se manifeste dans I’accord des paires de cordes doubles ; P’intervalle
“de quinziéme (deux octaves) est employé, & c6té de 'octave et de I'unisson.
L’accord d’une paire de cordes en unisson conduit trés souvent a la
disparition d’une des cordes (I'instrument possédera, dans ce cas, des
_cordes doubles et des cordes simples). En général la disposition des
intervalles de l'accord (& partir du grave: quarte — quarte — tierce
jeure — quarte) est respectée, quel que soit la hauteur ol la série
est transposée (au Nord du Brésil les violas ont un registre beaucoup
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plus grave). Mais on rencontre, aussi, des dispositions différentes. J ‘ai pu
quinte — tierce majeure — tierce

érer celles que voici: quarte — : g
Ir‘ﬁiglem?re H quint% — tierce mg,jeure A tierce mineure — quarte ; quinte
quarte — tierce majeure — titzlrce mmeull';f. P;’as da;g‘(g:;)rds plus rares sons

i 6s : D-G-b-e-g diése ; a-e-b'-€- " .
parfOIanélE(lf ?izu Brésil le m'o%eiro (joueur de viola) conna,i’g deux positions
de tenir linstrument : assis, avec linstrument appuye sur la ¢ ,
lorsqu’il s’agit d’accompagner des danses ou des chansons profanes ;
débout, avec l'instrument, presque dansla verticale, pressé contre la poi
rine et sous le menton, dans le cas de rites religieux populaires auxquels
Pinstrument est associé (Saint Gongalo, patron des wvioleiros, est souvent
représenté, dans l'imagerie paysanne, avec cette guitare archaique).

Moda de viola Goidnia (Brésxl).
FGUHGITE. 1) aii ot o X, ( L’audition %Z?a enr((a;ghistrgngts l@;musicgux rapportés p;r }La, Im;;sion
o S o SR, s e — =Y Pierre Gaisseau, in Gheerbrandt, Luis Saenz et Jean Fichter d’une
‘E‘Eé§£=£=§ﬁfﬂ==='ﬂ§ . expédition en Orénoque-Amazone (1948—1950) donne I'impression
1 L quil y a des similitudes entre la musique de ces régions et celle des
o i S ~ Mayas. Il serait plus exact de dire que ces similitudes concernent la
- musique des Puinaves, Guaharibos, Piaroas et Maquiritare d’une part,
— ~ celle des Caraibes de 1’état de Lara (Vénézuéla) et des Maya-Quichés
K  du Guatémala d’autre part. A premiere audition, cette ressemblance
gsemble étre due & la courbe et & la structure mélodiques, aux échelles
¢ employées et méme & la grandeur des intervalles ; au style général de
r—] Jexécution aussi. Elle surprend au premier moment, parce qu’il s’agit
. : “de peuples habitant des régions géographiques nettement différentes.
Les chants qui frappent d’emblée par leur ressemblance appartien-
4 ‘nent aux types mélodiques les plus évolués de ces peuples : par exemple
iinvi - celles notées dans les documents musicaux joints & la présente étude

sous les indicatifs F (mélodie maya) et J (mélodie puinave).

%

; Une telle ressemblance ne peut étre attribuée & une rencontre ou
~coincidence fortuite : elle repose a la fois sur plusieurs éléments du
~ discours musical. Représente-t-elle un cas isolé, ou réveéle-t-elle un trait
~ de style commun aux Mayas et aux Puinaves? Et, dans ce dernier cas,
‘une communauté de conception musicale est-elle logiquement possible?
Afin d’élucider cette question, nous avons procédé a une enquéte
- musicale concernant les régions intéressées, investigation dont 1’étendue
et la portée sont limitées par le nombre d’enregistrements phonographi-
~ques qui y ont été réalisés et dont nous avons pu disposer : de tels
documents sont encore rares et clairsemés. Afin de pouvoir tirer des

Guilarre o 3 ; e A
’-=!—‘;m===-' v‘ﬁ, conclusions, fatalement provisoires, nous avons étayé notre enquéte
e v . e S e Sl — l’ données anthropologiques et culturelles, telles qu’elles résultent des

“ travaux les plus récents.
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DONNEES ANTROPOLOGIQUES ET CULTURELLES

«Le troisiéme courant colonisateur de '’Amérique est d’age n(iohthl

ques, nous apprend S. Canals-Fraw.» [11.] »C’est lui ;11{)11‘ z produit sur le con-
i ensemble des populations plus ou momns U ]

glai(ia(r)l; ln(:(l)l;Znne, qui s’éfend sur les }:égions tropl,ca,l_eq du 1\1101‘(1‘ et H
Sud. Ce courant, ainsi que le quatrieme, sont d’origine _su_-a,sm,th"
L «L’adaptation au sol américain des élé-
ments brachyoides allochtones et Iincorporation de dolichoides autoch-

& i i de vue
% aitre peu & peu les nouveaux groupes qui, au point
i .l i dgementppris lascpect de formes biologiques colle

i ili les foréts.

i .. «Le type Sud, le plus ancien, leg Bra,s_lhdes, occupe les fo
t(ilg elgz.n.lazo(;lee et?r%e ’Orénoque. Aux Antilles, ils sont presqu étein .
Le groupe le plus répandu de ce type se trouve chez les Arawaks et les

et de type mongoloide»... ..

somatique, ont rapi

(Caraibes.«

ur la base d’arguments linguistiques et ethnographi-

ques «2\?’1%) e;rls’;,uia,it un importagnt substrat arawak sous-jacent aux
haut’es civilisations du Guatémala et du Mexique.» — 4
Frau sont également celles de Sphuller[2.] et Lgthrop.[ o] i E
A la famille arawak appartiennent les Guajiros. La famille cara e',._:
comprend les peuples du Vénézuéla et des Guyanes, entre autres les

Maquiritares.

Ajoutons encore, & ces données, les renseignements fournis pa

Joseph Grelier.[4.]

i i i lus ancienn

le massif Guyanais, la souche de population la p:
vit le E)?lrésd: 1 Orénoquey supérieur et de ses affluents. Ce sont les G
ribos. Waikas et Shirishanas. Ils ne pratiquent que la cueillette, la chass

et la péche.

t la deuxiéme souche. Ils sont agriculte
Ly B o e Banibas, Puinaves, Bares, Kuri-

pakos et Piapocos. Du point de vue anthropologique, ils sont les »,~

et mariniers. Parmi eux, on trouve les

mélés. Tls sont venus du Sud et du Sud-Est.

chyoides, de civili-

(Ces vues de Canals

, Les Caraibes forment la troisiéme souche : Maquiritares, Makus,
yavaranos, Mapayos. Ils sont arrivés du Nord, des Antilles, environ un
giecle avant la conqueéte espagnole.

‘ Le premier groupe compte parmi les représentants les plus primitifs
de I’humanité actuelle. Il ne connait ni le fer, ni les tissus.

’ Brasilides et Centralides sont deux variétés d’un méme groupe
humain, dont les caractéristiques v. en p. 128.

’ Ces caractéres anthropologiques proviennent probablement des
Protomalais ; ils s’accompagnent d’éléments culturels ayant une origine
‘péolithique archaique. Le centre de dispersion semble étre voisin de
. PIsthme de Panama.
= «Les caractéres physiques que présentaient & ’origine les éléments

constitutifs du troisiéme courant sont aujourd’hui encore plus purs chez
la plupart des Centralides, qui ont une haute civilisation, que chez les
Brasilides, qui persistent dans leur civilisation moyenne.» Canals-Fraw
attribue la raison de ce phénoméne au processus de dilution auquel sont
soumis les éléments originels au fur et & mesure qu’ils s’éloignent de
Jeur centre naturel de dispersion.

- Dans 'ensemble des formes culturelles sud-américaines de type
golithique qui ont atteint I’époque historique, on distingue trois couches
successives :

- 1. La plus ancienne serait représentée par de nombreux peuples

de langues autonomes, & I’aspect somatique mal défini et & forme de

civilisation un peu hétérogéne, dispersés dans la moitié occidentale du

- domaine amazonien. Elle n’a pas subi fortement l'influence des grands

mouvements d’expansion. :

i 2. Une culture moyenne propre aux peuples et groupes de souche

arawak porteuse d’une civilisation de type moyen.

3. Une culture plus récente caraibe et tupi-guarani, en régression

sur la précédente, et qui peut étre interprétée comme une réaction des

peuples non-arawakiens.

- Cesrenseignements d’ordre culturel complétent ceux d’ordre anthro-
logique que nous devons & Joseph Grelier.

Ce sont les Arawaks qui ont porté le plus loin de la région isthmique

i

d’entrée les principes du Néolithique américain et le substrat nécessaire
| Brasilides Centralides la formation des hautes civilisations américaines. — Ajoutons encore
e B et ] ue, lors de la dispersion des Caraibes antillais, une partie de ceux-ci
Taille moyene hommes ..............- 160 ii; : fixée dans les foréts d’Amérique centrale, et qu’il en est résulté
Taille moyenne femmes .........c....-- 147 ne hybridation Maya-Caraibe.
Téte modérément courte et basse &b 85 Terminons cet exposé de la situation anthropologique et culturelle
Indice céphalique B 30 81 S les territoires qui nous intéressent, en constatant ’homogénéité
Fai:%d;%?a%z e’;‘ﬂ%ﬁn{;"l‘ge """ e nombreux éléments communs aux peuples du Haut-Orénoque (Maqui-
Tndice fa0ial . ...cocceeceraansnsieas env. 79 are, Guaharibos, Puinaves), aux Caraibes vénézuéliens (Etat de Lara)
Nez moyen oy, b8 80 aux Maya-Quichés du Guatémala. — Nous citons ces peuples en parti-
e ) Relief mou. | Forme moins rol parce que ce sont leurs musiques que nous avons pu comparer.

Constitution ........ceoveeeeenceenecces
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11 conviendrait d’y ajouter les Piaroas, qui sont & vrai dire des Andides ;
mais la musique Piaroa que nous connaissons est, de 'aveu méme
Piaroas, de tradition Puinave.

Disons encore que les Andides, peuples aux caractéres montagnar
ont une formation distincte, une culture différente de celle des peup
dont nous nous occupons en ce moment, I’élément polynésien y remp
cant ’élément sud-asiatique. Par ailleurs, la musique des Andides dif}
notablement de celle des Mayas et des Caraibes, et la différence entre
les musiques des deux groupes fait, par contraste, mieux ressortir les

ressemblances & l'intérieur du groupe que nous étudions.

ENQUETE MUSICALE

Les enregistrements que nous avons étudiés sont :
Library of Congress (Archive of American Folk song) :

Music of Venezuela (1940—1942), cinq disques 78 tours, dix-huit

documents musicaux. AAFS/71 a 75.
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, Mexico (Archivo de
Musica Indigena). '

Musica indigena de Guatemala (1943 —1944), douze disque

33 tours, 157 documents musicaux. Copies de I'Institut National

de Radiodiffusion, Bruxelles. INR/Volk 73/Audiodisc. 1—12
Musée de ’'Homme, Paris.

Musique indienne d’Amérique (1948—1950), cingq disques 78

tours 18 documents musicaux. MH/51.

L’abondant matériel guatémaltéque est représentatif d’une culture musi
cale homogeéne. Il en est de méme du matériel Musée de I’'Homme. P:
les disques vénézuéliens de la Library of Congress, nous avons retenu
enregistrements proprement caraibes. Nous avons choisi comme exemp
pour illustration de notre exposé des enregistrements qui nous pa
sent étre les plus démonstratifs, en raison de la clarté de I'exécub
et de la gravure. Chaque exemple est d’ailleurs représentatif d’un ensembl
de faits musicaux figurant dans les enregistrements non transerits
Les exemples ont été choisis en vue de permettre I'examen com
ratif. Etant donné que les musiques des Caraibes vénézuéliens et
peuples du Haut-Orénoque appartiennent toutes a une phase plus
moins archaique, n’ayant pas subi d’influences européennes, nous a vl
limité notre choix Maya & des musiques correspondant au méme €
de développement, c’est-a-dire n’ayant pas subi d’influence espagn
la seule qui ait pénétré dans le pays maya. La musique ibérique
tellement caractérisée, et son caractére differe si fortement de celui

la musique maya, qu'en principe il n’est pas difficile de distinguer le
hybrides. Il convient cependant d’attirer l'attention sur un fait qu

complique les choses.
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Les Mayas ont souvent adopté des mélodies ou d ibéri
: ] ¢ es rythmes ibéri-
~ ques. Mais ces éléments ont subi une indianisation profon?;t: l:: :nu;;-
ques 1bér}q'ues ont été pour ainsi dire réduites & un état squelettique ;
elles ont été décharnées pour étre adaptées a 'austere mentalité indienne:

- La plupart du temps, de la mélodie ibérique il ne reste plus que les notes

i sont habituelles dans le langage musical maya. Cette ré i
musique ibérique versunétat plus primitif incite & 13; prudence ﬁﬁg I&(;l;a,l:
tage de ce qui est purement indien et de ce qui est dfi a 'apport étranger

Une autre observation doit encore étre faite avant de passér a
}’analyse des chants. Chez les Indiens, la puissance de la tradition est
ut-étre plus grande que chez les autres peuples. Et spécialement dans
e do.mame mus1.cal, ainsi que le constate également Alan P. Merriam. [5.]
-~ Aussi leur musique et la fagon dont ils I'exécutent ne doivent guére
~ avoir changé depuis la Conquista. C’est ainsi que chez les Mayas du
Guatémala et du Chiapas (Mexique), on trouve encore aujourd’hui
T'usage des instruments précolombiens : la flite de laiche (flauto de
carrizo) ; les tambours «tuny et «huehueth ; la carapace de tortue

1 frappée au moyen d’un bois de cervidé ; les ripes et maracas, les con-

- ques, les trompes en bois ou en écorce enroulée. Et 14 ol la trompe en
~ bois a cédé devant la t}'ompe métallique, celle-ci reste souvent dépogrevue
~de clefs ou pistons. L’orchestre maya actuel, formé de ces instruments
est représenté & plusieurs reprises dans nos enregistrements, notamment
gami;uceux effect.ués chetz les Ixil. Cet orchestre a d’ailleurs été décrit
& plusieurs reprises, entre autres par Raul G. ¢
B i ) P uerrero[6.] et par Karl
i Cet orchestre correspond exactement & celui qui int si i
qui est peint si méti-
p}nileusemel’lt dans une des fresques de Bonampak,[8]. qui da.It)gnt du VIII®
siécle. Il s’agit donc bien d’un phénoméne remarquable de persistance
de la tl:fi;dlf.ilon, avec un minimum d’évolution.
L’indifférence culturelle de ces Indiens vis-a-vis de I’apport
Wger est également soulignée par Simone Dreyfus-Roche[9.] : «Depuis
_ﬁylusleurs' décades, Piaroas et Maquiritare entretiennent des relations
@mmercmles avec des négociants des régions limitrophes. Ces contacts
sont restés superficiels et n’ont point modifié profondément la vie de
3 m:rnstv'lulllgjges. Liurs mstéruments de musique, en particulier, sont typique-
: ens e i
et ne présentent pas de traces d’influences européennes
)l Sur le Haut-Orénoque, ’étra. ) i
| . ; nge concert des flites de bois sans
ﬁo‘ru:l ou avec trois trous, et des longues trompes d’écorce roulée en
: el a,vecAembout df? bois, se fait toujours entendre, et on le retrouve
a forét amazonienne. Les photographies de ces trompes et les
. ures des trompes & Bonampak montrent qu’il s’agit d’instruments.
gugo;t:)-j-falt les me:imes, tout au moins extrémement apparentés
1 vons aussi, de part et d’autre, les hoch i ’
o0 = st <o e es hochets de vannerie et le
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Les Puinaves ont cependant des fliites de Pan, qui sont inconn
chez les Mayas : la limite Nord des flites de Pan est I'Tsthme de Panan
Puinaves et Piaroas tiennent la flite de Pan des Guahibos, lesqu
appartiennent au groupe amazonien. o

Si nous considérons que, le long du Haut-Orénoque comme ]
long de toutes les riviéres dans la forét au Nord de I’Amazone, les pop
lations sont réparties en petits groupes riverains, et que ces groupes sg
trés isolés les uns des autres, les contacts étant trés peu fréquents ; q
d’autre part la distance qui sépare les Mayas des Caraibes de 1’Oréno
est grande et difficile & franchir, nous serons enclins & croire que I
ressemblances entre les musiques de I'un et 'autre groupe sont dues §

dans notre systéme graphique, méme d’une fagon approximative,
notes et les intervalles de ces musiques. Méme les signes + ou —
perposés aux notes sont incapables de rendre compte de la grandeur
s intervalles et par conséquent de la nature de ces musiques.

Etant donné cet état de choses, nous avons pris le parti de transcrire
musiques dans I'ordre de l’enrichissement des échelles. Les notes
tes sont celles de notre systéme européen qui se rapprochent le plus
celles entendues réellement. Nous publions ci-aprés :

Tableau I. Les références relatives aux transcriptions.

un fond commun archaique, probablement typique de la culture prop; Tableau I
a la troisiéme vague de colonisation. Par ailleurs les musiques qui nog Riran
paraissent étre directement apparentées sont toutes originaires d
zone de culture archaique, dans sa phase la plus ancienne : celle — :
I'on trouve les statuettes de type archaique, au début de l'inventio Indlossli drs g D GHIIIENSS Srarbectts
de la céramique. [10., 11.] 1
* A MH 61—27 Ey/I, fin. ' Piaroas. Pour accompagner le ré-

page du manioc

Nous en tenant donc aux formes archaiques de la musique indie
telles qu’elles existent encore actuellement, nous y trouvons des
musicaux & deux notes distantes d'un intervalle approximativen
égal & un ton entier, et d’autres dont ’ambitus dépasse 'octave.

BB MH 61—28 E,/II, premiére Maquiritare. Chant rituel
bande

e MH 61—28 E,/II, deuxié¢me Guaharibos. Chant rituel

derniers présentent la particularité que l'intervalle d’octave méme bande

rarement présent, et que les notes dépassant I'octave, soit vers le gra b : " X N
soit vers ’aigu, ne sont pas des répliques octaviées des notes se trouva P mfaﬁi‘;dmd' Wk protainee T Q‘gg{levgf’a dlgah“a‘la" Solola. Baile
4 Pintérieur de I'octave de base. (Il vaut mieux penser : octave & laq :

NOUS sommes tentés d’attribuer une fonction de base.) Enfin, il B E AAFS 71 A/l Caraibes vénézuéliens (Lara). Baile

constater une stabilité assez faible de la grandeur des intervalles ; de las Turas
différences, ou, si I’on préfere, la variabilité d’un intervalle donné reste
toutefois dans la limite d’une dizaine de cents, soit un vingtiéme de to
Cette instabilité relative* ne peut étre mise sur le compte de varia

entre des traditions de différentes localités ou régions : elles s’observe

B F INR/Audiod. VI/A troisitme | Kekehi de San Pedro Carcha, Alta
bande Verapaz. Baile de Cortés

G INR/Audiod. IV/B, septiéme Quiché de Cantel, Quetzaltenango

tout autant dans les musiques provenant d’'une méme région, d” bande Baile-de:losiMorog
méme localité, que par la comparaison de musiques de provena

diverses, tout en restant du méme ordre de grandeur. Cette instabili EH INR/Audiod. IV/B, bandes idem

caractéristique provient peut-étre de la construction des instrument 4, 5, 6.

toujours assez primitifs, peut-étre aussi d’une conscience musicale pe o= 3 A
développée ou qui n’exige pas une fixité rigoureuse des intervalles. 4 FUaER: 1A, sroisidme bande Caﬁ;?:;;f:ezuéhens' (Lors).

L’impression générale, en écoutant la musique de ces régions,

qu’a mesure que s’étend I'ambitus, on tend vers une gamme comp J MH 61—31 E,/II, premiére Puinnves. Pittes lat

non dans une octave, mais dans une dixiéme. Il est impossible de bande

_ *Cest-a-dire comparée a notre degré de précision, & notre acuité de per ~ Tableau II. Les transcriptions, en tenant compte de la réserve
ception. que nous venons de faire au sujet de leur caractére approximatif.
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=9 Transcriptions N w1t
va E’!@’_‘! _______________ - = =
zrvg —t— S S et s —
A o | B W 1 V0 0 13 I ——t s
A 980
Fliite
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2
----" _-"

3
]

T ARG A PR Y
:T- - u‘!-

4=9% 3
Fhleo_{:le fxmzo 8w_w--—--q:-.p--"':!-"1ﬂ + +
D ) ] LI i Y
e + +4 4+
+ -
% vy ‘ v r o , ‘
=88 - -
nlglates o + =, gttt +
E ...... — xr ey 4 ¥
trompes (indélerminé)  |lrompes
&=
A Trompes " i + +9 b -
F Tableau ITI. Les fréquences vibratoires des notes constituant les
mélodies, notées en cycles/sec., et la grandeur des intervalles
: notées en cents. Les fréquences indiquées sont les moyennes
U i de plusieurs mesures effectuées périodiquement au moyen d’un
jeu de 54 diapasons distants de 4 en 4 cycles, fourni par la
; ) Ragg Tuning Forks C°, Sheffield. Pour une note déterminée
i -+ + 't + + =i ’ nos mesures successives n’ont pas varié entre elles de plus de
: 4 cycles, ces 4 cycles étant d’ailleurs la limite de mesurabilité
e . = imposée par la composition de la série de diapasons. Nous avons
2 =7 TR (Y v A 1 justifié ailleurs I’emploi de cette méthode. [12.]
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Tablean I
Fréquences et Intervalles

Cycles 242 220
A \
Cents 165
Cycles 248 218 199
B L
Cents 223 149
Oycles 264 236 196 154
C Beal— Nl NG
Cents 194 321 418
Cycles 584 496 448 396 202
D QW T s
Cents 285 173 214 527
Cycles 408 344 300 260 219 190 160
B N S N NG N
Cents 205 232 248 205 2562 295
Cycles 544 488 464 412 372 272
¥ e R T e
Cents 188 87 206 177 542
Cycles 632 600 544 504 440 412 384
G N B SR S S N
Cents 90 170 132 235 1i4 122
Cycles 618 584 536 512 432 402 376 352 309
H ST TAL T Ve Ve e
Cents o8 149 79 204 125 115 115 223
Cycles 544 488 460 408 388 344 316 239
I AR P TSR F TN
Cents 188 102 208 87 208 147 483
Cycles 528 480 448 418 386 344 296 284
J AT AL VALNTIe o A v
Cents 165 119 120 138 200 260 11
Tableau IV. Les échelles correspondant aux musiques transcrites.
Ce tableau est présenté d’abord au moyen des notes réellement
entendues, en vue de la confrontation avec les enregistrements ;
il est ensuite reporté & une tonalité unique, pour permettre
la comparaison des échelles entre elles. La grandeur des inter-
valles est indiquée.
Tableau IV
Echelles en notes réelles Tonalité unifiée
8V —x1 + 7
A = &3 —=
Py e —

165

|

oy
N
i
|+
> oL
-
"
\

203 149
134

gva——-—= 0 =
e 2
C [ & Y H’A 1k
Y 4 N3 0% Y .4
= AR w
194 321 418- 194 321 418
D 0 % + 4+ 0 + 4+
fr— s o {iy—2 -
5 ’ F—F——o

285 173 214 521°

e o o ©
n /»295 232 _}43 _295 252 295+ X n P 295 232_248_ 295 252 29§ T
)" A | iy
F & ==
i J
e 188 87 206 177 54?0 188 87 206 177 542U
Ao s s eenar -+ = ik o4l UGG
(cF 5 ‘
3
90 170 132 235 114" 122
== e 4+
H &
5
98 149 79 294 125 115 115 223 1od
.+ + + | .+ + + 4
: . ;
| & - @JW
o Ve J f + >3
188 102 208 87 208 147 4 188 102 208 87 208 147 483v
g . g Y b,
J
v - i\ g

165 119 120 138 200 260 71

165 119 120 138 200 260 71

De la lecture de ces tableaux, il résulte :

1° Jusqu’au type E, les phases primitives de la musique maya-
caraibe sont conformes & ce que I'on observe dans la plupart
des régions de la terre : partant d’une musique sur deux notes
4 la distance approximative d’'un ton entier, on aboutit & la
constitution d’un pentatonisme anhémitonique.
Les types de F & J développent une échelle s’étendant, sans
octaviement des notes, & l'intérieur d’un intervalle approxi-

matif de dixiéme.

Les intervalles de la musique maya-caraibe ne correspondent
pas & ceux du systéeme occidental.
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Pour nous convaincre de la réalité de ce dernier fait, groupons les val
des intervalles mesurés en séries & lintérieur desquelles ils ne

férent pas de plus de 12 cents, degré d’indétermination due & 1
limite de la sensibilité de ’oreille moyenne.[ 13.] Nous obtenons les

moyennes consignées dans le Tableau V.

moyenne générale des quartes mesurées est d’ailleurs de 501 cents.
o constatation prouve bien que dans ce systéme, si systéme il y a,
la quarte physique qui est la base, comme presque partout, et que
icularités de 1’échelle caraibe naissent du mode de division
ne de la quarte. '

5° La parenté de structure mélodique entre les types ¥ et J est

Tableau V ande. Elle présente une prédominance de structures tétracordiques
: Jes marches par degrés conjoints, de I’ordre du ton ou du demi-ton,
Moyeitues Ecarts maxima entre les ernent avec les sauts de quarte & vide, aussi bien ascendants que
Grandeurs mesurées (cents) {cente) grangez)t;r: n:::i\l(l(‘;enst :)t les endants, ces derniers ayant presque toujours le caractere cadentiel.
telle structure est commune aux Puinaves, aux Caraibes de Lara
ux Maya-Quichés.
71—179 75 4 6° Sil'on cherche des analogies pour les intervalles employés dans
87—87—90 88 2 ! . ) ¢ 5 ploy
ey 100 3 e musique, c’est dans le Pélog javanais qu’on trouvera le plus de
114—115—115—119—120—122— ordances. Confrontons nos mesures avec celles relatives au Pélog,
125 118 7 faites par Jaap Kunst. [14a.]
ii?:iig—us iig % ~ Pélog actuel moyen: 165, 250, 120, 150, 270, 115 cents.
b (e 170 - Caraibe actuel moyen : 170, 253, 118, 148, ..., 118».
188188194 —196—200 193 7 ~ Soit sur six intervalles caractéristiques du Pélog, cinq se retrouvent
206—208—208—214 209 5 dans I’échelle caraibe. Toutefois, I’ordre de succession est différent.
gig—_—gggzggg—ztsﬁ ggg 3 Certaines quartes.de ce que nous appelons provisoirement et sous
i k| g s 202 5 erve de plus ample information «’échelle cara,ibg», qui y sont parti-
o éren[u;rit :_Ilmportantes, sont sensiblement les mémes que celles du
418 og : [ 14a.
ggg - (f;;arva,lle penunggul-pélog = 120 + 150 4 270 = 540. Caraibe :
542 :
- Intervalle Nem-gulu Bara-nem : 535. Caraibe : 527 (—8).

4° La quarte, qui :
important, fournit les mesures figurant dans le Tableau

joue dans cette musique un role struct

Les grandes tierces majeures Pélog, intervalle Gulu-Pélog et Bara-
| = 420.

- Nem-Penunggul = 415. Nous trouvons chez les Caraibes : 418 (+3).
Ces constatations étant faites, reportons-nous aux idées de Jaap
st relatives au Pélog. [ 14b.]

£,

,,I incline to the view, dit-il, that Pélog was introduced in these

ds by the ancestors of the present Javanese and Balinese peoples
emselves, and that the Sléndro did not come until later, probably as
as the VIITth Century A. D....” Parlant du regain actuel du

L

Tableau VI
i Ecarts maxima entre les
Grandeurs mesurées (centes) czltes) grandeurs mesurées et les
(ce moyennes (cents)
453—458—458 456 3
470—471—481—483 476 7
498—498—503—515 503 12
522—527—527—531—534 527 il
537—543—547—547 - 543 6

La quarte est donc pensée comme la quarte physique, naturelle,
qui mesure 498 cents. Mais d’autres valeurs se groupent nettement
3 I/4 et I/8 de ton au-dessus et au-dessous de cette quarte physiq
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aprés qu'il eut été plus ou moins éclipsé par le Sléndro, Pauteur
it : ,,It might be an interesting hypothesis that we have to do
with a phenomenon parallel to what we see in literature, and still
in architecture and the plastic arts, namely, areassumption of rights
e ancient Indonesian elements—in this case long delayed—from the
gn Hindu, Hindu-Malay, and Hindu-Javanese cultural influences”. . .
probable that both the Pélog and the Sléndro systems originated
e ancient Chinese series of successive fifths (the so-called blown
8) derived from the harmonic tones of stopped bamboo flutes.” . . .
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_from which the structure of a large number of tonal systems, spre;
over a great part of the world, may be explained : not only do
Javanese and Balinese scales seem to derive from it, but—as von Hg
bostel was able to show—also the tuning of Central African, Siamese
Birmese xylophones and metallophones, and of Melanesian, Polyn
North-West Brasilian and ancient Peruvian Pan-pipes.”

CONCLUSIONS

Une étroite parenté lie la musique des Caraibes de I’Orénoque e
celle des Mayas. Les mesures faites sur ces musiques ; leur concor
avec les mesures faites sur ’échelle Pélog javanaise pour certaines
constitutives de ’échelle caraibe ; le fait que ces musiques indien
proviennent d’une aire culturelle bien déterminée et définie apparten
a4 la troisiéme vague de colonisation de I’Amérique, de provena
protomalaise ; le fait que I’échelle Pélog javanaise est attribuée a
méme origine protomalaise ; permettent de considérer que le sys

selon lequel sont faites les musiques que nous avons étudiées est
probablement un apport des

immigrants protomalais formant la tro
sidme vague de colonisation en Amérique, dont le centre de dispersio
est estimé se trouver dans la région de 'Isthme de Panama. :

DISCUSSION

— Les vues exprimées dans le texte qui précéde ne constituent
forcément qu’une premiére approximation. Nous ne pouvons faire miew
pour le moment : les peuples indiens d’Amérique du Sud dont on &
enrégistré les musiques, et dont ces enregistrements sont accessi
sont trés peu nombreux, et I’énorme espace géographique qui les sé
est, pour nous, encore «musicalement vide». ‘

— En dépit de ces lacunes dans notre information, il semble bier
que le style que nous avons décrit se limite aux Mayas et aux Carail
vénézuéliens. Il se pourrait qu’il s’étende & I'Est du massif vénézué
dans les Guyanes. Certains indices culturels font apparaitre cette probs
bilité. [ 15.]11 faudra toutefois attendre que soient accessibles les enregistre-
ments[16.] faits dans cette région, pour voir si cette hypothése se confirm:
ou s’infirme. 3

— Les enregistrements disponibles faits sur le Haut-Amazone,
1'Uyacala et les Andes péruviennes sont d’un style nettement différe
tant par les structures mélodiques et Iallure rythmique que par
grandeurs des intervalles. Il en est de méme, trés loin au Sud, dans
Mato Grosso, ol prévaut encore une musique tri- ou tétratonique, et
ot le pentatonisme est I’étape la plus «moderne». Une seule exceptio
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~ est & noter, mais elle est d’importance : la musique Tawa (trompes ou

orte-voix et longues fliites) pour la cérémonie magique du «Niam,

. contrastant avec d’autres musiques de ce peuple, est nettement du type

@-H-I-J de nos exemples. Elle se rattache donc au type caraibe, tandis
que la musique d.es voisins Boras reléve de la culture andine. :

— La musique chamaniste des Yaruros est entiérement penta-
tonique sans demi-tons. Ce pentatonisme strict, et le rythme mesuré
ternaire symétrique la rattachent aux musiques andines de Bolivie
du Pérou et de Colombie, dont les caractéres ont été mis en évidenc(;
par Isabel Aretz.[17.]

Les enregistrements provenant de ces diverses régions, que nous
avons ]&m fatl(lidleirhsont lesszuivants g

usée de ’'Homme, Séance de Chamanisme (Yaruros); 1 di
bours MIT LD/, ( 0s) ; 1 disque 33

Musée de I’Homme. Amazone. (Peuples I w1 di
B e o005, (Peuples Tawa et Bora); 1 disque

Ethnic Folkways Library. Music from Mato Grosso ; 1disque 33 tour
P 446 (Peuples Kayabi, Camayura, Chavante, Iwalapeti). . 4

Ethnic Folkways Library. Indian Music of the Upper Amazone
(Peuples Cpca,ma, Shipibo, Campa, Conibo); 1 disque 33 tours P 458.

Ethnic Folkways Library. Music of Peru (Peuples Quechua et
Amayra); 4 disques 78 tours EFL 1415.

— Notons que la similitude de certains éléments culturels n’impli-
que pas forcément la similitude des autres éléments de la culture. Méme
si l'on ne considére que la culture musicale : ainsi la musique rituelle
concertée des trompes et des flites, qui se retrouve sur de trés vastes
étendues en Amérique du Sud, présente des caractéres proprement
musicaux différents sur 1’Orénoque, en Haute-Amazonie et au Mato

Grosso. Les flites de Pan de I’Orénoque et celles des Andes produisent

des intervalles de grandeurs différentes.
— Les danses de «Las Turasy (les flites) et «El Maremarey sont

- aujourd’hui considérées par les spécialistes vénézuéliens tels que Miguer

Acosta Saignes] 18., 19.]comme typiquement caraibes, d’origine archaique.
Leur origine se laisse reconnaitre & travers les nombreuses variantes
des textes poétiques et de la chorégraphie : ces danses se sont en effet
répandues sur presque tout le territoire du Vénézuéla et peut-étre en
Guyane. La musique des versions que nous reproduisons appartient aux
traditions archaiques.

— On peut se poser certaines questions : Panalyse quantitative
(mesure des intervalles) revét-elle une importance de premier plan?
Dans le style d’un peuple déterminé, la grandeur des intervalles consti-
tue-t-elle un caractére dominant? /

Il semble qu’il ne soit pas possible de donner & ces questions une
réponse qui soit valable pour tous les lieux, pour toutes les cultures.
Dans de nombreux cas, la structure mélodique est le caractére dominant
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;mitifs, comme les Weddas et les Fuégiens, ont en effet des musiques
ur deux ou trois notes & distances assez constantes. — Quant au phéno-
sne de régression, il est de nombreux exemples en Océanie qui prouvent
irement que 1”éjvolution n’est pas réversible. Des musiques complexes
cultures supérieures, peuvent retourner & un état plus primitif. Mais
au point de’devel.ljr une musique & deux ou trois notes exactement
pesurées. La régression se fait par la négligence de l'exécution, par
ubli et la cor’lqumn des détails. Une musique d’apparence prim.’itive
qui est en réalité une musique de régression, se reconnait a ces irré:
arités et au manque d’homogénéité qui en résulte, et I'on reconnait
g gage:e laissées par 1’état antérieur, plus élevé, dans une telle musique
nérée.
Il.comnent_ de verser, au dossier de cette discussion, les réflexions’
 Marius Schneider [20.] au sujet des musiques du Mato Grosso. L’auteur
granscrit et analysé un certain nombre de chants des tribus Yabuti,
uanyam, Q&kIXI, Movima, Chiquitos, Macurap et Tupari, vivant au
rfl de la riviere Guaporé. L’avis de Schneider concernant ces musiques
joint le ndtre, en ce qu’il constate la grande primitivité de beaucoup
o ces musiques. Mais il en trouve de plus évoluées, celle des Macurap
Jtre autres. Schneider constate que les caractéristiques de ces dernidres
eforent notablement de celles provenant du groupe caraibe. Elles se
achent au groupe andide, et Schneider y voit une origine sud-asiatique
vec des traits qui se trouvent aussi en Polynésie. Cet avis concorde
ntiérement avec les données anthropologiques et historiques que nous
ns citées & appui de notre these.

et typique, et la grandeur des intervalles n’est quun caractére su
donné. (’est notamment le cas pour des chants qui se sont répa
depuis longtemps sur de vastes aires de dispersion. Dans le cas
nous occupe, la ressemblance entre F et J, entre H et I est due & I’
de la mélodie, quelles que soient les différences de grandeur des seconde
et tierces qui y figurent. — Dans d’autres cas, la grandeur des inte
valles présente un intérét considérable. Ces grandeurs étant mes
dans la réalité vivante, sont des moyennes : il ne faut jamais per
ce fait de vue, sous peine de fausser ia signification réelle des nomb
Or, I’étude des échelles, compte tenu de I'estimation des intervalles :
des moyennes, & mesure qu’elle progresse et se compléte, semble mons
que l’organisation de ’espace sonore se fait, pour I’ensemble de 'human
guivant un nombre restreint de grands types tels que le pentatonisme
ou mieux: les pentatonismes, le systéme diatonique occidental,
Pélog. Tl importe de savoir & quel type d’échelles les divers peuples
rattachent. Ces types, répandus sur de trés grands espaces, parai
constituer un héritage dénotant une origine culturelle commune ¢
des peuples dont par ailleurs les structures mélodiques et rythmi
se sont fortement différenciées. Nous pensons done qu’il convient
continuer & accorder des soins particuliers et minutieux & la m
des intervalles, Ce n’est qu’a la suite d’un trés grand nombre de trav
de ce genre que I'on pourra, 3 1a suite d’essais de synthése, juger de
utilité réelle.

_ Dans ’élaboration du présent essai, nous avons rangé les ch
dans Vordre de ’enrichissement des échelles. Cette fagon de faire pa
sait toute naturelle aux fondateurs de I’Ethnomusicologie, le dévelopg
ment se faisant du simple au complexe. Cette fagon de voir ne renco i BIBLIOGRAPHIE
plus aujourd’hui une adhésion unanime. L’on prend volontiers le co
pied de ce postulat : la musique la plus primitive est gouvent comp:
et les formes rudimentaires & deux ou trois notes sont en réalité ¢
résidus conservés par régression, dégénérescence, oubli, ou d’auf
causes. Nous ne souscrivons pas volontiers 3 cette nouvelle propositic
aussi simpliste que la premiére. D’accord : des musiques réelle
primitives sont souvent complexes. Mais cette complexité se trov
surtout 13 ot U'on n’a pas encore ’idée, la conscience ou la volonté
produire des notes distantes les unes des autres de grandeurs déterm
et fixes. Dés que la notion d’intervalle fixe se précise, 'apparente comp
ité se résout en un choix trés limité de ce que nous appelons des no
Ce passage de l’apparente complexité primordiale a la simplicité
premier choix se remarque bien en Australie. D’autre part, bien
peuples réputés jadis «primitifs» ne sont plus considérés comme
aujourd’hui, et; corrélativement, leurs musiques que P’on croyait pri
tives ne le sont en réalité pas du tout.

L’argument qui nous décide & persévérer dans l'idée de la simplicit
primitive est valable : les peuples dont on est certain qu’ils sont o

1. S. Canals-Frau : Préhistoire de 1’Amérique. Traduction i i
- Sauter, pp. 235, 2562—253, 311—312.q(Paris 1953). b
2. R. CScl}uller: Zur sprachlichen Verwandtschaft der Maya-Quittsé mit den
- Kanb-Aruac (in : Anthropos N° 14—15, pp. 465—491. Moédling 1919—1926).
3. 8. K. Lothrop : South America as seen from Middle-America. (The Maya and
_ Jo::;:};r élrellghbo‘ires’ Ei)d.l4175430. New-York 1940).
4. elier : Les iens Guaharib i in : i
\ Alfar}g, s 1076, uaharibos et Waikas (in: Geographia N° 42.
5. n P. Merriam: Songs and dances of the Flathead Indians (Ethnic F 1ks-
. Rama%s Iéibrary, Aleum P (;1:45(.} Notice. New York 1953). ( e
O! _G. Guerrero: usica de Chiapas (in: Revista de Estudi i
. AfioT, N° 2, p. 143. Mendoza 15’50).( e
i Kazlm Gustav Izikovitz: Musical and other sound-instruments of the South-
erican Indians. (Goteborgs Kungl. Vetenskaps. och Viterhets-Samhélles
Handlingar. Femte Foljden, Ser. A. Band 5. N° L. 1935).
‘zsd:qmtm Villagra Caleti: Bonampak. (Mexico 1949).
umone Dreyfus-Roche : Musique indienne d’Amérique (Musée de I'Homme.
1 Sme,’lgeumEr?%mgt ti‘;reMNotice. Paris 1953). '
iy n: orte de Mexico y el Sur de Estados Unidos, p. 343. (Mexico 1944
1. Raphael Girard: Le Popol-Vuh, Histoi . i 4
A 5 (baria 1054) p , Histoire culturelle des Mayas-Quichés. pp.
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JAAP KUNST

FRAGMENT OF AN ESSAY
ON ,,MUSIC AND SOCIOLOGY"

12. Paul Coliaer : Les phénoménes primitifs de I’invention musicale. (Acta me
belgica, Fasc. I, Bruxelles 1954). i g

13. Paul Collaer: Etat actuel des connaissances relatives au fonctionnement
Poreille, & I’émission vocale et & la mémoire musicale. Questions relati 5
a la mesure des intervalles et des rythmes. (Les Colloques de Wégimont,
Vol. I. Bruxelles 1955. .

14a. Jaap Kunst: Music in Ja.)va., T. I, 14. (The Hague 1949.)

. oJ Kunst : Music in Java., T. I, pp. 18, 22, 24. ) : )
igb Frmis ?Haziére et Dominique Darbois: Indiens d’Amazonie. (Paris 1

16. Clifford Evans and Betty J. Meggers: Life among the Wai-Wai Indians (N .
Geogr. Mag. March 1955, Washington). " i L .

17. Isabel Aretz: Musicas pentaténicas en Sudamérica. (Archivos Venezolano;
de Folklore. Ano I. 1\}:’ 2.T(17;.raca(501952.) ity
1 ignes : Las as. (Caracas 5 )

ig %%ﬁ jl:gﬁ AS%L';M&: El Maremare : Baile del Jaguar y la Luna. (Arch

‘ Venezolanos de Folklore, Afio I, N°. 2. Qal:acaa 1952.) e

90. Marius Schneider : Contribucién a la musica indigena del Matto Grosso (
(Anuario Musical, Vol. VII, Barcelona 1952.)

All over the world it is found that certain musical instruments
reserved for the exclusive use of either men or women. Take the
e for instance: among most peoples, past and present, playing
flute — almost any kind of flute — is regarded as a masculine prero-
ve, while sometimes prejudice has gone so far in this connection
4o forbid a woman even to look at this instrument on pain of death.
on the other hand for some inscrutable reason that rather rare
ety, the central hole flute, may be played only by women. I noted
myself among the Ngadanese and Nagas of Mid-Western Flores!
d Van der Tuuk records the same custom among the Toba-Bataks.?
same applies to the use of the panpipes in some regions, as for instance
pong the Macao Indians in Venezuela and the Tinguians in North
on (Philippines).?
On the island of Nias, off the West coast of Sumatra, the doli-doli,
imitive xylophone, is only used when the rice is ripening and the
ds are guarded, and then by women only.*
The above-mentioned Batak tribe also makes a distinction between
kind of mouth harp played by girls and that reserved for the use
the young men. For instance, among the ornaments suspended from
little instruments meant for the youths there is always a miniature
boo spring clapper which is never found on the girls’ harps.
Among the Bunun tribe on the island of Formosa, the musical
w is solely for the use of the male; the mouthharp usually for the
nale ; the flutes restricted to the male use are played only on occasion
umphal head-hunting, but not for amusement.®

1J. Kunst, Music in Flores (Leyden, 1942), p. 150 ff.

- 2 Bataksch Woordenboek, p. 152a.

3 Qurt Sachs, Qeist und Werden der Musikinstrumente (Berlin, 1929), p. 49 ff.
4 J. Kunst, Music in Nias (Leyden, 1939), p. 23.

5 Takatomo Kurosawa, The musical bow of the Bunun tribe in Formosa and
ion as to the origin of the pentatonic scale (Tokyo, 1952).
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the islands of Java and Bali the instrument is played

ely, but in Timor and Wgst Flores I saw it ofteng;', g;mugg ;zn;;:lu
ng pla!.yeq by women. It is quite possible that the cultural phase sﬁi
nifesting itself on the Lesser Sunda Islands — and perhaps the same
7 be said of Borneo, where the Dyak priestesses often beat a narrow

one-headed drum (ketobung belian) — is an older one which clings
Te <_3losellzy to the original view of things. The fact, as stated by Marius
neider,'* that drums were originally used to produce rain, accords
h the above in so far that it is suggestive of one of the cox’nponents
of the group of concepts already mentioned, namely, moisture.13

Regarding the flutes of the Venda of Northern Transvaal Kirb
states : «They are made in a special area, which is protected by sp
sacred ceremonies and taboos, by a specialist maker, and their _
1t a monopoly. They are constructed in sets, and are always placed ;
il : charge of a selected individual. The players are always males.»
1|‘ ‘ The Central African marimba (m’bila, timbila, balafon) is & by

‘ - cally male instrument ; the same may be said of the wooden slitdru
| i of Indonesian culture.”
b | In Surinam, women, the principal singers, never play d
‘ ‘ They believe that if they break the taboo their breasts will gro
i the ground.® )
1M On Manam Island (New Guinea) girls are called upon to soun
! a single death beat but do not use drums at any other time.® ¢
! Among the Kissi (French West Africa) the seo, a rattle made
i a gourd, is a women’s instrument in that it is made as well as p!
i by women only, and furthermore is used, except sporadically in
1l special cases, exclusively for accompanying women’s dances Sl
Baganda (British East Africa) have castanets made of a particular ki
of seeds which only girls are allowed to play,1® while the Big Namba
(Malekula, New Hebrides) consider the musical bow a definitely woman
instrument.t .

Tn how far this assigning the use of a given kind of instrume
one sex or the other is connected with the gex-suggestion inheren
some instruments I do not know. Sometimes such a connection
quite evident, as in the case of the flute, which is commonly reg
as a phallic symbol and to which naturally — one is reminded of ce
equivocal expressions in many Western languages — male charact
ristics are ascribed, even though the word itself — in West Europe:
languages at least — may be feminine. But in other cases no such co:
nection exists — or perhaps we should say exists no longer. 3

In Indonesia and elsewhere the drum itself is felt to be feminin
In those regions this instrument belongs to a group of concepts includir
darkness, an empty cavity, moisture, the maternal womb, the m
_ ideas obviously related in the subconscious in true Freudian fash

7ot for all that the beating of the drum is not confined to one sex onl

¢ Percival R. Kirby, The musical instruments of the native races of Sou
Africa (London, 1934), p. 168.

7D. H. Meijer, De spleetirom ('Tijdschrift van het Kon. Batavia
Genootschap’ LXXIX, p. 415 ff.), 1917.

8 Sophie Drinker, Music and Women (New York, 1948), p. 57.

9 André Schaeffner, Les Kissi. Une s0cibté noire et ses instruments de m q
(Paris, 1952), p. 9.

1 K. P. Wachsmann, (and Marg. Trowell), Tribal Crafts of Uganda (Oxior
University Press, 1953), p. 325.

1 4. Bernard Deacon, Malekula, a vanishing people in the New Heb
(London, 1934), p. 42. :

12 Marius Schneider, Australi . : : :
Gegenwart’ T, col. 877), Shrasian yind Austronssion ('Dia MGk irf Gonohiglive
e e bronze kettle-drums of 8 g S

mally served for the magical produ%‘:itgn l?)?srt:lr: e P wad o iy

144

15




LAURENCE PICKEN

TWELVE RITUAL MELODIES OF THE
TANG DYNASTY

The total volume of medieval (eighth to fourteenth century) music
viving in China is remarkably small considering the length of the
hinese musical tradition and the constant efforts of successive dyn-
ies since the beginning of the Christian era to maintain a faithful
ormance of the Confucian Rites. The chief reasons for this paucity,
from political disturbances, are first, that music other than ritual
pusic was rarely regarded as worthy of preservation before the begin-
g of the fifteenth century ; secondly, the repertoire of ritual music
probably small enough to be memorised, and what was committed
o paper was little more than a mnemonic of which the cognoscenti
ad no need. It is certain that ritual melodies underwent in performance
he sort of elaboration and transformation observable at the present
e in the expansion of the cantus of a Balinese gamelan-composition,
r of the written parts in a Japanese gagaku-performance. There is no
vidence, however, that any Chinese before Prince Chu Tsai-yil (late
ixteenth century) ever compiled a full-score of the performance of
ritual melody, so that the music of the Rites must have been highly
sitive to the destruction or dispersion of sets of instruments in a
icular clan-shrine or temple, or to the premature decease of musi-
s and masters of ceremonies.
Of the music which has survived, the greater part was intended
ritual use and probably owes its preservation to that intention.
y little of this music has as yet been transcribed into staff-notation,
er in the West or in China, and until recently, four ritual melodies
'om a set of ten by Chiang K’uei,* dating from the first years of the
enth century and transcribed by J. H. Levis,® were the only ex-
es available in the West. The ritual ,tunes in Courant’s famous essay?

.~ 'Chiang K'uei: Pai-shih Tao-jen Ko-ch'ii, Yiieh chiu ko.

2 Levis, J. H.: Foundations of Chinese Musical Art, (Peip’ing, 1936).

| ®Cowrant, M.: ‘Essai historique sur la musique classique des chinois’,
avignac & La Laurencie, Encyclopédie de la musique, 1 (Paris, 1931), pp. 77—211.
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are taken from Prince Chu’s treatise of the late sixteenth century
but while it may fairly be claimed that in Prince Chu’s day the;
were reputedly ancient, they do not occur in any earlier source kno
to us. Prince Chu’s statement, that one of the melodies is taken from
the stone-engraved classics set up in 853—17, and surviving to the pre-
sent in the Pei Lin (Forest of Inscriptions) at Hsi-an, is not supported
by the stones. This stone-text of the Book of Songs (Shih Ching)
recently (December, 1954) examined on my behalf by Professor E.
Pulleyblank  of the University of Cambridge, who subsequently learned
that Chinese musicologists have searched in vain for evidence in sup-
port of Prince Chu’s claim. R X
There survive, however, twelve melodies for poems from the Book
of Songs which may be somewhat earlier in date even than Prince Chu’s
unconfirmed example. The earliest text in which they occur is a post-
humously printed work of the Sung philosopher Chu Hsi (1130—120
the I-li Ching-chuan T’ung-chich — the title may be paraphrased
A General Survey of Ritual. The preface to the first edition is dai
1223, but the work was reprinted on several occasions in Ming tim
and again in early Ch’ing times — for example, the Lii-shih Pao
T’ang edition of ca. 17 00, which 1 have consulted.’? These twelve melodie
were also printed by Hsiung Pleng-lai (1246—1323) in the 8¢ P’
( Large-Zither Scores), of which the earliest surviving print is that i
the Yung-lo Ta Tien, the Ming encyclopedia, finished in 1407, of which
fragments only of a single copy survive ; from this it has many times
been reprinted. The text in the Yiieh-ya T ang Ts’ung-shw (1829) has
been used here. The first section of this as yet unexplored source o
Chinese medieval music reproduces Chu H. si’s tunes, both in pitch-pipe
notation and in flute-notation. H siung’s version in the pitch-pipe nota
tion does not indicate the octave of the fundamental or of any higher
degree, though these are unambiguously indicated in the flute-notatic
In the transcriptions given here, it may be assumed that wherevel
f or g’ occurs, Hsiung’s pitch-pipe version has f or g. A third ver
of the twelve melodies, ostensibly derived from Chu Hsi, occurs in
Yiieh Tien (Encyclopedia of Music) of Huang Tso,, printed in 15443
a reprint of 1853 has been consulted. This also gives the tunes in pitch:
pipe and flute-notations. Huang T'so, however, like Chu Hsi, discrimi
nates between f and f and g and ¢’; he differs chiefly from the latte
in that two of his melodies are shorter by one or more stanzas thar
Chu Hsi’s version. In the transcriptions given here, the text followed
is that of Chu Hsi, and it may be assumed that 8¢ P’u and Yiieh Tien

¢ Chu Tsai-yii: See in particular the volumes Hsiian Kung Ho Yiieh F

and Hsiang Yin Shih Yiieh P’u. ;
s Rdited by Lii Liu-liang, 1629—1683. The rarity of this print may be du

to burning of his work because of hostility to the Manchus. 1
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with the transcription unless the contrary is expressly stated.

In geveral Rlaces in Chu Hsi’s text, lexigraphs have b i
. obliterated in the Lii-shih Pao-kao T ang e%.ition —e- ; egsfﬁhgi:ac:?g

when blocks are worn. The gaps have been filled from 8¢ P’w and

I Yiieh Tien.

COhu Hsi states that his text derives from

the S
Yep:),-au, who had the songs from a source datmgeﬁolggtﬂ:h%?;i-q"’gg
perio (713—741) of the T’ang dynasty. This attribution is a.cce};l;ed

~ both by Hsiung and Huang. The writings of Chao — who took the

degree of Chin-shih in the period 1165—1173 i
; : — — were exte
by Chu Hsi as a source of information on matters of ritua,l.n;}l‘lrgz i:szg

- peason to doubt Chu Hsi’s ascription of the transmissi
bt C nsmission of th
. to Chao, but in view of the ‘Golden Age’ halo which hun(; abguiogﬁz

K’ai-yilan period already in Sung times, the ipti

; ¢ 3 ascript

to prej(;ls:jlg lthat %)eglodi‘r can only be accepted Wistl?lliels(;?vgif;‘i:r?: .
: gle melody from this set of twelve has twice b pri

in lre((izent hlStOI‘l.Oal surveys of Chinese music pub]ishe(;}e in eglrllm%nn{‘i(:
melody to the first poem in the Book of Songs (No. 1 in the standard

~ order of Mao) was transcribed into the com

par Ma ; ) >t mon flute-notati

1 %,[ ung Fg«il in his Chung Yieh Hsin-yian ( Fundamentalsnoofa (i’(;zl;n:isz
Music), Shanghai, 1926 (Book 2, pp. 1—3). More recently, Professor

Yang Yin-liu Head of the Institute for Musicologi

i ological Research in Peki
h;s trg.r;fcrll{ed the same melody into staff-notation in his Olzun;-%cl:tlc;
Yin-yieh Shih-kang (Historical Summary of Chinese Music), Shanghai

~ 1952. Both 7’ung and Ya ;2 e
' to the K’ai-yiian period. ng accept Chu Hsi’s ascription of the tunes

The transcription of the tunes, so far as the relative pitch of the

~ notes is concerned, is a simple matter because the note to which a word

is sung is unambiguously shown by the name of o

g ) ne of th

pitch: I:}lféas. In theory, the chromatic series of the pitch-pii)etswi:g
generated as a cycle of pure fifths from a fundamental, reduced to the

- gpace of an octave, the thirteenth fifth yieldi i
; C ; : yielding the (slightl
- ‘octave’; but it seems very likely that some degrege of te(mgermyg Z};’aﬁfg

series was practised from early times. In an
e, r ; y case, the complex
of bell-chimes and stone-chimes must surely have bbscurgd thse? uipigz

~ edge of intonation in the ensemble. The ritual orchestra furthermore

included large zithers, and it is difficul i
! t to believe the Chin i
::ed(;?;;%l;aém{) octl;‘aivesze (;n't;hzls1 e.lIf, moreover, heterophony Wazsgrglc%sléat
‘ : y Moule® in the last century, and as argued for th; :
HtPrmce (J‘hu, it must have been difficult, if not imposs;gble too(;‘istizgllfibssﬁ
ween a ‘chromatic octave’ generated by the cycle of “fifths and an

‘equal-tempered chromatic octave. It is therefore probably legitimate

‘i : : :
Moule, G. E., ‘Notes on the Ting-chi, or half-yearly sacrifice of Confucius’,

~ Journal of the Nort ; B
 1901), pp{ . ;_73.10, China Branch of the Royal Asiatic Society, xxxiii (Shanghai,
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to transcribe the melodies in terms of an equal-tempered chromatic
octave.
The question of the absolute pitch of the fundamental of the
system is more difficult. Professor Yang has recently calculated values
for the fundamental, at all periods in Chinese history, from the lengths
of the standard pipes adopted by successive dynasties, and from sup-
posed values of the standard ‘foot’ and ‘inch’ of each period. For the
K’ai-yiian period of the T’ang he proposes f# as fundamental. His
transcription is printed in facsimile (without acknowledgement) in
Achilles Fang’s intoduction to Ezra Pound’s version of the Shih Ching
entitled The Classic Anthology. A8
The melodies are settings of lyries taken from two main sections

of the Book of Songs (ca. B. C. 800) : from the Hsiao Ya (Lesser Elegan-
cies) and from the Kuo Feng (Aurs of the Principalities), which latter
is represented by songs from two sections only : Chou Nan (Chow State
and South thereof) and Chao Nan (Chao State and South thereof). Follow-
ing Waley’s grouping,’ the themes of the songs are: Courtship (9),
Marriage (7, 8, 10, 11, 12), Blessings (4, b, 6), Welcome (1), Public Life
(3), Warriors and Battles (2).8 For the traditional meaning of the songs,
the general reader may consult Couvreur.® A first attempt to translate
certain of the songs without reference to their traditional interpretation
was made by Granet'®; but is was Waley who carried through this
attempt to its logical conclusion, making use of the philological researches
of Simon and Karlgren ; as indicated here, he groups the songs for
comparative purposes according to their social function. For all that
is known about the ancient sounds of the poems, the reader is referred
to Karlgren.t
The form of the lyrics is variable, but a majority exhibit a small
number of stanzas (two to five) of from four to eight four-word lines.
The rhyme-schemes vary ; but the same rhyme may occur at the end
of each line throughout a stanza. On occasion the rhyme occurs on t
nultimate word (see Song 4, for example) ; in these cases, the la
words of the rhyming lines are identical. There are a few places where
a reduplicative binome is rhymed, for example, in Song 8, stanza 13
where ts’iar-ts’ior rhymes with ker-ker (sound-values from Karlgren).
In three of the poems (1, 4, 5) the lines are occasionally lengthened
to six or seven words, or reduced to three or even to two.
Musically the songs are of great interest. The melodies are strictly
syllabic (more accurately : one-note-to-one-word), and are ascribed %0

7 Waley, A. D.: The Book of Songs, (London, 1937). 3

8 The numbers in brackets are the serial numbers of the songs in the set
of twelve.

9 Couvreur, S.: Cheu King, (Sien Hien, 1896, 1926).

10 Qranet, M. : Fétes et Chansons anciennes de la Chine, (Paris, 1919).

11 Karlgren, B.: The Book of Odes (Stockholm, 1950).
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two modes only, both heptatonic : huang-chung ch’ing kung (mode 1)

and wu- ch’ig@g shang (mode 2).12 In respect of note-seri i
of tf};)eir I;fl%gvel pégches), these are Lydian on f, Wi:ﬁﬂ;;sac;ngngh?&;:,
1—6) an xolydian on f, also with f’ i .
i f f as final (Nos. 7—12) but for
Though all the melodies make use of semitone it i
: 17
that the extent to which they do so varies from exanfp?gst’;oltezl::nil}?ﬁar
Some, indeed, appear to be a patchwork consisting of phrases from
a purely pentatonic series mingled with others from a heptatonic series
o't’7 fo&' exzniple).fThe ritual melodies of Chiang K’uei, previously
oned as i 3 i
ﬁ;ﬁ; ;tonic. ating from the thirteenth century, are more consistently
Most of the tunes show instances of the repetiti i i
' } : on of ent;
lines — particularly marked in Nos. 5 and 6.p('.3[‘his is a,lsi)l ]ggs];lr]:r&l(;?l
in the tunes of Chiang K’uei. o
From the nature of the verse, it mi
. ; A ght be expected th:
musical phrase, corresponding to a single line — that Ii)ls, to a cﬁfn;ﬁ)i};
sentencq — Woul,d 1tse1f- 1_)e complete and self-contained. It is known
from Prince Chu’s exposition that the lines of the stanzas were separated

~ from each other in performance by several beats of percussion, sometimes

equal to the duration of the line itself (see Couran; i

‘le?,d us to expect that the last note of Ea, four-note ti)lll)rag gv)v.or-lfl%spg:sgﬁ
final’ or at least ‘subfinal’ (secondary final) quality. Examination of
the songs showed in fact that a limited number of degrees of the mode
oceur as line-finals, and that the number of stanza-finals is even more
;;stnclilzed. While picking out line- and stanza-finals, however, I noticed
that the half-lines also tend to end on the same few degrees as the lines
8o that each four-note phrase is made up of two two-note phrases’
This seemed at first sight so remarkable that a detailed analysis of all

~ the tunes in mode 1 was undertaken, setting out for each nature and

frequency of the degrees that act as stanza-finals, line-fi

!u}e. fmal's. A _s_imi]a.r enumeration was made of 1&11;6 ilgrai})susngza?lzg:

}mtlsa,ls, line-initials and half-line initials. A complete analysis is shown

or Song 2, p. 152 ; for the remaining songs, a summary analysis follow.

each 1I;ranscr1pt10n. 4 4

n setting out the transcriptions, the following data are gi

eﬁa;;l& song : (1) A transcription into staff-notation on the basi%ntr)efnffgg

g ezglenzal. Bar-lines mark the ends of lines ; double bar-lines mark

N 1s of stanzas. The notes are of equal duration ; this is in accordance
nineteenth century practice and with that recorded by Prince Chu.

12 3
The meaning of the phrases: huang-chung ch’ing kung and wu-¢ ch’ing

= . :
hang will be considered later (p. 000). For the present it will be sufficient to

Temind the reader that kung is the basic series in root position, while shang is

5 the modal inversion on the second degree of the basic series.
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(2) The rhyme-scheme, based on the sound-values given in: Karlgre
(op. cit.). This is given in full only for Song 2. (3) For all the son
notes on rhyming syllables are marked with a small circle over the ng
If two different rthymes occur in the same stanza, one is marked wit]
a dot, the other with a circle. (4) The figures in brackets above
notes refer to alternative readings given below the transeription, eit
from 8¢ Pu (SP) or Yieh Tien (YT). The I-li Ching-chuan T ung-c
is referred to as IL. The word ‘flute’ in brackets indicates that
reading derives from the flute-notation. Where no alternative is gi
the text is attested by three versions: IL, SP (pitch-pipe and flu
YT (pitch-pipe and flute) ; where an alternative is given, the
is attested by two versions, one of which is that of Chu Hsi. (5) Fe
each song, the number of repetitions of entire musical sentences j
recorded as ‘line-repeats’. (6) For Song 2, a complete list of steps
leaps to and from each degree of the mode is also given ; (7) for al
songs, the information derived from such a list is summarised in
staff-notation diagram. Arrows mark the direction of movement, angd
the value of the note (following von H ornbostel’s notation) is proport
to its frequency of occurrence as subfinal ; the final is marked by
pause-sign.!? : k'
An important point in the transcription of the songs is that

i o e e e e S s f

f gl)lSP d (21) Y’T f (3&’_YT]:1‘ (4) SP f (flute) (5) SP d
ymes : 1 p'gwor, d'jor, kjwor, pgor. II p’ywar, kiwer; ma, ko, t'30. II1 g’d, yi
ko, biwo. IV tiog, k’jag, mag. V ts’iom, Siom. : & RN
Line-re}f)eatls 2, M Ay VoA

~ Stanza-finals : f° f‘f’f f’. Line-finals : 7a 7d 2f 2f 2¢c. Half-line finals: 8a

'ze't'lcislb ;g.ﬁfl?}-ﬁ;lalls: 11f5a I:1I4(1if$1)f 5f 3¢ 1b 1g. Stanza-initials : f f?’.f’ I Ecllngf
initials : g 2¢ la 1f. Half-line initials : 5 4
v 122126 o 5% o, ine initials : 7b 6¢c 4e 3g 3¢’ 1f 1f°. All initials :
~ Stepsa leaps to and from each degree. Movement occurs from left to right ; f i
- prackets occur only bet,w,een phrases. Minor second : ef’ be. Seecog(;l:g gf fg ?;;)ls bu;
‘ %ab) cd (t%c) ed (de)’ g’f’. Minor third : (ac) ca bd (db) (df’). Tritone : fb (bf).
- Fourth : f'c (cg) (dg’). Fifth : cf ae. Sixth : f'a (df). Seventh : ef. Octave: (ff)

P : 4 i . (1) Ninth : A
shown in the notes to the transcriptions) the lexigraphs ’#a’ is occasio /- Ninth : (1g
used in error for 'fai’ — the difference amounts to one dot, and e e R IR
1 . - = P

confusion is a common one. These words are abbreviations for (Example 2) LoEETEa S
expressions ta li and t'ai ts'ou, f¥ and g respectively (f being T N_ A e~ o~
- = = o 2

fundamental). The error is of little significance here, since we h
the flute-notation as a check ; but it suggests that similar emendations
would not be inappropriate in certain ritual songs of Chiang K’uei,
where a strict adherence to the text would lead to a note-series thai
transgresses the limits defined by the nominal mode. &

Song 2: ‘My four steeds are weary’ (Mao 162 Waley 146)

[ =
= ———

- Arrows indicate the direction of movement. This dia i
ITOY 2 gram includes only movement
1 gletgl&gng}}’lra?es (not betwigen phrasue-)ls). The weight of the arrow i.r}x’dicates the
; of occurrence of a particular step or leap. D -
B o o P p or leap. Dotted arrows mark move

Song 1: ‘Yu, yu, cry the deer’ (Mao 161 ; Waley 183)

(Example 1)
i ' o ) (1) (Example 3)
1 ——i—1 1 -.-=—'—- B R Y ENE o o
e:-- e . S 1 1 1 1) y i 1 1 | G | — e -3 : - 2 = i 1 1 @ o
1 ] (RIrE ] | I :ﬁj_—"—-dl o 1 f 1 g
a1 s 0 s - & ; B ey -
SEEEE=c=SScCEmserceCSss==cs ; — o— - :
—w

L i i T

13 This diagram is only complete for Songs 2 and 10. For the others bl
reduced (for ease of reproduction) to conjunct steps and the most frequent step
and leaps, these latter indicated by heavy arrows. a8

{
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[¢]
| oo i s -
)’ 4 | S A R | BN | =~ |
1 1 1 1
I oo s T =t 1 — 1} z
J - [ T T 1 ‘
ﬂ 1 ? (l) - O ;
Y J [ 1 | T 1 T T T ‘IP“_;‘I;@
g e e e e e e e |
> T I + + T T 3
[e]
A Salaei G e o
fiy—P— =I-'=—======

(1) YT d (2) YT a (3) SPf* (£lute). Line-repeats : I. 6+7,IIL 6+7. The six- and.
seven-note lines are broken down, following the structure of the text, as follows .

(IT. 6) ef’ ab ad ; (I1. 8) cd ed ¢’f ; (111. 8) cdf ed g'f.

(Example 4) Q
N

, s =

Song 3: ‘Bright are the flowers’ (Mao 163 ; Waley 290)

(Example 5)
)

o .
o o e —
L W 1 i 1
11 !
4] 2 o 2 ; o
V' 4 T i 1 —# 1 > T [ 1 [ | T E
1w, W e e —— N ——— —" ——
. A i | L S : ! I : T t |
2 2 ) 2
e o == — —
T‘J\I \ : : + |rJI : r 1 : 1 i : ‘3 l;t
O,
() T t 2 T @ (e -
1 1 L 1 L ~ =
& ’ & | ! y ) } ¥
) 0 o . o
P I 1 > T ! IR W

i
1 1
B

(1) SP f (flute) (2) SP d (3) IL obliterated (4) YT fd ¢’ f-end of stanza ¢ d

song ; this presumably arose as & contraction of the first note of stanza 1V,

four, and the last three notes of stanza V, line four. Line repeats : L. 4, IV. i

II. 2413, IV. 24-3.
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(Example 6)

7L eest) ¥

Song 4: ‘The fish caught in the trap’ (Mao 170; Waley 168)

femeley) g W @ !
. i e e e
, SoS =S SIEE.
O; 1 .I 111 (:3) ’_?7’2 = t o (‘;).
te e rf i eerleei]
Tl I t t }j,ll 1 I]I ! li = 1 II |°' 1§
E o , O G o o (2) (‘f‘) (6)

(1) SP a (flute) (2) SP f (flute) (8) YT f (4)SP a (5)SP f (6) SP g’ (flute). Line-
repeats : I. 4,1II. 4; II. 3, V. 1 ; IIL. 3, IV. 2. The rhyme-scheme cleariy indicates
six stanzas, and these are marked in all three texts. Nevertheless, the last three
stanzas are combined to form a single musical unit, a ‘stanza’ of six lines ; for

~ the purposes of analysis, this has been treated as a single stanza. The three-note

lines have been broken down as: cd f° and be f.

O\
(Example 8) ,l
: & A EERNE ,/-;\l/-g I!

Song 5: ‘In the South there are lucky fish’ (Mao 171 ; Waley 169)




(1) YT e (2) ta’ for ai’. Line-repeats : I. 3, IV. 23 III. 3, IV. 1. The six-n; 3

lines are broken down as 2 + 2 + 2.

(Example 10)
1 N

Song 6: ’On the gouthern hills grows the nutgrass’ (Mao 172

Waley 170)
(Example(l)l) " Gl
%! S el — 1 :l 1 o S e
f W o ‘ o (2) o
A——t—t—T 7T P e e ) R
t i : 1 1 ) e
o o (o}
I : 1 1l : 1 1 1 = 1 1 1 1 1
P A e
e S =
(o] 9 o= G
%i || 1 1 1 : ! 1 1 i 1 1 : il t
3) o (4) o) s o

B kel
T — 11 W e A S ot

SP ¢’ (flute) (2) SP f (flute) (3) SPd (4) YT f. Line-repeats : L. 3, IIL. 3, 1IN

I.6,II.2;II.3,IV.3;II.5,IV.5;II.6,III.2;HI.4, V. 4.

(Exam‘plek12)

From the full analysis of Song 2, it is evident that the half-li

i :nolude a greater number of different degree than the ﬁpe-f'
%1111:1 ?nmai}l‘:si; so%lrgs in this mode, d and a are tl}e degregs w}.nch 0C
most frequently as subfinals, whether as half-line or line-finals.

songs in mode 1 do not all show the same frequency of occurrence ¢
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V'iihe game subfinals. Whereas in 1, 3, 4 and 6, the most frequent line- or

line finals are d, a, ¢ and f, for 2 and 5, the most frequent are

‘d a, { and f. In 4, and even more so in 6, ¢ is of greater relative weight,
and in 6 challenges both a and d as line-final.

The commonest line-initials are e, b and ¢, and the frequency of
occurrence varies in different songs. Again, as for half-line finals, there

' js a greater number of degrees acting as half-line initials than as line-

ﬁ;itials, but the frequency of occurrence of degrees other than e, b, ¢

~ and g, is low. A glance at the list of line- and half-line initials in Song 2

shows that these include the two auxiliary notes (‘pien), b and e, which
convert the pentatonic to a heptatonic series. They also include, among
the most frequently occurring initials, ¢, g and ¢’. All these act, as we

R s see, in a general sense as ‘leading notes’ or ‘““passing notes”’ to one
3 g g passing

or other subfinal or final. What is true, with regard to initials, of Song 2,
is also true of Songs 1, 3—6.

When the half-line structure of ‘initial’ and ‘final’ was detected,
lists were made of all half-lines in each song. These showed that the

pumber of two-note motifs actually used was far smaller than the

possible maximum. Accordingly, for each of Songs 1—6, a list was
prepared of the various possible steps or leaps to or from each note
throughout the note-series. An example of such an analysis is given

“in full for Song 2. The movement in each case is from left to right ;

brackets indicate that the movement occurs only between four-note
or two-note phrases, never within a two-note phrase. For the Songs
1—6, the results of this analysis are shown in staff-notation diagrams.

- Although the diagrams are never identical, there is a common pattern
~of permitted steps and leaps :

(Example 13)
N

NP %[}—Ajﬁﬁ

——— P

For conjunct movement, this diagram is valid for all six songs,
save that the step b to a is reversible in Song 1. For leaps, the diagram
is valid for at least five songs, but not necessarily for the same five
for each leap. It shows the essential dynamic structure of mode 1.

Clearly, f, d, @ and f, are focal points towards which movement occurs ;

while ¢’, e, ¢, b and g, are points to be quitted, sometimes in a specific
direction only. These are the ‘finals’ and ‘initials’ isolated by the analysis

~of half-lines.

A distinction between line-initials and line-finals was established
by Levis'* in his analysis of certain purely pentatonic, and in part

 Levis op. cit. p. 120.
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Note-to-note-movement in a four-note line

melismatic, 2’ melodies of the nineteenth century. In the pentato: i

geries : ¢d fac d’, for example, he showed that when d is final, @ and FIBST SECOND s
alternate as line-finals ; while the line-initials in a nine-line song . 4 Reference
3f 3¢’ 1c 1f 1. His attention was first directed to the ‘harmonic relation ' . s
ship’ between line-initials and line-finals by Prince Chw’s remarks in g _~ conjunct < Co b % %13
Yieh-li ch’ian shu (1595); but since all combinations of the deg / % S dir e o T .
of the pentatonic series are harmonious in the Chinese sense (c. f. i sy disjunct < cmft‘;zr 2“:;‘"‘
beneficient harmony of tinkling jade pieces tuned to the pentato . ; dini 8
series and hung at the girdle'®), what is important is surely the distinetion S conjunct < - nt"t ‘lsi)n]i' 3
between line-initials and line-finals, rather than their ‘harmonious rela. i Bl y e o i e
tionship’. We shall return to Chinese rules for composition later. disjunct << et ;O-VH:{- 2
Leaving now the detailed structure of the mode, it is convenient e P
4o consider the types of melodic movement deducible from Songs 1—¢ conjunet < direct L RlE
In classical western contrapuntal melody — as to some extent in Tur ahiegil | 2674 iyl {2: Hi35
Arabic melody — the melodic line is controlled by prohibition of i Hlosoh Ay
of augmented or diminished intervals, of sevenths or of ninths, o disjunct < oontrary | 2.V.2
direct conjunct movement following a leap, etc. The musical line . 2'1"7
the four-note phrases of these T’ang melodies is evidently not contro! Rinpiney dirost 2 1 4'3
by this sort of prohibition (phrases of other lengths will be dealt ; / 2.1IV. 4
subsequently). It might be supposed that the leaps arise from g conjunct ‘\ 2. V. 4
corruption of the text (they could not arise from simple graphic contrar contr: 2.1.2
fusion of similar characters) ; but against the view that they are spuri 4 ' ST e
is the fact that such leaps also occur in the flute-versions of the 8¢ \ ) 2.101. 4
and Yieh Tien, as well as in the ritual tunes of Chiang K’uei. If disjunct < direct 7.IIL. 5
analyse the movement from note to note in the four-note phrases i c‘_’n“"“y 6.1L. 4
terms of the nature of the steps — whether conjunct or disjunct - /conju.nct & direct 2.11. 5
and the direction of movement in relation to previous moveme direct c‘?ntra‘y 2.1.1
_ whether direct or contrary — the unexpected fact emerges thi S A / \djsjunef, < direct 8.1II. 6
with two or three exceptions only, every logical alternative is rea Jne e
This does not mean that all possible groups of four-notes from \ /conju_ncf, & direct 6.11. 2
note-series are used ; but that the movement of the musical line at contrary °‘.’nm’*ry 2.1V. 1
point does not depend on the nature of the previous movement or \disjunct < direct 7.111. 2
direction as such. Whether the second of the three steps in a four-n disjunct Z?ntmry 11.1.4
: irect 2.11. 1

phrase is conjunct and contrary, for instance, is unrelated to whet! /conjunct iy
ary

the first step is disjunct ; and this is true for the third step as direct s :
disjunct < direct

o

e

il
%

2.111. 1

=
(=13

<553 2

PR —

g

At each point, all possibilities of movement are open; and
movement actually occurs on factors other than the character of previ / i
movements as defined by the criteria : conjunct or disjunct ; i disjunct { .
or contrary. The evidence for this assertion can best be presented direot
a table ; in this, the terms ¢direct’ or ‘contrary ’ are used with resp conjunct /
to the immediately preceding step, and ‘conjunct’ implies a step OL / \
minor or major second. Each type of movement is illustrated by th contrary contrary
individual song-lines listed in the column on the extreme right. Th
- ‘s di
DR c(l::t‘i‘tary

1875 Chi 9, Yii Tsao’ (Sz Pu Pei Yao edition : folio 9 v.°)
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=
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examples have been taken in the first place from Song 2, each line of
which finds its appropriate place in the table. Illustrations of other
types of movement are taken from the rest of the songs, and no attempt
has been made to find more than a single example of each type of move-
ment. The reference to a given line is in the form of three numerals;
6. I1. 2 indicates the second stanza (IT) of Song 6, and the second line (2)
of that stanza. .
The three types of movement which do not occur are shown by the
asterisks in the last column. The first (conjunct, conjunct direct, disjun
direct), though not occurring in the twelve songs, is exemplified
the opening of the second stanza of the ‘Hymn to the Ancestors’ trans
cribed by Courant from Prince Chul® As we shall see, there is good
reason for its not oceurring in the songs of Chu Hsi. The absence of the
second and third types (conjunct, disjunct direct, disjunct dir
disjunet, disjunct direct, disjunct direct) can also be plausibly explain
What determines the fixed compass of these twelve songs? In the
light of the ten songs of Chiang K’uei, which display three modes in
several different keys, but which fall, all ten, within the compass of
a minor tenth (= 16 semitone degrees), the answer is undoubte
that the compass is that of the standard bell- or stone-chime of si
pieces. According to the Sheng-men Yiieh-chih (1766) — the
book of ritual musical instruments, dance, etc. issued at the shrine o
Confucius — the arrangement of the chime was as follows :17

pe the final itself. In a four-note phrase he has on t
~ the cfin?,l’ quallties of f’, d, @ and f, and the fugit;?evzlll'()}:a?inlzsggﬁ
- properties of ¢’, e, ¢, b and g. In stanzas of a large number of lines, or
in songs_of a large number of stanzas, an ‘initial’ may occasionall oceur
in half-line final position, approached from a “final’ (c. f. 2 IVy5)
' The ‘1.mpossnplg,’ movements already referred to are : (i) conjunct
~ conjunct direct, disjunct direct ; such a movement is impossible] with
the dynamics sl}own in Example 13, where ag and gf are not reversible
But Prince Chw’s example ( Courant, p. 114) shows that this movement
o(.m.ld oceur in other variants of mode 1. (2) conjunct, disjunct direct
disjunct direct ; here too there is no point in the series (Example 13;
atb .w_rhl’ch such a movement can begin and end without disturbing th
‘ir.nf?lal and ’final’ relationships. Finally, (3) disjunct disjunctuéfrecte
; dl,st}ct direct ; this again is impossible in this mode ; but in Chiang
K’uei \?V Sixth Song such a movement occurs. { 5y
) ‘We can now see the major restraints which impose
- geeming freedom of movement suggested by the Ta.gl.;. I&f)(wlrzl;n%itﬂiﬁ
a four-note phrase can occur in any of the logical alternatives shown
in the Ta‘l‘)le.) .pr,ov1ded ox_ﬂy that, in each half-line, movement occurs
from an ‘initial’ to a ‘final’ according to the permitted movements
'.summzlrffd 1;11 Ezzﬁm&l‘e 13.
. ough with three exceptions all types of movem i
it is clear from the analysis of Song 2, s{rxg:vn in th: T:%gear:hl;zs:g)lfé
patterns are used more frequently than others, presuma.l’)ly because
~ they offer a larger number of melodic alternatives. They are, in particular
 the oscillatory types of movement with mutually compens;,ting contra.r);
E lgaps, such as : conjunct, disjunct contrary, conjunct direct or contrary ;
~ and dlﬂunct, ihsmnc}tli co?trary, disjunct contrary. R
_The analysis thus far has proceeded without re
previously recognised type of modal structure, or to the Iilfcl).edgf ?‘ufx%ti?)lrllys
- recognised by the Chinese themselves. We may begin the function of
ghe-two pien, indicated by the term pien itself. The fourth degree of the
! ﬁa;ts;lo Lydian series is pien chih, ‘becoming chik’, that is, leading to the
b degree ; while the seventh degree is pien kung, ‘l;ecomjng kung’
: that éi,jlllea,dmg to the octave of the fundamental. The question whether
b hs: . efi:) basic note-series was anciently heptatonic or pentatonic
E. eent otl;:& disputed — by the Chinese themselves as early asthe
- cign u;'ly .D. As Courant has pointed out'®, the fact that the
- }fs ;)}1; the fourth and seventh degrees are not distinct (as are those
B ebo er degrees) in itself suggests that the pien were acquired later.
- observed tendency for the degrees b and e in Songs 1—6 to ‘resolve’
- or a, or f or d, respectively, accords with the view of them as ‘leading’
, passing’ notes, though their observed resolution either by ascent

c:“: d d# e f’ I=H=7 g’ g#’
cba¥ agtgftf

Tor the Lydian note-series on f, ¢ will be the upper limit of the mode
possible within the compass of the chime (f being the lowest note of
the chime). The limitation suggests that other features of the som
melodies may derive from their conception primarily in terms of a chin
of fixed range. In particular, the markedly non-vocal character of
melodic line strongly suggests that the melodies are primarily
strumental compositions. As Bose writes of the ‘Hymn to Confu
the melodies exhibit ‘die strenge Kahlheit einer rein spekulativen N
dik, das Ausserste an Kiinstlichkeit und Naturferne’.1® b

1f now we approach the construction of such a song-melody from
the composer’s point of view, the seeming complexity of analysis vanishes.
The rules for the composer as revealed by analysis are few and simple
His stanza-initial may be the final or the octave above the final ;. hi
stanza-final may be the octave of the final, but in his last stanza must

16 Courant op. cit. p. 130.

17 Sheng-men_Yiieh-chih, folio 6 r°. S

18 Bose, F.: Musikalische Vilkerkunde (Freiburg i. Br., 1953). See p. 126
» 19 Courant op. cit. p. 93.
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or descent indicates that the functional analogy with leading notes m
not be pressed too far. Levis’s translation of pien as ‘side’ has litg
justification ; and Courant’s ‘modifi¢’ does not convey the notion ¢
self-transformation implicit in pien — this is its customary use in Taoisg
texts, for example. Van Aalst*® also gives the meaning ‘changing into
kung (or chih)’. ‘
The scheme in Example 13 shows, however, that in the complete
note-series of mode 1 the pien are not the only degrees to be trea
as passing notes ; the degrees ¢ and g or ¢’ are treated in a similar way
If we abstract b and e from the note-series, there remains the pentaton
kung-mode series. Now in purely pentatonic tunes, such as the Ritu
Hymns in Prince Chu’s treatise,?! it is clear that within the pentaton
series itself, a pien-like function is performed by both ¢ and g. This
be seen in the first stanza of Song 7, and in parts of Songs 11 and 1
In more extended purely pentatonic_specimens, it can be seen that
g and ¢ (or more generally, the second and fourth degrees of the basi
pentatonic series) are also the degrees least frequently occurring as line
finals. Within the basic pentatonic series itself, there is evidently a
system of modal dynamics such that (for the kung-mode on N f,d a
and f are focal points, and ¢’, ¢ and g are points of departure. E
The treatment of the pentatonic degrees as line- or sub-finals is (Example 14)

supported by Chu Hsi (quoted by Prince Chu??) : ‘If the note at the = o : &
is the kung-note, the note ending the tail will also be the kung-not . b e et ——— o
this then is the kung-mode. If there are places midway where the — F s f e o |
is arrested, there the five degrees — following ancient usage — are :
employed [as finals] and not only and exclusively kung’. Prince C.

ives three examples. A much later compilation, the Ch’in Ting e e ]
Oh’ing Hui Tien (Statutes of the Ch’ing Dynasty) (1818)2 gives a furt; . -
illuminating definition : ‘The two pien degrees established in each

— the basic series in one of twelve keys) are not modal initials (
tizo). The note established in the fifth degree position (chih) [that
¢ in the series with f as fundamental] also is not an initial. The n
established in the sixth degree position (ya) [that is, d in the se!
with f as fundamental] is identical with the modal dominant (‘chw tiao
Two points merit comment : ‘modal initial’ also implies melody init
so that this text informs us that there are neither modes nor melo
beginning on the pien. Secondly, the modal dominant with which the
sixth degree is identified is defined as the note in the sixth degree positior

20 yan Aalst, J. A.: Chinese Music (Shanghai, 1884) p. 14. a
21 Qourant op. cit. p. 103. 3
22 Courant op. cit. p. 114. 1 have translated from Prince Chu: Y
hsiieh Hsin Shuo (1595) folio 18 v°. Prince Chu gives the reference as Chu H
Yii Lu, but the passage is not to be found in the Lu (Lecture Notes) and in
occurs in the music section of the complete works. In the Yii-tsuan Chu T
Ch’iian Shu (1714), the passage will be fonud under Yiieh, Chiian 41, folio 6 v
28 gp, cit. folio 8 v°.
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1) SP f* (flute). Line-re
te). Line- pea.f:s:I.l,II.l,5. Stanza-finals: f F 7. Li >
843a 30 2/ of lg Ig. Haltlino finals : & da 3b 3o 1 e S e P R
als : dc 4f 3a 2f 2¢ 1b 1g°. Half-line-initials : 6¢ 4d de 3¢ 2a 1f’. Fh

% Yiian Lo Chih Yii ;
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Song 8: ‘ﬁow the cloth-plant spreads’ (Mao 2; Waley 112)

L -4 ot AT SN : ° ol

o (?) ((2)) T (:f) =t o'l derst oll e (4)
—JT : 1 : 1 1 1 : ! I ! t : 3
gﬁ E‘ i E l! ‘ { (5) C: | M — o'l T ‘lL | 2 ol (
T : ¢

i ; d (4) IL obli
YT d (2) IL obliterated ; YT b (3) IL fa g oblterate . ‘
%fli; ‘ta’, busa i)'lute confirms ‘t'ai’ (8) f (flute). Line-repeats : 1. 2, 1K, 6-; 1148 :

(Example 17)
"

8 al
i i S
1 | - } ! 1 l } d
J Ll T o °
o | [e) | (1)
I 1 = ! 1 l 1 1
7 ] ) 1 5
o]
) @ £ 1 o+ +—+—1— —T®
{ 1 ;Ql 1
.4 o )
b o or ot sl
N 1 1 = 1 1 ! 1
L :
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*,1) SP “ta’ for ‘¢ai’ (2) YT omits this stanza. Line-repeats : I. 4, IV. 2 ; 1L 2, IIL. 2.
| six-note lines are broken down as bed eag; aga fga; and the five-note lines
as g’c d@f’, f’O def'

(Example 19) E ﬂE "l E

Song 10 : ‘Now the magpie had a nest’ (Mao 12 ; Waley 89)

~
(Example 20) 3

-

(1) SP ’ta’ for 'tai’. Line-repeats : I. 2, ITI. 1. Stanza-finals : f’ f f’. Line-finals :
%a 1f 1g 1a 1f’. Half-line finals: bc 2f 2¢ 1g la 1d. Stanza-initials: f f f’. Line-
nitials : 3f 2c 1g 1d 1b 1g°. Half-line initials : 6d 2g la 1b 1c le. ;

(Example 21)

4 L2 e
| 4 ! ol (o) \ | () i o
& T =1=% —® — S
1 =i = Fp—:ﬂ
7 11 1 1 5 1 =¥ 1 + } H
\ 4 I I I T s T I +—@ + =T 1 1
o]
)
e L ()
I I I 1
o & 8- L o
D | D ol & 1 T
il SR R A i o P e e e e e
b T +

iR
B 1 o . .

- — €| F ( ) 8 Tt t .l t T :

i P ) ; 1 e

. E 1 ! 1 1 A S I I 3 T 1 1

- = 1 T v T T
(1) YT a; this melody is hexatonic. Line-repeats: I. 3, IIL. 3.
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Song 12 : ‘Here we are gathering duckweed’ (Mao 15 ; Waley 76)

A (Example 24?) i % 2 k £ - 3
g Tt | in |i ! E E
% £ o ] ] S

(1) SP f (flute). Line-repeats : T8, 1109

(Example25)

() A

10 and 12, show clear donﬁnar}ce of ¢ as subfma,l
in Sox?go nlgls, gis less important than a and 5i, w!nch are of a.b(;)ut eq
importance. In Song 8, the most freql_lent line-finals are ¢ alrl a,bw o
in Song 17, d is the most import:nt subfinal. The mode evidently embrac

dga-like variants. ; ) 3
X numTl;f;' ggc;‘:'gence of the same notes as subfinals in both g.rm:
. with the exception of Song 8 — is surely very remarkable, suﬁce in ""g
shang-mode (that is, the modal _i1}ver51on commencing on the seoon
degree of a Lydian series) the position of the a,uxxha_nes' (¢ i1}@(3% )do
theoretically to be different. Instead of the kung series : hl;‘:f; egree,
second, third, pien, fifth, sixth, pien, first degree (Sva); t is,

le : : )
for example fgab(=p‘ie”)°de(=pwn)fi
|

the series runs : second degree, third, pien, fifth, s_ixt:h, pien, first ( 8va),;:,
second (8va). For the shang-mode on wu-i (e*) this is : ,

& | g a(=pien) B o d (= pien) &
|

E
I
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! The observed dynamics are not at all what would be expected : @ and d

y analogy with the kung-mode) should be initials (since they are the
jen), not subfinals ; while 5 and ¢’ might be expected to act as sub-

 finals. Clearly in spite of being classified as shang, this mode is merely
- 5 variant of kung in which both pien are flattened (%* and e®). The true

jen (@ and d) are not treated as pien — except to some extent in Song

10, where d sometimes resolves on ¢ ; but the example is very short and
is largely pentatonic.

When writing in the shang-mode then, the composer’s practice

— judging by these six examples — was to treat b® and e* as if they

were pien, ignoring the auxiliary nature of @ and d, and forgetting that
¢, is the upper octave of the fundamental of the entire wu-i system,
and f merely the modal final.

All this would seem to suggest that by the time these tunes were
composed the significance of the old classification of the modes, with

- jts complete set of modal inversions, had been forgotten. The names

shang and kung define note-series : if they ever implied those changes
in dynamics which the inversion of the pentatonic series would lead us

~ to expect, these implications have been obliterated. Mode 1 and mode 2
- are nothing more than two versions of the kung-mode with different

auxiliaries. But if the earlier modal system seems to be in decay, there
can be no question that heptatonic construction is incompletely assimi-

~ lated, as shown by the long stretches of purely pentatonic writing in

the twelve songs. It would seem a point of great importance then, that
as late as (or later than) the eighth century A. D., and in spite of inter-
course with India and Central Asia, the auxiliary degrees are used
with such diffidence.

Although the pentatonic skeletons of the kumg and shang
modes are identical, once b, e, b* and e® are removed, there is
nevertheless a profound difference between the two — apart from the

flattening of b and e — for shang tends to break into conjunct tetrachord

and pentachord (Song 10), and kung does not. This behaviour may be
related to the persistent dominant réle of the sixth degree of the basic
series in all modes of any given system, implied in the passage from
the Ta Ch’ing Hui Tien already cited; for ¢ is the sixth degree
(y&) of the basic series starting on e*. But it must also be pointed out
that the basic note-series of heptatonic shang approximates to the
descending form of the Persian mode rast (in the ascending form the
seventh is sharpened) ; kunmg, on the other hand is without parallel in
the Perso-Turco-Arabic system. Is it possible that an original structural

- Similarity — namely, the rdle of the fifth above the initial as dominant —

in shang and rast, led to a re-inforcement of the popularity of shang,
because foreign melodies in rast (or arast-like mode) could be assimilated,
owing to their affinities with shang ?

The Lydian note-series of heptatonic kung, on the other hand,
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note phrase may tend to recur in initial, or medial or fi ition i
a stanza. Thus, f gbf a and f ¢* d c are initial lines in til;lrneat;l g)lf:l glfoi't)uu;
- occurrences ; [ d € f’ is final in both its appearances ; b a ¢ d is medial
in thrlei:ut of four occurrences, and so on. fHah
] ve suggested that the shang-mode was in eff i
 of kung with two different auxiliaries. This view is :ﬁtp;glr{ea ‘;)an:;llg
~ fact that a number of medial four-note phrases are common toylcun
" and shang tunes, as shown here : fa g f (6.1. 6, I 2( (5.1II. 4) (7.1 2%
(2.1.4) 0.1 4TIL.2); faga (IL13) (1211 1) (8.IL 4 I, 3);
pacd (3.11.2) (0.1.1) (5.IV.4); cagf (8.1 2) (2.IL 5) (10.IL. 2)
(2.111.2); cac d (3.1.2) (7.V.2) (9.1.2); fcdf (6.1I.4) (7.1. 4)
(10.14). 19
' important implication of these three lists of ’stock’
is that both kung and shang tend to use purely pentatonic stock gﬁ::ﬁ:
in medial positions — that is, neither as initial line, nor as final line of
the last gta,nza. The stock initial and final phrases in use in both modes
: t.end to include t.he functional auxiliaries, and are therefore character-

~ igtic of the particular mode. This generalisation only applies to the

stock phrases, not to the structure of the ritual melodies in general
- The sequence and relative frequency of purely pentatonic phrases and
~ of phrases with auxiliaries, varies from stanza to stanza and from’son
- tosong. A song such as No. 11 with twelve four-note phrases is purelg
- pentatonic save for two final phrases ; while Song 2, with twenty—fivg
inu;;zgz:l I;}l;lr:,ses,deidalbits one orfother auxiliary in all but six of these

e 3 moda, amics iation i ix
- ‘gongs;‘lrla,n e ofyﬁl s 2-0 modé 1 show less variation in the six
R om a passage in the Music Section of Chu Hsi’ ks, it i
gv}flent that he_ could make no sense of the descriptioflzzs Xu(;:qs-,ci:w;;
_ ﬁ ing kung, defining mode and key. If the description were huang-chung
£ ng, f:here would be no difficulty ; this would be the usual formula
1 mdlcatl{lg that the m.ode is the kung-mode of the system whose funda-
7 me;tal is the pitch-pipe huang-chung (f). Huang-chung defines the key
- and kung the mode. Now the expression huang-chung ch’ing normally
_ ﬁea.ils th}tla octave of hu.ang-chung — the note given by a pipe of half
ofeh ength. And Chu Hsi reads huang-chung ch’ing kung as ; ‘the octave
. uang-chung acts as kung (huang-chung ch’ing wei kung)’.2® But this
! leeul;is to him preposterous, because in his view the modal final, kung
3 ;J; takbe at the bottom of the note series; if its octave were ajllowedi
- e; precedence there would be confusion in the social order! He does

: Whicll;e eill', uIllowever, to .the d'esc.ription of mode 2: wu-i ch’ing shang
b 3 cst ould be r’ead (if he is right about the first) as : ’the octave of

B s as shang’. But such a reading is explicitly contradicted by the

series of this group of songs, unambiguously defined by the pitch-

occurs in classical and medieval Indian music ; for example, the
modes as defined in the Nagydshastrd (first centuries A. D.) and in th
Saigité Ratnakard of Sharngadevi (thirteenth century).?® Grosset’s
account of the constitutive elements of the jatis (the lakshanas) :
like a summary, using Indian technical terms, of the analysis of th
T’ang melodies presented here ; in particular the Indian discriminatior
of initial, final, medials, phrase-finals and sub-finals, and the recognition
of a group of tonic-initials, some or all of which can act as subsidiary
finals, suggests that the technique of melodic composition in eig
century China may have been influenced by ideas still potent in thirtee;
century India. The greater richness of the Indian vocabulary (as compa
with the Chinese) in terms for functional elements of melody, sugg
that the analysis (and the technique of composition) may be Indian
rather than Chinese in origin.

On the other hand, if — as seems reasonable — the basic Chines;

O

to retain the character of passing notes, and we need not appeal to an
Indian model for the basic dynamics of the Chinese pentatonic modes.
Tt has been shown that a common modal dynamic unites the
kung-melodies (and to some extent the six shang-melodies as well)
that we can define the Chinese kung-mode, for example, just as we
can define a Turkish or Arabic magam or an Indian rage. Moreovel
these Chinese modes share yet another characteristic with magam ant
raga, namely, the recurrence of entire phrases (four-notes phrases in
this instance) in different songs in the same mode. Thus in the :
tunes, the following four-note phrases occur in two or more differen
songs: bacd(3.IV.2) (4.111. 3,1IV. 2) (5.11. 2) ; fgfa(2V.1)(6.IV.1)
(4. VI. 1) (5. IV. LIIL 3); bec ba (3.1 3) (4 1I. 3) (6.1IL 5, V. b
aba 2.1.1) (3. 11 1) (6.IL 1)5 ¢ dg f (1L 8, II. 2) (2. 11L
(6.IL. 6,111. 2,IV. 4); ef g f (2. V. 5) (3. IIL 4) (6. V. 2); fd
(1.1. 1) (5.1 1). (No attempt has been made to record all occurren
of a given phrase or even all phrases recurring in this way.) 1
In the shang-melodies, the following phrases occur in two or more
songs ; again the list is not necessarily complete : f d ¢ f (8.1. 6) (7. ‘
4); fede (7.1V.1)(9. IL 1) (10. 1.2, II1. 1); fdef (11.1.4) (12
IIL. 4) : BPcetg (8.1.5.) (9.1.3) (10. 1.3); fded (7.1 1, IL 1
IIL.1) (1.1 1); ab*cd (7.IV.3) (8. III. 4). B
It is striking to see how frequently, both in kung and shang, the
same phrase is used in the same position in the stanza in different son
In one and the same song this is also true to a large extent (see
lists of line-repeats following each song). For example, the same four:

% Grosset, J.: ‘Inde’, Lavignac & La Laurencie op. cit. I, pp. 257——37_7:

See p. 305 et seq.

27 Bose op. cit. pp. 110, 111. 28 Chu Hsi op. et editio cit. folio 11 v°.
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pipe notation. The note-series is that of a shang-mode ; and wu-i (%)
is not shang (the final) but the fundamental of the system. Shang ig
in fact huang-chung (f). 4
I conclude that Chu Hsi’s reading is wrong, and that ch’ing-kung

and ch’ing-shang are speci ied variants of the kung and shang modes,
The tunes themselves show that the final degrees, kung and shang
respectively, are indeed ’ch’ing’, for they occur at the top of the modal
series in ten out of the twelve songs. The fact that Chu Hsi did not
recognise ch’ing-kung and ch’ing-shang as modal variants seems to me
to increase the probability that these songs are indeed of pre-Sung date,
The existence of the set of six melodies in ch’ing-shang is of great
interest in view of the literary associations of what has usually been 1
thought of as the ‘upper shang-mode’. In an open letter to me, published
in the Pei-p’ing Ching-shih Jih-pao, October 29th, 1947, Professor Yin
Fa-lu recognises five different meanings of the term ch’ing-shang. They
are: (1) A shang-mode transposed up a semitone. The term ch'ing-
shang (as well as ch’ing-chih, chih being the fifth degree) ocours already
in Han Fei Tzi (third century B.C.). [Transposition is not implied
by this text, however (L.E.R.P.)] (2) A type of music evoking a
nostalgic (‘autumnal’) emotional response. This is suggested by seasona |
correlation in the Yieh-ling section of the Li Chi (ca. third century B.
and also by the passage from Han Fei Tzt already mentioned. (3) A
of melodies, recognised from Han times onwards, for a chamber-ensemble
of strings and wind, and in three modes: p’ing tiao, ch’ing tiao and
sé tiao. (4) A particular mode of this set of three, namely ch'ing tiao,
in which shang was dominant’. (5) A general term in Sui and T’ang
times for old tunes in use in the Music Bureau ( Yiteh-fu) under the
Southern Dynasties (4. e. Sung, Liang etc.) ; as used in the Music Section
of the T"ung Tien (early ninth century). In the light of the ritual melodies
preserved by Chu Hsh, it would seem probable that a gixth meaning
can be added to Yin’s list : that at some time prior to the twelfth
century, ch’ing-shang was the name for a mode on the second degree
of a Lydian note-series with the final at the top of the mode. That is
to say, the qualifying *ch’ing’ does not refer, as has been supposed,
to the tessitura, but to the upper position of the final in the note-series.
This implies a special modal dynamic and suggests that at one time
the Chinese had something of the attitude to modal structure W ich
Middle Eastern and Indian peoples have today.
It is sometimes held?® that the nostalgic quality of shang melodies
cannot have resided in musical attributes, but was due to cosmological
associations. This may well be; but it is plain that the ch’ing-shang
mode possessed a peculiar dynamic, as well as a characteristic note:
geries ; and it is difficult to believe that the musical quality of the

» Bose op.cit. p. 122.
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rising fina cadence, for example, had nothing to i i
associations of ch’ing-shang during so many c%ntur(iigs.wltfcl)ll':(?fell'l tziaéry
would seem to be no reason why all modes should not occur in oh’i 7
forms ; we have already noted ch’ing-chih from Han Fei Tzu, a dztnlgv
Songs exhibit kung as well as shang with upper finals. e :
The fact that no less than half the songs should be in this mod
adds weight to the view that they are indeed music of the T’ang d. Ot f
For cosmologlca,l reasons, the shang-mode was not inimical togthgq'.l[g‘i;ls =
fiynasty, as it had been to the Chou, and a certain Chao Shen- ana%
is reported to have expressed the view in 720 A.D. that the i:fn
mode should be’ added to those used in the great sacrifices o
Hsiung P’eng-lai, writing in the thirteenth to fourtee;lth centuries

‘also gives the modes of the twelve songs as: huang-chung kung and

wu-t shang, as if (like Chu Hsi) he no lo ignifi
I- nger saw the si
ching, though he adds a note to the effect that the old sc%;];f lg(;a'vlelagetlcl’:
modetsI tasil huag»g-chu;:g ch’ing kung and wu-i ch’ing shang
as been shown that the note-to-note mo : ithi
four-note phrases, each corresponding to a four-wo:'rgmli(zg} vcgfal;gtstg;
a tv}vlwe-ll'le;peate.d movement from ’initial’ to ‘final’. This s,egmentation
gi“ f; h‘: % hjf:f::e 11 siregy hnlli{:d with the tendency of the four-word lines
¢ ext to split up into meaningful binomes or two-
%hirra:gs;aﬁﬁg:l:% eligbaérkmg ];)en a full discussion of the $at:;3 v;';) ri(:
/ e first member of such a word-pair carrie diff
psychological weight from the second in that, in th e
it qualifies the second member. In lines of fi gt i
the placing of the words on initial or final dlve, b omic
v ] egrees seems i
related to :}l:e meaningful articulation of the text. As a sing?gag;a:gp}:ae
§e may take the last line of the third stanza of Song 1. The text in
chl.l}(:-yhg;: with commas to mark natural breaks, runs : I yen lo, chia pin
act:o g :ce ’gilt:ah ?gtes are: cdfedg f! If commas are inserted in
B e d P e meaning, the initial-to-final movement is preserved :
On several occasions®" 32, it has bee
. s n suggested that the fi
:vf m:mc lfor_words, 80 stregsed in ancient Chixglg, was re?ated einf 1:335:
Tﬁy o the inherent melodic accent (tone) of each word of the text
e ?}‘; 1:nnc(i)e;31\€1dence t;hia?,t;t lthe‘gt’:)%e?7 played any part in the constructioxi
verses of the Shih Ching, however, nor is it
t1}!3rw afon}t:—note-to-one_—word melody could be related to thle :::Zl zri?:
4 n(; u(;n et e Larllgelizﬁfia, masm:cg as l:,he ‘tone’ is not merely a pitch but
il ¢ accent. On the other hand, an unexpectedl
parallel exists between the structure of the four-word lIi)fl(ése agdclt?lig

% Courant op. cit. p. 101.
:1 Levis op.cit. Chapter III, p. 47.
% Bose op. cit. p. 92 et seq.
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articulation of the musical phrases corresponding to each line of
verse ; the dynamies of the individual melodic phrases would see
to be immediately related to the tendency of the verse to break inf
binomial units, P
While it must be remembered that the four notes constitute
line and not a bar, there would seen nevertheless to be a sense in wh
this unit of four is a measure with ‘good’” and ’bad’ beats. May not tk
excellence of ancient Chinese song have resided in the psychologie
matching of the text with the movement of tension and relaxation j
the melody? In order to establish this point, however, a more det
study of the correlation of text and music in the earliest sources woul
be necessary. i k-
The principles of melodic composition as they emerge from tk
analysis of the twelve songs may now be summarised as follows : (1)°
first line of the first stanza must begin on the final or its octave. (2)
last line of the last stanza must end on the final ; medial stanzas n
end on the octave of the final. (3) For variety, stanzas may begin al
ternately on the final or its octave. (4) Within a stanza, the line-
will be chosen from the first, third, fifth, sixth or eighth degrees.
are also the most frequent half-line finals ; but in one or other of tk
six ch’ing-kung songs all notes of the series may occasionally act
subfinals, though some do so but rarely. (5) The frequency of
the various line-finals varies. While first and eighth degrees are rel
for the most part to initial and final lines, the third, fifth and
may occur with equal frequency or the sixth or third may domin
There is no evidence here that the Chinese distinguished between th
different resultant ragas. (6) The most frequent initials in medial ¢
final lines are the fifth, fourth and seventh degrees in ch’ing kung, o
fifth, eighth and first degrees in ch’ing-shang. With descending frequency
all notes of the series can act as initials. (7) Each four-word line (
note to each word) includes two phrases of two notes. Each of the
phrases involves movement between an ‘initial’ and a ‘final’ — asc
ing or descending, conjunct or disjunct ; there is no instance of a repeate
note. (8) Subject to the movement within two two-note phrases of ¢
four-note line being (in general) from a note of the ‘initial’ group to
of the *final’ group, the musical line in medial phrases is restricted on
by the compass of the standard bell- or stone-chime of sixteen semiton
degrees. (9) Repetition, independent of the text, of entire musical lines
often in the same position in different stanzas, helps to give cohe
to the melody. (10) In ch’ing-kung as in ch’ing-shang there are ce
characteristic melodic formulae which can be used in any melod,
that mode. (11) The notes of the melody never transgress the note
geries of the nominal mode. 1
In view of this highly organised and largely instrumentally com
ceived structure, these melodies can as little be claimed as ‘folk’ song
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WERNER DANCKERT

- MELODIESTILE DER FINNISCH-UGRISCHEN
4 HIRTENVOLKER

Bei vergleichender Uberschau der Gesinge und Instrumental-
sen finnisch-ugrischer Hirtenvolker stoBen wir, wenn wir von jiinge-
und jiingsten Stilschichten absehen, in der Regel auf zwei Grundele-
o hoheren Alters: ein sprachnahes, ja sprachgezeugtes Melos
en bis nur miBigen Umfangs: Rezitationsmelos, »Parlandostil«
6k), »Litaneitypus« (Lach) ist das eine. Im ungarischen Volkslied
pern diesen Melodietypus die Ritualweisen, insonderheit Toten-
. Sie haben in der Regel pentachordalen Umfang und bestehen
aus fiinf Tonen, sind also diatonisch angelegt. Szabolcsi stellte
arische  Weihnachtsgeséinge (Regds-énekek) mit Totenklagen und
m Teil der Kinderlieder zu einer Melodieklasse (»Ritenmelodien«)
ichen Gepriges zusammen. Diese Weisen bewegen sich in Do-Penta-
Hexachord taktméfBig deklamierend, aber fast ornamentlos. Ihr
u ist lose anreihend, litaneimiBig. Auch in den ilteren Melodie-
chten der Esten und Suomofinnen, z. B. Totenklagen und Runen-
, ist dieser Typ reich vertreten. Auf pentachordalen Ambitus und
vorrat deutet unter anderen die Fiinfsaitigkeit der dlteren finnischen
le. Estnische Runenweisen begniigen sich vielfach mit dem (diato-
b ausgefiillten) Tetrachord. Rezitationsmelos engen bis mittleren
ngs erfiillt auch die ob-ugrischen Totenklagen ; es zeigt sich auch
eben anderen Elementen) in Heldenlied und Bérensang.
Dieser verhiltnismifBig engriumigen Rezitationsmelodik steht
eniiber ein straffer rhythmisiertes, taktmaBiges, isometrisches Zeilen-
ein Strophenmelodietypus gewohnlich ausgedehnteren Umfangs.
teren Formen dieses zweiten Typus, den Szabolesi »mittelasiatisch«
ennt, zeigen oft halbtonlos-pentatonische Leitern oder doch pentatoni-
»Umrisse«. Schon Bartdk, der die Pentatonik als ein Merkmal des
Stils« der ungarischen Volksmusik ansieht, denkt an einen Zusam-
ng mit den Fiinftonmelodien der Tataren und Tscheremissen.
sagt : die vierzeilige Melodiestrophe der Tscheremissen entsteht
Wiederholung der beiden ersten Zeilen in der Unterquinte. Ganz
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4 DaB der gespaltene, zweizonige Melodietypu i )
sischen Liedern apftaught, k_ann nicht bedeut',en,yc%)a,BS eragf %ﬁir;: ?12?:1’1&1@:(;81;
war. Im Gegenteil : hier zeigt sich der auch sonst im Norden China
_beoba%htengﬁ'starksre EinfluB} hirtenhafter Elemente 233
on China i ernahmen beide Hirtenvﬁ]kerkreis;e M i
Turkvolker, lqtzthch gewil} die halbtonfreie Pentatonik ,alleg(rilﬁflzrili?ﬁ:
alle -Pe'ntat(')nlschen Modi, vielmehr nur eine Auswah,l davong Wahr
} mh?ml}({h gingen auch starke Anregungen zur rationalen Rhyth;nik und:
I Periodisierung von China aus. Kaum zwar von den langtonigen, glock
| ﬁg}—, sjcl;mnge.r'laien altclémliasischen Hymnen, wohl aber von n;agncheSII(lai
~ Melodietypen jiingeren Stils, die gleich i i
B ok saigon. gleichfalls ausgeprigte Zweitakt- oder
) Die halbtonlose Pentatonik war m. E tingli i
 einer entwickelten l'i’ffomzerlcultur.2 DaB sie 11;11' Sgl}‘ll}mnghgéggl&bfggng:g
immer eral‘euten Andringen der Siebentonleitern so getreu bis auf den
heut:igel}l ag bewahrt wurde, deutet wohl einerseits auf das Fortbestehen
der altp a,nzenspl}en Grundlage hin ; andererseits diirfte bewuBte Fixie-
rung, ja Kanonisierung durch den Konfuzianismus im Spiele sein, wi
‘ﬁchonKngm?nilll Schneider® vermutet. e
b {einesfalls war die Pentatonik ursprimglich hirte
L‘amh welm?hr héchstwghrschein]ich, Wiz ic}'(l] schon i:llhzf:i-ngfnh%r:iﬂt
Das euroz').msqhe “Vt_)lk!s:lwd (Berlin, 1939, 354, Anm. 2) andeutete un?
gzge v:;gig?i%a%g ]qngltla Il%fzell);tion der Viehziichter. Bezeichnender-
- ‘ e chinesische usikiiberliefe i i '
:&n S@ebentonl%fern oder Siebentoninstrum(:‘rlll;i Zgig fﬁff};‘lﬁgggsnﬂl?r:lin
- stdimme von Westen oder Nordwesten her nach Chin i ;
- In der mythisch-religiosen Symboli i it ity
‘ sch- ymbolik der Hirten ragt nicht die F'ii
~ wohl aber die Siebenzahl auffillig h ¢ Di i ot
| C g hervor.t Die Altstile der M
und Turkvolker waren wohl eher siebentonig-di i oy
Auf Siebentonleitern fithren auch die “ein e surdolisshoat
: ) p teren Spuren européisch in-
dentrompetenmelodik. Die Rindentrori o, di ikl
: ; pete aber, die bek i
von den Maori von Neuseeland als Relikt mitgefiihrt v(vaurgeagxls?tlillfll)l I;O?gl
{\ﬁenemgasfsfgrlll ein Leitinstrument der lteren Hirtenkultur. w
uffillig ist ja auch, daB ei achtli ' i

Uil mgn 2oemmoa; iseli?e betliachtl.lche Zahl von Turk-Melot.hen
e ch angelegt ist, sondern halb diatonisch
. beg;' eliltl;s :; geggsz, ?alb p'entat(;bm?zch (in der Tiefe). Andere verzahnen
W { : et, zweil verschiedene halbtonl Reihen inei ;
R : ose Reihen ineinander :
e zeigt sich, dal Pentatonik sozusagen nur ein Instrument darste(ﬁt,

so schematisch vollzieht sich die Transposition iibrigens nicht. D
beiden tonriumlichen Zonen sind eben nicht vollig dquivalent. Jedenfal
ft in solchem Mafe, daf j

aber ist die Staffelung strukturgebend, o
der beiden iibereinandergeschichteten Zonenbereiche sein eigenes
tonsystem mit sich fiihrt. Man kann dann von Ineinanderverza.

zweier pentatonischer Systeme mit gemeinsamem Mittelbestand spr

Letzteres hingt zusammen mib der eigentiimlichen Art tonrdu
licher Gliederung, die sich am reinsten ausgepragt bei den Turkvélke

wie Kasantataren, Mischiren, westsibirischen Tataren und K
findet : der Gesamttonraum staffelt sich in zwei iibereinander ge
Zonen. Entweder sind diese Tonregionen vollig getrennt ; hiufiger b
sie einen Mittelton gemeinsam ; hiufig auch, besonders wenn es
um Zonen groBeren Umfangs handelt, iiberlappen sie einander,
also mehrere Mittelténe gemeinsam. Die Zonen konnen als
Penta-, Hexa- und Heptachorde erscheinen. Sie konnen sogar O}
riume und mehr umspannen. Der Melodieduktus dieses »Zweiz
melos« ist ausgepriigt fallend. 4
Den Ausdruck »Zweizonenmelos« prigte ich zuerst in zwei musi
ethnologischen Aufsiitzen von 1937.1 Man hat auch von »Terra
typus« gesprochen, s0 Lach in seiner Verdffentlichung von 1952.
Ausdruck empfiehlt sich indessen nicht ; er wiirde viel besser auf ge
weitbewegte Melodien nordamerikanischer Indianer passen, dieim g
weitriumig absteigen und dabei in gewissen Zwischenrdumen ¢
Abstieg pulsatorisch oder tonrepetitorisch unterbrechen. Beim Zw
zonenmelos ist jedoch das Kennzeichen der Dualismus, d. h. das zei
Nacheinander, das tonrdumliche Gegeneinander zweier stark abgegr
Tonraumstrecken. Es gibt allerdings gewisse (vor allem turktat
Melodien dieser Art, die bei fliichtiger Analyse den Eindruck
der Abstieg vollziehe sich nicht in zwei, sondern in drei oder vier Etap

Sieht man jedoch genauer zu, SO sind auch hier gewdhnlich zwel G

zonen das entscheidende Aufbaumerkmal.

Weitbewegtes Zweizonenmelos ist offenbar der Stil einer verg
weise jiingeren asiatischen Hirtenschicht, der Reitervolker, der non
sierenden Tierziichter. Er zeigt sich am schirfsten ausgeprégt b i
Turkvélkern, soweit diese nicht unter islamischen Einfluf} geraten
Nicht ganz so scharf ist das Zweizonenmelos bei den Mongolen
geprigt. Diese gestalten oft noch weitrdumiger, groBliniger, nic
kurzziigig und rational wie die Turkvolker. Thre Melodien sind im
meinen blithender, vielfach auch melismatischer, kantabler : lauter
die meines Erachtens auf jahrtausendealte Kulturberiihrung, j&
Teil Symbiose mit der ohinesischen Hochkultur zuriickzufiihren

(N

% Siehen meinen Auf; : ? P "
~ sprung der h&lbt-onlosr(lan %:::Zt' AkaﬂlhangI}mk}lh Pentaténia Eredete (Der Ur-
- sziiletésnapjara (Festschr. f ; 0% ()121 B

9—18. . f. Z. Kodaly zum 60 Geburtstage) Budapest 1943,

8.

}

3 Die Kulturleistungen der M i P

1 Musikwissenschaft und Kulturkreislehre; Anthropos XXXII, 1937, ¢ Friedrich v. Andfri«%n-Werburg?nﬁcig%?;%efz%hll i Lgp'z*g po: S gy

_ Musikethnologische ErschlioBung der Kulturkreise ; Mitteilg. d. Anthrop §lie Abhendiungen, Wien 1015, 5. 860 &, | sisyosiaket ds Mol

Gesellschaft in Wien LXVII, 1937, 8. 52 ff. 3 et ‘
12
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kein geschlossenes tonrdumliches System, wie es bei den Pflanzern di
Regel ist. &
Der Spaltstil, die Gegeniiberstellung zweier Melodiezonen
gegen, kann nicht auf chinesische Vorbilder zuriickgefiihrt werden. Ch
sische Melodien verschiedenster Altersstufen zeigen in der Regel ge
eine einheitliche, bei aller GroRraumigkeit zentrierte Auffassung
Tonraums. Der gespaltene Tonraum ist und war, soviel wir zu se
vermégen, niemals chinesische Eigenart. Man kann daher auch ni
erwarten, daB sich in der mongolischen Melodienwelt die urtiimlich
archaischen Formen der chinesischen Melodiebildung lebendig erh
haben.? GewiB bezog die chinesische Melodik Anregungen von
Steppenvolkern ; es bleibe vorerst dahingestellt, ob der symmetris
Periodenbau dazu gehort. Die Tonraumspaltung aber scheint mir dur
Bigenausdruck des Hirtentums zu sein. Dieser hirtenhafte oder mit
asiatische Spaltstil steht sicherlich in Verkniipfung mit dem kosm
gischen Dualismus, zu dem dieses Hirtentum jiingerer Prigung
bekennt. In der Tonraumspaltung, ebenso in der rationalen und
scharfen Rhythmik der Turkvélker, zeigen sich Impulse von M
Herrschaft, Unterwerfung. Tonriumliche Weithewegtheit, stark beto:
Abstieg und Tonraumspaltung diirften als Urphinomene dieses jiin,
in den Turkvélkern extrem verkorperten Hirtenstils gelten.®
Wo der Spaltstil bei finnisch-ugrischen Hirtenvolkern auftau
erfihrt er vielfach Umdeutungen. Man spiirt, daB der melodische R:

Y .
%E%ﬂ (Lach 1929,8S.25,Nr.16.)

melodisch realisierte Quintschritte

der Ugrofinnen urspriinglich enger umrissen, daf das melodische Ges i =
hen viel stirker an eine tonraumliche Mitte gebunden ist. Anverwandel 43 | latente, nur rahmenhaft spiirbare Quintbeziehungen
Zweizonenmelos zeigt daher vielfach Milderungen der Spaltung. L - . realisierte Quarten
iibergreifende Einheit bleibt spiirbar. Oft wird eine mittlere Kernsekunc | _ _ _| Rahmen-Quarten
seltener Kernterz, als Raumzentrum herausgestellt. i 1 3
Das nachstehende tscheremissische Méadchenlied Freude an sch L. B . IztentekQuzrtverwandschaft minderen Grades
Kleidern zeigt in seinem Abstieg, seinem rhythmisch zugespit g ErHRRTTING oder Kernterz
gehammerten Tieftonschluf noch deutlich das Zweizonenmodell. ; P Tonika
die mittleren Takte umschreiben immer wieder die Tonraummitte ~———— Zwei Zonen
Kernsekunde al-gl. Dadurch wird der Antagonismus der Kadenztd —_— reale Terzschritte
al und g!, der bei vielen Turkmelodien so stark hervortritt, gemilde e 4 e S TR ENEC RS
Die Kernsekunde ist Mitte und Achse des Ganzen. Der Abstiegsten s redie: Halhsonachsi egen

wirkt im melodischen Duktus ein umschreibender, zuriickgreifender
pendelnder Bewegungstyp entgegen. Daher erscheinen die beiden Zoner
c®-al-g! und al-gl-el-d! zuletzt doch als sekundire Gebilde. Auf

rhythmischen Ebene zeigt sich Parlandoeinschlag (Sprachnihe) als
wechsel 4/, 3/,.

e latente Halbtonbeziehungen

Verschiedene Liinge d iterto A i

b %anges 2 Gga, nzee;. Leitertone bedeutet Schitzung ihres Wertes
E ast nur umschreibendes Melos iiberwiegend engen bis mi
jg’g:'a.ngs g‘erg, Q_ua.rt, Quint, Sext, Sept, selte;gl mehrr)lg zeigen digtl?(?E
imte:nf‘in df elsinki 1948) herausgegebenen mordwinischen Gesinge. Dar-
%& Dm‘en sich nun eigenartigerweise sehr viele halbtonlose : also
reltonv_velst'an im Quartumfang, Viertonweisen im Quintrahmen
Fiinftonmelodien im Hexachord und so fort. Hier tritt also die Halbton-

5So Dénes von Bartha: Neue ungarische Literatur zur vergleichende
Melodieforschung ; Acta Musicologica VIII, 1936, S. 49.
¢ Zu dieser Deutung vergleiche meine Besprechung von R. Lachs Publikatio
von Gesiingen turktatarischer Stdmme in Die Musikforschung VII, S. 499—502
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losigkeit fast ohne jede Verkniipfung mit dem Zweizonenmelos )
Wogulisch. Auffithrung beim Birenfest (Véisinen 1937, Nr. 58.)

Die immer noch gelegentlich auftauchende Annahme : es handle
hier um die bichordalen und trichordalen Vorformen im »Entwi
gang¢ zur Pentatonie, erscheint mir
Bntwicklungen gibt, dann miissen wir sie anderswo, bei Altpflan
etwa, suchen. Die halbtonfreien Drei- und Viertonmelodien der Mord.
winen hingegen sind durchaus als eine Synthese zwischen altfinnische
Engmelodik und von Osten herangetragener weitriumiger Pentatoni
aufzufassen. Es handelt sich, wenn man Formeln liebt, nicht um Evi
tion, sondern um Involution, Regression, Reduktion. Eine Par
dazu ist die vielfach zu beobachtende Umjangsverminderung bei

dung russischer Gesiinge und Ténze durch die Mord:

~J)
fr—

nahme und Umbil

winen. et =

Strukturformeln einiger mordwinischer Melodien (Véisinen 194 .;5 . B =
P AT e,

{1 Tonika-Finalis, g! Confinalis oder Gegenkadenzton ; beide Tone

h Nr.l7,,_\Hochzeitsklage. Nr. 18—21, Totenklagen.

0 . : ) —_— 6 gusammen bilden die zentri d :

r— = ————— B i i g, mioht rn Mernseenndes JASOL SRR
i 5 —— i f S Q0RO B g nun einen Unterhalbton (Subsemitoni

J § ;m_:lcht. e 1ind fist. Zur Confinalis g! tritt noch der Uberhéh“;lgomum(i
Wi Ly Spitzenton al, mit dem Tiefton e d R o

_Q T 3,}Tobenklf§ge. Nr.62, Hochzeitslied. ¥ |3‘°“ ﬂ]'/j_ Verlgl.eiche dio Aufb&uformel.umh latente Quartbeziehung ver-
e T t it Y t = ) e g eiche Kernsekunde mit denselben a ela

1 2 5 —a— " —, iot Viisé . erben U -
o R T R IR . T S pnen zeigt Viisinen Nr. 72 (Wogulisch : Aufﬁ?hgrung Zurlrll Bgﬁ:ﬁ;}g

) 3 3

Eine gewisse Sonderstellung beanspruchen — auch musikalisch ’
die Ob-Ugrier : Wogulen und Ostjaken. Zwar zeigt sich auch hier vo
herrschend das umschreibende, zentrierte, sprachnahe yParlandom
als piece de résistance. Es erscheint eng, mittelweit wie auch weitréun
in allen Gattungen. Aber andere Ziige dringen sich daneben vor
nicht spezifisch ugrofinnisch, sondern allgemein nordasiatisch anmub
Das Auffilligste ist wohl die eigentiimlich flackernde, auf- und abschwi
kende Bewegtheit. Sie bekundet sich oft schon an einem lédnger a
haltenen Einzelton als Vibrato, sinnfilliger noch an trillerartig in Se
den oder Kleinterzen tremolierenden Melodieziigen. Diese Labilitét
melodischen Gestaltens zeigt sich bei einer betrichtlichen Zahl
Melodien (am starksten wohl bei den Birengesangen und den Mel
der dramatisierten Birenauffithrungen) darin, daB der Tonraum ni
leiterméBig verfestigt, nicht modal geordnet wird. Trotzdem kann ni
von tonaler Unbestimmtheit (Véisinen) gesprochen werden. Denn

tonale Mitte (Tonika, Finalis) ist stets deutlich fithlbar. Um eine

sekunde, seltener Kernterz, verdichtet sich zumeist das tonrd n

Geschehen. So ist im folgenden Beispiel. N
2
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Doch tritt noch ein Tiefton d* (als Unterquart der Tonika gty
hinzu, in der Hohe aber die Oberquint d2 der Tonika. Bezeichnenderweise.
wird der pentachordische Oberraum d2-g! variabel geteilt : entweder
durch die GroBterz h! oder die Kleinterz b _

Mit diesen wenigen Beispielen miissen wir uns hier begniigen.
Viisinens Veroffentlichung bietet noch sehr viel dhnlich gelagerte, teils
engeren, teils weiteren Umfangs und Tonvorrats. In allen Melodien dieses
Typus wird man neben einigen festen Geriisttonen andere variable
finden ; mitunter beschrinkt sich das Austauschbare auf Tonhdhen-
varianten von nur einem »Viertelton«. ¥

Melodien nicht modaler Art mit zum Teil »variablen« Fiilltonen
gibt es auch anderwiirts : etwa im Orient, im altskandinavischen »Skal-
denmelos«,” das besonders in Norwegen fortlebte, auch in Altschichten
des mihrischen Liedes. Aber die Variabilitit des ob-ugrischen Melos:
ist doch von besonderer Art. Man darf sie auch nicht verwechseln mit
den zufilligen Intonationsschwankungen unbegabter Siinger. Hier handelt.
es sich vielmehr wohl um ein Urphénomen nordasiatischen Stils. '

Middendorf zeichnete nach Gehdr eine Giljakenweise auf.
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(H.Schurtz: Urgeschichte der Kultur, Leipzig und Wien 1900,S.

Sie umspannt ein ausgefiilltes Tetrachord, das neben der vorherr-
schenden GroBterz auch die Kleinterz enthilt, und zwar in ausgesproch
ner Chromatik. Auf simtlichen Haupttonen entwickelt der Sanger te
schnellere, teils langsamer ausrhythmisierte Triller. Nach Schilder
des Aufzeichners schlug er ausser dem Gutturalboxtriller noch ei
Nasenfisteltriller. Uberaus typische Beispiele des flackernden Vort
der Paliiosibirier enthielten die von Rudel aufgenommenen Gesinge d
Orotschen oder Amur-Tungusen.® Die erhaltene Ubertragung eines @
Stiicke gedenke ich an anderer Stelle demnichst zu verotfentlichen.
Ein samojedisches Wahrsagelied (Viisinen 1937, Nr. 167) verdichtet

7 ch verweise auf meine Studie : Die éltesten Spuren germanischer Volks-

musik ; Zeitschrift fir Volkskunde, Jg. 48, Berlin 1939, S. 137—180.
8 Phonogramme des Berliner Lautarchivs, durch Kriegseinwirkung zerstort.
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g;:rs:el :Zre;%lgrzlgsform vollig ins Chromatische, wie schon die Struktur-
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Das tonlich-melodische Vibrieren, Schwanken, Tremoli i
artige Umschrei})en ist 'zuniichst wohl als Ausdr’uck ei(r)léire‘;:sgﬁg::é
gearteten psychischen Situation zu erkliren. Es ist die arktische, oft
auch ins _Subarktlsche hiniibergreifende Labilitdt, Ausdruck einer hoch-
gter‘t;umhuglhqgtLebengveré'aisung, die sich unter anderem auch im bekann-

n Vogelkleidtypus des Schamanen u di i i
- usnt}(lare L nd in seinem »Ausfahren« in obere
chon Gribner? betonte das »Grenzenlose« im »allbeseel
» . . t .
bild der Arktiker, dqm jedoch das Aggressive fehlt ; Grﬁgn:: (;Xizgt
radezu vom »defensiven« oder pathischen Geprage arktischer Sprachen.

~ In dieser Altschicht hatte der Mensch urspriingli i
; ieser k priinglich noch k -
verhiltnis« zum Tier. Im Gegenteil : »raglos istg das Tier voflu:ie):f %I'(I)‘gg_

asiaten einmal durchgiingig als dem Menschen weit iiberlegen angesehen

; worden«.1?

DaB der fluktuierende, an keine feste diatonische Leiter
Melodletypus bei Wogulen und wohl auch Ostjaken besondge::) ul?ﬁ(.i\ffr}e
in den Barenliedern und den Auffithrungen beim Bérenfest Vorkommt;g
kann uns nur in der Meinung bestérken, dal es sich um ein Stilphii.nomeri
hochsten Alters handelt. Von den Lappen bis zu den Ainu treten uns

~ Birenkult und Birenlied bekanntlich als Archaismen entgegen. Die

wenigen erhaltenen Birengesinge der Lappen!! zei llerdin; i
andere, rhythmisch wie tonrdumlich fester pa aibtonlose Tetik-
tonik)Da.ls dil‘ie 1]1&1eisten o e Gestalt (halbtonlose Tetra-
A as flac ernd-vibrierende Element vieler ob-ugrischer Gesé
(l;locht_se ich nach Lage der Dinge also nicht zum urspriinggmlichenl;Besitszat;Illlziz
s finnisch-ugrischen Kreises rechnen. Eher mochte ich darin eine
spitere Erwerbung der nach Norden abgedringten Ugrier erblicken

- eine Kontaktbildung, hervorgerufen durch léngere Beriihrung mit den

paldoasiatischen Nachbarn. Aber vergessen wir nicht : di

den, mli?jﬂen Bewegungszug steht bes%f«i,ndig ein Zug zur l&si?tlf ;11:;];;2?1
;:ris 3 cht vor allem in Tonika und Kernsekunde. Auch weitrii,umige;
; eho en der Ob-Ugrier, in denen wahrscheinlich jiingere Fremdeinfliisse
:3& spiegeln, werden regelméssig »zentriert«. Darin aber zeigt sich immer
ufs neue das uralte psychische Grundvermichtnis dieser Volkerfamilie.

9 Das Weltbild der Primitiven, Munch
i elon gor. on, & unc en 1924, 8. 98, 102.
e 1 Leipzi; 1?;3? S-I\gc;x:damen ; in: H. Bernatzik : Die GrofBe Volker-

11 Karl Tirén : Die lappische Volksmusik, Stockholm 1942, S. 90, Nr. 5 und 9
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WALTER WIORA

ALTER ALS DIE PENTATONIK

UBER DIE ZWEI- BIS VIERSTUFIGEN TONARTEN
IN ALT-EUROPA UND BEI NATURVOLKERN

~ Das Corpus Musicae Popularis Hungaricae, die umfassende Gesamt-
wusgabe, an der Béla Barték so groBen Anteil hat und die seinem Anden-
gewidmet ist, bringt im ersten Band zahlreiche Melodien einfachster
: Kinderliedweisen, die sich auf wenigen Stufen bewegen. Aber auch
zweite Band, welcher Brauchtumslieder darbietet, enthilt viele
n, die nicht iiber je zwei bis vier verschiedene Tonhohen hinaus-
. Melodik mit weniger als 5 Stufen findet sich im Volksgesang
aller europiischen Lénder, obschon meist nur noch bei Kindern,
L alten Briuchen und in abgelegenen Gegenden, solange sie der Strom
Weltverkehrs nicht iiberspiilt hat. Zum Beispiel war sie in der
tschee verbreitet, der einstigen deutschen Sprachinsel in slowenischer
welt. Man vergleiche etwa die folgenden Lieder, die beide mit dem
Fasching beginnen :1

‘la.Ungiarxslch?s F?sc}:mgsheid R

Fas-sang, fas-sang...

f\ b. Deutsches Faschingslied, Gottschee. Langsam

.
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~ Wie ist solche Melodik tonartlich zu erkliren? Bildet sie Aus-
hnitte aus fiinf- und siebenstufigen Leitern, #hnlich, wie die dreit6nige
eise in Rousseaus »Devin du village«? Oder stehen wir hier vor selbst-

_ !Quellen : la Bart6ék—Kodaly IT, Nr 71. — b. Deutsches Volksliederarchiv
1110091, Abdr. bei Moser. S. 207.
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sténdigen Tonarten, denen die Beschrinkung auf zwei, drei oder
Stufen wesentlich ist?
In der abendlindischen Musiktheorie und ihren bisherigen Erweij-
terungen kommt gewohnlich ausser sieben- und zwolfstufigen Le
hochstfalls die Pentatonik vor. Von Kinderliedformeln, wie sol la
mi (re), sagt man, sie seien Pentatonismen, und das bedeutet do
daB sie nicht eigene Tonarten, sondern Ausschnitte aus anderen T
arten darstellen. Geschichtlich miiBten sie demgemif als Reduktion
von diesen abstammen oder als noch unselbstindige Vorformen erst
Hinblick auf die vollsténdige Gestalt, auf welche die Entwicklung h
strebte, zu verstehen sein. Im zweiten Fall wiren sie nicht wie ein v
stindiges dreistockiges Haus zu werten, sondern wie ein im Bau befi
ches fiinfstockiges, von dem erst drei Stockwerke fertig sind. D
Auffassung wird noch merkwiirdiger, wenn man annimmt, die Pen
tonik sei allererst durch theoretische Systembildung entstanden :
ersten Menschen, die pentatonisch sangen, hitten vorher eine Le
konstruiert, indem sie reine Quinten aneinanderreihten und die
gewonnenen Stufen in den Raum einer Oktave projizierten. Wie
man von hier aus Kinder und Naturvolker tonpsychologisch verstehs
War wirklich im Anfange der Quintenzirkel, im Anfange die Pentaton
Aber nicht nur Theoretiker, sondern auch Volksliedforscher ru
zieren oft die stufenarme Melodik unter fiinf- und siebentonige Lei:
So zihlt ein beriihmter Forscher die bi- und trichordischen Melo
Nordosteuropas zur Pentatonik. In einer ungedruckten Disserta
lese ich, daB die zahlreichen bulgarischen Melodien mit kleinem Ton
fang keiner bestimmten Tonart zugehoren, denn erst bei mindes
sechs oder sieben Stufen kénne man von ausgepréigten Tonarten sprec
Und allenthalben notiert man in Volksliedsammlungen aus solch
Befangenheit Vorzeichen fiir Stufen, die in der Melodie gar nicht enthal
sind. So stellt z. B. der (im iibrigen sehr verdienstvolle) V. R. Dordev
eine Weise aus beiden Stufen f g so hin, als liege ein Rudiment von £-
vor und als denke man die iibrigen Stufen, die nicht erklingen, wie 1
Hintergrunde mit :2

~ 2b. Feuerland
4 2

fDergleichen wiirde man wohl nicht als Ausschnitt aus a-mo -
, notieren." ]?och haben noch bis in unsere Zeit manche élei.::il(‘ié& 3;1111'
mhwern.mtlge{l »Mollskalen« dunkelhdutiger Sdnger gesprochen, und
selbst ein so liberlegener Geist, wie Carl Stumpf, analysierte einst eine
Indianermelodie : »I. Thema durchaus Fis- oder Ges-dur, mit Verwen-
dung von nur 4 Stufen«.® Seine Auseinandersetzung mit Gilman im Jahre
1892 ist methodisch immer noch lehrreich. Beide haben das Rechte
.' verfehlt : Gilman, indem er vor lauter Empirismus die von den Séngern
intendierte Melodiegestalt und damit das eigentlich Musikalische im
Gesa,ng nicht heri),usstellte, und Stumpf, indem er sich zwar um deren
~ Verstéindnis bemiihte, aber nicht die bei Indianern geltenden Tonord-
nungen erkannte, sondern abendléndische Kategorien anlegte. Er
] vbel.mmpfbe den Fehlschlul3, aus jeder Weglassung von Systemstufen. eine
;mter zu st?,tmc_aren; »Kommt ein Vogel geflogen« z. B. stehe doch in
; @ur, nicht in einer Sechstonleiter. Dafiir aber setzte er einen andern
Fehlschlull : er verallgemeinerte solche Fille aus dem Herrschaftsgebiet
ﬂes Dur auf exotische Stile, welche diesem Herrschaftsgebiet fernliegen ;
das ganze indianische Melodiengut, das Gilman herausgab, ordne sich
vausnahmslos untfgr .dle sieben- und fiinfstufigen Dur- und Nioll-Leitern«
: Doch allmihlich scheint sich das Gestriipp der Vorurteile ZU:
lichten und das Verstindnis fiir die Eigenart der sub-pentatonischen
Formen zu wachsen. Die fortschreitende Sammlung erweist sie als
- herrschend bei vielen, zumal bei primitivsten Naturvélkern und stellt
.@mh in Europa : bei finno-ugrischen und baltischen Vélkern, in Bulga-
‘nen, a}uf dem Ba]kt}n u. a. einen groflen Schatz solcher Melodien zu
Vsizx.'glglchendem .‘.Stu.dlum bereit.3* Dieses selbst iiberwindet die Befangen-
heit im abendldndischen System wie andererseits den Evolutionismus

24. Serbien von Rowbotham und Lach, welche die Klassifikation in 1, 2, 3 und

0 s S === : mdir Stufen kurzerhand in eine historische Periodisierung verkehrten :
Y s A e i ‘zunéichst sei die Musik einstufig gewesen, dann zweistufig usf. C. Stum, f.
‘,E_ M. von Hornbostel und andere Forscher des Berliner Kl.*eis.es habI(:I;

Europas, z. B. bei Feuerlindern zu einem Initiationsritus :**
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‘ - in ihrer Typologie der primitiven Melodi

. ' : ol o 1 2 : elodik »Urformen der &

Nun gibt oo shrliche zwelst ufige Melodien ja auch ausserhalk Eine Entwicklung vom Tonfall iiber verschiedene Forilligrlla<:1§?]%(;lvlgi
" :Stgmgf gzj,ss. 122. ff.

e Z.B. ie Sammlungen von Lach (s. b aisé

Launis, Tampere, Stoin, Pordevié, Rihtrcnal(lf 'Zgz,sr:)élcdigsf. T Bo Ve

2 Pordevié II, Nr 300.
* Hornbostel [1], S. 23, Schneider [1], 145 ff. Sachs, S. 30 ff. u. a.

2a Hornbostel [5], Nr. 3.
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eser Formen festzustellen, und durch »vergleichended® Studien sind
2it zureichenden Kriterien Alter und Herkunft zu ermitteln. Allméhlich
o so das erste Kapitel einer iibereuropéischen Geschichte der Ton-
en zu fundieren.
Der folgende kurze Beitrag soll besonders dem Uberblick iiber die
(rundformen dienen und im Anschluss an die erwihnte Feststellung
TLachmanns Melodien aus Europa und von Naturvolkern einander gegen-
{iberstellen. Selbstverstindlich meine ich nicht, dass es jeweils »dieselbe
Melodie« sei, die hier und dort vorkomme, und dass sie von einem Erdteil
sum andern gewandert sei; das wire eine ganz unsinnige Annahme.
I)er gleiche Tonbestand kann in verschiedene Stile eingebettet sein ;
(@leichheit im Notierbaren bedeutet nicht Gleichheit der konkreten
Frscheinung. Die erstaunlichen Ubereinstimmungen aber mogen sich
gwar manchmal aus Kulturverwandtschaft, z. B. zwischen Indianern
und Eskimos, erkliren, weithin jedoch polygenetisch : Musikalische
[Elementargedanken der Menschheit konnen an verschiedenen Stellen der
Frde ohne geschichtlichen Zusammenhang entstanden sein. Aus dhn-
lichen Voraussetzungen bilden sich ja auch auf anderen Gebieten des
Lebens manche elementaren Formen immer wieder neu. Allein aus der
Forméhnlichkeit primitiver Gebilde, ohne andere Indizien, ist nicht auf
Kulturverwandtschaft oder geschichtlichen Zusammenhang zu schliessen.
Vohl aber wirft die Formihnlichkeit zwischen primitiver Musik in
Buropa und anderen Erdteilen Licht auf Gemeinsamkeiten in der mensch-
lichen Natur und in den Grundlagen der Musik. Zudem bietet sie einen
Priifstein fiir unsere Frage, inwieweit die Stufenarme Melodik Europas
als Rudiment fiinf- und siebenstufiger Strukturen zu erkldren ist oder
“aber aus #lteren, urtiimlichen Formen stammt.

i elodik zur Pentatonik zeichnete B. Szabolgsz. Von Dry
:llrrig \]?il;aex}tfg;:l?itern spricht W. u?anckcg‘t 2 ﬁfnulgﬁlgfl‘g; Iil:nlflréglesl
i olker und erkld N
‘(r)?;;hufg (i?:lrf Iéi(;lurfg %aél:(}llilfli‘t&kreislehreﬁ ZI.JE;streiche: Ozrlzli:\;c%mﬁ}i
toniger Melodik, besonders der Eskimos, Urformen thmaler
_ B. A. Kremenliev behauptet Eigenart un ]
:Eui%f:fri}gnLeﬁem in Siidosteuropa.s Ich selbst habe vgrs%ue%i? »
auf solche Tonarten hingewiesen.7 Besonc.iers s_mber hat ] tr(zq, _'u,
reichem Stoff und mit ein'dringemr}?lr'i Deu(ghgltk;ljtk dx('gl »;r;)(l)‘p&p) & ];)en;s )|
. Tetra-, - und Bito (S.
Sﬁﬁ;ié%mgogmﬁ::ﬁgi?igm und Europa hat ausser dieser Wellfierfu(l;re‘-
%tudie besonders R. Lachmann® angebahnt, als er festste Ei) _ :ss‘\
in unserem Kinderlied gelﬁufigsifi ](i‘iormelEgda,t egﬂ 2 i?{)ll(;(}}lhnilst - ue;ls esr.
Wiegenliedern der Frauen verschie ener b
i merweise hat man diesen bedeutsamen ;
?ur')(l;}t lfgl:tgse:l:ts;), so nahe es auch liegt, in dieser Richtung weiter z
forschen. Das aber ist doch die Aufgabe eines Forschun%gsiiwelges,
guten Keime, die in den Vorarbeiten gelegt 'smd, zudent: a elalxl}.t
Die gestellte Frage hat eine .systfamat.nsche un 1evllnf, dis ot
Seite. 1. Inwieweit liegen den zwel- bis vierstufigen 13e 1-,(()) ni(i;n e
Tonarten zugrunde, die sich von anderen, Z. B. der Penta e ‘
scheiden? In welchem Masse sind diese Topart::eﬁ pmgnanlg b :
mit Gestaltqualititen und wie unterscheiden sn;, sic v?nhunses' .
Teilstiicken etwa des Dur oder des‘D_orlscher'l. In welc emhi 1(;11;11 :
sie dem Singen »zugrunde, wie »existieren« sie im Unters((i et_ ch]
Leitern, die durch Theorie und Instrument b_egnffl}ch un 011-)1; isch |
fallig fe,stgelegt sind? 2. Welche der zwei- bis werstuf}gendTorIx—% %111( lrlel);
als Urformen in die Frithzeit der Musik vor dem Beginn erh._ oc o
zuriick? Welche sind dlter als die Pen’tfgtoplk? Welche gehdren zus .
alteuropiiischen Musik, die dfr abendlalilgdlsc}lirngrs musica VOrausgl
i i ster auf sie zurlickgewlirky: ;
i Wl:fetgifd?sl:ﬁes:gﬁge sich die Aufgabe, einen umfassenden Uberbli
iiber den Stoff zu geweinnen ; im Rahmen ihrer systgmatlschen Katal
hat die Musikabteilung des Deu(;aschenEV?lik}lledM;l};gr; ;)Ses%gn;lg:é Hsl(:n ,
i us Europa und anderen Irdtelen )
g{ff(slfedﬁgﬁ. aﬁiesseits son Spekulationen iiber den Gang der E(Iiltg;iwké
kommt es darauf an, den Stoff eingehend zu a,nq,.lysuergn un % 1e \
antenbildung zu untersuchen, welche A__ufschlusse iiber dlfli psy‘(; obggilg “
Innenseite der tonalen Formen gewihrt., Ferner ist cie Ver 4

=

#

‘ Die benachbarten Stufen einer »Leiter« sind je um Schritt- oder
Sprunggrosse voneinander entfernt. »Terzen« nehmen dabei eine Mittel-
stellung ein : sie erscheinen bald als grosse Schritte, bald als kleine
Spriinge. Leitern, die nur aus Schrittintervallen bestehen, heissen je
“nach der Stufenzahl bi-, tri-, tetra-, penta-, hexachordisch. Leitern aus

_ @Prunginterva]len oder mit Wechsel von Spriingen und Schritten heissen
bi-, tri-, tetra-, pentatonisch.

‘ ? Immer wieder ist auf den pointierten Sinn dieses Wortes in den Begriffen
,._Yergleichende« Musik-, Sprach-, Religionswissenschaft usf. hinzuweisen. Ist nicht
die Vergleichende Sprachforschung mit ihren methodischen Riickschliissen, z. B.
auf das Urindogermanische, etwas durchaus Anderes als das Studium einzelner
Naturvolker? Entsprechendes aber gilt fiir den Unterschied zwischen der Methode

»Vergleichende Musikforschung« und dem Stoffgebiet »Musikalische (Natur-)
Volkerkunde«. S. dazu Wiora, [2], [4] und [5].

5 rt [3], S. 200, [1], S. 79 f. u.a.

6 %:r(;l]g;ﬂiegr,] 86308, a. Barték—Lord, S. 52.

7 Wiora [1], 60 f, 23 ff, 35 ff, [3], 155 u.a. Y

88, 8. Vgl. auch den Abschnitt bei H. Werner iiber wei g]gu 1et __.
einstimm{mg. zwischen den Tonweisen der yKleinkinder und der urd

Naturvolkere (S. 74).
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Stufenarme Melodik braucht nicht engrdumig zu sein ;
Abstiinde gross, so ist auch bei geringer Stufenzahl der Tonumfa
zumal wenn Stufen in anderen Oktaven wiederholt werden, wie
der ydurchlaufenden Fanfarenmelodike« (M. Schneider). Enge 1
hat hiiufiger einen ziemlich geschlossenen, weitbewegte dagegen
wechselnden Ambitus ; die Stimme schweift bald mehr, bald wer
weit hinaus. In diesem Sinne kann man ausser vom kurzen und
auch von geschlossenen und offenen Skalen sprechen.

Spriinge sind in primitiver Musik zumeist sukzessive Konso
oder als solche im Sinne prégnanter Verhiltnisse intendiert, mag
Intonation auch schwankend sein. Dagegen sind Schritte, bevor s
differenzierten Ordnungen zu ausgehorcht prézisen Intervallen,
kleinen Sekunden® werden, nur ungefihre »Sekunden« oder »Terze
Gleichwohl spielt der Unterschied grosserer und kleinerer Schritte e;
Rolle und wirkt sich in der Bildung von yTonarten« aus. '

Die »Leiter« oder allgemeiner : der Tonbestand ist das In
der vorkommenden Stufen. Eine yTonart« umfasst ausserdem die ¢
Struktur, d. h. die Verteilung verschiedenen Gewichtes auf die §
die Lage des Ruhetones u.a. Tonarten haben Gestaltqualititen,
etwa harmonische Glitte oder Ausgewogenheit des tonalen Krift
Sie sind nicht durch Tonleitern ohne néhere Bezeichnung, sondern
Strukturformeln im Sinne Hornbostels und durch kennzeichnende
diewendungen auszudriicken.

1. Vom Bichord zum Tetrachord. Bichordisch, d. h. zweistufig
Abstand eines Schrittes, war schon unser Notenbeispiel 2. Das fo
unterscheidet sich von ihm durch kleinere Schrittweite :1*

Tanzlied 3a und im Hochzeitslied 3b ist d i
‘ . ] > er Schritt i
rOSSer aﬁls :lme],E[kllf)me Sekunqe, in der bulgarischen Talx.llzwelill?ebfiflglmt
¢ er W%V als 13‘ ton intendiert. Hier erscheint die Beschrinkun it
on. bel_]ie a,hawel Stufen eher als gewihlt ; sie verbindet si%hem?:
m subtilen Rhythmus und erhilt im Rahmen eines Stilkrei ¥
c_:hromaigtlsche Folgen gebriuchlich sind, den Cha,ra,ktef-lse§: in
n dlfarltlaer Tnge. Angesmhts der Ahnlichkeit mit 3a und b :scheiﬁltgm'ls
mlicher Typus vorzuliegen, der aber durch spit Einwi em
ot ist. pitere Einwirkung
Die Zweiheit in der Tonhohe, das H
: Sl onhohe, eben und Senk i
en;e %:;;Lfe, hédngt in prlmltu_rer Musik offenbar wzitgzrllle(llrﬁi‘ lsntllt])n (lin .
ke gen 01{; f%ll;i:;lrllmtfi:; ZOTIllle S}ngltlalli‘; gives way to the natural tenden:;
sharpe e simultaneously with it wing
ht%:lr«.l; S};)lcg;ar Wechsel der Ebene ist flatﬁr]ich:rg;l(; ihr sz::f;k ::
o Ende’ eir.les. Gee permanente To_nwiederholung vom Anfang %is
B Gecong, ﬁhnlisﬁn\;%f:.i Igr)l)zquzz? ist Zweistufigkeit primitiver als
Stsinilmen. primit.iver .sind als reines U§1(1?:0«n((})hor e iEusemgen
l:i e(;:ll élr: »ZSZle{lStl(liﬁgen Singen bilden sich embryonale »Tonartenc :
b Tom unde klein oder gross ist und der Ruheton oben ode1:
% ;, o zweltqp Tc_)n entspricht die Hebung und Anspannun;
er wirken sizll‘l %rfia;'lgelllhgl i lF(illnk 0 gl Anschwungpes e .

: °n der melodischen Bew : itati
;uRipﬁ?SS{On,“ gleichmissiges Pendelnezvgr%wullllil? utsie;nrelfggtl-
, edmissiger flacher Bogen,'¢ Differenzieru i e

ossene Kadenz!? u. a. gL
eiﬁai?cvl;?rlg ‘f(f:fte i(:::glm(ﬁl)zrdas U(i'phéinomen der Mittellage auf :
en und eine :
S Siad s i e Bedeutung als Zentrum verstirkt sich, nglnug‘lzlfglie'ilc‘:%n:lsu ;%gi?;n.
Tl'illllillli s

1
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J I 4a. Feuerland
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i: IZIo]rgnb'gstel [5], S. 68.
. B. Baud—Bovy 1II, S. 247, M
. B. In der Gand 5. 196, Nr 3. st
. B. Lachmann S. 8 (Wi i
: 5 La,. S t(o h:elg\Ternlégi Wedda), In der Gand S. 197, Nr 4.
Z. B. Stoin Nr 68, 3903 u. a.

10 Zur Begrimdung vgl. Collaer, S. 10 f. : -

11 Qellen : a) Abraha —_Hornbostel [1], Nr 34 (= 174. Mit Tromme!
begleitung in %) ; b) Barték—Lord, S. 54 ; ¢) Stoin, Nr 4000 (Tonhohe dort ¢
G asan)e -
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. A
fungiert, so in den folgenden Weisené .tiineﬁ;ll)leﬂgesang und
3 nachtslied :18 (s. Bsp. 4a an der deite 191 " :
Welhn]gfe ';onika ées Trichordes liegt, wie bei den %ﬁﬁryz}i{fem%
in Europa, noch ofter auf der unteren als auf der elstufe, se
dagegen auf der oberen.2’ Das Trichtl)rd ist V%uko?;l%eirrlx 1?;1;1129 ri
wei gleiche Intervalle den Mittelton umge en, sp. 4. I
:ilvggnd:s nﬁ%hste Beispiel zeigen dieselbe Melodlebqweguri‘lgr,z e.m:ix:l :
kleinen Bogen abwarts, doch mit grosser und kleiner Terz :

hafte Vordeutung auf den spiteren Gegensatz von Dur und

5a.Wedda Ceylon b. Serbien

()1, ] S I
SR | !

T ke A ) ]

Durch eine kleine Sequenz und einen fliichtig beriihrten vi
Ton erweitert sich dieser formelhafte Bogen in 6a. ]219il etqro .
Parallele, die Weise eines geistlichen Liedes, hilt sich zundc stnln
Bichord und bringt die beiden unteren Tone erst als ornamentale &
terung in der Kadenz el

6a.Feuerland

b. Bulgarien — —

[

i

| i i i dingen einai

d tektonische Funktionen der Musik beding o

und dT:;?Z};n];gs diirfte sich ihre Entv;lc(];srlung llgleme%:ggll t;}o» z
_ Die Differenzierung in Halb- und Ganzschluss becel
giabfﬁldetISich auch in bichordischer,? ausgepriigter aber in trichor |

Melodik2*

18 Hornbostel [5], Nr 40, Pordevi¢ I, Nr. 217 (fis...)- Vgl. auch

gar. Pfingstlied Bar2t()k——Kodé.1y II S. 189. -
. 42. 3

:: %esi:;ilges: Wiora [1], 8. 38, Véisénen [2], Nr. 7und 8, Canteloube II, 8.
{ , Nr CL. 37 h
Coussezrln%g:;thefmer, S. 308, Dordevic _II, 232¢ (& . .L.)

22 Hornbostel [5], Nr 23 ; Stoin, Nr 251.

23 Sachs, S. 34 f. und unser Bsp. 2.

24 Bose, N1 2 ; Pordevié II, Nr 212 (e . . .). __§. auch Schneider [5] .

Densmore [1], NT 34; mit Riemann, S. 107 vgl. Stoin, Nt 3993.
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7a. Uitoto Kolumbien
B = T

1y = ~ 7
s . 1
. s e s P
~ b. Serbien
I8 ST — AT
ey
—7 11'1 I |y1 I 5 nuyr: )

~ Bi-, Tri- und Tetrachord : das heisst nicht nur »jeweils eine Stufe
sondern es treten immer weitere Urphinomene der Musik in
scheinung. Allererst bei vier Tonen in gleicher Richtung entsteht der
ck linienartiger Erstreckung im Tonraum : der melodischen Linie,
‘von der primelodischen Linie des Gleitgesanges zu unterscheiden ist.
eich tritt eine Konsonanz, die Quarte, als Geriist und Rahmen in
nktion. Indem die Stimme zur Quarte aufsteigt, gelangt sie auf eine
fe, die dem Ausgangston harmonisch verwandt ist. Diese Riickbezie-
bildet iiber die Zwischenstufen hin eine Klammer, sie schliesst die
Tone zu einer Gestalt zusammen. Bsp. 8a zeigt sinnfiillig die beiden
rerwandten Ebenen und in Takt 2 ihre Uberbriickung. Der franzo-
e Refrain ldsst dem vierstufigen Abstieg einen dreistufigen Bogen
en, wihrend das Gottscheer Karfreitagslied den Abstieg teilweise
\ immt und wiederholt (¢’ ha — ¢’ hag — hag).?®

- 8a. Indianer Brit.-Columbia

e e | | e T i 3
1 1 AY i T Y 1 -
7 g g7 =l Y
1 T et t = —g =
Al L ' [m———
b. Frankreich, 13.Jh. ' . . :
=] ) IR e s | ——t—
3 1} T 1 |
1 1 T T =1 !
. Gottschee. Sehr langsam
— i T . | | T i i t T 1 ; n
i 1 1 1 T
) > o)
1 el 1 1 =

| | | I | |

- Das Tetrachord birgt eine viel gréssere Mannigfaltigkeit von Ton-
0 in sich als die Zwei- und Dreistufigkeit. In den Moglichkeiten der
ilung von Halb- und Ganzténen sind keimhaft die diatonischen

h # Abraham — Hornbostel [5], Nr 19 (159), mit Trommelbegleitung ; Genn-
8. 166 ; Deutsches Volksliederarchiv A 109 576.
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- beit d ei i . . o il
o unAdr ;)1.31 (a) und ein Chor im Kanon (b), wie bei uns die Kinder

M

F 10a. Indianer Brasilien b. Semang Malakka
' ~

e~

Oktavgattungen, der do-, re-, mi-, fa-Modus, beschlossen.?® Die
liegt in dem mir vorliegenden Material hiufiger auf der unters:
auf der zweiten, ziemlich selten auf der dritten und ganz selten a
obersten Stufe.2? Selten sind naturgemass auch Tetrachorde mit

sowie mit chromatischen Bildungen. Fiir Europa grundlegend
tetrachordische Zweizeiler mit Halb- und Ganzschluss.?® Die Hé
tetrachordischer Melodik in Siidosteuropa lisst an Zusammenh

der griechischen Antike denken.
II. Von der Bitonik zur Tetratonik. Zwischen den ausg

ychordischen« und »-tonischen« stehen die durch die Terz begriin
Formen. Weit iiber die Erde verbreitet ist die kleine Rufterz, di
gewohnlich in hoher Lage singt. Meistens fungiert dabei die
Stufe als Schlusston. In 9a, einem Ruf beim Heimbringen des
beriihrt man diesen Ton nur fliichtig, in b und ¢ aber, einem Tanzgese
und einem Regenlied, stellt man ihn nachdriicklich hin. In .
rituellen Einleitungs- und Schlussformel, und in e, einer pen
Kinderliedweise, liegen demgegeniiber Gewicht und Abschluss ob

Selten sind naturgemiss die Formen f e ¢ und a f e, hiufi

o e d.32 Eine recht andere Struktur aber ergibt sich bei gleicﬁeﬁg'i‘%g}
! ta;nd, wenn statt der Terz die Quarte als Sprung hervortritt, z. B
age g.s“. Das G{elcl}e gilt fiir die auch spiter bedeutsame® ,F(;Ig(;
&’ ¢ d’ aim Verhiltnis zu ¢’ d’ ¢’ a. Als selbstindigen Ruf sang man sie,

9a. Wogulen Russland b. Indianer Brit.-Columbia gel‘kwurdl% .iibe.reinstimmend, in_ Mittelafrika zum »Seelenfest« der
N 3x s ] - b angwe und 1n emem deu.tsch('an Riickzugsgebiet beim Scheibenschlagen
=====-‘,='-‘==‘,-'% —r] : zur Sonngnwende.% So zeigt sich, dass Formen, die mancher Autor fiir
7 7 e | e e e : . gﬂl.genbfsﬁ.lﬁz des Abendlandes hielt, zum archaischen Gut weiterer Erd-
. X RO e genoren.

¢. Spanien 57 d. Pangwe i
s __-'-J: 4 1 ——— P - =
e = =y = Qi Hia. Dangwe b. Deutsch (Karpathen)
Ay e.Ungarn I~~~ N~ —
o v AL 1 L : .4 i __— 1 1 ! ! | |I

: Wie hier, so ist in den folgenden Strukturen eine a i
; sonanz, die Quart,e ode_r Quinte, strukturbildend, und l;irg:f rsj%t};%gg;
i ‘@cht' nur als Geriist, wie im Tetrachord, sondern als Sprung. Konsonan-
:Exﬁzsmq ja nicht urspriinglich als Zusammenkléinge und erst nachtriglich
aim ieﬁmlx\r{ e:i,g(i;?]lilfajls:in, 1\Eo}rllrdix_'n a_lskzahlbedingte Qualitéitsverhaltnisse
it i : ehrstimmigkeit gleich urspriingli inen.
-Eg sind »harm(_)msche« Tonverhéltnisse,gdje neberf m%%lécﬁafﬁgﬁggfﬁ
mit solcher Priignanz hervortreten, wie z. B. der rechte Winkel neben

An die kleine Rufterz und ihre Ausfiilllung zum Trichord d’ €
schliessen sich die dreistufigen Gestalten aus Schritt und Terz
einem jeden aus dem Singsang der Kinder vertraut sind. Den
yLaterne, Laterne«, auf den Robert Lachmann hinwies, singen E

26 Dazu vgl. Riemann, S. 34 ff.

27 3hnlich bei ‘Abraham—Hornbostel [1], S. 293 ff.

28 7. B. Deutsche Volkslieder II, S. 237, Wiora [4], S. 201, Abraham—
bostel [2],S. 261 Nr 8, Grove IV, 627b, Gennrich, S. 173, Vetterl, S. 196, Nr

2 ) Viisanen [1], S. 219, Nr. 138 (gibt als Tonhohe cis . . . an) ; b)
ham—Hornbostel [1], Nr 25 (165, d...); c)Schneider [3], Nr12(c...) 5 d)
bostel [3], BA.ILS. 3 ; e) Barték—Kodaly I, 389.

30 7. B. Hornbostel [5], Nr 41, Susil, Nr 2176, d. westfil. Hirtenruf Mo

31 3) Hornbostel [4], Nr 19 ; b) Kolinski
* ’ 3 > S. . H
8. 90, Nr 17 (fis...); d) Erk—Boéhme, Nr 1842 (g’l “? by i B o,

32 Z. B. Abraham—Hornbostel [1
QR e a,[. 1, S. 299, Nr 9, Lach I/2 S. 42 Nr 42,

33 ]jrb . . . .
S s ﬁ?;?ﬁ:}??%%df;. B. bei Loorits, Nr 168 B und Zganec Nr 1b.

35 Hornbostel [3], 8. 343, Nr 6 ; Jungbauer—Hornstrich, Nr 23.

b
E

S. 94.

13+
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g lappischer Gesang »An die Kuh¢, wie der er itt ei
c};&en }}:Ii.rterérufes »Va, I’chien, va! ergzeellitiali}fls: 'Ig;ltt s Sap
uch in der primitiven »Dreiklangsmelodik¢ si e

o sufi o . ; gsmelodik¢ sind Quarten und

QI oo e, D e it ot b sl

ches Singen kann weitbewegt sein,* a,be,rzs fiftan dloe [le0S T
: ; X v ) uch nesthaft i

’ ﬁ;vﬁgﬁgléegg‘gitsOim%deirkllmterscheidet durchladufex;e(llleg 1]11nn<;.1 ]g":aonh(i:a%,

fan 4 De e dlteste Dre angsmelodik im abendléindisch :

gesang auf viel frithere Zeiten zuriickgeht als auf s

geigen Parallelen, z. B. zwischen d i Sk nguscitohel A8 NIUR
B e don beiden Ki derliege rflncbﬁ;d;flé .En“benrufen 14a und b oder

Winkeln von 80 oder 100.2¢ Nur in diesem, nicht im Sinne zerlegter

ebrochener Akkorde kann man von Konsonanzprinzip, Harmonieg
und Dreiklangsmelodik bei Naturvolkern sprechen. Melodik, die nur o
vorzugsweise aus Sprungkonsonanzen und melodischen Dreikling
besteht, herrscht bekanntlich bei so primitiven Stdmmen, wie Pygmi

in Zentralafrika und Neuguinea ; sie ist nicht etwa erst auf dem Um

iiber die Durchsetzung von Schrittfolgen mit Geriistkonsonanzen Zu;
degekommen, geschweige denn auf dem Umwege iiber die Brechun

urspriinglich simultaner Akkorde. ;
Bitonisch ist zunichst das Singen in der Quarte, z. B. im folgende
) 1

Heilgesang (a) und Hochzeitslied (b

(2a. Indianer Feuerland 14a. Lappl i
A ghappland b. Liineburger Heide c. Flores
——_—._‘—.-:—i_M_ N :
A cu, V[ S— o SRR (TR 0O\
A e W F— S — A T = e -
Tt oo T T i —t
'Bul : 1} - 1 i
g DTSR ] 5o - ¢
fr—— @ | — G T (w : .omonen
¥ iyt I T
G L R M o =
. e - Biies S L i e
In einem Typus des archaischen Rezitativs schligt die Stimme
Reperkussionston um eine Quarte aus oder wechselt zwischen bei - e o
1 - R o o s e e e .
T —L by —e—o——- AN

Tbenen.3® In Jodlern® und in Kinderliedern, wie den folgenden, pe

oder schaukelt die Stimme hin und her :4°
Aus anderer Umwelt entstehen manchmal Gebilde, die an volks-

tiimliche Blasmelodik in mittelalterlichen Genrestiicken erinnern, z. B

13a. Tschuwaschen Russland :
N das »Kiihhorne.46

"
S N N BT e i M T

* . ) YW v
'A“-=--- L § S| I, . T [ e
1/ 1l b A 1 : k., o — 1 I'l Irl b4 — 1 :
b. Kroatien e e s e ,
I | 1] i di ‘5 % ! I I < ! ; T T T Iy
e R ST e ' e i:y”it%
‘ . Miinch von Salzb
Bitonisches Singen in der Quinte findet sich z. B. in alten Biirenti S shi o, A s .
B — 11— 11— 72 . —— - t }

sowohl der Lappen wie der Ostjaken.®! In Sexten pendelt ein gleicl

42 Tirén, Nr 246, Canteloube II
5 : , S. 266.
ﬁz. B. Kunst [1], Nr 137, [3], 8. 29.
“Schqelder [1], S. 148.
: lt;? glr}éirll;ngt Hi») lgrlt(i)é5 h ;b)lf:l})futsches Volksld XVIII, 8. 7 (das hohe g
3, L 491. Dazu s. ’a. Wiora [1], 8. R e e S A
urosawa, S. 5; Mayer—Rietsch, S. 324.

36 Zum Grundsétzlichen s. Metzger.
27 Hornbostel [5], Nr39; Stoin, Nt 636.

38 g, Wiora[1], S.23 8
% 5. B. Hornbostel [2], S. 53.

1 LachI/4,S. 62 Nr XVII/7 (C statt *4) 5 Zganec Nt 1 a.
a1y, Wiora [4], S. 11, Nr 5.
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Bemerkenswert selten sind Folgen konsonanter Spriinge in glei
Richtung, die zusammen eine Dissonanz ergeben, Z. B.47 zwei Quart
e a d’, um so héufiger aber Folgen aus Sprung und Schritt. Tm Verhélt
zu wohligem, glattem Kreisen »im Dreiklang« wirken sie oft eckig m
kantig (Bsp. 20 und 21); in anderen Tillen aber erscheinen sie
Ausfiillung der Dreiklangsbewegung und modifizieren nur deren Ch
rakter (Bsp. 18). Zwischen beiden Arten stehen diejenigen, die
quartbetontes und terz- oder quintbetontes Motiv einander folg

lassen, z. B. 8

16a. Smith Sund- Esl>iimos

>
J 5 f QXV?E ?\‘E:T

im-_n
<iom Pt
b. Siidméhren
} | =I5 H

gy &
s ) [ S B CE— .
o, w W

3 | 7 ¢ ~wl 1

o 5 4 V—
Einunddieselbe Leiter ermoglicht auch hier verschiedene
artenc. So ist z. B. die Leiter g a h d’ nicht etwa durchweg in der
dern dieselben Tone konnen auch z

tung auf G-dur aufzufassen, son
zu folgendem Riickgrat einer Melodie gefiigt sein: ahag/a

(Stoin, Nr. 198).

Der allgemeinen Natur des Tonreiches entsprechend, ist es na
licher und héufiger, daB die grofleren Intervalle tiefer, die kleineren hoh
liegen ; die Abstinde verdichten gich aufwirts und erweitern
abwarts. So findet sich z. B. die Leiter ¢’gfe selten, um so héufig
aber die Reihe ha g d, die aus dem Kinderlied vertraut ist ; sie sei
durch eine religiose Tanzweise und einen Hirtenruf belegt »

17a. Indianer Brit.- Columbia

Verbindung zweier MO! b

Auch diese Form kann man sich als
Beispiel® erscheinen dies

vorstellen: hag und g d. Tm folgenden
guniichst vereint, dann je fiir sich :

47 5. B. Stoin, Nr 578, Pordevié II, Nr 534.
48 Teden, Nr 19 Hensel, S. 3 £. (b...)- |
9 e’’...); Canteloube 111, S. 298

4 Abraham—Hombostel [1], Nr 3 (14
s Volksliederarchiv A 110 136 (Landsch. Vi

50 Kurosawa, S. 53 Deutsche
24, 8. 74.
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18a. Formosa
T t ) gy
I T o N—
&L* —— ]

Der Quintrahmen mit klein

: ; : A er Terz und ohn 5
s it Golde . vonani e o s o
B Tyrischen Lied er Quart. -Mlt dem folgenden Kinderlied 191(:
B cilich dio bexd h(frztun‘% dem Lied von der Schlange (d) vergleiche( A
B Y corg ki im »Bofi-i 3 g}lsf1 eines russischen Liedes zum Polterabfa[lllaél
186 51 odunoff« den betrunkenen Warlaam singer;

l . .= C l 1 .
a I
Qa l 1 ldlallel BI lt 0 u!nb b Schelemlssen Ru.ssland

Recht verschiedene Struk i
1 ] rukturen 148t auch die Lei a2
U%e zgzz;i Z}Ygzmogg gxétgrts}te Stufe T%ngka, ist, hat die e(gﬁil;ﬂi cerﬂ:wgg::
1 ; ist nur ei ) 6
im weiteren Sinne dominanten glt?ffe :merhohung S hermusk

51
braham—Hornbostel [1], Nr 14 (e’ ’ ..., mit Trommelbegl.) ; b) Lach
Al 3 C

g
/3,8. 36 Nr 73 ; c) Panoff, S. 10 ; d) Schneider [5], Nr 9.

My B.d’ e’ & iré
g (Tirén, Nr 87)
5 ), 5 (cis’ . -
ensmore [2], Nr 26 (cis’...); Tirén, S. 180 Nr 416; Dordevié IL

Nr 339 (g...).
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II1. Uneigentliche Erweiterung durch Beiwerk wnd Wechselstufen. |
Die besprochenen Formen kénnen mit Beiwerk umgeben oder durch-
setzt sein. Dieses besteht teils aus tonlich unbestimmten Einschlégen,
wie Schreien und Glissandi, teils aus Zusatztonen, die gleichfalls nicht
zur betreffenden Skala gehoren und aus ihr so wenig eine andere Leiter
machen, wie Pienténe die Pentatonik umformen. Es sind aber nicht

nur Fiillténe, sondern auch Anschwungs-, Schleuder- und andere AuBen-
tone, so im folgenden Beispiel :3

b. Lappland

90a. Menominee-Indianer, Wisconsin (USA)

P
P

Aber es kann auch die oberste® oder die nﬁ%}le{:(’ilrtStlgz z‘:ﬁ g:vvgilt?;lli ‘j
igen S h?l Bton und insofern zur Tonika werden. . er(lili Leiter im Grunde
tlgendic uters&;te Stufe nur schwach, dann erscheint die tore, Quarte, Wil
Fall d %lmdjsch mit einmaligem Ausschlagen in die ]11111 Hochzeitsliodedl
als bichor kt demgegeniiber jene Weise eines russisc .erlli St hat! Wid . 1
it P s O. Brailoiu seine Betrachtungen entwic ch hier ebenso
e dgr allilmeﬁstellungen forméhnlicher Melodien ISth::n . 3
gﬂi'nder‘: s%nterschied wie auf das Gemeinsame zu a¢ :

23. Bulgarien

\-—/

In diesem und anderen Fillen mag die Stimme im Hochschnellen statt
der erstrebten Oktave eine benachbarte Stufe getroffen haben ; doch
scheint man mitunter bewuBt nicht mit der Tonika oder sogar mit
einer tonartfremden Stufe aufzuhéren: Man hat sich einige Zeit in
einem Tonkreise bewegt und springt zum SchluB aus ihm heraus. Solches
Herausspringen oder Abbiegen ist eine der Grundformen der SchluB-
bildung neben dem Miinden in den Ruheton, der bekriftigenden Kadenz,
dem Innehalten an einer beliebigen Stelle des Kreisens und anderen.

Wenn man so die vorkommenden Tonhésh

en nicht nur zihlt, son-
dern wigt und damit das Beiwerk abrechnet, dann erweisen sich viele
Melodien, in denen #uBlerlich fiinf und mehr Stufen vorkommen, als im
Grunde nur zwei- bis vierstufig. So ist z. B. der Zaubertanz der Eskimos

in Brdiloius Collection Universelle (6/T) nicht voll pentatonisch, sondern
er hilt sich zumeist in einem Trichord und weicht nur manchmal in je

21a. Russland

| J— 1
o ") I

. . kta.v.' . :

. 1t ergibt sich durch den Ok 3 einen oberen und unteren AuBenton davon ab. Entsprechendes gilt

Eine beson((llfl's Sy‘;‘;neﬁ;gg?ige ls{;ezita,%iv aus einem gelgfhcgftg' fiir das Verhiltnis der zwei- bis vierstufigen Tonbestéinde zueinander.

hmen: dgad, 80 E ine Kernsekunde un e Ci - Ein langer Gesang z. B. verliBt in 68 »Takten« die Terz e g nur dreimal,

lS‘i:;ha,uspiel. Solche Besf,’hra:nkunge: liéo(:slz)ilanzen (1:2:3:4) erscheint - indem er fliichtig in die Stufe a abbiegt.’ Von Hornbostel hat in seinen

einfachst{an %a,hle;:gh%g:mv% ifo)e und Prignanz deli) %es?lmgnzng:; ~ Vorlesungen betont, wie viele Gesinge der Wedda, Feuerlinder und

wie tonnieh "HE in der das obere d schwicher beton E ‘
sichts einer Parallele, in der

anderer im Grunde nur zweitonig sind, obschon sie zwei weitere Stufen
deutlicher ab und zu beriihren.
untere d fehlt, um so dew :

Keine eigentliche Vermehrung

-
4

der Stufenzahl ist es ferner, wenn

A ' man eine Stufe bald héher, bald tiefer intoniert. Mit der wechselnden
n 22a. Abruzzen_ 3~ . ; . I 1 i ~ GroBe des Schrittes kann auch die Zahl der Stufen innerhalb der Oktave

—H— v s | — Inma E : T 5 B WeC

Ty ¢ ¢ —— v ¢

wechseln.” Mit man die vorkommenden Tonhéhen nach Cents, dann
- 1st die Menge verschiedener Cents-Betriige oft sehr groB, die Zahl der
80 verschieden intonierten »Stufen« aber gleichwohl gering.

% Schneider [6], Nr 7.

5 Hornbostel 1, S. 19.
% Stoin, Nr 923. S. a. Nr 162, 290, 577, 584, 626, 672, 903, 925, 926 u. v. a.
515, B. Stoin, Nr 342, 967, 2177.
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~ tursinger, der eine Tonreihe durch mehrere Oktaven sequenziert. Er ver-
\ lagert es Wie auf einer Gleitbahn, nicht auf der Wendeltreppe der Oktav-
. ordnung, mag @ese auch als ein noch unverwirklichter Hintergrund mehr
oder weniger h'1ndurchschimmern. Insofern ist also auch in weitbewegter
Treppenmelodik die Zahl der eigentlicher Stufen meist gering.

Im zweiten Fall folgen einander zwei Motive mit verschiedener
Tonprdnqu. Man singt z. B. eine Weile in der Formel gage und
gchlieBt mit dem Quartsprung g ¢’, so im folgenden indianischen Tanz-
gesang und dem Kinderreigen »Nix in der Grube«.®?

Ftwas anders steht es, wenn sich regelmafiger Wechsel,
nieren zwischen Nachbarstufen auspré 8

24a. India;xer Brit.- Columbien ‘
— t =1 } R | | =

95a. Indianer Brit.-Columbia
=

I Der Vergleich deutet aber auch auf den Gegensatz zwischen schwan-
kender Distanz und subtilem Wechsel bestimmbter kleiner Intervalle,
wie sie sich in Mittel- und Hochkulturen des alten Vorderorients und
Europas differenziert haben.5® l
Nur im Voriibergehen sei schlieBlich noch der Zwischenformen
zwischen den besprochenen Tonarten und des Schwankens zwischen
ihnen (z. B. Umzentrierung der Tonika auf eine andere Stufe) gedacht. =
Schon in der wenigstufigen Melodik sind Ur- und Vorformen der Modula- .
tion sowie des Wechsels von Dur und Moll angelegt. 1 ‘
IV. Uneigentliche Expansion durch Verlagerung. Bei alledem haben
wir bisher vorausgesetzt, daB das jeweilige Motiv und die ihm inne-
wohnende Tonart seine absolute Hohenlage beibehdlt ; jede Stuf‘eﬂ‘ P
bewahrt bis zum SchluB des Gesanges ungefahr die absolute Tonhohe, . strukturen aneinandergereiht, ohne dafB i
mit der man begonnen hat. Im Unterschied zu dieser lagefesten wird schluf kime und etwg das c als gemeirf:ageflr(;ﬁl?t%aﬁeﬁeizdgi&ﬁ?n_
in lagewechselnder Melodik ein Motiv samt seiner tonalen Struktur ~ von Anfang bis Ende herrschen wiirde. Der primitiven Reihun e i
in anderer Lage wiederholt (Motivriickung, Transposition, Sequenz), Zeilen entspricht die Reihung ihrer Tonarten. Die beiden stuf Siid,
oder zwei Motive verschiedener Lage und »Tonart« folgen einander. - Ordnungen standen zuniichst je fiir sich ; sie waren noch nicht gy 3
Tm ersten Fall wird nicht die Tonart gewechselt, sondern mit d hoheren Bezugsystem zusammengefalt. : el
Motiv singt man seine tonale Struktur in verschiedener Hohenlage. :
In der »Treppenmelodik« besteht der Gesang nicht aus soviel Stufe
wie absolute Tonhdhen erklingen, sondern ein Motiv aus wenigen Stuf
erklingt in hoherer, tieferer und noch tieferer Lage, bis die Stimme
aufwiirtsschnellt und das Motiv erneut mehrere Male transponiert ;%
man wiederholt es im Raum, wie sonst in der Zeit. Solche Melodik ist
weitbewegt, aber nicht eigentlich sgroBraumige, falls man die Grofe des
yTonraumes« meint. Der pri itive Sanger verlagert sein Motiv in einem
vormusikalischen Gefille, im Apeiron seiner Stimmbahn, nicht einem

durchorganisierten periodischen System, wie ein abendlindischer Kolora-

b. Sachsen und Schlesien

A I
R <o Gl . N

Qoweit hier der Singer Pentatonik oder Dur im B i i

. I e r ewuBtsein halt,
bqschrankt er 81.ch zunichst auf eine untere Teilstrecke dieser umfang-
reicheren Tonleiter und spart die erginzende Teilstrecke bis auf den
SchluB auf. Sonst aber werden zwei Motive mit ihren tonalen Klein-

Der hier versuchte Uberblick reicht zwar bei weitem nicht aus
um alle eingangs gestellten Fragen biindig zu beantworten, doch zeigeri
aﬁ}ch auf Grund der erwihnten Arbeiten anderer Forscher sowie der vor-
liegenden Studie bereits einige allgemeine Ergebnisse.

Offensichtlich sind die hier zur Rede stehenden Strukturen nicht
aus Pent?,tomk, Dur und Moll oder Kirchentonarten abzuleiten. Sie
waren bei Naturvﬁ]kern lange Zeitriume hindurch verbreitet als ihnen
die stufenreicheren Tonarten, die groBtenteils erst in Mittel- und Hoch-
kulturen ausgebildet worden sind, noch fremd waren. Sie haben etliche
Eigenschaften in Intervallfolge, Melodiewendungen und Gestaltqualitéi-

58 Abraham—Hornbostel [1], Nr 33, S. 305 ; Pordevié II, Nr 559.
ten, die in jenen anderen Tonarten fehlen.62 Bei aller Primitivitdt und

5 Dazu vgl. die Probleme, die W. Danckert (S. 81 u. a.) mit seiner An-

nahme einer ‘Wechsel-Leitton-Tonalitdt 1n nordeuropiischem Heldengesange

aufgezeigt hat.

61
6 5. B. Hornbostel [1], S. 18 ff. Abraham—Hornbostel [1], Nr 20 (160. e . ..); Erk—Bohme, Nr 1891,

A s .
Dazu Briiloiu, a. a. O., itber Tetratonismen u. a.
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'ystem«. Wenn wir musizieren und héren, denk ir di i
@5 '_'[‘onsystamz die Gesa','mtheit unserer Tonarteneilirlv%rin%:; Eﬁglﬁirz
sie sind uns wie ein Gelinde gegenwirtig, auf dem wir unsg bewegen ;
aus dem Tongelinde, das uns als Ganzes bewuBt ist, lassen wi %)elici
 diese, bald jene »Stelle« erklingen. Im urtiimlichen Sin’gen da ViR
~ die Scheidung zwischen (}en jeweils erklingenden Ténen undggggl W'ir
_geda,chten System nur keimhaft angelegt. Seine gebriuchlichen Ordnml :
gen 'oder »Gc.abra,uchs.leltern« sind durchaus Skalen bzw. Tonarte Il];n
in einem weiteren Sinn, aus dem wir wegdenken miiss.en was n,tader
Mus]kEm HochiJ‘&ulturen zukommt. : Yo
) s wire freilich einseitig, nur die Verschiedenhei timli
. 4 t d i
\ ;(:; gglll sg;;:gn P;(;‘rllr;eil }zlu betonen ; knospenhaft :Lth:lrtélrft sie Vi(;lll:sn
b entfaltet hat. Darum konnten solche Strukt :
die aus dem Kinderlied vertrauten Formeln, spi i B =
Dur, Pentatonik, Kirchentonarten aufme e
Dur, ; gefalit werden. Sie wurd b
picht nur umgedeutet, sondern auch umgebild Giikmen
n | ) t. In den stuf
Melodien des Balkans etwa haben sich i g i
/ : t nicht Form
Naturvolk-Stadium unverdndert erhaltezrllmels e e
. 1 1 , sonder: i i
y:rrﬁz)];;ﬂ% %ndlk veranderrll)d }fingewirkt. Unser nKierl)ggflriZdMgzl}i{ g:z
eu e Volksgesang iiberhaupt hat zwar noch Rest iumli
TFormen bis in die Gegenwart bewahrt, zumei i v
; > nW . eist ab i i
%ﬁ_enhand’l?re Kriifte hineingewirkt, Krifte aus aﬁiik};ibszdlib%;a?
1én si)) aesr hocilrgngllitérugd a,}':ls eige;llen spiteren Stilen der Volksmusik
B ) er besprochenen Tonarten geht sch :
Verteilung ihrer Fundorte hervor: wo sie si s e it anh
2 3 : sie sich haufig,
:;:.lo R%i?gkznlll;};filﬁglden.bI{lngﬁglb Europas sind sie imgaﬂv;gnf:ilflzllll 1rllnuci
i k ern, bei Kindern oder zu alten Text i
aufgezeichnet worden, innerhalb d a To s Bl
i kures erzihlenden Liedes zum Beispiel
Zeile zstrophigen Weisen der ilt '

tungen. Weit stéirker sind sie bei Naturvolkern iiberli o e
bei den primitiveren unter ihnen. So sind g grhgfert e
‘tonik. Sie gehoren zu den iltesten Art i e o
.‘ e 1 tonaler Ordn die wi

und dariiber hinaus wohl zu den & o i e hat h
| dltesten, die es je gegeb ; ‘
g;’il:leél:sailgla u(;lelllle lt)fx,l":qm]lt?ler]ll zt}rgschen UrgeschiJc:htge gﬁn?in i!ll'?iil}lést(:ﬁ

‘ : systematische Uberlegung.Sie zeugen d i
gen der Musik nach dem Vorstadium d i S oTioohan Sohallos pn
‘8sind schon darum ein denkwiirdiger (gs g
-l . tand der Musikgeschich

dle sind zudem durch ihre Auswir{]iun o b oy
- 2 : gen bedeutsam, d i i
fthaéi(ah(i; Eghlc}.ltﬁn des rituellen Gesanges im Morgen-elrllnndsfbfr?(?lr;;g
B n sich zu fiinf- und mehrstufigen Ordnungen weiterent-
Nicht zuletzt aber sind sie fiir di i
b t e Musiklehre wesentlich. Urspriing-
b lilge Iﬁ:rm neueren Volks- und Kinderliedern zeigt sich in ihlzgriuggs
'iickgratez 1;111(115,;' MilSIkh Urfor'men', die spiter zu Bausteinen und
‘ n, leuchten hier in der archaischen Reinheit des
\

}

Unscheinbarkeit muten sie nicht unfertig oder bruchstiickhaft an,
daB sie erst im Hinblick auf andere, vollsténdige Formen zu vers
wiiren. Das Tetrachord, das fanfarenartige Singen im »Dreiklangg,
Verbindung von Kernsekunde und Konsonanzen und andere For
erscheinen als selbstindige, prégnante Gestalten. Sie sind
Sinne der Gestaltlehret® rausgezeichnete« Ordnungen mit eige
yWesen«. Sie sind elementare »Ideen« tonaler Ordnung. Als solche la
sie sich mit elementaren Figuren der Geometrie und der Ornament;
vergleichen. ‘
Um ihren urspriinglichen Sinn und Eigenwert zu verstehen, sollt
man sie nicht nur mit spiteren Tonsystemen vergleichen, sondern ander
seits mit pramusikalischem Schall und Klang, gegen den sie sic
Trithformen eingentlicher Musik durchzusetzen hatten. Es ist ein Vo
teil, daB kein primitiver Singer ein Interesse an festen Tonstufen
ihrer Ordnung gehabt hitte. Mulite das Streben in dieser Richtung nic
schon durch jene Stromungen der Steinzeit erregt werden, die sich
verschiedenen Gebieten des Geistes der Fixierung und Abstra
dem Brauch und Ritus zugewandt haben? Vermutlich ist die F
geschichte der tonalen Ordnung durch éhnliche Antriebe bestimmt
den, wie das Werden kubisch-geometrischer Elementarformen in ¢
frithen Kunst. Aus dhnlichem Geist und oft wohl mit religioser Erg
heit wie die Urformen der sichtbaren Welt werden auch Urforme:
Musik von prometheischen Schépfern entdeckt worden sein.
Die Untersuchung der Frage, in welchem Sinne der Gesan,
Naturvolkern Tonarten folgt, hat besonders von Hornbostel angeba.
doch sind die wissenschaftlich wegweisenden Seiten seines bedeutsan
Aufsatzes »Melodie und Skala« kritisch von den zeitbeschrinkten Ziig
zu scheiden, auf die sich Musikauffassungen im Zeitalter Debussys
des Impressionismus ausgewirkt haben. Primitive yVokalmusik« ist n
sohlechthin »skalenlos« (23), sondern es liegen ihr durchaus Leit
im weiteren Sinne oder »Tonreihen zugrunde«.* Diese sind jedoch ¥
weniger als die auf Theorie und Instrumente gegriindeten Skalen
Hochkulturen durchrationalisiert ; sie lassen mehr oder minder
fiihre Abstinde zu, und ihre Geltung ist weniger ausdriicklich und st
man fiihrt sie weniger bewuBt und prizis aus. Der primitive S
stellt sie sich nicht als vorgegebene Schemata vor, wie wir es tun, 8
dern sie sind Briauche, die melodischen Formeln innewohnen ; sie
als nicht theoretisch bewuBte, sondern usuelle Tonarten im Usus
Melodik mitenthalten ; das aber ist die Voraussetzung dafiir, daB
heutige Forscher sie nachtriglich als »empirisches Gesetz« (23)
decken kann. Dementsprechend bilden die in einem Kulturkreis gebr
lichen Leitern nicht so wie bei uns eine Gesamtordnung, ein eigentliche
63 Zum Grundsétzlichen s. Metzger, 8./221, 316 u. ©. i
¢t Hornbostel in Samm. Vergl. Musikw. I, S. 366.
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LAJOS BARDOS

NATURLICHE TONSYSTEME
METHODE IHRER MESSUNG

Im Laufe von Untersuchungen der primitiven Erscheinungsformen
verschiedener Volksmusiken, ist die Forschung schon seit lange darauf
ufmerksam geworden, dass wir in den verschiedensten Gegenden der
irde — von Rasse, Raum und Zeit anscheinend unabhiingig — iiberall
lieselben oder einander nahe verwandte melodischen Elemente finden :

a) Indische Veda-Melodie 2 i
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~ ob sie im Tonsystem

g) Schweiz. Roman. A:Eur.p.159  h)Chinesisch
F—= s
s Sz:Ch.9 () Ung.

B
P B
)
1

e | Y
> e 1 1
2 I
|

%

AL

in endloser Reihe. Uberall grosse Sekunden @:}t
e Summe, die reine Quart, — unabhingig davon,
dieselbe oder verschiedene Funktion ausiiben ; —
diesem Umstand wird damit Rechnung getragen, dass im folgenden
nicht ein gemeinsamer Tonvorrat, sondern nur der einheitlich gebrauch

TFinalton g’ die Melodien verbindet. :
Warum miissen aber gerade der Ganzton und die kleine Terz die
Urelemente aller Melodik abgeben? '
Mag sein, dass es sich in gewi
gemeinsamen urzeitlichen melodischen
Beispiel die chinesisch—mittelasia.tisch—ungarischen Zusammenhé

zeigen (siehe oben die Beispiele h, i). Aber auch dann erhebt s
die Frage : warum beschriinkt sich das gemeinsame yErbe« gerade auf
diese Elemente? Und woher stammt seine ausserordentliche Beharrungs-
kraft? Oder weiter: ist es angebracht, zwischen den musikalise

Instinkten der brasilianischen Indianerin, des gregorianischen Séngers
hen Kindes einen urséchlichen, genetischen

und so weiter,
kleine Terzen und ihr

ssem Masse um Uberbleibsel ei
Besitzes handelt, wie dies zun

und eines heutigen deutsc
Zusammenhang vorauszusetzen ?

LWUp

N a) Greg. (Gloria XV)
o i | l"‘ ll\ ;\ IK D 1N A 1 | N :\ | 4 1 ‘\ 1 |
l;ll'—l"l'- W g '_i-'“ _'_i--'l."- sl -"l"_:\,
7 A - A4
b) Brasil. v.dﬁteinen ¢ ) Deutsch Lewalter _10_6_ (MI p.8
1 1 1 ! | 1 1 1l a1 1 1 1 j | e { 1 --’

=¥

Sollten vielleicht die Obertone uns die Erklirung liefern? Un
ihnen begegnen wir zwar der kleinen Terz (5 : 6) und der grossen Sekun
(8:9,9:10), aber das Terno* der Kinderlieder erscheint in der Oberto
reihe allzu hoch und weit disponiert (15:18: 20), um dass wir se
herrschende Rolle in der primitiven Melodik auf akustische Grinde

* Terno, Quaterno Usw. wird im folgenden einfach in der Bedeutung von

Dreier-Gruppe, Vierergruppe, usw. gebraucht.
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guriickfithren mochten. Wenn namli . R
in der .Ogel‘tonreihe begriindet wé?;hc—h vg;: &fﬁ“gg‘% l\tlel'oﬁk allein
:n“égslizlr?coala‘lrlarn}omscheq Sinnes tatsdchlich darauf bgu‘zéc un% i
i sprlinge, _Qumt—, Quart- und Grossterzschritte am hi é;pn

en. In Wirklichkeit erscheinen aber nicht diese soi‘é;ﬁ;

~ grosse Sekunden und kleine Terzen. Warum wohl?

Dies sind Fragen, auf welche i i
[ gen, au e ich seit Jahrzehnt
Und diese Antwort ist mir im Laufe eines langen Umweeggstll;yzgvggggz'

D o
Pentato‘:iel:l;geegfl::ifj;; n—uf; ]ils:rs?;me lfekg,nnte Tatsache, dass die
reihe — deren Zeichen sei i en als eine fiinfgliedrige Quinten-
i st ; sei im Folgenden 5° — aufzufassen und systema-

Ja)
rd-O|so|re]la]miH_~u_& ?jso
J o3 ,9___“”.

Analogerweise ist die di i i .
Quintengruppe aufzufasserg sronmche Belhe als o100 SRR,

0
T -
V.4 n

mldolsolrellajmi]titun o0 17°

AN

~
-
bl
.
y
=3

[\ Jrm—y

Unwillkiirlich erhebt sich die Idee : was ergibt sich aus der Unter-

- suchung der weiteren Quint-continua?

Sechsstufigkeit (6°) Al
B . — Als erste muss hier di i ie 5°
Systeme fallende Quinten-Sechsstufigkeit unt(;'sivg}llst;cg::;dgf 5—

| g i

héheren Quinte :

0
[fa dolso]rella|mi - Em_n___e__.“" = Eﬁa
: K fa © T o ¥
AEOBONON ———— J6°
o ti R

In beiden Fillen erhalten wir ei
5 X 2 wir ein Durhexachord i i
ligﬁl{e(il;edlgklalr’rung dessen, woher die ungemeine Verbxzeililzllll(tllgdigétl\%?"ch
i ag((eix; : 0‘171Vgr.uppe herriihrt. Es ist offenbar : sechs Tone ktim:1 %
e Weise so zusammengefasst werden, dass sie miteinand?arxl‘

in‘ . .
- In natiirlicher Verwandtschaft stehen, — wofern wir als Kriterium de
-

2y, p g
gl. Séndor Kovécs: Zeneesztétikai problémék. Budapest, (1911) S. 11. ff
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Verwandtschaft die akustisch als priméire Erscheinung erkannte rein

Quint annehmen wollen.
Und in der Tat : im Kin
Augen die Entwicklung des

folgen :3 w
MI.253
P50

MI.254

derlied konnen wir sozusagen VoI unsere;
Durhexachordes aus der Pentatonie

Ly

Diese Auffassung wird auch durch die geschichtliche Entwicklu
der européischen Kunstmusik unterstiitzt. Zwischen der pentatonisch
Urschicht der Gregorianik einerseits, und zwischen den hoher entwic

_ ten siebenstufigen diatonischen Melodien anderseits, ist es das Gefiihl
E fiir das Hexachord, welches die grosse Masse der verschiedensten modaten

Y Melodien hervorbrachte :

nv (Sanctus XV)
] { } | et 1 1 Il
) & ] 1 1

s i
0 W PRI & s S
Ho san - na in"ex’s
A b (Missa X) . .
| Ny Y e ! | ) i TR t
s s

1
Mﬁi';lullnll ¥
1 1 1 13 A _— 1 ! i
% & l i m— o ¢ 9 4
a - ta mundi, mi- se- Te - re no-bis.
LU, p.308

| g
i

Ag-nus De- i, qui tol-lis pec-c

nc/ (antiph&na)
— i‘l 1N — N, lk\ﬁ

/-

N ™ 1 1 o ) 1 %
o — P R 7 o K n
) —a 00w ¢ g7 1 @ @ /T — o0 g ® i
= ;

Bene - di-ctus Do-mi- nus susceptor me-us et li - be - ra-tor me-us.

n4) (antiphona) e s IS - ‘ LU, p.2
| g —..-—..- SN BT y i ___._
Xy T | 1 | = - ! ]
i el T B ¥ —

AL e TIn -, el ert. 4 ' - a, al - le - lu < &

3 505 erscheint moglich, dass ein Teil der Hexachordmelodien von
dass in unseren Hexachordmelod

Pentatonie herkommt . . .« — »Es kann sein,
der Ton fa nur einen spateren Ankémmling bedeutet«. Kodély : A magyar népzene.

III. Ausg. Budapest 1952, 8. 37.
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Dies spiegelt sich auch in der alten Musiktheorie. Bis weit {iber das

Mittelalter hinaus bewegen sich die Gedankengiinge der Theoretiker

nicht in Oktavleitern, sondern in Hexachorden. N i
: rn, . Noch in d i
der mit Chromatik durchsetzten harmonisch—funktircl)ne?_ll‘eiro%?aioz:illz
b