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Einleitung 7

EINLEITUNG

1.1 Vorwort

Die liturgischen Traditionen der syrischen Kirchen tiberliefern ein reiches
musikalisches Erbe an Melodien und Tonsystemen, die die lange Kirchen-
geschichte in ihrem riesigen Verbreitungsgebiet begleiten. Die Westsyrisch-
Orthodoxe Kirche von Antiochien (heute Antakya in der Siidtiirkei) gehort
zu den dltesten und bedeutendsten orientalischen Kirchen; ihre Griindung
in Jerusalem geht auf die frithchristliche Zeit zuriick. Diese Kirche nennt
eine Liturgie ihr Eigen, die von fundamentaler Bedeutung fiir die anderen
orientalischen Liturgien wie auch fiir den byzantinischen, ambrosianischen
und romischen Ritus ist. Die syrische Kirchenmusik, deren Melodien tiber-
wiegend aus dem 4. Jh. stammen sollen, wird in ungebrochener Uberliefe-

rung bis auf den heutigen Tag miindlich weitergegeben.

Was bisher in der Erforschung der syrischen Kirchenmusik auf dem Ge-
biet der Musikwissenschaft geleistet wurde, kann weder systematisch noch
umfangreich genannt werden. Die Musikwissenschaft kennt sehr wenige
Forschungsarbeiten, die die syrische Kirchentonlehre in den Fokus nehmen
—1m Gegensatz zu anderen orientalischen Musikkulturen wie der arabisch-
orientalischen Magam-Musik, der Lehre von den byzantinischen Tonarten

oder der gregorianischen Choralforschung. Hinsichtlich des Ursprungs, der
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Uberlieferung und der Entwicklung der syrischen Kirchentonsysteme fin-
den sich Liicken und Ungewissheiten, die viel mehr Fragen aufwerfen, als

man im Rahmen einer Dissertation losen konnte.

Die Vorgehensweise bei dieser Arbeit besteht darin, dass mithilfe eines
uberschaubaren Melodiematerials versucht wird, einen Beitrag zur Erfor-
schung einer Musiktradition der Syrisch-Orthodoxen Kirche von Antiochien

zu leisten.

Dies ist ohne die Bearbeitung der vorhandenen Quellentexte und Materi-
alien sowie die Ausarbeitung eines eigenen analytischen Verfahrens nicht
denkbar. Die vorlaufige Materialsichtung und die Ausweitung der Litera-
turrecherche ist zum Teil in Syrien, zum Teil in Deutschland erfolgt und
durch wissenschaftliche Austauschmoglichkeiten ermoglicht worden. Wich-
tige Vorarbeiten waren Interviews mit Bischof Selwanos Petrus al-Ni°meh,
Metropolit von Homs, mit dem 2013 entfiihrten und seitdem verschwunde-
nen Erzbischof Mar Gregorios Yohanna Ibrahim, Metropolit von Aleppo, und
dem syrischen Kirchenmusiker Nuri Iskandar; alle Interviews fanden im
Juli 2010 statt. Die Interviews wurden aufgenommen, sind aber im Rahmen
dieser Arbeit nicht transkribiert worden, da sie vor allem Kontextwissen lie-
fern und nicht spezifisch den Gegenstand dieser Dissertation betreffen. Spa-
ter in Deutschland wurden im Rahmen dieses Promotionsprojekts die Fra-
gestellungen und der roten Faden dieser Arbeit dank der wissenschaftlichen
Begleitung der Gutachter und des Austauschs im Doktorandenkolloquium
der HMT Rostock sowie der fachlich aufschlussreichen Gespréiche mit Re-

gina Randhofer konkretisiert.

Eine Erforschung der syrisch-christlichen Musik hat nicht nur
(musik-)wissenschaftliche, sondern auch eine humanitire Bedeutung. Das
Verbreitungsgebiet der syrischen Kirche ist der Vordere Orient, und damit

seit Beginn des 20. Jahrhunderts zunehmend die Diaspora. Viele syrische



Einleitung 9

Christen haben aufgrund schlechter Lebensbedingungen und der sich ver-
scharfenden politischen Situation ihre alten Siedlungsgebiete in drei groflen
Migrationswellen verlassen. In der Diaspora aber laufen sie Gefahr, ihr kul-
turelles Erbe zu verlieren. Diese Arbeit wird unter anderem einen gesell-
schaftlichen Ertrag erbringen, indem ein existenziell bedrohtes kulturelles

Erbe einer vertriebenen Menschengruppe beleuchtet wird.

Als ich die Arbeit an diesem Promotionsprojekt begann, hatte ich nicht
damit gerechnet, dass sich bereits in dieser Prozessphase die Situation der
syrischen Kirche und der syrischen Christen enorm und so rasch verdndern
wird. Aufgrund der aktuellen politischen Ereignisse in Syrien, im Irak und
in der Sudtirkel und aufgrund des noch herrschenden Krieges, der das ur-
springliche Verbreitungsgebiet dieser Musik erschiittert, emigrierten viele
syrische Christen in einer nun vierten Migrationswelle, welche die Lage der
Kirchenmusik und ihre Tradierung in der nahen Zukunft sicherlich beein-
flussen wird. Einer meiner Interviewpartner, der syrisch-orthodoxe Erzbi-
schof von Aleppo Mar Gregorios Yohanna Ibrahim, wurde im April 2013 von
Radikalen entfiihrt. Nuri Iskandar — dessen Notationen das Hauptmaterial
dieser Arbeit stellen — lebt seit 2013 mit seiner Familie in Schweden, wo er

Schutz suchte.

1.2 Ausgangsiiberlegungen, Zielsetzungen und methodischer Ansatz

In den 1990er Jahren schlug der Musikwissenschaftler Peter Jeffery vor,
reale miindliche Uberlieferungen, insbesondere die der orientalischen Kir-
chen, als Vergleichsmaterial bei der Erforschung des gregorianischen Cho-
rals heranzuzuziehen, um den Fehler zu vermeiden, sich auf Theorien und
Methoden stiitzen zu miissen, die an oralen Literaturen, also nicht

musikbezogen, entwickelt wurden-' Das geplante Projekt versteht sich als

1 Jeffery, Peter: Re-Envisioning Past Musical Cultures. Ethnomusicology in the Study of
Gregorian Chant. The University of Chicago Press, Chicago 1992. S. 56-57.
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der Versuch, das von Peter Jeffery ausgewiesene Forschungsdefizit aufzu-
greifen und die lebendige Uberlieferung einer orientalischen Kirche in den

Blick zu nehmen.

Die syrischen Kirchen besitzen jeweils eigene Tonarten, in denen ihre Me-
lodien komponiert sind. Uber diese Tonarten ist kein (antikes oder spater
entstandenes) Musiktraktat iiberliefert, und bislang ist — im Gegensatz zu
anderen orientalischen Musikkulturen — noch keine etablierte Tonarten-
lehre fiir die syrischen Melodien ausgearbeitet worden. Die arabisch-orien-
talische Musiktheorie z. B. hat fiir ihre Magamat bestimmte Skalensysteme
festgelegt, die in der Musikwissenschaft mehrfach untersucht worden. Die
Lehre von den byzantinischen Kirchenténen und die Forschungen zum gre-
gorianischen Choral geniellen ebenfalls eine relativ grole Aufmerksamkeit
im musikwissenschaftlichen Diskurs. Die syrischen Kirchenmusiker*innen
waren und sind sich uneinig Giber die Definition der Tonarten, die regional
unterschiedlich gepragt wurden, was selbstverstiandlich zu regionalen Un-
terschieden der Tonarten-Bezeichnungen fiihrt. So stellt sich die Frage, wie
authentisch welche Bezeichnung ist und inwieweit die syrisch-christlichen
Tonarten mit den Magamat verglichen werden kénnen. Welche Bezeichnun-
gen ansonsten passend waren und was das musikalische Prinzip dahinter

sein konnte, sind Fragen, denen nachgegangen werden sollte.

Ausgehend von solchen prinzipiellen Uberlegungen (und Desiderata) be-
fasst sich die vorliegende Arbeit mit der musikalischen Analyse einer Gat-
tung des kirchlichen Repertoires: mit den Madroshe, Gesdngen von Ephraim
dem Syrer (4. Jh.), deren Melodien aufgrund der miindlichen Tradierung

jedoch keine Riickschliisse tiiber Verfasserschaft und Alter zulassen.

Ein Ziel der Arbeit ist es, am Beispiel der westsyrischen Madroshe und
mithilfe fokussierter Fragestellungen und einer schliissigen Methode Ein-

blicke in die Funktionsweisen mundlich tradierter Musik — zumindest im
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Kontext der Liturgie — zu gewinnen, die ein neues Licht auf die Verschrif-
tung oraler Traditionen werfen, vielleicht Eigenarten anderer orientalischer
Uberlieferungen zu erkliaren vermégen und allgemein fiir die Erforschung
der frithen christlichen Musik von Interesse sind. Ein erster Schritt hin-

sichtlich Peter Jefferys Forderung ware damit gemacht.

Um der Frage der Tonalitdt nachgehen zu konnen, ist festzustellen, wel-
che allgemeinen musikalischen GesetzmalBigkeiten die Melodien besitzen,
die dem System der acht Kirchentone zugeordnet sind. Dies fithrt zur Frage
nach der Beschaffenheit der Melodien und danach, wie die formale und me-
lodische Gestaltung beschrieben werden kann (formale und tonale Analyse).
Eine weitere Frage ist die nach der Uberlieferung dieser Melodien: Ange-
strebt wird, eine Hypothese dariiber aufstellen zu kénnen, inwieweit die
miindliche Uberlieferung die Melodien im Laufe der Jahrhunderte bewah-
ren konnte, inwieweit die Musik konstant geblieben ist bzw. variiert wurde
und welche Rolle der Beth Gazo — das Kirchengesangsbuch, das aber nur
Texte und keine musikalischen Notationen verzeichnet — als ein Bewah-

rungsmedium gespielt hat.

Als Untersuchungsgegenstand sind die Madroshe-Melodien in besonde-
rem Malle geeignet: Zum einen sind sie die alteste und vornehmste Gattung
syrischer Poesie; sie gehoren zum frihsten Literaturbestand der syrischen
Kirche. Zum anderen sind die Melodien der Madroshe gemill dem Ok-
toechos — dem auch in den orientalischen Kirchen bekannten System von
acht Kirchentonen — in Gruppen von acht Melodien klassifiziert, anhand de-

rer eine Untersuchung des Systems der acht Kirchenténe méglich ist.

Insgesamt zielt die Arbeit darauf, die musikalischen Gesichtspunkte der
westsyrischen Kirchentonarten anhand einer ihrer Musiktraditionen in mu-

sikwissenschaftlicher Hinsicht exemplarisch zu untersuchen.
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1.3 Gliederung der Arbeit

Die Arbeit gliedert sich in fiinf Hauptkapitel: Nach der Einleitungwerden
im Kapitel 2 (Historischer Kontext) die geschichtlichen Faktoren beleuchtet.
Die Entstehung und Entwicklung der erforschten Musik hingt eng mit der
Verbreitung des Christentums im orientalischen Gebiet und der Grindung
der syrischen Kirche als einer Nationalkirche in diesem unter wechselnden
politischen Machten stehenden Land zusammen. In der Geschichte der sy-
rischen Kirche gab es eine Reihe von Ereignissen, die zu einer Spaltung und
Schrumpfung, zu Vertreibungen und zur Entstehung unterschiedlicher
Glaubensrichtungen und damit auch zu unterschiedlichen Liturgien fihr-
ten. Der Einfluss dieser dogmatischen Unterschiede erstreckte sich auf ver-
schiedene Bereiche des kulturellen Lebens, inklusive der Sprache, der Lite-
ratur sowie der Musik. Die soziokulturellen Spuren, die die Geschichte hin-
terlie3, sind mit diesen politischen, religiosen und demografischen Bewe-
gungen eng verbunden und konnen nur anhand dieser verstanden werden.
Um eine mogliche Verwirrung iiber den Begriff ‘syrisch® zu vermeiden, wird
in diesem Kapitel eine Eingrenzung des Gebiets vorgenommen, in dem sich
die syrische Kirche verbreitete und somit die syrische Kirchenmusik erleb-

bar war.

Kapitel 3 beschaftigt sich explizit mit der syrischen Kirchenmusik. Hier
wird auf die Technik der miindlichen Uberlieferung durch die Jahrhunderte
eingegangen, die diese Tradition charakterisiert. Die Besonderheit dieses
Gesangsrepertoires und seine Entwicklung werden in diesem Kapitel dar-
gestellt. Trotz der Abwesenheit einer Notenschrift hat die Memorierbarkeit
der syrischen Kirchenmusik tiber einen Zeitraum von ca. 1500 Jahren hin-
weg funktioniert; der Beth Gazohat nicht nur das Repertoire bestimmt und
klassifiziert, sondern auch die Melodien in ihrer langen Zeitreise als eine
einzigartige Technik des Memorierens begleitet. Von insgesamt 37 im Beth
Gazo enthaltenen Gedichtgattungen sind die Melodien einiger dieser Gat-

tungen nach dem Oktoechos klassifiziert, sodass jeder Hymnus in acht
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verschiedenen Melodien gesungen werden kann (die anderen Gattungen
sind nicht an den Oktoechos gebunden). Fiir das System des Oktoechos gibt
es In den syrischen Kirchen ein besonderes Anwendungsprinzip, das sich
von den anderen orientalischen Kirchen — die auch dem System des Ok-
toechos folgen — unterscheidet. Den unter den Begriff des Oktoechos fallen-
den Bedeutungen sowie der liturgischen und melodischen Relevanz des sy-
risch-orthodoxen Kirchenkalenders widmen sich die weiteren Ausfiihrun-

gen dieses Kapitels.

Kapitel 4 umfasst den analytischen Teil. Zunéachst wird der — wie erwahnt
recht tiberschaubare — Forschungsstand erlautert, diskutiert und kritisiert.
Zudem wird der spezifische Aspekt herausgearbeitet, von dem die For-
schung dieser Arbeit ausgeht. Nicht zuletzt wird auf dieser Basis die Frage

nach den angestrebten Erkenntnissen prazisiert.

Es folgen Ausfithrungen zur Eingrenzung des Untersuchungsmaterials
und zu dessen Auswahlkriterien. Die Madroshe sind eine bedeutende Ge-
dichtgattung der syrischen Poesie, die in den unterschiedlichen Entwick-
lungsphasen der syrischen Liturgie und der Ausbreitung des Kirchenreper-
toires immer von herausgehobener Bedeutung war. Uber 37 Madroshe Ge-
dichte wirkten bei der Entstehung des Beth Gazo auch als wichtige Melo-
dietitel und sind iiber die langen Zeitrdume hinweg bis zum heutigen Tag
Trager miindlich Gberlieferter Melodien geblieben. Die ersten vier Madroshe
der Sammlung des Beth Gazo sind an den Oktoechos gebunden; sie haben
jeweils acht Strophen, deren Melodien nach dem Achttonsystem geordnet
sind. Die Anzahl der zu untersuchenden Melodien ist iberschaubar und fiir
die Madroshe liegen Transkriptionen vor. Diese 32 Melodien der ersten vier

Madroshe im Beth Gazo bilden das Untersuchungsmaterial dieser Arbeit.

Fir die in dieser Arbeit durchgefiihrte Analyse liegt keine fertig ausgearbei-
tete Methode vor. Das methodische Vorgehen ist inspiriert von einem me-

thodischen Ansatz zur miindlich Gberlieferten einstimmigen Musik vor 1600,
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der von Nicolas Ruwet ausgearbeitet wurde, flir dieses Forschungsvorhaben
aber nur als Ausgangspunkt dienen konnte. Der GrofBteil des methodischen
Vorgehens ist fiir den Zweck der Untersuchung der Madroshe-Melodien im
Rahmen dieser Arbeit selbst ausgearbeitet worden. Das mehrteilige Analy-
severfahren beseteht aus einer formalen Analyse, Analyse der Musik-Text-

Beziehung und einer tonalen Analyse.

Die Madroshe-Melodien sind in allen Musiktraditionen der syrischen Kirche
bekannt und werden bis heute in liturgischen Kontexten gesungen. Eine
exemplarische Vorstellung dieser Melodien in drei unterschiedlichen Mu-
siktraditionen wird in einem skizzenhaften Vergleich erfolgen. Dafiir wer-
den drei Beispielmelodien, die ein breites geografisches Gebiet und einen
grof3en Zeitraum abdecken, ausgewahlt und hinsichtlich ihrer Konstanz und

1hres Wandels betrachtet.

Im abschlieBenden Fazit (Kapitel 5) werden die Ergebnisse der gesamten

Arbeit zusammengefasst und Forschungsperspektiven entwickelt.

Abschlieflend ist anzumerken, dass fiir die im Laufe der Arbeit auftau-
chenden arabischen und syrischen Worter und Begriffe eine Transliteration
in lateinische Schrift durchgefiihrt wurde. Die arabischen Ausdriicke sind
nach den Regeln der Deutschen Morgenléndischen Gesellschaft (DMG) zur

wissenschaftlichen Umschrift des Arabischen transliteriert https://www.is-

lam.uni-kiel.de/de/studium/materialien/materialien-1/umschrift-arabisch;

die Umschrift der Begriffe syrischer Sprache (z. B. die Liedtexte) sind nach
der Ordnung der Library of Congress fiir semitische Sprachen erfolgt. Die
Ubersetzung dieser Begriffe erfolgt im Text in Klammern direkt nach dem

Wort, auf ein Glossar wurde daher verzichtet.

Die Dokumentationen der Notationen befinden sich vollstindig im An-
hang. Dieser umfasst im Einzelnen die fiir diese Arbeit handschriftlich ge-

machten strukturellen Notationen sowie die Notationen der Ausgabe von
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Nuri Iskandar?, die unverdffentlichten Notationen von Regina Randhofer3
und die Notationen von Jeannin, Puyade, Chibas-Lassale*. Exemplarische
strukturelle Notationen sind zum besseren Verstdndnis zusatzlich im Text

an passenden Stellen eingefligt.

2 Iskandar, Nuri: Beth Gazo. Music of the Syrian Orthodox Church of Antioch. Sidawi Printing
House, Damaskus 1996.

3 Frau Dr. Regina Randhofer hat mir freundlicherweise bislang unpublizierte Transkriptionen,
Analysen und Auswertungen des Materials zur Verfiigung gestellt. Fir diese kaum zu
uberschéatzende Hilfe mochte ich ihr ganz herzlich danken.

4 Jeannin, Jules: Puyade, Julien: Chibas-Lassalle, Anselme: Mélodies Liturgiques Syriennes et
Chaldéennes. 1. Introduction Musicale. Leroux, Paris [1924?]11925; Jeannin, Jules: Mélodies
Liturgiques Syriennes et Chaldéennes. 2. Introduction Liturgique et Recueil de Mélodies.
Leroux, Paris 1928.
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HISTORISCHER KONTEXT

Das musikalische Erbe der Syrisch-Orthodoxen Kirche lasst sich in seiner
Struktur nicht verstehen, ohne die kulturhistorische Entwicklung seines
Siedlungsgebiets in den Blick zu nehmen. Die ersten zwei Unterkapitel stel-
len das besagte Gebiet sowie seine bewegte politische und demographische
Geschichte vor. Eine chronologische Einfiihrung in die Frithgeschichte Syri-
ens und in die Machtwechsel von unterschiedlichen Dynastien und Reichen,
die das Gebiet durch die Geschichte beherrschten, ist notwendig, um einen
Uberblick iiber den Austausch der syrisch-christlichen Kultur mit anderen
Kulturen ihres Gebiets — z. B. mit der arabischen — zu schaffen und die kul-
turelle Rolle der religiosen Hauptstadte zu beleuchten. Im Unterkapitel 2.3
geht es um die frithe Christianisierung, die von Antiochien ausging, und die
Unterteilung der syrischen Christenheit in einzelne Zweige (je nach der po-
litischen Zugehérigkeit) sowie die Entstehung der Syrisch-Orthodoxen Kir-
che von Antiochien aus dem westsyrischen Zweig. Die Grindung der Sy-
risch-Orthodoxen Kirche, ihre wechselhafte Geschichte, ihr Verbreitungsge-
biet und die Schismen sind Gegenstand des Unterkapitels 2.4, da sich die
vorliegende Arbeit explizit auf eine ihrer Musiktraditionen bezieht. Im Un-

terkapitel 2.5 werden die Abstammung der syrischen Christen und ihr Zu-
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sammenleben mit anderen religiosen Ethnien sowie verschiedene histori-
sche Fluchtbewegungen und Verlagerungen ihres Siedlungsgebiets erlau-
tert. Damit wird auch ein Einblick in die Lebenssituation der Christen im
orientalischen Raum bis in die Gegenwart hinein vermittelt. Die syrische
Sprache, tber die die miindliche Tradition weitergegeben wurde, wird im
Unterkapitel 2.6 vorgestellt. Dargelegt wird ihre Position als Liturgiespra-
che, ihr Verbreitungsgebiet und der Einfluss der Kirchenspaltung auf die
literarischen Werke und gesprochenen Dialekte. Im letzten Unterkapitel 2.7
werden aullerdem die wichtigsten Autoren und die unterschiedlichen Gat-

tungen der Kirchendichtung, die das Repertoire ausmachen, vorgestellt.

2.1 Syrien: Begriffserklirung und geografische Eingrenzung

Als ,Syrien‘ wird das Gebiet im Vorderen Orient zwischen Agypten und
Kleinasien bezeichnet, einschlief3lich dem Bereich, die seit der Zeit des Ale-
xanderzugs Mesopotamien genannt wird. Dieses Gebiet ist geografisch tiber-
aus vielgestaltig; von der langen Mittelmeerkiiste im Westen iiber Gebirge
bis hin zur syrischen Wiiste im Osten. Doch durch die syrische Wiiste flieBen
zwel Flisse, die in der eher unwirtlichen Landschaft der Hauptfaktor bei
der Entstehung heterogener Zivilisationen waren: Euphrat (Nahr al-Furat)
und Tigris (Nahr Dagla). In diesem Gebiet entstand aus einem historischen,
ethnischen und religiosen Mosaik eine kulturelle Einheit, die durch die Zei-
ten eine wechselhafte Entwicklung durchlief. Aufgrund des fruchtbaren Bo-
dens wurden die Flusslaufe des Euphrat und Tigris, das sogenannte Zwei-
stromland, fiir eine bunte Bevilkerung zum Griindungsgebiet ihrer Zivilisa-

tionen. Die wohlbekannte Karawanenroute Seidenstraf3e lief seit der Antike
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durch Stadte dieses Gebiets. Der Euphrat teilt die stellenweise von Bergket-

ten durchzogenen Wiistensteppen der Gaziraim Norden und der Sv'émiya im

Suden.®

Besonders fruchtbar sind aullerdem die Kiistenebene am Mittelmeer im

westlichen Teil Syriens, die Hochebene rings um die im Norden gelegene

Stadt Aleppo, die Oase von Damaskus (a/-Giita) im Stidwesten, das Gebiet

Basan (an-Nugqra) sowie der stidliche Teil der Biga-.

Das Gebiet gliedert sich von Westen nach Osten in folgende geografische

Einheiten:

R/
0’0

die relativ schmale Kiistenebene des Mittelmeers von Antiochien (heute
Antakya in der Tiirkei) bis Tyrus (heute die Stadt Str im Libanon),
eine von Norden nach Siiden verlaufende Gebirgskette (Amanus,
Nosairiergebirge [Gabal al-Ansariyal, Libanon und Antilibanon mit dem
Berg Hermon), die dreimal von gréBeren Fliissen durchbrochen wird,
niamlich Orontes [Nahr al<Asil, Eleutheros [Nahr al-kabir]l und Leontes
[Nahr al-Litanil,

den grofBen tertifiren syrischen Graben (im Norden a/<4Amqund Orontes-
lauf, im Siiden Bigac zwischen Libanon und Antilibanon) und

die mesozoische Kalksteinhochebene, die nach Osten hin in den westli-
chen Teil der syrischen Wiiste tibergeht und vor allem im Sitiden zum

Teil durch Basaltstécke tiberlagert ist (Gualan, al-Liga, Gabal ad-Driz).

Wichtige Literatur dazu s. Y+« € (e ¢( S ¢ jall) aill (5 lmall g 2l 13552 2al Ahmad Dawood:
Tarih Siria al-Hadarl al-gadim 2 [Die alte kulturelle Geschichte Syriens-2]). As-Sarq,
Damaskus 2004; Anschitz, Helga: Die syrischen Christen vom Tur ¢Abdin. Augustinus,
Wirzburg 1985; Brockelmann, Carl: Geschichte der islamischen Voélker und Staaten. R.
Oldenbourg, Mnchn-Bln 1939; Chaillot, Christine: The Syrian Orthodox Church of Anioch and
All the East. Inter-Orthodox Dialogue, Harvard 1998; Hage, Wolfgang: Syriac Christianity in
the East. SEERI, Kerala 1988; Heinz, Andreas: Feste und Feiern im Kirchenjahr nach dem
Ritus der Syrisch-Orthodoxen Kirche von Antiochien. Paulinus, Trier 1998; Heinz, Andreas:
Syrer. Die unbekannten orientalischen Christen. Bar-Hebraeus-Verlag, Losser 1997; Wright,
William: A Short History of Syriac Literature. London 1894.
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,Syrien‘ und ,syrisch‘ beziehen sich also in dieser Arbeit nicht (nur) auf
den heute existierenden Staat, sondern auf das gesamte Gebiet, in dem sich
die syrisch-christliche Kultur verbreitete. Das umfasst tiber das heutige
Staatsgebiet der Syrischen Arabischen Republik hinaus den Libanon, das
heutige Paldstina sowie Israel, Teile der modernen Stidosttiirkei und den
Grofteil des Irak. Somit reicht bilad aé-gém, also die Levante, im Siiden bis
nach Agypten und schlieBt im Norden Teile der Tiirkei ein. In den frithen
Zeiten des Christentums haben die Romer das gesamte Gebiet in vier Pro-
vinzen geteilt: die Provinz Syrien-Palidstina (70 n. Chr.), Syrien-Arabien
(105/106 n. Chr.), Syrien-Phoinike und die eigentliche Provinz Syrien (Zéle-
syrien, 194 n. Chr.).6

6 Lexikon fiir Theologie und Kirche. Bd. 9. Hrsg. von Josef Héfer und Karl Rahner. Herder,
Freiburg 1964. S. 1252. Dazu s. auch Kahrstedt, Ulrich: Syrische Territorien in hellenistischer
Zeit. Weidmann, Berlin 1926.
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Abbildung 1: Rémische Provinzen in der Levante (1. Jh. v. Chr.—4. Jh. n. Chr.). Quelle: Der neue
Pauly Enzyklopéadie der Antike. Bd. 11. Hrsg. von Hubert Cancik und Helmuth Schneider. Metzler,
Stuttgart, Weimar 2001. S. 1176.

Die Grenzen der heutigen Republik Syrien schlieBen also nicht das ganze
Gebiet ein, in dem sich die syrische Kultur, insbesondere die christliche, ver-
breitete. Diese Grenzen wurden erst 1920 wahrend der franzésischen Man-

datszeit etabliert.
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Nicht nur allgemein historisch, sondern auch in kirchengeschichtlicher
Hinsicht ist beim Begriff ,syrisch® zu differenzieren. Wahrend es im Deut-
schen sprachlich keinen Unterschied zwischen dem Bezug auf das Land Sy-
rien und dem auf die Kultur gibt, heil3t es im Englischen syriac und im Ara-
bischen suriani, wenn es um die syrischen Christen, die syrische Kirchen-
tradition oder syrische Kultur geht. Der englische Begriff syrian und der

arabische surl sind hingegen bei einem Bezug auf das Land Syrien ge-

brauchlich.

2.2 Die Friihgeschichte Syriens

Die wechselhafte politische Struktur Syriens ab dem 3. und 2. Jahrtau-
send v. Chr. fihrte dazu, dass sich eine Vielzahl relativ kleiner selbststan-
diger Stadtstaaten etablierte. Diese wurden um 2500 v. Chr. durch die aus
dem Osten kommenden sumerischen Firsten angegriffen. Um diese Zeit un-
ternahmen die Herrscher der babylonischen Dynastie von Akkade mehrere
Feldziige nach Syrien und konnten ihre Herrschaft zeitweilig tiber die Gren-
zen des damaligen Syrien hinaus ausdehnen. Im Norden stellten die lang-
sam erstarkten Hurriter, die aus dem Kaukasus stammten, in mehreren Or-
ten die lokale Fithrungsschicht, wahrend im Westen die Amoriter (Amurru)

herrschten, die zunehmend auch in Babylonien an Bedeutung gewannen.’

Syrien — vor allem die kiistennahen und im Landesinneren gelegenen
Orte und Regionen — stand mit Agypten bis zur ersten Hélfte des 2. Jahr-
tausends v. Chr. in Handelsbeziehungen, als die mittelsyrischen und palas-

tinensischen Fiirsten im 18./17. Jh. v. Chr. als potenzielle Feinde Agyptens

7 YA Giey Y b Al yud) 3 laslly gspsad) oae s (Samir cAbdo: As-Siriyin wa-l-hadara as-
Surianiya [Die Syrer und die syrische Zivilisation]). 2. Aufl. Al-hasad, Damaskus 1998. S. 17—
18. Alle Ubersetzungen von Zitaten aus fremdsprachigen Publikationen soweit nicht anders
angegeben von Maher Farkouh.
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erschienen.® Diese griffen schlieBlich dgyptisches Territorium an und er-
richteten die Herrschaft der Hyksos (ca. 1730—1580 v. Chr.), diese wiederum
wurden durch die Pharaonen der 18. Dynastie vertrieben. Wahrend
die agyptischen Pharaonen grofle Teile des Landes bis zum Euphrat unter
ithre Herrschaft brachten, war der Norden an Hethiter gefallen, deren Ko-
nige in Aleppo und Karkemisch [ Karkamis] (heute im tiirkischen Gaziantep)
residierten. Die zwischen den dgyptischen und hethitischen Einflussberei-
chen gelegenen syrischen Flrstentiimer, Amurru und Qades, wandten sich
je nach politischer Situation einer der beiden GroBmaéachte zu. Das Gebiet
ostlich des Euphrat wurde im 13. Jh. v. Chr. von dem rasch aufsteigenden

neuassyrischen GroBreich (Assyrien) beherrscht.®

Um 1200 v. Chr. erfolgte der Einbruch der sogenannten Seevélker (Phi-
lister), der zum Untergang des Hethiterreiches fithrte und die dgyptischen
Herrscher aus Syrien verdrangte. Etwa gleichzeitig konnten sich zahlreiche
kleine Herrscherhduser in Syrien etablieren: die phonizischen Stadtstaaten
an der Mittelmeerkiiste, im Binnenland luwische (spathethitische) und
aramdaische Dynastien. Es gelang den Araméern alsbald, selbststindige
Staaten mit stadtischen Zentren zu bilden: Damaskus, Soba, Hamath,
Qatana, Hatarikka und weitere; im Norden traten die Araméer in die hethi-
tischen Territorien ein: al-*‘Amgq, Arpad mit Aleppo, Karkemisch, Ja’'udi,

Bit-Adini, Kullani, Gurgum, Kummuh, Milid und andere.0

Diese lokalen Dynastien wurden ab dem 8. Jh. v. Chr. durch das neuas-

syrische Koénigreich erobert, das das Gebiet in assyrische Provinzen (Assy-

8 Theologische Realenzyklopiddie. Bd. 32. Hrsg. von Gerhard Miller. Walter de Gruyter, Berlin,
New York 2001. S. 586.

9 VAAY Ll (8 Gyl s ga p Jise ds oS (Oken Bilos Mnéfer Barsém: As-Suryan fi I-Qamisli
[Die Syrer in Qamisli)). 0. V., 0. 0. 1982. S. 11-13.

10 Die Religion in Geschichte und Gegenwart. Handworterbuch fiir Theologie und
Religionswissenschaft. Bd. 7. Hrsg. von Hans Dieter Betz et al. 4. Aufl. Mohr Siebeck,
Tibingen 2004. Sp. 1987.
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rien) umwandelte. Nach dem Zusammenbruch des neuassyrischen GroB3-
reichs dehnte Agypten sein Herrschaftsgebiet bis zum Euphrat aus und
konnte sich dort noch, auch nachdem die neubabylonischen Koénige sowohl
die Agypter als auch die Assyrer in der Schlacht bei Karkemisch 605 v. Chr.
besiegten und ihr babylonischen Koénigreich durch Nabopolassar und Ne-
bukadnezar II. etablierten, bis 539 v. Chr. behaupten.’” Nach der Eroberung
Babylons wurde Syrien Teil des persischen GroBreichs (Iran); die von Da-
reios I. eingerichtete Satrapie Ebar-Nahara (enseits des Stromes) schloss
Gebiete Ostlich des Euphrat ein. Das Gebiet fiihrte ein relativ ungestortes,
wenn auch politisch kontrolliertes Eigenleben, bis zur Schlacht bei Issos 333
v. Chr., nach der Alexander der Grof3e das persische Reich eroberte.’? Nach
Alexanders Tod 323 v. Chr. fiel Syrien nach wechselnder Herrschaft an das
Seleukiden-Reich, Antiochien und Apameia (beide am Orontes) wurden
Hauptstiadte des Seleukiden-Reiches. Die zunehmende Schwéichung der
Zentralgewalt fiihrte zur Absplitterung einer Reihe von Stadtrepubliken
und anderer Territorien einheimischer Herrscher. Auch machten sich jetzt
die Araber als Volksgruppe stidrker bemerkbar.'® Das Gebiet 6stlich des
Euphrat wurde im 2. Jh. v. Chr. Teil des Partherreiches, wiahrend die romi-
sche Provinz Syrien auf das westeuphratische Syrien beschrankt blieb.
Hauptstadt der seit 27 v. Chr. kaiserlichen Provinz wurde Antiochien. Diese
Teilung sollte einen verstirkten Schutz der rémischen Reichsgrenzen (Li-
mes) gegen das Vordringen der Araber und besonders der neupersischen
Sassaniden schaffen. Die Zugehorigkeit Syriens zum byzantinischen Reich
trug dazu bei, dass sich das Christentum schon in apostolischer Zeit in An-
tiochien und von dort ausgehend auch in Edessa verbreitete — zwel Zentren,

die von besonderer Bedeutung fiir die syrisch-christliche Kultur in spiteren

11 Samir cAbdo: As-Suriylin wa-l-hadara. 1998. S. 18.
12 Ahmad Dawood: Tarih Saria al-Hadari al-qadim 2. 2004. S. 628.

13 LThK. Bd. 9. S. 1253. Dazu s. auch Downy, Glanville: Ancient Antioch. Princeton University
Press, Princeton, New Jersy 1963. S. 28.
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Zeiten sein werden. ' Die Apostelgeschichte berichtet, dass Paulus und
Barnabas von Antiochien ihre ersten Missionstétigkeiten unter den Heiden

ausfiihrten.1®

Den seit dem 3. Jh. andréngenden persischen Sassaniden gelang es end-
lich im 6. und zu Anfang des 7. Jh.s, Teile des romischen Reichs zu besetzen:
Chosroes I. eroberte 540 Antiochien, Chosroes II. 613 Damaskus.'® Ferner
fiel 634/635 die Provinz unter die Herrschaft der islamischen Araber durch
den Kalifen ‘Umar Ibn al-Hattab. 661-750 wurde Damaskus zum Sitz der
nachfolgenden islamischen Kalifen und Syrien damit zum Kernland des is-
lamischen Reichs, was zu einer fortschreitenden Arabisierung und Islami-
sierung Syriens fithrte. Der Ubergang des Kalifats nach Bagdad (in der Ab-
basiden-Zeit) und Kairo (in den darauffolgenden Fatimiden- und Mamlu-
ken-Zeiten) versetzte Syrien in eine unsichere Situation und trug dazu bei,
eine byzantinische Eroberung von Teilen Syriens und von 969 bis 1084 die
Besetzung von Antiochien zu erméglichen. Syrien blieb unter byzantinischer
Herrschaft, bis schlieBlich die tiurkischen Seldschuken ihre Herrschaft in

Aleppo und Damaskus etablierten.”

Trotz der byzantinischen Eroberung Antiochiens hatten die Versuche der
Franken nach 1097, entlang der syrischen Kiiste Kreuzfahrerstaaten zu
griinden, nicht ldnger als zwel Jahrhunderte Bestand. Die islamischen
Mamluken konnten 1291 die Kreuzfahrer endgiiltig aus Syrien vertreiben.8
Die wegen des Vordringens der mongolischen Ilchane-Dynastie instabile
mamlukische Herrschaft nutzten die Osmanen unter Sultan Selim I. 1516

zur Eroberung Syriens. Bis zum ersten Weltkrieg blieb Syrien Teil des

14 Samir cAbdo: As-Suriyin wa-l-hadara. 1998. S. 72.

15 Apg 11, 25-26.

16 RGG. Bd. 6. 2003. Sp. 574.

17 VAL Gy dypall 5 jlaally Al 158 Dlad z )ss (George Shata Qanawati: Al-Masthiya wa-l-
Hadara al-carabiya [Christentum und die arabische Zivilisation]). Arab Institute for Research
and Publishing, Beirut 1984. S. 71.

18 Oken Bilos Mnofer Barsom: As-Suryan fi 1-Qamisli. 1982. S. 16.



Historischer Kontext 25

osmanischen Reiches, das von Aleppo, Damaskus und Tripoli aus verwaltet
wurde. 1832—-1840 versuchten Mohammed Ali und sein Sohn Ibrahim Pa-
scha, Syrien noch einmal unter dgyptische Herrschaft zu bringen. Nach dem
Untergang des Osmanischen Reiches erklarte Konig Feisal 1920 die Unab-
hangigkeit des Konigreiches Syrien, der jedoch durch den Einmarsch fran-
zosischer Truppen ein rasches Ende bereitet wurde. 1946 schliefllich er-
langte die Republik Syrien ihre Unabhéngigkeit. Seitdem existiert die Syri-
sche Arabische Republik [al-Gumhiiriya al-cArabiya as-Striyal.

All diese wechselnden Herrschaften in dem Gebiet, in dem sich die syri-
sche Kultur verbreitete, sowie die aufeinanderfolgenden Volkergruppen, die
dieses Gebiet immer wieder mit ihren Sprachen und kulturellen Einfliissen
beeinflussten, pragten das Mosaik der syrischen Kultur insgesamt. Die Kul-
turtrager waren meist die vielfaltigen religiosen Ethnien, die nebeneinander
bestanden — und manchmal auch sehr offen zueinander waren. In den Kul-
turzentren des alten Syrien wie Antiochien, Edessa oder Damaskus finden
sich Spuren dieses Erbes, das von der einen oder der anderen Bevolkerungs-

gruppe bewahrt wurde und das sich in unterschiedlicher Weise vermischte.

Die Kulturgeschichte Syriens ist durch seine geografische Lage zwischen
Agypten und Kleinasien sowie durch die die stark gemischte Bevolkerung
bestimmt. Politisch spielte Syrien keine grol3e Rolle, sondern blieb meist von
einem der umgebenden GrolBreiche abhéngig. Hingegen ist die Bedeutung
seiner Kulturstéatten aufgrund ihrer heterogenen ethnischen und religiésen
Gestaltung fur die Uberlieferung der orientalischen Kultur immens. Syrien
ist Teil jenes alten Kulturraums, in dem die ersten menschlichen Hochkul-
turen entstanden und wieder untergingen. Vor allem der Hellenismus hat
in der romischen Provinz westlich des Euphrat seit den Eroberungen Ale-
xanders und in der Seleukidenzeit, aber auch noch in der Zeit des Parther-
reiches tiefe Spuren hinterlassen; in Ostsyrien kommen starke Einfliisse der
persischen Kultur hinzu. Und noch wahrend der Herrschaft des arabisch-

islamischen Reiches in der Bliitezeit des abbasidischen Kalifats in Bagdad
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trugen ostsyrische Christen entscheidend zur Vermittlung des Erbes der

klassischen Antike an die muslimischen Araber bei.1®

Neben den hellenistischen, persischen und arabischen Einfliissen, die
uber lange Zeit auch politisch geférdert oder durchgesetzt wurden, préigte
die syrisch-aramaéaische Tradition, Denkweise und Sprache die Grundstro-
mung dieses Raumes.?? Die Araméier siedelten schon im 2. Jahrtausend v.
Chr. in Syrien und sind eine der ersten Volkergruppen, die — durch Petrus
— zum Christentum bekehrt wurden. Sie sprachen einen archaischen Dia-
lekt des Westaramaischen,?! das sich von Syrien aus tiber den Vorderen Ori-
ent ausgebreitet hatte und auch nach der Einfiihrung des Christentums ge-
sprochen wurde. Der westaramaische Dialekt — und die spater daraus ent-
wickelten weiteren Dialekte — blieb lebendig und einflussreich in den Kiis-
tenstddten und in Mesopotamien, insbesondere am Mittel- und Oberlauf von
Euphrat und Tigris. Trotz der Dominanz der griechischen Sprache in grof3en
Stadten wie Damaskus und Antiochien und trotz des zunehmenden Einflus-
ses der arabischen Sprache wurden die araméaischen Dialekte in diesen Re-
gionen noch Jahrhunderte als Kultur- und spater als Liturgiesprache ge-
nutzt.?2 Neben den sprachlichen Spuren, die sie hinterlieBen, hatten die sy-
rischen Araméaer auch in der Musik grof3en Einfluss im orientalischen Raum,

insbesondere durch die Einfihrung des Christentums.

2.3 Das syrische Christentum

Wie bereits erwidhnt, wurde Syrien schon sehr frith christianisiert. Zwi-

schen 35 und 40 wurde die erste christliche Gemeinde in Antiochien durch

19 Siehe unten Kapitel 2.7 Die syrische Literatur.

20 Ohlig, Karl-Heinz: Das syrische und arabische Christentum und der Koran. In: Die dunklen
Anfiange. Neue Forschungen zur Entstehung und frithen Geschichte des Islam. Hrsg. von Karl-
Heinz Ohlig/Gerd R. Puin. 3. Aufl. Berlin 2007. S.366—404, hier S. 369.

21 Siehe unten Kapitel 2.6 Die syrische Sprache.

22 Samir ¢Abdo: As-Striyin wa-l-hadara. 1998. S. 60.
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Hellenisten gegriindet, die aus Jerusalem vertrieben worden waren. 23
Wahrscheinlich ist das Christentum von dort aus nach Edessa und in die
anderen Stadte Syriens vorgedrungen. Das Einflussgebiet Antiochiens
scheint sich im 3. Jh. stark ausgeweitet und auch Zypern und Kleinasien

(Siidgalatien) erfasst zu haben.24

Antiochien, das zu einem Zentrum des frithen Christentums wurde, war
der Ausgangspunkt der Missionen von Paulus in Syrien und in den anderen
Provinzen des romischen Reichs. Dort schloss er sich nach seiner Berufung
zum Apostel der antiochenischen Gemeinde an, die zunédchst aus Heiden
und Diasporajuden bestand. Im Jahr 48 fand das sogenannte Apostelkonzil
statt, auf dem die Vertreter der antiochenischen Gemeinde und der Urge-
meinde Jerusalems zusammentrafen. Das hatte zur Folge, dass die Ge-
meinde von Antiochien ihre Mission unter dem Bekenntnis zu Christus wei-
ter betreiben konnte. Gleichzeitig begann das frithe Christentum, aus dem
Rechts- und Religionsverband des Judentums herauszutreten. Im soge-
nannten Antiochenischen Konflikt vertrat Paulus kompromisslos einen ge-
setzeskritischen Standpunkt und musste weichen. Seitdem war Paulus
nicht mehr Gemeindemissionar der Gemeinde von Antiochien, sondern un-
abhingig wirkender Apostel, und Petrus hielt die Verbindung zwischen Je-

rusalem und Antiochien aufrecht.2®

Die politische Expansion des sassanidischen Reichs Mitte des 3. Jh.s in
den Westen trug insofern zur Verbreitung des Christentums im syrischen
Raum bei, als deportierte Christen aus Kleinasien und Antiochien im Sid-

und Nordirak angesiedelt wurden. Ab diesem Zeitpunkt existierten abseits

23 Miiller, Caspar Detlef Gustav: Geschichte der orientalischen Nationalkirchen (Die Kirche in
ihrer Geschichte. Hrsg. von Kurt Dietrich Schmidt und Ernst Wolf. Bd. 1. Lieferung. D 2).
Vandenhoeck & Ruprecht, Géttingen 1981. S. 275.

24 LThK. Bd. 9. S. 1254. Dazu s. auch Patriarch Mar Ignatius Yacqub III: Geschichte der Syrisch-
Orthodoxen Kirche von Antiochien. Ubersetzt von Paul Mennebrocker. o. V. Ahlen 1974. S. 3.

25 Tur Abdin/Suryoye Lexikon. http://www.sare-online.com/tur-abdin-lexikon-von-a-z.html.
Stand Méarz 2013. Dazu s. auch Downy: Ancient Antiochia. 1963. S. 5.
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von den hellenistischen Zentren in Syrien voneinander unabhingige Ge-
meinden mit griechisch und syrisch sprechenden Christen und eigenen Li-
turgien in der jeweiligen Sprache.?6 Unter Syrien ist in kirchengeschichtli-
cher Hinsicht hier einerseits das romische und dann das byzantinische
Westsyrien mit Antiochien und Edessa als Zentren zu verstehen, anderer-
seits das parthische und dann persische (sassanidische) Ostsyrien, Mesopo-
tamien und Persien umfassend, das im 7. Jh. an die muslimischen Araber
fiel. Die einzelnen Zweige der syrischen Christenheit waren weitgehend vom
Wohlwollen der politischen Herrscher abhingig: der byzantinischen im
Westen, der persischen im Osten. Deshalb ist es wichtig zu unterscheiden
zwischen der griechischsprachigen Kirche Syriens im geografischen Sinne,
die unter der romischen Herrschaft entstanden ist, und den Kirchen aramé-
ischer bzw. syrischer Sprache, die sich hauptsédchlich im mesopotamischen
Gebiet verbreiteten.?” Im Jahr 410 wurde vom sassanidischen GroBlkonig
Yazdgird I. eine Synode einberufen, die die Abschaffung der Doppelhierar-
chie araméischer und griechischsprachiger Gemeinden beschloss; fortan gab

es nurmehr eine syrisch-christliche Hierarchie.?8

451 fand das Konzil von Chalcedon statt, auf dem die Streitfrage, ob Gott-
liches und Menschliches in Christus vereint oder getrennt seien, verhandelt
wurde. Die christologischen Diskussionen um das Dogma und die Natur
Christi waren der Anlass dafiir, die Spannungen zwischen griechisch- und
syrischsprachigen Gemeinden zu dogmatischen Lehrstreitigkeiten zu ma-
chen, was zu einer dauerhaften Spaltung der syrischen Kirche fiihrte, was
spater wiederum Folgen auf liturgischer, sprachlicher und musikalischer

Ebene hatte. Infolge des Konzils von Chalcedon spalteten sich die syrischen

26 Lexikon der christlichen Antike. Hrsg. von Johannes B. Bauer und Manfred Hutter u.
Mitarbeit von Anneliese Felber. Alfred Kroner Verlag, Stuttgart 1999. S. 352. Dazu s. auch
Hainthaler, Theresia: Christliche Araber vor dem Islam. Verbreitung und konfessionelle
Zugehorigkeit. In: Eastern Christian Studies. Bd. 7. Peeters, Leuven 2007. S.81 ff.

27 Miiller: Geschichte der orientalischen Nationalkirchen. 1981. S. 276.
28 Ohlig: Das syrische und arabische Christentum und der Koran. 2007. S. 372.
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Christen in zwei Glaubensrichtungen: Die einen hingen dem Monophysitis-
mus?? an, waren also davon tiberzeugt, dass die gottliche Natur Christi seine
menschliche Natur vollkommen aufhob; die anderen, die Dyophysiten, wa-
ren dem Konzil entsprechend von der doppelten — menschlichen und gottli-
chen — Natur Christi tiberzeugt. Die Monophysiten lehnten das Ergebnis des
Konzils von Chalcedon ab, vertraten also um eine als nichtchalcedonisch be-
zeichnete Position. Die Dyophysiten, die dem Dogma der Gegenwart der
menschlichen und goéttlichen Natur in Christus folgten, vertraten dagegen
die chalcedonische Uberzeugung. Einer der frithen Vertreter der Monophy-
siten war Philoxenus von Mabbug (485-519), der mit der Mehrheit der
Christen syrischer Sprache gegen die Chalcedonenser (Dyophysiten), die

Gemeinde der griechischsprachigen Bevilkerung Syriens, kdmpfte.

In Antiochien, dem Zentrum des Christentums in Syrien, wechselte die
Herrschaft von Monophysiten und Dyophysiten: Als die Monophysiten zeit-
weise durch die byzantinischen Kaiser begilinstigt wurden, erhielt Antio-
chien 512 mit Severus (456—-538) einen monophysitischen Patriarchen, der
aber 518 einem Vertreter der Dyophysiten Platz machen und nach Agypten
fliehen musste.3? Nachdem anfianglich die Vertreter des Dyophysitismus ihr
Zentrum im Umfeld Antiochiens hatten (vor allem die Nestorianer, Anhé-
nger von Nestorius, einem der groflten Gegner der nichtchalcedonischen Ge-
meinde), setzte ein rascher Verdriangungsprozess ein, in dem die Monophy-
siten in der Nachfolge des Cyrillus von Alexandrien (378-444) und danach
Rabbulas von Edessa die Oberhand gewannen.3' Auch in den Landstrichen

aullerhalb der groflen Stadte, in denen die syrische Sprache vorherrschte,

29 Monophysitismus (griech. monos = allein, einzig, physis = Natur), ist die christologische Lehre
von der einen und einzigen Natur Christi, entstanden aus dem Versuch, die Einheit von
Gottheit und Menschheit in Christus sprachlich auszudriicken. Er wird auch als
alexandrinische Theologie bezeichnet, im Gegensatz zur antiochenischen Theologie des
Dyophysitismus.

30 Tamcke, Martin: Die Christen vom Tur Abdin. Hinfiihrung zur Syrisch-Orthodoxen Kirche.
Otto Lembeck, Frankfurt am Main 2009. S. 46.

31 RGG. Bd. 7. S. 1990.
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verbreitete sich die nichtchalcedonische Uberzeugung. In der Folge wurden
die Anhénger des Dyophysitismus wieder aus Antiochien vertrieben und in
den Osten des Byzantinischen Reichs und schlief3lich in das sassanidische
Reich abgedringt. Grenzverschiebungen und Fluchtbewegungen fithrten
dazu, dass die sich auf die dyophysitische Lehre berufende Nestorianische
Gemeinde (Assyrische Kirche) des Perserreiches einen Zweig der westsyri-
schen Kirche auf persischem Boden etablierte, der fortan seine eigene Ge-
schichte hatte.32 Ein zweiter Zweig der westsyrischen Kirche etablierte sich
infolge der Vertreibungen unter der mongolischen Herrschaft durch Timur-
Lenk Ende des 14. Jh.s in Stidindien. Dort entstand unter den Thomaschris-
ten eine seit 1655 ungebrochene Kirchentradition, die bis heute eine grolle

Gemeinde der syrischen Christen vertritt.

Die syrische Christenheit spaltete sich nicht nur geografisch in west- und
ostsyrischen Kirchen, und auch nicht nur dogmatisch in Kirchen monophy-
sitischen und dyophysitischen Glaubens, sondern auch in orthodoxe und ka-
tholische Kirchen, je nach ihrer Zugehorigkeit zu Rom. Im 17. Jh. ist die
syrische Kirche stark von einer Bewegung zur Vereinigung mit Rom beein-
flusst, die in erster Linie von den Kapuzinern angefithrt wird. Infolge dessen
schlossen sich einige Kirchenorganisationen Rom an, wodurch der Gedanke

einer syrisch-katholischen Kirche entstand.

Aufgrund der unterschiedlichen Faktoren, die zur Spaltung beitrugen
— christologische Streitigkeiten und die politische Zugehorigkeit bzw. die
Machtwechsel im jeweiligen Gebiet —, entstanden nach und nach mehrere
syrische Kirchenorganisationen mit unterschiedlichen Patriarchaten, Ge-
meinden, Liturgien und Kirchentraditionen, die sich in ost- und westsyri-
sche Kirchen aufteilen lassen. Der westsyrische Zweig umfasst u. a. die Sy-
rische Kirche von Antiochien (orthodoxe und katholische), die Maronitische

Kirche im Libanon und die Syrisch-Malankarische Kirche Indiens

32 Miuller: Geschichte der orientalischen Nationalkirchen. 1981. S. 279.
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(Thomaschristen). Zum ostsyrischen Zweig zdhlen Kirchen wie die Aposto-

lische und die Assyrische Kirche des Ostens, die Chaldaisch-Katholische
Kirche des Ostens und die Syrisch-Malabarische Kirche Indiens.

(4-7.Jh. n. Chr.)
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Abbildung 2: Die syrischen Kirchen in der Spitantike (4.—7. Jh.). Quelle: Religion in Geschichte
und Gegenwart. 4. Auflage. Bd. 7, Tibingen 2004, Sp. 1991-1994.

Die Syrische Kirche von Antiochien gilt als Mutterkirche, aus der die sy-

rischen Kirchen antiochenischer Tradition (westsyrischer Ritus) stammen.

Die Syrisch-Katholische Kirche sowie die Syrisch-Orthodoxe Kirche sind

Untergliederungen dieser Mutterkirche, aus der im 7. Jh. auch die Maroni-

tische Kirche hervorging. Die Vater dieser Mutterkirche sind der Heilige
Ignatius, Bischof von Antiochien (35—-108), und der Heilige Ephraim (306—

373), den man gemeinhin als den Syrer bezeichnet. Der Ursprung der Syri-

schen Kirche von Antiochien geht auf das Konzil von Chalcedon zurick; sie
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zdhlt zu den nichtchalcedonischen (monophysitischen) orientalischen Kir-
chen, da sie die Ubereinkunft des Konzils ablehnt und ausschlieBlich die

gottliche Natur Christi anerkennt.

Eine weitere Untergliederung dieser Mutterkirche, die sich mit Rom ver-
bunden hat, 1st die erwdhnte Maronitische Kirche. Sie wurde von den An-
héngern des Heiligen Maron von Bait Ende des 4. Jh.s aufgrund der Verfol-
gungen durch zunéchst die Monophysiten, dann durch die Muslime gegriin-
det. Seit ihrem Bestehen hat die Maronitische Kirche stets ihre Verbindung
zur universalen katholischen Kirche aufrecht erhalten, auch wenn sie dabei
ihre syrisch-orientalische Identitdt Antiochiens beibehielt. Die Maronitische
Kirche gehort der westsyrischen Kirchentradition an und vertritt die dyo-
physitische Lehre. Sie feiert ihre Liturgie in arabischer Sprache mit Aus-
nahme der tberlieferten Gesidnge und Gebete der Eucharistie, die in arme-
nischer Sprache zelebriert werden. Seit Ende des 8. Jh.s hat die maroniti-
sche Kirche ein eigenes Patriarchat im Libanon (in Bkerkeh, 25 km nérdlich
von Beirut), dessen Anhinger im Libanon und in Syrien, spiter auch in Je-
rusalem, Zypern und anderen Regionen der Welt wie Argentinien und Aust-

ralien lebten und leben.

Die Syrisch-Katholische Kirche von Antiochien geht urspringlich eben-
falls auf die Syrische Kirche von Antiochien zurick, die anfanglich haupt-
sachlich durch ihren orthodoxen Zweig, die Syrisch-Orthodoxe Kirche von
Antiochien, reprasentiert ist. Die Kontakte mit den Missionaren der Jesui-
ten und Kapuziner im 17. Jh. fihrten schliellich zu einer Spaltung der Sy-
risch-Orthodoxen Kirche und hatten die Entstehung der Syrisch-Katholi-
schen Kirche zur Folge. So fiihrte im Jahre 1662 der Einfluss der katholi-
schen Missionare zur Wahl eines Bischofs, der die Wiedervereinigung mit
Rom anstrebte. IThm gelang es 1782, eine parallele Patriarchen-Hierarchie
in Aleppo ins Leben zu rufen, wo bis zum Jahr 1850 der Patriarchatssitz der

syrischen Katholiken lag. Die Einschrankungen der religiosen Freiheiten
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durch die osmanische Regierung veranlassten den syrisch-katholischen Pat-
riarchen aber, nach Mardin (im Siiden der heutigen Tiirkei) tiberzusiedeln.
Spéater, nach einem Massaker durch die Osmanen wahrend des Ersten Welt-
kriegs, fand die Syrisch-Katholische Kirche im Libanon Zuflucht. Seit 1920

hat der katholische Patriarch seinen Sitz in Beirut.

Die Syrisch-Orthodoxe Kirche von Antiochien ist die alteste Gemeinde der
syrischen Kirchen. Sie ist charakterisiert durch ihre monophysitische Uber-
zeugung, die Unabhéingigkeit gegeniiber Rom und eigenstidndige Liturgien
in syrischer Sprache, und sie reprasentiert den groBBten Teil der syrischen
Christen. Die vorliegende Arbeit beschrankt sich bei den Untersuchungen
des musikalischen Erbes und der Traditionen auf die Syrisch-Orthodoxe
Kirche von Antiochien. Diese wird auf den folgenden Seiten nédher vorge-

stellt und untersucht.

2.4 Die Syrisch-Orthodoxe Kirche von Antiochien

Grindung und Geschichte der Syrisch-Orthodoxen Kirche von Antiochien
ist eng mit der Besiedlung des Gebiets und mit der spateren Unterstiitzung
durch die muslimischen Araber im 7. Jh. verbunden. Als eine nichtchalce-
donische Gemeinde hatte sie ihr Verbreitungsgebiet im westlichen Teil Sy-
riens. Sie wurde zu einer der Nationalkirchen, die heute als orientalisch-
orthodoxe Kirchen bezeichnet werden und durch die Syrisch-Orthodoxe, die
Koptisch-Orthodoxe (in Agypten), die Athiopisch-Orthodoxe sowie die Arme-
nisch-Apostolische Kirche repriasentiert werden. Sie folgt der alexandrini-
schen christologischen Tradition von Cyrillus von Alexandrien (378—444)

und seinem Dogma des Monophysitismus.33

33 Chaillot: The Syrian Orthodox Church of Antioch and all the East. 1998. S. 8.
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Die arabischen Ghassaniden, die moglicherweise Christen waren oder ge-
worden sind, wurden vom romischen Reich durch ihr monophysitisches Be-
kenntnis nicht nur geschiitzt, vielmehr waren sie auch unentbehrliche Ver-
biindete des Reichs im 6stlichen Grenzland der arabischen Wiiste. Im Jahr
544, als es durch die byzantinische Verfolgung kaum mehr monophysitische
Bischofe in der antiochenischen Di6zese gab, richtete der 25. Stammesfirst
der Ghassaniden Haret ben Gabala (Herrschaft von 529 bis 569) seine Bitte
an Theodora — die monophysitenfreundliche Gemahlin des rémischen Kai-
sers Justinian (Herrschaft von 527 bis 565) —, zwei Bischofe seines Bekennt-
nisses weihen zu lassen. Dank des im Exil lebenden alexandrinischen Pat-
riarchen Theodosios wurden in Konstantinopel zwei Bischoife geweiht: The-
odoros von Bostra als Bischof fiir die Provinzen Syrien-Paldstina und Sy-
rien-Arabien und Yacqub Al-Barad< (490-578) als Bischof fiir Edessa. Es
gelang Yacqub Al-Barad<, von Edessa aus in seinem Wirkungsbereich (Sy-
rien, Armenien und Kleinasien) die Syrisch-Orthodoxe Gemeinde neu zu or-
ganisieren und zu stirken, sowohl gegeniiber dem Romischen Reich als auch
gegeniiber den Dyophysiten (der Nestorianischen Kirche). Yacqib Al-
Barad< weihte wiederum 27 Bischofe und Hunderte von Pfarrern und Pries-
tern und gilt somit als Griinder der Syrisch-Orthodoxen Kirche in Antio-
chien.34 Es handelte sich insgesamt um zwdlf Bischofe fir Agypten, sieben
fir das westliche Kleinasien und acht fiir Syrien selbst.3 Trotzdem war die
Di6zese, die damit entstand, im Vergleich zu den weit iiber hundert Bisti-

mern der antiochenischen Didzese eine nur kleine Gegenkirche.

Bald erhielt die neugegriindete Kirche den Rang eines Patriarchats, da-

mit wurde eine unabhingige Nationalkirche errichtet. Yacqub Al-Barada

34 Patriarch Iwas, Mar Zakka 1.: Einleitung zum Buch: S s ¢ asll ) peanll 8 ol pud) 28085 WS0a) sanliss
Y4v4 (Ninabigo Lawes Kaya: tagafat as-Surian fil-cugiir al-Wusta [Die Kultur der Syrer im
Mittelalter]). Al-celm, Moskau 1979. S. 6—8; mehr zum Thema s. Patriarch Mar Ignatius Yacqub
IIT: Geschichte der Syrisch-Orthodoxen Kirche von Antiochien. 1974.

35 Tamcke: Die Christen vom Tur Abdin. 2009. S. 56.
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weihte Sergios von Tella als offiziellen Nachfolger des Severus von Antio-
chien, der 538 im agyptischen Exil verstarb, zum Patriarchen. Seither exis-
tieren das chalcedonenische Patriarchat von Antiochien (heute auch als Ro-
misch-Orthodoxe Kirche bezeichnet) und das Syrisch-Orthodoxe Patriarchat

nebeneinander.36

Die Syrisch-Orthodoxe Kirche wurde seit dem 8. Jh. von den Byzantinern
als Jakobitische Kirche —in Bezug auf Yacqub Al-Barad< (Jakob Baradaeus)
— bezeichnet, ihre Anhénger dementsprechend als Jakobiten. Die Kirche
lehnt diese Bezeichnung ab und nennt sich (im Sinne eigener Rechtglaubig-
keit) syrisch-orthodox. Sie empfindet die Bezeichnung als eine Herabwiirdi-
gung seitens der Byzantiner und hinsichtlich ihrer Geschichte und Bedeu-
tung als Reduzierung der Kirche auf Yacqub Al-Barad<, der in diesem Zu-
sammenhang als Griinder der Kirche genannt wird. Zur falschen Bezeich-
nung seiner Kirche als jakobitisch fihrt der Amtsvorganger des derzeitigen

Patriarchen, Mar Zakka I. Iwas (1933—2014), aus:

,Im 8. Jh. bezeichneten die Byzantiner in ihrem 7. Konzil die Sy-
risch-Orthodoxe Kirche als die ,Jakobitische Kirche‘in Anlehnung
an den Heiligen Yacqub Al-Baradc<i. Ihre Absicht war, durch diese
fremde Bezeichnung die ehrwiirdige und urspringliche Kirche, die
syrisch, also christlich-orthodox ist, herabzuwirdigen. Die Syri-
sche Kirche ist die dlteste nach der Urgemeinde in Jerusalem. Mar
(= Heiliger) Yacqub Al-Barad< ist tatsichlich einer ihrer berithm-
testen und groBen Viter, er ist aber nicht ihr Grinder. Weil die
Syrisch-Orthodoxe Kirche nicht durch ihn gegriindet wurde, und
weil er nicht eine neue Lehre in ihrem apostolischen Glauben ein-
fihte erkennen wir die fremde Bezeichnung ,Jakobitisch® nicht

36 V30T 3had ¥ o Al pudl sVl o slall )l 8 siial) 31501 ca gy U5V )il e ebilie) Jle (Ignatius  Afram L
Barsom: Al-lu’lu’ Al-Mantiir [Die verstreute Perle zur Geschichte der syrischen Literatur und
Wissenschaften]). 2. Aufl. Mardin Publishing House, Damaskus 1956. S. 260—261.

37 Patriarch Mar Zakka I. Iwas: Die Syrisch-Antiochenische Kirche. o. V., Aleppo 1981. S. 46-49,
fiir die deutsche Ubersetzung s. Tamcke: Die Christen vom Tur Abdin. 2009. S. 48-49.
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Ebenso lehnt der Patriarch die Bezeichnung seiner Kirche als monophy-

sitisch ab:

,Die Syrisch-Orthodoxe Kirche verwirft Eutyches’ Héresie und

folgt der Lehre der heiligen Kirchenvéter u. a. vom Heiligen Cyril-

lus von Alexandrien, der Lehre, dass die menschliche Natur in Je-

sus Christus in die géttliche Natur verwandelt wurde und sich mit

ihr vermischt und ihre Eigenschaften auflést [...], dass Jesus

Christus vollkommen ist in seiner Gottheit und vollkommen ist in

seinem Menschsein, und er hat eine untrennbare Natur — vereint

aus zwel Naturen — ohne jegliche Vermischung, Vermengung und

Verwechslung.“8

Syrien und Agypten standen in kirchlicher Hinsicht aufgrund der chris-

tologischen Glaubensverschiedenheit in einem Spannungsverhéiltnis. Die
koptischen Chalcedonenser (Dyophysiten) in Agypten und die syrischen
Nichtchalcedonenser (Monophysiten) standen einander unverséhnlich ge-
geniiber. Einen der ersten Einigungsversuche unternahm Patriarch Paulus
von Beth Ukkame (Amtszeit von 564 bis 577), der in Konstantinopel mit den
Chalcedonensern kommunizierte; er neigte auch zeitweilig dem Dyophy-
sitismus zu. Seine Verstandigungsversuche mit den Kopten fiihrten aber,
anders als intendiert, zu einem Schisma zwischen Kopten und Syrern, das

erst zum Beginn des 7. Jh.s endete.®®

Das 7. Jh. war von epochaler Bedeutung fir die Geschichte der Syrisch-
Orthodoxen Kirche, besonders in den Ostprovinzen des Byzantinischen Rei-
ches. 629 gelang Patriarch Athanasius I. Gammal (594-631) die Vereini-
gung mit den versprengten monophysitischen Syrern im Persischen Reich,
die der Theologie seiner Kirche anhingen und sich im spéten 5. Jh. der Ein-

fihrung des antiochenischen Dyophysitismus widersetzt hatten.4?0 Auller-

38 Ebd.

39 Hage, Wolfgang: Das Orientalische Christentum (Die Religionen der Menschheit. Begriindet
von C. M. Schroder. Bd. 29,2). W. Kohlhammer, Stuttgart 2007. S. 134-135.
40 Tamcke: Die Christen vom Tur Abdin. 2009. S. 64.
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dem konnte Patriarch Athanasius I. Gammal zwischen den zwei monophy-
sitischen Metropoliten — dem Metropoliten in Tagrit (oder Tikrit, eine Stadt
im heutigen Irak) und dem Metropoliten des Klosters Mar Mattai (30 km
nordostlich der irakischen Stadt Mosul) —, die durch das angespannte per-
sisch-byzantinische Verhéaltnis und durch die Grenze von ihren westlichen
Glaubensgenossen abgeschnittenen waren, vermitteln.4' Die Versprechung
seitens des byzantinischen Kaisers, eine Union mit der 6stlichen Provinz zu
schaffen, wurde nie erfiillt, und das Ende der byzantinischen Herrschaft im
Orient fiel mit einer energischen Verfolgung der Monophysiten zusammen.
Dieses Gebiet und das weiter westlich gelegene um Nisibis (Nusaybin), E-
dessa und Tur Abdin blieben seither der Kernbereich der Syrisch-Orthodo-

xen Kirche.
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umer im 7. und 8. Jh. Quelle: Die Syrisch-Orthodoxe Kirche
in der Zeit (Schriftenreihe des syrisch-orthodoxen Klosters St. Jakob von Sarug, Bd. 3). ESC-
Eigenverlag, Warburg 2009. S. 516.

41 Hage: Das Orientalische Christentum. 2007. S.135.
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Der islamische Staat, der sich seit dem 7. Jh. etablierte, brachte eine Star-
kung der Stellung der Westsyrischen Kirche mit sich, obwohl er nur teil-
weise die den Christen versprochene Freiheit respektierte: Die Muslime dul-
deten alle Christen als ahl al-kitab (Leute des Buches) und regelten ihre
Rechte und Pflichten in einem Sozialsystem, das prinzipiell bis zum Ende
des Osmanischen Reiches giiltig blieb.42 Zu dieser Zeit, bedingt durch die
zunehmenden Streitigkeiten innerhalb der Kirche, hofften die Kirchenan-
hinger und -vater auf einen Erloser aus den Reihen der arabischen Muslime,
weshalb sie ihr Wissens- und Kulturerbe den Kalifen zur Verfligung stel-
len.#3 Fortwahrend kam es zu Kontakten zwischen dem Kirchenoberhaupt
der Westsyrer und den Kalifen der umayyadischen Dynastie, vor allem zwi-
schen dem Bischof Jakob von Edessa (Yacqib Al-Rihaul) (640-708) und
Georg dem Araber (Gorg Al-carabl) (640-724). Es ging vor allem um einen

Schutzvertrag und den Wiederaufbau von Kirchen.

Da es innerhalb der Kirche immer wieder erhebliche Meinungsunter-
schiede gab, kam es bei jeder Patriarchenwahl zu schweren Auseinander-
setzungen. Dadurch erlebte die Kirche mehrere Schismen, die sie sehr
schwiachten. Ein erstes Schisma zerriittete die Kirche von der Mitte des
8. Jh.s bis 775, ein weiteres in der ersten Halfte des 9. Jh.s. Die byzantini-
sche Riickeroberung Antiochiens im 10. Jh. fiihrte zu erneuten Verfolgun-
gen.* Mit den Abbasiden (750-1258), die — ebenso wie ihre osmanischen
Nachfolger — die Christen unterdriickten, begann der Niedergang der Kir-

che.45

42 TRE. Bd. 16. 1987. S. 477. Dazu s. auch Y+ +V &yom Dl Agall ¢ sl (LIE Qe (Qala, Suhail:
Al-masihiyiin fid-daula al-islamiya [Die Christen im islamischen Staat]). Al-Malak, Beirut 2007.
S.23-25.

43 Samir ¢Abdo: As-Striyin wa-l-hadara. 1998. S. 27.

44 RGG.Bd. 7.8.1998. Dazu s. auch Hassan bin Talal: Christianity in the Arab World. Arabisque
Int., London 1995. Ubersetzt vom Royal Institute for religious Studies, Amman 2005. S. 88.

45 Grundler, Johannes: Lexikon der christlichen Kirchen und Sekten. Unter Berticksichtigung

der Missionsgesellschaften und zwischenkirchlichen Organisationen. Bd. 2. Herder, Wien 1961.
S. 1359.
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Abbildung 4: Syrisch-orthodoxe Bistiimer zw. 1150 u. 1280. Quelle: Die Jakobitische Kirche im
Zeitalter der syrischen Renaissance. In: Berliner Byzantinische Arbeiten. Bd. 3. Akademie-Verlag,
Berlin 1955.

Die Nachfolger des abbasidischen Kalifats, die Mongolen, brachten keine
bessere Situation fiir die fortwidhrend schrumpfende syrische Kirche. Nach
der Ankunft von Timur-Lenk (1386-1405), Mongolenherrscher von Sa-
markand und ein fanatischer Christenfeind, erlebte die Syrisch-Orthodoxe
Kirche einen rasanten Niedergang; nach seinen Feldziigen schrumpfte sie
auf eine bescheidene Grofle, in der sie die folgenden Jahrhunderte Bestand

hatte.46

Nach der Eroberung durch die Osmanen in der ersten Halfte des
16. Jh.s herrschte wieder eine einheitliche politische Ordnung, das Verbrei-
tungsgebiet der Kirche schmolz aber weiter zusammen und lag nun wieder
vor allem in Nordmesopotamien, insbesondere im Gebiet um den Tur Abdin,

viele der dortigen Klostern waren aber fir immer zerstort.4”

46 Hage: Das Orientalische Christentum. 2007. S. 143.
47 TRE. Bd. 16. S. 480.
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In den folgenden Zeiten hatte die Kirche immer wieder mit schwierigen
Umstanden und Katastrophen zu kimpfen, ihre Anhdnger wurden in meh-
reren Wellen immer wieder vertrieben (s. Kapitel 2.5 Die christlichen Syrer).
Aullerdem wurde die Stellung ihres Patriarchats durch mehrere Ortsverle-
gungen geschwicht. Seit dem 13. Jh. befand es sich in Dair az-Zacfaran
(beim heutigen tiirkischen Mardin). 1933 wurde die Patriarchatsresidenz
durch Patriarch Afram I. Barsom (1887-1957) nach Homs verlegt. Sein
Nachfolger Ignatius Yacqub III. setzte den Weg seiner Kirche in die Gegen-
wart energisch fort. Er verlegte 1959 den Patriarchatssitz nach Damaskus,

wo er sich bis heute befindet.48

2.5 Die christlichen Syrer

Wie bereits erwahnt, war die Levante das Siedlungsgebiet fliir mehrere
Volkergruppen semitischer Abstammung wie Kanaander, Aramé&er oder
Araber. In diesem Gebiet waren sie fiir lange oder kurze Zeit prasent und
vermischten sich miteinander. Die syrischen Christen waren Araméer, die
ab dem Ende des 2. Jahrtausends v. Chr. als Nomaden aus dem noérdlichen
Teil der arabischen Halbinsel in die fruchtbare Landschaft des Zweistrom-
landes kamen. In ihren neuen Siedlungsgebieten etablierten sie sich und
hatten auf die anséssige Bevilkerungen insbesondere auf der kulturellen
Ebene Einfluss, da die araméaische Sprache bis zum 8. Jh. v. Chr. die offizi-
elle Amtssprache im Zweistromland bis nach Persien war.4? Allerdings
konnten sich die Araméer politisch nicht organisieren und einen eigenen
Staat etablieren, ihre Macht blieb beschrankt auf kleine Stadtstaaten, die

dem assyrischen und babylonischen Reich unterstanden.

48 RGG. Bd. 7. S. 2000. Dazu s. auch Y+« + @ded cole il BA s sudl O snansall so2ie y1aw (Samir cAbdo:
Al-Masthiyiin As-Siiriyin hilal alfai ¢am [Die Syrischen Christen durch 2000 Jahren]). Aladdin,
Damaskus 2000. S. 50.

49 Samir ¢Abdo: As-Striyin wa-l-hadara. 1998. S. 23 ff.
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Eine der ersten Erwéahnung der Araméer in der Geschichte findet man im
Alten Testament, im 5. Buch Mose (Deuteronomium) in der Geschichte von
Abraham, dessen Vater von Ur kam: ,,Mein Vater war ein wandernder Ara-
méer“.%0 Die Araméer nannten sich, nachdem sie den christlichen Glauben
angenommen hatten, suryoye (Syrer); der Name leitet sich von der Provinz
Syrien ab. Mit der Bezeichnung suryoye (Syrer) grenzten sich die Christen
gegen die dltere Bezeichnung ormoye (Araméer) ab. In Syrien wurde dieser
Name gebraucht, um zwischen den christlichen Araméern und den noch
nicht bekehrten Aramé&ern zu unterscheiden. So wurde das Wort ,Ara-
maer’ zu einem Synonym fiir Heiden, das Wort ,Syrer’ dagegen zu einem

Synonym fiir Christen.5

Die syrischen Christen erlebten vor, wihrend und nach der islamischen
Herrschaft unterschiedliche Phasen, in denen ihre Lage mal besser, mal
schlechter war; es gab auch mehrere Flichtlingsbewegungen. Seit dieser
Zeit sind die Syrer Unterdriickung und Vertreibung ausgesetzt, weshalb der

grofite Teil heute auf der ganzen Welt verstreut in der Diaspora lebt.

Unter der osmanischen Herrschaft waren die Christen in zivilrechtlichen
Angelegenheiten im Rahmen des Systems nichtmuslimischer Religionsge-
meinschaften (des Millet-Systems) weitgehend autonom; sie wurden gegen-
tiber der muslimischen Gesellschaft direkt vom Patriarchat in Konstantin-
opel vertreten.5? Bis zum Ersten Weltkrieg verlief die Herrschaft der Osma-
nen weitgehend ruhig, dann verschlechterte sich die Lage fir die Syrisch-
Orthodoxe Kirche in der Tirkei, insbesondere in Tur Abdin in der Studtiirkei.
Das Jahr 1915 wird von den syrischen Christen als Seyfo (Schwert) bezeich-

net. Es war eins der schwierigsten Jahre tiberhaupt, das die Syrer in der

50 Dtn 26, 5.

51 Patriarch Mar Ignatius Yacqub III: Geschichte der Syrisch-Orthodoxen Kirche von Antiochien.
1974. S. 2.

52 TRE. Bd. 32. S. 593. Dazu s. auch Y+ + ¢ Gl o juala s lusle ¢yl £ 5ld iy £ (Christin Shaio: As-
Surian Madiyan wa hadiran [Die Syrer in Geschichte und Gegenwart]). Mardin Publishing
House, Aleppo 2004. S. 27.
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heutigen Sudtiirkei erlebten: zum einen durch die Massaker an der syri-
schen Bevolkerung — mindestens ein Drittel der christlich-syrischen Ge-
meinschaft Anatoliens wurde ermordet®® —, zum anderen durch die Zwangsi-
slamisierung und die Ausrufung des Jihad gegen alle nichtmuslimischen
Bevolkerungsgruppen des damaligen osmanischen Reiches. In der Folge die-
ser Ereignisse fliichteten die liberlebenden Christen in den Irak, nach Sy-

rien oder in den Libanon.
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Abbildung 5: Karte des Tur Abdin um 1915 aus Slemann Henno. Die Verfolgung und Vernichtung
der Syro-Aramier. Quelle: Die Syrisch-Orthodoxe Kirche in der Zeit (Schriftenreihe des syrisch-
orthodoxen Klosters St. Jakob von Sarug, Bd. 3). ESC-Eigenverlag, Warburg 2009 S. 530.

Im Irak sind orthodoxe Syrer in der Stadt Mosul und den nahegelegenen
Dorfern beheimatet. Viele frither im Nordirak ansissige Christen sind nach
Bagdad gezogen. Die politischen Verhaltnisse im Irak und die kriegerischen
Ereignisse der jiingsten Zeit fiihrten bei ihnen erneut zu einer Auswande-

rungswelle. In Syrien gibt es trotz der aktuellen Auseinandersetzungen

53 LThK. Bd. 9. 2000. S. 1209. Dazu s. auch Christin Shaio: As-Surian Madiyan wa hadiran. S. 28
ff.
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noch gréBere Gemeinden in Damaskus, Homs (mit mehreren christlichen
Dérfern in der Umgebung). In Aleppo und im Nordosten (Qamisli, Hasaka)
sind — neben den Kurden — insbesondere Christen von Vertreibungen betrof-
fen. Von den syrisch-orthodoxen Christen in Indien untersteht nur der klei-

nere Teil dem Patriarchen in Damaskus.

Ab 1963 kamen infolge der deutsch-tiirkischen Anwerbevereinbarung
zahlreiche syrisch-orthodoxe Christen aus der Tiirkei als Gastarbeiter und
ab 1973 als Asylsuchende in die westliche Diaspora, insbesondere nach
Deutschland, Holland und Schweden. Mehr als drei Viertel der Syrer sind
zwischen 1975 und 1995 aus dem Gebiet um den Tur Abdin und aus weite-
ren Regionen im Stidosten der Tiirkei ausgewandert, insbesondere nach Eu-
ropa; aber auch in den Vereinigten Staaten, in Kanada und in Australien
gibt es eine betrachtliche Diaspora syrischer Christen.> Nach Jahrhunder-
ten der Unterdriickung kénnen sich die syrischen Christen in der Diaspora
heute wieder frei entfalten. Sie fanden dort eine neue, wenn auch fremde
Heimat, in der sie selbstbewusst ihre religiése und ethnische Identitat leben

konnen.%

2.6 Die syrische Sprache

Syrisch ist der spataraméische Dialekt von Edessa. Die Sprache ist in ei-
nem semitischen Alphabet verschriftet; die Schrift ist, &hnlich wie auch das
Hebraische und Arabische, eine defektive linkslaufige Schrift, d. h. es wer-
den geméal der auf konsonantischen Wurzeln basierenden Struktur des Se-
mitischen primir Konsonanten geschrieben. Syrisch war die Umgangs- und
Schriftsprache in den romischen Provinzen des nordwestlichen Mesopota-

mien, in Syrien und seinen Nachbarldndern bis nach Palédstina und Persien.

54 dJastrow, Otto: Lehrbuch der Turoyo Sprache. Harrassowitz, Wiesbaden 2002. S. 2.

55 Rabo, Gabriel: Die Grindung der Syrisch-Orthodoxen Kirche in der Diaspora. In: Ego sum qui
sum. Festschrift fiir Jouko Martikainen zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Tuomas Martikainen,
Abo Akademi (Finnland). Nr. 29, 2006. S. 3.
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Herkunftsort des Syrischen ist Edessa und das Gebiet der
Osrhoene 1m nordlichen Zweistromland, wo auch die altesten Inschriften
(von 73) gefunden wurden.® Die Verbreitung des Christentums trug dazu
bei, dass die syrische Sprache als Schriftsprache der Christen im araméi-
schen Sprachgebiet an Bedeutung gewann. Sie wurde frith zur Hauptschrift-
sprache des aramaischsprachigen Christentums und damit zum Trager ei-
ner der reichsten christlich-orientalischen Literaturen. Im 2. Jh. wurden E-
dessa und die Osrhoene mit der Ubertragung des Alten und Neuen Testa-
ments ins Syrische und aufgrund der starken Position des dortigen Chris-
tentums zu Zentren der christlich-syrischen Literatur und damit zur wich-
tigsten Pragestitte der syrischen Sprache, die als Liturgie- und Kirchen-

sprache mafigebliche Geltung gewann.5’

56 Chaillot: The Syrian Orthodox Church of Antioch. 1998. S. 78.
57 Samir ¢Abdo: As-Striyin wa-l-hadara. 1998. S. 58.
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Abbildung 6: Die Schriftformen der syrischen

e Sprache. Quelle: Ungnad, Arthur: Syrische
Grammatik. Mit Ubungsbuch. Beck, Minchen 1913. S. 5.

Das Aramadische, von dem die syrische Sprache abstammt, gehort zum

nordsemitischen Zweig der semitischen Sprachfamilie und wird seit mindes-

tens vier Jahrtausenden ununterbrochen und bis heute im Sudosten der
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heutigen Tiirkei und in Teilen Syriens gesprochen. Araméisch war in alttes-
tamentlicher Zeit zugleich eine Lingua franca, d. h. die allgemeine Ver-
kehrs- und Diplomatensprache des Orients und sogar offizielle Staatsspra-
che 1m persischen Reich. Es ist das Erbe des araméaischen Volkes und bis
heute seine Muttersprache; Araméisch war ebenfalls die Muttersprache von

Jesus Christus.%8

Die neuaraméaischen Sprachen sind die modernen Fortsetzungen des Alt-
aramaéischen, unterschieden wird zwischen Neuwest- und Neuostaramaisch.
Das Neuwestaraméische hat nur in drei Dorfern des Qalamun-Gebirges in
Syrien (ca. 60 km nérdlich von Damaskus) iiberlebt: Maclula, Bahca und
Gubbcaddin. Demgegeniiber umfasst das Neuostaramaiische eine groB3e Zahl
unterschiedlicher Sprachen und Dialekte, die von Juden und Christen in
Kurdistan nordlich und 6stlich der Stadt Mosul, im Nordwestiran und im
Tur Abdin in der stidéstlichen Tiurkei gesprochen wurden.®® Die Liturgie-
sprache Syrisch bildet einen Zweig des neuostaraméischen Dialekts und lebt
noch heute als gesprochener Dialekt (Turoyo) in einigen der #ltesten syrisch-
christlichen Siedlungsgebiete fort. Die syrische Sprache hat die Formen des

Altaraméischen weit treuer bewahrt als andere 6stliche Zweige.

58 Ebd. S. 60-61.
59 dJastrow: Lehrbuch der Turoyo-Sprache. 2002. S. 4.
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Abbildung 7: Die moderne Region des Tur Abdin. Quelle: Christiane Chaillot: The Syrian Orthodox
Church of Antioch and all the East: A Brief Introduction to its Life and Spirituality. Inter-Orthodox
Dialogue, Geneve 1998. S. 169.

Im 5. Jh. spaltete sich die syrische Kirchensprache infolge der dogmati-
schen Streitigkeiten (Konzil von Chalcedon) innerhalb des syrischsprachi-
gen Christentums in eine ostsyrische (nestorianische) und eine westsyrische
Sprachform, die sich vornehmlich in Vokalisation, Akzentverlagerungen
und Wortschatz unterscheiden. Im Westsyrischen, also innerhalb des grie-
chischen Einflussbereichs, wurden drei Majuskeln des griechischen Alpha-
bets fiir die grafische Darstellung der Vokale tiber und unter den Konsonan-
ten gesetzt, wihrend im Ostsyrischen, also im Bereich des iranischen Ein-
flusses, hierfiir ein Punktationssystem zur Bezeichnung der Vokale entwi-

ckelt wurde.60

Unter der arabischen Herrschaft und infolge der gro3en Ausdehnung des
Gebrauchs des Arabischen wurde seit dem 8. Jh. das Syrische als Umgangs-
sprache allmé&hlich verdrangt, es erhielt sich nur als Liturgiesprache. Es

wurde in den Stadten immer weniger genutzt und blieb nur in den Doérfern

60 Tamcke, Martin: Christen in der islamischen Welt. Von Mohammed bis zur Gegenwart. C. H.
Beck, Miinchen 2008. S. 80-81.
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und Gebirgsregionen verbreitet. Mit der Nutzung als Liturgiesprache aber
blieb das Syrische die Basis und das Identitdtsmerkmal der syrisch-ortho-
doxen Gemeinde.®! Die syrische Schrift wurde auch zur Niederschrift ande-
rer Sprachen benutzt, besonders des Arabischen; in dieser Anwendung wird
sie Qarsuni (Karschuni) genannt. Als Sprache der Liturgie wird Syrisch in
den syrischen Kirchen — auller in der Maronitischen Kirche — bis in die Ge-

genwart verwendet.

Das Mutterland des oben erwdhnten Turoyo umschloss Edessa, Harran,
Homs, Apamea und den Rest von bilad as-Sam. Turoyo wurde vor allem in
Harran bis Ende des 9. Jh.s als Literatursprache verwendet. Die Sprache
blieb auf diesem hohen Niveau ebenfalls in vielen Teilen der Gazira (im
Nordosten Syriens), bis Ende des 13. Jh.s in Armenien und an einigen an-
deren Orten bis ins 15. Jh. erhalten.52 Bis heute wird es gelegentlich von

Autoren und Gelehrten als literarische Sprache verwendet.

2.7 Die syrische Literatur

Die besondere Bedeutung der syrischen Literatur liegt in ihrer Mittler-
rolle, die sie nicht nur zwischen den einzelnen orientalischen Kirchen spielte,
sondern auch zwischen dem griechischen Erbe des klassischen Altertums
und der arabischen Welt sowie zwischen Christentum und Islam. Sie um-
fasst das Schrifttum, das im noérdlichen Zweistromland und seiner Umge-
bung im ostaraméischen Dialekt von Edessa abgefasst wurde und von der
Ostlichen Kiiste des Mittelmeers bis in das westliche China — durch die Mis-
sionstéatigkeiten — Verbreitung fand. Es handelt sich fast ausschlie8lich um
christliches Schrifttum; aus der vorchristlichen Periode der Literatur haben
sich nur wenige Inschriften erhalten. Am Anfang der syrischen Literatur

stehen die christlichen Bibeliibersetzungen (Peschitta, das Alte Testament,

61 Mor Ignatius Afram I. Barsom: Al-lu’lu’ Al-Mantir. 1956. S. 4.
62 Ebd.S. 5.
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und Vetus Syra, das Neue Testament) und die Ubersetzung einzelner
Apokryphen.® Die syrische Literatur lasst sich in zwei grofle Kategorien
gliedern, die auf Syrisch verfasste Literatur und die Ubersetzungen ins Sy-

rische.
Auf Syrisch verfasste Literatur

Eines der altesten tiberlieferten Beispiele der syrischen Literatur ist das
Liber Legum Regionum (Buch der Gesetze der Linder) des gnostisch beein-
flussten syrischen Theologen Bardaisan von Edessa (154-222),84 der seine
Lehren in philosophischen Dialogen darlegte. Er ist aullerdem der Begriin-
der der syrischen Kirchenpoesie und -gesidnge; die Melodien seines 150 Ge-
singe umfassenden Liederbuchs lebten in der syrischen Kirche fort (s. Ka-
pitel 3.2 Das Gesangsrepertoire ,,Beth Gazo“). Daneben stehen die zwei be-
deutendsten Autoren des 4. Jh.s: Aphrahat (gest. nach 345) mit seinen 23
alphabetisch angeordneten exegetischen Briefen (Homilien, Demonstratio-
nen), die zwischen 337 und 345 verfasst worden sind und vom christlichen
Glauben  handeln, sowie der berihmte  Kirchenlehrer und
-dichter Ephraim von Nisibis (Nusaybin) bzw. Ephraim der Syrer (306—-373),
auch ,der Grof3e“ oder ,,der Prophet der Syrer” genannt, dem drei der wich-
tigsten Gattungen der Kirchengesange zugeschrieben werden: Madroshe,
Sugiothound Mimre (s. Kapitel 3.2). In seinen dogmatisch-polemischen Pro-
saschriften bekdmpfte Ephraim der Syrer Bardaisans hiretische Lehren, er
schrieb dessen Liederbuch fast zwei Jahrhunderte nach seiner Entstehung

entsprechend um, indem er eine ganze Reihe von Dichtungen ersetzte.®® Im

63 VAVY s_alall GAEN 1y ¢ gualal) peaall ) aslis e Sl ed) oY) Gl g8y dana A1 ¢Sl (saen dana ((JalS o) je (M
Kamel: M. H. Bakri: Z. M. Rusdi: Tarih al-adab as-suriani [Geschichte der syrischen Literatur
vom Anfang bis zur Gegenwart]). Al-taqafa, Kairo 1972. S. 61-62.

64 Lawes Kaya:! taqafat as-Surian. 1979. S. 174. Mehr dazu s. auch z. B. Miller: Geschichte der
orientalischen Nationalkirchen. 1981. S. 275; Kamel et al.: Tarih al-adab as-suriani. 1972. S.
80-81.

65 Ebd. S. 93 ff.
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Jahre 363 griindete Ephraim die Schule von Edessa und ebenfalls in Edessa

einen Madchenchor.

Wichtige Erkenntnisse liber die Frithzeit vermitteln folgende Werke: die
Chronik von Edessa, die in ihrer Echtheit umstrittene Chronik von Arabela,
die Geschichte der morgenldndischen Heiligen, die Kirchengeschichte von
Johannes von Ephesus (505—a. 586), die Geschichtswerke von Yasue
Al-camudi (Josua der Stylit, gest. ca. 510), die Schriften von Jakob von
Edessa (Yacqub Al-Rihaul) (640-708) sowie von Dionysius von Tellmahré
(gest. 845), insbesondere dessen Geschichtswerk. Hinzu kommen die beiden
grofen Chroniken der Kirchen- und Profangeschichte von Patriarch
Mikh[Jaiel dem Syrer (1126—-1199) und Gregorius Yohannan Bar Hebraeus,
bekannt auch als Ibn al-Ibri (1226-1286).56

Ab dem 5. Jh. bildeten sich zwei neue Gattungen der religiosen Poesie
heraus: die Mimre (Sing. Mimro, Predigt, poetische Rede) und die Madroshe
(Sing. Madrosho, Auslegung, Erérterung). Diese zwei Gattungen wurden
aufgrund ihres didaktischen und dogmatischen Inhalts spater ein sehr wich-
tiger Teil der Kirchendichtung. Die Dichtungen wurden als Kirchengeséange
in die Liturgie der syrischen Kirche eingefiihrt und in die griechische, ara-
bische, lateinische und armenische Sprache tibersetzt. Unter den Verfassern
dieser Dichtungen ragen Ephraim der Syrer, Mar Balai (ca. 350—-460) und
Jakob von Sarugh (450-521) heraus. Letzterer wird auch die , Flote des Hei-
ligen Geistes” und die ,,Harfe der orthodoxen Kirche“ genannt; seine Dich-
tungen umfassen die ganze Bandbreite des Glaubens, der Bibel sowie der
Apostel- und Heiligenlegenden, daneben beschrieb er auch den Sturz heid-

nischer Gotzenbilder.6”

Trotz der Eroberung der arabischen Muslime dauerte die Bliitezeit mo-

nastischer Literatur in syrischer Sprache vom 7. bis ins 9. Jh., insbesondere

66 Kamel et al.: Tarih al-adab as-suriani. 1972. S. 82.
67 Ebd. S. 100.
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in der ostsyrischen Kirche. Die westsyrische Kirche konzentrierte sich da-
gegen auf die Ubersetzung und Kommentierung griechisch-theologischer
und philosophischer Literatur. Zu den bekanntesten Autoren gehorten ab
Ende des 7. Jh.s Issak von Ninive (,der Syrer), Dadiso von Béet Qatraie, Sy-
meon ,vom Buch der Gnade®, seit dem 8. Jh. Yohannan Daliata (,der Alte*)
und Joseph Hazzoio (,der Seher). Unter den Autoren des 9. Jh.s sind insbe-
sondere Iwannis von Dara, Antonius von Tagrit und Moses Bar Kepha (gest.
903) zu erwihnen.t8 Letzterer schrieb ein Werk iiber die Willensfreiheit, die
Pradestination, das Paradies und die Seele, in dem er ein Kapitel den Mus-

limen widmete.

Nach der Ausdehnung des Arabischen als Gelehrtensprache der syrisch-
orthodoxen Theologen, die zum Niedergang des Syrischen im 10. und 11. Jh.
fihrte, feierte das Syrische im 12. und 13. Jh. mit der sogenannten syrischen
Renaissance noch einmal literarische Triumphe. Yacqub Bar Salibi
(gest.1171), Metropolit von Manbig (Mabbug), schrieb gewichtige exegeti-
sche Werke, Kommentare zur gesamten Bibel und zu einzelnen Kirchenva-
tern, BuBkanones sowie polemische, liturgische und philosophische Schrif-
ten.%® Der wohl bedeutendste Vertreter dieser syrischen Renaissance aber
war Gregorius Yohannan Bar Hebraeus (oder Ibn al-<Ibrl), einer der letzten
groflen syrischen Enzyklopéadisten, der ,wie kein anderer das Erbe der isla-
mischen mit demjenigen der national-kirchlichen Kultur verschmolzen
hat“79. Die theologischen Schriften und kanonischen Gesetzeskompendien
von Ibn al-<Ibrl und des ostsyrischen Abdischo (gest.1318) sind bis heute von
mallgeblicher Bedeutung in der Syrisch-Orthodoxen und in der Ostsyri-

schen Kirche.

68 Mor Ignatius Afram I. Barsom: Al-lu’lu’ Al-Mantir. 1956.
69 Kamel et al.: Tarih al-adab as-suriani. 1972. S. 344-346.

70 Baumstark, Anton: Geschichte der syrischen Literatur mit Ausschlull der christlich-
paléastinensischen Texte. Marcus & Weber, Bonn 1922. S. 312.
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Nach Katastrophen wie Kriegsverwiistungen und der Pest setzte bei den
Westsyrern Anfang und bei den Ostsyrern in der zweiten Halfte des 14. Jh.s
der endgiltige Verfall des Schrifttums ein. An einer gewissen literarischen
Produktion in der alten Kirchen- und Gelehrtensprache hat es zunéichst
auch weiterhin nicht gefehlt. So haben das ausgehende 14. Jh. den Dichter
Isacia aus Bait Sébirina und das 15. Jh. den Patriarchen Ignatios V. sowie
cAziz Ibn Sabhéta (bekannt als Abu 1-Macani) hervorgebracht. Eine letzte
Pflege der Geschichtsschreibung —jedoch von unbekannter Hand — ist selbst
bis ans Ende des 16. Jh.s zu beobachten. Im 16. Jh. wurden ausschlieBlich
liturgisch bestimmte Dichtungen von den Priestern Séliba und Abraham von

Bait Sélokh verfasst.”!

Einige Dichter aus Alqos, die sich zu einer Art Schule zusammenschlossen,
markieren den Ubergang vom Altsyrischen zum neuen Volksdialekt des so-
genannten Fellihi. Die Anfange geschriebener Literatur in diesem modernen
Dialekt gehen auf das spate 16. Jh. zuriick. Doch erst ab Mitte des 19. Jh.s
wird diese Sprache dank der Bemiihungen der amerikanischen Mission in
der Stadt Urmia (heute im Iran) in breitem Umfang als Schriftsprache ver-
wendet.”2 Als wichtigstes Ergebnis dieser Mission erscheint die Verbreitung

der neusyrischen Version des Neuen Testamentes.
Ubersetzungen ins Syrische

Die ersten Ubersetzungstatigkeiten ins Syrische begannen im 5. Jh. Ab-
gesehen von den Bibelibersetzungen wurden philosophische und naturwis-
senschaftliche Texte aus dem Mittelpersischen, Lateinischen und Griechi-
schen, spater auch aus dem Arabischen tibertragen. Eine ganze Reihe dieser

Texte ist nur in syrischer Ubersetzung erhalten geblieben, so etwa die vier

71 Ebd. S. 326 ff.

72 Brock, Sebastian Peter: Macuch, Rudolf: Geschichte der spét- und neusyrischen Literatur. In:
Bulletin of the School of Oriental and African Studies. Bd. 40, Nr. 3. University of London 1977.
S. 605-606, hier S. 606.
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philosophischen Biicher gegen die Manichier des Titus von Bostra (gest. 378)
und die Lukashomilien des Cyrillus von Alexandrien (378—444).73

Im 6. und 7. Jh. entstanden auch einige Ubersetzungen philosophischer
und medizinischer Schriften aus dem Griechischen. Dazu gehoéren die Dia-
loge ,,Uber die Tugend® von Themistios (gest. ca. 388) und ,,Uber den Ur-
sprung des Universums® von Alexander von Aphrodisias. Deutlich kleiner
ist im 6. und 7. Jh. die Zahl syrischer Ubersetzungen aus dem Mittelpersi-
schen.” Zu ihnen zéhlen der populare Erzihlkreis indischen Ursprungs,

»,Kalila und Dimnah®, sowie Pseudo-Kalisthenes’ Alexandergeschichte.

Vom 7. Jh. an vermittelten die syrischen Ubersetzer die antike Philoso-
phie und die Profanwissenschaften der griechisch-hellenistischen Geis-
teskultur an die Araber weiter, was zum Aufblithen der arabischen Kultur
beitrug. Stark vertreten sind der bekannte nestorianische Arzt und Gelehrte
Hunain Ibn Ishaq (gest. 876) und der Ubersetzer von Aristoteles’ ,,Organon®,
Bischof Georg der Araber (Gorg Al-carabi, 640—724).75

Auch aus dem dogmatischen Bereich wurden viele griechische Werke ins
Syrische tbersetzt. Am Anfang stehen die Bibelerkldrungen von Theodor
von Mopsuestia (350-428), Gregor von Nazianz (gest. 390/91), Gregor Bi-
schof von Nyssa (gest. ca. 395) und anderen. Auf der ostsyrischen Seite iiber-
setzte Paulus, Bischof von Raqa (gest. nach 538), die Schriften von Severus
von Antiochien (456-538) und Miusa al-Igili iibersetzte Briefe und Lu-

kashomilien von Cyrillus von Alexandrien.

Im 17. und 18. Jh. wurde eine Reihe lateinischer Andachts- und sonstiger

Schriften (zum Teil aus arabischen Ubersetzungen) ins Syrische ibersetzt,

73 RGG. Bd. 7. S. 2005. Dazu s. auch Patriarch Mar Ignatius Yacqub III: Geschichte der Syrisch-
Orthodoxen Kirche von Antiochien. 1974. S. 5 ff.; Suhail Qasa: Die Christen im Islamischen
Staat. Kapitel 6.

74 Kamel et al.: Tarih al-adab as-suriani. 1972. S. 259.
75 Baumstark: Geschichte der syrischen Literatur. 1922. S. 230.
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im 20. Jh. dann auch westliche profane Literatur, etwa von Gabriel

al-Qirdahi und Yohannan Sqair Sal-Sadadi.?

Ebenso wurden viele syrische Texte in andere Sprachen tibersetzt, z. B.
ins Armenische, Griechische, Lateinische und Arabische. Dadurch erlangten
diese Texte im Mittelalter grole Popularitidt und wurden vor der endgilti-

gen Vernichtung gerettet.

Die gréBten Sammlungen syrischer Handschriften in Europa befinden
sich in der Biblioteca Vaticana in Rom, im British Museum in London, in
der Berliner Staatsbibliothek sowie in der Pariser Bibliotheque nationale.
Ferner besallen mehrere syrische und dgyptische Kloster, darunter das Ka-
tharinen-Kloster am Fulle des Berges Sinai, grof3ere Bestdnde, von denen
Teile nach Europa kamen. Einige Handschriften, die sich im Vorderen Ori-

ent befanden, fielen dem Ersten Weltkrieg zum Opfer.

Eine Zusammenstellung von poetischen Werken syrischer Sprache (zum
Teil ins Syrische iibersetzt) stellt das bis zum heutigen Tag verwendete Kir-
chengesangsbuch der syrischen Kirchen (Beth Gazo) dar. Es beinhaltet Ge-
dichtsgattungen von syrischen Dichtern wie Ephraim dem Syrer, Mar Balai,
Jakob von Edessa (Yacqib Al-Rihaui) oder Jakob von Sarugh sowie aus dem
Griechischen tibersetzte Werke von Severus von Antiochien und Johannes
von Damaskus. Der Beth Gazo wird im folgenden Kapitel ausfiihrlich vor-

gestellt.

2.8 Zusammenfassung

Aufgrund seiner geografischen Lage eignete sich Mesopotamien durch die
Geschichte hinweg in besonderer Weise als Siedlungsgebiet fiir unterschied-
liche kulturelle Gruppen. Es umfasst neben dem heutigen Syrien Teile der

Suidtiirkei, des Irak (Zweistromland), den Libanon, Israel und Palistina.

76 Kamel et al.: Tarih al-adab as-suriani. 1972. S. 375.
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Der deutsche Begriff ,,syrisch bezieht sich nicht nur auf den heutigen Staat
Syrien (eng. syrian, arab. siirl), sondern auch auf die syrische Christenheit

(eng. syriac, arab. suriani).

Die syrische Kultur war seit dem frithen Altertum von politischen Macht-
wechseln, mehreren Dynastien, Reichen und den damit verbundenen Han-
delsbeziehungen sowie durch die Christianisierung des Landes und seine
Landeskirche, die in den Anfingen des Christentums gegriindet wurde, be-
einflusst. Die politische Chronologie seit dem 3. Jahrtausend v. Chr. berich-
tet von verschiedenen Vélkern, die nacheinander (und zugleich) in diesem
Gebiet siedelten: Sumerer, Babylonier, Hurriter, Amoriter, Hethiter, Assy-
rer, Phonizier, Araméaer und Seleukiden, sowie Einwohner von Reichen, zu
denen Syrien gehorte: etwa zum persischen, zum Parther- und zum rémi-
schen Reich. In letzterem war Antiochien die Hauptstadt; von dieser Stadt
aus wurde das syrische Christentum schon seit der Zeit der Apostel in das
gesamte syrische Gebiet eingefiihrt. Die syrischen Christen (Suryoye; = die
Syrer) stammen von den Araméiern (Ormoye) ab, sie unterscheiden sich von
diesen aber insofern, als sie im Gegensatz zu den Araméern die christliche

Religion annahmen.

Erst ab dem 7. Jh. siedelten in Syrien Araber, und mit ihnen wurde neben
dem Christentum der Islam eingefiihrt. Das Land blieb zwischen dem ara-
bischen Staat und dem byzantinischen Reich geteilt, bis die tiirkischen Sel-
dschuken im 10. Jh. ihre Provinz in Aleppo und Damaskus etablierten. Ab
dem 16. Jh. bis zum Ersten Weltkrieg herrschten die Osmanen. Die Syrische
Arabische Republik in ihren heutigen Grenzen existiert erst seit der Unab-

hangigkeit 1946.

Die Ausstrahlung der Metropolen wie Antiochien, Edessa, Damaskus oder
Mosul als Kulturzentren war immer von dem sie jeweils umgebenden Reich

abhangig: Im Westen wurde die hellenistische Kultur von der romischen
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Herrschaft gepragt, im Osten verbreiteten sich die arabischen und persi-

schen Kulturen.

Die politische Instabilitidt in Antiochien trug dazu bei, dass sich das Chris-
tentum in den Osten verbreitete; die Missionen erreichten den éstlichen Teil
von Mesopotamien (Nord- und Siidirak). Dadurch entstanden im syrischen
Raum Gemeinden mit Liturgien in regionalen Sprachen, wodurch sich zwei
Zweige des syrischen Christentums entwickelten: der griechischsprachige
westsyrische Zweig (in Antiochien und Edessa) im byzantinischen Reich und
der syrischsprachige ostsyrische Zweig (in Mesopotamien und Persien) im
parthischen und dann persischen Reich. Der 6stliche Zweig fiel spater unter

arabische Herrschaft.

Ab dem 5. Jh. trennten sich die beiden Zweige der syrischen Christenheit
aber nicht aus sprachlichen, sondern aus dogmatischen Griinden. Die chris-
tologischen Streitigkeiten infolge des Konzils von Chalzedon (451) teilten
die syrischen Christen in Monophysiten (Nichtchalcedonenser) und Dyophy-
siten (Chalcedonenser). Spater und durch die Zugehorigkeit zum Heiligen
Stuhl in Rom entstanden neben syrisch-orthodoxen auch syrisch-katholi-

sche Kirchen.

Eine der dltesten orthodoxen Kirchen des westsyrischen Zweigs aus der
Gemeinde von Antiochien ist die Syrisch-Orthodoxe Kirche. Sie wird als die
Mutterkirche der syrischen Kirchen angesehen, hat aber ihre endgiltige Or-
ganisationsform erst im 6. Jh. durch Yacqiub Al-Barad<i (490-578) gefunden.
Die Entstehung der Syrisch-Orthodoxen Kirche ist dem rémischen Kaiser
und spéater den arabischen Gassaniden zu verdanken. In Bezug auf Yacqub
Al-Barad< wurde die Kirche von den Byzantinern seit dem 8. Jh. jakobiti-
sche genannt. Die Kirche lehnt aber diese Benennung sowie die Bezeich-
nung als monophysitisch ab und heil3t offiziell die Syrisch-Orthodoxe Kirche
von Antiochien. Dank der Unterstiitzung der Araber verbreitete sich die Kir-

che im 7. Jh. bis in das persische Reich und umfasste die Metropolen von
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Mosul und Tikrit (im heutigen Irak), damit wurde eine unabhingige Natio-

nalkirche mit einem Patriarchatssitz errichtet.

Die Kirche feiert ihre Liturgie bis zum heutigen Tag in syrischer Sprache,
einer Variante der spataraméischen Sprachformen aus Edessa und Trager
einer der reichsten christlich-orientalischen Literaturen. Aufgrund der Ein-
fihrung der arabischen Sprache wurde die syrische Sprache zunehmend auf
eine Rolle als Liturgiesprache beschrankt. Trotzdem wird sie noch heute in

einigen der altesten syrisch-christlichen Siedlungsgebiete gesprochen.

In ihrer Geschichte erlebte die Syrisch-Orthodoxe Kirche wechselhafte
Zeiten. Im Zeitraum vom 8. bis zum 16. Jh. hatte die Kirche allgemein
Schwierigkeiten, in deren Folge sie stark schrumpfte. Unter den abbasidi-
schen Muslimen, den Mongolen und schlie8lich den tiirkischen Osmanen
beschriankte sich das Verbreitungsgebiet auf Nordmesopotamien, also auf
das Gebiet um das klosterreiche Tur Abdin und Mardin (beide in der heuti-
gen Tiirkei), Nordsyrien, den Westirak, dazu auch Damaskus und Homs in
Syrien. Insbesondere im 20. Jh. (1915) erlebten die syrischen Christen in
der Studtiirkei (Tur Abdin und Mardin) unter der osmanisch-islamischen
Herrschaft eine der blutigsten Auseinandersetzungen tberhaupt, sodass
viele von ihnen in die Nachbarlénder (Syrien, Irak, Libanon) sowie nach Eu-
ropa und Nordamerika flichteten. Aufgrund von mehreren Flichtlingsbe-
wegungen in der Geschichte lebt heute der grof3te Teil der syrischen Chris-
ten in der Diaspora und geht dort den religiosen und kulturellen Gewohn-

heiten nach.

In syrischer Sprache wurden reichhaltige Wissens- und Kulturgiiter pro-
duziert, wovon viele im 7. Jh. an die arabischen Muslime weitergegeben
wurden, die wiederum zum Schutz und Wiederaufbau der Kirchenorganisa-
tion beitrugen. Das Christentum hat der syrischen Literatur (in der ostara-
maischen Sprachform) ihre Bedeutung verliehen; nicht nur, weil es sich fast

nur um christliche Literatur handelte, sondern auch weil die syrische
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Literatur eine Mittlerrolle zwischen dem Christentum und dem Islam sowie
zwischen der arabischen und der byzantinischen Literatur innehatte. Durch
die theologischen Schriften konnte der syrisch-christliche Glaube vermittelt
und verbreitet werden. Die syrische Literatur kennt groBe Ubersetzungen
aus dem Arabischen, Griechischen, Lateinischen und Armenischen und vice
versa. Ab dem 10. Jh. wurde die Rolle der syrischen Sprache durch das Ara-
bische ersetzt. Die meisten Handschriften dieser Literatur, die vor Vernich-
tung und Kriegen gerettet werden konnten, befinden sich in Museen und

Bibliotheken Europas.

Die Syrisch-Orthodoxe Kirche besitzt ihr eigenes Repertoire. Die Texte
der liturgischen Geséange sind eine Sammlung von literarischen Werken und
Dichtungen mit didaktischen und dogmatischen Inhalten, die den wichtigs-
ten Autoren wie z. B. Ephraim dem Syrer zugeschrieben werden. Diese

Sammlung ist in Gattungen eingeteilt, etwa in Madroshe und Mimre.
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DIE UBERLIEFERUNG DER SYRISCHEN KIRCHENMUSIK

In diesem Kapitel werden mit dem Oktoechos und dem Beth Gazo zwei
zentrale Bestandteile der Uberlieferung der syrischen Kirchenmusik vorge-
stellt. Im ersten Unterkapitel zum Oktoechos wird das in den orientalischen
Kirchen bekannte Symbol der Zahl Acht behandelt sowie das Prinzip, nach
dem die Melodien uberliefert wurden und geordnet sind. Zudem wird der
Zusammenhang mit dem System der acht Kirchenténe dargelegt. Nach wel-
chen Grundlagen das System geordnet ist, wie es von den syrischen Kirchen-
vatern verstanden und musikalisch in die Liturgie ibertragen wird und wie
die syrischen Kirchenviter die Stimmungen der kirchlichen Feste in ihren
jahrlichen Riten musikalisch verstanden und ausgedriickt haben — das sind

Fragen, die das erste Unterkapitel durchziehen.

Da es ist keine dlteren Manuskripte gibt, die den Ursprung und mithin
das Alter des Oktoechos klaren konnten, ist die Frage, wann das System des
Oktoechos entstanden ist, in der musikwissenschaftlichen Forschung um-
stritten. Der Semitist Aelred Cody weist in seinem Artikel , The Early His-

tory of the Octoechos in Syria“ darauf hin, dass es quellenméfig keine
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Spuren des syrischen Oktoechos vor dem 7. oder 8. Jh. gibt und dass die

Anfange dieses Systems wohl im 7. Jh. anzusetzen seien.’”’

Die drei mit dem Begriff verbundenen Bedeutungen im Kontext der syri-
schen Kirchenmusik als Buch, als liturgisches sowie als musikalisches Sys-

tem werden im Einzeln ausgefiihrt.

Im zweiten Unterkapitel wird das Kirchenrepertoire, der Beth Gazo, vor-
gestellt und ein Einblick in die Handschriften und deren Entwicklungspha-
sen gegeben. Darauf folgend wird beleuchtet, welche Stellung der Beth Gazo
in der Liturgie hat und wie bzw. wann aufihn in der Praxis zugegriffen wird.
Anschlieend werden die Gattungen, nach denen der Beth Gazo eingeteilt
ist, erortert, bevor die Notationsgeschichte ihrer Melodien nachgezeichnet

wird.

3.1 Oktoechos der Syrisch-Orthodoxen Kirche von Antiochien

In der Uberlieferung der syrischen Kirchenmusik in ihrem liturgischen
Gebrauch ist der Begriff Oktoechos ein besonderer Bestandteil, der in allen
Quellen und aller Literatur, die die syrische Kirchenmusik behandeln, im-
mer wieder auftaucht. Allerdings wird der Begriff in den Quellen aus den
unterschiedlichen Zeiten nicht einheitlich verwendet. Die Handschriften
aus der Antike sowie die wissenschaftlichen Werke der zeitgenossischen
Forscher unterscheiden sich in der Definition von Oktoechos im syrisch-

kirchlichen Kontext.

Der Terminus ,Oktoechos’”8 (von griechisch Okto = acht und échos = Klang,

Ton, Modus) hat — je nach Gebrauch — drei unterschiedliche Bedeutungen:

77 Cody, Aelred: The Early History of the Octoechos in Syria. In: East of Byzantium: Syria and
Armenia in the formative period. Hrsg. von Nina Garsoian, Thomas Mathews und Robert
Thomson. Dumbarton Oaks Center for Byzantine Studies. Washington D.C. 1982. S. 89-113,
hier S. 102.

78 Dazu sieche Werner, Eric: The Origin of the Eight Modes of Music (Octoechos). In: The Sacred
Bridge, Hebrew Union College Annual 21. Hrsg. von Herbert G. May. University of Chicago
Press 1948. S. 211-255; Y YV dalall Q¥ 4aul o 584y 15 pead) () cusaosm e ) (Gregorius Yohannan
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¢ In femininer Form; die Oktoechos als das Kirchengesangsbuch, welches
die Hymnentexte fiir die Feste des syrischen Kirchenjahres enthélt.

% In maskuliner Form; der Oktoechos als das liturgische Anordnungssys-
tem, nach dem die Hymnen tiber das Kirchenjahr geordnet sind.

% In maskuliner Form; der Oktoechos als das musikalische Modalsystem
von acht Kirchentonarten, nach denen die syrischen Kirchenmusiker

ihre Tonarten in der Praxis definieren.

3.1.1 Kosmische Relevanz und philosophische Bedeutung

Das Prinzip des Oktoechos, also die Anordnung von Modi in acht Zyklen,
1st urspriinglich kein eigentlich musikalisches Prinzip, sondern liturgisches,
welches auf kosmischen und kalendarischen Spekulationen beruht. Die Zahl
Acht hat in den orientalischen Theorien der Antike eine besondere Bedeu-
tung und spielt die Rolle einer universalen Chiffre oder Schliisselzahl. Sie

symbolisiert die kosmische Harmonie und Vollkommenheit.”

In den orientalischen Musiktraditionen des Altertums wurde die kosmi-
sche Zahl Acht in der Form von zwei Vierheiten verstanden: Sie reflektiert
die Harmonievorstellung des Makrokosmos im Mikrokosmos in der mensch-
lichen Musik, durch sie soll die Harmonie der Gesellschaft begriindet und
das Chaos der Menschheit iilberwunden werden. Es ist moglich, dass auch
die Aufteilung des akustischen Intervalls der Oktave zwischen dem Funda-

mentalton und seinem ersten Oberton — namlich das Verhaltnis 1:2 —in acht

Bar Hebraeus [Ibn Al-<Ibri]). Ethicon 1279. Ubersetzt von Mar Gregorius Paulos Behnam.
Erzbischof von Baghdad und Basra. o. V. Irak 1967; Cody: The Early History. 1982; Jeffery,
Peter: The Earliest Oktoechoi. The Roll of Jerusalem and Palestine in the Beginnings of Modal
Ordering. In: The Study of Medieval Chant: Paths and Bridges, East and West. In Honor of
Kenneth Levy. Hrsg. von Peter Jeffery. Woodbridge, Suffolk 2001. S. 147-209; Jeannin, Jules:
L’Octoechos syrien. In: Dictionnaire de I'archéologie chrétienne et de liturgie XII/2. Letouzey
& Ané, Paris 1935.

79 Onasch, Konrad: Lexikon Liturgie und Kunst der Ostkirche. Buchverlag Union,
Berlin/Miinchen 1993. S. 291.
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ungleiche Stufen dieselbe Herkunft aus der Idee der Konzeption der Acht-

tonarten hat.80

Diese Spekulationen und Musiktheorien die Achtheit betreffend haben
die orientalischen Kirchen tibernommen, und sie bildeten auch den Hinter-
grund fir das System der acht Kirchentone, das im Mittelmeerraum und
Orient praktiziert wurde und bis nach Indien verbreitet ist. Es gehort zu
den eindrucksvollsten Schopfungen der Ostkirchen, nicht zuletzt auch des-
halb, weil an ihm die Zusammenhéinge zwischen der Musikisthetik und der

sie schaffenden kirchlichen Gemeinschaften studiert werden konnen.8!

Die ersten Schopfer der modalen Kunst bauten, so ist es in mittelalterli-
chen Quellen iberliefert, die Modi nach vier Grundlagen auf, entsprechend
der Zahl der vier Naturzustiande bzw. -stimmungen: kalt, heil3, feucht und
trocken. Die Kombination von zwei dieser Stimmungen ergibt acht Varian-
ten, die als Modi verstanden werden.

y,Jede dieser vier Stimmungen kann nicht in einer reinen und un-
vermischten Form vorkommen, d. h., was heil} ist, kann auch
feucht sein, beispielsweise Wasser und Phlegma, aber auch trocken
wie Erde und schwarze Galle, aber niemals kalt, somit lassen sich
die Modi genau in acht Variationen darstellen®.8?

Die Kirchenviter der syrischen Kirche haben diese Theorie auf kirchliche
Anléasse ubertragen und ihre liturgischen Melodien dementsprechend in die
folgenden Kategorien unterteilt: kalt/warm (heiBl), nass/trocken, fréh-
lich/traurig, aktiv/passiv.

,In den acht Ténen der Syrer und der Griechen gibt es die warmen,

kalten, nassen und trockenen Téne und [sie] enthalten frohliche,

80 Werner: The Origin of the Eight Modes. 1948. S. 405.
81 Onasch: LLiKO. 1993. S. 292.

82 Ll ¢sa) S, (Die Abhandlungen der Ichwéan Es-Safa in Auswahl). Hrsg. von Friedrich
Dieterici. Hinrichs, Leipzig 1886. S. 319.
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traurige, demitigende, stimulierende und aktive Melodien, von

denen zwei entsprechende Téne in jeder Woche zu singen sind ...“®3

Das Prinzip des Oktoechos als ein Anordnungssystem in acht Kirchento-
nen beruht auf dieser Unterteilung und setzt fiir die Verwendung in der li-
turgischen Praxis Paare von analogen Modi zusammen, die die gleichen Na-
turstimmungen ausdriicken. Die Beschreibung des zungrundeliegenden
Konzepts ist im 13. Jh. durch den syrischen Kirchenvater Ibn Al-<Ibr1 Giber-

liefert:

,~ Der erste und der fiinfte Modus stellen grundséatzlich Hitze und
Feuchtigkeit dar. Da im ersten Modus die Feuchtigkeit relativ
schwach und zart ist, wurden die Hymnen zum Fest der Geburt des
Herrn bzw. der Auferstehung in diesem Modus komponiert. Diese
beiden Feste sind ndmlich nach dieser Auffassung besonders fréh-
lich. Die heillen Elemente sind im finften Modus aber spiirbarer,
weshalb die Hymnen des Himmelfahrtfestes in diesem Modus kom-
poniert wurden. Da an diesem Tag, als der Herr seine Apostel ver-
liel und in den Himmel aufstieg, sie mit dem Feuer der Liebe ent-
flammt wurden, so dass sie ohne das Gewicht ihrer Kérper durch
die Luft mit ihm geflogen seien.

- Der zweite und der sechste Modus driicken Kéalte und Feuchtig-
keit aus. Da die Kéalte im zweiten Modus starker ist, wurde der
zwelte Modus zum Fest der Taufe gebraucht. Im sechsten Modus
1st die Kéilte aber mit Trauer vermischt, die zum Griindonnerstag
und Karsamstag passt.

- Der dritte und der siebte Modus stellen die Hitze und Trockenheit
dar. Da die Trockenheit im dritten Modus heftiger auftaucht,
wurde der dritte Modus zum Fest des Einzugs Christi in den Tem-
pel gebraucht. Die Hitze ist noch spiirbarer im siebten Modus, der
dem Pfingstfest entspricht.

- Der vierte und der achte Modus repriasentieren schlie3lich Kalte
und Trockenheit. Der vierte Modus wurde zum Fest der Verkiindi-
gung der Jungfrau Maria benutzt. Der achte Modus, der trockener

1st, wurde aber den Méartyrern und Toten gewidmet®.8

83 Ignatius Afram I. Barsom: Al-lu’lu’ Al-Mantar. 1956. S. 55-56.
84 Gregorius Yohannan Bar Hebraeus: Ethicon 1279. 1967. S.141-142.
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Diese spekulativen Theorien aus der Antike sagen vielleicht nicht so viel
uber das heutige Verstidndnis des Oktoechos aus, dennoch decken sie eine
alchimistische und mystische Basis fiir die orientalische Kirchenmusik auf
und verdeutlichen, dass das Christentum, zumindest das orientalische, ur-
springlich alchimistische und magische Elemente in seine Liturgie und Mu-
sik mit aufnahm. Sie zeigen, dass die jahrlichen Riten der kirchlichen Feste
urspringlich als symbolischer Ausdruck der kosmischen Krafte gedeutet

wurden.

Im Folgenden werden die drei unterschiedlichen Bedeutungen des Be-

griffs Oktoechos im Kontext der syrischen Kirchenmusik erortert.

3.1.2 Oktoechos - das Buch der Fest- und Feiertage

Der Begriff in dieser Bedeutung bezeichnet eine Sammlung liturgischer
Geséange der syrischen Kirche, die sowohl fiir die Stundengebete eines Wo-
chenbreviers als auch fiir die nach dem Kirchenjahr geordneten Feste ge-
brauchlich sind. Das Buch enthédlt Hymnentexte, deren Melodien nach den
acht Tonen angeordnet sind. Es orientiert sich am Wochenzyklus des litur-
gischen Jahres und gilt als Modell fiir die Zuordnung der Hymnen zu einem
der verschiedenen Kirchentone an jedem Sonntag im Achtwochenzyklus des
Jahres. Die Melodien dieses Buches sind tiberwiegend in acht T6ne einge-
teilt, die ihrerseits nach dem Prinzip der Vierheit in vier authentische (herr-
schende) und vier plagale (d. h. von den authentischen abgeleitete) Téne un-

terteilt sind.

Die Geschichte und die Zugehorigkeit dieses Buches ist hinsichtlich der
Autorschaft, der Benennung und der Anordnung der Melodien auf die acht
Toéne heute immer noch umstritten, da die Manuskripte, die diese Samm-

lung tberliefern, voneinander abweichen. In Manuskripten aus dem
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11. Jh.8%5 wurde die Hymnensammlung Oktoechos dem Patriarchen Severus
von Antiochien (465-538) zugeschrieben, der sie zwischen 512 und 518 ver-
fasst haben soll. 624 iibersetzte Bischof Bulos Al-Rihaul (Paulus von Edessa)
die Hymnentexte aus dem Griechischen ins Syrische und spiter (685) wur-
den sie von Bischof Yacqub Al-Rihaui (Jakob von Edessa) fiir die kirchenmu-
sikalische Praxis angepasst, indem die Hymnen nach dem System der acht
Kirchentone geordnet wurden.® Seitdem wurde das Buch Oktoechos ge-

nannt.

Der alteste Kodex, in dem die Melodien durch numerische Bezeichnung
nach den Kirchenténen gruppiert sind, ist der vom ersten Herausgeber Jo-
sephus Simonius Assemani (1687-1768) als Oktoechos bezeichnete Kodex
Vat. Syr. 94, entstanden um 1010. In diesem Kodex sind die Melodien nicht
nach Themen oder Festen, sondern nach Modi angeordnet, was Assemani
veranlasst hat, den Kodex Oktoechos zu nennen. Da Severus von Antiochien
zusammen mit anderen Namen im Titel der Sammlung und auch am
Schluss erwédhnt ist, war der Schritt zu einem hymnographischen Oktoechos
von Severus nicht weit.8” Dieser Begriff wurde dann in der Forschung von
Anton Baumstark aufgegriffen, wobei er zwischen den Bedeutungen als Ii-
turgisches Buch (die Oktoechos) und als System der hymnographischen An-

ordnung (der Oktoechos) unterschied.88

Jeannin verfasste 1935 den Artikel ,’Octoechos syrien® tiber die Ok-
toechos von Severus. In dem Text ist der Sinn des Wortes Oktoechos nicht
immer klar, aber der Autor verteidigt Severus’ Rolle bei der Erfindung eines

musikalischen Achttonsystems; aullerdem bringt er zum Ausdruck, dass es

85 Assemani, dJosephus Simonius: Bibliotheca Orientalis Clementino-Vaticana. Sacrae
Congregationis de Propaganda Fide, Rom 1719-1728; und Wright, William: Catalogue of the
Syriac Manuscripts in the Brithish Museum. Acquired since the year 1838. Gilbert and
Rivington, London 1870-72.

86 The New Encyclopedia Britannica. Vol. 11. Micropedia 15th edition tome 11 in voce Syrian
chant. S. 470-471, Sp. a.

87 Cody: The Early History. 1982. S. 90.
88 Ebd. S. 91.
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seiner Meinung nach nur unzureichend wire, die Originalsammlung von

Severus als hymnographischen Oktoechos zu charakterisieren.9

Einige der syrischen Quellen — vor allem die griechischen Handschriften
— prasentieren die acht Téne im Buch ,Oktoechos’ in einer Reihenfolge von
1 bis 8 (d. h. zuerst die vier authentischen Téne, dann die vier plagalen), was
dem byzantinischen Vorbild entspricht. In anderen Quellen erscheinen sie
hingegen in der Gliederung 1-5 — 2-6 — 3-7 — 4-8 (d. h., dass jeder authenti-
sche Ton ist von seinem entsprechenden plagalen nachgefolgt), diese Ord-

nung ist analog dem gregorianischen Tonartensystem.20

3.1.3 Das liturgische System des Oktoechos und seine Beziehung zum Kirchen-
jahr — Grundstruktur und Verwendungsweise

Der Oktoechos als ein liturgisches System bezeichnet die Anordnung der
acht Kirchentone in der liturgischen Praxis auf das in mehrere Wochenzyk-
len eingeteilte Kirchenjahr nach einer bestimmten Systematik. Dabei spie-
len liturgische und kalendarische Gegebenheiten die Hauptrolle und es wird
zwischen normalen Tagen, Fest- und Feiertagen sowie kirchlichen Anldssen

unterschieden.

Die syrischen Kirchenviter teilten das Kirchenjahr in mehrere Zyklen,
auf die das System des Oktoechos anzuwenden ist. Da es fir die Teilung des
Kirchenjahres in Zyklen von sieben oder acht Wochen keine astronomische
Begriindung gibt, kénnte sich die Wahl der Zahl Acht auf zahlensymbolische
Bedeutungen — in Zusammenhang mit den vielschichtigen Bibelthemen, die
mit der Woche verbundenen sind — beziehen. Der Sonntag wurde seit frithen
christlichen Zeiten sowohl als der erste als auch der achte Tag der Woche,

der den Wochenzyklus vervollstandigt, angesehen, was moglicherweise

89 Jeannin: L'Octoechos syrien. 1935.

90 Husmann, Heinrich: Hymnus und Troparion. Studien zur Geschichte der musikalischen
Gattungen von Horologion und Tropologion. In: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fir
Musikforschung, PreuBlischer Kulturbesitz. Mainz [u.a.] 1971. S. 7-86, hier S. 49.
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erklart, weshalb die Sieben-Wochen-Zyklen des syrischen Kirchenjahres in

die Acht-Wochen-Zyklen des Oktoechos umgewandelt worden sind.9'

Der liturgische oder hymnographische Oktoechos ist ein System, das die
Hymnentexte in gleich strukturierte Achtergruppen arrangiert, wobei alle
Hymnen einer Gruppe nach einer melodischen Vorlage gesungen werden
und alle acht Gruppen zyklisch und wiederkehrend in einem Achtwochen-

zyklus — tiber das Kirchenjahr verteilt — verwendet werden.

Im Laufe des Kirchenjahres werden sieben Wochenzyklen durchschritten.
Der erste Zyklus beginnt acht Wochen vor Weihnachten am Tag der Kon-
sekration der syrischen Kirche bzw. der Kirchweihe (Qudas cIdto), den man
gelegentlich sogar ausdriicklich als ,,Anfang des Festjahres der Syrer“ be-

zelchnet.92

In der Syrisch-Orthodoxen Kirche wird das System des Oktoechos sowohl
fir den Vortrag der Hymnen der siebenmal taglich stattfindenden Stunden-
gebete an normalen Tagen® als auch an Fest- und Feiertagen sowie zu spe-
ziellen Anldssen wie Hochzeiten oder Begrdbnissen verwendet. Allerdings
sind hier zwei Verwendungsweisen zu unterscheiden, je nachdem, ob der
Oktoechos in einer einfachen Woche (ohne Festtage) oder an einem Festtag

eingesetzt wird.

In den tdglichen Stundengebeten einer normalen Woche (Shimo) bleiben
die Texte fiir den jeweiligen Tag von Woche zu Woche unverindert, die Me-
lodien wechseln dagegen wochenweise in einem Zyklus innerhalb des Kir-
chenjahres, sodass derselbe Text jede Woche in dem entsprechenden Kir-

chenton dieser Woche wiederkehrt. Somit wird derselbe Text innerhalb

91 Ebd. S. 180.

02 V397 Cila il judl A gall ) ) Us gy pusy 2 e (Mar Gregorios Yohanna Ibrahim: Al-miisiqa as-
surianiya [Die syrische Kirchenmusik]). Mardin Publishing House, Aleppo 1996. S. 34.

93 Die Stundengebete der syrisch-orthodoxen Liturgie tragen folgende Bezeichnungen: Ramso,
Siitoro, Lalio, safro, d-tlot $o¢in, Phelge d-Yawmo, d-t$acSocin, sie entsprechen Vesper, Komplet,
Nokturn, Matutin, Terz, Sext und Non.
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eines Acht-Wochen-Zyklus des liturgischen Kirchenjahres in den acht Kir-
chentonen des Oktoechos gesungen. Wenn der erste Zyklus zu Ende ist, be-
ginnt der zweite Acht-Wochen-Zyklus des Kirchenjahres und das System
des Oktoechos wiederholt sich.%

Die acht Kirchenténe werden fir die liturgische Praxis in zwel Sitzen
— bestehend aus jeweils vier Paaren — in folgender Weise kombiniert: 1/5,
2/6, 3/7, 4/8 und 5/1, 6/2, 7/3, 8/4. Jeder Woche eines achtwochigen Zyklus
ist ein Paar der Kirchentone vorbehalten; jedem Tag ist abwechselnd ein
Kirchenton zugeordnet. In der ersten Woche des Zyklus wird mit dem Sin-
gen des ersten Paares (1/5) begonnen, wobei die beiden Teile des Paares téig-
lich wechseln: Wenn etwa dem Sonntag der erste Ton zugeordnet wird, dann
haben Montag, Mittwoch und Freitag den fiinften Ton, Dienstag, Donners-
tag und Samstag den ersten Ton usw. Dieses Paar wird in der folgenden
Woche durch das zweite Paar (2/6) abgeldst. Nachdem auf diese Weise bis
Ende des Zyklus alle acht Kirchentone durchlaufen wurden, werden Wo-

chen- und Kirchentonzyklus von Neuem begonnen.

Die Texte und ihre Reihenfolge sind in der Syrisch-Orthodoxen Kirche im
Stundengebetsbuch der normalen Tage (dem Shimo-Buch) festgelegt. Ein li-
turgischer Tag beginnt mit dem Stundengebet Ramso (Vesper) und endet
mit Set$o (Sext) am folgenden Tag. So beginnt die Woche am Samstagabend
(mit der Vesper vom Sonntag); der entsprechende Ton wird in allen Brevie-
ren bis zum Sonntagnachmittag (Sext) fortgefiihrt. Der komplementire Ton
des Paares beginnt am Sonntagabend (mit der Vesper vom Montag). So geht

es weiter bis zum Ende der Woche.®°

Die zweite Verwendungsweise findet sich an den Heiligenfesten und

Feiertagen, die nicht zu éhimo gehoren. An diesen Festtagen werden die

94 Ebd. S. 36.

95 Interview mit Erzbischof Mar Gregorios Yohanna Ibrahim, Metropolit von Aleppo,
durchgefithrt im Juli 2010 in der syrisch-orthodoxen Erzdiézese in Aleppo.
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Hymnen in vorgeschriebenen Kirchenténen — unabhangig vom Lauf der Wo-
che — verwendet. Die Zuordnung eines Kirchentones zu einem bestimmten
kirchlichen Anlass beruhen auf den aus der Antike stammenden kosmi-
schen und kalendarischen Spekulationen, dass jeder Kirchenton eine be-
stimmte Stimmung ausdriickt, die den Festtag charakterisiert (s. Unterka-

pitel 3.1.1).

Die Zuordnung der acht Tone zu den Fest- und Feiertagen ist im Buch
Dacwat al- Qusis (Der Ruf der Priester) von Jakob von Mardin aus dem
12. Jh. kommentiert. Dieses Buch ist bis auf das 4. Kapitel komplett verlo-

ren.%

In der folgenden Tabelle werden die Sonntage nach dem Kirchenzyklus

und deren entsprechende Kirchentone sowie die Festtage dargestellt.%”

1- Sonntage Zyklen

Sonntag (Trans- | Sonntag (auf Deutsch) Kirchenton | Kirchenton
literation) an So., Di., an Mo., Mi.,
Do., Sa. Fr.
Der erste Zyklus

Qudas cIdto Konsekration der Kir- 1 5
che (Kirchweihe)

Hudot <Idto Erneuerung der Kirche 2 6

Suboreh Verkindigung Zacha- 3 7

d’Azkhario rias

Suboreh Verkiindigung der 4 8

d’Abtulto Jungfrau

Mazalto Besuch Maria (Marii 5 1
Heimsuchung)

96 Ignatius Afram I. Barsom: Al-lu’lu’ Al-Mantir. 1956. S. 56.

97 Entnommen aus: Syriac Orthodox Resources, Guide to the eight modes,
http://sor.cua.edu/BethGazo/BGModesGuide.html. Stand: 10.02.2013; Ubersetzung M. F.
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Maulodeh Geburt des Johannes 2
d’Yuhanon
Geliono d’Yaw- Offenbarung Josefs 3
seph
Qdom Yaldo Vorweihnachtssonntag 4

Die Weihnachtsperiode
1. Botar Yaldo Sonntag nach Weih- 5
nachten
2. Botar Yaldo Sonntag nach Weih- 6
nachten
Der zweite Zyklus
1. Botar Denho Sonntag nach Epiphanie |1 5
2. Botar Denho Sonntag nach Epiphanie |2 6
3. Botar Denho Sonntag nach Epiphanie |3 7
4. Botar Denho Sonntag nach Epiphanie |4 8
5. Botar Denho Sonntag nach Epiphanie |5 1
6. Botar Denho Sonntag nach Epiphanie |6 2
Kohne Sonntag der Priester 7 3
‘nide Sonntag der Entschlafe- 8 4
nen (Verstorbenen)
Der dritte Zyklus
Qotne Kana in Galilaa 1 5
2. d’sawmo 2. Sonntag der Fastenzeit |2 6
3. d’sawmo 3. Sonntag der Fastenzeit |3 7
4. d’sawmo 4. Sonntag der Fastenzeit |4 8
5. d’sawmo 5. Sonntag der Fastenzeit |5 1
6. d’sawmo 6. Sonntag der Fastenzeit |6 2
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UsSacne Hosanna-Sonntag (Palm- 7 —
sonntag)

Qyomto Sonntag der Auferstehung |8 -
— bis 2. Nokturn (Qaumo)
der Matutin (Lalio)

Der vierte Zyklus

Qyomto Auferstehung — ab 2. Nok- |1 -
turn der Matutin

Tren-bsabo Montag der Osterwoche - 2

d’hewore

Tlot-bsabo Dienstag der Osterwoche 3 -

d’hewore

Arbco-bsabo Mittwoch der Osterwoche | — 4

d’hewore

Hamso-bsabo Donnerstag der Osterwo- 5 —

d’hewore che

cRubto Freitag der Osterwoche - 6

d’'mawdione

Sabto d’hewore Samstag der Osterwoche 7 —

Hadto Neuer Sonntag/Sonntag - 8
der Weillen

Der fiinfte Zyklus

Had b-sabo Neuer Sonntag 1 5

hadto

2. Botar Qyomto | 2. Sonntag nach Ostern 2 6

3. Botar Qyomto 3. Sonntag nach Ostern 3 7

4. Botar Qyomto 4. Sonntag nach Ostern 4 8

5. Botar Qyomto Christi Himmelfahrt 5 1

(Suloqo)

6. Botar Qyomto 6. Sonntag nach Ostern 6 2
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7. Botar Qyomto | Pentakoste-Fest (Pfingst- | 7 3
(Pentiqosti) fest)
8. Botar Qyomto 8. Sonntag nach Ostern 8 4
Der sechste Zyklus
9. Botar Qyomto | 9. Sonntag nach Ostern 1 5
Der siebte Zyklus
10. Botar 10. Sonntag nach Ostern 1 5
Qyomto
2- Herrenfeste Zyklus
Datum Fest (Transli- | Fest (auf Deutsch) Kirchenton
teration)
25. Dez. Yaldo Weihnachten 1
6. Jan. Denho Epiphanie 2
2. Feb. Macalto Einzug Jesu in den Tempel |3
25. Méarz Suboro Verkiindigung Maria 4
— Suloqo Christi Himmelfahrt 5
6. Aug. Mtale Laubhuttenfest 6
15. Aug. Stanoyo Maria Himmelfahrt 7
14. Sep. Slibo Fest des Kreuzes 8
3- Sonstige Feste
Datum | Fest (Transliteration) | Fest (auf Deutsch) Kirchenton
26. Dez. | Nusroto Fest der Glorifizierung 1
Maria
27. Dez. | Qetlo d’yalude Gedenken der Ermor- 8

dung der Kinder
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1. Jan. Gzurto Fest der Beschneidung 8

des Herrn Christi
7. Jan. Phsoq Riseh Fest des Martyriums 8

d’Yuhanon des heiligen Johannes

des Taufers
8. Jan. Estephanos Gedenken des heiligen 8

Stefanos
29. Jan. | Petros w-Pawlos Fest der Apostel-Haup- |5

ter des heiligen Petrus

und des heiligen Paulus

4- Generell

Anlass (Transliteration) Anlass (auf Deutsch) Kirchenton
Dabtulto Feste der Jungfrau Maria 1
Dqgadise Heiligenfeste 8
Dkohne Daskheb Entschlafene Priester 7
Mhaymne Daskheb Allgemeine Entschlafene 8
‘Modo Taufe 2
Buroh ¢<Ezqoto Segen der Ringe 3
Buroh Klile Segen der Kronen 7
Uphoyo d’Kohne Beerdigung der Priester 1-8
Uphoyo d’Gabre w-Nese Beerdigung 5,6,7,8
cUphoyo da-tloye Beerdigung der Kinder 1,2,3,8
Mesho Salbung 6
Buroh Bayto Segen des Hauses 1
Qandilo Kerzenweihe 1-5
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3.1.4 Der musikalische Oktoechos — zu den syrischen Kirchentonen

Als musikalischer Oktoechos wird die Ubertragung des Oktoechos-
Konzepts auf die musikalische Ebene und die Betrachtung der Kirchentone
als auf Skalen fixierte Modi bezeichnet. Unter dem Begriff ,Ton‘ versteht
man 1n kirchenmusikalischer Hinsicht charakteristische Motive, die die
Stimmung des Tons demonstrieren und seine besonderen melodischen
Merkmale erkennen lassen. Durch die Variation dieser Erkennungsmotive,
die in den Melodien immer wiederkehren, werden die Charakteristika des

einen oder des anderen Tons gepragt und bestimmt.

Die syrischen Kirchenténe wurden von Musikwissenschaftlern — aus dem
Osten und dem Westen — als Tonreihe einer Skala (Tonleiter) bestimmt. Da-
mit gibt es bestimmte Skaleneinteilungen beziehungsweise Tonabstinde,
durch die die Tone musiktheoretisch definiert werden. Die Tonarten sind
nicht absolut, sondern relativ, sie konnen also von jeder beliebigen Tonhohe
aus gebildet werden. Die Tonreihe eines Kirchentons erstreckt sich jedoch
nicht Gber eine vollstindige Oktave, sondern ist nur auf ein sogenanntes
Tongeschlecht —,,Gins“ (Genera, lat. Genus = Art, Geschlecht) — beschriankt,
das aus drei (Trichord), vier (Tetrachord) oder fiinf (Pentachord) Tonabfol-
gen besteht. Die Giberlieferten Melodien haben dementsprechend einen Ton-
umfang von drei bis sechs Tonhéhen und sind damit auf einem Gins gebildet.
In der modernen Praxis — um mehr Variationen zu erhalten und einen gro-
Beren Spielraum fir Improvisationen zu schaffen — werden gleiche oder un-
terschiedliche Tongeschlechter aneinander gefiigt, so ergibt sich eine voll-
stindige Skala (in der orientalischen Musiktheorie auch als Magam be-
kannt). Der Maqam (arab. Magam = Versammlungsort) ist ein im ganzen
Orient gebrauchliches Regelsystem fiir die Komposition und die Improvisa-
tion von Melodien auf der Grundlage iiberlieferter Modelle. Ahnlich wie
beim europiischen Modussystem gibt es verschiedene Magamat (Mehrzahl
von Magam). Wahrend jedoch der Modus als ein nach Tonstufen geordnetes

System verstanden wird, geht das Bedeutungsspektrum von Magam weit
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dariber hinaus und umfasst etwa auch die Hierarchie der Toéne in einem
Stiick, die Intonation, melodische und rhythmische Muster, Stimmungen u.

a. m.%8

Ein Kirchenton (auch lat. Modus = Art und Weise genannt) ist in der sy-
rischen genauso wie in der westlichen einstimmigen Kirchenmusik viel
mehr als nur eine bestimmte Anordnung von Halbtonschritten innerhalb
einer Tonleiter und darf nicht als fixe Skala verstanden werden, sondern ist
eher ein Melodiemodell, bei dem die Verwandtschaft der Melodien, die ge-
meinsame melodische Wendungen haben, von besonderer Bedeutung ist.
Die Melodien, deren Texte in den uberlieferten liturgischen Biichern dem-
selben Ton zugeordnet sind, sollen nach diesem Prinzip gemeinsame Melo-
diefiguren haben und demzufolge eng miteinander verwandt sein. Innerhalb
eines jeden der vier Paare sollen ebenfalls die plagalen Tonarten mit den
authentischen in Zusammenhang stehen, sodass eine plagale Tonart auch
einige von der entsprechenden authentischen Tonart abgeleitete Melodiefi-

guren beinhaltet.

Um die Giltigkeit der allgemeinen Kirchenton-Definition fiir die syri-
schen Kirchenténe zu prifen und deren Erkennungsmotive, melodische
Wendungen, Intonationen und Skalen zu analysieren, werden die acht Ton-
arten der westsyrischen Kirche in den folgenden Kapiteln dieser Arbeit am

Beispiel der Madroshe-Melodien untersucht.

In der Syrisch-Orthodoxen Kirche gibt es keine speziellen Bezeichnungen
fiir die Kirchentoéne. Sie werden mit den Ordinalzahlen Ikos Qadmoio (erster
Ton), Ikos Traiono (zweiter Ton) bis Ikos Tminoio (achter Ton) bezeichnet.
Manche davon dhneln hinsichtlich des tonalen Aufbaus arabischen Melo-

diestrukturen, also den Magamat, sind aber nicht mit diesen identisch.%

98 Elsner, Jirgen: Magam und Modus. In: Report of the 12th Congress (IGMW) Berkeley 1977,
New York 1981. S. 5617-525.

99 Iskandar, Nuri: Beth Gazo according to the School of Edessa (Urfa). Music of the Syrian
Orthodox Church of Antioch. Mardin Publishing House, Aleppo 2003.
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Nach Idelsohn weise der westsyrische Kirchengesang zumeist die phrygi-
sche und die dorische, ferner die lydische und die hypodorische Skala auf,
die Tetrachorde seien aber keineswegs origindr griechisch. Aufgrund der
Analyse verschiedener Beispiele gibt Idelsohn an, dass die syrischen Tonar-
ten in einigen Melodien Merkmale der dorischen oder der lydischen Leiter
aufweisen, noch mehr aber den Charakter von arabischen Magamat (wie
Rehaui, Ajam oder Mahur) sowie der persischen (wie Segah und Newruuz)
und der hebraisch-orientalischen Psalmodie der jemenitischen Juden haben,
wenigstens hinsichtlich ihrer Skala und Struktur. Er fithrt auch melodische
Beispiele an, deren Tonarten keine Tonleiter, wie sie im orientalischen Ge-

sang anzutreffen sind, oder keine modalen Eigenschaften aufweisen.1%

Die syrische Kirchenmusik besitzt keine schriftlich tiberlieferte Musik-
theorie und es sind uns aus der Vergangenheit keine musikalischen Trak-
tate erhalten. Heutzutage beschreiben die Kirchensidnger*innen und
-musiker*innen den Charakter ihrer Tonarten in arabischen Termini, wobel
sie insbesondere den tonalen Aufbau der Melodien durch Angabe der ent-
sprechenden arabischen Magamat bezeichnen.'9! Die Erklarung syrischer
Kirchentonarten mittels moderner arabischer Tonleitern und das Vorhan-
densein von %-Tonschritten in der syrischen Kirchenmusik konnen nach

Husmann auch als Indiz fiir den arabischen Einfluss gelten.102

Die Frage der Tonalitit und der Ubertragung von Magamat-Namen auf
die syrischen Kirchentone am Beispiel der untersuchten Melodien bildet ei-

nen Hauptbestandteil der Analyse. Damit kann erstens verfolgt werden, ob

100 Idelsohn, Abraham Zebi: Der Kirchengesang der Jakobiten. In: Archiv fiir Musikwissenschaft.
Bd. IV, Nr. 3, 1922. S. 364—-389.

101 Husmann, Heinrich: Eine Konkordanztabelle syrischer Kirchenténe und arabischer Magamen
in einem syrischen Musiknotizbuch. In: Symposium Syriacum 1972: célebré dans les jours 26-
31 octobre 1972 a 1'Institut Pontifical Oriental de Rome; rapports et communications. Pont.
Inst. Orientalium Studiorum, Roma 1974. S. 373.

102 Husmann, Heinrich: Die Tonarten der chaldédischen Breviergesédnge. In: Orientalia christiana
periodica: commentarii de re orientali aetatis christianae sacra et profana; OCP/ed. cura et
opere Pontificii Instituti Orientalium Studiorum. 35, 1969. S. 219.
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die Kirchenténe individuelle musikalische Charakteristika dhnlich wie ein
Maqgam haben, und zweitens, ob die Benennung der syrischen Kirchentone
mit Magamat-Namen — jenseits des Umstands, dass diese Ubertragung iib-

lich 1st — in systematischer Hinsicht tiberhaupt passend ist.
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3.2 Das Kirchenrepertoire — Beth Gazo

Der Beth Gazo'0 ist das Referenzbuch fiir die Gesange der Syrisch-Or-
thodoxen Kirche. Er enthalt die Musterstrophen fiir die Hymnen des Stun-
dengebets, nach denen die miindlich tberlieferten Melodien memoriert wer-
den. Der Beth Gazo ist nach den verschiedenen Gesangsgattungen geordnet:
Takhshfotho, Madroshe, Qole, Maurbe ... Die Mustertexte sind jeweils mit
Titeln angefiihrt, also beispielsweise Takhshfotho ,Man lo nebke”* oder Mad-
rosho ,,Qum Faulus“, die als Melodietitel funktionieren. In den an das Sys-
tem des Oktoechos gebundenen Gattungen gehoren zu jedem Melodietitel
acht Strophen, da jeder Mustertext acht verschiedene Melodien besitzt, ge-
maf den acht Kirchentonen (manchmal gibt es sogar noch ein oder zwei zu-

satzliche Tone, die Gushme).1%4

In der syrischen Kirche gibt es den sogenannten Beth Gazo Rabo (GroBer
Beth Gazo), der aus dlteren Zeiten stammt und eine sehr viel groere Anzahl
an Musterstrophen enthalt als die heute gebrauchliche Version, die ca. 700
Titel umfasst. Die verkirzte Fassung wurde erstmals 1913 in Mardin in
Stidostanatolien gedruckt und seitdem mehrmals herausgegeben. In diesem

modernen Beth Gazo liegen die Mustertexte nach Funktion geordnet vor.

Die verschiedenen Handschriften, die uns den Beth Gazo tiberliefern, un-
terscheiden sich inhaltlich und veranschaulichen, dass der Grofiteil der
kirchlichen Gesange im Laufe der Zeit nicht unverandert geblieben ist. Die
Melodien der liturgischen Gesidnge wurden (und werden nach wie vor) durch
die Kirchengemeinden und Kirchensédnger*innen nur miindlich weitergege-
ben, wodurch einige Melodien verloren gegangen sind. Jedoch ist ein be-

trachtlicher Teil der Melodien bis heute erhalten geblieben.

Etymologisch besteht der Begriff Beth Gazo d’risqolo (= das Schatzhaus
der [Muster-]Melodien) aus dem Wort Beth (= Haus), das semitischen

103 Manchmal taucht der Begriff in vollstdndiger Form auf: Beth Gazo d’risqolo.
104 Interview mit Erzbischof Mar Gregorios Yohanna Ibrahim.
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Ursprungs ist, und dem urspriinglich aus dem Persischen stammenden grie-
chischen Wort Gazo (= Schatz). Das Wort Gazo tritt in der lateinischen Uber-
setzung des Neuen Testaments ohne Anderung (gazo — phylaceum) auf so-
wie In der postbiblischen jiidischen Literatur mit gleicher Bedeutung:

Schatz.105

Die Benennung des liturgischen Repertoires als Beth Gazo ist von einem
Vers eines liturgischen Gedichts Ephraims inspiriert; dieser Vers wird am
Freitagabend in der Fastenzeit gesungen: shaddar lan min beth gazokh =
schick uns, oh Gott, aus deinem Schatzhaus Gnade und Barmherzigkeit.
Dieser Vers ist seit dem 8./9. Jahrhundert im liturgischen Kontext der syri-
schen Kirchen in und um Antiochien sowie in den Kirchen von Mesopota-

mien bekannt.106

3.2.1 Verwendung des Beth Gazo

Die syrische Kirche kennt keine musikalische Notation. Anhand der
Texte des Beth Gazo lernen und erinneren die Kantoren und Kleriker die
entsprechenden Melodien. Es gibt im syrischen Repertoire also genauso
viele Melodien wie Texte im Beth Gazo. Sobald man die ersten Worter eines
Liedtextes aus dem Beth Gazo hort oder liest, fallt einem Kundigen sofort
die Melodie dieses Liedes ein, die man miindlich lernte. Ferner lassen sich
diese Melodien an andere Texte der gleichen Gattung, die im Laufe des li-

turgischen Kirchenjahres benutzt werden, anpassen.

Die Ordnung der Texte, die im Gottesdienst gesungen werden, steht nicht
1m Beth Gazo, sondern ist in den verschiedenen liturgischen Biichern ver-
zeichnet, so etwa im Fanqitho, in dem die Hymnen fiir die Feste enthalten

sind. Wahrend des Gottesdienstes werden die Texte mit den Melodien, die

105 Sanders, Johannes Cornelis Josephus: The Beth Gazo or the Octo-Echoes of the West Syrian
Church. In: The Harp. A Review of Syriac and Oriental Ecumenical Studies. Bd. 5, 1992. S.
15-28, hier S. 16-17.

106 Ebd.
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im Beth Gazo quasi abgespeichert sind, vorgetragen. Es erfolgt also die An-
passung eines Textes, der nicht im Beth Gazo steht, an eine Melodie, die
einem der Beth-Gazo-Texte entspricht — mithin eine Kontrafaktur. In den
liturgischen Biichern wird dies kenntlich gemacht mit dem Begriff b'Qolo (=
nach der Weise von ...). Beispielsweise heilit es: Mariam waldat Aloho b’Qolo
dZodeq dnahoie, d. h. der Text Mariam waldat Aloho (aus einem liturgi-
schen Buch) ist nach der Weise von bzw. nach der Melodie des Textes Zodeq
d’nahoie aus dem Beth Gazo zu singen.'9” Dieses kontrafakturische Produk-
tionsverfahren charakterisiert die Musik der syrischen Kirche seit ihren fri-

hesten Zeiten.

3.2.2 Geschichte und Entwicklung des Beth Gazo

Eine groB3e Zahl von Handschriften tiberliefern uns den Beth Gazo, dessen
Tradierung wir bis in das 11. Jh. zurickverfolgen konnen.'% Diese Hand-
schriften unterscheiden sich sowohl in Ursprung und Alter als auch in In-
halt und Gesangsgattungen. Zwar sind viele Handschriften im Laufe der
Jahrhunderte verloren gegangen, eine erhebliche Anzahl befindet sich aber
noch in Manuskriptsammlungen im Orient und in Europa. In der folgenden
Tabelle sind die altesten und wichtigsten Handschriften des Beth Gazo in

chronologischer Folge dargestellt:10°

107 Interview mit Erzbischof Mar Gregorios Yohanna Ibrahim.

108 Baumstark, Anton: Festbrevier und Kirchenjahr der syrischen dJakobiten. Schoéningh,
Paderborn 1910. S. 28.

109 Eigene Zusammenstellung auf der Basis von Ignatius Afram I. Barsom: Al-lu’lu’ Al-Mantur.
1956, passim. Vgl. dazu auch Wright: Catalogue of the Syriac Manuscripts. 1870-1872. S. 376—
3717.
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Ort. Bibl., Hds.,
Sign.

Beschreibung

Libanon, Kloster
Charfeh, MS 511

Ein vollstandiger Beth Gazo, zwischen dem 11.
und 12. Jh. geschrieben.

London, Brit. Mus.,
MS Add. 17232

Ein von Diakon Denho im Jahr 1210 geschriebe-
ner Beth Gazo. Hier sind die Qole Shhime und
die Qole Shahroie vermischt. Enthalt auch die
Takhshfotho und die Offizien in der Reihenfolge

des Kirchenjahres.

London, Brit. Mus.,
MS Add. 14716

Enthalt die tdglichen Stundengebete nach dem
syrisch-melkitischen Ritus, wurde im 13. Jh. ge-

schrieben.

London, Brit. Mus.,
MS Add. 14721

Die Qole sind getrennt in Shuhlofo-Qole und Qole
Shhime. Beinhaltet auch die Takhshfotho; ge-
schrieben im 13. Jh.

London, Brit. Mus.,
MS Add. 14724

Enthéalt nach den acht Tonarten gegliederte Gole
bzw. die wochentéglichen Hymnen der Fasten-
zeit von St. Ephraim und Jakob von Batnae;

wurde im 13. Jh. geschrieben.

Paris, Bibl. nat., MS
149

Ein Beth Gazo von Philoxenus, wurde 1466 ge-
schrieben. Die Qole Shahroie sind hier mit Qole
Gnize betitelt.

Kirche von Diyarba-
kir, Handschrift
(ohne Signatur)

Ein vollstiandiger Beth Gazo, von Diakon Ibn al-
Hasan im 15. Jh. geschrieben.

Midyat, Kloster von
Mar Abraham,
Handschrift (ohne
Signatur)

Ein vollstandiger Beth Gazo, von Bischof Simon
von ‘Ayn Wardo im Jahr 1468 geschrieben.

Mardin, Kloster az-
Zac‘faran, Hand-
schrift (ohne Signa-
tur)

Im Jahr 1471 geschrieben.
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Mardin, Kloster az-
Zacfaran, MS 124

Ein vollstandiger Beth Gazo, von Jacob I., Patri-

arch von Antiochien, im Jahr 1488 geschrieben.

London, Brit. Mus.,
MS Add. 14736

Von Abraham von Basibrina im Jahr 1492 ge-
schrieben.

brooke Library, MS
321

Birmingham, Wood-

Beinhaltet die Hymnen St. Ephraims anhand der
Kudaydaer Anordnung, Prozessionshymnen und
die Madroshe in den acht Kirchenténen. Von
Denha von Kudayda im Jahr 1542 geschrieben.

Mardin, Kloster az-

Zacfaran, Hand-

tur)

schrift (ohne Signa-

Ein vollstandiger Beth Gazo, enthalt den 6stli-
chen Bittgottesdienst. Von Denha 1569 geschrie-

ben.

Kirche von Mardin,
Handschrift (ohne

Ein vollstiandiger Beth Gazo, Ende des 16. Jh.s

geschrieben.

Signatur)

Der Beth Gazo durchlief in seiner Geschichte vier Entwicklungsstadien,
die Heinrich Husmann anhand einer Studie verschiedener Handschriften
ausfiihrlich erlautert.'" Husmann beschéaftigt sich vor allem mit den Qole
(Sing. Qolo), da die Qole eine der beherrschenden und dltesten Gattungen
der syrischen Kirchendichtungen aus dem 6. Jh. sind und mehr als die
Halfte der gesamten Hymnen der syrischen Kirche ausmachen. Die vier

Entwicklungsphasen sind folgende:

+ Die erste Phase des Beth Gazo wird von den Handschriften aus dem 13.
Jh. reprisentiert, insbesondere von den Londoner Handschriften Brit.
Mus. Add. 17232 und Add. 14716 (s. Tabelle). In diesen Handschriften

sind die an den Sonntagen gesungenen Qole und die Qole der Wochen-

110 Husmann, Heinrich: Die Melodien der jakobitischen Kirche. Die Qale Gaoanaie des Beit Gaza.
In: Sitzungsberichte der Osterr. Akad. der Wiss., Phil.-hist. Klasse 273. Bd. 4, Heft 13. Wien
1971. S. 222-224.
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0

tage gemischt in einer Gruppe zusammengestellt. Die Gesamtheit der
Qole ist nach den acht Kirchenténen geordnet.

Die Handschrift Brit. Mus. Add. 14721 aus dem 13. Jh. steht fir die
zweite Periode der Entwicklung. Hier wurden die Qole anhand der Tage
ithrer Verwendung eingeteilt, wodurch zwei verschiedene Gruppen der
Qole entstanden: die Sonntags-Qole, die als Shuhlofo-Qole (= Verinde-
rung der Qole) bezeichnet werden, und die Wochentags-Qole, die Qole
Shhime (= einfache, wochentigliche Qole) genannt werden. Die Qole sind
in Brit. Mus. Add. 14721 nicht nach den Kirchenténen geordnet, was die
Besonderheit dieser Handschrift ausmacht, sondern nach ihren Bestim-
mungskategorien in Abschnitte fiir Maria, die Martyrer, die Heiligen, die
Toten, fiir BuBe u. A. gegliedert.

In der dritten Phase (ebenfalls im 13. Jh.) ist die Trennung der Qole in
zwel Gruppen beibehalten. Diese Phase ist durch die Handschrift Brit.
Mus. Add. 14724 und die ihr folgenden jingeren Handschriften reprasen-
tiert. Die in der Brit. Mus. Add. 14721 als Sonntags-@ole benannte
Gruppe ist in der Handschrift Brit. Mus. Add. 14724 mit Qole Shahroie
(= Vigilien- Qole) betitelt, da sie auch in den Nokturnen der Wochentage
gesungen werden. Die Besonderheit dieser Handschrift ist, dass die Qole
nicht mehr nach ihren Bestimmungskategorien gegliedert sind, sondern
wieder nach den acht Kirchenténen, wie es in der ersten Phase der Fall
war, wobel jeder Kirchenton eines jeden ¢olo hiaufig noch mehrere Stro-
phen besitzt.

Die vierte und letzte Entwicklungsphase des Beth Gazo beginnt ab dem
15. Jh. Ihr werden die aus diesem Jahrhundert stammenden und die noch
jingeren Handschriften bzw. der in Mardin (Siidosttiirkei) gedruckte
Beth Gazo zugeordnet. In dieser Phase ist eine neue — dritte — Gruppe der
Qole entstanden: die Qole Gnize (= geheime Qole). Die Bezeichnung Gnize
fir einige Qole Shahroie findet sich zunéchst im Bibl. nat. Paris, MS 149,

aus dem 15. Jh. Sie folgen, wie die allgemeinen (ungetrennten) Qole der
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ersten Phase, dem System der acht Kirchentone. Die Reihe der Wochen-
tags-Qole wird im modernen Beth Gazo (Mardiner Druck) als Shuhlofo-
Qole d’Gushmo Shhimo (= Verdnderung der Qole des wochentéglichen

Korpus) bezeichnet.

3.2.3 Inhalt und Einteilung des Beth Gazo

Insgesamt 37 Gattungen der Gebets- und Gesangsarten bilden das Reper-
toire der syrischen Kirchenmusik.'! Jede Gattung ist mit einem bestimm-
ten Anlass oder einer bestimmten Szene in der Liturgie verbunden. Nur ei-
nige Gattungen haben fir ihre Hymnen gemall dem System des Oktoechos
acht Musterstrophen fiir die acht Kirchenténe und folgen dem Kirchenton-

artensystem (Oktoechos), d. h., dass ihre Hymnen Gruppen von acht Mus-

tertexten fur die acht Kirchentone besitzen.
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Abbildung 8: Vordere Umschlagseite und einzelne Seite aus dem Beth Gazo auf Syrisch, Losser

Bar-Hebraus Verlag, Holland 1981.

111 Mar Gregorios Yohanna Ibrahim: Al-musiqga as-surianiya. 1996. S. 36.
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Zu den wichtigsten Autoren der syrischen liturgischen Hymnen zihlen St.

Ephraim der Syrer, Jakob von Sarugh (dessen Hymnen zur Merkaba-Vision

des Ezechiel in der Liturgie zu finden sind), Mar Balai, Rabbula von Edessa
(350—435), Marutha von Tikrit (628—649), Said bar Sabouni (1105-1095)

und Bischof John von Melitene.

Es folgt ein Uberblick iiber die Hymnengattungen des modernen Beth

Gazo'12:

R/
0‘0

Qole (Sing. Qolo; Hymnus, Stimme, Weise):13 Sie stehen an erster Stelle
1im Beth Gazo und stellen mit rund 50 Titeln die umfangreichste Gattung
dar. Sie werden in der Liturgie mit einem anschlieBenden Psalmvers an-
tiphonal vorgetragen. Ihre Melodien, die dem System der Achtkirchen-
tone (Oktoechos) folgen, sind zu einem groBen Teil Kontrafakturen weni-
ger Mustermelodien, die mit mehr oder weniger Veranderungen den ver-
schiedenen Strophenschemata angepasst sind. Die Sammlung der Qole

ist im Beth Gazo in mehrere Gruppen eingeteilt:

- Qole Shahroie (Sing. Qolo Shahroio): die Qole der Nachtgottesdienste,
die in den Matutinen und an Sonntagen gesungenen Melodien. Die
Qole Shahroie sind der heiligen Maria, den Heiligen und den Marty-

rern, der Bulle bzw. dem Kreuz sowie den Toten gewidmet.

- Qole Shhime (Sing. Qolo Shhimo; einfacher, normaler Qolo): die Hym-

nen fir Vesper und Laudes an den normalen Wochentagen. Die Qole

112

113

Ausfiihrlicher dazu: Husmann: Die Melodien der Jakobitischen Kirche. Die Melodien des
Wochenbreviers (Shimta). 1969; Husmann: Die Melodien der jakobitischen Kirche. Die Qale
Gaoanaie. 1971; Husmann: Hymnus und Troparion. 1971; Husmann: Die Gesénge der
syrischen Liturgien. 1972; Husmann: Madrase und Seblata. 1976; Idelsohn: Der
Kirchengesang der Jakobiten. 1922; Ignatius Afram I. Barsom: Al-lu’lu’ Al-Mantar. 1956;
Kuckertz: Die Melodietypen der westsyrischen liturgischen Gesénge. 1969; Mar Gregorios
Yohanna Ibrahim: Al-musiqa as-surianiya. 1996; Sanders: The Beth Gazo or the Octo-Echoes.
1992; Randhofer: Zu den Takheshfotho der Totenfeier im westsyrischen Ritus. 2002.

Das Wort Qolo ist mehrdeutig; es bedeutet sowohl Hymne als Bezeichnung bezlglich der
Hymnengattung als auch Titel oder Uberschrift fiir jeden Mustertext des Beth Gazo. Dariiber
hinaus hat das Wort @olo die Bedeutung einer Weise und weist auf die kontrafakturische
Produktion der abgeleiteten Geséinge in den Gottesdiensten hin (s.o. Kapitel 3.2.1 Verwendung
des Beth Gazo).
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Shhime besitzen auller den acht Kirchentonen einen zusatzlichen Fe-
rialton, der Gushmo (Korper) heiBt, eine einfache Melodie, die am

Ende der Hauptgebete von der ganzen Gemeinde vorgetragen wird.

- Qole Quqoie’ Topferlieder oder Topferweisen, wurden von Shimcon
Quqoio (Simon der Toépfer) um 500 verfasst; er trigt den Namen T6p-

fer, weil er als solcher seinen Lebensunterhalt verdiente.

Die Melodien der Qole verfiigen nicht nur tber die acht Téne und den
Ferialton (Gushmo), sondern auch iiber Variationen, shuhlofo (Veranderung

der Qole), die das Repertoire noch anreichern.!4

% Madroshe (Sing. Madrosho; Auslegung, Erorterung, Erzihlung, Lied):
biblische Legenden in Strophenform, deren Entstehung Ephraim dem
Syrer zugeschrieben wird. Die Madroshe wurden ebenso aus didakti-
schen Grinden wie im Hinblick auf ihren lyrischen Charakter geschrie-
ben und sind musikalisch die wichtigste Gattung des Beth Gazo. In der
Liturgie finden die Madroshe Verwendung in den Nachtgebeten; sie wer-
den antiphonal vorgetragen, wobei der Chor einen unverdnderten Ref-
rain (¢Unitho; Antwort) nach jeder Strophe (Baitho) des Vorsiangers singt.
Die im Beth Gazo zusammengestellten Texte der Madroshe nennen sich
Seblotho (Sing. Sebeltho; Leiter). Der Mardiner Beth Gazo besitzt 54
Seblotho, von denen 25 die originalen Strophen Ephraims verwenden und
acht nur das Metrum bewahren, das auf die jingeren Poesien angewen-
det wird. Am Anfang eines jeden Madrosho ist das Incipit des Original-
textes, mit der die Melodie des Madrosho zu singen ist, angegeben. Somit
konnen die Madroshe als Kontrafaktur gelten. Die ersten vier Madroshe
des Beth Gazo, die das Untersuchungsmaterial dieser Dissertation bilden,
besitzen jeweils acht verschiedene Mustermelodien geméf3 den acht Kir-

chentonen.

114 Interview mit Erzbischof Mar Gregorios Yohanna Ibrahim.
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Sugiotho (Sing. Sugitho; Canticum, Dialog): Diese Gattung ist eine be-
sondere Art der Madroshe mit dhnlicher Form und dhnlichem Metrum,
die Texte enthalten aber jeweils ein alphabetisches Akrostichon. Die
Texte sind in dialogischer Form aufgebaut und bestehen inhaltlich zum
groBBten Teil aus Streitgespriachen. Da die Texte jeweils einen Dialog in
direkter Rede aufweisen, werden die Sugiotho in der Praxis antiphonal
von zwel Halbchoren aufgefiihrt und kénnen damit als Prototyp des li-
turgischen Dramas gelten. Die Sugiotho besitzen ein siebensilbiges Vers-
mal}, das als das ephraimitische Metrum bekannt ist. Der Gebrauch der
Sugiotho ist heutzutage auf die Maronitische Kirche beschrankt, wo sie
an den Fastentagen und in den Wachnéchten gesungen werden. Die
Sugiotho werden dem Dichter Narsai (gest. 503) zugeschrieben.
Bacwotho (Sing. Bocutho; Bittgebet): eine der Hauptgattungen des Beth
Gazo. Ahnlich wie die ¢Enione (s. u.) besteht sie aus strophischen kurz-
gliedrigen Hymnen mit einfachen Melodien, deren Strophen genau mit
der Silbenzahl tbereinstimmen. Im Kontext der Liturgie werden die
Ba*wotho von der Gemeinde vorgetragen, wobei sie die Gebete der Qole
Shahroie abschlieBen. Auller den acht Ténen haben die Ba®wotho an den
verschiedenen Feiertagen im Kirchenjahr jedoch kompliziertere Melo-
dien, die wiederum als Shuhlofe bezeichnet werden. Der Titel einer
Bofutho beinhaltet auch den Verfassernamen, wobei es in der Sammlung
des Beth Gazo nur drei Namen gibt: Ephraim, Balai und Jakob von Sa-
rugh. Jedem Verfasser ist eine Silbenzahl zugeordnet: Die fiinfsilbigen
Verse stammen von Balai, die siebensilbigen von Ephraim und die zwolf-
silbigen von Jakob von Sarugh. Ein Vers mit der Bezeichnung 7Tborto
(Brechung, Teil) leitet jede Bocutho ein.

Takhshfotho (Sing. Takhsheftho; Litanei, Supplikation, Bittgebet): Die
meisten Takhshfotho stammen von Rabbula von Edessa. Sie haben hoch-

melismatische, komplexe Melodien und sind nach den acht Kirchentonen
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geordnet, die in jedem Ton der Reihe nach der Theotokos (Gottesgebére-
rin), den Heiligen, der BuBe und den Toten gewidmet sind.

Maurbe (Sing. Maurbo; Trope zum Magnificat, den Lobgeséingen Marias):
Sie werden Rabbula von Edessa zugeschrieben. Die Maurbe werden als
Zwischengesang zwischen den individuellen Versen der Gebetsstiicke an-
tiphonal verwendet und beim Morgen- und Abendgottesdienst rezitiert.
Sie haben acht Téne entsprechend dem Oktoechos, jeder Ton hat mindes-
tens drei verschiedene Variationen.

Gnize (Sing. Gnizo; verborgene oder mystische Hymne): Diese Melodien
sind beim Schlielen des Altarvorhangs sowie bei der Beisetzung und in
der Trauerzeit gebrauchlich. Sie werden vom Priester leise gesungen,
was den Namen (Gnizo, Wurzel, genaz Verbergen) erkliren mag. Sie
sind nach den acht Kirchentonen geordnet.

Machrone (Sing. Ma®brono; Uberfithrung, Leichenzug): Sie werden bei der
Beerdigungsfeier gesungen, dhnlich wie die Takhshfotho. Eine Ma‘brono
aus der Sammlung stammt von Bar Qiqi.

Shubohe (Sing. Shuboho; Lobpreisung, Glorifizierung): Bezeichnet die
Gesange der biblischen Texte, die nicht dem Psalter entstammen. Die
Shubohe sind einfache Hymnen, deren Strophen antiphonal von zwei
Halbchéren wahrend der Eucharistiefeier vorgetragen werden. Sie sind
nach den acht Kirchentonen geordnet.

Stikhune (Sing. Stikhuno; Stichos, Vers): von Bischof Cyril von Jerusa-
lem (gest. 386) geschaffen. Sie werden bei der Weihung des Chrisams und
des Klerus gesungen.

Stikhare (Sing. Stikharo; Sticheron): Zahlreiche Hymnen dieser Gattung
wurden von Bischof John Chrysostom geschaffen.

< Eqbe (Sing. ‘Eqbo; Ferse): kurze und einfache Strophen, die die Bittge-
bete abschlieBen oder die Schlussstrophe eines ¢ Eniono sind. Zusammen
mit Weihrauch geht dem ¢Egbo im liturgischen Verlauf ein Psalmvers

voraus. Gelegentlich besitzen die Egbe einen Refrain, der Kuroko
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(Drehung, Wendung) heiBt. Sie stehen im Beth Gazo unter der Uber-
schrift Farde.

Zumore (Sing. Zumoro;, Hymne, Lobgesang): Sie werden immer vor der
Bibellesung rezitiert. Die Zumore sind eng mit prosaischen Textzeilen
verbunden, nimlich den Fethgome (Sing. Fethgomo; Einleitungsvers [ein
ausgewéahlter Psalmabschnitt]). Die Verfasser der Zumore sind nicht
tiberliefert.

cEnione (Sing. ‘Eniono; Antwort, Respons): Sie sind der responsoriale
Psalmvortrag, also das syrische Aquivalent des lateinischen Responsori-
ums. In der liturgischen Praxis sind die “Enione entweder mit vorausge-
henden Psalmen und Cantica verbunden oder werden mit den Psalmver-
sen alternierend vorgetragen. In der Praxis stellen die “Enione eine sehr
populire Gesangsform dar. Die Mehrheit wurde von Ephraim dem Syrer
geschaffen.

Qatesmatos (Sessionen, Sitzungen): Normalerweise werden diese Hym-
nen vom Kleriker im Sitzen widhrend des Gottesdienstes rezitiert. Sie
wurden dem griechisch-byzantinischen Ritus entnommen und werden an
den Sonn- und Festtagen in der syrischen Liturgie genutzt.

Macniotho (Sing. Ma‘nitho; Buch der Fest- und Feiertage): Die Gattung
beinhaltet mehr als 370 Stiick, 290 davon stammen von Severus von An-
tiochien (465—538), wurden also im 6. Jh. verfasst. Die librigen stammen
von Yohanna Bar Aftonia (gest. 538) und anderen. Die Sammlung der
Macniotho von Severus, die falschlicherweise Oktoechos genannt wird,
wurde von Bischof Paul von Edessa vom Griechischen ins Syrische iiber-
setzt. Jede Ma‘nitho besitzt nur eine einzige, meist langere Strophe und
alle haben das gleiche Metrum. Der eigentlichen Strophe folgt stets ein
Psalmvers: Fethgomo (Vers). Die Ma‘niotho sind nach den acht Kirchen-
tonen geordnet.

Qonune Yaunoie (Sing. Qonuno Yaunoyo; griechischer Kanon): Sie sind

wie die Qatesmatos griechischer Herkunft und wurden von Jakob von
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Edessa, Andreas von Kreta sowie von Cosmas und Johannes von Damas-
kus geschrieben. Sie sind nach den Kirchentonarten gegliedert und ha-
ben die gleiche Funktion in der Liturgie wie die ¢Enione. Zwar sind die
Texte meistens Qonune-Yaunoie-Ubersetzungen byzantinischer Kano-
nes und wurden mit den neun biblischen Cantica vereinigt, doch wurden
manche Qonune auch direkt von syrischen Dichtern verfasst.

Mimre (Sing. Mimro; Predigt, Gedicht): refrainlose Gedichte mit narrati-
vem Charakter, in metrischer Form. Einige stammen von Balai und wer-
den in den téaglichen Offizien verwendet. Ein Mimrovon Ephraim auf den
Propheten Jona wird in der ninivischen Fastenzeit rezitiert. Manche
Mimre sind strophisch. Im heutigen Gebrauch werden sie meist gespro-
chen, nicht gesungen. Ihre Verse besitzen immer die gleiche Silbenzahl.
Hulolo (Halleluja): Eine melismatische Melodie auf das Wort Halleluja,
nach den acht Kirchentonarten. An den Festtagen und vor der Bibelle-
sung werden diese Melodien von den Diakonen gesungen.

Sedre (Sing. Sedro; Reihung, Anordnung): kleine Gebete, die vor allem
von Patriarch Youhanna III. (gest. 648) verfasst wurden. Die verbleiben-
den wurden von Marutha von Tikrit, Athanasius von Bald (gest. 686),
Bar Salibi und Michael dem GroBen geschrieben. Anschlielend zu den
Sedre werden abgekiirzte Melodien, Ferme (Sing. Fermo; Weihrauch),
nach den verschiedenen Tonen im Gottesdienst gesungen.

cEtre (Sing. ¢Etro; Parfum, Duft): kleine Gesénge mit veranderten Melo-
dien. Sie sind zu singen an Samstagen, Sonn- und Festtagen vor der Bi-
bellesung.

Mazegnithe (Sing. Mazqonitho; Ausrufung): eine besondere Art der
Macniotho, die zu einer speziellen Melodie an Festtagen und Priesterwei-
hen verwendet werden.

Quqgaliun (Zyklus, Kreislauf): Im liturgischen Sinn ist Qugaliun ein Zyk-

lus von vier Psalmversen, in die das Wort Halleluja eingeschoben ist. Die
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Quqaliun sind nach dem Oktoechos-System zu singen und weisen einfa-
che psalmodische Rezitationsformeln auf.

Farde (Sing. Fardo; Stiick): kurze Hymnen in groBer Zahl; sie befinden
sich sowohl im Beth Gazo als auch in anderen liturgischen Biichern. Die
Farde sind in acht Gruppen nach den acht Tonarten eingeteilt. Innerhalb
jeder Gruppe hat jeder Hymnus seine eigene konstante Melodie.
Qadishat Aloho (Trisagion): Dies sind acht Melodien fiir das Abendoffi-
zium und acht andere Melodien fiir das Morgenoffizium an den Sonn- und
Festtagen. Sie folgen dem System der acht Tone.

Die Prozessionshymnen fiir den Zyklus des Kirchenjahrs. Sie sind ledig-
lich in der Handschrift Birmingham, Woodbrooke Library, MS 321, er-
wahnt.

Die Weihen der Hauptfeste.

Die 6stlichen Bittgottesdienste.

Verschiedene Bittgebete.

Die Kalendarien oder die Chroniken.

3.2.4 Notierungen des Beth Gazo

Die syrische Kirchenmusik wurde bis Anfang des 20. Jh.s nicht mit Noten

fixiert. Erst ab den 1920er Jahren wurde begonnen, sie schriftlich zu erfas-

sen. Mehrere Musiker*innen aus dem Osten und Westen haben dazu beige-

tragen, Teile des Repertoires je nach den unterschiedlichen Musiktraditio-

nen der syrischen Kirchen mithilfe von ausgewéahlten Informanten aufzu-

zelchnen.

Zwischen 1924 und 1928 sammelte und notierte der franzosische Bene-

diktinerménch Dom Jules Jeannin in Jerusalem unter Mitwirkung von Dom

Julien Puyade und Dom Anselm Chibas-Lasalle syrische Melodien in der

Tradition des Priesterseminars des libanesischen Klosters Charfeh. Die

Sammlung, die den groBen Teil der Beth-Gazo-Melodien umfasst, wurde
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unter dem Titel Mélodies Liturgiques Syriennes et Chaldéennes (2 Bde., Pa-
ris 1924 und 1928) 115 verdffentlicht. Die Stiicke sind darin wie folgt geordnet:

<% Bacwotho (Bittgebete): Nr. 1-65 Seite 1-48
% Qole (Hymnen): Nr. 65—514 Seite 48—340

- Qole Shahroie
- Qole Shhime
- Qole Gnize

% Madroshe (Auslegungen) von St. Ephraim: Nr. 514611 Seite 340—-413

% cEnione (Antworten) mit den Hymnen der Karwoche: Nr. 611-734 Seite
413-462

% Maurbe (Tropen zum Magnificat): Nr. 734—764 Seite 462—477

% Qonune Yaunoie (die griechischen Kanones): Nr. 764—769 Seite 477—496

< Takhshfotho (Litaneien): Nr. 769-825 Seite 496-569

% Tausphotho (Zunahme): Nr.825-884 Seite 569—625

% Melodien des Gottesdienstes

+» Melodien der Weihung des Klerus

% Melodien des Weihnachtsfastens

% Melodien der Sutoro (Komplet)

% Melodien von Mosul: Nr. 884-910 Seite 625660

Diese Transkriptionen folgen dem européiischen Notationssystem, das we-
der die orientalische Intonation noch die Intervallverhiltnisse richtig wie-
dergeben kann. Zudem wurden die Transkriptionen ohne Phonograph und
in mangelhafter Transkriptionstechnik vorgenommen und verraten das Be-
streben, Unbekanntes an bekannte — namlich abendliandische — Muster an-

zupassen.

115 Jeannin, Jules: Puyade, Julien: Chibas-Lassalle, Anselme: Mélodies Liturgiques Syriennes et
Chaldéennes. 1. Introduction Musicale. Leroux, Paris [1924?]11925; Jeannin, Jules: Mélodies
Liturgiques Syriennes et Chaldéennes. 2. Introduction Liturgique et Recueil de Mélodies.
Leroux, Paris 1928.



Die Uberlieferung der syrischen Kirchenmusik 93

Spater, in den 1960er Jahren, transkribierte Heinrich Husmann die Me-
lodien des tiglichen Wochenbreviers (Shhimo) nach der Tradition des Jeru-
salemer St.-Markus-Klosters und stellte sie in der Reihenfolge der Gottes-
dienste durch die Woche fortlaufend zusammen. Der Informant fiir die Tran-
skription war Qurillaos Ja’qub Kas Gorgos, Metropolit von Damaskus; die
Sammlung wurde 1969 in Wien herausgegeben.’® Den anderen Teil der
QoleMelodien, Qole Gaonoie (die allgemeinen Qole), transkribierte Hus-

mann im Jahre 1971 und veroffentlichte seine Notationen in drei Teilen:

% Qole Shahroie’ Nr. 1-26 Seite 1-85
% Qole Shhime: Nr. 1-24 Seite 88-158

% Qole Quqoie in verschiedenen Traditionen: Seite 159—208.

Diesen Aufzeichnungen liegt der Gesang des Archidiakons Asmar der Ka-
thedrale Beirut zugrunde, der der vierten Auflage des in der Syrischen Dru-

ckerei der Weisheit in Mardin (Tiirkei) gedruckten Beth Gazo folgt.”

In Istanbul veroffentlichte der Kirchenmusiker Biilent Sabah 1986 seine
Aufzeichnungen einiger ole und Hymnen des syrischen Gottesdienstes auf
der Basis von Aufnahmen mit dem Sanger Ibrahim Tahincioglu. Die Hym-

nentexte wurden auf Syrisch und Tirkisch eingetragen.!18

1989 publizierte der syrische Migrant Abrohom Gabriel Sawme unter Mit-
arbeit seines Sohnes Basim Sawme eine Aufzeichnung von 33 Liturgiemelo-
dien des Beth Gazo auf Syrisch in der in Brasilien erscheinenden Zeitschrift
Adab as-Surian (Literatur der Syrer). Ergidnzt sind die Transkriptionen um

eine Einleitung auf Englisch, Portugiesisch und Arabisch.119

116 Husmann: Die Melodien der Jakobitischen Kirche. Die Melodien des Wochenbreviers (Shimta).
1969.

117 Husmann: Die Melodien der jakobitischen Kirche. Die Qale Gaoanaie. 1971.

118 Sabah, Biilent: Siiryani Kadim. Namaz ve Ayin Kitabi [Das Gebetbuch der syrischen Kirche].
Syriac Orthodox Diocese of Istanbul. Numune Basim Yayin Cilt, Istanbul 1986.

119 Abrohom Gabriel Sawme/Basim Abrohom Gabriel Saume: Mardutho d-Suryoye: Evolugdo
Cultural dos Povos Assirio-Arameos do Oriente, Vol. X: A Musica [Die assyrische Kultur: Eine
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In seiner Notationsweise benutzte Sawme, wie auch schon Jeannin, keine
Vierteltonzeichen, wodurch die Transkriptionen einen wichtigen Charakter

der syrisch-kirchlichen Melodien nicht wiedergeben reflektieren konnten.

Eine der bedeutsamsten Transkriptionen des syrischen Kirchenreper-
toires erfolgte durch den syrischen Musiker Nuri Iskandar. Er notierte die
komplette Sammlung des Beth Gazo nach der Tradition des Dair-az-
Za‘faran-Klosters in Mardin anhand einer 1960 in New Jersey gemachten
Aufnahme von Ignatius Yacqub III., Patriarch von Antiochien und dem gan-
zen Osten (1957—1980) in der Erzdiézese der Vereinigten Staaten und Ka-
nada. 1992 wurde die erste Auflage dieser Transkriptionen in Damaskus

herausgegeben. Eine zweite Auflage erschien 1996.120

Die Musiktradition von Edessa transkribierte Iskandar ebenfalls. Diesen
Notationen liegt der Gesang von Priester Adai Thoma in Aleppo 1966 zu-
grunde. Die umfangreiche Aufzeichnung wurde im Jahr 2003 veroffent-

licht. 1

kulturelle Entwicklung der Assyrien-Araméer im Orient, Band 10: Musik]. Atres Graficas
Ltda., Sao Paolo 1989.

120 Iskandar, Nuri: Beth Gazo. Music of the Syrian Orthodox Church of Antioch. Sidawi Printing
House, Damaskus 1996.

121 Iskandar: Beth Gazo according to the school of Edessa. 2003.



Die Uberlieferung der syrischen Kirchenmusik 95

0. R ;
I bane Lot " é
SYRIAC PATRIMON : e A
: 4 e U) Lasan . los LN e,
F—o—F—F ppn > = — =
QD ; S R R SR S S
{ i e e e i =
i (Cam s [ Lo XA 4 U plalapoal
U ST G = b pras R,
{ — 3
{ ====:=
wetiadn Chovam Chrve hadl ¢ R G L R B ST L §
{ B~ - }
. ¢ i e R AR
JS }“"L )/‘b/g" o ¢ S e T LIRS
. " ’ 2 e oo P
> | £ TN&.’.;L\.J‘ =09 58} wisasl pigetstl Wi
e e et DN e ey e s L Ba 155
1 ~p P A » FQr PR TS o L
- G2 et A KD BE ] NeiS
uat” o é
@ida cuda nda. §

PO s Bt win {
ahlanie aho,

o
L \;_,a';‘

[
]
e T P W WAV AP S

-

Abbildung 9: Vordere Umschlagseite und einzelne Seite aus dem Beth Gazo von Iskandar, 2003

3.3 Zusammenfassung

Der Begriff Oktoechos bezeichnet im syrischen Kontext drei unterschied-
liche Aspekte: ein Gesangsbuch, ein liturgisches Anordnungsprinzip der Ge-
sénge sowie ein System der Kirchentonarten. Er basiert — wie der Name sagt
— auf der Zahl Acht. Der Oktoechos ist eine Schopfung der orientalischen

Kirchen, die sich vom Mittelmeerraum bis nach Indien verbreitete.

Die philosophische Bedeutung der Zahl Acht hat in den orientalischen
Musiktraditionen des Altertums eine kosmische Relevanz und wird in Form
von zwel Vierheiten verstanden. Die Grundlage dafiir sind die vier Natur-
zustande bzw. -stimmungen: kalt, heil3, feucht und trocken, und die Kombi-
nation dieser Stimmungen, wie uns aus dem 10 Jh. tiberliefert ist. Diese
Kombination von Naturstimmungen ergibt im musikalischen Sinn
— laut Ibn Al-<Ibri aus dem 13. Jh. — T6ne, die frohliche, traurige, demiiti-

gende, stimulierende und aktive Stimmungen ausdriicken.
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Die syrisch-orthodoxe Liturgie teilt das Kirchenjahr in Zyklen von meist
acht Wochen, in denen die Kirchentone nach einer bestimmten Systematik
zum Einsatz gebracht werden. In der Praxis werden die Kirchentone der
ausgedrickten Stimmung entsprechend in Paaren kombiniert. In dieser
Hinsicht wird zwischen normalen Tagen und speziellen kirchlichen Anlés-
sen der Festtage unterschieden. In den taglichen Stundengebeten wird ein
Text innerhalb eines achtwoéchigen Zyklus in allen acht Kirchentonen ge-
sungen. Die Tone werden wochentlich paarweise gewechselt; jedes Ton-
Paar kommt abwechselnd an den Wochentagen zum Einsatz. Die Paare
sind 1. Ton/5. Ton, 2. Ton/6. Ton, 3. Ton/7. Ton und 4. Ton/8. Ton. An den
Fest- und Feiertagen dagegen wird einer anderen Systematik gefolgt: Je-
dem liturgischen Fest wird ein Kirchenton zugeordnet. Die Zuordnung der
Kirchentone zu den kirchlichen Anlédssen erfolgt hinsichtlich der Stim-
mung, die der Ton ausdriickt. Dies erinnert an das Verstdndnis des Ok-

toechos auf Basis der vier Naturzustande kalt, heil3, feucht und trocken bei

Ibn Al-<Ibri.

Musikalisch definieren die Kirchenmusiker*innen die Kirchentonarten
mit bestimmten Tonsystemen. Sie uUbertragen Namen von Tonsystemen
aus der arabisch-orientalischen Musiktheorie, also Magamat-Namen, auf
ihre Tonarten. Ein Maqgam ist ein System von geordneten Tonstufen, deren
Melodien bestimmte melodische und rhythmische Muster haben und damit
gemeinsame musikalische Merkmale besitzen. Der Frage nach der Ver-
wandtschaft zwischen den syrischen Tonarten und den arabisch-
orientalischen Magamat wird im analytischen Teil dieser Arbeit sowohl
hinsichtlich der Benennung als auch der Struktur und des Charakters

nachgegangen.

AubBerdem bezeichnet der Oktoechos in manchen Handschriften ein Buch,
das eine Sammlung von Gesidngen umfasst, deren Melodien nach den
acht Tonen angeordnet sind. Das Buch unterteilt die Kirchenténe in

vier authentische und vier plagale und orientiert sich fiir die Zuordnung
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der Melodien auf die Kirchenténe am Wochenzyklus des Kirchenjahres.
Die Sammlung wurde zwischen 512 und 518 durch den Patriarchen Severus
von Antiochien (465-538) erstellt und im 7. Jh. von den Bischéfen Paulus
von Edessa und Jakob von Edessa ergénzt. Das friiheste erhaltene

Exemplar dieses Buches stammt aus dem 11. Jh.

Eine andere und bedeutsame Sammlung ist das bis zum heutigen Tag
verwendete Kirchengesangsbuch, der Beth Gazo. Dabei handelt es sich um
eine Sammlung von poetischen Werken in syrischer Sprache (zum Teil ins
Syrische iibersetzt) mit religiosen Inhalten. Die Sammlung, die sich in
mehreren Phasen entwickelte, beinhaltet Gedichtgattungen wie Madroshe,
Mimre, Sugiotho, Takhshfotho etc. von syrischen Dichtern wie Ephraim
dem Syrer, Mar Balai, Jakob von Edessa (Yacqib Al-Rihaul) oder Jakob
von Sarugh. Dazu enthéilt die Sammlung Literatur, die ins Syrische tber-
setzt wurde, z. B. aus dem Griechischen, wie etwa die Macniothovon Severus
von Antiochien und die Qonune Yaunoie (die Kanons) von Johannes von
Damaskus. Der Beth Gazo hat neben anderen Gebetsblichern wie Fangqgitho
oder Shhimo in der Liturgie der syrischen Kirche seinen Platz. Die Texte
des Beth Gazo umfassen alle in der Kirche gebrauchlichen Melodien; sie
funktionieren als Melodietitel, d. h. sie wurden mit bestimmten Melodien
vorgetragen und Uber die Generationen hinweg zusammen mit der entspre-
chenden Melodie in der Form eines Kirchengesangs weitergegeben. In der
Liturgie werden aber andere Texte, etwa biblische, in einem kontrafakturi-
schen Verfahren an eine Melodie angepasst. Die aus der reichen Literatur
der syrischen Sprache ausgewihlten Texte des Beth Gazo und die Einfiih-
rung der Gesinge in die Liturgie trugen — zumal angesichts des Fehlens
musikalischer Verschriftlichungen — dazu bei, einen grof3en Teil des musi-
kalischen Erbes der syrischen Christen durch die Jahrhunderte zu bewah-

remn.

Die Melodien des Beth Gazo wurden erst ab Anfang des 20. Jh. von Musi-

ker*innen aus dem Osten und Westen mit unterschiedlichen musikalischen
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Hintergriinden und zu verschiedenen Zwecken in Notenschrift umgesetzt.
Die Melodien der groBBen Madroshe von Ephraim dem Syrer aus dem 4. Jh.
anhand der Transkriptionen des syrischen Kirchenmusikers Nuri Iskandar

bilden den Gegenstand der vorliegenden Studie.
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ANALYTISCHER TEIL

4.1 Stand der Forschung — Positionierung der Arbeit

Im Allgemeinen hat die musikwissenschaftliche Erforschung der syri-
schen Kirchenmusik noch immer Desideratcharakter. Die vorhandenen wis-
senschaftlichen Texte beschrénken sich vor allem auf die Arbeiten von Hein-
rich Husmann (von dem zahlreiche Aufséitze zum Thema zur Verfiigung ste-
hen), Josef Kuckertz (seinen Aufsatz ,,Die Melodientypen der westsyrischen
liturgischen Gesédnge“ von 1969) und Regina Randhofer, die in ihren Werken
die syrischen liturgischen Melodien untersuchten oder sich mit dem einen
oder anderen Aspekt hierzu beschéaftigten. Hinzu kommt die Einleitung von
Nuri Iskandar zu seiner notierten Ausgabe der Beth-Gazo-Melodien. Um die
Sichtweise eines weiteren Syrers enzubeziehen, wurde vom Autor der vor-

liegenden Arbeit ein Interview mit dem syrisch-orthodoxen Erzbischof von

Aleppo, Mar Gregorios Yohanna Ibrahim, gefiihrt.

Neben den publizierten Texten sind insbesondere die bislang unverdéffent-
lichten Texte und Transkriptionen von Regina Randhofer zu nennen, die
dem Autor der vorliegenden zur Verfiigung standen. Die Forschungen von

Regina Randhofer unterscheiden sich von den Publikationen der anderen
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genannten Autoren nicht zuletzt dadurch, dass die Hauptlinien einer kon-

kreten Analysemethode klar konzipiert sind.

Bei den oben genannten Forscher*innen wird einerseits beschrieben, wel-
che Eigenschaften die syrische Kirchenmusik besitzt und wie sie sich auf
den liturgischen Gebrauch bezieht, andererseits wurden Musik und Text ei-
niger Gattungen des Beth Gazo transkribiert. Dieser Bestand wurde fiir die
vorliegende Arbeit komplett gesichtet, bearbeitet und ausgewertet, um kon-
kret die Frage beantworten zu kénnen, wo die Forschung zum gegenwéarti-
gen Zeitpunkt steht; im Anschluss daran konnte die Positionierung der vor-

liegenden Arbeit konzipiert werden.

Im Folgenden wird zunéchst entlang des Werks der drei genannten Au-
tor*innen die Forschungslage dargestellt, im Anschluss daran werden die
daraus abgeleiteten Riickschliisse fiir die anschlieBenden eigenen Analysen

zusammengefasst.

4.1.1 Zum Ansatz von Heinrich HUSMANN

In den Studien von Heinrich Husmann stehen die Bearbeitung der Hand-
schriften, die Darstellung der acht Kirchenténe in den verschiedenen Mu-
siktraditionen sowie die Klassifizierung der Melodien anhand ihres liturgi-
schen Gebrauchs und ihrer Aufteilung auf die Gebetsstunden des Wochen-
breviers im Vordergrund. Dariiber hinaus transkribiert er die Melodien der
Hymnengattung Qole Gaonoie (= die allgemeinen ole) nach der Tradition
des Jerusalemer St.-Markus-Klosters. Er betont in seinen Aufsédtzen, dass
die Erforschung einer mindlich iberlieferten Tradition nicht nur die Be-
trachtung der melodischen Form und der harmonischen Gliederung benoétigt,
wie es beil notierter Musik der Fall ist, sondern auch die urspriingliche Ge-

stalt und die Echtheit der Melodien einbeziehen muss.’?2 Die Beurteilung

122 Husmann: Die Tonarten der chalddischen Breviergesange. 1969. S. 215.
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der Echtheit und der Authentizitiat der Hymnen ist fiir Husmann von beson-
derer Bedeutung. Daher geht er in seinen Untersuchungen von den liturgi-

schen Handschriften als Quellengrundlage aus.

Husmann beschéftigt sich vor allem mit den Inhalten der Handschriften
und ihren Eigenschaften. Vergleichend stellt er in seinen Untersuchungen
Unterschiede zwischen den Handschriften fest und illustriert diese. Auf-
grund dieser Untersuchungen schlussfolgert Husmann, dass sich die Hand-
schriften inhaltlich voneinander unterscheiden, sowohl hinsichtlich der An-
zahl und Anordnung der Gesédnge als auch im Hinblick auf die Eigenschaft
eines Gesangs und seine liturgische Verwendung. Zum Beispiel unterschei-
det sich in den verschiedenen Fassungen eines Gesangs manchmal die Met-
rik des Textes. Zudem stellt Husmann anhand des Vergleichs der mittelal-
terlichen Quellen und der heutigen liturgischen Biicher Unterschiede in der
Ausfithrung mancher Gessinge (vor allem der Gattung der Madroshe) her-
aus.'2 Auflerdem nimmt Husmann die Gliederungsarten der Melodien in

den verschiedenen Handschriften in den Blick.

In Husmanns Aufarbeitungen der Handschriften werden die Gesange auf
der textlichen Ebene betrachtet. In seinem Aufsatz zur Geschichte des Qala
studiert er den Strophenaufbau vergleichend in den verschiedenen Musik-
traditionen anhand zweier Beispiele, Qolo Bramsa Ibaitak etainan und Qolo
mettalmin, die in allen Traditionen der syrischen Liturgie zu finden sind.
Damit zeigt Husmann die Unterschiede des Strophenaufbaus zwischen den
langen und gliederungslosen Strophen der assyrisch-chalddischen Tradition
(ostsyrisch) und den symmetrisch untergegliederten Strophen der syrisch-
orthodoxen Tradition (westsyrisch), die nicht die Linge der assyrischen

Strophen erreichen.!24

123 Husmann, Heinrich: Madrase und Seblata. Repertoireuntersuchungen zu den Hymnen
Ephraems des Syrers. In: Acta Musicologica. Bd. 48, 1976. S. 113-150, hier S. 114.

124 Husmann, Heinrich: Zur Geschichte des Qala. In: Orientalia Christiana Periodica. Bd. 45, 1979.
S. 99-113, hier S. 107.
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Dariiber hinaus richtet Husmann sein Interesse in einigen seiner Artikel
auf die Beschreibung der melodischen Struktur der syrischen Kirchentone
und versucht, thre Merkmale anhand der verschiedenen Musiktraditionen
darzustellen. Basierend auf den Gesidngen ausgewédhlter Kantoren ver-
gleicht Husmann die syrischen Tonarten mit den Magamat (Sing. Magam)
der orientalischen Musik. Hinsichtlich der ostsyrischen Tradition konsta-
tiert Husmann eine Verwandtschaft der Kirchenténe mit den Tonleitern der
arabischen bzw. persischen Magamatund erstellt ein Schema fiir den Inter-
vallaufbau der Toéne. Auf dieser Grundlage duBert er die Uberzeugung, dass
die ostsyrischen Tonarten in die altpersische und altarabische Zeit zuriick-
reichen, entsprechend dem Gebiet, in dem damals die ostsyrische Kirche

verbreitet war.12°

Eine weitere Verwandtschaft mit der arabischen Musik findet Husmann
hinsichtlich der Fundamentalténe. Ahnlich der Finalis und dem Rezitati-
onston in den mittelalterlichen Gesdngen haben, so seine These, auch die
syrischen Kirchentone ihre Fundamentaltone, die eine besondere Funktion
haben. Allerdings kénnen diese Fundamentaltone innerhalb eines Tons ihre
Stellungen bzw. ihre Funktionen tauschen. Dieser Funktionstausch kann
laut Husmann (neben dem Vorhandensein eines %-Tonschritts) als Resultat
des arabischen Einflusses verstanden werden. Hinsichtlich der Ubertra-
gung der orientalischen Magamat-Namen auf die syrischen Kirchentone ist
Husmann der Meinung, dass das syrische Kirchentonsystem Leitern enthélt,
die nicht als Magamat zu verstehen sind bzw. zumindest nicht aus der neu-

eren arabischen oder tiirkischen Musik stammen konnen.126

125 Husmann, Heinrich: Arabische Magamen in ostsyrischer Kirchenmusik. Nach seinem
Gewdhrsmann Monsignore Ephrem Bédé aus Aklosch bei Mossul. In: Musik als Gestalt und
Erlebnis. Festschrift Walter Graf zum 65. Geburtstag (Wiener musikwissenschaftliche
Beitriage. Bd. 9). Bohlau, Wien 1970. S. 102—108.

126 Husmann: Eine Konkordanztabelle. 1972. S. 384.
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Was den Aufbau der liturgischen Geséange anbelangt, beschrianken sich
die Studien von Husmann lediglich auf einige Bemerkungen zu einzelnen
Melodien. Zur Formanalyse stellt er den Strophen- und Melodienaufbau der
Hymnengattung Gole nach den beiden von ihm herausgegebenen Transkrip-
tionen dar (insgesamt 26 Qole Shahroieund 24 Qole Shhime) und trennt die
Silbenzahl der Verse einer Strophe entsprechend dem musikalischen Auf-
bau in einzelne Gruppen, um die grofleren Strophenteile voneinander abzu-
heben. Diese Darstellung veranschaulicht die unterschiedlichen Auftei-

lungsarten der Verse hinsichtlich der musikalischen Form.

Laut Husmanns Untersuchung gibt es drei verschiedene Arten von Vers-
Form-Beziehungen in der Gattung der @ole-Melodien: Einige Melodien ha-
ben fiir dasselbe Versschema in den acht Ténen unterschiedliche musikali-
sche Strukturen) wie der Qolo Nr. 17 Enacna nuhra sarira, dessen acht Stro-
phen eine gemeinsame Ordnung der Silbenzahl bei den unterschiedlichen

Melodiestrukturen haben.12”

Versschema 87817 77T 7T
1. Ton ABAB CCC AP
2. Ton ABAB CCC A B
3. Ton A BAB CDD A E
4. Ton ABAB CCC AP
5. Ton ABAB C CC A B
6. Ton ABAPB CCC A B
7. Ton ABAPB CcC CC AP
8. Ton ABAPB CcC CC A B

127 Husmann: Die Melodien der Jakobitischen Kirche. Die Qale Gaoanaie. 1971. S. 235.
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Andere Melodien besitzen bei ihren acht Ténen ein allgemeines Schema
des Strophen- und Melodieaufbaus. Als Beispiel gilt Qolo Nr. 2 Hablah Fid-
tak.128

Strophenaufbau: 5 7T 4 5 5 7 4 5
Melodieaufbau: A B C D A B C D

Demgegeniiber unterscheiden sich bei manchen Qole sowohl der Stro-
phen- als auch die Melodieaufbau in den acht Ténen, wie etwa bei §olo Nr.

18 Malaka sarira.?®

Strophenaufbau Melodieaufbau
1. Ton 67 76 737 A B C C A’BYD
2. Ton 57 77 567 A B C C A'D B
3. Ton 57 77 657 A B CD D AE
4. Ton 67 77 527 A B C C A— B
5. Ton 67 77 557 A B Cc C A D B
6. Ton 57 77 737 A B Cc C AT AZ? B
7. Ton 77 77 737 A B CC C At D
8. Ton 67 77 737 A B CD AV A2 B’

Mithilfe der Analyse des Shuhlofo-Qolo (Verinderung des Qolo) stellt
Husmann fest, dass keine melodischen Beziehungen zwischen der Melodie
und ihren Verdnderungen bestehen, vielmehr handelt es sich nur um einige
allgemeine Ahnlichkeiten, die auf dem Charakter der Melodie beruhen und

nicht als Variationen bewertet werden konnen.130

128 Ebd. S. 230.
129 Ebd. S. 235-236.
130 Husmann: Die Gesénge der syrischen Liturgien. 1972. S. 93.
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4.1.2 Zum Ansatz von Josef KUCKERTZ

Eine anders gelagerte Untersuchung der syrischen Melodien wurde von
Josef Kuckertz 1969 in seinem Aufsatz ,Die Melodietypen der westsyrischen
liturgischen Gesiange“ vorgestellt. 131 Sie basiert auf der Sammlung von
Jeannin, Puyade und Chibas-Lasalle.’32 Neben der Transkription der Melo-
dien hat Jeannin fiir jeden der acht Kirchentone eine sogenannte Melodie-
formel notiert, als Versuch, die Kriterien der Melodieanordnung mit dem
System des syrischen Oktoechos in Einklang zu bringen. Diese Melodiefor-
meln teilen einerseits bestimmte Merkmale der einzelnen , Tonweisen®!33,
andererseits zeigen sie das Verhéaltnis eines plagalen Tons (5., 6., 7., 8.) zu

seinem authentischen Ton (1., 2., 3., 4.) an.'34

Kuckertz ordnet die Gesénge nicht nach den Dichtungsgattungen an (die
— anders als in den Handschriften und den bisherigen Anordnungen — nicht
mit dem melodischen Stil korrespondieren), sondern hinsichtlich ihrer for-
malen Ausgestaltung. Diese lasst laut Kuckertz zwei Kategorien erkennen:
Die erste und umfangreichere umfasst die metrischen Melodien mit relativ
wenigen ornamentierten Melodielinien, die zweite enthélt dagegen die
nichtmetrischen Melodien mit reich bewegten, ornamentierten Melodieli-

nien.3%5

Die Melodien werden fiir die Analyse in ein und derselben Skala und mit
der gleichen Anzahl von Vorzeichen niedergeschrieben, d. h. sie werden teil-
weise transponiert, was den Vergleich ibersichtlicher macht und den Auf-
bau der Melodien nicht beeintrichtigt (diese Notationsweise findet sich auch

bei Regina Randhofer; sieche dazu weiter unten).

131 Kuckertz: Die Melodietypen der westsyrischen liturgischen Gesédnge. 1969. S.61-98.

132 Jeannin: Mélodies liturgiques syriennes et Chaldéennes. 1924 und 1928. Siehe oben Kapitel
3.2.4 Notierungen des Beth Gazo.

133 Zur Bezeichnung eines Tons oder einer Tonart wird von Kuckertz der Begriff Tonweise
bevorzugt.

134 Kuckertz: Die Melodietypen der westsyrischen liturgischen Gesdnge. 1969. S. 63.
135 Ebd. S. 62.
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Bei seinem Analyseverfahren geht Kuckertz von den Melodieformeln von
Jeannin aus, greift manche Melodien aus demselben Ton heraus, die meh-
rere Varianten enthalten, und teilt sie in Gruppen von dhnlichen (verwand-
ten) Melodien ein. Es handelt sich bei den von ihm betrachteten Melodien
also nur um diejenigen, die als Variationen angesehen werden konnen. An-
dere Melodien werden bei dieser Gegentiiberstellung nicht berilicksichtigt.
Daraus entstehen bei Kuckertz eine Gruppe fiir jeden Ton bzw. vier Grup-

pen fiir den ersten Ton.

Durch diese Gruppierung, den Vergleich der Melodien miteinander und
ihre Unterteilung in Perioden (Anfangs- und Schlussperioden) stellt Ku-
ckertz die Charakteristika der Melodien der einzelnen Gruppen fest und er-
kennt eine Gliederung von Melodiefiguren, deren Abfolge die Gesamtform
der Melodie bildet. Dies ldsst die melodische Verlaufsform einer Gruppe er-
kennen'36, Die Gesdnge jeder Gruppe haben also die gleiche Verlaufsform,
die aus der gleichen Anordnung derselben Melodiefiguren besteht; damit

weist jede Gruppe einen bestimmten Melodietyp auf.13”

Die Melodiefiguren der Gruppen und ihre Verlaufsformen werden im
néachsten Schritt untersucht. Kuckertz stellt fest, dass einige Melodiefiguren
in authentischen wie in plagalen Ténen identisch oder nahezu identisch sind
— authentische und plagale T6ne stehen also in einer verwandtschaftlichen

Beziehung zueinander.

Aus der Beobachtung heraus, dass die Melodien einer ,Tonweise’ (Kuckerz)
die gleichen Melodiefiguren und -bausteine haben kénnen, aber nicht unbe-
dingt denselben Melodietyp haben miissen, erarbeitet Kuckertz eine Defini-
tion fir die Begriffe Ton/Tonweise und Melodietyp. Wahrend der Ton sich

auf die charakteristischen melodischen Wendungen bezieht, nach denen die

136 Ebd. S. 64.

137 Ebd. S. 65. Der Unterschied zwischen Verlaufsform und Melodietyp bleibt in dem Aufsatz aber
ungeklart.
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Melodie in das System der Kirchenténe eingegliedert wird, bezeichnet der
Melodietyp die Verlaufsform, die durch die verwandten Melodien bestimmt

wird.138

4.1.3 Zum Ansatz von Regina RANDHOFER

Wihrend ihres sechsjiahrigen Forschungsaufenthalts in Jerusalem (zwi-
schen 1990 und 1996) beschiftigte sich Regina Randhofer mit der syrischen
Kirchenmusik. Sie erforschte und transkribierte die Melodien der westsyri-
schen Kirche im St.-Markus-Kloster anhand des Informanten Shemun Can,
der 1951 im Tur Abdin geboren wurde, seine musikalische Ausbildung in
den beiden Hauptkléstern Mor Gabriel und Dair az-Za‘faran erhielt und seit
1978 dem syrisch-orthodoxen St.-Markus-Kloster in Jerusalem angehort.
Diese Transkriptionen mit den dazugehorigen Aufnahmen und Auswertung
sind bislang nicht veroffentlicht. Die Melodien wurden nach einer Tonauf-
nahme aufgezeichnet. Von vielen Melodien gibt es zwei Aufnahmen, die
ebenfalls transkribiert wurden, um mehr tiber die fiir miindliche Uberliefe-

rungen charakteristische Variationsbreite der Melodien zu erfahren.

Randhofer klassifizierte die Melodien systematisch. Zunéchst erstellte sie
das untersuchte Melodiekorpus, indem sie die Gesamtheit der Melodien des
Beth Gazo aufnahm und transkribierte. Anschlieend folgten die Analyse
und Beobachtungen beziiglich des untersuchten Materials. Schlief3lich dis-
kutierte Randhofer anhand einer Reihe von Doppelaufnahmen und
-transkriptionen den Wandel und die Konstanz der tiberlieferten Tradition

auf der individuellen, der regionalen und der zeitlichen Ebene.

Um die Melodien leichter vergleichen zu kénnen, wurde bei der Durch-
fiihrung der Transkriptionen (wie schon von Kuckertz) ein einheitlicher

Achsenton gewéahlt. Abgesehen von Melodien, die auf einer Confinalis enden,

138 Ebd. S. 69.
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haben alle Melodien, ungeachtet ihrer Abhéangigkeit von dem einen oder an-

deren Kirchenton, einen gemeinsamen Schlusston.

In der Auswertung sind detaillierte Informationen tber die Stiicke, ihre
Benennung und ihre Funktion im liturgischen Gebrauch angegeben, die
Randhofer von Shemun Can bekam. Die Texte der Lieder, die in syrischer
Sprache tiberliefert sind, wurden von Randhofer in lateinischer Umschrift
unter der deskriptiven Notation transliteriert. Die Punktierung der Verse

erfolgte nach dem Beth Gazo in der holldndischen Ausgabe von 1981139,

Fir die Melodien mit komplexen Formen erfolgte — so das methodische
Vorgehen der Analyse — eine synoptische Notation, um die Formteile und
ithre Wiederholungen bestimmen zu kénnen. Diese wurden zudem auf ihre
melodischen Kernlinien reduziert, um eine Konzentration auf die wesentli-
che melodische Substanz zu erméglichen. Bei den Gattungen, die dem Wech-
sel im Kirchentonsystem unterliegen, wurde aullerdem das Verhéltnis zwi-
schen dem konstanten Text und dem formalen Aufbau ihrer variierenden

Melodien untersucht.

Fir die Ordnung des Materials konzipierte Randhofer ein Einteilungs-
prinzip der verschiedenen Gattungen des Melodiekorpus. Ein Kriterium die-
ser Ordnung sind die generellen Unterschiede im formalen Aufbau, die gat-
tungs- bzw. typusbedingt sind. Die komplexen GrofBformen, die durch die
Verkniipfung mehrerer Melodieformeln auf unterschiedlichste Art herge-
stellt werden, lassen sich auf tiberschaubare Modelle reduzieren. Diese Re-
duktion von Formen ist ein zweites Kriterium der Ordnung, wodurch eine
weitere Reduktion auf der Ebene von melodischen Verldufen zustande
kommt. Ein melodischer Verlauf kann tiber die Verwendung unterschiedli-
cher Formeln erzeugt werden. Er kennzeichnet die Verwandtschaft der Me-

lodien, auch die der zu verschiedenen Ténen gehérenden.

139 Ktobo d'Beth Gazo d’Ne‘motho d*ito Suryoyto trishath Subho [Beth Gazo der Syrisch-
Orthodoxen Kirche]. Mar-Ephraim-Kloster, Losser 1981.
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Bei dem Konzept des melodischen Verlaufs ist zu bemerken, dass er weder
vom Ton noch von der Skala abhéangig ist: Ein Ton kann mehr als eine me-
lodische Verlaufsform aufweisen, eine Gruppe von Ténen kann sich aber

auch nur eine Verlaufsform teilen.

Randhofer unterteilt die elf Gattungen des Beth Gazo nach ihren inneren
musikalischen GesetzmaéfBigkeiten bzw. nach den generellen Unterschieden
im formalen Aufbau in vier Grundtypen: Ferde-Typ, Qonune-Yaunoie-Typ,
Qole-Typ und Takheshfotho-Typ. Unter jede Kategorie fallen mehrere Gat-
tungen, die entsprechend ihrer Bauweise und der formalen Eigenschaften

miteinander verwandt sind.
Aus diesen Untersuchungen zog Randhofer folgende Schlussfolgerungen:

s Jeder Typ weist eigene formale Charakteristika auf.

s Jeder Typ kennt eine grofle Anzahl an Modellen und einen festen Vorrat
an den veranderten Formeln.

¢ In den nach dem Achttonartensystem geordneten Stiicken werden die
Merkmale des jeweiligen Tons durch diese Modelle und durch ihren For-

melvorrat gekennzeichnet.

Der melodische Verlauf ist die abstrakteste Form der Einteilung, von ithm
sind die Bindungsprinzipien der Melodien (an den Grundtyp, den Ton, die
Skala etc.) abhingig. Als hohere Einheit sind diese melodischen Verldufe
wiederum den von der Reduktion bestimmten Modellen tibergeordnet.
Randhofer sieht die Verlaufsformen gegeniiber dem Ton als authentischer

und grundlegender an.

Die Beobachtungen an den Melodien resultierten in der Systematisierung
der Melodien und ihrer Aufgliederung in Gattungen und Kirchenténe. Auf-
grund der Analyse identischer oder quasi identischer Melodien der verschie-
denen Gattungen (auch in verschiedenen Ténen) nimmt Randhofer an, dass
sich das Repertoire im Laufe der Zeit mit wachsendem liturgischen Bedarf

vergroflert hat. Deswegen wurde eine Reihe von melodischen Modellen an
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eine standig wachsende Zahl von Texten fiir die verschiedenen liturgischen
Gelegenheiten im Kirchenjahr angepasst. Allerdings erfolgte dies nicht
durch eine Neuschoépfung von individuellen Kompositionen, sondern durch
eine neue Zusammenstellung bereits vorhandener Melodieteile und durch
deren Verkniipfung. Die Formteile konnen sowohl in ihrer urspriinglichen
Form als auch in variierten, geschrumpften, verkiirzten oder gedehnten For-

men vorkommen.

In ihren Ausfiihrungen liber die tonale Spannung weist Randhofer auf die
bedeutende Rolle des Quartsprungs fir den Aufbau der Gesamtform, des
melodischen Verlaufs und der einzelnen Formeln hin. Die Quart findet sich
haufig bei der Zweiteilung einer Formel auf ihrem Scheitelpunkt, besonders
bei den Bogenformeln mit steigendem Anfang und fallendem Ende. Auch
treten die Quartspannungen in den melodischen Verlaufsformen, in den Ka-
denzen und bei der Zusammenstellung von zwei Formeln oder zwei Model-
len haufig auf. Dariber hinaus ist zu bemerken, dass der Ambitus der meis-
ten Melodien nicht mehr als eine Quart betriagt (ein Gins; Tongeschlecht),
aullerdem wird die in der Praxis verwendete chorische Gesangsart des Or-

ganums oft im Intervall einer Quart vorgetragen.140

Im Rahmen einer Untersuchung zur Authentizitiat der Melodien analy-
sierte Randhofer exemplarische Doppelaufnahmen, um sich ein Bild dber
Wandel und Konstanz in der Uberlieferung zu verschaffen. Anhand dieser
Doppelaufnahmen wird deutlich, dass die meisten Abweichungen die folgen-

den Punkte betreffen:

¢ Die Funktionstone wie Finalis und Confinalis sind nicht unbedingt kon-
stant. Sie konnen voneinander abweichen, auch wenn die Melodiegestalt

gleich bleibt.

140 Dazu s. auch Husmann, Heinrich: The Practice of Organum in the Liturgical Singing of the
Syrian Churches of the Near and Middle East. In: Aspects of Medieval and Renaissance Music.
A Birthday Offering for Gustave Reese. Hrsg. von Jan LaRue. Norton, New York 1966. S. 435—
439.
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% Die Skala, bei der es bei einer Wiederholung zu einer erheblichen Ver-
schiebung kommen kann, bleibt ebenfalls nicht unverandert.

% Auch konnen bei mehreren Aufnahmen die Melodiefithrungen leicht ver-
andert werden.

% Verschiedene Variationen sind zu beobachten, die durch den groflen
Spielraum der Verzierungstechnik, die die Kantoren anwenden, erklar-

bar sind.

4.1.4 Diskussion und Positionierung

Die drei oben genannten Forscher*innen griindeten ihre Arbeiten auf die
Zusammenarbeit mit verschiedenen Informanten und nahmen dabei ver-
schiedene Musiktraditionen der syrischen Kirchenmusik in den Blick. Eine
zusitzliche Erweiterung der Perspektive liegt darin, dass die Forscher*in-
nen aus dem europiischen Raum stammen und sich mit der Musik eines
anderen Kulturraumes beschéaftigten. Im Hinblick auf die musikwissen-
schaftliche Forschung zur syrischen Kirchenmusik ist jedoch zu bemerken,
dass die Arbeiten von Husmann und Kuckertz die Melodien — trotz einer
ganzen Reihe von instruktiven Anmerkungen — nicht unter einem analyti-
schen Aspekt betrachten, vielmehr behandeln sie das Repertoire als Ganzes

im liturgischen Kontext.

So arbeitet Husmann in den genannten Studien keine konkrete Analyse-
methode fir die Melodien aus. Da bei ihm die Liturgie und nicht die Musik
im Mittelpunkt steht, konzentriert er sich auf den Aufbau der Gesdnge im
liturgischen Gebrauch des Wochenbreviers und ihre liturgische Funktion im
Aufbauplan eines Gottesdienstes; dabei geht er ausschliefllich von der Tra-
dition der liturgischen Handschriften aus. Systematisch ordnet Husmann
die Melodien nach der Reihenfolge der Gottesdienste durch die Woche fort-
laufend an, was den Aufbau der verschiedenen Stundengebete tibersichtlich
macht, aber fiir die Musikwissenschaft nicht wirklich von groBBem Nutzen

1st.
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Kuckertz konzentrierte sich in seiner Studie zwar mehr auf die Musik als
Husmann, beriicksichtigte aber nur die Melodien, von denen mehrere Vari-
anten vorliegen, ungeachtet ihrer Zugehorigkeit zu den Gattungen, wéh-
rend er diejenigen ausschloss, die keine Varianten haben. Dariiber hinaus
ist die von Kuckertz zugrunde gelegte Tradition des Klosters Charfeh prob-
lematisch, da es beziliglich des Materials und seiner Herkunft viele offene
Fragen gibt: Bei der Tradition von Charfeh handelt es sich, nach Jeannins
Angaben, um eine Mischtradition, in der seit dem Patriarchat von Georg
Shelhot (gegen Ende des 19. Jh.s) die musikalische Tradition aus Aleppo mit
derjenigen aus Edessa verschmolz. In welcher Weise sich die Mischung aus-
gewirkt hat — in einem Nebeneinander an Melodien oder gar in einer Ver-
schmelzung der Melodien — ist ungeklart. Erschwerend kommt hinzu, dass
das Verhaltnis von Text- und Melodieebene durch das Beibehalten der syri-
schen Schrift nicht ersichtlich wird — Husmann und Randhofer haben diese
Schwierigkeit durch die Transliteration des Textes in lateinische Schrift

aufgehoben.

Den groften Gewinn fiir die musikwissenschaftliche Forschung bringen
die Untersuchungen von Randhofer. Neben dem neuen Forschungsmaterial,
das durch Feldforschung in Jerusalem gewonnen wurde, sind zahalreiche
Befunde und Schlussfolgerungen fiir den musikwissenschaftlichen Diskurs
zur Musik der syrischen Kirche eingehen. Randhofer hat die zentralen Leit-
linien einer Analysemethode ganz konkret konturiert und ferner Grundla-
gen fiir weitere Untersuchungen geschaffen. An ihre Arbeitsweise schlief3t
die vorliegende Untersuchung an; in Bezug darauf wird eine eigene Vorge-
hensweise ausgearbeitet. Diese wird im Kapitel 4.3 (Darstellung der Analy-

semethode) vorgestellt.
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4.2 Vorstellung des Melodiekorpus — Beschrinkung auf die vier Seblotho
d’Madroshe

Die Melodien der Hymnengattung Seblotho d’Madroshe, die den Gegen-
stand des untersuchten Materials ausmachen, wurden bislang noch nicht in
den Fokus einer musikwissenschaftlichen Analyse genommen. In den fol-
genden Kapiteln wird zunéachst der Untersuchungsgegenstand vorgestellt,
dann wird die selbst entwickelte Methode erlautert. Im Anschluss an die
Analyse wird die Besonderheit der miindlichen Uberlieferung anhand einer

exemplarischen Vergleichsstudie diskutiert.

Aus den Mustermelodien, die uns liber die Generationen hinweg mithilfe
der Mustertexte des Beth Gazo miindlich tiberliefert sind, sind die Melodien
der ersten vier Stiicke der Hymnengattung Madroshe (Seblotho d’Madroshe)
fir die Untersuchung in dieser Arbeit entnommen. Diese Melodien wurden
ab dem 20 Jh. von mehreren Musiker*innen in Notenschrift erfasst, wobei
sich je nach der syrischen Kirchentradition, der die Informant*innen ent-
stammen, Differenzen ergeben. Die Melodien der ersten vier Madroshe (die
GroBen Madroshe) bilden das Untersuchungsmaterial dieser Dissertation;
die Unterschiede in den drei ausgewéhlten Notationen dieser Melodien sind

die Basis der anschlielenden Vergleichsstudie.

4.2.1 Definition

Die Madroshe sind eine der altesten Formen der syrischen Hymnendich-
tungen, ihr Kontext ist sowohl ein literarischer als auch ein liturgischer.
Etymologisch ist das Wort Madrosho vom Verbum dras (= disputieren, erér-
tern) abgeleitet.'4! Dem Wortsinn nach ist der Madrosho eigentlich eine po-
etisch ausgeschmiickte polemische Erorterung, die zum Zweck der theologi-
schen Lehre oder fiir eine Predigt von Kirchenviatern geschrieben ist.

Ephraim der Syrer (306-373) gilt als der dlteste und zugleich produktivste

141 Kamel et al.: Tarih[ al-adab as-suriani. 1972. S. 102.
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Schopfer der in der syrischen Liturgie verwendeten Madroshe. Die Hand-
schriften im Westen und Osten (British Museum London, die Vatikanische
Bibliothek Rom, Bibliotheque nationale Paris, Staatsbibliothek Preufi-
scher Kulturbesitz Berlin, Sinai, Mardin etc.) iiberliefern iiber 500 Mad-
roshe Ephraims.42 Inhaltlich weisen die Madroshe-Gedichte einen didak-
tischen und dogmatischen Charakter auf und wenden sich gegen die (soge-
nannten) Irrlehren. Sie wurden in theologischen Kontroversen mit
Ephraims Gegnern wie den Manichédern oder anderen gnostischen Sekten
sowie als Ansporn fiir seine eigenen Anhénger in der syrischen Liturgie

verwendet.143

Die Madrosho-Gedichte haben keinen Standardaufbau, ihre Texte be-
stehen vielmehr aus mehreren strophischen Hymnen (zum Beispiel be-
steht der Madrosho zu Weihnachten aus 36 Hymnen; der Madrosho zum
Paradies aus 15 Hymnen, beide sind Ephraim dem Syrer zugeschrieben).
Eine Hymne besteht aus einer unterschiedlichen Anzahl von Strophen, die
zwischen fiinf und 214 (in der vierten Hymne des Madrosho zu Weihnach-
ten) schwankt. Die gleich gebauten Strophen einer Hymne bilden ein ein-
heitliches Ganzes und werden durch eine auf bestimmte Weise angeordne-
te Zahl von Versen gebildet. Eine Strophe kann zwei bis 15 Verse enthal-
ten, wobei jeder Vers (syr. Baitho, Haus) aus zwei oder drei Versteilen auf-
gebaut ist. Die Verse bilden wiederum einen in sich abgeschlossenen Ge-
dankenkreis und folgen dem Prinzip der gleichen Silbenanzahl von vier,
funf, sechs bis 12 Silben. Mithin besitzen alle Strophen einer Hymne die-
selbe Silbenzahl und dieselbe Versstruktur. Verbunden werden die Stro-
phen mit einem unveridnderten Refrain, der als ¢Unoio bzw. ¢Unitho (Ant-

wort) bezeichnet wird und der dem lateinischen Responsorium entspricht.

142 Lawes Kaya: t(laqafat as-Surian. 1979. S. 202.

143 Randhofer, Regina: Antiochias Erbe. Die Gesinge der syro-antiochenischen Kirche. In: Antike
Welt. Zeitschrift fiir Archéologie und Kulturgeschichte 4, 1998. S. 311-324, hier S. 315.
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Da ein und derselbe Refrain auch bei mehreren Madroshe vorkommen kann,

wurden diese nach ihrer Initialzeile benannt und nicht nach dem Refrain.144

In ihrer urspriinglichen strophischen Form wurden die Madroshe als Vor-
bilder fiir den byzantinischen Strophenhymnus, das Kontakion, angese-
hen.145 Dieses ist ebenfalls ein isosyllabisches, strophisch gebautes Hym-
nengedicht mit einem Refrain (Koukoulion). Wahrend der Refrain des Mad-
rosho (¢Unoio) das metrische Schema der Strophe aufnimmt, besitzt das
Koukoulion sein eigenes Metrum. Das Kontakion wurde im 5. und 6. Jh. von
den bedeutendsten syrischen und paléastinensischen Hymnographen entwi-
ckelt, insbesondere von Romanos Melodos (485-555) aus der damals zwei-
sprachigen Stadt Homs. Romanos konnte die Madroshe Ephraims regelmé-

Big in der Kirche héren und war stark von ihnen beeinflusst.146

In einigen Madroshe von Ephraim dem Syrer sind die Strophen durch ein
kunstvoll alphabetisches Akrostichon'#” gebildet, wobei die Anfangsbuch-
staben jeder Verszeile ein Wort oder einen Satz — z.B. das Wort
E phraim oderd e s u —ergeben, wenn sie hintereinander ge-

lesen werden.

4.2.2 Die Madroshe als Melodietitel

Im Beth Gazo sind bestimmte Strophen von Madroshe-Gedichten als so-
genannte Melodietitel ausgewidhlt und zusammengestellt. Sie dienen zur
Erinnerung der jeweiligen Melodien, nach denen die Madroshe gesungen

wurden. Die Melodien sind mithilfe der Musterstrophen der Madroshe

144 Husmann: Madrase und Seblata. 1976. S. 114.

145 Ebd.

146 Randhofer: Antiochias Erbe. 1998. S. 315.

147 Akrostichon: Wort, Name, Satz oder Alphabet, gebildet aus den ersten Buchstaben (Silben,
Wortern) aufeinanderfolgender Verse oder Strophen eines Gedichts. Beim alphabetischen
Akrostichon, einer Sonderform des Akrostichons, bilden die Anfangsbuchstaben der einzelnen
Worter, Verse oder Strophen das vollstdndige Alphabet. Siehe dazu Kadelbach, Ada: Das

Akrostichon im Kirchenlied. Typologie und Deutungsansétze. In: Jahrbuch fiur Liturgik und
Hymnologie. Bd. 36, 1996/97. S. 175-176.
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uberliefert; sie werden als Madrosho-Melodien bezeichnet. Die Madroshe
bilden den zweiten Teil des Beth Gazo und sind quantitativ nach der Qole
Gattung am zweithaufigsten vertreten. Von den 54 Melodietiteln der Mad-
roshe im Mardiner Beth Gazo sind 37 Melodien, nach denen die Madroshe
an Sonn- und Festtagen vor Tagesanbruch und in den Wachnachten der Fas-
tenzeit gesungen werden, in der Liturgie der syrischen Kirchen noch in stian-
digem Gebrauch.'#® Etwa ein Drittel der Madrosho-Melodien ist verloren ge-

gangen.

Die Madroshe, zu denen acht Mustertexte (= acht Melodietitel) fir die
acht Kirchentone uberliefert sind, erscheinen im Beth Gazo auch als
Seblotho; dabeil handelt es sich um eine jiingere Bezeichnung aus dem Mar-
diner Beth Gazo fiir die zusammengestellten Texte der Mustermelodien.
Laut Husmann lasst sich aus der Zuordnung der Seblotho-Melodietitel zum
Achttonartensystem die Benennung der Seblotho, was tibersetzt Leiter be-
deutet, ableiten:

,Da auch im byzantinischen Mittelalter die acht Kirchentone ,stu-
fen‘weise in der Ton,leiter‘ aufsteigen, [...] findet der Ausdruck ,Se-
belta‘ so eine einfache Erklarung.“!#

Mithin bezeichnet der Begriff Madrosho das ganze Gedicht im liturgi-
schen Zusammenhang, wiahrend der Begriff Seblotho nur fiir die Muster-

strophen des Beth Gazo gilt.

Die Madroshe-Melodien besitzen gemessen an der Komplexitat der musi-
kalischen Strukturen zusammen mit den 7Takhshfotho (eine Beth-Gazo-Gat-
tung mit melismatischen Melodien) den héchsten musikalischen Stil im ge-
samten syrischen liturgischen Repertoire. Innerhalb der Madroshe-Samm-
lung nehmen die ersten vier Madroshe: Sebeltho d’honau yarho, Sebeltho
dabo ktab hwo egartho, Sebeltho dqum Faulus und Sebeltho dfaradaiso

148 Husmann: Madrase und Seblata. 1976. S. 131.
149 Ebd. S. 115.
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eine Sonderstellung insofern ein, als jede davon acht Modellstrophen nach
dem syrischen System der acht Kirchentone fiir den wochenweisen Ton-
wechsel besitzt. Dies ist dadurch begriindet, dass sie im liturgischen Ge-
brauch einen Teil des Gebets am Anfang der drei taglichen Nokturnen (Leilo)
als ¢Eqbo (= Ferse, Schlussstrophe) bilden und dass ein Stiick nur dann nach
dem System der acht Tone gebildet ist, wenn es die liturgische Verwendung
hat, die dem wochenweise aufsteigenden Wechsel der Toéne folgt.®0 Zum
Beispiel wird Sebeltho d’honau yarho beim Stundengebet Leilo an den
Dienstagen in dem entsprechenden Kirchenton gesungen. Alle anderen
Seblotho verfigen im Mardiner Beth Gazo sowie in den Handschriften des
Vorderen Orients meist nur iiber eine einzige Strophe und Melodie, manche

besitzen auch zweil oder drei verschiedene Melodien. 51

Bei ihrer Auffithrung wird die Anzahl der Strophen dem liturgischen Be-
darf entsprechend auf zwei bis finf reduziert. Zwischen den Strophen wird
auch der Refrain (cUnoio) gesungen. Nach den Angaben der iiberlieferten
Handschriften wurden die Madroshe damals antiphonal abwechselnd von
beiden Halften des Chors gesungen und die Strophen wurden jahrlich ge-
tauscht, damit der Chor nicht immer dieselben Verse singen musste. 152
Heute werden die Strophen solistisch von einem Vorsianger vorgetragen und

der Chor wiederholt den Refrain nach jeder Strophe.

4.2.3 Zu den Texten der vier Seblotho d’Madroshe

Die Musterstrophen tiberliefern jeweils eine Modellmelodie, nicht im
Sinne einer notierten Melodie, sondern im Sinne eines Metrums, dessen
Schema fir das kontrafakturische Produktionsverfahren beibehalten wird.

Dieses Schema wird in den uberlieferten Handschriften mit dem Text

150 Husmann: Die Melodien der Jakobitischen Kirche. Die Melodien des Wochenbreviers (Shimta).
1969. S. 196.

151 Jeannin: Mélodies liturgiques syriennes et Chaldéennes. 1924. S. 19.
152 Husmann: Madrase und Seblata. 1976. S. 113.
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angegeben, es zeigt die Anzahl und Anordnung der Silben in den Versen

einer Strophe.

Die Texte der Musterstrophen der Seblotho d’Madroshe, also der ersten
vier MadrosheTitel im Beth Gazo, korrespondieren mit den Madrosho-Zyk-
len von Ephraim dem Syrer. Beispiele fiir solche MadrosheZyklen
Ephraims sind: Madrosho zu Weihnachten (lat. de nativitate), Madrosho ge-
gen Irrlehren (lat. adversus haereses oder contra haereses), Hymne aus Nsi-
bin (lat. Carmina Nisibena), Madrosho zur Kirche (lat. de ecclesia), Mad-
rosho zu Epiphanie (lat. de epiphania), Madrosho zum Fasten (lat. de iei-
unio), Madrosho zum Paradies (lat. de Paradiso) oder Madrosho zur Jung-

frau (lat. de virginitate).153

Die Texte in syrischer Sprache wurden anhand der Handschriften von
verschiedenen Forschern untersucht und in mehrere Sprachen wie Englisch,
Latein oder Armenisch tibersetzt und entsprechend herausgegeben. Hein-
rich Husmann hat fiir seine Untersuchungen der Handschriften tibersetzte
Ausgaben von Lamy (1882), Mobarak (1732), Beck (1957), As-Simcani und
cAwwad (1743)'% in den Fokus genommen. Auf die Untersuchungen der
Texte wird an dieser Stelle nicht weiter eingegangen, da die Analyse in die-
ser Arbeit vor allem die Musik und ihre Beziehung zu den Musterstrophen
betrifft. Trotzdem konnte es interessant sein — gleichwohl eben nicht Vorha-
ben dieser Arbeit —, einen Uberblick iiber die Beth-Gazo-Texte zu schaffen,
nach deren metrischem Schema die Melodien tberliefert wurden und die
zusammen mit anderen Texten in der liturgischen Praxis gesungen werden.
Die Texte der vier untersuchten Madroshe werden im Hinblick auf ihren
Ursprung, ihre Metrik und die jeweils acht Musterstrophen im Folgenden

im Einzelnen vorgestellt.

153 Die lateinischen Titel entstammen der lateinischen Ubersetzung in den Ausgaben von Beck:
Edmund in Corpus Scriptorum Christianorum Orientalium. Scriptores Syri. Peeters, Leuven.
Erschienen in mehreren Biénden ab Bd. 154 (1955).

154 Husmann: Madrase und Seblata. 1976. S. 116 ff,
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Sebeltho d’honau yarho (Madrosho 1.):1% Der Melodietitel Honau yarho
(= Da ist der Monat) des ersten Madrosho entspricht dem Madrosho zu
Weihnachten, Hymne Nummer 5, Strophe 1 von Ephraim dem Syrer (de
nativitate). Das Gedicht hat das metrische Schema von vier Versen mit
jeweils den Silbenzahlen 12 8 8 12 nach dem Traktat des Sinai, Hand-
schrift syr. 10.1%6 In dieser Hymne geht es inhaltlich um den Weihnachts-
schmuck zur damaligen Zeit; Ephraim beschreibt die mit Blumenstraullen
und Baumblattern geschmiickten Haustiiren und betont, dass es sich dabei
um eine Metapher fiir die Schmiickung unserer Seele (Herzenstiir) durch
den Heiligen Geist handelt, der ,unsere Hauser” am heiligen Abend be-
sucht. Dieses Gedicht hat in der Pariser Handschrift syr. 149 aus dem 15.
Jh. 36 Strophen, die sich in folgende Themen gliedern: acht Strophen sind
der Jungfrau Maria gewidmet, sechs den Méartyrern, zwei dem Ephraim,
sechs der Bulle, acht den Verstorbenen, eine dem Priester, zwel dem Bar
Saumo, eine dem heiligen Kreuz, zwei der Auferstehung. Die Handschriften
syr. 147 und syr. 148 sowie die Handschriften des Vorderen Orients besitzen

weniger Strophen.1%7

Die Strophen im Mardiner Beth Gazo haben die folgenden acht Melodie-

titel auf die acht Kirchentone:

Erster Ton (Qadmoio) Honau yarho datcen
Zweiter Ton (Traiono) Bthulto Qrothan
Dritter Ton (Tlithoio) Brih hoe haylo
Vierter Ton (Rbicoio) Woyo lsagle

Fiinfter Ton (Hmisoio) Boge Yackib
Sechster Ton (Stithoio) Woy 1ih dahwith
Siebter Ton (Shicoio) Kohne d’$amsiik
Achter Ton (Tminoio) Slibo cbid leh

155 Die Nummerierung der Madroshe ist fiir die Analyse der Melodien als Abkiirzung angesetzt.
156 Husmann: Madrase und Seblata. 1976. S. 119.
157 Jeannin: Mélodies liturgiques syriennes et Chaldéennes. 1924. S. 18.
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Sebeltho d’abo ktab hwo egartho (= Einen Brief schrieb der Vater, der
Gott) (Madrosho 11.) stimmt mit dem ephraimschen Madrosho zur Jung-
frau (de virginitate), der von Lamy im 19 Jh. ins Lateinische {ibersetzt und
herausgegeben wurde, in Strophe 1 und 3 tiberein. Eine zweite Verbindung
des Textes lasst sich zu der Musterstrophe im Madrosho zum Fasten (de

ieiunio) feststellen. Diese acht Strophen sind im Beth Gazo folgenderma-

Ben betitelt:
Erster Ton (Qadmoio) Abo ktab hwo
Zweiter Ton (Traiono) Neqgun garmay men qabro
Dritter Ton (Tlithoio) Atun enoen gabore
Vierter Ton (Rbicoio) Man at gabro
Fiinfter Ton (HmiSoio) cal haw tarco baroyo
Sechster Ton (Stithoio) Ayno drohem Yolfono
Siebter Ton (Sbicoio) Beth 1lone d’fardaiso
Achter Ton (Tminoio) Anih morio lcanide

Sebeltho d’qum Faulus (Madrosho I11.) ist im Madrosho zu den Toten (de
mortius) zu finden und hat nach Vat. Syr. 92 (Katalog der syrischen Hand-
schriften in der Biblioteca Vaticana) das Metrumschema 8 8 8 8 5 5 5
5 8 8.18 Die insgesamt 35 Strophen dieses Madrosho sind in den Pa-
riser Handschriften (syr. 145, syr. 146, syr. 147 und syr. 149) nach ihrer
Bestimmung geordnet. Davon sind die Strophen 1-4 fiir die Mutter Gottes

allgemein, 5/6 fir ihre Himmelfahrt, 7-10 fir die Heiligen usw.!59

Die acht Melodietitel dieses Sebeltho d’Madrosho im Beth Gazo sind:

Erster Ton (Qadmoio) Taw nimar tubih
Zweiter Ton (Traiono) Lo rgi$in krube
Dritter Ton (Tlithoio) Aswon mori dezmar

158 Husmann: Madrase und Seblata. 1976. S. 126.
159 Ebd. S. 145.
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Vierter Ton (Rbi¢oio) Bar saumo dsaibreh Inesesiuno
Fiinfter Ton (HmiSoio) Ftag 1 mori tarcog

Sechster Ton (Stithoio) Qum Faulus

Siebter Ton (Sbicoio) Kad moeth Yackiib

Achter Ton (Tminoio) Men culmo

Sebeltho d’faradaiso (Madrosho IV.) ist mit dem Madrosho zum Fasten
(lat. de ieiunio) identisch, dessen Strophen im Vat. Syr. 12 die Metrik 10 10
10 7 7 10 10 aufweisen.'® Die Melodie von faradaiso ist besonders
interessant, da ihre acht Tone mit den Melodien der Gattung Bocutho d Mar
Balaiidentisch sind.’®! Im Beth Gazo haben die Strophen die folgenden Me-
lodietitel:

Erster Ton (Qadmoio) Manu hzo neqyo
Zweiter Ton (Traiono) Rozaik barth Dawid
Dritter Ton (Tlithoio) Tracsar camude
Vierter Ton (Rbicoio) Bdugron Qadiise
Fiinfter Ton (HmiSoio) Yestc breh d’abo
Sechster Ton (Stithoio) Tlotho zqife hzith
Siebter Ton (Sbicoio) Hayment bog Yesuc
Achter Ton (Tminoio) Byaumo d’ethialdeth

Zu einigen Strophen hat der Mardiner Beth Gazo zwei (manchmal drei)
Melodien zum selben Kirchenton iiberliefert, genannt Znohrino (= andere),
z. B. Traiono d’znohrino (ein anderer zweiter Ton). Diese Znohrino werden
in der vorliegenden Analyse nicht mit beriicksichtigt; der Melodiekorpus
ergibt sich aus den 32 Melodien der Madroshe. Die Auswahl der Madrosho

Melodien fiir die Untersuchung ergibt sich daraus, dass sie fir die

160 Ebd. S. 126.

161 Husmann: Die Melodien der Jakobitischen Kirche. Die Melodien des Wochenbreviers (Shimté).
1969. S. 197.



122 Analytischer Teil

spezifische Fokussierung und die angestrebten Ziele dieser Arbeit in beson-
derem Malle geeignet sind. Neben dem vielfaltigen musikalischen Charak-
ter, den die Madrosho-Melodien innerhalb des syrisch-kirchlichen Reper-
toires aufweisen, sind sie zahlenméafBig tiberschaubar und eignen sich in be-
sonderer Weise fiir eine umfassende Analyse im Rahmen dieses Dissertati-
onsvorhabens. Dariiber hinaus stellt die Zugehorigkeit der Madrosho-Melo-
dien zum System des Oktoechos eine geeignete Grundlage dar, um das Ver-
héaltnis der Melodien zum Oktoechos zu definieren und die musikalischen
Kriterien fir die acht syrischen Kirchentone am Beispiel der Madrosho-Me-

lodien zu untersuchen.

Am Beispiel der 32 Melodien wird die Frage nach dem modalen Verhalten
der einzelnen Tone der Melodien nachgegangen. Es sollen also Gesetze ge-
funden werden, die der Anordnung der Melodien im Verhéiltnis zu den Kir-

chenténen zugrunde liegen.

Fir die Analyse der Melodien wird eine schliissige Methode ausgearbeitet,
die geeignet ist, die den Melodien einer einstimmigen traditionellen Musik
zugrunde liegenden Strukturen zu veranschaulichen und den formalen und
tonalen Aufbau systematisch darzustellen. Die aus mehreren Schritten be-
stehende Analyse ist zum Teil an vorhandene Methoden angelehnt, zum Teil
wurde eine eigene Methode entwickelt. Diese methodische Herangehens-
weise wird im Unterkapitel 4.3 (Darstellung der Analysemethode) vorge-

stellt.

4.2.4 Zur Transkription der Melodievorlage

Die 1996 von Nuri Iskandar in seinem Buch ,Beth Gazo. Music of the Sy-
rian Orthodox Church of Antioch” publizierten Melodien liegen der folgen-
den Analyse zugrunde. Es handelt sich dabei um Iskandars Transkriptionen
der Gesédnge des Patriarchen Ignatius Yacqub III. (1912—-1980) nach der Tra-

dition des Klosters Dair az-Za‘faran, das ostlich der Stadt Mardin im Tur
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Abdin gelegen ist. Patriarch Ignatius Yacqub III. ist ein Absolvent des Klos-
ters Dair az-Za‘faran und ein hervorragender Schiiler der Mardiner Musik-
schule:
,2Dank seiner ausgezeichneten Beherrschung des liturgischen Re-
pertoires, seiner Performanz, seiner Musikalitdt und seines bril-
lanten Gedéachtnisses gilt diese Aufnahme unter syrischen Chris-
ten als eine der qualitativ hochsten Aufnahmen des Beth Gazo.“162
Die Gesédnge wurden 1960 in New Jersey in der syrisch-orthodoxen Erz-
diozese der USA und Kanadas aufgenommen. Sie liegen auch als Schallauf-
nahme vor und liegen als CD dieser Arbeit bei. Die Transkriptionen finden

sich im Anhang (siehe Anhang 6.4).

Nuri Iskandar weist darauf hin, dass er die Melodien entsprechend der
,orientalisch-arabischen Musiktheorie“ transkribiert hat.%3 In dieser Mu-
siktheorie gibt es nicht nur Ganz- und Halbtonschritte, sondern auch dazwi-
schen liegende Tonschritte, die vereinfachend als Dreivierteltonschritte be-
zeichnet werden. Dies fithrt zur Entstehung von nichtdiatonischen Tonstu-
fen, die Viertelton genannt werden. Die orientalische Musiktheorie nutzt
aullerdem den Begriff Magam zur Bezeichnung der Vielfalt an orientali-
schen Tonarten, die durch die Vierteltone entstehen und sich nicht nur auf

die diatonischen Tonleiter beschranken.

Ein Ganzton wird in der orientalischen Musiktheorie'® in neun Teile —
sogenannte Kommas — geteilt, ein Halbton in vier Kommas, sodass eine Ok-
tave aus 53 gleichen Kommas besteht (ein Ganzton = zwei Halbtone + ein
Komma). Ein Tonschritt (ein Intervall) ist durch eine bestimmte Anzahl an

Kommas festgelegt, die sich nicht nur auf neun oder vier Kommas (Ganz-

162 Mar Gregorios Yohanna Ibrahim: Al-musiqa as-surianiya. 1996. S. 58.
163 Iskandar: Beth Gazo. 1996. S. 80 ff.
164 Ich bevorzuge es, von der Theorie der Magam-Musik zu sprechen. Damit werden die arabisch-

islamische Musiktheorie, die tiirkisch-islamische Musiktheorie und die persische Musiktheorie
eingeschlossen.
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und Halbton) beschrankt. Ein Tonabstand kann also auch aus sechs, sieben
oder acht Kommas (fiir Tonschritte unter einem Ganzton) oder elf bis drei-

zehn Kommas (fiir Tonschritte tiber einen Ganztonschritt hinaus) entstehen.

Um die genaue Tonhohe zu identifizieren, gibt Iskandar in seiner Nota-
tion zu einigen Vorzeichen eine Ziffer an, die auf die Anzahl der Kommas,
nach der der versetzte Ton entweder vertieft oder erhéht werden soll, ver-
weist. Zum Beispiel ist b2 ein Vertiefungszeichen um zwei Kommas, #3 ist
ein Erhohungszeichen um drei Kommas usw. (vgl. Notenbeispiel 1). Zu be-
achten ist, dass Iskandar die Vorzeichen nur auf dem ersten Notensystem

schreibt.

Vsn oty L..L,m,h.\\am
sy = erepbolidasbioilin 22 )

Notenbeispiel 1: Madrosho d’honau yarho, 4. Ton — mit dem Vorzeichen wird e um zwei Kommas
vertieft

Die Verzierungen oder Verzierungsmoglichkeiten, die typisch fir eine

lebendige miindliche Tradition sind und von einem Singer zum anderen
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abweichen kénnen, wurden in der Transkription von Iskandar weggelassen,

mithin wurde nur das melodische Gertist bewahrt.

Die Melodien wurden von Iskandar, entsprechend der linkslaufigen syri-
schen Schrift, von rechts nach links notiert, unter jedem Ton wurde die

entsprechende Silbe des Textes in syrischen Buchstaben gesetzt.

Iskandar weist in seiner Einleitung zu den Notationen darauf hin, dass
die melodischen Phrasen — um eine Entstellung oder Einschréankung der
Melodien zu vermeiden — nicht nach dem modernen musikalischen Takt-
system aufgezeichnet, sondern ohne Metrum und Taktstriche notiert wur-
den. Die Madroshe sind syllabische Hymnen und haben jeweils einen an
das poetische Metrum gebundenen Rhythmus, der durch den Wechsel von
betonten und unbetonten Silben zustande kommt. Mit der taktlosen Nota-
tionsweise legt Iskandar das poetische Metrum und nicht das musikalische

zugrunde.165

4.3 Darstellung der Analysemethode

Der Uberlegung, nach welcher Methode die zu untersuchenden Melodien
erschlossen werden sollen, geht die Frage nach dem Erkenntnisinteresse
der Analyse und nach den Eigenschaften der Musik voraus. Die Erfor-
schung des syrischen Musikmaterials und seiner spezifischen Elemente
mithilfe gebrauchlicher Analysemethoden konnte zu Ergebnissen fiihren,
die entweder zu naheliegend oder nicht genug aussagekraftig sind, da sie
die Besonderheiten der untersuchten Musik nicht beriicksichtigen. Eine

passende Analysemethode sollte vom melodischen Material ausgehen.

Die vorliegende Untersuchung soll dazu dienen, die musikalischen Be-
standteile der Melodien, ithre Kombinationsprinzipien und ihre Funkti-

onsweise aufzudecken. Insbesondere wird eine erkenntnisorientierte Vor-

165 Iskandar: Beth Gazo. 1996. S. 77.
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gehensweise ausgearbeitet, die eine Analyse der Strukturen und Bauele-
mente der untersuchten Melodien ermoglicht; sie zielt auf den formalen
Aufbau der einzelnen Melodien sowie auf die Frage nach den Kriterien der
Zuordnung einer Melodie zu einem Kirchenton. Das Verfahren wird — je
nach der konkreten Absicht — einen von zwei Wegen beschreiten: Auf der
einen Seite betrifft es die Melodien desselben Madrosho (acht Melodien von
jeweils vier Madroshe), auf der anderen Seite werden jeweils die Melodien
gruppiert, die zu einem gemeinsamen Kirchenton gehéren (vier Melodien
aus jeweils acht Kirchenténen). Es geht mithin nicht um eine umfassende
Beschreibung einer Vielzahl von Melodien als vielmehr um Erkenntnisse
uber die Kompositionsweise und tiber die Gesetzméalligkeiten, denen das

Anordnungsprinzip des Oktoechos folgt.

Folgende Fragen sollen bei der Entwicklung der Methode als Leitfragen

dienen:

s Wie kann der formale Aufbau analysiert und beschrieben werden?

% Wie verhalten sich Text und Melodie zueinander?

+ Wie kann die Problematik der Tonalitdt herausgearbeitet und die damit
zusammenhdngende Charakterisierung eines Kirchentons dargestellt
werden? Gibt es fir die acht Téne musikalische Kriterien bzw. nach wel-
chem Prinzip erfolgt die Zugehorigkeit zu einem Ton?

% Wie ist die Musik beschaffen und wie ist der Melodienvorrat entstanden?

+ Wie lassen sich exemplarische Melodien verschiedener Traditionen der

syrisch-liturgischen Musik miteinander vergleichen? Wo lassen sich Pa-

rallelen, wo Unterschiede feststellen?

Das methodische Vorgehen beinhaltet zunéchst einen formalen und einen
tonalen Analyseteil der 32 Madroshe-Melodien mit einer Uberpriifung der
Musik-Text-Beziehung. Die Melodien werden einzeln untersucht; es wird
nach Eigenschaften gesucht, die entweder die acht Melodien eines Madrosho

verbinden oder die einem Kirchenton zugeordneten Melodien musikalisch
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charakterisieren konnen. AnschlieBend werden exemplarisch Melodien aus
zwel anderen Musiktraditionen der syrischen Kirchen herangezogen, um sie
mit denen aus der ausgewidhlten Musiktradition des Dair az-Za‘faran zu
vergleichen. Diese exemplarischen Melodien werden hinsichtlich ithrer Kon-
stanz und ihres Wandels, des Vorhandenseins anderer Melodien (oder von

Variationen) und der textlichen Anpassung beobachtet.

Der erste Teil der Analyse nimmt den formalen Aufbau in den Fokus. Da-
bei wird von der hierarchischen Organisation der Gesamtform ausgegangen,
diese wird in kleinere Abschnitte auf mehreren Ebenen (Melodie- und Form-
teile) eingeteilt, was die individuellen Strukturschemata der 32 Melodien
erkennen lasst. Fir eine solche Segmentierung der Melodien stellt sich zu-
néchst die zentrale Frage nach den Kriterien, anhand derer das Segmentie-

rungsverfahren umgesetzt wird.

Ein erster Blick auf die Madrosho-Melodien macht deutlich, dass sich
viele musikalische Phrasen an mehreren Stellen wiederholen. Es ist offen-
sichtlich, dass die Melodien im Grunde durch die Wiederholung und die An-
knipfung dieser Phrasen an andere gebildet werden und dass sich die Ge-
samtform in einigen Melodien tiber die Zusammensetzung mehrerer Melo-
dieteile aufbaut, die sich oft sehr stark dhneln (und gelegentlich sogar iden-
tisch sind). Fiir die Segmentierung der Melodie ist also ein prinzipielles Kri-
terium, das in der Analyse beachtet werden muss, die Wiederholung der Me-
lodieteile. Deshalb hat es sich als sinnvoll herausgestellt, die von Nicolas
Ruwet entwickelte Analysemethode einzubeziehen, welche auf die Wieder-

holung als das Hauptkriterium der Segmentierung abstellt.

Nicolas Ruwet arbeitet in dem urspriinglich 1966 erschienenen und 1987
in englischer Ubersetzung erneut publizierten Artikel ,Methods of Analysis

in Musicology® 16 seine Analysemethode anhand der aus dem 14. Jh.

166 Ruwet, Nicolas: Methods of Analysis in Musicology. Translated and introduced by Mark
Everist. In: Music Analysis. Vol. 6, No. 1-2. 1987. S. 3-36.
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stammenden Geisslerlieder als Beispiel der einstimmigen Musik vor 1600
heraus. Ruwet stellt ein ,synthetic model“ einem ,, analytical model® gegen-
uber, um den ,code” aus der ,message” zu entziffern. Die Prozedur basiert
auf dem Zergliedern der Gesamtform nach dem Kriterium der Wiederholung
(repetition) in kleinere Segmente auf verschiedenen Ebenen (Ruwet nennt
sie Perioden, Phrasen, Halbphrasen, ,incices“). Dafiir zeigt er die Melodien
in einer hierarchischen Struktur. Er entwickelt damit eine Idee von Gilbert
Rouget weiter, den er zitiert:

,Certain fragments are repeated, others are not; it is on repetition

— or absence of repetition — that our segmentation is based. When

one sequence of notes appears two or more times, with or without

variation, it is considered a unit. As a corollary, a sequence of notes

which appears only once i1s also considered a unit, whatever its

length and the apparent number of its articulations (especially si-

lence) [...]“1¢7

Ruwet erklart, was fiir ihn die Bezeichnung ,repetition‘ in den untersuch-

ten traditionellen einstimmigen Beispielen bedeutet:

,[...] we must decide which dimensions — pitch, duration, intensity,

timbre, etc. — will be the basis on which two different segments will

be considered as repetitions of one another. Here, given that the

examples will be borrowed from the western literate tradition, and

will be monophonic, only pitch and duration will be considered
[...]« 168
Bei der Segmentierung von Melodien nach dem Prinzip der Wiederholung
gleicher Melodieteile stellt sich zunédchst die Problematik, was als Gleiches

zu behandeln ist.

Bei einer miindlichen Tradition orientiert sich ein/e Sdnger/in beim Vor-

trag eines Liedes an einem Vorbild. Es handelt sich bei den Wiederholungen

167 Rouget, Gilbert: Un chromatisme africain. In: L’homme. Revue frangaise d’anthropologie. Bd.
1, Nr. 3, Sep.—Dez. 1961. S. 32—-46, hier S. 41, zitiert in Ruwet: Methods of Analysis in
Musicology. 1987. S. 16-17.

168 Ruwet: Methods of Analysis in Musicology. 1987. S. 17.
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nicht um eine ,wortliche Ubereinstimmung®, sondern um ,das stoffliche
Gleiche“1%°, Zwei Melodien oder Melodieteile werden als gleich betrachtet,
wenn sie einen weitgehend gemeinsamen melodischen Verlauf von Héhen-
und Tiefenkurven besitzen. Ein Grund fir die Entstehung des ,stofflichen
Gleichen® kann nach Max Haas das Aufzeichnen der Musik sein:

,2Das Vorkommen solcher nicht ,woértlich’, aber funktional

,gleich® aufgezeichneter Segmente kann als Indiz dafiir verstanden

werden, dass eine urspriinglich miindliche Praxis — eine miindliche

Uberlieferung innerhalb einer ,Chant community* — aufgeschrieben

wird. [...] Im Falle von ,H6ren‘ oder ,Singen‘ist die Beurteilung von

,gleich® anderes als im Moment des ,Sehens‘ beziiglich des eigenen

Schreibprodukts®.170

Die funktional ,gleichen Segmente® ergeben ein Modell, das sich fir die

besagten Melodieteile definieren lasst. Ein Modell bildet — nach Haas — eine
Einheit, die sich durch mehrere Geséange erschlielen lasst, deren Melodien
das Modell konkretisieren. Die Adaption des Modells an mehrere Texte
ergibt Modifikationen des Gleichen, wobei sich Faktoren des Modells syste-
misch verandern.'”! Das Modell fungiert als Struktur, die mit unterschied-
lichen Texten und einer Folge von stofflich oder wortlich gleichen melodi-

schen Einheiten arbeitet.

Im Falle von Iskandars Transkriptionen wird man also annehmen, dass
mit dem Weglassen von Verzierungen die stofflich gleichen Segmente zu
wortlich gleichen redigiert wurden, um die in der Praxis wichtigen Seg-

mente zu betonen.

169 Haas, Max: Musikalisches Denken im Mittelalter: Eine Einfiihrung. Peter Lang AG, Leipzig
2007. S. 229.

170 Ebd. S. 231-232.
171 Ebd. S. 229.
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Die formale Analyse wird nach dem Prinzip der wiederkehrenden Seg-
mente durchgefiihrt. Zu diesem Zweck werden die Melodien zunichst in ei-

ner strukturellen Notation transkribiert.

Zu den strukturellen Notationen

Zuerst werden die Madroshe-Melodien zwecks einer ibersichtlichen
Analyse von links nach rechts notiert (sie wurden von Iskandar gemil3 der
linkslaufigen syrischen Schrift, also in umgekehrter Richtung geschrieben).
Alle Markierungen und Vorzeichen der Vorlage Iskandars werden bewahrt.
Die Melodien wurden in diesen Notationen in eine analytische Struktur
gebracht, wobei die dquivalenten Melodiesegmente untereinander notiert
wurden, um sie abzugrenzen und nachher einzeln herausgreifen zu konnen.
Der Ablauf der Melodie wird — ungeachtet der leeren Stellen — von links
nach rechts und von oben nach unten gelesen. Dies ermoéglicht, die Melodien
nach dem Kriterium der Wiederholung zu segmentieren und die gesamte

GroBform zu unterteilen (vgl. Notenbeispiel 2).
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Strukturelle Notation

Notenbeispiel 2: Madrosho d’abo ktab hwo egartho, 5. Ton

Da (zunichst) nur das musikalische Material beriicksichtigt werden soll,

wird der Text im ersten Analyseschritt weggelassen.
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Zu den verwendeten Begriftlichkeiten

Es muss an dieser Stelle darauf hingewiesen werden, dass die in dieser
Arbeit verwendeten Bezeichnungen in der Musikwissenschaft nicht einheit-
lich definiert sind und in bisher publizierten Arbeiten unterschiedlich ver-
wendet wurden. Diese Begrifflichkeiten sind zwar etabliert, konnen aber
wegen ihrer Mehrdeutigkeit Unklarheiten hervorrufen, was fiir eine préazise
Beschreibung der syrischen Kirchenmusik nicht ausreichend ist. Um termi-
nologische Klarheit zu schaffen, sollen einschldgige Termini fiir diese Ana-
lyse addaquat definiert werden. Die fir diese Arbeit relevanten Begriffe wer-
den dabei anhand der Befunde aus der Untersuchung des musikalischen

Materials entwickelt.

Im Folgenden findet sich eine Erlauterung der Bezeichnungen der Melo-
dieabschnitte, wie sie in der Analyse eingeteilt wurden. Die Melodien sind
nach den wiederkehrenden Melodiesegmenten in zwei Ebenen aufgeteilt:
die Melodieteile und die Formteile. Die Melodieteile sind mit groBBen Buch-
staben in alphabetischer Folge bezeichnet, die Formteile sind mit kleinen
Buchstaben gekennzeichnet. Die variiert wiederholten Segmente (Melodie-
bzw. Formteile) sind mit einem Strich neben dem entsprechenden Buchsta-
ben versehen (z. B. A' oder a'). Diese Art der Bezeichnung soll die einfache
Identifikation der melodiebildenden Elemente erméglichen und den Weg zu

einer Systematisierung der untersuchten Melodien freimachen.

Der Melodieteil, der mit groB3en Buchstaben bezeichnet wird, bildet eine
vollkommene musikalische Einheit; er kann im Melodieablauf wiederholt
oder nicht wiederholt werden, manchmal kommt er in variierter Form vor
(A", B' etc.). Jeder einzelne Melodieteil enthilt einen Satz von kleineren Seg-
menten (Formteile), die untereinander (wenn sich die Formteile wiederho-
len) oder auch nebeneinander (bei den nicht wiederholten Formteilen) no-

tiert sind. Die Anzahl der Formteile in einem Melodieteil ist ungleich und
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kann vollig unterschiedlicher Form sein, z. B. aus zwei gleichmé&Bigen Teilen

(a, b, a, b) oder als Reihung von Teilen hintereinander (a, b, ¢) gebildet sein.

Der Formteil, der mit kleinen Buchstaben bezeichnet wird, definiert die
Segmente der zweiten Ebene. In der formalen Analyse bilden diese die
kleinste Einheit, d. h., ist es zunéchst nicht notwendig, die Melodie in noch

kleinere Teile zu zerlegen, um die Form zu erkennen und zu beschreiben.

Die Segmentierung der Gesamtform in Melodie- und Formteile ist von der
textlichen Ebene absolut unabhingig. Die Unterteilung der Verse wird bei
diesem Analyseschritt nicht beriicksichtigt, somit findet eine Konzentration

nur auf die melodische Form statt.

Die Aufteilung der Melodie dient dazu, ihr allgemeines Formschema zu
identifizieren. Die Anwendung dieses Verfahrens auf alle Melodietitel lasst
erkennen, ob das Formschema dem gemeinsamen Metrum des jeweiligen
Madrosho-Gedichtes folgt. Ebenfalls ist zu beachten, ob sich das Form-
schema in den acht Ténen eines Madrosho entsprechend seinem Metrum
acht Mal identisch wiederholt oder ob es sich fur die acht Melodien, unab-
héingig von dem fiir alle acht Tone zutreffenden Metrum des Madrosho, un-
terscheidet. Hier stellt sich die Frage, ob sich der melodische Aufbau bei
gleichbleibendem Metrum dndert oder konstant bleibt.

Musik-Text-Beziehung

Erst ist diesem Schritt werden die MadrosheTexte in die lateinische
Schrift transliteriert und unter der strukturellen Notation silbenweise ge-
setzt. 172 Die exakten Positionen der Silben wurden anhand der Tonauf-

nahme uberprift. Die Unterteilung der Verse wurde mittels der

172 Die Umschrift des syrischen Hymnentextes in lateinischen Buchstaben erfolgt anhand der
Ordnung der Library of Congress: https://www.loc.gov/catdir/cpso/romanization/syriac.pdf.
Stand: April 2019.
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syrischsprachigen Ausgabe des Beth Gazo (Auflage Holland'73) iiberpriift
und eingetragen (die Verse werden im Beth Gazo durch Punkte getrennt,
die Versteile dagegen durch Doppelpunkte). Durch die Analyse soll festge-
stellt werden, wie sich die melodische Phrasierung zur textlichen verhalt:
Decken sich Text und Melodie? Endet eine melodische Phrase an derselben
Stelle, an der eine textliche Phrase zu Ende ist? Oder stellen Text und Musik

zwel unterschiedliche Ebenen dar?

Im syrischen Kirchengesang tritt zudem das Phdnomen der Schaltsilben
auf: Silben, die keine semantische Bedeutung haben und meist am Ende von
Versen oder Versteilen eingefiigt werden. Sie werden in dieser Arbeit hin-
sichtlich ihrer Position und Funktion anhand der Aufnahme der Gesénge
des Patriarchen Ignatius Yacqub III. kontrolliert, auf die Iskandar sich be-
zieht.

Tonale Analyse nach Parametern

Der zweite Analyseschritt beschéftigt sich mit der Problematik der Tona-
litat. Die Hauptfrage dabei ist, ob die unter einem bestimmten Ton subsu-
mierten Melodien gemeinsame melodische Charakteristika, die einen Kir-
chenton ausmachen, aufweisen. Ausgangspunkt ist, dass jeder Kirchenton
theoretisch eine identifizierte Tonstruktur besitzt, auf der die Melodien die-
ses Kirchentons aufgebaut sind. Bezeichnungen oder Strukturschemata fiir
diese Tonarten sind nicht iiberliefert, die Traktate von Ichwan as-Safa (10
Jh.) und von Ibn Al-<Ibri (13. Jh.) beschreiben nur die Theorie der vier Na-
turstimmungen, die Kirchenttne ausdriicken und den vielfaltigen Stimmun-
gen der kirchlichen Anlésse entsprechen (kalt, heil3, feucht und trocken) (s.
Unterkapitel 3.1.1). Fiir die tonale Bezeichnung der Kirchenténe werden im

heutigen Gebrauch oft Namen von Musiksystemen aus der arabisch-

173 Beth Gazo der Syrisch-Orthodoxen Kirche. Losser 1981.
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orientalischen Musiktheorie ibernommen, die in dhnlicher Weise jeweils
eine bestimmte Stimmung in der weltlichen Musik ausdriicken. Die Na-
mensibertragung von arabisch-orientalischen Musiksystemen auf die Ton-
arten der syrischen Kirchenmusik steht bei diesem Analyseschritt im Mit-
telpunkt. AnschlieBend soll geklart werden, ob die Einteilung der Melodien
in den acht Kirchentonen einem bestimmten modalen Prinzip folgt oder ob
es sich nur um eine Gruppierung der Melodien handelt, die von ihrem litur-
gischen Gebrauch im Kirchenjahr abhédngig ist. Zu diesem Zweck wird bei
der tonalen Analyse jeder Ton separat betrachtet und nach seinen Parame-
tern (Skala, Ambitus, Ausgangston, Rezitationston, Finalis und Tempo) un-

tersucht. Fiir jeden Ton wird dazu eine Tabelle aufgestellt.

Die melodischen Wendungen

Nachdem die Gesamtform in kleinere Melodieteile und die Melodieteile
wiederum in Formteile segmentiert wurden, ist der ndchste Schritt der Ana-
lyse eine melodische Reduktion auf die Bausteine in paradigmatischer Hin-
sicht: Die Melodien werden nun in einer synoptischen Weise notiert. Die sy-
noptische Notation gibt Einblick in die Beschaffenheit der Melodien. In der
synoptischen Notation werden die unterschiedlichen Formteile (mit kleinen
Buchstaben bezeichnet) als grundlegende Bausteine des melodischen Auf-
baus herausgezogen und ohne Wiederholung nebeneinander gesetzt. Fiir je-
den Madroshowerden die acht Melodien in gleicher Weise synoptisch notiert
und untereinander in einer achtzeiligen Tabelle zusammengestellt. Diese
zeigt dann alle herausgezogenen Formteile eines Madrosho nur einmal (also
ohne Wiederholung). Bei der Betrachtung des gesamten Untersuchungsma-

terials lassen sich vier Tabellen flir die vier Madroshe erstellen.

Die auf die melodischen Bausteine reduzierten Tabellen erméoglichen es,
die Formteile voneinander abzugrenzen und somit die Madroshe-Melodien

hinsichtlich ihrer grundlegenden Elemente miteinander zu vergleichen. Um
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mehr iiber die grundlegende technische bzw. strukturelle Beschaffenheit
der Melodien zu erfahren, werden in einem folgenden Schritt bestimmte me-
lodische Wendungen aus den Formteilen isoliert, die an mehreren Stellen
1m gesamten Untersuchungsmaterial wiederkehren. Es handelt sich bei die-
sen Wendungen um verschiedene kleine Motive innerhalb der Formteile, die
zwar Bestandteile vorgegebener Melodien bilden, sich aber in verschiedenen
Melodien wiederfinden lassen. Insofern liegt die Annahme nahe, dass diese
typischen Wendungen moglicherweise musikalische Charakteristika fiir
den einen oder den anderen Ton zeigen und damit als Erkennungszeichen
gelten konnen. Die wiederkehrenden melodischen Wendungen werden in ei-
ner Tabelle zusammengestellt und nach ihrer Haufigkeit, ihren Positionen,
ihrer Anzahl und der Form des Wiederkehrens untersucht. Das Isolieren der
wiederkehrenden melodischen Wendungen aus verschiedenen Melodien und
ithre Zusammenstellung lassen zum einen erkennen, ob die Melodien neu
und separat voneinander komponiert wurden, zum anderen, ob eine Ver-

wandtschaft und damit Abhéangigkeit der Melodien vorliegt.

Exemplarischer Vergleich drei Musiktraditionen

Eine anschlieende Untersuchung greift die Frage nach Wandel und Kon-
stanz der syrischen liturgischen Melodien durch die Zeiten in den unter-
schiedlichen Musiktraditionen auf. Die Melodien werden dabei in einer ver-
gleichenden Skizze anhand dreier Musiktraditionen der syrischen Kirche
miteinander verglichen. Diese Musiktraditionen sind (in der Reihenfolge der

Notation):

% die Tradition des Dair az-Zafaran-Klosters, transkribiert von Nuri Is-
kandar anhand der Aufnahme des Patriarchen Ignatius Yacqub III. (das-
selbe Untersuchungsmaterial),

s die Tradition des St.-Markus-Klosters in Jerusalem, transkribiert von

Regina Randhofer anhand des Informanten Shemun Can und
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+» die Tradition des Reformklosters Charfeh in Libanon, transkribiert von

Dom Jules Jeannin.

Zu berticksichtigen ist an dieser Stelle, dass die Transkriptionen nach un-
terschiedlichen Notationsmethoden durchgefiithrt wurden, je nach Hinter-
grund und Ziel der Transkribierenden. So sind die Transkriptionen von Is-
kandar taktlos und wurden nach der arabisch-orientalischen Musiktheorie
vorgenommen. Randhofers Transkriptionen hingegen sind deskriptiv, d. h.
dem folgend, was faktisch zu horen ist, und dabei Mikrotonalitat, Melisma-
tik sowie rhythmische Differenzierung beriicksichtigend. Randhofer schrieb
die Melodien auf einheitlicher Tonhohe, sodass eine gemeinsame Achse ent-
steht, damit die Melodien leichter miteinander verglichen werden kon-
nen.'”# Bei den Transkriptionen von Jeannin wurden Taktstriche verwendet
—die Takte ergeben sich laut Jeannin nicht nur aus der jeweiligen Tondauer,
sondern auch aus der metrischen Akzentuation.’”® Die Texte stehen in Jean-
nins Transkriptionen urspriinglich in syrischer Schrift unter den Noten,
wurden im Rahmen dieser Arbeit fiir den Vergleich aber ebenfalls ins latei-
nische Schriftsystem transliteriert. Jeannin notierte seine Melodien, ohne
Aufnahmen nutzen zu konnen, also direkt nach dem Gehor; es ist daher un-
moglich, die Positionierung der Silben oder die exakten Versgrenzen zu pri-

fen.

Diese drei Transkriptionen decken einen geografischen Raum von der
Stidtiirkei (Mardin) durch den Libanon bis nach Jerusalem und hinsichtlich
ihrer Entstehung einen Zeitraum von ca. 70 Jahren ab. Musik und Text bil-
den den Gegenstand dieses Vergleichs: Exemplarische Melodien werden an-
hand der drei Traditionen synoptisch untereinander notiert, ihre Formteile

werden in dhnlicher Weise wie beim formalen Analyseverfahren abgetrennt.

174 Es handelt sich um die schon oben erwihnten nicht veroffentlichen Transkriptionen von
Regina Randhofer, die 1996 in Jerusalem durchgefiihrt wurden.

175 Bonvin, Ludwig: On Syrian Liturgical Chant. In: The Musical Quarterly. Vol. 4, No. 4. 1918.
S. 593-603, hier S.595.
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Die horizontal laufenden Formteile werden mit verschiedenen Farben ge-
kennzeichnet, sodass die gemeinsamen Formteile dieselbe Farbe haben. So
konnen leicht Gemeinsamkeiten, Unterschiede und die Reihenfolge der

Formteile in den drei Traditionen festgestellt werden.

Die Anpassung der Texte an die Melodien wird in dieser Gegentiberstel-
lung berticksichtigt. In der Regel handelt es sich bei den Texten um die ent-
sprechenden Musterstrophen des Beth Gazo, jedoch zeigt der Vergleich
manchmal unterschiedliche Texte. Der in einem vorherigen Analyseschritt
entstandenen Frage nach den Schaltsilben wird in diesem Vergleich vertieft.
Ein Vergleich von gleichen, aber von verschiedenen Sdngern vorgetragenen
Melodien soll Auskunft dariber geben, ob der Gebrauch der Schaltsilben
durch die Tradition geregelt ist oder von den Sadngern individuell gehand-
habt wird. Die Schaltsilben werden zum Zweck im Text mit Klammern her-

vorgehoben.

Aus diesem Vergleich werden sich auch Erkenntnisse gewinnen lassen,
ob das Repertoire der Madroshein den drei Traditionen quantitativ dasselbe
ist bzw. welche zusatzlichen Melodien es einer Tradition gibt oder welche

fehlen.
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4.4 Die Analyse der Madroshe-Melodien

In diesem Kapitel werden die Madroshe-Melodien analysiert. Das Analy-
severfahren besteht aus drei Teilen: Formanalyse (vgl. Kap. 4.4.1), Analyse
der Musik-Text-Beziehung (vgl. Kap. 4.4.2), tonale Analyse (vgl. Kap. 4.4.3).
Die Analyse nimmt das Untersuchungsmaterial mit dem entsprechenden
Beschreibungsinstrumentarium in den Fokus. Nach jedem Analyseschritt

werden Zwischenergebnisse formuliert.

4.4.1 Die Formanalyse

Wie in der Darstellung der Analysemethode erlautert wurde, ist der erste
Schritt der Analyse eine strukturelle Notation. Diese strukturelle Notie-
rungsweise hebt die allgemeine Grundstruktur der Melodie dadurch hervor,
dass jeder Melodieteil separat notiert und somit von den anderen Melodie-
teilen getrennt wird. Die Melodieteile werden mit geschweiften Klammern

abgegrenzt ({) und mit GroBbuchstaben benannt (A, B, C, ...).

Jeder Melodieteil wird der Lange entsprechend auf einem bis vier Noten-
system(en) notiert. Innerhalb eines jeden Melodieteils werden die ihn bil-
denden Formteile auf einer zweiten Ebene der Segmentierung ebenfalls
nach dem Aspekt der Wiederholung voneinander getrennt und mit kleinen
Buchstaben gekennzeichnet (a, b, c, ...). Jeder Formteil wird durch eine nach
unten gedffnete waagerechte eckige Klammer abgegrenzt (F==) Die wie-
derkehrenden Formteile werden zum Zweck der Ubersichtlichkeit unterei-

nander notiert.

Die strukturelle Notation (siehe Anhang 6.2) folgt der Fassung von Nuri
Iskandar.'7® Alle Noten, Vorzeichen, Legatobdgen und andere Angaben wer-

den exakt bewahrt und so ibernommen, wie sie von Iskandar notiert

176 Iskandar: Beth Gazo. 1996.
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wurden. Nur die Texte werden in dieser analytischen Notation weggelassen,

um eine Konzentration explizit auf den formalen Aufbau zu ermoglichen.

Notenbeispiel 3 stellt exemplarisch das Notationsverfahren des ersten

Tons im Madrosho I11. dar (Melodie I111.).177

II11. Taw nimar tubeyh
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Notenbeispiel 3: Melodie II11. Madrosho 111. Sebeltho d'qum Faulus, erster Ton

Der formale Aufbau der Melodie III1. 14sst sich folgendermallen darstel-

len (vgl. Abbildung 10).

177 Im analytischen Teil werden die Melodien mit einer rémischen und einer arabischen Zahl
identifiziert. Die romische Zahl verweist auf den Madrosho (I. bis IV.), die arabische Zahl
hingegen auf den Ton; III2. etwa bezeichnet den zweiten Ton im dritten Madrosho (d’qum

Faulus).
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Madrosho I1I. Sebeltho d'qum Faulus, 1. Ton

A a
b
A a
b
B o
c
c
d
A a
b

Abbildung 10: Ubersicht iiber den formalen Aufbau der Melodie III1.

Auf jede Melodie des untersuchten Melodiekorpus (insgesamt 32 Melo-
dien) wurde das gleiche Verfahren hinsichtlich der Notationsweise, Abtren-

nung, Kennzeichnung etc. angewandt.'”8

Aus der formalen Untersuchung des ersten Madrosho (I.) ergeben sich fol-
gende Beobachtungen: Die allgemeine Form des ersten Madrosho ist in sei-
nen acht Melodien eine dreiteilige mit der Struktur A B A, allerdings weist
die Segmentierung auf dem Level der Formteile vier verschiedene Kon-

struktionsweisen auf (I1. und I4.; 16., I7. und I8.; I2. und I5.; 13.).

Die Melodien I1. und I4. haben eine v6llig identische Form: Der Melodie-
teil A besteht jeweils aus zweil Formteilen a und b, der Melodieteil B besteht
aus einem verdoppelten Formteil b. Die Formen der Melodien (I6., I7. und
I8.) sind sehr dhnlich: Sie haben denselben formalen Aufbau, abgesehen von

einer kleinen Veradnderung in der zweiten Héalfte des Melodieteils B. Der

178 Die strukturellen Notationen aller Melodien sowie die formalen Strukturen finden sich im
Anhang (6.2 und 6.3).
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Melodieteil A besteht in diesen drei Melodien jeweils aus drei Formteilen: a,
b, ¢; der Melodieteil B besteht dagegen aus zwei verdoppelten Formteilen: d
und b in I6., d und ¢'in I7. und d und ¢ 1n 18. Die Melodien I2. und I5. haben
einen gemeinsamen formalen Aufbau: Der Melodieteil A besteht aus drei
Formteilen, der Melodieteil B besteht aus einem verdoppelten Formteil. Die
Melodie I3. hat eine gesonderte Form, die man im zweiten Madrosho oft wie-
derfindet. Wahrend der Melodieteil A in 13. aus zwei Formteilen a und b

besteht, wird B aus einem verdoppelten Formteil ¢ gebildet.

Die Formanalyse des zweiten Madrosho (I1.) ergibt Folgendes: Die Grund-
struktur seiner Melodien ist ebenfalls dreiteilig, ndmlich A B A, A B A’
und A B C mit zwei Konstruktionsweisen (II1., I12., I14., II5., I16., II7. und
I18. sowie II3.).

Die Formen der Melodien (IT1., IT4., IT5. und II7.) sind mit der Struktur
von zwel Formteilen a und b im Melodieteil A und einem verdoppelten Form-
teil c in B vollig identisch. Die Formen von I12. und II6. sind ebenfalls iden-
tisch und unterscheiden sich von der oberen Gruppe dadurch, dass der dritte
Melodieteil A' mit einer Variation versehen ist. Melodie I18. hat eine andere
Anordnung der Formteile: Der mittlere Melodieteil B wird aus einem ver-
doppelten Formteil b (aus dem Melodieteil A) gebildet. Die Melodie II3. wie-
derum hat eine gesonderte Form in diesem Madrosho: Der mittlere Melodie-

teil B besteht aus einem einfachen, nicht verdoppelten Formteil c.

Die Form des dritten Madrosho (I11.) kann folgendermaBen beschrieben
werden: Dieser weist im Vergleich zu den anderen Madroshe langere melo-
dische Strukturen auf. Seine Form ist vierteilig und umfasst drei unter-
schiedliche Grundstrukturen: A A B AJA A B A'und A A' B A. Die
Konstruktionsweise der Formteile wiederholt sich in sieben Melodien (II11.,
I112., I113., I114., I115., I116. und III8.). Der Melodieteil A besteht in diesen

sieben Melodien aus zwei Formteilen (a und b, verdoppelter a bzw. a und a"),
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B dagegen aus vier Formteilen. Nur in der Melodie III7. sind die beiden Me-

lodieteile A und B jeweils aus vier Formteilen konstruiert.

Der vierte Madrosho (IV.) weist folgende formale Charakteristika auf: Er
besitzt sehr einfache Melodien bzw. Konstruktionen im Vergleich zu den an-
deren drei Madroshe. Die Grundstruktur ist immer dreiteiligi A B Aund A
A A(zw. A A" Aund A A' A"). Alle Melodien des vierten Madrosho haben
dieselbe Konstruktionsweise, ndmlich drei Melodieteile, bestehend jeweils
aus zwel Formteilen. Die Form der Melodien IV2., IV3. und IV7. 1st identisch.
Die Form der Melodien IV4. und IV8. stimmt ebenfalls tiberein und ist der
der Melodie IV1. — ungeachtet der Variationen — sehr dhnlich. IV5. und IV6.
haben die einfachste Konstruktionsweise; sie werden lediglich aus einem

Formteil a formiert, der sich sechsmal wiederholt und mitunter variert.

Insgesamt 146t die formale Untersuchung der vier Madroshe folgende Ge-

neralisierungen zu:

s Die Madroshe 1., II. und IV. weisen eine dreiteilige Form auf, wiahrend
sie im Madrosho I11. vierteilig ist.

¢ Die dreiteilige Form der Madroshe 1. und II. hat das allgemeine Schema
A B A, mitunter A B A'. In der Melodie II8. liegt ausnahmsweise die
Form A B C vor.

¢ Die dreiteilige Form des Madrosho IV. weist im Vergleich mit den ande-
ren Madroshe eine sehr einfache Struktur auf und folgt meistens dem
Schema A A A mit leichten Variationen; nur manchmal ist die Form A
B A. Der Melodieteil A besteht in diesem Madrosho iberwiegend aus
Wiederholungen eines Formteils a.

% Im Madrosho I11. ist die Form langer und komplizierter als in den ande-
ren Madroshe; sie weist das allgemeine Schema A A B A auf, manchmal
mit Variationen, wie A A' B Ain III8. oder A A B A'in III2.

% Fir alle vier Madroshe gilt, dass der Mittelteil B langer als die umschlie-

Benden Melodieteile ist.
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% Die Anzahl der Formteile innerhalb der Melodieteile ist unterschiedlich:
Sie schwankt zwischen einem Formteil (wie dem Melodieteil B in der Me-
lodie I13.) oder einem Formteil mit einer oder mehreren Wiederholungen
— mit oder ohne Variation (wie die Melodieteil B in I114.) — und zwei, drei
oder seltener vier Formteilen in einem Melodieteil (z. B. beim Melodieteil

A in II17.).

Zwischenfazit

Dieser erste Analyseschritt zielte darauf, allgemeine formale Eigenschaf-
ten innerhalb eines jeden Madrosho sowie der vier Madroshe insgesamt zu
beschreiben. Obwohl ein Madrosho in seinen acht Tonen grundséatzlich die-
selbe formale Grundstruktur hat, d&ndert sich hdufig die Konstruktion seiner
Melodieteile mit dem Wechsel des Tons. Nur einige Melodien weisen die
gleiche Konstruktionsweise auf, dies jedoch ohne feste und erkennbare Kon-
zeption. Diese nicht regelméBigen Anderungen der Konstruktion zusammen
mit dem Gleichbleiben des Metrums in den acht Tonen eines Madrosho sind
aber fir ein tonbedingtes Formschema nicht relevant. Jedenfalls haben die
acht Melodien eines Madrosho eine feste Grundstruktur; sie werden mit
Strophen von gleich gebauter Versstruktur und Silbenzahl gesungen. Ob der
melodische Aufbau dem der Strophe folgt, wird sich im nachsten Analyse-

abschnitt zeigen

4.4.2 Zur Musik-Text-Bezichung

Im folgenden Schritt der Analyse wurden die Texte unter Berticksichti-
gung ihrer Versstruktur und der Anpassung der Verse auf die melodischen
Phrasen untersucht. In diesem Schritt wird der Text in lateinischen Buch-
staben silbenweise unter die Noten gesetzt und mit der zugrunde gelegten
Aufnahme verglichen. Die Verse wurden durch rote Punkte voneinander ab-
gegrenzt, die Versteile durch Doppelpunkte und ein Strophenschluss wurde

durch vier Punkte in Form einer Raute gekennzeichnet. Bemerkenswert ist,
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dass in Iskandars Ausgabe nicht alle Punkte vollstdndig angegeben wurden,
was das Erkennen der Versstruktur erschwert. In einigen Strophen wurden
die Verse in den Notationen sogar tiberhaupt nicht getrennt. Zu diesem
Zweck wird die Punktierung im Rahmen der Analyse anhand des Mardiner
Beth Gazo (Auflage Holland'7?) vervollstiandigt und auf die strukturellen

Notationen tibertragen.

Die Beth-Gazo-Strophen haben die Funktion, die Melodien zu bewahren
und lber die Generationen hinweg deren Weitergabe zu erméoglichen. In der
Praxis werden diese Melodien mit entsprechenden biblischen Texten in ei-
nem Kontrafaktur-Verfahren gesungen. Es handelt sich also um keine fes-
ten Gesangstexte; im liturgischen Gebrauch werden wechselnde Texte ge-
sungen. Ob die Melodie beim Wechsel des Textes genauso bleibt oder ihr
andere Tone hinzugefligt werden, ist im Rahmen der vorliegenden Studie
schwer nachvollzuziehen, da die Melodien hier ausschlieBlich den Beth-
Gazo-Texten entnommen werden. Die Untersuchung der Beth-Gazo-Texte
hinsichtlich ihrer Anpassung an die Melodien in Verbindung mit der Uber-
Lieferungstechnik lasst Schliisse tiber die Strophe als Trager der Musik zu
und wirft die Frage auf, wie sich die musikalische mit der textlichen Struk-

tur deckt.

Die Madroshe-Strophen bestehen aus Versen, die ein festes Metrum von

zwel bzw. drei Versteillen haben.180

¢ Die Strophen des Madrosho 1. bestehen aus vier Versen, die auf zwei Ar-
ten vorkommen; entweder mit zwei oder mit drei Versteilen. Jeder Vers-
teil ist viersilbig. Die Grundform sieht folgendermallen aus: dreiteiliger
Vers (4 + 4 + 4) — zweiteiliger Vers (4 + 4) — zweiteiliger Vers (4 +4) —
dreiteiliger Vers (4 + 4 + 4).

179 Beth Gazo der Syrisch-Orthodoxen Kirche. Losser 1981.

180 Die Silbenzahlen wurden in dieser Studie in Klammern gesetzt, um sie von anderen Zahlen
abzuheben.
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¢ Die Strophen im Madrosho I1. bestehen aus drei Versen, die auf zwei Ar-
ten vorkommen, es gibt jeweils zwei Versteile. Die Versstruktur ist: (7 + 7)
—(B6+5)—(T+7).

s Der Madrosho I11. hat Strophen, die aus acht Versen bestehen, die auf
zwel Arten vorkommen und jeweils zwei Versteile haben. Die Vers-Struk-
tur ist: (56+3) - (5+3) -(6+3) - (5+3) - (6+5 -6G+5) - (6+3) -
(5 + 3). Die Strophe des sechsten Tons (IT16.) ist eine Ausnahme insofern,

als sie mit einem (3 + 5)-Vers beginnt.

*

% Im Madrosho IV. haben die Strophen eine Versstruktur von sechs zwei-
teiligen Versen mit folgender Silbenzahl: (5 +5) - (5 +5) - (5 + 5) — (5 + 3)
— (5 + 5) — (5 + 5). Auch hier weicht die Strophe des ersten Tons (I1.) von

den anderen ab, sie besteht aus sechs isosyllabischen Versen (5 + 5).

In der Regel sind die Formteile die kleinen Einheiten einer Melodie,
strukturell entsprechen sie den Versen einer Strophe. In einem Gesang kon-
nen die Formteile hinsichtlich ihrer Lange und ihrer formalen Teilung als
reguldre Trager der Verse angesehen werden. Nicht zu vergessen ist, dass
die Segmentierung der Melodien in Melodie- und Formteile nach dem musi-
kalischen Aspekt der Wiederholung und ungeachtet des Textes erfolgt ist.
Mit dem Einbezug der Texte wird die Qualitiat der Positionierung der Texte
1m Hinblick auf die melodischen Phrasen gepriift. Die Beobachtung des ge-
samten Materials zeigt, dass die Musik-Text-Beziehung unterschiedliche

Qualitaten aufweist.

Eine Gruppe der Melodien hat dann eine hohe Qualitat, wenn die Verse
genau an die Formteile gesetzt sind. Die Melodie IV1. ist ein Beispiel fir

diese Gruppe: Jeder Formteil deckt einen Vers ab (Notenbeispiel 4).
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Notenbeispiel 4: Melodie IV1. Ein Vers fur jeden Formteil

Diese Qualitat der Teilung weisen die Melodien des Madrosho IV. sowie

die Melodieteile A 1m Madrosho I11. auf.

In anderen Melodien — allgemein zu sehen beim Madrosho I1. — ziehen
sich die Verse aber tiber zwei Formteile. Durch das Metrum dieses Madrosho
mit zwel Versteilen von gleicher Silbenzahl lasst sich der Vers auf zwei
Formteile gleichmafBig aufteilen. Beispielsweise teilen die Formteile a und
b in der Melodie I14. den ersten Vers mit jeweils (7) Silben. Ebenfalls deckt
der Formteil c in seinem doppelten Auftreten den Mittelvers (5 + 5) ab. Der
dritte Vers wird wieder von den Formteilen a und b getragen (Notenbeispiel

5).
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I14. man at gabro
L] a b
A ? E
E N R
0 Mon at ﬁ“b to whar man atl wab hor ko Se ?(cjm dad roke &
(7 : )
5 e
ﬂ en Yo e Yaw — Sefs
e e
= FF A
« = N’
Jﬂ r f A wmes kah Lok se day.
A {@ 1 3 (| I .} - ¥ +— 3 ¥ 1; —i N 1 1 N H
So Leé[ r&s 2l wao tel (s wat ﬁub ro  me odem Lo U"E raf
Notenbeispiel 5: Melodie I14. Ein Vers auf zwei Formteile
Vers Formteil
Erster Vers (14) a(7) b(7)
Zweiter Vers (10) c(5) c(5)
Dritter Vers (14) a(7) b(7)

Dieses Modell gilt fiir alle Melodien des Madrosho I1.

Logischerweise erfolgt fiir die dreigeteilten Verse des Madrosho 1. eine
passende Abdeckung gleichméafig tiber drei Formteile, wie in der Melodie 12.

(Notenbeispiel 6).
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Notenbeispiel 6: Melodie I12. Ein Vers fiir drei Formteile
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Vers Formteil
Erster Vers (12) a(4) a'(4) b(4)
Zweiter Vers (8) c(8)

Dritter Vers (8) c(8)

Vierter Vers (12) | a(8) a(8) b'(8)

In einer anderen Gruppe der Melodien findet man aber auffallig unter-
schiedliche Qualitdten der Musik-Text-Beziehung. Einige Verse dieser
Gruppe weisen keine stimmige Anpassung an die Melodiesegmente auf, viel-
mehr ist die Versgrenze manchmal gegen die melodische Phrase versetzt
oder Vers und Phrase haben eine unterschiedliche Linge und enden deshalb
nicht gemeinsam. Bei der Form solcher Verschiebungen lassen sich zwei Ar-

ten unterscheiden:

¢ Einen interessanten Fall zeigt die Melodie III8. an einer Stelle, wo die
Grenzen der melodischen Phrasen und die der Verse nicht ibereinstim-
men. An dieser Stelle endet die melodische Phrase nicht zusammen mit
dem Vers im Melodieteil B. Der vierte Vers in dieser Strophe ist auf den
Formteil b1 versetzt und auf einen Bruch von c. Die vierfache Wiederho-
lung des Formteils ¢ hat einen Text von drei versetzten inkompletten
Versen (s. Notenbeispiel 7). Dieser Fall kommt nur in der Melodie III8.

vor.
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Notenbeispiel 7: Melodie IT1I8. Uberschneidung des Verses auf zwei Formteilhélften

Vers Formteil

Erster Vers (8) a (+ Schaltsilbe ye)

Zweiter Vers (8) b

Dritter Vers (8) a (+ Schaltsilbe ye)

Vierter Vers (8) b1(5) % c(3) nicht komplett

Fiinfter Vers (10) % c(2) c(56) Y% c(3) nicht komplett
Sechster Vers (10) % c(2) c'(5) d(3)

Sieber Vers (8) a (+ Schaltsilbe 0)!8!

Achter Vers (8) b

181 In Iskandars Ausgabe steht mo.
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% In anderen Fillen kommt es zu einer anderen Uberschneidung: Ein Vers
beginnt zwar zusammen mit dem Formteil, verlauft aber tiber den Form-
teil hinaus und endet auf einem Bruch des darauffolgenden Formteils.

Ein Beispiel dafiir ist die Melodie I8. (Notenbeispiel 8).
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Notenbeispiel 8: Melodie I8. Uberschneidung und Verlauf in den darauffolgenden Formteil hinein

Vers Formteil

Erster Vers (12) a(4) b(5) c(3 + Schaltsilbe mo)
Zweiter Vers (8) d(4) c(4)

Dritter Vers (8) dc

Vierter Vers (12) a(4) b(5) c(3 + Schaltsilbe mo)
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Die Schaltsilben

Der GrofBteil der Melodien weist in den Texten das Phadnomen der Schalt-
silben auf. Einigen Versen werden eine oder mehrere Silben — meist als End-
silbe — hinzugefiigt. Diese Schaltsilben sind in der Regel ye, e, om, mo, ooder
ma und sind in allen Musiktraditionen der syrischen Kirchenmusik zu fin-
den (s. unten Kapitel 4.4.3 Vergleich unterschiedlicher Musiktraditionen).
Die Hinzufiigung von Schaltsilben in der syrischen liturgischen Musik fiihrt
Iskandar in seiner Einleitung zu den Notationen historisch auf zwei Vermu-
tungen zurick: Entweder wurde der Text auf die bereits vorhandenen Me-
lodien oder melodischen Phrasen mithilfe einer Schaltsilbe angepasst, falls
seine Lange mit der Lange der melodischen Phrase nicht ibereinstimmte,
oder aber die Melodie steht im Vordergrund, wie es bei den Shuhlofe-Melo-
dien (= Variationen von Melodien anderer Gattungen) der Fall ist.'82 Jeden-
falls haben laut Iskandar die Schaltsilben die Funktion, Vers und melodi-

sche Phrase kompatibel zu machen.

Um diese Hypothese tiberpriifen zu konnen, werden die Texte hinsichtlich
der Position und Funktion der Schaltsilben untersucht. Hinsichtlich der
Frage, nach welcher Systematik und an welchen Stellen die Schaltsilben
hinzugefiigt werden, zeigt die Untersuchung mehrere Moglichkeiten. In der

Notation werden die Schaltsilben in Klammern gesetzt.

Im eben angefiihrten Beispiel (Melodien I8., Abbildung 4) ist dem ersten
sowie dem vierten Vers eine Schaltsilbe als Endsilbe hinzugefiigt; beide
Verse sind (12)-silbig. Formteil a hat (4) Silben, Formteil b zieht sich aber
iiber (5) Silben anstatt iiber (4) und lasst fiir den folgenden Formteil ¢ nur
noch (3) Silben. Die Liange des Formteils c ist aber fiir (4) Silben ausgelegt,

wie der zweite Vers zeigt. Mithin konnte die Schaltsilbe hier hinzugefiigt

182 Iskandar: Beth Gazo. 1996. S. 87.
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worden sein, um die gesamte Linge des Formteils abzudecken. Im vierten

Vers wiederholt sich diese Struktur.

Vers Formteil

Erster Vers (12) a(4) b(5) c(3 + Schaltsilbe mo)
Zweiter Vers (8) d(4) c(4)

Dritter Vers (8) d c

Vierter Vers (12) a(4) b(5) c(3 + Schaltsilbe mo)

Man konnte annehmen, dass dieses Beispiel die Funktion der Schaltsilbe
als ein technisches Werkzeug zur Anpassung des Textes an die bereits vor-
handene Melodie bestatigt und somit die Hypothese Iskandars unterstiitzt.
Die Beobachtung aller anderen Melodien, in denen Schaltsilben von Ig-
natius Yacqub III. gesungen und von Iskandar notiert worden sind, ergibt
aber, dass Schaltsilben nicht nur an solchen Stellen auftreten, wo eine An-
passung notig ist; ihre Funktion kann man nicht nur auf ein Mittel zur Ab-
deckung des Verses auf die Lange des gesamten Formteils reduzieren. Die
Schaltsilben kommen héaufig in einer Systematik vor, bei der entweder die
melodische oder die poetische Struktur als Basis fungiert. Abgesehen davon,
dass der Sanger die Problematik der Anpassung — wenn es darum ginge —
anderes 16sen konnte (indem er z. B. eine Silbe auf mehrere Téne melisma-
tisch zieht), ist zu beachten, dass die Melodie I8. der einzige Fall ist, der die

Hypothese von Schaltsilben als ein Anpassungsmittel unterstiitzt.

In der Melodie 14. zum Beispiel wird jeweils zum ersten und dritten Vers-
teil des ersten Verses eine Schaltsilbe hinzugefiigt, die man beim vierten
Vers derselben melodischen Teilung aber nicht findet (s. Notenbeispiel 9).
Wire die Kiirze des Verses der Grund, hiatte man beim vierten Vers auch
Schaltsilben und in dhnlicher Weise singen miissen, da sowohl die melodi-
sche Struktur als auch die der Verse in den beiden Abschnitten identisch ist.

Die Melodien I6., I16. und III1. sind weitere Beispiele fiir diesen Fall.
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Notenbeispiel 9: Melodie 14 mit Schaltsilben

Zur Untersuchung des systematischen Auftretens der Schaltsilben lassen
sich mehrere Melodien heranziehen. Im Untersuchungsmaterial zeigen sich
mehrere Formen einer solchen Systematik, denen entweder die textliche o-

der die musikalische Struktur zugrunde liegt.

% Zur textlichen Struktur- In fast allen Melodien des MadroshoIV. kommt
eine Schaltsilbe als Endsilbe im vierten Vers vor, der aus acht Silben be-
steht.8 Ob der vierte Vers einen besonderen Formteil oder denselben
wie die anderen Verse hat, ist fur die Schaltsilben irrelevant. Die Schalt-
silben hier folgen offensichtlich nicht der melodischen Struktur, sondern

der textlichen (s. Notenbeispiel 10).

183 Nur die Melodie IV1. besitzt erstaunlicherweise ein anderes Metrum. Diese Strophe besteht
aus sechs zweiteiligen Versen von jeweils (10) Silben. Der Frage nach dem Grund dafiir kann
im Rahmen dieser Arbeit nicht nachgegangen werden.
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Notenbeispiel 10: Systematisches Auftreten der Schaltsilben nach Text

«» Zur musikalischen Struktur: Im Madrosho I11. dagegen zeigt sich in fast
allen Melodien, dass die Schaltsilben an einen Formteil gekoppelt sind.
Der Sanger setzt an bestimmte musikalische Wendungen, die sich am
Ende dieses Formteils wiederholen, jedes Mal eine Schaltsilbe. Ein Bei-
spiel ist die Melodie III2. (s. Notenbeispiel 11). In Melodie III3. ist dieses
Phinomen noch stirker ausgeprigt (Notenbeispiel 12): Die Schaltsilben
finden sich nicht am Ende des Verses oder des Versteils, wie es der tibli-
che Fall ist, sondern sie kommen an zwei Positionen in allen achtsilbigen
Versen vor, genau an einer besonderen melodischen Wendung, ungeach-

tet ihrer Stellung in den Silben des Verses.
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Notenbeispiel 11: Systematisches Auftreten der Schaltsilben nach Melodie
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Notenbeispiel 12: Systematisches Auftreten der Schaltsilben an einer bestimmten melodischen
Wendung
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Dass die Schaltsilben nicht unbedingt als Endsilbe vorkommen, sondern
auch an unterschiedlichen Positionen innerhalb des Verses, 1st in vier Me-

lodien der Fall: I3. (Notenbeispiel 13), I1I3., II16. und III7.184
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Notenbeispiel 13: Melodie 13. Schaltsilbe nicht als Endsilbe

Zum Schluss ist zu erwiahnen, dass in zwei Melodien (II12. und III3.) die

Schaltsilben doppelt vorkommen (s. oben Notenbeispiel 12).

Zwischenfazit

Bei einem Teil der Melodien passt sich die melodische Phrasierung dem
Metrum an, bei dem anderen Teil hingegen nicht. Die Analyse veranschau-
licht, dass die Texte sich in unterschiedlichen Qualitidten an die Melodien
anpassen, was die Vermutung nahelegt, dass Musik und Text zweil unter-
schiedliche Ebenen sind. Die Schaltsilben sind sinnfreie Silben, deren Ver-
wendung in der Tradition der syrischen Kirche (und allgemein der orienta-
lischen Kirchen) iiblich ist. Die Funktion dieser Schaltsilben darf nicht nur
als ein Anpassungsmittel bei kontrafakturischen Verfahren verstanden

werden. Die Untersuchung zeigt mehrere Stellen, an denen die Schaltsilben

184 In der letzten Melodie wurden die Schaltsilben von Iskandar auf die Endsilbe eingetragen. Der
Vergleich mit der Aufnahme zeigt aber, dass der Sdnger die Schaltsilben auf die vorletzte Silbe
des Verses setzt. Die Schaltsilben der sechsten, siebten und achten Verse fehlen in der
Notation.
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in einer Systematik gesetzt werden, die entweder auf dem Text oder auf der
melodischen Wendung basiert. Es gibt mehrere Stellen, an denen der San-
ger keine Schaltsilbe bendtigen wiirde, damit Melodie und Text zusammen-
passen. Trotzdem singt er Schaltsilben, die sich wie ein textliches Ornament
oder eine Verzierung anhoéren; vermutlich wurden sie aus &dsthetischen

Grinden gesetzt.

Im Rahmen dieser Arbeit konnen die verschiedenen Metren der syrischen
Poesie-Kunst nicht ausfiihrlich vorgestellt werden, da dieses Thema nicht
Schwerpunkt der Untersuchung ist.'8 Es soll aber an dieser Stelle erwahnt
werden, dass in einer Gruppe der Melodien die melodischen Phrasen laut
Iskandar Betonungen haben, die sich von den Hebungen und Senkungen
des metrischen Schemas unterscheiden.'® Dies bestiarkt die Vermutung,

dass Melodie und Text unabhéngig voneinander konzipiert wurden.

4.4.3 Die tonale Analyse

In den drei folgenden Analyseschritten werden zuerst die Melodien grup-
penweise nach ihren Parametern untersucht, dann folgt die Analyse der
Form- und Melodieteile, daran schlief3t sich die Reduktionsanalyse auf der
Bausteinebene auf der Ebene der Formteile als der grundlegenden melodi-

schen Bausteine an.

4.4.3.1 Die Untersuchung der Melodien nach ihren Parametern

In diesem Analyseschritt wird der Frage der Tonalitdt nachgegangen. Die

untersuchten Melodien sind im Repertoire und im liturgischen Gebrauch

185 Zu den syrischen Metren siehe z. B. Grimme, Hubert: Der Strophenbau in den Gedichten
Ephraems des Syrers. Mit einem Anhang Uber den Zusammenhang zwischen syrischer und
byzantinischer Hymnenform (Collectanea Friburgensia, Bd. 6). Universititsbuchhandlung,
Freiburg i. d. Schweiz 1893; «(n_sediall agdl jmid aal g Gl yuall i deliia (8 Gpalll 31 QLS 1 ala 3l o jes el
YAYe L, (Cardahi, P. D. Gabriel: Liber thesauri de arte poetica Syrorum nec non de eorum
poetarum vitis et carnimibus). Sacra Congregatione de Propaganda Fide, Romae 1875.

186 Iskandar: Beth Gazo. 1996. S. 84.
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nach dem System der acht Kirchenténe angeordnet. Die syrischen Kirchen-
musiker*innen haben die acht Tone mithilfe der arabischen Magam-Namen
bezeichnet. Die Namen der arabischen Magamatin ihren Hauptformen und
in den variierten Formen sowie ihre Aufbautechniken auf einer Tonleiter
von zwei aneinander anschlieBenden Skalenabschnitten (Gins = Tonge-
schlecht) werden in der Praxis auf die syrischen Kirchentone iibertragen.
Der folgende Analyseschritt auf der tonalen Ebene dient dazu, diese Uber-
tragung von Konzeptionen der Magam-Musik in liturgische Kontexte zu be-
leuchten und zu tiberpriifen, wie préazise diese sind. Dariiber hinaus wird in
diesem Schritt der Frage nachgegangen, ob die Kirchenténe tiberhaupt ge-
meinsame musikalische GesetzméaBligkeiten besitzen und wie diese erkannt
und beschrieben werden konnen. Am Beispiel des untersuchten Materials
werden die Melodien, die einem gemeinsamen Kirchenton zugehoren, zu-
sammengestellt und hinsichtlich bestimmter Parameter beobachtet; jede
Vergleichsgruppe besteht also aus vier Melodien. Diese werden miteinander
sowie mit den Gesetzmaéaligkeiten der arabischen Maqgamat verglichen. Die
Parameter, die als Kriterien dienen, werden in separaten Tabellen gegen-

ubergestellt.

Die Skalenabschnitte, auf denen die Tonarten aufgebaut sind, fithrte Is-
kandar in der Einleitung zu seinen Notationen auf. Es handelt sich um
Magam -Gins aus der arabisch-orientalischen Musikkultur, deren Musiksys-
teme zur Skalenstruktur der syrischen Tonarten passen sollten. Im Folgen-
den wird der Vergleich der acht syrischen Tone mit den arabischen
Maqgamat diskutiert. Dazu werden Begriffe aus der kirchenmodalen Lehre

wie Ambitus, Ausgangs- und Rezitationston und Finalis verwendet.

Die einzelnen Kirchenténe werden in diesem Schritt der tonalen Analyse

hinsichtlich folgender Parameter untersucht:

% Gins; Skalenabschnitt, Tetra- oder Pentachord, auf dem die Melodie ge-
bildet 1st,
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% Ambitus; der Tonumfang,

% Ausgangston; der Ton, mit dem die Melodie anfangt,
% Rezitationston; der Ton, der am haufigsten vorkommt,
+» Finalis; der Schlusston,

% Tempo der Melodie (von Iskandar in der Notation angegeben).
Die separate Betrachtung der Vergleichsgruppen ergibt:

Die Melodien des ersten Tons haben in Iskandars Notationen die folgen-
den Vorzeichen: In den Melodien I1., I2., und I3. ist e um drei Kommas ver-
tieft (e-3), A um 2 Kommas (A-9). In der Melodie 14. ist nur e-3 angegeben.
Iskandar bezeichnet den ersten Ton als Magam Bayat.'®" Maqgam Bayat ist
in der arabischen Musik eine d-Moll-Skala, in der die untere Kleinterz in
zwel Dreivierteltone geteilt ist. Die komplette Skala wird aus zwei Tetra-
chorden von Gins Bayati und Gins Nahawand zusammengesetzt und der
Magam hat gals Dominantton (arab. Gammaz =, Zwinkernder* Ton). Er hat

somit diese Struktur:
d e4d fgab cd

Eine Variation des Maqgam Bayatist in der arabischen Musik der Magam
Husseint: Er stimmt mit dem Bayat im unteren Gins tiberein, im oberen
Gins aber ist das Aum einen Viertelton vertieft (h-%) anstatt des bim Ba yat.

Maqam Husseini wird also aus zwei Gins Bayati konstruiert:
d ed fgahXcd

Nimmt man an, dass in der arabischen Musik die Mikrotone vereinfa-
chend auf einen Viertelton gerundet wurden und der Ganzton in vier gleiche
Teile statt neun Kommas geteilt wurde, ist die Schlussfolgerung akzeptabel,
dass die Melodien des ersten Tons auf der Skala des Magam Bayat (oder

seiner Variation Husseini) aufgebaut sind. Da das A4 auBer in dem Umspiel

187 Iskandar: Beth Gazo. 1996. S. 81.
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¢ h ¢ din 12. und I4. nirgendwo vorkommt, ist schwer zu erkennen, ob das
(-3 im Vorzeichen der Melodie I4. aus Versehen wegefallen ist oder be-
wusst weggelassen wurde. Jedenfalls entsprechen die Vorzeichen in den Me-

lodien I1., II1., und III1. dem Maqgam Husseini.

Der Tonumfang umfasst eine Quinte ¢ — g bzw. eine Quarte ¢ — fin II1.
Als Ausgangs- und Rezitationston ist der erste Ton iiberwiegend d, nur im
Madrosho 11. ist der Ausgangston ¢ und im Madrosho IV. ist der Rezitati-
onston g. Die Kadenzen und die Finalis sind hier immer d. Eine Zusammen-

stellung der Parameter findet sich in der Tabelle 1.

Tabelle 1: Parameter des ersten Tons

Melodie I1. Melodie IT1. |Melodie III1. | Melodie IV1.
Gins Husseini Husseini Husseini Bayat
Tonumfang c—g c—f c—g c—g
Ausgangston d c d d
Rezitationton d d dund g
Finalis d d d d
Tempo 112 112 112 144

Der zweite Ton hat dhnliches Vorzeichen wie der erste: e-3in I11. und 114.
bzw. e-3und A-21in I12. und II3. Der Ton wurde von Iskandar ebenfalls als
Maqgam Bayatbezeichnet. Die Melodien enden aber nicht auf dem Grundton
des Maqgam (d), sondern iberwiegend auf g (mit Ausnahme der Melodie 114.,
die auf fendet). Dem Magam Bayat und seiner Variation Magam Husseini
entsprechend, ist g der Dominantton (Gammaz). Das Phénomen, dass die
Melodien der syrischen Kirchenmusik manchmal auf dem Dominantton
statt auf dem Grundton beruhen kénnen, hat Husmann damit erklart, dass

die Fundamentalténe (wie Finalis, Dominante oder Rezitationston) ihre
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Funktionen im melodischen Verlauf vertauschen koénnen, ohne dass der

Grundcharakter des Tons verloren geht.188

Die Melodien II2. und III2. sind sehr dhnlich und haben jeweils eine Mo-
dulation im Formteil b', da fzu fis und e-3 zu e werden. Hinsichtlich des

Tonumfangs sowie des Ausgangs- und Rezitationstons weisen die ersten

drei Madroshe-Melodien Ahnlichkeit mit der vierten auf (vgl. Tabelle 2).

Tabelle 2: Parameter des zweiten Tons

Melodie I2. Melodie I12. |Melodie II12. |Melodie IV2.
Gins Bayat Husseini Husseini Bayat
Tonumfang c—g c—g c—g d—a
Ausgangston d d c g
Rezitationton d d d f
Finalis g g g f
Tempo 112 112 144 144

Die Skala des dritten Tons (vgl. Tabelle 3) wird von Iskandar mit einem
vertieften e-2als Maqgam Segah angegeben. Maqgam Segah hat in der arabi-
schen Musik die Struktur einer e-Skala, in der e und A jeweils um einen
Viertelton vertieft sind. Dieser Maqgam hat zwei alternative Dominanttone,

die Terz gund die Sexte c¢-
ed f g a h%d c d e%

In der Melodie III13. weist der Melodieteil B eine Modulation auf: g wird
zu gis. Somit entsteht eine Struktur der modulierten Skala wie e-2 f gis a

h ¢ d e-2. Dieses Tonsystem hat in der arabischen Magam-Theorie keine

188 Husmann: Eine Konkordanztabelle. 1972. S. 378-379.
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Entsprechung, die seine Struktur adiaquat erklaren wiirde. Der Melodieteil
B in III3. lasst sich also nicht mit dem arabischen Magam-Namen bezeich-
nen, bevor die Melodie zu Magam Segah zurickgeht. Da in den vier Melo-
dien an keiner Stelle der Ton A vorkommt, kénnte man annehmen, dass Is-
kandar A-2 in den Vorzeichen nicht angegeben hat, obwohl er von einem

Magam Segah ausgeht (ahnlich wie im ersten Ton).

Die Strukturtone in diesem Ton sind in allen Melodien identisch: Auller
dem Ausgangston in I13. (g) beruhen alle Strukturténe auf dem e-2. Ebenso

1st das Tempo bei den vier Melodien von Iskandar auf 112 festgelegt.

Tabelle 3: Parameter des dritten Tons

Melodie I3. Melodie I13. |Melodie III3. |Melodie IV3.
Gins Segah Segah Segah und (?) Segah
Tonumfang c—a d-a d—a d-g
Ausgangston e g e e
Rezitationton e e e e
Finalis e e e e
Tempo 112 112 112 112

Der vierte Ton ist auf der Skala des Maqgam Rast aufgebaut und hat nach
dem Empfinden der Anhénger der syrischen Tradition einen ,majestati-
schen“ Charakter.'8°® Magam Rast hat die gleiche Tonabfolge wie eine C-
Dur-Skala, bei ihm sind aber e und A jeweils um einen Viertelton vertieft

und er hat gals Dominante:

c d e g a h4 c

189 Interview mit Erzbischof Mar Gregorios Yohanna Ibrahim.
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Dass als Vorzeichen von Iskandar nur e-2 angegeben wird — auller in der
Melodie I14., die e-2und A-21im Vorzeichen hat —, lasst sich dadurch erkla-
ren, dass Iskandar in den Melodien, in denen kein A vorkommt, das Vorzei-
chen von A meistens weglésst, obwohl es sich fiir ihn trotzdem um den Rast
handelt. Eine Variation dieses Maqgam, in der nur das e um einen Viertelton
vertieft ist, heilt nach der arabisch-orientalischen Musiktheorie Magam
Mahur. Die Struktur des Magam Mahur konnte also auch zu den Melodien
I4., ITI4. und IV4. passen.

Auffillig bei dem vierten Ton sind der geringe Tonumfang sowie die rela-
tiv einfachen Melodien. Meistens betriagt der Ambitus eine Quart ¢ — £, ab-
gesehen vom einmaligen Umspielen des unteren A (Melodie I14.) und des

oberen g (in IV4.) (vgl. Tabelle 4).

Tabelle 4: Parameter des vierten Tons

Melodie I4. Melodie I14. |Melodie II14. |Melodie IV4.
Gins Rast (Mahur) Rast Rast (Mahur) | Rast (Mahur)
Tonumfang c—f h-f c—f c—g
Ausgangston f c c d
Rezitationton f d d d
Finalis c c c c
Tempo 112 112 112 112

Der fiinfte Ton hat unterschiedliche Vorzeichen, auch bei dhnlichen Me-
lodien! Die Melodie I5. hat e-31m Vorzeichen, I15. hat e-Z, III5. hat e-2und
h-2und IV5. hat e-2. Die Tatsache, dass die Melodien II5. und III5. identisch
sind, fihrt zu der irritierenden Frage, warum das A bei II5. nicht vertieft ist,
obwohl es mehrmals in der Melodie II5. vorkommt. Der Vergleich mit der

Aufnahme zeigt aber, dass der Informant Ignatius Yacqub III. die beiden
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Melodien gleichméafBig singt, ndmlich mit einem vertieften A. Dies ldsst die
Vermutung zu, dass das Vorzeichen von A-2in der Notation aus Versehen

weggefallen ist.

Die Skalen der vier Melodien bleiben trotzdem unterschiedlich (vgl. Ta-
belle 5). Die Skala der Melodie I5. entspricht dem Magam Bayatund beruht
auf seinem Grundton d. In den Melodien II5. und III5. hingegen ist der Ton
auf der Skala des Magam Mahurbzw. Rast gebildet, beide beruhen auf dem
Grundton c. Die Melodie IV5. hat e-2 als Finalis und ein Tongeschlecht der
Quarte e-2 — a; sie ist somit auf Magam Segah gebildet. Hinzu kommt, dass
die Melodie IV5. einfach ist, sie besteht nur aus einem wiederholten Form-
teil. Mit einer Terz e-2 — gund einem Umspiel des a weist sie einen im Ver-
gleich zu den anderen drei Melodien geringeren Tonumfang auf. Die Rezita-

tionstone in II5. und III5. lassen sich nicht konkretisieren.

Tabelle 5: Parameter des funften Tons

Melodie I5. Melodie I15. |Melodie III5. |Melodie IV5.
Gins Bayat Mahur (Rast) Rast Segah
Tonumfang d—h g—e g—e e—a
Ausgangston f c c g
Rezitationton f ? ? g
Finalis d c c e
Tempo 92 112 112 112

Die Vorzeichen im sechsten Ton scheinen auf den ersten Blick wieder un-
terschiedlich zu sein. Ein genauerer Blick zeigt aber, dass die vier Melodien
eine einheitliche Skala haben, die dem arabischen Maqam Bayat entspricht.

Der Ton greift in diesem Fall nicht nur die Skala, sondern auch typische
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melodische Charakteristika des Magam auf. Bei Melodie I6. ist die Uberein-
stimmung der Skala hinsichtlich der Vorzeichen e-2 und b klar. Eine Um-
wandlung von A-2 auf b im Melodieteil B dieser Melodie in einem abwéarts-
laufigen Tongefiige ist ein typisches Merkmal dieses Maqgam. Die Melodien
I16. und II16. haben nur e-31im Vorzeichen. Dies entspricht wieder — adédquat
zu der oben gemachten Feststellung, dass bei den Melodien, die kein A ha-
ben, keine Vorzeichen zu einem vertieften A angegeben werden — dem
Magam Bayat. Dasselbe gilt fiir die Melodie IV6., die gar kein Vorzeichen
hat, weil einfach kein e oder A in der Melodie auftaucht. Die Melodie IV6.
weist, typisch fir den Madrosho IV., mehrfache Wiederholung eines einfa-
chen Formteils von geringem Tonumfang (hauptsichlich eine Terz f— a mit

einem Umspiel) auf.

Die Melodien 16., II6. und IV6. enden nicht auf dem herkémmlichen
Grundton des Magam d, sondern auf dem Rezitationston a, in diesem Fall
haben die Fundamentalténe ihre Funktionen vertauscht (s. o. die kurze Aus-
fiithrung zu Husmanns Uberlegung). Melodie I116. beruht wie tiblich auf dem
Grundton d (vgl. Tabelle 6).

Tabelle 6: Parameter des sechsten Tons

Melodie I6. Melodie I16. Melodie I1I6. | Melodie IV6.
Gins Bayat Bayat Bayat Bayat
Tonumfang d—c d—a d—a f—a
Ausgangston a d a a
Rezitationton a a a a
Finalis a a d a
Tempo 112 112 112 144
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Den siebten Ton hat Iskandar in seiner Einleitung mit dem arabischen
Maqam Saba verbunden. Magam Saba ist eine d-Skala mit einer verminder-
ten Quarte (d — ges). Mit einem um einen Viertelton vertieften e und einem

bhat Magam Saba die folgende Struktur:
d e fges a b ¢ d

Dieser Magam hat in der Theorie der Magam-Musik zwei mogliche Domi-

nanten: den Terzton fund den Sextton b.

Die vier untersuchten Melodien zum siebten Kirchenton lassen sich
— anders als von Iskandar postuliert — nicht als Maqgam Saba identifizieren.
Die Melodie I7. ist auf einer d-Skala aufgebaut, hat ein vertieftes e-3 und
endet auf d. Die Melodie hat aber kein ges, sondern g, das auch die Rolle
eines Rezitationstons spielt. Man hort eigentlich, insbesondere durch die
volle Quarte d — g, einen typischen Magam Bayat. Bei der Melodie I17. da-
gegen handelt es sich in der Notation um einen Maqgam Saba: Die Vorzei-
chen sind e-3und gesund die Finalis ist d. Der Vergleich mit der Aufnahme
ergibt aber eine Abweichung insofern, als der Séanger doch eine volle Quarte

(d — @ singt, und damit klingt auch diese Melodie wie ein Magam Bayat.

Bei den Melodien III7. und IV7. lasst sich der siebte Ton keinem entspre-
chenden arabischen Magam zuordnen. Die Vorzeichen der Melodie III7. sind
e-3und fis, im Melodieverlauf wird jedes vorkommende A um einen Viertel-
ton'0 vertieft. Mit dem Grundton d ergibt sich bei dieser Melodie die fol-

gende Skala:

d e8 fis g a h%4 c d

190 Da in der Notation keine Kommaanzahl zum vertieften A angegeben wurde, werde ich es hier
mit (A2-%) bezeichnen.
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Diese Struktur kennt die arabisch-orientalische Musiktheorie nicht und
somit kann wie gesagt dieser Melodie kein entsprechender Magam-Name

zugeordnet werden.

Die Melodie IV7. macht es nicht einfacher: Die Melodie endet auf g und
hat e-31im Vorzeichen. Damit verbietet sich die Annahme, dass die Melodie
auf dem Rezitationston oder der Dominante beruht, da sich an keiner Stelle
erkennen lédsst, dass es sich bei dieser Melodie tiberhaupt um eine d-Skala

handelt (vgl. Tabelle 7).

Tabelle 7: Parameter des siebten Tons

Melodie I7. Melodie II7.  Melodie I1I7. | Melodie IV7.
Gins Bayat Bayat (nach |Kein adéquater, Kein adéiquater
Aufnahme) | Magam-Name | Maqgam-Name
Saba (nach
Notation)
Tonumfang d—g c—g h-% —a d—c
Ausgangston d d d d
Rezitationton g d®) g g
Finalis d d d g
Tempo 112 112 ? 144

Der achte Ton hat drei unterschiedliche Vorzeichen-Muster: Die Melodien
I8. und II8. haben es, b und fis — dieselbe Struktur wie der Magam Hidjaz.
Magam Hidjazist eine diatonische d-Skala mit einem Anderthalbtonschritt

zwischen esund fis und der Dominante auf g
d es fis g a b ¢ d

Die Melodie 18. endet auf dem Grundton d, wihrend I18. auf dem Domi-
nantton g endet (vgl. Tabelle 8).
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In der Melodie III8. sind die Vorzeichen e-3, as, h-2 angegeben. Dieses
Tonsystem dhnelt der Skala des Magam Bayat Shuri — einer Variante des
Maqgam Bayat mit vertieftem Quintton asund der Dominante g, auf dem die
Melodie ITI8. endet. Die Melodie IV8. hat mit dem Vorzeichen e-3 und fis
wieder wie bei II17. das Tongeschlecht von d e-3 fis g, das in den arabischen
Maqgamat nicht existiert. Diese Melodie endet auf dem Rezitationston g. Die
Strukturtone sind im achten Ton nicht einheitlich und von geringer Aussa-

gekraft hinsichtlich eines einheitlichen Toncharakters.

Tabelle 8: Parameter des achten Tons

Melodie I8. Melodie II8.  Melodie IT1I8. | Melodie IV8.
Gins Hidjaz Hidjaz Bayat Shuri | Kein addquater
Magam-Name
Tonumfang d—a d—h d—h-2 d—a
Ausgangston g a f d
Rezitationton a a g g
Finalis d g g g
Tempo 112 144 92 144
Zwischenfazit

Die unter einem Ton gruppierten Melodien haben nicht unbedingt die-
selbe Tonalitdt und konnen hinsichtlich der angegebenen Vorzeichen, Fun-
damentalténe und Parameter voneinander abweichen. Auch wenn davon
ausgegangen werden kann, dass beim Notieren einige Vorzeichen weggelas-
sen wurden, wenn die entsprechende Note in der Melodie nicht vorkommt,
wird deutlich, dass manche Toéne Melodien besitzen, die auf unterschiedli-
chen Tonleitern aufgebaut sind. Insofern ist es auch unmoglich, gemein-
same tonale GesetzméalBigkeiten der acht Téne zu identifizieren, zumindest

anhand des untersuchten Materials.
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Die Bezeichnung von syrischen Ténen mit den Namen der arabischen
Maqamat entspricht nur der Abfolge der Tonschritte innerhalb der Skala.
Ein Verhaltnis zu den arabischen Magamat ist also — zumindest bei einem
Teil der Melodien — auf die Ebene der Skala beschrankt. Um von einer ein-
deutigen Beziehung sprechen zu kénnen, miissten zwischen den entspre-
chenden syrischen Ténen und den arabischen Magamat auch modale Merk-
male Ubereinstimmen. Der sechste Ton etwa scheint zum Maqgam Bayat so-
wohl hinsichtlich der Tonalitat als auch der Modalitat zu passen, da er nicht
nur die Skala des Bayat hat, sondern auch einige charakteristische Merk-
male wie zum Beispiel die Anderung der Struktur bei abwértsfallenden me-
lodischen Wendungen. In den Melodien des sechsten Tons vertauschen aber
manchmal die Fundamentaltone ithre Funktionen — ein Phdnomen, das laut
Husmann in der syrischen Liturgiemusik existiert, aber nicht in der
Maqgam-Musik. Aullerdem zeigt die Analyse, dass der Magam Bayat mehre-
ren Kirchenténen zugeschrieben wird und nicht nur dem sechsten. Andere
Tone wie der erste, der zweite, der dritte und der vierte stimmen in einigen
ihrer Melodien mit Magam-Strukturen uberein, allerdings nur auf der
Ebene der Skala. Besonderheiten des Magam werden nicht durch den Ton
vermittelt und umgekehrt. Der flinfte, siebte und achte Ton zeigen so viele
Abweichungen, dass sie sich nicht mit einem Magam-Namen kennzeichnen
lassen. Die Untersuchung konnte drei Skalen identifizieren, fiir die es in der
Theorie der Magam-Musik keine analogen Skalen gibt: ein Tongeschlecht d
e-3 fis g, das sich in den Melodien III7. und IV8. findet; ein Tongeschlecht
e-2 f ges a,das als Modulation im Melodieteil B der Melodie III3. auf-
taucht, und einen Skalenabschnitt, der kein Tongeschlecht im Sinne eines
Maqgam 1st. Das Vorhandensein dieser Tongeschlechter in Melodien unter-
schiedlicher Kirchentone stiitzt die Hypothese, dass den acht Kirchenténen

keine abgegrenzten musikalischen GesetzmaBigkeiten zuzuordnen sind.
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Hinzu kommt, dass der Madrosho IV. im Vergleich zu den anderen Mad-
roshe einen kleinen Tonumfang von einer Terz bzw. Quarte und relativ ein-

fache und sich wiederholende Melodieabschnitte besitzt.

4.4.3.2 Die Analyse der Melodie- und Formteile

Im ersten Analyseschritt der formalen Analyse wurden die Melodien in
Form- und Melodieteile zergliedert. Dadurch konnten Abschnitte identifi-
ziert werden, die in mehreren Melodien vorkommen, sei es als Replikation
auf der Ebene des Formteils, des Melodieteils oder sogar auf der der Ge-

samtmelodie.

Aufgrund der Zwischenergebnisse, dass sich die Kirchenténe nach musik-
theoretischen Aspekten keinem arabischen Magam zuordnen lassen und
dass die Melodien eines Kirchentons kein gemeinsames Tonsystem besitzen,
wird im folgenden Schritt versucht, anhand der Gemeinsamkeiten inner-
halb des untersuchten Materials melodische Merkmale zu ermitteln. Die
Melodie- und Formteile aus der formalen Analyse werden in diesem Schritt
separiert und miteinander verglichen. Angestrebt wird dabei herauszufin-
den, ob sich besondere musikalische Charakteristika eines Madrosho durch
seine Melodien feststellen lassen und nach welchem musikalischen Prinzip
die Zuordnung der Melodien auf die acht Toéne erfolgt. Die acht Melodien
eines Madrosho werden sowohl untereinander als auch mit den Melodien

anderer Madroshe verglichen.

Folgende Erkenntnisse wurden dabei gewonnen.

Identische Melodien

Einige Melodien von unterschiedlichen Madroshe besitzen das gleiche
melodische Material; meist gehoren diese demselben Ton an. Zum Beispiel
sind die Melodien II2. und III2. identisch (vgl. Notenbeispiel 14). Die Form
der Melodie III2. kommt zwar im Vergleich zu der der Melodie II2.
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verdoppelt vor, wobei die Melodieteile A B A sich im Gesamtablauf wieder-
holen, aber beide Melodien sind auf Basis eines identischen melodischen
Materials gebildet. Ein zweiter Fall identischer Melodien mit verdoppelter
Form liegt bei den Melodien II5. und III5. vor (vgl. Notenbeispiel 15; zu den
unterschiedlichen Vorzeichen in diesen beiden Melodien s. die tonale Ana-

lyse in 4.4.3.1).

Zweil an sich identische Melodien konnen jedoch aufgrund der Verwen-
dung von bestimmten Schaltsilben geringfiigig voneinander abweichen;
1thnen werden eine oder zwel Noten auf die Schaltsilben hinzuaddiert, so z.

B. bei den Melodien I3. und III3. (vgl. Notenbeispiel 16).
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Notenbeispiel 14: Melodien I12. und III2. sind identisch
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Notenbeispiel 15: Melodien II5. und III5. sind identisch mit doppelter Form
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Notenbeispiel 16: Melodien 13. und III3. sind identisch mit zuséitzlichen
Noten

Wieder vorkommende Melodieteile

Einige Melodieteile kommen gelegentlich in mehreren Melodien vor. Sie

gehoren immer demselben Madrosho an. Exemplarisch dafiir steht der Me-

lodieteil B in den Melodien II2. und II7. (vgl. Notenbeispiel 17) oder auch

der Mittelteil B jeweils in den Melodien I2. und I5. (vgl. Notenbeispiel 18).
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Notenbeispiel 18: Gemeinsame Melodieteile der Melodien 12

.und I5.
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Ahnliche Formteile

Eine Verwandtschaft kann auch auf der Ebene der Formteile innerhalb
eines Madrosho erkannt werden. Zum Beispiel zeigt der Formteil a von I116.
mit dem Formteil c¢' von III3. eine Verwandtschaft. Beide Formteile teilen
vor allem den Schlusston fin ihren Segah- bzw. Bayat-ahnlichen Magamat
(vgl. Notenbeispiel 19).

Notenbeispiel 19: Gemeinsame Formteile der Melodien II13. und III6.

Innerhalb einer Melodie 1st manchmal der Melodieteil B vom Melodieteil

A abgeleitet; diese Ableitung kommt auf verschiedene Arten vor:

+» Der Melodieteil B ist eine Erweiterung eines Formteils von Melodieteil A,
wie in I4. (vgl. Notenbeispiel 20).

% Der Formteil b ist eine Reduktion des Formteils a, wie in II14. (vgl. No-
tenbeispiel 21).

% Der Formteil c ist eine Reduktion des Formteils a, wie in III5. (vgl. No-
tenbeispiel 22).

s Zwel Melodieteile in einer Melodie kénnen einen gemeinsamen oder
leicht variierten Formteil besitzen. In der ersten und vierten Madroshe
kommt dies mehrere Male vor, ein Beispiel ist die Melodie II8.

s Mehrere Melodieteile weisen einen oder mehrere verwandte Formteile

auf — abgesehen von einer zusétzlichen Note fiir die Schaltsilbe —, etwa

die Formteile d und b sowie e und ¢ der Melodie II17. (vgl. Notenbeispiel

23).
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Notenbeispiel 21: Melodie III4. — b ist eine Reduktion von a

I1I5.

I117.

Notenbeispiel 23: Melodie ITI7. —b und d sowie ¢ und e sind verwandte Formteile

Gemeinsame rhythmische Muster
Auch rhythmisch weisen die Melodien manchmal eine Ahnlichkeit in den

Formteilen auf. Dies kann entweder innerhalb einer Melodie vorkommen,

etwa bei den rhythmischen Ubereinstimmungen zwischen Formteil a und b
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in der Melodie II16. (vgl. Notenbeispiel 24), oder zwischen mehreren Melo-
dien desselben Madrosho wie bei dem Formteil a in den Melodien I113., ITI5.
und ITI6. (vgl. Notenbeispiel 25). Ein zweites Beispiel verdeutlicht die rhyth-

mische Ubereinstimmung des Formteils b von I114. mit ¢ von III5. (vgl. No-

tenbeispiel 26).
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Notenbeispiel 25: Formteil a in ITI3., III5. und III6., rhythmische Ubereinstimmung
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Notenbeispiel 26: I114. und III5., rhythmische Ubereinstimmung

Manchmal wiederholt sich ein Formteil in einem anderen Melodieteil, je-

doch nur die erste Hélfte, wahrend die zweite Héalfte fehlt. In diesem Fall ist
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die Formteilhalfte mit einem Buchstaben und einer Nummer gekennzeich-
net, etwa in der Melodie III8., wo der Formteil b als b1 erneut im Melodieteil

A' vorkommt (vgl. Notenbeispiel 27).

I11I8.

Notenbeispiel 27: Melodie ITI8. — Wiederholung eines Teils des Formteils

Zwischenfazit

Das Untersuchungsmaterial weist einige identische Melodien auf: Diese
Ubereinstimmungen sind nur zwischen verschiedenen Madroshe zu finden
und nicht innerhalb eines Madrosho, genau genommen immer im parallelen
(nummerisch analogen) Ton. Insgesamt finden sich drei Paare von wieder-
holten Melodien: zwei Paare in den Madroshe I1. und III. und ein Paar in
den Madroshe 1. und III. Das Vorhandensein von identischen Melodien in
zwel Madroshe lasst aber keinen Schluss auf eine musikalische Beziehung
zwischen diesen Madroshe zu, insbesondere, weil keine Systematik dieser
Verdoppelung erkennbar ist. Dariiber hinaus ist anzumerken, dass jeder
Ton geméall dem liturgischen Kontext funktionalisiert ist. Zum Beispiel kor-
respondieren die kirchlichen Feste mit einem bestimmten Ton, je nach der
Naturstimmung (kalt, heiB3, feucht und trocken), die dieser Ton ausdriickt.
Ausgehend von dem Umstand, dass ein Ton in der liturgischen Verwendung
einem bestimmten Anlass des Kirchenjahres zugeteilt ist und dass die Ver-
doppelung der Melodien nur in den entsprechenden (gleich nummerierten)
Toénen vorkommt, lasst sich aufgrund dieser Verdopplung die Hypothese
entwickeln, dass im Laufe der Zeit einige Melodien verloren gegangen sind:
Die verlorenen Melodien wurden je nach dem liturgischen Bedarf im Kir-

chenjahr mit Melodien eines anderen Madrosho im gleichen Ton ersetzt.
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Uber die Generationen hinweg wurden die ersetzten Melodien bei der miind-
lichen Weitergabe dem anderen Madrosho fest zugeordnet und auf diese Art

normativ tradiert.

Auf der Ebene der Melodieteile kommen auch Verwandtschaften oder
Verdopplungen vor, allerdings nicht bei Melodien von unterschiedlichen
Madroshe. Zweil Paare lassen sich in den Madroshe 1. und II. identifizieren.
Rhythmische Ubereinstimmungen findet man auch, z. B. im Madrosho I1I.
Die melodisch oder rhythmisch verwandten oder d4hnlichen Melodieteile ge-
horen immer einem Madrosho an, selbstverstandlich in verschiedenen T6-
nen. Ahnliche Formteile finden sich auBer bei den Melodien I1I3. und III6.

nur innerhalb derselben Melodie.

Jeder Ton steht in einer Relation entweder zu den anderen Ténen dessel-
ben Madrosho oder — was allerdings selten der Fall ist — zu den anderen
gleich nummerierten Tonen verschiedener Madroshe. Diese Relation um-
fasst das Vorhandensein gemeinsamer Form- und Melodieteile sowie Ablei-
tungen. Allerdings haben diese Relationen nur eine eingeschrinkte Aussa-
gekraft und reichen fiir die Charakterisierung eines Kirchentons nicht aus.
Fir eine eindeutige Bestimmung fehlen gemeinsame, durchgingig ange-
wandte Erkennungsmotive dieser melodischen Organisationsform. Mehrere
Melodien, die einem Ton angehoren, miissten eine gemeinsame Melodiekon-
tur aufweisen; eine solche ist aber bei dem untersuchten Material nicht zu
finden. Damit lassen sich also gemeinsame musikalische Merkmale der acht
Kirchentone auf der melodischen Ebene nicht identifizieren, zumal fur diese

Verwandtschaft kein festes Konzept erkennbar ist.

Eine Systematik konnte auch im Hinblick auf die in diesem Schritt ana-
lysierten Aspekte nicht gefunden werden. Da die Melodieteile innerhalb des
entsprechenden Madrosho in diversen Ténen vorkommen, ist davon auszu-

gehen, dass sie nicht das Charakteristikum der Tone sein kénnen. Im Fol-
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genden wird deshalb versucht, durch eine Reduktionsanalyse herauszufin-
den, ob diese Melodieteile fiir den jeweiligen Madrosho als charakteristisch

eingestuft werden kénnen.

4.4.3.3 Die Reduktionsanalyse

Die Reduktionsanalyse nimmt eine weitere Segmentierung der Formteile
vor, mit dem Zweck, die Bausteine des Grundmaterials zu identifizieren.
Dabei werden die Formteile tiefer analysiert, um Erkenntnisse tber die
Kompositionsweise und Beschaffenheit der Melodien zu gewinnen. Zudem
wird angestrebt, eine Antwort auf die Frage zu finden, ob es iiberhaupt ge-
meinsame melodische Charakteristika der Kirchentone gibt und nach wel-
chem Prinzip die Einteilung der Melodien auf das System der acht Kirchen-

tone erfolgt.

Im folgenden Schritt wird fir jede Melodie eine melodische Reduktion auf
ihre Bausteine hin durchgefiihrt. Die Melodien werden synoptisch nach dem
Prinzip der wiederkehrenden Formteile notiert, sodass die Formteile selek-
tiert und ohne Wiederholung nebeneinander gesetzt werden konnen. Fir
jede Melodie eines Tons wird eine Zeile aus ihren Formteilen konstruiert,
fiir jeden Madrosho dementsprechend acht Zeilen (siche Anhang 6.3).
Exemplarisch wird die synoptische Darstellung des ersten Madrosho in der

folgenden Abbildung gezeigt (vgl. Abbildung 11).
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Abbildung 11: Synoptische Notation des Madrosho 1.
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Die Auswertung der Formteile ergibt, dass sie — unabhingig von ihrer
Zugehorigkeit zu einem Madrosho oder einem Ton — einige melodische Wen-
dungen beinhalten, die mehrmals an verschiedenen Stellen auftauchen. Die
Wiederkehr dieser Wendungen ist von besonderem Interesse, da sie mog-
licherweise Aussagen uber die Beziehung zwischen den Ténen zuldsst. Die
wiederkehrenden Wendungen werden aus den Formteilen selektiert und

durch Farben markiert (vgl. Abbildungen 12—15).
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Sebeltho d'honau yarho

b

of

Abbildung 12: Die wiederkehrenden Wendungen des Madrosho 1.
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Sebeltho d’abo ktab hwo egartho

s

Abbildung 13: Die wiederkehrenden Wendungen des Madrosho I1.
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Sebeltho d'qum Faulus

Abbildung 14: Die wiederkehrenden Wendungen des Madrosho I11.
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Sebeltho d'faradaiso

Abbildung 15: Die wiederkehrenden Wendungen des Madrosho IV.
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Es sei darauf hingewiesen, dass die melodischen Wendungen in verschie-
dener Tonhohe vorkommen kénnen. Dies liegt an der Transkription von Is-
kandar, die nur eine tonhéhenméBige Realisierung wiedergibt. In der Praxis
werden die Melodien in relativer Tonhdhe, je nach Stimmlage des Kantors,

gesungen.

Diese Wendungen treten sehr unterschiedlich oft auf; ihr Vorkommen
schwankt zwischen selten (drei Mal) und sehr haufig (24 Mal). Sie kénnen

einen Bruchteil eines Formteils oder einen ganzen Formteil abdecken.

Insgesamt wurden 17 melodische Wendungen in den Madroshe-Melodien
identifiziert (vgl. Abbildung 16). Pragmatisch wurden sie nummeriert und
in der Analyse nur mit ihren Nummern gekennzeichnet. Fir die Untersu-
chung wurden sie in eine Tabelle eingetragen, die ihre Position, ihre Hau-
figkeit, ihre Funktion und das Verhéltnis zu den anderen Wendungen uber-

sichtlich darstellt (s. Tabelle 9).

In den Spalten der Tabelle wurden die acht Téne und in den Zeilen die
vier Madroshe erfasst. Jede Tabellenzelle wird so aufgeteilt, wie die Form
der Melodie aufgebaut ist: Sie ist vertikal nach der Anzahl der Melodieteile,
horizontal nach den Sequenzen der Formteile strukturiert. In der Tabelle
findet sich eine kleine Gruppe von Melodien, die keine wiederkehrenden
Wendungen besitzen. Die diesen Melodien entsprechenden Tabellenzellen
sind deshalb nicht aufgeteilt (vgl. z. B. I4.). Die gemeinsamen Wendungen
haben gleiche Farben und sind in den Tabellenzellen je nach ihrer Position
1m Melodieteil oder Formteil als ein Trapez gesetzt. Die Farben dienen dazu,

die unterschiedlichen Wendungen voneinander zu unterscheiden.
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Abbildung 16: Die wiederkehrenden Wendungen (nummeriert)
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Die quantitative Auswertung dieser Tabelle fiihrt zu folgenden Ergebnis-

sen-

R/
0‘0

Sechs Melodien des gesamten Untersuchungsmaterials besitzen keine
wiederkehrenden Wendungen.

Elf Melodien besitzen jeweils nur eine melodische Wendung, fiinf Melo-
dien haben jeweils zwei.

Im Allgemeinen sind der zweite (mit insgesamt zehn Wendungen) und
der dritte Ton (mit sieben Wendungen) aller Madroshe reich an wieder-
kehrenden Wendungen.

Demgegeniiber haben der vierte (vier Wendungen), fiinfte (fiinf Wendun-
gen) und achte Ton (drei Wendungen) relativ wenige Wendungen.
MadroshoIV. ist arm an wiederkehrenden Wendungen, MadroshoIl. hat
ebenfalls sehr wenige.

Madrosho II1. hingegen hat viele melodische Wendungen (13 Wendun-
gen), die sehr haufig vorkommen.

Die Wendung Nr. 6 ist eine Schlussformel des zweiten und sechsten Tons.
Die Wendungen Nr. 9 und Nr. 2 sind Anfangsformeln.

Die Wendung Nr. 5 ist typisch fiir den zweiten Ton. Sie kommt ansonsten
nur noch je einmal im ersten und im vierten Ton vor.

Die Wendungen Nr. 9, 10 und 11 sind insofern typisch fiir den dritten
Ton, als sie nur in diesem vorkommen.

Die Wendung Nr. 15 kommt nur im Madrosho II1. vor und ist insofern
fir ihn typisch.

Im gleichen Sinne ist die Wendung Nr. 16 fiir den Madrosho IV. typisch,
genauer gesagt fiir den Melodieteil B.

Die Wendungen Nr. 4, 8, 11, 12, und 13 kommen immer neben der Wen-
dung Nr. 1 vor. Umgekehrt ist dies aber nicht der Fall.

Einige Wendungen sind nur im Melodieteil A zu finden, andere dagegen

nur im Melodieteil B.
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Zwischenfazit

Diese Beobachtungen zeigen, wie die Melodien beschaffen sind; mit ihr
wird versucht, die Frage der (Un-)Abhéngigkeit der Madroshe-Melodien zu
klaren. Die wiederkehrenden Wendungen sind Bausteine, sie werden an un-
terschiedlichen Stellen funktional eingesetzt. Anhand der Analyse dieser
Bausteine, die das Vorhandensein von melodischen Wendungen in mehre-
ren Melodien zeigt, lasst sich eine Verwandtschaft zwischen den Melodien
veranschaulichen. Die meisten Wendungen kommen ohne erkennbare Sys-
tematik vor und sind nicht unbedingt an einen Madrosho oder einen Ton
gebunden. Sie stellen zwar einen Vorrat an charakteristischen Motiven in
den Madrosho-Melodien (und wahrscheinlich allgemein in der syrischen
Kirchenmusik) zur Verfiigung, die aber nicht tonspezifisch sind. Die weni-
gen melodischen Wendungen, die fiir einen einzigen Ton typisch sind, wie
die Wendungen Nr. 9, 10, 11 fiir den dritten Ton, kommen in den Melodien
I3. und III3. vor, bei denen es sich eigentlich um identische Melodien han-
delt. Nur die Wendungen Nr. 15 und 16 kann man den Madroshe I1I. und
IV. zuordnen; dieser Umstand ist aber nicht aussagekraftig genug, um cha-

rakteristische Zeichen der beiden Madroshe erkennen zu lassen.

Trotzdem kénnte man aufgrund der Befunde hinsichtlich der melodischen
Wendungen annehmen, dass die Melodien nicht unabhéngig und individuell
komponiert worden sind, sondern mithilfe dieser Wendungen als Versatz-
stiicke, die einen Formteil bilden, in einen neuen Zusammenhang gebracht
und neu organisiert wurden. Im Laufe der Zeit wuchs das kirchliche Reper-
toire entsprechend der liturgischen Entwicklung an und es entstand neuer
Bedarf an Gesangen. Das flexible Einsetzen dieser Wendungen nutzte man
vermutlich, um Melodien auszubauen, verlorene Melodien zu ersetzen (wie
bei I113.) oder sogar neue Melodien bei der Entwicklung des syrisch-kirchli-
chen Repertoires zu schaffen, wie es bei II17., II18. oder IV2. der Fall sein

konnte.
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Der/die Sanger/in oder Sanger-Komponist/in konnte auf das bestehende
musikalische Material aus seinen eigenen Wissensbestdnden zuriickgreifen,
was vor allem praktischen Nutzen hatte. Fiir die neuen Gelegenheiten konn-
ten somit neue Melodien komponiert werden, bis der Beth Gazo als kano-
nisch aufgefasst und die Aufnahme neuer Melodien eingestellt wurde. Es ist
auf der Basis des heutigen Wissens nicht moglich festzustellen, welche Me-
lodien unabhéingig komponiert und welche abgeleitet wurden, da keine
schriftlichen Quellen tberliefert sind, die dariber Aufschluss geben kénn-
ten. Da auch keine Wendung mit einem Ton konzeptionell verbunden ist, ist
es ebenfalls unmoéglich, anhand einer spezifischen Wendung musikalische

Charakteristika eines Tons zu bestimmen.



194 Analytischer Teil

4.5 Vergleich unterschiedlicher Musiktraditionen

In dem folgenden Vergleich werden exemplarische Melodien aus dem
Madroshe-Repertoire anhand von drei Kloster-Traditionen der syrischen
Kirchenmusik (Dair az-Zacfaran-Kloster, St.-Markus-Kloster und Kloster
Charfeh) gegeniibergestellt. Als Vergleichsmaterial werden die Melodien
ausgewahlt, die unterschiedliche Vergleichsfidlle hinsichtlich des melodi-
schen Ablaufs und des Textes aufzeigen. Der Vergleich wird sowohl hinsicht-

lich der Musik als auch des Textes durchgefiihrt.

Fir die Gegentiiberstellung dieser Melodien wurden im Rahmen dieser Ar-
beit die Texte silbenweise in lateinischen Buchstaben zwischen die drei No-
tationen gesetzt. Aufgrund gelegentlicher Abweichungen zwischen den
Transkriptionen wurde der Text zweimal aufgeschrieben: Der obere Text
bezieht sich auf die Transkriptionen von Iskandar und Randhofer, der un-
tere bezieht sich dagegen auf die Transkription von Jeannin. Die gemeinsa-

men Formteile sind in den Abbildungen einheitlich farblich markiert.

Im GroBen und Ganzen weist das Kirchenrepertoire trotz des weitengro-
Ben erfassten Zeitraums und der geografischen Ausdehnung des Gebiets
eine erstaunliche Ubereinstimmung auf. Einige Melodien weichen jedoch
vollig voneinander ab. Als Beispiel dafiir sei die Melodie IV5. (vgl. Notenbei-
spiel 28) angefiihrt. Diese Melodie besteht aus einem einzigen Formteil a,
der sich im Gesamtablauf der Melodie sechsmal wiederholt (siche Anhang
S. 225). Trotz des in allen drei Traditionen iibereinstimmenden Textes un-
terscheidet sich in dieser Melodie die Uberlieferung des Klosters-Charfeh
von den beiden anderen. Die Melodiefiihrung im Kloster Charfeh ist eigen-
stdndig und hat mit den anderen Traditionen weder gemeinsame melodi-

sche Wendungen noch gemeinsame Funktionsténe (Rezitationston, Finalis).
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Dhair az-Za"farin

Charfeh — Jeannin

5t. Markus — Randhofer

IV5. Yesa® breh d’abo

Iskandar |y

Llr.‘____—__l—l_i“--
'l .—_'_-_-_—_-__-

Notenbeispiel 28: Vergleich der Melodie IV5.

Die Melodie I12. dagegen ist ein Beispiel fiir Melodien, die in allen drei

Traditionen groBe Ahnlichkeit hinsichtlich der Musik und des Textes auf-

welsen. Beil dieser Melodie sind die meisten Formteile aus der Tradition des

Klosters Dair

Notenbeispiel

az-Za‘faran auch in den anderen Traditionen zu finden (vgl.

29). Bemerkenswert ist aber, dass der Text in zwei Wortern

abweicht: Maryam statt btolto und do’estdeo statt hano’etereme.

5t. Markus — Randhofer

Charfeh - Jeannin

Dair az-Za fardn - Iskandar T —

112, Neqcun garmay men gabro
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Notenbeispiel 29: Vergleich der Melodie I12.
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Eine Gruppe der Gesdnge hat in den verschiedenen Traditionen unter-
schiedliche Texte, auch wenn die Melodie gleich oder sehr dhnlich bleibt,
wobel hier Iskandars und Randhofers Transkriptionen auf der einen Seite
der Transkription Jeannins auf der anderen Seite gegeniiberstehen. Dies ist
sehr erstaunlich, weil die Giberlieferten Texte im Beth Gazo konserviert, do-
kumentiert und durch die Geschichte der Kirche tradiert wurden; die Texte
folgen im Gegensatz zur Musik keiner miindlichen Uberlieferung. Insge-
samt gibt es in dieser Gruppe 15 Gesdnge. Der grofite Teil davon — jeweils
funf Gesange pro Madrosho— gehort den Madroshell. und IV. an. Durchweg
haben die Melodien, die dem vierten und achten Ton angehéren, keine ein-
heitlichen Texte. Die Melodie II14. ist exemplarisch fiir diese Gruppe (vgl.
Notenbeispiel 30).

IT14. Bar saumo dsatbreh Inesestuno
¢ tiHal

Dair az-Za"farin - Iskandar

i iy gt |

: : 5
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St. Markus - Randhofer == —H% T — 1  — . e 5
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Charfeh - Jeannin

— — s S —— e
Ree——— e -+ I
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Notenbeispiel 30: Vergleich der Melodie I114.

Den Umstand berticksichtigend, dass die Beth-Gazo-Tradition in allen sy-
rischen Kirchen verbreitet und die einzige Textiliberlieferung zu den Melo-
dien ist, kann man vermuten, dass dieser Unterschied nicht in der Tradition
begriindet liegt, sondern von dem entsprechenden Informanten abhéingt.

Jeannin libernimmt in seine Notationen die in der liturgischen Praxis
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gesungenen Texte von den Séangern, wihrend Iskandar und Randhofer sich

auf die Texte des Beth Gazo beziehen.

In den Transkriptionen von Randhofer lassen sich zwei Falle finden, die
nicht mit den Beth-Gazo-Texten in der Transkription von Iskandar tiberein-
stimmen. Der Gesang IV4. hat einen komplett anderen Text, der Gesang I6.
dagegen unterscheidet sich von Iskandars durch die Verwendung eines an-

deren (des letzten) Verses.

Sehr unterschiedlich sind der Gehalt und die Positionen der Schaltsilben.
Jede Tradition hat eine andere Art und eine andere Positionierung dieser
Schaltsilben, die anhand der Noten deutlich wird (siehe z. B. Notenbeispiel
30, die Schaltsilben sind in Klammern gesetzt). Dies lasst sich dadurch er-
klaren, dass die Schaltsilben keine statischen Positionen haben, vielmehr
konnen sie je nach Gesangspraxis dynamisch platziert werden. Sie eréffnen
dem Vortragenden einen Spielraum, den nach liturgischem Umfeld gean-
derten Text zu singen, ohne die Melodie dndern zu miissen. Dass im liturgi-
schen Gebrauch Melodien in Kombination mit weiteren Texten verwendet
werden, kann an dieser Stelle nur erwédhnt, aber nicht weiter ausgefiihrt

werden.

Dartiiber hinaus gibt es in der einen oder anderen Tradition Melodien bzw.
Varianten, die in den anderen Traditionen nicht vorhanden sind. Die Beant-
wortung der Frage, ob diese Melodien in den anderen Traditionen tiiberhaupt
nicht existieren oder beim jeweiligen Informanten in Vergessenheit geraten
sind, wiirde weitere umfangreiche Recherchen erfordern — oder gar eine wei-
tere Studie —, die jedoch den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirden. Inso-
fern kann hier nur auf diese Falle hingewiesen werden: Beispielsweise be-
sitzt die Tradition des St.-Markus-Klosters, wie sie Randhofer anhand der
Angaben des Informanten Shemun Can transkribiert hat, drei zusétzliche
Toéne des Madrosho I11.; sie werden als Ostertone bezeichnet (sieche Anhang

S. 274-275). AuBBerdem enthilt die Notation des Klosters Dair az-Zacfaran
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von Iskandar fiir einige Melodietitel mehrere Melodien fiir denselben Mus-
tertext. Diese Melodien sind in der Sammlung als Znohrino (= andere) beti-
telt. Neun Znohrino-Melodien der Madrosho-Gattung sind in der Ausgabe
Iskandars zu finden, wobeil hier im Madrosho 111. keine solchen Melodien
enthalten sind. Demgegeniiber hat Jeannin in seiner Sammlung einige Me-
lodien hinzugefiigt, die nur dem Madrosho 1I1. angehoren: zwei Shuhlofe
Melodien (= Variationen) fiir den dritten und vierten Ton, eine Znohrino
Melodie fiir den sechsten Ton und eine Melodie, die als Dhesho (= Zusatz)
betitelt ist. AuBerdem ist bei Jeannin ebenfalls im MadroshoI1l. eine melis-

matische Melodie notiert.

Insgesamt gesehen kann also festgehalten werden, dass der Bestand der
Madroshe-Melodien in den drei Musiktraditionen weder quantitativ noch
qualitativ einheitlich ist. Trotzdem bewahrt das Repertoire (wie am Beispiel
der Madroshe deutlich wird) in seiner miindlichen Tradierung feste melodi-
sche und textliche Eigenschaften, die in den drei untersuchten Musiktradi-
tionen konstant geblieben sind. Eine tonale Studie zu den den Melodien zu-
grunde liegenden Tonarten ist in der hier vorgenommenen Ubersicht nicht

inbegriffen.
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ZUSAMMENFASSUNG, ERGEBNISSE UND AUSBLICK

Ziel der vorliegenden Arbeit war es, einen Beitrag zur Erforschung der
Melodien der syrisch-orthodoxen Kirche als reale und lebendige mindliche
Uberlieferung einer der orientalischen Kirchen zu leisten. Die Geschichte
der syrischen Kirchen reicht in die Zeit der Apostel zuriick und verfigt
iber ein reiches musikalisches Erbe, das iberwiegend aus dem 4. Jh.
stammt. Da das syrisch-orthodoxe Kirchenrepertoire ca. 700 Melodien um-
fasst und auf mehrere Gesangsgattungen aufgeteilt ist, war eine sinnvolle
Auswahl eines iliberschaubaren Untersuchungsmaterials notwendig. Im
Rahmen der vorliegenden Arbeit wurde eine bestimmte Hymnengattung
(Madroshe) betrachtet und hinsichtlich ihrer musikalischen Eigenschaften
und Beschaffenheit analysiert. Im Gegensatz zu bisherigen Versuchen, die
die syrisch-christliche Musikkultur entweder aus liturgiewissenschaftlichen
Perspektiven betrachteten oder es nur am Rande beriihrten, wurden
am Beispiel der Madroshe-Melodien mithilfe einer auf den spezifischen
Gegenstand orientierten Vorgehensweise Erkenntnisse tiber die Problema-
tik der Tonalitdt und die Beschaffenheit der syrisch-liturgischen Melodien

gewonnen.

Die Syrisch-Orthodoxe Kirche erlebte in ihrer Jahrhunderte wahrenden

Geschichte Streitigkeiten, die zu dogmatischen sowie gesellschaftlichen
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Trennungen fithrten, wodurch Entstehung, Entwicklung und Uberlieferung
ithrer Musiktraditionen erheblich beeinflusst wurden. Die in ost- und west-
syrisch gegliederten Kirchen sind nicht nur in ihren Liturgien uneinheitlich,

sondern auch in ihrer Literatur, ihren Dialekten und ihrer Liturgiemusik.

Die Madroshe sind die dlteste und vornehmste Gattung syrischer Poesie.
Sie sind noch vor den christologischen Streitigkeiten im 5. Jh. entstanden,
also zu einer Zeit, in der die Repertoires der verschiedenen Kirchen noch
weniger stark ausdifferenziert waren. Aullerdem sind die Madroshe im Un-
terschied zu vielen anderen syrischen Hymnengattungen an den Oktoechos
gebunden: an das System von acht Kirchenténen, das kalendarischen Ur-
sprung hat und kirchliche Gesénge im gottesdienstlichen Kontext nach ei-
nem bestimmten Anwendungsmuster einordnet. Der Beth Gazo
— die Sammlung der Hymnengattungen — enthalt Musterstrophen aus kir-
chenpoetischen Werken syrischer Sprache (wie die Madroshe), die jeweils
mit einer Melodie tradiert werden, die im kollektiven Gedéchtnis der syri-
schen Kantoren verankert ist. Die Musterstrophen des Beth Gazo dienen in
der liturgischen Praxis als Melodietitel fiir kontrafakturische Gesangsbil-
dungen und funktionieren somit iiber die Generationen hinweg als ein
textliches Mittel fiir die Erinnerung und Bewahrung der Musik. Im moder-
nen Beth Gazo — er durchlief mehrere Entwicklungsphasen — sind 37 Mad-
roshe-Strophen verzeichnet, von denen die vier groBen Madroshe (Seblotho
d’Madroshe) eine besondere musikalische Stellung insofern einnehmen, als
der Beth Gazo fir jeden Madrosho acht Musterstrophen fir die acht Kir-
chentone liefert. Das heil3t, dass es zu jedem der vier gro3en Madroshe ge-
méall dem Oktoechos acht verschiedene Melodien gibt, sodass sich eine Ge-
samtzahl von 32 Melodien ergibt, die den Gegenstand der vorliegenden Un-
tersuchung bilden. Die Gesamtheit der Beth-Gazo-Melodien (darunter die
der Madroshe) wurde erst im 20. Jh. in Noten festgehalten. Fiir die in dieser
Arbeit angestellte Untersuchung dienen die Notationen des syrischen Kir-

chenmusikers Nuri Iskandar als Grundlage, die er 1996 in seiner Sammlung
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,Beth Gazo. Music of the Syrian Orthodox Church of Antioch® publizierte.
Die Melodien folgen der westsyrischen Musiktradition des Klosters Dair az-

Zacfaran.

Im Zentrum der vorliegenden Untersuchung standen folgende Fragestel-

lungen:

% Wie kann der formale Aufbau analysiert und beschrieben werden?

% Wie verhalten sich Text und Melodie zueinander?

% Wie kann die Problematik der Tonalitat herausgearbeitet und die damit
zusammenhdngende Charakterisierung eines Kirchentons dargestellt
werden? Gibt es fiir die acht Téne musikalische Kriterien bzw. nach wel-
chem Prinzip erfolgt die Zugehorigkeit zu einem Ton?

% Wie ist die Musik beschaffen und wie ist der Melodievorrat entstanden?

+» Wie lassen sich exemplarische Melodien in verschiedenen Traditionen,

die die syrisch-liturgische Musik ausiiben, miteinander vergleichen? Wo

lassen sich Parallelen, wo Unterschiede feststellen?

Da die syrische Kirchenmusik aus musikwissenschaftlicher Perspektive
bislang wenig erforscht ist, fehlt bislang eine grundlegende Untersuchungs-
methode, die die Eigenschaften dieser Melodien beriicksichtigen wiirde. Der
hier realisierte Analyseprozess folgte daher im ersten Schritt einem metho-
dischen Ansatz zur einstimmigen miindlichen Tradition und dann einem im
Rahmen dieser Dissertation selbst entwickelten Analyseverfahren, das sich
hier als tiberaus praktikabel erwies und in weiteren Studien erprobt werden

konnte.

Ein erster Ansatz flir eine solche Methode wurde in den 1960er Jahren
von Nicolas Ruwet erarbeitet: Ruwet beruft sich auf die Segmentierung der
Melodien nach dem Aspekt der Wiederholung, um die Gesamtform in klei-
nere Segmente auf verschiedenen Ebenen unterteilen zu kénnen. Er entwi-
ckelt eine Art synoptischer Notation, die identische Wiederholungen sicht-

bar macht und damit die syntaktische Anlage des Stiickes transparent
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werden lasst. Die in der vorliegenden Studie ausgearbeitete Methode greift
1in 1threm ersten Schritt auf die von Ruwet entwickelte zuriick, wurde aber
vom Verfasser entsprechend dem Untersuchungsmaterial abgewandelt und
wesentlich erweitert, sodass schlieBlich ein eigener methodischer Zugang
entwickelt wurde. Das Analyseverfahren insgesamt besteht aus einer for-
malen und tonalen Analyse, einer Reduktionsanalyse und einer Zusammen-

stellung der aufbauenden wiederkehrenden Wendungen.

Die formale Analyse zielte darauf, die den Melodien zugrunde liegenden
Strukturen zu erkennen. Mithilfe einer analytisch-strukturellen Notation
wurde die Gesamtform in Melodie- und Formteile untergliedert. Zusammen-
gefasst konnte darauf geschlossen werden, dass es fiir die acht Melodien je-
des Madrosho eine Grundstruktur gibt, die seinem gemeinsamen Strophen-
aufbau entspricht. Somit ergibt sich fiir jeden Madrosho ein individuelles
formales Schema, das nicht mit der Zugehorigkeit zu einem Kirchenton zu-
sammenhingt. Ein tonbedingtes Schema der Form lésst sich am Beispiel

der Madroshe nicht identifizieren.

Die Untersuchung der Musik-Text-Beziehung fiihrte zu der Erkenntnis,
dass Melodie und Text unabhingig voneinander konzipiert wurden, da die
Anpassung der Texte an die Melodien unterschiedliche Qualitaten aufweist.
Dartiber hinaus darf die hdufig vorkommende Verwendung von Schaltsilben
nicht auf die Rolle eines besseren Anpassungsmittels reduziert werden, son-
dern sie werden als textliches Ornament zu dsthetischen Zwecken gesungen.
Ein kurzer Uberblick tiber verschiedene Informanten aus unterschiedlichen
Musiktraditionen zeigte ebenfalls, dass es hinsichtlich des Gehalts und der

Positionierung der Schaltsilben keine Festlegung gibt.

Die tonale Analyse nahm die Frage der Tonalitat in den Fokus und zielte
darauf, melodische Merkmale der Kirchentone zu entdecken. Es erschien
besonders lohnend zu tiberpriifen, ob die seit Langem bekannten Bezeich-

nungen der syrischen Kirchenténe mit Namen der arabisch-orientalischen



Zusammenfassung, Ergebnisse und Ausblick 203

Magamat wirklich eine prazise Ubertragung der Magamat auf die syrischen
Kirchentonarten sind. Die individuelle Betrachtung der Tone zeigte, dass
die Melodien eines Kirchentons nicht unbedingt einheitliche Parameter ha-
ben; vielmehr weisen sie manchmal unterschiedliche Skalen oder Funda-
mentaltone auf. Die gleich nummerierten Kirchenténe basieren manchmal
auf der gleichen Skala des jeweiligen arabischen Magam, weisen aber keine
melodische Organisationsform auf, die charakteristische melodische und
rhythmische Muster enthalten oder bestimmte modale Merkmale der arabi-
schen Magamat ausdriicken wiirde. Ferner enthalten die Madroshe-Melo-
dien drei Skalenstrukturen, die nicht mit einer Magam-Struktur der ara-
bisch-orientalischen Musiktheorie iibereinstimmen; diese Skalen kommen

aber nicht immer im selben Ton vor.

Die Tatsache, dass es 1identische Melodien in parallelen Ténen verschie-
dener Madroshe gibt (I12. = I112., I15. = I115., I3. = I1I3) macht deutlich, dass
es zum einen keinen musikalischen Zusammenhang zwischen diesen Tonen
gibt. Zum anderen lasst sich die Hypothese aufstellen, dass das System des
Oktoechos bei einem Verlust mancher Melodien im Laufe der Zeit wieder
vervollstiandigt wurde, indem die fehlenden Melodien mit solchen anderer
Stiicke ersetzt wurden. Auch der Befund, dass es gemeinsame Melodie- und
Formteile gibt, reicht nicht aus, um eine Systematisierung der Beziehungen

zwischen den jeweiligen Melodien aufzustellen.

Die Schwierigkeit, einen musikalischen Charakter analytisch zu identifi-
zieren, bestiarkt in der Annahme, dass die syrischen Kirchenténe eher nach

liturgischen Aspekten als nach musikalischen klassifiziert sind.

Die Redaktionsanalyse auf der Ebene der melodischen Bausteine machte
die Beschaffenheit der Melodien und die Wechselbeziehung zwischen ihnen
sichtbar. Aus der Zusammenstellung dieser wiederkehrenden Wendungen
ergab sich, dass die Melodien nicht unabhéngig und individuell entstanden

sind. Es ist stattdessen zu vermuten, dass beim Komponieren dieser
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Melodien eine mogliche Technik der Zusammenstellung von Versatzstiicken
eingesetzt wurde, bei der auf einen bereits bestehenden melodischen Vorrat
zurickgegriffen wurde. Je nach liturgischem Bedarf konnte auch das Reper-
toire auf eine solche Weise erweitert worden sein: Neue Gesinge fiir neue
liturgische Anldasse wurden geschaffen, indem einige charakteristische For-
meln in den neuen Kompositionen andersartig verkniipft und positioniert

wurden.

Der Analyse folgte ein Vergleich im Hinblick auf drei unterschiedliche
Musiktraditionen der syrischen Kirchen. Fir diesen wurden neben dem ur-
springlichen Untersuchungsmaterial von Iskandar Melodien der Samm-
lung von Jeannin, Puyade und Chibas-Lasalle (1924) sowie die unveréffent-
lichten Transkriptionen der Madroshe von Regina Randhofer (1996) heran-
gezogen. Damit bieten die Quellen einen zeitlichen Querschnitt von tiber 70
Jahren und betreffen einen geografischen Raum, der von Mardin bis nach
Jerusalem reicht. Im Vergleich konnte exemplarisch gezeigt werden, dass
trotz einer insgesamt gesehen erstaunlichen Konstanz der tberlieferten
Musik einige Gesdnge aus den drei Traditionen starke Abweichungen auf-
weisen. Diese Abweichungen betreffen entweder den melodischen Ablauf o-
der den Text bzw. die Schaltsilben und ihre Positionen. Dariiber hinaus
ergab dieser Vergleich, dass der Melodienkorpus und die Anzahl der Melo-
dien bzw. der Varianten (Znohrino) nicht in allen Traditionen identisch sind.
Einige Melodievarianten, die sich in der einen Tradition finden, sind in den
anderen Traditionen nicht vorhanden. Aufgrund dessen, dass es sich bei den
Vergleichsmelodien um Momentaufnahmen eines Informanten handelt, ist
anzunehmen, dass die Abweichungen nicht unbedingt an der Uberlieferung
liegen miissen, sondern vielleicht den individuellen Informanten selbst ge-
schuldet sind. Im Rahmen dieses Vergleichs konnte nicht festgestellt wer-
den, ob der Befund des Wegfalls der Melodien fiir die gesamte jeweilige Tra-
dition gultig ist oder ob die Melodien bei den individuellen Informanten in

Vergessenheit geraten sind.
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Am Beispiel der Madroshe wurde in dieser Studie ein neuer Blick auf ei-
nige Forschungsfelder hinsichtlich der syrischen Kirchenmusik gerichtet,
die als ein von Verlust bedrohtes musikalisches Erbe einer christlich-orien-
talischen Kirche angesehen werden kann. Die wichtigsten Eigenschaften
dieser oralen Traditionen wurden aufgezeigt — verbunden mit dem Wunsch,

dass diese Arbeit den Weg fiir zukiinftige Studien ebnet.

Ausblick

Im Zuge dieser Arbeit wurden zwei zentrale Problembereiche der syri-
schen Kirchenmusik und ihrer Uberlieferung beleuchtet: die Tonalitdt des
Achttonartensystems und die Beschaffungsprozesse des Kirchenrepertoires.
Auf der Basis der Ergebnisse der Untersuchung konnten mehrere Hypothe-
sen aufgestellt werden. Um diese zu lberpriifen, waren weitere Untersu-
chungen zu diesen Themen unumgénglich. Aus der vorliegenden Studie soll-
ten sich Grundlagen bzw. neue Ausgangspunkte fiir &hnliche tonale Analy-
sen ergeben. Die hier durchgefiihrten Analysen zu den an das Achttonarten-
system gebundenen Madroshe zeigen, dass sdmtliche Stiicke, die ebenfalls
an dieses System gebunden sind, ein geeigneter Ausgangspunkt sind, um
weitere Untersuchungen zur Problematik der syrischen Tonalitdat durchzu-
fihren. Insofern konnten andere Gattungen des Beth Gazo nach dem Vor-
bild der Madroshe studiert und damit neue Erkenntnisse erzeugt werden.
Zu diesem Zweck wiirden sich z. B. die Gattungen der §ole und der Maurbe

als passender Untersuchungsgegenstand anbieten.

Als eine fortlaufende miindliche Uberlieferung bietet dieses Repertoire
die Chance, der von Peter Jeffery angesprochenen Problematik des Uber-
gangs von der miindlichen zur schriftlichen Tradition sowie eines
,rewriting® des Mittelalters weiter nachzugehen. Uber den in dieser Arbeit
weiterentwickelten Ansatz hinaus kann das Material aus musikethnologi-
scher Sicht bearbeitet werden. Zum einen bieten die vorhandenen Aufnah-

men die Moglichkeit, die Singpraxis detailliert zu untersuchen. Zum
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anderen kann zukiinftig mittels der vorliegenden Aufnahmen der syrisch-
kirchlichen Melodien und deren Transkriptionen erforscht werden, ob for-
melhafte Niederschriften wie etwa die in der vorliegenden Arbeit identifi-
zierten melodischen Wendungen — angefangen von einzelnen Melodien bis
hin zu deren diese umspannenden kulturellen Kontext — eine sprachgebun-

dene mindliche Musikkultur addquat widerspiegeln.

Um den wissenschaftlichen Kenntnisstand tiber die oralen Uberlieferun-
gen der syrisch-kirchlichen Musiktraditionen zu erweitern, ist weiterhin zu
diskutieren, inwieweit sich die Musiktraditionen hinsichtlich der Tonarten,
der Schaltsilben oder des Inhalts des Repertoires voneinander unterschei-
den. Hier wéare es notwendig, neue Tonaufnahmen von den noch lebenden
kirchlichen Autoritdten zu beschaffen und diese zu verschriftlichen.
Dadurch konnten nicht nur die anderen syrisch-kirchlichen Musiktraditio-
nen in den wissenschaftlichen Diskurs einbezogen, sondern auch wichtige
dokumentarische Leistungen erbracht werden. Aufgrund der schwierigen
Lage der syrischen Christen verliert die Kirche dauernd erfahrene Kirchen-
musiker*innen, die mit der Gesamtheit der Beth-Gazo-Melodien vertraut
sind. Aullerdem mangelt es im Hinblick auf das gesamte Repertoire an No-
tationen; verschiedene Hymnengattungen, z. B. die Takhshfotho, sind bis
jetzt — zumindest in der Tradition des Klosters Dair Az-Zacfaran — noch gar

nicht aufgezeichnet worden.

Ein Vergleich von ost- und westsyrischen Tonarten mit anderen orienta-
lischen Regelsystemen wie den arabischen bzw. tlirkischen Maqgamat
konnte dariiber hinaus Anhaltspunkte dafiir erbringen, inwiefern die ne-
beneinander bestehenden Musikkulturen desselben Kulturraums voneinan-
der beeinflusst wurden. Des Weiteren konnten die bislang gewonnenen Er-
gebnisse in einen aullermusikalischen Kontext, z. B. in die Soziologie oder

die Liturgiewissenschaften, eingeordnet werden.
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Von besonderer Bedeutung wire auch eine Feldforschung zur syrischen
Kirchenmusik als ethnomusikalisches Produkt in ihrer aktuellen Lage. Die
Mehrheit der Kirchenangehorigen lebt seit einigen Jahren in der Diaspora
und bleibt dabei ihrem Kulturerbe treu. Weiterfithrende Studien waren im
Hinblick auf die soziokulturelle Rolle der Gemeindemusik fiir den kulturel-

len Austausch mit der Musik des Abendlandes erkenntnisbringend.

Insofern besteht die Hoffnung, dass in Zukunft weitere Studien durchge-
filhrt werden, die die musikalische Uberlieferung der Syrisch-Orthodoxen
Kirche in den Fokus nehmen und zur Rettung der bedrohten Tradition der

syrischen Christen beitragen werden.
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ANHANG

6.1 Ubersicht iiber den formalen Aufbau der vier Madroshe

Madrosho 1. Sebeltho d’honau yarho

1. a b A
b B
b
a b A
2. a a b A
c B
c
a a b A
3. a b A
C B
C
a b
4. a b
b B
b
a b
5. a b ¢ A
d B
d
a b ¢ A
6. a b ¢ A
d b B
d b
a b ¢
7. a b ¢ A
d ¢ B
d ¢
a b c A
8. a b ¢ A
d ¢ B
d ¢
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Madrosho I1. Sebeltho d’abo ktab hwo egartho

1. a b A
C B

C
a b A
2 a b A
C B

C
a b' A’
3 a b A
C B
a b A
4 a b A
C B

C
a b A
5 a b A
C B

C
a b A
6 a b A
C B

¢
a b’ A’
7 a b A
C B

c
a b A
8 a b A
b B

b



210

Anhang

Madrosho III. Sebeltho d'qum Faulus

1. a A
b
a A
b
B
a A
b
2. b A
b A
C B
C
C
C
a b' A’
3. a A
a
a A
a
b B
b
b’
A
4. a A
a
a A
a
b B
b
b
b’
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Madrosho 1IV. Sebeltho d'faradaiso

1. a b A
a b A
a b A
2. a A
a
a B
b
a A
a
3 a A
a
a B
b
a A
a
4 a b A
a b' A'
a b A
5. a A
a
a A'
3
a A
a
6. a A
a
a A'
3
a A"
3"
7 a A
3
a B
b
a A
a
8 a b A
a b' A'
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6.2 Die strukturellen Notationen

Madrosho 1. Sebeltho d'honau yarho

11. Honau Yarho datCen

12. Bthulto Qrothan
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I18. Anth morio lcanide
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I116. Qum Faulus

|




Anhang 223

I118. men olmo

Madrosho 1V. Sebeltho d'faradaiso
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IV6. Tlotho zqife hztth
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IV8. Byaumo dethialdeth
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6.3 Die synoptischen Notationen
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6.4 Iskandars Melodieausgabe
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SUMMERY

The Syriac churches date back to the time of the apostles. They have a
rich musical heritage, mostly dating from the 4th Century, but is orally
handed down to this day. The traditional melodies are classified in several
types of hymns; one of them is the Madroshe. The liturgical use today is
limited to four pieces, the so-called “big Madroshe”. Each of them can be
sung in eight different melodies according to the Syriac system of the eight
modes “octoechos”. In previous studies, the Syriac octoechos has mostly been
studied from a liturgical point of view, a comprehensive study of its musical

function has yet to be carried out.

Using the example of the Madroshe this dissertation aims to identify mu-
sical criteria for the attribution of the religious hymns to the eight modes,
as well as to investigate the problems of the tonality and composition of the
melodies. A method developed by Nicolas Ruwet for the analysis of mono-
phonic traditional melodies will be taken up, but also modified and substan-

tially extended to suit the research material.

The analysis of the melodies, which are arranged in the same mode, comes
to the unexpected finding that there are no common musical features of the
modes. Moreover, the work also shows that the assignment of the melodies
to the eight modes does not follow any musical principle. That raises the
suspicion that the attribution of the melodies to the eight modes is conducted
according to their use during the liturgical year. In addition, the designation
of Syriac modes with names of Arabic melodic patterns (the Magams) casts
doubt on its precision. Regarding the composition of the melodies, a number
of melodic phrases, recurring several times, could be identified. This indi-
cates how in the course of time, due to the liturgical development, new mel-

odies have expanded the Syriac church repertoire or have even replaced
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some lost ones. Finally, a comparison of exemplary melodies of three differ-
ent musical traditions of the Syriac churches shows where similarities or
differences between these traditions exist. The gained insights and the elab-
orated hypotheses pave the way for future musicological studies on the mu-

sical heritage of the oriental Christianity.
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ZUSAMMENFASSUNG

Die syrischen Kirchen reichen bis in die Zeit der Apostel zuriick und ver-
figen tber ein reiches musikalisches Erbe, das liberwiegend aus dem 4.
Jahrhundert stammt und bis zum heutigen Tag miindlich tradiert wird. Die
uberlieferten Melodien sind in mehrere Gattungen eingeteilt; eine von die-
sen ist die Gattung der Madroshe. In der Liturgie beschrankt sich der Ge-
sang dieser Gattung heute auf vier Stiicke, die sogenannten ,groflen Mad-
roshe®, von denen jedes geméall dem Achttonartensystem der syrischen Kir-
che, dem Oktoechos, auf acht verschiedene Melodieweisen gesungen werden
kann. In bisherigen Studien wurde der syrische Oktoechos zumeist aus li-
turgiewissenschaftlicher Perspektive betrachtet, eine umfassende Untersu-

chung seiner musikalischen Funktion steht jedoch bislang noch aus.

Ziel der Arbeit ist es, am Beispiel der Madroshe-Melodien musikalische
Kriterien der Zuordnung der Gesdnge auf die acht Tonarten zu ermitteln
sowie Erkenntnisse iber die Problematik der Tonalitdat und die Beschaffen-
heit der Melodien zu gewinnen. Dabei wird eine von Nicolas Ruwet erarbei-
tete Methode zur Analyse einstimmiger traditioneller Melodien aufgegriffen,

fir das Untersuchungsmaterial aber modifiziert und wesentlich erweitert.

Die in der Dissertation vorgenommene Analyse der unter einem Ton grup-
pierten Madroshe-Melodien kommt zu dem tiberraschenden Befund, dass es
keine gemeinsamen musikalischen GesetzméafBigkeiten der Tone gibt. Die
Arbeit zeigt tiberdies, dass die Zuordnung der Melodien auf die acht T6ne
keinem erkennbaren musikalischen Prinzip folgt. Dies ldsst darauf schlie-
Ben, dass die Gruppierung der Melodien vor allem ihrem liturgischen Ge-
brauch im Kirchenjahr dient. Zudem wird die gdngige Bezeichnung der sy-
rischen Kirchenténe mit Namen der arabischen Musiksysteme (Magamat)
in Frage gestellt, diese lassen sich nicht prazise tibertragen. Hinsichtlich der

Beschaffenheit der Melodien kommt die Arbeit zu dem Ergebnis, dass sich
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mehrfach wiederkehrende melodische Wendungen identifizieren lassen.
Dies erlaubt Vermutungen dariber, wie im Laufe der Zeit neue Melodien
der liturgischen Entwicklung entsprechend das syrisch-kirchliche Reper-
toire erweitert oder verlorene Melodien ersetzt haben. Ein Vergleich exemp-
larischer Melodien dreier verschiedener Musiktraditionen der syrischen
Kirchen zeigt im Anschluss, wo sich Parallelen, aber auch Unterschiede zwi-
schen diesen feststellen lassen. Die damit gewonnenen Erkenntnisse und
erarbeiteten Hypothesen bahnen den Weg fir zukiinftige musikwissen-

schaftliche Studien des christlich-orientalischen Musikerbes.
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	Madrosho II. Sebeltho d’abo ktab hwo egartho
	Madrosho III. Sebeltho d'qum Faulus
	Madrosho IV. Sebeltho d'faradaiso

	6.5 Randhofers Transkriptionen
	6.6 Jeannins Melodieausgabe

	Literaturliste
	Primärquellen:
	Literatur
	Arabisch
	Europäische Sprachen

	Lexika
	Internet
	Interviews

	Abbildungsverzeichnis
	Tabellenverzeichnis
	Summery
	Zusammenfassung
	Selbstständigkeitserklärung

