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Das Prooemium des Akathistos 
Eine Studie zur Melodie der Kontakien 

VON EGON WELLESZ, OXFORD 

Das Studium der byzantinischen Musik hatte sich bis vor kurzem auf jene Gesänge 
beschränkt, welche in zwei Gruppen von Handschriften überliefert sind, den Hirmo-
logien und Sticherarien 1• Die Hirmologien enthalten, nach den acht Tönen geordnet, 
die Modellstrophen (Hirmoi) der Oden der Kanones, die Sticherarien die mono-
strophischen Gesänge (Stichera) größeren Umfanges, für die festen und beweglichen 
Feiern des Kirchenjahres, deren Ursprung auf kurze Melodien zurückgeht, die zwi-
schen die einzelnen Psalmverse (Stichei) eingeschaltet waren. 
Die Melodien der Hirmen sind überwiegend syllabischen Charakters, die Stichera 
sind etwas reicher gestaltet und zeigen zwischen dem 12. und 14. Jhdt. eine wach-
sende Tendenz zur Auszierung. 
Von diesen beiden Gruppen abgesehen, gibt es eine größere Zahl von Gesangs-
formen ausgesprochen melismatischen Charakters, deren Studium erst in den letzten 
Jahren aufgenommen wurde 2 ; es sind dies die eigentlichen liturgischen Gesänge, 
vor allem die Alleluiaria, Cherubika und Koinika, sowie die Melodien der Kon-
takien „alten Stiles". Wir wollen uns in dieser Studie auf das Kontakion beschrän-
ken und das Prooemium des Akathistos-Hymnos genauer betrachten. 

D i e li t u r g i s eh e B e d e u t u n g d e s K o n t a k i o n s. 
Die Blütezeit des Kontakions ist das 6. Jhdt., und der größte Vertreter dieser Gat-
tung ist Romanos, der Melode der Justinianischen Epoche, in der die Liturgie der 
Ostkirche zur vollen Entfaltung gelangte. Gegen Ende des 7. Jhdts. wird das Kon-
takion in der Liturgie durch eine neue Hymnengattung, den Kanon, fast vollständig 
verdrängt. Von philologischer Seite wurden die Ausschaltung der Kontakienpoesie 
und das Aufkommen des Kanons gegen Ende des 7. Jhdts. mit einem Wandel des 
Geschmacks zu erklären versucht. Diese Erklärung wäre allenfalls zulässig, wenn der 
Kanon in der Liturgie an die gleiche Stelle gesetzt worden wäre, die früher das 
Kontakion innehatte. Dies ist aber nicht der Fall. Das Kontakion war eine poe-
tische Predigt und hatte seinen Platz im Morgen-Offizium nach der Cantillation 
des Evangeliums; der Kanon hingegen trat an jene Stelle des Offiziums, die früher 
die neun Cantica innehatten. 
Der Grund für die Ausschaltung des Kontakions, der gesungenen Predigt, war ein 
liturgischer, bedingt durch die Bestimmung des 19. Dekrets des Konzils in Trullo 
(692), welches dem Klerus die tägliche oder wenigstens sonntägliche Predigt zur 
Pflicht machte3• Gesungene Predigt, gefolgt von gesprochener Predigt, hätte eine 

1 Vollständige Facsimile•Ausgaben eines Sticherarion und zweier Hirm ologia enthalten Vol. 1. II und III der 
SCrie principale der Monumenta Musicae Byzantinae; Vol. I- VII der Serie Transcrip,ta enthalten Übertragungen 
in unsere Notensduift . 
! Ei !Ci auf die wertvolle Studie von P.~A . Laily verwiesen : Analyse du Codex de Musique grecque No. 19. 
BibL Vaticana, Harisse 1949. 
3 Vgl. des Verfassers : Kontakion u. Kanon , in Atti d . Congr. di Mush.·a Sana , Rom 195 0. 
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Duplizierung bedeutet ; daher mußte das Kontakion mit seinen 24-30 Strophen 
ausfallen. Um aber dem Morgen-Offizium erhöhten Glanz zu geben. wurde die Can-
tillation der neun Oden durch den Kanon ersetzt, der für jede der neun Oden eine 
eigene Melodie hatte. 
Ein einziger kontakienartiger Hymnus hat sich jedoch ungekürzt in der orthodoxen 
Liturgie bis auf den heutigen Tag erhalten; es ist dies der Akathistos-Hymnos, der 
am Morgen des Samstags der fünften Fastenwoche gesungen wird und sogar ein 
eigenes Offizium hat. Der Akathistos ist ein Dank- und Preisgesang zu Ehren der 
Theotokos, der Gottesgebärerin, welche der Legende nach Konstantinopel, ihre 
Stadt, deren Patronin sie ist, durch ein Wunder von feindlicher Belagerung befreit 
hat. 
Der Name Akatuistos besagt, daß der Hymnus trotz seiner Länge „nicht-sitzend", 
wie die Kathismata, sondern aufrecht stehend gesungen wurde. 
Der Akathistos ist anonym überliefert; dieser Umstand erschwert es, mit Genauig-
keit festzustellen, ob seine Entstehung mit der Belagerung Konstantinopels durch 
die Avaren (626), die Araber (717), oder durch die Russen (860/ 861) zusammen-
hängt3•. Seit Krumbachers Darstellung in der „Geschichte der byzantinischen 
Literatur" (1897) ist es üblich, Sergios, den Patriarchen von Jerusalem (610-63S), 
als Autor des Akathistos anzusehen; dagegen hat die Einwendung von P. Maas viel 
für sich, daß in dem Preislied an die Mutter Gottes, das auf das kurze Prooemium 
folgt, uraltes doxologisches Gut in solch meisterhafter Weise behandelt wird, daß 
nur ein Dichter von der Größe des Romanos als Autor in Betracht kommen könne4 ; 

P. Maas weist auch auf den Text des Synaxars-der Acta Sanctorum der Ostkirche-
hin, in dem die Legende überliefert ist. Hier heißt es ausdrücklich, daß der Hymnus 
in der Nacht nach der Befreiung gesungen wurde; demnach muß er schon in litur-
gischem Brauch gewesen sein. Die Legende kommt also nur für die Entstehung des 
Prooemiums 'tij u1tepp.a;(tp in Betracht, in dem das Wunder der Errettung gepriesen 
wird ; der Hymnus selbst hat textlich keinen Bezug zu dem Ereignis. 
Nach P. Maas, einem der besten Kenner der Kontakienpoesie im allgemeinen und 
der Dichtungen des Romanos im besonderen, besteht ein stilistischer Unterschied 
zwischen dem Prooemium und den 24 Strophen des Akathistos, die durch eine 
alphabetische Akrostichis verbunden sind. Wie verhält es sich nun mit der Musik? 
Ist die Melodie des Prooemiums von der des eigentlichen Hymnus verschieden? 
Soll man ferner annehmen, daß die Melodien der Kontakien, von denen keine frühe 
Handschrift erhalten ist, einfacher waren als die der Hirmen und Stichera, oder ist 
das Gegenteil der Fall? 
Wenn man die Struktur der Melodien des Akathistos mit der in gleichzeitigen Hand-
schriften überlieferten Struktur der Hirmen und Stichera vergleicht, so zeigt sich auf 
den ersten Blick, daß die letzteren einen anderen Charakter haben als die erstge-

Sa Eine Qbersidtt über die diesbezüglidten Arbeiten enthält die Studie Dom M. Huglos: L' ancienne Version 
latine de l 'hymne acathiste, Museon, T. LXIV (1951) S. 27-61. Nadt Dom Huglos Datierung der lateinischen 
Obersetzung des A . wäre der Zusammenhang des Prooemiums mit der Belagerung durch die Russen auszusd-rnlten . 
4 P. Maas' Bespredtung von Dom Placido de Mee1ten Studie L'lnno acatisto, Bessarione Vill, Ser. II (1904) In 
Byz. Zeitschr. XIV (190S) S. 646 ff. im Vorwort der lateinischen Version des Akathistos wird Germanos, 
Patriardt von Konstantinopel, als Autor genannt. 
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nannten; sie gehören zur Gruppe der melismatischen Melodien, und dieser Cha-
rakter wird noch durch eine erstaunlich große Zahl von dynamischen und agogischen 
Zeichen hervorgehoben. 
Selbst wenn man in Betracht zieht, daß Melodien des 13 . Jhdts. an und für sich eine 
reichere Ausschmückung zeigen als die des 11. und 12. Jhdts. , so gewinnen wir aus 
den Handschriften die Überzeugung, daß die Melodien der Kontakien älteren Stiles, 
wie Dom Tardo richtig beobachtet hat, von Ursprung an melismatischen Charakter 
hatten5• 

DerStilderMusikdesAkathistos. 

Das Prooemium des Akathistos wird zu einer Melodie6 gesungen, die von der, auf 
welche die Strophen des Akathistos selbst gesungen werden, verschieden ist. Da 
jedoch im Prooemium die gleichen Ganz- und Halbschlüsse verwendet werden wie 
in der Hymne, so läßt sich annehmen, daß der Protopsaltes, der das neugedichtete 
Prooemium zu singen hatte, den Gesang in der Nacht nach der Befreiung gleichsam 
improvisierte und daß die Melodie später, vielleicht in leicht veränderter Form, 
schriftlich fixiert wurde. Daß es sich bei den Kontakien von Anfang an um Sologe-
sänge handelte, deren am Schluß jeder Strophe wiederkehrender Refrain vom Chor 
gesungen wurde, steht fest; man denke nur an den Beginn des «Canticum de Decem 
Virginibus» 7 des Romanos, welches nach der Lesung des Evangeliums von den klugen 
und törichten Jungfrauen (Matt. 25 , 1-13) mit den Worten anhebt: 

Tlj~ lzpii~ mxpa.ßo,,lj~ / 'tlJ ~ EI/ zöa.11s1-.[ot~. 
axouoa.~ 'tW\/ 'lta.pfJevul\/ / Ef;EO't7j\/ , E\/fJU[J,~0(1.~ 
xa.l Ao1tO[J-OU~ ava.x[11011 .. . 

(Da ich das heilige Gleichnis von den Jungfrauen aus dem Evangelium vernahm, 
war ich bestürzt und wälzte [in mir/ Gedanken und Erwägungen . . .) 
Dieses Anknüpfen an die eben gehörte Lesung ist für das ältere Kontakion üblich 
und beweist seine Herkunft von der syro-palästinensischen poetischen Homilie, 
deren ältestes Beispiel wir in der „Homilie von der Passion" des Bischofs Melito 
von Sardes aus der 2. Hälfte des 2 . Jhdts. besitzen8• 

Es ist jedoch nicht nur der homiletische und doxologische Inhalt der frühen Hymnen-
poesie, der den Vortrag der Gesänge durch einen oder allenfalls mehrere Solisten 
bestimmt, sondern auch die reiche Verzierung der Melodien mit den zahllosen An-
weisungen für die Nüancen des Vortrages, die sich in unserer Notierung nur annä-
hernd wiedergeben lassen. Um die byzantinische Vortragsweise zu illustrieren, sei 
zuerst der Beginn des Prooemiums in der originalen Notation gegeben (Beispiel 1), 

5 L. Tardo, L'Antica Melurgia Byzantina, Grottaferrata 1938, S. 334 . 
6 Anläßlich des Congresso di Musica Sacra in Rom 1950 hatte ich Gelegenheit, im griechischen Kloster von 
Grottaferrata eine Handsdirift zu besichtigen, die den Akatbistos enthält; es war der Kodex Ashbumham 6i 
der Bibi. Laurenziana in Florenz. Die Handschrift datiert von dem zwri ten Viertel des 13. Jhdts. Dank der 
Liebenswürdigkeit Sr. Hochwürden des Abtes von Grottaferrata, Archimandrit Ign3zio , und meines Freundes 
Dom Bartolomeo di Sal vo erhielt ich eine größere Anzahl von Photos dieser Handschrift, deren Studium es 
ermöglidtte , einen Einblick in dieses bisher von der Forschung noch wenig beachtete Gebiet der byzantinisd:ien 
Hymnodik zu gewinnen . 
7 Pitra , Analecta Sacra 1, S. 78 . 
8 C. Bonner, • The Homily of the Passion by Melito Bishop of Sardes• in Studies and Documents, Vol. XII, 
London 1940. - Vgl. dazu meine Studie "Melitos Homily on the Passion : An lnvesti gation into the Sources 
of Byzantine Hymnography. The Journal of Theologlcal Studies, Vol. XLIV (1943) S. 41-52 . 
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gefolgt von der Transkription des vollständigen Prooemiums und einer Erklärung 
der Methode der Obertragung9 (Beispiel II). 

Text des Prooemiums10 : 

Übertragung11 : 

Tij 011:cpfJ-aXtP a-rpa.TI)y<p -ra vtx11,~pta., 
tiJc; ),o-rpw0cfoa. "tWV Octvwv, eöxa.pta-r~pta. 
a.va.ypa<pw OOt 1t:6Atc; aou, 0eo-r6xs· 
ciU' ti>c; exouaa. "tO xpai:oc; hpoafJ-llX'l/"tOV 
h 71:0.V"tOlWV fJ,e XtvOUVWV nw0epwaov, 
7.va. xpaCw aot. 'Xa.tps, VUfJ,CfS CXVUfJ,<feU"tS.' 

Der für uns kämpfenden Herzogin als Siegespreis, aus Weh erlöst, 
weihe das Dankeslied ich, deine Stadt, dir, Gottesgebärerin . 
Dein ist die Kraft, die nichts bekämpft. So befreie mich aus jeder 
Gefahr, auf daß ich dir rufe : nGegrüßt dH, jungfräuliche Braut." 

Allerdings ist die Wiedergabe der Dehnungen der Silben, zu der ein Melisma steht, 
nicht ganz korrekt. Denn wie man aus der Textunterlegung in der Handschrift (Bei-
spiel 1) ersehen kann, werden dort die Vokale wiederholt. Ich habe an früherer 
Stelle in dieser Zeitschrift12 gezeigt, daß beim Singen des Alleluia auch silben-
fremde Vokale und Konsonanten eingeschaltet wurden, die zwangsläufig das Zer-
legen des Melismas in Gruppen von zwei und drei Tönen bewirkten. Wollte man 
also den Text buchstabengetreu unterlegen, so hätte dies in nachstehender Weise 
zu geschehen: 

Beispiel III 

TH 'Y- IlEP-MA • a. "' 

a«. " J J, ' r:3 ;, J .rtJ J 
a. a. ""- "' a<-XQ w_ 

' tJ j n J m ... w ... ... 
$ > 1\ jj J J J ; n J J ... w IIPA·TH -rQ w w ...,. 

Dies würde aber die Lesbarkeit des Textes erschweren, und ich habe aus diesem 
Grunde von der philologisch getreuen Textunterlegung abgesehen. Hingegen wurde 

9 Die Prinzipien der Transkription der Herausgeber der Monumenta Musicae Btzantin:ie sind kurz dargestellt 
in H. J. W. Tillyards Handbook of the Middle Byzantine Musical Notation, Mon . Mus. Byz. Vol. 1, 1, 
(Kopenhagen 1935) und in des Verfassers Hystory of Byz. Music and Hymnography, S. llt-268 , In der Biblio-
graphie dieses Buches, S. 334-39, findet sich auch ein vollständiges Verzeichnis der notation sgeschichtlichcn 
Arbeiten auf dem Gebiet der byz . Musik. 
10 Der griecbische Text des Akathistos ist der Anthologie R. Cantarellas, Poeti Bizantini. Vol. I Testi. Mai-
land 1948, S. 86 ff. entnommen, da die Standard-Ausgaben byzant. Hymnographen von Pitra und Christ-Parani-
kas seit langem vergriffen sind. 
11 Die Übertragung ist dem 3. Teil der vierbändigcn Ausgabe .Die Ostkirche betet" von P. Kilian Kirchhoff 
OFM entnommen. (Verlag J. Hegner 1934- 1937.) Sie enthält in eindrucksvoller Nachdichtung die Hymnen aus 
den Tagzeiten der byzantinischen Kirche vom ersten Vorfastensonntag bis zum Karsamstag. Der zweite Teil der 
Sammlung .Osterjubel der Ostkirche" in zwei Bänden (Regensbergsche Verlagsbuchhandlung, Münster), welcher 
die Zeit vom Ostersonntag bis zum Sonntag nad1 Pfingsten umsdiließt, trägt das Imprimatur Epiphania D omini 
1940. P. Kilian Kirchhoff, hingerichtet am 24 . April 19-14 , war nicht nur ein großer Kenner der byzantinischen 
Liturgie und Poesie, sondern auch ein Meister der deutschen Sprache. Es sei auf se ine Übertragungen des Tri o• 
dons und Pentekostarions nachdrücklich hingewiesen; sie e röffnen jenen, die des Griechischen nicht mädttig 
,ind, den Weg zum Erfassen der Poesie der Ostkirche. 
1! V Jahrg. 1952 S. 136. 
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durch Balken und Bogen ersichtlich gemacht, ob ein oder mehrere Töne auf einen 
Vokal gesungen wurden. 

Die Notation des 1 3. und 1 4. J h d t s. 
Die mittelbyzantinische Notation besteht aus zwei Gruppen von Zeichen: 1) Zei-
chen, welche das Intervall sowie auch seinen Ausdruck bestimmen, 2) Zusatz-
Zeichen, welche die Dynamik und den Vortrag bestimmen. Aus Gründen der Öko-
nomie hat nicht jedes Intervall sein eigenes Zeichen; nur die Tonwiederholung 
(Intervallwert = 0), die auf- und absteigenden Sekunden (Intervallwert = 1), Ter-
zen (2), und Quinten (4) werden mit eigenen Zeichen ausgedrückt. Um die Quart 
oder Sext schriftlich anzugeben, werden die Zeichen für die Sekund und Terz (1 + 2), 
respektive Sekund und Quint (1 + 4) übereinander geschrieben. 
Ein weiteres Mittel der Ökonomie ist die zweifache Verwendung der Sekund; 
erstens als Intervallzeichen, zweitens, der Terz und Quint vorgesetzt, als Ausdrucks-
zeichen ohne Intervallwert. Die byzantinischen Musiker hatten fünf Zeichen für 
die aufsteigende Sekund, wie wir aus den theoretischen Traktaten wissen, von denen 
jedes dem Intervall besonderen Ausdruck gab, den wir, den präzisen Angaben der 
Theoretiker folgend, in unserer Notenschrift folgendermaßen wiedergeben können: 

0/igon = f , Oxeia = f , Petaste = f , Pelaston = f , K11pl1is111a = f . 
Sollte nun ein anderes Intervall, z.B. Terz, Quart, Quint oder Sext, in einer dieser 
Akzentuierungen ausgeführt werden, so setzte man die die erforderte Akzentu-
ierung vorstellende Sekund v o r das Intervallzeichen; sie wurde dadurch, wie die 
späteren Theoretiker sagten, ,, tonlos" acpwvov gemacht, gab aber ihre Vortragsart 
an das nachstehende Intervall, beziehungsweise die nachstehende Intervallkombi-
nation ab. 
Wir müssen uns nun fragen, wie sich der Vorgang des „Tonloswerdens" acpwvov 
1[-yve:oOa.t eines Intervalls notationsgeschichtlich erklären läßt. Auf Grund einge-
hender Studien, die sich mit der ältesten Phase der byzantinischen Neumen13 be-
schäftigten, habe ich die Überzeugung gewonnen, daß die byzantinischen Theore-
tiker des 15' . und 16. Jhdts. mit dem Ausdruck „tonlos werden" eine Verwirrung 
angestiftet haben, die sich nur schwer korrigieren läßt. Auf die richtige Lesung und 
l::ntziHerung der mittelbyzantinischen Neumen selbst hat diese unrichtige Inter-
pretation allerdings keinen Einfluß; sie machte es nur denen, die sich mit der äl-
testen Phase der Notation13a beschäftigten, schwer, die ursprüngliche Bedeutung der 
byzantinischen Neumen zu erkennen, die nichts anderes waren als Anweisungen 
für den Vortrag der Melodien, welche die Sänger auswendig gelernt hatten. 

!3 Early Byzantine Ncumes. The Musical Quarterly, Vol. XXXVIII (1952) S. 69-79. 
13a Es sei ausdrücklich betont, daß sich di ese Feststellung auf die älteste Phase d~r byzantinischen Notation 
bezieht, die von Till ya rd in se iner Studie The Stages of the Early Byzantine Musical Notation, Byz. Zeitsdu . 45 
(1952) als Esphigmenian notation bezeichnet ist. Die voll ausgebi ldete frühbyzantinischc Notation des Codex 
Coislin 220 drr Bibi. Na t. Paris is t , wie Tillyard bereits in seinem Artikel Early Byz:mtinc Neum es in Laud.atc 
14 (1936) und seiner meisterhaften Studie Byzantine Ncumes: The Coislin Notation, ßyz. Zeitschr . 37 (1937) 
gezeigt hat, mit Hilfe der in mittelbyzantinischer Notation aufgeze idmeten Mclodi t n ebenso lesbar wie die 
lateinischen Ncumen~Hss. des 10. und 11 Jhdts. mit Hilfe de r auf Linien geschriebener. Neumen des 12 . Jhdts. 
Aber gerade dieser Übergang von einer Notation, die nur di e approximativen Intervalle angibt, zu der mittel~ 
byzantinischen, mit distinkten Interva ll en. zeigt das volle Ausmaß des Fortschrittes der letzteren ~egcnüber 
selbst der vollkommensten Phase der frühbyzantinisc:hen Notation . 
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Man kann dies leicht erkennen, wenn man nachstehendes Beispiel betrachtet, welches 
dem Hirmologion Codex Saba 83, fol. 3v. entnommen ist. 

Beispiel IV 

f3;} r 

t.. ..... 1- ·"l,;, :, 
:> ..... 

/ / // 

/ ' " :> ::, // // 

({ l, ve 1€ luU 0..L}Jqt,o- luu ~Jctc'J-.L'1-J.,Olr • 

.: ·;,. 9 .. .,, :, 
'> X Q .__ v /,/ > L- L-

/ 
:, q :, / / ::, , L-

o e 6o o-r-oo rnn:11T~rJ H}A-OJY 

Es ist dies eine Handschrift vom Beginn des 11. Jhdts.; die ursprüngliche Notation 
ist aber im 13. Jhdt. in die damals übliche, nämlich die mittelbyzantinische umge-
wandelt worden. Prof. C. Hoeg, der diesen Kodex 1933 für die Mon. Mus. Byz. 
photographierte, erkannte, daß es sich um eine Art Palimpsest handelte, und machte 
zwei Aufnahmen des Kodex : eine des gegenwärtigen Zustandes (Saba II) und eine 
zweite, gefilterte, in der die spätere Schrift verschwand und die ursprüngliche des 
11. Jhdts. sichtbar wurde (Saba 1)14• Es bedarf keiner besonderen Kenntnis der byzan-
tinischen Notation, um zu erkennen, daß sich die Notation des 13 . Jhdts. (obere 
Zeile) aus der des 11. Jhdts. (untere Zeile) entwickelt hat. Andererseits aber kann 
es sich bei der Notation des 11. Jhdts. nicht um eine Musikschrift handeln, da eine 
große Zahl von Silben nicht mit Neumen versehen ist. Diese ältesten Neumen müs-
sen daher Zeichen zur Regelung des Vortrages sein, also eine Art a i d e - m e m o i r c 
für die Sänger, welche die Melodien auswendig wußten. Mit dem Ausbau des 
Systems gewannen dann einige Zeichen Intervallbedeutung, wenn sie allein gesetzt 
wurden, und standen dann für das häufigste Intervall, die aufsteigende Sekund ; 
wenn aber ein anderes Intervall in einer der fünf angegebenen Weisen ausgeführt 
werden sollte, b I i eben sie, was sie ursprünglich waren, nämlich Vortragszeichen. 
Das nachstehende Beispiel (Nr. V) ist eine Tabelle der häufigsten in den Hand-
schriften des 13 . und 14. Jhdts. vorkommenden Zeichen und ihrer einfachsten Kom-
binationen. 
14 Die beigegebene Übertragung entspricht Saba II uad ist identisdt mit der nach Kodex lviron gemadtten in 
.,The Hymns of the Hirmologium" Part I. Bd . VI der Transcripta der Mon. Mus. Byz. 19 52. S. 109. Das Bei-
spiel gibt die 7. Ode des Kanons ' Acrmp-e:v tbo-i1v 1:w 0e:,ü 1:w p-6vm zu Ehren des hl. Theodor von 
Sykeon wieder, dessen Fest am 22 . April gefeiert wird. • 

1 
• 

1 
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Zeile 1 zeigt das lson, das Zeichen der Tonwiederholung, das keinen lntervallwert 
hat. Über oder unter eine der Formen der aufsteigenden Sekund gesetzt, annullkrt 
es deren Tonwert und nimmt lediglid1 deren Ausdruck an. 
Zeile 2 bringt die fünf Zeichen für die aufsteigende Sekund (lntervallwert = 1); 
es sind dies, der Reihe nach : 0/igon, Oxeia, Petaste, Kupl1is111a und Pelaston . Die 
Theoretiker bezeichnen diese und die absteigende Sekund als „Körper" (Somata), 
die sich nur stufenweise bewegen können. Im Gegensatz dazu heißen die Terz- und 
Q uartzeichen „Geister" (Pneumata), die fliegen können. Sie treten aber immer in 
Verbindung mit einem vorgesetzten „Soma" auf, wie man aus Zeichen 6-10 er-
sehen kann. Das Zeid1en für die Terz (2 Stufen) ist das Kentema, dem als Akzent 
die Oxeia vorangesetzt ist. Eine stärkere Akzentuierung erfolgt durch die Kombi-
nation mit der Petaste, wie das nächste Zeichen zeigt. Wird aber das Ken tema über 
die Oxeia gesetzt, so werden die Intervalle (2 + 1) summiert und ein Quartsprung 
(3) gebildet. Das vorletzte Zeichen der Zeile ist die Hyps ili', die Q uint (4 Stufen) 
mit vorgesetztem 0 /igon. Wenn aber, wie in der letzten Kombination, die Hypsile 
über das 0/igon gesetzt ist, ergibt die Kombinat ion ( 4 + 1) eine Sext. 
Zeile 3 enthält die absteigenden Zeid1en: Apostrop'1os (Sekund abwärts), Dyo Apo-
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strophoi (Verdoppelung des rhythmischen Wertes: ff= J ), Elaphron (Terz ab-
wärts), Elaphron über Apostrophos (Quart abwärts), Cliamili! (Quint abwärts), und 
Verdoppelung des rhythmischen Wertes der Quint. 
Zeile 4 enthält die Dyo Kentemata , welche zu den Sekundzeichen gehören, aber in 
der Ausführung dem Podatus liquescens der westlichen Neumen nahekommen; sie 
werden immer durch einen Schleifer mit der vorangehenden Note verbunden. Im 
Beginn des 13 . Jhdts. werden sie der Oxeia nachgesetzt, in späterer Zeit stehen sie 
über der Oxeia. Das dritte Zeichen der Zeile ist die Aporrhoi!; es bedeutet zwei 
schnell abgleitende Sekunden, ähnlich dem Cep/1alicus. 
Zeile 5 und 6 enthalten einige der rhythmischen und dynamischen Zeichen. Die 
Dipli! (A) verdoppelt den rhythmischen Wert. Das Kratema (B) bedeutet eine kraft-
volle Akzentuierung des ihr zugehörenden Tones. Eine weniger forcierte, aber den-
noch starke Betonung verleiht die Bareia (D). Das Kylisma (C) bedeutet ein „Her-
umrollen" der Tongruppe, zu der es gesetzt ist. Das Psephiston (E) steht bei Gruppen 
auf- oder absteigender Töne. Im ersteren Falle bedeutet es ein Anschwellen, mit 
Akzent auf dem letzten Ton; im zweiten ein zartes Abschwellen, mit Akzent auf der 
ersten Note. 
Das A11tike11oma (F) verstärkt die Gruppe der Töne, über der es steht. Das Apo-
derma (G) ist eine Art Corona , meist auf Halbschlüssen der Melodie. Das Piasma 
(H) - der Name bedeutet „Quetschung" - ist ein sforzando. Verbunden mit einer 
Aporrhoi! (Zeile 4) wird es zum Seisma (1) und bedeutet, wie der. Name sagt, ein 
tremolo . Das Tzakisma (K) verlängert den Notenwert um die Hälfte. Das Strepton 
(l) findet sich unter Gruppen von vier Tönen ; das zugesetzte r (gorgo11) macht es 
klar, daß die Gruppe schnell auszuführen ist. 
Nach diesen einführenden Bemerkungen dürfte es nicht schwer fallen, die byzan-
tinischen Neumen des Prooemiums mit der Übertragung zu vergleichen. Zur Er-
leichterung des Vergleiches sind zu Beginn die Zeichen und Zeichengruppen, die 
über einem Vokal oder einer Silbe stehen, mit fortlaufenden Ziffern von 1-73 
versehen, die den korrespondierenden Noten und Notengruppen der Transkription 
in Beispiel II entsprechen. Die Neumen des Prooemiums in Kodex Ashburnham sind 
sorgfältig geschrieben ; der Text ist fehlerfrei. 
Die melodische Struktur des Prooemiums. 
Die melodische Struktur des Kontakions T'{j urccpp,a.x<o a-rptx-r'l)-yw entspricht genau 
den sechs Langzeilen; jedes Ende der Vollzeile - ob es sich sinngemäß um einen 
Abschluß des Gedankens handelt oder nicht - wird mit einer Vollkadenz versehen, 
die am Schluß der dritten, fünften und sechsten Zeile melismatisd1 erweitert ist. 
Der Bau der Melodie, geordnet nach den Zeilen, ergibt folgende Schema: 

Zeile Schlußwort Melodie Vordersatz Nachsatz 

VtX'l)'t~pttx A a b 
2 cöxrxp to't~pttx Ai a1 b1 
3 Oso-roxE· B b2 a2 C 

4 a.rcpoap,<XX'IJ 'tOV A2 a2 b2 
5 V..wOifpwaov C d Cl 

6 11.\IIJf-l-<pEU'tS. D bJ e C 
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Vor der Strophe steht die lntonationsformel (1) des 4. plagalen Modus, va:yu:: in reich 
melismatisdier Aussdimückung, vor Beginn der zweiten Zeile eine kürzere Fassung, 
weldie das lnitium g betont, ohne den zweitwiditigsten Ton h zu bringen, vor der 
fünften Zeile eine, ebenfalls kurze, dritte Formel. weldie die Töne e f g a enthält, 
die sidi in der gleichen Folge mehrfach in den melodischen Phrasen des Prooemiums 
finden 15. 

Beispiel VI 

1.1 

2..) 

3.) 

5.) 

&.) 

1.) 
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Vollkadan.icm 
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J --= j ?j 6tlli J 
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l>..t....Si- - ___ _;_qw--: 6ov--------'-

J JJ cf& r= 
..;._ __ -'-.....,'fE~ - Tt -------.;.......~ 

r t 1 " ' 

l J !n!1, .JJ;;, J 
l>U-

Halbkadan.ian, 
°') . 

J ;J 4 
6"1"9«- 'rl'I ;_ 

t"WV 4 .. ,_ 
1w ~·----'-----"------'-'---......;.. 
vwv·,------'---'-----'--~----

>~ 
A 

~----&~--------------
.. 

;§J 
V,.,uqiUJ- l<t' ------------'--'-

A.,.~,-6cl ------------'----~ 

J 
vwv 

A 
A, 
A, 

B 
C 

D 

A 
A, 

C 

A 
A, 

B 

U Eine ausführliche Untersuchung über die lntonationsformeln, besonders die des 4. plagalen, hat 0. Strunk 
zum Gegenstand einer Studie gemacht, die ein näh eres Eingehen auf dieses für die Entzifferung der Notation 
wichtige Problem unnötig madlt; siehe 0 . Strunk, ,.Intonations and Signatures of the Byz:mtine Modcs", 
Musical Quarterly, Vol. XXXI. (1945) S. 339-355. - Das Verdienst, das Wesen der byzantinischen Modi und 
die Bedeutung der Signaturen und der Martyrien zuerst erforscht zu haben, gebührt m~inem langjährigen Mit-
~rbeiter und Mitherausgeber der Mon. Mus. Byz., Prof. H. J. W. Till va rd, mit seinen zwei Studien H The Modes 
in Byzantine Music", Annual of thc Br. School at Athens. Vol. XXII 1916-18, S. 133-156, und .Signatures 
and Cadences of the Byzantine Modes", ibid . Vol. XXVI (1923-25), S. 78-87 Ich habe ein e Lösung des 
Problem• der Martyrien in meiner History of Byz. Music and Hymnography S. 247-50 ausführlich behandelt. 
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Die vorstehende Tabelle zeigt, daß elf Kadenzen das Tongerüst g-h-g enthalten; 
sechs von diesen beginnen mit f, drei weitere mit e-f. Nur die drei Halbkadenzen der 
ß-Gruppe zeigen einen anderen Typus; doch wird sich erst nach Übertragung wei-
terer Gesänge des vierten plagalen Modus zeigen, ob sich für die Kadenzen der ß-
Gruppe weitere Parallelen finden. 
Diese Tabelle gewährt auch einen Einblick in die Ausschmückungstechnik der 
byzantinischen Komponisten. Die oberste Kadenz 1) zeigt den Archetyp, aus dem 
sich die nachfolgenden fünf anderen entwickelt haben. Diese Technik ist nicht auf 
die Kontakiengesänge beschränkt; sie findet sich - allerdings nicht so ausgebildet 
wie in diesen - auch in den Stichera, wie ich in meiner Analyse des bilinguen 
T roparions 0te to stavro - 0 quando in cruce gezeigt habe 16• 

Der 4. plagale Ton steht auf g. In der Aufwärtsbewegung von a nach c wird /,, ge-
sungen, in der Abwärtsbewegung b. Dieses Prinzip wird von den Theoretikern EA~t,:;, 
,.Anziehung", genannt17. 

Die Frage, was die lntonationsformeln zu bedeuten haben, ist von 0. Strunk am 
Schluß seines Artikels in „ The Musical Quarterly" gestreift worden. Er stellt über-
zeugend fest, daß sie keine „Memorierformeln" waren und daß es ihre Funktion war, 
den ihnen folgenden Gesang vorzubereiten. Die Beziehung der lntonationsformel 
zum nachfolgenden Gesang ist aber doch wesenhafter, als Strunk annimmt. Die aus-
gedehnte Formel (1) vor dem Prooemium zeigt, daß sie die Grundtöne der Haupt-
Kadenz der Melodie f-g-h-g in ausgezierter Form enthält und daher strukturell 
mit dem Prooemium verbunden ist. 
Die kurzen Formeln II und III dagegen können keinen anderen Zweck gehabt haben, 
als das richtige Einsetzen auf den Tönen g respektive a zu sichern. 
Zu wessen Unterstützung aber diente das Singen der lntonationsformel? Die Ge-
sänge aus dem Hirmologion und Sticherarion wurden, wie 0. Strunk richtig be-
merkt, chorisch gesungen; die Kontakien und kontakienartigen Gesänge aber waren, 
wie anfangs ausgeführt wurde, für Solisten bestimmt. Wir können nur annehmen 
- und der antiphonale Bau A, A1 der ersten Zeile mit gleid1er Melodie gibt einen 
Hinweis für die Berechtigung dieser Annahme - , daß, wie im monastischen Ge-
brauch des Westens, einem späteren liturgischen Usus zufolge, zwei oder vier 
Protopsaltai sangen und daß der Sänger, welcher die Melodie übernahm, die In-
tonation anstimmte und dann mit der Melodie des Kontakions fortsetzte. Tatsäch-
lich findet sich solch eine Verknüpfung der Intonation mit der Melodie auf fol. ll2 v. 
des Kodex Ashburnham in der Wiederholung der ersten melodischen Phrase des. 
berühmten Kontakions des Romanos llf ox~ p.oo , IJ>üX~ p.oo, IX\ICXO'ta, 'tt xaOeuoet,:;' 
(Meine Seele, meine Seele, wach auf, was schläfst du!) Die betreffenden Melodie-
anfänge seien zum Vergleich übereinandergestellt (Beispiel VII)18. Die Melodie der 
ersten Phrase (A) beginnt auf e, die Intonationsformel endet auf g; um zur Wieder-
holung der Phrase überzuleiten, setzt der Sänger auf 't o mit g ein, und erreicht mit 
einem Terzsprung das Initium e. Es ist ausgeschlossen, daß ein Wechsel zwischen 
Solo und Chor stattfand; die Kontinuität des Solosingens ist aus der Notation klar 

10 Eastern Elements in Western Chant, Mon. Mus. Byz. Amer. Ser. I (1947) S. 94-116. 
17 Die Helxis ist in späterer Zeit nicht nur au f h-c, respektive b-a besch ränkt; sie findet sidi auch bei der 
Bewegung g-f-g des zweiten Tones, wie man aus dem Beispiel Dom Tardo; l. c. S. 36Q ersehen kann. 
1s Vor der ersten Zeit lVux~ fJ,O'J etc . steht im Ms. keine Intona tion. Die Melodie steht im 2 . Ton. 
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ersichtlich. Der Chor setzt im Prooemium - ohne verbindende lntonationsformel ! -
mit dem Refrain zatpc, vup.<pYJ cxvup.<pw,s ein, der im Hymnus selbst, am Schlusse 
der 12 doxologischen Strophen, vom Chor wiederholt wird, während in den 12 sechs-
zeiligen Strophen der Chorrefrain aus dem Wort 'AHYJ),oui:abesteht. 

Beispiel VII 

14011 

Wenn man den formalen Aufbau der Melodie des Prooemiums betrachtet, so fällt, 
wie erwähnt, die Verwendung einer Hauptkadenz mit ihren Variationen für alle 
Vollschlüsse und die Mehrzahl der Halbschlüsse auf, einer Kadenz, die keine Paral-
lele in den Hirmen- und Sticheramelodien des 4 . plagalen Tones hat. Wenn man 
nach einer Parallele suchen wollte, würde man sie am ehesten in der stereotypen 
Kadenz der Sequenz „ Co11celebremus" finden, die, wie J. Handschin gezeigt hat19, 

aus dem Alleluia „Levita Laure11tius" hervorgegangen ist. In der Sequenz ist die 
stereotype Kadenzformel einfacher; die Tabelle der byzantinischen Kadenzen läßt 
jedoch den Schluß zu, daß die melismatischen Auszierungen der einfachen Kadenzen 
in den Melodieteilen A, Al , und A2 der Zeit angehören, in der keine neuen Dich-
tungen hinzukamen und nunmehr die Musiker, die Maistores, in den Vordergrund 

19 . Ober Estampie und Sequenz 11 ", Zeitschr. f. MW XIII , (1930-3 1). S. 123 ff . 
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traten, den übernommenen Schatz von Hymnenmelodien auszierten und selbst die 
melismatischen Gesänge noch weiter ausdehnten. 
Zum Schluß ist die Frage zu beantworten, ob zwischen der Melodie des Prooemiums 
und jener der Strophen des Hymnus ein Unterschied besteht. Ohne auf eine Unter-
suchung des Aufbaus des Akathistos-Hymnos und der zwischen seine Strophen ein-
geschobenen Troparien einzugehen, läßt sich diese Frage bejahen, wenn wir die Melo-
dien der einzelnen Strophen betrachten. Es seien die Anfänge der Melodien der 
ersten Strophen in einer Tabelle (Beispiel VIII) gegeben (S. 205). 
Der Aufbau des Akathistos, der von der Verkündigung, der Geburt Christi und der 
Anbetung durch die Hirten erzählt, ist sehr kunstreich. Die mit A, r, E usw. be-
ginnenden Strophen setzen sich aus einer fünfteiligen Stanze zusammen, der eine 
dreizehnteilige Lobpreisung folgt. Die mit B, ß., Z usw. beginnenden Strophen sind 
sechszeilig und entbehren der Lobpreisungen. Daraus folgt, daß einerseits die 1. 3. 5. 
usw. Strophe die gleiche melodische Struktur haben, und andererseits die 2. 4. 6. usw. 
gleichgebaut sind. Bis zur fünften Zeile aber sind die Melodien aller der 24 Stro-
phen identisch und haben nur, wie man aus der Tabelle von Beispiel VIII ersieht, ge-
ringfügige Varianten, die lediglich durch den Text bedingt sind. 
Das Prooemium aber ist sowohl textlich wie melodisch vom eigentlichen Hymnus 
verschieden; doch sind auch in der Melodie des Hymnus die musikalischen Kadenzen 
die gleichen wie im Prooemium. 
Durch die notationsgeschichtlichen Studien, die H. J. W. Tillyard und ich seit unge-
fähr 25 Jahren durchgeführt haben, wurde die Kontinuität der in den Hirmologien 
und Sticherarien aufgezeichneten Melodien vom 10. bis 14. Jhdt aufgezeigt. Meine 
Untersuchung der bilinguen Gesänge20 läßt den Schluß zu, daß die in den mittel-
und süditalischen Handschriften überlieferten Melodien noch weiter, wohl bis in die 
Justinianische Zeit, zurückreichen. In der gegenwärtigen, im Kodex Ashburnham 
überlieferten Gestalt des Akathistos21 mögen wir daher die spätere, reich melisma-
tische Form des ursprünglichen Hymnus besitzen, der in der Justinianisclien Epoclie 
gesungen wurde. Wie immer dies sein mag, ein Faktum läßt sich aus der Analyse 
der Struktur des Prooemiums mit Sicherheit feststellen: daß die orthodoxe Kirche in 
ihrer Blütezeit geschlossene Gesangsformen kannte, die trotz ihres melismatischen 
Reichtums von meisterlicher Prägung sind. 

20 .Eastern Elements in Western Chaot· S. 68-110. 
21 Die beiden Melodien des Prooemiums, die J.-B. Thibaut in seiner Studie Pan~gyrique de L' lmmaculie 
(Paris 1909) S. 48 u. 49 veröffentlichte, sind späteren Datums und stilistisch völlig verschieden von der hier 
besprochenen Fas,ung. 




