NEUE ASPEKTE ZUM STRUKTURELLEN ZUSAMMENHANG
ZWISCHEN TA°AME EMET UND HEBRAISCH-ORIENTALISCHER
PSALMODIE*

Reinhard Flender, Hamburg

Die monumentale Sammelarbeit A. Z. Idelsohns wurde - zumindest in ihren
Anfingen - bestimmt durch zwei historische Gesichtspunkte: zum einen erhoffte
er sich, in der Erforschung der miindlichen Uberlieferung der synagogalen Musik
orientalischer Juden Elemente der einstigen Jerusalemer Tempelmusik wieder-
zufinden, zum anderen, Zusammenhinge zwischen den jiidischen und christli-
chen Uberlieferungen liturgischer Musik aufzuzeigen.! Dabei schnitt Idelsohn
ein weites Forschungsgebiet an, bei dessen Bearbeitung noch heute manches
aussteht. In diesem Aufsatzsoll ein Aspekt aus der Idelsohnschen Forschungsar-
beit weiterentwickelt werden, der, obwohl schon in den 20er Jahren formuliert,
noch keine geniligende Beachtung gefunden hat: der Zusammenhang zwischen
ta‘amé emet und hebriisch-orientalischer Psalmodie. Idelsohn selbst sprach noch
nicht von ‘hebriischer Psalmodie’, sondern wies zunéchst im allgemeinen auf
“Parallelen zwischen gregorianischen und hebriisch-orientalischen Gesangswei-
sen” hin.? In der Nachfolge Idelsohns prigten dann E. Werner,? E. Gerson-Kiwi*
und A. Herzog® den Begriff der hebriischen Psalmodie.

Schon im Jahre 1922 verdffentlichte Idelsohn in dem zweiten Band des HOM,
der den Gesingen der babylonischen Juden gewidmet ist, eine Liste von fiinf

* Dieser Artikel ist eine Zusammenfassung einiger Hauptthemen meiner M.A. Dissertation,

durchgefiihrt unter Anleitung von Prof. Israel Adler (s. Bibliographie hier, als Flender 1981).
n”nR *nYv - traditionelle Abkiirzung, fiir die Akzentuations- Zeichen (fe‘amim) der drei

poetischen Biicher: Hiob, Spriiche und Psalter. Hier und in der Folge einfach umgeschrieben
tafamé emet da die Ubernahme der Doppelapostrophe (eme’’f) befremdlich wirken wiirde.

1 Im Vorwort zu HOM I (p. V)schreibt Idelsohn: *‘Eine systematische Sammlung der traditionellen

Gesinge der orientalischen Juden ist fiir die Erliuterung des Synagogengesanges iiberhaupt und

nicht minder fiir die Erforschung der Urspriinge des romischen Kirchengesanges von grosser

Wichtigkeit. Denn beide wurzeln im Kultgesange der orientalischen Juden, welcher seinen

antiken Charakter dank dem strengen Konservatismus des Orients treu aufbewahrt hat.”

Idelsohn 1922.

Werner 1962.

Gerson-Kiwi 1967.

Herzog/Hajdu 1968.
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poetischen Akzenten mit deren musikalischen Motiven (HOM II 14). In den
Transkriptionen findet sich dann auch eine umfangreiche Sammlung von Psal-
menrezitationen verschiedener orientalischer Gemeinden (ibid.: 63ff).

Zwei Jahre spiter fiihrt Idelsohn in seinem auf hebriisch erschienenen Buch:
“Geschichte der jiidischen Musik” (tdledét han-neginah ha<ivrit) seine Uberle-
gungen iiber den Zusammenhang von Psalmodie und taamé emet fort, wobei er
die Hypothese vorbringt, dass die orientalischen Juden eine authentische Uberlie-
ferung der Intonierung der poetischen Akzente bewahrt hétten. Er erinnert
daran, dass nach Auffassung der aschkenasischen Juden die Intonationen der
poetischen Akzente vergessen worden seien, und féhrt fort: *“Die orientalischen
Juden haben jedoch die Melodien fiir diese Biicher [Hiob, Spriiche, Psalmen]
bewahrt und singen sie in festen Weisen und nach den Akzenten” (Idelsohn 1924:
209). Nach Aussagen seiner Informanten bei den orientalischen Juden sind die
Trennungsakzente ihrer musikalischen Bedeutung nach in drei Klassen
eingeteilt:

1) silliq, <6leh we-yored, etnah
2) zinnor, revica gadél, SalSelet gedélah
3) revica mugras, revica qatan, pazer, legarmeh.

Somit erhilt nicht jeder Trennungsakzent sein eigenes Motiv, sondern bestimmte
Akzentgruppen konnen durch ein und dasselbe Motiv wiedergegeben werden.
Die Bindeakzente haben iiberhaupt keine musikalischen Motive. Idelsohn ver-
weist dabei auf die Ubereinstimmung mit der Aussage des Traktats digdigé
hat-tecamim: “Vier [Akzente] erzeugen die Melodie... und acht Akzente
versiissen”’ (a’p’nnn QMIYL ANRYI .00 a'lYTIR).6

Derartiges ist fiir das methodische Vorgehen Idelsohns typisch, weil dabei ein
historischer und ein musikethnologischer Aspekt miteinander verkniipft werden.
Idelsohn sieht in der miindlichen Uberlieferung der orientalischen Juden eine
historische Quelle fiir die jidische Musik der Antike. Er nimmt jedoch den
empirischen Tatbestand, nidmlich die musikalische Praxis und Aussagen seiner
Informanten, ohne kritische Hinterfragung in seine Hypothese auf. Fiir Idelsohn
besteht also grundsitzlich keine Moglichkeit eines Widerspruchs zwischen
miindlicher Uberlieferung und historischer Quelle. Dieses methodologische Pro-
blem bei Idelsohn ist wohl der Grund dafiir, dass seine These tiber den Zusam-

6 Es muss zu diesem Zitat hinzugefiigt werden, dass die Neuausgabe von digdiigé hat-1¢“amim, die
A. Dotan 1968 vorlegte, den Beweis anfiihrt, dass dieses Zitat nicht zu dem authentischen
Korpus des Ben-Asher zugeschriebenen Traktats gehért, sondern zu einer der vielen Bearbeitun-
gen dieses Textes durch spitere Masoreten-Generationen. Idelsohn hatte noch den Text vorlie-
gen, wie er von S. Baer und H. Strack 1879 unter dem Titel: “Die Dikduke Ha-Teamim des
Aharon ben Moscheh ben Ascher und andere grammatisch-masoretische Lehrstiicke™ herausge-
geben worden war.
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menhang von hebriischer Psalmodie und tacamé emet bisher von der neueren
Forschung nicht angenommen wurde.

In den letzten Jahrzehnten wurde die miindliche Uberlieferung der jiidischen
Gemeinden laufend beobachtet und mit Hilfe des Tonbands quasi ‘schriftlich’
fixiert. Inzwischen wuchs auch die Einsicht in die Akkulturations- und Ent-
wicklungsprozesse, denen jegliche miindlich iiberlieferte Musikform unterwor-
fen ist. Schon Robert Lachmann warnte nach einer Forschungsreise auf die Insel
Djerba vor einer voreilig-unkritischen Annahme des “antiken’” Charakters des
jiidisch-orientalischen Gesanges.” Auch der zweite Beweispunkt der Idelsohn-
schen These, ndmlich die Behauptung der Informanten, sie singen nach den
Akzenten, wurde von der neueren Forschung in Zweifel gezogen. So sieht
Avigdor Herzog in der lockeren Beziehung zwischen Psalmrezitation und tacamé
emet eher ein Riickbildungsphinomen:

Although the psalms are furnished with accents in the masoretic texts, the question,

whether they were ever, or still are, sung according to the accents is still moot... it

may even be that some present day practices of following the accents approximately
are a back-formation phenomenon: since the accents were there, it was felt that they
had to be obeyed somehow and after many generations some characteristic motives
became attached to the accent-signs in coexistence with the overall psalmodic line
(Herzog 1972:1332).

Trotz dieser Vorbehalte soll in diesem Aufsatz der Idelsohnschen These noch
einmal nachgegangen werden. Die Frage nach der historischen Tiefe der miindli-
chen Uberlieferung jiidischer Gemeinden bleibt weiterhin offen und nicht minder
relevant. Da diese liturgische Kantillationspraxis mindestens seit dem 2.Jahr-
hundert v.Chr. an einen kanonisierten schriftlichen Text gebunden ist, so lésst
sich hier ohnehin nicht von einer rein miindlichen Uberlieferung sprechen. Es
handelt sich hier vielmehr um die Kombination von schriftlicher und miindlicher
Bewahrung,

I

Der Riickgriff auf die Thesen Idelsohns wird jedoch sinnvoll, wenn damit eine
Diskussion der Forschungsmethode einhergeht. Bei Idelsohn mischten sich

7 “Die beiden Gemeinden auf Djerba nehmen fiir sich ein hohes Alter in Anspruch, es heisst, dass
sie sich unmittelbar nach der Zerstérung des Zweiten Tempels auf Djerba angesiedelt hitten.
Diese Tradition lieferte den ersten Anreiz fiir meine Untersuchung; es sollte festgestellt werden,
ob ihre liturgische Kantillation und ihre Gesinge Spuren so hohen Alters aufwiesen. ... Wie
gleich vorweggenommen sei, ist die Untersuchung in bezug auf diese Frage negativ ausgefallen:
die Gesidnge der Juden auf Djerba gehéren keiner 4lteren Schicht an als die anderer jiidischer
Gemeinden in Tunesien” (Lachmann 19782 27-28).
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intuitiv historische und musikethnologische Gesichtspunkte zu einem geschlos-
senen Bild jidischer Musik. Und in der Tat wird man darin mit ihm (ibereinstim-
men miissen, dass sich im Rahmen der jiidischen liturgischen Praxis beide
Aspekte vereint finden. Der historische Aspekt wurde jedoch bisher zumeist von
der Philologie erforscht, deren Blickfeld die musikethnologischen Méglichkeiten
wohl nicht einbegreifen konnte. Das gleiche gilt, wenn auch viel weniger, fiir die
Musikethnologie.

Nun ist aber bekannt, dass die jiidische Kantillationspraxis einen engen Bezug
zur syntaktischen Struktur der Texte aufweist. Hier liegt vielleicht der Beriih-
rungspunkt, welcher es ermdglicht, die miindliche Tradition an der schriftlichen
zu messen. Schon Lachmann forderte eine Zusammenarbeit von Philologen und
Musikwissenschaftlern, um eine sinnvolle Erforschung der hebriischen Akzente
zu gewihrleisten (s. Lachmann 1978%35). Ein solches interdisziplinidres Vorgehen
soll nun in diesem Aufsatz versucht werden. Dazu gehért, dass erst einmal der
masoretische Text in seiner Entwicklung untersucht wird, und zwar immer im
Hinblick auf die musikalische Praxis der Kantillation.

Der von den Masoreten geschaffene textus receptus enthilt drei Bestandteile:
a) den Konsonanten-Text, der den Masoreten schon vorlag und von ihnen ohne
jegliche Verdnderung bewahrt wurde; b) die Akzente, welche ein kombiniertes
System von Satz- und Lesezeichen darstellen und c) die Punktierung, welche den
Konsonantentext vokalisiert. Handelt es sich bei den Masoreten nicht vielleicht
auch um eine Kombination von Philologen und “Musikwissenschaftlern” -
natiirlich mit ausschliesslicher Konzentration auf Erforschung und Bewahrung
der alttestamentarischen Texte? Sicher ist auf alle Fille, dass ihrem Wirken eine
einheitliche Vorstellung von Text und Vortrag, von schriftlicher und miindlicher
Uberlieferung zugrunde lag. Diese einheitliche textual-musikalische Vorstellung
der Masoreten soll den Leitfaden fiir unser methodisches Vorgehen bilden. Wenn
wir uns mit den Problemen beschiftigen, die zu 16sen in der Absicht der Masore-
ten lag, dann wird sich vielleicht auch unser Verstindnis fiir die Funktion des
masoretischen Akzentsystems vertiefen.

Auf die Untersuchung der philologischen Aspekte muss daiin eine entspre-
chende Anwendung von musikethnologischen Forschungsmethoden folgen. Es
kann dabei nicht im Vordergrund stehen zu fragen: ist diese Melodie mit jener
identisch, oder stehen sie im gleichen Modus? Fiir unsere Studie kann nur die
Frage nach der Funktion, welche die Kantillation am Text erfiillt, relevant sein.
Dazu muss natiirlich ein breites Repertoire liturgischer Kantillationspraxis mit-
einander verglichen werden, vor allem viele verschiedene Versionen des miindli-
chen Vortrages ein und desselben Textes. Bei der Analyse des empirischen
Materials wird der strukturale Aspekt in der Beziehung zwischen Akzenten und
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ihrer musikalischen Realisierung im Vordergrund stehen. Also nicht die Frage,
ob ein und derselbe Akzent durch ein und dasselbe musikalische Motiv wiederge-
geben wird, sondern: wird ein und dieselbe syntaktische Funktion identisch
akzentuiert, und verhilt sich die melodische Struktur des musikalischen Vor-
trags dazu kongruent?®

Dieses interdisziplindr-methodische Vorgehen soll hier wie folgt durchgefiihrt
werden: a) eine Untersuchung zur geschichtlichen Herkunft des poetischen
Akzentsystems, dargestellt anhand eines Vergleichs von Psalm 24 in babyloni-
scher und tiberianischer Akzentuation und b) eine Analyse der Praxis hebrii-
scher Psalmodie, dargestellt anhand der Rezitation von Psalm 1, 19und 57, in der
Wiedergabe einiger marokkanischer, djerbaischer und babylonischer Juden.

II

Es sind bisher noch keine gesicherten Erkenntnisse dariiber erlangt worden,
warum es zu der Zweiteilung der Akzentuation in ein ‘poetisches’ (tacamé emet)
und ein ‘prosaisches’ (ta‘amé kaf-alef sefarim) Akzentsystem kam. Die herge-
brachte Auffassung ist, dass das poetische Akzentsystem speziell fiir die kurzen
Verse der Biicher Hiob, Spriiche und Psalmen eingerichtet worden sei. Jedoch
sind die Biicher Hohelied und Klagelieder des Jeremia ebenfalls mit dem prosai-
schen Akzentsystem ausgestattet, obwohl sie von der Linge der Verse und ihrer
poetischen Sprache her eher den obigen drei Biichern verwandt sind. Eine klare
Trennung zwischen poetischen und prosaischen Biichern des Alten Testaments
lasst sich ohnehin nicht durchfiihren, da auch weite Teile der prophetischen
Blicher in dichterischen Formen gehalten sind.

Umfassendere Aufschliisse liber die Entstehung der beiden tiberianischen
Akzentsysteme lassen sich nur iiber einen Vergleich mit den beiden dlteren
Akzentuationssystemen, dem babylonischen und palistinensischen, erzielen.
Diese sogenannten vortiberianischen Akzentsysteme wurden erst seit Beginn
dieses Jahrhunderts erforscht, vor allem aufgrund der Handschriftenfunde der
Kairoer Genisa. Unter diesen fand Paul Kahle auch solche, die ein eigenstiandiges
Akzentsystem aufwiesen, welches er 1913 in seinem Buch Die Masoreten des
Ostens vorstellte, Dieses sogenannte “babylonische Akzentsystem’ zeigt ein von
der tiberianischen Akzentuation vollig verschiedenes Bild. Vokalisierungszei-
chen und Akzente sind hier ausschliesslich liber dem Konsonantentext ange-
bracht. Die Akzente sind durch einzelne hebriische Buchstaben angegeben. Das

8 Eine ausfiihrliche Diskussion der methodologischen Fragen bei der Erforschung hebréisch-
liturgischer Musik findet sich in der Einleitung meiner Arbeit: “Die hebriische Psalmodie ...”
(Flender 1981: 9-19).
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babylonische System kennt keine grundsitzliche Unterscheidung zwischen
poetischen und prosaischen Akzenten. Die Akzentuation beschrinkt sich auf
zehn Zeichen, die alle trennende Funktionen haben (vgl. EJ? XVIL:1447),

Ziehen wir nun als Beispiel Psalm 24 aus einem babylonischen Manuskript
heran, so kénnen wir einige interessante Beobachtungen machen (Fig. 1). Erstens
ist der Text in zwei halbseitigen Spalten geschrieben, und zwar so, dass auf je eine
der beiden Spalten ein Versteil entfillt. Nicht jeder Vers ist aber zweigliedrig:
wenn der syntaktische Bau Dreigliedrigkeit aufweist, kommt sein letzter Teil
somit in der rechtsseitigen Spalte zu stehen, und der darauffolgende Vers beginnt
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linksseitig. Manchmal ist aber ein solcher dritter Versteil zwischen die beiden
Spalten eingetragen. Zweitens konzentriert sich die Akzentuation auf das Innere
der Versteile. Bezeichnenderweise fillt der Akzent fiir den Versschluss (sillilq) aus,
da der Schluss durch die graphische Aufteilung in Versspalten schon deutlich
markiert ist (s. Fig. 1).

Vergleichen wir nun dieses Beispiel eines babylonischen Manuskripts (im
folgenden abgekiirzt BM) mit Psalm 24 in der tiberianischen Uberlieferung, also
dem textus receptus (im folgenden abgekiirzt t.r.). Zunichst Vers 1 (Fig. 2).
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Der t.r. ergibt folgende Akzentsequenz: gleich auf dem zweiten Wort ist der
Trennungsakzent ‘6leh we-yéred notiert, welcher nach traditioneller Auffassung
der stirkste Trenner des poetischen Akzentsystems ist.” Der nun folgende Vers-
teil ist noch einmal durch etnah unterteilt. Wie stellt sich die Akzentuation dieser
Versteile in BM dar? Das im t.r. mit ‘6/eh we-ydred akzentuierte Wort mizmdr hat
in BM gar keinen Akzent. Dort, wo in t.r. etnah notiert ist, findet sich in BMder
Buchstabe zayin. Ist also “dleh we-ydred willkiirlich von den tiberianischen
Masoreten hinzugefiigt worden? Um diese Frage beantworten zu kénnen, miis-

. sen erst einmal einige weitere Stellent des Textes, an denen in t.r. <dleh we-ydred
notiert ist, mit BM verglichen werden. Der nichste Vers, in dem <dleh we-yéred
notiert ist, ist Vers 4 auf dem Wort Jevav (siehe Fig. 3)
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Fig. 3

9 So zum Beispiel Baer in seiner grundlegenden Schrift Thorath Emeth: 0YOR X1 39M oy
o'p°0017 Yo T3 M3 probni (Baer 1882: p.23)
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Wiederum fehlt ein entsprechender Akzent in BM. Der folgende Versteil ist in
t.r. noch einmal durch etnah geteilt, und in BM findet man an dieser Stelle zayin
notiert. Die Analyse von Vers 4 zeigt also das gleiche Resultat wie diejenige von
Vers 1. in beiden Fillen haben wir es mit einer Dreiteilung des Verses zu tun. In
BM ist diese klar durch die graphische Aufteilung in zwei Spalten auf anderthalb
Zeilen ausgedriickt, wihrend sie in t.r. durch die Akzentsequenz ‘6leh we-yéred-
etnah angezeigt wird. Ehe wir jedoch voreilige Schlussfolgerungen ziehen, sei ein
drittes Beispiel herangezogen (Fig. 4).
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cQOleh we-yéred tritt noch einmal in Vers 8 und Vers 10 auf. In beiden Fillen
findet sich in BMeine klare Dreiteilung des Verses. Vers §stellt einen gleichen Fall
dar wie Vers 1 und 4. Vers 10 hingegen weist eine kleine Variante zu den oben
besprochenen Fillen auf. Hier sind die drei Versteile in einer Zeile geschrieben,
wohl teils wegen der Kiirze des mittleren Versteils - bestehend aus zwei Wértern
- und teils, um die beiden textlich parallelen Versteile auf den beiden Hauptspal-
ten zu plazieren. Ausserdem ist in BM das zweite Drittel des Verses nicht mit zayin
akzentuiert, wie in allen anderen Fillen, sondern mit dem Buchstaben taw. In t.r.
steht hier jedoch etnah. Der Akzent taw tritt auch in den anderen besprochenen
Versen auf, jedoch als vorbereitender Akzent zu zayin. In Vers 10 steht er
hingegen anstelle von zayin.

Fassen wir unseren Befund zusammen: BM und t.r. unterscheiden sich grund-
sitzlich in der Art der graphischen Anordnung des Textes. Wahrend in BM der
Text in zwei Spalten geschrieben ist, hat t.r. einen durchlaufenden Zeilentext.
Aus der graphischen Aufteilung in BM geht klar hervor, dass sich jeder Vers
entweder in zwei oder in drei Teile gliedert. Diese Zwei- oder Dreiteiligkeit wird
in t.r. durch eine Akzentsequenz markiert. Alle dreiteiligen Verse werden durch
<éleh we-yéred akzentuiert, dem etnah folgt. Es liegt also nahe anzunehmen, dass
die Funktion des von den tiberianischen Masoreten neu eingefiihrten <6leh
we-ydred darin liegt, die graphische Textaufteilung von BM zu kompensieren.
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Untersuchen wir nun die anderen babylonischen Akzente auf Entsprechungen
im tiberianischen System. Es treten in der babylonischen Akzentuation von
Psalm 24 nur noch folgende Akzente auf: 1 n 1 Vo Eine kleine Vergleichstafel
klart iiber die Entsprechungen auf (Fig. 5).

babylonische tiberianische Akzentzeichen
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Fig. 5

Die fiinf babylonischen Akzente sind durch acht tiberianische wiedergegeben.
1 (wahrscheinlich eine Abkiirzung fiir zagef), entspricht durchgehend efnah, mit
Ausnahme von Vers 10, wo zayin ganz ausfillt. n (wahrscheinlich eine
Abkiirzung fiir tevir), entspricht in den meisten Fillen dehi, in zwei Fillen jedoch
revica, in einem Fall mehuppak-legarmeh und in einem etnah. 1 (wahrscheinlich
eine Abkiirzung fiir hazer), tritt iiberhaupt nur dreimal in Psalm 24 auf und
entspricht zweimal az/d legarmehund einmal revita-mugras. V entspricht zweimal
revica und zweimal zinndr. » entspricht zweimal dehf und zweimal milnah.

Aus dieser Vergleichsprobe lassen sich schon folgende Beobachtungen ziehen:
a) in der Markierung des Halbverses sind BM und t.r. nahezu identisch; b) die
anderen babylonischen Trennungsakzente werden durch einen breiter geficher-
ten Vorrat tiberianischer Akzente ersetzt; und c) die Funktionen der babyloni-
schen Akzente iiberschneiden sich mit denjenigen der tiberianischen (so tritt fiir
revica zweimal n und zweimal V auf).

An dieser Stelle bleibt zu fragen: wenn es richtig ist, dass <4leh we-ydred von
den tiberianischen Masoreten neu eingefiihrt wurde, um die fehlende graphische
Aufteilung des Textes zu kompensieren, warum finden wir dann etnah in BM so
konsequent notiert? Betrachten wir die Stellung von zayin in BM, $o kénnen wir
beobachten, dass dieser Akzent dort immer von dem Akzent taw vorbereitet
wird.

Solches lisst darauf schliessen, dass hier eine melodische Phase angedeutet
wird, die in taw ihr Initium hat und in zayin ihre Mediante. Diese einfache und
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sparsame Akzentuation konnte ohne weiteres einem psalmodischen Melodie-
typus entsprechen. Die systematische Notierung von taw-zayin sprache also dafir,
in der babylonischen Akzentuation eine vornehmlich musikalische Funktion zu
sehen. Durch die graphische Aufteilung des Textes ist ja der Halbvers als syntak-
tische Einheit hinreichend markiert. Die hinzugefiigten Akzentbuchstaben be-
sorgten dann wohl, was fiir den Vortrag des Textes noch anzudeuten war, wenn
es darum ging, die miindliche Intonationsiiberlieferung schriftlich zu sichern.

Die tiberianische Akzentuation baut die Erfahrungen der vortiberianischen
Systeme weiter aus. Zu den Zeichen fiir den melodischen Vortrag treten nun auch
Zeichen fiir die Verdeutlichung der Versstruktur. Die graphische Anordnung der
Halbverse in Spalten wird aufgegeben; an die Stelle dessen tritt ein enges Netz
von Akzentuation, welche von Wort zu Wort fortschreitet. Das Prinzip der
Akzentfolge wird vollstindig umgewendet, und so kann vor jeden Trennungsak-
zent ein Bindeakzent (oder zwei) treten. Ausserdem werden spezielle Trenner
eingefiihrt, die auf die hernach folgenden Satz-Untergliederungen schliessen
lassen. Dies wird besonders deutlich bei der Akzentfolge von <dleh we-ydred.
Betrachten wir zum Beispiel Psalm 24:8, 10 so sehen wir vor <dleh we-ydred den
Akzent zinndr notiert. Erblickt der Leser oder Vortragende zu Anfang des Verses
zinndr, so kann er sicher schliessen, dass <dleh we-ydred folgen wird und dass es
sich um einen dreiteiligen Vers handeln muss. Funktion und Charakter des
tiberianischen Akzentsystems sind auf den Begriff der Struktur und der struktu-
rellen Beziehungen ausgerichtet. Es ist somit ein Missverstidndnis, fiir jeden
Akzent ein eigenes musikalisches Motiv suchen zu wollen. Wenn wir also im
zweiten Teil dieses Aufsatzes die miindliche Uberlieferung der Psalmodie in der
Tradition der orientalischen Juden heranziehen, miissen wir stindig im Auge
behalten, dass die Priifung auf mogliche Beziehungen nicht davon ausgehen
kann, welche ortliche Tonfolge jeweils welchem einzelnen Akzentzeichen ent-
spricht. Was zu fragen ansteht ist, inwiefern der gesungene Vortrag auf die
musikalischen Funktionen reagiert, welche aus dem systemischen Bild einer
Akzentfolge ablesbar sind. Die Anzahl der musikalischen Funktionen ist aber
nicht mit der Anzahl der Akzente identisch: im tiberianischen System steht der
einzelne Akzent niemals isoliert da, sondern bildet mit einer Reihe von anderen
Akzenten eine Akzentfolge. Eine solche Akzentfolge korrespondiert mit einer
musikalischen Funktion.

In dem babylonischen Akzentsystem werden die musikalischen Funktionen
direkt bezeichnet. Sie sind also noch nicht in Akzentfolgen zerlegt. Es ist anzu-
nehmen, dass die musikalischen Funktionen zunéchst mit einer Handbewegung
angezeigt wurden. Uber die Praxis der Chironomie liegen uns sogar Zeugnisse
aus dem Talmud vor (vgl. Adler 1981). Diese alte miindlich tiberlieferte Tradition
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wurde dann in Babylonien schrittweise in eine schriftliche tiberfiihrt, wahr-
scheinlich indem man die Anfangsbuchstaben der Bezeichnungen fiir die Hand-
bewegungen in den Text eintrug. Chironomische Praktiken bestehen noch
heutzutage in bestimmten jiidischen Gemeinden (siche Laufer 1973).

Die bisherigen Schwierigkeiten der Forschung, die miindliche Uberlieferung
hebréischer Psalmodie mit dem Akzentsystem der Masoreten in Verbindung zu
bringen, liegen in einer verengten Auffassung der musikalischen Funktion dieses
Systems. Herzog fasst diese Lage reprisentativ zusammen, wenn er schreibt:
“Most scholars think, that the system of the [poetical] accents is too sophistica-
ted to be followed precisely, or that there was a ‘lost art’ of psalm cantillation”
(1972: 1332).

Diese Einschidtzung des Problems entstammt der Auffassung, welche in der
traditionellen Interpretation der sogenannten prosaischen Akzente fiir deren
musikalische Realisierung geprigt wurden. Theoretisch sollte bei der 6ffentli-
chen Thora-Lesung jeder Akzent seinen eigenen musikalischen Ausdruck erhal-
ten. Dieses System findet seine pddagogische Anwendung in der ““Zarka-Tafel.”
In dieser sind alle Akzente mit Namen in einer bestimmten Reihenfolge
angefiihrt. Sie werden dementsprechend melodisch durchexerziert, also als eine
Motivkette. Der Ursprung dieser Praxis ist noch nicht untersucht. Hier ist zu
erinnern, dass in den aussereuropaischen Gemeinden nicht jedes der prosaischen
Akzentzeichen an ein eigenstindiges Motiv gebunden ist. Jedenfalls erhalten die
Akzente durch die “Zarka-Tafel” eine Art neumatischer Interpretation. Wendet
man diese Auffassung auch auf die poetischen Akzente an, so schliesst man von
vornherein die Moglichkeit eines Zusammenhanges von Psalmodie und tacamé
emet aus. Bezeichnenderweise resiimiert Hanoch Avenary: ““As far as we can see,
the accentuation of the psalter has never been realized musically. The psalms
were sung either in the specific recitative form of psalmody or, more often, in a
free, hymnodical way” (Avenary 1963: 22ff.).

Die Untersuchung eines Psalmtextes mit babylonischer Akzentuation zeigte
uns jedoch, dass Psalmodie und Akzentuation sich nicht ausschliessen miissen.
Im Gegenteil: die einfache Gliederung hier lisst auf einen psalmodischen Melo-
dietypus schliessen mit den musikalischen Funktionen von Initium, Mediante,
Flexa und Finalis. Diese Hypothese bedarf jedoch der empirischen Verifizierung.
Unter diesem Aspekt sollen nun einige Beispiele orientalischer Psalmodie analy-
siert werden,

IIT

Ziehen wir als erstes Beispiel die Rezitation von Psalm 19in der Aufnahme eines
marokkanischen Informanten heran, die am 28.11.78 in der Jerusalemer Syna-
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goge zekor avraham von mir gemacht wurde.'® Es handelt sich hier um eine
Dokumentaraufnahme einer zyklischen Lesung des gesamten Psalters, welche
von einer Gruppe von Greisen der Gemeinde tiglich in den Vormittagsstunden
durchgefiihrt wird. Man beginnt mit einem einleitenden Gebet und liest dann je
fiinf Psalmen in einer Solorezitation, ein Greis nach dem anderen, je nach der
Sitzordnung. Auf diese Art trigt man alle hundertundfiinfzig Psalmen in drei-
stiindiger Lesung vor und beginnt wieder bet Psalm 1. Ein besonderes Gebet
beschliesst diese paraliturgische Einrichtung, die in den meisten jlidischen
Gemeinden verbreitet ist."!

Bei der Transkription dieses Beispiels haben wir den strukturalen Charakter
der Akzentfolgen dadurch zu verdeutlichen gesucht, dass wir gleichartige oder
identische Sequenzen untereinander notierten. Damit ist den Ergebnissen der
vorhergegangenen Untersuchungen iiber die babylonische Texttradition Rech-
nung getragen worden. Somit ergeben sich drei Spalten. In der ersten Spalte sind
diejenigen Versteile eingetragen worden, die mit <6/eh we-ydred und strukturell
dhnlichen Akzenten, wie revica oder pazer versehen sind. Es handelt sich hier
meist um dreiteilige Verse. Die zweite Spalte bringt die Vershilften, welche mit
etnah schliessen, und die dritte alle, welche mit sillig enden. Jeder Vers ist auf
eine durchgehende Notenzeile transkribiert. Die Melodiewendungen, welche in
der ersten Spalte eingetragen werden, bekommen die Bezeichnung ‘0’, diejenigen
der zweiten ‘a’ und die der dritten ‘b’. Ein zweiteiliger Vers, der durch etnah
halbiert ist, setzt sich also aus den Melodiewendungen ‘a’ und ‘b’ zusammen,
wihrend ein dreiteiliger Vers die Melodiewendungen ‘0’, ‘a’und ‘b’ hat. Alle hier
vorgebrachten Transkriptionen wurden so transponiert, dass der Rezitationston
auf ‘g’ liegt, um den Vergleich zu vereinfachen (s. Beispiel 1).!2

10 Uber die methodischen Voraussetzungen der musikethnologischen Sammelarbeit siche meine
“Projektskizze zur empirischen Erforschung der musikalischen Praxis hebrdischer Psalmodie”
(Flender 1981: 218fT).

11 Uber Funktion, Verbreitung und Brauchtum dieser und dhnlicher paraliturgischer Einrichtun-
gen s.: “Die liturgischen Gelegenheiten der Buchpsalmodie™ (Flender 1981: 262fF).

12 Die Transkription ist dem westlichen Notensystem gemiss von links nach rechts notiert,
wihrend der Text in die einzelnen Worte, oder magqef- gebundenen Wortpaare zerlegt von
rechts nach links geschrieben wurde. Dabei entspricht jeweils einem hebrdischen Wort der
darunter notierte “Taktteil”, jedoch in umgekehrter Richtung. Die “Taktierung™ hat keinerlei
rhythmische oder metrische Funktion, sondern grenzt lediglich die zu den Akzenten und
Wértern gehdrigen Melodieabschnitte ab. Spalte 1 ist auf der linken Seite notiert. Die Spalten 2
und 3 sind auf der rechten Seite notiert.
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Beginnen wir mit der Analyse der Melodiewendungen ‘a’ (d.h. der zweiten
Spalte).'* Von einigen Ausnahmen abgesehen, die an spiterer Stelle diskutiert
werden, lidsst sich eine einheitliche Melodiestruktur herauslésen. Wir kénnen
drei musikalische Funktionen unterscheiden: den Rezitationston (Tenor) auf ‘1’
- in Ausnahmefillen auf ‘3’ - der durch die Unterterz ‘VI’ eingeleitet wird
(Intium) und iiber die Obersekunde ‘2’ auf der Untersekunde ‘VIr' schliesst
(Mediante).

Die Melodienwendung ‘b’ (3. Spalte) zeigt das komplementire Gegenstiick zu
‘a’. Der Tenor setzt den Schlusston der Halbschlusskadenz fort und kadenziert
iiber die Oberterz 2’ auf ‘1’ (Finalis). ‘1’ ist also Tenor in Melodiewendung ‘a’
und Schlusston in ‘b’, wihrend ‘VIr Schlusston in Melodiewendung ‘a’ und
Tenor in Melodiewendung ‘b’ ist. Wir haben hier somit ein Rezitationsschema,
welches eindeutig psalmodischen Ursprungs ist.

Betrachten wir nun die Akzentuation bei diesen Melodiewendungen. Die
Akzentuation der etnah- Klausel (2. Spalte) umfasst ausser etnah zwei weitere
Trennungsakzente sowie zwei Bindeakzente. Setzt sich die Klausel aus zwei
Worten zusammen, so tritt zu etnah ein Bindeakzent. Bei drei Worten wird dehi
als Trennungsakzent hinzugefiigt. Er erscheint als Untertrenner in allen Klau-
seln, die mehr als zwei Worter umfassen. Bei vier und mehr Wértern kann ein
weiterer Trennungsakzent (mehuppak) vor dehi treten. Soweit die etnah-Klausel.

Die sillig-Klausel (3. Spalte) zeigt eine dhnliche Struktur wie diejenige von
etnah. Umfasst die Klausel nur zwei Worter, dann tritt zu sillidig ein Bindeakzent
hinzu. Bei drei und mehr Wértern tritt immer der Trenner revita mugras hinzu
(revica mugras iibernimmt hier die Funktion von tippehd in der Akzentuation der
prosaischen Biicher). Setzt sich die sillilg-Klausel aus vier und mehr Wértern
zusammen, kann dehi vor revica mugras treten. Dehi erfiillt also in der sillig-
Klausel die gleiche Funktion wie mehuppak in der etnah-Klausel, und revicg
mugras hat in der silliig-Klausel die gleiche Funktion wie dehf in der etnah-
Klausel. In beiden Fillen handelt es sich um eine nicht umkehrbare
Akzentsequenz.

Aus dieser Analyse lassen sich schon gewisse Gesetzmissigkeiten der Akzentu-
ierung der Psalmentexte erschliessen. Die ta‘amé emet erfiillen die Funktion einer
Orientierungshilfe zur Struktur des Textes. Da die einzelnen Vershilften

13 Im folgenden werden die TonhShen mit Zahlen bezeichnet. Der Rezitationston und diejenigen
Tone, welche tliber dem Rezitationston liegen, erhalten die arabischen Ziffern 1, 2, 3, 4, 5; die
unter dem Rezitationston gelegenen Tonhshen werden mit den romischen Ziffern vii, vi, v
markiert: =§ v

@' = -

v o vI vIL 2 3 4 5
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ungleich lang sind, wird eine nicht umkehrbare Folge von Akzentzeichen ange-
wandt, um den Leser iiber die zu erwartende Lénge der Klauseln zu informieren.
Erblickt der Leser zu Beginn des Verses mehuppak, so kann er dehi nachfolgend
| erwarten; dehi kiindigt die Nahe der Mediante etnah an; etnah lisst auf die
silldg-Klausel schliessen, die ihrerseits von revita mugras vorbereitet wird. Revica
mugras ist der letzte Trenner vor silliig, also das letzte Glied der Akzentsequenz
“vor dem Ende des Satzes.'*

Die Parallelitiat der Akzentfolgen vor etnah und vor silliq entspricht formal
genau der Grundstruktur hebriischer Poesie: dem parallelismus membrorum. Die
Akzentfolge mehuppak-dehi-etnah entspricht dehi-revta mugras-sillig. Was in
den babylonischen Handschriften durch die graphische Disposition des Textes
verdeutlicht wurde, nimlich die poetische Struktur des parallelismus membro-
rum, wird in den tiberianisch akzentuierten Handschriften durch ein verfeinertes
Akzentuationssystem erreicht. Diese Beobachtung fiihrt zu zwei gewichtigen
Folgerungen. Erstens bedeutet die Verfeinerung des tiberianischen Systems
gegeniiber dem babylonischen nicht, dass eine kompliziertere Rezitationsweise
gefordert ist. Zweitens muss die traditionelle Auffassung von etnah als Versmitte
revidiert werden: etnah halbiert den Vers ndmlich nur in den Fillen, wo <éleh
we-yé6red nicht vorausgeht.'s

Die Funktion von ¢6leh we-yéred wird klarer, wenn wir uns nun der Melodie-
wendung ‘o’ zuwenden (1. Spalte). Ein Vergleich dieser Melodiewendungen
untereinander zeigt ein wesentlich uneinheitlicheres Bild als bei ‘a’ oder ‘b’. Die

14 Vergl. hierzu die Liste der Akzentuationsfolgen bei Baer 1882: 46ff.

15 Die von Wickes (1881) aufgestellte Theorie der continuous dichotomy muss unter den hier
gemachten Beobachtungen aufgegeben werden. Wickes ging davon aus, dass die grosse Anzahl
von Trennungsakzenten des tiberianischen Akzentsystems sich daraus erklare, dass jeder Vers
symmetrisch nach innen immer weiter unterteilt wiirde. Etnah oder “6leh we-yéredhalbieren den
Vers, revica und revi‘a mugra$ vierteln ihn, dehf achtelt und legarmeh sechzehntelt ihn. Diese
Theorie konnte jedoch nicht erkliren, warum die Einfiihrung von ‘6leh we-ydred notwendig
wurde. Wickes konnte lediglich feststellen, dass ‘6leh we-yired mindestens sechs oder mehr
Wérter von sillidq entfernt sei, wihrend etnah schon ein bis fiinf Worter vor silligstehen kann. In
manchen Fillen taucht jedoch ¢leh we-yéred vier oder fiinf Worter vor sillilg auf, und etnah fillt
ganz aus. Wickes fiihrte diese Unregelméssigkeit auf musikalische Griinde zuriick: *“We have
clearly to do with musical reasons. Athnach is under any circumstances, bound to appear as a
preparatory note to sillug™ (ibid.: 30). Welcher Art diese ‘musikalischen’ Griinde sein sollten,
konnte Wickes jedoch nicht erldutern, da er keinerlei Zugang zur miindlich iberlieferten
Psalmodie orientalischer Juden hatte. Im Kreise der aschkenasischen Juden herrschte jedoch die
Auffassung, dass die miindliche Uberlieferung der poetischen Akzente ginzlich vergessen wor-
den sei: ““...the Jews themselves allow, that the muscial value of the accents of the three Poetical
Books is altogether lost” (ibid.:2).
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Melodiefiihrung ‘o’ unterscheidet sich auch grundsitzlich von der oben beschrie-
benen psalmodischen Melodiefiihrung. Ein Tenor ist nicht erkennbar. Die Wen-
dungen schliessen jedoch alle einheitlich auf ‘1’, meist durch die charakteristische
Kadenz: ‘2-‘I’-VII. Zwei weitere Motive, die wiederholt benutzt werden, sind: die
Wechselnote ‘VIr-vr--VIr und der Quartsprung ‘VII-*3'. Weiterer Aufschluss
liber diese neuen ‘unpsalmodischen’ Elemente der Melodiefiihrung mag sich aus
der Analyse der Akzentuation ergeben. Ihr dusseres Bild ist genau so uneinheit-
lich wie dasjenige der Melodiewendung.

Es lassen sich zwei Gruppen von ‘o’ unterscheiden. Die eine Gruppe besteht
aus nur einem Akzent (revifa); bei diesem tritt auch eine mehr oder weniger
gleichbleibende Melodiewendung auf. Sie wird in Vers 2durch ‘2’ eingeleitet und
in Vers 11 durch ‘3 -*2". In beiden Fillen kadenziert die Wendung iiber ‘VII’ auf
‘I’. Danach folgt meist eine Pause. Dieser Befund ist befremdend, ja er ist véllig
‘unpsalmodisch’. Wie kann zu Anfang eines Verses eine Kadenz auftreten? Eine
Erkldrung bietet sich nur, wenn wir die Finalis des vorhergehenden Verses
betrachten. Suchen wir zum Beispiel die Finalis von Vers 5 so sehen wir, dass
diese ganz ausfillt, und erst mit dem revi<ain Vers 6 eintritt. Ahnliches bietet sich

. dar, wenn wir die Uberginge von Vers 1zu 2und 10zu 11 betrachten. Die Kadenz
der Finalis ist zugunsten der Kadenz des ersten Wortes des folgenden Verses, das
mit revica akzentuiert ist, abgeschwicht. Syntaktischer Versschluss und melodi-
scher Ganzschluss (Finalis) treten also nicht gleichzeitig ein, sondern iiberlappen
sich;

Melodische Phase
Syntaktische Phase

Die zweite Gruppe von ‘0’ zeigt eine Akzentfolge, die eingeleitet wird mit den
Akzenten mehuppak und legarmeh. Es handelt sich hier um die Verse 5, 7, 10, 14,
15. Priifen wir zunichst den melodischen Ubergang von der Finalis des vorherge-
henden Verses bis zu diesen Akzenten. In Vers 4 fillt die Finalis wiederum aus,
desgleichen in Vers 13. Die psalmodische Melodielinie wird iiber den sillidq
hinweggefiihrt und kommt erst mit dem reva zum Stocken. Dies findet seinen
konkret-musikalischen Ausdruck auch darin, dass erst hier von dem Informan-
ten eine Pause zum Luftholen eingelegt wird. Hier ist also nicht nur ein einzelnes
Wort, sondern ein ganzer Satzteil angefiigt.

Eine syntaktische Analysg der revita-Klauseln in Vers 5, 7 und 14 zeigt, dass es
sich hier um vo6llig selbstéindige Nebensitze handelt. Diese Versdrittel werden
also nahtlos an die sillig-Klausel des vorhergehenden Satzes angefiigt.

Bleiben noch die Akzentfolgen in Vers 10 und 15. In Vers 10 begegnen wir der
bekannten Akzentklausel von ‘dleh we-ydred, eingeleitet durch zinnér-galgal. Die
syntaktische Analyse des Verses beweist, dass wir es hier mit einem dreiteiligen
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Vers zu tun haben (s. Beispiel 1, Vers 10). Der parallelismus membrorum findet
sich zwischen den beiden ersten Versdritteln. Eine dhnliche Satzstruktur finden
wir in Vers 15; hier endet die Akzentsequenz mit pazer, wohl wegen der Kiirze der
Klausel.

Fassen wir zusammen: Fiir die Melodiewendung ‘o’ lassen sich zwei struktural
wirksame Funktionen ausfindig machen: a) Die Technik der Versiiberlappung
von zwei oder mehr Versen hintereinander und b) die Angabe der Versdrittelung.
Beide Funktionen konnen getrennt wahrgenommen werden. So konnten wir in
Vers 2, 6und 11 nur die Uberlappungstechnik feststellen. In Vers 7und 15 wird ein
Versdrittel angezeigt, ohne damit die Finalis des vorhergehenden Verses
aufzuheben. In den Versen 5, 10 und 14 fallen beide Funktionen zusammen. Die
Akzentuation der Melodiewendung ‘o’ differenziert sich in zwei Gruppen. Die
eine schliesst mit revica (in Ausnahmefillen kann revica durch pazer ersetzt
werden) und die zweite mit <6leh we-ydred. Die erste Gruppe wird eingeleitet mit
mehuppak-legarmeh und die zweite mit zinnér-galgal. Welche dieser beiden
Gruppen zur Anwendung kommt, steht wahrscheinlich in Zusammenhang mit
der Linge und der syntaktischen Struktur der Klauseln. Jedoch gilt das Gesetz
der Mengenlehre: die Gruppen der Akzentuation von ‘o’ sind ungleich den
Akzentuationsgruppen von ‘a’ and ‘b’. Es findet sich also kein Akzent der
Melodiewendung ‘o’ in den Wendungen von ‘a’ und ‘b’, und umgekehrt. Nur
legarmeh bildet hier eine Ausnahme. Das gleiche Gesetz gilt fiir die melodische
Realisation der Psalmodie. Wihrend die Melodiewendungen ‘a’ und ‘b’ der
psalmodischen Dichotomie genau entsprechen, bilden die melodischen Elemente
der Melodiewendung ‘o’ einen ‘unpsalmodischen’ Gegensatz dazu. Sie enthalten
weder Tenor noch Mediante. Das psalmodische Modell ist hier von einer Dicho-
tomie zu einer Trichotomie erweitert.

Bis hierher soll die Analyse dieses einen Beispiels gefiihrt werden. Es bleiben
noch viele Fragen offen, und nicht alle Einzelerscheinungen konnten geklért
werden. Nur auf einen wichtigen Tatbestand sei hingewiesen: Ausser den reguld-
ren Tenores auf ‘VIP und ‘1’ tritt in manchen Versen ein dritter auf ‘3’ hinzu, so
zum Beispiel in den Versen 8 und 9. Der Grund fiir diesen ‘hohen’ Tenor kann
nicht in der Akzentuation gefunden werden, sondern lediglich im Text selbst. In
beiden Fillen, wie auch am Ende von Vers 15, handelt es sich um ein akklamati-
ves Ausrufen des umschriebenen Gottesnamens adonay. Dies ist jedoch der
einzige inhaltliche Bezug, der zwischen Text und Melodie hergestellt werden
kann. Alle anderen Beziehungen erscheinen im Zusammenhang mit der Akzen-
tuation, d.h. mit der strukturalen Wiedergabe des Textes.

Aus der Analyse von Psalm 19 in der miindlichen Uberlieferung eines marok-
kanischen Juden haben sich einige neue Perspektiven liber den Zusammenhang
von hebriischer Psalmodie und taamé emet ergeben. Damit sind wir zu dem
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gleichen Ergebnis gelangt wie Idelsohn in seiner Studie von 1922, jedoch auf
anderem methodischen Wege. Aus dem umfangreichen Material, das fiir die
Erforschung hebrédischer Psalmodie gesammelt wurde, (vgl. Flender 1981: 393ff)
sollen nun weitere reprisentative Beispiele herangezogen werden, um die regio-
nalen Stile hebriischer Psalmodie zu illustrieren. Es folgt die Analyse eines
zweiten Beispiels marokkanischer Buchpsalmodie. Der Text ist Psalm 57. Wie
beim ersten Beispiel (Psalm 19) entstammt die Transkription einer dokumentari-
schen Aufnahme eines gesamten Psalmenzyklus, diesmal in der Altentagesstitte
in Netivot.'® Die Darstellung ist wie bei derjenigen von Psalm 19 eingerichtet:
dichotomische Verse in den Spalten ‘a’und ‘b’, trichotomische in den Spalten ‘o’,
‘a’ und ‘b’ (s. Beispiel 2).

Die strukturale Analyse ergibt, dass sich, wie im ersten Beispiel -im folgenden
M(a) genannt - drei Melodiewendungen herausschilen lassen. Jedoch sind die
modalen Verhiltnisse andersartig. Im zweiten Beispiel - im folgenden M(b)
gennant - wird die Psalmodie in dem Pentachord ‘I’-‘5’ realisiert; dieses gegen-
tiber dem Pentachord ‘¥r-3’ (mit ‘fis’) in M(a).

Die Melodiewendung ‘a’ schliesst hier auf der Obersekunde ‘2’, im Gegensatz
zu derjenigen von M(a), die auf der Untersekunde ‘VIr schliesst. Der Tenor der
Melodiewendung ‘b’ liegt hier meist auf ‘3’ (in Ausnahmefillen auf 2’) im
Gegensatz zu derjenigen von M(a), der auf ‘VIT’, in Ausnahmefillen auf ‘3’ liegt.
M(b) und M(a) sind somit modal véllig verschieden. Strukturell tritt jedoch
Melodiewendung ‘a’ bei M(b) in der etnah-Klausel ein, und ‘b’ in der sillig-
Klausel, wie in M(a). M(b) folgt also strukturell dem gleichen psalmodischen
Prinzip wie M(a), nur mit anderen, einfacheren musikalischen Mitteln. Eine
melodische Formel fiir Halb- und Ganzschlusskadenz ist nicht vorhanden. Es
handelt sich hier um das Heben und Senken des Tenors in den Spalten ‘a’ und ‘b’.
Zum Vergleich des psalmodischen Melodiegeriists von M(a) und M(b), s. Fig. 6.
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Wie in M(a), so tritt auch in M(b) eine dritte Melodiewendung fiir die Klauseln
von ‘6leh we-ydred, reviraund legarmeh ein. Diese Melodiewendung ‘0’ erfiillt wie

16 Diese Aufnahme, wie diejenigen der djerbaischen Tradition, entstand in Friihjahr 1979 im Laufe
eines musikethnologischen “Workshop,” veranstaltet durch das Jewish Music Research Centre
an der Universitit Jerusalem.
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in M(a) zwei Funktionen: das Verkniipfen zweier Verse durch Uberlappung der
melodischen Phase iiber die Finalis hinweg, wie in Vers 1-2, und das Hervorheben
eines selbstindigen Versdrittels, wie in den Versen 2, 4, 5, 7, 9 und 10. Die
Melodiefiihrung von ‘o’ ist in M(b) von M(a) véllig verschieden. Beiden ist jedoch
das strukturelle Element gemeinsam, dass sie Bindeglieder zwischen Melodie-
wendung ‘a’ und ‘b’ darstellen und keinen Tenor besitzen.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die Beispiele M(a) und M(b)
strukturell identisch sind, obwohl ihre musikalische Realisation vdllig
verschieden ausfillt. Es besteht weder Identitdt im Modus noch in den Motiven.
Lediglich kann gesagt werden, dass in M(b) die Anwendung melodischer Mittel
auf ein Minimum beschréinkt ist, wihrend M(a) gewisse Standardmotive fiir die
Akzente etnah, <6leh we-yored, legarmeh und revica entwickelt hat. Diese Motive
stellen jedoch nicht primir den Bezug zum Akzentsystem dar, wie noch Idelsohn
vermutete; es ist ihr strukturaler Stellenwert in dem psalmodischen Kontinuum,
welcher den Text zwei- und dreigliedert.

Unter den Beispielen Idelsohns fiir die Psalmodie der marokkanischen Juden
finden wir die Transkription von Psalm 47 (dort als Psalm 74 verdruckt [HOMII:
67)). Das psalmodische Modell, das der Transkription Idelsohns zugrunde lag,
kommt unserem Beispiel M(a) sehr nahe. Leider transkribierte Idelsohn nur die
ersten vier Verse des Psalms, so dass wir nur einen Vergleich der Melodiewendun-
gen ‘a’ und ‘b’ anstellen kénnen; eine Trichotomie taucht niamlich im Text dieser
Verse gar nicht auf. Zum Vergleich der psalmodischen Formeln von M(a) und
dem Beispiel Idelsohns M() s. Fig. 7.
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Wir wollen unseren Blickwinkel erweitern und zwei Beispiele der miindlichen
Uberlieferung djerbaischer Psalmodie heranziehen. Diese Tradition ist fiir
unsere Untersuchung besonders interessant, weil sie schon 1929 von R. Lach-
mann erforscht wurde. Unser erstes Beispiel, Psalm | - im folgenden D(a)
genannt - wurde am 26.3.79 in der Synagoge bét ya‘agov in Netivot aufgenom-
men. Der Informant Hadad Maqiqis wurde 1908 in Djerba geboren und kam 1951
nach Israel. Eine Analyse von D(a) zeigt, dass wir es hier mit einer erheblich von
M(a) und M(b) abweichenden Version der Psalmenrezitation zu tun haben (s.
‘Beispiel 3).
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Zunichst fillt auf, dass die Melodiewendungen ‘a’ und ‘b’ den gleichen Tenor
auf ‘I’ bzw. ‘2’ haben. Hiufig findet eine Alternierung zwischen beiden Tenores
statt. Die Standardwendung ‘a’ schliesst (mit Ausnahme von Vers 1) auf ‘1’. Die
Wendungen von ‘b’ schliessen auf der Unterterz ‘VI’, ausser in den Fillen, wo der
Klausel von silliq legarmeh oder revita folgt (Vers 1-2 und 4). Hier schliesst die
Melodiewendung ‘b’ auf den Rezitationsténen auf ‘1’ und ‘2’; d.h. sie schliesst gar
nicht, und die Ganzschlusskadenz von silliq tritt ausser Kraft. Wir erkennnen
hier also deutlich den Prozess der Versiiberlappung wieder. Die melodische
Phase bindet in bestimmten Fillen, die durch die Akzentuation vorgeschrieben
sind, zwei Verse zu einer iibergeordneten Einheit zusammen. Jedoch wird dies
mit anderen musikalischen Mitteln erreicht als in den Beispielen M(a) und M(b).
Von einer Melodiewendung ‘o’ kann nidmlich bei D(a) nicht gesprochen werden.
Stattdessen sehen wir, dass viel hdufiger melodische Motive mit bestimmten
Akzenten verbunden werden. So tritt die Alternierung des Tenor auf ‘1’ mit
seiner Wechselnote ‘2’ hiufig bei revita und éleh we-yired auf, und wir finden
dieses kleine Motiv sogar bei legarmeh (s. Fig. 8).

e i g s e ot et 5 e e e
i (i e s Aty S S SUDD & SIS SUURAD Bt B S St —+
— —-i——d—Jv—'d—{—" & & o |-d-d-d ¢4
ha-i$§ we-ha-yah €al-ken hef-z8 Calpal-gé mayim
Fig. 8

Ein anderes Motiv besteht aus der Alternierung des Tenors auf ‘1’ mit der
Wechselnote auf ‘VI’. Dieses Motiv findet sich meist bei zinndr oder legarmeh und
tritt auch mit revita mugras ein (s. Fig. 9). Zusammenfassend kann also gesagt
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werden, dass unser Beispiel aus Djerba eine andersartige Auffassung der musika-
lischen Realisation von Text und Akzent darstellt. Die klare Zwei- bzw. Dreitei-
ligkeit der Melodiewendungen ‘a’, ‘b’ und ‘o’, wie sie sich in M(a) und M(b) fand,
ist in D(a) fast unkenntlich geworden. Anstelle der psalmodischen Struktur von
Initium, Tenor und Finalis werden in D(a) einzelne Akzentmotive vernehmbar.
Hier macht sich eindeutig die neumatische Auffassung der Zarka-Tafel auch in
der Psalmenrezitation bemerkbar. Diese jedoch ist nicht konsequent durch-
gefiihrt, sondern vermischt sich mit der zugrundeliegenden psalmodischen
Struktur. Dies tritt besonders deutlich fiir die Melodiewendung ‘o’ zutage. Sie ist
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in einzelne melodische Motive aufgeldst, die sich mosaikartig, von dem gleich-
bleibenden Tenor auf ‘1’ ausgehend, aneinanderreihen. Dabei kann ein und
derselbe Akzent durch zwei verschiedene Motive realisiert werden und
umgekehrt.

Zichen wir nun ein zweites Beispiel der djerbaischen Tradition heran. Es
handelt sich wiederum um Psalm 1, dessen Transkription parallel unter die obige
D(a) notiert wurde (s. Beispiel 3). Die Aufnahme wurde am 27.3.79 in der
Siedlung Sharsheret gemacht und wurde vorgetragen von Baruk Hiiri (im fol-
genden D[b] genannt). Huri wurde 1919 in Djerba geboren und kam 1949 nach
Israel, nachdem er zuvor einige Jahre in Tunis als Schneider gearbeitet hatte. Die
Analyse der Psalmodie Huris zeigt einerseits eine grossere Nihe zu der dichoto-
men Struktur der marokkanischen Psalmodie und andererseits eine melodisch
reichere Ausschmiickung der Kadenzen als D(a). Gemeinsam ist jedoch beiden
Beispielen von D(a) und D(b), dass fiir die Melodiewendungen ‘a’ und ‘b’ die
beiden Tenores auf ‘1’ und ‘2’ gleichzeitig gebraucht werden. D(b) hat ausserdem
eine charakteristische Halbschlusskadenz auf der Unterquarte ‘V’, die in D(a)
véllig fehlt. Die Melodiewendung ‘b’ von D(b) schliesst jedoch, wie D(a), auf der
Unterterz ‘VI'. Es lisst sich in D(b) sogar noch eine Melodiewendung ‘o’ heraus-
schilen. Diese senkt sich iiber die Oberterz ‘3’ auf die Unterquarte ‘V’, steigt
wieder zu dem Tenor auf ‘1’ und schliesst auf der Unterterz ‘VI’. Diese Melodie-
wendung tritt fiir die Klausel von dleh we-yéred ein, sowie fiir die Ubergangs-
klausel mehuppak-legarmeh-revita (vgl. Vers 1 und 3). Die Standardwendungen
‘a’, ‘b’ und ‘o’ haben somit die in Fig. 10 notierte Form.
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Eine frappierende Ahnlichkeit erweist sich zwischen dem psalmodischen
Geriist von D(b) und der &ltesten bisher bekannten Notation hebriischer Musik:
dem Stiick baritk hag-gever in der Niederschrift des Proselyten Ovadyah aus der
ersten Hilfte des 12ten Jahrhunderts. Israel Adler wies in seinem diesbeziiglichen
Artikel (1965) darauf hin, dass die von Ovadyah notierten Melodien Parallelen zu
einem bei den orientalischen Juden weitverbreiteten Repertoire von Bibelweisen
aufzeigen. Die von Adler angefiihrten Beispiele, die alle eine dichotomische
Struktur besitzen (mit Halbschluss auf der Unterquarte und Ganzschluss mit
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dem charakteristischen Halbtonschritt von ‘VII' auf den Grundton ‘VI’) stam-
men aus Syrien, Djerba und Italien und werden zu Texten der Spriiche, Psalmen
und Propheten gesungen. Wir konnen hier die allgemeine Feststellung Adlers
konkretisieren und die Notation des Ovadyah in den Kontext hebréischer Psal-
modie stellen. Es handelt sich wahrscheinlich um eine durchaus authentische
miindliche Uberlieferung, die durch die Notation Ovadyahs eine historische
Tiefenschirfe von ca. 800 Jahren erhilt. Wenn wir in Ovadyah einen mittelalterli-
chen ‘Musikethnologen’ sehen, so ergibt sich aus dieser Perspektive ein iiberra-
schender Beweis fiir die hohe Bestindigkeit der jiidischen miindlichen
Uberlieferung von psalmodischen Gesangsweisen.

Das Beispiel D(b) ist auch nahezu identisch mit einem, welches Robert Lach-
mann 1929 aufnahm und in seinem Buch “Gesinge der Juden auf der Insel
Djerba” fiir Psalm 1, veréffentlichte. Lachmann transkribierte zwei verschiedene
Aufnahmen von Psalm 1, um Aufschluss iiber die Variantenbildungen der
miindlichen Uberlieferungen zu erhalten (s. Lachmann 1978% 108f). Eine dieser
beiden Versionen ist zum Vergleich unter die beiden Transkriptionen von D(a)
und D(b) notiert (vgl. Beispiel 3, D[c]. Die Lachmannsche Parallele zu D(b) gibt
uns einen weiteren Beweis der Bestindigkeit fiir die miindliche Uberlieferung, in
diesem Falle mit Bezug auf den Informanten. Baruk Hiiri verbrachte nur seine
Kindheit auf der Insel Djerba, und kam schon als Jugendlicher nach Tunis (die
tunesische Tradition der Psaimodie beherrscht er gleichermassen). 1949 kam er
nach Israel; dennoch konnte er trotz der vielfachen sefardischen Einfliisse auch
hier die authentische Tradition Djerbas bewahren. Die beiden Versionen von
Psalm 1, die Lachmann transkribierte, zeigen ohnehin eine inhirente Variabili-
tit, so dass die Unterschiede, die sich zu der Version Hiiris ergeben, als dusserst
geringfiigig werten lassen.

Nachdem wir nun zwei regionale Stile Nordafrikas betrachtet haben, wollen
wir zum Schluss auf diejenige Tradition eingehen, welche die Vorlage fiir die
Idelsohnsche Tabelle der poetischen Akzente bot, nimlich die babylonische (d.h.
des heutigen Irak). Idelsohn hatte als Beispiel fiir die babylonische Psalmenrezi-
tation Psalm 104 transkribiert (s. HOM II: 136f) und aufgrund dieser Transkrip-
tion auch seine Akzenttabelle erstellt (s. HOM II: 14). Unter den musikalischen
Beispielen, die Idelsohn ausserdem fiir die Dokumentation hebriischer Psalmo-
die verschiedener orientalischer Gemeinden heranzog, findet sich eine Trans-
kription von Psalm 1:1-5, die der Gruppe der orientalischen Sefardim zugeordnet
ist (s. HOM 11: 64). Diese Transkription weist, wie diejenige der babylonischen
Tradition, eine deutliche Beziehung zu den Akzenten auf, welche Idelsohn
deshalb mit in die Transkriptionen eintrug.

In den National Sound Archives der Jewish National and University Library
fand ich zwei Aufnahmen babylonischer Tradition, die der Idelsohnschen Vor-
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lage von Psalm 1 weitgehend entsprechen. Die eine wurde 1934 von Solomon
Rosowsky in Jerusalem aufgenommen. Der Informant heisst Jehezkel Batat und
stammt aus Bagdad. Die zweite wurde 1973 in Jerusalem aufgenommen. Der
Informant heisst Avraham <Abdallah. Im folgenden wird das Beispiel Idelsohns
mit S(i), dasjenige Rosowskys mit B(a) und das dritte mit B(b) bezeichnet. In der
Transkription wurden, wie bei den Beispielen aus Djerba, alle drei Versionen
untereinander notiert, so dass ein Vergleich ohne Schwierigkeiten angestellt
werden kann (s. Beispiel 4).

Beginnen wir mit der Analyse von B(a). Melodiewendung ‘a’ und ‘b’ haben
zwei verschiedene Tenores, wie die marokkanischen Beispiele. Melodiewendung
‘a’ hat den Tenor auf ‘I’ (hier in der Transkription: f) und schliesst auf der
Obersekunde *2"; ‘b’ hat den Tenor auf ‘2’ und schliesst auf ‘1". Dieses dichotomi-
sche Prinzip ist fiir alle Verse sorgfaltig durchgefiihrt; auch in den Féllen, wo eine
Uberlappung auf den nichsten Vers eintritt. Fiir B(a) ldsst sich auch eine
Melodiewendung ‘o’ herauskristallisieren; die sich aus zwei Motiven zusammen-
setzt. Sie beginnt mit einem Motiv, das von dem Rezitationston auf ‘I’ eine
Quartg zu ‘4’ aufsteigt und in zwei Terzen, ‘4’-*2" und ‘¥-*1’, wieder zum Grund-
ton zuriickkehrt. Das zweite Element ist ein kleines Motiv, bei welchem der
Rezitationston auf ‘1’ mit der Wechselnote ‘VII’ alterniert wird und in dasselbe
Quartenmotiv miindet, welches die Melodiewendung einleitete.

In S(i) finden wir die gleichen Motive, nur in der umgekehrten Reihenfolge.
Hier wird niamlich die Melodiewendung ‘0’ durch das Alternationsmotiv ‘I’
‘VII'-*I’ eingeleitet. Dieses schliesst auf 2’ und leitet direkt zu dem Quartenmotiv
*4'+2°-*3'1" iiber, das dann zweimal wiederholt wird. Interessanterweise haben
wir es hier mit zwei Motiven zu tun, die uns schon bei M(a) begegnet waren.
Jedoch sind die modalen Verhiltnisse verschieden. In M(a) wurde die Melodie-
wendung ‘0’ durch das Alternierungsmotiv ‘VIP-*VI'-*VIT’ eingeleitet, das die
Basis fiir den charakteristischen Quartensprung VII-3 bildete und auf ‘1’ schloss.
Dieser Befund wiirde die These Avenarys stiitzen, dass sich in Marokko die
altbabylonische Tradition erhalten habe (s. Avenary 1963: 30ff.). Die beiden
Beispiele B(a) und S(i) stellen somit eine sowohl psalmodisch als auch motivisch
sorgfiltig durchgefiihrte Rezitation dar.

Vergleichen wir nun unsere Beispiele mit der Akzenttafel Idelsohns, so konnen
wir fiir die Akzente silliiq, etnah, <6leh we-yéred und revica mugras durchaus eine
Ahnlichkeit der Motive feststellen.!” Die Akzentliste Idelsohns lasst sich sogar

17 Idelsohn notiert hier das Quartenmotiv in verengter Form; wahrscheinlich in Anlehnung an
seine Transkription von Psalm 104 (vgl. HOM 11:136). Dies geht daraus hervor, dass die Akzent-
tafel in “b-moll” notiert ist, wie die Transkription auf Seite 136. Idelsohn scheint dabei ein Fehler
unterlaufen zu sein, denn “6lek we-yéred in Vers 1 wird eindeutig iiber die Quarte es eingeleitet,
wihrend des lediglich einen Durchgangston darstellt.
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noch erweitern. Dehi hat ein Terzmotiv, das eine grosse Terz von dem Tenor auf
‘1’ zu ‘3’ aufsteigt. Damit verhilt sich dehi parallel zu revfa mugras, der eine kleine
Terz von dem Tenor auf ‘2’ aus aufsteigt. Der strukturellen Parallelitit von
dehi-revica mugras entspricht hier eine motivische Parallelitit. Das dehi-Motiv
fehlt in S(i). Ausserdem wire zu erwdhnen, dass in vielen Fillen revica das
Quartenmotiv erhilt. Fiir Jegarmeh lasst sich in unseren Beispielen kein einheit-
lich entsprechendes Motiv finden.!® In Vers 5 benutzen B(a) und B(b) sowie S(i)
das Quartenmotiv. In Vers 2 iibergehen B(b) und S(i) diesen Akzent ganz. B(a)
und B(b) haben in Vers 1 und 3 fiir Jlegarmeh eine aufsteigende Terz, wihrend S(i)
an diesen beiden Stellen das Alternierungsmotiv ‘I'-*VII’-*I>-2’ hat. Wir sehen
also, dass legarmeh je nach dem Kontext, in dem er auftaucht, musikalisch eine
verschiedene Realisation erféhrt.

Wir kénnen also fiir B(a) fiinf Motive ausmachen, die sich auf acht Akzente
verteilen.!® Das psalmodische Geriist von B(a) samt seiner motivischen Ausar-
beitung wird schematisch in Fig. 11 dargestellt.
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Soweit die melodische Struktur von B(a). Fiihren wir jedoch die Analyse
weiter und untersuchen die rhythmische Struktur dieser Psalmodie. Der Rezita-
tionston ist hier nicht nur durch die hiufig eingefiigten Akzentmotive melodisch

18 Wie Idelsohn auf das Motiv von mehuppak legarmeh gekommen ist, bleibt unklar. Dieser Akzent
kommt in der Transkription Idelsohns nur einmal vor, und zwar in Vers 8. In der Tat findet sich
dort es-c. Jedoch wiirde es einen groben Fehler darstellen, diese fallende Terz als Motiv fiir
mehuppak legarmeh ausgeben zu wollen. Die Oberquarte es gehdrt ndmlich cindeutig zu revica
mugras, wie Idelsohn selbst in seiner Akzenttafel angab (HOM II: 14). Im Fall von Vers 8 hat
mehuppak legarmeh gar kein eigenes Motiv, sondern stellt lediglich die betonte Zeiteinheit des
Tenors von Melodiewendung ‘o’ dar. Eine solche Realisierung von mehuppak legarmeh findet
sich auch in S(i) Vers 2. .

19 Interessanterweise ergibt sich hier ein Verhiltnis zwischen melodischen Motiven und fa“amé
emet wie im babylonischen Akzentsystem, wo fiinf babylonische Akzente durch acht ta“amé

emet wiedergegeben wurden.
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bewegt; er wird auch gestaltet durch die konsequente Rhythmisierung aller
Worter, die auf dem Tenor rezitiert werden. Ein tonus currens kommt hier gar
nicht mehr vor, sondern jedes Wort bildet ein rthythmisches Motiv dadurch, dass
seine betonte Silbe gedehnt ist. Eine Ausnahme bildet nur Vers 4, was auf die
Interpretation der Worte aser tiddefennit rdah zurickzufithren ist. Lachmann
hatte schon in seinem Buch *“Geséinge der Juden auf der Insel Djerba” auf eine
bestimmte Gesetzméissigkeit der Textrhythmisierung in der Spriicheweise auf-
merksam gemacht. Er stellte fest, dass den rhythmischen Gestalten dieser Weise
eine Zihlzeit zugrunde liegt, die sich auf die unbetonte Wortsilbe bezieht. Eine
gewdhnliche unbetante Silbe wird auf die Dauer einer Zéhlzeit rezitiert. Betonte
Silben erhalten hingegen das Doppelte oder Mehrfache einer Zahlzeit. Lach-
mann schreibt dazu: “So ist diese Vortragsweise rhythmisch fest, indem die
einzelne Silbe den Wert einer oder mehrerer Zihlzeiten hat, aber rhythmisch frei,
indem sie nicht in gleiche Takte eingeteilt werden kann” (Lachmann 1978% 69).

Betrachten wir die rhythmische Gestalt von B(a), so konnen wir feststellen,
dass die Lachmannschen Gesetze hier konsequent durchgefiihrt sind. Dabei ist
jede betonte Silbe, einschliesslich der durch meteg betonten, um das Doppelte der
Zeiteinheit einer unbetonten Silbe gedehnt.Die Zahlzeit der unbetonten Silben
ist konstant und wird nicht mehr geteilt. Bei penultima betonten Wortern werden
beide, die vorletzte und letzte Silbe, gleichermassen um das Doppelte gedehnt.
Dieses Prinzip gilt fiir alle durch Bindeakzente betonten Worter, sowie fiir die
Trennungsakzente der Melodiewendungen ‘a’ und ‘b’. Der Unterschied liegt hier
bei der Melodiefiihrung: wihrend die Trennungsakzente meist ein eigenes melo-
disches Motiv bekommen, verweilt die Melodie bei den Bindeakzenten auf dem
Rezitationston. In der Melodiewendung ‘o’ sind jedoch alle Trennungsakzente
meist um ein Vier- bis Fiinffaches gedehnt. Die Tendenz, die rhythmischen Werte
der Melodiewendung ‘0’ zu dehnen, konnten wir auch bei dem marokkanischen
Beispiel M(a) feststellen (s. Beispiel 1).

Vergleichen wir nun B(a) mit B(b), so kann allgemein gesagt werden, dass B(b)
eine vereinfachte Version von B(a) darstellt. Es handelt sich hier um einen
Variationsspielraum, wie ihn jeder regionale Stil aufweist. Einen solchen Spiel-
raum hatten wir schon beim Vergleich der beiden Beispiele D(a) und D(b) der
djerbaischen Tradition festgestellt. Bei B(b) ist die motivische Ausformung von
B(a) auf ein Minimum zusammengeschrumpft, und nur die psalmodische Struk-
tur mit den Halb- und Ganzschlusskadenzen sowie Trichotomie und Doppel-
tenorigkeit ist beiden Beispielen gleich. Das Quartenmotiv ‘4’-2™-3'-*I" ist in B(b)
an den gleichen Stellen wie in B(a) angewendet, fillt jedoch in Vers 2 aus, wie
iibrigens auch in S(i).

Diese Unterschiede sind wohl auf die ungewshnliche Akzentuation von Vers 2
zuriickzufiihren. Hier findet sich der seltene Fall, dass ein syntaktisch eindeutig
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dichotomer Vers nicht durch etnah, sondern <6leh we-yédred geteilt wird, Dies
hingt wohl mit der ‘Uberlinge’ des zweiten Halbverses suzammen; oder aber die
Akzentuatoren wollten hier die Melodiewendung ‘o’ angewandt wissen, deren
melodisch reich ausgeschmiickte Klausel eine Interpretation der Worte ki im
be-térat adonay hefzo darstellen kénnte. In der musikalischen Realisation dieses
Verses haben B(a), B(b) und S(i) je eine verschiedene Losung fiir diesen Akzent-
befund gefunden. B(a) bringt fiir den ersten Halbvers Melodiewendung ‘o’ und
schliesst gleich mit Melodiewendung ‘b’ an. B(b) libergeht die Besonderheit der
Akzentuation und bringt fiir den ersten Halbvers Melodiewendung ‘a’, fiir den
zweiten ‘b’. S(i) bringt fiir den ersten Halbvers eine vereinfachte Version von
Melodiewendung ‘0’ und teilt den zweiten in zwei Klauseln auf; d.h. es folgt
Melodiewendung ‘a’ mit Halbschluss auf dem Akzent revica mugras, und dann
‘b’. Diese drei Versionen zeigen, wie fein die miindliche Uberlieferung auf die
Akzentuation reagiert. Dies wurde aber erst durch die strukturausgerichtete
Analyse offensichtlich.

Zum Schluss noch eine Bemerkung zu S(i). Ohne auf all die kleinen
Unterschiede eingehen zu wollen, sei darauf hingewiesen, dass S(i) nicht streng
doppeltendrig durchgefiihrt ist. Der Tenor der Melodiewendung ‘b’ ist immer auf
‘2’, wihrend derjenige von ‘a’ entweder auf ‘2’ oder auf ‘3’ liegen kann.

v

Die Gliederung dieses Aufsatzes folgte der Struktur hebriischer Psalmodie, die
sich zusammensetzt aus der Bipolaritit von schriftlicher und miindlicher Uber-
lieferung. Deshalb begannen wir mit einer philologischen Untersuchung iiber die
geschichtlichen Hintergriinde des tiberianischen Akzentsystems. Aus dem Ver-
gleich von babylonischer und tiberianischer Akzentuation ergab sich die
Erkenntnis, dass der poetische Satzbau zwei Grundformen verwendet: eine
zweiteilige und eine dreiteilige. Aus dieser Analyse ergab sich der Schliissel fiir
die Funktion des poetischen Akzentsystems: die dichotomen Satzformen miissen
von den trichotomen unterschieden werden. Nicht alle Satzglieder folgen dem
Rhythmus des parallelismus membrorum, sondern es gibt ausserdem Zwischen-
glieder, die durch die Akzentuation besonders markiert werden. Die miindliche
Uberlieferung folgt in allen ihren Varianten diesem Strukturgesetz. Wir konnten
deshalb fiir fast alle Beispiele drei Melodiewendungen herausschilen, die,
obwohl in der melodischen Gestalt von Gemeinde zu Gemeinde verschieden,
immer kongruent zu der unregelmissigen Abfolge von zwei- und dreiteiligen
Sétzen eingesetzt werden.

Die Definition hebréischer Psalmodie muss deshalb grundsézlich von derjeni-
gen gregorianischer Psalmodie unterschieden werden. Die hebriische Psalmodie
enthélt zwar alle Elemente gregorianischer Psalmodie, wie Initium, Tenor,
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Mediante und Finalis, geht jedoch dariiber hinaus, indem auch die trichotomen
Verse durch eine dreigliedrige melodische Struktur differenziert werden. Ausser-
dem sind alle unsere Beispiele doppeltenérig. Mit Ausnahme der beiden Beispiele
aus Djerba waren auch die beiden Tenors je auf einen Halbvers verteilt - ein
Prinzip, das wir vom fonus peregrinus her kennen.?

Die spezifischen melodischen Gegebenheiten hebraischer Psalmodie wechseln
von Gemeinde zu Gemeinde und von Informant zu Informant. Grundsétzlich
kann festgestellt werden, dass die Identitdt der Melodien nur strukturmissig
greifbar ist, wihrend die modalen und motivischen Verhiltnisse frei sind. Dabei
bietet jeder regionale Stil einen erheblichen Spielraum der Realisierung. Erfah-
rungsgemiss wird von Kindern und Greisen nur das strukturale Geriist der
Psalmodie realisiert und jegliche motivische Ausarbeitung fillt weg. Solche
Beispicle hatten wir etwa bei M(b), D(a) und B(b) vor Augen. Ansonsten hat
jeder regionale Stil seine bevorzugten musikalischen Motive fiir die Realisation
der Halb- und Ganzschlusskadenzen, sowie im besonderen fiir Melodiewenidung

‘0’, die melodisch am reichsten ausgeschmiickt ist. Als Beispiel fiir diese ausgear-
beitete Form der Psalmodie kénnen M(a), D(b) und B(a) gelten. Es ist jedoch
wichtig zu betorien, dass in jedem Stil eine»\einfachcre und ausgearbeitete Form
der Psalmodie gleichzeitig nebeneinander existieren. Das gleiche gilt fiir die
rhythmische Realisierung. Die Ubergiinge vom fonus currens bis zur durchgehen-
den Textrhythmisierung sind fliessend. In B(a) sahen wir ein Maximum an
musikalischer Ausarbeitung dargestellt, wihrend bei M(b) nur ein Minimum an
rhythmischer Differenzierung festzustellen ist.

Eine weitere Eigenschaft, welche die Definition der gregorianischen Psalmodie
sprengt und bei allen Beispiclen hebriischer Psalmodie anzutreffen ist, ist die
Technik der Versiiberlappung. Es muss hier hinzugefiigt werden, dass diese
Technik nur bei der zyklischen Buchpsalmodie iiblich ist; also bei denjenigen
Gelegenheiten, wo der ganze Psalter vorgetragen wird. Hier fliesst die Psalmodie,
die immer von einem Einzelnen vorgetragen wird (und auch als Lesetechnik fiir
das private Studium des Psalters dient) in ein Kontinuum ein, dessen musikali-
scher Ausdruck die Versverkniipfung ist. Auch einzelne Psalmenabschnitte wer-
den immer unmittelbar aneinandergebunden, um das Prinzip der zyklischen
Lesung zu betonen. Nicht zuletzt ist es iiblich, nach Beendigung der Lesung
wieder bei Psalm 1 anzufangen, so wie beim Zyklus der 53 Thora-Abschnitte der
letzte mit dem ersten verkniipft wird.

Die miindliche Uberlieferung ist somit in der hebriischen Psalmodie unmit-
telbar mit der schriftlichen verkniipft, so dass sich das eine vom anderen nicht

20 Auf den Zusammenhang von hebriischer Psalmodie und tonus peregrinus haben schon Herzog/
Hajdu (1968) hingewiesen.
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mehr trennen ldsst. Erst der psalmodische Vortrag stellt den Text in seiner
Struktur klar und bietet somit einen wesentlichen Schliissel zu seinem Verstind-
nis. Das Akzentsystem der ta“amé emet gibt seinerseits dem Leser im voraus die
zu erwartende Gliederung des Textes an, so dass dieser sich in seinem Vortrag
daran orientieren kann. Es schreibt jedoch keinerlei musikalische Parameter vor;
die musikalische Realisierung der tasamé emet zeigt deswegen Verschiedenheiten,
welche weit jenseits der Grenze des “Varianten”- Begriffs liegen.

Abschliessend kann also gesagt werden, dass der These Idelsohns, die orienta-
lischen Juden hitten eine authentische musikalische Uberlieferung fiir die poeti-
schen Akzente bewahrt, im Prinzip Recht gegeben werden muss. Deren Methode
bei der Realisierung des poetischen Akzentsystems ist jedoch verschieden von
dem, was noch Idelsohn vermutete. Idelsohn hielt sich bei der Formulierung
seiner Hypothese an das Bild der Zarka-Tafel, die in fast allen jiidischen Gemein-
den als Paradigma fiir die Realisation der prosaischen Akzente gebraucht wird.
Die Realisierung des poetischen Akzentsystems, wie sie bei den orientalischen
Juden iiberliefert ist, folgt jedoch nicht einer derartigen Methode der Aneinan-
derreihung von feststehenden Motiven. Sie folgt dem Prinzip der Psalmodie,
durch welches die Akzente als strukturale Indikatoren aufgefasst werden. Die
Affinitét dieser Methode mit dem babylonischen Akzentsystem weist darauf hin,
dass die hebréische Psalmodie einer &lteren Schich jﬁdi\scher Rezitationspraxis
angehort, in welcher wohl das gleiche fiir den Vortrag des gesamten Alten
Testaments galt. |


http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

Tacamé emet und hebrdisch-orientalische Psalmodie 345

BIBLIOGRAPHIE
Adler, 1.

1965 "**Les chants synagogaux notés au Xlle si¢cle (ca. 1103-1150) par Abdias, le prosélyte
normand,” Revue de musicologie, 51(1965): 19-51

1981 “Td‘ame torah and Chironomy,” Talmud El-Am, Treatise berakét, Fasc. 69-70, ed. A.
Ehrman (Tel-Aviv, 1981), pp. 1112-1115

Avenary, H.

1963 Studies in the Hebrew, Syrian and Greek Recitative. Tel-Aviv, 1963

Baer, S.

1852 Thorath Emeth. Rédethemii, 1852

EJ? Encyclopaedia Judaica. Jerusalem, 1971/72

Flender, R.

1981 Die hebrdische Psalmodie — ihr Verhdltnis zu Text und Akzenten des Psalters — eine
strukturale Untersuchung, dargestellt anhand der miindlichen Uberlieferung einiger orienta-
lischer Gemeinden in Israel. M.A. Dissertation, Hebrew University of Jerusalem, 1981

Gerson-Kiwi, E.

1967 “Justus ut Palma: Stufen hebraischer Psalmodie in miindlicher Uberlieferung,” Festschrift
Bruno Stéblein zum 70. Geburtstag, ed. M. Ruhnke (Kassel, 1967), pp. 64-73

Herzog, A.

1972 *‘Psalms, Musical Rendition,” E, XIII

Herzog, A. and A. Hajdu

1968 “A la recherche du tonus peregrinus dans la tradition musicale Juive,” Yuval [1](1968):
194-203 ;

Idelsohn, A. Z.

HOM Hebrdisch-orientalischer Melodienschatz

I Gesdnge der jemenischen Juden. Leipzig, 1914
|| Geslnge der babylonischen Juden. Jerusalem-Berlin-Wien, 1922
1922 “Parallelen zwischen gregorianischen und hebriisch-orientalischen Gesangsweisen,”

ZfMW 4(1922): 515-524

1924 1924 ,23% Y0 .WKT T3 NNV A7 AN VTR 3R

Kahle, P.

1913 Die Masoreten des Ostens. Leipzig, 1913

Lachmann, R.

1940 Jewish Cantillation and Song in the Isle of Djerba. Jerusalem, 1940

19782 Gesdnge der Juden auf der Insel Djerba (ed. E. Gerson-Kiwi). Jerusalem, 1978 (Yuval
Monograph Series, VII)

Laufer, A.

1973 mhyn DNPIT MNIT 7, aNNT DRMP NYYI ORM 0T nwvan” ,DIRY R
107793 ‘DY (1973 D'5W11’) T 0N L (1969) MR Wnd wenni

Werner, E

1962 “Der vorchristliche und friihchristliche Psalm,” MGG, vol. 10, col. 1668-76

Wickes, W.

18812 N'nR *0Y0; A Treatise of the Accentuation of Psalms, Proverbs, and Job... [Oxford, 1881].

In: A. Dotan, ed. Two Treatises on the Accentuation of the Old Testament by William
Wickes, New York, 1970.


http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

Reinhard Flender

346

=22

02

’

4
anen

~ISIA

>

I
T
)
r i

1
1
P "

qQav-vam

[ 2
T
AN o

we-hl

\
nrYnui

=< 3

1aCad

]
5
teho- rah

L
x —1
b S —
+—o—+

orInhin

A

N

»

Tiay

2
eh

vrim

o)

v.l4

<

/)

ELY

=i

T
|

@

I9-nR

¥y

—
o

ne
L
L

~——

~-ra-zon

le

14
L)

Beispiel 1


http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

347

RRR T

MpIn

g

.
nyon

Beispiel 1 (Ma)

m
e HH
21
E2
T
= |l
~~
A
i
/’
r
b
-~
2
a
WI
- [
e
T
n
AR Rl
o
z
F
)
0
o |[le!
£a)
~
c
2 leH
(18

4

v oy

nyI-nany

avrh
J
L 4

yr3
v

oy

oy

-

©

)

[}

©

£ -

o D

3

2

)

-

[

>
-
Ey
2.
S

~n
-

A
r
ﬁh
-
o
Zn
~
-
-
F)
r
Zn
=
-

1
)

gy - s

Vi

N

. .’/ l
-d’_J'_J'_-i_g

ugvbn
i
g g o |

bin
1 1
T T
L S '_.l

T
1
1
I

nyYpn
J

2o d
hRRPE]
——

v

wmashn

A
T
-

RY?
3

1nna

me I"mppaté

]
c
o
2

N
< lipd
O
“w
coled
~
z. (184
%
~ a4

2
IS

2
=
o™
=

= 3
a

[ 2N

s

Cal gezdtam

P
-5

I

s |

1)

mahkimat

adonay

meslvat

nYIRD
P

nisn
kY

'y 0wy 3;

o~

Y1ws

~YhpYn
A\

irat

p i g}

) D™ ™ 1 |

Y

me

' adonay

mesammeh@ - lev

~ 11k

c

=

~ L

o T

[

N

-~ ﬂ.lx.

» HH

il
T
T

2

2

o

o

f

[3Vas

v

& adonay

mispet

m
1T
-
= WA
wnxﬁ-
paki
2 11T

~o
g
-
s |
-
o
=
£
£~
IS
=}
S
AT
T
T
2
ol 1),
o
1y
|
T
£
1~
n _lld
LHL

D]

hhip]

11:¥‘D)

} __v,_i__v

MAanoan

7
T
| -

)

w

o

~ e

1 »

~

ne

PANE a.

- Iy
T

B

~

-

x~

=

ml

yavin

’

nran

2 |

i

13-150n7-9%

v

Nam

—1
o—1

—

I

lefa-néka


http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

Reinhard Flender

348

-

7

-

v.
- 5!

naf

297917

1

=

A\

-’..’.;’“..

i:ﬂ::

pofow—d

reep

-

tg;-z

.

0IR - )

r—
.

bp

NIASUR

kil
'
]

G'N::ﬁ.
1
1

5
192

5

o~

mys

13°30
4

~<q

>

#»

o

©
>

S

0.

7120

h11¥

v.9
o]

Kt

kevd-di

k]
[} 9y:

anx

10

. Oy

!
!
|
t
i
i

Beispiel 2


http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

349
YN

10NNy

r
—

. 7
PARUERSL) ]
<

1jo0

A R bk
y)
U

BrAYR

4

oRon
Al

b]

Rk
le-da-wid
4
0310

nbg

Beispiel 2 (Mb)
D’xﬂI

ngnx

y

nhon-58

i?RU

nyiny
17;:3-5y:1
NN
LRL
oY

Dijﬂ

.
—

AIBTRY

ny

|

uv?u5:
M

waazamme-rah

| g

NIYYN

(e pp—————

4
s
BT
amit-te-ka

yIRn-Yo
[
JINTR
K

-nor
YIRA-5D

MIN

wekin

u’ynw‘wy\

Y330

o}
amy
BYRON

%
113)

uvgwn-by
LI
uvn5ﬁ
sa-mayim
nvgw—by

"3
vy

hn\]
13
n.



http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

T
~
v M- E
N i) N
A RE gy
il
1] b4
PP anl ~
m aL |
=> ' w T
i i
| by
S H [
= [l i
TN il
~ T Ik
5 |
§ i
PUEE
5
= L il ||
I
S
g B
4 L -_
. T e
~,-‘
~
X
B (I T 1#
lnu. am &
HH| © B
x TTe 1 1 -
= | i
T M o M
TR DR
o] = — =
vy = -y ©
o a = =4

Ye

"%

hYna-or

-2d

het

e o

/

=
T T
=
y_

-
I
\ g

T e R

1
]
¥

].
g

>

e L]

i

oJ

..-: .1 :---
i -
HY —.ul-
i ¥ikd )
a " J T
I i | | <
ti3 O L
frefdd =4 a bt
e
2 L
3
By 3 Rkl
4 H e
AR H o
N ] NEL
) L & !
<n_u Hm lllﬁ hil
2 o
n 7 ! uw
S i
5 N
NI
Lt
e Ilid
T W
i -4
» Ik
2 1 I
= 3
b a HA
. % (Ih))
~ 1T I [iTe
22 T N e
Fad o) e
HTe 1 -
- | 2!
o TN H 4 1! v._ b
" N ~
ljaf L 41..4 }1 N
al
T » MM
o q <
s o <50 oY

Beispiel 3


http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

351

Beispiel 3

T
[
- H
=-|{1
A"
{
(1™
5 1K
TT™
!
H
1.
1
1
i
b~
‘A TR
I
fad -
a .
n
a1
Iy !
a mmj
a8
=
a2 lii
LR
i
™
o
' N
I
8
—
=TT
511!
2 i
x
i nw
:
- 1
n f!
At
i
=l
i
1
i
1]

Il
1

e

I 1
) = R m— |

o J
o |
(4 _ ~ll.~v
4
| iy I
41 N .
Bl p-d oA
| il
n
~ il 1 ] TIm
;
e il =t
hid I
SEN L1
LT ~ ]
L) T f
(AN i
- Ty
= L i
-5 L 11k
= |1 ™ jut
i n
AmL i
M
-
m BEL )
Z
= < e

y-
T\JUY R

Tah

yaz-1

e
)
) —

S,
——
 —

—F

—=
Bl

T
—

T
s

1
=

T

K
1).

T
1

fe—=v—Fe-—

o
.|
177

T
Tﬁl’_;'.—.‘

iy

X
b

==
4%

e |
.

—J -

| S—

L L 4 gj

11)9'"\'\“)(

ynJ-DR

k
N
13

TN g

"0
nqw

n}y:

4

DoRUNY

. 02&77)2

0yUy

mnpY-RY

¥
T

1
1
N-o—o-F

‘f;
Nub

11,



http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

Reinhard Flender

352

o
Beispiel 3

Drydn
r
_J )

e

1

re- sa-

C$‘——‘/
im

4

K

X

r:#g—.l-j)—y Y

X

0
AL

A
N1

’)UN
X
:r_:f:

-9

=

i
flaet

- i

T F:q
} -
[ A S A 1 S .

R0 I

19

R(a)

B(b)

s(i)

AN ‘,
T TN ﬁll.
FITy
a T Iy HY/
\m 1T P gAY
] Eiiy i1k
T _._J- ﬁ{.
x S
By
‘ll' _
Ty | ] Ewmm pmiafedend bt ot
1h L |
M |
v _Rn 2 44 ik T
B HTe N E
~ T iy 2 [ H“ A%-
i YT H:: e
i H 7 1 i~
I thiin qh sUn Th Nil:
| T 2= -
SR Y coc S 1N i
. TTe [ ;
ST T | Y 4
E> [ .ﬁ Ty ™
™ T ~ [y id L
Lifi 1 ™ .,_.J- ~
=g 1 1
i I HT Eud LT
A
z I HH
_II.. 1T} = -
l N u 7 D |IL. _\ N lll'
m e il ™
2 e 158, BEL e 2 HTe 1!
S ~ I i
T TN e Yl T I
P
b REEY L HA RE1Y N
H L I iy
44 Ty T TN
¥ - i)
A I i RN 11 [ iy
1l N
- - 4|
oy
s 1 P e T o NER

Beispiel 4


http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

353

Beispiel 3-4

TIRN

U:YUﬁ

111\

D’u’W!

y1r-1o

L4

T—K
11 1)
I n

1

] M S —

183

o e et e e o o Yo bt b e e

1

)

1§ .

T—i

N

T

7
.

P—

YN

ony?
/

asnf

anminay

7

N

o

1)
—3—

N

MY
1
o—¥—

N
i

T—K—1—/T N
St b 1)
[ o ¢--]|

IR

)

Vi —I|=+¢

1
1=

1
4

(At g A

nv?yv

qyyv =N

5{1

2 L
» N w

w
7

mnya

) 1

1
¢—o—d oo

oo

~& 7

._'__.I__
T
)

| . d— §
I

1
Y—
(|

) ) S S S ﬁ

N
]

f
1

Y
|
L 19

"8

T
1
1
1

|
¥
1 s

1
N

w P



http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

Reinhard Flender

354

1 11-
BE. T
=TT
2 ~ I Ty
ov i
e Y
e T
N
v K m {
MRS L~ <
@ > Py S ™ NE Au%d

Beispiel 4


http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001
http://www.magnespress.co.il/website_en/index.asp?action=show_categories&type=1&agent_camp=9724001

Beispiel 4
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