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VORWORT

Wir litanische Musiker leben in einem Lande,
dessen Volksliederschatz reich und eigenartig
ist. Die meisten von uns, wie auch die ande-
ren inteilektuelien Schichten des litauischen
Volkes, stammen aus dem Bauernstande und
sind auf dem Lande aufgewachsen, wo die
Quellen der Volksmusik auch heute noch flies-
sen. Seit frihster Kindheit stehen wir also un-
ter dem Einfluss unserer Volksweisen, die uns
so vertraut sind, dass wir leicht den Abstand
verlieren, der zu einer kiihleren Beurteilung
der Originalitit dieser Lieder notwendig ist.

Schon zu Beginn der nationalen Wiederge-
burt wandten sich die litauischen Musiker —
zundchst nur musikalisch begabte Dilettanten —
den Volksweisen zu, die sie eifrig harmonisier-
ten und bearbeiteten. Es ist hierbei charakte-
ristisch, dass gerade die eigenartigen, exotischen
Dzukenlieder und Sutartinen erst viel spater
von litauischen Musikern bemerkt und verwen-
det wurden. Die erst kurz vor Beginn des
Weltkrieges von dem fir die Volksliedfor-
schung bedeutenden Sabaliauskas neu entdeck-
ten Sutartinen, sind atonal und polytonal gehal-
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tene, kanonformige Gesinge. Sie wirkten da-
mals so neuartig und ,wild“, dass sie selbst
Sabaliauskas in seinem Buche ,,Lietuviy Dainy ir
Giesmiy Gaidos* nur als eine kuriose Einzeler-
scheinung bewertete. Erst die Nachkriegszeit mit
ihrer Belebung atonaler und polytonaler Musik-
gestaltung, hat uns diese originellen, rhythmisch
prignanten Sutartinen niher gebracht. Und heute
verwenden sie unserz modern geschulten Musi-
ker vielfach in ihren Kowmpositionen.

Auf den eigenartigen Zusammenhang von
Polytonalitat und Sutartine ist zwar schon von
jungen litauischen Musikern verschiedentlich
hingewiesen worden. In dem vorliegenden Buch
von E. Geist wird aber meines Wissens zum
ersten Male der Versuch unternommen, dieses
Thema auf breiterer Basis zu entwickeln. Die
Beziehungen zwischen Altertum, litavischer
Sprache und Volkskultar sind wohl auch wie-
derholt erkannt und behandelt worden. Und
auf die auffallenden Zusammenhidnge zwischen
dorischer und litauischer Architektur hat die
Forschung gleichfalls hingewiesen. Es ist aber
bei weitem nicht geniigend bekannt, wie eng
die Verwandtschaft der alten litauischen Dainos
mit den antiken Tonarten ist. — Die um die
Mitte des XIX. Jahrhunderts aus dem Westen
kommende Mode der Terzengesinge gab unse-
ren Melodien, die urspringlich in dorischem
oder phrygischem Moll standen, ein etwas kiinst-
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liches Dur und hierdurch ein westlicheres Ge-
prage, wodurch sie an Eigenart verloren. Diese
vor einem halben Jahrhundert durch die Zeit-
mode beeinflussten Terzengesdnge werden heute
im litauischen Volke am haufigsten gesungen
und von der dlteren Generation unserer litaui-
schen Komponisten vorzugsweise verarbeitet.
Stimmungsmassig sind diese neueren Lieder oft
wirkungsvoll, aber weitaus eigenartiger sind die
ilteren, noch nicht durifizierten Melodien. Es
muss hervorgehoben werden, dass in einem
Gebiet, das durch Jahrhunderte unter der
Herrschaft des Kreuzritterordens und spiter
Preussens stand und somit stindigen westlichen
Einfliissen ausgesetzt war, sich diese exotisch
anmutenden Weisen in ihrer !rhythmischen und
harmonischen Eigenart bis zur zweiten Halfte
des XIX. Jahrhunderts so rein erhalten haben.
Auch gegenwirtig werden originelle Lieder in
der sgn. Dzukija gesungen, die in litauischen
Volksweisen selten vorkommende Melismen auf-
weisen und fast durchweg in alten Tonarten
stehen.

Die Sutartinen und die alten litauischen Dai-
nos werden der Volkskunstiorschung noch wich-
tige Resultate erbringen. Das Volkskunstarchiv
»Tautosakos Archyvas“ in Kaunas hat in den
letzten Jahren eine grosse Anzahl dieser Melo-
dien gesammelt, teils aufgeschrieben, teils auf
Platten aufgenommen. Wie wenig aber die alt-
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litauischen Lieder und Sutartinen ausserhalb
Litauens bekarnt sind, erfuhr ich als Stundent
der Berliner Hochschule fiir Musik im Jahre
1930, als wéihrend der musikgeschichtlichen
Vortrage von Professor Schiinemann, in denen
auch die Volkslieder der osteuropiischen Vol-
ker behandelt wurden, die baltischen Volks-
weisen (darunter die litauischen) als uninteres-
sant, ohne eigenes Geprége, entweder als
deutsch oder slawisch geféarbt, bezeichnet wur-
den. ,Terzenlieder” auf Schallplatten, gesungen
von russischen Kriegsgefangenen (Litauern),
dienten als Material und stiitzten gewissermassen
die Einstellung des Dozenten. Das Vorhanden-
sein einiger Platten nach Dzukenliedern und
Sutartinen hatte geniigt, diese Meinung grund-
satzlich zu revidieren, —

Der Verfasser des vorliegenden Buches be-
trachtet sein Thema mehr mit den Augen des
schaffenden Kiinstlers, als mit denen des rei-
nen Theoretikers. Die von ihm intuitiv erfassten
Probleme werden konsequent entwickelt und
koénnen den Ausgangspunkt zu weiteren Studien
bilden. Besonders die Sutartinen sind eine Er-
scheinung von so starker Originalitit und Neu-
artigkeit, dass die in dem vorliegenden Buche
gegebenen Anregungen und Aufschlisse von
uns dankbar begriisst werden.

V1% Jakubénas
Kaunas, April 1940
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1
DIE SYMBOLKRAFT DES VOLKSLIEDES

Jede Art von Musik kommt vomGesange her.
Ob wir uns ein Orchesterstick oder einen
Sonatensatz im Geiste vergegenwirtigen, stets
wird auch in nicht vokalen Werken die mensch-
liche Stimme das Grundelement bilden. Verfol-
gen wir nun weiter diesen Gedanken und fra-
gen: woraus ist der Gesang entstanden, so mochte
man beinahe annehmen, dass er aus dem Wort
entstanden ist. Oder hatten etwa Wort und
Ton urspriinglich ein und dieselbe Bedeutung,
ahnlich dem Lallen eines Kindes, das fir sei-
ne ersten sinnlichen Wahrnehmungen nach ei-
nem konkreten Ausdruck sucht?! Uberhaupt
nach dem ,,Wort-Ton“ zu fragen, heisst sich in
jene chthonische Welt zuriickversetzen, der das
Volkslied entstammt.

Bei einigen Naturvolkern kann man jeden-
falls noch heutigentags die urspriingliche Einheit
von Wort und Ton nachweisen. Besonders
auffallend ist aber die enge Verwandtschaft

1) Die Tatsache, dass im Indogermanischen der musikalische
Akzent, d. h. die Hervorhebung der betonten Silbe durch
Tonhdhe, geherrscht hat, kénnte vielleicht als Hinweis in
diesem Sinne aufgefasst werden.



Prinzips nicht (oder nicht mehr) fahig ist, det
unmittelbare Ausdruck des Ubersinnlichen selbst
ist.

Mir war nicht nur daran gelegen, auf die or-
ganische Entstehung der atonalen Musik aus der
Diatonik hinzuweisen; ich wolite vor allem zei-
gen, dass die Sutartinen einen frithzeitigen, ato-
nalen Musiktypus représentieren. Wir diirfen
also durchaus in den Sutartinen eine ,,Vorweg-
nahme®” der atonalen Kunstrichtung des 20. Jahr-
hunderts erblicken.

Ich glaube kaum, dass den mehr oder min-
der atonal orientierten Musikern, wie Arnold
Schonberg, Igor Strawinsky, Darius Milhaud,
Ernst Krenek und Paul Hindemith der Begriff
der Sutartiné irgendwie bekannt ist, um so mehr,
als dieses heidnische Friihlied der Litauer in
keinem musikfolkloristischen Werke (mit Aus-
nahme einiger wertvoller Lokalerscheinungen in
litauischer Sprache) erwéhnt wird.)) Auch der
Autor dieses Buches lernte nur durch Zufall
einige Sutartinen kennen und merkte zu seinem
grossen Erstaunen, dass sich in seinem Musik-
Schauspizl: ,,Die Heimkehr des Dionysos“ zwei
sogar der Gesamtstruktur nach sutartinendhnli-
che Stellen befinden. — Was fiir die Sutarti-

1) L Strawinsky zitiert in seinem ,Sacre du Printemps*
cine litauische Melodie. Dieses Thema ist aber keine Sutar-
tiné, sondern eine Daina.
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tien gilt, gilt auch fiir die atonalen Bestrebun-
bungen unserer Zeit: Musik muss man inner-
lich héren und zu diesem Zweck die Trig-
heit des dusseren Ohres i{iberwinden, um
wissend Musik zu geniessen.!)

Wir sind am Schlusse unserer Betrachtungen
angelangt, denn der Kreis hat sich geschlossen.
Augenblicklich stehen wir vor einer jener noch
ritselhaft anmutenden kulturellen:Erscheinungen,
die uns genau so traumverloren anstarren, wie
etwa die musikalische Bilderwelt Ciurlionis’, in
der sich ja auch Prahistorik und Modernismus
die Wage halten. —

Die musikfreudige Bretagne schenkte der
Kunstmusik die Passepieds, Deutschland die
Allemande, England den Seemannstanz, die
Hornpipe, Polen Polonaise und Mazurka, ltalien
Siciliana-Rhythmus und Tarantella; Spaniens tan-
zerischer Reichtum bliihte auf in Pavana, Zara-
banda, Chacona und Passacalla. Solite Litauen
dazu berufen sein, Westeuropa die Sutartiné zu
schenken?

1) Viele Feinde der modernen Malerei machen ihr den Vor-
wurl, dass sie auf einer krankhaften Eutartung der Netzhaut
beruhe; das ist genau so vnsinnig wie die Behauptung, den
Anhéngern atonaler Musik Obrenleiden vorzuwerfen.
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zwischen Musik und Tanz, und immer wieder
weisen deutliche Spuren auf die Abhingigkeit
der Musik von der Gebéarde. Das rhythmische
Element, das diese primitiven, musikalischen
Ausdrucksformeln beherrscht, steht im Zusam-
menhang mit den sogenannten Arbeitsliedern, in
denen die korperliche Betédtigung in Form von
motorischen Rhythmen, wie Haindeklatschen,
Stampfen und Korperschlagen zum Ausdruck
kommt. So sind bei manchen Siidseeinsulanern
Tanz und Gesang derart innig miteinander
verbunden, dass sie Lieder ohne Tanz nicht
kennen. Man behauptet sogar, dass sie bei
phonographischen Aufpahmen nicht imstande
waren, ihre Lieder ohne ténzerische Bewegun-
gen vorzutragen.

Die mannigfachen kultischen Ausserungen
mancher Negerstimme in ihrer Fiille von mo-
dulationsreichen Ausrufen und ihrer Neigung
zur Vokalise sind auch heute noch mit Erschei-
nungen prahistorischer Zeiten zu vergleichen,
in denen Wort und Ton noch nicht vonein-
ander getreunt waren, Ich meine, dass der
Schwarze jener Vor-Welt nicht ganz entwachsen
ist, wihrend beim Weissen diese Exklamationen
nur noch kiimmerliche Rudimente bedeuten.

Die altere Menschheit kannte vermutlich keine
bewusste Trennung zwischen Intellekt und Ge-
fihl und daher keine Trennung zwischen Wort,
Ton und Gebiarde. Die ecigentlichen kinstleri-
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schen Erscheinungen dieser prahistorischen Zei-
ten waren wohl primitive, volkslieddhnliche
Melodien, in denen das Urwesen der Musik
schon zum Ausdruck gekommen sein muss. Je-
denfalls scheinen auch alle Friihdusserungen der
Menschheit zunichst vom Rhythmus bestimmt
gewesen zu sein (,Im Anfang war der Rhyth-
mus“).

Erst der Geist der Antike und mit ihm das
aristotelische Zeitalter lehrte, den menschlichen
Intellekt bewusst vom Gefithle zu 1dsen, und
erwirkte hierdurch eine hohere Kunstentwicklung.
Wer z.B. die griechischen Tragiker Aschylos,
Sophokles und Euripides in chronologischer
Reihenfolge liest, wird sich leicht von dieser
hellenischen Verselbstindigung des menschli-
chen Intellekts {iberzeugen. Jedenfalls fiel die
hohere Kunstbetatigung auf dem Gebiete der
Musik und Literatur mit der bewussten Tren-
nung von Wort und Ton zusammen.

Die bewusste Erkenntnis der scheinbaren
Eigengesetzlichkeit voo Wort und Ton war na-
tirlich einer nur kleinen geistigen Oberschicht
vorbehalten. Dies hatte zur Folge, dass das in
kiinstlerischen Dingen gleichsam naiv- anarchi-
sche Volk nun nicht mehr nach Herzenslust
dichten und musizieren sollte. Die geistige
Oberschicht der damaligen Zeit, die ich als
Priestertum bezeichnen méchte, schob dem
immer wieder einen Riegel vor und sagte: So
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musst du singen, anders darfst du nicht! Der
hoheren Kunst erwuchs natiirlich durch diese
bewusst-kritische Lehrtitigkeit eine ungeahnte
Perspektive, aber es darf uns nicht wunder-
nehmen, wenn diese Padagogen, mitunter iiber-
treibend, fehl gingen. Bis in die Zeit der deut-
schen Meistersinger, fiir die bekanntlich man-
nigfache kleinliche Regeln bezeichnend sind, ist
diese mitunter grotesk anmutende Spaltung zu
verfolgen, auf die Richard Wagner in seinen
»Meistersingern” mit ironischer Drastik anspielt,

Es sei aber hervorgehoben, dass es zu allen
Zeiten Priester gegeben hat, die gegen eine
allzu starre Bevormundung des Volkes waren.
Ich brauche nur auf friihchristliche, gnostische
Hymnen hinzuweisen, in denen die Musik einen
ekstatischen Niederschlag fand, der nichts mit
formaler Schematik spiterer Zeiten zu tun hatte.
Ernst Ferand weist in seinem Buche ,Die Im-
provisation in der Musik* auf einen Bericht
des Tertullian hin, in dem es heisst, dass nach
der Handwaschung und dem Anziinden der
Lichter die Anwesenden aufgefordert wurden,
sich an den Lobpreisungen Gottes mit Liedern
»tigener Erfindung® zu beteiligen.

Auch die italienische Renaissance weist eine
Reihe freigeistiger Kopfe auf, die die Bedeutung
des Volksliedes fiir die Entwicklung der Musik
und Literatur erkannten. So war es zur Zeit
der Entstehung der Oper, als geistreiche floren-
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tiner Aristokraten auf die Idee kamen, zu ihret
Belustigung Stiicke mit Musik und Tanz schrei-
ben zu lassen, um zu den altliturgischen, grego-
rianischen Kirchengesingen ein weltliches Ge-
genstiick zu schaffen und durch Heranziehung
der Volksmusik der Kunst eine neuve Blutzufuhr
zu geben.})

Es ist auch wenig bekannt, dass Martin Luther
auf die Entwicklung der westeuropdischen Mu-
sik einen restaurierenden Einfluss hatte. Luther
erkannte intuitiv die Bedeutung des Volksliedes
fir den Kirchengebrauch, und ihm in erster
Linie ist der protestantische Choral zu verdan-
ken, der zum gréssten Teil direkt vom Volks-
liede abgeleitet werden kann und vielfach im
bewussten Gegensalz zu den von den alten
Griechen iibernommenen Kirchentonarten des
katholischen Gottesdienstes steht. Heute iber-
blicken wir, dass der ,lutherische Choral* in
der wundervollen Architektur Bach’scher Chor-
werke seinen Hohepunkt erlebt hat, wahrend
andrerseits manche Musiker gerade unserer Zeit

1) ,,Der gregorianische Gesang ist der eigentliche Gesang der
rémischen Kirche, der einzige, den sie von den Altvitern
ererbt, den sie jahrhundertelang in ihren fiturgischen Bichern
cifersiichtig geschiitzt bat, den sie als den ihrigen direkt den
Gléubigen darbictet, den sie in einigen Zeilen der Liturgie
ausschliesslich vorschreibt und der durch die neuesten Studien
so glicklich in seiner Unversehrtheit und Reinheit wieder
hergestellt worden ist“. Papst Pius X, a. d. Motu Proprio
@iber d. Kirchenmusik, 22. XI. 1903.



wieder an die horizontale Spatpolyphonie Pa-
lestrinas, d. b. an den bisherigen Gipfel der
alten Kirchenmusik, ankniipfen.?)

Ich habe in wenigen Zeilen versucht, auf die
Bedeutung des Volksliedes hinzuweisen, das
von so vielen Musikern unterschitzt wird. Man
kann nicht genug hervorheben, dass gerade das
Elementar- Primitive und Urspriinglich - Naive
des Volksliedes der eigentliche Schliissel zur
Musik ist. Wer ihn besitzt, ist Eigentimer der
geheimen Formel, durch die er zu den tiefen
Schachten der Musik gelangt. Niemand kennt
die Schopfer jener bunten Liederkrinze; un-
bekannt fuhren ihre Meister, die musici naturae,
zu Grabe und hinterliessen uns als schonstes
Vermichtnis das Urwesen der Musik, das eben
im Volksliede am unmittelbarsten und innigsten
zum Ausdruck kommt.?) — ,Der Lehm ist un-
ser aller Bruder®, lautet ein altes litauisches
Sprichwort, und mir will es scheinen, dass

1) Wie gewaltig die Kraft der Kirchenmusik ist, berichtet
die rusische Legende, nach der Wladimir im 10. Jahrhundert
einige seiner Leute aussandte, am zu erfahren, in welchem
Lande die schonste Religion sei. Als sie wieder zuriickkehr-
ten, versicherten sie Wladimir, dass sie sich alle beim An-
horen der byzantinischen Kirchenmusik in den Himmel ver-
setzt glanbten. Aus diesem Anlass liess sich dann Wiadimir
taufen und wurde von nun an  Der Heilige“ genannt.

2) Das kiinstliche, ,,moderne® Volkslied mancher Komponi-
sten ist eine bewusste, oft geistvolle Imitation acthentischer
Volksweisen.
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man diesen tiefen Satz auch auf der Volks-
lieder Symbolkraft anwenden kann!

Das Volkslied ist in den einzelnen Lindern
verschieden gefdrbt. Diese Farbungen sind u.a.
auch durch den Charakter der Landschaft und
des Klimas bedingt. Man versetze sich in eine
uns fremde Gegend, womdglich in einen ande-
ren Erdteil. Das vorwiegend tropische Klima
Afrikas z. B. muss natiirlich einen ganz anderen
kulturellen Niederschlag ergeben, als etwa das
Klima europiischer Zonen. Stindiger Sommer,
heisse Tage und kalte Nichte ergeben das be-
kannte &ussere Bild tropischer Landstriche.
»Wald, Wald, Wald. Baume von 50, 60, 70
Meter Hohe, dunkelgriin — lianendurchflochten,
iiber braunrotem Sumpf — ein bliitenloses
Blétterdach und dumpfstickige, lichtlose Luft,—
dann und wann ein Dorf viereckiger Mattenhiit-
ten, sehr wilde Eingeborene mit kannibalischen
Neigungen, dazwischen ein Garten mit Bana-
nen: dieses in wechselloser Ebenmassigkeit, bis
ein marchenhaft breiter Strom mit vielen
Flusspferden, Sandbinken, Elephanten, Reihern
den Waldpanzer durchbricht“ (Frobenius, Kul-
turgeschichte Afrikas). Die Grausamkeit der
Natur begleitet uns auf Schritt und Tritt; ein
schnelles, leidenschafiliches Erbliihen und ein
ebenso leidenschaftliches Absterben tritt unver-
hiillt zutage. Gewiss, der Eingeborene wird
diese, seine Welt mit anderen Augen betrachten
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als der Europiier. Aber ebenso selbstverstind-
lich ist es, dass das Blut des Schwarzen schérfer
pulsiert und gerade Negergesinge demzufolge in
erster Linie vom Rhythmischen ausgehen. Das
Obhr des Negers ist, wie bei allen Naturvélkern,
an und fiir sich schon feiner organisiert, als
das durch die Zivilisationserrungenschaften ab-
gestumpfte Ohr des Europiers. Wer dem ent-
gegenhilt, dass der Neger weniger musikalisch
sei als wir, dem kann ich nur antworten, dass
der Neger dafir in seiner Musikbetétigung eine
Polyrhythmik aufweist, deren Kompliziertheit
das europiische Ohr nur mit Hilfe der Theorie
zu erfassen imstande ist. Dabei handelt es sich
meistens um Stiicke fir Schlagzeug oder Ge-
rauschorchester mit nicht bestimmbarer Tonhohe.
Einzig und allein die motorische Kraft dieser
blutvollen Rhythmen, die durch die einzelnen
Trommelarten heller oder dunkler getont sind,
ergeben jene aufreizenden Volksweisen, die
niemand infolge ihrer suggestiven Kraft vergisst,
der sie einmal gehért hat.’) Um uns von der
Vielgestaltigkeit negroider Rhythmen eine rechte
Vorstellung zu machen, erinnere ich nur an die
uralte afrikanische Post, die durch Klopisignale
die kompliziertesten Meldungen auf hunderte
von Meilen weitergibt.

1) Die Jazz-Musik, die eine kiinstlerische Verflachung von

Negerliedern darstellt, sei in diesem Zusammenhang nicht
weiter beriibrt.



Anders der Nordlinder! Seit je empfand er
jene bekannte Sehnsucht nach dem Siiden,
nach Licht, Wirme und Wohnlichkeit, und un-
willkiirlich neigen seine Gesénge zu einer mehr
melodischen, rhythmisch einfach gegliederten
Linienfihrung. Wenn wir einmal die Eskimos,
trotz mongolischer Rassenzugehorigkeit, in’s Nor-
dische im weiteren Sinne mit einbeziehen, so
kann ich hier auf eine melodische Folge hin-
weisen, die (nach Ferand) bei der Ankunft des
Nordpolfahrers Kent-Kane zu Ehren des Gastes
chorisch gesungen wurde:

Die improvisatorischen, stets wiederholten
Worte ,,Amnaja, Amnaji“ (auf deutsch: ,,O
grosser Hauptling”) scheinen die instinktive
Sehnsucht nach sidlicher Sonne auszudriicken.
Man beachte die aufsteigenden Ganztonschritte
(chinesisch) mit den abfallenden Quarten, denen
sich zwei fast kampferische Triolen in Verbin-
dung mit einer aufsteigenden Quinte anschliessen.

Der afrikanische, siidliche Liedtypus verkor-
pert also die Bejahung des Lebens, wahrend
der nordische, eurasische, die Sehnsucht
nach Bejahung des Lebens zum Ausdruck
bringt! Im Prinzip laufen natiirlich Wiinsche und
Wirkungen auf dasselbe hinaus — denn die
Wiegen der Menschheit sind die gleichen!



Anscheinend gibt es iiberhaupt nur drei gros-
se Liedquellen, von denen die eine in Zentral-
asien liegt, wihrend die andere indoeuropaii-
schen Ursprunges ist; die dritte ist afrikanisch.
Der eine Typus, den ich den afrikanischen
nenne, ist vorwiegend rhythmisch-motorisch;
die anderen beiden, von denen der asiatische
zur Pentatonik, der indoeuropaische zur Diatonik
neigt (vgl. V. Kap.), stehen dem rhythmisch-
motorischen Element ferner und beruhen auf
monodischen Bildungen allerprimitivster Art.
Leider ist noch nicht gentgend festgestellt, wel-
chen Einfluss der afrikanische Typus auf die
abendldndische Friihkunst ausiibte. Er beein-
druckte den Siidwesten Europas, verschmolz
durch die maurische Einwanderung mit der
spanischen Musik, und fand seinen Ausklang
in einigen Gegenden Sidfrankreichs.!) Die Be-
deutung des zentralasiatischen und indoeuropai-
schen Liedtypus fiir die Entwicklung der abend-
landischen Musik ist deutlicher zu {iberschauen.
Der zentralasiatische Typus beeinflusste vorwie-
gend Osteuropa, wihrend das indoeuropaische
Lied fir Ur-Griechenland bestimmend wirkte
und somit — riickwirkend — von weitgehend-
ster Bedeutung fiir die gesamte Kulturentwick-
lung Europas wurde.

1) Das tdrkische Lied bildet eine interessante Kreuzung

zwischen arabischen {afrikanischen) und mongolischen Stileles
menten.
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Von den Indianergesingen Amerikas, in de-
nen wahrscheinlich die altmexikanische Geistes-
haltung der Inkas einen tiefen Ausdruck fand,
sei nur soviel bemerkt, dass sie vermutlich zen-
tralasiatischen (asiatisch-mongolischen) Ursprun-
ges waren und in Nordamerika in grauer Vor-
zeit mit der Einwanderung asiatischer Rassen
durch die Beringstrasse in’s Land kamen, wih-
rend Siidamerika eine Verwandtschaft mit jener
ozeanischen Rasse aufweist, deren Herkunft
gleichfalls im mongolischen Asien zu suchen ist.

Natiirlich war das Volkslied durch die vielen
Volkerwanderungen mannigfachen Wandlungen
unterworfen. Auch haben Kriege, besonders die
Kreuzziige, sowie die Beeinflussung verschiede-
ner Religionen ihr iibriges dazu beigetragen, dem
Volksliede immer neue Ténungen zu verleihen.
Es verhalt sich hier dhnlich wie mit dem grossen
sanskritischen Fabelwerk , Pantschatantra“, dem
auch das Volkslied viele Auregungen zu
verdanken hat. Dieses Epos hat, obwohl
literarisch fixiert, manche Wandlungen erfahren
miissen, als es gegen Ende des 6. Jahrhunderts
n. Chr. an den Hof des Perserkonigs Khosru
Nuschirwan gelangte, hier in’s Persische aber-
tragen wurde und spater iiber Arabien nach
Europa gelangte.

Es gibt nur wenige Liander, in denen sich das
Volkslied so rein erhalten hat, wie gerade in
Litauen. Da erst im 12, Jahrhundert die ersten
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Missionare nach Litauen kamen, ist man geneigt
anzunehmen, dass diese Tatsache mit dem Hei-
deatum in ursidchlichem Zusammenhang steht,
dessen Einfluss so lange in Litauen erhalien
blieb, dass sich noch im Jahre 1638 das Kon-
sistorium des Herzogtums Preussen veranlasst
fihlte, eine Schrift herauszugeben, auf deren
Kuriositat ich kurz verweise: ,Erwaehnung der
Unsitlen bei litauischen Hochzeiten. Desgleichen
lauft dabei auch das Unwesen vor, dass sie
gemeiniglich iiber der Predigt aufgezogen kom-
men und mit Trummel und Pfeifen ein grosses
Getiimmel machen, dadurch Pfarrer und Kir-
chenbesuch gestort werden. Darum wird solches
unzeitiges Getiimmel verboten und wenn sie es
nicht lassen wollen, sollen ihnen die Trummeln
durchstochen und zerschnitten und die Pfeifen
zerschlagen, auch der Kirche 3 Mark Strafe
erlegt werden®.

Besonders in alten litauischen Gesangen, die
sich zum grossen Teil bis heute erhalten naben,
findet ein naturfrommes, geradezu pantheistisches
Heidentum, das im Gegensatz zur Seelenhaltung
der damaligen christlichen Volksmusik steht,
ergreifenden Ausdruck und gibt uns einen
schlagenden Beweis fiir die Reinheit litauischer
Frithkultur. In manchen litauischen Mythen spielt-
auch der Schlangenkult eine bedeutsame Rolle,
und es ist nachgewiesen, dass noch im 17. Jahr-
bhundert in den Winkeln litavischer Bauern-
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hiuser Schlangen als Schutzgeister des Hauses
verehrt wurden (vgl. auch Chr. Bartsch, Dainy
Balsai; Melodien litanischer Volkslieder. Bd.
I-1I, Heidelberg, 1886-87).

»~Je ndher der Stadt, desto tiefer die Tiimpel,
desto schlimmer die Hunde®, sagt der Litauer.
Und in der Tat: jede kiinstlerische Betitigung
ist im Grunde so naturverbunden, dass ihr im
tiefsten immer etwas Stidtefeindliches anhaftet.
Wie anmutig sind die vielen Naturvergleiche
in den litauischen Liedern, an die uns der Hol-
linder van der Meulen erinnert. Da wird der
Jiingling mit weissem Klee verglichen, und das
junge Madchen mit zitterndem Hopfen. Unge-
liebte Menschen sind Baumstiimpfe. Verstorbene
haben merkwiirdige Beziehungen zur Flora, wie
wir aus den Totenklagen ersehen. Der Mond
wird zum Vater und die Sonne zur Mutter,
wihrend die Sterne Schwestern sind; nur das
Siebengestirn wird fast immer mit dem gelieb-
ten Bruder in Zusammenhang gebracht. Um mit
Goethe zu sprechen, sind diese litauischen Lie-
der als unmittelbar vom Volke ausgehend an-
zusehen, welches der Natur, und also auch der
‘Poesie viel nadher ist, als die gebildete Welt.

Es liegt nahe, bei der noch heutigen Reiner-
haltung und selbstindigen Eigenart des alten
litauischen Volksliedes zu fragen, in welches
Land verwandte Bezichungen fithren. Zu diesem
Zweck miissen wir allerdings tief in die Ver-
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gangenheit zuriickblicken, denn nur im alten
Griechenland finden wir eine Antwort auf un-
sere Frage. Die ungeheure kulturelle Welle,
die die dorische Einwanderung ausloste, und die
spiter dem gesamten Abendland ihren Stempel
aufdriickte, wird uns bieriilber mannigfachen
Aufschluss geben. Versuchen wir also im fol-
genden Kapitel auf Grund dieser historischen
Tatsache Alt-Litauen und Alt-Griechenland ver-
gleichend nebeneinander zu stellen.
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GEIST DER ANTIKE
GRIECHENLAND — LITAUEN,

Leo Frobenius, der Schiopfer der Kulturkreis-
lehre, vertritt in seinem Buch ,,Das Unbekannte
Afrika, Aufhellung der Schicksale eines Erd-
teils“ (Miinchen 1933) folgenden Standpunkt
(S. 9 :

»Als die dorisch-griechische, sehr primitive
Kultur von Norden her nach Griechenland und
damit in das Bereich der asiatischen Kulturaus-
wirkung vorstiess, traf sie als senkrecht mit
Woucht herabschiessender Pfeil auf die morsch
gewordene Wagrechte der mediterranen Kul-
turbewegung und hob damit deren versiegende
Pendelbewegung ganz auf. Wie ein Hammer-
schlag auf einen Glasstab wirkte dieser aus
Litauen nach Griechenland erfolgende Stoss
auf die zwischen Spanien und Westasien pen-
delnde Kultur“...

Die nordisch-dorische Einwanderung ist um
das 2. Jahrtausend v. Chr. zu denken. Sie lasst
sich vielleicht dadurch erkliaren, dass der Nor-
den vor vier Jahrtausenden ungleich kilter war
als jetzt, wihrend Mittel-und Siideuropa ein




wirmeres und feuchteres Klima aufwies. Die
Dorer stiessen auf die vorgriechische Bevdolke-
rung, die Achaer, welche irrefiihrend von man-
chen Gelehrten mit Pelasger bezeichnet werden.
Sie waren kleinasiatischen, karischen Ursprun-
ges und Triger der vorgriechischen, mykeni-
schen Kultur. Durch die dorische Zerstorung
von Mykend war natiirlich nicht zu verhindern,
dass manche Sitten, kultische Gebriuche, sowie
die zivilisatorischen Errungenschaften Vor-Grie-
chenlands die Dorer beeinflussten. Trotzdem
behielt das bekannte Formgefithl der siegreichen
Dorer, welches indoeuropiischen Ursprunges
ist, seine Reinheit, erhielt aber erst in Griechen-
land volle Bedeutung. Die dorische Welt be-
fruchtete den Geist der Frith-Antike, und Grie-
chenland war es, das dann fir die Gesamtent-
wicklung Europas bestimmend werden sollte.

Um nun die Beziehungen der Frithkulturen
von Litauen und Griechenland unter Beweis
zu stellen, vergleichen wir zunichst einmal die
Sprachen beider Lander. — Das Litauische hat
sich bekanntlich bis in unsere Zeit, im Ge-
gensatz zu den anderen lebenden indoeuropa-
ischen Sprachen, hohe Altertiimlichkeit bewahit.
»Die litauische Sprache gehort zum grossen
indogermanischen Sprachstamme. Indisch und
Persisch, Griechisch und Lateinisch, Slawisch,
Litauisch und Deutsch, endlich die keltisch
genannte Sprache sind die Aste dieses Starmes,
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deren jeder sich wiederum mehr oder weniger
in Sprachen oder Dialekte verzweigt”. (Einlei-
tung zum ,Handbuch der litauischen Sprache*
von Schleicher, 1856). Die Neigung zu Partizi-
pialkonstruktionen, verbundenen und fabsoluten,
sowie zu Infinitivkonstruktionen (vgl. H. Engert,
Syntaktische Studien, Archivum philologicum,
VI Kn. S. 108 ff), bringt das Litauische in un-
mitielbaren Zusammenhang mit den antiken
Sprachen. Auch erinnert die herbe Schonheit
litauischer Wortendungen an die pathetische
Vokalisation des Altgriechischen. Und die man~
nigfachen schmiickenden Beiworte, die Epitheta
des Litauischen, sind von einer fast homeri-
schen Fiille. Ein eindeutiges Beispiel hierfir
bieten die Schlussworte der Platoschen , Apo-
logie*. Der griechische Text lautet nach der
Ausgabe von Cron-Uhle:

&Ada yop fi0n Goa dmiévar, {uoi ulv dmoBavovuéve,
dutv 0t Prodoudvoig dmbregor 0% Mudv foroviar éxl
Eusvov moayue, &Onlov mavil Ay & TG V.

In der litavischen Ubertragung von Antanas
Smetona heisst dieser Satz:

nDBet jau metas eiti — man mirti, o jums dar gy-
venti. Katry miisy geresné buitis laukia, to niekas
tikrai neZino. Negu tik Dievas“.
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»Doch es ist wohl schon Zeit, dass wir gehen,
ich zum Tode, ihr zum Leben. Wer aber von
uns beiden dem besseren Geschick entgegengeht,
weiss niemand als nur der Gott (fibers. v. Otto
Kiefer)*.

Lesen wir aus Ruhigs ,,Betrachtung der litaui-
schen Sprache” folgende Stelle, die in Herders
»Stimmen der Volker* als Vorbemerkung zu
seinen litauischen Nachdichtungen steht: , Hier
wird es manchen Leuten verdriesslich zu lesen
sein, dass man dieser nicht ausgeiibten, verach-
teten Sprache eine Zierlichkeit zuschreiben
wolle. Indessen hat sie doch von der griechi-
schen Lieblichkeit an sich. Der oftere Gebrauch
der Diminutivorum und in denselben vieler
‘Vocalium, mit den Buchstaben 1, r, und t ge-
mengt, macht sie lieblicher, als die vielen
Triconsonantes in der Polnischen. Es zeigen
davon insonderheit der einfaltigen Magdlein
erfundene Dainos oder Oden, auf allerhand
Gelegenheit u. f.“ '

Und wenn wir der Metrik des Wortes die
gleiche Bedeutung unterlegen wie der Rhythmik
der Musik, so finden wir auch in dieser Hin-
sicht nennenswerte Uebereinstimmungen zwi-
schen Griechenland und Litaven. — Bei den
Griechen entsprach der Versfuss dem Takt in
der Musik., Mehrere Versfiisse bildeten einen
Vers, und aus der Zusammensetzung der Verse
entstanden dann schliesslich die metrischen Sy-

18



Klétis

steme. Die Mannigfaltigkeit griechischer Metrik,
mit ihren komplizierten rhythmischen Bildungen
und Gliederungen, die auf Archilochus (680—
640 v. Chr.) zuriickzufiihren sind, war zwar in
Griechenland von jener bekannten Strenge des
Formwillens diktiert — findet aber auch eine
interessante Paraliele zu vielen litauischen Dai-
nos (Liedern), in denen allerdings die rhythmi-
schen Elemente einen mehr natiirlichen als
kiinstlichen Eindruck im Hérer erwecken. Chr.
Bartsch (ebenda) behauptet, dass der adonische
Vers, welcher den Abschluss der sapphischen
Strophe bildet, fiir manche Dainos typisch ist:
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Megaron

Genau 30 bedeutungsvoll wie dieser Hinweis
scheint mir die grosse Ahnlichkeit zwischen
den dorischen Stilelementen Griechenlands und
der litauvischen Architektur zu sein. Der frih-
griechische Tempel, der Megaron oder Anten-
typ, entspricht dem Stil des litauischen,
aber keineswegs dem des lettischen oder gar
estnischen Speicherraumes, der Kléte. Eine Zelle
mit einer quadratischen Vorhalle aus cinem
Stiick, bildet den ganzen fensterlosen Komplex,
der meistens im Dachboden eine Offnung hat.
Zu beiden Sciten des Einganges befinden sich
zwei — mitunter nur angedeutete — Saulen,
die unleugbar den Gedanken an die dorische
Architektur vertiefen, Selbst die Planung jener
Bezirke, die auch in Griechenland unter dem
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Namen der ,Heiligen Haine” auf die Nachwelt
gekommen sind, findet noch heute eine Paraliele
in der regelmissigen Anordnung litauischer Ge-
hofte, mit deren Neigung zu wabenihnlicher
Flachenausnutzung des Bodens.

Um nun die altgriechische Musik mit der altli-
tauischen zu vergleichen, miissen wir uns zunéchst
mit dem Geist der Antike, d. h. mit dem Form-
willen des Dorischen noch ein wenig befassen,

Den Menschen des 20. Jahrhunderts, die nicht
umsonst die kiinstlerischen Errungenschaften der
Romantik in sich aufgenommen haben, der
Romantik, die den Individualismus an die erste
Stelle setzt, fillt es schwer, sich in die formen-
strenge Welt des Klassizismus zu versetzep, in
der das humanitire Ideal den Individualismus
spaterer Zeitldvfte verbannte., Die getreuen
Nachbildungen einer vergotteten Natur stehen
in einem schroffen Gegensatz zur nordischen
Romantik, mit deren Neigung alle Dinge zu
vermenschlichen. Erstreckt sich doch der ,,Gol-
dene Schnitt” so weit, dass z. B. die Propor-
tionen der Architektur mit denen des mensch-
lichen Skelettes iibereinstimmen mussten. Aber
wie gesund, kraftvoll und edel sind diese dori-
schen Schwingungen — noch fern dem arabes-
ken Zierrat korynthischen Stils, der fir die
Prachtliecbe Roms bestimmend werden sollte,
bis sich die italienische Renaissance wieder des
Bildes attischer Grosse erinnerte.
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Die Kunst der Architektur lag' der formen-
strengen Welt der ‘Griechen weitaus niher als
die Musik. Wenn man bedenkt, dass der do-
riche Grieche die Form iiber alles setzte,
so ist es kein Wunder, dass er vor dem fluk-
tuierenden Charakter der Musik kapitulieren
zu miissen glaubte. Den griechischen Kanon der
Schonbheit auf die mehr chthonische Gefithlswelt
der Musik . anzuwenden, war ein schwer zu
Iosendes Problem, da auch der Grieche dazu
neigte, die Musik als die gefiihlsbetonteste aller.
Kiinste zu betrachten. Er erblickte in ibr eine
Gefahr fiir die Erhaltung der Sitten, ja, die
Erhaltung des Staates. Musik an und fiir sich
bedeutete fiir die Griechen zundchst etwas
Entnervendes, bis es ihnen schliesslich gelang,
gerade durch die Musik jene aristotelisch-ethi-
sche Katharsis herbeizufihren, die eine Rei-
nigung von hésslichen Begierden erwirkte und
sich sogar auf medizinische Gebiete erstreckte.
Somit erhielt die Musik einen tief erzieherischen
Sinn. -

- Nichtsdestoweniger unterscheiden wir in der
griechischen Musik deutlich zwei grosse Strd-
mungen: eine dionysisch-kleinasiatische, die ver--
mutlich mit der Urbevolkerung der Achaier in
Zusammenhang steht und eine apollinisch-dori-
sche. Wir wissen, dass die kleinasiatische Musik
von den apollinischen Dorern bekampft wurde,
da sie in ibr ein formsprengendes Element er-
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blickten.!) Aus der spiteren Vereinigung des-
Dionysischen mit dem Apoliinischen, dem cho-
rischen Dithyrambos, mag dann das ,musika-
lische Drama*“ der Antike entstanden sein
(Vgl. Fr. Nietzsche: ,Die Geburt der Tragodie
aus dem Geiste der Musik®).

Von antiken Vasenbildern wissen wir, dass
das dionysische Lied von Blasinstrumenten
ausgefithrt wurde, wahrend das apollinische
Lied als Attribut ein harfenahnliches’Instrument,
die Kithara aufweist, auf das ich im né&chsten
Kapitel ,Griechische und litauische Musikinstru-
mente“ noch zu sprechen kommen werde.

Auch das litauische Lied weist oft jene starke
Neigung zum Dorischen auf, die so bezeichnend
fur den Geist der Antike ist. ,Die Liebe ist
hier nicht eine ausschweifende Leidenschaft,
sondern jene ernste, heilige Empfindung der
Natur...“ Dieses Goethe-Wort charakterisiert
treffend die alten litavischen Gesinge und
gleichzeitig die formenstrenge Heiterkeit der
dorischen Welt. — Versuchen wir nun im fol-
genden durch einige Notenbeispiele die grie-
chische Musik mit der litauischen in Parallele

1) Als letzter Nachklang der altgriechischen Lehre, bestimmte
Tonfolgen und Rhythmen als verderblich aufzufassen, ist
die Anschauung des im 16. Jahrhundert lebenden Schweizer
Musiktheoretikers Glareanus zu bezeichnen, der den 5. au-
thentischen Kirchenton, &usserlich unser heutiges C-dur, als
wausschweifenden Ton” brandmarkt (W. Vetter, Antike Musik).

23



2u sefzen. Schon Chr. Bartsch (a. a. O.) wies
auf gewisse Parallelerscheinungen zwischen
Griechenland und Litauen hin, die er mit Recht
in musikalischen Ausdrucksformeln beider Lan-
der erblicken zu miissen glaubt.

Ich zitiere ein bekanntes litauisches Lied, das
in der Umgegend des Neris-Flusses (Ciobiskis,
Kreis Vilnius) ‘noch heute vielfach gesungen
wird.

(Brazys)

Um zunichst auf die allbekannten Wurzeln
indoeuropiischer Kultur und Liedkraft kurz zu
verweisen, stelle ich der eben angefiihrten Me-
lodie den altindischen Gesang Altharva aus der
Veda zur Seite, auf den bereits T. Brazys in
~Tauta ir Zodis, die Singweisen der lit. Dai-
nos“ (Kauuas, 1926), hingewiesen hat.

(O. Fleischer)

Die Stammahnlichkeit beider Lieder ist merk-
lich und wird noch cklatanter, wenn ich sie
in Zusammenhang bringe mit cinem anderen
Liederkreis, den Raudos oder Totenklagen, die
eine Vorstufe zu den eigentlichen litaunischen
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Dainos bilden. Ich selbst hatte Gelegenheit nach-
stehende Rauda am Totentag (2. November)
auf dem Friedhofe in Kaunas von einem ural-
ten Klageweib vorgetragen zu horen. Ich stelle
die von mir gehdrte rhythmische Variante der
von Brazys aufgezeichneten Rauda gegeniiber:

(Brazys)

(Geist)

Steht diese Totenklage mit ihren miiden Wie-
derholungen und ihrer Eignung zu improvisie-
render Ausschmiickung in unmittelbarer Ver-
wandtschaft mit den Opfergesingen Indiens?
Ich glaube wohl und stimme mit Brazys iiber-
ein, wenn ich die Beispiele 2 u. 3 zu Rate
ziehe. —

Um nun die Verwandtschaft zwischen Litau-
en und Griechenland mehr zu ergriinden, ver-
weise ich auf eine Stelle aus der berilhmten
Pindar-Ode, deren musikalisch-kultische Gesamt-
haltung, trotz starker Notenabweichungen, mit
cinem litauischen Liede, das ich anschliessend
wiedergebe, Gbereinstimmt.

5 Pindar-Ode _




&' Litanisches Lied aus Semeliskés

Man ist sogar geneigt, beide Lieder miteinan-
der zu verkoppeln, um dadurch die musikali-
sche Stammaihnlichkeit noch mehr zu unterstrei-
chen:

Besonders verweise ich aber auf zwei litaui-
sche Lieder, die der reichhaltigen Sammlung
des Buches von ]. Ciurlionyté (der Schwester
des bekannten litauischen Malers und Musikers)
»Lietuviy Liaudies Dainos* entnommen sind.
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*. Diese Lieder geben uns in ihirér apollinischen
Herbleit ein schénes Beispiel zuchtvoller do-
rischer Musikhaltung. Die Schlussnoten bilden
gleichsam den Leitton zur Anfangsnote der Me-
lodie, ein Vorgang, der fiir das griechische
Lied ebenso bezeichnend ist, wie fiir das
litanische. . :

Aber auch die fiir den Geist der wmusikali-
schen Antike charakteristischen anderen Tona-
litatsformungen, wie beispielsweise aiolisch, fin-
den wir im litauischen Liede oft vertreten:

(Ciurlionyté)

Und wenn Plutarch daran erinnert, dass grie-
chische Theoretiker Kiinstler lobten, die nicht
immer alle Tone des Tonsystems verwendeten,
so trifft das auch auf litauische Lieder zu, die
vielfach streng gesonderte Tonalititsbegriffe auf-
weisen, — . »

Im Gegensatz zu den genannten Beispielen
steht das . phrygische, dionysische Lied, das
kleinasiatischen Ursprunges ist. Bekanntlich lehn-
te der dorisch-apollinische Geist Griechenlands
diesen Liedtypus ab, konnte aber seinen sieg-
reichen Wieder-Einzug nicht verhindern, der
zu einer Vermihlung mit dem dorischen Ele-
mente und damit zu andercn antiken Tonali-
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titsformungen fiihrte. Meines Wissens sind auf
diese Weise die vielen bereichernden Tonali-
tatsballungen wie Myksolydisch, Hypomyksoly-
disch etc. entstanden, aus denen spiter der
Begriff unserer Tonleiter direkt abgeleitet
wurde.) Natiirlich blieb die monodische Musik
der Antike auf die jeweiligen Tonalitdtsformun-
gen angewiesen, da ein monodisches Melos
die kadenzierenden Modujationen unseres Har-
moniesystems nicht kennen konnte (Vgl. V. Kap.).

Es ist nun merkwiirdig, dass wir der phrygi-
schen Form auch in Litauen begegnen, zumal
wir vermuten, dass die phrygische Tonalitit
nichts mit nordischen, also indoeuropaischen
Musikformeln zu tun hat. Sollte hier ein poly-
genetischer Fall vorliegen, dass also an ver-
schiedenen Stellen der Erde zu gleicher Zeit
gleichlautende Musikformeln entstanden wiren,
ohne nachweisbare enge Verwandtschaft der
einzelnen Volksstamme?

1

12

1) Die antiken Volker lasen Gbrigens ihre ,,Tonleitera” nicht
in aufsteigender, sondern in absteigender Linie.
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Ein aufmérksamer, dabei musiktheoretisch kei-
neswegs gebildeter Horer, wird sich mit Leich-
tigkeit bei den Beispielen 11 u.12 im weitesten
Sinue in den Orient versetzt glauben, wahrend
ihm die kontrastierenden dorischen Beispiele
8 u. 9 in ihrer Herbheit die karge Natur nor-
discher Landschaften vor Augen fihren. —
Auch die von Bartsch (ebenda) zitierte Daina

ist ein edles Beispiel antiker Musikauffassung.
Diese Daina konnte ebenso gut in Griechen-
land entstanden sein. :

Ein Land wie Litauen, das solche Lieder-
schitze birgt, erscheint umso ritselhafter, als
es noch andere Gesinge wie Raudos, vor allem
aber jene Sutartinen sein eigen nennt, yon
denen die letzteren nichts mit den obengenann-
ten Liedern gemein haben und dabei doch ty-
pisch fir Litauen sind. Wir werden Gelegenheit
haben, uns im 4. Kapitel mit diesen Formen
ausfiihrlich zu beschiftigen.



m

GRIECHISCHE UND LITAUISCHE MUSIK-
‘ INSTRUMENTE

Seit altersher war das Blasinstrument das

Symbol dionysischer Maichte. Ob wir uns der
germanischen Luren erinnern, die vermutlich
Mammutzihoen nachgeformt sind, oder ob wir
uns bei exotischen Volkerschaften Muschelhér-
ner vergegenwairtigen, immer stand der aufrei-
zende Klang der Blasinstrumente mit dem Dio-
nysischen in irgendeinem Zusammenhang.
- .Anders die Saiteninstrumente: so ist die alt-
griechische Kithara untrennbar mit dem Begriff
des Apollinischen verbunden und es ist nahelie-
gend, zwischen den nordisch-litauischen Kanklés
und den siidlich-griechischen Kitharen eine Ver-
wandtschaft zu vermuten, die vielleicht genau
so durch die dorische Einwanderung bedingt ist,
wie die Ahnlichkeit von Sprache, Architektur
und Musik.?)

1) Die Symbolhaftigkeit von Blas- und Saiteninstrument hat
sich — cum grano salis — bis zum heutigen Tage im Instra-
mentarium des nachromantischen Orchesters erhalten.
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Kithara

. Die Kithara, deren Name in der Zither
fortlebt, wird geschichtlich erstmalig um 675 v.
Chr. in Verbindung mit dem spartanischen Kitha-
rdden Terpander erwiahnt. In dlteren Zeiten
~ so ersehen wir aus Vasenbildern — wurde
der Resonanzkdrper fast wagerecht vor den
Leib gehalten, wobei das Tragband, Telamon,
mithalf. Die aufrechte Leierhaltung siegte erst
um 400 v. Chr, _ ‘
Statt mit dem Finger wurde die Kithara
punmehr mit einem Stibchen, dem Plektron, ge-
schlagen, was einen lingeren Ton erzeugt haben
dirfte (H.]. Moser, die Musikfibel; L Staack-

Kithara
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man n Verlag in Leipzig, 1937. Die Abb. auf
S.31 u.37 aus dem gleichen Buche). Das Plektron
findet heute noch seine Verwendung beim
Zitherspiel der Tiroler, wahrend die neapolita-
nische Mandoline das Plektron in Form eines
Dornringes kennt; selbst auf der modernen Pe-
dalharfe werden in neuester Zeit gewisse Stellen
mit dem Mediator, einem plektrondhnlichen
Stab, ,,gerissen”.

Die dem Apollon geweihte Kithara bestand
aus einem flachen Rumpf, aus dem im Sinn der
Deckenebene zwei Jocharme heraustraten und
am entgegengesetzten Ende durch ein Querholz
verbunden waren. An diesem Querholz hingen,
mit klebrigen Wiilsten aus Rinderschwarten fest-
gedreht, die Darm oder Sehnensaiten und liefen
von hier zwischen den Jocharmen hindurch zum
Unterende des Rumpfes. Die Regelzahl der
Saiten war sieben, doch wurde sie bis zur Elf-
zahl iiberschritten (C. Sachs, Musik der Antike).
Natiirlich konnten durch Fingeraufsatz der lin-
ken Hand die diatonisch gestimmten Saiten
chromatisch erhéht werden. — Es ist nur be-
dauerlich, dass sich meines Wissens bisher nie-
mand gefunden hat, dieses edle Instrument wie-
der zu neuem Leben zu erwecken.

So abweichend in manchen Einzelheiten der
Bau der Kitharen von dem der litauischen Brett-
zithern (Kanklés) auch sein mag-— beide Instru-
mente weisen in der Architektur der Gesamt-
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konstruktion so grosse ('Jbefeing.timmungen auf,
dass man auf eine klangliche Ahnlichkeit von
Kanklés und Kitharen durchaus schliessen darf.

Kanklés

Nach C. Sachs werden die Kanklés aus
einem Stiick Tannenholz geschnitzt. In der Auf-
sicht hat die kantige Schale die Form eines
viereckigen, geradseitigen Vogelfliigels, wahrend
der Querschnitt ein Sechseck bildet. Der obere
Rand greift am breiten Ende iiber, und auf die
Vorderoffnung ist eine diinne Tannenholzdecke
gepasst, die mit zwei Eisennigeln befestigt wird.
Mit dem Zirkel werden ibr zwei Ornamente
aus einander schneidenden Kreisen eingeritzt,
wihrend in die Schnittpunkte je sieben kleine
runde Schallécher eingebohrt werden. Das
schmale Ende des Schalenrandes ist auf drei
Seiten lehnenartig iiberhoht; die beiden Seiten-
lehnen sind durch einen Eisennagel verbunden,
dem man eine Federpose als Mantel gibt. An
diesem Nagel als Halter sind finf Messingsaiten
gehingt, die am breiten, iberstehenden Ende des
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Kanklés

Instrumentes von vierkantigen, hinterstindigen
Holzwirbeln gespannt werden.!)

Natiirlich gibt es verschiedene Typen von
Kanklés, aber sie dhneln untereinander so sehr,
wie etwa die altgriechische kleine Lyra der

1) Bei dem ostasiatischen Instrument K'in, ciner siebensaitigen
Tischzither, sind die Abmessungen der einzelnen Teile nicht
pach der klanglich-musikalischen Wirkung, sondern nach
bestimmten Zahlensymbolen gegeben. Die Linge des Instru-
meates ist beispielsweise 3 Fuss, 6 Zoll, 6 Linien. Diese Zah-
Ien bezichen sich auf die 366 Tage des Jahres. Die Breite
von 6 Zoll soll die Weltrichtung andeuten: Ost, West, Nord,
Siid, Zenith und Nadir (Heinitz, lnstrumentenkunde).
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grosseren Kithara. In Hinterindien trifft man
heute noch kankléséhnliche Instrumente an. All’
diese Arten scheinen mit der keltischen Cruth
(vermutlich dem altesten Streichinstrument!) ver-
wandt zu sein. Vor allem aber erinnert an die
Kanklés das in einem Alamanengrab des 5,
Jahrhunderts n. Chr. gefundene ,,Freudenholz,
wie es die Angelsachsen im Beowulflied be~
zeichnen (Moser, ebenda).

Wie die griechischen Instrumente von Sagen
umsponnen sind, so auch die litauischen. Das
zeigt folgendes Marchen, auf das Z, Slaviiinas
in seinem Buche ,Lietuviy Kanklés“ hinweist,
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In einem Lande herrschie die Pest und viele
Menschen starben. Nur noch Wenige blieben
am Leben, aber es war ihnen langweilig zumute.
Um nun die Zeit zu verjagen und sich zu
belustigen, verfielen sie auf den Gedanken,
Musik zu treiben. Schnell holten sie eine Axt
und failten eine grosse Tanne. Dann schilten
sie einen Kloben Holz aus dem Stamm, hobel-
ten ihn fein, brachten oben ein kleines, hdlzernes
Téafelchen an und nannten das Ganze Kanklés.
— Es begab sich nun, dass am Abend ein
Mann in seiner Stube auf den Kanklés zu spie-
len begann. Plotzlich erschien der Tod hinter
dem Fenster, horte eine Weile zu und dachte:
<Soll ich diesen Menschen mdhen oder nicht?*
Aber der Mann tat ihm leid wegen seiner
schonen Kanklés und er mahte ihn nicht nie-
der. Seit dieser Zeit starben in diesem Lande
keine Menschen mehr an der Pest. Und die
Kanklés verbreiteten sich weiter und weiter...

Die Kanklés sind das eigentliche Instrument
der litauischen Dainos, in denen die nordisch-
dorische Welt zum Ausdruck kommt. Der Klang
dieser nordischen Harfe ist nicht so spitz und
glasern wie der der Zither; er scheint mir etwas
weicher, runder und voller zu sein. Zwar wer-
den auf den Kanklés des ofteren auch andere
Lieder, wie z. B. Sutartinen gespielt, aber der
mehr dionysische Charakter der Sutartinen steht
in einer stirkeren Bindung zum Blasinstrument.
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Wie die Daina und ihr Instrument, die Kanklés,
eine Parallele zur apollinischen Musik der
Griechen und ihrem Attribut, der Kithara, bil-
den, so scheinen die litauischen Sutartinen, in
Verbindung mit ihren Blasinstrumenten, eher
dionysisch-asiatische Beziehungen zu haben. Das
asiatische Blasinstrument der Griechen, die
Doppelschalmei (Aulés) wird uns hieriiber
keine Auskunft geben konnen. Sie sei nur be-
schrieben, da sie, im Gegensatz zur apollini-
schen Kithara, genau so das dionysische Prinzip
vertritt, wie etwa die verschiedenen litavischen
Blasinstrumente der Sutartinen den Gegenpol
zu den Kanklés der Dainos bilden.

= -
QA

Doppelschalmei (Aulds)
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. Der sagenhafte Singer Olympos fihrte den
Aulés aus Kleinasien ein. Der Name deutet hier
aber nicht auf den gobtterbewohnten Gipfel
Griechenlands, sondern auf das gleichnamige
Gebirge im Nordosten Kleinasiens, das u. a.
an Phrygien grenzt. Die phrygische, d. h. dio-
nysische Tonart war das eigentliche Element
des Aulds mit Doppelrohrblatt, Uberblasloch und
4 — 15 Grifflochern. Spitere Instrumente besas-
sen sogar eine Art Klappenvorrichtung (Moser,
a, a. 0.). Da die beiden Réhren des Aulés in
ihrer Lange etwas voneinander abwichen,
konnte die eine sicher als brummender Orgel-
punkt dienen.) Eine Mundbinde, Phorbeia,
sicherte den Luftabschluss.

Der Klangcharakter des Aulds dhnelte wohl
am chesten unserer scharfen Es-Klarinette, war
also vom Floten- oder gar Oboentimbre weit
entfernt. Der Aulés war aber nicht nur Trager
der bakchischen Welt, sondern wurde auch cho-
risch bei Trauermiarschen verwendet. Im Drama
fiel den Auleten die Aufgabe zu, den Schau-
spielern die Hohe des Tones anzugeben. Mit
einiger Kiihnheit kann man also behaupten, dass
hier eine Parallelerscheinung zu dem Kammer-
ton a° von 435 Doppelschwingungen unserer

Orchesteroboisten vorliegt, —

1) In dem uralten Dudelsack findet ein &bnliches Prinzip
seinen Ausdruck, wenn auch dessen humorvoll-sinniger Klang

mit dem Aulés nichts gemein hat.
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Wenn ich vorhin auf die Symbolik der Blas-
und Saiteninstrumente kurz verwies, so mdochte
ich dem noch hinzufiigen, dass selbst den ver-
schiedenen Blasinstrumenten diese Bedeutung
zukommt, was wir von den jeweiligen Saiten-
instrumenten nicht gerade sagen konnen.

Wie das Horn das Attribut des Helden (man
vergegenwirtige sich ,,Siegfrieds Hornruf“), so
war die Trompete im Mittelalter das eigentliche
lustrument des Ritters und durfte nur von Ade-
ligen geblasen werden. Die Italiener, urteilt
W. Heinitz in seiner Instrumentenkunde, haben
noch heute eine heilige Scheu vor der Form
des Horns, weil es dem Zauberglauben nach
dazu dient, den so gefiirchteten bdsen Blick zu
bannen. Einen traditionellen Rest davon sehen
wir in dem Gebrauch der Ratsche (Knarre) im
katholischen Gottesdienst wihrend der Zeit des
Glockenverbotes.

Nach A. Einstein dienten den Litauern in
heidnischer Zeit Birbyne (Pfeife) und Ra-
gas (Bockshorn) als Altarbestandteile. Trimi-
tas oder Triuba (Birkentrompete) war aus-
schliesslich Kriegsinstrument, wahrend Skudu-
tis den Schifern gehorte.)) Die streng geson-
derten Begriffe der einzelnen Instrumente lassen

1) Skuduciai sind aber keine Querpfeifen, wie A. Einstein
behauptet, da sie — wie die meisten primitiven Instrumente
— nicht seitlich angeblasen werden.
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an Deutlichkeit nichts zu wiinschen iibrig! Be-
trachten wir nun die 4 wesentlichsten Blasinstru-
mente der Litauer ein wenig genauer, die in
den letzten Jahren durch Geige und Klavier
schon verdriangt wurden.

Da ist zundchst die Triuba zu nennen, die
in manchen Gegenden Litauens auch mit Tri-
mitas bezeichnet wird.

Triuba

Die aus Tannenholz hergestellten Instrumente
sind dicht mit Birkenrinde umwunden und wer-
den vielfach an einem grossen Bande wie eine
Flinte getragen. Man unterscheidet fiinf verschie-
dene Typen, von denen der kleinste eine
Rohrlinge von 52 cm. aufweist, wihrend die
des grossten 83 cm. betrigt. Das Ende ist ziem-
lich breit und rund geformt, dhnlich dem Schall-
trichter einer Posaune. Der rauhe, barbarische
Ton der Triuba ist dem des schweizer Alp-
horns sebr ahnlich. Das Klangvolumen ist ausser-
ordentlich weittragend und noch in einer Ent-
fernung von 12 km. zu vernehmen. Vielleicht
diente die Triuba in frilhen Zeiten zur Damo-
nenabwehr, dhnlich dem Anblasen des Alphorns
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bei anbrechender Dunkelheit. Der zur Stimm-
verstellung dienende Schallirichter mag hierbei
von Wichtigkeit gewesen sein. C. Sachs halt
die alte litauische Rindentrompete, die Triuba,
der wir bei vielen Volkern begegnen, fiir ein
asiatisches Instrument, zumal sie paarweise ge-
blasen wird. Diesen paarweisen Gebrauch findet
man sowohl bei den Tibetanern als auch bei
den Indern.

Der Ragas (Bockshorn) ist ein einfaches
Hirteninstrument, das eine Linge von 38 cm,
aufweist, wahrend der Umfang 9.5 cm. betrégt,
Dieses ,,Hornchen“, wie es in mancher Daina
genannt wird, hat zar Skala dieTéne f, g, 8, b

und c.))

Ragas

" Des weiteren ist die Birbyne (Pfeife) zu
nennen, die gleichfalls 38 cm. lang ist, wihrend
die Breite nur 3 c¢cm. betrigt. Es handelt sich

1) Der Ragas scheint dem altgermanischen Stierhorn verwandt
zu sein, das Richard Wagner im ,Ring des Nibelungen*
(Hunding, Hagen) und in den ,Meistersingern™ als Nacht-
wiichterhorn verwertete.
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hierbei ut ein blockfldtendhnliches Instrument
mit mehreren Schalléchernl))

W Birbyne

"Vor allem aber mochte ich auf die Skudu-
¢iai hinweisen, auf denen manche Sutartinen
geblasen werden. Die Skuduéiai sind fiir die
litauische Volksmusik genau so typisch wie
Triubos und Kankles. '

Skudnéiai

Auch diese Holzinstrumente werden vorwie-
gend im Freien, im Walde geblasen, bei der
Arbeit und zu Feierlichkeiten. Vor dem Regen
sollen sie besser klingen und in frithen Zeiten
durfte vor einem Gewitter nicht auf ihnen mu-
siziert werden. Die Skuduéiai bestehen aus ei-
nem einzigen Stiick Holz (wie alle litauischen
Instrumente) und ihr Klang erinpert an sehr
weiche Okarinen. Jedes dieser Instrumente kann
— im Gegensatz zu den Birbynen — nur einen

1) Zu erwihnen ist noch der Vamzdelis (Lumzdelis, lamzdelis),
ein Holzblasinstrument mit klarinettendhnlichem, konischen
Schalltrichter, dessen Klangcharakter der Birbyne ahnelt.
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einzigen Ton erzeugen. Hierdurch ist wohl der
paarweise Gebrauch zu erkliren. Doch gibt es
auch Instrumentalisten, die sogar drei Skuduéiai
abwechselnd, also in diesem Falle gleichzeitig
spielen,—Die mit Bast zu einem Biindel geschniir-
ten skuduciaidbnlichen Instrumente, Pansfloten
genannt, wie sie in aller Herren Linder, selbst
in Perd, seit frithesten Zeiten bekannt sind, trifft
man in Litauen nicht an.

Habe ich an anderer Stelle versucht, auf die
Verwandtschaft der dorischen Daina mit der
griechisch-apollinischen Musik hinzuweisen, so
glaube ich die Richtigkeit dieser Behauptung
durch den Nachweis der Bezichungen von Kank-
lés und Kithara erhartet zu haben. Dagegen
gehort - die Sutartiné, in Verbindung mit dem
litauischen Blasinstrument, einem anderen; je-
denfalls nicht griechischen Kulturkreise an. —
Lassen wir nun die litauischen Lieder weiter
sprechen, denen manche dieser eben angefiihr-
ten Instrumente Sinn und Bedeutung geben.
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Iv.
DAS ALTLITAUISCHE VOLKSLIED

Der starke musikantische Reiz, den die alten
Dainos auslosen, beruht darauf, dass in ihnen
im weitesten Sinne die heidnische Welt einen
zwingenden und iiberzeugenden Ausdruck ge-
funden hat. Im vertraut-musikalischen Umgang
mit ihnen, glaubt man wie Faust zu den Miittern
herabzusteigen; so geheimnisvoll muten diese
kurzen, magischen Gebilde an, Dabei sind diese
Zauberformeln wohlgeordnet, und es haftet ihnen
pichts Chaotisches an. Im Gegenteil: die ernste
Wiirde der Dainos ist von Licht umfangen,
von jener nordischen Helligkeit des Dorertums,
dessen treibende Krifte auf grosser Wanderung
in Griechenland ihr lang ersehntes Ziel fanden.

Zu den uns iberlieferten Melodien gehdren
vor allem schwermiitige Erntelieder, Hirtenge-
sange und schalkhafte Hochzeitsweisen. In man-
chen dieser vorchristlichen Gesiinge glaubt man
Ausrufe an eine Gottheit zu vernehmen, viel-
leicht auch Warnungssignale vor dem Feinde.
Oder sie gleichen der Bitte eines frommen Hei-
den um Sonne, Regen und Fruchtbarkeit.
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Dzukija ist der Name jenes litauischen Gebietes,
dem wir die schonsten Dainos dieser Art zu
verdanken haben.?)

Texte von Dainos wurden schon von Herder,
der um das Jahr 1778 den Begriff des Volks-
liedes pragte, in seine Sammlung ,,Stimmen der
Vilker“ aufgenommen, und in neuester Zeit
von H. Engert im Silbenmasse der Originale
nachgedichtet. Goethe verwertete eine der bei
Herder abgedruckten Dainos fiir sein Sing-
spiel: ,,Die Fischerin“. Von Chamisso besitzen
wir eine Reihe den litauischen Dainos nach-
empfundener Dichtungen,von denen ich hier nur
das Gedicht: ,Der Sohn der Witwe* erwihne.
Endlich hat Dehmel 15 litauische Volkslieder
in freier Verdeutschung veroffentlicht, die wohl
auf Nesselmanns Ubersetzungen beruhen. —
Lessing erwihnt die Dainos im ,,33. Briefe, die
neueste Literatur betreffend* ,,Es ist nicht lange,
als ich in Ruhigs °’Litavischem Waorterbuch’
blétterte, und am Ende der vorlaufigen Betrach-
tungen iber diese Sprache eine hierher geho-
rende Seltenheit antraf, die mich unendlich ver-
gniigte. Einige litauische ,Dainos* oder Lieder-
chen pamlich, wie sie die gemeinen Maidchen

1) Die in Dzukija gelegene Ortschaft Dainava (man erinnere
sich des litavischen Wortes Daina fir Lied) ist auch die
Heimat des fitavischen Malers und Musikers Ciurlionis, in
dessen Werken die Transzendenz mancher Dainos einen alle-
gorischen Niederschlag gefunden hat.
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daselbst singen. Welch’ ein naiver Witz! Welch’
reizende Einfalt!“ — Was das Verhiltnis von
Text und Melodie zu einander anlangt, so
aussert sich dariibber Nesselmann in der Einlei-
tung zu seiner Sammlung , Litanische Volkslie-
der® (Berlin, 1853, S. IX; vgl. auch V. Jungfer
»Litauen, Antlitz eines Volkes*) folgender-
massen: ,,Es ist ungemein schwer, das Metrum
einer Daina zu bestimmen, wenn man nicht im
Besitze - der Melodie ist, weil die Scansion der
Dainos unabhingig ist von dem sonst geltenden
Wortaccent. Der Litauer selbst macht den Unter-
schied zwischen dem musikalischen Accent und
dem Wortaccent, und spricht auch, wenn er den
Text einer Daina hersagt, nicht nach diesem,
sondern nach jenem; er nennt diese Art von
Vortrag: ant balso skaityti, nach der Stimme
d. h. nach der Melodie lesen. So lautet z. B.
der Anfang von Nr. 87 nach dem Wortaccent
also:

Ant tiltizio stovéjau?)

Su mergyte kalbéjau.
Dagegen nach der Melodie:

Ant tiltuzio stovéjau

Sit mergyte kalbéjau.*

Die Melodie wirkt gleichzeitig auf das Tempo

bestimmend ein, in Abhéngigkeit von dem je-

1) ,,Auf der Briicke stand ich einst,
Mit dem Midchen redet’ ich®,
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weiligen Gefiihlsgehalt eines Liedes. Bei einer
langeren Textzeile wird die Melodie in kleinere
rhythmische Einheiten zerspalten; bei einer
kiirzeren Zeile werden die melodischen Ein-
heiten wieder ausgedehnt: auf diese Weise bleibt
die Struktur der Melodie unantastbar, wenn wir
von Ausnahmen absehen.

Es ist bezeichnend fiir diese alten Lieder,
dass sie fast immer apollinisch, nie dionysisch
sind, und deshalb meistens von Frauen und
jungen Madchen gesungen werden. ,,Das Volks-
lied aller Volker ist wohl zur Halfte von Frauen
erfunden und gesungen worden“, behauptet C.
A. Bernoulli (J. J. Bachofen und das Natur-
symbol, Basel 1924, S, 446f.). Und W. Danckert
glaubt zu bemerken, dass das Frauen und Mén-
nerlied in letzter Verwurzelung auf sehr alte,
urtiimliche, vorgeschichtliche Kulturvermacht-
nisse weist, auf matriarchalische und patriar-
chalische Lebensformen (Grundriss der Volks-
liedkunde, 1939 by Bernhard Hahnefeld Ver-
lag, Berlin, S. 41).

Bartsch zeigt sehr deutlich, dass bei den Dai-
nos die Kombination daktylischer und troché-
ischer Rhythmen vorherrschend ist. Die meisten
Lieder sind syllabisch gebaut, d. h. auf eine
Silbe kommen nur 1—2 Tone. Zweifellos lasst
sich hierdurch der Mange!l an Auftakten erkla-
ren, der uns mitunter so fremdartig beriihrt
(Nast). Verzierungen, sogenannte Manieren, wie
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sic bei orientalischen Liedern, besonders bei
phrygischen vorkommen, sind bei den Dainos
hochst selten anzutreffen; an Stelle der Schluss-
kadenz stehen lang ausgehaltene Formaten.
Infolge ihres diatonischen Baues, des Mangels
grosser Intervalle und einer zértlichen Ab-
wechslung von Terz und Quartenstufen, erhalten
diese Lieder einen warmen Unterton, der aber
niemals weichlich und sentimental wirkt, Wie
hoffnungsfreudig muten uns die aufsteigenden
Quarten der Dainos an und wie niederschlagend
das abfallende Prinzip.!)

Goethe, dem wohl das musikalische Element
dieser Lieder noch verschlossen war, gibt uns
eine genaue Beschreibung der Texte und erreicht
dadurch unbeabsichtigt eine ausgezeichnete
Charakteristik ihrer Musik: ,Eine ernste Weh-
mut, eine sanfte Melancholie verbreitet iiber
diese Lieder einen wohltitigen Trauerflor. Die
Liebe ist hier nicht eine ausschweifende Lei-
denschaft, sondern jene ernste heilige Empfindung
der Natur, die den unverdorbenen Menschen

1) Das musikalische Intervall erfihrt in manchen Lindern
sogar cine kosmische Auslegung: In China besteht zwischen
Frithling und Herbst ecin Quarten-, zwischen Frihling und
Winter ein Quintenintervall.

Nach Pythagoras bilden Saturn und Venus einerseits, Jupiter
und Merkur andererseits ein Quintenverhaltnis; Jupiter, Venus
Mars und Merkur stehen in Quartenbindungen.
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anlisst, dass etwas Haoheres und Gaéttliches in
dieser wundervollen Seelenneigung liegt.”

Das lettische Lied weist infolge seines mehr
balladesken Charakiers, der ja in unmittelba-
rem Zusammenhang mit heroischen Geséngen
steht, rhapsodisch-bardische Ziige auf. Hierin
dhnelt es mehr dem deuvtschen Lied, vor-
nehmlich alten Landknechtsliedern, wéhrend
estnische Gesidnge iiberhaupt einem anderen
Kultorkreis angehoren, nimlich dem finnisch-mon-
golischen (vgl. meinen Aufsatz: ,Uber das letti-
scheVolkslied”, Lietuvos Aidas, Kaunas 23.X. 39.).

Mitunter werden die einstimmigen litauischen
Vokalmusiken auf den Kanklés begleitet. Auch
darin der altgriechischen, apollinisch-dorischen
Musik dhnlich, wie ich bereits im 3. Kapitel
ausfithrte, sind diese Begleitungen meistens
unisono, selten heterophon, was besagen will,
dass die ungelenken, improvisierten Ausfihrun-
gen des Instrumentes cine primitive Vorstufe
zur eigentlichen Kontrapunktik bilden. Vielleicht
ist auch die Neigung der Instrumentalisten, mit
der Melodie mitunter in slawische Terzverwandt-
schaft zu treten, als eine Urform des zweistim-
migen Satzes aufzufassen. Letzten Endes vertra-
gen antike Musikformen iberhaupt keine Be-
gleitungen. So kdnnen wir mitunter beobachten,
dass z. B. das Moll einer aiolischen Melodie
litauischer Dainos infolge der Begleitung sich
in nichtssagendes Dur verwandelt (Bartsch).
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Am interessantesten erscheinen mir die eigen-
willigen Abwechslungen von 2 oder 4 -teiligen
Taktphrasen mit 3-teiligen, wie auch die haufig
wiederkehrende Form von 5/4 und 3/4 Takt,
Im Notenbeispiel 2 sind drei Takteinheiten ver-
eint: zwischen zwei 5/8 Takten ist ein einzel-
ner 4/8 Takt zwanglos eingeschoben. Das Bei-
spiel 6 ist in dieser Hinsicht noch merkwiirdi-
ger: eine 6 Takte umfassende 3/8 Periode
schliesst mit einem einzelnen 5/8 Takt, dem auf
dem Fusse ein 4/8 Takt folgt; die letzten 4
Takte stehen dann wieder im 3/8 Takt. Die
quadratischen Lieder der Deutschen weisen
piemals eine solche Variabilitat des Taktes auf.
Die strenge Form macht die Anwendung
wechselnder Taktarten fast unmdoglich, wéihrend
die freiere Struktur der Dainos — abgesehen von
der Gesetzmassigkeit ihrer antiken Tonalitat —
gerade in der Vielfalt des Taktlichen ein form-
bildendes Element erblickt. Mir scheint es kei-
neswegs angebracht, diese Formulierungen der
Dainos mit einem primitiven Dilettantismus zu
vergleichen oder sie gar rhythmisch zu korrigie-
ren und damit zu félschen.?)

1) Es sei aus diesem Anlass an die zwar virtuose, aber
fragwiirdige Bearbeitung des Mussorgski’schen ,,Boris Godu-
noff* durch Rimsky-Korsakoff kurz erinnert; die Urgestalt
dieser genialen Volksoper ist ungleich reicher, worauf schon
1. Strawinsky in scinen .Erinnerungen” hinweist. — Da ich
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Es ist von vielen Autoren bemerkt worden,
dass das litauische Volk, ohne jegliche Fach-
schulung seine Lieder ganz selbstindig zu har-
monisieren versteht. Man braucht bloss an Fei-
ertagen in's Freie zu gehen, um sich von dieser
schonen Eigenart litauischer Volkskunst zu
iiberzeugen. Allerdings entstammen diese Ge-
singe meist neuerer Zeit und die enge Lage
ihrer Harmonik ist, im Gegensatz zu der mehr
weiten der Slawen, vorwiegend als westeuro-
péisch zu bezeichnen. Auch hier konnen wir
wieder beobachten, dass das eigentliche Volks-
lied nur schwer Harmonisationen vertrigt, da

an dieser Stelle das Kunstgenre der Oper erwihne,
mdchte ich noch etwas iiber die Wort- und Ton- Behandlung
sagen, die in der Oper eine besonders problematische, ja
kiimpferische Note erhilt: gerade dem Typus der Volks-
oper, den vorwiegend die slawische Musik aufweist
(Mussorgskis ,,Boris Godunoff*, Borodins ,,Fiirst Igor", Sme-
tanas ,Verkaufte Braut*, Dvofaks ,Undine”, Janiceks
nJenufa®), war es vorbehalten, infolge der Betonung mitunter
sogar authentischer (also nicht kinstlicher!) Volksweisen, ein
klares Bild auf die urspriingliche Wort- und Ton-Einheit des
Velksliedes zn werfen. In der Volksoper ist diese Einheit
stirker gewahrt, als in den mit dem Text oft lose verkniipften
verschiedenen anderen musikalischen Bihnenwerken (ich erin-
nere nur an die Opern des jungen Verdi) oder den durch die
bifdenden Kinste oft phifosophisch beschwerten Musikdra-
men. Dafiir hat allerdings die Volksoper den Nachteil alizn
grosser Primitivitit der Gesamtdiktion, (Vgl. meinea Aufsatz
»Die Volksoper”, Muzikos Barai, Kaunas. April 1939).
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sowohl Harmonik als auch Instrumentalbegleitung
mehr in das Gebiet der Kunstmusik weisen.
Wie sinnvoll kiinstliche Harmonisationen von
Volksliedern mitunter sein konnen, beweisen
jene zwei Dainos des litauischen Malers und
Musikers Ciurlionis, die ich hier erstmalig
wiedergebe. Das eine Lied ist fir dreistimmi-
gen Mainnerchor gesetzt, das andere — vier-
stimmige — fiir Klavier. Die Gefahr, die darin
besteht, monodische Melodien zu harmonisieren

14

(Ciurlionis)
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(und noch dazu nachtriglichl), scheint hier
glicklich vermieden zu sein und das ganze
Problem eine befriedigende Losung gefunden zu
haben. An kiinstlerischer Bedeutung stehen diese
Lieder auf gleicher Stufe wie die Volksliedmelo-
dien der Volksoper und des Kunstliedes, bei
denen Melos und Harmonik (und auch Wort
und Ton) untrennbar sind, da sie der gleichen
Zelle entstammen.

v et
M s S Ak A
e e L2

Forrrt Trr trrun

(Ciurlionis)

Im Zusammenhang mit den Dainos stehen die
litauischen Kirchengesinge. Wahrscheinlich ent-
stammen die von mir angefiihrten (urspriinglich
von Hoffheinz in Tilsit zitierten) beiden choral-
ghnlichen Lieder neuerer Zeit:
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Das Beispiel 16 bildet eine geistreiche Kom-
bination von heidnischem Dainos-Charakter und
Christentum. (Man vergleiche das choralihnli-
che Lied 16 mit der Daina 13), Aber das
zweite Beispiel (17) ist trotz elementarer Frische
ganzlich unlitauisch und dabei nicht volkslied-
haft; es konnte beinahe der Feder Handels
entstammen.

Wahrscheinlich ist diese ,Modernitiat* auf
deutschen Einfluss zuriickzufiihren, der sich be-
sonders um die Mitte des 19. Jahrhunderts in
Litauen geltend machte. Leider wurde auch
hierdurch das antike, diatonische Melos vieler
Dainos im Sinne der westeuropiischen Musik
verandert. Der weiter zuriickliegende slawische
Einfluss tat dann sein ibriges, die litauischen
Lieder durch grosse Intervallspriinge zu russi-
fizieren.

In hartem Gegensatz zu den in diesem und
2. Kapitel angefiibrten Dainos stehen die Sutar-
tinen, welche nur in Grosslitauen gesungen wer-
den. Zwar bezeichnet man alle litauischen Lie-
der mit Dainos, aber der kuitisch-kiinstlerische
Kontrast, der sich bei der Gegeniiberstellung
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von Daina und Sutartiné mit einer ausserot-
dentlichen Deutlichkeit- fithibar macht, veran-
lasst mich, die Sutartiné von der Daina auch
begrifflich zu trennen. Die Herkunft der Sutar-
tiné ist unbekannt und jhre Liedkraft — es sei
nochmals hervorgehoben — hat mit den bisher
chandelten Gesédngen nichts gemein. Auch fin~
det die merkwiirdige Struktur der Sutartiné, auf
die ich noch zu sprechen komme, in keinem
Lande eine deutliche Parallele. Dass die euro-
paische Kunstmusik des 20. Jahrhunderts in
vielem der Sutartiné ahnelt, ist eine fast my-
stisch anmutende Tatsache, mit der wir uns am
Schlusse meines Buches beschiftigen werden.

Wir haben im Verlaufe unserer Untersuchun-
gen erkannt, dass der indoeuropiische, vornehm-
lich litavische Musikstamm nach Griechenland
gekommen war. Jedoch die Sutartiné aimmt ei-
nen Sonderplatz sowohl in Litauen, als auch in
der musikalischen Folklore ein. Stellen die Dai-
nos mehr die Lichtseiten des menschlichen Ge-
fihlslebens dar, so glaube ich, in der musika-
lischen Grundhaltung der Sutartinen menr die
Nachtseiten des Menschenlebens erblicken zu
diirfen. Namen, wie Tanz-, Hochzeits- und Ar-
beitssutartinen, konnen uns dariiber nicht tau-
schen.

Ehe wir uns aber mit der Struktur der Su-
tartiné niher befassen, miissen wir noch jene
mehr improvisatorischen Erscheinungen friihzeit-
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licher litauischer Musikaustibung streifen, fiir die
die Totenklagen oder Raudos bezeichnend sind.
Auch das Frithlied der Inder und Griechen
zeigt Merkmale von Improvisation, wie sie noch
nach Jahrbunderten im Kunstgesang der Kolo-
ratur anzutreffen sind, mit dem die Ausserungen
der Vokalise (z. B. des ornamentalen Alald des
Spanischen) im Zusammenhang stehen. Doch ist
es falsch, in der Kunst besonders friihzeitiger
Improvisation ein Zeichen von schwicherer
Musikalitit zu erblicken, als in der Ausiibung
von gesetzmassig festgefiigten Musikformen; das
allgemein-kiinstierische Unterscheidunzsvermagen
und mit ihm der Sinn fiir musikalische Logik
war wohl bei den Primitiven nur schwach ent-
wickelt.!)

Hand in Hand mit der Eigentiimlichkeit impro-
visatorischer Kunstbetitigung stehen derwisch-
ahnliche Wiederholungen kurzer, primitiver
Musikfolgen. In dieser Hinsicht besteht eine
merkwiirdige Ubereinstimmung zwischen dem
afrikanischen (besonders arabischen) und dem

1) Im Sipne der Urvision (Paul Bekker) spielt die Improvi-
sation beim Komponieren eine fihrende Rolle. — Einen Hé-
hepunkt improvisatorischer Kunstausibung bildete das Cem-
balo-Zcitalter mit dessen Neigung zur Variationskomposition,
wie wir sie bei Bach, Haendel, Mozart und Beethoven nach-
weisen kdnnen. Ja, die Hinzufiigung der Orgel (ad libitam)
in modemen Orchesterwerken ist als letzte Ausstrahlung im-
provisatorischer Musikansiibung aufzufassen.
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asiatischen Liedtypus. Auch fiir den Balkan,
wie fiir Kleinasien sind solche kreisenden Ge-
bilde bezeichnend. Wie sind sie zu erklaren?
Bei Naturvdlkern, die noch Tréger des uns ver-
lorengegangenen sechsten Sinnes sind, ist diese
Musikbetdtigung in erster Linie eine Angele-
genheit kultischer und magischer Ziele. Kein
Wunder also, dass durch die vernunfteinschli-
fernde, stereotype Wiederholung gewisser Rhyth-
men und monodischer Bildungen hypnotische
Krifte im Menschen ausgelGst werden sollen.

Auch das Klagelied gehort zu dieser Kate-
gorie von kultischen Geséngen. Es ist so alt
wie das Leid der Welt, gehort also mit zu den
ersten musikalischen Ausserungen der Mensch-
heit. Dem Morgenlande ist sein Begriff ebenso
bekannt wie dem Abendland. In Litauen wird
es ausschliesslich von alten Frauen (Klagewei-
bern) gesungen und ich selbst horte die im
Notenbeispiel 4 angefiihrte Rauda woh! zwan-
zigmal ununterbrochen vorgetragen, was die
schmerzbetaubende Monotonie nur noch mehr
erhohte.

Vielleicht bildet die Rauda eine Vorstufe zum
eigentlichen Volkslied, was ich von der Sutar-
tiné keineswegs behaupten kann. Bei der Rauda
ist noch deutlich die urspriingliche Verschmel-
zung von Wort und Ton zu erkennen, die den
Vortrag, die psalmodierend — rezitativische
Art rechtfertigt. Melodisch im Sinne der spite-

57



fen Dainos sind die Raudos nicht. Sie sind
Stosseufzer einer gemarterten Natur, die, hili-
los in ihrem Schmerz, zu den Gottern ihre
Bitten, Wiinsche und Klagen emporstammelt.

In der Sutartiné tritt uns jener andere Teil
des Lebens gegeniiber, den ich mit der Nacht-
seite menschlicher Empfindungen bezeichnete.
Hart klingen diese vokalen oder instrumentalen
Stiicke, aber sie sind von einer anderen Harte
als die litauischen Arbeitsdainos, deren freudi-
ger Rhythmus das hohe Lied der Arbeit laut-
malerisch wiedergibt, aus dem sich dann spéter
in den Werkstuben der chorische Refrain ent-
wickelt haben mag. Nein, die Harte der Sutar-
tinen wirkt didmonisch und ihre rhythmischen
Gebilde sind unmittelbarer Ausdruck eines
iibersinnlichen Geschehens, vor dem der
Mensch sich scheu zuriickzieht. Die Einsamkeit
des litauischen Flachlandes, die bedriickende
Enge nordischer Urwalder, die nur hie und da
durch einen anmutigen Hain von Birken gemil-
dert scheint, muss man vielleicht zu Rate zie-
hen, um diesen einzigartigen Stimmungsgehalt
der Sutartinen zu begreifen.

Br. Schiffer verweist in anderem Zusammen-
hang auf ein kanonisches Lied, das die Ein-
wohner der Oase Siwa vorzutragen pflegen:



- (Br. Schiffer: ,Die Oase Siiwa und ihre Mu-
sik“. Diss. Berlin, 1935)

Der Autor bemerkt hierzu, dass die Einwobh-
ner der Qase Siwa in ihrer Musik bis zu einer
Art Mehrstimmigkeit vorgedrungen sind, indem
die anfingliche Heterophonie nach einem kur-
zen Vorspiel einen kanonischen Charakter an-
nimmt. Es handelt sich dabei um eine Mehrstim-
migkeit von Instrument und Gesang. Sowobl
die kanonische Neigung, als auch besonders die
eigenwillige Rhythmik bringt dieses Lied in
einen zwar losen, aber trotzdem rétsethaften
Zusammenhang mit den Sutartinen. /~ = =

Dass der Schopfung der Sutartiné, im Gegen-
satz zu der Daina, von vornherein ein gleich-
sam kompositionstechnischer Plan zugrunde
liegt, geht schon aus der Bezeichnung ,Sutar-
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tiné* hervor. Sutartis heisst Vertrag, und wenn
man will, hat dieser Vertrag eine &hnliche Be-
deutung wie das Concerto der Kunstmusik, das
sich aus den Stammsilben con — mit, und
certo ~— bestimmt, zusammensetzt (vergleiche
meinen Aufsatz: ,Vom litanischen Volkslied®,
Schweizerische Musikzeitung 1. Jan. 1939). Mit
anderen Worten ist also die Sutartiné ein von
mehreren Musikanten ausgefithrtes Stiick, fiir
das zwar ein improvisierter, aber immerhin in
einem gewissen Grade festumrissener, primiti-
ver Ausdruckswille bezeichnend ist.

Die Anzahl der Takte der Sutartiné schwankt
zwischen 2 — 8, wiahrend der Ambitus die
Ziffern 4 — 6 aufweist (8 trifft man selten an
und wird niemals iberstiegen). Alter und Pri-
mitivitit sind aber gerade durch den Ambitus
am deutlichsten zu erkennen. Je alter das Lied,
desto enger seine melodischen Grenzen. Das
trifft auch fiir die Sutartiné zu. Sie mag schon
im 2. Jahrhundert n. Chr. aufgetaucht sein, aber
mir will es scheinen, als seien ihre damoni-
schen Krifte weitaus ilter.

Das rhythmische Element der vokalen Sutar-
tiné droht oft das metrische Gefiige zu spren-
gen. So ist die rhythmische Form, mit bewuss-
ter Hervorhebung der Synkopenbildung, manch-
mal derart raffiniert, dass das Wort seinen Sinn
verlieren muss (oder noch nicht gefunden hat),
deno Sprach- und Melodieakzent decken sich
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nicht. Immer schleichen sich in diese primitiven
Texte sinnlos-lautmalerische Worte ein, deren
akustischer Reiz auf einer refraindhnlichen
Wiederholung beruht. Sollten diesen Liedern
heidnische Spriiche zugrunde liegen, die einst-
mals dazu dienten, bose Gotter abzuwenden
und gute anzuziehen?

Die Struktur der Sutartiné (oder Giesmé) weist
drei Typen auf, fir die nicht die eigentlichen
Melodien bestimmend sind, sondern der musi-
kalische Vortrag, d. h. die Art des Singens.

Die eigentliche Melodie der Sutartiné besteht
immer aus zwei Teilen, von denen der zweite
Teil den Kontrapunkt zum ersten bildet.

a) Die Sutartiné zu zweien (dviejinés, dvejos)
wird mit gleichem Text kontrapunktisch gesun-
gen; mitunter verdndert der 2. Singer den Text
dadurch, dass er ein oder zwei Worte frei
hinzufiigt.

19 a 2

)
=

(Sabaliauskas)

b) Die Sutartiné zu vieren (keturinés, ke-
- turios), die das gleiche kontrapunktische Prin-
zip aufweist wie die Sutartiné zu zweien, un-
terscheidet sich nur darin von ihr, dass der 2.
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Sanger meistens einen anderen Text singt, der
als Refrain aufzufassen ist.

Hervorgehoben sei, dass man bei den von
4 Sangern vorgetragenen Sutartinen die erste
Stimme ,Sammler® (rinkéjas) nennt und die
zweite ,,Unterstiitzer” (pataréjas). ,,Rinkéjas ren-
ka rinkini“, ,der Sammler sammeit die Samm-
lung, den Text“, sagt bezeichnend das litavische
Volk, d.h. dass der ,Unterstitzer” im Refrain
den ,Sammler” ,,unterstizt®.

¢) Die Sutartiné zu dreien (triese, trijos) ist
kanonisch und besteht aus einer zweiteiligen
Melodie. Sobald der 1. Sanger den ersten Teil
beendet hat, setzt der 2. Singer mit dem ersten
Teil der Melodie ein.
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Aus den angefiihrten beiden Beispielen (A.
Sabaliauskas, Lietuviy Dainy ir Giesmiy Gai-
dos) ist die Art des Vortrages leicht ersichtlich.
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Zwar gibt es noch Untertypen, die aber
hochst selten vorkommen, wie z.B. dreistimmige
kontrapunktische Sutartinen, die aus drei ver-
schiedenen Melodien und verschiedenen Text-
unterlagen bestehen. Bei der einen Art setzen
die Sanger gleichzeitig ein, wahrend bei der an-
deren die Vortragenden nacheinander beginnen.

Wie wir bereits wissen, gibt es auch Instru-
mentalsutartinen, die mitunter auf den Kanklés
2 — 3 stimmig gespielt werden. Diese Instru-
mental-Sutartinen sind gleichsam Transskriptio-
nen der vokalen Gattung. Vokale Sutartinen
mit Instrumental-Begleitung kommen nicht vor.

‘Das Beispiel 21 a, b und c zeigt drei auffal-
lend schone Blas-Sutartinen, a und b fir Sku-
duéiai, ¢ fiir Triubos, wihrend Beispiel 22 eine
Kanklés-Sutartiné ist. Diese Instrumental-Sutarti-
nen sind oft pentatonisch gebaut (man beachte
die Ganztone, die bei der Sutartiné fir Kank-
lés besonders auffallen). Dementsprechend wer-
den auch die Saiten der Kanklés pentatonisch
gestinmt. Gerade die Neigung zur Pentatonik
ist es aber, die der Instrumental-Sutartiné, im
Vergleich mit der vokalen Gattung, eine ge-
wisse Sounderstellung gibt. Ausser Litauen wiiss-
te ich kein anderes europiisches Land zu nen-
nen, in dem sich zwei so grundverschiedene
Welten, wie die Welt der diatonischen Dainos
und die der oft pentatonischen Sutartinen ein-
ander begegnen.
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(Z. Slaviinas)

Leider ist die Sutartiné schon im Schwinden
begriffen, wird noch hie und da von den Alten
gesungen, wihrend die Jugend sie kaum noch
kennt. J. Ciurlionyté erwihnt in ihrem Buche die
Worte eines alten Séngers, aus denen hervorgeht,
dass es in fritheren Zeiten nur Sutartinen gege-
ben habe. Dainos sollen erst mit dem Beginn
der Leibeigenschaft aufgetreten sein und die
Sutartinen verdriéngt haben. —

Wenn es ein kosmogenisches Gesetz gibt,
nach welchem nichts verloren geht, was einmal
lebenstriachtig war, so miissen wir versuchen,
auch in dem Schwinden der Sutartiné nur ein
scheinbares Welken zu erblicken. Die mystische
Briicke, die von der Sutartiné zu manchen mu-
sikalischen Erscheinungen unserer Zeit fiihrt,
ist ein Beweis, dass dieser Typus ecines litaui-
schen Friihliedes nicht untergegangen ist. Nach
fast zwei Jahrtausenden stehen wir wieder am
Anfang—und die dazwischen liegenden grossen
Zeitraume bedeuten im Grunde nichts anderes,
als eine musiktechnische.Bereicherung. Die Mu-
sik ist die gleiche geblieben, und ihr Kreislauf
gleicht dem. Rade Buddhas.
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SUTARTINE UND ATONALITAT.

Haben wir uns zuletzt mit der asthetischen
und struktiven Bedeutung der Sutartiné beschaf-
tigt, so wollen wir zum Schluss versuchen, ihr
klangliches Charakteristikum nadher zu beleuch-
ten, um manche Eigentiimlichkeiten, die die
Sutartinen mit der Jetztzeit gemeijn haben, un-
ter Beweis zu stellen. Um nun diese Uberein-
stimmung zu erhirten, halte ich es fiir angé-
bracht, die Entstehung und Entwicklung des
harmonischen Systems in grossen Ziigen zu er-
klaren.

.Es scheint erwiesen, dass die musxkahschen
Ausserungen frither Zeiten einstimmig, mono-
disch waren. Die verschiedenen Typen antiker
Tonalitit, die Tetrachorde, vertrugen keine
Harmonisation, wie aus dem mittelalterlichen,
gregorianischen Choral, der ja auf antiken To-
nalititsformungen basiert, noch deutlich hervor-
geht. An der Eigenart antiker Tonalitat ist zu
erkennen, dass den Alten die Harmonik ein un-
vorstellbarer Begriff gewesen sein mus.})

1) Auch die orientalischen Musikiusserungen sind ,harmo-
niefremd® und damit ureigentlich Volksweisen,
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- Ich’ habe schon darauf hingewiesen, dass
durch die mannigfachen Kombinationen antiker
Tonarten die urspriinglichen Einheiten wie do-
risch, ionisch u.a. erweitert werden. Diese Er-
weiterungen und Ergénzungen mussten schliess-
lich und endlich iiber das vollendete System
der Antike, das ,Systema téleion”, zur Ent-
stehung unseres diatonischen Systems, der Ton-
leiter, fithren und in Verbindung mit ihr zu je-
ner kadenzierenden Harmonik (Tonika—Domi-
nante — Tonika, als Urformel), die die eigent-
liche Lehre der Harmonisierung bildet.?) ’
Die vielfache Annahme, dass dem Geist der
Antike z. B. Vierteltone nicht fremd waren,
glaube ich dahin zu deuten, dass diese Sensiti-
vierang musikalischen Horens mit dem mono-
dischen Prinzip im Zusammenhang stand. Da
es also dem Menschen der Antike nicht mdg-
lich war, seine Melodien harmonisch zu horen
(und sie im Laufe der Zeit zu verfeinern), setzte

1) Wie schwer sich das diatonische System durchsetzte, er-
schen wir aus der Einstellung des kirchlichen Mittelalters,
das dic antike Do-Leiter ablehnte. Die Do-Leiter ist nimlich
als Vorldufer des neuzeitlichen Dur-Begriffes aufzufassen und
wurde von den mittelalterlichen Musiktheoretikern als Sing-
weise des fahrender Volks und der niederen Spielleate be-
zeichnet. Immerhin bewahrte noch das Lydische als ,,Tonart
des Landmannes” bei Guido von Arezzo (um 980-1050) ei-
nen Abglanz seines altheidnischen ‘Ethos (W. Danckert,
Grundriss der Volksliedkunde).

b7



diese Verfeinerung bei der Monodie ‘ein. So
mogen intuitiv die Vierteltone entstanden sein,
denen man bei den Alten eine ganz andere
Bedeutung zubilligen muss, als den mehr kon-
struktiv-rationalistischen Versuchen der Neuzeit
durch F. Busoni (,Eniwurf zu einer neuen
Asthetik der Tonkunst“), A. Haba u. a. .

Wenn man die Werke Palistrinas, die die
letzten Ausléufer und gleichzeitig die Hoch-
bliite der Gregorianik darstellen, auf ihre antike
Tonalitdt hin untersucht, ist also der Mangel an
Harmonik leicht erklarlich. Aus der Anwen-
dung antiker Tonalitit konnte sich zwar der
Wunderdom gotisch-linearer Vielstimmigkeit er-
heben, aber niemals das harmonisch bedingte
Melos. Die vielen kadenzierenden Moglichkei-
ten, die auf den chromatisch-enharmonischen
Formeln von Konsonanz und Dissonanz beru~
hen, in Verbindung mit der maéannlichen Welt
des Dur und der weiblichen des Moll, kurz,
nur die reine, absolute Diatonik konnte das
harmonisch bedingte Melos schaffen, aus dem
sich spater eine andere Polyphonie entwickeln
musste, als die aus der Monodie entstandene
horizontale Kontrapunktik.!) Das harmonisch be-
dingte Melos, die vertikale Harmonik (und
Harmonik ist immer vertikal gelagert) schuf

1) Die kontrapunktische Satztechnik entstand also vor der
harmonischen!

63



schliesslich andere vielstimmige Gebiide, die am
Ende zu homophonen Gipfelleistungen fihrten.
Wir haben also gesehen, dass unser ganzes
abendlandisches Musiksystem auf antiken Tonfor-
meln beruht, die sich {iber die mittelalterliche
Gregorianik zur vollendeten Diatonik entwickelt
haben. .

Im Gegensatz zu diesen 24 Dur und Mollska-
len steht die Pentatonik. Vermutlich ist sie alt-
chinesischen Ursprunges, hat sich im Laufe der
Zeit nicht gewandelt und ist cin Merkmal der
Sutartinen, besonders der instrumentalen Art.%)
Die Pentatonik, in Form der Ganztonleiter,
wurde bestimmend fiir den franzésischen Im-
pressionismus, da sie fiir die. schwebende To-
nalitit des absoluten Klanges besonders geeig-
net erschien. Das wire allerdings noch kein
Grund, gerade die Sutartinen mit dem neueren
Kunstschaffen in Vergleich zu stellen, da viele
Ausserungen des Ostens pentatonisch sind.
Aber die Sutartinen weisen noch zwei andere
Merkmale auf, die man nur im Sinne einer ato-
nalen Richtung deuten kann: hiermit verlassen
wir das 19. Jahrhundert der Impression und tre-

2) Ob jene Mollskala, bei der nur die 2. und 6. Stufe fehlen,
als ein Bindeglied von Diatonik uad Pentatonik darstellt, ist
eine andere Frage. Béla Barték erwihnt sie in seinem Buche
»Das Ungarische Volkslied". Das Moll der Zigeunertonleiter
ist dagegen mit diatonisch zu bezeichnen.
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fen in unmittelbare Beriihrung mit dem 20., das
den Begriff der Atonalitit geschaffen hat,

Die beiden atonalen Merkmale der Sutartiné
sind Quartenbildungen, sowie die fast stindige
Verwertung dissonierender, paralleler Sekunden-
ginge. Die Quariengdnge der Sutartinen haben
natiirlich nichts mit der Quartenneigung der Dai-
nos zu tun, da die Daina ein monodisches Prinzip
vertritt und die steigende oder fallende Quart als
zwar typisches, aber durchaus nur melodisch be-
dingtes Intervall aufzufassen ist. Die Quart der
Sutartiné ist aber monodisch nicht zu erkliren, da
alleSutartinen von vornherein kontrapunktisch-ka-
nonische Formen darstellen. — An dieser Stelle
sei nochmals hervorgehoben, dass die lichtvol-
len, nordisch-diatonischen Dainos mit den nécht-
lich-pentatonischen Sutartinen nichts gemem
haben!" :

Ich habe bereits erwihnt, dass ein Merkmal
mancher I[nstrumental-Sutartinen die Pentatonik
ist. Die Pentatonik, oder besser, die Ganzton-
skala ist aber auch in der Zwélftonreihe atona-
[er Musik eingeschiossen und wird natiirlich in
diesem Sinne ausgewertet. In der Zwélfteilung
der Oktave findet man die bekanntesten Zer-
storer der Tonalitit wieder, vom Tritonus an-
gefangen bis zur Ganztonleiter. Wenn wir uns
vorstellen, dass die Auflésung unseres diatoni-
schen Systems, die auf der Erkenntnis der
Obertontheorie beruht, zur Gleichberechtigung
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der 12 Halbtone - fithrte, so ist es begreiflihc,
dass man die Oktave ebenso gut halbieren
kann, wie auch |die Moglichkeit besteht, sie in
drei Drittel oder vier Viertel zu zerlegen; die
sechs Sechstel der Zwolftonreihe ergeben dana
nichts anderes als die — Ganztonskala. In die-
sem Sinne ist also die pentatonische Sutartiné
den atonalen Bestrebungen verwandt, zumal sie
jene Quarten uud Sekunden aufweist, die sich
auch aus der konsonanzfeindlichen Akkordik
des Zwolftonsystems ergeben. Nicht die dem
diatonischen System entgegengesetzte, gleich-
sam ,isolierte® Pentatonik, wie wir sie von
asiatischen Liedern her kennen, und wie sie
u.-a. Debussy verwertet hat, ist ein Merkmal
der Sutartinen, sondern die aus dem atonalen
Zwolftonsystem rekrutierende Pentatonik, die
dementsprechend eine andere, d. h. bewusst
konsonanzauflosende Akkordgestaltung zur Fol-
ge hat. Deshalb wird der expressionistischen,
konturharten Pentatonik auch eine andere &sthe-
tische Bedeutung zuteil, als der des Impressio-
nismus. :

Die Sutartinen klingen niemals ,schon®; ihrem
klanglichen Reiz fehlt jede Sinnlichkeit und die
Assoziation der Zwodlftonmusik liegt — trotz
aller Primitivitit — sehr nahe. Auch darin der
Atonalitit verwandt, ist die Wirkung der Sutar-
tinen eine graphisch-architektonische, wenn die-
ser _Ausdruck fiir eine phonetische Wahrneh+

7



mung gestattet ist. Es wird doch niemand érnst-
lich behaupten wollen, dass parallele Sekunden
~schon® klingen; aber vergessen wir nicht, dass
auch ein Gesetz des ,Hasslichen” denkbar ist,
wenn die Maoglichkeit zur Symmetrie besteht.

Sollte das mit ein Grund sein, weshalb die
atonale Musikrichtung zu festen, konzertanten
Formen greift, um das _Klanglich-Hassliche®
durch die Macht der Form zu adeln? Jedenfalls
ist es merkwiirdig, dass auch die Sutartiné, die
cinen gleichsam frith-kontrapunktischen Typus
reprisentiert, die plastische Form des Kanons
an die erste Stelle setzt. Und wenn man noch
die Vielgestaltigkeit ihrer rhythmischen Gliede-
rungen hinzuzieht, zu der ich die Vorwegnahme
der Synkope rechae, so stehen wir wohl vor
einem der eigenartigsten Phinomene der Musik-
geschichte.

Selbstverstindlich fehlen den Sutartinen
kompliziertere dissonierende Attribute der Ato-
nalitit, wie z. B. jene stalaktitischen, getiirmten
Akkorde, die mit Nebendominanten bezeichnet
werden. Das darf uns nicht wundern, denn wir
diirfen nicat vergessen, dass der Atonalitit die
musikalische Erfahrung zweier Jahrtausende zu-
grunde liegt. Ferner fehlen den Sutartinen die
auf den Akzidentien der Kirchentonarten be-
ruhenden alterierten Bildungen und schliesslich
»vagierende® Akkorde. Auch die beriihmten
verminderten Septimakkorde Webers, die iber-
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missigen Dreikldnge der , Walkiire* und zulezt
der ,, Tristan-Akkord”, die schon bei vielen to-
nalen Werken den ersten Keim zu jener ,,Um-
wertung aller Werte* aufweisen, fehlen den Su-
tartinen. Grosse Intervalle, die dazu dienen, den
Begriff der Kadenz, der ja im Grunde den Mo-
dulationen der menschlichen Sprache abge-
lauscht ist, zu zerstdren, finden wir bei den Su-
tartinen auch nicht. All’ diese Gebilde sind von
aphoristischer Kirze, die sie mit atonalen
Stiicken der Neuzeit gemein haben, da das
Fehlen der Kadenz eine starke Komprimierung
erfordert.

Ausser den Quartenneigungen, den scharfen,
schneidenden Parallelsekunden und der Beto-
nung von Ganztonschritten haben die Sutartinen
nur noch efwas mit der Atonalitit gemein, aber
dieses ,,Etwas“ ist bedeutungsvoller als alle an-
deren Parallelismen: die Sutartinen konnen
niamlich nicht kadenzieren! Jeder gewaltsame
Versuch dieser Art wiirde Melos und Struktur
der Sutartinen vollkommen zersetzen. Somit
sind die Sutartinen unmittelbarer Ausdruck ei-
nes iibersinnlichen Geschehens und stellen sich
dadurch in die Reihe der atonalen Kompositio-
nen; denn die tonal bedingte Kadenz bringt ja
in ihren feinsten Verastelungen die Sehnsucht
nach Erlosung, den Wunsch nach dem Auf-
gehen in das absolute Nichts zum Ausdruck,
wiahrend eine Musik, die des kadenzierenden
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Prinzips nicht (oder nicht mehr) fahig ist, det
unmittelbare Ausdruck des Ubersinnlichen selbst
ist.

Mir war nicht nur daran gelegen, auf die or-
ganische Entstehung der atonalen Musik aus der
Diatonik hinzuweisen; ich wolite vor allem zei-
gen, dass die Sutartinen einen frithzeitigen, ato-
nalen Musiktypus représentieren. Wir diirfen
also durchaus in den Sutartinen eine ,,Vorweg-
nahme®” der atonalen Kunstrichtung des 20. Jahr-
hunderts erblicken.

Ich glaube kaum, dass den mehr oder min-
der atonal orientierten Musikern, wie Arnold
Schonberg, Igor Strawinsky, Darius Milhaud,
Ernst Krenek und Paul Hindemith der Begriff
der Sutartiné irgendwie bekannt ist, um so mehr,
als dieses heidnische Friihlied der Litauer in
keinem musikfolkloristischen Werke (mit Aus-
nahme einiger wertvoller Lokalerscheinungen in
litauischer Sprache) erwéhnt wird.)) Auch der
Autor dieses Buches lernte nur durch Zufall
einige Sutartinen kennen und merkte zu seinem
grossen Erstaunen, dass sich in seinem Musik-
Schauspizl: ,,Die Heimkehr des Dionysos“ zwei
sogar der Gesamtstruktur nach sutartinendhnli-
che Stellen befinden. — Was fiir die Sutarti-

1) L Strawinsky zitiert in seinem ,Sacre du Printemps*
cine litauische Melodie. Dieses Thema ist aber keine Sutar-
tiné, sondern eine Daina.
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iien giit, gilt auch fiir die atonalen Bestrebun-
bungen unserer Zeit: Musik muss man inner-
lich héren und zu diesem Zweck die Trag-
heit des dusseren Ohres iiberwinden, um
wissend Musik zu geniessen.!)

Wir sind am Schlusse unserer Betrachtungen
angelangt, denn der Kreis hat sich geschlossen.
Augenblicklich stehen wir vor einer jener noch
ritselhaft anmutenden kulturellen:Erscheinungen,
die uns genau so traumverloren anstarren, wie
etwa die musikalische Bilderwelt Ciurlionis’, in
der sich ja auch Prahistorik und Modernismus
die Wage halten. —

Die musikfreudige Bretagne schenkte der
Kunstmusik die Passepieds, Deutschland die
Allemande, England den Seemannstanz, die
Horppipe, Polen Polonaise und Mazurka, Italien
Siciliana-Rhythmus und Tarantella; Spanieps tin-
zerischer Reichtum blihte auf in Pavana, Zara-
banda, Chacona und Passacalla. Solite Litauen
dazu berufen sein, Westeuropa die Sutartiné zu
schenken?

1) Viele Feinde der modernen Malerei machen ihr den Vor-
wurf, dass sie auf einer krankhaften Entartung der Netzhaut
beruhe; das ist genan so unsinnig wie die Behauptung, den
Anhingern atonaler Musik Obrenleiden vorzuwerfen.
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