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VORBEMERKUNGEN

Die arabischen Zahlen am Anfang eines Absatzes bedeuten die Nummer des betreffenden 
Kommentars und entsprechen derselben Zahl vor einer Klammer im Teil I. Die eventuell 
nachfolgende arabische Zahl in Kursive entspricht der Zahl im Fettdruck in einem Kreise 
im I. Teil und bezieht sich auf die Zeile in der Übertragung der Notation. Kleine römische 
Zahlen beziehen sich auf die Fußnoten derselben Seite.

Nach der Nummer der Zeile (Zahl in Kursive) wird derselbe Text unter Ausschaltung der 
Chomonie in eckigen Klammern angeführt. Die Texte, welche im Original keine Chomonie 
enthalten, werden in den Kommentaren nicht wiederholt. Danach folgt in runden Klammern 
die Angabe, aus welchem Gesang der betreffende Text stammt (der Kirchenton in römi­
schen, die Ode des Kanons - in arabischen Zahlen). Bei manchen Gesängen ist eine genaue 
Angabe unmöglich, weil derselbe Text mehreren Gesängen gemeinsam ist. In diesem Fall 
wird nur ein solcher Gesang angegeben mit der Bemerkung: ,,u. a.“. Diesen Angaben folgt 
der Text unseres Kommentares.

Bei Zitaten aus den Hss. (Original oder reproduziert): die Zahl links vor dem Strich 
bezieht sich auf das Blatt (oder die Seite), die Zahl rechts nach dem Strich - auf die Zeile 
(von oben gerechnet).

Über die stellenweise ungenaue Koordinierung der Werte des Stolp-Gesanges mit den 
modernen Noten siehe Kommentar 9. Als Beispiel für eine freie Ausführung der Werte 
kann eine Schallplatte des Orthodoxen Instituts des Hl. Sergius in Paris dienen: ,^’Antho­
logie sonore. Chants liturgiques russes“, AS 1806 LD.1)

Abkürzungen :

D.-N................................................... Demestische Notation.
Komm................................................ Kommentar.
KT.................................................... Kirchenton.
P. -N.................................................. Put’-Notation.
Q. -N................................................. Quadrat-Notation (synodale).
St.-N..................................................  Stolp-Notation.
Thbn ............................................... Tonhöhebuchstaben (Sajdurovsche Buchstaben), die die

Stufen der Tonleiter präzisieren.
tMrkz............................................... Tusche-Merkzeichen, welche (nur in der St.-N. A) die­

selbe Funktion wie die Thbn haben.
Z.......................................................... Zeile.

*) Gardner Johann, v. : Diskographie des russischen Kirchengesanges. „Ostkirchliche Studien“, Würz­
burg i960, Bd. 9, Heft 4, unter Nr. 20 und 21. Über den freien Rhythmus: Lvoff, A.: Über den freien 
Rhythmus des altrussischen Kirchengesanges. St.-Petersburg 1859. (Deutsch, sehr veraltet) Kommentar 5.



LITERATUR

Da zwischen dem Druck des I. Teils der vorliegenden Arbeit und dem Druck des
II. Teils eine gewisse Zeit verging, erwies es sich als notwendig, einige Ergänzungen im 
Literaturverzeichnis in Teil L, entsprechend den Neuerscheinungen und der weiteren Ent­
wicklung der Forschung hinzuzufügen. In geraden Klammern sind die Abkürzungen bei 
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Handschriften :

TRIÓD’, aus dem Ausgang des 18. Jhs. der Bayerischen Staatsbibliothek in München, 
Notationstypus A. [Mon. IV]

HIRMOLÓGION, aus dem 16. Jh., der Königlichen Bibliothek zu Brüssel, Nr. 11260, 
Notationstypus C. [Brux. I]

STICHIRÄR’, aus dem ersten Viertel des 17. Jhs., der Bibliothek des British Museum in 
London, Add. 23. 999. Put’-Notation. [Lond. II]

HIRMOLÓGION mit OKTÓICH, wahrscheinlich aus dem Ausgang des 18. Jhs., Privatbesitz 
von Mrs. K. Hunter-Blair, Notationstypus A. [Lond. IV]

STICHIRÄR’ (PRAZDNIKI), aus der ersten Hälfte des 17. Jhs., der Bodleian Library zu 
Oxford, Seid. Super. 110. Notationstypus C, stellenweise Put’-Notation. [Ox. II]

HIRMOLÓGION (Fragment), mit einem Alphabet-Katalog der Zeichen, 16-17. Jh., der 
Bodleian Library zu Oxford, Seid. Super. 6. Notationstypus C. [Ox. I]

Neumen-Ausgaben, synodale Gesangbücher :

OBÈDNICA ZNÄMENNAGO I DEMÉSTVENNAGO ROSPÉVA S ARCHIERÉJSKIM SLUZÉ- 
NIEM. Neumen-Ausgabe, St.- und D.-N. Kiev 1909. [Obédnica]

IRMOLÓGIJ NÓTNAGO PÈNIJA. (Q.-N.) Moskva 1890, Synodale Druckerei. [Irm.]
OKTÓICH NÓTNAGO PÈNIJA. (Q.-N.) Moskva 1889, Synodale Druckerei. [Oktoich] 
PRÄZDNIKI NÓTNAGO PÈNIJA. (Q.-N.) Moskva 1888, Synodale Druckerei. [Prazdn.]

Literatur

FERETTI, Paolo, Dom.: Esthétique grégorienne. Paris 1938. (Französisch). [Feretti] 
GARDNER, Johann, v. : Einiges über die Orthographie der altrussischen Neumen vor der 

Reform 1668. „Welt der Slaven“, Wiesbaden i960, Jg. 5> Heft 2, Ss. 198-213.
[Orthographie]

GARDNER, Johann, v. : Ein neuerworbenes altrussisches Neumen-Triodion der Bayeri­
schen Staatsbibliothek München. ,,W. d. Sl.“ i960, Jg. 5, H. 3-4, Ss. 266-269.

[Gardner, Triod’]



GARDNER, Johann, v.: Die altrussischen Neumen-Handschriften in den Bibliotheken von 
Belgien und England. „W. d. Sl.“ 1961, Jg. 6, H. 3, Ss. 306-320. [Gardner, Engl.] 

GARDNER, Johann, v.: Russische Neuemn-Handschriften der Bibliothek des Päpstlichen 
Orientalischen Instituts in Rom. ,,W. d. Sl.“ 1963, Jg. 8, H. 4, Ss. 426-433.

[Gardner, Rom]
GARDNER, Johann, v.: Zum Problem der Nomenklatur der altrussischen Neumen.

„W. d. Sl.“ 1962, Jg. 7, H. 3, Ss. 300-316. [Nomenklatur)
GARDNER, Johann, v.: Cento-Prinzip der Tropierung und seine Bedeutung für die Ent­

zifferung der altrussischen linienlosen Notationen. „Musik des Ostens“, Sammelband 
für historische und vergleichende Forschung. I. Kassel 1962, Ss. 106-121. [Tropierung] 

GARDNER, Johann, v. : Zum Problem des Tonleiter-Aufbaus im altrussischen Neumen­
gesang. „Musik des Ostens“, II. Kassel 1963. Ss. 157-169 [Gardner: Aufbau . . .] 

GOLUBfNSKIJ, E.: Istorija russkoj cerkvi. I. (erste Hälfte) Moskva 1901; (zweite Hälfte) 
Moskva 1904. (Russisch). [Golubinskij Ia, bzw. Ib]

HICKMANN, Hans: Musicologie pharaonique. Kehl 1956. (Französisch). [Hickmann] 
IGNÄT’EV, A. A.: Bogosluzebnoe pénie pravoslavnoj russkoj cerkvi s konca XIV do 

naöala XVIII véka. Kazan’ 1916. (Russisch). [Ignat’ev, Istorija]
IGNÄT’EV, A.A. : Cerkovno-pravitel’stvennyja kommissii po ispravleniju bogosluzebnago 

pSnija russkoj cerkvi. „Pravoslavnyj sobesédnik“, Kazan’ 1910, Oktober (Russisch).
[Ignat’ev, Komissii.].

IGNÄT’EV, A.A.: Kratkij obzor krjukovych i notnolinejnych rukopisej soloveckoj biblio- 
tekf. „Pravoslavnyj Sobesednik“, Kazan’ 1910, Juli-August. (Russisch). [Ignat’ev, Obzor] 

JAMMERS, Ewald: Musik in Byzanz, im päpstlichen Rom und im Frankreich. Heidelberg 
1962. [Jammers]

LEONID, Archimandrit : Stichiry, polozennyja na krjukovyja noty, tvorenie carja Ioanna 
Despota rossijskago. St.-Petersburg 1886. (Russisch). [Leonid]

MARTIRIJ, Archimandrit: Znamenija osmoglasnago pénija s liternymi pométami i line- 
jnymi notami. St.-Petersburg 1880. (Russisch). [Znamenija)

NAHTIGAL, Rajko: Euchologium sinaiticum. I: Phot. Reproduktion. Ljubljana 1941;
II: Text + Kommentare.Ljubljana 1942. (Kommentar-Slovenisch). [Nahtigal I, bzw. II] 

REBOURS, J. B.: Traité de psaltique. Paris (Picard) - Leipzig (Harrassovitz) 1906.
(Französisch). [Rebours]

STEFANOVIC, Dimitrije: Einige Probleme zur Erforschung der slavischen Kirchenmusik.
„Kirchenmusikalisches Jahrbuch“. Köln 1959, Ss. 1-7. [Stefanovic]

THIBAUT, P. J.: Origine byzantine de la notation neumatique de l’église latine. Paris 
1907. (Französisch). [Origine]

TIBY, Ottavio: La musica byzantina. Teoria e storia. Milano 1938. (Italienisch). [Tiby] 
TILLYARD, H. J. W. : Handbook of the middle byzantine musical notation. Monumenta 

Musicae Byzantinae, Subsidia, Voi. I, S. 49. Copenhagen 1935. (Englisch). [Tillyard] 
VELI MIRO VIC, Milos: Byzantine elements in early Slavic chant. I: main Volume. II: 

volume of appendices. Copenhagen i960. (Englisch). [Velimirovic I, bzw. II]





KOMMENTAR





I. KOMMENTAR ZUM ZEICHENSYSTEM

(Kommentar 1-71)

1. Wir übersetzen hier die Bezeichnung „znämenoe penie“ mit „Neumen“- bzw. „Stolp- 
Gesang“.1) Das Wort „Znämja“ bedeutet in der russischenGesangsterminologie „Zeichen“ ; 
es entspricht dem griechischen „tr/jpa“, „crqpaSiov“ und unserem Begriff „Neume“ als 
linienlosem Gesangszeichen. Einige russische Theoretiker deuten dieses Wort manchmal 
als „Note“.11) Dies entspricht nicht dem Begriff „Znämja“, weil eine Note immer nur 
einen Ton bedeutet, während durch eine Neume mehrere Töne ausgedrückt werden kön­
nen. Wir übersetzen „Znämja“ als „Zeichen“, „Neume“, „Gesangszeichen“, „Sema“. 
Außerdem wird das Wort „Znämja“ als Sammelbegriff gebraucht, in diesem Fall übersetzen 
wir es als „Notation“. Dementsprechend: „znämennoe pönie“ = „notierter Gesang“, 
„Gesang nach Neumen“, als Gegensatz zu dem Gesang nach mündlicher Überlieferung. - 
Die linierten Noten nannte man „Sol’kt“ oder „Soll“111) — von Note : Sol (g) ; diese Bezeich­
nung kannten noch vor dem letzten Krieg die alten Kirchensänger in Karpato-Ruthenien.

2. „Stolpotvorftel’noe“ = Säulenbildende“. Der Ausdruck bezieht sich auf „Stolpovöe 
pénie“ = „Stolp-Gesang“ - „Säulen-Gesang“. Als „Stolp“ wird in der liturgischen Ter­
minologie der russischen Kirche: a) Ein Turnus der 8 KT bezeichnet ;IV) b) ein Turnus der 
11 Auferstehungs-Evangelien, die in der Sonntags-Matutin gelesen werden (beginnend am 
Sonntag nach Pfingsten, endend mit dem Sonntag vor dem Palmsonntag). Mit diesen Evan­
gelien sind folgende Gesänge thematisch verbunden: a) die 11 Auferstehungs-Exaposteilaria 
und b) die 11 A.uferstehungs-Stichiren (sogen. „Evangelischen Stichiren“), die in den Lau- 
des vor der Großen Doxologie gesungen werden. Der KT dieser Gesänge ist von dem Tur­
nus der 8 KT unabhängig; die Koordination der KT ist dabei folgende: die ersten 8 Exa- 
posteilaria und Evang. Stichira werden der Reihe nach in allen 8 KT gesungen, die 9 - im 
V. KT, die 10. - im VI. und die 11. - im VIII. KT. Dementsprechend unterscheidet man: 
a) Stolp glasovój — Turnus der 8 KT, und b) Stolp evangel’skij — Turnus der 11 Auferste­
hungs-Evangelien und mit diesen verbundene Gesänge.

Von diesem Standpunkt aus bedeutet die Bezeichnung „Stolpotvorftel’noe znämja“ die 
Notation, mit der jener Gesang notiert wird, der die „Säulen“ bildet, d. h. der Gesang nach 
dem System der 8 KT. (Osmogläsie). *)

*) Darüber - im Kommentar 2. - Prolegomena, S. XIV. 
u) z. B. Razumóvskij: Krug I, Ss. I-XXX. 

m) Smolénskij : Azbuka, S. 43.
Iv) Prolegomena, S. XIV, Fußnote 3.

z München Ak.-Abh. 1965 (Gardner II)



Man hat auch versucht, diese Bezeichnung auf Grund der äußerlichen Formen der Neu­
men zu erklären,1) weil das Wort „cttruss. „Stolp“, auch „Denkzeichen“ bedeutet, 
daher: „Gesang nach Zeichen“. Aber in diesem Fall wird die übliche Bezeichnung „stol- 
povóe znämja“ eine Tautologie, weil „Stolp“ („cmrjXv;“ - „Denkzeichen“ - „Note“) in dem­
selben Sinn verstanden wird wie „Znämja“. Damit erscheint eine solche Erklärung als 
unhaltbar.

Die Numerierung der KT unterscheidet sich von der Numerierung im byzantinischen 
Kirchengesang und gleicht dem westlichen System insofern als die KT im russischen Ge­
sang fortlaufend, ohne Bezeichnung „piagai“ (TtXayio?) für einigen KT, numeriert werden:

Russische Numerierung:

rvtdCTi £ (nepKMH) 
IMdCT* É (BTOpWH) 

rrtdCTs. r (TpfTiH) 

rrtdCTi X (MfTBfpTklH) 
IMdCTi t (flATIilH) 
TrtdCTi S3 (UifCTBIH) 
rMdCTi ä (cf^rttMH) 

rddCTi tì (OCIidllilH)

Byzantinische Numerierung:

----- a> (wpwToi;)
. . . .?jxo? ß’ (SeÜTEpoi;)
-----y’ (vplvo?)
. . . •'Jjx0? §’ (TeTapTO?)
. . . .■Jjx0? ^X. rj- (rcXàyios TtpmTou)
. . . .3jxo<; tA- ß’ (rcXàyios Seuxépou) 
-----ßapüs
. . . .ijx0? rtX. 8’ (7tXdcyio<; TsrapTou)

Diese fortlaufende Numerierung wird schon in den ältesten bekannten russischen neu- 
mierten und nicht neumierten liturgischen Gesangbüchern gebraucht. Die russische Bezeich­
nung für den VII. KT „rddcii ta>kiiK,k“ (sic!)11 * * *) = 9)x°? ßapü<; findet sich äußerst selten. Im

glagolitischen Euchologium sinaiticum findet sich diese Bezeichnung:
auf dem Bl. 97 a.; aber andere piagale KT — einfach nach der Ordnungszahl, wie z. B. für

»-»
den V. KT: I .ln) Bezeichnungen, die den Begriffen „authentisch“ und „piagai“
entsprechen sind in der altrussischen Kirchengesangsterminologie seit altershér unbekannt. 
Jedoch findet sich, äußerst selten, in den ältesten Hss. die Bezeichnung: TddCTi HCKpK.1^) 
Ob dieses HCKpb. (= 7tXf)cn.o<;, „der Nahe“, vielleicht in diesem Fall als „beinahe der II. Ton“ 
oder „der nächste zum Ton II.“) ein Mißverständnis des Übersetzers der griechischen Ab­
kürzung für 7tXocyio<; - 7tX (und nXriaioc; - ebenfalls 7tX) ist, muß noch untersucht werden. Die 
tonalen Merkmale der KT im Stolp-Gesang sind noch nicht klar genug. Die Theorie von 
Voznesenskij,v) die auf der Theorie von J. v. ArnoldVI) über den Aufbau der KT des 
Stolp-Gesanges auf den altgriechischen Tonarten basiert, führt bei der Analyse der Melo­
dien des Stolp-Gesanges an manche unüberwindbare Widersprüche und kann nicht der 
weiteren Erforschung zugrunde gelegt werden.

*) Razumóvskij: Krug I, S. 1, Fußnote. - Metällov: Geschichte, S. 57; Azbuka, Ss. 1-3.
n) Metällov: Simiografija, S. 73 und Tabelle VIII (eine Seite aus einem Stichirar’ aus dem 12. Jh.); 

Domongol’sk., S. 205, es ist beinahe der einzige Fall.
m) Nahtigal I, f. 97 a, II, S. 301 ; I, f. 97 b, II, S. 305.
lv) Chiliandarica A, 76 r/2, 10: ndlT H H fi; auch im Euchol. sinaiticum: r’A'f' WH* tf: 

Nahtigal I, f. 105 b - II. S. 33 L. - Die Bezeichnung -Kl-^aioq, welche dem slavischen HCKph entspricht, ist 
in der byzantinischen Gesangsterminologie allerdings unbekannt.

v) Voznesénskij, Ss. 109-112.
VI) Arnol’d, J. K.: Garmonizacija drevne-russkago cerkovnago pénija po ellinskoj i vizantijskoj teorii i 

akusticeskomu analizu. Moskva 1886. - Teorija pravoslavnago cerkovnago pénija voobäce, po uceniju 
ellinskich i vizantijskich pisatelej. Moskva 1880.



3. Das Schema auf Bl. 5 b stellt die Tonleiter des Stolp-Gesanges, bzw. der St.-N. und 
die Koordinierung der Thbn mit den Stufen dieser Tonleiter dar.

Der Verfasser unserer Hs. setzt voraus, daß der Lernende über die Einteilung der Ton­
leiter und die Intervallverhältnisse durch den Lehrer mündlich orientiert ist. Die Tonhöhe­
markierung durch die roten Thbn ist das charakteristischste Zeichen für die Typen A und 
B der St.-N., durch das sie sich von dem Typus C unterscheiden. Diese Thbn sind von den 
russischen Theoretikern „stepénnyja pomèty“ (oder „sogläsnyja pométy1 ) — „Stufen- , 
bzw. „Konkordanz-Merkzeichen“ genannt worden. Außerdem kommt auch die Bezeich­
nung „Zaremby“1) vor (ein polnisches Wort, zarejby, russ. zarübki, mit der Bedeutung 
„eingehackte Merkzeichen“. Diese Bezeichnung kann nur nach 1613 oder um 1654 einge­
führt worden sein, als der polnische und polnisch-ukrainische Einfluß stark war). Die 
Thbn selbst sind die Anfangsbuchstaben der Worte, die die Verhältnisse des betreffenden 
Tones zum de benachbarten tieferen Ton charakterisieren. So sind die Thbn TN die An­
fangsbuchstaben von ropd3^,o NH3K0 (sehr tief), N - von NR3K0 (tief), c oder • (eine skrip- 
torische Abkürzung von c) - cpe^HHrttTi rddcodPh (im mittleren Ton), dt - von dipdMNO (dun­
kel oder düster), n von noBLllue (etwas höher), und H (eine palaeographisch ältere Form 
für b) - von BMCOKO (hoch). In manchen Hss sind unbedeutende Abweichungen von 
dieser Markierung, die tiefsten und höchsten Töne betreffend, vorhanden (siehe S. 4> 
Fußnote I und III).

Die Koordinierung der Tonverhältnisse, die durch die Thbn und durch die Noten ausge­
drückt sind, kann erst nach einer gründlichen Bekanntschaft der russischen Singmeister mit 
dem westlichen System stattgefunden haben.11) Diese Koordinierung hat der Mönch Tfchon 
Makär’evskij etwa um 1676-1680 in seiner Schrift „Kljuc“ („Schlüssel“ oder „CKa3ame 
0 hothomü i'JiacoÖ’fejKaHiH, H 0 JiHTepHHX'b noM'LTaxa,, H o 3HaMeHH noTHOM'i“111) vorge­
nommen. Um diese Zeit entstanden einige Hss in denen beide Notationen — die St.-N. A 
und die linierte Q.-N. - parallel durchgeführt sind (sogenannte „Dvoznämenniki“, d. h. 
„Zweinotations-Bücher“). Das ermöglichte eine Koordinierung der Thbn und der Neumen 
mit den Stufen der Tonleiter des linierten Notensystems.IV)

Die Tonleiter des Stolp-Gesanges und seiner Notation ist zwölfstufig: G-A-H-c-d-e-f— 
g-a-b-c’-d’. Der äußere Rand des Schemas auf Bl. 5 b zeigt die ganze Tonleiter mit den zu 
jeder Stufe gehörenden Thbn. Der mittlere Teil des Schemas zeigt den mittleren Abschnitt 
der Tonleiter, von c bis a, also einen Hexachord mit einem zusätzlichen Halbton, b, oben. 
Daß es sich um einen zusätzlichen Ton handelt, zeigt die Trennung desselben von dem 
Hexachord durch zwei Striche. Der innere Rand des Schemas enthält wieder den mittleren 
Abschnitt der Tonleiter, denselben Hexachord, aber diesmal ohne zusätzlichen Halbton 
oben. Hier sind auch die mit den Stufen der Tonleiter und mit den Thbn koordinierten Be­
zeichnungen aus dem linierten System (Ut, Re, Mi, Fa, Sol, La) angeführt. Diese zwölfstu­
fige Tonleiter wird in 4 Tongebiete, d. h. in 4Trichorde von gleichem Aufbau (Ganzton + 
Ganzton), eingeteilt. Sie werden „Sogläsija“ („Übereinstimmungen“) genannt (wir werden 
sie in unserer Arbeit als Trichorde und als Tongebiete bezeichnen). Der tiefste Trichord wird 
„prostöe sogläsie“ („einfaches Tongebiet“, Töne G, A und H); der nächste Trichord, c, d, e 
— „mräcnoe sogläsie“ („düsteres“, bzw. „dunkles Tongebiet“); der Trichord f, g, a — * S.

J) Smolénskij: Notationen, S. 1x1.
n) Prolegomena, S. XXII.

m) Metällov: Geschichte, S. 78, Fußnote 2. und von ihm dort erwähnten Quellen. - Prolegomena,
S. XXVI.

Iv) Smolénskij: Notationen, S. 58, 83 - Abbild. 31. - Beispiele für eine solche parallele Darstellung 
siehe bei Smolénskij: Atlas, Ss. 146-152.



„svétloe sogläsie“ („helles Tongebiet“) und der höchste Trichord, b, c’, d* (die letzten zwei 
Töne werden sehr selten gebraucht) - „tresvètloe sogläsie“ („dreifachhelles“, bzw. „sehr 
helles Tongebiet“) genannt. Zwischen den Stufen eines Tongebietes ist immer ein Ganzton, 
dagegen zwischen den benachbarten Tongebieten - ein Halbton. Dadurch erklärt sich die Er­
scheinung eines b nach dem hellen Tongebiet gegenüber dem H vor dem dunklen Tongebiet.

Obwohl die absolute Tonhöhe nach dem Kammerton in dem Neumengesang wie in der 
Quadratnotation unbestimmt ist, wird der tiefste Ton der Tonleiter konventionell als G 
angenommen und mit diesem Ton die Thbn koordiniert:

xrH xn 14 n n • (c) m n n m ri in 
Ton- Ut Re Mi Ut Re Mi Fa Sol La Fa Sol La 
gebiet: Einfach Dunkel Hell Dreifachhell.11)

Die Thbn werden in Rot gewöhnlich links vor dem betreffenden Gesangszeichen ge­
schrieben und zeigen den höchsten Ton an, der von den betreffenden Zeichen berührt wird, 
gleichgültig ob es sich um eine Aufwärts- oder Abwärtsbewegung oder sogar um eine Be­
wegung mit Umkehrung handelt. Abweichungen von dieser Regel sind nicht selten: in den 
Lehrbüchern z. B. sind häufig alle Töne, die einem bestimmten Zeichen zugehören, durch 
die Thbn angegeben, in machen Hss werden die Thbn oberhalb oder unterhalb des Zei­
chens geschrieben, oder anstatt des höchsten Tones zeigen sie den Ausgangston oder die­
sen und den Schlußton des Zeichens an.

Auffallend ist die Gruppierung der Thbn nach den Trichorden. Die beiden tiefsten 
Trichorde haben dieselben Thbn für die ersten zwei Stufen und unterscheiden sich von 
denselben Thbn im „dunklen“ Trichord nur durch ein kleines Kreuz links unten. Der 
Thb li, für die dritte Stufe des tiefsten Trichordes (Ton H) ist wahrscheinlich eine Entleh­
nung aus der Solmisation des linierten Systems, wo der Ton H zuweilen „ca“ (i^d) genannt 
wird. Ebenfalls gemeinsam sind die Thbn für die beiden höchsten Trichorde, wobei die 
Thbn des höchsten Trichordes einen Punkt über sich haben(,,Chochol0k“-„Häubchen“).m) 
Nur die beiden mittleren Trichorde, die den Hexachord c-d-e-f-g-a bilden, haben für 
jede Stufe andere Thbn. Also haben die altrussischen Singmeister diese Tonreihe als 
Grundtonleiter verstanden. Nach Bedarf konnte dieser Hexachord in beiden Richtungen 
durch einen Trichord gleichen Aufbaus erweitert werden. Damit sind in der ganzen Ton­
leiter drei gleiche Hexachorde vorhanden: 1) G-A-H-c-d-e; 2) c-d-e-f-g-a; 3) f-g-a-b- 
c’-d’, mit den gleichen Intervallverhältnissen. Das erlaubt eine Transposition der Melodie 
bei der Umschreibung in das linierte Notensystem um eine Quart tiefer bzw. höher ohne 
die Alterationszeichen zu gebrauchen.^) Dementsprechend wird: XPN~P~/H'—'/it; XN~ 
n ^ n ^ ri und u,~• ~n~BC.V) I * * IV

I) In manchen Hss. wird diese Stufe auch PN, in anderen aber einfach x für den Ton c geschrieben. 
Auch findet sich für den Ton G die Markierung durch xp: Smolénskij: Atlas, Ss. 101, 102. - Metällov: 
Simiogräfija, Ss. 32-34. - Gardner: Aufbau, S. 163.

n) Vergi.: Palikarova, S. 173. .
m) Anstatt /H wird in manchen Hss. PK oder PIT - popaa^O KkliCOKO (sehr hoch) geschrieben. Smo­

lénskij : Atlas, Ss. 102-103. Selten gebrauchte jj wird auch zuweilen „Razvolöka kräsnaja“ genannt. 
Metällov: Simiografija, S. 33.

IV) Deswegen hat man bei der Transkription der Neumen in die Q.-N. nicht selten die Melodien um 
eine Quart tiefer notiert, als es den Thbn entspricht. - Gardner: Aufbau, S. 165. 

v) Smolénskij: Atlas, S. 101.



Smolénskij kennt außerdem drei aridere Typen von Trichorden, die sich durch die Lage 
des Ganz- und Halbtones unterscheiden:

1. Der große Trichord: Ganzton -f- Ganzton, z. B.: c-d—e (den er „bol’söe sogläsie“ 
nennt); 2. der kleine Trichord, Ganzton + Halbton, z. B.: d-e-f („mäloe sogläsie“), und 
der verminderte Trichord: Halbton + Ganzton, z. B.: e—f-g („ukosnénnoe sogläsie“).1) 
Wir werden den 1 .Trichord als Typ A, den zweiten als Typ B und den dritten als Typ C 
bezeichnen. Dadurch ergibt sich folgendes Schema:

C1 B3
B1 A3

A1I □2= _o_ b-o- Q —

1X5=

A*

Trichorde : JL B1
Ca

Der Ambitus des Trichordes von Typ A ist eine große Terz; der Ambitus des Trichor­
des von Typ B und C - eine kleine Terz. Der Ambitus von zwei hintereinander folgenden 
Trichorden (A + B, oder B + C oder C + A) = eine Quart; der Ambitus von drei hin­
tereinander folgenden Trichorden (A + B -f- C, B -j- C + A) = eine Quint, der Trichor- 
denfolge C + A’ + B’ aber eine verminderte Quint. Nach der Meinung von Smolénskij11) 
entwickelten sich damit die melodischen Wendungen immer im Bereich einer dieser Tri­
chorde und modulierten ständig in einem weiteren. Diese Meinung scheint durch dieSemata 
bestätigt zu sein, weil den einzelnen Zeichen von mehrstufiger Bedeutung immer ein Tri­
chord zugrunde liegt ; es gibt nur wenige Zeichen mit mehrstufiger Bedeutung, die die Grenze 
eines Trichordes überschreiten.

Das System des Sajdurov’schen Thbn111) hat keinerlei Beziehung zum byzantinischen 
Buchstaben-System (Martyrien), in welchem diese, in etwas veränderter graphischer Form 
nur Schlüsselform für bestimmte KT, Ausgangs- und Anhaltspunkt für die relative Ton­
höhe der Zeichen in einem Abschnitt des Gesanges sind. In der St.-N. aber stehen die Thbn 
fast bei jedem Zeichen und präzisieren die Tonhöhe des betreffenden Zeichens. Dagegen 
zeigt das System der Thbn eine Ähnlichkeit mit dem Prinzip des Systems, das Notker 
(+ 912) erwähnt und in dem die Tonhöhe ebenfalls wie bei Sajdurov durch Anfangsbuch­
staben bestimmter Worte angegeben wird.^)

4. Das Schema auf Bl. 6a faßt die Ausführungsbuchstaben („Ukazätel’nyja pométy“ - 
„Anweisungs-Merkzeichen“) zusammen. Sie gehören ebenfalls zu Sajdurov’schen Buch­
staben und werden wie diese in Rot vor bzw. bei dem Gesangszeichen geschrieben. Auf 
dem Schaft des Schlüssels sind diese Buchstaben anders geordnet als auf Bl. 11b und 12 a.

-3 wird zuweilen als E geschrieben. Zeigt eine beschleunigte Ausführung des betref­
fenden Gesangszeichens oder (besonders bei mehrstufigen Zeichen) eine Verkürzung der 
ersten beiden Töne.

!) Smolénskij: Azbuka, 52-54.
n) Smolénskij: Azbuka, Ss. 52-54. - Gardner: Tropierung, S. 115. 

ra) Prolegomena, S. XXII.
!V) Wolf, S. 140.



y zeigt einen scharfen Akzent an (einen „Schlag“ - daraus die Bezeichnung: „Udär“ - 
„Schlag“) und verkürzt die Werte. Wird gewöhnlich vor dem Gesangszeichen geschrieben; 
in der St.-N. B außerdem auch nach einem Gesangszeichen mit Otsééka,1) was auf eine 
stärkere Verkürzung des Wertes deutet (z. B.: Krjuk = eine Halbe Note, Krjuk mit 
Otsééka = eine Viertelnote, Krjuk mit Otsécka und Udärka sollte dementsprechend eine 
Achtelnote bedeuten).

— Tichaja - „die Langsame“; skriptorische Abkürzung: ein roter waagerechter 
Strich (Oberbalken von m, andere Form: t) bedeutet Verlangsamung der Bewegung bei 
dem betreffenden Gesangszeichen, bei den mehrstufigen Zeichen — der ersten Töne (im 
Gegensatz zur Ottjäzka).11 * IV *)

a deutet auf eine „wiegende“ Ausführung, vielleicht eine Art Mordent. Das rote Zei­
chen ist eine skriptorische Abkürzung von K.m)

ft (oft als rto geschrieben) verlangt bei den Zeichen mit zweistufiger Bedeutung einen ge­
bundenen Terzsprung aufwärts (Daraus die Bezeichnung: „Lömka“, d. h. „Bruch“). Bei 
dem einstufigen Krjuk svétlyj in der Trope ,, Rafätka‘<rv) verleiht die Lömka diesem Zei­
chen eine zweistufige Bedeutung als gebundener Terzsprung e-g.

3 wird nach dem Gesangszeichen geschrieben und bedeutet eine (kurze) Berührung der 
nächst höheren Tonstufe, als von dem Thb angegeben (allerdings wird in manchen Hss. 
diese durch den Zévok angedeutete Tonstufe auch durch entsprechende Thbn präzisiert). 
Smolénskij behauptet,v) daß er oft beobachten konnte, daß dieser Merkbuchstabe nach 
der Art eines Nachschlages und mitunter in einem Mikrointervall ausgeführt wurde. Dem­

entsprechend wäre es richtiger, den Zévok als einen Nachschlag wiederzugeben: J/ ,
obwohl in der synodalen Übertragung in die Q.-N. dieser nachschlagende Ton als eine 
Viertelnote wiedergegeben wird.

p wird nicht selten als ein roter Strich (skriptorische Abkürzung des p) geschrieben : | , - 
und bedeutet, daß der höchste Ton des betreffenden Zeichens entweder a) dem letzten Ton 
des vorangegangenen Zeichens, oder b) dem Ton, der bei diesem Zeichen durch den Thbn 
angezeigt ist, gleicht.

Unter diesen Ausführungszeichen sind folgende nicht angeführt:
Rozséka, ein kleiner senkrechter Strich (wie die gekürzte Form von p, siehe oben) ; er 

wird bei dem Sema ,,Slozftaja“VI) in der Mitte oberhalb desselben geschrieben und 
bedeutet eine Ausführung jedes Tones des Zeichens als staccato, etwas voneinander ge- 
trennt.vn)

Über die „Podvértka“ « im Rot - siehe Kommentar 6.
Der Ring des Schlüssels enthält die Mensur-Verhältnisse einiger Gesangszeichen, siehe 

Bl. 11a und Kommentar 5.
Der Titel (beiderseits des Bartes) ist als Epigraph zu einem Exemplar der Hs. „Kljuc“ 

von Tfchon Makär’veskij bekannt.vin)

*) Kommentar 6.
n) Kommentar 31.

m) Metällov: Azbuka, S. 16. - Smolénskij : Azbuka, Ss. 90-91. - Kaläsnikov: Azbuka, S. 2.
IV) Teil I, Z. 14; Kommentar 8.
v) Smolénskij: Azbuka, S. 60.

VI) Kommentar 35.
vn) Metällov: Azbuka, S. 16. - Das rote Zeichen („Skobka“, „Skobä“ - „Klammer“) wird nur bei 

dem Zeichen „Cääka“, (Kommentar 34) ausschließlich in der Trope „Meréza pölnaja“, und zwar in der 
St.-N. A gebraucht und vertritt dort die „Tichaja“. Smolénskij: Azbuka, S. 21, Kaläsnikov: Azbuka, S. 2. 

vm) Metällov: Geschichte, S. 78, Fußnote 2 von der S. 77.



5. Das Schema auf Bl. 11a faßt die Mensurbeziehungen einiger Grundzeichen zusam­
men. Als Mensur-Einheit wird hier die Statijä1) genommen. Die Koordination der Werte 
der Semata mit den runden und Quadratnoten kann nur approximativ sein. So wie z. B. 
zwei halbe Noten der Quadratnotation zuweilen auch den Wert einer mehr oder weniger 
ganzen Note haben können.11) Eine Unstabilität der Werte läßt sich in den späteren Azbuki 
feststellen: so z. B. deuten Razumóvskij und Metällov den Krjuk mit Zadérzka als 
eine ganze Note,111 IV *) Kaläsnikov dagegen als % + % = % NoteW) (vergi. Bl. 16 a und 
Kommentar 31). Aus diesem Grund darf man eine absolute, metronomische Präzision und 
Koordination der Werte weder bei der Übertragung der Neumen in Noten, noch bei der 
Ausführung erwarten oder verlangen. Mit der Erklärung der metrischen Werte basieren 
sich die Meister des Stolp-Gesanges nicht auf einer bestimmten Anzahl von Schlägen, son­
dern auf einem Zeichen von längster Dauer - auf der Statijä, die man konventionell mit 
einer ganzen (4/4) Note wiedergibt. Ein Krjuk hat dann den Wert etwa der Hälfte der 
Statijä: man gibt deswegen den Krjuk als eine halbe Note (2/f) wieder. Mézenec spricht in 
seiner Azbuka überhaupt nicht von den Begriffen „Hälfte“, „Viertel“, sondern er sagt 
einfach, daß zwei bestimmte Zeichen in ihrer Dauer einem anderen Zeichen entsprechen A) 

Wir fassen hier die konventionellen metrischen Beziehungen der in dem Schema ent­
haltenen Zeichen zusammen :VI)

Razumóvskij behauptet für die Q.-N. der Staatskirche:
„Obwohl die Quadratnoten durch die runden Noten erklärt werden, ist diese Deutung 

nicht genau, sondern nur approximativ. Die runden Noten bedeuten eine unveränderliche 
Dauer des Tones: eine ganze Note in ihrer Dauer ist immer zwei Weißen oder Halbnoten 
gleich, die weiße Note ihrerseits ist in ihrer Dauer den zwei schwarzen oder Viertelnoten 
gleich. Indessen haben in der Praxis des liturgischen Gesanges die Quadratnoten nie eine 
solch abgemessene Tondauer bedeutet und ebenfalls deuten sie diese auch jetzt nicht an. 
Über die Quadratnoten kann man sagen, daß eine ganze Note (Takt) eine lange, die

!) Siehe Bl. 14 b und Komm. 20.
n) Prolegomena, Ss. XIX-XX. - Razumóvskij: Teorija, S. 30.
m) Komm. 31. - Razumóvskij: S. 283. - Metällov: Azbuka, S. 11.
IV) Kaläsnikov: Azbuka, S. 4, Nr. 2.
v) Smolénskij: Azbuka, Ss. 6, 21.

vl) Bei der Ausführung der Übertragung in die linierte Notation singt man gewöhnlich in alla breve, 
praktisch also den Krjuk (etwa = halbe Note) auf einen Schlag. Die Koordinierung der ganzen Note der QN 

, Takt) mit-©- = 4Schläge entspricht nicht der Anweisung des Theoretikers des I7jhs., Nikolaj Diléckij 
(Smolénskij, S. V.: Musikijskaja grammatika Nikolaja Dileckago. St.-Petersburg 1910, S. 56). Dielckij rech­
net eine ganze Note (Takt) als zwei Handbewegungen: zuerst aufwärts und dann abwärts; eine Handbewe­
gung: aufwärts oder abwärts - als einen Halbtakt (^ = <=) ). Dementsprechend wäre die ganze Note der QN 

in Wirklichkeit nicht unserer 4/4-Note, sondern unserer halben Note gleich. Daher wäre es richtiger, die 
Statija in der QN als -£- , in der modernen Notation aber als J zu deuten. Wir behalten aber die traditio­

nelle Koordinierung: Statija = Takt = ganze Note, mit der Bemerkung, daß bei der Ausführung die ganze 
Note (entsprechend der Anweisung von Dileckij) als eine Halbenote gewertet werden muß.



schwarze Note (Viertelnote) - eine kürzere Tondauer bedeutet und eine weiße (Halbnote) - 
eine mittlere Tondauer“.1)

Das Tempo der Ausführung ist bei verschiedenen Gruppen der Altgläubigen, auch regio­
nalen, sehr unterschiedlich. So singen z. B. die Altgläubigen-Popovcy am Rogözskij-Fried- 
hof zu Moskau im bedeutend schnellerem Tempo als die Altgläubigen-Bezpopovcy. Es ist 
äußerst schwer die metronomischen Werte der einzelnen Neumen zu bestimmen, weil das 
Zeitmaß eines Tones vom Text abhängig ist und sogar für die gleiche Neume innerhalb 
einer Phrase variieren kann. Von einem aequalischen Singen kann keine Rede sein. So 
konnten im Gesang einer Gruppe der Altgläubigen-Bezpopovcy, die bei einer Durchreise 
von China nach Brasilien 1961 in Rom eintraf,11) folgende approximativen metrono­
mischen Werte festgestellt werden:

1) Bei den Hirmen des Sonntags-Kanons des I. KT, der Krjuk = etwa MM 54-60; bei 
den Hirmen des Karsamstags-Kanons im VI. KT - etwa 72-76; in den Polyeleos-Psalmen 
— etwa um 96.

2) Beim Psalmodieren recto tono: eine Silbe (Stopica) unterschiedlich, im Durchschnitt 
MM = 192-208; bei der Rezitation des 4ofachen „Göspodi pomiluj“ („Kyrie eleison“) — 
2 Silben (= zwei Stopicy) MM = etwa 144.

6. Otsécka (oderOtséka) ist ein dünner senkrechter Strich inSchwarz, der rechts nach 
dem Gesangszeichen geschrieben wird. Er verkürzt den Wert der Töne etwa um die

Hälfte , z. B. : l = J ; l'l = J ; /V = A"l =

stufiger Bedeutung wird nur der letzte Ton verkürzt:
-UÀ.

Bei einigen Zeichen von mehr-
^ -JML;f^> =

Ottjäzka (oder Zadérzka) ist ein Punkt rechts nach dem Zeichen, darüber im 
Komm. 31.

Podvértka (wird in der St.-N. B nicht selten rot geschrieben)111) wird unterhalb des 
Gesangszeichens geschrieben und teilt seinen Ton in zwei Töne, im gebundenen Sekund- 
schritt abwärts, wobei a) falls die Podvértka unter dem rechten Teil des Zeichens steht, - 
als zwei Viertelnoten, b) wenn aber unter der Mitte des Zeichens - als zwei halbe Noten

gewertet werden. In diesem Fall wird sie ,,Podcäsie‘,IV) genannt; z. B.: ,
^ —• Bei den drei- und mehrstufigen Zeichen erstreckt sich die Wirkung der
Podvértka (bzw. des Podcäsie) nur auf den letzten Ton: = J J ^ J , 9 =

jjjj ^

Über das Podcäsie als selbständiges Gesangszeichen - im Komm. 30. - Über weitere 
Hilfszeichen - siehe Kommentare 39 („Öblacko“) und 49 („Soröc’ja nözka“). * IV

J) Razumóvskij: Teorija, S. 30.
n) Bei dieser Gelegenheit möchte ich meinen herzlichen Dank dem Dom. Ludwig Pichler, S. J. im 

Collegium Russicum, Rom, und dem Dom. Irenaus Totzke, OSB, sagen, die haben diesen Gesang auf 
dem Tonband aufgenommen und mir zur Verfügung gestellt. J. v. G.

m) Kaläsnikov (Azbuka, S. 2) rechnet die Podvértka zu den roten Zeichen.
IV) Komm. 29.



7. Zum Zeichen Jr(Paraklit).

Die musikalische Bedeutung des Parakh't ist ein Ton im Werte einer halben Note, 
und praktisch gleicht sie dem Krjuk;1) der Ton wird durch die Thbn angegeben. 
Die Funktion11) des Parakh't ist es, den Anfang einer musikalischen Phrase anzu­
zeigen.111)

Der Parakht gehört zu den ältesten Zeichen der St.-N. In den ältesten Hss (z. B. in 
Fragmenta Chiliandarica, 8r/io, 8v/l4, u. a.) erscheint er auch nicht immer am Anfang, 
sondern auch in der Mitte einer Phrase als ein ausgesprochenes Gesangszeichen, dagegen 
in der St.-N. A, B und C nur am Anfang einer musikalischen Phrase.

Namen und graphische Formen stammen aus dem byzantinischen System, und zwar: 
a) aus der Ekphonetischen Notation: TtapaxXiTixf) - und 7wcpaxXi]TiX7), b) aus der Gesangs­
notation, wo er zu den chironomischen Zeichen gehört.5^) Auch im Inventar der alt­
russischen ekphonetischen Zeichen tritt der Parakht auf.* * * * v * * * *) Die Bezeichnung leitet Carsten 
Hoeg von TcapaxXtvmVI) ab und deutet es als „accent inclinò“, als ein Melisma, vergleich­
bar etwa einem Triller bei der lectio solemnis. In der byzantinischen Gesangsnotation 
dagegen hat 7rapaxXiTtxY] die Bedeutung eines tonlosen Ausführungszeichens, welches über 
eine Gruppe Neumen geschrieben wird, die legato und mit Andacht ausgeführt werden 
müssen.vn) Nun hat der Parakht in der St.-N. A, B und C ausgesprochen die Bedeutung 
eines selbständigen tonhaften Gesangszeichens, immer am Anfang einer Phrase. Deswegen 
kann man den Ausdruck : „erstes Zeichen“ so verstehen, daß der Parakh't eben ein Anfangs­
zeichen ist. Man kann vermuten, daß der Parakht in die St.-N. aus der ekphonetischen (wo 
er eine gewisse tonale Bedeutung haben konnte) übernommen wurde. Die ursprüngliche 
chironomische (atone) Bedeutung des Parakhtsvm) in der byzantinischen Gesangsnotation 
kann sich in der St.-N. mit der Intonations-Bedeutung dieses Zeichens in der ekphoneti­
schen Notation vereinigt haben; später aber wurde der Ausführungsunterschied zwischen 
dem Parakht und dem Krjuk vergessen (oder vernachlässigt), wodurch die beiden Zeichen 
gleichgestellt wurden mit dem Unterschied, daß der Parakht seine Stelle nur am Anfang 
der Zeile behielt. Dementsprechend kann sich seine ursprüngliche Ausführung durch eine 
gewisse Unstabilität der Intonierung („accent inclinò“) von der festen Intonation des 
Krjuks (xpepacm), „accent suspendu“)IX) unterschieden haben. So merkt man z. B. bei 
vielen russischen Kirchensängern (,,D’jacki'“)x) eine unstabile Intonierung desAnfangs-

x) Komm. 8.
n) In Ergänzung der bisherigen Abhandlungen über die St.-N. (siehe Literatur-Verzeichnis in den 

Prolegomena), wo nur von der musikalischen (tonalen und mensuralen) Bedeutung die Rede war, erweist 
es sich als notwendig, die Zeichen unter dem Aspekt ihrer Funktion zu betrachten. Es gibt eine Reihe von 
Zeichen mit gleicher musikalischer Bedeutung, die aber verschiedene Funktionen im System der Neumen 
haben. Bei der Entzifferung der St.-N. vom Typus C, wo man keinen Anhaltspunkt für die Intonation hat, 
besitzt die Funktion der Gesangszeichen eine sehr große Bedeutung.

m) Nicht selten wird der Parakh't durch den Krjuk vertreten; auch beginnen viele Phrasen mit anderen 
Zeichen.

IV) Tiby, S. 84, tav. III. - Tardo, Ss. 292, 294.
v) Koschmieder: Ekphon., S. 25. - Findejzen, I, S. 85.

VI) Carsten Hoeg, S. 28/6. - Tiby, S. 71, tav. I.
vn) Im Cod. Coislin 220. erscheint TtapaxXijTixfj auch als Anfangszeichen eines Gesanges, immer mit 

einem anderen vorangehenden Zeichen, weswegen sie hier chironomische Bedeutung haben muß. - 
Koschmieder I, 14/11, 18/3, 4. u. a. - Coislin, 52r/3, 8, 11, 13, u. a.

vm) irapaxXi)Tixii) von itapaxaXéu. Tillyard, S. 27.
K) Komm. 8.
x) D’jaCki (Diminutiv von „D’jaki, abgeleitet von „Diakon“) werden bei den Russen und Ukrainer 

alle Kirchensänger, die nicht einem nach westlichen Muster organisierten und geschulten (vorwiegend ge- 
a München Ak.-Abh. 1965 (Gardner II)



tones : der Sänger gelangt zu dem Anfangston nach einer Art Schwankung in Mikrointer­

vallen um den Anfangston, etwa wie — , u. ä. Man nennt eine solche Into­
>

nation ,,s pod^özdom“, d.h. „mit Zufahrt“, was man als „accent incliné“ charakterisieren 
kann.

Palaeographische Formen des Paraklfts :)r)

11. und 12. Jh.: y X i—

13- Jh-: *9+ jy

14. Jh.: Z ^ fr * *■

15. Jh.: A f F

16. Jh.:
C P £r

17. und spätere Jh. :
Ù &

8. Zum Zeichen r (Krjuk prostój)

Die musikalische Bedeutung des Krjuks ist ein Ton im Wert etwa einer halben Note, er 
wird durch die Thbn angegeben. Die Funktion des Krjuks ist es (wenigstens in der St.-N. 
A und B) - die musikalisch betonte Silbe (seltener eine unbetonte vor einer stark betonten, 
die im Gegensatz zur gleichmäßigen, nicht hervorgehobenen durch eine reichere melodische 
Bewegung oder einen längeren Ton herausgehoben wird) zu zeigen.11) Dementsprechend 
kann der Krjuk sowohl am Anfang wie (vorwiegend) in der Mitte der Phrase stehen. Die 
Bezeichnung stammt von der äußeren Form („Krjuk“ - „Haken“ - „Anhänger“) ist aber 
zugleich eine Übersetzung der Bezeichnung xpepaa-rr) — des graphisch gleichen Zeichens 
in der byzantinischen ekphonetischen Notation.111 IV *) Carsten Hoeg deutet diese Bezeich­
nung als „accent suspendu“; nach seiner Meinung werden die Textphrasen, die zwischen 
zwei xpepaaTou eingeschlossen sind, in einem etwas höheren Ton als die anderen gelesen.W) 
Die Ableitung der Bezeichnung vom griechischen xpoówv) ist wenig glaubhaft. Auch der 
Krjuk gehört der altrussischen ekphonetischen Notation an.VI)

mischten) Chor angehören. Diese letzten werden als „Pövöie“ („Chorsänger“) bezeichnet. Demnach: 
D’jaki - Mitglieder der Kantorei, Pövöie - Mitglieder des Chores. Über die D’jaki - siehe bei Go- 
lubinskij I a, Ss. 462 ff.

i) Der Parakh't gehört auch in die P.-N. und in die D.-N., wo er die konventionelle Bedeutung einer 
ganzen Note hat. Kaläsnikov: demest., Nr. 37. - Razumóvskij III, S. 327/1. - Alle Beispiele sind aus den 
Tabellen in Metällov: Simiografija, entnommen.

n) z. B.: Koschmieder I, 15/2, 51/6, u. a. - Smolénskij : Azbuka, Tabellen, Zz. Nr. 20, 29, 30, u. a., 
S. 78. - Metällov: Azbuka, S. 8.

m) Metällov: Simiografija, S. 43. - Carsten Heeg, Ss. 19, 20, 30, 40.
IV) Carsten Hoeg, S. 31.
v) Riesemann, Ss. 32, 67. - Metällov: Simiografija, S. 43. - Gardner: Nomenklatur, S. 304.

VI) Findejzen I, S. 85.



Laut den Anweisungen der alten Azbuki, muß der einfache Krjuk1) „etwas höher 
als die Zeile“ gesungen werden.11) Was unter dem Wort „Zeile“ („Strokä“) gemeint ist, 
wurde bis jetzt noch nicht in befriedigender Weise festgestellt. Wahrscheinlich ist es der 
Rezitationston „recto tono“. Eine solche Rezitation wird stellenweise im Stolp-Gesäng 
gebraucht.111) Dementsprechend wird ein einfacher Krjuk einen etwas über den Rezita­
tionston erhobenen Ton bedeuten.

Zusammen mit dem Parakh't gehört der Krjuk zu den ältesten Zeichen der St.-N. Der 
Form nach entspricht der Krjuk in seinen ältesten Gestalten den byzantinischen Gesangs­
zeichen taov c_lV) und izsTOcarrj l/.i) ii) * iv) v) Wie die Bezeichnung toov sagt, bedeutet dieses Zei­
chen die Wiederholung des vorangegangenen Tones. Aber der Unterschied zwischen dem 
tcrov und dem Krjuk liegt darin, daß der Krjuk nur ausnahmsweise die Wiederholung des 
vorangegangenen Tones bedeutet und fast immer einen neuen Ton angibt. Die musi­
kalische Bedeutung des Krjuks entspricht mehr der nsTOLorf), die sich in ihrer alten graphi­
schen Form von dem tcrov durch die Neigung des rechten Striches unterscheidet. Die 
K£Ta<7T7] hat in der palaeobyzantinischen Notation dieselbe Form wie der Krjuk in den 
ältesten russischen Hss. und wird mit derselben PunktationVI) gebraucht. Sie bedeutet 
einen Ton eine Stufe höher als der Ton des vorangegangenen Zeichens, wobei der raTao-rf) 
immer ein tieferer Ton folgt, und der Ton der tct<xctty] einen scharfen Akzent bekommt.vn) 
Deswegen können wir annehmen, daß der Krjuk aus der byzantinischen aufgenommen 
wurde, und zwar: a) aus der ekphonetischen Notation als xpepacrrt); b) aus der Gesangs­
notation als TOTaorY) und in sich die Bedeutung der beiden Zeichen vereinigt hat.

Irt der St.-N. B und C wird der Krjuk prostöj in allen Trichorden verwendet (in der 
St.-N. A dagegen nur im tiefsten Tongebiet, für die Töne G, A, H).vm)

Die palaeogräphischen Formen des Krjuks:

11.-14. Jh.: 

15.-16. Jh.:

17. und spätere Jh. : IS S
S ^

9. Zu Zeichen r.r und r (Krjuk mraZniyj, Krjuk svètlyj und Krjuk tresvètlyj).

Schon in den ältesten Formen der St.-N. wird der Krjuk in punktierten Formen gebraucht. 
Die musikalische Bedeutung aller dieser Formen in der St.-N. A, B und C ist dem einfa­
chen (nicht punktierten) Krjuk gleich. Die Funktion ist aber verschieden. Die Funktion

i) d. h. ohne Punkte oberhalb der Balken, siehe Komm. 9.
ii) Smolénskij: Azbuka,S.73: Atlas,S. 17: „KpiOKT, npocTbifi B03rJiacnTH ero Maao Bbime CTpoKH.“ 

in) Die russischen Kirchensänger sagen zuweilen für eine schnelle Rezitation recto tono. , ,stroéit .
Derselbe Ausdruck könnte auch zur Zeit des Entstehens der Lehrbücher im 16.-17. Jh. gebraucht worden 
sein. - Wie ich auf einem Tonband mit dem Gesang der Altgläubigen (Komm. 5) feststellen konnte, erfolgt 
die Rezitation (des „Pater noster“) recto tono in der Tonhöhe um Es, wobei die betonten Silben durch die 
Erhöhung des Tones etwa um einen Ton, ohne Verlangsamung des Tempos herausgehoben werden,

iv) Tardo, S. 267, § 2. - Tiby, S. 81, tav. II. v) Palikarova, S. 146. - Velimirovié I, Ss. 100, 102. 
vi) Komm. 9. - Tardo, S. 20. vn) Tardo, S. 268.

vili) Der Krjuk prostöj gehört auch zu den Zeichen der P.-N. und der D.-N., wo er als eine ganze Note 
gedeutet wird. Kaläsnikov: demest., Nr. 7. - Razumóvskij III, S. 335/8.



des Krjuks mit einem Punkt oberhalb des Balkens ist, die nächsthöhere leitereigene Ton­
stufe als die des einfachen Krjuk anzuzeigen, aber eine tiefere gegenüber dem Krjuk mit 
zwei Punkten. Also, die Funktion der Punkte oberhalb des Balkens ist es, die Tonstufen­
verhältnisse des betreffenden Krjuk gegenüber den Tönen der benachbarten Zeichen anzu­
geben. Hier hegt der Hauptunterschied zwischen der St.-N. A und B.i) In der St.-N. A 
bedeutet die Zahl der Punkte beim Krjuk die Zugehörigkeit zu einem bestimmten Tonge­
biet. „Mräcnyj Krjuk“ (mit einem Punkt) wird nur für die Töne c, d und e (also im „dunk­
len“ Tongebiet), der mit zwei Punkten, „svétlyj Krjuk“, nur für die Töne f, g und ’a, und 
der Krjuk mit drei Punkten („tresvétlyj Krjuk“) nur für die Töne b, c’ und d* gebraucht. In 
der St.-N. B dagegen, wie man es schon auf dem Bl. I2b-l3a-b merken kann, entsprechen 
die Thbn der oben erwähnten Gruppierung nach Tongebieten nicht: jede dieser Varianten 
des Krjuks kann gelegentlich in jedem Tongebiet erscheinen. So zeigt ein Krjuk mit zwei 
Punkten eine höhere Tonstufe als vor oder nach ihm stehender Krjuk mit einem Punkt, 
unabhängig von dem TongebietN) Außerdem hat der svétlyj Krjuk die Funktion, den 
höchsten Stützpunkt der melodischen Linie oder ihres Abschnittes anzuzeigen und wird 
meistens zwei Tonstufen höher als der Ausgangs- oder Schlußton des betreffenden Ab­
schnittes gesungen.111)

In den Hss. der St.-N. B, besonders in denen, die ursprünglich zu der St.-N. C gehörten, 
erscheint an der Stelle des dreipunktierten Krjuks der Krjuk svötlyj mit Soróc’ja nözka:
Ir oder oder die Form .rv) Sie entspricht dem tresvétlyj Krjuk und
bedeutet wie dieser die vierte Tonstufe von einem tiefen tonalen Stützpunkt der Melodie
aus:

Die Anweisungen in alten Lehrbüchern stimmen mit dem hier angeführten Prinzip der 
Anwendung der punktierten Formen des Krjuks vollkommen überein: „den mräcnyj 
[Krjuk] wiederum etwas höher als den prostöj [Krjuk singen]“, - „den svétlyj Krjuk - 
höher als den mräcnyj“, - „den tresvétlyj Krjuk - höher als den svétlyj“ vi) Daß die Punk­
tation wahrscheinlich ursprünglich nicht mit den Tongebieten verbunden wurde, sondern 
sich auf die Höheverhältnisse bezog, sieht man aus der Bezeichnung der Punkte: ein Punkt 
wurde „Mrak“ (Dunkelheit, Finsternis), zwei Punkte - „Svet“ (Licht) und drei Punkte - * * * IV * VI

J) Gardner: Orthographie, Ss. 202-208; Tropierung, Ss. 106-110.
n) In der St.-N. A wird die zweite Stufe eines Tongebietes durch ein kleines Pünktchen auf der halben 

Höhe des nach oben gerichteten Striches des Zeichens markiert: V", die dritte Stufe durch dasselbe 
Pünktchen auf der Spitze dieser Linie: V* . Außerdem wird in einigen, späteren, Hss. der St.-N. A auch die 

erste Stufe eines Tongebietes (die sonst nie markiert wird) durch das gleiche Pünktchen unten am Fuß 
dieser Linie markiert: (Smolénskij: Atlas, S. 102). Die St.-N. B kennt weder die Gruppierung der
punktierten Formen des Krjuks nach Tongebieten, noch die Markierung der Stufen innerhalb des Ton­
gebietes.

In) Beispiele: Teil I: Lieo Nr. 7 (I KT), Auflösung; I. KT: Zz. 1,2, 4, 51, 75 (Auflösung), 78 (Auflö­
sung); II. KT: Zz. 32 (Auflösung), 65, u. a.

IV) Man kann annehmen, daß 'W* eine skriptorische Variante für V" ist, die durch die Vereinfa­
chung der Soróc’ja nó2ka zu einem Punkt entstand. v) Bresl. f. 88 r.

VI) „MpauHbift [KpiOKij] naKH npocTaro noBtmie [B03rjiacHTH]“. - „CB'feTJiHft Kpioieb Mpautaro 
noBbime“, ~ ,,TpecBhTJibifi Kpiora. CBhTJiaro noBbime“. - Smolénskij: Atlas, S. 17; Azbuka, S. 63.



„Tresvet“ (dreifaches Licht, drei Lichter) genannt.1) Deswegen wird der unpunktierte 
Krjuk „prostöj“ - .einfacher1, genannt, was die graphische Form aber nicht die tonalen 
Verhältnisse oder die Tessitur charakterisiert. Der Krjuk tresvétlyj erscheint erst in der 
Mitte des 16. Jhs., meist an den Stellen, wo in älteren Hss. der Krjuk mit Soróc’ja nözka 
stand.11)

10. Zum Zeichen r (Stopica)

Die musikalische Bedeutung der Stopfca ist dem Krjuk etwa gleich: ein Ton im Werte 
einer halben Note; die Tonhöhe wird durch den Thbn präzisiert.111 IV *) Der Funktion nach ist 
die Stopfca eigentlich ein Rezitativzeichen. Als solches wird sie besonders an jenen Stellen 
der melodischen Phrase verwendet, die wegen der verschiedenen Silbenzahl gegenüber der 
Musterform dieser Melodie erweitert werden müssen.1'7) Im Gegensatz zu dem Krjuk 
wird die Stopfca vorwiegend auf den unbetonten Silben verwendet. Meistens wird die 
Stopfca nach einer Statijä svétlaja oder mräcnaja, nach dem Krjuk svétlyj,v) nach der 
Stréla svétlajaVI) um eine Stufe tiefer als ihr vorhergehender Ton gesungen. Eine Reihe 
der Stopfcy, die einem von diesen Zeichen folgt, wird a) entweder auf der gleichen Tonstufe 
wie der letzte Ton des vorangegangenen Zeichens,VI1 *) oder es werden b) die zwei ersten 
Stopfcy jede um eine Tonstufe tiefer als der letzte Ton des vorangegangenen Zeichens ge­
sungen, wobei der Rezitationston sich erst mit der zweiten Stopfca (seltener mit der ersten) 
stabilisiert.vnl) Damit bedeutet eine Reihe der Stopfcy nicht immer ein Rezitativ recto 
tono, sondern kann eine Rezitation auf benachbarten Tonstufen (ein melodisch „gebogenes“ 
Rezitativ) bedeuten. Dagegen hat die Stopfca oft nach der ZapjatäjaIX *) und nach der 
Statijä prostäjax) die Bedeutung, eine Tonstufe höher als der Ton dieser Zeichen, (nach 
der Zapjatäja s KryzemXI) zuweilen sogar zwei Stufen (eine Terz) höher, anzuzeigen.xn)

Das Wort „Stopfca“ ist ein Diminutiv von „Stopä“ „Fuß“ und diese Bezeichnung 
bringt die Idee eines gleichmäßigen Schreitens zum Ausdruck, was der Funktion dieses

I) Smolénskij: Azbuka, S. 56.
n) Angenommen daß der Krjuk der TtETacnrf) entspricht, dann kann der Krjuk svétlyj diesem Zeichen 

mit xevT7)fxaTa entsprechen, was àU bedeuten wird. Der Krjuk mräönyj wird seine Parallele in der 

tcstixcttt] mit xlwripa heben, was bedeutet und der Bedeutung des Krjuk mràényj in der St.-N. B

und C widerspricht (siehe: Tardo, S. 271). - Die punktierten Krjuki werden auch in der P.-N. und D.-N.

gebraucht, wobei in dieser letzten Notation verschiedene zweistufige Bedeutung haben:

(Kaläsnikov: demest., Nr. 14a. - Razumóvskij III, S. 337/6), ly = -■ (KaläSnikov: demest.,

Nr. 16b. - Razumóvskij III, S. 338/6); II^ = (Ka^änikov: demest., Nr. 17a).
m) In der St.-N. A werden die 2. und die 3. Stufe des Tongebietes in derselben Weise wie bei dem 

Krjuk markiert, das Tongebiet dagegen wird nicht angegeben; die Stopica wird in allen Tongebieten in 
der gleichen Form erscheinen.

IV) z. B. bei derTrope „Ométka“ (Variante: „Rafätka“), vergi. Teil I, Z. Nr.36. und Koschmieder I, 
9/5 (Grundform) und die erweiterte Form: Z. Nr. 14; Koschmieder I, 15/1, 21/5, 57/4, u. a.

v) Komm. 20, Komm. 9.
VI) Komm. 45.
vn) z. B.: Teil I, Zz. Nr. 31 im I. KT; 12, 25, 26 - im II. KT.
vln) z. B.: Teil I, Zz. im I. KT: 7, 30: im II. KT: 42, 52; Koschmieder I, 109/19, 143/2.

IX) Komm. 11.
x) Komm. 20.

XI) Komm. 13.
x“) z. B.: Teil I, IV. KT, Z. Nr. 62.



Zeichens entspricht. Die alten Azbuki geben für die Ausführung folgende Anweisung: 
„Eine oder mehrere Stopfcy werden einfach gesprochen.“1)

Die Stopfca gehört zu den ältesten Zeichen der St.-N. Ihre ältesten graphischen Formen 
entsprechen der graphischen Form des toov der palaeobyzantinischen Notation,11) wo 
dieses Zeichen eine Wiederholung des vorangegangenen Tones bedeutet. Irrt Gegensatz 
zu dem taov bedeutet aber die Stopfca nicht unbedingt immer eine Wiederholung des vor­
angegangenen Tones. Sie hat von dem tcrov seine syllabische und nicht unbedingt seine 
diastematische Bedeutung behalten. Charakteristisch ist für die Stopfca in den ältesten 
Hss. a) ihre kleine Dimension im Vergleich zu dem Krjuk ; b) ihr kurzer, nach rechts gerich­
teter, waagerechter oder schräger Strich, der mit der Zeit immer dicker wird, während die 
nach oben gerichtete Linie immer dünner und länger wird, so daß in den Hss. des 16.—17. Jhs 
die Stopfca die Form eines Krjuks mit auf % der Länge abgeschnittenem schrägen Balken 
hat.111)

Palaeographische Formen der Stopfca:

11.-12. Jh.:^ *, c A' l* (im Gegensatz zu dem Krjuk: 4—■" )

13.-i4.Jh.: c

15. Jh.: «-• > +• *■ •- (Krjuk: ^ )•

16. Jh.: l, u is > 4 U (Krjuk: ts- )•

17. und spätere Jh.: ^ / Iß l' ^ (Krjuk: k* )•

11. Zum Zeichen /} (Zapjatäja)

Musikalische Bedeutung: ein Ton im Werte einer halben Note, etwa dem Krjuk und 
dem Parakh't gleich. Die Funktion der Zapjatäja ist: den tiefsten Ton der melodischen 
Linie oder ihres Abschnitts anzuzeigen.1^) Die Tonhöhe wird durch Thbn angegeben.^) * IV

!) , ,CToriHua eAHHa hjih MHOHtecTBO nxii npoCTO roBopu“. - Smolénskij : Atlas, S. 18; Azbuka, S.73.
n) Tiby, Reproduktionen 3. und 4. - Palikarova, Ss. 108, 146, 149.
m) Auch gehört die Stopica zu P.-N. und D.-N., wo sie die Bedeutung einer Viertel- oder halben Note 

hat. (KaläSnikov: demest., Nr. 47a-b. - Razumóvskij III, S. 329/4, 5, 6).
IV) Die eventuellen Nebennoten der benachbarten Zeichen, wie z. B. an manchen Stellen der Stopfca s 

oèkóm (Kommentar 32), werden nicht berücksichtigt.
v) In der St.-N. A wird dieses Zeichen in dem tiefsten Tongebiet nicht gebraucht. Die zweite Stufe 

des Tongebietes wird so: h , die dritte Stufe so: Ci markiert. Außerdem wird in dem späteren Entwick­
lungsstadium manchmal auch die 1. Stufe des hellen Tongebietes (der Ton f) durch einen Punkt rechts 
am Fuß des Zeichens markiert: (Kaläsnikov: Azbuka, Ss. 18, 29; „Krug“, Tabelle auf Bl. 2r). Die­
selbe Markierung ist für die 1. Stufe des dreimalhellen Tongebietes (Ton b) gebraucht. Die 1. Stufe des 
dunklen Tongebietes (Ton c) wird markiert, die 3. Stufe des tiefsten Tongebietes (Ton H) wird /\ 
markiert. Eine solche Markierung ist in der klassischen Form der St.-N. vom Typus A unbekannt.



In jedem Fall bedeutet die Zapjatäja einen um eine Stufe tieferen Ton als die Töne der be­
nachbarten Zeichen: (d) J .*)

Die Bezeichnung stammt von der äußerlichen Form des Zeichens („Zapjatäja“ - 
„Komma“, „Apostrof“, „virgula“). Die Anweisungen der alten Lehrbücher stimmen mit 
der Funktion der Zapjataja in der St.-N. B und C überein: „Die Zapjatäja - aus der Tiefe 
zu singen“.* 11) Graphisch entspricht die Zapjatäja in ihrer ältesten Form dem àTcóaTpocpo? der 
byzantinischen ekphonetischen und Gesangsnotation.111 IV *) In der russischen ekphonetischen 
Notation nennt dieses Zeichen Razumóvskij als „Podv^s’“ und bemerkt, daß es eine Ton­
erhöhung für das mit ihm verbundene Wort verlangt.tv) Es scheint aber sicher, daß die 
Zapjatäja nicht aus der ekphonetischen, sondern aus der palaeobyzantinischen Gesangs­
notation entnommen wurde. Der àTCÓcnrpocpot; in dieser Notation zeichnet einen Ton, der 
eine Stufe tiefer als der ihm vorangegangene liegt, ohne jedoch den tiefsten Ton der betref­
fenden Melodie anzuzeigen.v) Damit entspricht die Zapjatäja dem à7ióarpo<po<; nur inso­
fern, als sie eine tiefere Tonstufe als die vorangegangenen Töne bedeutet, nicht aber indem 
sie einen nachfolgenden Aufstieg der Melodie ankündigt.VI 1)

Palaeographische Formen:

11.-12. Jh.: 7 ~1 > 3 ? -7 2 >

13. Jh.: > y 7 y ?

14. Jh.: > 7 ? 7 y ? ^

15. -16. Jh. 7

17. und spätere Jh.: A Q

12. Zum Zeichen (Kryz)

Eine ganze Note mit Fermata am Schluß eines Gesanges. In der Mitte eines Gesan­
ges, sei es am Schluß einer Phrase oder als selbständiges Zeichen, erscheint der Kryz in der 
St.-N. A, B und C nie, dagegen manchmal als Komponente gewisser chiffrierter Formen, 
Fity.v11) In den ältesten Hss. (z. B. im 13. Jh.) wird der Kryz als selbständiges Gesangs-

r) Ausnahme: Koschmieder I, 183/2; kann dadurch erklärt werden, daß die Thbn bei dem vorange­
gangenem Krjuk nicht der ursprünglichen Melodie entsprechen, die auch mit g anfangen könnte, sondern 
derVariante, die dem „Pométèik“ (Schreiber der Thbn; Prolegomena, S. XXV; - Smolénskij : Notationen, 
S. 96) bekannt war.

n) ,,3anfrraH H3 HHCKa ea B3HTe“. - Smolénskij: Atlas, S. 18; Azbuka, S. 73.
nl) Tiby, S. 81, tav. II. und S. 84, tav. III. - Tardo, S. 272, § 5; Palikarova, Ss. 108, 147. - Tillyard, 

S. 20.
IV) Findejzen I, S. 85.
v) Tiby behauptet, daß in der palaeobyzantinischen Notation die Bedeutung des àroSarpocpoi; unbe­

stimmt ist. S. 81, tav. II.
VI) In der P.-N. und in der D.-N. hat die Zapjatäja dieselbe musikalische Bedeutung wie in der St.-N. - 

Kaläänikov: demest., Nr. 65. - Razumósvkij III, S. 233/7.
VI1) Komm. 155.



Zeichen selten auch in der Mitte der Phrase gebraucht.1) Gewöhnlich wird der Kryz eine 
Stufe tiefer als der letzte Ton des vorangegangenen Zeichens gesungen; deshalb wird seine 
Tonhöhe nicht immer durch die Thbn präzisiert.11) In den Alphabeten des 16. und des 
17. Jhs. wird der Kryz nicht immer angeführt. Dagegen wird mit „Kryz“ die Kombination, 
die in unserer Hs. ist als „Zapjatäja s kr^zem“ bezeichnet.111) Die Bezeichnung „Kryz“ 
findet sich für diese Kombination schon in den ältesten Alphabeten im 15. Jh.,1^ so daß 
wir einen Einfluß aus dem südwestlichen slavischen Raum vermuten („Kriz“ - kroatisch: 
„Kreuz“) und sie nicht der polnisch-litauischen Invasion der ersten Jahrzehnte des 17. Jhs. 
zuschreiben können. Die Bezeichnung „Kryz“ wird von den Russen nur für die Form des 
Kreuzes, die für die Westkirche üblich ist, oder für ein kreuzförmiges Zeichen ohne kul­
tische Bedeutung verwendet .v)

Von dem Zeichen ^ (in gerader Form) muß das Zeichen M. (in schräger Form) 

unterschieden werden. A Iler dings wurde schon in der ersten Hälfte des lj. Jhs. die Bezeich­
nung ,,Kryz“ für die gerade Schlußform ^ von der Kombination nß- (mit dem Kreuz 

in schräger Form) deutlich unters chiedenF1)
Der Kryz gehört zu den ältesten Zeichen der St.-N. und zu den griechischen und alt­

russischen ekphonetischen Notationen. In diesen beiden letzten wird er als TsXeta bezeich­
net (,,Schlußzeichen“).vn) In der palaeobyzantinischen Gesangsnotation ist dieses Zeichen 
nicht bekannt. In der mediobyzantinischen Notation wird der ertaupói; ( 4» ) als ein chiro- 
nomisches Zeichen gebraucht und bedeutet einen lang gezogenen Ton des Gesangszeichens, 
mit dem er gebunden ist, meist am Schluß der Phrase.vm) In der ekphonetischen Notation 
steht die TeXsia am Schluß einer Phrase, nicht unbedingt am Schluß des ganzen Gesan­
ges.IX) In der Verwendung des Kryz als eines selbständigen Gesangszeichens nur am 
Schluß eines Gesangsstückes sehen wir die Eigentümlichkeit der ältesten und späteren 
St.-N. gegenüber der byzantinischen.x)

Palaeographische Formen:

11. Jh.: + + ^

12.-14. Jh.: ^ <ffr cf* + ■4- •*- t + rb -ir
15.-16. Jh.: r Ir ir + + «4 r * + f +

17. und spätere Jh. : /< * * ¥ ;i f t
*) Metällov: Simiografija, Tafel L/2 und LVI/9, nicht mit dem Zeichen JX (Komm. 13) zu ver­

wechseln !
n) Dagegen werden in den Späteren Entwicklungsstufen der St.-N. A die Stufen des Tongebietes 

(neben den Thbn) markiert: ^ für die 2. Stufe und ^ für die 3. Stufe des Tongebietes (siehe: Obéd-

nica, an vielen Stellen). - Im „Krug“ wird der Kryz als Schlußzeichen des Gesanges durch den Rog jJ, 
(Kommentar 161) in derselben Funktion und Bedeutung, ohne Thbn, vertreten.

m) Komm. 13. IV) Palikarova, planche XII. v) Gardner; Nomenklatur, Ss. 330, 306.
VI) Mon. III, f. 4 v. vn) Koschmieder: Ekphon., S. 25. vln) Tardo, Ss. 294, 297.
Ix) Carsten Hoeg, S. 44, und dort angegebene Beispiele.
x) In der P.-N. und in D.-N. wird das Zeichen ^ oft in Verbindung mit anderen Zeichen gebraucht, 

wobei seine Bedeutung ist: jedes zeigt einen Ton um eine Stufe tiefer an als der vorangegangene Ton, 

auch in demselben Kettenzeichen (über Kettenzeichen siehe: Prolegomena, S. XIV).



13. Zum Zeichen D t (Zapjatäja s Kryzem)

In unsere Hs. wird diese Zeichenkombination in ihrer musikalischen Bedeutung dem 
Paraklft (damit auch den anderen Zeichen, siehe Komm. 8-11) als eine halbe Note gleich­
gestellt. Dagegen deuten Razumóvskij,1) Smolénskij11) und Metällov111 IV *) sie als eine 
ganze Note, Kaläsnikov - als eine 3/4 Note.™) Die alten Alphabete geben für dieses Zei­
chen eine genügend klare Anweisung im Zusammenhang mit der Zapjatäja :v) „Die Zap­
jatäja ist aus der Tiefe zu singen, der Kryz aber noch viel tiefer als diese“.VI) Als „Kryz“ 
wird hier die Kombination: Zapjatäja -(- Kryz, wie es in alten Alphabeten steht,VI1 * IX) ge­
meint. Damit ist die ursprüngliche Bedeutung und die Funktion dieses kombinierten Zei­
chens in der St.-N. B und C nickt eine mensurale (wie bei den oben genannten Auto­
ren), sondern eine Tonale, und zwar einesTones tieferer Tonstufe, als alle anderen nachfol­
genden oder vorangegangenen Töne der melodischen Phrase oder ihres Abschnittes, auch 
tiefer als der durch die Zapjatäja fixierte Ton. Deswegen steht auch dieses Zeichen vor­
wiegend am Anfang einer melodischen Phrase. Der Ton wird nicht immer durch die 
Thbn präzisiert.

Obwohl dieses Zeichen oft (laut den Thbn) nur eine Stufe tiefer als ein ihm benachbarter 
Krjuk svètlyj gesungen wird (z. B.: I Teil, I. KT, Z. Nr. 53)> ist es wohl möglich, daß ur­
sprünglich der Ton dieses Zeichens noch tiefer gewesen ist, z. B. ein H oder sogar ein A. 
Bei der Einführung der Thbn kann die diastematische Bedeutung des Zeichens vergessen 
worden sein, weil für die Diastematik nunmehr die Thbn dienten; bei dem Zeichen blieb 
also nur seine mensurale Bedeutung, die als eine Ausdehnung des Tones verstanden wurde.

Obwohl in der Hss der St.-N. B die Form des Kreuzes bei der Zapjatäja dieselbe ist wie 
die des Kryz als Schlußzeichen, scheint doch die ganze Kombination ein selbständiges 
Zeichen zu sein, weil in älteren Hss. und in der St.-N. C das Kreuz bei der Zapjataja immer 
in schräger Form gebraucht wird; außerdem wird, wie gesagt (Komm. 12), diese Kombi­
nation als „Kryz“ bezeichnet. Als selbständiges Zeichen wird es in den ältesten Hss. der 
St.-N. gebraucht, sowohl am Anfang der Phrasevm) wie in der Mitte,“) wobei die Schräge 
Form des Kreuzes auf derselben Seite der Hs. erscheint wie die gerade Form, die am Schluß 
des Gesanges verwendet wird, ein Beweis, daß es sich nicht um identische Zeichen handelt. 
Die schräge Form wird in den ältesten Hss. der St.-N. auch als selbständiges Zeichen in der

Mitte der Phrase gebraucht neben dem + am Schluß des Gesanges.x)
Die gerade Form des Kreuzes in dieser Kombination erscheint erst etwa im 16. Jh., und 

dann wird die schräge Form der geraden Form skriptorisch gleichgestellt, obwohl es sich 
deutlich um zwei verschiedene Zeichen handelt. So ist anzunehmen, daß die Zapjatäja 
s kryzem (oder nach älterer Nomenklatur: der Kryz) nicht Zapjatäja mit dem Kryz- 
Schlußzeichen, sondern eine Zapjatäja mit einem anderen Zeichen ist. Dieses andere

i) III, S. 270.
II) Azbuka, S. 65.

in) Azbuka, S. 32, vergi, mit ebenda S. 13, wo er dieses Zeichen als eine halbe Note deutet.
IV) Azbuka, S. 4, § 14.
v) Komm. u.

VI) ,,3anaTaa H3 hhcku est B3flTe a tcpBOKB h cero BeJiBMH motte“. - Smolénskij: Atlas, S.18; 
Azbuka, S. 73.

VII) Metällov: Simiografija, Taf. XCV; Palikarova, planche XIIIb.
vni) z. B.: Fragmenta A, ff. 2v, I2r, 20v, u. a.

IX) z. B.: Fragmenta A, ff. 32 V, 33 r, u. a.
x) Metällov: Simiografija, Taf. XXIIIlinks, Z. 10, 13; Z. 15, 4, 9 rechts.
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Zeichen könnte die der byzantinischen Notation sein, die dieselbe graphische Form

wie unser Zeichen hat: und Seine Bedeutung ist ein Ton um eine Quart oder
um eine Quint tiefer als der ihm vorangegangene Ton. Auch der Funktion nach sind die 
X<x[ì.y]Xy) und die Zapjatäja s Kr^zem paralleler zueinander: beide zeigen einen tiefsten Ton 
an. Indessen hat das Chamilo der St.-N. eine ganz andere melodische Bedeutung und eine 
ganz andere Graphik als /apjXy) der byzantinischen Notation.11)

In der St.-N. B zeigt die Zapjatäja s kr^zem (laut den Thbn) meistens einen Ton an, der 
um eine Quart tiefer als der höchste ihm nachfolgende111) oder ihm vorangehende Ton™) 
der melodischen Phrase oder ihres Abschnitts ist.

Palaeographische Formen:

11.-12. Jh.: dX 9 >f yX ox ■s-k **

13-Jh.: 3* (neben 1- ;

14. Jh.: rX 7* Vs

15-Jh.: if ■? 4*

16. Jh.: <1* <7* n+

17. und spätere Jh.: ■iS 4% 4+ t

(neben 't' , auch 7C ^ ).

X als selbständiges Gesangszeichen), 

(auch in der Mitte der Phrase).

'I* 7% if

* nt

14. Zum Zeichen yj (Celjüstka)

Eine Kombination der Stoplca mit der Zapjatäja. Musikalische Bedeutung: ein Ton 
im Werte etwa einer halben Note. Der Ton wird (nicht immer) durch die Thbn angegeben, 
und wird tiefer als die ihm vorangegangenen Töne gesungen. Die Funktion der Celjüstka 
und ihre ursprüngliche Bedeutung sind unklar. Im Codex Premisliensis (einem Hirmolo- 
gion, wahrscheinlich aus dem 16. Jh., der Staatsbibliothek zu Warschau, St.-N. C), steht 
im Hirmos der I. Ode des IV. KT. die Celjüstka dort, wo im Bresl. und im Mon. I (Teil I, 
IV. KT, Z. Nr. 9), im Mon. III, f. 93 v, u. a., die Stopica s ocköm steht. Wir stellen diese 
Stellen parallel; obere Zeile: Bresl. f. 33 r, untere Zeile - Premisi, f. 42 r:

V'X l l h X \ *
mo pA qep rtiHd ro noy mh Noy

Es kann sein, daß es die ursprüngliche Bedeutung und Funktion der Celjüstka ist. (Leider 
konnte ich nicht die Photokopie der ganzen Hs. bekommen). Die Celjüstka wird am Schluß * IV

J) Tiby, tav. II, III. - Tardo, S. 273/5. 
n) Komm. 43.

nl) z. B.: Koschmieder I, 65/6, 69/2, u. a.
IV) z. B.: Koschmieder I, 41/7.



einer melodischen Wendung gebraucht. Sie findet sich schon in den ältesten Hss. der St.-N., 
wo sie als selbständiges Gesangszeichen, auch zuweilen in der Mitte der Phrase, gebraucht 
wird. In der St.-N. A, B und C wird die Celjüstka sehr selten gebraucht.1)

Die Bezeichnung stammt wahrscheinlich von der äußeren Form des Zeichens in den 
älteren Hss.

Palaeographische Formen:

11.-12. Jh.: juj if i? fl t?

13.-14. Jh.: CJ 4?

15. Jh.: 17 ifl *-t

16. Jh.: [p fl ft ft 4*

17. und spätere Jh. : fl / ft

Ir)

15. Zum Zeichen ^ (Pdlka)

Musikalische Bedeutung: eine Tondauer im Werte von einer halben Note.11) So 
wird die Pälka in der Q.-N. gedeutet. Die Tonhöhe wird durch die Thbn angegeben.111) 
Aber die musikalische Bedeutung und die Funktion der Pälka können auch verschieden 
sein.IV)

Die Pälka gehört zu den ältesten Zeichen der St.-N. und hat Parallelen in der ßapsia der 
ekphonetischen Notation.i) * * * v vi)) Für die palaeobyzantinische Gesangsnotation ist die musi­
kalische Bedeutung der ßapsia nach Tiby unbestimmt ;VI) dagegen gehört die ßapeia in der 
mediobyzantinischen Notation zu den „emphatischen“ oder chironomischen Zeichen - also 
ohne tonale Bedeutung und nur in Verbindung mit anderen Zeichen.vn) Dagegen erscheint 
schon in der ältesten St.-N. die Pälka als ein selbständiges Gesangszeichen, wie in der 
palaeobyzantinischen Notation.

Der Ursprung der Pälka — ßapsia — soll der Gravis, also ein Akzent mit fallendem Ton, 
sein. Man kann vermuten, daß dieser decrescendierende Ton sich mit der Zeit zu einem 
Nebenton entwickelte, weswegen die Pälka eine zweistufige Bedeutung bekommen hat 
(siehe Komm. 32). Die Anweisung in alten Lehrbüchern ist unklar: „Die einfache Pälka

i) In der D.-N. bedeutet dieses Zeichen J J___Kalashnikov: demest., Nr. 43; - Razumóvskij III,
S. 329/8.

n) Metällov: Azbuka, Ss. 9, 32. - Smolénskij: Azbuka, S. 69; - Razumóvskij III, S. 270/18. - Ka­
lashnikov: Azbuka, S. 6, Nr. 24.

m) In der St.-N. A wird die Pälka nur in den beiden mittleren Tongebieten in der gleichen Form ge­
braucht, wobei nur die Stufen des Tongebietes markiert werden: ^ die zweite und die dritte.

Iv) Komm. 16 und 32.
v) Carsten Hoeg, S.39 - als Wortakzent mit sinkendem Ton. - Findejzen I, Ss. 85-88. - Tiby, tav. 1.
vi) Tav. II.

VI1) Tiby, tav. III. - Tardo, Ss. 292-294. - Tillyard, S. 26.



wird etwas gebogen gesungen.“1) Dementsprechend kann man vermuten, daß die Pälka 
mit einem leichten Nachschlag abwärts nach dem Hauptton ausgeführt wurde, etwa wie
—J—oder _<J .

Die Bezeichnung stammt von der äußerlichen Form des Zeichens. Die Pälka wird nicht 
als erstes Zeichen der Zeile oder als Schlußzeichen gebraucht; alterierte Formen, wie z. B. 
„Pälka vozdérgnutaja“11) oder „Pälka tfchaja“ (siehe weiter unten) sind Ausnahmen. So 
kann die Pälka als ein Mittelzeichen bei aufsteigender, vorwiegend aber bei absteigender 
Melodiebewegung erscheinen, zuweilen auch den höchsten Ton des Abschnittes der melo­
dischen Linie, hauptsächlich in Kadenzen, anzeigen.

In den Hss der St.-N. B und besonders C, findet sich die punktierte Form der Pälka:
\ als „Pälka tfchaja“, die einen Ton etwa im Werte einer ganzen oder einer % Note

bedeutet,111) und V als „Pälka mräcnaja“.IV * VI) Die Anweisung von Mézenec betref­

fend die Kombination (wobei dieses Zeichen „aus der Tiefe nach oben“ gesungen
wird)v) läßt vermuten, daß die Form \ einen höheren Ton als der ihm vorangegangene 

bedeutete, etwa wie .VI)

Palaeographische Formen der Pälka:

11.-15. Jh.: \ \ \ % , X \
16. Jh.: \

17. und spätere Jh. : ^ \ \ ^

V \

Ì

16. Mit dem Ausdruck „Umstände“ sind die konventionellen Zeichenfolgen gemeint, die 
sogenannten „Popevki“ (Tropen, Komm. 72), „Lfca“ und „Ffty“ - chiffrierte Wendungen 
(Komm. 155).

17. Zum Zeichen (Kljuc)

Diese Kombination des Krjuks mit dem Kryz wird in der St.-N. sehr selten gebraucht, 
und zwar fast nur in der Trope ,,Kolesó“.vn) Seine musikalische Bedeutung: etwa eine

l) „IlaJlKa npoCTaa noeTCH BMHiyTH Mano“, wobei bemerkt wird, daß die Stopica s oökom 
(Komm. 32) „mehr gebogen“ wird, Smolénskij; Atlas, S. 18.

n) Komm. 21, 63.
m) Smolénskij: Azbuka, f. 16, § 18.
IV) Smolénskij : Azbuka, S. 72. - In den alten Azbuki (z. B.: Metällov: Simiografija, Taf. XCV) 

wird diese Form als „Pälka svetlaja“ bezeichnet. Die Bedeutung dieser Formen ist noch unklar.
v) Smolénskij: Azbuka, f. 16, § 19. - Vergi. Komm. 27.

VI) In der P.-N. und in der D.-N. hat die Palka die Bedeutung einer ganzen Note. - Kalashnikov: demest., 
Nr. 5. - Razumóvskij III, S. 329/3.

vn) Komm. 67, 92, 122, 268, 371, 472, 491, 673, 701, 758, 793, und 998.



ganze Note; der Ton wird nicht immer durch ein Thb angegeben, weil es sich meistens um 
eine feste Zeichenfolge, die einer konstanten melodischen Formel entspricht, handelt. In 
den Hss. der St.-N. ist es bis etwa zum lS-Jh. so gut wie nicht gebraucht. Dagegen gehört 
der Kljuè zu den charakteristischsten und gebräuchlichsten Zeichen der P.-N. und der

D.-N., wo es die Wendung J J j- oder ^LJ- bedeutet.1')

Palaeographische Formen:

15-Jh.:

,6. Jh.: ^ ^ ^ ^

17. und spätere Jh.: ST If if

/
18. Zum Zeichen /)/) ~ (Strèlà grómnaja)

Die ganze Gruppe der Semata, die Graphisch eine Kombination des schrägen dicken

Balkens mit der Statijd prostäja,n) oder mit zwei Zapjatyja,ln) oder mit einem

von diesen Zeichen und mit dem Kryz,IV) oder mit der Slozitaja,v) bildet eine Gruppe 
der ,,Strély‘iwl) („Pfeile“, wahrscheinlich so wegen ihrer äußerlichen Form genannt).

Das Sema (Wohl die è^eta der byzantinischen ekphonetischen und Gesangsnotatio­
nen, — -(JhL -)>vn) wird auch in den ältesten Formen der St.-N. als alleinstehendes 

Zeichen nicht gebraucht.
Beide Bezeichnungen: „Strèlà grómnaja“ („donnernder Pfeil“) und „Strèlà gromogläs- 

naja“ („lautstimmiger Pfeil“) deuten auf die Dynamik bei der Ausführung dieses Zeichens. 
Seine musikalische Bedeutung ist ein Ton im Werte einer ganzen Note;vm) es kann aber 
auch in verschiedenen Tropen eine andere Bedeutung, und zwar eine dreistufige, haben, 
wobei zu dem Thb in den Hss. der St.-N. A und B die rote KàckaIX) geschrieben wird.x) 

Dieses Zeichen gehört zu den ältesten Zeichen der St.-N.
Nimmt man an, daß es eine Entlehnung aus der byzantinischen Notation ist, kann man 

das Zeichen folgendermaßen erklären: ,
a) als eine Kombination der ctuvSeapoi >5 mit ocelot, was etwa #. bedeuten wird

(so deutet es Velimirovic,XI) wo er ^ als überträgt) ;

!) KaläSnikov: demest., Nr. 153, 154. - Razumóvskij III, S. 339/5, 6.
ii) Komm. 20. ui) Komm. 11. iy) Komm. 12. v) Komm. 35. yi) Komm. 19, 26, 27, 45, 66.

yii) Tardo, S. 268. - Tiby, tav. I, II, III. - Tillyard, S. 19. - Carsten Hoeg, Ss. 20, 27, 38. 
vili) z. B.: Teil I, I. KT, Z. Nr. 29: IV. KT: T. 6, u. a. 

lx) Komm. 4.
x) z. B. : Teil I, III. KT, Zz. 54, 73; auch vierstufig aufwärts: VI. KT, Zz. 76, 103. - Smolénskij : Azbu­

ka, S. 67, und Razumóvskij III, S. 277. deuten dieses Zeichen als 
XJ) Velimirovié II, S. 113.



22 Kommentar zum Zeichensystem (19)

b) Die beiden Zapjatyja sind keine mivSeapot, sondern sie werden als zwei ’aTOcrrpocpoi

, was der Bedeutung der Strèlàverstanden; daraus ergibt sich die Deutung 
grómnaja in gewissen Fällen entspricht;

c) Die beiden Zapjatyja werden als mivSsaptot, die o^eta aber als nur ein Akzentzeichen zu

den CTUvSectpoi, ohne tonale Bedeutung verstanden. Daraus muß die Deutung (d) J folgen,
>

was der Bedeutung der Strèlà grómnaja als einem einstufigen Zeichen entspricht.1)

Palaeographische Formen: 

11.-13. Jh.: ^ pp'

14. Jh.: >>' '

(wobei diese Kombination von 
unterschieden werden muß!)

15.-16. Jh.: ---- „

17. und spätere Jh. : ^

‘7'?* 1*
S 77'

Die Labilität der Bedeutung dieses Zeichens läßt vermuten, daß ihre Deutungen in der 
St.-N. von der Bedeutung dieses Zeichens in der ältesten St.-N. abweichen können.

19. Zum Zeichen (Strèlàprostdja)

Die musikalische Bedeutung: ein Ton im Werte einer ganzen Note;11) der Ton wird 
durch Thbn angezeigt.111) Die Funktion des Zeichens ist es, einen längeren Ton in der 
Mitte oder seltener am Anfang einer melodischen Phrase anzuzeigen, der entweder höher, 
oder tiefer als die Töne der benachbarten Semata sein kannW) Am Anfang der Phrase 
kann aber dieses Zeichen in manchen Hss auch durch die Statijà svétlaja ersetzt werden 
und umgekehrt.v) In manchen Tropen kann die Strèlà prostàja zuweilen eine andere 
melodische Bedeutung haben.

!) In der St.-N. A bekommt dieses Zeichen keinerlei Markierung weder für die Tongebiete, noch für 
die Stufen derselben. Erst in späteren Hss,, etwa im 18. Jh., und besonders im 19. Jh. wird die Stréla

grómnaja (auch in der dreistufigen Bedeutung, so markiert: 2. Stufe: , 3. Stufe: . Zuweilen

wird auch der dunkle Tongebiet markiert: Art/"'" („Krug“ I, ff. 6v, 7r-v, u. a. - Obèdnica, ff. lor, 15V, 
u. a.).

n) Kalasnikov (Azbuka, S. 10, Nr. 77) bemerkt, daß dieses Zeichen „weich“, d. h. ohne crescendo ge­
sungen werden muß.

m) Da die Punktation die musikalische Bedeutung dieses Zeichens ändert, werden in der St.-N. A die 

Tongebiete bei der StrSlä prostäja nicht markiert, dagegen aber die Stufen des Tongebietes: 2 oder

und 3: .

iv) z. B.: Teil I, I. KT, Zz. 55, 58; II. KT: Z. 42, u. a.
v) Koschmieder I, 59/6, vergi, mit Mon. Ili, 5or/i2: (,,tèm pojuSCe“ . . .); Koschmieder I, 71/4 - 

Mon. Ill, 59r/s : („skvoze nè . . .“).



Laut der Anweisungen in einem alten Lehrbuch soll man die Strèlà prostàja weder höher 
noch tiefer als „die Zeile“ singen.1) Dementsprechend soll die Strèlà prostàja den Ton der 
„Zeile“ anzeigen. Diese Anweisung divergiert aber mit der Angabe der Thbn, wobei man 
annimmt, daß die „Zeile“ den normalen Rezitationston bedeutet.11)

Die Strèlà prostàja gehört zu den ältesten Zeichen der St.-N. Wahrscheinlich ist es eine 
Kombination der StoX?]111) (Statijä prostàja ?) mit der ò£eia. In der palaeobyzantinischen

Notation ist die Kombination (8t7tX9j -f- wohl gebraucht. Es ist anzuneh­

men,daß die Si7tX?i in ihrer Bedeutung als selbständiges Gesangszeichen indieSt.-N. aufge­
nommen wurde und dort ihre ursprüngliche Bedeutung die ganze Zeit hindurch aufrecht 
erhalten hat; die ursprüngliche wurde zu einem Akzentzeichen, wodurch die Strèlà
prostàja ihre einstufige Bedeutung bekommen hatW)

Palaeographische Formen:

11.-14. Jh. :

15.-16. Jh.: --

17. Jh.: Z'

18.-19. Jh.:

(nicht mit x* verwechseln !)

s' A"

,0 5^

20. Zu Zeichen Z , und (Statijd)

Die musikalische Bedeutung: Tondauer im Werte einer ganzen Note; die Tonhöhe 
wird (meistens) durch die Thbn angegeben. Die Funktion der Statijà in der St.-N. B und C 
ist für jede Form verschieden :

a) Die Statijà prostàja zeigt fast immer den Schlußton einer melodischen Phrase an,* * * * v) 
wobei dieser Ton tiefer als die ihm vorangegangenen Töne liegt. Deshalb fehlt auch oft ein 
Thb bei der Schluß-Statijä prostàja: ihr Ton ergibt sich aus ihrer Stellung (über Ausnah­
men - siehe weiter unten).

b) Die Statijä mräcnaja steht gewöhnlich nicht als Schlußzeichen einer Phrase, meist aber 
als vorletztes Zeichen oder auch in der Mitte der Phrase, und wird eine Tonstufe höher als 
ihr nachfolgendes Schlußzeichen gesungen, jedoch gewöhnlich tiefer, als vorangegangene 
Töne.vi)

J) „Orphiia npocTan npoTarayTH hh mrate CTpoKH hh Bbirne“. - Smolénskij: Atlas, S. 17.
n) Vergi, z. B. : Teil I, II. KT, Z. 23, wo zwei Strély prostyja eine auf g, die andere auf a in derselben 

Phrase gesungen werden.
m) Über die Statija und SurMj - siehe Komm. 20.
Iv) Nach Metällov (Azbuka, S. 32) wird dieses Zeichen nur im dunklen Tongebiet (Töne c, d, e) ver­

wendet. Aber schon im „Krug“ (von den Hss. der St.-N. B zu schweigen) wird der Gebrauch dieses Zei­
chens nicht zu einem Tongebiet gebunden; seine Tonhöhe wird durch die Stellung zwischen anderen 
Zeichen bedingt. - In der P.-N. und in der D.-N. hat dieses Zeichen dieselbe Bedeutung wie in der St.-N. 
Kaläsnikov: demest., Nr. 126; - Razumóvskij III, S. 342/7.

v) Aber nicht den Schlußton des ganzen Gesanges: hier wird sie durch den Kryz vertreten (Komm. 12).
VI) z.B.:TeilI, I.KT:Zz. 49, 28 (sonst ein seltener Fall); II. KT: Z. 2, Auflösung; Z. 89, Auflösung; 

Z. 20, u. a.



c) Die Statijä svètlaja steht auf dem höchsten Ton des betreffenden Melodieabschnitts, 
sei es am Anfang, in der Mitte oder am Schluß der Phrase, - meistens auf der dritten Stufe 
von einem Ausgangs- oder Schlußton gerechnet.1) In dieser Stellung wird sie in manchen 
Hss. durch die Strèlà prostàja ersetzt.* 3 * S. * * * * * 11) Es ist zu bemerken, daß die Statija svètlaja am 
Schluß einer Zeichenfolge, in bestimmten Tropen statt einer ganzen Note ein Melisma 
bedeuten kann.111) Auch die Statija prostàja in einigen Tropen wird zweistufig gesungen als

(J J oder (j- J ,IV) weswegen sie in den Hss. der St.-N. B eine rote Podvértka

bekommt (die in der Hss. der St.-N. A oft schon schwarz geschrieben wird) ; in den Hss. C 
dagegen fehlt die Podvértka ganz.v)

In den Hss. bis zu Mitte des 15. Jhs. werden oft mehrere Statif prostra hintereinander 
geschrieben,VI) aber diese Schreibweise scheint am Ausgang des 15. Jhs. nicht mehr ge­
braucht zu sein. Das läßt vermuten, daß zu dieser Zeit eine Reform der Notation statt­
gefunden hat.

Auch bei der Statijà scheint dasselbe Prinzip zu gelten wie bei den punktierten Formen 
des Krjuks: eine Statijà mit mehr Punkten (Strichen) wird auf einer höheren Tonstufe 
gesungen als die Form mit weniger Punkten^11) Das stimmt mit der Anweisung in alten 
Lehrbüchern überein: „Die einfache Statijà etwas stehen bleiben. Die dunkle: höher als 
diese. Wenn es aber die helle Statijà ist - dann höher als diese. Wenn aber die helle Statijà 
mit der Soróc’ja nogà vorkommt - dann sehr hoch halten“.VI11)

Die Bezeichnung stammt von der Funktion des Zeichens und wird von „Stojänie“ - 
„das Stehen“ (avacm;) abgeleitet.IX)

Die Statijà prostàja gehört zu den ältesten Zeichen der St.-N. In der palaeobyzantini- 
schen Notation entspricht ihr die SmXij, aber nicht als chironomisches Zeichen, sondern als 
ein Gesangszeichen - also in seiner vermutlich ursprünglichen Bedeutung.x) Wenn die 
Vermutung Tiby’s richtig ist, dann hat die St.-N. die SiTtXij eben als ein Gesangszeichen in 
ihr Inventar aufgenommen, noch aus der Zeit, als die StrcXvj eine tonale, diastematische Be­
deutung hatte.

i) z. B.: Teil I, I. KT: Zz. 30, 31, 39, 52; II. KT: Zz. 20, 54, 82, 86; III. KT: Z. 12, u. a.
H) Kommentar 12. nl) Komm. 227, 343, 347, 797, 991, 1081.
Iv) Komm. 52, 149, 414. v) Smolénskij: Azbuka, S. 79.
VI) Metällov: Simiografija, Taf. LXXVII (aus dem Jahre 1437). - Fragmenta A, B.

vn) in der St.-N. A wird jede von den drei Formen der Statijä nur in bestimmten Tongebieten verwen­
det: die Statijä prostàja - im dunklen Tongebiet, für denselben auch die Statijä mràènaja; für das helle 
Tongebiet — die Statijä svètlaja. Für das oberste Tongebiet wird die Statijä svètlaja mit Soroè ja nözka

verwendet. Die Markierung der Stufen des Tongebietes: die 2. Stufe: Ì , , i £ (oder ), die

3. Stufe: ji , ■ - Smolénskij: Azbuka, S. 78. - Razumóvskij III, S. 272. - Alle Formen der

Statijä gehören auch in die P.-N. und in die D.-N. In dieser ist ihre Bedeutung: S = -©-
d J-; ** = -eJ-J- und q . Kalälnikov: demest., Nr. 1 a, 2, 3. - Razumóvskij III,

S. 328/3, 4, 7, 8.
vm) „OraTbH npocTan üoctohth Mano. Mpaunan toh noBbime. Ame CBhTJiaH ctbtbh hho h tosi

Bbime alpaca™. Ame jih cBhTJiaa CTaTbH c copoqbio Horoio, hho BejibMH naKH blicoko AepncaTH“. 
- Smolénskij: Atlas, S. 18.

ix) Gardner: Nomenklatur, Ss. 303,307-308. - Nach KalàSnikov (Azbuka, S. 10, Nr. 75) wird die Statijä
svètlaja im crescendo gesungen.

x) Nach Tiby, tav. II, hat das SurXrj in der palaeobyzantinischen Notation die Bedeutung von auf­
steigenden Tönen, zuweilen aber auch eines Hilfszeichens, welches den Wert des Tones verdoppelt. -
Tiby, S. 85.



Die Formen der mràènaja und der svètlaja Statijä sind in der byzantinischen Notation 
nicht in Gebrauch gewesen. Deswegen ist es möglich, daß diese Formen eine Eigentümlich­
keit der St.-N. gegenüber der byzantinischen sind. Allerdings werden in den ältesten Az- 
buki der St.-N. nur die Statijä prostàja und die Statijä svétlajà in der Form ange­
bracht; in manchen Azbuki des 15.-16. Jhs. wird die Form der Statijä mräcnaja 
„Statijä s rogom“ genannt.1)

Palaeographische Formen:

Statijä prostàja. Statijä mräcnaja. Statijä svètlaja.

11.-14. Jh.: ✓✓ 5: 5 * ^ -• S** >• ff” **'

15-Jh.: — s £ 5 fi Z' t-:

16. Jh.: - £ r £• r y r ®r/" >• »- /" m'

17. Jh.: £ V* • -*# * *fi '
18. und spätere Jh.: £ £ A '

**

In unserer Hs. zu der Statijä sind noch folgende Kombinationen der Statijä mit anderen 
Zeichen in der gleichen musikalischen Bedeutung einer ganzen Note, gerechnet:

1. Statijä mit Zapjatäja; sie wird vorwiegend in verschiedenen Tropen und konventionel­
len Zeichenkombinationen verwendet, wo dieses Zeichen eine konventionelle Bedeutung 
bekommt. An und für sich müßte diese Kombination eine Verlängerung des Tones der 
Zapjatäja bedeuten. In diesem Fall also bekommt die Statijä die chironomische Bedeutung 
der Si7tXrj in der mediobyzantinischen Notation.11 *)

2. Statijä mit dem Kryz. Eigentlich müßte diese Kombination dasselbe bedeuten wie die
Zapjatäja mit dem Kryz.m) SmolenskijIV) gibt noch eine Kombination: die, wie
er behauptet, vorwiegend im tiefsten Tongebiet und im Wert etwas weniger (!) als eine 
ganze Note ausgeführt wird.

21. Zum Zeichen \ (Pälka vozdèrgnùtaja)

Die Bedeutung dieses Zeichens - siehe Komm. 63. Wir übersetzen den Ausdruck 
„tri postüpki“ als „drei Intervallschritte“, obwohl es nicht genau der Bedeutung dieses 
Zeichens (Komm. 63) entspricht. Hier sind vier Töne vorhanden (c, H, c, H). Als „Po­
stüpki“ sind weder die Intervalle, noch die Töne gemeint, sondern die Schritte der Stimme ; 
es sind tatsächlich drei solche Schritte: 1) c-H, 2) H-c, 3) wieder c-H. Die Auflösung des

*) Metällov: Simiografija, Taf. XCV. Dagegen wird in anderen zeitgenössischen Azbuki „Statijä

s rogom“ die Form genannt (Palikarova, pi. XHIa, XHIb). Oxon. I, f. 46r: „Statijä mräünaja“

und „Statija s rögom“ . Auch Metällov: Simiografija, Taf. LXXXIX.

n) Tiby, tav. III. - Tardo, Ss. 293, 294. - Tillyard, S. 25. 
m) Vergi, die Wirkung des Kryz auf die Zapjatäja, Komm. 13.
IV) Azbuka, S. 79.

4 München Ak.-Abh. 1965 (Gardner II)



Zeichens ist nicht gegeben, sie findet sich auf Bl. 23 r. Am Schluß der Zeichenfolge bedeu­
tet die vozdérgnutaja Pälka einen Ton im Werte einer ganzen Note.1)

22. Siehe Komm. 14.

23. Sämtliche Zeichen, die bisher in den Kommentaren besprochen wurden, haben in 
der Regel einstufige Bedeutung und sind Grundzeichen der St.-N., abgesehen davon, daß 
einige davon bereits Kombinationen untereinander sind. Im folgenden Abschnitt werden 
die Zeichen mit zweistufiger Bedeutung betrachtet. Die Bedeutung und die Werte dieser 
Zeichen werden in unserer Hs. bereits durch die einstufigen, uns schon bekannten Grund­
zeichen erklärt oder - nach der Terminologie der altrussischen Singmeister - „aufgelöst“. 
Eine solche Methode für die Erklärung der Bedeutung der Gesangszeichen nennen sie 
„Rozvöd“ („Razvöd“) - „Auflösung“. In unserer Hs. sind auch diejenigen Zeichen mit 
Thbn versehen, die normalerweise nicht damit versehen werden, weil ihre musikalische 
(tonale) Bedeutung durch die Tonhöhe der benachbarten Zeichen bedingt ist. Aus päda­
gogischen Gründen wird in der Hs. nicht nur der höchste Ton des Zeichens angegeben, 
sondern mittels der Thbn auch alle von dem Zeichen berührten Töne. Nicht ohne Bedeu­
tung ist, durch welches Grundzeichen ein mehrstufiges Zeichen aufgelöst wird, da dieses 
uns den Charakter des aufgelösten Zeichens annähernd erklären kann.

24. Zum Zeichen (Golübcik bórzyj)

Die musikalische Bedeutung: zwei stufenweise aufwärts schreitende gebundene Töne im 
Wert von je Viertelnote. Die Funktion: Zuleitung zu einem höheren Ton, der den höchsten

/?** ir L /■
Punkt der melodischen Phrase oder ihres Abschnitts darstellt:

Da die Töne des Golübcik sich nach dem ersten Ton des nachfolgenden Zeichens richten, 
kann der Golübcik die Thbn entbehren, weshalb diese bei ihm (mit seltenen Ausnahmen) 
in der St.-N. A und B in der Regel nicht geschrieben werden.11) Der Golübcik wird nur in 
bestimmten Tropen als ein Terzsprung aufwärts gesungen und bekommt dann in der 
St.-N. A und B die rote Lömka.111) Nach der Anweisung der alten Lehrbücher muß man 
dieTöne des Golübcik „aus der Kehle krähen“.IV) Die Auflösung in unserer Hs. (durch die 
Zapjatäja und Krjuk) zeigt, daß der zweite Ton stärker sein soll als der erste, d. h. daß die 
beiden gebundenen Töne im crescendo gesungen werden müssen.v)

Der Golübcik gehört zu dem Zeichen-Inventar der ältesten Hss. der St.-N. Die Parallele 
in der palaeobyzantinischen Notation ist wahrscheinlich die Kombination des à.nóo'vpoyvc,

r) z. B. in der Trope „Skocék“, Komm. 205, 337, 339, 776, 830.
n) Metällov: Azbuka, Ss. 13, 34. - Smolénskij : Azbuka, S. 66. - Razumóvskij III, S. 269. - KaläSnikov: 

Azbuka, S. 8, Nr. 47. - Koschmieder II, S. 82.
m) Teil I, I. KT, Z. 29 - Komm. 103; Z. 32 - Komm. 106; Z. 64 - Komm. 138.
IV) „ToJiyö'iHK'B rapKHyTH H3t> ropTaHH“. - Smolénskij: Atlas, S. 18; vergi.: Kaläänikov: Azbuka, 

S. 8.
v) Über die Bezeichnung „Golubéik“ siehe: Gardner: Nomenklatur, Ss. 303, 309.



mit xsvT7)[j.ara: und );t) nur kann hier (z. B. im Cod. Coislin

220) dieser Neume ein abwärtsleitendes Zeichen (z. B. ein à7tócrrpo<po<;) folgen, während der 
Golüböik unbedingt zu einem höheren Ton leitet.

Über den Golübcik bórzyj mit der roten Tfchaja - siehe Komm. 27.n)

Palaeographische Formen:

11.-15. Jh.: 3'. 7‘, 9. V- y, yl >'

16. Jh.: 7* n* 'f' S}' /y 7* /?*•

« ^ I ♦ +
17. und spätere Jh.: 7* /7* 'l* ft*

•
/T-'

25. Zu Zeichen ir' (Perevódka) und ( Skamjd)

Die musikalische Bedeutung dieser beiden Zeichen ist der des Golübcik bórzyj gleich. 
Die nähere Untersuchung ergibt jedoch, daß die Funktion bei jedem dieser Zeichen ver­
schieden ist.

A. Die Perevódka (anders: Stopf ca s dvéma ockf)* * 111) ist eine Modifikation der 
Stopfca durch zwei hintereinander nachfolgende Punkte.IV *) Die Funktion: ein Verbin­
dungsglied zwischen zwei melodischen Phrasen, wobei die Perevódka als Zuleitung zu 
einem höheren Ton (meistens am Anfang einer melodischen Phrase) dient. Obwohl die Töne 
der Perevódka durch den Ton des nachfolgenden Zeichens bedingt sind, sie werden an den 
letzten Ton des vorausgegangenen Zeichens angeschlossen und dementsprechend auf der 
Silbe dieses Zeichens gesungen.v) Deswegen steht die Perevódka meistens zwischen zwei 
Silben oder zwischen zwei musikalischen Phrasen ; seltener erscheint sie über einer einzelnen 
Silbe und hat in dieser Stellung dieselbe Funktion wie der Golüböik. In den Lfca und Ffty 
kann die Perevódka zuweilen eine andere, sogar dreistufige Bedeutung haben.VI) In man­
chen Hss. kann sie stellenweise für den Golübcik eintreten. Da die Töne der Perevódka von 
dem Ton des nachfolgenden Zeichens abhängig sind, wird diese in der Regel ohne Thbn 
gebraucht, wohl aber mit dem Ausführungszeichen Bórzaja oder Tfchaja.

Die Bezeichnung „Perevódka“ („die Überleitende“) ist auf die Funktion des Zeichens 
zurückzuführen; die andere Bezeichnung: „Stopfca s dvemä ockf“ („die Stopfca mit zwei 
Augen“) stammt von ihrer graphischen Form.vn)

Dieses Sema gehört in die ältesten Formen der St.-N. Ihre palaeobyzantinische Parallele

kann man in der Kombination des lctov mit xevTTjpaTa sehen : VIII)

*) Tiby, tav. II, III. - Tillyard, S. 23. - Tardo, S. 281 (Esempi, 7).
n) In der D.-N. wird dieses Zeichen nicht gebraucht.
ni) Metällov: Simiografija, Taf. LXXXIX.
IV) Metällov: Azbuka, S. 34. - Smolénskij: Azbuka, S.71. - Razumóvskij III, S. 270. - Kaläänikov: 

Azbuka, S. 7, Nr. 35. - Koschmieder II, S. 82.
v) Beispiele: Koschmieder I, 75/5, 13/5, 103/2; - Teil I, I. KT, Z. 1; II. KT, Z. 47, u. a.

VI) Komm. 67, 92, 111, 112, 122. I .1
vn) In der D.-N. wird dieses Zeichen die Bedeutung bzw. haben. KaläSnikov:

demest., Nr. 26, 95. - Razumóvskij III, S. 330. 
vm) Zahlreiche Beispiele im Cod. Coislin 220.



Palaeographische Formen:

11.-13. Jh.: «r- l" li’ cl* (dagegen:

14.-15. Jh.: c,. J /«» .*c** A 1

16. Jh.: is‘ L*' >^ ^ S u’

17. und spätere Jh. :
* , »iS l'

l'' i''

LT /

B. Die Skam’jä (Skaméjca, Skaméjka) hat zwar dieselbe musikalische Bedeutung 
wie der Golübcik und die Perevódka, unterscheidet sich aber in der Funktion von ihnen: 
die Skam’ja erreicht mit ihrem zweiten Ton den höchsten Ton der melodischen Linie

oder ihres Abschnittes ; nach diesem Ton geht die melodische Linie abwärts : J J | j -1)
Die Töne (bzw. der höchste Ton) werden durch die Thbn angegeben. Zuweilen wird die 
Skam’jä auch im gebundenen Terzsprung aufwärts gesungen ; in diesem Fall werden in der

St.-N. B oft ihre beiden Töne präzisiert: . In den Lfca kann die Skam’jä eine

andere melodische Bedeutung haben11) und auch durch eine Zadérzka wird ihre Bedeu­
tung geändert.111) Ziemlich selten in den Hss. der St.-N. B (öfter in der St.-N. A) wird die

„Skameica tfchaja“ , mit derselben Bedeutung und Funktion, nur in anderen

Werten, als zwei halbe Noten, gebraucht.tv) Kaläsnikov bemerkt, daß dieses Zeichen mit 
Brusttönen (im Gegensatz zum Golubéik) gesungen wird.* * * * v) In dem alten Lehrbuch 
wurde über die Ausführung der Skam’jä folgende Anweisung gegeben: „Die Skamjä — 
aufwärts biegen“.VI) Aus diesem Grund kann man annehmen, daß der zweite (höchste) 
Ton nur flüchtig berührt wird und deswegen nur eine akzentlose Nebennote von vielleicht 
sogar kürzerer Dauer, ist.

Als Parallele in der palaeobyzantinischen Notation könnte die Kombination des oXfyov 

(bzw. oleine) mit xsw/jpaxa ~ , bzw. in Frage kommen.™)

Palaeographische Formen:

11.-14. Jh.:

r) Metällov: Azbuka, Ss. 14, 34. - Smolénskij : Azbuka, S. 66. - Razumóvskij III, S. 281. - Kaläänikov: 
Azbuka, S. 6, Nr. 31. - Koschmieder II, S. 83.

n) Komm. 179, 254, 263. 
m) Komm. 230, 347.
Ivj Siehe Teil I, V. KT, Z.45. - Metällov: Azbuka, Ss. 24, 34. - Smolénskij: Azbuka, S.66. - Razu­

móvskij III, S. 281. - KaläSnikov: Azbuka, S. 6, Nr. 32. - Außerdem wird in der St.-N. A für die entspre­

chendenTongebiete dieSkaméica svètlaja /%• und dieSkaméica tresvètlaja gebraucht; im „Krug“ I, 

f. 2v - auch die Skaméica prostàja . Es sind spätere Formen, die in der St.-N. B unbekannt sind. -

In der D.-N. hat die Form die Bedeutung : Razumóvskij III, S. 334.
v) Kaläsnikov: Azbuka, S. 6.

VI) „CicaMeßiia noaorayTH K'ßepxy“. - Smolénskij: Atlas, S. 18.
VII) Palikarova, S. 150. Über die Bezeichnung siehe: Gardner: Nomenklatur, Ss. 303, 306.



15.-16. Jh.:

17. und spätere Jh.:

26. Zu Zeichen 1 , 5 (Strèlà mràènaja, Strèlà polukryzevàja)

A. Strèlà mràcnaja: eine Modifikation der Strèlà prostäjaii) durch einen Punkt 
oberhalb des Balkens. Musikalische Bedeutung: zwei gebundene, (meistens) stufenweise
langsam aufwärts schreitende Töne im Wert von je einer halben Note: Jo- -m)

Nach Smolénskij ist der zweite Ton dieser Strèlà akzentuiert.1^ Der höchste Ton wird 
durch die Thbn angegeben. In der St.-N. A und besonders B wird oft diesem Zeichen die 
rote Tichaja zugefügt, dementsprechend muß dieses Zeichen mit etwas gezogenen Tönen 
gesungen werden. An manchen Stellen wird die Strèlà mraònaja als gezogener Terzsprung
aufwärts ausgeführt : -U -•*)

NB. In den Hss. B ist manchmal sehr leicht die Strèlà mràènaja mit der Strèlà prostàja

mit dem OblaèkoVi) £ zu verwechseln, falls der Punkt etwas zu lang geschrieben 
wird.

Die Strèlà mraènaja kann sowohl zu einem höheren Ton führen, als auch mit ihrem zwei­
ten Ton auf dem höchsten Punkt der melodischen Linie stehen.vn) In den ältesten Hss. 
der St.-N. ist dieses Zeichen verhältnismäßig wenig gebraucht. Als palaeobyzantinische

Parallele kann die Kombination SittXt) mit o^eta und xévT7)(2.a gelten : ** vm).

Palaeographische Formen: 

12.-15. Jh.: .-1- --i—

16. Jh.:

17. und spätere Jh. :

i) In der St.-N. A werden die Stufen innerhalb eines Tongebietes folgendermaßen durch die tMrk

markiert: 2. Stufe: Js" , 3. Stufe: ^ • 

n) Komm. 19.
m) Metällov: Azbuka, S. 18. - Smolénskij: Azbuka, S.66. - Razumóvskij III, S. 274. - Kaläsnikov: 

Azbuka, S. 12, Nr. 88. - Koschmieder II, S. 83.
IV) Azbuka, S. 85. v) Komm. 204, 207. vi) Komm. 39.

vii) ln der St.-N. A werden die Stufen des Tongebietes wie bei der Strèlà prostàja markiert; das Zeichen 
wird nur im dunklen Tongebiet (als H-c, oder c-d, oder d-e) gebraucht, in der St.-N. B dagegen wird die 
Strèlà mràènaja ohne Rücksicht auf das Tongebiet verwendet. - In der D.-N. hat dieses Zeichen die Be­

deutung
J^c) und zji

vni) Tiby, tav

Kaläänikov: demest., Nr. 139 und 140. - Razumóvskij III, S. 343.



B. Strèlà polukryzeväja1) - eine Modifikation der Strèlà mràènaja durch den Kryz 
unterhalb des Balkens. Musikalische Bedeutung: wie bei der Strèlà mràènaja. Dieses 
Zeichen kann verschiedene rhythmische Werte haben: a) mit einer roten Börzaja: eine 
Viertel- und eine halbe Note, oder eine Viertel- und eine punktierte halbe Note; b) mit der 
Tfchaja dagegen zwei halbe Noten. In der St.-N. C sind diese Arten der Ausführung nicht 
zu erkennen. Die Auflösung in unserer Hs. durch die Zapjatäja (bzw. Stopfca) und den 
Krjuk, bedeutet, daß der zweite Ton akzentuiert ist. Während der zweite (höchste) Ton 
durch die Thbn präzisiert wird, ist der erste (tiefste) Ton nicht stabil. Sofern er nicht durch 
Thbn präzisiert wird, läßt er die Möglichkeit einer anderen Deutung zu ; diese allerdings ist 
von dem Ton des vorausgegangenen Zeichens abhängig. Dementsprechend kann dieses 
Zeichen nicht nur als Sekundenschritt, sondern auch als Terz- oder sogar Quartsprung 
aufwärts gedeutet werden. Auf diesen tieferen Anfangston deutet wahrscheinlich der Kryz 
unter der Strèlà, auf die aufsteigende Melodierichtung - der Punkt oberhalb des Zeichens. 
Hat z. B. die Strèlà den Thb n (für den Ton g) und endet das vorhergegangene Zeichen mit 
f, so wird die Strèlà nicht mit f beginnen: ihr erster Ton wird entweder e oder d sein. Endet 
dagegen das vorausgegangene Zeichen mit e, so kann die Strèlà als f-g, oder als d-g gesun­
gen werden. Wegen tonaler Mehrdeutigkeit dieses Zeichens werden oft in den Hss. der 
St.-N. B die beiden Töne durch die Thbn präzisiert. Im 16. Jh. wurden zwei Arten der Deu­
tung dieses Zeichens bekannt: a) die sogenannte Usöl’skij Art11) - als zwei ganze Noten, 
und b) die Moskauer Art (oder Christiäninov),111) als eine halbe Note und eine ganze Note.

Die Bezeichnung stammt von der Graphik des Zeichens. Die unterschiedliche Benen­
nung dieses Zeichens in unserer Hs., bei Kaläsnikov und anderen Autoren kann man da­
durch erklären, daß in manchen alten Azbuki die Kombination: Zapjatäja s Kryzem 
einfach „Kryz“ genannt wurde;IV * 1) dementsprechend fehlt in unserer Strèlà die Za­
pjatäja: die Neume „Kryz“ ist hier nur zur Hälfte vertreten. In anderen Azbuki dagegen 
wird als „Kryz“ nur die kreuzförmige Neume bezeichnet; deswegen nannte man die Strè­
là, mit dem Kryz ohne Zapjatäja „Strèlà kryzeväja“.

Das Zeichen scheint erst im Laufe des 15. Jhs. eingeführt worden zu sein; in den ältesten 
Hss. der St.-N. wurde es nicht festgestellt. Es ist möglich, daß wir im Kryz die ursprüng­
liche xafi7)A7] der palaeobyzantinischen Notation in ihrer alten Bedeutung haben, als einen 
Ton, der um eine Quart tiefer liegt als der ihm vorangegangene. Aus diesem Grund ist zu 
vermuten, daß die Strèlà polukryzeväja ursprünglich eben zwei gebundene Töne im Quart­
oder mindestens Terzsprung aufwärts bedeutet habe.v)

Palaeographische Formen:

15. jh.:

16. Jh.:

9
17. und spätere Jh.: £ rr A

v) Bei anderen Autoren: Strèlà kryZeväja. Metällov: Azbuka, Ss. 22-23. - Smolénskij : Azbuka, S. 66. 
- Razumóvskij III, S. 277. - Kaläsnikov: Azbuka, S. 12, Nr. 91, 92. - Koschmieder II, S. 83.

n) Uusól’skoe masteropénie - nach der Stadt Usól’e, wo der Singmeister Stefan GotyS lehrte. Prolego­
mena, S. XXV.

m) Nach dem Moskauer Singmeister, dem Priester Feódor Christianin genannt. - Smolénskij: Azbuka, 
Tabellen, Z. 56. - Prolegomena, S. XXV.

IV) Komm. 13 und die Fußnote IX. zur S. 16.
v) Komm. 12, 13. - In der D.-N. wird dieses Zeichen nicht gebraucht.
V1) Metällov: Simiografija, Taf. LXXXII, aus dem Jahre 1496.



27. Zum Zeichen H * (Golübcik tichij)

Die musikalische Bedeutung und die Funktion sind dieselben wie bei dem Golübcik 
bórzyj,1) nur die Dauer der Töne ist verdoppelt. In unserer Hs. ist dieses Zeichen durch 
die Strèlà mràènaja aufgelöst. Der senkrechte Strich zwischen der Zapjatäja und dem Punkt 
ist keine Otsécka, sondern eine Rozseka,™) die eine staccato-Ausführung der beiden ge­
bundenen Töne verlangt (oder eine leichte Akzentuierung jedes Tones). Nicht selten wird 
die langsame Ausführung des Golübcik in den Hss. der St.-N. B durch die Tfchaja bei 
dem Golübcik bórzyj angegeben; dementsprechend wird /Vanstelle des /I geschrie­
ben (und umgekehrt). Die älteren graphischen Formen des 17. Jh. und die St.-N. C zeigen, 
daß die Form /l\* ursprünglich eine Kombination der Zapjatäja mit der punktierten 
P alkam) sein konnte, wobei die Pälka hier einen Ton bedeutet, der um eine Stufe höher 
liegt als der Ton der Zapjatäja. An sich ist dieses Zeichen mehr für die P.-N. und für die 
D.-N. als für die St.-N. typisch.™) In den Azbuki der P.-N. des 16. JhsA) wird der 
Golüböik tfchij zwischen Zeichen gesetzt, die in der St.-N. nicht gebraucht werden und 
nur der P.-N. eigen sind. Aus diesem Grund können wir annehmen, daß der Golübcik 
tfchij erst später - etwa im 16. Jh. in den Katalog der Zeichen der St.-N. aufgenommen 
wurde (sogar der Katalog der Semata im Mon. III, ff. 4r~5v führt den Golübcik tfchij 
nicht an).

28. Über verschiedene Kombinationen der Hauptzeichen mit den Hilfszeichen siehe 
Komm. 6.

29. Siehe Komm. 6.

30. Siehe Komm. 6. - Das Zeichen U , wurde „Podcäsie“ entsprechend seiner gra­
phischen Form genannt; die Podvértka — „die Untergewendete — entsprechend ihrer 
Wirkung. Als eigentliches Podcäsie wird eine selbständige Neume bezeichnet^). In den Hss. 
der St.-N. B erscheint oft neben dem schwarzen Hilfszeichen Podcäsie, bei demselben 
Hauptzeichen, eine rote Podvértka. Auch bei einigen Hauptzeichen in den Hss. der St.-N. 
C, die später durch die Thbn in den Typus B verwandelt wurden, erscheint stellenweise die 
rote Podvértka — nie aber ein rotes Podcäsie. Wahrscheinlich war das ursprüngliche Hilfs­

zeichen das Podcäsie, da wir es schon in den Hss. des 12. Jhs finden (z. B.: )• Die

Ausführung schwankte vermutlich zwischen zwei Halbnoten und zwei Viertelnoten, — was 
zuerst sicher nicht genau beachtet wurde; erst später präzisierte man den rhythmischen * iv) * vi)

r) Komm. 24. — Metällov: Azbuka, Ss. 13, 34- — Smolénskij: Azbuka, S. 66. Razumóvskij III, 
S. 269. - Kaläsnikov: Azbuka, S. 8, Nr. 49. - Koschmieder II, S. 83. 

n) Komm. 4.
In) Komm. 15.
iv) In der P.-N. wird es einfach „Golubòik“ genannt. Smolénskij: Notationen, S. 89, Bild 34. - In der 

D.-N. hat das Zeichen die gleiche Bedeutung wie in der St.-N.: KaläSnikov: demest., Nr. 66, 67.
v) Smolénskij : Notationen, S. 89, Bild 34.

vi) Komm. 36.



Unterschied zwischen dem Podöäsie und der Podvértka. So kann der Pleonasmus des 
schwarzen (ursprünglichen) Podöääie neben der roten Podvértka in den Hss. der St.-N. B 
erklärt werden.

Die Bezeichnung „Podvértka“ bringt die Idee eines „untergedrehten“ oder „unterge­
wendeten“ Tones zum Ausdruck. Wir können aus diesem Grunde diesen zusätzlichen tiefe­
ren Ton als einen flüchtig berührten Ton von sekundärer melodischer Bedeutung ver­
stehen; also - als eine Art Neben- oder Durchgangsnote, die a) durch den Ton des nach­
folgenden Zeichens, und b) durch den nicht durch die Podvértka gebrochenen Ton des 
Hauptzeichens bedingt ist. Dieser zusätzliche Ton darf nicht auf der gleichen Stufe wie der

Ton des nachfolgenden Zeichens stehen, z. B.:|^ In diesem Bei­

spiel wird der zusätzliche Ton der Strèlà eine Terz tiefer liegen, weil der nachfolgende 
Krjuk auf d gesungen wird. Bei der Ausführung des durch eine Podvértka alterierten 
Hauptzeichen habe ich bei den Altgläubigen stellenweise die folgende Ausführung gehört:

fòt: m— u
1st;

P=r=p=

31. Siehe Komm. 6. - Die Ottjäzka (Zadérzka, Poddérzka) - als ein Punkt rechts vom 
Zeichen: Paraklit, Krjuk, Slozftaja, und mit verschiedenen Formen und Modifikationen 
der Strély geschrieben, - verursacht eine Verlängerung des Tones des Hauptzeichens. In 
unserer Hs. ist diese Verlängerung als „etwas mehr“ als der Wert eines Krjuks bestimmt. 
Einige Autoren1) nehmen diese Verlängerung bis eine ganze Note, Kaläsnikov aber - nur 
bis eine Dreiviertelnote.11 * IV) Bei den mehrstufigen Zeichen wirkt die Ottjäzka nur auf den
letzten Ton des Zeichens: ? ** -JJq oder J . Der Punkt nach der Stopica, nach

der Zapjatäja, oder nach der Skamjd ist keine Ottjäzka und ändert die melodische Bedeu­
tung des Zeichens™-) Die Ottjäzka erscheint in dieser Funktion erst in den späteren Hss. 
der St.-N. ; in manchen Hss. der St.-N. B (z. B. in Bresl.), die ursprünglich ohne Thbn ge­
schrieben waren, wird die Ottjäzka zusätzlich oft rot eingesetzt. Also gehört sie nicht zu den 
ursprünglichen Hilfszeichen, ja es ist nicht einmal ausgeschlossen, daß dieser Punkt erst 
seit dem Ausgang des 16. Jh. (nicht ohne Einfluß der linierten Notation) als Verlängerungs­
zeichen fungiert.

32. Zum Zeichen F (Stopica s ockóm)

Ein Punkt rechts von der Stopfca ändert die Bedeutung und die Funktion dieses Zei­
chens, das dann als zwei gebundene stufenweise (oder im Terzsprung) abwärts schreitende

Töne gesungen wird: - ,rv) Der erste Ton des Zeichens wird durch die Thbn

I) Metällov: Azbuka, Ss. 11, 32. - Smolénskij: Azbuka, S. 65. - Razumóvskij III, S. 281.
n) Azbuka, S. 4, Nr. 9, 2, S. 12, Nr. 89, u. a. - Teilweise stimmt mit ihm Metällov (Azbuka, S. 11, § 4).
nl) Komm. 25 b, 32.
IV) Metällov: Azbuka, Ss. 12, 34. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 67, 85. - Razumóvskij III, S. 270. - Ka- 

läänikov: Azbuka, S. 5, Nr. 17, - Koschmieder II, S. 82.



angegeben; der zweite dagegen ist vom ersten Ton des nachfolgenden Zeichens abhängig 
und darf nicht auf der gleichen Stufe wie der nachfolgende Ton stehen. Dementsprechend 
soll der zweite Ton der Stopfca s ockóm eine Nebennote oder eine Durchgangsnote sein:
>7' *

> Pr rr ^ oder ^-P-
Inden alten Lehrbüchern wird für die

Stopfca s ockóm folgende Anweisung im Vergleich zur Pälka gegeben: „die Stopfca s 
ockóm - noch mehr [als die Pälka] abbiegen“.1) Vielleicht ist dieser zweite Ton auch von 
kürzerer Dauer als der erste, obwohl bei der Transkription in die Q.-N. (und bei der Auf­
lösung in unserer Hs.) beide Töne den Wert von Viertelnoten erhalten. Damit scheint die 
Funktion der Stopfca s ockóm, die einer Stopfca mit einem zusätzlichen unbetonten Neben­
öder Durchgangston entspricht, eine gewisse Ausschmückung des Rezitationstones zu sein.

Die Stopfca s ockóm erscheint schon in den ältesten Hss. der St.-N. Allerdings verlangt 
ihre ursprüngliche Bedeutung noch eine eingehende Untersuchung.

Palaeographische Formen:

11.-13. Jh.: tZ CZ tZ* <-* V *■' c’

14. Jh.: c *-T *■*

15. Jh.: tZ- l* iZ

16. Jh.: L' l>' >" C* ^ J

17. und spätere Jh.: L' £ /' >

A' lk" (ä 4.' 4»

/•' /' L’ L- U'

A' l'

33. Zum Zeichen \ (Pälka)

Siehe Komm. 15, 16, 21, 32, 52. - Außer ihrer einstufigen Bedeutung11) kann die Pälka 
auch eine zweistufige - und dabei verschieden gerichtete Bedeutung haben. In den ver­
schiedenen Hss. der St.-N. B und C wird die Pälka an manchen gleichen Stellen durch die 
Stopfca s ockóm111) oder durch ein Podcäsietv) vertreten; nicht selten in den Hss. der 
St.-N. B wird der Pälka eine rote Podvértka beigefügt, was die zweistufige abwärtsleitende 
Bedeutung der Pälka in dieser Stellung betont. Deswegen scheint es, daß die ursprüngliche 
Bedeutung der Palka eine zweistufige gewesen war, die sich aus einer senkenden Betonung 
gebildet hat. Eine zweistufige aufwärts schreitende Bedeutung kann die Pälka in der 
Stellung zwischen dem Krjuk svétlyj und der nachfolgenden Statijä prostäja am Schluß 
der melodischen Phrase erhalten, was sich aus der Gegenüberstellung der gleichen Stellen

in verschiedenen Hss. ergibt* * * * v) (in der St.-N. A wird die Pälka auch in dieser Stellung ein-

J) „Gromma cr> ovkomt. öojifi h Toro Bbirayra“. - Smolénskij: Atlas, S. 18.
!I) Komm. 15.
m) Komm. 32.
Iv) Komm. 36.
v) Vergi.: Teil I, I. KT, Z. 3. - Koschmieder I, 3/1-19/3.
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*
stufig übertragen:

V -4 -5
.. . P rfz•----n— ------P------ rrs------=------____ ____ m_ 0 . 1 n 0____ !____C__

Als Terzsprung aufwärts wird die Pälka in dieser Stellung zuweilen durch eine rote Lómka1 * *) 
präzisiert, oder es werden ihre beiden Töne durch die Thbn angegeben. Aber die Pälka 
kann in dieser Stellung ebenso gut als Terzsprung abwärts gedeutet werden, was aus der

/i ff IT \ ;

Gegenüberstellung der folgenden Stellen z. B. hervorgeht m r\ r r> ii)

"L* Mf-rtO - ß-fe-KO -rttO
und mrr f r> ° m) wo die Pälka durch die Stoptea s ockóm vertreten

Mf - dO - B'fe-KO - rttO
wird. (Wahrscheinlich handelt es sich bei solchen Fällen um regionale oder individuelle 
Varianten.)

34. Zum Zeichen (Cäska)

Musikalische Bedeutung: —J-----gleich der Stopfca s oökomIV *) oder dem Pod-
cäsieA) Der höchste Ton wird durch die Thbn angegeben.VI VII *) Mézenec reiht die Cäska 
zu den Zeichen von verschiedener Bedeutungen) In der Ausführungsweise ist der Unter­
schied zwischen Cäska und den anderen abwärts leitenden Zeichen nicht klar. Die Bezeich­
nung stammt von der Graphik des Zeichens, das in die ältesten Formen der St.-N. gehört.vm) 
Graphisch ist sie zwar eine Parallele der auvepßa der ekphonetischen Notation,IX *) sonst 
aber eher der nsTxazr; der palaeobyzantinischen Gesangsnotation ähnlich.x) Die palaeo- 
byzantinische Form des Zeichens ist jedoch mit der neTocarrj graphisch nicht identisch. 
Eine andere graphische Parallele kann man in dem xXacrpa pixpov u sehen ;XI) dieses 
palaeobyzantinische Zeichen o , welches als Zusatzzeichen bei manchen Neumen verwen­
det wird, kann aber nicht als einwandfreie Parallele zum selbständigen Gesangszeichen 
Cäska in den ältesten Hss. der St.-N. betrachtet werden.

*) Komm. 4.
Ir) Mon. III. f. ig6r.
m) Bresl. f. i52r. Die beiden Stellen sind aus dem gleichen Theotokion am Montag des I. KT.
IV) Komm. 32.
v) Als selbständiges Zeichen - Komm. 36.

VI) In der St.-N. A bekommt meisten die CäSka keine tMrkz: Kaläsnikov: Azbuka, S. 38, Nr. 51. 
- Koschmieder II, S. 82. - Dagegen geben einige Autoren der CäSka außerdem noch die Bedeutung zweier 
aufwärts schreitender gebundener Töne: Metällov: Azbuka, Ss. 11, 34; - Smolénskij: Azbuka, S. 70; 
Razumóvskij III, S. 269 (als „ÖäSka mälaja“). Eine solche Bedeutung hat die CäSka vorwiegend in der 
Trope „Meréza“: KaläSnikov: Azbuka, S. 8, Nr. 50, 52, S. 22, § VIII a-b. - Komm. 71, 1x9, 178, 179, 
223, 265, 279, 336.

VII) Smolénskij : Azbuka, f. 6.
vln) In der D.-N. wird die Cälka nicht gebraucht.

Ix) Carsten Hoeg, Ss. 37, 58. - Tiby, tav. I.
x) Tiby, tav. II.

XI) Palikarova, S. 147.



Palaeographische Formen:

11.-12. Jh.: V U ks J \J I/ V u 1; ü y

13.-14. Jh.: V a */ V J

15. Jh.: o iS tf

16. Jh. : 4-» (J i3 v

17. und spätere Jh. : (J J J 0 1/ u

35. Zum Zeichen \\ (Slozitaja)

Musikalische Bedeutung: zwei gebundene abwärts schreitende Töne, wobei der erste 
besonders stark (scharf) akzentuiert wird und meist von kürzerer Dauer als der zweite ist. 
Die Auflösung in unserer Hs. durch einen Krjuk mit Otsécka und einen Krjuk um eine

Stufe tiefer ergibt . Dagegen deuten die meisten Autoren dieses Zeichen als J J J).
> > ''—

In der St.-N. A und B ist zuweilen über der Mitte des Zeichens eine rote Rozsèka11 *) zu
finden, was dann als • -J ■■ bzw. • J m) ausgeführt wird. Auch die oft zugesetzte 

Udärka wird einen scharfen Akzent und eventuell eine Verkürzung des ersten Tones er­
fordern : 4J- . Die rote Börzaja verlangt eine schnellere Bewegung der beiden Töne, 

£—•
etwa in Achtelnoten, dagegen die Tfchaja - eine langsamere, etwa in Viertelnoten. Unklar 
ist die Wirkung der KüpnajaIV *) bei diesem Zeichen. Es könnte eine Art Mordent über dem
ersten Ton bedeuten, etwa wie -J—J- . Der erste Ton der Slozftaja wird (allerdings in

der St.-N. B durchaus nicht immer) durch die Thbn angegeben.v) Deswegen ist man oft dar­
auf angewiesen, die Töne der Slozftaja entsprechend den Tönen der benachbarten Zeichen 
zu bestimmen; meistens geht die melodische Linie nach der Slozftaja wieder aufwärts.VI) 
Als Komponente der chiffrierten Zeichenfolgen und Formeln kann die Slozftaja verschie­
dene konventionelle Bedeutung haben. Deswegen rechnet Mezenec dieses Sema zu den 
Zeichen von verschiedener Bedeutung.v11) Die Bezeichnung stammt von der Graphik des 
Zeichens, weil es, graphisch gesehen, aus zwei zusammengestellten Pälki besteht.

Die Slozftaja gehört zu den ältesten Zeichen der St.-N., ihre Form ist so gut wie unver­
ändert im Laufe der Jahrhunderte geblieben. Die palaeobyzantinischen Parallelen sind 
nicht sicher. Am nächsten steht die Graphik der Slozftaja den ßapefai 8m:Aa[ der ekphone-

J) Metällov: Azbuka, Ss. 10, 34. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 89-90. - Razumóvskij JII, S. 271 (als 
,,Slozitie mäloe“). - KaläSnikov: Azbuka, S. 7, Nr. 39. - Koschmieder II, S. 82.

n) Komm. 4. 
nl) Komm. 4.
IV) Komm. 4.
v) In der St.-N. A bekommt dieses Zeichen keine tMrkz.

vi) z. B.: Teil I, II. KT, Zz. 4, 98, 107; III. KT, Z. 48; IV. KT, Z. 125. 
vn) Smolénskij : Azbuka, f. 6.



tischen Notation;1) andere Parallelen kann man in den Suo xevrqpaTa \\ , t»»,11) ver­
muten - allerdings werden die xevTYjpaTa in den palaeobyzantinischen Hss. meistens als

zwei Punkte geschrieben (Bedeutung: ). Viel mehr hat die Slozftaja mit dem

maapa111 * *) oder dem ostapa^) gemeinsam. Das maapa gehört zu den chironomischen Zei­
chen und bedeutet einen scharfen Akzent.v) Dagegen ist die Slozftaja auch in ältesten 
Hss. der St.-N. als selbständiges diastematisches Zeichen gebraucht. Nehmen wir an, daß 
die Slozftaja eine Zusammenstellung zweier Pälki ist, dann kann man ihre ursprüngliche 
Bedeutung als zwei absteigende Töne (zwei sinkende Akzente) erklären, wobei auf dieses 
Zeichen zugleich auch die chironomische Bedeutung des maapa übertragen worden sein 
kann.

36. Zum Zeichen und ( Podcäsie)

Die musikalische Bedeutung ist dieselbe wie bei der Stopfca s ockóm.VI * *). Der erste (höch­
ste) Ton wird durch die Thbn präzisiert. Wie es aus unserer Hs. zu ersehen ist, bedeutet die 
Zahl der Punkte oberhalb des Balkens in der St.-N. B nicht die Zugehörigkeit des ersten To­
nes des Zeichens zu einem bestimmten Tongebiet.vn) Der Unterschied zwischen den ver­
schieden punktierten Formen des Podcäsie wird in den alten Lehrbüchern folgendermaßen 
erklärt: „Das einfache Podcäsie - mehr als [die Stopfca s ockóm] abbiegen. Das mräcnoe 
[Podcäsie] noch mehr als dieses abbiegen. Das svètloe Podcäsie - sehr abbiegen“.vm) Diese 
recht unklare Anweisung können wir so verstehen, daß es sich dabei nicht um die Tonhöhe 
(von der Zugehörigkeit zu einem bestimmten Tongebiet ganz zu schweigen), sondern nur um 
verschiedene Ausführungsweisungen handelt, wobei der wesentliche U nterschied in der Größe 
des „Abbiegens“ liegt.IX) Man kann unter diesem „Abbiegen“ a) die Größe des Intervalls 
zwischen dem ersten und dem zweiten Ton des Podcäsie, und b) die Wertverhältnisse zwi­
schen dem ersten und dem zweiten Ton verstehen. Der „abgebogene“ Ton könnte kürzer

oder länger gesungen werden, etwa wie

seits, wird sehr oft die Form bei (J) , die Form -*

bei angewendet. Allerdings, gibt es zahlreiche Abweichungen und Inkonsequen­
zen bei der Verwendung dieser Formen. So liegt wahrscheinlich der Unterschied doch im

1 *
oder -•—. Ander- 

r** bei (4-y und

J) Koschmieder: Ekphon., S. 25. - Carsten Hoeg Ss. 19, 20, 40.
n) Tiby, tav. II.

m) Palikarova, Ss. 147, 151.
Ivj Palikarova, S. 130.
v) Tardo, Ss. 293, 300.

VI) Metällov: Azbuka, Ss. 14, 34. Smolénskij: Azbuka, Ss. 6,67, 85. - Razumóvskij III, Ss. 281-282. 
- Kaläänikov: Azbuka, S. 6, Nr. 23. - Koschmieder II, S. 82. - Komm. 25a, 30.

vn) In der St.-N. A sind die verschieden punktierten Formen des Podéàsie nach den Tongebieten ge­
ordnet, und die Stufen innerhalb des Tongebietes werden durch die tMrkz präzisiert: 2. Stufe: bzw.

, 3. Stufe: bzw. . - In der D.-N. wird dieses Zeichen nicht gebraucht.
VIn) „Iloaaamie npocToe Soni ovica BHrayTH. A MpaaHoe Goat h cero BHrHym. CBiraoe nosaamie 

h BejibMH BbirHyTH“. - Smolénskij: Atlas, S. 18.
IX) Smolénskij behauptet (Azbuka, S. 85), daß alle Arten des PodéàSie ziemlich schnell, wie die Stopica 

s oèkóm, aber etwas langsamer als der Krjuk mit PodèaSie, gesungen werden.



Charakter der Ausführung, im „Abbiegen“, was durch die Übertragung in die Q.-N. und 
durch die Koordinierung mit Noten im 17. und 18. Jh. für uns verloren gegangen ist. Mög­
licherweise hat sich die unterschiedliche Ausführung verschiedener punktierter Formen 
des Podöäsie schon zur Mitte des 17. Jh.s ausgeglichen, weswegen die Komission 1667­
1668 den punktierten Formen ausschließlich eine Tessitur-Bedeutung zugeschrieben hat. 
Im palaeobyzantinischen System sind keine sicheren Parallelen zu diesem Zeichen 
festgestellt.

37. Zu den Zeichen mit dreistufiger Bedeutung werden in der St.-N. nicht nur jene Zei­
chen gerechnet, die in drei verschiedenen Tonstufen gesungen werden, sondern auch jene, 
die durch zwei Gesangszeichen aufgelöst werden, von denen eins (ein zweistufiges) auf 
gleicher Tonstufe wie das ihm benachbarte gesungen wird. Dabei ist es ohne Bedeutung,
daß zwei benachbarte Töne auf gleicher Tonstufe gesungen werden, wie z. B. : die­
ses Zeichen ist dreistufig, weil die Auflösung PL' = J -jj- ist, obwohl der erste

Ton der Stopfca s ockóm in der Auflösung auf der gleichen Stufe wie der Ton des Krjuks 
gesungen wird und deswegen nur zwei verschiedene Tonstufen vorhanden sind. In der 
Q.-N. wurden die benachbarten Töne auf der gleichen Stufe in derartigen Auflösungen oft 
zu einer einzigen Note mit entsprechender Dauer verschmolzen, wodurch solche Semata
zweistufige Bedeutung erhielten : —*— anstatt ^

38. Zu Zeichen >1 und Z\ (Statijà zakrytaja nidlaja, bzw. bol'sdja)

Diese Modifikation der Statijä durch eine rechts hinzugesetzte Pälka (die in späteren 
Hss des 18. Jhs zu einem dünnen Strich reduziert wurde) nennt man „Statijä zakrytaja 
(„die geschlossene Statijä“), oder einfach „Zakrytaja“. Melodische Bedeutung: drei ge­
bundene Töne, davon einer im Wert von %, die beiden anderen im Werte von je % Note, 
wobei ein Ton um eine Stufe (bzw. eine Terz) tiefer liegt als die anderen, die sich auf glei­

cher Höhe befinden: cj_ J J- . Die rote Tfchaja vergrößert die Werte: O__j -1)
Der Ton wird nicht immer durch die Thbn präzisiert, der zweite Ton ist von dem Anfangs­
ton des nachfolgenden Zeichens abhängig.

Man unterscheidet zwei, musikalisch gleichbedeutende, Formen der Statijä zakrytaja:
1) Statijä mälaja zakrytaja (die kleine geschlossene Statijä) und 2) Statijä bol säja
zakrytaja (die große geschlossene Statijä) . Im allgemeinen steht die Statijä zakrytaja 
selten als Schlußzeichen einer Phrase ; in der Mitte oder sogar (allerdings selten)11) am 
Anfang einer Phrase hat sie dieselbe Funktion, wie in den Kadenzen, wo sie vorwiegend 
als vorletztes Zeichen zu finden ist, d. h. daß nach einem gewissen Ruhepunkt die Phrase 
noch fortgesetzt wird. Zuweilen wird die Statijä zakrytaja auch als ganze Note gedeutet. 
Dieser Fall tritt ein, wenn der nachfolgende Ton nur eine Stufe tiefer als der erste Ton der 
Statijä zakrytaja liegt (obwohl man bei manchen Sängern der Altgläubigen auch eine solche

Ausführung hört i) ).

i) Metällov: Azbuka, Ss. 15, 33, 34. - Smolénskij: Azbuka, S. 66. - Razumóvskij III, S. 272. - Ka- 

läSnikov: Azbuka, S. 11, Nr. 84, 85, 86: J . - Koschmieder II, S. 88.

n) z. B. in der Trope „Osoka“ des V. KT, Komm. 640; Teil I, V. KT, Z. 16.



Die Form mit einer roten Tfchaja hat im zweiten und sechsten KT meistens eine
besondere Auflösung (in der Hs. B oft ohneTfchaja, aber in der Form geschrieben) und 
stellt zusammen mit vorangehendem Golubèik bórzyj und Pälka die Trope „Fotfza“, 
(anders „Krikéla“) dar.1 *)

Man darf annehmen, daß die Pälka, die die Statijä abschließt, eine gewisse Tonsenkung 

beim Ausklang des Tones der Statijä bedeutet: •1
-St'V»T.

Das Zeichen erscheint in den ältesten Hss. der St.-N., meistens - wie in den späteren 
Hss. - gegen Schluß der melodischen Phrase.

Palaeographische Formen:

11.-15. Jh.: sj>s =1 =\

iß-Jh.: •\ ? t

*
17. und spätere Jh. : X* *\

ß
ri

A
?\

-1

39. Zu Zeichen *
1+

und £ ß (Statija so Oblaikom)

Das Óblaèko („das Wölkchen“) ist ein Hilfszeichen und wird nur in Verbindung mit 
anderen Gesangszeichen angewandt. Es wird oberhalb des Hauptzeichens geschrieben und 
bewirkt einen anschließenden zusätzlichen, um eine Stufe tieferen Ton im Werte von einer 
Viertelnote, der indessen den Wert des Tones des Hauptzeichens entsprechend verkürzt:,

&
—^—J—.n) Der genaue Unterschied zwischen der Ausführung des Zeichens mit dem

Óblacko und desselben Zeichens mit der Podvértka ist durch die Q.-N. nicht definierbar. 
Die alten Lehrbücher sagen: „Die prostàja Strèlà mit dem Óblacko - umkehren und 
ziehen“.111 *) Bei den dreistufigen Zeichen verlängert das Óblacko den letzten Ton um eine 
Viertelnote und fügt ihm einen tieferen Ton, ebenfalls von der Dauer einer Viertelnote bei:

***** J
; ebenso hängt das Óblacko bei den zweistufigen Zeichen 

dem zweiten (höchsten) Ton des Zeichens einen weiteren um eine Stufe (bzw. eine Terz)
^er Jè?

tieferliegenden Ton an:

*) Komm. 40, 224. - Mon. III, f. 4v unterscheidet die Fotfza und die Krikéla it ohne jeglichen 
Kommentar.

IJ) Metällov: Azbuka, Ss. 15, 24, 35. - Smolénskij: Azbuka, f. 13. Ss. 66, 69, 86-87. - Razumóvskij
III, Ss. 273, 274. - Kaläänikov: Azbuka, S. io, Nr. 78, S. 11, Nr. 87. - Koschmieder II, S. 83.

m) „Co oßjiavKOMT. npocTaa CTpfijia onpoKHHyTH «a riOTOTHyB'h“. - Smolénskij: Atlas, S. 17. -
Komm. 26 A, NB.



40. Siehe Komm. 38, 224.

41. Zum Zeichen (Cäska p óInaja)

Der Punkt über der Mitte der Cäska ändert die zweistufige Bedeutung des Zeichens 
in eine dreistufige, abwärtsleitende um, wobei der erste Ton den Wert einer halben Note, 
die beiden nachfolgenden, je um eine Stufe tieferen Töne, den Wert je einer Viertelnote er­
halten : -UV I). In den Hss. der St.-N. B und C wird die Cäska pólnaja nur im

8. KT und zwar am Anfang bestimmten Tropen gebraucht.11) Obwohl in den Hss. der 
St.-N. B und besonders C stellenweise die ,,Strèlà s cäskoj pölnoj“ („der Pfeil mit der ge­

füllten Schale“) gebraucht wird und diese Zeichenkombination auch in den alten
Azbuki (St.-N. C)111) angeführt wird, schweigt unsere Hs. darüber. Wahrscheinlich 
wurde dieses Sema aus der St.-N. B schon nach der Mitte des 17. Jhs. ausgeschaltet, da 
man es nur in diesen Hss. bis zur Mitte des 17. Jhs. findet. Die Gegenüberstellung der glei­

chen Stellen in verschiedenen Hss. B und C beweist, daß das Zeichen
j-

dort er­

scheint, wo in den späteren Hss. das Zeichen ^ steht. In den ältesten Hss. wird
dieses Zeichen viel mehr gebraucht als nach dem Ausgang des 15. Jhs.

42. Zum Zeichen (Polkulizmy)y)

Die Kombination der Statijä prostàja mit dem Podcäsie (oder Podvértka) rechts von der 
Statijä, ergibt die Neume Polukulfzma (oder pol Kulfzmy), d. h.: „Halbquilfsma“, 
bzw. „Hälfte der Quilisma“. Die musikalische Bedeutung dieses Zeichens kann sehr ver­
schieden sein. Normalerweise wird diePolikulfzma als Statijä mit Podèàsie(bzw. Podvértka) :

oder als Synkope: J 4 J gesungen. Zuweilen kann auch dieses Zeichen

VI) und in bestimmten Zeichenfolgen gewisser Kirchentöne auch vnj

bedeuten. Diese Form der Polukulfzma wird, zum Unterschied von der Polukulfzma
boßsäja iVIn) auch Polukulfzma mälaja, genannt. In den Hss. der St.-N. B die aus dem 
Notationstypus C durch den späteren Zusatz der Thbn entstanden sind, wird in gewissen 
Zeichenfolgen die Polukulfzma mälaja mit der roten Tfchaja versehen (besonders als * v

J) Metällov: Azbuka, Ss. 12, 40. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 70, 95. - Razumóvskij III, S. 296. - 
KalàSnikov: Azbuka, S. 8, Nr. 53. - Koschmieder II, S. 91.

n) Teil I, VIII. KT, Z. 49. - Smolénskij: Azbuka, S. 96/4. - Koschmieder I, 287/1.
I”) z. B.: Mon. Ill, f. 4v. iv) Komm. 49.
v) Die Betonung hier stimmt mit den Hss. überein. Vergi, z. B.: Azbuka, f. i8a-b; - Smolénskij: 

Azbuka, f. 15, 16.
vi) Metällov: Azbuka, Ss. 16, 33. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 69, 79, 83. - Razumóvskij III, S. 272. - 

Kaläänikov: Azbuka, S. 8, Nr. 60. - Koschmieder II, S. 91.
vn) Teil I, I. KT, Zz. 23, 29. - Komm. 97, bzw. 103; III. KT, Zz. 27, 34.

VI11) Komm. 60. - Bei Mézenec als „Polukullzma srédnjaja“, Smolénskij: Azbuka, f. 16. - Metällov: 
Azbuka, S. 20.



letztes oder vorletztes Zeichen der Phrase). In diesem Fall bedeutet diese Kombination 
eine Statijä prostàja, die durch das Podcäsie1 *) zu einem zweistufigen Zeichen verwandelt 
ist, und hat die für diese Zeichenkombination normale Bedeutung. Die Töne werden (falls 
es sich nicht um eine konstante und konventionelle Zeichenfolge handelt) durch die Thbn 
präzisiert, wobei in den Hss. B nicht selten nicht nur der höchste Ton, sondern alle von dem 
Zeichen berührte Töne angegeben werden.

Die Bezeichnung „Polukulfzma“ - „pol-Kulfzmy“ sagt, daß es sich hier um eine Neume 
handelt, die ein Teil eines Ganzen, der Kulfzma ist. Die Kulfzma bedeutet in der Termino­
logie der St.-N. nicht ein Sema, sondern eine stabile konventionelle Kadenz-Zeichenfolge ;n) 
unser Zeichen ist meist eine Komponente der Kulfzma-Zeichenfolgen und Wendungen. 
Die Unstabilität der musikalischen Bedeutung erlaubt die Vermutung, daß der Sänger bei 
der Polukulfzma mälaja den langen Ton der Statijä mit einer gewissen Freiheit variieren und 
durch Nebennoten ausschmücken konnte. Das Zeichen erscheint schon in den ältesten

Hss. der St.-N. Als palaeobyzantinische Parallelen könnten //v , /A' (SutXvj mit xpavqpa) 
gelten.111)

Palaeographische Formen:

11.-12. Jh.: S* Ttr ffV z ^

13.-14. Jh.: 2U P ^ pv

15. Jh.: = “ fc* ^J ? V

16. Jh.: ZV ÄJ ry

17. und spätere Jh.: ßO ßtJ /*/ r Z

43. Zum Zeichen nmJ ( Chamilo)

Kombination von zwei hintereinander folgenden Zapjatyja und einer Cäska. Die musi­
kalische Bedeutung in unserer Hs. : J ^ cJ~, tatsächlich aber kann die Bedeutung je nach

Kirchenton verschieden sein. Die besondere Eigentümlichkeit des Chamilo ist, daß die 
Melodie dieses Zeichens immer über zwei Silben verteilt wird: der erste Ton des Zeichens 
wird an den letzten Ton des vorausgegangenen Zeichens angeschlossen. Gewöhnlich sind 
die Auflösungen des Chamilo folgende :

( N ) n/uS
Im I. und V. KT :

l) Nach Smolénskij (Azbuka, S. 79): „Statijä prostàja s Podvertkoj“.
n) Komm. 72, 100, 121, 1106.
In) Tiby, tav, II; oder &mX5j mit xXdcapa oder T^àxiapa. Tillyard S. 25.



Im II. und VI. KT:

Im IV. und VIII. KT: SOT r Q:

Im III. und VII. KT wird das Chamflo in der Regel nicht gebraucht. Trotzdem findet man 
dieses Zeichen in den Hss. der St.-N. B und C auch im 111. KT,n) mit der Auflösung wie im 
I. und V. KT, nur um eine Quart höher.111) Damit sind die hier angeführten melodischen 
Formeln des Chamflo charakteristisch für einen authentischen Kirchenton und seinen 
Plagalton (nach dem byzantinischen System: I-V, II-VI, IV-VIII). Aber diese Formeln 
werden in den Hss. der St.-N. B, lautThbn, nicht immer im betreffenden KT konsequent 
gebraucht. Es kann sein, daß eine melodische Form des Chamflo aus einem anderen Paar 
der KT entliehen wird. Wegen der unterschiedlichen Auflösung des Chamflo werden bei 
diesem Zeichen (auch in der St.-N. A) die Thbn nicht gebraucht. In den Hss. der St.-N. B 
findet man machmal, besonders bei den Abweichungen von der für den betreffenden KT 
zutreffenden Auflösung, über dem Chamflo die Thbn, meistens in einer Auflösung durch 
andere rotgeschriebene Semata.

Es kann Vorkommen, daß die Thbn wegen eines dem Chamflo vorausgegangenen Zei­
chens eineAbweichung von der üblichen Form der Deutung des Chamflo verlangen, wie z.B.

I 'L 'l* nr\\J X nnw

in einem solchen Fall: 3 p p f'l f*T; p jjj-1 (anstatt : 113 pT ’ •

Erid-rO-CrtO- BH - - - TS - - BH - T£

Damit erscheint der erste Ton als Nachklang des vorausgegangenen Zeichens, der zweite - 
als Vorschlag für den Schlußton; zugleich fungiert der erste Ton des Chamflo als Durch­
gangsnote zwischen dem letzten Ton des vorausgegangenen Zeichens und dem zweiten 
Ton des Chamflo. Allerdings sind beide Auflösungen möglich, und deshalb wird auch die 
Art der Auflösung dem Sänger überlassen.

Das Chamflo wird hauptsächlich in den Kadenzen, oft sogar als Schlußzeichen einer 
melodischen Phrase, anstelle der Statijä prostäja gebraucht.

Die Bezeichnung ist aus der byzantinischen Neumen-Nomenklatur übernommen. Nun 
ist das byzantinische graphisch und musikalisch ein ganz anderes Zeichen,^)
welches nichts Gemeinsames mit dem Chamflo der St.-N. nach der Einführung der Azbuki 
hat. Eine graphische Parallele kann man in der Kombination ciuvSecrpoi mit xXacrpa 
sehen.v) So können wir vermuten, daß die russischen Singmeister zur Zeit der Entste­
hung der ältesten Azbuki der St.-N. (also beim Ausgang des 15. Jhs.) die griechische Be­
zeichnung xap.7]X7), nicht aber die Bedeutung dieses Zeichens und seine Graphik kannten.

!) Metällov: Azbuka, Ss. 27,42.- Smolénskij : Azbuka, Ss.70,95.- Razumóvskij III,Ss.269,290. -Kalää-

nikov: Azbuka, S. 22, § VII. Außerdem gibt KalaSnikov für den 5. KT die Auflösung:

(tLjMir

BgH g
Der letzte Ton bei Kaläänikov ist bei Chamilo überall eine ganze, Note. - Koschmieder II, S. 91. 

n) Teil I, III. KT, Zz. 44, 47, 61, 66; vergi.: Bresl. f. io3r - Mon. III. f. 209V.
nl) Für den VII. KT habe ich das Chamilo in keiner der mir zugänglichen Hss. der St.-N. A, B und C 

gefunden. J. v. G. IV) Komm. 13. v) Palikarova, S. 151.
6 München Ak.-Abh. 1965 (Gardner II)



Sie vermochten nicht eine bestimmte Neume in Zusammenhang mit dieser Bezeichnung zu 
bringen, obwohl sie in der ältesten russischen Nomenklatur existiert haben muß. So haben 
die russischen Singmeister des 15/16. Jhs. diese Bezeichnungen zwei Formen: imNeutrum: 
„Chamflo“ und in Femininum: „Chamfla“) einer anderen zusammengestellten Neume 
gegeben. Der Grund dafür könnte sein, daß sie keine entsprechende russische Bezeichnung 
fanden, weder für die Graphik noch für die melodische Form dieses Zeichens, weshalb sie 
ihm diesen ihnen unverständlich gewordenen, als Wort aber bekannten Namen gaben. Das 
Zeichen wird schon in den ältesten Hss. der St.-N. gebraucht.

Palaeographische Formen:

12. Jh.: V»* ■?><> 7^

13. Jh.: 3V*" T? 0

14. -15. Jh.: >7V -t7** 11**

16. Jh.: TT*" 'll0 l'V' t*0

17. und spätere Jh.:

44. Zum Zeichen (dva v Helnü)

Diese Modifikation des Krjuks, durch zwei senkrechte Striche auf dem schrägen dik- 
ken Balken, wird „Dva v üelnü“ - „Zwei im Boot“ genannt. Musikalische Bedeutung

(Auflösung durch Podcäsie und Krjuk): -1) Der höchste Ton wird durch die

Thbn angegeben. In der St.-N. A und B wird diesem Zeichen auch die rote Käöka11) 
beigefügt, was auf den schaukelnden Charakter der Ausführung deutet. Laut der alten 
Lehrbücher muß man bei diesem Zeichen „zweimal schaukeln“.111) Außer dieser üblichen 
Auslegung des Dva v celnü, kann seine Bedeutung (abgesehen von den Hilfszeichen) 
manchmal variieren. Diese Varianten werden nur ausnahmsweise durch die Thbn ange­
zeigt; sie sind meistens von der Tonhöhe der benachbarten Zeichen abhängig. Hier gilt die 
Regel: der letzte Ton des Dva v öelnü darf a) nicht auf der gleichen Stufe wie der erste 
Ton des nachfolgenden Zeichens stehen; b) seine Töne müssen stufenweise aufeinander 
folgen. Wird die letzte Forderung nicht durch die Thbn gegeben, dann wird dem

!) Metällov: Azbuka, Ss. 14, 39. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 70, 96. - Razumóvskij III, S. 284. - 
KalàSnikov: Azbuka, S. 8, Nr. 54-58. - Koschmieder II, Ss. 86, 91. - In der St.-N. A wird dieses Zeichen 
keine Punktation für die Tongebiete bekommen, wohl aber die tMrkz für die Stufen innerhalb des Tonge­
bietes, in gleicher Weise wie der Krjuk.

n) Komm. 4. in) „Xfßa Bi qejiHy SBaacjtw KavHyra“. - Smolénskij: Atlas, S. 18.
lv) Smolénskij: Azbuka, S. 96. v) Ebenda.



Der Name stammt von der Graphik des Zeichens. Es ist anzunehmen, daß diese Bezeich­
nung aus jener Zeit stammte, als der Krjuk mit kurzem aufwärtsgerichteten Strich geschrie­
ben wurde1) und einigermaßen an die Umrisse eines Bootes oder Kahnes erinnerte, nicht 
aber als der Krjuk seine ausgesprochen charakteristische hakenähnliche Form angenom­
men hatte. Das Zeichen wird schon in den ältesten Hss. der St.-N. als selbständiges Ge­
sangszeichen gebraucht. Die palaeobyzantinische Parallele ist wahrscheinlich das chirono- 
mische Zeichen £7teyepp<x oder aTO&spa.11) Es ist möglich, daß das e7reyeppa schon in die 
älteste Form der St.-N. im Sinne eines tonalen Gesangszeichens zugleich mit ihrer chirono- 
mischen Bedeutung aufgenommen wurde und beide Bedeutungen in sich vereinigt hat 
(eine Erinnerung an die chironomische Bedeutung ist die Ausführungsweise, die später 
durch die Käcka präzisiert wurde und durch die Übertragung in die Q.-N. für uns verloren 
wurde).

Palaeographische Formen :

cJ*-Jh-: i il/ p*-" im— Li*- 1 **--

14. Jh.:

15. Jh.:

16. Jh.: !>***

17. und spätere Jh. : IV* ^

45. Zu Zeichen \^* , aa*** , ***** , , n+fP* (Strély : svétlaja,

gromosvètlaja, u. a.)

Hier werden sieben Modifikationen der Stréla zusammengestellt, alle mit der gleichen 

melodischen Bedeutung (ausgenommen Stréla kryzeväja, Komm. 46.) : JEs ist

eine auffallende Tatsache, daß die Zahl der Punkte bei der Stréla die Zahl der Töne ändert

(alle in Aufwärtsbewegung): —©------, , >***" und —
jjol . Die rote Börzaja deutet auf die hier angeführte Ausführung, eine Ti'chaja dage­

gen auf Umkehrung der rhythmischen Verhältnisse: ■ •, zuweilen auch ■ J- .

Der Akzent fällt auf den letzten Ton des Zeichens.

i) Komm. 8, 9 - palaeobyzantinische Formen.
u) Palikarova, Ss. 108, ui, 112, 118, 129, 208, 151, 147. - Tiby bringt dieses Zeichen in seiner Tabelle 

der palaeobyzantinischen Zeichen nicht, obwohl es in Cod. Coislin 220. gebraucht wird. Das liréysppa (aller­
dings schon in der mediobyzantinischen Notation) begleitet eine Notengruppe, die in lebhafter Bewegung, 
animato, gesungen wird. (Tardo, Ss., 294, 298. - Velimirovié (I, S. 103) deutet Dva v célnu der ältesten

St.-N. als J J* , was für diese Form der St.-N.. noch zu untersuchen ist.
6*



A. Stréla svètlaja 4"-'^ und tresvètlaja 5i): in den Hss. der St.-N. B wird
die letzte Form selten gebraucht : sie ist ein Analogon zum Krjuk tresvètlyjn) und späterer 
Herkunft. In den Tropen erscheint oft die Stréla svètlaja dort, wo die zweisilbige Wendung 

n' />*" 3 J*'**
über eine Silbe gesungen werden muß: J J el , oder umgekehrt.

B. Stréla gromosvétlaja /f/1 ' und gromotresvétlaja, als Analogon zur Stréla
. , . ..................................
tresvètlaja fi fi , haben die gleiche melodische Bedeutung wie die Stréla svètlaja,l * 111 IV *)
bzw. tresvètlaja.

Für die Modifikationen A und B der Stréla steht in den alten Lehrbüchern die Anweisung : 
„Die svetlajaStrelä - rücken (!) mit derStimme zwei Mal aufwärts schreiten, aufhaltend“™) 
und: „Die svètlaja Stréla und die grómnaja von unten aufwärts zwei Mal mit der Stimme 
schaukeln“.v) Der Unterschied zwischen der Stréla svètlaja und der Stréla gromo­
svétlaja ist nicht definierbar; SmólenskijVI) behauptet, er liege in den rhythmischen und 
dynamischen Feinheiten. In der Übertragung der Q.-N. wird zwischen diesen beiden Modi­
fikationen der Stréla nicht unterschieden; in verschiedenen Hss. der St.-N. B und C können 
sie zuweilen einander gegenseitig vertreten.

C. Die Modifikationen durch zwei Punkte unterhalb des Balkens - Stréla vozvódnaja 
und Stréla gromovozvodnaja haben die gleiche melodische Bedeutung wie die beiden eben 
besprochenen Modifikationen der Stréla. Der Unterschied zwischen der Stréla vozvodnaja 
und der Stréla svètlaja scheint in der Art der Anwendung dieser Zeichen zu liegen. Während

die Stréla svètlaja meistens in Wendungen wie ^Jj ^ : angewendet wird, steht

die Stréla vozvodnaja vorzugsweise bei Tonfolgen wie ■ (oj) J J, (also dort, wo der

erste Ton dieser Stréla tiefer beginnen muß als der ihr vorausgegangene). Aber auch hier 
sind die Hss. B nicht sehr konsequent.

Die Bezeichnung dieser Form ist in verschiedenen Azbuki nicht dieselbe. 5*^ 
als „Strelä vozvodnaja“ in unserer Hs., wird dagegen bei anderen Autoren (die über den 
Notationstypus A schrieben) „Stréla povódnaja“ genannten) „Stréla gromovozvodnaja“

l) Metällov: Azbuka, Ss. 18, 19, 36. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 62, 85. - Razumóvskij III, Ss. 275, 
276. - KaläSnikov: Azbuka, S. 12, Nr. xoo, 101, S. 13, Nr. 102-110. - Koschmieder II, Ss. 84, 89. - In

der St.-N. A wird noch die Stréla svetlotichaja gebraucht, die in der St.-N. B und C
unbekannt ist. 

n) Komm. 9.
m) Metällov: Azbuka, Ss. 22,36. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 62, 85. - Razumóvskij III, Ss. 278, 280. - 

Kaläsnikov: Azbuka, S. 14, Nr. 116-122. - Koschmieder II, Ss. 84, 89.
IV) „CBÌTJiyio CTpijiy nosepHyTH rjiacoMT> BBepxT. flBajKflH CTynirm nojfflepsKHBaiomi“. - 

Smolénskij: Atlas, S. 17.
v) „CBisTJiyio h rpoMHyio CTpiny h3T> HH3Ka BBepxt HBaatAH Karayrn raacoMt“. - Smolénskij: 

Atlas, S. 17.
VI) Azbuka, S. 85.

vn) Metällov: Azbuka, Ss. 18, 36. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 62, 85. - Smolénskij: Atlas, S. 17. - 
Razumóvskij III, S. 276. - Kaläsnikov führt dieses Zeichen nicht an. - Koschmieder II Ss. 84 89. - 
Mon. Ill, f. 4r. ’



unserer Hs: „Stréla vozvodnaja“,1) „Stréla gromomräcnaja“.11 * * *) In einer Azbuka des

15. Jhs.m) wurde als „Stréla povódnaja“ die Form ? 4? angeführt. Diese Form war 
schon in den ältesten Hss. der St.-N. bekannt, wurde aber später - etwa um den Ausgang des
15. Jhs. nicht mehr gebraucht und auch nicht in die Azbuki des 16. Jhs. aufgenommen.

Die Form aber ist in derselben Azbuka als „Stréla poézdnaja‘<IV) bezeichnet.

Das Zeichen 35*-"’' ist eine Kombination des Gohibcik bórzyj mit der ò^eta (oder mit 

dem oXtyov - beide nicht in der St.-N. als selbständige Zeichen gebraucht); dementspre­

chend könnte diese Kombination bedeuten, d. h. - die gleiche Bedeutung

haben wie (angenommen, daß /?• = (J^) und ^ ).

Deswegen kann die Bezeichnung „Stréla povódnaja“ für auf die gleichbedeu­
tende Form übertragen worden sein, obwohl ursprünglich bei diesem letzten Zeichen (eine

Kombination der Statijä prostäja mit der Skam’jä, was (J) 0 J_5^- (ol) ergeben soll) ein

rhythmischer Unterschied zwischen den beiden Zeichen vorhanden gewesen sein kann. Die 
Auflösung der Stréla povódnaja (vozvodnaja) durch die Zapjatäja und Perevódkav) 
bedeutet, daß der erste Ton tiefer liegen muß als der letzte Ton des vorausgegangenen 
Zeichens und der zweite und dritte Ton Übergangsstufen zu einem höheren Ton des nach­
folgenden Zeichens sind.

Bei allen hier besprochenen Neumen wird der höchste Ton durch die Thbn präzisiert.VI * *) 
Alle diese Modifikationen der Stréla (die tresvètlaja ausgenommen) waren schon in den 
ältesten Hss. der St.-N. bekannt. Ihre palaeographischen Formen haben sich fast nicht

geänderte11) Palaeobyzantinische Parallelen: ^ Si7tXij mit b'cß.ia. und xevTYjjzava ■

j J""5 VIII':). : Martyrie des 2. KT.IX) Die Koordination dieser palaeoby-

zantinischen Zeichen mit den Zeichen des ältesten Typus der St.-N. muß noch untersucht 
werden.

D. Stréla kryzeväja: Komm. 46.

!) Metällov: Azbuka, S. 22. - Smolénskij: Azbuka Ss. 62, 85. - Razumóvskij III, S. 287.
n) Metällov: Azbuka Sss. 22, 36. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 62, 85. - Razumóvskij III, S. 278. - 

Kaläsnikov führt diese Form nicht an. - Koschmieder II, Ss. 84, 89. - Vergi. Komm. 57.
m) Reproduziert bei Findejzen I, S. 99.
Iv) Komm. 51.
v) Koschmieder I, 105/4 (Korrektur in Rot).

VI) In der St.-N. A die tMrkz - wie bei der Strélà mràónaja.
vn) In der D.-N. wird die Form unsererStrèlà vozvodnaja mit der gleichen Bedeutung wie in der St.-N. 

gebraucht, dagegen sind die anderen Modifikationen der Strèlà in der D.-N. nicht gebraucht. Kaläsnikov: 
demest., Nr. 142. - Razumóvskij III, S. 343.

vm) Palikarova, Ss. 124, 129, 147, stellt dieses Zeichen in Parallele mit dem ävarplyiopa , ohne
Kommentare.

IX) Tardo, S. 319.



46. Zum Zeichen n+S* (Stréla kryzevaja)

Obwohl dieses Zeichen in unserer Hs. bzw. -g m* bedeutet, geben die

anderen Quellen die Auflösung j an.1) Neben der Form findet sich

zuweilen auch die Form n+s? (in unserer Hs. nicht angeführt).11) Die Bezeichnung 

„Kryzeväja“ (imGegensatz zur „Polukryzeväja (Komm. 26 B) ist auf die alte Bezeichnung 
der Neumenkombination ni als „Kryz“111) zurückzuführen, weil hier diese Neume in
ihrer vollständigen Form enthalten ist, während in der Stréla polukryzeväja - nur ^ -
also ein Teil der Neume „Kryz“ vorkommt.

47. Zum Zeichen £ 'w ( Stréla, prostdja s podcdsiem )

Das Podcäsie bei der Stréla prostäja verändert die einstufige Bedeutung dieses Zei­

chens zu einer dreistufigen: .IV * VI) In dieser Zeichenkombination weicht die Wir­

kung des Podéasie von der üblichen Art ab. Man kann diese Modifikation der Stréla als eine 
Kombination der Statijä prostäja und des Podöäsie prostóe betrachten, wobei zuerst das 
Podcäsie die Statijä in zwei Töne zerlegt und dann der Strich gelesen wird ; dabei die Statija 
ihre Wirkung als ganze Note auf den letzten Ton der Kombination ausübt.v)

48. Siehe Komm. 39.

49. Zum Zeichen (Stréla s soróé’ej nózkoju)

Die Soróc’ja nózka 4 hat in der St.-N. A, B und C (nur soweit wir das aus den 
ältesten Azbuki kennen, als Hilfszeichen die Funktion: a) eine höhere Tonstufe bei 
einem einstufigen Zeichen, b) einen zusätzlichen höheren Ton zu den üblichen Tönen des

betreffenden Zeichens anzuzeigen: £ In den Hss. der St.-N. A

J) Metällov: Azbuka, Ss. 23, 36. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 67, 85. - Razumóvskij III, S. 279 (auch 
andere Bezeichnung: Strèlà gromosvètlaja s Kr^zem). - Kaläsnikov: Azbuka, S. 14, Nr. 124, 123 (als 
Gromokryznaja), S. 15, Nr. 125-128. - Koschmieder II, S. 90.

n) Komm. 57.
m) Komm. 13.
IV) Metällov: Azbuka, S. 43, Fußnote **. - Razumóvskij, III, S. 274.
v) Vergi. Komm. 20, 36.

VI) Komm. 9. - Komm. 20.



und B wird sie meistens von einem roten Zévók1) begleitet, was eine Berührung der nächst 
höheren Tonstufe, und zwar auf der Basis der durch die Thbn angegebenen Höhe bedeutet. 
In den Hss. B wird oft davon abgewichen : auch der durch die Soróé’ja nózka verlangte Ton

ist zuweilen durch die Thbn angegeben: 5 ^ ** . In unserer Hs. wird keine Auflösung

gegeben, sondern nur der zusätzliche Ton durch dieThbn bei der Soróé’ja nózka angezeigt; 
deswegen nehmen wir die Auflösung aus anderen Quellen.11) (An manchen Stellen in den 
Hss. der St.-N. B und C, wo in anderen Hss. B die Soróc’ja nózka mit dem Zévók steht, 
erscheint anstatt dieser Kombination die Stréla, mit Cäska pólnaja als Hilfszeichen:

Die Bezeichnung (auch: Soróc’ja nogä, Sokólec) stammt von der Graphik der Neume. 
Das Sema wird schon in den ältesten Hss. der St.-N. als Begleiter der anderen Zeichen ge­

braucht. Die palaeobyzantinische Parallele soll die ucptX-rj, 4* seinW) Man kann anneh­
men, daß die Soróé’ja nózka diese diastematische Bedeutung der u<JaXv) in der St.-N. seit 
dem 16.Jh. nicht mehr besitzt; als Reminiszenz daran ist ihre Bedeutung als Hilfszeichen 
geblieben. Der Zévók deutet - was auch die Bezeichnung „dasGähnerchen“ besagt, auf eine 
kurze, flüchtige, nachschlagartige Ausführung des zusätzlichen Tones hin.v) Eine solche 
Ausführung (Vortragsweise) kann man bei dem Gesang der AltgläubigenVI) und der 
russischen Bauern noch heute beobachten.VI1) Diese Art läßt sich weder durch die moderne 
Notation (von der Q.-N. ganz zu schweigen) wiedergeben, noch durch eine Auflösung in 
Neumen erklären. Man kann sie nur aus mündlicher Überlieferung erlernen. Wahrschein­
lich handelte es sich um ein feines Melisma, das im Laufe der Zeit zum Teil verschwunden 
ist, zum Teil auch den flüchtig berührten Ton verlängert hat.vin)

Die palaeographischen Formen (in Kombination mit den anderen Zeichen) haben sich 
fast nicht geändert.

50. Zu Zeichen und \\j (Slozitaja s Zapjatóju und mit podvértka)

A. In der Kombination Slozitaja mit Zapjatäja vereinigt sich die Bedeutung beider 

Zeichen. Die Auflösung durch die Neumen ergibt ■ gj- ; die Bórzaja beschleunigt

l) Komm. 4. ff j,
n) Metällov: Azbuka, Ss. 17, 35. - Smolénskij : Azbuka, S. 66: ? <*

S. 274:

Razumóvskij III,

m) Komm. 41.
IV) Tiby, tav. II, Bedeutung: ein Ton, der etwa um eineQuint oder sogar eine Sext höher liegt als der 

vorausgegangene. - Tardo, S. 280. - Palikarova, Ss. 147, 152. 
v) Komm. 4.

VI) Komm. 8.
vn) z. B. auf der Schallplatte des Pjätnickij-Chores (Staatliche Produktion UdSSR Nr. D 2546) und 

des „Vorónezskij Ruskij naródnyj chor“ (Produktions-Nr. D 5548/49.).
vm) In der D.-N. wird dieSoroö’ja nózka auch als Hilfszeichen mit verschiedenerWirkung gebraucht.



>
die Bewegung: , die Tfchaja - verzögert sie: —cL-4=j—J-.1) Der höchste Ton

wird meist durch die Thbn angegeben, jedoch nicht immer: in diesem Fall richtet sich 
die Tonhöhe nach dem ersten Ton des nachfolgenden Zeichens.

B. Bei der Kombination: Slozitaja mit Zapjatäja und mit Podvértka vereinigt

sich die Bedeutung aller Komponenten, und die Kombination wird vierstufig, in gebun­
denen stufenweise abwärtsschreitenden Tönen im Wert je einer Viertelnote gesungen:

.n) In unserer Hs. ist die Kombination der Slozitaja mit der Podvértka

nicht angeführt.

51. Zum Zeichen £ (Stréla, poézdnaja)

Die Intervallverhältnisse dieses Zeichens sind stabil: férrfr- £

(mit sehr seltenen Ausnahmen im 6. KT), wobei der letzte Ton zuweilen als Terzsprung 
abwärts gesungen werden kann - je nach dem ersten Ton des nachfolgenden Zeichens. Der 
höchste (dritte) Ton wird (trotz der stabilen Bedeutung) durch die Thbn angegeben.

Die Bezeichnung ,,poézdnaja“ (von ,,Poézdka“ - Fahrt, oder „Póézd“ - Zug) läßt sich 
weder aus der Graphik noch aus der musikalischen Bedeutung des Zeichens erklären; 
außerdem ist diese Bezeichnung nicht fest an diese Neume gebunden und deshalb in man­
chen Azbuki verschieden. In unserer Hs. ist sie als ,,Stréla poézdnaja“ gebraucht,111)

in älteren Azbuki dagegen wird als „Stréla poézdnaja“ die Kombination « ,IV)

" ,v) S »' u VI) und sogar 1* vii) bezeichnet. Dementsprechend wird die

Bezeichnung „Stréla poézdnaja“ für unsere Form sich in der zweiten Hälfte des 

17. Jhs. stabilisiert haben.vm) In der Form taucht diese Neume schon in den

Hss. des 11.—12. Jhs. auf,IX) aber hier scheint es eher eine Alteration der Stréla svètlajav * * * * x)

v) Metällov: Azbuka, Ss. 13, 40. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 69, 89. - Razumóvskij III, S.271. - Ka- 
läänikov: Azbuka, S. 7, Nr. 42-44. - Koschmieder II, Ss. 91. 

n) Ebenda. (S. 59, Fußn. Vili.).
m) Metällov: Azbuka Ss. 19, 38. - Smolénskij: Azbuka, S.71. - Razumóvskij III, S. 276. - Kaläänikov: 

Azbuka, S. 13, Nr. 110. - Koschmieder II, S. 92.
Iv) Metällov: Simiografija, Taf. LXXXIX. - Palikarova, PL XIIIa. 
v) Metällov: Simiografija, Taf. XCV. - Palikarova, PL XIII b.

VI) Palikarova, S. 150, PL XII. 0
vn) Mon. Ill, f. 4v - dagegen ist überhaupt nicht angeführt.

vln) In den späteren Formen der St.-N. A wird diese Strèlà je nachTongebiet mit zwei und drei Punk­

ten gebraucht. In der D.-N. hat sie die Bedeutung oder J o . Kaläsnikov: demest., Nr. 151
152. - Razumóvskij III, Ss. 343, 344.

Ix) Palikarova, S. 163.
x) Komm. 45 A.



zu sein. Sonst findet man unsere Form in den Hss. vor dem Ausgang des 15. Jhs. nicht. Die 

Form ? “5^* kann sich auch aus der Stréla vozvodnaja1) mit Oblaèko11) entwickelt 

haben.m)

52. Zum Zeichen /J/)\ (Deròica)

Musikalische Bedeutung: vier stufenweise, in rascher Bewegung aufsteigende,
gebundene Töne etwa im Wert von je einer Viertelnote. Die Intervallverhältnisse sind kon-

.iv) Trotzdem wird der höchste Ton durch Thbn angezeigt. Diestant :

Auflösung in unserer Hs. durch Zapjatäja, Krjuk (beide mit Otséèka) und zwei weitere

Krjuki, ergibt die Auflösung J J jrj: . Dagegen erfolgt die Auflösung bei Mézenec

durch V* und durch ■icisrr v) Die Auflösung stimmt mit der An­

weisung in alten Lehrbüchern überein: „die Stimme aufwärts zerkleinern“.vi) Smolénskij 
führt noch eine Modifikation der Derbfca an: Zf A , die er nicht erklären kann.vn) Es

könnte J J bedeuten, eine Form, die im V. KT gebraucht wird.vni) wo dieses Zei-
«rt M/»V

g—— . p P
-3—p-1 I I I _ y ~

und dadurch die melodische Bedeutung J J J— bekommt. Gewöhnlich wird die
Derbfca im III. und IV. KT gebraucht, für die sie auch typisch ist. In der St.-N. B da­
gegen kommt sie auch im I.IX) und im VIII. KTX) vor.

Dieses Zeichen ist die wichtigste Komponente der gleichnamigen Trope») in der Kom­

bination /7/A £ (wobei die Statijä prostäja in den Notationen A und B gewöhnlich mit 
einer roten Podvértka geschrieben wird). i) * * * v) vi) vii) * ix) * xi)

i) Komm. 45 C.
n) Komm. 39.
nl) Vergi. Komm. 26 A, NB.
IV) Metällov: Azbuka, S. 41. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 69, 79, 88. - Razumóvskij III, S. 270. - Ka- 

läSnikov: Azbuka, § 6, Nr. 29. - Koschmieder II, S. 92.
v) Smolénskij: Azbuka, Tab. 70. Auffallend ist die Anwendung der punktierten Formen des Krjuks:

* T lif*! .
nach der Orthographie der St.-N. A müßte es so geschrieben werden: »! r r r .Siehe

Komm. 8. und 9.
vi) „JfepÖHua noÄpoÖHTH rJiacoMt BBepxT»“. - Smolénskij: Atlas, S. 18.

vii) Azbuka, S. 69.
vili) z. B.: Bresl. ff. Ii6v/i6, ii7r/2.

ix) Teil I, Z. 75 - Komm. 149.
x) Teil I, Z. 58, Komm. 1033.

xi) Komm. 359, 382, 389- 4°5. 4°6, 4M, 453, 473, i°33-
7 München Ak.-Abh. 1965 (Gardner II)



Die Derbfca wird schon in den ältesten Hss. der St.-N. gebraucht,!) wobei die umrah­
menden Neumen darauf schließen lassen, daß Gebrauch und Orthographie der Derbfca 
sich nach dem 15. Jh. veränderten. Die palaeobyzantinische Parallele wäre die Kombi­

nation von zwei à7tó<rrpocpoi (oder auvSeapof) und ßapeta, was ergeben soll. Anstelle

der Derbfca der altrussischen Hss. steht an den parallelen Stellen der palaeobyzantinischen 
Hss. die Kombination der auvSeapot mit òijsfa, z. B. :

'^50 Ql 's* “> 7- 50'Ì1/•*., ra>

VT- BEp-JKE - Nl - f
iy p,y\ —

OVT-Eph->Kf-NH - E
L1y u // /

TÒ CTTE - pé - (ù - pa

BOC-XBd-/tA - K> - IfJE

L L \ S*—“
KTiC-XBd-hA - K5 - IfJE

U \ //

SU - yjf. - ptCT-TOUV-T£?

1 m) P* IV)

Krrrrrrrrrrrrj |>rfrrrrrrrrrr| |>r?rrrr
H3T\ ro - - pkl

\ \ r ------
WTTir^ - phi
\

>/ec, 0 pou<;

Man kann für diese Divergenz die folgende hypothetische Erklärung geben : Angenom­
men, daß die Pälka hier als Sprung aufwärts gesungen wirdv) (und zwar im Quart-

\ 3?) Zi-----

Sprung !) ergibt sich die vermutliche Auflösung: m wobei das a im

WT ro - pkl
glissando - also mit flüchtig berührten Zwischentönen gesungen wird. Diese, zuerst un­
deutlichen Zwischentöne wurden mit der Zeit immer deutlicher gesungen, und so ist aus 
einem Quartsprung aufwärts eine deutliche vierstufige Aufwärtsbewegung entstanden.

Die Bezeichnung ist auf den melodischen Charakter des Zeichens zurückzuführen.vi) 
Auffallend ist die Tatsache, daß die Trope „Derbfca“ eine zweite Bezeichnung ausgespro­
chen griechischer Herkunft hat: ,,Skorpfca,vn) was nichts anders bedeuten kann als das 
griechische <n<op7u£cù — zerstreuen.

Die palaeographischen Formen haben sich sehr wenig geändert und lassen sich leicht 
erkennen.

53. Siehe Komm. 6, 39, 48. Vergi. Komm. 37. l * * IV * VI

l) z. B.: Chiliandarica A, ff. 5v, 8r, 20r, 351-, u. a.
rl) Koschmieder I, 157/16-156/14.
m) Koschmieder, I, 163/1-162/2.
IV) Koschmieder I, 163/4-162/9.
v) Komm. 33.

VI) Gardner: Nomenklatur, Ss. 303, 308-309. 
vn) Metällov: Osmoglasie, S. 57, Nr. 6.



*
54. Zu Zeichen £5 (Zmijca) und A 2 (Zm. so Slozitoju)

54. Eigentlich wird nur das Zeichen 2 , ältere Formen: 2 ^ Zmijca genannt,

aber dieses Sema wird nie als selbständiges Gesangszeichen allein über einer Silbe gebraucht, 
sondern entweder in Kombination mit Statija prostaja oder mit Slozitaja, oder über einer

Silbe zwischen anderen Gesangszeichen, meist paarweise: «2 , , in chiffrierten kon­

ventionellen Zeichenfolgen (Lica und Fity), von verschiedenster Bedeutung.!) Die Funk­
tion ist wahrscheinlich die, eine wellenartige Melodiebewegung anzuzeigen.

A. Die Kombination der Statijä prostäja mit der Zmijca (wird meistens einfach „Zmijca“ 
genannt). Musikalische Bedeutung: vierstufige wellenartige, melodische Aufwärts- Ab-

wärts-Bewegung in Werten von Viertelnoten: J ^ J-J- , ausnahmsweise auch drei­

stufig : .11) Der letzte Ton richtet sich nach dem ersten Ton des nachfolgen­

den Zeichens. Der höchste Ton wird durch die Thbn angegeben. Die Auflösung in unserer
......... ^ /-
Hs. zeigt, daß der zweite und der vierte Ton des Zeichens Nebennoten sind: J J J J •

''x
Daraus kann man schließen, daß die eigentliche Zmijca bei der Statija, das Umsingen des 
langen Tones der Statijä, seine Kolorierung durch die Berührung benachbarter Stufen 

bedeutet.111)

B. Die Kombination der Slozitaja mit der Zmijca; melodische Bedeutung. Umkehrung

der Statijä mit Zmijca: «U J J - ,w) der letzte Ton richtet sich nach dem Ton des

nachfolgenden Zeichens. Damit verleiht die Zmijca der Slozitaja eine wellenartige vier­
stufige Abwärts-Aufwärts-Bewegung. Der höchste Ton (bei den beiden Formen, A und B) 
wird durch die Thbn angezeigt; die rote Tichaja, bzw. Börzaja charakterisiert das Tempo 
der Ausführung. Vergi. Komm. 42.

In der altrussischen St.-N. vor dem 16. Jh. gibt es mehrere Formen, die man als palaeo- 
graphische Varianten der Zmijca betrachten kann (siehe unten). Die Frage, ob es sich um 
die graphischen Varianten ein und desselben Zeichens, oder um verschiedene, obwohl 
einander sehr ähnliche Zeichen handelt, muß noch untersucht werden. Als palaeobyzan­
tinische Parallelen zu diesen Formen der Zmijca können folgende chironomischen Zeichen

in Frage kommen: a) xaTaßaap.a ^ (Bedeutung: schnelle absteigende Bewegung im

!) Komm. 72, 155.
ii) Metällov: Azbuka, Ss. 20, 41. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 69, 88. - Razumóvskij III, S. 274. - 

Kaläsnikov: Azbuka, S. 9, Nr. 61. - Koschmieder II, Ss. 84, 91. - Komm. 542.
in) Eine besondere Art der Auflösung vor dem Chamilo, im VIII. KT - siehe Komm. 1006, im IL, IV. 

und VI. KT - Komm. 301, 542, 612, 781, 841. - Vergi. Komm. 60.
iv) Vergi. Komm. 70. — Metällov: Azbuka, Ss. 16, 41* — Smolénskij: Azbuka, S. 69. — Koschmieder II, 

S. 91. - Bei Razumóvskij und Kaläsnikov nicht angeführt.



Intervall einer Terz mit einem Zwischenton);1) b) <7Tpe7tTÓv ^| : Legato über vier

oder fünf Noten, die ,,in einer Zeit“11) ausgeführt werden müssen, wobei die erste Note 

eine absteigende ist; c) i^cpurTov ^ : befindet sich zwischen einer Gruppe von Noten, von

denen die aufsteigenden crescendo, die absteigenden - piano gesungen werden.111 IV *) Das 
entspricht gewissermaßen der Funktion der Zmijca bei der Statijä und bei der Slozitaja.
Das Zeichen ^ erscheint auch in der äthiopischen Notation, wie es Hickmann1^

behauptet und hat dort die Bezeichnung „rekrek“. Unter einigen anderen Wortübertra­
gungen bedeutet dieses Wort auch: „Schlange“. Auffallend ist der Zufall,daß die russische 
Bezeichnung nicht mit der Byzantinischen, sondern mit der äthiopischen übereinstimmt. 
Graphische Parallelen finden sich auch in der armenischen, hebräischen, indischen Ton­
schrift und gewissermaßen in dem Quilisma der Gregorianik. Bedeutung (nach Hickmann) : 
„ein Ton von relativer Dauer, mit zitternder Stimme ausgeführt“.v)

Palaeographische Formen :

11.-12. Jh.: 

13.-14. Jh.:

16.-17. Jh. :

Ì

t
17. und spätere Jh.:

¥ ? 1 "1 1 

I IjUl
r r 3 *

f > ;

55. Komm. 49. - A. Für die Form wird die Auflösung J J
gegeben.VI 1) In der St.-N. A und B werden bei diesem Zeichen die rote Käöka und der 
Zévók geschrieben.

B. Für die Form ist die Auflösung J J—- ,vii) in unserer

Hs. ist die Auflösung Für A und B die gleiche.

*) Palikarova, S. 129.
n) Tardo, S. 296/8: „eseguirsi quasi in un tempo“.
m) Tardo, S. 292, 296/10.
IV) Hickmann, Ss. 54-55.
v) Hickmann, ebenda; vergi.: O. Fleischer: Neumen-Studien, I, Ss.42-45. Außerdem: H. Hickmann: 

Observation sur les survivances de la chironomie égyptienne dans le chant liturgique copte. S. 420. (Zitiert 
in: Musicologie pharaonique, S. 55).

VI) Metällov: Azbuka, Ss. 23,39. - Smolénskij: Azbuka, S. 68. - Kaläänikov: Azbuka, S. 14, Nr. 115

). - Koschmieder II, S. 90.

VI1) Metällov: Azbuka, Ss. 24, 37. - Smolénskij: Azbuka, S. 68. - Razumóvskij III, S. 279. - Kalää- 
nikov: Azbuka, S. 14, Nr. 120. - Koschmieder II, S. 90.



56. Komm. 30. Die Auflösung des durch eine Podvértka alterierten Zeichens ergibt 
dieselbe melodische Bewegung wie bei der Stréla poézdnaja.1)

57. Die Auflösung durch den Golübcik börzyj und Skam’jä bezieht sich auf die Stréla 
povódnaja mit Podvértka.11) - Die Auflösung durch Zapjatäja und Stopfca (beide mit 
Otsééka), Krjuk und wieder Zapjatäja (die letzte mit Otsècka) bezieht sich auf die Stréla 
gromomräcnaja (gromovozvodnaja) mitSoróò’ja nózka.111) Die hier angeführte Auflösung :

^ J bei der Soróc’ja nózka, wo dieses Zeichen abwärtsgleitend (!) wirkt, ist eigen­

artig und widerspricht der Bedeutung und Funktion dieses Hilfszeichens.IV *) Smoléns-

kijv) und MetällovVI 1) geben für fi/i die Auflösung J J > was der Logik

der Soróc’ja nózka entspricht.

58. Zum Zeichen ( Trubd)

Eine Kombination der Stréla prostäja mit einem sonst weder allein, noch mit anderen 

Zeichen gebrauchten Sema 0 . Die Intervallverhältnisse sind konstant : IH

Die Auflösung: die typische Zeichenfolge und Melodie der Trope „Podtém“, die sonst über 
drei Silben gesungen wird.vin) Trotz konstanter Tonhöhe und Intervallverhältnisse wird 
der höchste Ton durch die Thbn angegeben. Das Zeichen wird im IL, VI. und VIII. KT 
gebraucht.

Obwohl die musikalische Bedeutung und die Intervallverhältnisse bei diesem Zeichen 
konstant sind (wahrscheinlich ist seine Funktion die, die dreisilbige Wendung d, e-f, g 
durch ein Zeichen über eine Silbe zu notieren), rechnen Smolénskij und Metällov die Trubä 
zu den Zeichen von verschiedener Bedeutung. Die Bemerkung unserer Hs., daß dieses Zei­
chen ,,im Maß je nach Gelegenheit“ gesungen wird, deutet an, daß nicht die Intervall­
verhältnisse, sondern ,,das Maß“, die Werte, verschieden sein können. Tatsächlich kann 
der letzte (oder auch der erste) Ton zuweilen als ganze Note gesungen werden: 
vergi, im Komm. 62. dasselbe Zeichen und dieselbe Melodie mit der Bezeichnung 
„Oöevfdnaja“.

*) Komm. 51.
n) Komm. 30, 56.

In) Komm. 45, 55.
IV) Komm. 49.
v) Azbuka, S. 68.

VI) Azbuka, S. 37.
VI1) Metällov: Azbuka, Ss.26-27,40. - Smolénskij: Azbuka, S. 71. - Razumóvskij III, S. 280. - Kalash­

nikov: Azbuka S. 9, Nr. 62. - Koschmieder II, S. 92. 
vm) Komm. 125, 305, 381, 417, u. a.



Die Azbuki des 16. Jh. führen dieses Zeichen nicht immer an. Dagegen findet man in

diesen Hss. die Form ^ mit der Bezeichnung „Dudä so strèlóju“, neben dem 0 allein

als einfache „Düdä“ (^oy^d, ^s^d),1) ein Zeichen, welches auch in der palaeobyzan- 
tinischen Notation bekannt ist und auch in den ältesten russischen Hss. der St.-N. gebraucht 
wird.11) Die Dudä ist nicht im grammatischen Teil unserer Hs. angeführt, befindet sich 
aber zwischen den Tropen: VI. KT, Bl. 93 a/59, Komm. 792, wo dieses Zeichen besprochen
wird. Also braucht das Zeichen 0 nicht eine entstellte Fitä zu sein, sondern muß ihren 

Ursprung eher in den cp&opa; der byzantinischen Notation haben,111) desto mehr als die

Graphik der Trubä in verschiedenen Hss: eine solche Ableitung erlaubt.

Als eine andere Urform könnte auch die Kombination der Fitä mit der Strelä prostäja
**** gelten. Aber - sowohl in der byzantinischen als auch in der St.-N. hat die 

Fitä keine tonale Bedeutung.1^ Daraus können wir schließen, daß den russischen Sing­
meistern aus der Zeit der ersten Azbuki die Bedeutung der byzantinischen cpö-opa nicht 
mehr bekannt war und sie deshalb der Zeichenkombination Trubä eine konventionelle 
Bedeutung gaben, die nicht in der Logik der Komponenten wurzelt. Die Bezeichnung ist 
wahrscheinlich auf die besondere Art der Ausführung oder der Tongebung zurückzuführen, 
die nur durch die mündliche Überlieferung zu erlernen wäre.

59. Obwohl im Text von der Strélà gromosvètlaja mit Zapjatäja gesprochen wird, ist die 
Strèlà gromosvètlaja mit Soróc’ja nózkav) (dieselbe wie auf dem Bl. 21a) angeführt. Die

Auflösung unterscheidet sich von der im Komm. 55. angeführten:

Außerdem ist die Gleichstellung der Trubä mit unserem Zeichen nur insofern zulässig, als 
beide Zeichen vierstufig aufwärtsleitende sind, ihre melodische und Rhythmische Bedeu­
tung aber ist verschieden.

60. Zum Zeichen 5 ü (Polkulizma bol'säja)

Vergi. Komm. 42. - Melodische Bedeutung: gleich der Zmijca mit Statijä: «i J ,V1)
Der zweite Ton wird nicht selten im Terzsprung aufwärts gesungen, wenn der letzte (vierte) 
Ton auf der gleichen Stufe wie der erste Ton des nachfolgenden Zeichens gesungen wer­

den müßte, z. B.: bei wird (4- gesungen. Deswegen

wird manchmal die Zmijca mit Statijä durch die Polukulfzma bol’säja vertreten.^1) Die

*) Metällov: Simiografija, Tab. XCV.
n) Palikarova; S. 151, die Form fr'*, „Nèmka so strèlóju“.
m) Palikarova, S. 147. IV) Komm. 155. v) Komm. 55. VI) Komm. 54 A.
vn) Metällov: Azbuka, Ss. 20, 41. - Smolénskij: Azbuka, Ss. 69, 91. - Razumóvskij III, S. 274. - 

KaläSnikov: Azbuka, S. 8, Nr. 59. - Koschmieder, II, S. 91.



zweite Auflösung : JÌI J J in unserer Hs. ist nicht gesagt, wann eine von diesen

beiden Auflösungen gebraucht wird. Eine solche Auflösung ist in keiner der mir zugäng­
lichen Quellen angegeben. Der höchste Ton wird durch Thbn präzisiert; bei Abweichungen 
von der hier angeführten Auflösung werden nicht selten alle von dem Zeichen berührten 
Töne angezeigt. Die große Polukulfzma kann in konventionellen Zeichenfolgen verschie­
dene Bedeutung haben. Zu solchen Zeichenfolgen gehört z. B. die Kadenztrope „Kuh'zma 
bol’säja“: *3 J J)

61. Siehe Komm. 46.

62. Siehe Komm. 58. - Andere Bezeichnung: Trubä. Wir übertragen hier die Zapjatäja s 
Kr^zem nicht, wie im Komm. 58. als eine halbe Note, sondern als eine ganze Note, entspre­
chend der möglichen Deutung dieses Semas. Die Deutung wie im Komm. 58. ist ebenfalls 
möglich und richtig, weil die Werte der Neumen nicht die Präzision unserer Noten haben 
(Komm. 5.). Die Bezeichnung „Ocevi'dnaja“ („Augenscheinliche“, „Augenförmige“) soll 
von der Graphik des Zeichens her stammen (das ovale Zeichen soll an das Auge erinnern).

63.11) Siehe Komm. 15, 21, 33. - Die Bedeutung ist je nach der Stellung verschieden:

a) Am Schluß der melodischen Phrase: ein Ton im Werte einer ganzen Note (z. B. in der 
Trope „Skoèék“);111)

b) Am Anfang einer Phrase als erstes Zeichen: vier gebundene Töne im Werte von je

einer Viertelnote, in Schaukelbewegung: —J J J J— W) Der höchste Ton wird

durch die Thbn angegeben, außerdem wird eine rote Käcka vor das Zeichen gesetzt. Ob­
wohl in unserer Hs. für diese Form der Pälka als höchster Ton auch e angegeben ist, sind 
die Intervallverhältnisse der Pälka vozdérgnutaja stabil : c-H-c-H, f-e-f-e, oder (ausnahms­
weise) b-a-b-a. Die Auflösung durch zwei gleiche Podcäsija zeigt, daß die Töne 2. und 4. 
Nebennoten sind. Deshalb kann man annehmen, daß dieses Zeichen die ganze Note durch 
die Berührung mit nächsttieferen Nebennoten koloriert. Das Zeichen wird schon in den 
ältesten Hss. der St.-N. gebraucht.v) Die Art der Verwendung dieses Zeichens und seine 
Umrahmung durch andere Neumen zeigt oft eine andere Orthographie als in den Hss. nach 
dem 15. Jh.

*) Komm. 193, 214, 615, 720, 721, 887, 828, 1078, 1090.
u) Bei der Übertragung in die moderne Notation im Teil I. (S. 28, unten) hat sich ein Schreibfehler 

eingeschlichen. Anstatt des gedruckten A-s-A - je als c’-b-c’-b muß die Stelle b-a-b-a lauten.
m) Komm. 205, 337, 339, 776, 830. - Dieses Wort wird jetzt von den Russen „Skacök“ ausgesprochen.
Iv) Metällov: Azbuka, Ss. 12, 41. - Smolénskij: Azbuka, S.69. Razumóvskij III, S. 271. - Kaläsnikov: 

Azbuka, S. 6, Nr. 27. fspätere Form - mit einer schwarzen Podvértka vor dem Zeichen, mit der Bemer­
kung, daß dieses Zeichen „weich schaukelnd“ gesungen wird). - Koschmieder II, S. 91.

v) z. B.: Chiliandarica A, f. Ir, u. a. - Metällov: Simiografija, Tab. XI/11-12, XIII/i, XIV/4, u. a.



64. Über die Wirkung des Óblaèko - siehe Komm. 30, 39 und 48. Die Auflösung ist für
‘>l I *

alle diese Formen gleich angegeben: ■ J J ^u. d) Die Form n+F* 
hat jedoch bei einigen Autoren andere rhythmische Werte: J J ^ J H) Die

Form mit einem Punkt unter dem Óblacko („Óblaèko protjagnénnoe“

- „das gezogene Wölkchen“) wird nicht in unserer Hs. erklärt, obwohl es (freilich nur selten) 
auch in den Hss. der St.-N. C verwendet wird. Diese Alteration des Hauptzeichens verlän­

gert den dritten Ton des Zeichens: 
geschrieben.

J J J ;m) zuweilen wird auch

65. Zum Zeichen y (Pauk)

65. Ein Sema von veränderlicher Bedeutung; wird am Schluß der melodischen Phrase 
verwendet. Man unterscheidet drei Arten des Paüks : 1) Pauk mälyj („der kleine Paük„) :IV) 
das Zeichen allein. In unserer Hs. wird es nicht angeführt, daß es für diese Form zwei Arten

der Auflösung gibt: a) die Usöl’skij-Art: Auflösung ^ T und b) die Christiä-

ninov- (oder Moskauer) Auflösung ;V) ugni Die Auflösung des Paüks malyj 

ist verschieden für die folgenden KT :

I. KT:

IV. KT:

jgjgjjg II. KT:

V. KT: Sr vpp vi)

2) Pauk bol’söj („der große Pauk“): ? fr, wird im II. und im VI. KT verwendet:

J) Metällov: Azbuka, Ss. 25,38; - Smolénskij: Azbuka, S. 68 (wobei zu J« zusammengefügt

werden). - Razumóvskij III, S. 279. - Koschmieder II, S. 90. - Für die Strély - Komm. 45, 46. 

n) Kaläinikov: Azbuka, S. 15, Nr. 127: —■ J J .

™) Razumóvskij III, S. 275. IV) Koschmieder II, S. 92. v) Prolegomena, S. XXV.
vl) Metällov: Azbuka, Ss. 28,43. - Smolénskij: Azbuka, f. 18, S. 96 1/97. - Razumóvskij III, S. 284. - 

KaläSnikov: Azbuka, S. 22. - Koschmieder II, S. 92.

vn) Metällov: Azbuka, Ss. 28,42, (er gibt hier noch eine seltene Auflösung : . Smoléns­

kij: Azbuka, S. 96 1/97. - Razumóvskij III, S. 284. - Kaläänikov: Azbuka, S. 22. - Koschmieder II, S. 92.



3) Paük veh'kij („der große Paük“): *1 , der im IL, VI. und (seltener) im VIII.

KT verwendet wird :

Aus der Auflösung ersieht man, daß hier die Auflösung der Statijä zakr^taja und des 
Pauk bol’söj zusammengefügt ist. Merkwürdigerweise sind die beiden letzten Formen des 
Paüks in unserer Hs. nicht angegeben, obwohl in der Abteilung „Zeilen und Tropen“ diese 
Kombinationen angeführt und dort aufgelöst werden.11)

Die Bezeichnung ist auf die graphische Form des Semas zurückzuführen,111) die einer 
stilisierten Spinne ähnlich ist. Das Zeichen wird schon in den ältesten Hss. der St.-N. ge­
braucht. Seine palaeobyzantinische Parallele ist wahrscheinlich das chironomische Zeichen 
avuxsvcoxäXtc7[xa. Dieses Zeichen steht in der Mitte einer Notengruppe, bei der die erste 
Hälfte der Töne etwas leichter zu singen ist als die zweite.1V) In der St.-N. aber erscheint 
dieses Zeichen als selbständiges, tonales Gesangszeichen.

Der höchste Ton des Paüks wird durch die Thbn angegeben (bei dem Paük bol’soj und 
bei dem Paük velfkij - bei der Statijä). Ausnahmen in der St.-N. Typus B sind gar nicht 
selten, weil die Intervallverhältnisse bei allen diesen Arten des Paüks stabil sind.* * * * v) Es ist 
bezeichnend, daß im Laufe der Jahrhunderte dieses Zeichen seine Stellung ziemlich treu 
behauptet hat.vl)

Palaeographische Formen :

11.-15. Jh.:

16. Jh.: Y' ^ "ì/"

17. und spätere Jh. : Y r Y

66. Zum Zeichen ( Stréla trjasogldsnaja)

Ein neuer Typ der Strèlà, die aus der Slozitaja mit dem Balken besteht. Die Bezeich­
nung ,,Stréla trjasogläsnaja“ („Pfeil der schmetternden Stimme“) oder einfach „Trjäska“ 
(„die Zitternde“, „Schmetternde“) charakterisiert die Art der Ausführung. Die Art der 
Auflösung (Krjuk, Podcäsie, wieder Krjuk, Zapjatäja, alle mit Otsèèka, wobei der erste 
Krjuk nach der Otsèèka noch eine rote Udärka hat) stimmt indessen nicht ganz mit der

Deutung bei anderen Autoren überein : -ÜJJ- .vn) Die Auflösung in unserer Hs. ent­

spricht bei diesen Autoren der Form U /* . Die Intervallverhältnisse sind bei diesem

Zeichen konstant. Siehe weiter im Kommentar 69.

i) Ebenda.
«) Teil I: II. KT, Zz. Nr. 94, 98; V. KT: Z. 69; VI. KT: Zz. 17, 62, 87; VIII. KT: Z. 47.
nl) Riesemann, S. 91. - Metällov: Simiografija, S. 43. - Gardner: Nomenklatur, Ss. 303, 305.
lv) Tardo, S. 292, tav. IX; S. 296. - Oder Tlvayjxa 'TS*' - Palikarova, S. 112.
v) In der St.-N. A wird dieses Zeichen keine tMrkz. annehmen.

VI) Vergi.: Koschmieder I, z. B.: 65/6-64/15, 73/3-72/8, 85/2-84/5, 111/3-110/7, u. a. 
vn) Metällov: Azbuka, Ss. 22, 39. -Smolénskij: Azbuka, Ss.70,96-96 1/97. - Razumóvskij III, S. 280. - 

Kaläinikov: Azbuka, S. 15, Nr. 129 (als „Strèlà trjasosvètlaja“ genannt). - Koschmieder II, S. 91.
43 München Ak.-Abh. 1965 (Gardner II)



67. Hier handelt es sich nicht um einzelne Zeichen, sondern um die Zeichenfolge der 
Trope „Koleso“, siehe im Teil I, I. KT, Lice Nr. 13; II. KT: Z. 74; III. KT: Z. 72; 
V. KT: Zz. 49, 77; VI. KT: Z. 60; VII. KT: Z. 45.1)

68. Zum Zeichen s/ (Mécik)

Die Auflösung dieses Zeichens in unserer Hs. als stimmt nicht mit

der Auflösung bei anderen Autoren als j n) überein. Wie Smolénskij bemerkt,

hat der Méèik drei Auflösungen: a) b) „nur im VII. KT) |E~^[=E

und c) für alle KT - sogenannter „Mécik osmogläsnyj“ („Mécik der acht KT“):

m) Dabei bemerkt Smolénskij, daß die ersten beiden Töne in

der Auflösung a, sehr schnell gesungen werden sollen, die übrigen drei dagegen in gewöhn­
lichem schnellem Tempo.^) Der höchsteTon des Mécik wird durch die Thbn angegeben.* * * * v) 
Die Urform des Méciks könnte von einer ò£sóa der palaeobyzantinischen Notation abge­
leitet sein, vor der das chironomische Zeichen vdaupa steht. Der Mécik gehört in die älteste 
Hss. der St.-N.

Palaeographische Formen :

12.-16. Jh.: I«**® ^

17. und spätere Jh.:

69. Vergi. Komm. 66. - Hier wird eine andere Auflösung der Stréla trjasogläsnaja an­

geführt: J J J y . Smolénskijv1) gibt noch weitere Auflösungen an: a) für den III.,

i^Ül oten Tfchaja - nur im III. KT:
IV. und V. KT:

c) im I., V. und VII. KT: oder:

Es entsteht die Frage, warum dieses Zeichen als „schmetternd“ oder „zitternd“ charakte­
risiert wird, wenn sich aus der Auflösung durch die Neumen eine verhältnismäßig ruhige

!) Dazugehörige Kommentare: 168, 268, 427, 673, 701, 793, 948.
n) Metällov: Azbuka, Ss. 27, 40. - Smolénskij: Azbuka, S. 71. - Razumóvskij III, S. 280. - Kalää- 

nikov S. 9, Nr. 68. - Koschmieder II, S. 92.
m) Smolénskij: Azbuka, S. 96 2/96.
Iv) Vergi. Komm. 69.
v) In der St.-N. A nimmt dieses Zeichen keine tMrkz. an. VI) Azbuka, S. 96.



Bewegung ergibt ? Zu berücksichtigen ist, daß das Neumen-System und die Q.-N. nicht 
über geeignete Mittel verfügt, die alle Nuancen der Ausführung graphisch genau darstellen 
könnten. Bestimmte Feinheiten und Eigenarten eines Zeichens konnten eben nur durch 
mündliche Überlieferung weitergegeben werden. Deswegen konnte die Grundbewegung 
nur in der Auflösung durch schon bekannte einfachere Zeichen wiedergegeben werden, wo­
bei die Werte der Zeichen nur die gegeneinander abgewogenen metrischen Verhältnisse 
darstellen, nicht aber die genauen metrischen Verhältnisse und die Nuancen des eigent­
lichen Zeichens außerhalb dieser erklärenden, auflösenden Zusammenstellung. Also dürfte 
mit einer Auflösung wie der vorliegenden gemeint sein, daß die angegebenen Werte bei der 
Übertragung auf das fragliche Zeichen gleichmäßig reduziert werden müßten. So würde 
in diesem Fall eine halbe Note einer Viertel entsprechen. In dieser metrisch verkürzten 
Form würde der Golüböik börzyj bereits in einer Bewegung von zwei Achtel, bisweilen so­
gar von zwei Sechzehnteln auftreten, der Krjuk als Viertel- oder sogar Achtelnote. Damit

würde die a Auflösung: — in dieser metrisch verkürzten Form erscheinen:

einer Form, die weitaus mehr der Bezeichnung „Pfeil der schmetternden

Stimme“ entspricht. Auch Smolénskij hegt Zweifel darüber, ob im vorliegenden Fall die 
übliche Übertragung in die Quadratnotation zufriedenstellend ist, weil „der rhythmische 
Akzent auf dem ersten Ton des Zeichens etwas verlängert sein und die beiden folgenden 
Noten schneller gesungen werden müßten ... In allen Fällen der Stréla trjasogläsnaja löst 
Mézenec dieses Zeichen durch einen Krjuk mit Otsècka, und dann durch die Slozitaja 
auf“.1) - Anstelle dieser Slozitaja steht in unserer Hs. ein Podcäsie mit Otsècka, was in 
der Übertragung in die linierte Notation fast dasselbe bedeuten würde - nur hat die Slozi­
taja eine andere Dynamik als das Podcäsije.11)

Das Zeichen gehört zu den ältesten Zeichen der St.-N. und hat auch in den späteren 
Hss. ungefähr seine Stellung bewahrt.111) Das parallele palaeobyzantinische Zeichen läßt 
sich als ò£e£oc mit xEVTYjpaTa erklären, was allerdings der Bedeutung der Stréla trjasogläsnaja 
nach dem 15. Jh. nicht entspricht. Wahrscheinlich ist anstelle der xeyr/jpara eine Schreib­
weise des maapa.rv) Hier war auch die chironomische Bedeutung des Zeichens bei der 
(vermutlichen) Übernahme in die russische Semeiographie schon melodisch umgedeutet. 
Es konnte auch sein, daß die graphisch unfixierbare schmetternde Ausführung des einzi­
gen Tones der o^eioc mit dem nltt.oy.u. im Laufe der Zeit in einzelne Töne zerlegt wurde, wobei 
diese notwendigerweise eine langsamere Bewegung bekamen. Die Graphik des Zeichens 
hat sich im Laufe der Zeit fast nicht geändert.

70. Diese Folge zweier Zeichen ist ein Licé.v)

71. Diese Zeichenfolge stellt die Trope (Lice) „Meréza“ dar; siehe im Teil I: I. KT, 
Z. 45 (Komm. 119) und dort angegebene parallele Stellen. * v

*) Smolénskij: Azbuka, S. 96. - Über die Ungenauigkeit der Q.-N. und über die Unvergleichbarkeit 
ihrer Werte in Beziehung auf die unsere allgemeine Notation: Razumóvskij: Teorija, S. 30. - Komm. 5.

Ir) Komm. 35, 36.
m) Vergi.: Koschmieder I, 33/6-32/15, 37/5-36/9-10, 41/4-40/8, u. a.
Iv) Komm. 35.
v) Vergi. Teil I: I. KT, Fitnik, Nr. 9, 26; II. KT, Z. 7, Lice Nr. 41; V. KT, Fitnik, Nr. 14, 23 - und 

dazu gehörige Kommentare 164, 181, 201, 346, 718, 727. - Die Russen sprechen jetzt: ,,Licó“, im 
Gottesdienst dagegen immer: ,,Licé“.
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TAFEL II





Ein handschriftliches Lehrbuch der altrussischen Neumenschrift

Herausgegeben von Johann von Gardner 
und Erwin Koschmieder

Teil II: Kommentar zum Zeichensystem

Mitteilung
Die Kommentare 12 ff. sind in dem in Vorbereitung befindlichen 

III. und letzten Teil der Arbeit enthalten.

Berichtigungen

Seite 3, Zeile 16 v. o. :
Anstatt „ältere“ muß es „jüngere“ heißen.

Seite 7, Zeile 7 v. u. :
Anstatt „Dielckij“ muß es „Dileckij“ heißen.

Seite 13, Anm. II, Zeile 3 v. o.:
Anstatt „heben“ muß es „haben“ heißen.

Seite 16, Zeile 3 und 6:
Anstatt „Alphabeten“ muß es „Azbuki“ heißen.

Seite 20:
Der wie ein Zeichen wirkende Strich über dem Wort 
„Umstände“ zu Beginn des Abschnitts 16 ist bei der 
Reproduktion versehentlich entstanden undhätte getilgt 
werden müssen.

Seite 25, Zeile 4 v. o. :
Anstatt „svétlaja“ muß es „svetlaja“ heißen.

Seite 26, Zeile 8 v. u. :
Anstatt „a7TOCJTpocpu<;“ muß es ,,a7raoTpo<po?“ heißen.
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