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Die Notationen des Somanatha.
Von R. Simon.
(Mit 2 Tafeln.)

(Vorgelegt von E. Kuhn in der philos.-philol. Klasse am 4. Juli 1903.)

Durch die Liberalitit der K. B. Akademie der Wissen-
schaften, welche mir die Mittel zu einer Reise nach England
gewiithrte, woflir ich sie hier meinen ehrerbictigsten Dank
entgegen zu nehmen bitte, war es mir moglich, m Oxford
ausser anderen [Tandschriften besonders die Handschrift von
Somanathas Riagavibodha?) einer genauen Priifung zu unterziehen.

Diese Handschrift (= O) darf schon deswegen ein gewisses
Interesse beanspruchen, weil sie bereits im Jahre 1784 von
W. Jones fiir seine im 3. Bande der Asiatic Researches ver-
offentlichte Abhandlung On the musical modes of the Hindus?)
benutzt worden ist. Zwar nicht die Handschrift selbst, die
sich damals, wie in dieser Abhandlung berichtet wird, noch
im Besitz des Colonels Polier in Indien befand, sondern eine
Abschrift davon, welche mit Frlaubnis des Besitzers von einem
seiner Schreiber angefertigt und von Jones selbst sowohl als
auch von seinem Pandit sorgfiiltigst mit dem Original ver-
glichen wurde. Diese Abschrift ist nun zwar verloren gegangen,
dafiir befindet sich aber das Original in Oxford. Wie und auf
welchem Wege es von Indien dorthin gelangt ist, wissen wir

1) Th. Aufrecht, Catal. Oxon. 1864, S. 200, No. 475.
2) Asiatic Researches or Transactions of the society instituted in
Bengal, Calcutta 1792, vol. 111, S. 55—87.
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mit anniihernder Bestimmtheit. Bevor Polier Indien verliess,?)
verkaufte er, wie ein von ibm an Wahl gerichteter und von
Wall zitierter Brief bezeugt, seine ganze Bibliothek mit Aus-
nahme weniger seltener Handschriften einem Engliinder.?) Hine
unserer Oxforder Handschrift vorgedruckte Mitteilung, welche
diese Tatsachen erwithnt, stellt daher die Vermutung auf, dass
zugleich mit der Bibliothek des Polier auch der Ragavibodha
seinen Weg nach Tngland gefunden habe.

Jones schiitzte den Wert sowohl wie das Alter des Ragavi-
bodha sehr hoch ein. Kr erklirte dies Werk ,fiir das wert-
vollste, das er je gesehen, vielleicht das wertvollste im Be-
sonderen, das uns iiber die Musik der Inder erhalten sei; es
scheine von sehr hohem Alter, wenn auch jlinger als der
Samgitaratnakara zu sein; kein Pandit, weder in DBengalen,
noch in K@i und Kasmir habe von seiner Ixistenz bisher
eine Ahnung gehabt“.®) Wenn sich auch heute noch an der
schonen und edlen Begeisterung, mit der Jones*) wie alle lite-
rarischen Dinge des Ostens, so auch das Thema der idischen

1 Tm Jahre 1788, nach einem meist im Dienste der ostindischen
Kompagnie verbrachten, 30 jihrigen Aufenthalt in Indien. Ihm ver-
danken die Pariser Bibliothek und das British Museum eine Anzahl wert-
voller arabischer, pevsischer und Sanskrit-Handschriften. Siche auch
C. Bendall, Catalogue of the Sanskrit Manuscripts in the British Museum,
London 1902, S. 1, Anm. 1.

2) S. F. Giinther Wahl, Altes und Neues Vorder- und Mittel-Asien,
Leipzig 1795, 1, 8. 149. In diesem Brief verspricht der Englinder aller-
dings, die von DPolier erworbenen Schiitze der Universitit Cambridge
anzuvertrauen.

3) 1. c. S.66. Es versteht sich von selbst, dass diese Ansichten von
den vielen Musikgeschichten iilteren und neueren Datums ungepriift {iber-
nommen worden sind. E. David et M. Lussy, histoire de la notation
musicale depuis ses origines, Paris 1882 meinen, S. 7, sogar, dass ,Soma
fait partie de la grande collection des Védas®.

4) Eine treffliche und sehr lesenswerte Charakteristik von Jones
verdanken wir H. Oldenberg, Aus Indien und Iran, Berlin 1899, 3.2 ft.
Ob das hier entworfene Bild seiner Persomlichkeit jedoch durch eine
stirkere Betonung des Geistes und Geschmackes der englischen Gesell-
schaft des ausgehenden 18. Jahrhunderts an Richtigkeit nicht noch ge-
winnen kiénnte, mige allerdings eine offene Frage bleiben.
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Musik ergriff, jeder empfingliche Mensch wird erwiirmen kinnen,
so wird man doch im Besonderen seinen Ausfithrungen iiber
den Ragavibodha nur mit grossen Einschriinkungen beistimmen
diirfen. Auf den Wert der Oxforder Handschrift sowie die
Zeit des Somanatha fillt niimlich erst volles Licht durch die
Handschrift, welche sich im Deccan College, Bombay (= B)
befindet?) und deren Benutzung K. M. Chatfield Esq., director
of public instruction Bombay, mir giitigst gestattete. Iine
Vergleichung Beider zeigt nun, dass die Poliersche Handschrift
nicht nur unvollstindig ist — das hatte ja schon Aufrecht
bemerkt?) — und ibr als Schluss die Verse V, 168—225 fehlen,
sondern auch dass sie nur ein Auszug des Textes aus einer anderen
Handschrift ist, welche, wie B, diesen Text zusammen mit
einem von Somanatha selbst dazu verfassten IKommentar enthiilt.
Ferner ist aber auch in den bei O fehlenden Versen V, 224—5
angegeben, wann Somanatha sein Werk geschrieben hat: Da-
nach ist der Ragavibodha weder das iilteste der erhaltenen
Werke {iber Musik, noch, mit David und Lussy, ein Bestand-
teil der vedasamhitas, sondern im Jahre 1609%) abgefasst.®)

ine weitere, angeblich undatierte Handschrift wird in
dem Catalogue of Sanskrit Manuscripts in the library of his
Highness the Mahardja of Bikamer (Calcutta 1880) von Rajen-
dralala Mitra auf S. 518 als No. 1105 aufgefithrt. Ob sie Text
und Kommentar enthiilt, lisst sich aus dem dort mitgeteilten
Anfang und Schluss nicht ersehen.

Nach Angabe der Orientalischen Bibliographie®) sollen die
5 vivekas, in die der Ragavibodha zerfiillt, im Jahre 1895 von
Purushottam Ganesh Gharpure in Poona, in 5 besonderen Heften
gedruckt, herausgegeben worden sein. Die vier ersten Hefte

1) Shridhar R. Bhandarkar, a Catalogue of the collections of manu-
scripts deposited in the Deccan College, Bombay 1888, S. 430, XIX, No. 276.
2) 1. e. S. 200.
3) kudahanatithiganitasake. Komm.: kuh prthivi dahanal vahnayal
tithayas ca tadganitasake 1531.
4) Bhandarkar fiithrt 1. c. diese Handschrift ohne Jahreszahl auf.
%) Herausgegeben von L. Scherman, 1X, S. 261, No. 4658.
1903. Sitzgsb. d. philos.-philol. u. d. hist. KI, 50
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davon konnte ich mir aus Indien verschaffen, wihrend das
5. Heft, welches den 5. viveka enthilt, schon bald nach seinem
angeblichen Erscheinen, trotz vieler Bemiihungen meinerseits
beim Drucker und Verleger, auf keine Weise mehr erhiltlich
war. Dies Heft findet sich auch auf keiner der grdsseren
Bibliotheken in England, allerdings ebensowenig das 2. und
4. Heft.') Es ist dies um so mehr zu bedauern, als gerade
der 5. viveka von besonderer Wichtigkeit ist. Kr enthiilt niim-
lich, unter anderem, zu Kompositionen des Somanatha dessen
eigene Notationen, die den Gegenstand der folgenden Betrachtung
bilden sollen. Thr liegt danach zu Grunde der Text von O (ohne
Schluss) und B, sowie der zu B verfasste Kommentar (= C).

Die Natur der indischen weltlichen Musikiibung, welche
zwar die grossen, allgemeinen charakteristischen Umrisse eines
Musikstiickes in fester Tradition und Lehre iibernimmt, die
feineren Einzelziige und Schattierungen aber durchaus dem
individuellen Talent und der musikalischen Produktivitit des
Vortragenden iiberlisst, bringt es mit sich, dass man zunfichst
auch erwarten wird, nur jene groberen Umrisse durch Notation
festgehalten zu finden, wiithrend diese feineren Linien, welche,
nicht minder fiir den Inder wie fiir uns, als Ausdruck der
Personlichkeit dem allgemein Gegebenen erst die kiinstlerische
Weihe verlethen, einer schriftlichen Fixierung ermangeln.
Dieser Erwartung entsprechen denn auch die Tatsachen im
Ganzen durchaus. Um so mehr wird daher der Zufall iiber-
raschen, welcher uns zugleich mit Kompositionen des Soma-
natha auch eine dazu gehorige Notation aufhewahrt hat, durch
die der individuelle musikalische Vortrag eines Kiinstlers, und
eines kenntnisreichen Kiinstlers obendrein, festgehalten 1ist.
Hierauf beruht die einzigartige Bedeutung des 5. viveka des
Ragavibodha. Und wenn Somanatha (V, 31) sagt, seine Nota-
tionen seien ,purvair anuktani, maya uktani‘, so ist das daher
wortlich zu verstehen. Von ihm wurden die Notationen zu

1) In Anbetracht der Schwierigkeiten, mit denen der Druck gerade

des 5. viveka verkniipft ist, wiire es nicht erstaunlich, wenn davon iiber-
haupt Abstand genommen worden wiire.
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bezeichnen versucht, die frither eben iiberhaupt nicht, wenig-
stens, wie wir hinzuftigen miissen, in dem Umfange nicht,
notiert wurden, wenn auch die Technik, auf die sich dieselben
beziehen, selbstverstiindlich lange vorher bestand. TUnd so
hiitte uns vielleicht schon dieser Versuch des Somanatha allein
dazu berechtigen diirfen, ihn einer spiiten Zeit zuzuweisen, einer
Zeit jedoch, der die Traditionen noch nicht ganz verloren ge-
gangen sind. Denn es lassen sich einige, wenn auch nur zarte
Fiden, weniger zwar in Bezug auf die Notationen selbst als
in Bezug auf deren technische Namen, aufweisen, welche ihn
mit einer niheren und ferneren Vergangenheit verbinden.
Diesen soll jedoch hier nicht weiter nachgegangen werden.

Die Kompositionen des Somanatha, die uns im 5. viveka
Vers 37—166 iiberliefert vorliegen, sind ausschliesslich Kom-
positionen fiir die vina. Ks sind im Ganzen 50 Stiicke, deren
jedes zu einem besonderen raga in Beziehung gesetzt ist, in
einem besonderen raga komponiert ist. Ihre Bestimmung fiir
die vina bringt es mit sich, dass die Notationen, mit denen
sie versehen sind, sich in ihrem weit iiberwiegenden Teil auf
den Vortrag der vina beziehen und besondere Eigen- und Fein-

heiten beim Spiel derselben — vadanavisesah — bezeichnen.
Is liegt daher auf der Hand, dass, so sehr es auch undenkbar
scheint,?) den Text — wenn es gestattet ist, die Stiicke nebst
Notationen so zu nennen — des Somanatha ohne Hiilfe des

begleitenden Kommentars richtig aufzufassen und zu deuten,
zum vollen Verstindnis Beider doch die Kenntnis der Kon-
struktion und Verwendung einer vina die Voraussetzung bildet.
Alle Vortragszeichen, deren Besprechung im Einzelnen wir uns
jetzt zuwenden, habe ich auf einer indischen Laute?®) praktisch

1) Jones, dem der Kommentar ja nicht bekannt war, ist allerdings
anderer Ansicht. Er sagt 1. c¢. S.67: the strains are noted in figures
which it may not be impossible to decypher. David und Lussy dagegen
l.c. S. 7: On ne trouverait pas aujourd’hui de musicien hindou capable
de déchiffrer la notation antique, ni de jouer quoique ce soit d'aprés
les signes.

2) Aus dem Museum fiir Volkerkunde in Berlin. Eine Abbildung

30*
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erprobt. Aber auch ohne eine solche kann ein Jeder leicht
das Gleiche tun, wenn man bei einer gewohnlichen Guitarre
die Saiten durch zwei am Halsende und vor dem Saitenhalter
angebrachte Stiitzen hochlegt und darunter auf dem Griffbrett
an Stelle der eingelassenen Biinde eben so viele hohe Holz-
stege, mit abnehmender Hthe nach dem Schallloch zu, an-
bringt.?) Die nun bei Somanatha zur Anwendung kommenden,
samketa genannten Notationen, die von ihm in den im Arya-
Metrum abgefassten Versen V, 14—29 kurz behandelt werden,
sind die folgenden:

1. pratihati*) (Gegenschlag): ,Ein gedimpfter Ton bei
zwel Anschligen, in deren Mitte sehr rasech ein Aufheben
stattfindet’.®) C:*) Bei zweimaligem Anreissen der Saite mit
der Nagelspitze entsteht ein gedimpfter, hum-ihnlicher Laut,
wenn nach dem ersten Anreissen sehr rasch, durch ein geringes
Aufheben des Fingers, der vorhergehende Ton erscheint, unmittel-

bar darauf aber das zweite Anreissen erfolgt. Notation: ﬂ.c‘)

Die Technik, die hier gemeint ist, ist durchaus klar: Mit
dem Mittelfinger der linken Hand wird die Saite auf einem
beliebigen Ton niedergedriickt, zugleich der Zeigefinger der-
selben Hand auf den diesem in der Leiter vorhergehenden
Ton niedergesetzt. Darauf wird die Saite mit einem Finger
der vechten Hand angerissen.®) Die hierdurch entstandene
Schwingung der Saite wird benutzt, um durch Aufheben des
Mittelfingers der linken Hand, ohne nochmaliges Anreissen mit

siehe bei F. Fowke, an extract of a letter (on the vina) Asiat. Researches,
Calcutta 1788, I, S. 295.

1) Es ist selbstverstiindlich, dass dann die Guitarre von dem Spie-
lenden ebenso wie die vina — der hochste Steg an der linken Schulter —

gehalten werden muss.
2

In den alle samketas aufzihlenden Eingangsversen V, 14 —16
werden die ersten vier zusammengefasst mit: pratyanvapirvahatayaly.

3) antar drutam ucchalanavato hatiyugad gabhiraravah.
4

< &

Der meistens wortreichere Kommentar wird in jedem einzelnen
Fall in sinngemiisser Verkiirzung von mir wiedergegeben.

%) bindid (valayakarau dvaun) adhah (aryalikhitasarigadinam adhastat).
Uber das Niedersetzen und das Anreissen siehe S. 462.

6

=
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dem Finger der rechten Hand, den vorhergehenden Ton erklingen
zu lassen. Hierauf erfolgt zugleich mit dem Niedersetzen des
Mittelfingers wieder auf den ersten Ton ein zweites Anreissen.
Wir wiirden diese Technik mit ,Schleifung oder Bindung nach
abwiirts’ bezeichnen. Ob sie auch sinngemiisse Anwendung
auf den I"all findet, wo dem zuerst angerissenen Ton eine leere
Saite vorhergeht, dariiber schweigt Somanatha.

2. ahati (Anschlag): ,Beim Erklingenlassen eines Tones
das Horenlassen eines anderen Tones ohne Anschlagt.?)
C: Nachdem ein Ton angegeben ist, liisst man ohue (noch-
maliges) Anreissen mit dem Nagel durch eben dies Erklingen
einen anderen Ton horen. Und zwar kann beliehig beim
Angeben eines Tones ohne neues Anreissen entweder der hiher

gelegene — sei dieser nun vorgeschrieben oder nicht — oder
der tiefer gelegene Ton — sei dieser nun vorgeschrieben oder
nicht — hoérbar gemacht werden. Notation: H?).

°

Es ist bedauerlich, dass sich der Kommentator hier nicht
deutlicher ausgesprochen hat. Doch werden wir auf Grund
seiner Bemerkungen einerseits zu dem weiter unten erwiihnten
sparsa, andrerseits zu ahati nicht fehl gehen, wenn wir unter
dem ahati-Ton den Ton verstehen, welcher dadurch entsteht,
dass, nach einem vorher angerissenen Ton, der Finger der
linken Hand erst hammeriihnlich auf den in der Leiter ent-
weder vorhergehenden oder folgenden Ton niederfillt und dann
wieder aufgehoben wird. Hierdurch wird als Hauptton nicht
nur der Ton horbar, auf den der Finger niederfillt, sondern
als Nachklang, durch das Aufheben des Fingers, auch die leere
Saite bezw. der, im Verhiiltnis zu dem hammeriihnlich ange-
schlagenen Ton, tiefere Ton.?) Hierauf kehrt man zu dem
zuerst angerissenen Ton zuriick.?)

') anyadhvanane hatim vin@nyasvarasravah.

2) bindur (eko valayakarah) adhaly (sa@dinam).

3) Uber das Erklingenlassen der leeren Saite siehe auch F. Fowke,
1. e. S.299.

#) Ob dieser dann nochmals horbar zu machen ist, dariiber schweigt
Somanatha ebenso hier wie in seiner Erlituterung zu sparsa.
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3. anuhati (Nachschlag): ,Wie pratihati, nur nach einem
einzigen Anschlag’.?) C: Ein gedimpfter, hum-éhnlicher Ton
entsteht dadurch, dass man nach einmaligem Anreissen der
Saite rasch den vorhergehenden Finger etwas in die Hohe
hebt und dadurch den vorhergehenden Ton horbar macht.
Notation: 32)

Ich kann mich hier kurz fassen, da die anuhati der Art
nach nicht von der pratihati verschieden ist. Vielmehr stellt
sich die pratihati nur als einen besonderen Ifall der anuhati,
nimlich als den Fall dar, wo einem anuhati-Ton derselbe wie
der ithm vorhergehende folgt. Siehe ferner die weiter unten
erwiihnte mudra.

4. ahati (Ohne-S8chlag): ,Wie anuhati, aber ohne einen
einzigen Anschlag’.®) C: Hier entsteht ein gediimpfter Ton
auch ohne Anreissen der Saite mit dem Nagel. Derselbe erscheint
jedesmal so, d. h. ohne besonderes Anreissen, schwach nach-
klingend als Rest der ahati oder des gharsana. Notation: %.4)

Der Kommentator will sagen, dass hier ein gedidmpfter
Ton horbar wird, ohne dass ein Anreissen der Saite, wie es
bei der anuhati der Fall ist, vorhergeht. Der Ton entsteht
durch Aufheben eines Fingers der linken Hand und bildet so
eine Art Ubergangslaut zu oder Vorschlag vor dem niichsten
Ton und zwar nach allen Tonen, die, wie die ahati und das
gharsana (siche weiter unten), ohne Anreissen der Saite hervor-
gebracht werden. Einerseits beruht hierauf der Unterschied
der ahati von der pratihati und anuhati. Andrerseits bildet
so die @hati nur einen bhesonderen Fall der ahati, wie die
anuhati nur einen besonderen Fall der pratihati darstellt.

5. pida (Druck): ,Kin Loslassen nach einem Druck.?)
C: pida besteht darin, dass man einen Ton sehr fest driickt,

1) ekahateh pl’Ltlh’LflV'Lt

%) binduh sarekhaya (rekhopalaksitah) adhah (sadinam).

3) saiva (anuhatir eva) tv aghatat syat.

4) dvigunah (upari punar avrttah) so (bindur valayakarah) >dhah
(sadinam).

% apidya vimuktih.
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dann rasch loslisst und dadurch den (in der Leiter) vorher-
gehenden Ton horbar macht. Notation: He.?)

Durch den plétzlich in die Hohe schnellenden Finger der
linken Hand nach vorhergegangenem starken Druck wird die
Saite, gleichsam wie durch ein mit der linken Hand ausge-
fiithrtes pizzicato, in Schwingung versetzt und gibt den vorher-
gehenden Ton an, auf den der Finger natiirlich schon vorher
niedergesetzt gewesen sein muss.

6. dolana (Schaukeln): ,Ein Anziehen und wieder Zuriick-
kehren.?) C: Bel einem einzigen Anreissen nimmt man erst
ein Anziehen vor, bis der (in der Leiter) folgende Ton um
eine Sruti vermindert ist und kehrt sodann langsam in den

fritheren Zustand zuriick. Notation: ;S[d)

Gleich nach dem Anreissen der Saite driickt man den
Finger der linken Hand auf dem soeben angegebenen Ton
etwas stirker nieder, so dass die Saite stiirker angezogen bezw.
verkiirzt wird, und zwar um eine $ruti des in der Leiter nichst-
folgenden Tones. Darauf lidsst man mit dem Druck nach,
wodurch die Saite wieder verlingert wird und der zuerst ange-
gebene Ton wieder erscheint. Hs liegt hier, in der Wirkung,
eine Art unseres Doppelschlages vor, wobei nicht vergessen
werden darf, dass die Stege der vina ziemlich hoch sind, so
dass der Ausfiihrung des dolana (vikarsa, gamaka) einerseits,
der weiter unten erwihnten parata (uccata) andrerseits, nicht
die geringsten Schwierigkeiten im Wege stehen.

7. vikarsa (Anziehen): ,Hin Anziehen‘.*) C: Hierunter ver-
steht man das dolana, aber ohne Riickkehr. Notation: ﬁ5)

Es ist hier das eben besprochene Anziehen der Saite his
zu einer Sruti des folgenden Tones gemeint, ohne dass man,

1) so (binduh) ’gre (sadinam purastat) suddhal.

2) akarsanagamane.

8) ardhvo (na tu tiryak) gurur (dvivakra rekha) upari (sadinam sirasi).
4) akarsanam.

5 sa (guruh) tiryag (tira$cinah) Grdhvam (s3din@m upary eva).
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wie beim dolana, darauf mit dem Druck wieder nachlisst und
sum ersten Ton zuriickkehrt.

8. gamalka (Trillern): ,Ein wiederholtes dolana‘.?) C: Nach
einem einzigen Anreissen fithrt man drei- oder viermal lang-
sam das dolana aus. Notation: Hs.?)

9. kampa (Zittern): ,Beriihrt'.®) C: kampa besteht, wie
das Wort schon ausdriickt, in Zittern und zwar in zwel- oder
dreimaligem raschen Zittern, bel einmaligem Anreissen, und

st (zeitlich) gleich dem 4. Teil des dolana. Notation: {l:[.‘*)

Aus dem Hinweis auf dolana erhellt, dass, nach ein-
maligem Anreissen, diese Bebung in einem zwei- bis dreimal
rasch hinter einander erfolgenden Druck besteht, welcher
mit einem Finger der linken Hand auf die Saite, diese jedes-
mal um eine $ruti verkiirzend, ausgeiibt wird.

10. gharsana (Reiben): ,Kin Anreissen, welches in rascher
Folge andere Tone hervorbringtt.®) €: Unmittelbar nach einem
Anreissen werden rasch, vorgeschriebene oder nicht vorge-
schriechene, folgende oder vorhergehende, Tone durch Reiben
hervorgehracht. Notation: F_IG)

Das Reiben erfolgt mit einem Finger der linken Hand und
gleicht, in der Wirkung, einem schwachen, mit der linken Hand
ausgefiihrten pizzicato. Bel jedem der so durch gharsana in
beliebiger Anzahl und in beliebiger, kadenzartiger Folge er-
zeugten Tone klingt dann entweder die leere Saite oder der
jeweils tiefere Ton, gleichsam als ,Rest‘, schwach nach. Siehe
oben ahati. :

11. mudra (Siegel)™): ,Nach einmaligem Anreissen des
einen Tones macht .man den vorhergehenden Ton erst horbar

1) dolanam eva hi punah punah.

) sa (guruh) firdhvo gre (sadinam purastat).

3) sprstal.

) rekhordhva (sarald rekhd) drdhvam (s@dindm upari).

) ekahatir drak svarantarakrt.

6) tiryak sa (rekha) $irasi (sadinam upari).

) So genannt wegen der hierbei erforderlichen mudra-Fingerstellung.
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und verhiillt 1thn dann wieder.') C: Nachdem man den einen
Ton (mit einem Finger der rechten Hand) angerissen hat, hebt
man den soeben gebrauchten (Mittel-)Finger (der linken Hand) in
die Hohe. Dadurch wird der (in der Leiter) vorhergehende
Ton horbar, auf den sich vorher der (Zeige-)Finger nieder-
gesetzt hat. Hierauf verhiillt man gleichsam diesen Ton wieder,
indem man den (Mittel-)Finger (der linken Hand) wieder an
seinen soeben verlassenen Platz setzt. Der Unterschied von
der anuhati besteht darin, dass hier der (Mittel-)Finger lang-
sam in die Hohe gehoben wird, withrend das hei der anuhati
rasch geschieht und dadurch nur ein gedimpfter Ton ent-
steht. Notation: §.?)

12. spar$a (Beriihrung): ,Wie ahati, nur rasch losge-
lassen‘®) C: Hier ist das rasche Loslassen eines @hati-Tones
gemeint. Nachdem man einen Ton angeschlagen und den fol-
genden berithrt hat, kehrt man rasch zum ersten Ton zuriick.
Notation: ﬁ.*)

Nachdem ein Ton angerissen ist, wird der in der Leiter
hiher oder tiefer liegende Ton durch hammeriihnliches Nieder-
fallen des Fingers der linken Hand angegeben, dieser Finger
darauf rasch wieder gehoben, so dass der Nachklang nur ganz
schwach horbar wird, und schliesslich zum ersten Ton zuriick-
gekehrt.®) Wie gesagt, besteht der Unterschied des sparia von
der ahati nur in der Schnelligkeit, mit der der IFinger nieder-
fillt und wieder aufgehoben wird.

13. naimnya (Vertiefung): ,Starkes Anreissen‘.®) C: Wenn
man die Saite sehr stark mit dem Nagel (eines Iingers der
rechten Hand) anreisst, so biegt diese nach unten aus und
bildet so eine Vertiefung. Notation: 6.7)

paraikahananat pradarsya parvam punas tadachadal.
saiva (firyakrekhaiva) adhah (sidinam).

ahatir eva drutam mukta.

ardhacandra (ardhavalayakarah) ardhvam (sd@dinam) syat.
Siehe S. 453, Anm. 4.

drdhahatih.

7) so (ardhacandral)) >dhah (sadinam).

'S

1)
2)
%)
)
:'))
)

3

-
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Es ist dies der einzige Fall, wo sich einer der samketas
auf eine Besonderheit der rechten Hand bezieht.

14. pluti (Auseinanderziehen): ,Reiben von acht Tonen‘.l)
C: Dies besteht darin, dass durch ein einziges Anreissen auf
die eben besprochene Art des gharsana acht Téne hinterein-
ander hervorgebracht werden. Notation: Hyu.*)

Die pluti ist mit einer Kadenz von acht Tonen zu ver-
gleichen, im Ubrigen ganz wie gharsana.

15. druti (Schnelle): ,Rasches Spielen‘.®) C: Die so be-
zeichneten Tone werden rascher gespielt als andere, nicht so

bezeichnete. Notation: Hﬁ'\ﬁ‘)

16. parata (folgende Lage): ,Auf dem einen Ton das An-
ziehen bis zum folgenden‘.®) C: Durch Anziehen (der Saite)
auf dem Steg des einen Tones bringt man den (in der Leiter)
folgenden Ton hervor, also ri u. s. w. auf dem Steg von sa

u. s. w. Notation: ﬁe)

Technisch ist dies nur moglich in Anbetracht der hohen
Stege der vina, welche es erlauben, durch starken Druck auf
die Saite, ausgeiibt mit einem Finger der linken Hand in der
Richtung auf das Griffbrett, die Saite so zu verkiirzen, dass auf
der Stelle des einen Tones der folgende horbar zu machen ist.
Siehe auch oben dolana.

17. wuccata (hohe Lage): ,Dasselbe bis zum dritten'.”)
C: Durch Anziehen (der Saite) auf dem Steg des einen Tones
bringt man den drittfolgenden Ton hervor, also ga u. s. w.

(%]
auf dem Steg von sa u. s. w. Notation: ﬁs)
1) astasvaragharsah.
2) so (ardhacandrahl) *gre (sadinam).
3) tvaravadanam.
4) svarasrnkhala (svarayoh svaranam va adhonigadanam).
5) purve *gryasyakarsanam.
6) gurur adhahsthayi tiryak.
) tat trtiyasya.
8) sa (tiryagguruh) Grdhvadhah (upary adha$ ca).
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18. 19. nijate (die beiden eignen Lagen): ,Von diesen Beiden
die zwei fritheren Zustinde, manchmal mit nochmaligem An-

reissen‘.!) C: Von diesen Beiden — dem durch Anziehen auf
sa hervorgebrachten ri, sowie dem durch Anziehen auf sa
hervorgebrachten ga — kehrt man, die Saite wieder lockernd,

in je den fritheren Zustand (der Saite) zuriick. Dies (Anziehen
und Wiederloslassen, also die Verbindung von nijata mit parata
oder uccata) geschieht mit einem einzigen Anreissen. Manch-
mal jedoch erfolgt in der Mitte, d. h. nach dem Anziehen der
Saite und dem darauf angerissenen ersten Ton (also nach der
parata, bezw. uccata) ein nochmaliges Anreissen, welches dann
den zweiten Ton (also den Ton, zu dem die Saite, gelockert,

(2]
zuriickkehrt) horbar macht. Notation: §?) und H.?)
wno no

Der Kommentar ist so ausfithrlich, dass die hier gemeinte
Technik im Zusammenhang mit den Ausfithrungen zu parata
und uccata ohne Weiteres verstiindlich sein diirfte. Hs sind
demnach vier Fiille zu unterscheiden: 1. parata, 2. uccata,
3. parataya nijatd, 4. uccataya nijata.

20. $ama (Ruhe): ,Verweilen'.#) C: Nachdem ein Ton
angegeben ist, besteht der $ama in dem ruhigen Verharren
auf diesem Ton. Notation: ¥pg.%)

Der Ton soll also, ohne aufs Neue angegeben zu werden,
ruhig ausgehalten und so sein Wert heliebig verlingert werden.
Wir gebrauchen hierfiir das Zeichen Fermate oder Halter.

21. mydu (zart): ,Hier die mandra-Lage‘.®) C: Hier wird
mrdu das genannt, was sonst mit mandra, der tiefen Lage,

0
bezeichnet wird. Notation: §.7)

1) tayoh paurvye kvapi saghate.

2) parataya$ cihnam (adhastat tiryaggururipam) lamba (avartulah
san) ardhvo (atira$cino) binduh (yasmin tat).

8) uccatayas cihnam (rdhvadhahsthitatiryaggururipam) lambordh-
vabindu (adha eveti jueyam).

4) vilambah syat.

5 lambabinduh puratah (sadinam agre).

) iha mandram sthanam.

) upari (sadinam) sa (lambabinduh) t@rdhvah (atirascInah).
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Gemeint ist von den drei Oktaven — oder, wie sie der
Inder vielleicht mit schiirferer Logik nennt, von den drei sap-
takas — in denen sich jedes Spiel bewegen kann, die im Ver-
hiiltnis zur mittleren Oktave, dem madhyasthana, tiefer liegende,
gewohnlich mandra genannte Oktave.

22. kathina (scharf): tara-Lage'l) C: Hier wird mit

kathina die tara-Lage bezeichnet. Notation: ﬁ”‘)

Die tara-Lage ist die im Verhiiltnis zur mittleren Oktave
hoher liegende Oktave.

23. padma (Lotus): ,Am Schluss eines angefangenen
Stiickes'.?) C: Zur Bezeichnung der Beendigung eines ange-
fangenen Stiickes dient eine vier- oder mehrblittrige Lotusbliite.

Notation: @& # &)

Dies Zeichen wird nicht nur dort angewendet, wo ein
wirklicher, authentischer Schluss vorliegt, sondern auch bel
allen Halbschliissen u. s. w.

Zu diesen 23 samketas kommen dann noch die sieben
seit Alters her gebrauchten Notationen sa, ri, ga, ma, pa,
dha, ni zur Bezeichnung der 7 Tone der Leiter hinzu (V, 30).
Uberblicken wir die Reihe der besprochenen 23 Notationen im
(anzen, so sehen wir, dass sich nur 19 derselben auf Besonder-
heiten der Tonerzeugung beziehen. Aber auch diese Zahl
liesse sich, bei streng logischer Kinteilung, noch verringern.
So ist pratihati und mudrd nur je ein besonderer Fall der
anuhati, sparSa ein besonderer Fall der @hati, pluti ein be-
sonderer Fall des gharsana, parata ein besonderer Fall der
uccata. Neben den 19 besonderen Notationen bleiben noch
4 Notationen allgemeiner Art bestehen: Die druti zur Bezeich-
nung des Tempos, kathina und mrdu zur Bezeichnung der
hoheren und tieferén Oktave — die mittlere Oktave bleibt

1) taram.

2) tiryak (tirascinah san) sa (lambabinduh) irdhvam (sadinam upari).
3) prarabdhar@papurtau.

4) caturadidalakamalakarah.
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unbezeichnet (V, 29) — und das padma zur Bezeichnung der
Schliisse. Viele der samketas konnen bei einem Ton nicht
nur einmal, sondern zwei- oder noch mehrmal zur Anwendung
kommen: In diesem Fall wird das betreffende Zeichen eben so
oft gesetzt, als es gebraucht werden soll (V, 28). Durch den
ofters wiederholten Gebrauch einer Notation bei einem und
demselben Ton und durch die dementsprechende Ausfilhrung
auf der vina wird, wie aus der Anmerkung des Somanatha zu
V, 55. 101 zu ersehen ist, der rasa des betreffenden Stiickes
verstiirkt. s konnen sich aber auch auf einem Ton ver-
schiedene, nach einander auszufithrende Notationen vereinigen.
Eine solche Hiiufung derselben oder verschiedener Notationen
auf einem Ton bereitet nun allerdings einer richtigen Deutung
oft erhebliche Schwierigkeiten. Im Besonderen mége in gra-
phischer Hinsicht hier erwiihnt werden, dass die Notationen
fiir parata 4 parata nicht neben-, sondern untereinander ge-
setzt, die fiir @ahati - ahati unter- oder nebenemander gesetzt
werden. Die Notation fiir parataya nijata ist nicht zu ver-
wechseln mit denen einerseits fiir ahati + parata, andrerseits
fiir ahati 4 parataya nijata. Bemerkenswert ist die Notationen-
Ligatur &, welche plutih kathinanta d. h. eine pluti bedeutet,
deren letzter Ton sich in der hohen Oktave befinden soll, im
Gegensatz zu der plutir madhyamanta, deren letzter Ton der
Mittellage angehdren soll. Dann ist noch zu erwiithnen, dass
gharsana und druti, sobald sie sich iiber mehr als einen Ton
erstrecken, in einer zusammenhiingenden, graden hezw. ge-
schlingelten Linie notiert werden, die nur durch die i-Haken
von 11 und ni unterbrochen wird. Weiteres siche S. 463 —4.

Wie schon gesagt, bleibt die mittlere Oktave unbezeichnet.
Ebenso werden die Erhshungen und Verminderungen der ein-
zelnen Tone von Somanatha nicht notiert, mit der Begriindung,
dass die Natur der einzelnen ragas ja allgemein bekannt und
es daher Sache des vortragenden Kiinstlers sei, dieselbe richtig
zum Ausdruck zu bringen (V, 31). Ebenso vermissen wir
irgendwelche Angaben iiber den tala, den Takt. Dafiir folgen
den eben erwiihnten Bemerkungen (V, 28—31) noch Andeutungen
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iiber den Gebrauch der linken und rechten Hand beim vina-
Spiel, die aber aus der ja hinlinglich bekannten, sich zumeist
grade bei den weiterer Ausfiihrungen besonders bediirftigen
Fragen einstellenden ,Furcht vor Weitschweifigkeit* (V, 84) nur
ganz ausserordentlich knapp gehalten sind. Danach kann mit
den Fingern der rechten Hand das Anreissen nach Belieben
erfolgen. Nur fiir die sthaya-prabandhas und den kartari-
Anschlag bestehen besondere Vorschriften (V, 33). Und zwar
sind im ersteren Fall die obere — das ist nach II, 12 die vierte,
der rechten Seite des Spielers zuniichst liegende — Saite erst
mit der Unterseite des Mittelfingernagels, dann mit Unter- und
Oberseite des Zeigefingernagels anzureissen und unmittelbar
darauf drei $rutis') mit dem Nagelriicken des kleinen Fingers
(V, 32). Der kartari-Anschlag aber, welcher V, 138 zur An-
wendung kommt, besteht in viermaligem, rasch hinter ein-
ander erfolgendem Anreissen der Saite, die heiden ersten Male
mit der Unterseite, die beiden letzten Male mit dem Riicken
je nach einander des Mittelfinger- und des Zeigefingernagels
ausgefithrt. Was den Gebrauch der linken Hand anbetrifft, so
beschriinken sich die Vorschriften darauf, dass von den drei

beim Spielen gebrauchten Fingern — dem Zeige-, Mittel- und
o) =] Il
vierten Finger — die ersten zwel nur in der hohen und

mittleren Lage gebraucht werden sollen (V, 36), ferner, dass
das Hinaufsteigen am Griffbrett mit dem Mittelfinger zu er-
folgen hat, wobei jedesmal der Zeigefinger ruhig auf den
vorhergehenden Ton niederzusetzen ist. Nur um ahati, sparsa
u. dergl. besonders gut ausfithren zu konnen, ist hierbei auch
der Zeigefinger gestattet (V, 35). Das Hinabsteigen soll meist
immer mit dem Zeigefinger erfolgen.

Diesen Vorbemerkungen und Erklirungen schliessen sich
dann von Vers 37—166 die Kompositionen des Somanatha fiir
die vipa nach 50 verschiedenen ragas an, deren kritische und
mit den oben besprochenen Notationen versehene Ausgabe

1) Ob hier drei beliebige oder vorgeschriebene $rutis gemeint sind,
geht weder aus dem Text noch aus dem Kommentar hervor.
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demniichst erscheinen wird. Wire der Text, den uns die
Handschriften B und O hierfiir geliefert haben, auch noch um
Vieles besser, als er es tatsiichlich ist, wiiren selbst die Nota-
tionen noch um Vieles lesbarer und deutlicher, als es sich
ihrer Eigenart nach iiberhaupt erwarten lisst, so wiirde doch
auch so eine Ausgabe nicht moglich sein ohne den Kommentar,
den Somanatha selbst verfasst und zu B hinzugefiigt hat. Er
bedient sich dabei, mit Ausnahme ganz weniger Fille, in denen
er die jeweilige Notation mit ihrem ganzen Namen umschreibt,
folgender Abkiirzungen: pra® = pratihati, a° = @hati, anu’ =
anuhati, a° oder aha® = ahati, pi° = pida, do® = dolana,
vi° = vikarsa, ga® = gamaka, ka® oder kam® oder kamp® =
kampa, gha’ = gharsana, mu® = mudra, spa® = sparsa, nai’
= naimnya, plu® = pluti, dru’” = druti, pa® = parata, u° oder
ucca’ = uccata, pa’ni® = parataya nijata, u’ni’ oder ucca’ni’
= uccataya nijata, $a° = sama, mr* = mrdu, ka® oder kathi®
= kathina. Die Notation padma wird nie abgekiirzt. Fiir die
7 Tone der Leiter treten im Kommentar der Reihe nach die
Zahlen von 1—7 ein. Danach lautet der Kommentar z. B.
zu V, 122:

1-2do” $a®- 56 dva*?) - 5-6do” $a”-5-6a°-5 anu”-
5 %a’ dva® 3 dru® - 2 dru® - 1 dru® padmam - 1 - 2 do® §
4 do® sa° - 3 gha’ - 2 gha* - 3 -42a°do”- 3 %a° - 2 %a° 1 padmam
«2-7m° vi°-1a°- 6 m°-5m° pa® sa®dva® - 1 sa® - 2.8%°
-4-3a°gha®-2gha’-3a° gha®-2gha’-18°-2-7 mr vi°
-1la”-6mr°-5m°paéa’dva’-18a"-2-32a°-4-33a° gha’
-2 gha® $a°-18°-2-7m” vi°-1 2%« 6 m°-5 m pa’ $a’
dva® - 1 padmam 1 122 1

So wertvoll, ja so unersetzlich ein solcher Kommentar ist,
so liegt doch auf der Hand, dass dieser allein ebensowenig die
Richtigkeit des Textes und der Notationen verbiirgt als B und
O allein. Wenn auch nicht in Abrede gestellt werden soll,
dass in manchen Teilen O besser ist als B, so sind doch im
Grossen und Ganzen B, O und C als gleichwertig fiir die Text-

5a° - 5 4a -

) Abkiirzung fir dvayam.
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gestalt zu betrachten, und eine Entscheidung fiir Einen gegen
die beiden Anderen oder umgekehrt kann nur von Fall zu Fall
getroffen werden. Im Besonderen muss man sich stets die
Moglichkeiten folgender Verwechslungen und Undeutlichkeiten
vor Augen halten:

1. BO konnen, teils auf Grund iusserer Formiihnlichkeit,
teils als Folge der Nichtbeachtung der fiir die einzelnen Zeichen
an und fiir sich als auch im Verhiiltnis zu den cinzelnen Ténen
charakteristischen Stellungen und Lagen verwechseln: kampa-
dvaya mit sparsa, mrdu mit kathina, pida mit $ama oder zhati,
dolana mit vikarsa oder gamaka oder parati. Hier war selbst-
verstiindlich C entscheidend, ebenso wie fiir die Linge der
gharsana- und druti-Linie, die die Schreiber von B und O mit
grosster Nachliissigkeit hinzugefiigt haben.

2. C verwechselt: mr° (= mrdu) mit mu’ (= mudra), dru®
(= druti)) mit dva® (= dvaya). ka® (= kathina) ist bei ihm
identisch mit ka (= kampa).!) In diesen Fiillen war BO
massgebend.

Neben der Hiilfe, die sich so B O C wechselseitig zu liefern
im Stande sind, bringt ein weiteres kritisches Hiilfsmittel der
Umstand, dass die 50 Kompositionen des Somanatha im Arya-
Metrum (12 + 17, 12 4 14 Moren) abgefasst sind. Ist die
metrische Bearbeitung einer solchen Materie hier eigentlich
nur eine iusserliche Spielerei, da es sich, mit Ausnahme der
raga-Namen, durchweg ja um nur kurze Silben, nimlich sari-
gamapadhani, handelt, so bietet doch die so feststehende Silben-
anzahl im Zusammenhang mit der in B und O, natiirlich mit
mehr oder minderer Genauigkeit, durchgefiihrten Bezeichnung
der jeweiligen Ciisuren durch senkrechte Striche der Kritik ein
dankenswertes Mittel, die Fille feststellen und verbessern zu
konnen, wo sich in der einen Handschrift gegen die andere
zu viel oder zu wenig Tone zeigen.

1) Wichtig zu bemerken ist, dass ka® dva®, falls hierfiir nicht ka® dru®
zu lesen ist, nur = kampadvaya sein kann, ebenso wie ka® ka® nur
kathina -+ kampa bedeuten kann, da, in beiden Fiillen, eine doppelte
Notierung derselben Oktave sinnlos sein wiirde.
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Des Weiteren liess ich, unter Beihiilfe meines Freundes
Paul Mare, eine photographische Aufnahme der Verse 37—166
der Handschrift B samt dem dazu gehirigen Kommentar an-
fertigen, die mir bei der Feststellung des Textes die wert-
vollsten Dienste geleistet hat und die ich Fachgenossen gern
zur Verfiigung stelle.?) Eine lithographierte Nachbildung der
Verse 46 —48 (im vasanta- und hindola-raga) findet sich bel
Jones, 1. ¢. zu 8. 87, ebenso bei David und Lussy, L. c. S. 8,
welche nach der von Jones gefertigten Abschrift der Polierschen
Handschrift hergestellt sein muss.

Der Text des Somanatha liess sich nun in verschiedener
Weise anordnen. Am klarsten fiir den Aufbau der Kompo-
sition wiire wohl zweifellos die Anordnung nach den jedesmal
durch das padma gekennzeichneten Schliissen gewesen. Jede
Reihe hiitte dann mit einem padma abschliessen miissen. Dies
verbot sich jedoch schon von selbst durch den Raum, den eine
solche Anordnung beanspruchen wiirde. Ferner hiitte man
ausschliesslich die metrische Einteilung zu Grunde legen und
nach je 4 Reihen einen neuen Vers beginnen kinnen: Hier-
durch wiirde jedoch, da die Namen der ragas metrisch mit-
geziihlt werden, die Ubersicht iiber die einzelnen ragas voll-
stindig verloren gegangen sein. Ich werde den Text nach
den ragas anordnen, dabei aber zur Krleichterung der Uber-
sicht in metrischer Beziehung die Ciisurstriche beibehalten.
Eine Einsicht in den Aufbau der Komposition, die doch nur
durch eingehende Beschiiftigung mit dem Gegenstande ge-
wonnen wird, wird hierdurch, wenn auch nicht erleichtert, so
doch jedenfalls nicht verhindert.

Wie schon mehrfach bemerkt, besteht der Text des Soma-
niatha in Kompositionen zu 50 ragas, welche fiir die vina be-
stimmt sind. Schon hieraus folgt, dass diese Kompositionen
fiir die Laute nicht Gesangsmelodien zu den Gedichten des
Jayadeva sein konnen, welche dieser in seinem Gitagovinda

1) Eine lithographische Nachbildung von foll. 126" — 128 angefertigt
nach dieser Photographie, siehe am Schluss dieser Abhandlung.
1903. Sitzgsb. d. philos.-philol. u. d. hist. K1. 31
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zu 24 prabandhas vereinigt hat. Dieser Punkt ist deshalb
hier noch zu beriihren, weil Jones in seiner erwihnten Ab-
handlung zwar nirgends die Behauptung aufstellt, dass die
Kompositionen des Somanatha die Melodien zum Gitagovinda
seien. Davon hat ihn sicherlich allein schon der Grund abge-
halten, dass es von den 12 bezw. 15 ragas,!) zu denen Jaya-
deva seine (Fedichte verfasst hat, nur 5 bezw. 7 sind, die sich
auch unter den 50 ragas des Somanatha wiederfinden. Wohl
aber iussert er die Vermutung — und hat diese Vermutung
ja auch in Noten umgesetzt — dass dem nach dem vasanta-
raga komponierten Stiicke des Somanatha (V, 46) die Worte
des zu demselben raga gedichteten 3. prabandha des Jayadeva
untergelegt werden konnten und von dem Musiker auch unter-
gelegt wiirden.?) Dies ergiibe ein Vergleich Beider. Abgesehen
davon, dass man sich doch vergebens fragen miisste, wie
Somanatha dazu gekommen wiire, unter 50 ragas gerade einem
einzigen derselben Worte eines der 24, sonst in gar keiner
Beziehung zu ihm stehenden prabandhas des Jayadeva unter-
zulegen, so ergibt ein Vergleich jenes Stiickes mit diesem

1) Die Anzahl der ragas bei Jayadeva schwankt, da die Angaben,
nach welchen ragas die einzelnen prabandhas vorzutragen seien, teil-
weise auseinandergehen. Die von Lassen fiir seine Ausgabe des Gita-
govinda (Bonn 1836) benutzten Handschriften (siche daselbst S. 68) und
die verschiedenen Ausgaben (Calcutta 1808, besonders fol. 85*; mit der
PadadyotinT des Narayana, Bombay 1884; mit der Rasikapriya des
Kumbhakarparija und der Rasamafijari des Sankaramisra, Bombay 1899;
mit der Balabodhini des Caitanyadasa Calcutta s. a.) stimmen nur in
14 prabandhas mit einander iiberein. Und zwar geben sie iibereinstim-
mend an fir: 2, 5, 7, 15: gurjart; 3, 14, 20: vasanta; 4, 24: ramakmT;
8: karnata; 12: gunakarl bezw. gondakari; 17: bhairava bezw. bhairavi;
22: varadi; 23: vibhasa. Fir die tibrigen 10 prabandhas wechseln die
Angaben. Und zwar fir: 1, 6, 13: malava mit malavagauda; 9, 16:
desakhya (so richtig) mit deSavaradi; 10, 21: varadl mit deSavaradl;
11: kedara mit gurjari; 18: gurjarl mit ramakarl und mit patamanjari;
19: desavaradl mit asavari (so richtig, statt des verschriebenen oder ver-
lesenen asatwrl der Hs. A bei Lassen).

%) Siehe auch R. Pischel, Diec Hofdichter des Laksmanasena S. 22
(39. Band der Abh. K. Ges. d. W. Gottingen 1893).



Die Notationen des Somaniitha. 467

prabandha aber in Wirklichkeit folgendes: Der erste Vers des
3. prabandha, um den es sich bei Jones zuniichst handelt,
enthiilt zweimal 28 Moren zu je 22 Silben, dazu als Refrain
44 Moren mit 36 Silben, im Ganzen also 110 Moren mit 80 Silben.
Das in Frage kommende Stiick des Somanatha enthiilt nun
76 Tone. Um die Zahl der Silben in Ubereinstimmung mit
der Zahl der Téne zu bringen, fiigt Jones einfach 4 Téne hinzu.
Jetzt kann der 1. Vers im vasanta-rdga, wie er meint, nach
dem Stiick des Somanatha im vasanta-raga gesungen werden.
Aber Jayadeva hat seinen 14. und 20. prabandha ebenfalls
im vasanta-raga vorgetragen wissen wollen. Der 1. Vers des
14. prabandha enthiilt in 58 Moren 49 Silben, der 1. Vers des
20. prabandha in 76 Moren 61 Silben. Wie viel Tine hiitte
Jones da auslassen oder wie viel Silben gar hiitte er hinzu-
setzen miissen, um hier Text und Melodie in ﬁl)ereinstimmung
zu bringen! Zu solch willkiirlichen ,Verbesserungen‘ der
Melodie, wie in unserem Ifall, wiire Jones aber wohl schwer-
lich gekommen, wenn er mehr Material zur Verfligung gehabt
hiitte, aus dem er hiitte ersehen konnen, dass die Anzahl der
Silben mit der der Tone sich nicht nur nicht zu decken braucht,
sondern sich auch nur in seltenen Fillen wirklich deckt.?)
Abgesehen aber selbst hiervon ist ein Vergleich, wie der von
Jones unternommene, hier iiberhaupt und unter allen Um-
stiinden ausgeschlossen: Das eine sind Kompositionen, fiir die
Laute bestimmt, und gehoren zur Klasse der vadya-prabandhas,
das andere sind Dichtungen, fiir den Gesang bestimmt, und
gehoren zu der Gattung der gita-prabandhas. Beide hahen ganz
und gar nichts mit einander zu tun. Wenn aber Jones schliesslich
meint, ebenso wie fiir den vasanta-raga seien auch fiir den von
Somanatha ebenfalls komponierten hindola-raga (V, 47—S8) ,die
entsprechenden Worte bel Jayadeva mit Leichtigkeit zu finden*,
so wird diese Behauptung schon allein dadurch gegenstandslos,
dass Jayadeva den hindola-raga {iberhaupt nicht angewendet hat.

1) Ebenso willkiirlich ist die Annahme, dass sich die metrisch langen

Silben mit den musikalisch langen To¢nen unter allen Umstinden zu
decken haben.
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Mit der Zurtickweisung dieser Vermutungen von Jones soll
aber nun keineswegs die Moglichkeit in Abrede gestellt werden,
dass, wie uns der Zufall bel Somanatha eine Anzahl von fiir
die Laute bestinnmten Kompositionen erhalten hat, der Zufall
uns nicht auch gelegentlich Melodien in die Hand spielen kinnte,
nach denen die Gedichte des Jayadeva auch einmal gesungen
worden wiiren. In solehen Melodien hiitten wir dann ein
Beispiel, zufiillig vor vielen anderen, ebenso berechtigten Mig-
lichkeiten ans Licht gekommen, zu erblicken. Aber, wie Jones,
,die® Melodien?) zu suchen oder gar zu glauben, ,die* Melodien
gefunden zu haben, bedeutet eine Verkennung dessen, was die
indische Musikpraxis leistete und zu leisten hatte. Jayadeva
war ein Dichter und wahrscheinlich ein Kenner der Musik-
theorie, aber kein ausiibender Kiinstler. Dariiber schweigt
sowohl sein Werk selbst als aueh die Tradition, die sich ja
sonst ausfiithrlich genug mit seiner Person und jedem einzelnen
seiner Vorziige beschiiftigt.?) Tr dichtete seine prabandhas?)
und bestimmte fiir einen jeden derselben, je nach dem darin
vorherrschenden rasa und je in Ubereinstimmung mit der
Situation, den dazu gehirigen riga und in Entsprechung mit
diesem den tala. Damit war seine Aufgabe erfiillt. Den
Musikern blieb dann zugleich mit dem Vortrag auch die Kom-
position seiner Gedichte iiberlassen. Beides mag, wenn auch
durch den jedesmal vorgeschriebenen raga gewisse Grenzen

1) Jones, 1. c. S.84: ,the original music®.
Pischel, 1. c. S. 19. 23.

Nach einem Original in irgend einer Volkssprache, wie Pischel,
1. e. S.22, wohl mit Recht meint. Darauf weisen auch die teilweise
dialektisch gefiivbten rivga-Namen hin. In Bezug auf die Strophenanzahl
des 1., 2. und 10. prabandha sei hier zugleich darauf aufmerksam gemacht,
dass sich im Adi Granth, der ja auch ein von Jayadeva verfasstes Gedicht
enthiilt (E. Trumpp, Die iiltesten Hindui-Gedichte, Sitzungsber. der K.
B. Akad. d. Wiss. 1879, 8. 8), zahlreiche, astapadl genannte prabandhas
finden, die durchaus nicht notwendig gerade 8 Strophen zu enthalten
brauchen, sondern deren ebenso oft weniger als mehr aufweisen. Siehe
The Adi Granth translated by K. Trumpp, London 1877, S. 74, Anm. 3,
8. 75 ff., Einl. S, 132.

?)
%)
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einzulialten waren, doch je nach der Individualitit des Iiinstlers
verschieden genug ausgefallen sein.?) Indien kennt, was schon
oben auch nur angedeutet werden konnte, in gewisser Hin-
sicht eben nur schaffende, produktive Kiinstler und nicht das,
was wir in unserem Sinne reproduzierende Kiinstler nennen.
Und so erregt es nur das aufrichtigste Bedauern iiher so viel
vergeblich aufgewandte Mithe, wenn wir Jones selbst erziihlen
horen,?) wie er auf der Suche nach der Originalmusik zum
Gitagovinda von den klugen Brahmanen, die es doch cigent-
lich besser wussten oder jedenfalls hesser hiitten wissen konnen,
im Siiden zu den Brahmanen im Westen, von diesen zu den
Brahmanen von Nepal und Kasmir, von diesen wieder zu den
Brahmanen im Stiden als zu der angeblich einzig miglichen
Quelle der Erkenntnis gewiesen wird, und ihn, den verdienst-
vollen Forscher, so auf der Jagd nach etwas sehen, was es nie
gegeben hat und der Natur der Sache nach nicht geben kann.

1) Deutlich genug spricht in dieser Hinsicht die Bemerkung Soma-
nathas (V, 40, 103) zu uns: santy aparani (anyani) rapani!
2) Jones, 1. c. S. 84.
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