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VORBEMERKUNG.

Wlihrend eines mehrwichentlichen Aufenthalts in Amerika
im Sommer 1880 bot sich dem Verfasser die Gelegenheit, die
Senecas, eine im westlichen New York wohnende, dem Stamm
der Irokesen angehdrige Indianernation, zu besuchen, und
durch diesen Besuch den eigentlichen Zweck seiner Reise zu
erreichen. Hier hat er nicht nur den verschiedenen Festlich-
keiten, welche alljihrlich zur Zeit des Erntefests unter den
Indianern veranstaltet werden, beigewohnt, sondern hat auch
einen der geiibtesten Siinger bewogen, ihm nach dem Feste
funfzig bis sechszig Lieder vorzusingen, wovon mehrere (in
den Notenbeilagen I bis incl. X) als besonders characteristisch
gewihlt und adfs sorgfiiltigste notirt wurden. Vom Comman-
danten der Training-School for Indian Youth zu Carlisle, Penna,
eingeladen, begab sich der Verf. dorthin und wurde durch das
freundliche Entgegenkommen der dortigen Beamten in den
Stand gesetzt, noch zweiundzwanzig Lieder verschiedener
Indianernationen seiner Sammlung beizufigen. Diese zwei-
unddreissig Lieder (I bis incl. XXXII) bilden, in § 3 bis incl.
§ 6, den eigentlichen Kern der vorliegenden Abhandlung; die
tibrigen Paragraphen diénen hauptsichlich dazu, die Bedeutung
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der Musik fur den Indianer zu zeigen, und sind keineswegs
als erschopfend zu betrachten; die Indianerpoesie allein wiire
ein wiirdiger Gegenstand fir ein umfassendes Werk ; eine Be-
schreibung der unzihligen T#nze und Ceremonien jeder Art, in
welchen Musik gebraucht wird, wiirde viel zu weit filhren ; der
Verf. hat sich also damit begntigt, auf die verschiedenen Quellen
aufmerksam zu machen, in welchen er eine Berechtigung fir
den allgemeinen Character mehrerer Bemerkungen zu finden
glaubt. — Ich ergreife diese Gelegenheit folgenden Damen
und Herren, welche mir bei den Vorarbeiten mit Rath und -
That beigestanden, meinen wirmsten Dank auszusprechen:
meiner verehrten. Mutter Mrs. Elizabeth Hunt, Mrs. H. S.
Caswell, Miss H. L. Garratt, Rev. Isaac Baird, Mr. Y. Bonillas,
Prof. T. W. Chittenden, Rev. J. Owen Dorsey, Rev. M. Eells,
Dr. Wills de Hass, Rev. Horace Edwin Hayden, Maj. J. W.
Powell, Capt. R. H. Pratt, Rev. A. L. Riggs, Rev. T. L. Riggs,
Rev. John Robinson, Gen. David H. Strother, R. P. Eugéne
Vetromile, Rev. J. P. Williamson.

LErrzie, im Mirz 1881.

Der Verfasser. .
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Berichtigungen.

S.4 Z. 21: Mangels anstatt Mangel.

S.11 Z. 12 und 15: Shicéla ka anstatt Shicé laks.
S. 11 Z.27: ka-rf-ri anstatt ka.rf-ri.

S.18 Z.28: Y. Bonillas anstatt J. Bonillas.
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S. 49 Z. 23—26 lese man: Fig. 1 ist der einleitende Gesang und zeigt die
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die mit sieben Kreuzen, welche sieben Leichen vorstellen, geschmiickt
und mit einem magischen Knochen und mit Federn gekrint ist.

S. 64 letzte Z.: pé anstatt pi.

S.66 Z. 5 von unten: wan-yan-ki anstatt wan-ya-ka.

8.7 7. 1. E— anstatt E
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§. 1. Einleitung.

Durch die Musik, sowohl unter den Wilden wie unter
Culturmenschen, gewinnen die Geftihlséinsserungen eine In-
tensitiit, welche ihnen durch Worte und Geberden allein nicht
verliechen werden kann. Da aber der Wilde, anstatt der Man-
nigfaltigkeit der Empfindungen, welche in der civilisirten
Welt rege sind, verhdltnissmissig wenige geistige und sinn-
liche Triebe fuhlt, so bleibt seine Sprache, und mit dieser
seine Musik, die Sprache des Geftihls, eine einfache und be-
schrinkte. Wie die beigegebenen Lieder entstanden, wie sie
ihre jetzige Gestalt und gewisse Abrundung erhielten, wire
kaum mit Bestimmtheit zu sagen. Der Indianer vereinfacht
(fir seine Denkungsart) die Antwort auf diese Frage da-
durch, dass er solchen Gesiingen, die in besonderen religitsen
Festen gebraucht werden, einen tibernattirlichen Ursprung zn-
schreibt, !) und meint, die neueren Lieder seien nach diesen
Mustern gefertigt worden.

1) Der seneca Siinger A-6-doi*-wé& sagte dem Verf.: »Wir haben
die Lieder [zum Erntefest] vom Ha-we-ni-yu« (d. h. Grossen Manne
da oben). — Die Mexikaner hatten eine dhnliche Fabel (Clavigero, Ge-
schichte v. Mexiko, Leipzig 1789, Buch 6, Abschn. 3). — In Hayti fihrte
vein Priester oder Gesetzgeber, Bohito ITl«, die Musik und Instrumente
ein. (Rafinesque, The Amer. Nations, Phils, 1836, vol. I, ch. VI, p. 191).
— In Yucatan, und unter den Dakotas, kamen die Instrumente angeb-
lich von den Gottern. — Ueber die Entstehung und Entwickelung der
Kiinste unter den Wilden vergl. »Dr. Brown's Betrachtungen iber die
Poesie und Musik«, deutsche Uebersetzung von Eschenburg, Leipzig,
1769, Abschn. III und IV. — Nach den kirglichen, sich haufig wider-
sprechenden Nachrichten, welche wir iiber den Zustand der Musik unter
den Mexikanern zur Zeit der spanischen Eroberung erhalten haben,

1
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Einige Schriftsteller sind der Meinung, die Indianerge-
singe seien anfinglich eine blosse Nachahmung gewisser
Vogel gewesen; jedoch zeigen sie keinen geistigen Zusam-
menhang zwischen solchen trivialen Versuchen und dem wah-
ren und htheren Ausdruck des Gefithls, welcher jede Musik
sein sollte, uud welcher die Musik der Indianer in Wirklich-
keit ist.1) Viel niher liegt und berechtigter erscheint die
Amnahme, dass diese Melodien die Frucht einer langsamen
Evolution sind, welche in den einfachsten, allen Menschen
gemeinsamen Aeusserungen der Freude oder des Schmerzes
wurzelt. [Vergl. »Poesie« und »Rhythmus«]. Diese Annahme
liegt n#her, weil ihr zufolge die Musik unmittelbar aus dem
menschlichen Herzen entspringt; berechtigt wird sie durch
den thatséichlichen Zustand der Musik unter den auf den
untersten Stufen der Entwickelung stehenden Indianerstim-
men; unter solchen aber erscheint der Gesang selten als eine
selbsatstindige Kunst, sondern fast immer von verschieden-
artigen T#nzen begleitet. — In den Hauptztigen zeigen die
Auffthrungen der verschiedenen Indianervilker grosse Aehn-

ist es nicht unwahrscheiniich, dass die vom Dr. B. geschilderten »Fol-
gen der Verbesserung der Sitten unter den Wilden«, bis incl. § 31,
mit dem Fortschritt der Musik und verwandten Kiinsten unter den
aztekischen Volkern die grosste Aehnlichkeit haben. Eine wissenschaft-
liche Untersuchung iiber diese sehr interessante Frage bedarf der ge-
nauesten, an Ort und Stelle unternommenen Forschungen; der Verf.
der vorliegenden Schrift hat sich daher nur erlaubt, einige zerstreute,
vergleichende Bemerkungen hieriiber zu machen. Brasseur de Bour-
bourg und Torquemada haben bis jetzt auf diesem Gebiete das Meiste
geleistet. .

1) Das Nachahmen der Thiere (besonders ihrer kérperlichen Be-
wegungen) erscheint zwar sehr h#ufig mit den Gesingen verbunden,
nicht aber als integrirender Theil derselben, sondern zur Erginzung
der dirftigen Worte; die Musik zeigt sich stets als- der Ausdruck des
menschlichen Gefiihls, welches ganz etwas anderes ist, als eine
Nachahmung der &usseren Natur. Worter, die den verschiedensten
Naturlauten nachgeahmt worden, kommen wohl in allen Sprachen vor;
aber fir die Freude (das Lachen), die Trauer und den Schmerz, hat
der Mensch ganz eigene, seinen Organen und seiner geistigen Natur
passende Ausdrucksarten.
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lichkeit unter einander. Franklin!) giebt uns folgende Schil-
derung eines Tanzes der Dogrib-Indianer (Brit. Nord-Amer.) :
»Sie stellten sich in einen Kreis und fingen nun mit weit
gespreizten Beinen und den Hinden auf den Hiiften, gleich-
zeitige, nach seitwirts gerichtete Sprilnge zu machen an, bei
jedem Sprung die Silbe »tsa« stark herausstossend.«

Hier bewegen sich die Tanzenden im Kreise, wie es
wohl unter allen Indianernationen bei gewissen Festen ge-
briinchlich ist;? dazu gleichzeitig, streng rhythmisch, ein
hochst charakteristischer, in fast allen musikalischen Aufftth-
rungen zu bemerkender Zug, 3) wie ebenfalls das Zusammen-
singen; die monotone Wiederholung einer Silbe oder eines
einzigen Wortes ist ein Merkmal der primitivsten Gesiinge iber
ganz Nord-Amerika.4) Dieses gesellschaftliche Singen und
Tanzen ist fur den Indianer der hichste und fast einzige
#sthetische Genuss, dem er sich mit Leidenschaft hingiebt,
welche im Stiden, auch zur Zeit der Entdeckung Amerikas,

1) Second Voyage to the Shores of the Polar Sea, London, 1823,
ch. VIII.

2) Adair, History of the Amer. Indians, London, 1775, pp. 97, 110,
164 ; — H. H. Bancroft, Native Races of the Pacific States, New York,
1874, vol I, p. 704—5; — Oviedo, Historia General y Natural de Indias,
Madrid, 1851, parte I, lib. V, cap. I; — Torquemada, Monarchia Indiana,
Madrid, 1723, tom II, lib. XIV, cap. XI; — Catlin, Letters and Notes
etc., Phils, 1857, vol. I, p. 368; — Loskiel, Gesch. d. Mission d. evang.
Briider, Barby, 1879, S. 133; — Briefl. Mitth. an den Verf. von Herrn
Y. Bonillas (Apaches) und Rev. M. Eells (Twanas, Clallams etc.); —
unter den Irokesen in fast allen Ténzen [A-G-dofi-wé]. — Es ist mog-
lich, dass dieses Kreistanzen urspriinglich den Kreislauf der Sonne
vorstellen sollte, da die Indianer Sonnenanbeter sind; diese Annahme
wire zugleich ein Grund fir die Allgemeinheit des Kreistanzens. —
Die Indianer am Milbank Sound (zw. 52°—6 ° nordl. Br., Pacific-Kiiste)
halten die Sonne fiir einen glinzenden Mann, der um die Erde wan-
delt, wihrend diese still steht; haben auch eine Vorstellung, in welcher
die aufgehende Sonne von einem prachtvoll gekleideten Hauptling dar-
gestellt wird (Dunn’s Oregon Territory, Phils, 1845, p. 171—2).

3) Hieriiber sind alle Schriftsteller einig.

4) Vergl. die Lieder X, XIX, XXVIII, XXIX, XXXII, XXXIX,
XLII; — H. H. Bancroft vol. I, pp. 191, 281, 415; Dunn’s Orégon Terri-
tory, p. 225—6. ’

l*
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durch geistige Getrinke derart gesteigert wurde, dass die
Feste manchmal in allgemeiner Betrunkenheit ihr Ende fanden ;
(bei religitsen Festen im Nordemn dagegen ist das Betragen
der Mitwirkenden und Zuschauer ein sittlich musterhaftes).
Die Abneigung des Indianers gegen Neuerungen, sein festes
Beharren bei den durch die Zeit geheiligten Gebriiuchen zei-
gen sich nirgends deutlicher als in Bezng auf Alles, was seine
religitse Musik betrifft; die Worte, die Melodien, ja sogar
die kleinsten Geberden, werden wie ein unantastbares Heilig-
thum betrachtet, welches, von den Vorfahren kommend, den
Nachkommen in unverinderter Gestalt tiberliefert werden
muss;!) wie im grossen Zaubertanze der Chippewas der
Hauptgedanke immer wiederholt wird: »So machten es
unsere Viter! nicht wahr, Briider? die Viiter haben uns das
gelehrt! nicht wahr, Briider? wir halten fest zu den guten
alten Gebrduchen der Viter! das wollen wir, Briider!2) —
Componirt man neue Lieder zu Ehren hervorragender Krieger,
oder zum Andenken merkwiirdiger Ereignisse, so weichen sie
wenig vom allgemeinen Charakter der schon bekannten ab; 3)
daher ist die musikalische Entwickelung jedenfalls eine sehr
langsame gewesen, nicht aber wegen Mangel an Talent; die
Indianer, unter dem Einfluss der Civilisation, machen oft
rasche Fortschritte in der Musik. 4)
' Die Indianergesiinge tiberhaupt lassen sich, dem Charak-
ter der Ceremonien gemiiss, in denen sie gebraucht werden,
in sieben Hauptklassen theilen. — 1. Cabbalistische, welche
entweder in strenger Abgeschlossenheit nur von den in diese
Mysterien Eingeweihten mit Tanz und roher Instrumental-
begleitung ausgefihrt werden [vergl. »Schriftzeichen«]; oder

1) Torquemada, t. II, lib. XIV, cap. XI; — A-6-dofi-w& hatte die

Gesiinge von seinem Vater gelernt; sein kleiner Sohn muss dieselben

mit der peinlichsten Sorgfalt einstudiren; vergl. Rafinesque, vol. I, ch. V.
2) Briefl. Mitth. an den Verf. vom Rev. Isaac Baird, Odanah, Wis,
3) Torquemada, wie oben; — Oviedo, parte I, lib. V, cap. I.; —

Der Verf. liess sich von verschiedenen Indianern solche »neue« Lieder

vorsingen, -die den »alten« sehr #hnlich waren. .

4) Siehe besonders Torquemada, lib. XVII, cap. III.
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von den Zauberiirzten (medicine-men) zur Heilung kranker
Personen, Verbannung bdser Geister und dergleichen Kinsten
mehr angewendet werden. — 2. Religitse: diesen Charakter
tragen die meisten Gesinge, die zu besonderen Jahreszeiten

regelmissig gesungen werden.!) — 3. Historische [vergl.
»Poesie]. — 4. Kriegslieder. — 5. Trauergesiinge. — 6. Lie-
beslieder. — 7. Lieder, welche bei geselligen Zusammen-

kiinften jeder Art gesungen werden; diese haben hiufig einen
whalb mystischen, halb religiosen Zug. _

Alle Indianerstimme scheinen Gesiinge zu habgn, deren
Ausbildung und Abwechselung mit dem Charakter der Volker
tbereinstimmen. Die wilden, kriegerischen Irokesen2) be-
sitzen weder historische Gesinge noch Liebeslieder, obgleich
beide unter den sie umringenden Volkern gefunden werden.
Unter den Irokesen nehmen die Frauen an dem Gesange
keinen Antheil;3) unter den Mexikanern dagegen, wo die
Civilisation, und mit dieser auch die Musik, die grossten Fort-
schritte gemacht hatte, waren die Frauen in dieser Beziehung
(sowie in vielen anderen) den Minnern fast gleichberechtigt.
Unter den Irokesen wieder werden die Tanzlieder von einer
oder zwei Personen (oder einem Chor) ausgefiihrt, welche
nicht tanzen; unter anderen Stimmen (namentlich den Mexi-
kanern), singen die Tanzenden, und der Dirigent hat nur den
Takt durch Paukenschlige anzugeben. Niher einzugehen in
diese und andere Verschiedenheiten verbieten Mangel an Ma-
terial und Ungenauigkeiten in dem vorhandenen; die Punkte,
in welchen die Auffuhrungen der verschiedenen Vilker mit
einander tbereinstimmen, scheinen tibrigens zahlreicher und
wichtiger zu sein.

1) Fiir Monatsfeste der Mexikaner s. Torquemada, lib. XII, cap.
XXXIV. -

2) Die »Funf Nationen«: Senecas, Mohawks, Cayugas, Oneidas und
Onondagas.

3) D. i. in den o6ffentlichen Festen.
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§ 2. Poesie; Anfang und Entwickelung.

Einfache Naturlaute wie »he ya! he!« (XXVIII), oder
einige oft wiederholte, bedeutungslose!) Worter wie »Ka-
noi wi-yo« (IV), oder anscheinend unzusammenh#ngende
Worter, wie »Freunde — Stein — bleiben immer fest — vor-
wirts! « sind mit den hther entwickelten Erscheinungen in
der Indianerpoesie innig verwandt, und dtirften, in ihrer Ein-
fachheit und Natiirlichkeit, als der Anfang und der Urquell®
derselben betrachtet werden. ?) Das freudige »he ya! hel« des
Comanche gehtrt nicht etwa diesem Volke allein, sondern
wird unter so weit anseinanderliegenden Volkern wie den Iro-
kesen,3 Poncas4) und Twanas$) gefunden; das traurige
»Oh d-da d-da« (ach! ach!) der letztgenannten®) kommt wohl
in dhnlichen Gestingen anderer Indianernationen vor. Der
Uebergang von solchen blossen Ausrufungen zu einzelnen
Wortern, und von diesen zu ganz kurzen Sitzen, ist ein leich-
ter, und im musikalischen Fortschritt tiberhaupt ein selbst-.
verstindlicher; der Wilde kann von solchen unvollstiindigen

1) A-o-dofi-wé antwortete zuerst auf die Frage: »Haben diese
Worte irgend welche Bedeutung?« mit Bestimmtheit: »Nein«; nach
eifrigem Hin- und Herreden mit einem Freunde meinte er aber, dass
wi-yo soviel wie gut heisse; die Bedeutung von ka-nofi, sowie der
meisten Worter im Weibertanze, sei ihm aber génzlich unbekannt. —
Es kann gein, dass die Bedeutung der Worte mancher alten Lieder
von den Indianern vergessen worden, oder nur wenigen Eingeweihten
bekannt ist (die Wunderirzte haben z. B. eine besondere cabbalistische
Sprache). Sahagun (Hist. Univ. de las Cosas de N. Espafia, in Lord
Kingsborough's Coll., London, 1831, vol. VII, 8. 102) schreibt: »Los
cantares y psalmos que tiene compuestos, y se le cantan sin poderse
entender lo que en ellos se trata, mas de ellos que son naturales
y acostumbrados i este lenguage«. Vergl. Brasseur de Bourbourg,
Quatre Lettres sur le Mexique, Paris, 1869, 2me Lettre, § 5.

’ 2) Vergl. Westphal, Elemente d. musik. Rhythmus, § 13 : »Fritheste
Anfinge der musischen Kiinste«.

3) Vergl. Lieder IV, V, VII.  4) XXXII (hi ye he!).

5) XXXIX, 19 (ha ya ha ya hi-hi-hi!). Civilisirte Vélker haben
genau dieselben Ausrufungen.

6) XXXIX, 12.
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.Ausdricken nur so lange ganz befriedigt werden, als seine
geistige Bildung im Ganzen wenig entwickelt bleibt. Dass
solche einfachen Gesiinge zu gleicher Zeit mit anderen, weit
hoher ausgebildeten, noch bestehen kdnnen, ist nicht nur ein
Beweis fiir die Beharrlichkeit des Indianercharakters, sondern
zeigt ebenfalls, dass solche Lieder in innigster Verbindung mit
seinem Empfindungsleben stehen; dass sie micht gleich, wie
etwas Abgenutztes und Veraltetes, zu verwerfen waren, sobald
das Neue und (in musikalischer Beziehung) Vollkommenere
entdeckt wurde, sondern immer noch, und haunptsichlich durch
ihre Nattirlichkeit, eine Anziehungskraft austiben. Unter
diesen einférmigen Liedern sind viele nicht nur durch den
Gebrauch, sondern auch durch den Gegenstand geheiligt; der
Name des Allerhtchsten wird in manchen religitsen Gesiéingen
ausschliesslich, obgleich mit Variationen, gebraucht.!) Die
Gestinge haben oft, selbst in ihrer primitivsten Gestalt, eine
dramatische Bestimmung; erst durch die Lebhaftigkeit der
Mimik, durch die Sprache der Geberden, wird der eigentliche
Sinn vieler kurzen Sitze klar. Auch ist in neunester Zeit ent-
deckt worden, dass in der Geberdensprache der Indianer ein
weit tieferer Sinn liegt, als man bisher vermuthete; 2) es wird
sogar angenommen, dass sie Gemeingut der verschiedensten
wilden Indianervilker sei, von allen verstanden und unter ein-
ander gebrauncht. 3) Indianer, welche kein Wort in der Sprache

1) Vergl. besonders Adair, Hist. of the Am. Indians; unter den
Cherokees und verwandten Volkern waren die heiligen Silben Yo-he-
wah (hebr. Je-ho-va); A. nennt die Indianer stets »die rothen Hebréer«
(s. seine Argumente, S.97, 121, 164 u. s. w.). — Die Huronen sangen
dieselben Silben (Heriot's Travels, p. 82—3). — Die Nez-Percés brauch-
ten die Silben »Ho-ha, ho-ha« in ihren gottesdienstlichen Gesingen
(Dunn’s Oregon Terr'y, p. 225—6.

2) Vergl. (fir die Mexikaner) Brasseur, Quatre Lettres, 2me
Lettre, § 7; 4me L., § 8 u.s8. w.; seine Erklarung ist mindestens sehr
originell, und, wie seine Ansichten iberhaupt, von entschiedenem In-
teresse.

3) Lieut.-Col. Garrick Mallery’s Collection of Gesture Signs and
Signals of the N. A. Indians, Washington, Government Printing Office,
1880, enthilt iber 2000 solche Zeichen.
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anderer verstehen, halten mit diesen stundenlange Unterre-
dungen in dieser stummen Sprache, und konnen auf solche
Weise die weitliinfigsten Mittheilungen machen. Da ihm eine
so miichtige Unterstiitzung, oder vielmebr Ergiinzung seiner
Worte zu Gebote steht, ist es ersichtlich, dass der Indianer
weit weniger Worter als der Civilisirte bedarf, um Alles, was
in ihm und um ibn vorgeht, auszudriicken; in jenen kirzesten
Sitzen geben die Worte nur einen festen Anhaltepunkt, um
welchen er seine ganze Darstellungskunst!) in unbeschriinkter
Freiheit austiben kann. In solchen Fillen, wo der darstellende
Tinzer sich der Geberdenmsprache allein bedient (wie im
Lied III der Notenbeilagen, in welchem die Worte von zwei,
mitten im Kreise der Tanzenden sitzenden »Dirigenten« gesun-
gen werden), ist die Wirkung, selbst dem in der Geberden-
sprache ununterrichteten Beobachter, eine tiberraschende. Die
jungen Krieger, sich ganz den Gefithlen des Moments hinge- -
bend, fihren die abenteuerlichsten Spriinge aus; sie werfen
den Korper bald nach rechts oder nach links, bald vorwiirts
oder riickwiirts mit erstaunlicher Heftigkeit; sich mit fletschen-
den Zihnen und schwarzen, feurigen, wildrollenden Augen
Gesicht zu Gesicht angrinzend, drehen sie sich, wild auf-
jauchzend, im niichsten 'Augenblicke mit Blitzesschnelligkeit
um, alle Bewegungen von den lebhaftesten Geberden der Arme
und Hinde begleitend ; die Worte »Wolf rennt« finden in leben—
den Bildern ihre vollste Auslegung; doch mitten im wildesten
Getiimmel kommt keiner aus dem Tact, welcher durch hefti-
ges Stampfen mit den Fiissen scharf markirt wird. — Bei einer
wichtigen Unternehmung, wie einem nahe bevorstehenden
Kriegszug, wo es gilt, den Zurtickhaltenden Muth einzufl5ssen,

1) Diese hat unter manchen Indianernationen einen nicht unbe-
deutenden Grad der Fertigkeit erreicht. Vergl. Brasseur, Grammaire
de 1a langue Quiché, Paris, 1862, Ballet-Drame de Rabinal- Achi; —
Clavigero, Buch 7, Abschn. 43; — Acosta, lib. V, cap. XXIX; — H. H.
Bancroft, vol. I, pp. 170, 199, 393 ;"— Dunn's Oregon Terr'y, p. 171—2; —
Loskiel, S. 133. — Die auffallende Aehnlichkeit mancher Vorstellungen
wird Niemandem entgehen. Der Gebrauch, in vielen Festen, von ge-
schnitzten Holzmasken, scheint ein allgemeiner gu sein.
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bietet der Krieger seine ganzen Krifte auf. Mit langsamen,
schleichenden Schritten, als wollte er den Feind im niichsten
Augenblicke ttberfallen, geht er, die Kriegsaxt (tomahawk,
spr. -hok) in der Hand, um den Kreis der versammelten Krie-
ger herum, den Kriegsgesang (fur den Irokesen ist dieser
Nr.IX) mit minnlicher Entschlossenheit singend ; dann mit der
Axt in die bemalte »Kriegspfoste« schlagend, erzihlt er mit
gehobener Stimme und kriftigem Ausdruck seine fritheren
glorreichen Thaten,!) und was er im bevorstehenden Zuge zu
unternehmen gedenkt; durch seine Rede und den Applaus der
anderen angefeuert, treten nun die Zaudernden in den Kreis,
und singen denselben Gesang (ich gehe! ich gehe!) mit pas-
senden Geberden, wodurch sie ihre Absicht, den Kriegszug
mitzumachen, kund thun. — Das erste dieser beiden Beispiele
zeigt die Beziehung der kiirzeren Sitze zur #usseren Natur;
das zweite, wie sie aus Ereignissen oder Handlungen entstehen
konnen. Durch h#ufige Wiederholungen derselben Worte,
welche oft stattfinden, kann nicht allein den Melodien mehr
Abwechselung und grossere Linge gegeben werden, sondern es
wird auch dem Darstellenden Gelegenheit geboten, nach Be-
lieben die mannigfaltigsten Variationen, und dadurch seine
eigene Geschicklichkeit, den Zuschauern vorzufithren; je wil-
der, desto naturgetremer. Die Beziehung des Indianers zur
Natur, sein Leben in und unmittelbare Berithrung mit ihr,
geben seinem Geiste die kriiftigste und danerndste Anregung;
. aus dieser nie versiegenden Quelle quillt ihm, in ewig wech-
selnden Formen, der Gedanken- und Empfindungsstoff entgegen,
welcher einen grossen Theil seiner Gedichte ausmacht; und
gerade in dieser Unmittelbarkeit der Wirkung und Empfindung
liegt der Hauptreiz derselben. Seine Reden, sowohl wie seine
poetischen Erzeugnisse, zeigen eine Fiille der schonsten, der
Natur direct entliehenen Gleichnisse; ja, der Hauptunterschied
zwischen der feierlichen Rede und der Poesie besteht darin,
dass diese gelernt und gesungen, jene improvisirt und gespro-
.——I)—Vergl. Loskiel, 8. 135; hier singt der Krieger seine »Helden-

thaten«, und sein Gesang wird von den andern begleitet, wie in IX
zu sehen. »
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chen wird. Die natiirliche Empfindungskraft wird durch den
Aberglauben noch gesteigert ; dem Indianerhiuptling istes keine
blosse rhetorische Figur wenn er den versammelten Kriegern
zuruft: — »Wohl fuhl’ ich, dass eure Kriegsiixte nach Feindes-
blut dtirsten, und dass eure treuen Pfeile ungeduldig streben,
ihren Flug durch die Luft zu nehmenc; !) er glaubt an Zauber-
pfeile und -Aexte, und dass in solchen leblosen Dingen eine
geheime Lebenskraft liegt; wie er anch meint, die Thiere kon-
nen ihn ganz gut verstehen, wenn er zu ihmen spricht. Die
Poesie hat selten einen regelmissigen, metrischen Bau, und ist
daher (soweit bis jetzt bekannt) grosstentheils einer gesunge-
nenProsagleich. Einige Schriftsteller gehen soweit, dass sie be-
haupten, die wenigen uns bekannten Beispiele metrischer oder
gereimter Verse seien eher das Resultat eines glticklichen Zu-
falles, als die Folge eines tiberlegten Versuchs. Die gegen-
wirtig vom Smithsonian Institute unternommenen Forschungen
werden in wenigen Jahren mehr Licht auf dieses interessante
Thema werfen; unterdessen ist Schreiber dieses entschieden
der Meinung, dass bei der in den Melodien der Indianer
héufig vorkommenden metrischen Eintheilung?), die eine Folge
eines regen rhythmischen Gefiihls ist, ein Gleiches auch in der
Poesie zu erwarten sei, und ebenfalls als eine Folge jenes
rhythmischen Gefiihls; nicht als eine zufillige Erscheinung,
sondern als ein zwar nicht weit entwickelter, jedoch wirklicher
Ordnungsversuch. 3) Solcher Klingklang

wie (XI):

0-la-ko-ta
Ku-wa-ki-ya | pe!
oder (XXXI):
Akile
Li wan pe
oder (XIV):

1) Adair, S. 61. 2) Vergl. »Rhythmusc«.

3) Diese Ansicht findet eine iberraschende Bestitigung in einem
Bericht (im Boston Herald fir d. 17. Juni 1881) iiber die Forschungen
des Herrn F. H. Cushing unter den Zufiis, worin es heisst: »In rhyme
and thythm the poetry is as perfect as the work of our most finished
lyristse.
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Ko la ta ku ya ka pe o
O ki ci ze ima tan can ye lo
E ha ka lesh le haa wa ofi we lo
E ye ye ye lo
wird dem Ohr des Wildem ebenso angemehm sein. wie kleinen
Kindern die alten Wiegenlieder; solche Lieder sind anch an
und fir sich als Beweismittel nicht wichtig; erst im Zusam-
menhang mit anderen, hbher entwickelten, gewinnea sie Be-
deutang. Auf einer hoheren Stufe stehen folgende drei Lieder :
1. Serenade Sioux. XIT'.
Shicé, shicé shanté, mashici.
Shicé laki shicé napé, mayisd;
Shieé wanci, yakéshni,
Shicé shanté, mashied,
Shicé laka shicé napé, mayiss.
‘Uebersetzung in den Notenbeilagen.!
2. Das Erdbeben.})
Tu-wip' pu-a, tu-wip pu-a
A-vwim-pai-ar-ru-wip’ pu-a
Tu-ra-gu-ok, tu-ra-gu-ok
Kai-vwa mu-ti-rai-ka-nok.
(In jenem Land, in jenem Land
In jenem gliinzenden Land
Weit von hier, weit von hier
Bebte der Berg vor Schmerzen.)
3. Das Paradoxon.
Wi-giv'-a ka.ri-ri
Yi-ga-kai-mai-u-uk
Yi-ga-kai-mai-u-uk
Ma-mum-pa-ri-tum-pa.
(Der Kamm des Berges
Bleibt ewig da,
Bleibt ewig da,
Doch fallen stets Felsen.)
1) Dieses Lied, sowie das nachstfolgende, sind Prof. J. W. Powell's

»Report of Explor. in 1873 of the Colorado [Fluss) of the West« (Smiths.
Inst.) entnommen.
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Die beiden letzten Lieder, von einem Volke, dessen Vor-
fahren in aller Wahrscheinlichkeit in niiheren Beziehungen zu
den Mexikanern standen, haben fiir uns ein doppeltes Inter-
esse; alle drei zeigen etwas mehr, als eine blos zufillige Zu-
sammenstellung der Worter. Noch bedeutender sind die histo-
rischen Gesiinge der »Wapahani« oder White River Indianer;
der Uebersetzer!) hilt dieselben, in ihrer jetzigen Gestalt, fiir
»eine blose Verkiirzung vollstindigerer Annalen, welche jetzt
wahrscheinlich verloren gegangen«. Der nachstehende Theil
wird wegen seines unstreitbar metrischen Charakters ange-
fuhrt; er wurde jedenfalls theilweise wegen der Erleichterung
fir's Gedschtniss, die eine solche Regelmissigkeit gewshrt, in
dieser Form verfasst. Das hier Gegebene fingt mit dem 13.
Liede des 3. Gesanges an.

13. Amakolen
Nallahemen
Agunuken
Powasinep
Wapasinep
Akomenep

14. Wihlamok k1cholen luchundi
Wematan akomen luchundi.

15. Witéhen wémiluen
Wémaken nihillen.

16. Nguttichin Lowaniwi
Nguttichin Wapaniwi.
Agamunk topanpek
Walliton épannek

17. Wulélémil W’shakuppek
Wémopannek hakhsinipek
Kitahikan pokhakhopek

18. Tellenchen kittapaki nillawi
Wémoltin gutikuni nillawi

1) Rafinesque, in The Amer. Nations, vol. I, ch. V. — Eine engl.
Uebers. dieser 3 histor. Gesange ist im Nachtrage zu Brasseur's »Quatre
Lettres sur le Mexique« zu finden; der erste und zweite Gesang, mit

Copien der Indianerzeichnungen, in Beach's Indian Mlscellany, Albany,
N. Y., 1877,
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Akomen wapanaki nillawi
Ponskan-ponskan wémuvi Olini.

19. Lowanapi Wapanapi Shawanapi
Lanéwapi Tamakwapi Tuméwapi
Elowapi Powatipi Wilawapi ’
Okwisapi Danisapi Allumapi.

20. Wemipayat gunéyunga Shinaking
Wunkénapi chanelendam payaking
Allowélendam kowiyey Tulpaking.

(Uebersetzung.

13. — Wihrend unsere Vorfahren immer auf dem Wasser
fuhren, sahen sie im Osten, dass das Schlangenland hell und
reich war.

14. — Der Hauptbiber Wihlamok t) und der Grosse-
Vogel Kicholen sagten allen, gehen wir nach der Schlangen-
ingsel Akomen.

15. — Kommt ihr mit uns, so vertilgen wir das ganze
Schlangenvolk.

16. — Alle hiermit einverstanden, Die-vom-Norden und
Die-vom-Westen, gingen tiber das Wasser des gefrornen Mee-
res, um das Land za nehmen.

17. — Es war merkwiirdig, als sie alle tiber das glatte,
dunkle Wasser des gefrornen Meeres gingen, beim Durchgang
von der Schlangensee in das grosse Meer.

18. — Es waren zehntausend im Dunkeln, die alle fort-
gehen in einer einzigen Nacht im Dunkeln, nach derSchlangen-
insel des ostlichen Landes Wapanaki, zu Fuss das ganze
Volk.

19. — Sie waren das minnliche Norden, das minnliche
Osten, das miinnliche Stiden; mit m3nnlichem Adler, minn-
lichem Biber, mi#nnlichem Wolf; mit méinnlichem Jéiger, m4nn-
lichem Priester, miinnlichem Reichen; mit méinnlichem Weib?2),
minnlicher Tochter, minnlichem Hund.

1) Name eines Hauptlings (Anm. d. Verf.).

2) Die Bezeichnung »ménnlich« wird wahrscheinlich wie »muthig«
oder »tapfer« gebraucht fuar diejenigemy, welche diesen gefahrvollen
Uebergang wagten; der Indianer lobt seine eigenen Thaten gern.
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20. — Alle dorthin gekommen, bleiben sie im Féhrenlande
Shinaking. Aber Die-vom-Westen, den Uebergang zweifel-
haft findend, zogen es vor, im alten Schildkrtenland zn blei-
ben.) —

Ueber die Verbreitung solcher, fiur die Geschichte des
Indianers hochst wichtigen Gesiinge, ist wenig Bestimmtes be-
kannt. Die Entdeckungsreisen der Spanier zeigten, dass die
Ureinwohner von Hayti, Cuba,!) Yucatan,2) Mexiko3) und
einem Theil von Central - Amerika4) historische Gesinge be-
sassen. Nach Rafinesque’) hatten die Shawanis, die Illinois
und fast jede Linapi Nation ebenfalls solche Gesiinge, die man
die eigentlich nationalen nennen kann.

§ 3. Vocalisation und Vortrag.

In diesem kurzen Paragraphen sollen nur die in den Lie-
dern I bis incl. XXXII vorkommenden Eigenthiimlichkeiten
der Vocalisation uud Vortragsweise besprochen werden.

a. Consonanten. — B, d, f, &, %, I, m, n, p, r und ¢ wer-
den wie im deutschen ausgesprochen; ¢ = tsch; g ist stets
hart; % ist ein rawher Kehllaut; s wie im franzosischen Wort
Jes; 7 wie im franz. no%z ; s = 88; sh=sch; » und y fast wie »
resp. ¢, nur dass zu ihrer richtigen Aussprache eine etwas krif-
tigere Zusammenziehung der Lippen und Kehle, als zu der
jener einfachen Vocale, gehort; 2 wie im franzosischen zéle.

b. Vocale.—Das a wird in den Gesiingen der Senecas wie
a in Vater ausgesprochen; in denen der Iowas und Kiowas hat
es oft, wenn gesungen, eine dunklere Farbe, zwischen a und
dem italienischen o, obgleich beim Sprechen diese Eigenthtim-
lichkeit weniger bemerkbar ist; in den tibrigen Liedern wie
unter den Senecas. Das ¢ ist das franzisische und englische

1) Oviedo, parte I, lib. V, cap. I.

2) Cogolludo, Hist. de Yucatan, lib. IV, cap. V, ap Landa.

3) Veytia, Historia Antigua de Mejico, Madrid, 1836, lib. III, cap.
VII; — Torquemada, lib. XII, cap. XXXIV, auch lib. II, c¢. XLI.

4) Brasseur; H. H. Bancroft. 5) Wie oben.
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kurze a (patte, pat) ; mit # verbunden wie a#n in pain. Das @
lautet wie das deutsche ¢. E ist fast immer dem franzischen ¢
gleich (= ee in See), wenn gesungen zuweilen etwas breiter ; nur
bei einem raschen Uebergang, oder bei Staccato-Stellen, ist es
kurz.

Das 1 ist stets lang (=+te in Kiel). Das o, mit # verbunden,
lautet wie im franzdsischen non ; 6 ist das breite italienische o;
sonst hat dieser Vocal den Laut von oo in Boot, schnelle Ueber-
ginge und Staccato- Stellen ansgenommen, in welchen es dem
o in soll gleicht. U wie u in Hut. Die Intonation simmtlicher
Vocale ist eine volle, sich etwas zum Breiten neigende, sonst
aber rein und deutlich; hierdurch wird die Wirksamkeit der
Gesiinge bedeutend erhtht. Die meisten Silben endigen auf
Vocale, oder anf solche Consonanten wie » und 7, welche
einen leichten Uebergang von einer Tonstufe zur andern ver-
mitteln ; dies verleiht den Liedern einen wohlklingenden, flies-
senden Charakter, ohne dass der streng fortschreitende Rhyth-
mus ihnen gestattet, schmelzend zu werden. Die Anfangscon-
sonanten werden bisweilen von den sie begleitenden Vocalen
scharf abgesondert ausgestossen, wie in XVI und XVII (o),
oder im XXX (¢'ls, feon). Die Silben werden hiufig gerade
ihres Wohllauts wegen gewihlt, »um ein gutes Lied zu machenc
sagte der Seneca A-6-doni-wé. (Beispiele hiervon sind die bei-
den Lieder des Weibertanzes IVundV.) Bedeutungslose Silben
. werden in einigen Fillen, des Wohlklangs wegen, solchen

Versen angehiingt, in denen die Bedeutung der #ibrigen Worter
bekannt, und durch diese Zuthat keineswegs gelindert wird.1)
Eine Verdoppelung des Vocals findet zuweilen statt, wenn er
ausnahmsweise scharf betont werden soll (im III. Lied n¢-i;
IV. a-q).

c. Der Umfang der Stimme des Indianers ist, so weit die
Erfahrung des Verfassers reicht, nicht kleiner als der des
Weissen, d. h. natiirlich beide im ungeschulten Zustande ver-

1) Unter den Dakotas (Sioux) vgl. Riggs, Grammar and Dictionary of
the Dakota Language, (Vol. IV of Smiths. Cont. to Knowledge) Intro-
duction. Vgl. die Lieder XIII bis XVIII, in welchen die Silben »ye! ye!
ye !« bloss euphonische sind. (Briefl. Mittheil. von Rev. T. L. Riggs.)
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glichen. (Dies hat jedoch nur auf Minner Bezug.) Die Lieder
wurden fast ohne Ausnahme in hoher (Bariton) Lage gesungen;
die meisten Ausfithrenden besassen aber die Fihigkeit bis zum
grossen F hinab mit vollkriftiger Stimme zu singen; der Ver-
fasser hat keinen gehort der das tenor # nicht mit Leichtigkeit
nehmen kionnte. Ein Chorvon siebzehn jungen Ménnern sangen
das Lied Nr. IV einen ganzen Ton hoher als es in den Noten-
beilagen angegeben ist, und die htheren Téne nicht etwa fal-
setto, sondern mit voller Bruststimme. Der Umfang der ménn-
lichen Stimme wire durchschnittlich auf zwei Octaven zu
setzen; vom grossen F bis zum tenor f'; oder vom grossen 4
bis zum tenor a’. )

d. Vortragsweise. Diese ist, dem Charakter der Poesie und
der Melodien gemiss, eine hdchst naive; fur crescendound de-
crescendo, accelerando und ritardando, scheinen die Singer
kein Bediirfniss zu empfinden ; was die Melodien hierdurch fir
das sentimentale Gefithl verlieren, gewinnen sie durch ihre na-
tiirliche Frische und das angenscheinliche Vergntigen, welches
ihr Vortrag dem Indianer gewihrt. Ueber die Qualitit der
Stimmen liisst sich nicht viel sagen ; der Verfasser hat sie nicht
unangenehmer gefunden als die der (tiberhaupt) ungebildeten
Weissen ; im Gegentheil, da unter den Indianern alle eine ge-
wisse Uebung im Singen haben, und die Intervalle sehr sicher
und rein genommen werden, war der Eindruck bei diesen Auf-
fiihrungen eher als ein angenehmer zu bezeichnen ; einige, die
in ihrer Art und Weise am meisten getibten Séinger, hatten
wirklich weiche, wohlklingende Stimmen. Die Sicherheit der
Intonation und des rhythmischen Gefiihls, zusammen mit der
vollen Hingebung aller Mitwirkenden, sind die Hauptvorztige
ihrer Vortragsweise. 1)

e. Vortragsmanieren und Verzierungen. Von diesen letz-
teren wird der unveréinderlich kurze Vorschlag am

1) Bis zu einer Schule der Stimme (im europiischen Sinne) haben
es die Indianer nie gebracht; die Spanier fanden das Singen der Me-
xikaner rauh und unangenehm, obgleich diese spater, unter spanischer
Leitung, Ausgezeichnetes leisteten (Torquemada, lib. XVII, cap. III).
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hinfigsten gebraucht, und stets scharf accentuirt; folgendes
Beispiel ist dem Liede Nr. III entnommen :

Schreibart : & auszufihren: E

Der Nachschlag kommt nicht selten, obgleich nicht so
oft wie jener Vorschlag zur Anwendung, dns Beispiel ist aus
demselben Liede :

Schreibart: = anszufiihren :

Das einzige Beispiel eines Doppelvorschlags findet
man ebenfalls in III: '

Schreibart : % auszuftihren : ﬁ

Der abstelgende Schleifer (der aufstelgende
kommt nicht vor) ist im XIV. Lied zu finden:

Schreibart : @

die kleinen Noten werden nicht einzeln und deutlich betont,
sondern rasch mit einem Zuge, ungetihr wie bei uns ein
schlechter Singer, anstatt ein Intervall rein zu nehmen, beim
unsicheren Uebergange die Zwischentbne undeutlich horen
ligst, nur dass dies in den Indianergesiingen mit Absicht und
folglich mit mehr Deutlichkeit geschieht (Portamento); der
Schleifer in Nr. X wird wie ein Jauchzer ausgefithrt. Ein
Knurren oder Summen, welches durch das Schliessen der
Zihne bewerkstelligt wird, bat manchmal einen merkwiirdigen
Effect, wie z.B. im XIV. Lied (Scalptanz), 8. und 9. Tact,
das plotzlich eintretende gss und der schleifende Uebergang
zu e wirklich schaudererregend wirkten. Der Schleifer und
das Knurren sind als charaktenstlsch wild e Vortragsmanie-
ren zu bezeichnen.
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§ 4. Tonart.

In diesem Paragraphen, sowie in den beiden folgenden,
werden nur die Lieder I bis incl. XXXII einer eingehenden
Analyse unterworfen; die #ibrigen werden nur zum Zweck des
Vergleichs gebraucht.

Jene zwei und dreissig Lieder wurden mit einer Aus-
nahme (IX) unisono gesungen, gleichviel ob von Minner- oder
Weiberstimmen, oder, wie in einigen Fillen (z. B. XXXI und
XXXII), von beiden vereinigt gesungen. Die tiberwiegende
Mehrzahl der Indianergesiinge tiberhaupt triigt denselben Cha-
rakter ; 1) mehrstimmige Geséinge kommen selten vor und nach
den wenigen Beschreibungen solcher Fille zu schliessen, wird
die harmonische Gestaltung solcher mehrstimmigen Gesiinge,
bei der Wiederholung nach Willkiir der Sénger derart ver-
#ndert, dass die mehr oder weniger gut harmonirenden Be-
gleitungsstimmen kein festes harmonisches Gefithl zeigen.
Selbst die Mexikaner kannten den polyphonischen Gesang
nicht, 2) obgleich bei diesen die Stimmen zuweilen von harmo-
nirenden Instrumenten begleitet wurden. Eine solche Beglei-
tung wird unter den wilden Indianern nicht gefunden;3) ein
Instrument wie die griechische Lyra, welche, selbst in ihrer
unvollkommensten Gestalt, durch das Zusammenklingen und
richtige Stimmen der Saiten einen méchtigen Einfluss auf die
Ausbildung des harmonischen Gefiihls ausiibte, war jenen so-

1) Torquemada, lib. II, cap. LXXXVIII (Mexiko); Oviedo, p. I,
1.V, c. I (Hayti); H. H. Bancroft, p. 281, Foot-note (Nez-Percés); B rfl
Mitth. a. d. Verf. vom Rev. M. Eells (Twanas, Clallams, Chemakums);
Rev. E. Vetromile (Micmacs etc.); J. Bonillas (Apaches), Rev. Isaac Baird
(Chippewas) ; Henry D. Wireman (Indianer in Montana). — Unter den
Irokesen, Dakotas, Jowas, Kiowas, Poncas und Comanches, mindliche
Mittheilungen a. d. Verf. von den Indianern.

2) Torquemada, wie oben.

3) Die Pueblo Indianer, sowie die Apaches und Comanches, welche
drei Staimme sich unweit der mexikan. Grenze aufhalten, sollen Aus-
nahmen sein; ob ihre Begleitung wirklich eine harmonirende, und ob
sie originell oder den Weissen oder den Aszteken entlehnt worden, ist
dem Verf., nicht bekannt,
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wohl wie diesen unbekannt. Der wilde Indianer ist dennoch in
der primitiven Austibung seiner Kunst so weit vorgeschritten,
dass sein Ohr die einfachen tonischen Verhiltnisse in der dia-
tonischen Tonleiter erkennt, und dass er daher die meisten
Intervalle in derselben rein und sicher singen kann. Nun ent-
steht die Frage, ob in diesen Melodien eine feste, sowohl vom
Indianer wie vom Civilisirten anerkannte Basis, ein Grundton,
vorhanden, von welchen ausgehend der Musiker den Charak-
ter der Tonarten bestimmen und die Intervalle benennen kann.
Ueber den Standpunkt des Indianers giebt uns das IX. Lied
einigen Aufschluss; hier erscheint das vom Chor der Krieger
gesungene f als ein mit vollem und einstimmigem Bewusstsein
gewihlter Grundton; ) das Ohr des Musikers wiirde denselben
Ton aus den unbegleiteten melodischen Folgen ?) als Grundton
annehmen, wire aber von dessen monotoner Wiederholung,
die auf andere, latente Harmonien (im 2.und 3., sowie im 11.
und 12. Tact, der Dominantseptimenaccord) keine Rucksicht
nimmt, durchaus nicht befriedigt. Ein weiteres Beispiel der
bewussten Wahl eines Grundtons findet man im Danksagungs-
lied, § 7, 3., wo der Fithrer die Melodie singt, und der Chor
immer mit dem Grundton f antwortet. Beide Lieder sind von
den Irokesen; fiir diesen Stamm darf man mit Sicherheit an-
nehmen, dass die Séinger die Existenz eines Grundtons in ihren
Melodien anerkennen; diese Annahme wird durch eine auch
nur oberflichliche Betrachtung der Lieder I bis incl. VIII noch
bekriftigt und lésst sich ohne Bedenken auf die anderen, ohne-
hin in anderen Beziehungen ebensoweit oder weiter entwickel-
ten, durch ihre Gesiinge hier vertretenen Vilker ibertragen.

1) Geséinge mit einer #hnlichen Begleitung auf dem Grundtone
hat man auch unter den Delawaren und den mit ihnen alliirten Nationen
(Loskiel, S. 134) unter den »Socs und Sous« (Briefl. Mitth. a. d. Verf.
vom Dr. A. C. Garratt), sowie unter den Twanas u. 8. w. (Rev. M. Eells
in Amer. Antiquarian, April, Mai, Juni 1879) gehért. Dieses Lied (IX)
wurde schon Mitte des vorigen Jahrh. unter den Mohawks (Irokesen)
gehort. (Me Knight, Our Western Border, p. 77—9).

2) Ueber das Wesentliche in den melodischen Folgen wird im
folgenden Abschnitte ausfithrlich gesprochen.

9s



Wie weit das harmonische Gefilhl des Indianers reicht; welche
begleitenden Téne, ausserdem Grundtone, seinem inneren
Sinne vorschweben mtgen, kann nicht mit Gewissheit gesagt
werden. Da er aber, 1) zu den tibrigen Gestingen (ausser IX)
keine Vocalbegleitung braucht, 2) tiberhaupt zu keinen Ge-
singen eine harmonirende Instrumentalbegleitung geschaffen,
obgleich, wie bei den Irokesen, seine Pauke einen bestimmten,
leicht zu erkennenden Ton hat und ihm auch ein Flageolet zn
Gebote steht, 3) in den obenerwihnten Fillen sich nur des
Grundtons bedient, und zwar in solchen Stellen, wo dem musi-
kalisch gebildeten Ohr eine Abwechselung geboten erscheint,
und endlich 4) weil das Singen in unisono, ohne irgend welche
harmonische Vocal- oder Instrumentalbegleitung, ein wesent-
liches Merkmal der Indianergeséinge im allgemeinen und der
in den Notenbeilagen angegebenen im besonderen ist, — so
wird eine jede Melodie, in welcher keine zufilligen Ver-
setzungszeichen (i. e. solche, die durch andere aufgehoben wer-
den) vorkommen, in dem Sinne analysirt, als bewegte sie sich
stets in einer und derselben Tonart, also ohne Grundtonwech-
sel. Nach Ansicht des Verfassers ist diesen Melodien keine im
modernen Style modulirte harmonische Begleitung anzupassen ;
80 wird zwar der subjectiven Fantasie (Willkiir?) wenig Spiel-
raum gelassen, desto mehr aber einer vorurtheilsfreien, objec-
tiven Betrachtung ; mit diesem Vorbehalt darf man nach Belie-
ben nach latenten Harmonien suchen.

In den meisten Fillen ist der Grundton !) unschwer zu be-
stimmen, besonders in solchen, wo Sext und Septime , welche
den Melodien oft eine eigenthtimliche Firbung verleihen, nicht
vorhanden sind. Solche Melodien sind: I, mit Grundton g;
ITI, Grundton ; IV, Grundton ¢; IX, Grundton f; XI, Grund-
ton ¢; XX, Grundton f; XXIV und XXV, Grundton c;
XXVI, Grundton 4; XXVIII, Grundton ¢; und XXXI, mit
Grundton d. Diese Melodien, mit Ausnahme von IX nnd XX,
denen die Terz fehlt, kann man schlechthin als Dur bez. Moll
bezeichnen, da die kleine Secunde nicht vorkommt, und Quarte

1) Vergl. »Tabelle der Tonstufen«.
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und Quinte stets rein gesungen werden. In den weniger ein-
fachen Fillen wird der Grundton bestimmt, entweder durch
.die melodischen Folgen, oder den melodischen Accent, oder
durch diese beiden zusammen. '

a. Die melodischen Folgen sind in folgenden Melodien, in
der Wahl des Grundtons, das eigentlich Bestimmende : IT, Grund-
ton ¢, wo die Folge ¢ ¢’ a ¢ ¢’ a el) die bestimmende bleibt,
trotz der wiederholten Betonung des, sich zu e als kieine Terz,
zu @ als kleine Septime verhaltenden g, welches sich immer
wieder zur Tonica wendet, entweder direct oder durch die
Folgen g % ¢ ¢ a (10. Tact) und g ¢ a (¢') (Schluss); VIII,
Grundton ¢, wo die Folgen ¢ ¢’ (1. und 2. Tact), ¢ g (4. Tact)
und e ¢’ ¢’ e (7. und 8. Tact) dem Ganzen den Charakter einer
Durtonart geben, der durch die Folge ¢ g und g e (10. und 11.
Tact) und die wiederholte Betonung des ¢ am Schluss keine
Veriinderung erleidet; XV, Grundton ¢’, in welcher die Folge
gf & ¢ (3. und 4. Tact), wie die #hnliche Folge in IX (2.,
3. und 4. Tact) zusammen mit g ¢’ (11. Tact), wo die Quinte
gich zum Grundton wendet, fiir die Wahl der Tonica maass-
gebend ist; ferner in VII und XII, Grundton ¢’; XIV, Grund-
ton ¢; XVIII, Grundton ¢; XIX, Grundton ¢'; XXI, Grund-
ton ¢’; XXVII, Grundton & ; und XXX, Grundton g.

b. Durch den melodischen Accent wird der Grundton in
folgenden Melodien bestimmt: XVI und XVII, mit Grund-
ton d, welches in beiden sich durch die wiederholte Betonung
am Schluss bemerkbar macht; in diesen beiden Beispielen genti-
gen die melodischen Folgen nicht, um den Grundton mit Gewiss-
heit zu bezeichnen; dass beide mit der Secunde anfangen, ist
auffallend, in XI aber, wo der Grundton ohne Zweifel ¢ ist,
ist dies auch der Fall {vergl. XXXI, 10. Tact) ; — und XXXII,
Grundton ¢g; hier wire man vielleicht im Anfange (4., 5. und
6. Tact) geneigt, das ¢’ als eine durch die melodischen Folgen
bezeichnete Tonica, zu wihlen; dieses ¢’ scheint aber nicht,

1) In folgenden Beispielen wird die wirkliche Tonhohe, welche
in den im G-Schlissel notirten Melodien eine Octave tiefer als die
notirte ist, angegeben.
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wie in anderen Melodien der Grundton, einen festen Anhalte-
punkt zu bieten, sondern wird nur vortibergehend gebraucht.

¢. Durch die Verbindung des Accents mit den melodischen
Folgen wird der Grundton bestimmt in: XIII, Grundton e;
XXII, Grundton ¢'; XXIII, Grundton &; und XXIX, Grund-
ton es; im letzten Beispiele fillt der Accent auf g, es und & in
der auffallendsten Weise, wodurch die #ibrigen Ttne als Durch-
gangsnoten erscheinen, jene somit die Bedeutung des Haupt-
oder tonischen Accords haben; der Schluss auf der Sext zeigt
eine merkwtiirdige Abweichung von dem in den anderen Melo-
dien zu bemerkenden Gebrauch.

Nachdem der Grundton einer jeden Melodie festgesetzt
worden, kann zur Untersuchung der Intervallenverhiltnisse
und zur Benennung der Tonarten geschritten werden. Ein Blick
auf die am Schlusse beigegebene »Tabelle der Intervalle« wird
zeigen, dass alle sieben Stufen der diatonischen Tonleiter nur
gelten in einer dieser kurzen Melodien gefunden werden, dass
nicht allein der Grundton, sondern auch die Quinte, in
jeder Melodie!) vorkommt, und in allen rein gesungen wird;

" die Terz findet man in fiufundzwanzig Melodien, in einund-
zwanzig die grosse und in vier die kleine; die Quarte in
zweiundzwanzig Melodien und, mit einer Ausnahme, die reine;
die Sext wird in finfzehn Melodien gefunden und zwar stets
die grosse; die Septime erscheint in acht Melodien, in funf
als die kleine, in zwei als die grosse, und in einer kommen
‘beide vor.

Ueber das harmonisehe Wesen der Indianergesiinge haben
sich in weiten Kreisen die irrthttmlichsten Meinungen verbrei-
tet. Einerseits wird behauptet, es sei unmdéglich, ihrer harmo-
nischen und rhythmischen Abweichungen vom modernen Ton-
system wegen, die Melodien in unserer Notenschrift wiederzu-
geben, andererseits meint man, dass die Tonarten in ihrer Zahl
und ihren Intervallenverhiltnissen mit denen der Perser und
Indier verglichen werden kinnten. Was die erste Ansicht be-
trifft, 8o sei nur bemerkt, dass der Verfassersich nicht damit be-

1) Nr. X, als monoton natiirlich ausgenommen.
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gniigte, sich simmtliche Lieder von I bis incl. XXXII vorsingen
zu lassen, sondern er hat dieselben, sobald er sie einige Mal
gehort hatte, mit den Indianern zwsammen durchgesungen;
durch dieses Verfahren wiire eine wesentliche Abweichung von
unseren Tonverhéltnissen sehr leicht zu erkennen gewesen ; der
Verfasser hat sich im Gegentheil tiberzeugt, dass die Indianer
sehr rein (wie das Wort unter Musikern gebraucht wird) singen.
[Vergl. auch »Rhythmusc«.] — Gegen die zweite Ansicht lisst sich
Folgendes einwenden: 1) Der seltene Gebrauch des Halbton-
schritts und die vollige Vermeidung eines kleineren, dies und
2) die #usserst spirliche Anwendung zufilliger Versetzungs-
zeichen und 3) das hieraus entspringende rein diatonische Ge-
priige der grossen Mehrzahl der Melodien macht die Zahl der
Tonarten zu einer verhiltnissméssig beschrinkten; diese Ton-
arten sind tibrigens die Frucht einer nattirlichen, unge-
ktinstelten Entwickelung, die jener orientalischen
Vilker eines theoretisch-pedantischen, pomphaf-
ten Systems. — Wollte man, wenn in einer oder der anderen
Melodie diese oder jene Stufe der Tonleiter fehlt, in dieser Un-
vollstéindigkeit die Ursache zur Benennung einer neuen Scala
oder Tonleiter finden, so wiire dadurch die Zahl der Tonarten
in einer unzweckmiissigen Weise vermehrt, weil der Indianer
zwar gewisse melodische Folgen, jedoch keine beson-
dere Tonstufe in der diatonischen Tonleiter zu vermeiden
scheint. Weit eher wiren diese Scalen in Bezug auf die Stel-
lung des Halbtonschritts, mit denen der Griechen in der Zeit
vor Aristoxenos (um 350 v. Chr.) zu vergleichen. Diese Ton-
arten der »Alten« waren folgende : 1)

1. Mixolydisch = Hcdefgak
2. Lydisch =cdefgahd
3. Phrygisch =defgahcdd
4. Dorisch =cefgahcdde
5. Hypolydisch = fgahcd déf

1) Paul, Absolute Harmonik der Griechen, Leipsig, 1866. 8. 15. —
Diese Scalen sind sowohl von den gleichnamigen Transpositionsscalen
des Aristoxenos, wie von den Tonarten des 16. Jahrh., zu unterscheiden.
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6. Hypophrygisch = gahecd ¢ f g
7. Hypodorisch =akcdd ef g da
oder Lokrisch = A Hcdefga.

Da in keiner der vorliegenden Melodien die kleine Se-
cunde oder die verminderte Quinte vorkommt, so ist anzuneh-
men, dass unter den Indianern die Mixolydische Tonart
selten oder gar nicht gebraucht wird; die Lokrische Tonart
hat dieselben Intervallenverhiltnisse wie die Hypodorische.
mit Ausschluss der Mixolydischen und Hypodorischen ktnnen
die »Tonarten der Altenc in folgenden zwei Octaven der dia-
tonischen Tonleiter wiedergegeben werden:

cdefgahdd df gd e
indem ein jeder der sechs Anfangstone derReihe nach als Aus-
gangspunkt oder Grundton einer neuen Tonart oder »Octaven-
gattung« gesetzt wird; die Bogen zeigen die Stellung des
Halbtons.

Die Lydische Tonart findet in VII eine in allen Inter-
vallen passende Vertreterin, da diese wie jene die grosse Se-
cunde, grosse Terz, reine Quarte, reine Quinte, grosse Sext und
grosse Septime hat. 1)

Die Phrygische Tonart hat grosse Secunde, kleine
Terz, reine Quarte, reine Quinte, grosse Sext und kleine Sep-
time ; unter den ersten zweiunddreissig Melodien befindet sich
keine, in welcher alle Tonstufen dieser Scala gefaunden werden,
in drei Beispielen aber (II, XIV und XVII) sind die kleine Terz
und kleine Septime zu finden, in II fehlen nur die Quarte
(die mit einer Ausnahme stets rein gesungen wird) und die
Sext (welche immer gross ist), in XIV sind die Secunde (sonst

1) Vergl. »Kriegslied der Chippewas« (XXXIII). — Erwihnens-
werth ist die Thatsache, dass die Scala sa der Hindus nicht nur die-
selben tonischen Verhaltnisse hatte, sondern auch in solchen Gesingen,
die von »heroischer Liebe und Tapferkeit« handelten, gebraucht wurde.
(Siehe Jones, On the Musical Modes of the Hindus, in vol. I. of Works,
London, 1799.) — »Im 16. Jahrhundert glaubte man, dass dieser Modus
(der Jonische = Alt-Lydische], hauptsichlich zur Erzeugung einer freu-
digen Stimmung geeignet wire«. Paul, Absol. Harm. der Griechen,
S. 41.
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stets gross) und die Sext nicht vorhanden, in XVII fehlt nur
die Sext, iberdies bewegen sich XXXVII und XXXVIII in
dieser Tonart, daher erscheint die Annahme , dass die Phry-
gische Tonart keine seltene Erscheinung in der Indianermusik
sein dtirfte, als eine berechtigte,!) besonders weil die grosse Sext
und kleine Septime von den Indianern mit Vorliebe gewihlt
werden. [Vergl. »Tabelle der Intervalle«.)

Die Dorische Tonart hat die kleine Secunde und kommt
unter diesen Melodien nicht vor.

Die Hypolydische Tonart wird nicht vollstindig ge-
funden; in XXIII tritt die ibermiissige Quarte einmal auf,
wird aber gleich darnach von der reinen verdriingt. (Beim
flichtigen Gebrauch eines zufilligen Versetzungszeichens wie
hier und aunch in XIV, wo die grosse Septime einmal erscheint,
ist kein Wechsel im Grundton ersichtlich; im ersten Falle bleibt
er b, im zweiten a; die Tonart erleidet aber durch die Ver-
schiebung des Halbtonintervalls eine wesentliche Verinde-
rung; durch den voriibergehenden Gebranch der tibermissigen
Quarte kommt das Klagende im Liede zu bestimmterem Aus-
druck ; es war nicht zu verkennen, dass die Indianer die durch
solche Veriinderung erzielte erhthte Wirkung fihlten nnd be-
absichtigten.)

Die Hypophrygische Tonart mit grosser Secunde.
grosser Terz, reiner Quarte und Quinte, grosser Sext und
kleiner Septime, ist in zwei Beispielen (V und XV) vollstin-
dig zu finden; in dieser Tonart oder in der Lydischen scheinen
die meisten Melodien mit grosser Terz sich zu bewegen.

Die Hypodorische Tonart, mit kleiner Sext, wird
nicht gefunden; hiermit soll ihr aber die Existenz nicht versagt
werden, obgleich als wahrscheinlich anzunehmen ist, dass die

1) Der Verf. wurde durch den Aberglauben der Indianer verhin-
dert, Beispiele der gebrauchlichsten Trauergesinge, die sehr wahrschein-
lich in dieser Tonart gesungen werden, in seine Sammlung aufzunehmen.
Der seltene Gebrauch der kleinen Terz in den vorliegenden Melodien
darf nicht als maassgebend fiir die Indianergeséinge iiberhaupt betrachtet
werden (vgl. XXXIII bis XLIII).
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Phrygische (der schon angefiihrten Griinde wegen) unter den
Tonarten mit Mollterz die beliebteste sei.

Nach Angabe der griechischen Theoretiker!) war es die
Lydische, die Phrygische und die Dorische Tonart, welche sich
am frithesten unter den Griechen herausbildeten ; mit Ausnahme
der letzteren stimmen diese iltesten Tonarten der Griechen mit
denen der nordamerikanischen Indianer auffallend tiberein.

Im einleitenden Paragraphen wurde gesagt, die Indianer-
musik sei derwahre und hohere Ausdruck des Gefithls (»vhohere«
im Gegensatz zur trivialen Nachahmung der Natur). In der
modernen Musik héngt die Wahl der Tonart, in welcher die
Melodie eines Liedes sich bewegen soll, sowie das Zeitmaass
und die Vortragsweise iiberhaupt wesentlich vom Charakter
der Stimmung, welche durch die Musik znm Ausdruck gelangen
soll, ab.

Ueber die Beziehung der Harmonien der Dur- und Moll-
dreiklinge zum Gefiihl hat sich Moritz Hauptmann ausfiihrlich
und feinfihlend ausgesprochen;2 der Gebrauch dieser Drei-
klinge in rein melodischen Folgen, also als gebrochene Accorde,
ist wohl denselben #sthetischen Grundsiitzen unterworfen. Ab-
gesehen also vom Zeitmaasse, in dem eine Melodie gesungen
wird , sowie von den sonstigen Eigenthtimlichkeiten der Vor-
tragsweise des Singers, wiirde man von diesem erwarten, dass
er fiir solche Lieder, die eine frohliche, spielende, oder muthige
Stimmung verkiinden oder erwecken sollen, eine Tonart, in wel-
cher der Durcharakter vorherrschend ist, wihlen wtirde ; dass er
dagegen fur traurige, dilstere oder weiche Gessinge die Moll-
tonarten zu brauchen hitte. Im Grunde hat der Naturmensch
dieselben Gefithle wie der Civilisirte, obgleich weder so com-
plicirt, noch seiner einfachen Lebensweise wegen, in solcher

1) Paul, Absol. Harmonik der Griechen, S. 12—13.

2) Die Lehre von der Harmonik, Leipzig 1868. Eine Wieder-
holung seiner geistreichen, Jedermann zugénglichen Worte, wire hier
kaum am Platze.
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Mannigfaltigkeit. Wird dies und auch das Obengesagte zuge-
geben, dass die Indianermusik der wahre und hthere Ausdruck
des menschlichen Geftthls ist, 80 wiire man zu dem Schluss be-
rechtigt, dass der Indianer, um dieselben Geftihle wie der Civi-
lisirte zum Ausdruck zu bringen, auch dieselbe Wahl der Ton-
arten treffen muss, dass seine Melodien somit sich weder aus-
schliesslich in Moll bewegen diirften, sondern eine dem Inhalt
der Lieder angemessene Abwechslung zeigen mtssten. — In
folgenden Bemerkungen wird die Bezeichnung »Lydisch« resp.
»Hypophrygisch« durch die einfachere »Dur«, und »Phrygische«
durch »Moll« ersetzt werden, wodurch der Charakter der Ton-
art mit hinreichender Deutlichkeit. bezeichnet wird ; zam besse-
ren Verstindniss werden Tempo und Vortragsweise ebenfalls

angegeben.
I. Andante; Stimmung sanft, religits, aber heiter —
Dur.
II. Allegretto; Danksagungslied, ehrfurchtsvoll - —
Moll.

III. Rasch, wild, athemlos; Wolftanz — Mol!.
IV. und V. Schnell; heitere Tinze — Dur.
VI. Andante con moto, spielend, heiter — Dur.
VII. und VIII. Allegro risoluto; muthige Kriegsgesiinge
— Dur.
IX. Andante con moto; Gesang des entschlossenen
Kriegers.
X. Andante con moto, mezza voce; tiefe Ehrfurcht.
XI. Allegro; frohlicher Lieblingstanz mehrerer India-
nernationen — Dur.
XII. Andante con moto; Nachtgesang oder Stindchen —
Dur.
XIII. Sehr rasch; siegesgewiss, doch freundlich — Dur.
XIV. Rasch; mit halbgeschlossenem Mund, grausam —
Moll.
XV. Missig schnell; Sturmlied, anfangs fréhlich, aber
mit mollartigem Schluss (kleine Septime) — Dur.
XVI. Missig schnell; wehmiithiges Siegeslied (kleine Sep-
time) ; wie
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XVII. Méssig schnell; eine Art Gebet um den Schutz
Gottes in der Schlacht — Moll.
XVIII. Allegretto; heiteres Liebeslied — Duwr.
XIX und XX. Allegretto; Danksagungstinze, frohlich.
XXI. Rasches, jubelndes Siegeslied — Dur.
XXTI. Missig schnell, Danksagungstanz der Weiber, froh-
lich — Dur.
XXIII. Nicht schnell; Lied der Mutter zum abwesenden
Sohn (iberm. Quarte), klagend — Dur. 1)
XXIV. Nicht schnell; wehmiithiges Liebeslied, klagend —
Dur. 1)
XXV und XXVI. Rasche, feurige Kriegslieder — Dur.
XXVII. Andante con moto; Kriegslied, den Verlust eines
Hauptlings beklagend — Dur.?2)
XXVIII und XXIX. Allegro; frohliche Tanzlieder — Dur.
XXX. Allegretto; Liebeslied — Dur.
XXXI. Allegro; Kriegslied — Dur.
XXXII. Lebhaftes, lustiges Tanzlied — Dur.

Es ist wohl kaum zu erwarten, dass diese Lieder, ihrer
natlirlichen, wilden Umgebung entrissen, hier denselben
Eindruck machen sollten wie dort. Wie anders aber er-
scheint jene edle Alpenblume, das Edelweiss, in ihrer freien,
luftigen Heimath, als wenn sie, unten im Thale, unter bunten
Gartengewdichsen ihr ktimmerliches Dasein fristet! Freilich
wird sie von Niemandem so hoch geschitzt, als von Dem.
der sie selbst gepflickt hat!

§ 6. Melodische Folgen.

Jede Melodie hat eine zweifache Art der Bewegung;
die rhythmische3) und die intervallartige4). Ueber

1) In diesen Liedern kam der klagende Ton hauptsichlich durch
eine passende Vortragsweise zum Ausdruck.

2) Ist mehr wie ein Tanzlied; in der Ausfiihrungsweise war wenig
Klagendes zu bemerken.

3) Recitative ausgenommen.

4) Monotone (wie X) ausgenommen.
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die rhythmische Bewegungsart wird unter » Rhythmus« aus-
fuhrlich gesprochen; vorliegender Paragraph hat sich daher
nur mit der intervallartigen zu beschiftigen. Diese hat wie-
derum eine zweifache Art der Bewegung; erstens die schritt-
weise Bewegung und zweitens, die sprungweise Bewe-
gung ; welche beide, mit einander verbunden und abwechselnd
und nur in den seltensten Fillen getrennt und selbstindig
auftretend, die melodischen Folgen bilden. Sollten nun diese
letzteren bloss als zufillig, ohne irgend einen festen Anhalte-
punkt oder geregelte Aufeinanderfolge erscheinen, so wiiren sie
nur ein plan- und formloses Umherirren der Téne: wie aber
bereits im vorhergehenden Paragraphen gezeigt worden,-hat
unter diesen Melodien eine jede eine feste Basis, einen Grund-
ton, und zu diesem gesellt sich in jedem Beispiele die Quinte.
Je bestimmter der Gregensatz zwischen Grundton und Quinte
erscheint, desto deutlicher tritt der Character der Tonart her-
vor, wie durch das unmittelbare Aufeinanderfolgen dieser
beiden Tonstufen, oder deren einfache Verbindung durch die
Terz. In einigen Melodien (I, XIV und XXVIII) sind nur Grund-
ton, Terz und Quinte, also die Glieder des tonischen Dreiklangs
zu finden. In II zeigt sich ein hoherer Grad der melodischen
Entwickelung; hier fingt die Melodie mit der Quinte ¢ an,
schreitet durch die Mollterz ¢’ zum Grundton ¢ und, nach Wie-
derholung dieser Folge, zur Quinte e hinab; diese jetzt als
Basis benutzend geht die Melodie aus dem tomischen Accord
zum Dominantenaccord e g () 2 tiber, dann nach g zurlick,
und wieder zum Grundton e, (die kleine Septime wird hier so-
wohl auf- wie absteigend gebraucht); hierauf folgen Quinte e,
Grundton @, kleine Septime g (= Dominantterz), Grundton a,
und nochmals die kleine Septime, alle stark, letztere wieder-
holt, betont; von diesem g aus schreitet die Melodie durch die
Secunde %4 zur Quinte ¢’ hinauf, in welcher Folge der Domi-
nantenaccord wieder zum Vorschein kommt; die schon an-
gegebenen Folgen werden jetzt wiederholt, und die Melodie
schliesst auf der Quinte mit Zuziehung des Grundtons. Aus
diesem kurzen Ueberblick ergiebt sich nicht allein, dass Grund-
ton und Quinte als besonders bevorzugte Momente zur Anwen-
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dung kommen, sondern auch, dass die auf diesen beiden
Tonstufen basirenden Dreiklinge (als gebrochene Accorde
a c € resp. e g k) allein in der sprungweisen Bewegung ange-
wendet werden, und dass durch die schrittweise Bewegung
lediglich eine Verbindung dieser beiden Accorde, oder ein
Uebergang vom einen zum andern, erzielt wird. — Folgende,
den tibrigen Melodien entnommene Beispiele der Melodiefuh-
rung oder des Fortschreitens der Melodie von einer Tonstufe
zur andern werden die Beziehung zwischen Grundton und
Quinte verdeutlichen: die rdmische Zahl giebt die Nummer
der betreffenden Melodie, der in runden Klammern eingefasste
Buchstabe deren Grundton, und die arabische Zahl den Tact,
in welchem das Beispiel gefunden wird, an.

Die Secunde, durch welche Bezelchnung stets die
grosse gemeint wird, wendet sich: — 1. zum Grundton,
entweder direct [XI (c) 3] oder durch die Terz!) (IV (g)] oder
durch die Quinte [XII (¢) 10] oder durch die Septime (ab-
wiirts) (II () 5] oder durch die Quarte, zurtick auf sich selbst,
und sodann direct zum Grundton (VI (g) 7]; — 2. zur Terz
durch die Quarte [XI(c) 11] oder durch die Quinte [XII(c)21];
— 3. zur Quinte direct [II (a) 10] oder durch die Quarte
[XIII (d) 10] oder durch die Terz [XXVI (3) 4].

CM@)s. 1. I (a)4. 10

1) D.h., die Secunde findet erst im Grundton einen augenblicl-;-‘
lichen Ruhepunkt.



In diesen Beispielen, wo das Wesentliche in der Fithrung
der Secunde zur bequemeren Uebersicht zusammengebracht
worden ist, zeigt sie sich durch ihre Stellung in den verschie-
denen melodischen Folgen auf’s bestimmteste als Domi-
nantquinte, d. h. als Glied des Dommanten— bez. Domi-
nantseptimenaccords.

Die Quarte wendet sich: — 1. zum Grundton direct
{IV (g9) aufsteigend], [XIII {d) absteigend] oder durch die Se-
cunde [III (a) 11] oder durch die Terz [III (a) Schluss] oder
durch die Quinte [V (¢) 18]; — 2. zur Terz direct [VIII (c) 7]
oder durch die Quinte [III (@) 1]; — 3. zur Quinte direct
[V (e) 14] oder durch die Terz [III (a) 6].

gH@l 3 6. NS K

lJ' Al I

III(a Schluss. v (y)

VIII (c) 1.

ot .u_.\,tm::]; s— i

rvj z . 4 v ~——

Eine unmittelbare Aufeinanderfolge von Quarte und Sext
oder umgekehrt findet in keiner der vorliegenden Melodien
statt, ebensowenig eine indirecte Verbindung dieser beiden
Tonstufen (in dem Sinne, als wiren sie Glieder eines und des-
selben Accords) [vergl. XVIII (¢) 19]; deshalb kommt der Un-
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terdominantdreiklang (als' gebrochener Accord) gar nicht zur
Anwendung; anstatt als Basis dieses Accords erscheint die
Quarte in solchen Fillen, wo sie direct zum Grundton schrei-
tet, eher als ein imperfecter, hastiger Uebergang vom Domi-
nantseptimenaccord zum tonischen Accord, dies um 8o mehr, als
in den meisten Fillen die ihr unmittelbar vorangehende Ton-
stufe entweder Quinte [XIII (d) 13] oder Secunde [XI (c) 36] ist.

Die Sext schreitet: — 1.zum Grundton direct [VII(c)10]
oder durch die Secunde [XXX (g)4. v. Schluss; das einzige
Beispiel]; — 2. zur Quinte direet [V (¢) 2] oder durch die
Secunde (aufsteigend) [XII(c) 6. v. Schluss, das einzige Bei-
spiel]; — 3. zur Terz direct [XXII(c) 3, das einzige Bei-
spiel], oder durch die Quinte [VIII (c) 9.]

Vie).X VI(g)5. VII (c) 10. VHI(c)9

XII(c) 6 v. Schl XXII (¢) 3. XXX (g)4 v. Schl.

@ﬂzﬂw&?ﬁéﬂ

Wie schon oben gesagt, erscheint in diesen Melodien das
Verhiltniss der Sext zur Quarte (also als Terz in einem mog-
lichen Unterdominantenaccord), von wenig Bedeutung; man
konnte zwar in verschiedenen Fillen eine Quarte als Unter-
dominante hinzudenken und so die Harmonie des Unterdomi-
nantdreiklangs der Melodie theoretisch unterschieben; die
Thatsachen aber, dass dieser Dreiklang nicht ein Mal als ge-
brochener Accord vorkommt, und dass Quarte und Sext nicht
ein Mal unmittelbar verbunden erscheinen, macht die Annahme,
dass dem Indianer die Harmonie des Unterdominantdreiklangs
wirklich vorschwebe, und dass er die Fithrung seiner Melodien
gewissermassen darnach richte, zu einer sehr problematischen.
Desto wichtiger ist die Stellung der Sext als Uebergang zwi-
schen Grundton und Quinte (absteigend), in solchen Folgen
wie Secunde, Grundton, Sext und Quinte, oder auch nur die
drei letzten; in welchen Folgen die Sext als Dominantse-
cunde dasselbe Verhiltniss zur Quinte hat, wie in &hnlichen
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Folgen (Quinte, Quarte, Secunde und Grundton absteigend)
die tonische Secunde zur Tonica.

Durch den héufigen Gebrauch der Sext als tonische Un-
terterz1) gewinnen mehrere Melodien einen weichen, mollar-
tigen Character, welcher besonders da, wo sich die tonische
Oberterz zn dieser Verbindung gesellt, hervortritt ;

o XII (¢) 6. XXI(e) 5.

[l —

> ] ]
die bereits angefithrten Beispiele haben die Abhiingigkeit der
Sext vom Grundton und Quinte so deutlich gezeigt, dass es
kaum als gerechtfertigt erschiene, sie hier als Basis eines,
vom Indianer anerkannten Accordes anzusehen; eher
wire der Grundton als der Anziehungspunkt zu betrachten,
von welchem Terz und Sext, als Ober- resp. Unterterz gleich
abhiingig erscheinen.

Die Septime schreitet: — 1. zum Grundton direct
(I (a) 4, 5], [V (e) 6] oder durch die Quinte [II (a) Schluss].

1) Dieser Begriff findet seine Begriindung in solchen Beispielen
wie VII (¢) 10; VIII(c) 3; XII(e) 6. v. Schl.; XVIII (g) 13, u. 8. w.
3
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X1V (a) 9]; — 2. zur Quinte direct [VII (¢} 15], [XIV (@) 12]
oder durch die Secunde [II (@) 9];
o H(a) 4 5. 9. _ Schluss.

in einem Beispiele [V (¢) 6] hat sie keine ausgesprochene Ver-
bindung mit den andern Gliedern des Dominantenaccords;
sonst ist ihre Stellung als Dominantterz unverkennbar.
Aus dieser Untersuchung geht hervor, dass die Secunde
ihre hauptsiichliche Bedeutung als Dominantquinte hat;
die Quarte erscheint in den meisten Fiillen als Dominant-
septime und die Septime als Dominantterz; dass diese
drei Intervalle also ihre wesentliche Bestimmung, als Glieder
des Dominanten- bez. Dominantseptimenaccords, von der
Quinte, der Basis dieser Accorde, erhalten. Die Terz, als
Glied des tonischen Accords, ist vom Grundton abhingig;
die Quinte erscheint bald wie Dominante, wie die Basis eines
Accords, — bald wie vom Grundton, als Quinte des tonischen
Accords, abhiingig. Die Stellung dieser Intervalle in den me-
lodischen Folgen ist mithin eine solche, dass sie entweder im
Grundton, als Basis eines gebrochenen Accords, ihre we-
sentliche Bestimmung finden, oder in der Quinte, wie in II
bereits gezeigt worden. Dass diese beiden Accorde dem inne-
ren Sinn des Indianers wirklich vorschweben, ist nach dem vor-
liegenden Material nicht mit Sicherheit zu entscheiden; dass
Grundton und Quinte aber die eigentlichen Angelpunkte
seiner Melodien sind, ist klar; die schwebende Stellung der
Sext, bald vom Grundton, bald von der Quinte, angezogen
und nirgends als bestimmtes Glied des Unterdominantenaccor-
des hervortretend, bekriiftigt diese Annahme ; die wenigen Un-
regelméssigkeiten in der Melodiefithrung liefern keine hinrei-
chenden Gegenbeweise. Fiir die dominirende Stellung von
Tonica und Quinte liefern die Schltisse der Melodien den
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schlagendsten Beweis. Aus zweiunddreissig Melodien schlies-
sen sechszehn auf dem Grundton und elf auf der
Quinte, je eine auf der Terz und Sext, drei sind unvoll-
stindig!).

§ 6. Rhythmus.

Die einfachste rhythmische Form entsteht aus einer Aunf-
einanderfolge von Schligen, Tonen, oder sonstigen hiorbaren
Lauten, welche mit gleicher Stiirke und in gleicher Zeitent-
fernung von einander erfolgen. Gesetzt nun, dass solche,
sich stets gleichbleibende, Zeitabschnitte durch gleichmissige
Schlige markirt und begrenzt werden, so darf nur dem Nieder-
schlag eine bestimmt rhythmische Beschaffenheit zugedacht
werden; denn, kiime dem Heben der Hand, um weitere Schlige
auszufthren, eine rhythmische Bedeutung zu, so wiirde dieses
Heben der Hand als Aufschlag (Arsis) und der Nieder-
schlag als Thesis erscheinen, wodurch das einfache Zeit-
moment in ein zweifaches verwandelt wiire. Dieses erste
rhythmische Moment, die einfache Ordnung in der Zeit, steht
somit zwischen dem Ungeordneten und dem Tacte; unter
dem Begriff »Tact« wird die regelmissige Wiederkehr eines
Hauptaccents verstanden, und dieser setzt die Existenz eines
Nebenaccents voraus ; die einfachste Tactform besteht also aus
einem Haupt- und einem Nebenaccent, ist somit ein Zwei-
faches, wihrend das erste rhythmische Moment ein Ein-
faches ist.

1) Ueber den Schluss (clausula) schreibt Calvisius: » Diese Endi-
gung geschieht hauptsichlich in den Endtonen des Intervalles Quinte,
ganz besonders aber auf dem untersten Tone (d. h. also auf der Tonica),
wo auch das vollstindige Ende (finis) einer Melodie festgestellt wird,
dann auch auf dem obersten Tone (d. h. also auf der Dominante).......
und in der Mitte, wo die Quinte in grosse und kleine Terz getheilt
wirde,.... Wir wirden einfach sagen, dass der Dreiklang die Tone fir
die Schliisse liefere. [Paul, Absolute Harmonik der Griechen, 8. 41,
»Klarstellung der Tonarten des 16. Jahrh.

3=
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Die Gestinge I bis incl. XXXII werden von gerade solchen
monotonen Schligen, wobei die Ausfithrenden nur auf das re-
gelmiissige Erfolgen der Niederschliige Rucksicht nehmen?),
begleitet. Die Schlige werden entweder mit Ratteln, Sticken,
auf Pauken oder mit dem Fuss ausgefiihrt (in einigen Fillen,
z. B. IV und V, mit den drei ersten zusammen); diese Art und
Weise, den Rhythmus zu markiren, ist unter den Indianern
weitverbreitet2), und scheint, soweit die Erfahrung des Verf.
reicht, den Siéingern fast zur zweiten Natur geworden zu sein,
80 dass sie oft nicht im Stande waren, ohne eine solche Be-
gleitung ihre Lieder zu singen. Der Hauptzweck dieser lir-
menden, monotonen rhythmischen Schliége scheint zu sein, die
Ordnung unter tanzenden Massen zu erhalten; daher auch die
Unzahl tactmarkirender Instrumente [vergl. »Instrumente«] und
~ deren allgemeiner Gebrauch. Die Stimmen der getibtesten Stin-
ger haben, bei solchen grosseren Tanzfesten, wo nur wenige
singen, keine hinreichende Kraft, um durch das eintonige Ge-
trampel der Tanzenden durchzudringen; in solchen Festen, in
welchen die Tanzenden selbst singen, ist diese Begleitung
ebenfalls unentbehrlich. — Bis jetzt war nur vom Markiren
des Rhythmus die Rede; wie ist nun das Verhiltniss zwi-
schen diesem, und dem stimmlichen oder melodischen
Accent? — Von diesem Verhéltniss, auf der niedrigsten Stufe
der Kunstentwickelung des Indianers, haben wir in dem, § 1
erwidhnten Tanze der Dogrib-Indianer ein ungefihres Bild;
will man einen Anfang zur rhythmischen Evolution suchen, so
ist es wohl kaum nothwendig, in die Kunstgeschichte des In-
dianers weiter zurtickzugreifen; dieser rohe Tanz hat einen
unverkennbar uranfinglichen Character. Erstens: hier er-
scheint die rhythmische Bewegung, tiberall ein Hauptmoment
in den geselligen Ténzen der Indianer, der eigentliche Zweck
der ganzen Auffihrung zu sein, dem die Worte und Melodie [?]
des Geesangs ginzlich untergeordnet sind ; zweitens: der Rhyth-

1) Die eingige Ausnahme wird unten erwihnt.
2) Nach dem Character der Instrumente und Ténze zu beurtheilen,
allgemein.



— 31 —

mus ist nicht tactartig, sondern monoton: drittens: es
wird kein tactmarkirendes Instrument gebraucht. — Weil aber
die Art und Weise, den Rhythmus zu markiren, auch in den
vorliegenden, melodisch verhiiltnissmissig hochentwickelten
Gesiingen, denselben monotonen Character triigt, so ist der
Fortschritt in der Entwickelung der Tactform aus der Mo-
notonie offenbar in der Melodie zu suchen?). Erscheint also
der Gesang anfangs wie an den monotonen rhythmischen Schlii-
gen festgebunden, so wire der nichste Schritt in der rhyth-
mischen Evolution, der Melodie etwas mehr Freiheit der Be-
wegung zu verschaffen, indem die gesungenen Téne, anstatt
immer mit gleichem Accent und zu gleicher Zeit mit den Schli-
gen einzutreffen, auch neben oder zwischen diesen einfielen
oder einen individuellen Accent erhielten; einen solchen Grad
der Entwickelung zeigt das Lied Nr. X 2) (ein uralter, gottes-
dienstlicher Gesang).

ﬁﬁ—ﬁ_ﬁ T—. -
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Yu-6 w1h1yuw1h1-6 yu - 6 wi hi
Dieses Lied wurde von Ménnern allein gesungen, die um
zwei, mitten im Tanzsaale aufgestellte Holzbéinke herumtrab-
ten; der Haupt- (individuelle«) accent ist mit (<) angezeigt;
bei jedem Schritte in ihrer ungrazitsen, lockeren Bewegung
wurde ein etwas schwicherer Accent ausgestossen (genau
wie im Dogrib Tanze). Nr. IV liefert ein Beispiel der auf die

Spitze getriebenen Unregelmiissigkeit in der melodischen Ac-
centuation.

1) Nachstehendes trigt, was den rhythmischen Entwicke-
lungsgang betrifft, selbstverstindlich einen nur hypothetischen Cha-
racter; fiir die Richtigkeit der Thatsachen biirgt des Verf. eigene
Erfahrung.

2) Die Schlage (bes. die Tritte der Tanzenden) werden auf der
dber das Liniensystem hingzugefiigten Linie notirt; wie in den ibrigen

Beispielen ist ein Schlag einer Viertelnote (J) gleich (im geraden Tact);
. im ungeraden einer Viertelnote mit Punkt (.l ).
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[Weitere Beispiele der primitivsten Geséinge findet man
XXXIX]. Hier ist keine bloss voriibergehende, gleich ausge-
glichene Accentverschiebung, wie sie in sonst regelmissigen,
tactartigen Melodien oft vorkommt; es wird vielmehr die Unregel-
missigkeit zur Regel. Dieser wild dahinstirmenden Melodie
ist der Begriff »Tact« nicht anzupassen; sie sucht sich von der
beschwerlichen Monotonie der rhythmischen Begleitung durch
seltsame Spriinge und gewaltsames Hin- und Herzerren des
Accents loszuwinden, wird aber trotzdem von der unbezwing-
lichen rhythmischen Flut hingerissen. 1)

Das Gleichgewicht zwischen Rhythmus und Melodie wird
erst durch die Ausbildung der Tactform hergestellt. Dies kann
auf zweierlei Weise geschehen; erstens, kann der melodische
Hauptaccent mit jedem Schlag zusammenfallen, die Melodie

1) Viele dieser Melodien machen factisch den Eindruck, als wiir-
den sie vom Rhythmus getragen und fortgeschleppt.
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aber, anstatt der einfachen rhythmischen Bewegung der
Schliige, eine zwei-, drei- oder vierfache Bewegung er-
halten, sich also (wemn ein Schlag gleich einer Viertelnote,
bez. einer Viertelnote mit Punkt, gesetzt wird) im 2/;, 3/5, oder
4/, Tact bewegen; — zweitens, kann der melodische Haupt-
accent, anstatt mit jedem Schlage, mit jedem zweiten,
dritten, oder vierten Schlag zusammentreffen, woraus der
2/,, 3/, oder 4/, Tact entsteht. Hiermit hiitten wir sechs tact-
artige rhythmische Bewegungsarten gewonnen; von allen die-
sen sind in den vorliegenden Melodien Beispiele zu finden [IX
ist zwar nicht vollstiindig, lisst sich aber, soweit hier angege-
ben, ebenso richtig im 3/, wie im 2/; Tact schreiben]. — Beim
Bestimmen des Tactmaasses, in dem eine Melodie notirt werden
soll, sucht der Zuhorer sich so viel wie moglich vom Gefiihl
der Einttnigkeit, welches durch das monotone Erfolgen der
Schlidge erzeugt wird, zu befreien, und sich, so gut es geht,
nach dem melodischen Accent zu richten; bei diesem Ver-
such aber wird er bald gewahr, dass in manchen Fillen der
innerliche Widerstreit zwischen Rhythmus und Melodie nicht
ganz geschlichtet ist, und dass rhythmische Unregelmiissigkeiten
héufig wiederkehren, wie in den Liedern I und II. Um ihre
rhythmischen Eigenthtimlichkeiten verstéindlich zu machen,
folgt eine kurze Beschreibung des Erntefesttanzes der Irokesen.

Das »Tanzhause«, ein ca. 50 Fuss langes, 30 Fuss breites
Brettergebiude, hat ein einziges, grosses Zimmer, den »Tanz-
saal, um dessen Winde zwei Reihen Sitzplitze fir Zuschauer
aufgeschlagen sind; mitten im Saale stehen zwei lingliche,
niedrige Holzbiinke; den tibrigen Raum nehmen die Tanzen-
den in Anspruch. Der Hauptsiinger, der zu gleicher Zeit als
Dirigent der ganzen Auffuhrung fungirt, sitzt rittlings auf der
einen Holzbank ; ihm gegentiber, auf derselben Bank, sitzt ein
zweiter Singer, in einer solchen Entfernung, dass die grossen
Ratteln, von welchen jeder Singer eine zum Markiren des
Rhythmus in der Hand hilt, sich nicht aneinander stossen.
Die tanzlustigen jungen Krieger gehen mit kurzen, langsamen
Schritten um die beiden Sénger im Kreise herum. Der Diri-
gent fingt nun mit seiner in beiden Hdnden gehaltenen Rattel
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auf die Holzbank zu klopfen an und wird vom anderen Singer
auf’s genaueste begleitet; anfangs fallen die Schlige langsam
und schwach, nehmen aber immer an Schnelligkeit und Heftig-
keit zu, bis das richtige Zeitmaass erreicht wird; (dies wird
- vor fast jedem Liede des Erntefests wiederholt, als wollten sich
die Singer zusammennehmen, und die*Lieder ins Gedéchtniss
zurtickrufen); sodann ruft der Dirigent den Kriegern zu : »Wollt
Ihr anfangen?«; diese antworten, wie ein Mann, mit einem
lauten, zustimmenden Ausruf, und das Lied beginnt, zuerst
von einfachen Schliigen, bald aber von Doppelschliigen, die
mit einer solchen Geschwindigkeit ausgefilhrt werden, dass
jeder fast wie ein einziger Schlag erscheint, begleitet. Bei der
Wiederholung der Melodie werden die einfachen Schlige wie-
der gebraucht, doch so, dass nur einer um den andern die Holz-
bank trifft, wihrend fir jeden zweiten Schlag die Rattel nur
nach unten geschwenkt wird, ungefiihr wie ein Capellmeister,
wenn er ein Musiksttick im 2/, Tact dirigirt, den Tactstock be-

wegt. (Der einfache Schlag = f; der Doppelschlag ﬁl‘; das
Schwenken der Rattel, ohne einen Schlag auszufiihren = o).

Ka yoii a hi a de ni ta-a ha wi noid Te

han so guai huayo ni  he fle ahen hin ka yonhi a
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Die Bewegungen der Fiisse der Tanzenden stimmen auf’s ge-
naueste (auch in ihrer Gleichmissigkeit, da nicht der Tact,
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sondern nur der Rhythmus, markirt wird) mit dem Character
der Schliige tiberein. Zu Anfang eines jeden Liedes balanciren
sich die Tinzer, so lange die einfachen Schlige fallen, leicht
von einem Fusse zum andern; sobald die Doppelschlige an-
fangen, werden mit einem Fusse nach dem andern ebenfalls
Doppelschlige mit heftigem. Stampfen und einer foérmlichen
Wauth ausgefithrt; der Léarm wird von kleinen, um das Knie
gebundenen Schellen vermehrt und steigert sich bei Ténzen in
tempo prestissimo zu einem unbeschreiblichen Gettise. — In I
ist eine starke Neigung zum 2/, Tact bemerkbar ohne eine
consequente Durchfibrung; in II ist dieselbe Tactform fast
ganz regelmissig ansgebildet; man hat nur das bei der ersten
Wiederholung von »Son gua« wihrend zwei Schlige gehal-

tene % als eine verlidngerte Viertelnote (3) zu schreiben, um
diese Melodie als vollkommen geordnet erscheinen zu lassen;

die Schreibweise 2 = d'ist jedoch richtiger, da die Zeitdauer
dieser Note der fir zwei Schllige in Anspruch genommenen
Zeit genau entspricht. (Aehnliche Fille sind in V und XI zu
finden).

Um auf die schon erwihnten Tactarten (%/s, 3/s, 416, /sy
3/, und 4/,) zurtickzukommen, ist zuniichst die Thatsache her-
vorzuheben: dass, aus zweiunddreissig Melodien, nur finf .
im ungeraden Tact, dagegen vierundzwanzig im geraden
Tacte sich bewegen (I, IV und X werden nicht als tactformig
betrachtet), und dass von diesen letzteren nur zwei im 4/, Tact,
wihrend zweiundzwanzig im 2/; oder 2/, Tacte sind. Von den
finfzehn Melodien im 2/, Tact werden dreizehn von Ténzen,
welche eine abwechselnde Thitigkeit der beiden Fiisse nothig
machen, begleitet. Da nun die meisten Gesiinge, besonders
unter den weniger entwickelten Indianervilkern, von Ténzen
begleitet werden, so ist es durchaus nicht unwahrscheinlich,
dass der 2/, Tact gerade in dieser abwechselnden Thiitigkeit
der Fiisse seinen Ursprung hatte, und dass dieser mit dem
?/s Tact die ersten, urspriinglichen Tactformen waren. 1)

1) Unter den Chippewas sollen die gebriuchlichsten Tactformen 2/,
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Aus den schon angegebenen Tactformen bilden sich in
mehreren Melodien zusammengesetzte Tacte; in VI, wel-
che sich in drei gleiche Abschnitte oder rhythmische Reihen:
zertheilen lisst, jede Reihe zu vier Tacten; VII, wo jede Reihe
vier Tacte enthilt, und von den tbrigen scharf !abgesondert
ist; IX enthilt funf Reihen zu drei Tacten; XVII hat neun
solche Reihen; XXVII enthélt vier Reihen; XXVIII sechs,
und XXXI acht Reihen zu zwei Tacten; XXX hat vier Reihen
zu vier Tacten.

Im XV. Liede fdllt der melodische Ictus jedesmal mit
dem Wortaccent zusammen ; in den anderen dakota und ebenso
in den alten gottesdienstlichen Liedern (wie I, II, III, IV, V,
X, XIX, XX, XXXII) ist dies nicht der Fall; Beispiele wie X
und besonders IV zeigen, dass der Accent auf jede Weise her-
umgezerrt werden kann. Das Verhiltniss des Wortaccents zum
melodisch-rhythmischen und die Ursachen der verschiedenen
Formen der Accentverschiebung, wiirden ein sehr interessantes
Capitel bilden; eine solche Untersuchung kann aber nur dann
mit wahrem Erfolg unternommen werden, wenn der Forscher
" eine umfassende Kenntniss der Indianersprachen oder einen
ausgezeichneten Dolmetscher hat; dem Verf. steht keins von
beiden zur Verfugung. — In den Reden der Irokesen, wenn
dieselben einen officiellen Character haben, wird jede Periode
mit einem tiefen, ranhen Kehllaut begonnen, worauf die hthere

und 4/4 sein (brfl. Mitth. a. d. Verf. vom Rev. 1. Baird), unter den Pueblo
Indianern 2/, 3/4, 4/4 (br. M. v. Rev. T. F. Ealy), unter den Dakotas, Ge-
singe grosstentheils 2/,, Flotenmusik 3/, (br. M. v. Rev. A. L. Riggs),
unter den Micmacs 2/¢, 4/4, 3/4 (br. M. v. R. P. Eugéne Vetromile), unter
den Twanas sind aus 24 Gesingen 20 im geraden Tact (vergl. XXXIX), —
In einer Sammlung von Liedern der Neger in den ehemaligen Sclaven-
staaten sind, aus 136 Melodien, nur 6 im 3/, Tact, dagegen 83 im ?/,, 45
im 4/;, und 2 im 6/g Tact. Diese Melodien sind nicht, wie es in anderen
Sammlungen der Fall ist, englischen Versen angepasst worden, sondern in
ihrer orginellen, eigenthiimlichen Gestalt wiedergegeben. (Wm F. Allen,
Slave Songs of the U. 8., New York, 1867). Die Ténze der Neger sind
bekanntlich mehr wegen des genauen Rhythmus, als wegen ihrer Grazie,
bemerkenswerth. — Unter den Griechen waren in der vorhomerischen Zeit
die zwei- und dreitheiligen Tactmaasse vorhanden.
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Octave folgt, mit der grossten Heftigkeit ausgestossen; bis zum
Anfange der niichsten Periode bewegt sich die Rede, halbge-
sprochen, halbgesungen, in diesem Octavton und dessen Se-
cunde also: :

S i S 7 s 7 s 7 S S 7 e 7 7 .7 s 7

die Secunde scheint immer den Wortaccent, den »Hochtonc.
zu tragen. In den Liedern fallt der melodische Accent stets
mit einem Schlag bez. Fusstritt zusammen, und in einigen der
ilteren Gesiinge (wie III und IV) scheinbar ohne Riucksicht auf
den prosodischen Accent; jedenfalls wurde anfinglich
mehr Gewicht auf die rhythmische Beschaffenheit der Melodien
(als Begleitung zu Ti4nzen), als auf das genaue Einhalten des
Silbenmaasses, oder auf den prosodischen Accent gelegt.

§ 7. Recitativ.

Die Frage, ob die Musik der Indianer zuerst die be-
stimmte oder rhythmische Form oder die unbe-
stimmte Gestalt des Recitativs hatte, ist von entschiedenem
Interesse. Wenn unter »Recitativ« solche uranfingliche, halb-
unbewusste Versuche wie das Aufjauchzen der Freude, das
jimmerliche Klagen der Trauer oder des korperlichen Schmer-
zes, oder das Nachahmen der Vigel und anderer Naturlaute
verstanden werden, so wire das Recitativ ohne viel Bedenken
als die #ltere Form der Musik anzunehmen. Ist aber von der
Austibung einer Kunst, sei sie in einem noch so rohen
Zustande, die Rede, so erscheint das Recitativ in einem ganz
andern Lichte. Westphal!) entscheidet sich ohne weiteres fiir
das erstere, wenn er schreibt: »Das Rhythmische und Sym-
metrische in der Kunst ist 4lter und natiirlicher als das Un-
rhythmische und Unsymmetrische«, und sich anf die Behaup-
tung sttitzt, dem menschlichen Geiste sei der Sinn fiir abstracte

1) Elemente des musikalischen Rhythmus, Jena 1872, § 11.
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Ordnung und Gleichmiissigkeit immanent. — Als Abstrac-
tion wiirde die Behauptung ebenso gerechtfertigt erscheinen :
das Recitativ entspringt, als reine Herzensergiessung, aus dem
angebornen musikalischen Triebe und hat nicht ns-
thig die streng rhythmische Form anzunehmen, um als Kunst
anerkannt zu werden [Westphal sagt (§ 10) sDer Rhythmus ist
etwas was dem Rhythmizomenon, dem Bewegungsstoffe der
musischen Ktnste, keineswegs nothwendig ist«]; der Natur
der Sache gemiss von einer Person allein ausgefithrt, steht er
in innigster Verbindung mit, und auf der niichsten Stufe der
Entwickelung tiber oben erwihnten »Versuchen«, wire somit
in der musikalischen Evolution als die dltere Form (im Gegen-
satz zur rhythmischen) zu betrachten. :

Ueber diese Frage in Bezug auf die Musik der Indianer
ist folgendes zu bemerken:

1. Der Zweck des weitaus grossten Theiles der Gesiinge
der wilden Indianer #iberhaupt, besonders aber unter den
weniger entwickelten, ist das Zusammenwirken, und
dieses erscheint stets als ein geordnetes oder rhythmi-
sches. [Die Senecas z. B., die es nicht einmal soweit ge-
bracht haben, Liebeslieder zu componiren, haben gar keine
Gesidnge, welche nicht zum Zusammensingen bestimmt wiren,
aufzuweisen; selbst Trauergesinge werden von mehreren
Frauen zusammen gesungen. Ihre Lieder haben alle ohne Aus-
nahme eine rhythmische Form. Diejenigen Gesinge, welche
von den Senecas selbst als die iltesten bezeichnet werden, sind
die religitsen Tanzlieder].

2. Von solchen rhythmischen Geslingen ist eine un-
unterbrochene, consequente Reihenfolge anfzuweisen, vom roh-
esten Anfange bis zum nahezu vollendet metrischen Gesang
[vergl. »Poesie« und »Rhythmusd]. '

3. Das Recitativ kann, seiner unregelmissigen, der Will-
kiir des Singers iiberlassenen Gestalt wegen, nur von einem
Singer gesungen werden; in den Gesiingen aber, die von einer
Person ausgeflihrt werden, hat die Melodie, in den einfacheren
Beispielen, eine rhythmische Bewegung. [Vergl. XXXV;
XXXIX; XLIT; XLIII; »Webino« Gesinge 1 und 2 (unter



— 46 —

»Schriftzeichen«); tiber die cabbalistischen Gesiinge der Zau-
beriirzte unter den Dakotas schreibt Herr Prof. T. W. Chitten-
den (Appleton, Wis.) dem Verf., dass sie von der Rattel oder
Pauke begleitet werden (also rhythmisch); Catlin (Letters
and Notes, p. 370) sagt, dass der Dakota zu solchen Liedern
die er fir sich allein in seiner Hiitte singt, eine sanfte Panken-
begleitung braucht. In einem Danksagungstanz der Senecas
sang der Fithrer zuerst einige Noten, die fir sich rhythmisch
gehalten waren, obgleich sie mit dem Rhythmus des Tanzes
gar keinen Zusammenhang hatten, und wurde vom Chor auf
S’ (die Tonica seiner Melodie) beantwortet :

@m—m

Ho hi ho hu, ho hi ho hu
0
B Y M I 5} n -
'& - —x——1 - —= J! 33
v} & ! ) § 1 .-
hin! hién!

u. 8. w., mit wenig Abwechselung].

4. Dieselben Schriftsteller, welche den rhythmischen Cha-
racter der Indianergesinge mit Nachdruck betonen, sagen
nichts von einem Recitativ, bezeichnen vielmehr in solchen
Fillen, wo diese Giesangsform zn erwarten wire, die Gesiinge
ausdrticklich als rhythmische, z. B. wenn ein Krieger seine
Heldenthaten den andern vorsingt (Loskiel, S. 134); Powers,
Contributions to Amer. Ethnology, vol. III; ch. IT (auch S.
235—7) sagt ausdriicklich, dass die Improvisationen der [Cali-
fornia-] Indianer streng rhythmisch sind.

5. Solche Improvisationen, in welchen diese Vortrags-
weise (das Recitativ) vorkommen dtirfte, haben einen Fluss
der Worte und eine Deutlichkeit des Ausdrucks, welche mit
dem Begriff eines primitiven Gesangs durchaus unvereinbar
gind. [In Todesgesingen (vergl. Domenech, Seven Years'
Residence in the Great Deserts of N. Am., London, 1860,
p- 162); in Liebesliedern (ibid., p. 148); in improvisirten
Liedern tiber gute oder schlechte Nachrichten oder andere
Themata (vergl. H. H. Bancroft, vol. I, p. 738; — Rev.
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M. Eells, in Amer. Antiquarian, April, Mai und Juni 1879,
p- 250)].

Das mangelhafte Material berechtigt keine endgtiltige Ent-
scheidung dieser Frage; die oben angefuhrten Thatsachen aber
deuten darauf hin, dass Westphal's Schluss, in Bezug auf
die Gesiinge der Indianer, ein richtiger ist, obgleich der von
ihm angegebene Grund angefochten werden kann. Was dem
Verf. als »keineswegs nothwendig« erscheint, ist: diese Frage
wie eine Abstraction zu behandeln, und sie von vornherein in
das Schattenreich der angebornen oder »immanenten« Ideen zu
verbannen, zumal wenn das Concrete und sogar leicht Fass-
liche, der Zweck, als eine hinreichende Ursache flir die
rhythmische Bewegung erscheint. Das alltéigliche Leben bietet
uns zahlreiche Beispiele der Nothwendigkeit des geordneten
Zusammenwirkens; zwei Personen, die zusammen durch die
Stadt gehen, miissen gleichen Schritt halten, damit sie sich
nicht gegenseitig stossen; jeder Feldwebel weiss, dass das
rhythmische Gefiihl manchem seiner Recruten durchaus kein
angebornes ist; im Gegentheil erlernen diese das geordnete
Marschiren nur nach oft wiederholten Versuchen, und den un-
liebsamsten Erfahrungen. Wie kommt es aber, dass unter den
Indianern alle ein fest rhythmisches Gefithl haben? Erstens,
weil sie von der frithesten Kindheit auf diese Ténze ange-
sehen und mitgemacht haben; zweitens, weil das Bestreben,
der Fithrer der Reigen, der gewandeste und grazitseste Vor-
tinzer zu werden, durch den eigenen Ehrgeiz und das Beispiel
der angesehensten Rathgeber und Krieger unter diesen wilden
Volkern, stets erneuert und gestiirkt wird. Die Monotonie der
einfachsten Form des Rhythmus, welche Prof. Westphal so un-
ertriglich findet, giebt dem Wilden, wie schon gezeigt worden,
den nothigen Anhaltepunkt fir seine Auffithrungen; die ge-
ordnete, i. e. rhythmische Bewegung ist die natiirliche und
zwingende Bedingung, unter welcher diese Auffihrungen statt-
finden kdnnen, um angenehm zu sein; dass der Rhythmus
(selbst »der allerelementarsten Art«) dem menschlichen Geiste
angenehm und in den T#nzen der Wilden n6thig erscheint,
ist entschieden kein Grund fiir die Behauptung, dass er »dem
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menschlichen Geiste immanent« ist. Prof. Westphal meint
zwar : »wir diirfen ungescheut die Behauptung aufstellen, dass
der hier [§ 13] skizzirte erste Anfang der Poesie [die lyrische
Gattung] zugleich der erste Anfang der Musik war«. Er lisst
also die Musik erst dann anfangen, als die metrische Form der
lyrischen Poesie vollendet war! und nennt diese Form »die
rhythmische«, ohne wie es scheint zu bedenken, dass der
Rhythmus den Stoff fiir die metrischen F ormen liefert, und
dass er diese Formen sehr leicht enthehren kann.

§ 8. Schriftzeichen.

Es ist nicht wahrscheinlich, dass die am Schlusse beige-
gebenen Schriftzeichen eine directe Beziehung zu den Tonen
der Melodien haben. Schoolcraft, aus dessen umfangreichem
Werk !) dieselben entnommen, spricht ihnen zwar einen solchen
Character nicht rund ab; er findet aber, dass sie in Bezug auf
die Worte der Gesiinge keinen phonetischen, sondern einen
mnemonischen Character haben, — dass die Zeichen also nur
dazn bestimmt sind, den Gegenstand der Lieder ins Ge-
déichtniss zurlickzurufen. — Es ist nicht anzunehmen, dass
diese Indianer, welchen es nicht eingefallen war, die einfache-
ren Consonanten und Vocale in ihrer Schrift wiederzugeben,
eine Notenschrift, welche die subtilen und wechselvollen Ttne
der Melodien festhalten sollte, erfinden konnten. Die Singer
suchen vielmehr ihr Gedichtniss derart zu stirken, dass sie
mitten im gerduschvollsten Tanze die Geistesgegenwart nicht
verlieren, sondern ihre Lieder ohne irgend welche mechanische
Hiilfe und oft sogar in einer bestimmten Ordnung absingen
konnen. A-6-dofi-wé versicherte, er singe die neunund-
achtzig Lieder fir's Erntefest immer in derselben Ordnung
der Reihe nach, ohne sich lange besinnen zu milssen. Der

1) Archives of Aborginal Knowledge, Phils, 6 Bde Fo; vol. I,
Plate 52, und pp. 366 und 373.
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R. P. Eugéne Vetromile, !) welcher der Schrift der Micmas und
der verwandten Nationen seine besondere Aufmerksamkeit
gewidmet hat, sagt ausdrticklich, dass diese Indianer jeden
Gedanken, auch mit den verschiedensten Modificationen
vermittelst ihrer Hieroglyphen ausdrticken kionnten; dennoch
hatten sie keine Notenschrift noch irgend ein Zeichen,
welches Bezug auf Tone hatte. 2) Rafinesque,3) der Ueber-
getzer der unter den Wapahani oder White River Indianern ge-
fundenen »Wallam-Olum« (»gemalten Urkunden«), findet, dass
dieselben dazu bestimmt waren, die Worte dieser historischen
Gesiinge auf mnemonische Weise zu erhalten, und sagt weiter :
»Das Ganze ist bloss ein Verzeichniss ihrer Hiuptlinge mit
einigen hervorragenden Thaten, steht jedoch nicht hinter #hn-
lichen Documenten der Mexikaner.« [?)

Die sechs beigegebenen Symbole sind die ersten aus
dreissig, welche auf einer Tafel von Birkenrinde gezeichnet
waren; eine solche Tafel wird fir gewohnlich »Musik-Brettc
genannt, weil von ihr die Gesiinge abgesungen werden. Diese
Symbole werden in gewissen Orgien eines weitverbreiteten In-
dianervereins, »Webino«4) genannt, gebraucht; auf diesem
»Brett« waren sie in vier horizontalen Linien arrangirt; man
fing in der unteren Ecke rechter Hand an, und las nach links.

»Fig. 1 ist der einleitende Gesang und zeigt die Abbildung
einer fir den nichtlichen Tanz eingerichteten Indianerhiitte,
die mit sieben Kreuzen, welche sieben Leichen vorstellen, und
mit einem magischen Knochen und mit Federn gekront ist.
Man hildet sich ein, die Huitte konne sich bewegen und herum-
kriechen. Derjenige, in dessen Hiitte die iibrigen Mitglieder
des Vereins sich versammelt haben, singt allein:

1) Siehe dessen Werk »The Abnakis and their History, New York,
1866, ch. VI.

2) Brfl. Mitth. a. d. Verf., vom 10 December 1880.

3) The Amer. Nations, vol. I, ch. V. — Vergl. »Poesiec.

4) Eine Bezeichnung filr gewisse mitternichtige Orgien und bezie-
hungsweise fiir die in solche Mysterien Eingeweihten, die eine besondere
magische Kraft ausiiben sollen. Eine freie Uebersetzung des Worts ware
»Minner des Tagesanbruchs«. [Schoolcraft.]

4
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We bi no (Webino)
Pi mo de (er kriecht)
Ni wi gi wam (meine Hiitte) [D. C.]
Hai 6 he
Nhu i we
Nhu i we
He! he! hu! hu! hu!
(Meine Htitte kriecht herum durch des Webino Gewalt.)
Fig. 2. Ein Indianer hilt in der Hand eine Schlange;
diese soll unter der Erde durch Zauberkraft gefangen worden
sein, und wird als ein Triumph der Gewandtheit gezeigt.
i A nd
Muk kum mig
In doan
Di non
N6 muk
Kum mig
Hai 6 he u. 5. w.
(Unter der Erde habe ich sie genommen.)

Der zwischen 2. und 3. stehende Strich zeigt eine Pause
an; von hier an singen alle zusammen und der Tanz beginnt,
von den gewthnlichen Instrumenten [Pauke und Ratteln] be-
gleitet.

Fig. 3. Ein sitzender mit Federn gekronter Indianer hilt
in der ausgestreckten Hand einen Paukenschligel.
Gai e nin (Gai-e = aunch)
- Ni we bi no
Hai! e! i! [D. C.] (cabbalistisch.)
(Auch ich bin ein Webino.)
Fig. 4. Ein auf dem halben Himmelsgewtlbe tanzender
Geist; die Horner sollen entweder einen Geist oder einen von
Geisterkraft durchdrungenen Webino bezeichnen.

We bi no

N6 ni mi 6 [D. C.]

Hai! e! i! u. s. w. (cabbal.)
(Ich heisse die Webinos tanzen.)




Fig. 5. Ein magischer Knochen mit Federn geschmilckt;
ein Symbol der Kraft sich durch die Luft, wie mit Fltigeln, zu
bewegen.

Ki jig
I mi
In gi
Ne osh
Shi an
Hai! e! i! u. 8. w. (cabbal.)
(Den Himmel! den Himmel durchschwebe ich!)

Fig. 6. Eine grosse Schlange, »gitchy kinebike, die stets,
wie in diesem Falle, mit Hornern gezeichnet wird. Sie ist das
Sinnbild des Lebens. ’

Mon i do
Wi on
E ko
We bi no
Nuk ke yon.
Hi! e! u.s. w.
(Ich bin ein Webino Geist; dies ist mein Werk.()

§9. Instrumeni;e.

a. Schlaginstrumente. — Diese finden in ihren verschiede-
nen Formen die weiteste Verbreitung und fehlen wohl keiner
Indianernation ginzlich, doch nur in Mexiko, Centralamerika
und den spanischen Inseln hatten sie eine bestimmte, mit der
menschlichen Stimme oder anderen Instrumenten harmoni-
rende Tonhthe. Das vollkommenste Instrument dieser Gat-
tung war :

Der Huehuetl!) [huehuitl, vevtl2) tlapanhuehuetl?)],
eine in Mexiko und Centralamerika gebriiuchliche Art Pauke.

1) Clavigero, Buch VII, Abschn. XLIV [mit Abbildung]; Torque-
mada, lib. XIV, cap. XI.

2) H. H. Bancroft, vol. III, pp. 62—63.

3) Brasseur, Grammaire de la langue Quiché, 8. 10.

4*
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Der Huehuetl bestand aus einem cylindrischen, ausgehshlten
Baumstamm oder Holzklotz, der auswendig geschnitzt und
bemalt, drei bis vier Fuss hoch, und so stark wie ein Mann
war, und aufrecht auf einem Dreifuss stand; das obere Ende
war mit Leder oder Pergament tiberzogen, welches, je nach-
dem der Ton héher oder tiefer sein sollte, mehr oder weniger
straff gezogen werden konnte. Er wurde mit den Fingern
geschlagen, wozu grosse Geschicklichkeit gehorte. Dieses
Instrument wurde vielfach mit dem Teponaztli zusammen ge-
spielt, und wenn wir den alten spanischen Geschichtsschrei-
bern Glauben schenken kénnen, in vollem harmonischen Ein-
klang mit demselben [vergl. »Teponaztli<]. Torquemada giebt
an, dass der Ton des Huehuetl vom Rande bis zur Mitte
~des Trommelfells um eine Quinte wechselte [hace su diapente,
buchstiblich : »macht seine Quinte«], dass das Instrument »sei-
nes Tonwechsels und seiner Tone wegen« [por sus puntos, y
tonos] gespielt wurde, und dass die Téne mit den Gesiingen
gestimmt bald héher, bald tiefer wurden. — Diese Beglei-
tung scheint demnach ein harmonirender Bass gewesen zu sein.
Der Teponaztli [teponaztle, tepunaztli] (nach Bras-
seur!) vom Wort teponovoz in der Quiché-Sprache abge-
leitet, dasselbe Instrument wie der Tun) wird noch heute von
den Eingebornen in Méxiko und Centralamerika gebraucht.?)
Er wurde stets aus hartem, oft sehr schén geschnitztem Holz
gefertigt; der zwei bis funf Fuss?) lange Holzblock, dessen
Seiten in seiner einfachsten Gestalt die runde Form des Baum-
stammes behielten,4) in der kunstvolleren aber fast ins Geviert
bearbeitet wurden, wurde von unten ausgehthlt, jedoch so,
dass die beiden Enden noch drei bis vier Zoll dick blieben;
oben in der Mitte machte man drei Einschnitte,5) zwei der
1) Grammaire de la langue Quiché (Ballet-drame de Rabinal-Achi).
2) Ibid., (Essai, p. 10).
3) Clavigero, wie oben (mit Abb.).
4) Oviedo, parte I, lib. V, cap. L.
5) Ibid.; Torquemada, lib. XIV, cap. XI; Nebel, Voyage pittoresque,
Parig, 1836 (mit Abbildungen); dagegen geben Brasseur (Quatre
lettres, 2me I.., § 7, Anmerk.) und Clavigero an, dass nur zwei parallel
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Linge des Blocks nach, den dritten zwischen diesen, die drei
also in der Form des Buchstaben == . Die beiden auf diesc
Weise hergestellten Zungen, welche einen Durchmesser von
einigen Linien hatten, liessen von den Schligeln bertthrt zwei
verschiedene Tone vernehmen, deren Intervallenverhiltniss in
verschiedenen Instrumenten die Terz, Quarte, Quinte, Sext
oder Octave war.l) Der Ton des Teponaztli war sehr stark
und oft wohlklingend ; 2) man konnte ihn bisweilen in der Ent-
fernung einer Meile horen. In der Musik zum Ballet-Drama
»Rabinal-Achi« scheint der T un durchaus nicht mit den beiden
Trompeten zu harmoniren; im Avant-propos zur Grammatik
aber sagt Brasseur ausdriicklich, dass diese Ttne nicht mehr
storend wirkten, als die einer Glocke oder eines Tamtam, wel-
che die Accorde einer Symphonie begleiten. — Die Tone des
Teponaztli dienten also als eine Art imperfecter Contrabass;
die Tonhthe wechselte mit der Grisse des Instruments, blieb
aber der Natur der Sache gemiiss in einem und demselben In-
strument sich immer gleich, folglich konnte der Teponaztli
nicht mit dem Huehuetl, d. h. in verschiedenen Tonlagen,
zusammen gestimmt werden. — Die Spitzen der beiden Schlii-
gel wurden mit Wolle oder elastischem Gummi versehen. Der
Teponaztli diente als Begleitung zu den historischen Gesiin-
gen, wurde auch in den Tempeln bei manchen religiésen Cere-
monien und bei fast allen grosseren Billen und Festen ge-
braucht.?) In Guatemala wurde der Tun vor einer wichtigen
kriegerischen Unternehmung mit Blut, welches die Indianer
mittelst Dornenstichen von sich selbst zogen, bestrichen; ihre
Waffen wurden auf gleiche Weise geheiligt.4)

laufende Einschnitte gemacht wurden. [Woher denn aber zwei verschie-
dene Tone?]

1) Nebel.

2) Ixtlilxochitl, Histoire des Chichimdques, ch. LXVII.

3) Acosta, lib. VI, cap. XXVII; Oviedo, p. 1, lib. V, ¢. I; Herrera,
dec. I, lib. IIT, cap. I; u. a. m.

4) Brasseur. — [Nach H. H. Bancroft (vol. I, p. 199) besitzen die
Nootka (Columbia Fluss)-Indianer eine Art Pauke aus einem dicken, von
unten ausgehshlten Holzbrett gemacht, auf welchem man mit zwei Schli-
geln spielt; — vielleicht eine alte Form des Teponaztli ?]
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Der Tunkul in Yucatan ist nach Stephens!) dasselbe
Instrument, welches den Eingebornen zur Zeit der spanischen
Eroberung bekannt war. Er besteht aus einem hohlen circa
drei Fuss langen Holzscheite, tiber dessen Ende ein Stiick
Pergament gezogen wird, auf welches der Spieler, die Pauke
unterm linken Arm haltend, mit der rechten Hand schligt.
[Brasseur, jedenfalls durch die Aehnlichkeit der Worter ver-
leitet, meint, dieses Instrument sei dasselbe wie der Tun oder
Teponaztli.2)]

Unter den wilden Indianern findet man eine Unzahl Pau-
ken und Tambourins in den verschiedensten Gestalten; von
diesen werden nachstehend nur einige angefihrt.

Die Pauke der Irokesen ist nur ungefihr sechs Zoll hoch
und fiinf breit, wie ein kleines Fass mit fast geraden Seiten,
und hat an jedem Ende einen holzernen Reif; tiber das obere
Ende wird ein Stiick Kalbfell gezogen und vom Reif festge-
halten. Der Boden ist von Holz, der Schligel von Eichenholz,
ca. 7!/, Zoll lang. Die Pauke wird im Weibertanz, im Vogel-
tanz und den verschiedenen Kriegstinzen gebraucht. Durch
ein kleines, unten an der Seite befindliches Loch , welches
withrend des Spielens fest zugestopft bleibt, wird etwas Was-
ser zam Anfeuchten des Trommelfells hineingegossen. Das
vom Verf. untersuchte Exemplar gab den Ton klein a an.

Die Pauke der Crees (kris) ist in ihrer Gestalt einem Tam-
bourin sehr #hnlich, hat oft einen Durchmesser von tiber drei
Fuss, ist aber wenig tief; der Ueberzug ist von der Haut des
Mussthiers, mit Bildern von Menschen und Thieren kunstlos
bemalt. Ein Stock dient als Schldgel. [Franklin, cap. IIL.]

Die Pueblo-Indianer machen ihre Pauke aus einem aus-
gehthlten Baumstamm, ungefihr 2!/, Fuss lang und 15 Zoll
breit , beide Enden mit einer gegerbten Haut tiberzogen; sie
wird mit zwei Schligeln gespielt. [H. H. Bancroft, vol. I,
p. 552.]

Die Cherokees, Choctaws und Chickasaws brauchten zwei

1) Begebenheiten auf einer Reise in Yucatan, Leipzig, 1853, Cap. VIL
2) Grammaire de la langue Quiché, Essai, page 9.
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Pauken in der Form von irdenen Topfen, tiber welche eine
dinne, angefeuchtete Rehhaut gespannt wurde; auf diese
schlugen die beiden lirmenden Musikanten mit Stécken, wel-
che bei den religitsen und kriegerischen Festen zugleich mit
den Ratteln als Begleitung zu den Gesingen gebraucht wur-
den. [Adair.]

Das Tambourin der Twanas ist von Holz, viereckig, ein
bis zwei Fuss lang und breit, mit einer Tiefe von drei bis finf
Zoll ; es ist mit Rehhaut tiberspannt, deren lederne Zugrie-
men, sich auf der Unterseite kreuzend, von der linken Hand
gehalten werden, wihrend die rechte Hand oben schligt.
Der Ton wechselt der Griosse des Instruments nach zwischen
dem einer kleinen Trommel und einer Heerpauke.

Die Assiniboines, Chippewas, Sioux und Montana In-
dianer haben #hnliche Tambouring, nur rund anstatt vier-
eckig.

Ratteln oder Klappern werden ebenfalls unter allen In-
dianervilkern in den verschiedensten Formen gefunden.

b. Blasinstrumente. Das Flageolet [Tafel II, Fig. 1]
scheint unter allen Indianernationen einheimisch zu sein. Es
wird aus Ceder-, Sumach- oder Holunderholz gefertigt; die
beiden letzten werden wegen des leicht zu entfernenden Marks
vorgezogen. Man wihlt einen Ast oder Stamm der einen
Durchmesser von 1 bis 1!/, Zoll und eine Linge von 15 bis
20 Zoll hat; er wird der Linge nach halbirt, und jede Hilfte
bis B [s. Tafel] und von B bis 4 ausgehthlt; die Hilften
werden nun zusammengeleimt, und in die obere Hilfte vor und
hinter B ein viereckiges Loch [C, D] durchgeschnitten; vier
bis acht Tonlocher werden hineingebrannt. Eine Holz- oder
Metallplatte [E] wird tiber die viereckigen Liocher C und D
gelegt, sodass der darin befindliche liinglich viereckige Ein-
schnitt genau zu diesen passt; iiber die Platte wird ein hol-
zerner Aufsatz [F) gebunden; dieser ist unten platt, oben
nach Belieben fantastisch geschnitzt; hiufig wird vor dem in
diesem Aufsatz gemachten Einschnitt ein vibrirender Holz-
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oder Metallstreifen gebunden. Der Ton verschiedener Instru-
mente variirt sehr; fir gewthnlich ist er dem der D-Flote &hn-
lich, allein der tiefste Ton (mit allen Tonlochern geschlossen)
ist oft rauh und unangenehm. Das Prinzip der Tonerzeugung
ist dasselbe, wie in unserer gewthnlichen kleinen Pfeife. Die
Stimmung ist selten eine reine; in den meisten Fillen die
ersten vier bis sechs Stufen der Molltonleiter mit (obgleich
nicht in jedem Instrument) deren Octaven. Dieses Flageolet
wird stets als Soloinstrument und am hiufigsten von jungen
Miinnern gebraucht, die ihren Geliebten ihr zirtliches Gefthl
auf diese Weise kundthun wollen.!) Um die Geliebte aus ih-
rer Hutte hervorzulocken, spielt der Freier eine ihm eigen-
thtimliche Melodie, welche von keinem andern gespielt wird.
Das Flageolet wird oft mit bunten Béndern oder Lederriemen,
rohen Malereien u. s. w. geschmtickt.

Die Fl6te [das Flageolet wird oft irrthimlich Flote ge-
nannt] wird seltener unter den wilden Indianern gefunden.
Tafel II, Fig. 2 zeigt eine apache Flote mit drei Tonldchern.
Die Pueblo-Indianer sollen ihre Tinze und Geséinge mit Flo-
tenmusik begleiten; zuweilen sollen sogar 5 oder 6 Spieler
auf Floten von verschiedenen Griéssen zusammenspielen (H. H.
Bancroft, vol. I, p. 552, Foot-note]; hiertiber fehlt aber jede
weitere Bestitigung.

Die Pans-Pfeife (Syrinx) wird unter einigen wilden In-
dianervélkern in Mexiko und Centralamerika gefunden. [Unter
den Peruvianern erreichte dieses Instrument einen hohen Grad
der Vervollkommnung. Vergl. Dr. Traill, On a Peruvian Mu-
sical Instrument, in Trans. of the R. S. of Edinburgh, vol. XX;
auch Garcilasso, wie oben.]

1) Die Irokesen brauchen das Flageolet zu diesem Zweck, obgleich
sie keine Liebeslieder haben; — es war auch unter den Peruvianern
gebrauchlich; s. Garcilasso de la Vega, Histoire des Incas, Amsterdam,
1637, p. I, lib. I, cap. XXVI. — Ueber das Flageolet der Mexikaner
schreibt Nebel: »L'instrument le plus complet, et qui ne laisse presque
rien & désirer, o'est leur flageolet. Il compte toute une octave, mais sans
les demitons, soit parcequ'on ne les distinguait pas,-ou qu'on ne savait
pas les rendre. Ils étaient en terre cuite.« [Mit Abbild.]
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Unter vielen Indianernationen an der Pacificktiste werden
Pfeifen von zwei, in Form des Buchstaben V zusammengebun-
denen Rohren in gleicher Liinge gefunden (bisweilen auch mit
drei Rthren), die mit dem Mund oder der Nase geblasen wer-
den. [H. H. Banecroft.)

Ausser diesen Blasinstrumenten giebt es kleine Pfeifen
(Kriegspfeife und dergl.), und an der Pacifickiste Instrumente
von Holz, die einen schnarrenden, ohrzerreissenden Ton von
sich geben.

(Die Mexikaner hatten verschiedene von den alten spa-
nischen Schriftstellern oft, jedoch nur flichtig, erwiéhnte Blas-
instrumente, wie Schalmeyen (Zampofias), Krummhrer oder
Zinken (Cornetas), Hérner (Cuernos), Schneckenmuscheln (Ca-
racoles), Pfeifen (Chiflatos) ; von den kleinen thtnernen Pfeifen
werden noch viele gefunden ; Nebel meint, sie hitten nur zwei
Tone ; im Smithsonian Institute befindet sich aber eine, welche
die fiunf ersten Stufen der Durtonleiter angiebt. Der Ton ist
dem der italienischen Ocarina sebr #hnlich, wie auch ihre Ge-
stalt. — Die tibrigen Blasinstrumente wurden fir Solo- und
Zusammenspiel benutzt; diese Musik soll aber nach europii-
schen Begriffen wenig angenehm gewesen sein. (Torquemada,
t. I, lib. II, cap. LXXXVIIL.)

c. Saiteninstrumente. Diese werden von keinem der alten
Schriftsteller (tiber die Mexikaner) erwihnt, obgleich die
Schlag- und Blasinstrumente zuweilen ausfithrlich beschrieben
werden und von diesen letzteren hiiufig gesprochen wird. Un-
ter den wilden Indianern werden Saiteninstrumente fast gar
nicht gefunden; die Apaches haben den Harpon!), mit einer
Saite, und sollen ihre Geséinge damit begleiten. Adair fand
ein eigenthtimliches Instrument dieser Gattung; die Beschrei-
bung desselben muss mit seinen eigenen Worten gegeben wer-
den. Er nennt es »one of their old sacred musical instruments.
It pretty much resembled the Negroe-Banger [banjo] in shape,
but far exceeded it in dimensions; for it was about 5 feet long,

1) Der spanische Name des Instruments (auf deutsch Harpune), wel-
cher sich auf die eigenthiimliche Gestalt bezieht.
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and a foot wide at the head part of the board, with 8 strings
made out of the sinews of a large buffalo. But they were so
unskilful in acting the part of the Lyrick, that the Loache, or
prophet, who held the instrument between his feet, and along
side of his chin, took one end of the bow, whilst a lusty fellow
held the other; by sweating labor they scraped out such harsh
jarring sounds, as might have been reasonably expected, by a
soft ear, to have been sufficient to drive out the devil if lie lay
any where hid in the house.«

(Die Peruvianer hatten die Tinya, ein fdnfsaltlges In-
strument; unter den Indianern am Orinocco-Fluss wurden In-
strumente mit drei Saiten (»Rabeles«) gesehen.]




Notenbeilageh.

Die ersten zweiunddreissig Lieder wurden vom Verfasser
eigenhéindig notirt; in diesen Melodien ist der Schlag [vergl.

»Rhythmus«] einer Viertelnote (J) bez. einer Viertelnote mit

Punkt (J.) gleich; alle wurden von Ménnerstimmen, und die
meisten in hoher (baryton) Lage, gesungen; die hier notirte
Tonhohe ist also eine Octave hiher als die wirkliche.

Andante.
I;ng:ﬁ:pi;;‘:?f:-,_é——#__
Ka yoii a ni ta-a ha wi non he

O A I I N I n - } N
e
e a han han son gua-i hua yo ni Te he a hin hun ka
E@—o—d——c—o—d—o—-ﬁ—'_—‘——“—"—'—r' ‘:H*‘

yoii hi ya de He Be a hanhan ho! a ho!
(Er kam vom Himmel zu uns nieder und gab uns diese Worte.)

o

Erstes Lied im Erntefest der Irokesen. Dieses Fest wird
alljahrlich zur Zeit des Reifwerdens des Mais wiederholt; es
sind im ganzen 89 Lieder, die von zwei Séingern und stets in
derselben Ordnung gesungen werden ; diese Auffithrung dauert
31/; bis 4 Stunden mit einer Lingeren Pause und trigt einen
gottesdienstlichen Character. [Vergl. »Rhythmus« und auch
Loskiel, S. 133, »Ténze].



Allegretto. o)

1I.

yo ho ho

"Yo soil gua we ni ;o hin-dn
" 14 volta
S — 7 S —— -
¢ ho hin-an yo h#f-4A! yo hafi-in hén-4n sofi gua
fal . N °

D. Seg. 2a volta ) D. Seg.

7.
. G S - =-'
TS & — @ 0 T W ¥ ]
SA\X VAR N 3

we ni yo sofi gua we ni héi yo! h'yo!
(Uebersetzung fehlt.)
Viertes Lied im Erntefest.
Allegro.
= - )
11 — i , =
= A 1} 1 M. X r M | ) M J
v To ta yo mi-i! ye ta ke nofi ge yo ho ho
X >

ho! ho ho ho ho! ho! ho! to ta yo ni yeta ye
¥ > D.C.

Y1

ta ye nofi g,'; yo ndn ni yo! o -o!
To-ta-yo-ni ye-ta-ke-nofi-ge
Wolf rennt.
Ftinftes Lied im Erntefest.
===

¢ Kanoi wi yo ka noi wi yo ka nofi wi yo ka

N " N

> ] > ° > >, L ¥ >
noii wi yo he ya! al Ekanoﬁwxyo ho wi a

hi
1a volta - ﬁ. ﬁ

o/

: & >l > ° - . .
néfi  ka nofi wiyo he ya ka nofi wi yo ka noll wi
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yo ka nofi wi yo ie ya! a! Ekanonm yo ho wi
D. C. .
r ]
%%WM% 1 j :
o > . > > > ° >
a hi ndfi! ka nofi wi yo he ya! he ya ho!

{In diesem Lied, sowie in allen Liedern desgpWeibertanzese, sollen
die Worter keine besondere Bedeutung haben.)

Ein Lied im »Weibertanze« der Irokesen ; nur Weiber tan-
zen; die Lieder werden ohne bestimmte Ordnung von einem
Chor junger Ménner gesungen; diese sitzen im Tanzsaale und
begleiten ihren Gesang mit rhythmischen Schligen. In diesem
Falle waren 17 Stinger zugegen; 15 hatten keine Ratteln und
zwei schlugen auf Pauken; die Schliige wurden unisono aus-
gefihrt.

Allegro. X

Ka nofi wi yo y"a ne ka noi wi yo nmofl he

N e
ey g g —M
ya ka nofi he ya nofi he ya he ya! ka noii wi

£ in § I I N — 1 — .|
0 1 | 1 | L L é;d ]
~
yo he ya he ho he yo no he ya he ya
1a volta D. C. 24 volta

e

he ya ho he ya‘-: a  ho.
Ein Lied im Weibertanze der Irokesen.
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(Du kannst sie [i. e. die Kugel] nicht finden.)

Beim Hazardspiel unter den Indianern wird eine Kugel in
einen von vier Moccasins (Indianerschuhe) geworfen, um welche
die Spieler im Kreise sitzen; die Kugel geht geschwind von
einem zum andern, und dieses Lied wird gesungen, um die
Aufmerksamkeit desjenigen Spielers, der zu errathen hat, wo
die Kugel endlich versteckt wird, abzulenken.

kan i wasa se a he ya! wi a-a yo ha he-e

lavoltaD C. 2“ volta

11 J IV . ) 3 | Il

noii! kan i wasa se a he ya! ya! he ya'
(Die Warter haben keine Bedeutung.)

Kriegslied der Irokesen.

Allegro moderato

‘We yo hi yo we hi 1 we yo hi yo we hi &f
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weyo hi yo we hi #n hiya hi ya ho honoddi ho
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ya wi ho-o we hi 40 huid! 4! hui &! é!
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yo! I yo! .y yo!
(Die Worter haben keine Bedeutung.)

Kriegslied der Irokesen.

Andante con moto.

I

17 I i

ge i ge igehonni h8!

%iazﬂa_ﬁah:ﬁﬁjq

EEEE@:F%E—EEE
hon ni i ge hon ni hé! u s w.
v T — 1 1 1— 1 T
(Ich gehe! ich gehe!)
Kriegslied der Irokesen (vergl. »Poesiec).

-

Andante con moto 5 volte D. C.

Y\’1 6 wi h1 yuw1 hi-é yu-ti wi h1 ya-6-06!
Danksagungstanz der Irokesen. '




Allegro.
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- Ola ko ta ku wa ki ya pe! o la
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ko ta ku wa ki ya  pel! o la ko ta
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ku wa ki ya pe! o ko ta ku wa
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VUV 4 e 4 _+es S & ¢ " "
ki ya pelo he -e o! Shung ma ni
o K — ¥
e SiEEsieie
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tu sa pa a ki cita o ma ni ye  lot
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o la ko ta ku wa ki ya pe! o la ko
s o3 e e
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ta ku wa ki ya pe o pe-e o!
O-l4-ko-ta  ki-wa ki-ya-pe  Shung-méa-ni-tu sd-pa

Friede kommt man sagt Wolf schwarz
A-ki-ci-ta o-mé-ni ~ ye-lo
Krieger geht [emphatisch].

Der »Omahatanz«, Lieblingstanz verschiedener Indianer-
nationen (von den Dakotas oder Sioux).

Andante con moto.
—_— Commm’

Shi ce shi ce shan te ma shi &

g + .
s e S B SR e S e s B
rvj + e —

) O + -
~— ——"
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ce la kasghi cena pi ma yu zd -



S
pe ma yu 2 - - &l

(Shi-cé shi-cé shan-té ma-ghf-cd
Schwager, Schwager, Herz  mein - schlecht

Shi-cé-la ka  shi-cé na-pé ma-yu-zi
Lieber Schwager  Schwager Hand meine - nimm

Shi-cé wail-cf — yake — shni
Schwager seh’ ich — dich — nicht
Shi-cé shanté ma - shi - cad

Schwager  Hers mein - schlecht

Shi-cé-la ka  shicé na-pé ma-yi-za
Lieber Schwager  Schwager Hand meine - nimm.)
Dakota »Nachtgesang«; Serenade, oder Stiindchen; wird
von mehreren jungen Ménnern, die mit einer Pauke durch das

Dorf oder Lager ziehen, gesungen.

Mbolto allegro.

XIII, —
) - M i N B M S | §
4 Waya ka wan wani kte lo e ha yunkan of si
0 t f I T rs— —r—t—171 |
1 1 111 1 4 1

la ka ma hin gle-e wa rte shni kin

i

L4 L4
ra ma ya

¥ - 10 |
" | " q 0 |
1 1 A 10
-  I— 1)
[ e L [ [

ye ye eya yo he yo!

(Wa-ya-ka wan

Gefangener ein [kommt]

Wa-ni kte lo e -ha

»Ich leben wille ihr sagt

Yun-kan oii-si-la-ka ma-hin-gle

Und so  Mitleid kommt iiber mich

Wa-rte-shni kin i-ra-ma-ya

Elende der macht mich lustig.)

Scalptanz der Dakotas.
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i ma tancan ye lo o eha ka lesh le haf waon
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Felo e ye ye ye lo!
(Ko-la ta-ku ya-ka-pe lo
Freund etwas ihr meint
O-ki-ci-ze i-ma-tan-can  ye-lo e-ha ka-lesh
»[Im] Kampfe ich bin Fihrer« ihr sagt
Le-hai wa-ofi we-lo
Nun ich bin). Oder: —
(Freund, ihr meint etwas;
Thr sagt: »ich bin ein grosser Streiterc;
Nun, ich bin auch da!)

Scalptanz der Dakotas.

Allegro.>

>

*
»
3
b

T T - N T e
} —

Mahpiya mimeme ya-akli najin pe lomahpiya

N —4

mimeme ya - a klinajin pe lo! Kolani hinci ya
Iﬁﬁ e e >
‘lv — - -
pe wan yan ki ye-e! ye ye ye yo!

(Mah-pf-ya mi-mé-me-ya gli-né-jin-pe lo
Wolken runde (rollende) ziehen zusammen
Ko-l4 ni-hifh-ci-ya-pe wan-ya-ka
Freund [die] Eilenden [Erschrockenen] seht.) Oder:
(RoHlende ‘Wolken steigen
Freund, sieh wie sie voriibereilen.)

Dakota Lied.



ni nge to he ye ye wail nge ke he hofi nye i nge

e

to he ye ye ka do sofi hofi nyinge te-i mo

[ Q | I J— J
oy — =7
~ .4. .| i | ;J il .J . i ’ 1
ha le dje he ye ye!

(Unser Fihrer ist hin; wo aber sind die Dakotas? Sie sind getodtet!)
Iowa [ai-0-wa] Kriegslied; feiert einen tiber die Dakotas

gewonnenen Sieg.

EEE

>

ro. X
L Alleg : N éa
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Mofi yofi wa ha dje da ofi mofi ka dje non

%‘Wﬁﬁ:@

T —

1

moii yoii wa ‘ha dje da ofi mofi ka d_]e nofi

e I e

to-0o sunge mita we hado nihi to wa kofi do

wa hon do he do ska éx we noii ha to he ye yel
(Wenn ich in die Schlacht gehe, hab’ ich keine Furcht; hilf mir, o
Gott! richte deine Blicke auf mein Pferd und schlage den Feind nieder.)
Gesang eines iowa Kriegers, der mit einem schlechten
Pferd in die Schlacht muss.

5%
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nofi hi nofi go tai wa de nof dj?:e gua hin gin

o e o o I E

Y wa-a ha ba ke ye ye ye tai wa de-i

0

———— v ———————
nifi dje-e gua ye ye ye ye ye ye!

Towa Liebeslied ; wird von den jungen Kriegern beim Aus-
reiten gesungen.

yo ha ni ne he 6-i yo ha ni ne ~hi ya!
Towa »Bohnentanz«; ein gottesdienstliches oder Dank-
sagungsfest.

Allogreito.. . .
v E 1. D rl M | H 1 —t d
x 8 2 Iw 1 a1 1.1 1
guf — I—T éjl %'}tlz'h'—‘ﬁ_’l
o/ ! “/ 4 -

Ya ho wa ne he na ya ho wa ne he ya



hanihe ho wa ne hena ya howa ne-e he na u.s.w
Iowa »Bohnentanzc.

hofi nye wa ta gofi da ¢i of gi we hi gido ke
K

==+ . =
4 =

ya hifn ha );e wi ye ha he he ye hi Iye el
Iowa Siegeslied; Sieg tiber die Pawnees [»pa-ni«].

Allegro.

xxn, HEES .

Dja. de wi dje ha ke i_he ge dja de wi dje ha

he g’a wa cofi ta yii i dje ha ke dja

2 7
Mﬂj ——F —
~ H i . -

de wi djeha ke i he ga.

Iowa »Weibertanz«; Danksagungsfest.




baugonmnhao ge to ba da na gea bodi hop.
(Ich hab’ ihn lange nicht gesehen; viel junge Manner giebts, ich
aber liebe den Einen, meinen Sohn; wenn er suriickkommt, werde ich ihn
sehen; ich wache jede Nacht, bis er kommt; er wird sich freuen, mich zu
sehen.)

Kiowa Lied der Mutter an den abwesenden Sohn.

Gadeotsa a g'oﬁa pe ta pe ko a

ke be de ot sa-a goii ya keali poii ma koi ga

[ %

deot sa-a gon iadl keai da hofi em bofi ma ba ofi dep.

(Ich weine auf dem Berge sitzend ; ich weine bis es Nacht wird ; weil
ich mein Madchen sehen will, deswegen wein’ ich; aber ich hoffe nach
einigen Monaten in die Heimath zu gehen und die Geliebte zu sehen.)

Kiowa Liebeslied. -



Allegro molto.
XXV. e )

Ho wa he yas te-e ho-o na yo o i nui

---‘ ./- '/--
I/.‘_—- (. 11 S N SO N

he ye he ye ye ye ye ye ye.
(Freunde — Stein — bleiben immer fest — vorwirts!)

Kriegslied der Cheyennes.)

Allegro molto.

%M

L4 vy e 9" ,‘..
Kriegslied der Cheyennes.

Andante con moto.

XXVIL % —H——r—f—r—F—?‘Fif—ﬂ—?Q%

Kadele wats ta wa ta wikanani wi ca ta

Ho—o—p—To——s—>pF—

kiwiko la wi kéts o ha di we li tea ka sa.

(Grosser Biiffel {Hauptling] ging in den Krieg und kam nicht zu-
riick ; wir trauern deshalb und méchten ihn sehen.)

Pawnee Kriegslied. [?]-
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XXVIIIL, -

b ) ) | 1 3 L |

He ya! al he! he ya!l a! he ya! u.s. w.

— . —

Comanche Tanzlied.

Allegyetto.

No-o da-afi lagli dafi  teofi lagli de

6 S

Y no dan laglida-ani teon lagli dan o yo dah
N
1 —3— -
e [ . —
la g'li dai teon lag’h de ¢ na ne te di wa kanda-e
—I—;Er—i—t——ﬁ:r;—gﬁﬁ
o

we ka taii he wa ka dafi

Ponca Liebeslied.
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Aki le li wai pe a ki le li wai pe
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ki 1 !li wafi pe he ye
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ku la shafi ge we go la ghe lo a

| —} | — ::
1 1 H H 1) |
v L4 v [ 4
ki wai pe-e ¥
Ponca Kriegslied.
Allegro. ‘h

&=
XXXIL =t !%%
I & N . )

Hiye he ye-e he ye he ye he ye u.s. w.

0H : i " .
| E | gi X 1 + | | 1 'i El ’ | II Il

Ponca »Sonnentanzc.

% o '4-' L 3 ;i- -3 2
Kriegshed der Chippewas. [Aus Schoolcraft's Archives of
Aborginal Knowledge, vol. V.]
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was sa kun én dji gon.
(Kleines weisses fliegendes Licht, leuchte mir beim Schlafengehen,
lass’ mich deine kleine weisse Flamme in meiner Nahe sehen; kleines
weisges fliegendes Licht, zeig’ mir deine helle Fackel.)

Chippewa Kinderlied an die Feuerfliege!) [Herr Prof. T.
W. Chittenden, Appleton, Wis., war so freundlich die von ihm
gesammelten Indianerlieder (XXXIV bis incl. XXXVIII) dem
Verf. zu schicken].

A wa nén a wa nén wa yzl wass>a k>o pwa sod.
(Wer ist das? Wer ist das? schwing hin, schwing her; lege dich.)

Cherokee Wiegenlied.

o —2 Y ¥ ]

Muscogee [?] Traunergesang.

1) Der Sprung von der grossen Septime zur kleinen Sext, so merk-
wiirdig er auch erscheinen mag, soll in der modernen Musik der Hindus
nicht selten vorkommen; (vgl. Tagore, Engl. Verses set to Hindu Music,
Calcutta, 1875, pp. 83, 105 u. 8. w.).
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Der Sage zufolge wurde dieses Lied von den an der atlan-
tischen Kiiste wohnenden Vélkern einige Jahre vor Ankunft
der Weissen gehort, als kiime es vom Himmel; nfan hielt es
fur Geistermusik und brauchte es nur zu hohen Festen.

No 1. Bootgesang.

xxxrs. R b

Ah ya.h ah yah ahya ya ya ah ya ya ya




ah y'a y; ya ya ya ya ya ya ya.

No. 3. Spielgesang.

Hin ni hai ni
No. 4. No. 5. Spielgesang.

hai hai ni. Hi ha hi. Hwi a ho.
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o o T T T o gl 77 4
A1 11
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Ta-ka-tas skulle-e.
Ne. 11. Trauer. No. 12, Trauer.
FESE S EE T

Oh d-da d-da d-da.

i La

No. 13. Krieg.

A - e ~2—F : . n >
—r—i—s ==
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How~ya- chi-chis, ho -ya-chi-chis, ete.

No. 14. Wind. Bass zu 14.




No. 16. Krank. No. 17. Krank, °

Hi-i-e hi-i-e hi-e. He-he-e-a he-e-a

No. 18. Tanz.
he-e- a, ete. Hu -ni - a - wa - hi - hit.
No. 19. Tansz. No. 20. Tanz.

Ha - ya ha-ya-hi-hi -hi.

No. 21. Schwarzer Tamano-us. 4 No. 22. Schwarzer Tamano-us.

= . M M ] ) 1 1 1 [} ]
v Ho -ho -hoy ho-hoy. Ha-ha-hoy hwi-hi- hi.
No. 23. Schw. Tamano-us. No. 24. Schw. Tamano-us.
0O ' N e + IS a

Ha - hoy-hu-hi-ni.

Gesiinge der Twanas, Clallams und Chemakums; [aus
The Amer. Antiquarian fur April, Mai und Juni 1879; notirt
vom Rev. M. Eells, Skokomish, Washington Territory].

XL &t f—e—5 56—
. 2 — 7 i — |
I I v —
o/
)
| A" rm/J :' 0 P 1 1. I ) | — 3
= ==
v 5
v (N [
N
o - rm ) — T T y E—— —
r) re 1 1 iy |

Chippewa Scalptanz. [Dieses Lied, sowie das niichst-
folgende, sind Keating’s Exploration to the Source of the St.
Peter's River, vol. 1., entnommen).
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Hitu e oohahahi tue oo hathahahahahahahahaha
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XLII.+ Hi tu e - a tut-t-t-tut-t-tut-t-t-t-tut

ich e-e Waa ich  Wa-a ich.

Lieder der Walla-walla Indianer. 1 und 2 wurden von
einer alten Frau in gewissen zauberirztlichen Ceremonien ge-
sungen. Minner und Knaben begleiteten die Gesinge mit
rhythmischen Schligen und auch. mit der Stimme. 3 wurde
beim Hazardspiel gesungen.

(Aus Wilke's Exploring Expedition, vol. IV, p. 400.]
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Shi ce ta ku ya kanak he i ye ni tan shi wayasln ce
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ce shi ce ta ku ya kan a kan
2.

1 ] |
= el
Hor bo Ju hok shi na kin ta ku e ya pi

%M

wi ca ka pi shni tu K& a te ka o ma kxya

s

Henan jin we he nan jin we-e u kta ce u kta ke
——_

ya ca! wa mdida ta u kta ce ukta ke ya cal

(Halt da, sag’ ich! halt da, sag’ ich! kommen wird er, er will kom-
men, er sagte es; Rother Adler, er wird kommen, er kommt, er sagte es.)

Tu wesh he ce cash ko ki pa ko ki pedanka al  tu

f===r=———=mts—e=m =

wesh he ce cash ko ki pa ko ki pe dan ka-a!
(Wer hatte vor so einem Menschen Furcht,
Sich firchten, wahrhaftig!
‘Wer hitte vor so einem Menschen Furcht,
Sich firchten, wahrhaftig!)
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Vier Liebeslieder der Dakotas; 1. und 2. sind von Herrn
R. H. Hamilton, Hampton, Va., im Auftrage des Verf. notirt
worden; die beiden anderen (sowie die Uebersetzungen zu
XII, XIII, XIV und XV) hat ihm Rev. T. L. Riggs, Fort
Sully, Dakota Territory freundlichst tibersandt.

Tabelle der Tonstufen.

L (5—). IL (5—5). Ol (5—5).
E£ =—=F =
k:@a’—v E = — .|
1 3 5 5 7 1 2 3 5 1 2 3 4 5
IV. (1—1). V. (1—1)

== o F———— .,_aﬁ
m—,z——r*—‘_ S==== ]
5 6 1 2 3 4. 5 5 6 7 1 2 3 4 5
. VIL (3—3). IX. (5—9). X. XL (2—1).
Hs — =z —bozt—F 2%
Tz — E —
3456123 1245 1 72345123
XII. (5—5). XIIL (1—1).
0
e ==
= =
4 ! _#E_gj—*’
5 6 1 2 3 5 1 2 3 4 5 6 1 2 3
XIV. (1—35). XV. (5—5) -
— 2.
L Py - |
>3 | " |
Y 5 7% 1 3 4 5 5 6 712 3 45 6
XVI. (2—1). XVIL (2—1).

%ﬁ = P i v_a_,,_a:i_g_—_-g
2

4 5 7.1 2 1 3 4 5 7 1 2 4
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XVII. (5—5). XIX. (1—5).

T b—oﬁ

6 l 2 3 4 5 6 1 5 6 1 2 4
XX. (1—-9). XXI. (5—1). XXIL (5—5).
—&.

=

t@—ﬂ—@_—‘w IlF ﬂjﬁ

512451612345 5 61 2 3 5

XXIII. (1—1). XXIV. (1—1). XXV. (1-—5).
%’w_m’f e
] = 3

3 4 8 5 1 1 3 5 5 1 2 3
XXVI. (2—9). ) XXVIIL 1—1).

! bo ® o L
@5 &—— T ->—— —
E E 3

(4 (%
5 12 3 5 1 2 5 6 1 2
XXVIIL (5—1), XXIX. (3—6).
% —=——F W
T e 1

rv) T
1 3 5 1 7721 2 3 5

g % 6 1 23
. XXX. (1—5). . - XXXI. (3—1).
- = = - = & 2. —%ll' == ﬁ >3 |
= >
5 6 1 2 3 4 5 6 1 2 124512 3
XXXII. (1—1).

-
[ _—9—1_&_9_3—‘“ T
>3 g

6 1 2 4 5 6 1 2
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Tabellen der Intervalle und des Tacts.

zwei haben grosse Septime, und eine hat beide.

Intervalle. Tact.

1 1 i 3 5 Unregelmissig
i1 11 2953 5 b7 %/,
I 1] 2|p3 | 4|5 ETA
v 1] 2] 3 4] 5 Unregelmiissig
A/ 1T 2 3 | 2| 5| 6|p7 2/,
VI 1 2 3 4 5 6 DA
VII 12 3 | 45| 6/ 7 3/
VI t| 2| 3 1| 5| 6 A
IX 1] 2 1 5 E7A
X 1 Unregelmissig
X1 123 | a| 5 2, |
X1 T 2| 3 56 %
XTI T 23 | a5l 6 7, |
XIVY) 1 b3 | 4| 5 PT | %s I
XV 1] 2| 3 4| 5[ 6 |p7 2/, |
XVI 1| 2 1 5 X ER
XVII 1 2(p3 | 2| 5 PT |46
XVIIL 123 |4, 5| 6 35 |
XX T 2 4 5[ 6 2/,
XX 1| 2 1| 5 2
[ XXI 12 3| 45| 6 ETA
“XXII 1| 2| 3 5| 6 %/,
XXI12) | 1 3 | 4| 5 7%
XXIV | 1 3 5 E7A
XXV 1 2| 3 5 e
XXVI | 1| 2| 3 | 4{ 5 7,
XXVII | 1| 2 5| 6 2/,
XXVIO [ 3 3 5 8/
XXIX | 1{ 2. 3 5| 6 2,
XXX 1 2 3 | 4| 5[ 6 2/,
XXXI | 1| 2| 3 | 4| 5 7,
XXXII | 1| 2 i 5] 6 A

322625322 |31 |15] 89 7 [15] 2] 5

1) XIV hat auch grosse Septime. — 2) XXIII hat auch @ibermissige Quarte. —
3) Vier Melodien haben kleine, 21 grosse Terz. — 4) Sechs Melodien haben kleine,




VITA.

Ich wurde den 3. Juni 1851 zu New York geboren, erhielt
bis zum 9. Lebensjahre Privatunterricht, namentlich in der franzs-
sischen Sprache und Musik, besuchte dann bis zu meinem 16. Jahre
die Schulen der kleinen Stidte Framingham und Concord im Staate
Massachusetts, fungirte auch eine Zeit lang als Organist in der
Hauptkirche der letztgenannten Stadt. Ich studirte weiter im Mass.
Institute of Technology (ein Jahr) und in einer Privat-Academie
in New York (ein Jahr). Anfinglich fiir die kaufminnische Lauf-
bahn bestimmt, trat ich in der Stadt Boston in Stelle, welche ich
aber nur bis zu Anfang meines 21. Lebensjahres bekleidete.

Im Winter 1871—72 entschloss ich mich mein Glick im
Westen zu versuchen, und reiste Ende Februar 1872 nach Olympia,
Washington Territory, woselbst ich bis Spitherbst desselben Jahres
auf einem entlegenen Gute arbeitete, kehrte aber im November 1872,
an Erfahrungen reich, nach Hause zuriick. Nach diesen vollig miss-
lungenen Versuchen bot sich mir plétzlich die Gelegenheit, nach
Europa zu gehen, welche ich auch sofort ergriff. Seit Mdrz 1874
habe ich unter des Herrn Prof. Paul Leitung Musik und seit April
1878 an der hiesigen Universitit studirt.











