
SUMMARY

The Delphic Paean by the Athenian composer
Athenaios, first performed in 128 B.C., is the earli-
est example of ancient Greek music with more than
just a few scattered notes preserved: as it was
inscribed in stone, more than two of its parts sur-
vived the centuries almost complete.  A detailed
analysis of its text, its rhythm and its melody
reveals a complex interplay of all levels of the com-
position, alluding to earlier styles in a typically
Hellenistic manner, accessible only to an audience
trained in ancient music theory and history.  Just as
the god Dionysos had been gaining increasing
importance in the cult of Delphi, finally becoming
the equal partner of his elder brother Apollo, 
to whom the composition is devoted, Apollo’s
straightforward and now old-fashioned music is
rivalled by the modern dionysiac style, with all its
modulations and surprising melodic turns.

Bei einer traditionellen Festgesandtschaft zum
Heiligtum Apollons in Delphi brachten die Athe-
ner im Jahr 128 v. Chr. zwei Lieder zur Auf-
führung, die sie anschließend in Stein meißeln und
an der Wand ihres Schatzhauses zu Delphi anbrin-
gen ließen.1 Die inschriftliche Aufzeichnung einer
Dichtung wäre nun nichts Ungewöhnliches; in
diesem Fall wurde jedoch auch die Melodie festge-
halten, was darauf schließen läßt, daß die Zeitge-
nossen in den beiden Hymnen durchaus außerge-
wöhnliche Kompositionen erblickten. Die Namen
der Komponisten sind uns als Limēnios und
Athēnaios2 überliefert. Beide Stücke sind einander
in vielfacher Hinsicht ähnlich, sie stehen im glei-
chen fünfzeitigen, ‚paionischen‘ Rhythmus, und
auch die Texte ähneln einander bisweilen bis ins
Detail. Die Komposition des Limēnios ist als
‚Paian‘ betitelt, aufgrund der Ähnlichkeiten kann
die gleiche Bezeichnung auch für das zweite Stück
als gesichert gelten. Der Paian des Limēnios ist
allerdings stark fragmentiert und erlaubt so leider

nur selten einen Einblick in seine Melodieführung.
Wesentlich besser präsentiert sich uns der Paian
des Athēnaios: Zwei Teile sind nahezu vollständig
erhalten, und wir verfügen in ihm so über das
früheste Zeugnis antiker Kompositionstechnik.

Eine musiktheoretische Analyse der Skalen-
struktur beider Paiane habe ich an anderer Stelle
gegeben.3 Hier möchte ich den fragmentarischen
Paian des Limēnios beiseite lassen und auch im
übrigen nur wiederholen, was nötig ist, um die
Musik des Athēnaios in einen größeren musik-
und religionsgeschichtlichen Kontext zu stellen.

Ausgehen möchte ich dabei von der durchaus
nicht unproblematischen Gattungsfrage: Wie die
inschriftliche Bezeichnung ja zeigt, galten die Del-
phischen Paiane den Zeitgenossen unstrittig eben
als Paiane. Diesen Begriff  können wir zunächst
oberflächlich als Heilslieder verstehen, die im kul-
tischen Umkreis des Apollon ihren angestammten
Sitz haben. Dennoch lassen sich beide Lieder aus
Delphi nicht ohne weiteres mit jenen Elementen in
Einklang bringen, die die neueste Forschung als
für den Paian konstitutiv sehen will.4 Anstatt einer
persönlichen Hinwendung zum Gott und seinem
Heilswirken finden wir hauptsächlich mythische
Erzählung und eine Beschreibung der eben statt-
findenden Kulthandlung, das Gebet dagegen ist
gerade nicht Teil des Paians. Dennoch handelt es
sich um einen Paian, und der Rhythmus könnte
sogar nahelegen, daß diese Art, Paiane zu machen,

1 Zur Auffindung und Erstedition vgl. Reinach 1893;
Reinach 1894; Weil 1893; Weil 1894. Die zeitliche Zuord-
nung der Aufführungen erfolgt nicht ohne Schwierigkei-
ten, der Paian des Athēnaios wurde lange eher auf 138
v. Chr. datiert. Vgl. Pöhlmann 1970, Nr. 19 und 20; Bélis
1988.

2 ‚Athēnaios‘ könnte der Name oder die Herkunftsbezeich-
nung nach einem kurzen Namen sein, soll hier jedoch der
Einfachheit halber des weiteren als Name gebraucht wer-
den. Vgl. Bélis 1988.

3 In Hagel 2000, siehe im folgenden die einzelnen Verweise.
4 Vgl. Käppel 1992, 286–290; Schröder 1999, 75–76; dazu

Hagel 2000, 133–134.
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dem antiken Zuhörer geradezu typisch erschien,
typischer vielleicht, als die uns sonst überlieferten
literarischen Paiane: Von allen Paianen sind nur die
beiden Delphischen in jenem Fünferrhythmus
gehalten, der von antiken Musiktheoretikern als
‚paionisch‘ bezeichnet wurde. Hier könnten unse-
re Dichtungen also dem ‚eigentlichen‘, sublitera-
rischen Paian näherstehen.

Wie steht es aber mit der Musik selbst? Plut-
arch gibt uns eine knappe Charakteristik paian-
typischer Melodik, und zwar indem er sie in Kon-
trast zu jener Musik stellt, die zu Ehren von
Dionysos erklingt, Apollons ganz gegensätzlich
geartetem Bruder:

κα� �Aδ�υσι τ �, µ:ν διθυραµ)ικ- µ�λη παθ,ν
µεστ- κα� µετα)�λ�ς πλ�νην τιν- κα� δια-
�.ρησιν &
�1σης· «µιN�).αν» γ-ρ Α<σ
1λ�ς
�ησ* «πρ�πει διθ1ραµ)�ν Bµαρτε'ν σ1γκω-
µ�ν ∆ι�ν1σ �ω»· τ �, δ: παι�να, τεταγµ�νην κα�
σC�ρ�να µ�+σαν,  γ!ρων τε τ�+τ�ν  ε� κα�
ν��ν, &κε'ν�ν δ: π�λυειδ� κα� π�λ1µ�ρ��ν &ν
γρα�α'ς κα� πλ�σµασι δηµι�υργ�+σι. (Plut.,
De E ap. Delph. 389a-b)

Dem einen (nämlich Dionysos) singen sie
Dithyramben voll von Abwandlungen5 und
einer Modulationstechnik, die eine gewisse
Täuschung und Verschiebung aufweist. Denn
„In gemischten Rufen“, sagt Aischylos, „soll
der Dithyrambos im Kômos den Dionysos
begleiten.“ Dem anderen (Apollon) Paiane,
eine strenge, nüchterne Musik – und den stellen
sie immer alterslos jung, jenen aber vielförmig,
vielgestaltig dar, in Bildern wie in Statuen.

Aus den Eigenschaften des dionysischen Di-
thyrambos können wir diejenigen des strengen,
nüchternen Paians noch genauer erfassen:6 Wie der
ewig gleiche Apollon dem stets sich wandelnden
Dionysos gegenübersteht, so zeichnet sich ge-
genüber dem Paian der Dithyrambos durch einen
Hang zu stetem Wandel, zu Modulation aus, wel-
che wir im antiken Sinn sowohl rhythmisch als
auch melodisch fassen müssen. Echte Paian-Musik
muß demnach in geradezu betont schlichtem Stil
gehalten gewesen sein, der allenfalls die nächsten
und üblichsten Modulationen erlaubte. Ein sol-
cher Stil muß aber zugleich archaisch gewirkt
haben, zumal im hellenistischen Kontext der Del-
phischen Paiane, als Komponisten wie Rezipien-
ten bewußt auf mehrere hundert Jahre Musikge-
schichte zurückblickten.7

Wie geht nun ein hellenistischer Komponist
mit der Anforderung um, einen Paian zu schrei-
ben? Wie wir sehen, kann ihm die dem ewig steten
Apollon entsprechende immer ähnliche Musik
nicht gerade bedeutende künstlerische Freiheiten

zugestehen. Ein Paian, dessen Musik es wert sein
soll, der Nachwelt überliefert zu werden, muß
daher offenbar über die traditionellen Vorgaben
hinausgehen. Und genau diesen Weg beschreitet
auch Athēnaios.

Bereits eine oberflächliche Betrachtung der
Musik seines Paians zeigt ganz deutlich einen
eklatanten Gegensatz zwischen dessen drei über-
lieferten Teilen:8 Während der erste Abschnitt sich
in einer auch dem modernen Hörer auf Anhieb
eingängigen einfachen Skala bewegt, bietet der
zweite ganz ungewöhnliche Melodiefiguren mit
einem hohen Anteil an Halbtonschritten. Der
dritte Abschnitt kehrt wieder zu diatonischer
Melodik zurück, hält sich aber gegenüber dem
ersten Teil großteils in auffällig hoher Stimmlage
und bietet auch ein rhythmisch neues Bild.

Eine eingehendere Analyse darf selbstver-
ständlich nicht von modernen Anschauungen aus-
gehen, sondern muß stets die antike Musiktheorie
zugrundelegen. Es ist klar, daß im Kontext der
antiken Musik mit ihren regulären chromatischen
und enharmonischen Skalen eine Abfolge von
Halb- oder gar Vierteltönen nicht von vornherein
ungewöhnlich ist oder eine Modulation bedeutet.
Dennoch bestätigt sich auch im Licht der antiken
Anschauungen unser erster Höreindruck.9 Der
Beginn des Paians ist in einer ganz archaischen
Skala gehalten, die anstelle von der bis in heutige
europäische Musik üblichen Einteilung der Quart
in drei Tonschritte (resultierend in vier Tönen, den
‚Tetrachorden‘ der antiken Theorie) nur zwei
Tonschritte, also ‚Trichorde‘, verwendet: Die

5 Zum Terminus π�θ�ς in der musikalischen Bedeutung
‚Modulation‘ im Sinne einer Änderung der Erscheinungs-
weise von rhythmischer oder skalarer Gestalt vgl. Aristo-
xenos, Harm. 3,38, S. 47,20 Da Rios; Kleoneides 11, S.
201,14–202,5 Jan; Aristeides Kointilianos 1,11, S. 28,6f
Winnington-Ingram.

6 Vgl. auch etwa Philochoros S. 148, Fragment 172: �J
παλαι�� σπ�νδ�ντες �0κ α<ε� διθυραµ)�+σιν,  λλ’ 9ταν
σπ�νδωσι τ�ν µ:ν ∆ι.νυσ�ν &ν �8νωι κα� µ�θει, τ�ν δ’
5Απ.λλωνα µεθ’ #συ
*ας κα� τ�Nεως µ�λπ�υσιν. „Die
früheren sangen beim Trankopfer nicht immer Dithyram-
ben, sondern wenn sie ein Trankopfer brachten, besangen
sie Dionysos mit Wein und Trunkenheit, Apollon aber in
Ruhe und Ordnung.“

7 Zur Entwicklung der Modulation (µετα)�λ!) in der grie-
chischen Musikgeschichte vom 6. bis ins 3. Jh. vgl. etwa
Dionysios von Halikarnassos, De comp. verb. 19,28–42:
Auf rhythmisch und melodisch schlichte Strophen der
Lyriker folgen die rhythmisch modulierenden Chorlieder
mit langen komplexen Strophen und schließlich die melo-
disch modulierenden nicht-strophischen Dithyramben.
Vgl. auch Aristotelische Probleme 918b.

8 Vgl. die Übertragungen im Anhang; Pöhlmann 1970, Nr.
19; Bélis 1992, 53–83; West 1992, 288–293. Für eine deut-
sche Übersetzung vgl. Hagel 2000, 126. Die Melodie ist
zusammen mit anderen antiken Musikfragmenten in anti-
ker Stimmung im Internet zugänglich: www.oeaw.ac.at/
kal/agm.

9 Vgl. die Analyse in Hagel 2000, 38–80.
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Quart wird also nur durch einen einzigen Ton
weiter unterteilt; dieser liegt um einen Halbton
über dem tieferen Randton. Ohne Rücksicht auf
die nicht exakt bestimmbare absolute Tonhöhe
können wir die verwendete Skala als c-e-f-a-h-c-
e’-f’ notieren. Diese Skalenstruktur wurde sicher
zu Recht als Zitat uralter Musik betrachtet, welche
sich in der Überlieferung mit dem Namen des
halb-legendären Olympos verknüpfte.10 Das Feh-
len des d bis gegen den Schluß des ersten Ab-
schnittes deutet zudem eine Stilisierung entspre-
chend der alten modalen dorischen Skala an.11

Wenn das d’ schließlich im oberen Teil der Skala
eingeführt wird (Z. 6 Κασταλ*δ�ς) leitet das eine
Modulation in die Nachbartonart ein (&πιν*σεται)
und ist wohl zugleich als Wendung von dorischer
zu phrygischer Modalität zu betrachten, womit
eine Übereinstimmung von modaler Prägung und
phrygischer Notationsskala erreicht ist. Die hier
verwendete Modulation ist allerdings keineswegs
außergewöhnlich, sondern war in dieser Form
sicher schon in der klassischen Epoche der griechi-
schen Musik fest verankert.12 Der ganze erste Teil
kann damit als völlig traditionell gelten.

Gänzlich anders ist der zweite Teil gestaltet.
Hier herrscht die hypermixolydische Skala in ihrer
chromatischen Ausprägung vor, unterbrochen
jedoch von überaus raschen Modulationen sowohl
zurück in die phrygische Skala des ersten Teils als
auch weiter ins Dorische und ‚tiefe Mixo-
lydisch‘.13 Die Melodie durchläuft dabei an einer
Stelle nicht weniger als vier Tonarten in sieben
Tönen (IIb,1 Bµ�+ δ� νιν 5bραψ). Durch diese
Modulationen wird schließlich ein neuer Ton
melodisch gefestigt (g#). In der zweiten Hälfte des
zweiten Abschnittes erfolgt daraufhin eine Neu-
ordnung des verwendeten Tonmaterials: Ein Aus-
schnitt der hypermixolydischen Skala wird zusam-
men mit dem modulierenden g# zu einem neuen
Skalenausschnitt, der einen Halbton unter der
Grundskala liegt. Das melodische Programm gip-
felt in der unmittelbaren Modulation zwischen
diesen zwei Skalen, die nur einen Halbtonschritt
auseinanderliegen (IIb,2).

Wie wir sehen, etabliert der Komponist also
hier einen Gegensatz, wie er krasser nicht sein
könnte. Er leitet seinen Paian zwar in ganz tradi-
tioneller Melodik ein, also mit Musik, die einem
Paian wirklich angemessen ist. Dann jedoch bricht
in den Paian abrupt jener ganz anders geartete Stil
ein, den wir mit seinen fortwährenden raschen
Modulationen nach den Zeugnissen als dionysisch
klassifizieren müssen. Bevor wir uns nun einer
noch detaillierteren Interpretation der musikali-
schen Gestaltung des Paians zuwenden, wollen
wir zunächst versuchen, auch auf anderen Ebenen
Assoziationen mit apollinischen und dionysischen
Elementen zu finden.

Zunächst ist da eben die Gattung des Paians,
der ursprünglich eindeutig mit Apollon, bezie-
hungsweise mit dem diesem bald gleichgesetzten
Heilgott Paiēōn verknüpft ist. Doch schon bald
nach dem Ende der klassischen Epoche, mehr als
zweihundert Jahre vor der Aufführung unseres
Paians, wurde gerade in Delphi diese Verbindung
durchbrochen. Es gelangte im Jahr 339, auf ein
Orakel des Apollon selbst hin, ein Paian zur Auf-
führung, der nicht ihm, sondern ausgerechnet
Dionysos gewidmet war. Dieses Lied, die Kompo-
sition eines Philodamos, verkündete programma-
tisch die neue Religionspolitik Delphis:14 Diony-
sos, der bis dahin nur in den Wintermonaten in
Delphi ansässig war, wenn Apollon sich in den
Norden zurückzog, bekam nun eine wesentlich
stärkere kultische Präsenz. Diese drückte sich auch
im figuralen Programm des neuen Tempels aus:15

Dem Apollon auf dem Ostgiebel gegenüber fand
man jetzt im Zentrum des Westgiebels als nun
gleichberechtigten Bruder

…τ�ν ∆ι.νυσ�ν, �d τ,ν ∆ελ�,ν �0δ:ν eττ�ν [
τ �, 5Απ.λλωνι µ�τεστιν. (Plut. De E ap. Delph.
388e)

…den Dionysos, der an Delphi nicht weniger
Anteil hat als Apollon.

Wie kam es zu dieser kultischen Revolution?
J. Strauss-Clay gibt uns wohl die richtige Deu-
tung:16 In der nachklassischen Ära wurde der
Theaterbetrieb zur größten musikalischen Attrak-
tion. Das Theater aber war untrennbar mit dem
Kult des Dionysos verknüpft. Damit lief Delphi,

10 Winnington-Ingram 1936, 24; 33.
11 Wo im Text antike ‚Tonartennamen‘ ohne weiteren Zusatz

verwendet sind, handelt es sich um die entsprechenden
Transpositionsskalen, also äquivalent unseren Vorzeichen,
die ebenfalls an sich noch keine Modalität implizieren. Die
gleichen Namen mit dem Zusatz ‚modal‘ gehen auf die
historisch dahinterstehenden klassischen modalen Tonlei-
tern. Zu den Konzepten und ihrer Entwicklung vgl. Hagel
2000, 27–34; 165–190. Es sei noch angemerkt, daß beide
Konzepte reichlich wenig mit den abstrakten ‚Oktavgat-
tungen‘ zu tun haben, die in antiker griechischer Musik
wohl nie eine Rolle gespielt haben, die aber leider noch
immer vielfach in Kurzdarstellungen und Handbüchern als
‚antike Tonleitern‘ im Vergleich zu den mittelalterlichen
aufscheinen.

12 Selbst die Tonfolge der Modulation war vielleicht formel-
haft; vgl. Hagel 2000, 96f.

13 Ich verwende hier für die Bezeichnung der Transpositions-
skalen die alte Terminologie des Aristoxenos, die dem
Paian zeitlich näher steht als die spätere des Fünfzehnska-
lensystems. Das Hypermixolydische des Aristoxenos ent-
pricht dem späteren Hyperphrygisch, das ‚tiefe Mixoly-
disch‘ dem späteren Hyperdorisch.

14 Vgl. die Analyse in Käppel 1992, 207–284.
15 Vgl. Käppel 1992, 255–265.
16 Strauss-Clay 1996.
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mit seinen Spielen traditionell ein Zentrum des
panhellenischen Kulturlebens, Gefahr, diesen Sta-
tus zu verlieren. Allein eine Übernahme der
dionysischen Kunstformen in großem Stil konnte
die Bedeutung des Heiligtums retten, und die war
an die Aufwertung der Gottheit geknüpft. Die del-
phische Priesterschaft hat damit auf einen Trend
reagiert, der nicht mehr als etwa 20 Jahre zuvor
von Platon beklagt wurde:

µετ- δ: τα+τα, πρ�ϊ.ντ�ς τ�+ 
ρ.ν�υ,
Aρ
�ντες µ:ν τ�ς  µ�1σ�υ παραν�µ*ας
π�ιητα� &γ*γν�ντ� �1σει µ:ν π�ιητικ�*,
 γνCµ�νες δ: περ� τ� δ*και�ν τ�ς Μ�1σης
κα� τ� ν.µιµ�ν, )ακ
ε1�ντες κα� µ�λλ�ν τ�+
δ��ντ�ς κατε
.µεν�ι D�’ #δ�ν�ς, κεραν-
ν1ντες δ: θρ!ν�υς τε Eµν�ις κα� πα*ωνας
διθυρ�µ)�ις, κα� α0λ �ωδ*ας δ� τα'ς κιθαρ-
�ωδ*αις µιµ�1µεν�ι, κα� π�ντα ε<ς π�ντα
συν�γ�ντες, µ�υσικ�ς Aκ�ντες Dπ’  ν�*ας
καταψευδ.µεν�ι \ς gρθ.τητα µ:ν �0κ 3
�ι
�0δ’ #ντιν�+ν µ�υσικ!, #δ�ν�� δ: τ�� τ�+

α*ρ�ντ�ς, ε8τε )ελτ*ων ε8τε 
ε*ρων  Iν ε8η τις,
κρ*ν�ιτ� gρθ.τατα. (Nomoi 700d)

Später aber fingen mit dem Fortschreiten der
Zeit Komponisten mit dem Frevel gegen die
Musik an, die zwar an sich begabte Künstler
waren, von Recht und Ordnung in der Musik
aber keine Ahnung hatten, die sich dionysi-
scher Trunkenheit hingaben und viel zu sehr
vom Genuß leiten ließen, die den Klagegesän-
gen Götterlieder beimischten und den Paianen
Dithyramben, die zur Kithara Auloslieder
nachmachten, und alles mit allem durcheinan-
derbrachten, wobei sie – ohne ihren Willen –
über die Musik aus Unwissenheit falsche An-
nahmen verbreiteten: Es gäbe keinerlei Richtig
und Falsch in der Musik, sondern sie richtete
sich am allerbesten nach dem Genuß des
Hörers, egal ob er ein guter oder schlechter
Mensch ist.

Die alten Grenzen haben also ihre Geltung ein-
gebüßt. Ursache davon ist das Wuchern dionysi-
scher Vielförmigkeit: In bacchischem Rasen näm-
lich haben die Komponisten die überkommene
Scheidung der Genera über Bord geworfen. Frei-
lich sind dabei nicht etwa die apollinischen Paiane
ins Gebiet des Dionysos eingedrungen; das wäre ja
nicht nur gegen die Natur Apollons, des Hüters
der Grenzen, sondern auch logisch nicht möglich,
da die Vermischung an sich das apollinische Ele-
ment unkenntlich machen müßte.17 Vielmehr wur-
den schon zu Platons Zeiten Paiane mit Elementen
des Dithyrambos versehen.18 Beim Dithyrambos
hatte ja auch die freie Verwendung von Modula-
tionen begonnen. Diese wurde später, wie wir

gesehen haben, als richtige Entsprechung der gött-
lichen Wesenheit des Dionysos aufgefaßt; ur-
sprünglich stieß sie aber auf heftige Ablehnung im
konservativeren Publikum, wie sie sich etwa in
einem Fragment des Komikers Pherekrates spie-
gelt, wo sich die Musik selbst über ihre Behand-
lung durch die modernen Komponisten be-
schwert:

Κινησ*ας δ: [µ’] B κατ�ρατ�ς 5Αττικ.ς,
&Nαρµ�ν*�υς καµπ-ς π�ι,ν &ν τα'ς στρ��α'ς
 π�λCλε
’ �Eτως, jστε τ�ς π�ι!σεως
τ,ν διθυρ�µ)ων, καθ�περ &ν τα'ς  σπ*σιν,
 ριστ�ρ’ α0τ�+ �α*νεται τ- δεNι�.
(Ps.-Plut., Mus. 1141ef = Pherekr., Fr. 145
Kock, 8–12)

Kinesias aber, der verdammte Attiker,
ist mitten in den Strophen aus der Harmonie
abgebogen
und hat mich so kaputt gemacht, daß in der
Dichtung
der Dithyramben, genau wie in den Schilden,
das Rechte bei ihm ausschaut wie Links.

Die sogenannte ‚Neue Musik‘ begann also
gegen Ende des 5. Jh. in den strophisch freien
Dithyramben, breitete sich aber von dort in ande-
re Gattungen aus, und es ist sicher kein Zufall, daß
Platon hier gerade den Paian erwähnt, der doch
eigentlich den Gegenpol zum Dithyrambos hätte
bilden sollen. Um 340 war dann nicht-dionysische
Musik offenbar so sehr veraltet, daß die Verant-
wortlichen in Delphi Handlungsbedarf sahen, ihre
Feste den moderneren Strömungen des Kulturbe-
triebes zu öffnen.

Wir lernen damit für den Paian des Athēnaios,
daß die Verbindung von apollinischer und diony-
sischer Musik gegen Ende des 2. Jh. sicher nichts
grundsätzlich Revolutionäres mehr in sich barg.
Vielmehr war auch die ‚Neue Musik‘ schon lange
Musikgeschichte, auf die man sich in Zitaten
beziehen konnte.

Etwas anders sieht es aus, wenn wir zur rhyth-
mischen Seite der Musik unseres Paians kommen.
Wie gesagt, war der durchgängig verwendete paio-
nische Rhythmus offenbar für Paiane typisch, trug
er doch sogar ihren Namen. Jedoch liegen auch
hier die Dinge nicht so völlig eindeutig.19 Sicher-
lich hat der konstante Fünferrhythmus nichts mit
Dithyramben zu tun: Diese zeichneten sich auch
im Rhythmus durch ihre freie Gestaltung aus.

17 Vgl. die ausführliche Diskussion des Verhältnisses Apol-
lon-Dionysos bei Strauss-Clay 1996.

18 Die Konstruktion von κερ�ννυµι mit Akkusativ und
Dativ entspricht dt. ‚anmischen‘, nicht ‚mischen‘.

19 Vgl. zum folgenden im Detail Hagel 2000, 133–164.
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Jedoch hatten bestimmte Varianten des Fünfer-
schemas durchaus auch Assoziationen zu Dionysi-
schem. Während nämlich die Teilungen 21q
(paiōnikós, paíōn), q12 (paíōn), 212
(paiōnikós) und vor allem auch q21 (delphikós,
didymaîos) auch in der antiken Terminologie fest
in der Hand Apollons sind, weisen die ebenfalls
möglichen 221 (dionýsios) und 122
(bakkheîos) eindeutig auf einen Zusammenhang
mit dem Kult des Dionysos.20 Und derartige Tei-
lungen gewinnen in Gebilden wie den Delphi-
schen Paianen eine große Bedeutung. Wo nämlich
ein Lied in Verse, also überschaubare Einheiten,
unterteilt ist, ergibt sich die rhythmische Gestalt
des Fünfertaktes, also seine Teilung in 212 =
2+1+2 oder 122 = 1+2+2 oder 221 =
2+2+1, aus dem Versbeginn und -schluß. In unse-
rem Fall gibt es aber keine kleineren metrischen
Einheiten als die Abschnitte, und so fehlt die tei-
lende Kraft, die die Rhythmisierung periodisch in
Erinnerung ruft. An ihre Stelle tritt die innere
Gliederung durch die Grenzen zwischen Wörtern
und Wortgruppen. Damit ist es aber zugleich
möglich, innerhalb des äußerlich durchgängig glei-
chen Taktes nacheinander unterschiedliche Rhyth-
misierungen durchzuführen, also ein gewisses
Maß an rhythmischer Modulation zu erreichen.
Daß der Komponist unseres Paians diese Möglich-
keit tatsächlich eingesetzt hat, ließ sich mit Mitteln
der Statistik nachweisen: Eine auf das Wesentlich-
ste gekürzte Tabelle soll hier ausreichen, um zu
zeigen, wie der differenzierte Einsatz verschiede-
ner metrischer Wortgestalten parallel zur Musik
auch den Rhythmus vom klar apollinischen ersten
Teil in den Bereich des Dionysos führt (vgl. die
Tabelle im Anhang).

Die Tonalität entwickelt sich in die gleiche
Richtung: Finden wir zu Beginn eine archaische
Skala mit modal-dorischen Merkmalen, so erfolgt
doch schließlich eine Wendung zum Phrygischen,
die die Modalität – sofern uns diese überhaupt
noch greifbar ist21 – und die verwendete phrygi-
sche Notation zur Deckung bringt. Während das
Dorische aber für die klassische Zeit die erhaben-
ste Tonart war22, ist das Phrygische die Tonart des
Dithyrambos.23

Wenden wir uns nun dem Text zu. Zur sprach-
lichen Gestaltung läßt sich zunächst sagen, daß der
Dichter eine beachtliche Anzahl an zusammenge-
setzten Wörtern verwendet.24 Dieses Stilmittel ist
nun ebenfalls mit dem Dithyrambos assoziiert:

τ,ν δ’ gν�µ�των τ- µ:ν διπλ� µ�λιστα @ρ-
µ.ττει τ�'ς διθυρ�µ)�ις. (Aristoteles, Poetik
1459a8–9)

Was die Wörter betrifft: die zusammengesetz-
ten passen am besten zu den Dithyramben.

Der Inhalt wiederum läßt sich, wie gesagt,
nicht leicht mit den gängigen Definitionen das Pai-
ans in Übereinstimmung bringen. Der erste Teil,
der ja musikalisch dem alten Paian am nächsten
steht, enthält die Anrufung der Musen, wie man
sie in einem Hymnus erwartet, und die Beschrei-
bung der Ankunft des Gottes am Kultort. Beide
Motive sind traditionell vielleicht nicht dem Paian,
sicher aber dem apollinischen Bereich zuzuord-
nen, hier stimmt der Inhalt also mit der musikali-
schen Form überein.

Der zweite Abschnitt bringt uns die Beschrei-
bung des aktuellen Kultgeschehens. Wir befinden
uns hiermit also im ‚modernen‘ Delphi, und ganz
entsprechend findet auch die moderne Musik Ver-
wendung, die mit der Gleichstellung des Dionysos
schon lange sanktioniert ist. Schon die Ausführen-
den selbst entstammen nicht den Bereichen des
Apollon: Der Paian wird von der Athener Künst-
lergilde aufgeführt, den ‚Techniten des Dionysos‘,
die sich auch später – allerdings diskret ohne Nen-
nung des Gottes – zu Beginn des dritten Abschnit-
tes vorstellen. Im Zusammenhang des Opfers wird
auch die eben zur Aufführung gebrachte Musik
ausdrücklich thematisiert.

Im Zentrum des dritten Abschnitts schließlich
steht die kurzgefaßte mythische Erzählung zu
Ehren des Gottes: die Tötung des Pythondrachens
und der Erwerb der Orakelstätte. Vom Rest des
Paians sind nur kleinste Bruchstücke erhalten, aber
wir erkennen, daß mit der Abwehr des Gallierein-
falles die Erzählung über die Taten des Gottes auf
die historische Zeit ausgedehnt wurde. Während
wir also das Heilsgebet als Merkmal des Paians

20 Choiroboskos, in Hephaestionem 3,60, S. 216,16–217,2
Consbruch: …δι�ν1σι�ς δ: καθ� κα� α0τ�ς πρ�ς τ-
δι�νυσιακ- µ�λη πεπ�*ηται. „ ‚Dionysios‘ aber heißt er,
weil auch seine Form für dionysische Melodien paßt.“
Anecdota Studemund, S. 226,2–10: )ακ
ε'�ς δ: ε8ρηται,
&πειδ� )ακ
ικ�ν κα� Dγρ.τερ�ν κα� λελυµ�ν�ν 3
ει τ�ν
Qρυθµ�ν τ�ς µελ�π�ι*ας… τ- γ-ρ τ �, ∆ι�ν1σ�ω � δ.µενα
µ�λη )ακ
ικ- �Aσµατα καλ�+σ* τινες, Vα τ�1τ �ω τ�, µ�τρ�ω
γιν.µενα µ�λλ�ν θει.τερα. „Der Bakcheios aber heißt so,
weil er bei der Vertonung einen bakchischen, flüssigeren
und entspannten Rhythmus aufweist. … Die dem Diony-
sos gesungenen Lieder nennen nämlich manche ‚bakchi-
sche Gesänge‘. Diese wirken noch göttlicher, wenn sie in
diesem Versmaß stehen.“

21 Vgl. die Diskussion in Winnington-Ingram 1936; Winning-
ton-Ingram 1980, 668f; West 1992, 177–189; Hagel 2000,
27–29.

22 Platon, Laches 188d; 193d; Politeia 399a–c; Aristoteles,
Politik 1342b 12–14; weitere Zeugnisse bei West 1992, 179–
181.

23 Aristoteles, Politik 1342b: …�P�ν B διθ1ραµ)�ς Bµ�-
λ�γ�υµ�νως ε=ναι δ�κε' Φρ1γι�ν. „…wie man allgemein
der Meinung ist, daß der Dithyrambos Phrygisch sein
muß“.

24 Im erhaltenen Teil )αθ1δενδρ�ν, &ρι)ρ.µ�υ, ε0Cλ[εν�ι],
συν.µαιµ�ν, 
ρυσε�κ.µαν, δικ.ρυµ)α,  γακλυτα'ς,
ε01δρ�υ, µεγαλ.π�λις, �ερ.πλ�ι�, @δ1θρ�υς,  κρ�νι��.

Musik zwischen Apollon und Dionysos – der delphische Paian des Athēnaios 407



völlig vermissen, treffen wir auf erzählende Par-
tien – wie sie wieder für den Dithyrambos charak-
teristisch sind.

Auf allen Ebenen finden wir also eine Mi-
schung von apollinischen und dionysischen Ele-
menten, wobei sich nach einem apollinischen
Beginn der Schwerpunkt immer mehr zum Diony-
sischen hin verlagert.

Kehren wir abschließend wieder zur Musik des
Paians zurück, die wir nun in ihrer Einbettung in
Text und Rhythmus etwas genauer betrachten
können.

Der Beginn des Paians mit seiner archaischen
Skala mit wohl dorischer Modalität gehört noch
eindeutig in den traditionell apollinischen Bereich
der Musikwelt, die mit den ihren Bruder besingen-
den helikonischen Musen in den mythischen
Bereich rückversetzt wird. Schließlich wird mit
Apollons Berg, dem Parnass, die Verbindung zum
Aufführungsort geschaffen: Mit dem deiktischen
Pronomen τ�σδε (I,5) kommt das im Lied vorge-
stellte Bild25 mit der unmittelbaren Anschauung
der Hörer und Ausführenden zur Deckung. Der
nächste Melodiebogen nimmt bereits die in der
Prozession anwesenden Delpherinnen in eine stei-
gende Figur – noch ist aber nicht klar, ob wirklich
die gegenwärtig anwesenden gemeint sind, oder ob
es sich nicht auch um eine Rückprojektion in
mythische Vergangenheit handelt.26 Mit Καστα-
λ*δ�ς (6) erreicht die im Lied evozierte Bewegung
des Gottes den heiligen Bezirk und damit den
unmittelbaren Aufführungsort. Gleichzeitig er-
folgt hier erstmals die Verwendung des d, womit
wir in der Musik eindeutig phrygischen Boden
betreten. Das mag durchaus raffinierte Berech-
nung des hellenistischen Künstlers sein: Bei der
Quelle Kastalis hörte man sicher bereits den nicht
viel weiter oben gesungenen Paian, und so weicht
die Melodik der Musen in einem ersten Anklang
der moderneren Musik der Techniten des Diony-
sos. Kurz darauf erfolgt die erste Modulation, die
einen ‚leiterfremden Ton‘ verwendet: Hier wird
eindeutig der phrygisch-hypermixolydische Be-
reich festgelegt, in dem sich der Paian fortan
bewegt. Zugleich aber erhalten wir auch im Text
erst hier durch das Präsens &πιν*σεται die eindeuti-
ge Information, daß die gegenwärtige Epiphanie
des Gottes, die eben stattfindende Kulthandlung
gemeint ist.

Der erste Teil endet melodisch wieder im Phry-
gischen, wohl jedoch ohne daß dessen modale
Komponente nochmals betont wird (kein d, Ab-
schluß mit der typischen Quart a-e).

Der zweite Abschnitt beginnt ebenfalls noch
wenig auffällig. Zwar weist die – von den Heraus-
gebern einheitlich angenommene, inschriftlich
allerdings nicht gesicherte – Quart des Beginns (a-
d’) eindeutig auf das Phrygische hin oder sogar

aufs Hypermixolydische voraus, aber sowohl
Melodie wie auch der abgesetzte ‚kretische‘ Rhy-
thmus sind zunächst noch völlig ruhig. Erst
ε0
α'σι �ερ.πλ�ι� να*�υσα (IIa,1) bringt sowohl
einen rhythmischen Umbruch als auch die frap-
pante Modulation zum mixolydischen g#, gefolgt
von einer nicht viel weniger raschen Rückmodula-
tion bis ins Phrygische (c in 2 δ�πεδ�ν), die mit
der Umkehrung der Eingangsquart wieder ruhig
ausklingt und die musikalische Bewegung so
gleichsam in einer Ringkomposition abschließt
(Aθραυστ�ν). Der nächste Einsatz moduliert wie-
der über das Dorische ins Mixolydische, jedoch
unter Verwendung einer völlig anderen Methode
als im ersten Melodiebogen, die jedoch ebenfalls
zum g# führt. Auch diese Modulation wird von
dionysischer Rhythmisierung begleitet.

Der Verlauf des ganzen Abschnittes verfolgt
dabei nicht nur einen melodisch-tonalen Plan,
sondern er kann darüber hinaus auch noch als
Nachvollzug der Entwicklung der ‚Neuen Musik‘
selbst interpretiert werden: Die Erscheinungen
zeichnen in ihrer Reihenfolge die Abfolge von
immer größeren kompositorischen Freiheiten
nach, wie wir sie in der persiflierenden Beschrei-
bung des oben zitierten Komikers Pherekrates
wiederfinden.27

Gegen die Mitte des zweiten Abschnittes ist
der Ton g# also musikalisch in der Tonstruktur des
Paians verankert. Nun kann die angestrebte Neu-
ordnung des Tonmaterials beginnen: Zunächst
wird das g# mit dem a und b zu einer Folge zweier
Halbtonschritte zusammengefaßt, die einem chro-
matischen ‚Pyknon‘ äquivalent ist, aber gegenüber
der Ausgangstonart um einen Halbtonschritt nach
unten versetzt (3 τα1ρων). Den vierten Ton dieser
versetzten Reihe, das f, führt der Komponist wie-
derum auf raffinierte Weise ein: Zunächst modu-
liert er wieder in unglaublich rascher Folge rück-
wärts, bis er wieder beim phrygischen c’ anlangt
(IIb,1 5bραψ). Dieses wird durch dreimalige Wie-
derholung gefestigt ( τµ�ς &ς 5lλυµ-). Danach
dient es als Ausgangspunkt für den im Kontext
nicht parallelisierten Quintsprung eben zum f, das
unmittelbar darauf aber nicht mehr als Teil des
Phrygischen behandelt wird, sondern die um
einen Halbton versetzte chromatische Leiter nach
unten verlängert (-π�ν  νακ*δναται). So wird der
reinste Intervallsprung als Einstieg in die unreinste
Modulation gewählt.

25 Zu deictic center und deictic window in erzählender Lite-
ratur vgl. Duchan/Bruder/Hewitt 1995; zur Anwendung
auf antike Dichtung beispielhaft Felson 1999.

26 Diese Technik der Rückprojektion wendet Limēnios in
seinem Paian an; vgl. Hagel 2000, 11.

27 Vgl. Hagel 2000, 81–87.
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Hier haben wir wohl auf komprimiertem
Raum ein Beispiel für jene Modulationsformen des
Dithyrambos, die Plutarch im oben gegebenen
Zitat als plánē und diaphórēsis charakterisiert.
Wenn mit der Quint aus dem Phrygischen die
weite Modulation erreicht wird, so kann man das
wohl als Irreführung des Hörers (plánē) bezeich-
nen. Die Verwendung eines Skalenausschnittes,
der gegenüber der Grundskala um einen Halbton-
schritt versetzt ist, ist dagegen mit diaphórēsis,
Verschiebung, durchaus treffend bezeichnet.

Der nun folgende Satz bezieht sich auf das
Spiel des Aulos (2). Damit wird die gerade zu Ge-
hör gebrachte Musik erstmals thematisiert, wobei
wieder die Melodie dem Text folgt: Die enge,
gewundene Melodik in hauptsächlich kurzen No-
tenwerten ist eindeutig der typischen Spielweise
des Rohrblattinstruments nachempfunden,28 das
sich überdies durch weniger exakte Intonation
auszeichnete.29 Hier, mit dem Instrument des
dionysischen Kultes, findet auch das Spiel mit den
Modulationen seinen Höhepunkt: Die beiden
Halbtonreihen, die um einen Halbton versetzte
und die der hypermixolydischen Grundtonart
eigene, werden unmittelbar nebeneinander gesetzt,
abgesetzt voneinander nur durch die rhythmisch-
melodische Führung.

Jedoch nicht nur der Aulos begleitet den Ge-
sang des Chores. Auch Apollons ureigenstes
Instrument, die Kithara ist anwesend, die als
Jochlaute ohne Griffmöglichkeit30 für klar abge-
setzte Töne garantiert.

Und tatsächlich scheint sie zunächst gegen die
Auflösung der normierten Musik durch den Aulos
zu protestieren: Wenn sie ins Blickfeld des Textes
gerät, beruhigt sich der Rhythmus wieder völlig zu
abgesetzen, nicht aufgelösten Einheiten, und die
Melodie löst sich aus den engen Figuren zu den
klingenden Intervallen einer großen, einer kleinen
Terz und schließlich wieder der Quart (3 
ρυσ�α
δ’ @δ1θρ�υς). Doch selbst die Kithara gehört
nicht mehr Apollon allein: Als in der Mitte des 4.
Jh. Dionysos einen Paian erhalten hatte und so zu
gleichen Ehren gelangte wie Apollon, machten die
Erbauer des neuen Tempels seinen Aufstieg zum
Double Apollons auch in musikalischer Hinsicht
deutlich. So wie Apollon auf der Darstellung am
Ostgiebel in traditioneller Weise die Kithara hielt,
so stellte man auf unerhörte Weise auch Dionysos
am Westgiebel als Kitharoden dar. Allerdings
machte er damit zugleich auch die Kithara seiner
Art von Musik dienstbar: In der Darstellung
wurde er von Göttinnen31 im typischen Reigen-
tanz des Dithyrambos umschwärmt. Vielleicht ist
es eine musikalische Anspielung auf das Figuren-
programm eben dieses Tempels, vor dem der Paian
aufgeführt wurde, wenn auch Athēnaios die Kit-

hara letztlich dem Apollon nimmt, um sie dem
Dionysos auszuhändigen: Nach nur zwei Takten
apollinischer Klarheit stimmt auch sie in die
Modulationen mit ein (κ*θαρις Eµν�ισιν  να-
µ�λπεται). Und zudem steuert sie noch ihre typi-
sche Spielweise bei: In kítharis hýmnoisin werden
alle verfügbaren Töne des Abschnittes der Reihe
nach überstrichen, wie es sich bei dem Saitenin-
strument mit dem Plektron ja anbietet. Hier über-
trifft die Kithara zuletzt sogar den Aulos, der ja die
beiden Tonreihen in der Modulation immerhin
noch rhythmisch und in der Melodieführung von-
einander abgesetzt hatte.

Leider verfügen wir wohl über zu wenige
Informationen, um auch eine klare Interpretation
des fragmentarischen dritten Teiles des Paians zu
gewinnen – rhythmisch und inhaltlich erwies er
sich ja eher als dionysisch, ohne jedoch Modula-
tionen aufzuweisen. Immerhin zeigt sich jedoch
anhand der erhaltenen Teile ganz deutlich, welche
Mittel ein hellenistischer Komponist zur Verfü-
gung hatte, um ein auf allen Ebenen anspielungs-
reiches Stück zu verfassen. Nicht nur Text, Rhyth-
mus und Melodie greifen raffiniert ineinander,
auch Ort, Architektur und selbstverständlich Reli-
gionsgeschichte sind Teil des beziehungsreichen
Netzes, das tatsächlich für ein gebildetes Publikum
bestimmt war.

KURZFASSUNG:

Der Delphische Paian des Athenaios vom Jahr 128
v. Chr. bietet die früheste über weite Strecken voll-
ständig erhaltene Melodie. Eine detaillierte Analy-
se von Text, Rhythmus und Melodie zeigt auf, auf
wie raffinierte Weise der hellenistischen Kompo-
nist alle Ebenen seines Werkes zu einem komple-
xen Ganzen verflicht, das nur aus der Kenntnis
antiker Musiktheorie und -geschichte heraus ver-
standen werden kann. Im Hinblick auf den kulti-
schen Aufstieg des Dionysos zum gleichberechtig-
ten Partner Apollons in Delphi findet das Spiel
zwischen der dem Gott Apollon, dem der Gesang
gewidmet ist, eigentlich zukommenden altertüm-
lich-schlichten Melodik und der ‚modernen‘
dionysischen Musik, die sich im Laufe des Paians
durchsetzt, besondere Beachtung.

28 Zu programmusikalischen Elementen in den Paianen vgl.
Pöhlmann 1960, 68–70.

29 Vgl. Platon, Philebos 56a; Aristoxenos, Harm. 2,41–42,
S. 52,9–21 Da Rios.

30 Dazu noch immer grundlegend Winnington-Ingram 1956.
31 Zur Diskussion über die Identifikation der ‚Thyiaden‘ als

Musen vgl. Käppel 1992, 263f.
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Tab.1 Der Delphische Paian des Athēnaios. Die Übertragung folgt weitgehend West 1992, 288–293; im einzelnen vgl.
Hagel 2000, 124–131. P...Phrygisch; HP...Hypermixolydisch, das spätere Hyperphrygisch; D...Dorisch; HD...tiefes
Mixolydisch, das spätere Hyperdorisch; „HI“...Mixolydisch, das spätere Hyperiastisch: der gegenüber dem Hyper-

mixolydischen um einen Halbton verschobene Skalenausschnitt.
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Tab. 2 Die Verwendung ‚apollinischer‘ und ‚dionysischer‘ fünfzeitiger Wortformen in den drei Abschnitten des Del-
phischen Paians des Athēnaios.


