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CHRISTOPHER SCHMIDT
SPIEL MIT DEM MODUS
Betrachtungen zur Melodik des Vatikanischen Organumtraktates

Der sogenannte Vatikanische Organumtraktat wurde im Jahre 1959 von Frieder
Zaminer herausgegeben'. Er ist besonders wertvoll durch seine 343 Beispiele von
kirzeren oder lingeren Verbindungen zweier gegebener Ecktdne. Diese Ecktone
bilden jeweils eine Konkordanz, das heifst eine Prim, Quint oder Oktav zu einem
Cantuston, der seinerseits Bestandteil einer vorgegebenen Choralmelodie ist.

Die Beispiele des Vatikantraktates lagen einem Kurs zugrunde, der im Sommer-
semester 1981 an der Schola Cantorum Basiliensis abgehalten wurde und in dem die
Aufgabe gestellt war, iiber einem Cantus eine Organalstimme zu improvisieren.
Der Traktat sollte also Wegweiser der Improvisation sein, so wie er das zu seiner
Entstehungszeit im 12. Jahrhundert gewesen war.

Der folgende Aufsatz mochte den heutigen Singer bei seiner Auseinandersetzung
mit dem Vatikanischen Traktat begleiten. Dabei geht es nicht so sehr um eine umfas-
sende Beschreibung der Beispiele, als um die Erkenntnis der bildenden Krifte, die
hinter ihnen stehen.

Die einzelnen Beispiele des Traktates setzen sich als Teilmelodien zu einer Gesamt-
melodie zusammen. Da wir uns hier ganz auf diese Teilmelodien konzentrieren,
nennen wir sie einfach Melodien. Die Frage nach dem Zugang zu ihnen ist gleich-
bedeutend mit der Frage nach ihrem Modus, genauer: nach dem modalen Ver-
halten der einzelnen Toéne der Melodien. Hier beginnt unser Weg, wo er hinfiihrt,
sollen die folgenden Seiten zeigen.

Die Melodien des Vatikanischen Traktates erwecken nicht den Eindruck einer
erschopfenden Aufzeichnung von Méglichkeiten, zwei Ecktone durch eine Melodie
zu verbinden. Eher scheint hier eine Fille von Musterbeispielen gegeben zu sein,
in der Art, wie etwa ein Komponist seinem Schiiler beispielhafte Losungen einer
gestellten Aufgabe gibt, ohne den Versuch zu machen, sie theoretisch zu verankern.
Dieser Eindruck wird durch folgende Beobachtungen gestiitzt: Viele nebeneinan-
derstehende Melodien, seien es zwel oder mehrere, bilden eine Variationsfolge:
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(Die Zahlen verweisen auf die Nummern der Melodien in der Sammlung.) Eine ein-
fache Melodie (Nr. 9) wird zu ausgefiihrteren Melodien (Nr. 10 und 11) entwickelt.
Solche Entwicklungen sind aber nicht durchwegs festzustellen, einerseits kommt
es vor, daR eine einfache Melodie nicht entwickelt wird, andrerseits fehlt zu einer

V' Miinchner Veréffentlichungen zur Musikgeschichte, ed. Thrasybulos Georgiades, Tutzing 1959.
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entwickelten Melodie oft eine einfache Vorlage. Auch lassen sich andere Entwick-
lungsmoglichkeiten im Rahmen des gegebenen Stils denken. Wer aus den Vatika-
nischen Melodien lernen will zu improvisieren, darf sich also nicht damit begniigen,
die Melodien so, wie sie aufgezeichnet sind, auswendig zu lernen, um sie an geeig-
neter Stelle zu reproduzieren, er muf3 vielmehr zur Quelle ihrer Gestaltung vordrin-
gen. Er muR also Gesetze finden, die dieser Gestaltung zugrundeliegen. Am Anfang
des Weges zu diesen Gesetzen stehen bestimmte Fragen, die wir an die Melodien
selber stellen.

Beim Improvisieren von Melodien macht sich leicht eine gewisse Ratlosigkeit
bemerkbar: wie sollen wir die Rollen der einzelnen Tone des diatonischen Systems
voneinander abgrenzen? Sollen wir zum Beispiel auf G eine andere melodische
Wendung aufbauen als auf a, oder ist es gleichgiiltig, ob wir eine Tonfolge wie zum

Beispiel diese?:
Vs
e :
8

auf G, a, oder sonst einem Ton singen, also:

o s e
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8

Wenn wir uns dazu entscheiden, eine melodische Wendung wie diese nicht sowohl
G als auch a zuzuordnen, wenn wir also zwischen G-Wendungen und a-Wendungen
differenzieren, haben wir, allgemein gesprochen, eine Entscheidung zugunsten
modaler Differenzierung der Toéne gefillt, denn der modale Charakter eines Tones
laRt sich erst aus seinem melodischen Kontext abhéren und noch nicht aus seiner
Stellung im diatonischen System. Unsere Ausgangsfrage lautet also: Ist eine modale
Charakterisierung der Téne der Vatikanischen Melodien erkennbar?

In den Melodien des Gregorianischen Chorals spielen Intervalle wie Quarten und
Quinten als modale Artikulatoren eine entscheidende Rolle. In der dorischen und
lydischen Tonart sind D und F mit ihren Oberquinten 2 und ¢ die eigentlichen
Kerntone einer Melodie. Andere Quinten treten neben ihnen gar nicht oder nur
sekundir in Erscheinung. Was geschihe nun, wenn man eine dorische Melodie bil-
dete, in der neben Quint D—a andere Quinten gleichberechtigt auftriten? Etwa so:

Die Quint iiber D in Beispiel (a) erscheint in den Beispielen (b) und (¢) um je eine
Sekund abwirts und aufwirts versetzt. Damit wird eine modale Abstufung der Téne
der dorischen Tonart verunmoglicht, denn bei Quintverbindungen handelt es sich
nicht um irgendwelche Tonkombinationen, die Quint verleiht vielmehr als erstran-
gige Konsonanz ihren Trigern einen Vorrang unter den librigen Ténen. Ihr Vorrang

> Die Tonbezeichnungen erfolgen in der fiir diese Zeit iiblichen, von der modernen abweichen-

den Weise. Dabei findet der Oktavwechsel zwischen G und g statt.
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wirde durch Bildung neuer Quinten auf anderen Toénen empfindlich gestért und
damit die Klarheit der modalen Gesamtsituation, mehr als dies bei der Versetzung
anderer Intervalle und melodischer Wendungen auf neue Tonstufen der Fall wire.

Doch hat im weiteren Sinne jede melodische Wendung, bestehe sie nur aus einem
Intervall oder einer lingeren Tonfolge, ihre modale Aussagekraft, und zwar desto
deutlicher, auf je weniger Tonstufen sie vorkommt. Bei solchen Wendungen herr-
schen feinere Tonungen des Modus vor, die sich oft kaum mehr in Worten umschrei-
ben lassen. In diesen subtileren Bereichen des Modus tauchen dann zwei Fragen
auf: (1) Ist die modale Funktion eines Tones immer eindeutig oder wechselt sie im
Verlauf eines melodischen Zusammenhangs? (2) Gibt es gleichzeitige Uberlagerun-
gen verschiedener modaler Funktionen? Diese Fragen konnen erst spiter beant-
wortet werden.

Wir werden bei der Betrachtung der Vatikanischen Melodien nicht von iiberge-
ordneten Quinten oder Quarten ausgehen, sondern wir beginnen mit der Betrach-
tung der Terz und ihrer modalen Rolle. Terzverbindungen sind in unseren Melodien
von grundlegender Bedeutung, im Gegensatz zur Quint und Quart figt sich die Terz
miithelos in die verschiedensten melodischen Zusammenhinge ein. Versetzung auf
verschiedene Tonstufen, die wir bei der Quint nur theoretisch in Erwigung zogen,
findet sich bei der Terz hdufig. Stellen wie diese sind typisch fiir die Melodien des

Vatikantraktates:
A

EE@_'ﬁ:é—‘t'
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Eine fallende Terz folgt hier der andern um je eine Stufe tiefer versetzt. Ist mit
dieser ubiquitiren Verwendung der Terz ihre modale Relevanz aufgehoben? Nein,
die Terz tritt in ganz verschiedenen Rollen auf, einerseits wie hier als ,,Verzierung*
einer in Sekunden absteigenden Tonfolge, andrerseits aber auch als modal aussage-
kraftiges Intervall:

A A
7 =1 )4

¥F ..
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Die groRe Terz hat in beiden Melodien den Charakter eines Pendels, G und a sind
als einzige Tone innerhalb der gesamten Melodien mit solch ausfiihrlichen Terz-
pendeln versehen. G pendelt nach der Oberterz b, a nach der Unterterz F, das
Hauptgewicht in diesen Melodien liegt also auf G, beziehungsweise auf a; » hat in
anderen Melodien ein gewisses Eigengewicht, F jedoch ist, wenn man von klar
abgrenzbaren Ausnahmen absieht, ein eher schwaches Glied im melodischen Gefiige.
G und a werden im weiteren Verlauf unserer Betrachtung immer mehr als eigent-
liche Schlisseltone hervortreten.

Eine groBe Anzahl von Terzen sind Quarten und Quinten untergeordnet, sie
werden weiter unten zur Sprache kommen. Eine besondere Verwendung der Terz
soll aber an dieser Stelle behandelt werden, obwohl auch hier die Terz nicht auto-
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nom auftritt, sondern im Dienste eines anderen Intervalles steht. Es finden sich
vielfach Paare von Terzen im Sekundabstand, wie folgende Beispiele zeigen:

A
{7 T I T |

< x

8 252 129 252 72 etc.

Wir nennen solche Terzen Gegenterzen, sie artikulieren den Sekundabstand ihrer
Trager, das heilt sie dienen eher der Sekund zwischen G und a, beziehungsweise
zwischen F und G, als daB sie die Terzbeziehung zwischen ¢ und F, G und E, F
und D in den Vordergrund stellten. Im weiteren Sinne artikulieren sie die Zwei-
seitigkeit des Gesamtmodus. Die alten Kirchentonarten, vor allem die authentischen,
lassen sich in zwei Gruppen einteilen: (1) eine dorisch-lydische Gruppe mit den
Terzen D—F—a—c (oder den Quinten D—a und F—c, (2) eine phrygisch-mixoly-
dische Gruppe, in welcher allerdings die der vorigen Terzreihe komplementire
Reihe E—G—h—d nur teilweise durchgefiihrt ist, indem hier nach G namlich a—c¢
und nur weniger deutlich »—d folgt, vor allem, wenn man die plagale vierte Tonart,
das Hypomixolydische, hinzuzieht. Durch das Auftreten der Terz a —c in beiden
Reihen erhilt die dorisch-lydische Gruppe ein gewisses Ubergewicht, oder anders
gesagt: Die Terz a—c ist das Band, das beide Gruppen zusammenhilt. Lilt man
nun beide Gruppen sich gegenseitig durchdringen, das heiflt, kombiniert man sie
im selben melodischen Zusammenhang, so erhilt man einen Gesamtmodus, in
dem sich die beiden Gruppen oder ihre Teile abwechseln. Fligt man Melodien des
Vatikanischen Traktates zu einem grofleren melodischen Ganzen zusammen, so
tritt in thm ein solcher Gesamtmodus in Erscheinung, wobei allerdings im Unter-
schied zur ilteren Melodik die phrygisch-mixolydische Seite von der dorisch-lydi-
schen Seite deutlich getrennt ist, denn b und 4 sind auf dieser Seite prominent.
Beim Auswigen und Verschmelzen der beiden Seiten des Gesamtmodus spielen die
Gegenterzen eine bestimmende Rolle, denn durch sie werden zwei Téne im Sekund-
abstand als Vertreter der einen und anderen Seite des Gesamtmodus artikuliert.

Welche Erkenntnisse liefert uns die Quart bei der Suche nach dem modalen
Profil der Téne? Die Quart kommt am héufigsten als Rahmenintervall einer grofen
Sekund und kleinen Terz vor und bildet mit ihnen eine dreitonige Figur, wie wir
sie auch in dlterer Melodik antreffen:

Bé
j
:
|
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Fallende Quarten (iberwiegen, und zwar mit folgender Anordnung der Sekunden

und Terzen:
e —

—

N5 ®
D)
8

Die Folge d —h—a kommt nur einmal vor (Nr. 125) und auch hier nur als Terz d —b
mit ¢ als Wechselton zum folgenden b. Die Anordnung von Terzen und Sekunden
innerhalb der Quarten folgt einer ganz bestimmten modalen Linie, indem sie ganz
bestimmte Schwerpunkte innerhalb des Gesamtmodus setzt. So deutet die Folge
¢—h—G auf G als Schwerpunkt.

Von den Teilungen der Quart in Sekund und Terz her lassen sich auch Quarten
verstehen, die ganz mit Sekunden ausgefiillt sind. Solche Folgen kann man als Varia-
tionen der Folgen von Terzen und Sekunden verstehen, die modale Linie wird hier
zwar verschleiert, aber nicht aufgehoben, die Quarten mit Sekunden und Terzen
bleiben als modal bestimmend im BewuRtsein des Singers.

Um sich davon zu iliberzeugen, wie spezifisch und unumstoRlich das modale
Profil der Sekund-Terzfolgen ist, braucht man die Anordnung der Intervalle nur zu
verindern, etwa so:

>

e

eJ

Man hort sofort, da hier eine starke modale Abweichung auftritt, solche Folgen
kommen denn auch bei freier, das heit nicht an Versetzungen gebundener Melo-
dik nicht vor.

Mit dem Studium der offenen Quarten gelangen wir zu einem neuen modalen
Aspekt:

) — —

(1N

€ g 97 255 290 343 86
Der Quartsprung G —c,der vorwiegend anMelodieanfingen steht, erinnert an Initial-
wendungen des Gregorianischen Chorals in der phrygischen und hypomixolydischen
Tonart. Der Schwerpunkt der Quart liegt auf G, wie das bei der Terz G—h der Fall
war, die umgekehrte Folge ¢c—G kommt nicht vor. Wie bei der Terz, so ,,springt*
auch hier der obere Ton aus dem G, allerdings fillt ¢ nicht so leicht nach G zuriick
wie b, es 16st sich von G, wihrend 4 in seinem Bannkreis bleibt. Das Gegenstiick zu
der offenen Quart G—c ist die Quart d—a, ecine steigende offene Quart a—d
kommt nicht vor.

Wie bei der Terz a—F macht sich eine fallende Tendenz bei @ — der, wie wir

sehen, eine steigende Tendenz bei G gegeniibersteht — auch bei der offenen Quint
a—D bemerkbar:

A

"4 1 | 1
— T

S E s s a

Il 245 248
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Hier ist eine deutliche Abweichung von der Melodik des Gregorianischen Chorals
zu erkennen: Die steigende Initialquint D—a der dorischen Tonart, wie sie so oft
eine Antiphon erdffnet, fehlt in den Vatikanischen Melodien. Sie kommt nur ein-

mal komplementir zur fallenden Quint a—D vor:

f
1”5 ]
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ga 292

Man kann diese Melodie auch so verstehen, daf hier ¢ von Anfang bis Schluf orgel-
punktartig liegen bleibt, so daB die Spriinge kaum spirbar sind.

Der Sprung G —c und der Sprunga —D gehoren zu den auffallendsten Merkmalen
der Vatikanischen Melodik. G und a sind aber trotz ihrer unterschiedlichen Rich-
tungstendenz und trotz ihrer Zugehorigkeit zu zwei verschiedenen Seiten des
Gesamtmodus eng miteinander verkniipft. Gerade der fallenden Quint a—D ist,
wie wir an den obigen Beispielen sehen, mit Vorliebe ein G ,,beigemischt*.

In seinem melodischen Habitus verwandt mit dem Sprung a—D ist der eine
Quint hoher liegende Sprung e—a:

— — '
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36 197

Der Sprung a—e findet sich ebenso wie der quinttiefere Sprung D —a komplemen-
tar zu einer fallenden Quint:

. 1

O

Die offene Quint d —G ist nur einmal anzutreffen:
A

s

¢ 180

Eigentlich handelt es sich hier um eine durch zwei Terzen ausgefiillte Quintd —H —G
mit Vorausnahme der Terz h—d. Aus zwei Terzen zusammengesetzte Quinten sind
sehr hiufig, steigend als C—E—G, D—F—a, F—a—c, G—h—d, fallend alsd—h—G
Hndie=—c=as

Eine besondere Form der offenen Quint finden wir in folgenden beiden Bei-

spielen:
G P

&> [ 4
0240

Hier sind es nicht zwei Tone, die durch die Quint zueinander in Beziehung gesetzt
werden, sondern die Quint bezieht durch Transposition ganze Melodieteile aufein-
ander. In Melodie 240 wird eine melodische Wendung durch Quintsprung nach
oben in die Oberquint, in Melodie 256 durch Quintsprung nach unten in die Unter-
quart versetzt. Solche Melodieteile, die sich im Abstand einer Quint oder Quart
genau, das heilt Intervall fir Intervall einander entsprechen, sind allenthalben anzu-
treffen. Sie konnen so wie in den beiden vorigen Beispielen nebeneinander in der-
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selben Melodie stehen, man kann aber auch Melodieteile oder ganze Melodien an
anderer Stelle quart- oder quintversetzt finden:
(a) quartversetzt:

7 & "/'-—\\ —— .

@i
]
I

269 203 141 etc.

(b) quintversetzt:
[al

4 e e
8 56 94

Wie schon erwihnt, werden auch fallende Quinten ¢—D in gleicher Weise eine
Quint hoher als fallende Quinten ¢ —a verwendet.

Beim Anblick dieser sich im Quint- und Quartabstand entsprechenden Melo-
dien und Melodieteile stellt sich dem Improvisator die Frage, in welchem AusmaR
diese Entsprechungen anwendbar sind. Kann man beim Improvisieren Quint- und
Quartversetzungen auch dort singen, wo sie sich nicht aus dem Traktat belegen
lassen? Die Frage ist nicht leicht zu beantworten. Quint- und Quartversetzungen
durchwegs zu bejahen, hieRe, daR man Tone im Quint- oder Quartabstand in allen
Situationen als modal identisch auffalte. Das wire aber bestimmt falsch, denn
quint- und quartverwandte Téne sind iiber ihre Verwandtschaft hinaus jeweils in
eigene modale Situationen verflochten, die ihre Verwandtschaft immer wieder auf-
heben. So hat zum Beispiel a gegeniiber D ein teilweise abweichendes modales
Schicksal dank seinem Verhaltnis zu G, das in keiner Weise dem Verhiltnis von D
zu C entspricht. Aber wo hort die Ubereinstimmung zwischen zwel quart-quintver-
wandten Tonen auf, wo beginnt ihre modale Diskrepanz? Man darf vermuten,
daf die im Traktat vorkommenden Quint-Quartentsprechungen nicht erschopfend
sind, doch ist bei der Ausdehnung ihres Bereiches Vorsicht am Platze. Folgende
Wendung zum Beispiel

I IE ; =§
S s R e
216 324

fal —
L~y |

'g 60, 296

ist wohl kaum in die Unterquint versetzbar, denn der Quintfall G—E—C ist eine
den Vatikanischen Melodien fremde Folge, C steigt wohl zu G iber E, aber G fillt
nicht tiber E zu C (s.0.S.163).

Vor ein Ritsel stellen uns folgende beiden sich im Quintabstand entsprechende
Melodien:

49 e ==

[
LL|
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Hier, wo die Quintabstinde nicht durchwegs identisch sind — zwischen 4 und f
liegt eine verminderte Quint — kann keine melodische, das heit modale Identitit
bestehen. Sie wire erst dann gegeben, wenn statt b b oder statt f fis stiinde. Das
erstere ist ausgeschlossen, denn & steht nie am Anfang einer Melodie, die Verwand-
lung von f in fis andrerseits wiirde den diatonischen Rahmen sprengen. Die beiden
Melodien liegen vielleicht schon auf dem Weg, der zu Fillen fiihrt, bei denen Ver-
wandtschaft der Melodiebewegung nicht mit modaler Identitit zusammengehen.
Uber solche Fille wird spiter zu sprechen sein. :

Ein kleiner, aber bedeutsamer Unterschied zwischen den zuletzt zitierten Bei-
spielen lenkt uns auf die Bedeutung des Halbtonschrittes bei Quart- und Quintver-

wandtschaft: Die Figur
@%ﬂt
D)
8

in Melodie Nr. 55 ist in Melodie Nr. 227 so verindert:
g ;‘\ ;"‘\
D)
8

Es scheint, daf die genaue Entsprechung

|

namlich eine lingere Wellenbewegung zweier Tone im Abstand einer grofen Sekunde
nicht zuldssig ist, jedenfalls finden sich lingere Wellenbewegungen nur zwischen
Toénen im Halbtonabstand:

B
|

g 219 113
A et e rm— =

ﬁd 2 s Xeo—F i .I
s 150 11

Man hat bei diesen Melodien den Eindruck, als konne der Singer sich nicht ent-
scheiden, welchem der beiden Tdne er schlielich mehr Gewicht geben soll. Bei
Ganztonen pflegt dieser wellenhafte Austausch kiirzer zu sein, ihre Triger stehen
sich von Anfang an als Vertreter der zwei Seiten des Gesamtmodus gegeniiber, bei
Toénen im Halbtonabstand hingegen kann eine lingere Wellenbewegung stattfinden,
denn hier ordnet sich letztlich ein Ton dem anderen unter. So tritt E nicht F gegen-
iiber, sondern ldRt ihn im Verlauf einer Wellenbewegung immer mehr hervortreten,
in analoger Weise verhilt sich » zu ¢. In diesen Halbtonmelodien zeigt sich, wie wir
sehen, eine starke Ubereinstimmung dank ihrer Quart- und Quintverwandtschaft.
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Doch kann diese Verwandtschaft im weiteren melodischen Verlauf leicht aufgeho-
ben werden. a (s. Beispiel 113) entspricht E (s. Beispiel 219) nur solange, als es b
iber sich hat, es kann schon im nichsten Augenblick eine neue modale Funktion
haben (s.o. S. 164).

Wir sahen bereits, daR unter den Ténen im Ganztonabstand G und a eine beson-
dere Bedeutung zukommt. Sie bilden sozusagen das Riickgrat der gesamten Melo-
dik. Durch sie erhilt die Melodik Dichte und Fille, denn einerseits stehen sie sich
als zentrale Vertreter der zwei Seiten des Gesamtmodus gegeniiber, andrerseits
erscheinen sie immer wieder melodisch verschrinkt. Das Wechselspiel zwischen G
und a kann bestimmend fiir ganze Melodien sein:

el @) e e i () ! © 1
é#ﬁﬁ“—‘-’—'ﬁm'lh ‘lﬁm'
& 255

Die Melodieteile, welche hier mit Klammern und Buchstaben gekennzeichnet sind,
konnen folgendermaRen beschrieben werden: (a) Beimischung von G zu @ mit Unter-
stiitzung seiner Unterterz E, (b) Wiederholung des Anfangs mit Zielton G, (¢) G
erzeugt den Quartsprung nach ¢ und fiihrt zu a, (d) G und a erzeugen ihre Unter-
quarten, wobei die Unterquart unter @ als Unterterz zu G wieder zu diesem zuriick-
fihrt, (¢) a—D—a mit Beimischung von G, also modal identisch mit (a). Von der
Improvisation her konnte man die Melodie als Entfaltung der Tone G und a und
thres Wechselspiels charakterisieren. Eine Fiille solcher Entfaltungen wire denk-
bar, hier beginnt die eigentliche Freiheit der Improvisation. Eine einfache Kon-
stellation, wie die soeben beschriebene, verleiht der Melodie, der sie zugrundeliegt,
eine Abstufung von erzeugenden zu erzeugten Tonen. Das Verstindnis solcher
Abstufungen liegt jeder echten Improvisation und jeder gegliederten Wiedergabe
aufgezeichneter Melodien zugrunde. Die Eintdnigkeit, die heute in der Wiedergabe
von Gregorianischen und mittelalterlichen Gesidngen verbreitet ist, 1it umgekehrt
auf mangelndes Verstindnis modaler Abstufungen schliefen.

Bisher haben wir melodische Konstellationen betrachtet, in denen modale Grund-
tendenzen einzelner Tone zum Ausdruck kamen. Beim Improvisieren sind wir jetzt
in der Lage, modale Charaktere melodisch darzustellen. Doch so klar wie in den
bisherigen Beispielen tritt der Modus in den Melodien des Vatikanischen Traktates
nicht immer in Erscheinung. Man kann seine Rolle in diesen Melodien mit der einer
Lichtquelle vergleichen: je nachdem, auf welche Gegenstinde sie trifft, werden ver-
schiedene Farben erzeugt. Der Modus ist im melodischen Verlauf zwar immer
gegenwirtig, ohne ihn kann nichts wahrgenommen werden, doch erscheint er in
immer wechselnden Abténungen. Diesen Abtonungen wollen wir uns zuwenden.

Es gibt im Vatikanischen Traktat eine Anzahl von kurzen Melodien, denen allen
die Bewegung steigend-fallend-steigend gemeinsam ist:
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Die einzelnen Melodien sind hier einer melodischen Gesamtkurve zugeordnet, die
von C bis b reicht und in threm Aufstieg zwischen steigender und fallender Bewe-
gung wechselt. Je nach Lage ihrer Ecktone und je nach Ambitus liegt die einzelne
Melodie auf einem anderen Abschnitt der Gesamtkurve. Die mit * bezeichneten
Melodien kommen im Traktat nur in verzierter Form vor und sind hier vereinfacht
worden. Die Bewegung steigend-fallend-steigend ist zwar allen Melodien gemein-
sam, im einzelnen sind sie aber in ihren Intervallfolgen nicht identisch. So kann
die Bewegung je nachdem mehr oder weniger nach oben oder unten ausschlagen,
auch wird die vorherrschende Sekundbewegung gegen SchluR der Melodie meist
durch verschiedene Spriinge unterbrochen. Eine gewisse modale Gebundenheit
dieser sich aufwirts windenden Melodien ist daran zu erkennen, daf sie mit Vor-
liebe bei der ersten Umkehr bis zu D, dem modal grundlegenden Ton der unter-
sten Region, absteigen, gleichviel auf welchem Tone die Melodie beginnt und gleich-
viel, ob der erste Aufstieg bis F oder G geht. Doch ist diese modale Konstellation
nicht bindend: die Melodien 215 und 67 fallen nur bis E.

Der Einfluff des Modus zeigt sich ferner in Einzelheiten. Melodie 67 zum Bei-
spiel bildet eine fast genaue Versetzung von Melodie 73:

fa)

7 T ]
2 T |
RO, 73

Nur die Lage der Terz am Schluf ist verschieden, genaue Ubereinstimmung wire
erst erzielt, wenn auf E in Melodie 67 F statt G folgte. Wir haben aber gesehen
(s.0.5.162), daR groBe Terz iiber kleiner Sekund als Quartfiillung nicht vorkommt,
modusgerecht muf hier E—G —a stehen, ein Beispiel dafiir, wie unter dem Einflu8
des Modus an Stelle gleicher Melodiebewegung dhnliche Melodiebewegung tritt. —
Neben einer unteren Melodiekurve von C bis A lilt sich eine obere Kurve von G
bis f bilden, auf ihr liegen ebenfalls eine Anzahl steigend-fallend-steigender Melo-
dien:
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Viele der Melodien dieser oberen Kurve sind Quintversetzungen von Melodien der
unteren Kurve. Doch ist die Quintidentitit nicht durchgehend. Bei den auf a begin-
nenden Melodien finden sich einige, die bis zu G, andere, die nur bis a absteigen,
wihrend die mit D beginnenden entsprechenden Melodien der unteren Kurve nur
bis D und nie bis C absteigen. Nichts konnte das modale Gleichgewicht des Ton-
paares a/G einerseits, die ungleiche Gewichtsverteilung der Téne D und C andrer-
seits deutlicher veranschaulichen.

Wir sahen bei den Melodien der beiden Kurven, daf der Ausschlag der Bewegung
nach oben und unten groBer oder geringer sein kann. Wir machen uns diese Beob-
achtung zunutze und erweitern den Ambitus steigend-fallend-steigender Melodien:

Ambitus eng: Ambitus erweitert:
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Fallende Quintketten von @ und e aus sind bel solchen Melodien mit erweitertem
Ambitus recht hdufig. Hier noch zwei Beispiele mit Quintkette a —D bei verschie-
dener Lage der Ecktone:

P % |
SSE58 110

Melodie 58 beginnt mit einem zweistufigen Aufstieg D, F, D, a, dann folgt die
Quintkette # —D und schliefflich die Verbindung zum Schluf3ton. Melodie 110 hat
nur einen kurzen Vorsatz G —a zur Quintkette 4 —D, der Sdnger ist also in der Wahl
der Quintkette 4 —D ziemlich frei, er kann sie von verschiedenen Ausgangstonen her,
die zwischen C und a liegen, wihlen. Auch der SchluBton liegt in solchen Fillen
auf einem der Stufen des Hexachordes C —a.

Allerdings steht es dem Singer frei, auch bei Anfangs- und Schlufténen im
Bereiche von C bis a hohere Spitzentone vor fallenden Ketten zu wihlen. Die
Freude am Ausweiten des Ambitus dringt nach immer héheren Spitzenténen:

A
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Auf eine in doppeltem Anlauf aufsteigende Wendung folgt hier eine fallende Kette
mit Spitzenton ¢, der in typischer Weise aus G herausspringt (s.o. S. 162). Das Bei-
spiel wurde in anderem Zusammenhang weiter oben besprochen. Der Abfall nach
D ist in die Quart ¢—G und die Quint a—D geteilt. Doch ist bei langen Ketten eine
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solche Teilung in modal relevante Intervalle nicht notwendig. Fallende Ketten wie
folgende kommen vor:

o w170 163 196

(Quartversetzung der Kette ¢ —D)

Ketten dieser Art stellen die diatonische Melodiebewegung als solche in den Vor-
dergrund, der Modus ,,verbirgt* sich. Einzig dem Spitzenton kommt im melodi-
schen Kontext eine modale Bedeutung zu, der tiefste Ton seinerseits bereitet eine
neue modale Situation vor.

Bei Variationen von Ketten fallender Sekunden kénnen zwei Wege eingeschla-
gen werden: Entweder wird auch im Innern der Kette der Modus starker artikuliert,
oder die modale Indifferenz der Kette wird weiterhin unterstrichen. Im ersten Fall
wird die Kette in modal relevante Intervalle unterteilt, so wie es zum Beispiel in
der oben zitierten Melodie 255 der Fall ist, oder wie in Melodie 171, welche die
Oktavkette d—D von Melodie 170 so zerlegt:
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) i;
8

Der typischen Quart d —c—a (s.0. S.161) folgt die in Terzen unterteilte Quint a —D.
Die fallende Kette f—G (s.o. Beispiel 196) wird gerne in die Quarten f—c und ¢ —G
unterteilt, dabei steht in der Unterteilung wieder b statt b, denn die Sekundfolge
¢—h—a—G bezieht sich ja auf die modale Konstellation c—h—G (s.0. S. 162).

Im zweiten Fall von Variationen fallender Sekundketten wird die modale Indif-
ferenz belassen oder sogar verstirkt, indem auf jeder Stufe der Kette dieselbe Wen-
dung wiederholt wird. Die Kette ¢ —D wird zum Beispiel so variiert:

A

SEﬁIE‘-EE

7 167

Von jedem Ton der fallenden Kette wird eine Terz nach unten gebildet, damit ver-
lieren die einzelnen Tdne ihre modale Individualitit vollends. Es gibt im Vatikani-
schen Traktat eine Fiille von Variationen dieser Art. Hier ein besonders auffallendes
Beispiel:

D>

D} B .
251

Die fallende Quint mit Terzfiillung, eine auf d —h—G modal aussagekriftige Wen-
dung (s.o.S. 163), wird hier auf Stufen reproduziert, auf denen sie sonst nicht
vorkommt. Sie wird damit zu einer reinen Zierfigur, die eine fallende Sekundkette
umschreibt.

Blicken wir von diesen komplizierten Gebilden auf die einfacheren Formen
steigend-fallend-steigender Melodik zuriick, so zeigt sich im Verhiltnis zum Modus
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sowohl bei einfacheren Melodien wie bei ihren Ausweitungen und deren Variatio-
nen etwas Gemeinsames: Die melodische Bewegung setzt dem Modus einen gewis-
sen Widerstand entgegen. Schon bei einfachen steigend-fallend-steigenden Melo-
dien kommt der Modus nicht immer rein zum Ausdruck, bei Erweiterung des
Ambitus entsteht eine deutliche Polarisation des Modalen und Nichtmodalen, denn
die fallenden Ketten und ihre versetzungsartigen Variationen lassen den Modus nur
noch als Ordner des Melodieganzen wirken, nicht jedoch der Melodiebewegung im
einzelnen. Doch kann, wie wir sehen, der Modus immer wieder in das melodische
Detail eindringen, wie es bei den Variationen fallender Ketten durch Teilung in
modal relevante Intervalle der Fall ist.

Steigend-fallend-steigende Melodien mit ausgeweitetem Ambitus werden vom
Horer oft deutlich als dreiteilig wahrgenommen. Sie werden vom Singer in drei
verschiedenen Handlungen gebaut: die erste Handlung bereitet den Spitzenton vor,
als zweite Handlung folgt die fallende Kette, erst die dritte Handlung ist auf den
SchluBton gerichtet. Der erste Teil kann fehlen; es gibt fallend-steigende Melodien,
die mit dem Spitzenton einer fallenden Kette beginnen:
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Mit der Feststellung, dag hier ein Teil fehlt, soll indessen nicht versucht werden,
eine lUbergeordnete Dreiteiligkeit zu ,,beweisen‘* — bei vielen Melodien wire dies
ohnehin unmoglich — es soll vielmehr auf das Problem der Form in den Vatikani-
schen Melodien hingewiesen werden. Es gibt in diesen Melodien deutliche formale
Kontraste, die durch sich voneinander abhebende Teile geschaffen werden. Sie
sind dort am klarsten zu fassen, wo fallende Ketten einerseits vorbereitet werden,
andrerseits von neuen Wendungen, die auf den Schlufton hin konzipiert sind,
abgelost werden. Vorbereitung eines Spitzentones, Aussingen dieses Tones in eine
von 1thm ausgehende fallende Kette, Vorbereitung eines neuen Zieltones, nimlich
des Schlutons, werden von Singer und Horer als verschiedene melodische Ereig-
nisse gestaltet, beziehungsweise erlebt.

Die Vorbereitung der beiden Zieltdne, nimlich des Spitzentones innerhalb der
Melodie und des SchluRtones sind nicht immer in melodischen Gestalten, auch
nicht als Variationen bestimmter Gestalten festlegbar. Hier herrscht grofter
Reichtum. Der erste Aufstieg, der sich aus der grundlegenden steigenden Anfangs-
bewegung heraus entwickelt, ist beispielsweise nur eine, vielleicht die einfachste
Art, den ersten Zielton vorzubereiten. Solche Aufstiege haben eine gewisse Ahn-
lichkeit mit Initialwendungen der Gregorianischen Melodik, so vor allem der Auf-

stieg von E: i

0~

g 55, 220, 80, 81

Aufstiege von F und G lauten so:
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Auffallend an diesen Aufstiegen ist ihre rhythmische Ubereinstimmung. Auch der
Aufstieg von D nach a der oben zitierten einfachen Melodie folgt demselben

Rhythmus: A

B0

Die Ausrichtung auf einen Zielton, der ohne Umschweife erreicht werden soll,
koénnte sich nicht deutlicher manifestieren, als durch tibereinstimmende einfache
rhythmische Gestalt der Aufstiege. Dieselbe rhythmische Straffung tritt auch vor
dem zweiten Zielton der Melodie, dem SchluRton, auf:
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8 255 etc. 89 etc. 219 etc. 237 etc. 46 etc. 32i58etc: 78 etc. 136 etc. 80 etc.

Neben der direkten, initialhaften Vorbereitung des ersten Zieltones findet sich eine
andere von entgegengesetztem Charakter:

W‘ — feoss ao"aoms oveo, ——
I
.ﬁ 14 198

In beiden Beispielen lift sich der Singer Zeit mit der Vorbereitung des Zieltones
e®. In Melodie 14 beginnt der Singer mit einer ausgreifenden Umspielung von ¢
mit den beiden typischen Quarten ¢—Ah—G und a—c—d—c, dann erst folgt der
Aufstieg zu e mit ,beigemischtem* 4. In Melodie 198 findet zuerst eine Art von
Auseinandersetzung zwischen d und e statt, bis sich schlieBlich e als Spitzenton
herausbildet.

Beide Arten der Vorbereitung des Spitzentones, die initialhafte wie die umspie-
lende, haben ein deutlich modales Geprige, erst nach dem Erreichen des Spitzen-
tones tritt der Modus im abfallenden Teil der Melodie etwas zuriick. Der Unterschied
beider Melodieanfinge liegt darin, da beim initialhaften Aufstieg der Zielton
schon von Anfang an im Sinn des Singers liegt, wihrend bei den umspielenden
Anfingen die modale Natur des Ausgangstones oder die modale Natur zweier sich
gegeniibertretender Ausgangstdne Thema der Melodik ist. So ist der Singer in
Melodie 198 so stark mit dem Auswigen von d und e beschiftigt, daB er den Ziel-
ton noch gar nicht im Blickfeld haben kann. Auch wenn er weif, daR e als Zielton
einmal kommen muR, so braucht er sich doch nicht um das Wann zu kiimmern, das
Wechselspiel zwischen d und e unterliegt damit keinerlei rhythmischem Zwang, ganz
im Gegensatz zu den initialhaften Anfingen. Das , Frither oder spiter* des Ziel-
tones gibt den umspielenden Anfingen einen oft sehr freien Charakter.

Melodische Wendungen, die einen Ton umkreisen, seine modale Natur sozusagen
abhorchen, sowie Wendungen, die zwei benachbarte Téne zueinander in Bezie-
hung setzen, sind nicht nur bei Melodieanfingen, sondern auch sonst hiufig im

3 Nach der fallenden Kette folgt in diesen Beispielen kein eigentlicher SchluRteil mehr, der

Schlufton schlieft mehr oder weniger unmittelbar an die Kette an.
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Vatikanischen Traktat zu finden. Sie kennen als primir modal orientierte Melo-
dien keine vorgeprigte Melodiebewegung. Besonders bei Melodien oder Melodie-
teilen, deren Ecktone im Sekundabstand liegen, kann man das beobachten. Dabei
lassen sich zwei Verfahren unterscheiden:

Fa)

¢ 119

Die Ecktone G und F werden in dieser Melodie so verbunden, daR zuerst G und a
gegeneinander abgewogen werden, bevor F mit a und schlieRlich mit G verbunden
wird. Anders werden dieselben Ecktone in der ersten melodischen Wendung von
Melodie 236 verbunden:
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Hier wird die G benachbarte typische Verbindung a—G—E (s.o. S. 161) zu Hilfe
genommen, um nach F iiberzuleiten. Dieses Verfahren wird auch in folgenden Bei-
spielen angewendet:

g | (Quartverbindung g—f—d)
el
Va)
g = (Quartverbindung c—h—G)
g a2

Folgende beide Melodien wenden das erste Verfahren an: zwei Tone im Sekund-
abstand werden gegeneinander abgewogen, die folgende Terz gibt dann den Aus-
schlag, welcher der beiden Toéne gewichtiger wird:
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In Melodie 277 geht die Entwicklung von G iiber F nach 4, so wie sie oben in
Melodie 119 von G mit Hilfe von a nach F ging. In beiden Melodien wird F, ein
modal leichter Ton, nur fliichtig beriihrt, sein Quintverwandter ¢ in Melodie 15
jedoch, die an und fiir sich demselben Verfahren folgt, wird seiner modalen Stel-
lung entsprechend schwerer artikuliert. Bei allen diesen kurzen Melodieteilen und
Melodien liRt sich keine einheitliche Melodiebewegung erkennen, sondern hier
ruft der Modus von Fall zu Fall verschiedene Bewegung hervor. Wo es darum geht,
zwel Tone im Sekundabstand einander gegeniiberzustellen, sind wir also, sofern es
sich nicht um ambituserweiternde Variationen handelt, am weitesten von einer ver-
bindlichen Melodiebewegung entfernt, wie sie der grofen Gruppe steigend-fallend-
steigender Melodien eigen ist.

Interessant sind in diesem Zusammenhang einfache Melodien, deren Ecktdne
im Terzabstand liegen. Flichtig betrachtet, sehen Melodien, deren Schlufton eine
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Terz tiber dem Anfangstone liegt, dhnlich aus wie die auf den Seiten 167 und 169
angefiihrten Melodien mit steigend-fallend-steigender Bewegung:
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Wir setzen zum Vergleich die Melodien 73 und 53 der unteren Kurve auf S. 167
und die Melodien 149 und 136 der oberen Kurve auf S. 169 daneben:
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=8 53 149 136

All diese Melodien, den frither schon zitierten wie den neu angefiihrten, ist gemein-
sam, daR dem ersten Ton die Obersekunde und dem zweiten Ton frither oder spiter
seine Unterterz folgt. Im Unterschied zu den friiher zitierten Melodien tritt bei
den neu angefiihrten Melodien der Modus stirker hervor: In Melodie 72 wird E
mit F und D umspielt, bevor es mit seiner Oberterz verbunden wird, in Melodie
139 wechselt a zu seiner Obersekunde A, b stellt sich tber seine Unterterz G a und
¢ gegeniiber. Dieser ProzeR ist noch deutlicher in Melodie 295. In Melodie 134
wird ¢ umspielt, bevor es mit seiner Oberterz e verbunden wird, dhnlich wie das
bei Melodie 72 mit E der Fall war. Doch hat ¢ ein anderes modales Gewicht als E,
deshalb sind die beiden Melodien in ihrer genauen Intervallfolge nicht identisch. ¢
hat Halbtonschritt b unter sich, daraus resultiert die Folge
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die mehrfach anzutreffen ist, wihrend die Folge

=
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die der Folge E—F—D in Melodie 72 entspriche, nicht vorkommt. Die Melodien
73, 53, 149 und 136 hingegen sind nicht eigentlich modal konzipiert, sie folgen in
erster Linie der steigend-fallend-steigenden Melodiebewegung. Einzig eine Melodie
dieser Gruppe, nimlich Nr. 149 lift sich ebenfalls modal deuten, obwohl die
modale Konstellation noch klarer wire, wenn man zuerst eine Wellenbewegung
zwischen b und c¢ ausfiihrte, bevor ¢ endgiiltig erreicht wiirde. In den {ibrigen Melo-
dien der Gruppe kann sich der Modus nicht voll entfalten, der Schritt von E nach D
in den Melodien 73 und 53 wie der Schritt von b nach a in Melodie 136 geschieht
zu leicht und miihelos, als daf die Spannung, die modal in der grofen Sekunde

4 ¢ vor e, ein Schreibfehler fiir d?
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liegt, zur Auswirkung kommen kénnte. Das Auswigen der beiden Tone im Sekund-
abstand wird von der melodischen Bewegung iiberspielt. Die intervallisch mit den
Melodien 73 ff. fast identische Melodie 134 hingegen ist trotzdem modusgerecht,
denn der Wechsel von ¢ nach » kann ohne Abschwichung des Modus relativ direkt
vollzogen werden, dank dem Umstand modaler Beziehungslosigkeit von ¢ zu . Das
heift, Abwigen der Tone setzt eine modale Spannung zwischen ihnen voraus, ¢
steht aber zu b nicht in einer modalen Spannung, die sich melodisch ausdriicken
miifte, sobald der Modus in den Vordergrund tritt. Be1 Ganztonen hingegen besteht
vom oberen wie vom unteren Ton her eine solche Spannung, sie muf bei modus-
gerechter Melodiefiihrung gelost werden. Es fragt sich allerdings, ob die Beziehung
der Triger groBer Sekunden immer so stark und immer beidseitig so ausgewogen
ist, wie bei G und a oder d und e, dank ihrer unterschiedlichen melodischen Lage
konnen ja nicht alle Ganztone von gleicher modaler Natur sein.

Manchem Leser mogen die Abgrenzungen zwischen Modus und melodischer
Bewegung in den letzten Beispielen zu subtil erscheinen, um noch wahrnehmbar
zu sein. Es ist zuzugeben, daR in vielen Fillen eine Trennung beider Bereiche
schwierig 1st. Doch ist es vielleicht der optische Eindruck der Melodien, der uns
hier tiuscht. Wenn man versucht, sie sich gesungen vorzustellen, wird man mog-
licherweise anders urteilen. Eine Melodie wie diese

sicht wie die verzierte Fassung einer einfachen steigend-fallend-steigenden Melodie
aus, die etwa so lautet:

D>

& o7 ey o |

D)
8

Doch ist es nicht einfach Ausschmickung, sondern modale Gebundenheit, die ihren
Verlauf bestimmt. G ordnet sich in Melodie 84 nicht einer fliissigen Bewegung
unter, sondern entfaltet seinen modalen Charakter, es kommt sozusagen zum
Bewuf3tsein seiner selbst.

Wir sind in der Melodik des Vatikanischen Traktates Zeugen eines seltsamen
Spiels: Immer sind die Téne bereit, sich einer bestimmten Melodiebewegung wie
der steigend-fallend-steigenden unterzuordnen, aber immer wieder lassen sie sich
auch vom Modus gestalten. Nihe und Ferne modaler Gestaltung sind das Thema
des Spiels. Ein Modus, der wie etwa in den alten Gradualgesingen die gesamte
Melodie iiberstrahlt und jede einzelne Tonfolge gestaltet, ist hier einem Modus
gewichen, der sich zuriickzuziehen weil. Aber bei aller Nachgiebigkeit verschwin-
det er nie ganz, damit wire das Spiel zu Ende, denn wen reizt es, Schleier zu weben,
wo es nichts mehr zu verschleiern und nichts mehr zu entschleiern gibt?
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