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NOVA CANTICA

GRUNDSATZLICHES UND SPEZIELLES ZUR INTERPRETATION
MUSIKALISCHER TEXTE DES MITTELALTERS

vON WULF ARLT

Je weiter wir in die Geschichte der Musik zuriickgehen, desto spirlicher werden
die direkten Informationen dariiber, wie das Notierte vorzutragen sei. Umso
bemerkenswerter ist es, wie stark sich die Suche nach Anhaltspunkten fiir eine
klangliche Realisierung im Sinne der ,,historischen Praxis‘*‘ gerade bei der Musik
des Mittelalters nach wie vor auf den kleinen Ausschnitt jener Gesichtspunkte kon-
zentriert, die zum traditionellen Kanon auffiihrungspraktischer Fragen gehoren.
Das beginnt bei der Vorbereitung der Auffiihrung durch eine Edition, betrifft das
Studium der Notenschriften vor allem hinsichtlich des Rhythmus, dann Fragen
der Besetzung, der Stimmungen, der Akzidentien und insbesondere der Instru-
mente, ihres Baus, ihrer Spielweise, und so fort. Nur besteht eben zwischen dem
so Erarbeiteten und der klanglichen Realisierung eine erhebliche Differenz. So
liBt sich immer wieder beobachten, wie dann beim Schritt zur Auffihrung mit
stillschweigenden Pramissen, dsthetischen Vorstellungen und Gewohnheiten aus
dem Umgang mit spaterer Musik und aus der instrumentalen wie vokalen Schulung
Aspekte ins Spiel kommen, die das klangliche Ergebnis ungleich stirker bestimmen
als das, was zuvor aus der Auseinandersetzung mit der Geschichte gewonnen wor-
den war. Extreme Beispiele dafiir bieten der Choral, die Instrumentalmusik und der
»begleitete* Liedvortrag, andere die Interpretation der Pariser Organa aus der Notre
Dame oder auch die Auffiihrung der Liedsitze Machauts.

Nun hat die Musik des Mittelalters — vom Sonderfall des Chorals einmal abgese-
hen — bisher ungleich weniger Beriicksichtigung gefunden als diejenige des 17. und
18. Jahrhunderts. Und am drastischen Wandel in der Interpretation der Barock-
musik seit den Sechzigerjahren ldRt sich anschaulich verfolgen, wieweit und mit
welchen Konsequenzen viele der natiirlich auch in diesem Bereich stillschweigend
eingebrachten Pramissen unter Kontrolle gebracht werden konnen. Zwei Momente
aus dieser Erfahrung lassen sich unmittelbar fir die Auffiihrung der Musik des
Mittelalters fruchtbar machen. Das erste betrifft die ernsthafte Auseinandersetzung
mit den verschiedensten Verfahren einer schriftlosen Praxis, die unter anderem zur
folgenreichen Ablosung der schriftlichen Ausarbeitung durchs freie GeneralbaR-
spiel und Variieren aufgrund von Konventionen fithrte, mit einer Differenzierung
nach Zeit, Stilbereich und Gattung. Beim zweiten handelt es sich um den hohen
Anteil der analytischen Reflexion aufgrund historischer Anhaltspunkte, Vorstel-
lungen und Kategorien. Sie trug zum Wandel des Auffiihrungsstils bei und gehdrt
seither in der qualifizierten Praxis zu den selbstverstindlichen Kriterien fir eine
angemessene klangliche Realisierung.
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Die ,,Rekonstruktion‘‘ schriftloser Praktiken ist inzwischen zumindest ansatz-
weise auch fiir die dltere Musik wieder aufgenommen.' Um die analytische Refle-
xion geht es in diesem Beitrag; denn in ihr sehe ich entscheidende und zum Teil
noch kaum wahrgenommene Chancen gerade fiir die Interpretation der Musik des
Mittelalters. Das gilt fiir die modale und mensurale Mehrstimmigkeit — ein Priifstein
wiren etwa die kunstvollen Liedsitze Machauts in threm raffinierten Wechselspiel
zwischen einer differenzierten Textvertonung und einer subtilen musikalischen
Gestaltung® — und in besonderer Weise fiir die einstimmige Musik sowie fiir die
aquitanische Mehrstimmigkeit des 12. Jahrhunderts.

DaR die analytische Reflexion in der klanglichen Realisierung der Mehrstimmig-
keit des spaten Mittelalters bis heute nicht stirker zum Tragen kam, ist umso
erstaunlicher, als ja flir diesen Bereich die Grundlagen des Satzes schon in der Zeit
selber lehrmiRig formuliert wurden. Im Gegensatz dazu sind die Kriterien fir eine
Interpretation der einstimmigen Musik sowie der nicht modalen Mehrstimmigkeit
des 12. Jahrhunderts weithin und vor allem im einzelnen nur empirisch zu gewin-
nen. Damit werden die vergleichende Analyse und das Studium der Uberlieferung
zu entscheidenden Ansatzpunkten.

Und im Mittelpunkt steht natirlich das Verhaltnis zwischen Musik und Text —
schon deswegen, weil dieser zentrale Ansatzpunkt zur Interpretation der Musik
des Mittelalters zu den am stirksten vernachldssigten gehort. Dabei mag eine
generelle Distanz zu den Texten mitspielen und wohl auch die Tatsache, daf viele
von ihnen nicht einfach zu verstehen sind. Das gilt gelegentlich —so bei komplexen
Conductus des ,,Notre Dame‘-Repertoires oder auch im Lied der Trobadors —
bereits fiir das Wortverstindnis sowie die Syntax und erst recht fiir weitere Sinn-
beziige und die Voraussetzungen eines Textes. Eine weitere Barriere besteht darin,
daR vielfach — und zumal bei den Trobadors — ein subtiler Zusammenhang zwi-
schen der sprachlichen und der musikalischen Formulierung einer Handschrift
nachzuweisen ist, sodal kritische Ausgaben und die auf ithnen beruhenden Uber-
setzungen nur als erste Anregung fiir eine Auseinandersetzung mit den Texten dienen
konnen. Dennoch ist es verbliffend, in welchem Umfang gerade bei Interpretatio-
nen der Musik des Mittelalters die Arbeit auch mit der Aussage des Textes gegen-

Vergleiche die Beitrige zum Thema ,,Improvisation in der Musik des Mittelalters und der
Renaissance® im siebten Band des Basler Jabrbuchs fiir bistorische Musikpraxis fiir 1983
(1984), sowie W. Arlt, ,, The ,reconstruction’ of instrumental music: the interpretation of the
earliest practical sources*, Studies in the performance of late medieval music, ed. St. Boor-
man, Cambridge 1983, 75—100.

Dazu im einzelnen aus unterschiedlichen Ansitzen (und mit Nennung weiterer Arbeiten)
Daniel Leech-Wilkinson, ,,Machaut’s Rose, Lis and the problem of early music analysis*,
Music Analysis 3.1 (1984) 9—28, und W. Arlt, ,,Aspekte der Chronologie und des Stilwandels
im franzésischen Lied des 14. Jahrhunderts®, Aktuelle Fragen der musikbezogenen Mittel-
alterforschung. Texte zu einem Basler Kolloquium des Jahres 1975 = Forum musicologicum 3,
Winterthur 1982, 228—252 et alia; sowie generell Wolfgang Démling, Die mebrstimmigen
Balladen, Rondeaux und Virelais von Guillaume de Machaut = Miinchner Veroffentlichungen
zur Musikgeschichte 16, Tutzing 1970, und Rose Liihmann, Versdeklamation bei Guillaume
de Machaut, Diss. Miinchen 1978.
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iiber anderen Faktoren in den Hintergrund tritt: von der Konzentration auf die
Melodie und den Klang tiber rhythmische Effekte bis zur notorischen Prioritit des
Instruments beim Vortrag des weltlichen Liedes.

Der Einwand, die Texte wiirden vom Publikum doch nicht verstanden, ist faden-
scheinig. Denn ihm steht die Erfahrung gegeniiber, daf ein vom Interpreten erfag-
ter und zum Ausdruck gebrachter Sinn gerade in der musikalischen Vermittlung
und selbst fiir einen lingeren discours beim Horer durchaus sein Echo findet,
sofern nur die generelle Richtung (durch erste erklirende Hinweise) verdeutlicht
ist. Und im Blick darauf, daR sich heute mehr und mehr abzeichnet, in welch
erstaunlichem AusmaR die musikalische Formulierung auch und gerade im Mittel-
alter auf dem Text beruht, scheint es an der Zeit, diese Aspekte als einen Schlissel
zur Auffilhrung der ilteren Musik in den Vordergrund zu stellen.?

|

Wenn in diesem Zusammenhang auch der CHORAL genannt ist, so scheint das auf
den ersten Blick paradox. SchlieRlich beruhte die Wiedergewinnung der Melodien
aus dem Mittelalter seit der Choralreform des ausgehenden 19. Jahrhunderts auf
einem Vergleich der Quellen, der Aufzeichnungen und der Formulierungen. Ent-
sprechend verhilt es sich bei den Untersuchungen zur Struktur der Gesinge wie
zum Verhiltnis zwischen Musik und Text und nicht zuletzt beim Riickgriff auf die
subtilen Aussagen der Neumen fiir die Interpretation, die Dom Cardine unter dem
Stichwort einer ,,Sémiologie grégorienne'* in den Vordergrund riickte und die seit-
her nicht nur in seiner Schule eine selbstverstindliche Grundlage fiir den Vortrag
bilden. Nur konzentriert sich diese Arbeit ausschlieflich auf die sogenannte ,,Gre-
gorianik®, wie sie seit 1908 auch in den offiziellen Gesangbiichern der Editio Vati-
cana vorliegt. Hier kam es zu immer weiteren Differenzierungen — allerdings nur
im schrittweisen Modifizieren einer Tradition des Vortrags, deren Grundlagen ent-
schieden durch édsthetische Vorstellungen des 19. Jahrhunderts geprigt sind. Und
da heute mit der Musik des Mittelalters auch der Choral mehr und mehr zu einem
Thema der historischen Praxis wird, stellt sich die Frage, wie die Primissen aus der
neueren Tradition des Choralvortrags und seiner lehrmiRigen Reflexion am sinn-
vollsten in den Blick zu bekommen sind.

Eine radikale Losung stellt der Vergleich mit traditionellen Vortragsweisen
anderer christlicher Kirchen des Mittelmeerraums dar und natiirlich erst recht die
Ubernahme einzelner Techniken und Verfahren. Der Weg der Wissenschaft liegt

Dazu mit Nennung neuerer Arbeiten mein zusammenfassender Bericht an einem Gesprich
iiber ,,Neue Entwicklungen in der musikalischen Mittelalterforschung*‘: ,, Musik und Text",
Die Musikforschung 37 (1984) 272—280, sowie ,,Musik und Text in der Liedkunst Frank-
reichs: von den frithen Trobadors zum Stilwandel um 1300, erscheint im Bericht iiber den
Convegno Internazionale ,,La Musica nel tempo di Dante, Ravenna 12.—14. 9. 1986 in den
Quaderni di Musica/Realta, und die aufschluRreichen Beobachtungen an einigen Liedern von
Nicoletta Gossen, ,,Musik und Text in Liedern des Trobadors Bernart de Ventadorn*, Schwei-
zer Jabrbuch fiir Musikwissenschaft 4 fir 1984, im Druck.
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darin, den Zusammenhang jener Traditionen des Choralvortrags mit der Anschau-
ung derer, die sie etablierten, bis ins einzelne hinein aufzudecken — und dafiir
bieten ja die zahlreichen dlteren Texte der Schule von Solesmes reichlich Material.
Fir die Praxis und nicht zuletzt fir den Unterricht scheint mir ein dritter Weg
besonders hilfreich und praktikabel. Er besteht im Vergleich der gregorianischen
Formulierungen mit denjenigen anderer Choralfassungen des Mittelalters zu den
gleichen Texten, insbesondere der sogenannten altromischen und der Mailinder
Tradition.

Dabei spielen die im Detail offenen (und umstrittenen) Fragen nach der histori-
schen Stellung sowie nach dem Verhiltnis zwischen den Choraltraditionen keine
Rolle. Fiir den Vergleich ist es irrelevant, ob die ,,Gregorianik** — wie ich meine —
in der Substanz ihrer Formulierungen und insbesondere bei den Introitus auf die
Papstliturgie des ausgehenden 7. Jahrhunderts zuriickgeht, oder ob sie erst rund
hundert Jahre spiter im Frankenreich ihre endgiltige Fassung erhielt. DaR die
sicher auf einer ilteren Tradition beruhenden, aber erst in Aufzeichnungen seit
dem ausgehenden 11. Jahrhundert erhaltenen altrémischen Formulierungen und
zumal einige Mailinder im einzelnen durch eine Auseinandersetzung mit der Gre-
gorianik geprigt sein konnen, fillt in diesem Zusammenhang nicht ins Gewicht.
Entscheidend ist, daf die drei Choralfassungen in vielen Fillen zu den gleichen —
auch nach Ausweis einzelner Formulierungen noch im ersten Jahrtausend und
nicht zuletzt unter musikalischen Gesichtspunkten redigierten — Texten miteinan-
der verwandte Melodien bringen. Thr Vergleich vermittelt aufschluBreiche Ein-
blicke in die je anderen Grundsitze der Formulierung und er bietet vor allem die
Chance, aufgrund historischer Anhaltspunkte in eine kritische Distanz auch zur
Gregorianik zu treten, und auf diese Weise das anscheinend so Vertraute in neuem
Lichte zu sehen. Wobei diese Verfremdung dann zugleich dazu dienen kann, eine
Briicke zu jenen Anregungen zu schlagen, die die — fiir sich genommen nicht
unproblematische — Konfrontation mit traditionellen Praktiken bietet.

Zur Veranschaulichung dessen diskutiere ich im folgenden einige kurze Bei-
spiele. Bei den beiden ersten handelt es sich mit Bedacht um sehr bekannte
Gesinge, die fir den Vergleich besonders dankbar sind. Auf Introitus fiel die Wahl
auch deswegen, weil diese Gattung — aufgrund ihrer Funktion als Einzugsgesang
der Papstmesse — deutlicher als andere die Merkmale der Redaktion zur Gregori-
anik trdgt. Zur Vermeidung von Mifverstindnissen sei ausdriicklich betont, daR
die Anregungen aus einem solchen Vergleich durchaus mit dem zu verbinden sind
(und verbunden werden sollten), was sich einem Studium der Neumenschriften an
gesicherten Einsichten auch und gerade aus den Studien Eugene Cardines und den
von thm angeregten Arbeiten entnehmen li3t — nur eben ohne eine schulmiRige
Verengung und ohne diejenigen Primissen, bei denen zumindest fraglich ist, wie-
weit sie einem Vortrag des Chorals im Mittelalter entsprachen

* Zum Spielraum der Interpretation auf der Grundlage der ,,Sémiologie grégorienne‘* Marie-

Noél Colette, ,,Le signe, et le son*, Bollettino dell’Associazione Internazionale Studi di Canto
Gregoriano 7.2 (1982) 7—20.
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Eines der anschaulichsten Beispiele fiir den Unterschied der Stile bietet der von

Bruno Stiblein immer wieder herangezogene und im Verhiltnis zwischen altrémi-
scher und gregorianischer Fassung eingehend besprochene Introitus Rorate caeli
desuper’® Hier liegt der Zusammenhang der drei Formulierungen offen zutage: sie
stimmen in der Finalis d, im Geriist der Rezitation und mit den verschiedensten

Entsprechungen im Melodieverlauf zwischen je zwei oder auch allen drei Fassun-

gen iiberein. Umso klarer treten schon im Beginn die Eigenarten hervor:®
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Sie betreffen in der Gregorianik zunichst die geradezu schulmiRige Prizisierung
eines authentischen Dorisch, eine Gestaltung aus dessen Haupttonen und eine auf-
fallende Okonomie im Gebrauch der Tongruppen: abgesehen von der gliedernden

Als Beispiel fiir den Vergleich der verschiedenen Choralfassungen diente Rorate caeli Bruno
Stiblein bereits im Artikel ,,Choral‘* der Musik in Geschichte und Gegenwart 2 (1952) 127 3ff,
und mehrfach bis zu seinem letzten Beitrag zu diesem Thema: ,,Die Entstehung des gregori-
anischen Chorals*, Die Musikforschung 27 (1974) 5—17.

Wenn nicht anders vermerkt, folge ich fiirs G[regorianische | der Editio Vaticana, fiirs M[ailin-
dische] der in den Binden 5 und 6 der Paleographie Musicale verdffentlichten Handschrift
London Add. 34209 und fiirs A[lt] R[6mische] dem auf 1071 datierten Graduale der Bodmer
Bibliothek in Cologny (Abweichungen zwischen den Handschriften des Altrémischen sind
nur dann vermerkt, wenn sie fiir die Interpretation von besonderem Interesse sind).

Der vollstindige Befund einer altrémischen Handschrift ist in der Edition von Bruno Stiblein
und Margareta Landwehr-Melnicki zuginglich: Monumenta Monodica Medii Aevi II: Die
Gesdnge des altromischen Graduale Vat. lat. 5319, Kassel etc. 1970. Eine Auswahl von Intro-
itus nach Handschriften der drei Uberlieferungen in paralleler (wenn auch zum Teil nicht un-
problematischer) Ubertragung bietet Hendrik Van der Werf, The emergence of Gregorian
chant. A comparative study of Ambrosian, Roman and Gregorian chant. 1.2, Rochester/New
York 1983.
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Clivis an den Wortenden ,,caeli** und ,,desuper‘ ist in diesem Beginn nicht eine
Tongruppe gleich wie die andere. Von besonderem Interesse aber sind die Unter-
schiede im Verhaltnis zum Text. Alle Fassungen beriicksichtigen den Sprachfall im
relativen Hochton beziehungsweise Aufstieg auf die betontere Silbe — fiir den
SchluR des ersten Halbsatzes i1st er unklar —; doch steht das Moment der Textaus-
sprache mit der Prizisierung des Einzelwortes, der Syntax und hier selbst der Aus-
sage (im abbildenden Verharren in der Terz iiber dem Rezitationston bei der Zasur
auf ,,desuper’) in der Gregorianik ungleich stirker im Vordergrund als in den bei-
den anderen Formulierungen. Im Altromischen konkurrenziert es mit dem Melo-
diefluf der Sekundfortschreitungen und im Mailindischen mit der fiir diese Tradi-
tion durchaus charakteristischen Melodiewiederholung beim zweiten und dritten
Wort, deren Beginn den Sekundaufstieg des Anfangs aufnimmt.

Diese Unterschiede lassen sich allenthalben bestitigen, wie ich an einigen weite-
ren Beispielen verdeutliche:
— am Beginn des Puer natus est (a) mit der Korrespondenz der Melismen iber
»(na)tus* und ,,no(bis)** in der tiefen Lage des Altromischen (nach der Tonarten-
lehre der Gregorianik ein Dorisch) und mit der ebenso symptomatischen wie

extremen Hervorhebung des Wortes ,,imperium‘‘ aus diesem Gesang in der Grego-
rianik (b):
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— mit dem Anfang von Lux fulgebit, bei dem die Eigenheiten der Fassungen auch
deswegen schon zu verfolgen sind, weil sich ab der dritten fiir jede Silbe zumindest
ein gemeinsamer Ton ergibt:
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— und schlieRlich mit dem Beginn von Deus in adiutorium meum intende, als
einem der Gesinge, bei denen sich die altromischen Aufzeichnungen auch in der
Lage voneinander unterscheiden. Die jiingste, aber in der Formulierung oft ,,archa-
ischere* Niederschrift im Graduale San Pietro F.22 aus dem 13. Jahrhundert (a)
steht gegen die beiden dlteren Quellen (b).” Sie zeigt hier in der sekundschrittwei-
sen Versetzung der Tongruppen beim Aufstieg die Eigenstindigkeit eines melodi-
schen Gestaltens, das dann auch in den Wiederholungen am Schluf des Abschnitts
in beiden Aufzeichnungen dieser Tradition zum Ausdruck kommt:
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Einige kleinere Abweichungen gegeniiber der Melodieaufzeichnung von 1071 (b) in der Vati-
cana lat. 5319 lasse ich unberiicksichtigt, da sie nichts am Gesamtbild dndern. Sehr hilfreich
zum Verstindnis der Eigenart des Altrémischen sowie der Unterschiede in der Formulierung
der Introitus ist der Beitrag von Thomas H. Connolly: ,,Introits and archetypes: Some archa-
isms of the old Roman chant®, Journal of the American Musicological Society 25 (1972) 157
bis 174.
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Die Gegeniiberstellung dieser Formulierungen lift die Eigenheiten der Gregorianik
ungleich stirker hervortreten als ein Vergleich innerhalb dieses Repertoires und
sie fiihrt allenthalben auf Fragen zum Vortrag. So scheint es selbstverstindlich,
daR die klangliche Interpretation die skizzierten Momente einer primir musikali-
schen Gestaltung im Altrémischen sowie Mailindischen aufnimmt und zwischen
ihnen und den Aspekten des Textvortrags vermittelt. Das kann auf verschiedene
Weise und durchaus mit einer erheblichen Differenz zwischen lingeren und kiirze-
ren Tonen geschehen, schrinkt aber immer wieder die Bandbreite der Méglichkei-
ten fiir die Wortaussprache und eine rhetorische Deklamation ein. Symptomatisch
dafiir ist etwa das dichte Netz der verschiedenen Entsprechungen im Aufstieg von
AR-a beim letzten Beispiel, das sich mit einigen Zuordnungen verdeutlichen ldgt:
A geht von der Gruppe o= e aus, B von der Floskel 4 o #% C nimmt weitere
Zusammenhinge tber den Silbenwechsel hinaus auf (wie sie etwa das vorletzte
Beispiel fiirs Mailandische bringt):

8§ De- us, In ad - =5 toE Il - um me - um

Natirlich besteht auch hier ein enger Zusammenhang mit dem Text: A geht mit
dem in der Gregorianik herausgearbeiteten Sprachfall iiberein, B verbindet (gleich-
sam rickfihrend) Gruppen und Worte (,,Deus irn‘‘ + ,adiutorium‘‘ + ,,meum‘)
und der intensive Aufstieg 1iRt sich aus der Bitte des Psalms (69.2) um Hilfe ver-
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stehen; zumal die musikalischen Wiederholungen tiber dem SchluRwort ,,intende*
dessen erste beide Silben zusitzlich unterstreichen. Nur ist dann eben der Rahmen
fir eine Gewichtung der Toéne aus der Wortaussprache durch den musikalischen
Verlauf bereits sehr stark eingeengt, weil der Anruf — auf dieses Beispiel bezogen
und pointiert formuliert — in der musikalischen Geste des ganzen Abschnitts
bereits seine spezifische Gestaltung gefunden hat.

Verglichen damit iRt die Formulierung der Gregorianik schon dadurch ungleich
mehr Spielraum, daR sie wesentlich schirfer gliedert, in ,,Deus ¥ in adiutorium
meum VY intende®. Hier ist das einzelne Wort gestaltet (und auch darin gewichtet)
und sind im Ganzen klare Akzente gesetzt — mit dem deutlichen Unterschied
gegeniiber dem Altrémischen in der Hervorhebung des ,,in adiutérium méum** —;
offen aber bleibt, was das fiir den Vortrag heif3t.

Eine Moglichkeit besteht darin, es bewuf3t bet dem zu belassen, was die Redak-
tion zur Gregorianik in der Ausrichtung der musikalischen Formulierung auf den
Text brachte, und demgegeniiber die Eigenstindigkeit der melodischen Gestaltung
zu betonen: in der Linie und einer auf ihr beruhenden ausgewogenen Klanggestal-
tung, im sorgfiltigen Ausarbeiten auch der kleinen Tongruppen und eher mit einer
Nuancierung hinsichtlich der Angaben in den Neumen. Das wire ein Vortrag, der
im Rahmen der beim Choral vertrauten Interpretationshaltung bleibt und von
einem Verhiltnis zwischen Musik und Text ausgeht, wie es etwa bei Deus in adiu-
torium fiirs Altromische schon durch die musikalische Formulierung determiniert
ist (sofern man deren Entsprechungen aufnimmt).

Eine Alternative ldge darin, die durch den Vergleich in den Vordergrund geriick-
ten Merkmale einer extremen Struktur der Wortaussprache bewuf3t aufzunehmen
und sie mit einer freieren Interpretation dessen zu verbinden, was sich den Neu-
men an gesichertem Wissen fiir die unterschiedliche Gewichtung der Téne ablesen
lift. Dabei ist — gegeniiber dem Konzept einer ausgewogenen Melodielinie — bei
Tongruppen sowohl mit stirker auszugestaltenden ,,Strukturmelismen* als auch
mit eher ornamentalen Wendungen zu rechnen und durchaus die Méglichkeit zu
beriicksichtigen, daf die Dauer der Téne auch durch den Textvortrag bestimmt
wird.

Damit sind zwei Richtungen einander gegeniibergestellt, die im einzelnen ganz
unterschiedliche Entscheidungen erlauben und zwischen denen sich natiirlich in
verschiedener Weise vermitteln 14Rt. Thre Akzentuierung will dazu beitragen, aus
der kritischen Reflexion aller Pramissen den eigenen Standort im Sinne einer
,historischen Praxis‘‘ zu finden. Sicher ist die Gefahr, in der Auseinandersetzung
mit etablierten dsthetischen Positionen adidquate Ansdtze vorschnell zu verab-
schieden, nicht geringer als diejenige, das Ausmal} der Primissen, die mit den ver-
trauten Konventionen verbunden sind, gar nicht erst in den Blick zu bekommen.
Generalisierungen sind gerade in diesem Bereich allzumal problematisch. Mit unter-
schiedlichen Lésungen ist nicht zuletzt aufgrund der enormen stilistischen Unter-
schiede zwischen den Gattungen und der vielen Jahrhunderte sowie wechselnden
Voraussetzungen zu rechnen, in denen der Choral vorgetragen wurde. Und im
Blick auf die Geschichte des Introitus kénnte ich mir durchaus vorstellen, daR
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mit den hier diskutierten Moéglichkeiten eines pointierten Vortrags aus der Text-
aussprache gerade etwas von jener ilteren Funktion der Gattung als reprisentati-
ver Gesang zum Einzug des Papstes in die Stationskirche aufklingt — gegeniiber
der neuen Rolle eines Eroffnungsgesangs der Messe, die mit der Rezeption ins
Frankenreich und vor allem ins karolingische Kloster bald schon und zunehmend
in den Vordergrund trat® Und das sind eben nur einige von vielen Fragen und
Anregungen auch zum Vortrag, auf die der Vergleich der Choralfassungen bei die-
ser und anderen Gattungen fiihrt.

I1

So verstandlich es ist, da® die allgemeine Vorstellung vom Choral des Mittelalters
nach wie vor durch die Gregorianik bestimmt wird, so sehr ist zu bedauern, dag
damit der TROPUS, als der wohl faszinierendste Bereich der musikalisch-liturgi-
schen Gestaltung der Zeit vom zehnten bis ins zwolfte Jahrhundert, in der prakti-
schen Auseinandersetzung mit der Musik des Mittelalters bis heute kaum Beachtung
fand. Sicher prigten die Propriumsgesinge der Messe, als Kernbestand der Gregoria-
nik, bis weit tbers Mittelalter hinaus die musikalischen Vorstellungen und waren
sie ein zentraler Gegenstand der Lehre wie des Nachdenkens iiber Musik. Das eigene
Gestalten jener Zeit aber kam in den neuen gesungenen Texten zum Ausdruck,
mit denen man die élteren Teile des Propriums und insbesondere den Introitus er-
weiterte: mit einer Einleitung, die zum Gesang hinfiihrte, und mit eingeschobenen
Abschnitten.

Wie stark das dltere Gut gegeniiber dem neuen zuriicktrat, wird deutlich, wenn
man sich die festliche Auffihrung eines Introitus vergegenwirtigt. Denn dazu
gehorten oft drei (und manchmal sogar mehr) eingehende Tropierungen: eine zum
ersten Vortrag des Introitus, eine zweite zu dessen Wiederholung nach dem Vers
und eine dritte nach der kleinen Doxologie. Dazu kamen gegebenenfalls Einleitun-
gen auch zur Psalmodie und zum Gloria. Text und Musik des Introitus erklangen
dreimal, aber immer wieder im anderen Licht der neuen Einleitungen und einge-
schobenen Teile. In dieser — mit threm Wechsel zwischen Solisten und Chor —
durchaus dramatischen Gestaltung ist das liturgische wie das musikalische Denken
jener Jahrhunderte am unmittelbarsten zu greifen. Hier wurden Eigenheiten der
Tonsprache geprigt, die einiges an der neuen ein- und mehrstimmigen Musik des
12. Jahrhunderts verstindlich machen. Und hier ist fiir die historische Praxis
zumal dann ein weites und vielfiltiges Feld der kiinstlerischen Gestaltung zu er-
schlieBen, wenn die Arbeit mit der Rekonstruktion jener verschiedenen Verfahren

Eine sehr hilfreiche Einfiihrung in die Voraussetzungen und einzelne Konsequenzen der frin-
kischen Rezeption der romischen Messe bieten die einschligigen Kapitel der grundlegenden
Darstellung von Angelus Albert Hiussling: Ménchskonvent und Eucharistiefeier. Eine Studie
uber die Messe in der abendlandischen Klosterliturgie des frithen Mittelalters und zur Ge-
schichte der MefShaufigkeit = Liturgiewissenschaftliche Quellen und Forschungen 58, Miin-
stenl 973,
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einer ad hoc-Mehrstimmigkeit Gbereingeht, die in den Lehrschriften und einzelnen
exempla zu greifen ist.

Allerdings zeigen manche der ersten Versuche einer Auseinandersetzung mit
dem Tropus eine gewisse Hilflosigkeit hinsichtlich der Interpretationskriterien. Sie
ist schon deswegen nicht erstaunlich, weil sich die musikalische Sprache der Tro-
pen in manchem von derjenigen der élteren Gesii’nge unterscheidet, weil sie erheb-
liche Stilunterschiede nach Gegenden beziehungsweise Repertoires und selbst in
Formulierungen zum gleichen Text aufweist, und weil die Prinzipien der Gestal-
tung sowie das Verhiltnis zwischen Musik und Text in diesem Bereich bestenfalls
ansatzweise untersucht sind. Andererseits bietet eben auch hier der Vergleich der
Formulierungen einen sehr direkten Zugang zum Verstindnis.

Ein in mehrerer Hinsicht besonders anschauliches Beispiel bietet die Einleitung
Gaudeamus hodie zum Introitus Puer natus est nobis. Der Text fihrt mit drei syn-
taktisch ineinandergreifenden Aussagen zum Propriumsgesang hin: ,,LaRt uns
heute freuen, ¥V weil Gott vom Himmel herabgestiegen ist ¥V und fiir uns auf Erden
(als) Ein Kind uns geboren ist*®:

A B
{7 } —_ 7 < =
s oo = L‘_@_'_.m
D) : ]
¢ Gaude- a- mus ho - di - e quis a de - us
+ ~ . € EraEae D
Y E »—- o = D—O—@
descen - dit de g bk et pro - pter
e ) = ] |
nos in ter - ris
fae = e
7 :
ISP er na- tus est no - bis

? Die Wiedergabe der Einleitung folgt der Ubertragung des ganzen Tropenkomplexes nach der

Handschrift Paris nal 1871 von Giinther Weiss: Monumenta Monodica Medii Aevi 111: Intro-
itus-Tropen I. Das Repertoire der sudfranzdosischen Tropare des 10. und 11. Jabrbunderts,
Kassel etc. 1970,290—292 (Nr.280); der Anfang des Introitus ist ebenfalls nach Weiss (Nr. 29
der Beilage) in einer aquitanischen Fassung wiedergegeben. Eine knappere Interpretation
auch der Einschiibe bietet mein Text ,,Zu einigen Fragen der Funktion, Interpretation und
Edition der Introitustropen®, Liturgische Tropen. Referate zweier Colloquien des Corpus
Troporum in Miinchen (1983) und Canterbury (1984), ed. G. Silagi = Miinchner Beitrige zur
Mediivistik und Renaissance-Forschung 36, Miinchen 1985, 131—-150.
DaR ich dieses Beispiel hier noch einmal und sehr viel eingehender unter auffithrungsprakti-
schen Fragen aufnehme, ist zugleich Teil eines Gedankenaustausches mit Christopher Schmidt,
als dem Chorallehrer der Schola Cantorum Basiliensis. Ihm verdanke ich eine sehr anregende
Kritik an jenem Text, der seinerseits durch Aufnahmen von Dominique Vellard, als eines wei-
teren Dozenten der Schola verdeutlicht worden war. Diese noch unveroffentlichte Aufnahme
zeigt in paradigmatischer Weise einige Konsequenzen einer entsprechenden Lesung des Noten-
textes und hat mich in der hier noch einmal vorgetragenen Anschauung hilfreich bestirkt.
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DaR die musikalische Gliederung diejenige des Textes aufnimmt, ergibt sich schon
aus dem Vergleich mit dem Introitus und seiner Psalmodie. So beginnt der begriin-
dende Nebensatz (B) auf ,,quia‘** mit der Intonation der Psalmformel des authenti-
schen g-Modus und beim gliedernden ,,et** am Anfang von C findet sich der Quint-
aufschwung, der am Beginn des Introitus sowie am Anfang von dessen zweiter
Aussage ,.et (filius datus est nobis)* erklingt. Am Ende von A steht auf ,,(ho)die*
die aus der Sequenz vertraute SchluBwendung; und der kadenzierende Charakter
der melodischen Wendung am Ende des zweiten Abschnitts wird bereits durch
seine Wiederholung im Ausgang des dritten bestitigt. Aus dem Vergleich mit dem
Introitus erschlie@t sich auch die Beriicksichtigung des Sprachfalls in der musikali-
schen Gestaltung bei ,,deus®, ,,descendit** und ,,propter*".

Ebenso deutlich sind die stilistischen Unterschiede gegeniiber dem gregoriani-
schen Eroffnungsgesang der Messe. Sie beginnen beim Umkreisen des Anfangstons
in Sekundschritten, betreffen dann den Abstieg durch die Quarte mit anschlieRen-
der Riickkehr in die Ausgangslage (,,deus* und ,,propter (nos)*‘) beziehungsweise
Festigung des SchluBtons (,,de celis**) und schlieRlich die langeren Melismen.

Die absteigenden Sekundginge durchlaufen in diesem aquitanischen Tropen-
repertoire oft auch eine Quinte und gelegentlich sogar eine Sext. DaR sie einen
raschen ornamentalen Abstieg anzeigen, legt schon ihre Integration in die SchluR-
wendungen der Mehrstimmigkeit des 12. Jahrhunderts nahe sowie die Tatsache,
dag sie dann in den modalen Sitzen des Pariser Repertoires mit den kurzen Teil-
werten der currentes notiert sind. Auf ornamentale Erweiterung verweist ja auch
die Verbreiterung des SchluBmelismas von B in C. Und die Uberlieferung der Ein-
leitung in weiteren Handschriften bestitigt diese Interpretation. So findet sich die
Melodie in einer Handschrift aus dem Norden Spaniens (Vich 106, 43r) nur mit
unbedeutenden Abweichungen gegeniiber der wiedergegebenen aquitanischen For-
mulierung, aber ohne Erweiterung des SchluRmelismas:

E e
ANV

Qs .
ZIn teh= ris

Noch aufschlufreicher ist eine weitgehend syllabische Aufzeichnung des Tropus
aus Nevers (Paris nal 1235, 184v), wo auch in anderen Fillen Tropen zum Puer
natus est aus der (transponierten) ,,dorischen‘* Quinte a—e formuliert sind:

' Eine vollstindige Wiedergabe der Einleitung nach dieser Handschrift bietet der erwihnte
Aufsatz ,,Zur Funktion ...*", 138.

Vgl. W. Arlt, ,,Zur Interpretation der Tropen‘ in dem oben (Anm.2) genannten Band Aktuelle
Fragen der musikbezogenen Mittelalterforschung, 61—90, insbes. 79ff. — Eine Ubertra-
gung und eingehende Analyse der Introitustropen in den Handschriften aus Nevers bietet
Ellen J. Reier: The introit trope repertory at Nevers: MSS Paris B. N. lat. 9449 and Paris
B.N. n.a.lat. 1235, Diss. University of California, Berkeley 1981 (University Microfilms Ann
Arbor 82-12077). Diese sehr hilfreiche Arbeit lag mir bei meinen bisherigen Studien zum
Tropus noch nicht vor. Sie bietet eingehende Untersuchungen gerade zu den Introitustropen
der Weihnacht (I: 91—142), allerdings aus einem anderen Ansatz, der teilweise auch zu ande-
ren Ergebnissen fiihrt. Auf die damit aufgeworfenen Fragen werde ich an anderer Stelle zuriick-
kommen.

11
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Wie bei den Introitus der verschiedenen Choralfassungen ist auch hier eine gemein-
same Grundsubstanz unverkennbar,die im Gbrigen bei einer Beriicksichtigung aller
neumierter Fassungen noch deutlicher hervortritt. Nur ist diese Formulierung
nach Worten beziehungsweise Wortgruppen durch die SchluBwendungen —s—o—e—
beziehungsweise -3 (,,celis* und , terris*) gegliedert, mit Versetzungen und
Wiederholungen.

Die Gegenitiberstellung der beiden Formulierungen verdeutlicht den ornamenta-
len Charakter der aquitanischen Uberlieferung — wobei ich aufgrund der abstei-
genden Sekundginge auch bei weiteren Tongruppen eine leichtere beziehungsweise
raschere Auffiihrungsweise fiir angemessen halte —, sie unterstreicht die Bedeu-
tung der Wortaussprache auch fiir den Tropus und sie weist zugleich darauf hin,
daf die Melismen zumindest bei ,,propter* und ,,terris** diese Worte hervorheben.
Auch das laRt sich weiter stiitzen. Denn der Vergleich von Tropen zu Introitus im
g-Modus zeigt, daR die skizzierten Merkmale der aquitanischen Fassung auf den
Spielregeln einer bestimmten Formulierungsweise beruhen. So bieten die folgen-
den Beispiele in (a) und (b) entsprechende unverzierte Anfiange und in (¢) und (d)
andere Wortunterstreichungen vor dem Initium der Psalmodie (Nr.293, 297, 271
und 275 der Ausgabe von Weiss):
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Wie subtil dieser Zusammenhang mit dem Text ist, verdeutlicht die Tatsache, daR
in den beiden Formulierungen ohne den RelativanschluR auch die kadenzierende
SchluRformel vor dem Initium fehlt. Andererseits unterstreicht dann deren Ein-
fihrung am Ende des ersten Wortes im folgenden Beispiel in einer durchaus sym-
ptomatischen ,,Lesung** die Bedeutung des ersten Wortes (Nr. 294):

f 2
¢ ) = e e = e
'ﬁ Pas - chia’=-llesiin lau - des. ..
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Und wie bei diesem einen Beispiel, so lassen sich eben bei den Tropen allenthalben
aus einem analytischen Vergleich hilfreiche Anhaltspunkte und Kriterien fiir das
Verstindnis und damit fiir einen angemessenen Vortrag gewinnen."

I11

DAS NEUE LIED meint die Anfinge einer neuen Liedkunst, die um 1100 in den
verschiedenen Sprachbereichen greifbar ist: im provenzalischen Vers der Troba-
dors, mit den ersten erhaltenen Beispielen des europidischen Minnesangs, und zur
gleichen Zeit in einem neuartigen Strophenlied der Liturgie, in den Gattungen der
Conductus und des Bemedicamus sowie im nur allgemein bezeichneten Versus.
Wolfram von den Steinen ging von den Texten aus, als er das Stichwort des,,neuen
Liedes zur Charakterisierung dieser neuen Kunst verwandte.” Dabei hatte er
nicht zuletzt die musikalische Qualitdt im Blick, welche diese Dichtung aus der
formpriagenden Rolle des Reims im Gefiige der Strophe auszeichnet. Nun lassen
sich einzelne Aspekte der sprachlichen Gestaltung und des Inhalts der Texte zum
Teil weit zuriickverfolgen.* Wenn man aber die Musik hinzunimmt, dann ist offen-
sichtlich, daR in den neuen Liedern des 12. Jahrhunderts die Anfinge des europi-
ischen Liedes liegen, und zwar durchaus im emphatischen Sinne des Wortes.
Jedem Gedicht entspricht eine eigene musikalische Formulierung; nur aus-
nahmsweise ibernahm man bis ins ausgehende 12. Jahrhundert eine bestehende
Melodie, so bei den Kontrafakturen des Codex Calixtinus und im okzitanischen
Lied vor allem beim kritischen Sirventes.” Text und Musik sind in der Struktur
der Strophe aufeinander bezogen. In diesem Rahmen kann die Musik eigene
Akzente setzen, im melodischen Verlauf, mit Entsprechungen und einer iiberge-
ordneten Gliederung. Sie kann aber auch, wie es aus der Gregorianik und den Tro-
pen vertraut war, weitere Aspekte des Textes berlicksichtigen: von der Syntax
iber das Spiel mit Worten und Wendungen bis zur einzelnen Aussage. Das zweite
lift sich gerade in der Frithzeit des neuen Liedes beobachten, im lateinischen
Bereich seit den ersten Aufzeichnungen der Zeit um 1100 aus dem Norden wie

'2 Weitere Beispiele diskutiert mein Beitrag zum Symposium ,,Die Formung einer europiischen
musikalischen Kultur im Mittelalter, Kiel 26.—29. 6. 1985: , Musik und Text, Uberliefe-
rungsfragen und Redakrtionsprobleme: Thesen zum Introitus und Untersuchungen an Tropen
zum Introitus Statuit', ed. Fr. Reckow, im Druck.

Hilfreiche grundsitzliche Uberlegungen und einzelne Analysen zum Verhiltnis zwischen
Musik und Text im Tropus bieten insbesondere einige Arbeiten von Leo Treitler: mit Ritva
Jonsson, ,,Medieval music and language: A reconsideration of the relationship*, Music and
Language = Studies in the History of Music 1, New York 1983, 1-23, sowie ,,From ritual
through language to music*, Schweizer Jabrbuch fir Musikwissenschaft 2 fiir 1982,109—123,
,,Speaking of Jesus, Liturgische Tropen (vgl. Anm. 9), 125—130.

,,Das Neue Lied*, Der Kosmos des Mittelalters. Von Karl dem Grofien zu Bernbard von Clair-
vaux, Bern/Miinchen 1959, 231—252, insbes. 239ff. — dazu 381—384.

Das zeigte etwa fiir den lateinischen Bereich Peter Dronke: Medieval latin and the rise of
European love-lyric, Oxford *1968.

Zu den Lied-Kontrafakturen im Codex Calixtinus: W. Arlt, Ein Festoffizium des Mittelalters
aus Beauvais in seiner liturgischen und musikalischen Bedeutung, Koln 1970, Darstellungs-
band 215.



aus dem Siiden Frankreichs und bei den Trobadors seit dem zweiten Viertel des
12. Jahrhunderts (von den ersten provenzalischen Dichtern sind ja nur Texte
erhalten). Schlieflich geht die Formulierung aus den Gegebenheiten des Textes
mit einem neuartigen musikalischen Gestalten in der Formulierung der Phrasen, in
deren Verhiltnis zueinander sowie im Aufbau der Strophe liberein. Dessen Anfinge
lassen sich im Benedicamus des 11. Jahrhunderts und an Sequenzen des ,,Uber-
gangs'‘ beobachten.® Die Vielfalt der musikalischen Gestaltung entspricht dem
vor allem im Lateinischen geradezu experimentellen Ausschopfen immer neuer
Moglichkeiten der klingenden Strophe und entzieht sich damit der formelhaften
Fixierung nach Baugesetzen. Wie denn iberhaupt — bei aller Gemeinsamkeit —
der Schwerpunkt des Gestaltens beim lateinischen Lied in neuen Formldsungen
unter Verwendung der traditionellen Bilder und Wendungen der liturgischen Dich-
tung liegt, im okzitanischen Vers hingegen bei der differenzierten Aussage und der
kunstvollen Wahl der Worte und Bilder in einem engeren Rahmen der musikali-
schen Formulierung.

Die lateinischen Lieder haben bis heute erstaunlich wenig Beachtung gefunden.
Ihre Bedeutung liegt nicht zuletzt darin, daf sie hilfreiche Hinweise fiir die Inter-
pretation der spit und vergleichsweise spirlich tiberlieferten Lieder aus den Anfin-
gen des provenzalischen Minnesangs bieten — und damit nicht zuletzt den Blick
fir das differenzierte Verhiltnis zwischen Musik und Text auch in diesem Bereich
offnen. So erschliet sich von den ersten lateinischen Beispielen aus eine Kon-
tinuitdt der differenzierten Liedgestaltung, die dann {iber die neue mensurale Ein-
stimmigkeit eines Jehannot de Lescurel und den subtilen Zusammenhang zwischen
Musik und Text in den Liedsitzen Machauts zur Liedkunst in der Chanson des
ausgehenden Mittelalters fiihrt.

Im einzelnen freilich gibt die ErschlieBung dieses Repertoires im Lateinischen
und zumal fiir den aquitanischen Bereich eine Reihe grundsitzlicher Fragen auf.
Sie betreffen die Uberlieferung und nicht zuletzt Aspekte der klanglichen Reali-
sierung. Was sich dabei auch hier aus der vergleichenden Analyse gewinnen ligt,
verdeutliche ich mit den folgenden exempla. Sie stehen jeweils fir eine andere
Fragestellung. Der Text bietet fiir diese Stiicke zugleich einen Bericht tiber die
Arbeit an der ersten umgreifenderen Aufnahme ein- und mehrstimmiger Nova
Cantica mit Dominique Vellard und Emmanuel Bonnardot im Rahmen der von der
Schola Cantorum Basiliensis herausgegebenen Reihe Documenta.

Die Aufnahme ist unter der Nummer 067 169613 1 bei harmonia mundi erschienen.

Die Arbeit mit Dominique Vellard an den Nowa Cantica erstreckte sich iiber mehrere Jahre.
So verdanke ich ihm und allen, die an den verschiedenen Realisierungen beteiligt waren,
manche wertvolle Anregung. Zu ihnen gehort auch Pere Casulleras, der diese Lieder mit kriti-
schem Ohr ein erstes Mal vor drei Jahren und dann in der adiquaten Akustik der romani-
schen Kirche von Amsoldingen aufnahm. Und der Dank gilt nicht zuletzt denen, die uns

Dazu das Kapitel zur friihen Geschichte von ,,Benedicamustropus und Conductus‘ in dem er-
wihnten Festoffizium des Mittelalters (160—217), die erginzenden Beobachtungen in ,,Bene-
dicamus devotis mentibus — Eia nunc pueri iubilo®, Schweizer Jabrbuch fiir Musikwissen-
schaft 3 fir 1983, 21—39, sowie ,»Sequence and ,Neues Lied'** in dem von Agostino Ziino
herausgegebenen Bericht iiber das Symposium La Sequenza medievale, Mailand 7./8. 4. 1984,
im Druck.
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durch verschiedene Projekte die intensive Zusammenarbeit iiberhaupt erst ermdéglicht haben:
Dr. Bernhard Morbach vom Sender Freies Berlin, Dr. Silvio Magliorini, der uns mit einem
Kurs tiber die Nova Cantica im Rahmen der siebten ,,Rassegna di Musica Antica‘* in Assisi die
Gelegenheit zu einer Woche intensiver Arbeit an diesen Gesingen bot, der Herzog August
Bibliothek in Wolfenbiittel und insbesondere Dr. Peter Reidemeister, der Dominique Vellard
fir die Schola Cantorum Basiliensis gewann, damit die entscheidende Voraussetzung fiir diese
Zusammenarbeit schuf und auch diesem Bericht mit seinem Engagement und Rat die Rich-
tung wies.

Die Aufforderung zum Singen findet sich in vielen der lateinischen Lieder. In
einem Conductus der normanno-sizilianischen Handschriften des frihen 12. Jahr-
hunderts, deren Repertoire in den Norden Frankreichs verweist, ist sie mit einer
musikalischen Formulierung verbunden, in der die Merkmale des neuen Liedes
paradigmatisch zu greifen sind. Und daR hier die Musik fiir alle sechs Strophen
aufgezeichnet wurde, ist fiir die Frage nach der Adaptierung einer Strophenmelo-
die im Lied des 12. Jahrhunderts von besonderem Interesse.

Da laudis, homo, nova cantica®

Jeder Strophe dieses Liedes liegt eine kurze und einfache Aussage zugrunde. Sie
bietet in der ersten eine Aufforderung, die sich aufs Weihnachtsereignis bezieht:
,,Laf neue Gesinge des Lobs erklingen, o Mensch, da dir neue Freuden gegeben
sind.“ Der Text ist jeweils in der ersten Halfte der Strophen im klingenden Vers
formuliert; die zweite bringt mit den gleichen Worten eine bestitigende Wieder-
holung:

Da laudis, homo, nova cantica,

Da, quod data tibi sunt nova gaudia.

O nova, nova, nova, nova gaudia,

O nova dantur gaudia, da nova cantica.

Die Verse sind mit 10, 12, 12, und 14 Silben verschieden lang, die beiden ersten
durch Wortstellung und Sprachfall so gegliedert, da® sie im Ende iibereinstimmen:

e e Nl e 7 Bl ool
Da laudis, homo, nova cantica,
o r iy fpaheleriegans
Da, quod data tibi sunt nova gaudia.

Eine erste Verdffentlichung nach der einzigen dlteren Quelle des Liedes (Madrid 289, 141r/v)
bot mein Festoffizium (212/213). Sie wurde spiter durch den Vergleich mit der jiingeren
Aufzeichnung aus Le Puy erginzt, deren ein- und mehrstimmigen Bestand ich fiir eine Ver-
offentlichung in der Reihe Prattica musicale der Schola Cantorum Basiliensis vorbereitete:
,,Einstimmige Lieder des 12. Jahrhunderts und Mehrstimmiges in franzésischen Handschrif-
ten des 16. Jahrhunderts aus Le Puy*, Schweizer Beitrige zur Musikwissenschaft 3 = Publika-
tionen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft 3.3, Bern 1978, 7—47, insbes.
29/30.
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Die lingere erste Hilfte des zweiten Verses nimmt intensivierend den Imperativ
des Beginns auf und ergidnzt ihn um die Begrindung. Ein gleicher Anfang und die
asymmetrische Gliederung kehren in den beiden lingeren letzten Versen mit durch-
gehend gleichem Akzentfall wieder. Die Ausgange der vier Verse entsprechen sich
iibers Kreuz. Und da jedes dieser Momente in der musikalischen Gestaltung eine
Entsprechung findet, ist kaum daran zu zweifeln, daR hier Text und Musik aufein-
ander bezogen formuliert wurden; zumal der Unterschied in der Lange der beiden
ersten Verse durch die beiden Téne auf dem abschlieRenden ,,0* balanciert wird:

5) Da lau dis, ho- mo, no va can tl (51 0
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Die Melodie ist — dem Text entsprechend — in zwei Teile gegliedert, die sich in der
Lage, in der tonalen Orientierung (mit dem fiir sich genommen eher phrygischen
Anfang und der abschlieBenden Bestitigung des Dorischen) und in der Struktur
unterscheiden. Thre Verse sind jeweils durch melodischen Reim verbunden (auf
»nova cantica® und ,,nova gaudia®, mit dem nachgestellten ,,0° am Ende des
ersten Verses). Dem Chiasmus der Versschlisse entspricht in der Musik eine
Anfangsiibereinstimmung, da der vierte Vers mit der Tonfolge aus dem Schluf des
ersten beginnt. — AuRerhalb der Rezitation folgt die musikalische Formulierung
dem Sprachfall mit (relativem) Hochton auf der betonteren Silbe. Die Wortwieder-
holung des dritten Verses geht mit einer steigernden Wiederholung in der Melodie
iberein, die den Vers musikalisch mit ouvert und clos in 5 und 7 Silben gliedert
(5 wie in der ersten Hilfte des ersten und 7 wie in der ersten Hilfte des zweiten,
wobei sich in der Gliederung der mittleren Verse die Kreuzstellung 7 + 5 : 5 +7
ergibt). Die musikalische Gliederung der Anfangsverse unterstreicht im ersten
durch die Tongruppe auf ,,homo‘ den Adressaten der Aufforderung zum Singen
und im zweiten mit dem einzigen lingeren Melisma das entscheidende konfirma-
tive ,,sunt. Und die Gestaltung aus diesem individuellen Text zeigt sich nicht zu-
letzt in der intensivierenden Versetzung des Beginns am Anfang des zweiten Verses.

Nur handelt es sich eben um ein Strophenlied, bei dem die weiteren Texte — bis
hin zur Umformulierung des Anfangs aus dem Prolog des Johannes-Evangeliums in
der fiinften und zur ,,Doxologie‘ im SchluR — so gestaltet sind, da® ihr Vortrag in
der musikalischen Formulierung der ersten Strophe gleichermaRen sinnvoll ist:
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2. Est deus, quod es homo, sed novus homo,
ut sit homo quod deus, nec ultra vetus.
O pone, pone, pone, pone veterem,
0 pone veterem, assume novum hominem.

3. Fit deus, quod es, sola gracia, o,
ut fiat, quod ille est, iam per merita.
O eia, ela, eia, eia fit, quod es,
o fit, quod es, vicemque redde quod fuit quod es.

4. Corpore deus natus est ibi, o,
ut nascaris tu quoque spiritus ibi,
(o homo?, homo, homo, homo nascere,
o nascere, tu spiritu, ut ille corpore.

5. Verbum, quod erat in principio, o,
virginis in utero verbo fit caro.
O verbum, verbum, verbum, verbum fit caro,
o fit caro verbum, quod erat in principio.

6. Gloria patri sit ingenito, o,
nato quoque hodie eius filio,
0 nato, nato, nato, nato hodie,
o nato hodie cum sancto flamine. Amen.

Diese Ausrichtung auf die Musik zeigt sich auch darin, daR die Tone des nachge-
stellten ,,0* beim ersten Vers in der zweiten Strophe fiir ein (iber den Reim hin-
aus) erginzendes ,homo* aufgenommen sind, daR das Satzgefiige mehrfach
extrem umgestellt ist und daf die Ausklinge der Verse in Assonanz, Reim und
Wortwiederholungen unterschiedliche Gruppierungen aufweisen. Musikalisch ist
dieser Text nicht zuletzt auch in der Hiufung bestimmter Vokale und Klénge.

Und da bei den meisten Liedern des 12. Jahrhunderts nur die erste Strophe
notiert ist, verdient die Umgestaltung der Melodie in den SchluRversen dieses Con-
ductus Beachtung. Sie unterscheiden sich im Ort der Zidsur und teilweise auch im
Sprachfall. Nur die vierte Strophe stimmt mit der ersten iberein und ist auch
genauso formuliert. Die zweite und dritte hingegen bringen bei gleichem Sprach-
fall die Gliederung eine Silbe spiter:
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Dem entspricht eine Auflésung der Clivis auf der achten Silbe und eine Streichung
des ersten der anschlieRenden e, sodaR auch hier die Zisur mit dem klanglichen
HalbschluR ¢ iibereinfillt:
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Daf sich diese Formulierung trotz der Unstimmigkeit mit dem hier abweichenden
Sprachfall am Beginn auch in der fiinften Strophe findet, diirfte aus der erwihnten
Wiederaufnahme des musikalischen Schlusses aus dem ersten Vers zu erkliren sein
und weist darauf hin, daf bei einer solchen Adaptierung die verschiedensten
Momente mitspielten. Die letzte Strophe schlieBlich vermeidet die Zisur und
schlieBt bereits vor dem abgesetzten ,,Amen‘* zum ersten Mal auf d:
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Sicher handelt es sich bei diesem Conductus um ein extremes Beispiel; doch wei-
sen diese Anderungen darauf hin, dal und wie beim subtilen Verhiltnis zwischen
Musik und Text in den neuen Liedern des 12. Jahrhunderts auch dort mit Adap-
tierungen zu rechnen sein diirfte, wo nur die erste Strophe notiert wurde. Das fillt
nicht zuletzt fir das Lied der Trobadors ins Gewicht — und koénnte etwa bei der
»abkippenden* und damit zum Anfang der Strophen zuriickfihrenden Finalis in
Liedern von Jaufre Rudel und anderen dazu gefiihrt haben, da man am Ende des
discours in der letzten Strophe in der Tonalitit der zweiten Strophenhilfte ver-
harrte! Vor allem aber gibt diese Adaptierung einen Hinweis darauf, wie man dort
verfahren sollte, wo der Unterschied im Bau der Strophen noch gréRer, die Melo-
die aber nur einmal notiert ist, wie bei dem folgenden Lied, bei dem es zugleich
um die Rolle und den Vortrag ornamentaler Wendungen geht.

Letamini plebs hodie fidelis

Das Lied findet sich nur in der dltesten der aquitanischen Handschriften aus der
Zeit um 1100 (Paris, Biblioth¢éque nationale, fonds latin 1139, 41v — im folgen-
den als Paris 1139 angefiithrt). Neumiert ist die erste Strophe, doch war auch fiir
die zweite Notation vorgesehen. Die Ubertragung des dorischen Liedes (mit der
rastrierten Linie fiir die Terz Gber der Finalis) gibt keine besonderen Probleme auf.
Verschiedene Melodieentsprechungen und insbesondere die wiederkehrenden
SchluRgruppen nicht nur am Ende, sondern auch im Verlauf der Verse bestitigen
das Resultat:
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Hans Spanke und jetzt wieder Bryan Gillingham nannten dieses Benedicamus als
Kandidaten fiir eine mehrstimmige Komposition."® In Frage kimen zwei Moglich-
keiten: entweder die Erginzung eines Benedicamus als Grundstimme — im Sinne
eines ,,Organaltropus®, wie er beim fiinften dieser exempla vorliegt —, oder aber
eine Lesung als ,sukzessive’* Aufzeichnung, wie beim Refrain des nichsten Bei-
spiels. Gegen das erste sprechen die strophische Anlage sowie die musikalische
Gestaltung und gegen das zweite die Anordnung der gegebenenfalls zu verbinden-
den Versmelodien in der Aufzeichnung, aber auch der resultierende ,,Satz**:
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SchlieRlich steht der simultane Vortrag der Versmelodien zumal in der zweiten
Hilfte gegen den Zusammenhang der musikalischen Gestaltung mit der unter-
schiedlichen Struktur und Sinngliederung der Verse. Dieser Zusammenhang gibt
freilich auch fiir den einstimmigen Vortrag erhebliche Interpretationsprobleme auf,
da die nicht notierten Strophen zum Teil eine andere Gliederung der Verse und
mehrfach andere Silbenzahlen aufweisen. So stellt sich bei diesem Lied in paradig-
matischer Weise die Frage nach der Adaption einer Strophenmelodie an weitere
Texte.

Das auffallendste Merkmal der musikalischen Gestaltung ist die Gliederung
durch Melismen auf der Pdnultima. Aus ihr ergibt sich folgende Textlesung (Unter-
streichungen zeigen Melismen an; die Klammern verdeutlichen musikalische Kor-
respondenzen):

s — . oMm—
quo Stephanus | locatus est in celis. |

'8 Spankes — allerdings sehr vorsichtiger — Hinweis in ,,Die Londoner St. Martial-Conductus-

handschrift*, Butlleti de la Biblioteca de Catalunya 8 fiir 1928—32 (1934) 283; Gillingham
legte eine entsprechende Ubertragung in St.-Martial Mebrstimmigkeit = Musicological Studies
44, Henryville etc. 1984, 10, vor und diskutierte diese nicht niher in seinem Kommentar:
»Saint-Martial polyphony —A catalogue raisonné*, Gordon Athol Anderson (1929—1981) In
Mewmoriam I = Musicological Studies 49, Henryville etc. 1984, 211-262.

Nach den von Sarah Fuller erarbeiteten Kriterien solcher sukzessiver Aufzeichnungen wire
damit zu rechnen, daf die miteinander vorzutragenden Versmelodien unmittelbar hinterein-
ander oder jeweils fiir eine ganze Strophe notiert worden wiren: ,,Hidden polyphony —A re-
appraisal®, Journal of the American Musicological Society 24 (1971) 169—192, insbes. 175ff.;
dort auch Beispiele fiir die Moglichkeiten eines entsprechenden Satzes. — Im iibrigen weicht
Gillingham — offensichtlich um des Zusammenklangs willen — in der Ubertragung der Melo-
die fiir die zweite Hilfte der Strophe weithin von der Tonhéhe und gelegentlich auch von der
Textzuordnung in der Handschrift ab.
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; . el
Inter sanctorum agmina formosa.

DaR der letzte, ohne Zisur durchgehende Vers rein syllabisch gehalten ist, verweist
auf die Moglichkeit, eine entsprechende melodische Grundstruktur freizulegen.
Dabei ergibt sich, wenn man — mit Ausnahme der Pinultima (f statt e aus dem
Kontext) — jeweils die SchluRténe der Gruppen nimmt, folgender Verlauf, der die
hier mit einer Klammer angedeuteten weiteren Korrespondenzen unterstreicht:
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Der Vergleich dieser Grundstruktur mit der Formulierung der ersten Strophe ver-
mittelt die Kriterien fiir den Vortrag der weiteren. Denn in dem subtilen Zusam-
menhang der musikalischen mit der sprachlichen Gestaltung entspricht die Auf-
zeichnung bis ins einzelne der Niederschrift eines Modells aus einer differenzierten
schriftlosen Vortragspraxis, wie sie beispielhaft in den Prologen der frithen Oper
vorliegt. Hier wie dort bestand bei der schriftlichen Fixierung — sofern nicht alle
Strophen notiert werden sollten — nur die Moglichkeit , das ,,Modell* und seine
Spielregeln mit einem ersten Text zu verdeutlichen.*® Und die Einsichten in die
Notwendigkeit und das Prozedere einer Adaptierung bei der Musik spiterer Zeiten
weist den Weg fiir die Losung der viel hiufigeren (und noch kaum wahrgenomme-
nen) vergleichbaren Aufgaben gerade in der Musik des Mittelalters. So fordern bei
diesem Beispiel in der zweiten Strophe gleich drei Verse eine Umformulierung:

[llius nos compassio preclara

ab omni peste liberet amara,

ut nos salvati munere feliciter
BENEDICAMUS DOMINO perhenniter.

* Dazu jetzt im einzelnen W. Arlt, ,,Der Prolog des ,Orfeo‘ als Lehrstiick der Auffithrungspra-
xis*, Claudio Monteverdi. Festschrift Reinbold Hammerstein zum 70. Geburtstag, ed. L. Fin-
scher, Laaber 1986, 35—51.
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Nur der erste liRt sich sinnvoll mit der notierten Formulierung der ersten Strophe
vortragen, wobei aus der musikalischen ,,Lesung* zugleich eine symptomatische
Unterstreichung des Wortes ,,compassio* resultiert. Der zweite Vers bringt bei
gleicher Silbenzahl eine abweichende Gliederung. Eine mechanische Adaptierung
fiihrt zu der unsinnigen Lesung ,,ab omni pe-Y ste liberet amara**. Nach den an der
ersten Strophe beobachteten Prinzipien der Formulierung lese ich ,,ab omni peste ¥
liberet amara®. Die charakteristische Quart wird beibehalten, zumal sie das ,,omni*
unterstreicht, die zusitzliche Silbe vor der Pinultima erhilt die Gruppe e d (ent-
sprechend den Versschliissen 2 und 3, was dann beim Vortrag das zusitzliche f der
Gruppe f g a g e mit sich bringen kann) und das im Sprachfall auftaktige d e am
Anfang der zweiten Vershilfte entféillt. — Entsprechend verfahre ich bei den bei-
den letzten Versen, die schon deswegen eine Umgestaltung erfordern, weil sie 12
statt 11 Silben bringen. Beim dritten muR das gliedernde Melisma der Pinultima
auf die fiinftletzte Silbe fallen — der Verlingerung dient die Aufteilung des Melis-
mas auf der zweiten — und da sich iiberdies statt des viersilbigen ,,sanctissimus"
das dreisilbige ,,munere** findet, bietet sich fiir die Silben 4—8 die Anlehnung an
den entsprechenden Schluf des ersten Verses an. Fiir die Erweiterung am SchluR
wird das lingere Melisma der Pinultima auf zwei Silben verteilt. Beim Ende des
vierten Verses sind zwei Moglichkeiten denkbar. Ich hatte zunichst fir die drei
letzten Silben eine parallele Formulierung zum vorangehenden Vers vorgeschlagen.
Dominique Vellard tiberzeugte mich im Lauf der Arbeit davon, daR es aus tonalen
Griinden, dsthetischen — varietas gegentiber dem dritten Vers — und um der Final-
wirkung Willen sinnvoller ist, auf den SchluR des ersten Verses zuriickzugreifen:
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Am meisten Probleme gibt die dritte Strophe auf, deren erste beide Verse den
Umfang auf 13 beziehungsweise 14 Silben erweitern, Zisuren nur nach der dritten
respektive sechsten und siebten Silbe zulassen und sich auch im komplizierteren
Satzbau vom Vorangehenden unterscheiden:

O deo Stephane gracias dux martirum
preclare martirii cunctis prestans honorem,
nobis culpis innumeris gravatis

sucurre, magne pater pietatis.
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DaB die beiden ersten Verse zusammen und gegebenenfalls in Anlehnung an einen
Tropus konzipiert sein konnten, legt die Parallelitit der Zasur bei einer Lesung als
mittelalterlicher ,,Hexameter‘* nahe (der sich freilich in der zweiten Hilft. nur mit
lauter langen Silben abschlieBen 4Rt und allenthalben ein reichlich mechanisches
Vorgehen fordert):
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Fir sich stehen die beiden Verse ja auch in dem nur assonierenden Ausgang mit
den SchluRwortern ,,martirum‘‘ und ,,honorem*".

Nun gibt es allerdings einige Indizien dafiir, daR der zweite Teil dieses Liedes
nachtriglich entstand. Das wire umso verstindlicher, als sich ja im Bestand dieser
Handschrift (und im Gegensatz etwa zu den Quellen der gleichen Zeit, die direkt
oder indirekt in den Norden Frankreichs weisen) eine Reihe von Benedicamus
ohne oder mit einem kiirzeren ,,Deo gracias* finden. Moglicherweise haben wir es
sogar mit einer schrittweisen Erweiterung zu tun. So stimmen die zweiten Hilften
der SchluBstrophen in der Zahl von 11 Silben untereinander und mit dem Haupt-
bestand des ersten Teils {iberein. Da iiberdies in der ersten Hilfte der vierten Stro-
phe das ,,sucurre’ aus dem SchluR der dritten wiederkehrt, wire es denkbar, daR
die beiden Strophen des Benedicamus zunichst um ein kirzeres Deo gracias
erginzt wurden, das aus der zweiten Hilfte der jetzigen dritten und dem Schluf
der jetzigen vierten bestand:

Nobis culpis innumeris gravatis
sucurre, magne pater pietatis,

ut cum arces viderimus supernas
deo reddamus gracias eternas.

Einen weiteren Hinweis auf eine nachtrigliche Erginzung bietet die Beobachtung
Hans Spankes, daf der Anfang der dritten Strophe dem Bau der ersten entspricht,
sofern man die Worte des Rufs als eingeschoben betrachtet® Aus ,,0 DEO Ste-
phane GRACIAS dux martirum / preclare martirii ... wiirde — mit einer sinnvol-
len Korrektur am Ende des zweiten Verses —

O Stephane dux martirum preclare
martirii cunctis prestans honore, ...

Das verweist recht eindeutig auf eine nachtrigliche Zusammenfiigung der Texte
und trifft sich mit der Beobachtung, daR diese kleine Sammlung auch sonst Merk-
male einer Kompilation erkennen liRt und daR sie neben iberzeugenden durchaus
auch problematische Aufzeichnungen enthalt.

*' H. Spanke, Beziebungen zwischen romanischer und mittellateinischer Lyrik unter besonderer
Beriicksichtigung der Metrik und Musik = Abhandlungen der Gesellschaft der Wissenschaften
zu Gottingen, philologisch-historische Klasse 3.18, Berlin 1936, 23.
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Andererseits wurden in der Paris 1139 vier Strophen eingetragen und damit
wohl auch fir den Vortrag vorgesehen. Und so haben wir uns in der Aufnahme fiir
eine vollstandige Wiedergabe mit den genannten Besserungen und ohne die zusitz-
lichen Worte des Rufs am Anfang des zweiten Teils entschlossen. Die Formulierung
fir den Anfang der vierten Strophe beruht auf dem Vergleich mit anderen Stellen
und insbesondere mit dem betonten Wortanfang ,,sanctis(simus)‘‘ aus dem dritten
Viers?%:
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Diese Beobachtungen zur Struktur bieten dann aber zugleich wieder einen hilfrei-
chen und ganz konkreten Ansatzpunkt fiir eine addquate Vortragsweise. So hat es
sich bei der Arbeit an diesem Lehrbeispiel als sehr anregend erwiesen, die Formu-
lierung gleichsam darin nachzuvollziehen, daB auch der Vortrag von der erschlosse-
nen Grundmelodie (bzw. deren Adaptierung) an die Struktur der weiteren Stro-
phen ausgeht und dabei bereits die Gegebenheiten des Textvortrags mit der Wort-
deklamation, Sinneinheiten und natiirlich der syntaktischen Grof3gliederung
berticksichtigt. Zu diesem Ergebnis tritt die ornamentale Erweiterung mit ihren

22 Im ersten Vers der vierten Strophe ist mit Spanke ,,clemens* in ,,clementer gebessert und
bei der vorangehenden Erweiterung im Musikalischen auf den Anfang des dritten Verses und
seine Modifikation fiir die zweite Strophe zuriickgegriffen.
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funktional gebundenen vier- und mehrténigen Gruppen. Und wenn bei deren Inter-
pretation eine Balance zwischen der Grundlinie aus dem Gang der Melodie, der
vom Text her gewonnenen Gliederung und den Melismen angestrebt wird, dann
ergibt sich ein je anderer ,freier** rhythmischer Ablauf — und in jedem Fall ein
vergleichsweise rascherer Vortrag der Tone in den Melismen. Das Ergebnis steht
gegen die traditionellen Rezepte fiir die rhythmische Interpretation dieser Lieder,
die von annihernd gleich langen Ténen ausgehen, von einem Silbengleichwert, oder
gar von einem regelmiRigen dreizeitigen Rhythmus im Sinne der spateren Modal-
musik. Der raschere Vortrag der Melismen korrespondiert mit der gleichen Inter-
pretation solcher Tongruppen in den besprochenen Formulierungen aquitanischer
Tropen. Umso stirker ist dann natirlich die Signalwirkung bei den Finalwendun-
gen, in denen der Abstieg nicht aus einem Quartgang, sondern aus Sekunde und
Terz besteht.

Die Frage nach der Uberlieferungsqualitit einer Handschrift, wie sie sich beim
zweiten Beispiel fiir den Text stellte, wird bei anderen durch den musikalischen
Befund aufgeworfen. Und da ist gerade bei der Paris 1139 noch alles zu tun. Die
musikalische Textkritik gehort einerseits zu den vorbereitenden Fragestellungen,
die in der Einleitung dieses Beitrags eher an den Rand geriickt wurden; anderer-
seits fordert sie Entscheidungen, die ein Verstindnis und eine Bewertung musikali-
scher Formulierungen voraussetzen. Darin begegnet sie sich mit den hier betonten
Kriterien der klanglichen Realisierung. So diskutiere ich als nichstes ein Lied, das
beispielhaft in die spezifischen Probleme einer musikalischen Textkritik fiihrt, wie
sie sich bei den ein- und mehrstimmigen Liedern vor allem der dlteren Quellen des
aquitanischen Bereichs vor der Interpretation stellen.

Annus novus in gaudio

Das Lied findet sich auRer in der Paris 1139 (36v/37r) nur noch in den zwei Hand-
schriften des 16. Jahrhunderts aus Le Puy, deren Festoffizium zum Neujahrstag
auf eine erstmals im 14. Jahrhundert nachzuweisende, aber sicher iltere Tradition
zuriickgeht > |

Die Paris 1139 bringt, wie die Wiedergabe auf den Seiten 42 und 43 zeigt, fiir
alle Strophen Neumen. Sie erlauben eine Ubertragung des Tonhohenverlaufs;
zumal der Zusammenhang zwischen den Zeilen durch einen Custos verdeutlicht ist
und die rastrierte Linie konstant fiir die Terz tiber der Finalis steht. Der mehrstim-
mige Refrain ist ,,sukzessiv‘‘ notiert: mit der Unterstimme nach der ersten und der
Oberstimme nach der zweiten Strophe; auf die weiteren folgt jeweils nur das Text-
incipit. Die Aufzeichnungen aus Le Puy in Quadratnotation bestitigen, daR es sich
um eine dorische Melodie handelt.

Textkritische Fragen geben beim Refrain die auffallenden Dissonanzen auf und
im Einstimmigen die Abweichungen bei der Neumierung der Strophen. DaR die

2 Dazu die bereits genannte Studie (oben, Anm. 17).
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melodischen Unterschiede nicht einfach auf eine groRziigige Anordnung einzelner
Neumen zuriickgehen, wie sie sich in dieser Handschrift mehrfach beobachten 14Rt,
zeigt etwa der Schluf des dritten Verses mit der absteigenden Sekundschrittfolge
a—g—f—e lber der letzten Silbe der ersten beiden Strophen gegeniiber der Terz a—f
in den weiteren. Damit kann es sich bei den Unterschieden entweder um eigent-
liche Fehler oder aber um Varianten handeln, die einem Spielraum der Formulie-
rung entsprechen. Beides ist im Bestand dieser Quelle nachzuweisen, aber gelegent-
lich nicht eindeutig voneinander abzugrenzen. Im Falle dieses Liedes fiihrte die
Analyse des Befundes zu dem EntschluR, bei den Strophen durchgehend der
ersten Melodieaufzeichnung zu folgen und im Refrain von allen Anderungen abzu-
sehen.

Die folgende Zusammenstellung bietet nach der Strophenmelodie der Paris 1139
— mit den Abweichungen der Strophen 2—5 in Buchstaben — zum Vergleich die
fir alle Strophen gleiche Melodiefassung der Handschriften aus Le Puy:
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2. Anni novi principium 4. Annum novum celebrantes,
vox celebret psallentium exultantes et letantes
et cantorem egregium et cantorem venerantes
hymnus extollat omnium. gaudeamus congaudentes.
3. Anno novo in cantica 5. Anne nove sit titulis
recitentur organica, hodie ineffabilis,
tota sonet ars musica et tu cantor mirabilis,
in cantoris presentia. esto per secla stabilis.
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Bei den Abweichungen in der 1139 lassen sich zwei Gruppen unterscheiden: (1) die
Individualvarianten im ersten Vers sowie am Anfang des dritten und (2) eine neue
Losung, die dann beibehalten wird, beim zweiten Vers und am Ende des dritten.

Fir einen Prozel? des Formulierens bei der Niederschrift — wie er sich gerade in
dieser Quelle mehrfach beobachten 1dRt** — spricht, daR der Schreiber fiir einige
Stellen neue Losungen auch im weiteren beibehilt, sowie die Tatsache, dag der in
den beiden letzten Strophen definitive SchluR a des zweiten Verses ein erstes Mal
bereits in der zweiten Strophe begegnet. In die gleiche Richtung verweist die Indi-
vidualvariante am Anfang des dritten Verses, da sie die Tonwiederholung im Uber-
gang der Verse, die aus dem a-SchluR am Ende des zweiten resultiert, auch bei der
dritten Strophe beibehilt — was dann im dritten Vers zu einer Wiederholung des
gleichen Tonschritts fiihrt (3.3—6: f d f d). Auch sonst lassen sich Varianten aus
vorangegangenen Stellen erkliren. So entspricht dem Terzaufstieg am Anfang der
zweiten Strophe das Ende des dritten Verses; und da@ der Abstieg in versetzten
Terzen am Ende des ersten Verses der dritten Strophe mit a beginnt (1.5—8), ist
einerseits aus dem gleichen Ton bereits in der zweiten Strophe (1.5) und anderer-
seits aus dem entsprechenden Abstieg am Anfang des dritten Verses verstindlich.
SchlieBlich verweist auf ein solches Zurechtriicken aufgrund eigener Vorstellungen,
daR die Varianten weithin aus einer Prisenz der dorischen Terzreihe, mithin des
Allgemeinen der Tonart zu erkliren sind.

Bezeichnenderweise stiitzt selbst die spite Aufzeichnung in Le Puy die erste
Melodiefassung der 1139 — indirekt sogar mit dem Schluf auf a in 2.7/8, da hier
der folgende Vers anders beginnt. Beibehalten wurde die Melodiefassung der
ersten Strophe aber auch deswegen, weil sie komplexer und spannungsreicher ist,
nicht zuletzt im Verhiltnis der Teile zueinander, und weil die entsprechenden
Merkmale in den Varianten preisgegeben wurden. Das gilt etwa fiir die Schliisse der
Verse 2 und 3. So nimmt der zweite Vers die im ersten exponierte dorische Quinte
unmittelbar auf, betont sie und schlieft in der Mitte der Strophe nach dem einzi-
gen syllabischen Sekundaufstieg im Gegenklang (mit dem Versakzent) auf f é f g.
Auch der dritte Vers setzt in der Quinte ein, aber nun mit dem Abstieg versetzter
Terzen aus der zweiten Halfte des ersten, und er verbindet im SchluR — den Neu-
einsatz des abschlieRenden vierten unterstreichend — Haupt- und Gegenklang im
Anfang und Ende des Quartabstiegs.

Aus der Kombination der beiden sukzessiv aufgezeichneten Stimmen ergibt sich
fir den Refrain folgender Satz:

* Ein extremes Beispiel habe ich mit O Maria deu maire an anderer Stelle diskutiert: ,,Zur
Interpretation zweier Lieder: A Madre de deus und Reis glorios*, Basler Jabrbuch fiir bistori-
sche Musikpraxis 1 (1977) 117—130, insbesondere 124—127. Ich nehme die Gelegenheit
wahr, einige Versehen in der Wiedergabe der Varianten auf Seite 125 zu korrigieren: 4 — 2.3
streiche das d; 5 — fiir 3.3—5 erginze dcdf g a; 6 — fiir 3.3—5 erginze dc f g; 10 — fiir 3.6/7
erginze dec c.
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Er wurde mehrfach, aber zumeist mit stillschweigenden ,,Besserungen‘‘ veroffent-
licht, fiir die offensichtlich zwei Gesichtspunkte maRgebend waren: (1) der Ver-
such, die auffallenden Dissonanzen zumal am Beginn der Verse zu vermeiden, und
(2) eine Angleichung der Verse 1—3 an 4—6. Dem dienten etwa die Versetzung der
beiden ersten (oder auch der ersten drei) Téne der Oberstimme eine Sekunde auf-
wirts in 1 und 4, ein Beginn der Unterstimme von 4, bei dem die ersten drei Téne
eine Sekunde tiefer erscheinen, die Vertauschung der ersten beiden Tone in der
Oberstimme von 5, ein e am Anfang der Unterstimme von 3 oder auch ein a am
Anfang der Oberstimme des letzten Verses.”> Demgegeniiber wies Leo Treitler
schon 1967 darauf hin, daR der Oberstimmenbeginn von 1 und 4 aus der dorischen
Terzschichtung verstindlich und im Sinne einer ins Klangliche gewendeten moda-
len Tonalitat hinreichend erklirt wire. Weitere Untersuchungen zur Mehrstimmig-
keit dieser Zeit bestitigten, daf Dissonanzen bei verschiedensten Sitzen durch eine
solche melodische Qualitit des Organums als eines zweiten Cantus begriindet
sind.*® Und im Falle dieses Refrains sprechen beim niheren Zusehen gerade die

*3 An Ubertragungen nenne ich etwa Judith M. Marshall, ,,Hidden polyphony in a manuscript
from St. Martial de Limoges", Journal of the American Musicological Society 15 (1962) 144;
Bruno Stiblein, ,,Saint Martial, MGG 11 (1963), gegeniiber 1263/64; Leo Treitler, The
Agquitanian repertories of sacred monody in the eleventh and twelfth centuries, Diss. Prince-
ton 1967, Band III, 18 (University Microfilms Ann Arbor 67-9613); Sarah Ann Fuller,
Agquitanian Polyphony of the Eleventh and Twelfth Centuries, Diss. Berkely 1969, Band I1I,
2/3 (University Microfilms Ann Arbor 70-13.051); Gillingham, op. cit., 4.

Leo Treitlers in der vorangehenden Anmerkung genannte Dissertation bietet die erste analyti-
sche Diskussion dieser Lieder mit Klirung vieler grundsitzlicher Fragen und im zweiten Band
(46—50) eine eingehende Besprechung des Amnus movus. Der Frage nach der melodischen
Qualitit des Organums in der Mehrstimmigkeit des frithen 12. Jahrhunderts bin ich eingehen-

26
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Melodiewiederholungen fiir ein Gestaltungsprinzip, das mit den Korrekturen preis-
gegeben wird. So gliedern sich die ersten sechs Verse in 2 x 3, mit vollstindiger
Ubereinstimmung in jeweils einer der beiden Stimmen (Oberstimmen in 1 und 4
sowie Unterstimmen in 2 und 5) und Anfangsvariante in der anderen. In den
jeweils dritten Versen der Teile hingegen stimmen nur die Unterstimmen iberein
(mit Ausnahme des ersten Tons). Die beiden Abschnitte beginnen mit den hier
durchaus auffallenden Fortschreitungen 3—1 und 5—3—1 in Seiten bzw. Gegen-
bewegung; und die Gestaltung der Oberstimmen ldRt sich mit derjenigen anderer
Melodiezeilen vergleichen: der Verlauf von 3 bis zum g findet sich mit rhythmi-
scher Verschiebung in den Oberstimmen von 2 sowie 5; die versetzten Sekund-
schrittfolgen von 6 entsprechen in umgekehrter Richtung der Unterstimme von 4.
— Bezeichnenderweise bringt auch die einstimmige Fassung aus Le Puy (ihre zweiten
Stimmen sind nachgetragen) eine Gruppierung in 2 x 3 Verse, und zwar mit
Anfangsdifferenzierung bis zum ersten Ton des 2. bzw. 4. Verses:
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Andererseits gibt die Neumierung am Anfang des letzten Verses in der Oberstimme
der 1139 einige Probleme auf. Der erste Ton steht noch auf 36v und zwar eindeu-
tig auf der Hohe des h. Der Custos fiir den Anfang der folgenden Gruppe ist etwas
hoher gesetzt und das Bild oben auf 37 widerspriichlich: einerseits stehen die bei-
den ersten Tone etwas iiber dem a am Anfang der zweiten Gruppe und der dritte
deutlich unter diesem Ton; andererseits befindet sich der erste Ton auf der Hohe
des h iiber der letzten Silbe dieses Verses. Angesichts der Dissonanzen beim Beginn
mit h hat man gerade fiir diesen Anfang die verschiedensten ,,Besserungen‘‘ vor-
geschlagen (etwa a b—a—f, a la—a—g oder ¢ c—h—g beziehungsweise auch mit einer
weiteren Anderung der dritten Gruppe zu g—e—d—c). Da der Vers in der melisma-
tischeren Gestaltung fiir sich steht, 148t sich die Interpretation nur bedingt aus

der in Zusammenhang mit zwei mehrstimmigen Liedern nachgegangen, die sich ebenfalls auf
unserer Aufnahme der Nowva Cantica finden — Dulcis sapor und Jubilemus, exultemus —:
»Peripherie und Zentrum. Vier Studien zur ein- und mehrstimmigen Musik des hohen Mit-
telalters 1, Basler Studien zur Musikgeschichte 1 = Forum musicologicum 1, Bern 1975, 169
bis 222. DaR und in welcher Weise die melodische Qualitit des Cantus auch in der Musiklehre
zur Sprache kommt, zeigte jetzt Fritz Reckow: ,,Kompilation als Innovation. Eine Methode
theoretischer Darstellung als Zugang zum Charakter hochmittelalterlicher Mehrstimmigkeit*,
Festschrift Martin Rubnke zum 65. Geburtstag, Neuhausen-Stuttgart 1986, 307—320.
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Tafel 1: Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin 1139, 36v
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einem Vergleich mit anderen Versen absichern. Bei der Analyse des Befundes fiir
die Aufnahme anhand eines Mikrofilms hatte ich mich fiir die dissonanteste Losung
entschieden, also fir h h—a—g. Immerhin beginnt auch der syntaktisch zugeord-
nete vorangehende Vers mit h und einem Sekundabstieg, und der Einsatz mit
einem Einzelton und anschlieBendem Sekundabstieg findet sich noch einmal im
weiteren Verlauf des letzten Verses (auf ,,ec-cle-si-a‘‘). Dieser Einsatz schien mir
aufgrund der Beobachtungen zur Prioritit des Melodischen gegeniiber dem Klang-
lichen in den vorangehenden Versen als ein konsequenter Abschluf des langen
Refrains. Aus der weiteren Beschiftigung mit diesem Stiick halte ich inzwischen
die bereits von Judith Marshall vorgelegte Losung h c—h—g fiir richtig. Fiir sie spre-
chen — wie Marie-Noé€l Colette in ihrer Arbeit an dieser Handschrift erkannte —
drei Griinde: (1) der am Original eindeutige Befund des hoheren Custos auf 36v
und der Anordnung am Beginn von 37r, (2) die Tatsache, dal der zweite Ton auf
37r leicht im Sinne eines besonderen Halbtonzeichens verformt ist, und (3) daR
der Anfang des Refrains bei dieser Losung in der Tonfolge zwischen dem Beginn
des unmittelbar vorangehenden Verses und dem Beginn des letzten Verses der
Strophe vermittelt.?” Damit wird einmal mehr deutlich, wie sehr es gerade bei die-
ser Quelle darauf ankommt, den Befund unter allen denkbaren Aspekten und so
differenziert wie moglich zu interpretieren. — In jedem Fall aber sprechen dann
sowohl der Einsatz der beiden letzten Verse als auch die versetzten Sekundschritt-
folgen (in 1 und 4 mit der Affinitit des c—h—a zu f—e—d und in 6 mit h—a—g und
a—g—f) dafiir, von einem akzidentellen b abzusehen.

Im iibrigen verweisen gerade bei diesem Lied die Merkmale der subtilen Gestal-
tung auf einen freien Vortrag aus der Deklamation des Textes. Einer dreizeitigen
Rhythmisierung steht ja schon der Abstieg im vierten Vers der Strophe entgegen,
der die klangliche Spannung der vorangehenden aufnimmt und zum finalen d
zurtickfithrt. Das ergibt dann fiir den Schluf des Refrains — und selbst bei einer
leichten Verbreiterung aufgrund der Melismen — wieder den vergleichsweise raschen
Vortrag der absteigenden Sekundginge.

Ganz andere Anregungen fir die Auffihrung bietet ein Lied, mit dem sich zugleich
die Frage nach dem Verhiltnis zwischen Einstimmigkeit und organaler Melismatik
stellt.

Letabundi wubilemus

Auch dieses Lied findet sich nur in der Paris 1139 (58r/v — dazu die Wiedergabe
auf den Seiten 42 und 43), sowie in den spiten Quellen aus Le Puy. Der Text bie-
tet keinen Hinweis auf die Funktion; doch laRt die Handschrift des frithen 12. Jahr-

*7 Die Ubertragung von Judith Marshall findet sich in ,,Hidden polyphony*, 144. Zu der bisher
iibersehenen Kennzeichnung des Halbtons in der Paris 1139: Marie-Noél Colette, ,,La notation
du demi-ton dans le ms. Paris latin 1139 et I’élaboration de la diastématie dans les manuscrits
du Sud de la France', ein Beitrag fiir die Konferenz Les tropes dans leur contexte culturel,
Perugia-Gubbio 2.—5. September 1987.
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hunderts mit ihm eine Reihe von Benedicamus beginnen: ,,[H]ic incoant Benedi-
camus*’.

Die drei Strophen stimmen im Aufbau des Textes tiberein. Umso verbliiffender
ist es, daR zwar die erste und dritte (von unbedeutenden Varianten abgesehen) die
gleiche, weitgehend syllabische Melodie bringen, die zweite hingegen eine reiche
melismatische Formulierung. So hat auch bei diesem Stiick schon Hans Spanke an
Mehrstimmigkeit gedacht. Nur fligen sich die Melodien der AuRenstrophen in kei-
ner Weise mit der Melismatik der mittleren zu einem Satz. Und das Auffallendste
an der Gestaltung der langen Melismen ist ihr improvisatorischer Charakter. Im
Gegensatz dazu findet sich das Lied in den Handschriften aus Le Puy mit der glei-
chen Melodie fiir alle Strophen. Sie entspricht (mit den iblichen Abweichungen)
der Formulierung fiir die Strophen 1 und 3 in der ilteren Quelle.?®

Damit gibt es zwel Erklirungen fiir die Aufzeichnung in der Paris 1139: entwe-
der ist der mittleren Strophe — im Sinne des Organumtropus — ein Benedicamus
zu unterlegen, oder aber sie verdeutlicht eine Moglichkeit des freien melismati-
schen Textvortrags in der Einstimmigkeit. In jedem Fall ist die Aufzeichnung einer-
seits als frithes Beispiel einer ausgeprigten A—B—A-Struktur fiir ein ganzes Lied
und andererseits deswegen von Interesse, weil sie sowohl als ,,Organumtropus*‘
wie als einstimmige Formulierung Einblick in ein melismatisches Gestalten vermit-
telt, wie es sich im weiteren nur aufgrund mehrstimmiger Aufzeichnungen und des
sogenannten ,,Vatikanischen Organumtraktats erschlieRen lift, dessen Beispiele
freilich bereits in den Kontext der Pariser Mehrstimmigkeit gehoéren.?”

Ich gebe zunichst die Formulierung der ersten Strophe und den Text der drit-
ten zur Verdeutlichung der Gliederung:
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% Der Hinweis Spankes in ,,Die Londoner St. Martial-Conductushandschrift*, 283 (vgl. oben,
Anm. 18); zu den Quellen aus Le Puy die erwihnte Studie iiber ,,Einstimmige Lieder des 12.
Jahrhunderts“ 19 (vgl. oben, Anm. 17).

’ Dem engen Zusammenhang zwischen den Beispielen des ,,Vatikanischen Organumtraktats®
und dem Pariser Repertoire ging jetzt Steven C. Immel mit neuen Ergebmssen nach: ,,The
Vatican Organum Treatise Re-Examined‘’, Das Ereignis ,,Notre Dame*. Dimensionen und
Probleme des musikgeschichtlichen Wandels um 1200. Bericht iiber das 17. Wolfenbiitteler
Symposium der Herzog August Bibliothek 15.—19. 4. 1985, ed. W. Arlt und Fr. Reckow, im
Druck.
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III: O re digna predicari 8a

cul non valent comparari 8a
quanta vis miracula: 7b

ferit virgincula 6b

5  persecula 4b
rectorem, 3¢
conceptum edidit 6d
nec perdidit 4d
pudorem. 3¢

Formal und inhaltlich sind die Strophen in drei Teile gegliedert: der erste steht im
Aufbau fiir sich (8a 8a 7b), die beiden weiteren aus kurzeren Versen stimmen uber-
ein (6b 4b 3c und 6d 4d 3c¢). Der erste Reim des zweiten Teils nimmt den zweiten
des ersten auf. Die beiden gleich gebauten Teile sind im Endreim miteinander ver-
bunden.

Interessanterweise findet sich schon in der musikalischen Formulierung der
AuRenstrophen der Anschluf an etwas Vertrautes sowie ein stetes Wiederaufneh-
men und Weiterfilhren. Sie beginnen mit einer fiirs plagale d beziehungsweise g
charakteristischen Wendung.’® Thre Weiterfiihrung fixiert in drei Schritten den
d-Modus: durch den Abschluf des wiederholten Sekundabstiegs mit d (1.6—8),
durch die Rickkehr in den unteren Quartraum beim zweiten und schlieRlich durch
den (Auf- und) Abstieg in der dorischen Terzschichtung beim dritten Vers, mit der
Untersekunde vor der Finalis am Ende dieses Teils. Der zweite Teil verbindet die
ersten beiden kiirzeren Verse mit gleichem Reim in einer freien Versetzung —

% Fiir den g-Modus nenne ich etwa das Alleluia ¥. Dulce lignum sowie mit Quartbeginn die
Sequenz Verbum bonum et suave (dazu das Alleluia ¥. Virga lesse). Eines der selteneren
Beispiele fiir diesen Beginn im sechsten Modus bietet das Responsorium Transiturus de
mundo ¥. Corpus in cibum (Liber Responsorialis, Solesmes 1895, 132/33). Im d-Modus
beginnt die Wendung in der Regel mit dem Quartfall. So findet sie sich ja auch in einem der
am weitesten verbreiteten Benedicamus, das auf das Melisma i{iber den Worten ,,flos filius
eius'* aus dem Responsorium Stirps Iesse zuriickgeht und in der Paris 1139 als Grundlage
eines Organumtropus diente: Nr. 1 ,,In Festis Solemnibus* der Editio Vaticana, 117 des
Katalogs von Michel Huglo: ,,Les débuts de la polyphonie a Paris: les premiers organa pari-
siens‘', Aktuelle Fragen der musikbezogenen Mittelalterforschung (vgl. oben, Anm. 2), 150
und die Nachweise auf 153, sowie Nr. 32 des Verzeichnisses von Barbara M. Barclay: The
Medieval repertory of polypbonic untroped , Benedicamus Domino settings, Diss. Univer-
sity of California, Los Angeles 1977 I, 64 (University Microfilms Ann Arbor 78-2588). Eine
Beriicksichtigung der verschiedenen Formulierungen dieses Benedicamus und seiner Textie-
rungen — dazu auch Huglo, 118, und Arlt, Festoffizium, Darstellungsband 169 — unter-
streicht die Nidhe der Formulierung des Letabundi zu diesem Benedicamus.

Im iibrigen koénnte der Beginn mit e g a der Stiicke des achten Modus fiir eine Ubertragung
des Liedes mit a als Finalis sprechen. Ich habe wegen der weiteren Vergleiche die Finalis d
gewihlt und die hohe Lage nicht zuletzt im Blick auf die denkbare mehrstimmige Ausfiihrung.
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und endet wieder mit einer finalen Wendung auf d. Die beiden ersten Verse des
dritten Teils (7/8) nehmen die Melodie des zweiten Verses auf (und damit zugleich
den Abschluf des zweiten Teils mit einer Erweiterung). Im SchluR klingt der erste
Vers beziehungsweise das Ende des zweiten Teils an. Da hier die dritte Strophe ab-
weicht, berticksichtige ich sie in der folgenden Verdeutlichung:
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Die einzige weitere Abweichung der SchluRstrophe betrifft den zweiten Vers. Hier
wird das ,,cui‘‘ zweisilbig vorgetragen, mit einem zusdtzlichen c auf die vierte Silbe,
dem am Ende eine Tonverdoppelung entspricht:
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GUE non va- lent con pa- ra- ri

Da sich die Struktur des zweiten Teils von derjenigen anderer Lieder unterschei-
det, bietet sie vergleichsweise weniger Anhaltspunkte zur Kontrolle der Entziffe-
rung durch die Analyse des Befunds. Dennoch scheint mir die folgende Ubertra-
gung aufgrund der verschiedenen Entsprechungen in der Struktur, des Zusammen-
hangs mit Wendungen aus dem ersten Teil und nicht zuletzt bei den Versschlissen
hinreichend gesichert. So enden die Verse 2, 6, 8 und 9 mit gleicher Pinultima-
und Schlufgruppe auf d; das f am Ende des ersten Verses ist durch den voran-
gehenden Melodieverlauf gesichert und das ¢ im dritten zusitzlich durch die Wei-
terfiihrung der Panultimagruppe aus den Schlissen auf d:
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Mit Ausnahme einer Tongruppe, die um des Kontextes willen um eine Sekunde
nach oben versetzt wurde (" “lin Vers 7), folge ich dem Befund der Handschrift,
wie ithn die ndchsten Seiten zeigen®:
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' Auch bei diesem Stiick und bei dem anschlieRend diskutierten Stirps Iesse fiihrte die abschlie-

Bende Kontrolle der Ubertragungen am Original zu einigen kleinen Anderungen gegeniiber
der ersten Fassung fiir die Klangaufnahme. Sie bleiben im folgenden unberiicksichtigt, da sie
— im Gegensatz zum Schluf des Refrains von Aznnus novus — fiir das Verstindnis nicht ins
Gewicht fallen. — DaR die Aufzeichnung — wie es der Ubergang vom Ende der zweiten zum
Beginn der dritten Strophe am Anfang des dritten Systems von 58v zeigt — bei groferem
Ambitus abschnittsweise (und bezogen auf die rastrierte Linie) die Lage wechselt, ist in der
Paris 1139 auch sonst zu beobachten.
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Tafel 3: Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin, 58r
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Auffallend ist zunichst, daR der Beginn dieser Strophe einem dorischen Benedica-
mus sehr nahe kommt — auch wenn es sich natirlich um einen fiir diese Tonart
typischen Eingang handelt. Ich verdeutliche die Ubereinstimmung mit einer Zuord-
nung und fir die Fortsetzung des Liedes zugleich das verindernde Weiterfithren,
wie es fiir diese melismatische Strophe bezeichnend ist*?:

g C T PR S e
P' o ® ;' bt | T ——
1 0 1
:‘JLF
s Ho-di- e sur-re-xit le-o for- tis Chri-stus
fi-li-us de-i, om-nesu- na vo - (ce)
E /"——\
o
8 B b (e P
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pa £ ter

. e e
T o i /;\3 e
ver - bum

Der zweite Vers schlielt in dieser Gestaltung an den ersten an. Sie ist im Gang der
Strophe mit einer zunehmenden Erweiterung des Ambitus verbunden, zunichst in
4 und 5 bis zum unteren g, dann mit einem Uberschreiten des oberen a und
schlielich mit dem Tonraum der Oktave innerhalb eines Verses.

Dabei kehren Wendungen der ersten Strophe wieder, allerdings nicht in der glei-
chen Reihenfolge. So erscheint der charakteristische Abstieg in Terzen auch hier
im dritten Vers, aber gleich zu Beginn. Und der in der ersten Strophe vorangehende
Abstieg in die Unterquart findet sich in der zweiten erst im vierten Vers sowie
variiert im fiinften. ,

Die melodischen Entsprechungen zu dem genannten Benedicamus koénnten
dafiir verantwortlich sein, daR das Lied am Anfang einer Reihe solcher Gesinge
steht; zumal nicht auszuschlieRen ist, daR die melismatische Formulierung mit
einem gleichzeitigen Vortrag dieses beziehungsweise eines verwandten Benedica-
mus lbereinging. Nur ldRt sich eine entsprechende Zuordnung im einzelnen (und

32 Das Benedicamus ist nach der Paris lat. 887 (46v) in meinem Festoffizium und hier zum Ver-
gleich in der oberen Oktave wiedergegeben (Darstellungsband 164 — dort und auf der voran-
gehenden Seite finden sich weitere damit verwandte Formulierungen).
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Tafel 4: Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin, 58v
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zumindest vorldufig noch) nicht weiter abstiitzen. In jedem Fall aber ist die melis-
matische Strophe so formuliert, dag sie auch im einstimmigen Vortrag problemlos
erklingen kann. Bezeichnenderweise fehlen ihr jene Aspekte der Formulierung in
einem Klangraum der Oktave (mit unterschiedlicher Gliederung in Quinte und
Quarte) sowie des Hinstrebens auf neue Zieltone, wie sie in den Haltetonsitzen
dieser Mehrstimmigkeit zu beobachten sind — und im nichsten Beispiel selbst
dann auf eine Grundstimme verweisen wiirden, wenn diese nicht vermerkt worden
wire. Damit steht dieses Lied zwischen Ein- und Mehrstimmigkeit. Und wie
gerade die friihen Aufzeichnungen melismatischer Sitze als Lehrstiicke fiir die
Rekonstruktion des ad hoc-Vortrags iiber einem Cantus gelesen werden koénnen, so
die zweite Strophe dieses Liedes als Anweisung zum melismatischen Textvortrag
im einstimmigen Lied.?> Wobei dann im Blick auf das Verhiltnis zwischen Musik
und Sprache die sinnvolle ,,Lesung* des Textes auch in der melismatischen For-
mulierung Beachtung verdient: im ersten Teil mit der Gliederung des zweiten
Verses gemidl der Textstruktur (Wiederaufnahme der Tongruppe des Anfangs iiber
der vierten Silbe), mit dem pointierten Einsatz auf dem ,,quod* am Anfang des
dritten Verses und dem Halbschlu an dessen Ende (gleichsam als Doppelpunkt
firs folgende); im zweiten mit der parallelen Gestaltung der beiden ersten, im
Reim gebundenen Verse (4 und 5) und dem langen Melisma auf das entscheidende
marcanum'‘; und 1m letzten Teil mit dem HalbschluR auf der Quinte am Ende des
siebten Verses, der gegeniiber der abschlieRenden Aussage offnet: ,,(7) qui contra
gariunt (8) insaniunt (9) in-va-num"".

Im Blick auf die Mdglichkeit eines freien musikalischen Vortrags der neuen
Reimdichtung aus vertrauten Wendungen und in der modalen Tonsprache der Ein-
stimmigkeit — als eine der Grundlagen fiir die schriftlich ausgearbeitete kunstvolle
Liedgestaltung — ist dann freilich das Phanomen des ,,Organumtropus‘* von beson-

* Ein lehrreiches Beispiel der Niederschrift aus einer ad boc-Praxis des melismatischen Orga-

nums erschlof Sarah Fuller mit einem Benedicamus, das in der Handschrift Paris lat. 1120
(105r) nachgetragen wurde: Aquitanian Polyphony 111, 131, nach ihrer Ubertragung greifbar
auch in meinem Diskussionsbeitrag zur Frage organaler Melismatik am Symposium ,, Peri-
pherie’ und ,Zentrum’ in der Geschichte der ein- und mehrstimmigen Musik des 12. bis 14.
Jahrhunderts*': ,,Die mehrstimmigen Sitze der Handschrift Madrid, Biblioteca Nacional, Ms.
19421 (MAD), insbesondere das ,Crucifixum in carne‘*, Bericht iiber den Internationalen
Musikwissenschaftlichen Kongref$ Berlin 1974, ed. H. Kithn und P. Nitsche, Kassel etc. 1980,
25—47, die Wiedergabe auf 39. Eine abweichende Ubertragung mit der Zuordnung eines
Benedicamus in g bietet Barbara M. Barclay, The medieval repertory 11, 22 — dazu die Uber-
legungen im ersten Band, 202—207 (vgl. oben, Anm. 30).
Bei diesem Nachtrag wurde, wie der palidographische Befund anzeigt, bezeichnenderweise
erst das Organum notiert und dann von anderer Hand der Cantus eingetragen! Das Stiick
bietet geradezu einen kleinen Katalog einzelner Verfahren der melismatischen Gestaltung
iiber einem Halteton und bestitigt im Vergleich die Sonderstellung der musikalischen Formu-
lierung in dem hier besprochenen Lied.
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derem Interesse. Denn hier fand offensichtlich eine entsprechende Praxis des mehr-
stimmigen Vortrags thren Niederschlag in der Schrift. Dabei kamen drei Momente
zusammen: die tropierende Erweiterung eines bestehenden Gesangs, die Ergin-
zung des Cantus zum mehrstimmigen Klang und schlieflich die Reimdichtung des
neuen Liedes. Das ilteste Beispiel einer entsprechenden Aufzeichnung findet sich
abermals in der Paris 1139. Doch scheint es sich um einen jener raren Aspekte zu
handeln, bei denen sich zumindest mittelbar eine Briicke zwischen diesem aquita-
nischen Repertoire des frihen 12. Jahrhunderts und der neuen Mehrstimmigkeit
an der Pariser Notre Dame schlagen liRt. So weist eine Rubrik im Festoffizium fiir
die Circumcisio der Londoner Handschrift Egerton 2615 darauf hin, daR man die
Praxis des freien Textvortrags iiber einem Cantus noch hundert Jahre spiter in
Beauvais praktizierte, wenn liber dem Vers des Alleluia Ven: sancte spiritus die tro-
pierende Reimdichtung Veni doctor previe ,,cum organo‘* vorzutragen war (2r).
Der neue Text entstand fiir die spezielle Verwendung des Alleluias an einem Fest
des Weithnachtskreises in Beauvais. Der Organumtropus ist in zwei Aufzeichnun-
gen erhalten. Und der Vergleich beider weist fiir die ,,archaischere’* Fassung aus
Beauvais auf eine Herkunft aus schriftloser Praxis und fiir die Fassung in den Quel-
len der Notre Dame auf eine entsprechende Uberarbeitung hin, die dann den
Anlag zur Komposition eines weiteren Organumtropus gegeben haben dirfte.?*

Letztlich konnte selbst die Tatsache, da nur sehr wenige Beispiele des Orga-
numtropus notiert erhalten sind, fiir eine ad hoc-Praxis sprechen. Und die ilteste
Aufzeichnung bietet unmittelbarer als alle anderen und geradezu als ein Lehrstiick
Einblick in die Verfahren eines solchen Textvortrags.

Stirps lesse florigeram germinavit virgulam

Da diese Aufzeichnung — unter Verkennung ihrer ganz eigenen Voraussetzungen —
seit der ersten Veroffentlichung durch Jacques Handschin als dltestes Beispiel
einer ,,Motette** galt (und gelegentlich selbst heute noch im Kontext dieser Gat-
tung beriicksichtigt wird), fand sie lange schon und eingehend Beachtung; zumal
die fiir eine Entzifferung nicht unproblematische Aufzeichnung der Paris 1139
durch eine etwas jingere in der Pariser Handschrift lat. 3549 erginzt wird, die
offensichtlich eine Uberarbeitung bietet.?* Marianne Danckwardt hat jiingst beide
Fassungen eingehend miteinander verglichen und dabei eine recht umgreifende

* Dazu Arle, Festoffizium, Darstellungsband 65/66, 231/232 und 248-258, sowie die ein-
schligigen Diskussionsbeitrige an dem erwihnten Wolfenbiitteler Symposium (vgl. oben,
Anm. 29).

2 J. Handschin, ,,Uber den Ursprung der Motette*, Bericht iiber den ersten musikwissenschaft-
lichen Kongref§ der Deutschen Musikgesellschaft Leipzig 1925, Leipzig 1926, 209—217; sowie
die Veroffentlichung des Stirps Iesse bei Hans Tischler, The earliest motets (to circa 1270).
A complete comparative edition 1, New Haven/London 1982, 3—9.
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Beschreibung der Struktur und insbesondere auch der melodischen Entsprechungen
in der Oberstimme vorgelegt.**

Die Aufzeichnung in der 1139 (60v/61r) gibt schon deswegen Fragen auf, weil
sie nur die Oberstimme notiert bietet und fiir die Unterstimme einige Tone in
Buchstaben. So 1t sich nicht sicher erschlieRen, welche Formulierung des Bene-
dicamus in der Grundstimme fiir die Niederschrift maRgebend war. Nur ist bei
einer solchen ad hoc-Praxis und zumal bei den Abweichungen gerade in der Uber-
lieferung dieses Benedicamus fiir den Vortrag in jedem Fall mit unterschiedlichen
Méglichkeiten zu rechnen. Meine ,,Rekonstruktion** einer Auffiihrung, die sich
auf den Seiten 56—60 findet, geht einerseits vom Befund der 1139 und einem Ver-
gleich mit der jingeren Aufzeichnung aus, setzt aber andererseits in der Zuord-
nung der Grundmelodie die im folgenden diskutierten Merkmale dieser Praxis und
ihrer erschlossenen Spielregeln voraus.

Entscheidend zum Verstindnis des Stiickes scheint mir zunichst der Text. Er ist
in subtiler Weise auf das Fulbert de Chartres zugeschriebene Responsorium bezo-
gen, dessen Melodie liber den Silben ,flos filius eius des Verses friih schon als
Benedicamus verwendet wurde.?” Das Responsorium ist im Hexameter abgefaft:
zwel fiir den eigentlichen Gesang und einer fir den Vers:

B« Stirps lesse virgam produxit virgaque florem,
et super hunc florem requiescit spiritus almus.

¥. Virgo dei genitrix virga est flos filius eius.

Die Reimdichtung verbindet, wie die folgende Zuordnung verdeutlicht, eine erwei-
ternde Umformulierung dieses Textes mit einer Tropierung des Benedicamus, das
dem Ende des Verses entnommen ist:

SO aPas Stirps Iesse der Handschrift Paris, Bibliothéque nationale, fonds latin 3549 und seine

Bezichungen zum Saint-Martial- und Notre-Dame-Repertoire®, in dem erwihnten Sympo-
siumsbericht Das Ereignis ,,Notre Dame"* (im Druck), mit Nennung der ilteren Arbeiten und
einer Diskussion vergleichbarer Stiicke. Die Diskussionsfassung ihres Beitrags hatte vor allem
Fragen der musikalischen Struktur akzentuiert. Dem stellte ich (mit den im folgenden wieder-
gegebenen Zuordnungen) Aspekte der Textgestaltung und des Textvortrags gegeniiber. So
greifen dieser Text und die Ausarbeitung ihres Beitrags ineinander. Ich beschrinke mich im
folgenden auf eine Interpretation der Struktur unter dem Gesichtspunkt der ,,Rekonstruk-
tion** einer schriftlosen Praxis und verweise fiir eine umgreifendere Beschreibung, das Ver-
hiltnis der beiden Aufzeichnungen zueinander und weitere Informationen auf ihren Beitrag.
Weitere Anregungen verdanke ich den Interpreten sowie Hinweisen von Frau Dr. Marie-Noél
Colette im AnschluB an den oben (28) erwihnten Kurs in Assisi.

Vergleiche die oben, Anm. 30 genannte Literatur und zu Fulbert von Chartres Yves Dela-
porte, ,,Fulbert de Chartres et ’école chartraine de chant liturgique au XI€ siecle®, Etudes
Gregoriennes 2 (1957) 51—81.

37
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TROPUS

Stirps lesse florigeram
germinavit virgulam,
et in flore spiritus
quiescit paraclitus.

s Fructum profert virgula,
per quem vivunt secula:
stirpis ex davitice
virga dicta mistice
que sic et sic floruit

10 et que florem protulit.

Virga Iesse virgo est
del mater,
flos filius eius est

Laus, laus et iubilatio
20 potestas cum imperio

SIt sine termino

celorum domino

RESPONSORIUM

Stirps lesse virgam produxit
virgaque florem,

et super hunc florem requiescit

~ spiritus almus.

... produxit virgaque florem ...

Stirps lesse ...
.. virgaque ...

.. virgaque ...

.. virgaque florem ... produxit.

VERS

Virgo del genitrix virga est

flos filius eius.

BENEDICAMUS

Benedicamus

domino.

Mit diesem Zusammenhang, bei dem das zugrunde liegende Benedicamus aus dem
Kontext seiner Herkunft im Musikalischen gelesen ist, wird die lange mifverstan-
dene komplexe Struktur des Textes verstindlich?®:

Stirps lesse florigeram
germinavit virgulam,
et in flore spiritus
quiescit paraclitus.

5 Fructum profert virgula,
per quem vivunt secula:
stirpis ex davitice
virga dicta mistice,
que sic et sic floruit

10 et que florem protulit.

7a
7/t
7b
7b

7€
7€
7d
7d
7é
e

» Vergleiche die miRverstindliche Wiedergabe in den Analecta Hymnica 20, 185. — An zwei
Stellen habe ich den Text der 1139 nach der 3549 bereinigt: 3 mit ,,flore* statt ,,florem*

und 21 mit ,,sit sine‘ statt ,,sicine‘".
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Virga Iesse virgo est 7f

del mater, 4g
flos filius eius est, 7t
cuius pater. 4g
15 Huic flon 4h
preter morem edito 71
canunt chori 4h
sanctorum ex debito: 71
Laus, laus et iubilatio 8]
20 potestas cum imperio 8j
Sit sine termino 6k
celorum domino. 6k

Der Tropus gliedert sich in zwei Teile: der erste nimmt das eigentliche Responso-
rium auf, der zweite den Vers und das Benedicamus. Beide unterscheiden sich in
der Versstruktur, sind aber mit 70 und 72 Silben fast genau gleich lang. Diese
Balance zwischen den Teilen wird durch eine Kreuzstellung in der inneren Gliede-
rung unterstrichen. So entsprechen den 28 Silben der ersten vier Verse des ersten
Teils (mit der generellen Aussage, die den ganzen Text der beiden ersten Hexame-
ter aufnimmt) die 28 des letzten Abschnitts, in dem die Worte ,,Benedicamus
domino** paraphrasiert sind. Bei den dazwischen liegenden Teilen sind die zwei
Gliederungsprinzipien des paarigen Reims gleich langer Verse und eines Wechsels
zwischen kiirzeren und lingeren Versen mit jeweils gleichem Reim einander gegen-
ubergestellt und tiberdies zwei Gruppierungen: 3 x 14 (2 x 7) in der zweiten Hilfte
des ersten Teils und 2 x 22 (als zweimal 7 + 4) in der ersten Hilfte des zweiten.
Das aus dem Gang des Gedichtes resultierende Lob der letzten vier Verse verbin-
det den paarigen Reim des ersten Teils mit ungleich langen Versen, wie sie im
zweiten die Gestaltung prigen. Die formale Gliederung geht mit der inhaltlichen
iberein.

Der Aufbau dieses Gedichtes ist im musikalischen Vortrag aufgenommen, aber
aus den spezifischen Bedingungen der klanglichen Erweiterung eines Cantus und
dessen Anlage. Welche Techniken dabei verwendet werden, wie im einzelnen zwi-
schen den Gegebenheiten der Reimdichtung und den Moglichkeiten des organalen
Vortrags vermittelt ist, erldutere ich mit einem knappen Gang durch das Stiick.

Ein erster Abschnitt umfaft auch hier die Verse 1—4°°:

[0}
oL

D)

8

A

o

Vo
.Y

AN V4

o <O>
8 Be -

% Am Ende von 4.4 wire eigentlich ah (statt ga) zu lesen.
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Der Beginn zeigt eine Verbindung der (liedmiRigen) Versetzung gleicher Gruppen
mit unterschiedlichen Terzschichtungen, die durch den Zielton bestimmt sind: bei
der Riickkehr zur oberen Oktave (d—h—)g—h—d und bei der Wendung zur unteren
(d—)c—a—f—d. Dem Reim der ersten Verse entspricht im Musikalischen Anfangs-
tibereinstimmung. Der zweite Vers bringt iiber den letzten drei Silben erstmals eine
SchluBwendung, die dann am Ende des Abschnitts wiederkehrt. Der dritte Vers
nimmt die dorische Terzschichtung mit einer aus dem Lied vertrauten Wiederho-

T 1 Tl
lung auf: (d) f g a dfga, mit relativem Hochton gemdR dem Sprachfall und Hin-
fihren zum neuen Zielton.

DaR der Singer des Organums zum nichsten Ton des Cantus fiihrt, den dann die
Grundstimme auf das Ende des Abschnitts bringt — und das heiRt hier zumeist:
auf das Ende eines Verses, einer Sinneinheit oder eines Wortes —, ist eine der bei-
den Techniken des organalen Vortrags, die sich bis in die komponierten Tripla und
Quadrupla der Pariser Mehrstimmigkeit beobachten lassen.*® Das andere Verfahren
besteht darin, daf der Singer des Cantus mit dem neuen Ton ein Signal gibt, auf
das dann der Singer des Organums reagiert. Dabei wirkt oft der vorangehende
Klangraum noch linger nach. Die beiden Moglichkeiten sind aus der Praxis des ad
hocVortrags unmittelbar verstindlich.

Auch bei den Versen 5 und 6 entspricht dem Reim eine Ubereinstimmung der
Anfinge — hier mit der charakteristischen Quartstruktur des plagalen Dorisch aus
der Melodie des Benedicamus beziehungsweise als Erweiterung und Versetzung
des Aufstiegs aus dem dritten Vers*:

5 2 3 4 5 6 7
. — — ]
e
e - :
S8 Bruc-  tum pro - fert vir - gu - la,
S22 <O
— B
8 di -
(5 7] 2 4 5 6 7
& _— e
%: = ™~ o =
'g pEr. ‘quemrvi -~ vumnt “se - ‘cu= la
e (o) <TO> <O> o>
S e mus

** Auch wenn sich diese Sitze in vielem von den eigentlichen Organa unterscheiden — dazu
Fritz Reckow, ,,Das Organum*, Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen. Gedenkschrift
- Leo Schrade, Bern/Miinchen 1973, 434—496, insbesondere 476 ff.
Unberiicksichtigt lasse ich den Buchstaben d fiir den Cantus am Ende von 6.
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Andererseits ist der funfte Vers durch die SchluRformel an den ersten Abschnitt
gebunden. Und die Gestaltung des sechsten unterstreicht mit der (in 4—7) variiert
aufgenommenen Quartstruktur und mit dem Ausschreiten der Oktave im Ab- und
Aufstieg am Ende die musikalische Zisur nach diesem Vers. Hier kommt offen-
sichtlich die Gliederung der Grundmelodie ins Spiel, da der Schluf? des Verses mit
dem Wortende ,,(Benedica)mus‘‘ im Cantus zusammenfillt.

Die néichsten vier Verse stehen in der liedhaften Versetzung des formelhaften
Sekundgangs (7 und 8) beziehungsweise der Terzen (9) fiir sich*?:

A L1 2 3 4 5 6 7 8. 1 2 3 4 5 6 7
"4 | 1
S ¢ — = — = ]
- - = = = - *— = = = ¥ e e —
'8) STE—"tpic™ ex = da ~ it TEEE e vit- ga = dic- fa TOISE =" e
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o O = (o]
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A 2 3 3 e () 2 3l 5 6 7
1l )*4 L =1
> L 5 =1
= = rmw
LA R R -
&  quesic et sic flo-ru-it et que flo-rem pro-tu- lit.
o)
o) (o] <> O
U Sr

Am Ende des zehnten Verses kehrt die SchluRformel wieder und unterstreicht
damit die sprachliche Zisur in der Mitte des Gedichts.

Die andere textliche Gestaltung in der Tropierung des Verses geht mit einem
Wechsel in der musikalischen tiberein®?:

A 2 3 4 5 6 Ueida 20 2 3 4
e ey —
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%2 paR diese , lai-hafte’* Wendung dann als Kunstgriff in den modalen Diskantsatz iibernom-
men ist, unterstreicht nur den Zusammenhang mit dem Lied — vergleiche Fritz Reckow, Die
Copula. Uber einige Zusammenbinge zwischen Setzweise, Formbildung, Rbythmus und Vor-
tragsstil in der Mebrstimmigkeit von Notre-Dame = Abhandlungen der [Mainzer] Akademie
der Wissenschaften und der Literatur, geistes- und sozialwiss. Klasse 1972, 13, Wiesbaden
197219 =25

43 Unberiicksichtigt lasse ich wieder zwei Buchstaben fiir den Cantus: a bei 16.7 und d bei 17.4.
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DaR sich das f des Cantus erst in 11.4 findet, spricht fiir einen Einsatz aus dem
Spitzenton der dorischen Terzschichtung (wie beim Refrain von Annus novus —
vergleiche oben, S. 40), also iiber einem ausgehaltenen beziehungsweise noch pri-
sentem d; zumal das gleiche Verfahren am Anfang des letzten Teils (19.1ff), mit-
hin an einer entsprechenden Stelle wiederkehrt.

Der raschere Wechsel der Tenortdne unterstreicht die Textgliederung und die
Reimworte beziehungsweise ihre Aussage, zumal er mit Wiederholungen in der
Melodie verbunden ist (vergleiche 12.2—4 mit 13.3 und 6/7):

,,Virga lesse ¥ virgo est / dei mater,
flos filius Y eius est / cuius pater ..

Das bringt eine Verdichtung in der musikalischen Struktur, die in den Versen
14—16 kulminiert und auf das abschlieRende, aus dem Gang des Gedichts resultie-
rende Lob hinfithrt. Herausgehoben sind diese Verse generell durch den rascheren
Wechsel im Ambitus und im einzelnen durch das Weiterfithren der (phrygischen)
Quarte in 14.1—4 zum d mit dem eingeschobenen Ausruf ,,0%, durch den Spitzen-
ton f in 15.1 und die Aufnahme der Terzschichtung sowie der SchluBwendung des
ersten Verses nach dem Sekundgang des fiinfzehnten im sechzehnten. — Auch die
drei letzten Verse dieses Teils bringen den raschen Wechsel des Grundtons, nach
edito* mit ,,canunt ¥ chori / sanctorum Y ex debito.* Und am Ende steht wieder,
wenn auch in etwas kiirzerer Form, die SchluRformel.

Mit dem letzten Teil wechselt abermals die Gestaltung. Er beginnt rezitierend
und fihrt den neunzehnten Vers in die SchluRwendung des ersten (beziehungsweise
sechzehnten); der zwanzigste nimmt die Gestaltung des dritten auf und der letzte
den SchluR des vorangehenden Teils (22 gleich 18). So ist dieser Teil auch im
Musikalischen einerseits auf den Anfang und andererseits auf die zweite Hilfte des
Gedichts bezogen:
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Im Vergleich mit dieser Formulierung fillt dann freilich die klanglich sehr viel ein-
fachere Fassung der 3549 deutlich ab. Und fir die Rekonstruktion schriftloser
Praktiken des Vortrags, die heute zunehmend und gerade fiir die frithen Bereiche
auch mit vokalen Verfahren ins Blickfeld tritt, weist eben die Aufzeichnung des
Stirps Iesse in der 1139 mit aller Deutlichkeit auf die Chancen einer artifiziellen
Gestaltung hin, die vom Verstindnis des Textes ausgeht.

*

Wenn bei den hier vorgelegten Uberlegungen und Beobachtungen die traditionelle
Frage einer rhythmischen Umschrift von vornherein und auch fiir den Bereich des
Liedes beiseite blieb, so entspricht das der Erfahrung, daR mit ihr wenig zu gewin-
nen ist, ja vielfach die spezifischen Chancen und Probleme des Vortrags fiir die
Zeit vor der Pariser ,,Notre Dame*‘-Mehrstimmigkeit eher verstellt als erhellt wer-
den. Natirlich ergibt sich bei manchem der Lieder zwanglos ein Vortrag aus dem
regelmiRigen Akzentfall, der dann durchaus auch mit einem Wechsel zwischen
Lingen und Kiirzen und mit dreizeitigen Werten verbunden sein kann — aber ohne
das Konzept des ,,Modus' ins Spiel zu bringen, mit Freiheiten am Beginn und
Ende der Verse, und so fort. Bei anderen Liedern fiihrt die Auseinandersetzung
mit der Struktur zu einer Gestaltung aus gleichen Silbenwerten (mit Dehnung und
Zusammenfassung), die sich dann auch auf die Gliederung der Melismen erstrecken
kann. Fir all das bietet unsere Aufnahme Beispiele; dazu bedarf es aber nicht der
schriftlichen Fixierung. Entscheidend ist, daR die Interpretation bei einer differen-
zierten Analyse der Uberlieferung, der Struktur und insbesondere des Verhiltnisses
zwischen Musik und Text ansetzt.

Die Analyse fiihrt zu Einsichten in die musikalische Gestaltung und damit in ein
Verstindnis dessen, was vorgetragen werden soll. Sie 6ffnet den Blick fiir immer
wieder andere Moglichkeiten eines subtilen Zusammenhangs der musikalischen
Formulierung mit dem Text, selbst dort, wo auf den ersten Blick das mehrstim-
mige Setzen im Vordergrund steht. Sie bietet den Ansatz zu einer verantworteten
Adaptierung und zum freien Vortrag aus der Vertrautheit mit der Tonsprache
jener Zeit. Und sie erschlie3t nicht zuletzt Kriterien fiir die dsthetische Wertung.
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Symptomatisch fiir die vielen Einsichten, die uns in dieser Hinsicht die Arbeit
an den Nowa Cantica brachte, sind etwa Aspekte einer differenzierten Lesung des
Textes selbst im mehrstimmigen Jubilemus, exultemus — mit einer Intonation der
Psalmodie auf das Wort ,,(intonemus) canticum‘ (1.13), mit den iiberraschenden
Terzen im fiinften Vers bei der Aussage ,,qui hodie (de Marie utero progrediens)*
sowie dem auffallenden Abstieg im versetzten Wechsel zwischen Oktave und
Quinte auf das anschlieRende ,,progrediens* und mit dem ersten Aufschwung zum
Spitzenton a und dem einzigen VersschluR in der Oktave tiber der Finalis bei dem
Wort ,,(interris) apparuit am Ende des sechsten Verses**:
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* Die Ausschnitte sind der eingehend kommentierten vollstindigen Edition entnommen, die
ich an anderer Stelle vorgelegt habe: , Peripherie und Zentrum®, Basler Studien 1, 190—193
(vgl. oben, Anm. 26).
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Die dsthetische Wertung aus den bei der Analyse gewonnenen Kriterien war dann
dafiir verantwortlich, da wir uns beim mehrstimmigen Noster cetus fiir die dlteste
Aufzeichnung in der Paris 1139, beim einstimmigen Ex Ade vitio, beim dramati-
schen Natus est und dem groRen Alto comsilio hingegen fiir die aufs zwolfte Jahr-
hundert zurickgehenden Formulierungen des Festoffiziums aus Beauvais entschie-
den.** Das im einzelnen zu diskutieren, wiirde freilich iber den Rahmen dieser
Studie hinausfithren, bei der es vorab um die praktische Arbeit geht.

Und im Rickblick auf die Erfahrungen aus der Praxis und ihrer Vorbereitung,
aus der dieser Beitrag hervorgegangen ist, gewinnt gerade fiir die Auffiihrung der
Beginn jenes Liedes eine eigene Aktualitit, mit dem wir unsere Klangaufnahme
begonnen haben: Da laudis, homo, nova cantica — als Aufforderung dazu, jene
vielfiltige und subtile Kunst des musikalischen Textvortrags zu entdecken, die
vom Choral iber den Tropus bis zu den neuen Liedern des 12. Jahrhunderts in den
Kirchen des Mittelalters erklang.

45 Ediert in Arlt, Festoffizium, Editionsband 74, 114—116 und 157—159, mit Hinweisen zur
weiteren Uberlieferung auf 233, 244 und 261.
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ASPEKTE DER BEZIEHUNG ZWISCHEN NOTATION UND STIL*

VON KARIN PAULSMEIER

Als Einleitung zu seiner Notationslehre Musica figuralis deudsch, Wittenberg 1532,
schreibt Martin Agricola: ,,Dieweil der gesang, so durch die lebendige stym gemacht,
also und der mas, wie er inn sich selber ist, inn keinerley weis geschrieben odder
sonst gefasset werden mag, haben die Musici alhie, auff das gleichwol ein solch
gesang und melodey, also bald nicht gar untergehen odder vergessen, sondern mit
lebendiger stym odder Musicalischen Instrumenten, inn seiner eigen gestalt, so
offt es geliebet, wiederrumb geiibt und gebraucht werden méchte, etliche figuren
der Noten erfunden ...*“!

Was mich an diesen Sitzen interessiert, ist der Gegensatz der Aussagen: ,,Musik
kann nicht notiert werden. Musik wird notiert", denn es spiegelt sich darin die
Spannung wider, die einen Teil unseres Themas ausmacht.

Musik als durch Stimme und Ohren vermitteltes, einmaliges Ereignis — ,,durch
die lebendige stym gemacht, wie Agricola sagt, — kann nicht festgehalten oder
aufgeschrieben werden. Musik wird aber trotzdem notiert, damit das Erlebnis
»Musik® jederzeit durch Stimme oder Instrument wiederholbar gemacht werden
kann.

Aus diesem Grund haben die Musiker Notenzeichen erfunden. Die Zeichen und
Methoden, die Agricola in seinem Traktat beschreibt, sind Teil der in seiner Zeit
gebrduchlichen Mensural- und Proportionslehre. Er selbst befindet sich gedanklich
innerhalb dieses Systems und begreift seine Notation demgemiR als absolut und
direkt von Musikern erfunden. Und so kann er diese nicht als Teil einer geschicht-
lichen Entwicklung sehen, wie sie sich von unserem Blickpunkt aus darstellt.

Doch das Festhalten von Musik steht als Ursache zur Erfindung von Notenschrift
am Anfang der abendlindischen Notationsgeschichte: die Erfindung von Zeichen
als Gedichtnishilfe beim mittelalterlichen Choral-Singen bildet quasi den ersten
Impuls fiir die Entwicklung der Notation.

Eine wesentliche Aussage bei Agricola ist, daR Musik eigentlich nicht notiert
werden kann; das heiRt, Notation ist die Reduktion von Musik auf fixierbare Ele-
mente hin. Welche Elemente jeweils notiert werden, kann unterschiedlich sein,
und dies sagt etwas uber die Musik selbst aus. Ebenso darf als stilspezifisch gelten,
was an Informationen durch die Schrift nicht wiedergegeben wird.

So ist zum Beispiel das in der Musikwissenschaft viel diskutierte Akzidentien-
problem die Folge verlorengegangener Informationen: daR Akzidentien bis ins
16. Jahrhundert hinein nicht konsequent und eindeutig notiert wurden, beruht
nicht auf einer Unfihigkeit der Musiker. Vielmehr ist diese Offenheit, einen Ton

* Dieser Aufsatz geht auf einen Vortrag im Rahmen des Kolloquiums ,,Vocal techniques and
styles in 8th to 16th century music‘‘ des ,,Festival van Vlaanderen®, 1981, zuriick.
Martin Agricola, Musica Figuralis Deudsch, Wittenberg 1532, C (Reprint Hildesheim und
New York 1969)
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so oder so interpretieren zu konnen, Teil des Stils selbst, eines Stils, in dem zum
Beispiel ein ,b* nicht bestimmendes Element fiir die Tonalitit ist, sondern die Tona-
litit nur bedingt beinflufte. In dem Moment ndmlich, wo Halbtonschritte Haupt-
merkmal eines Stils wurden — im expressiven Madrigal des 16. Jahrhunderts —
wurden Akzidentien auch eindeutig notiert.

Also: was, wieviel und mit welchen Mitteln notiert wird, — dies sind wesentliche
Fragen zur Musik und Schrift.

Diese Fragen gehen iiber die einfache Erfindung von Zeichen, wie Agricola es
beschreibt, hinaus und fithren zu weiteren, historisch orientierten Aspekten zum
Thema ,,Notation und Stil*‘: mit der Anwendung einer bestimmten Notierungs-
weise ist gleichzeitig eine Begrenzung der musikalischen Moglichkeiten verbunden,
und zwar durch die Auswahl, die jede Notation aus allen denkbaren Méglichkeiten
trifft.

Eine grundsitzliche Méglichkeit wird nahezu wihrend der ganzen Notations-
geschichte wahrgenommen: das Fixieren von Ganz- und Halbtonschritten; dagegen
werden Stimmungen, Intonierungen durch eine Stimme oder ein Instrument nicht
notiert. Wir haben also nur eine grobe Notierungsweise von Intervallen zur Ver-
figung, die das, was Musik lebendig macht, nicht wiedergeben kann. Dabeli ist das
Liniensystem einziger Informationstriger, dessen Brauchbarkeit grundsitzlich bis
ins 20. Jahrhundert nicht in Frage gestellt wurde. Damit reduziert sich der techni-
sche Aspekt der Notationsgeschichte im wesentlichen auf eine Geschichte der
Rhythmik.

Wir hatten von Notation als Begrenzung gesprochen. Dies gilt auch insofern, als
nur innerhalb der notierbaren Moglichkeiten komponiert werden kann. Denn
Komposition ist immer an Schrift gebunden. Das wird zum Beispiel deutlich an
der theoretisch stark gebundenen Ars nova-Musik, in der stereotype rhythmische
Formeln den Stil prigen. Die Ars nova schuf die Begriffe — und damit Begrenzun-
gen — von den Notenwerten Maxima bis Minima, vom Maximum bis Minimum an
Tondauer, was als absolut zu begreifen war. Und nur sehr langsam, erst im 15. Jahr-
hundert, setzte sich dagegen der Gebrauch einer weiteren Unterteilungsstufe, der
Semiminima, durch. Die theoretische Bindung war teilweise so groR, da@ man zur
Vermeidung von Semiminimen augmentiert notierte, das heilt, da man zwar
nur bis Minima notierte, daR deren Tempo gegeniiber der Norm aber schneller zu
nehmen war.

Doch jede Begrenzung durch Notation wurde letztlich auch wieder aufgehoben.
Um wechselnden stilbedingten Anspriichen gerecht zu werden, hat sich die Nota-
tion im Laufe der Geschichte stindig, wenn auch oft langsam, verindert und
erneuert. Diese Erneuerungen treten nie radikal auf, sondern geschehen immer auf
der Grundlage bestehender Notierungspraktiken. Es handelt sich also um ein lang-
sames Herauswachsen aus den jeweiligen Aufzeichnungstraditionen. Das hei3t
auch, daR eine Notierungsart bis zu einem gewissen Grad schon die Richtung, in
der Entwicklung moéglich ist, beinhaltet. Ich werde das spiter an der Entwicklung
der Motette im 13. und frithen 14. Jahrhundert darstellen.
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Die Entwicklung der Notation ist ein Wechselspiel zwischen Erweiterung und
Einengung dessen, was notiert werden kann. So kann zum Beispiel unsere traditio-
nelle Notation zeitliche Relationen genau darstellen, aber relative zeitliche Offen-
heit, wie sie in anderen Aufzeichnungsweisen — etwa derjenigen der zweistimmigen
Organa der Notre-Dame-Zeit oder des frihen Trecento-Madrigals — mdglich ist,
nicht addquat erfassen. Insofern bilden die Notation, in der die Organa und Tre-
cento-Madrigale tberliefert sind, und die Musik eine Einheit. Es gibt keine Ent-
wicklung zu einer immer besseren Notation, sondern die jeweils benutzte Notation
ist die optimale. In dem Moment, wo das nicht mehr der Fall ist, d.h. wo die Nota-
tion nicht mehr die Informationen speichern kann, die von der Musik aus verlangt
werden, wird sie verindert.

Einige weitere interessante Punkte im Spannungsfeld zwischen Notation und
Stil sind folgende:

1. Die Gleichzeitigkeit verschiedener Entwicklungen mit demselben Ausgangs-
punkt entsprechend den Bediirfnissen unterschiedlicher nationaler Stile, wie es
am Nebeneinander von franzoésischer und italienischer Musik des 14. Jahrhunderts
deutlich wird.

2. Die Notierung einer bisher schriftlosen Praxis mit nicht an ihr selbst ent-
wickelten Mitteln. In diesem Fall gibt es kein Zusammengehen von Notation und
Stil, und die benutze Notation mit dem ihr typischen Informationsausschnitt
wirkt der Musik gegeniiber wie ein Filter. Ich werde das spiter an einem Beispiel
aus dem Troubadour-Repertoire verdeutlichen.

3. Der visuelle Aspekt der Notation, wie etwa die Verwendung schwarzer und
weier Notierung, wird zu einem Kriterium mit eigener Aussagekraft, das wahl-
weise angewandt werden kann. Diesen Punkt werde ich anhand von Madrigalen
des 16. Jahrhunderts erldutern.

Alle diese Aspekte: die Verinderung und Erneuerung der Notation im Wechsel-
spiel mit stilbedingten Anspriichen der Musik, die Gleichzeitigkeit verschiedener
Entwicklungen, die Notierung einer bisher schriftlosen Praxis und der Wechsel in
der Auswahl vorhandener Notierungsmoglichkeiten, werde ich anhand einiger Bei-
spiele veranschaulichen. Und dabei soll immer wieder die Frage im Vordergrund
stehen, wie die benutzte Notenschrift mit der ihr eigenen Auswahl der Mittel
jeweils stilistische Merkmale der Musik widerspiegelt.

®

Innerhalb der Entwicklung der Motette des 13. und frihen 14. Jahrhunderts erfihrt
die abendlindische Notation einen bedeutenden, wenn nicht den bedeutendsten
Wandel iiberhaupt, namlich die Ausprigung einer Mensural-, einer zeitmessenden
Notation. Durch diesen Wandel wird die gesamte weitere Notationsentwicklung
festgelegt, daR sie nimlich im Kern rational, mathematisch orientiert ist. Wenn
auch innerhalb dieses Rahmens immer wieder irrationale, improvisierte Elemente
thren Platz finden, so besteht doch die Tendenz, diese neuen Impulse rational ein-
zuordnen und mensural zu fixieren.

Die Hauptform der Ars Antigua-Motette ist eine dreistimmige Komposition:
zwel Vokalstimmen mit verschiedenen Texten — lateinisch, franzosisch oder
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gemischtsprachig — iiber einem instrumentalen Tenor, der aus einem Choral-
Melisma gebildet ist. Die Ausprigung dieser Form lift sich stufenweise an den
Quellen ablesen, wie in den folgenden Beispielen gezeigt werden soll. Dabei werde
ich auf notationstechnische Details nicht weiter eingehen. Mir ist wichtig zu zei-
gen, wie das Notenbild jeweils den Stand der stilistischen Entwicklung wider-
spiegelt.

Unsere ersten Beispiele fiihren uns an den Ursprung der Motette. Beispiel 1
zeigt zwelstimmige Kompositionen, die jeweils aus einer textierten und einer
untextierten Stimme bestehen. Ein vollstindiges Stiick ,,In modulo sonet letitia“
beginnt in der zweiten Zeile; der Tenor dazu, das Melisma iiber der Silbe ,,Latus®,
befindet sich rechts unterhalb der textierten Stimme auf zwei kurzen Zeilen unter-
einander. Oberhalb dieses Stiickes befindet sich das Ende der vorherigen Motette
mit dem dazugehorigen Tenor ,,Domino*, wieder rechts auf zwei Kurzzeilen.

Die Seitenaufteilung wird bestimmt durch die Platzausniitzung: jede neue
Komposition soll mit teilweise ausgeschmiickter Initiale an einem Zeilenanfang
beginnen. Der Tenor davor soll aber nicht in der Mitte einer Zeile enden, womit
Pergament gespart wurde.

Welche Information enthilt diese Notation nun hinsichtlich der Koordination
beider Stimmen? Die stereotypen Simplices in der textierten Stimme, dem Motetus
,,In modulo sonet letitia*, geben keinen Hinweis auf einen Rhythmus. Sie geben nur
den durchweg syllabischen Bezug zwischen Text und Musik an. Der Tenor ,,Latus®
verlduft in einem fiir die Zeit typischen modalrhytmischen Schema. Die Verbindung
von einer Ternaria, einer Gruppe von drei Ténen, und zwei Simplices, jeweils durch
einen Strich voneinander getrennt, kann verschiedenes bedeuten. Die haufigste

Interpretation, nach dem 5. Modus, wiirde lauten: JJ |J 8 ]c] iJ v Die

Folge kann aber auch nach dem 1. Modus J :M ¥ |J J ¥ oder nach dem 2.

Modus o Ju IJ ﬁ! gelesen werden. Nun gibt hidufig der Text im Motetus
Hinweise auf den vom Komponisten intendierten Rhythmus, aber nur dann, wenn
er regelmaf3ig verlduft. Beim vorliegenden Text:

In modulo sonet letitia
Mors moritur oritur gloria ...

wird durch die Verslinge von zehn Silben ein 1. oder 2. Modus ausgeschlossen. In

Frage kommt nur der 3. Modus Y IJ ny |J D |J ! und damit der 5.
Modus fiir den Tenor.

Doch nicht immer ldRt sich bei Kompositionen wie dieser der Rhythmus so ver-
hiltnismiRig einfach auflésen. In dem Moment, wo der Motetus unregelmaRig ver-
liuft, werden die Grenzen dieser Notation deutlich, und viel Kalkulation am
Schreibtisch ist notig, um vielleicht eine Losung zu finden.

Fiir den Singer der damaligen Zeit aber enthielt diese Notierungsweise geniigend
Information, auch bei rhythmisch freierem Verlauf des Motetus. Er kannte nam-
lich die Oberstimme bereits als melismatische Komposition, als Clausel. Fiir ihn
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Bsp. 1: Firenze, Biblioteca Laurenziana, Pluteo 29,1, fol. 407’
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ist hier nur der Text neu, der einem Oberstimmen-Melisma unterlegt wurde. Dieser
Zusammenhang wird durch den Vergleich mit Beispiel 2 deutlich.

Diese Seite zeigt einige solcher Clauseln, alle iiber dem Tenor ,,Latus‘. Die Vor-
lage fiir unser Motetten-Beispiel (vgl. Beispiel 1) beginnt in der vierten Partiturzeile.
(Jewells zwei Stimmen gehoren zusammen.) Wenn wir beide Fassungen vergleichen,
so ist der Tenor identisch notiert, die Oberstimme dagegen zwar melodisch gleich,
aber im Melisma in Ligaturen aufgezeichnet. Durch die Gebundenheit des Melismas
in Ligaturen lift sich in der Clausel ein Rhythmus ablesen, und zwar nach den
Modalprinzipien des 13. Jahrhunderts. Das heift, die Notenzeichen haben zwar
keinen eindeutigen Wert an sich, sie lassen sich aber durch den Kontext rhythmisch
definieren. Daraus laft sich hier der dritte Modus ablesen.

Erst im weiteren Verlauf der Entwicklung wurde der Clausel-Oberstimme ein
Text unterlegt, eine Praxis, mit der die Motette entstanden war. Damit gilt die
Aufzeichnung unseres ersten Beispieles vor allem der Textvermittlung zu einer
bereits bekannten Komposition.

Aufgrund der Forderung nach genauer Zuordnung von Silben und Ténen in der
Motette sind die Ligaturen der Clausel im ProzeR der Textierung aufgeldst worden.
Das Verfahren, mit einer Silbe eine neue Notenform zu beginnen, ist ein bereits aus
der Organum-Notation bekanntes Prinzip, Zuordnungen zwischen Text und Musik
zu regeln. AuRerdem hitte der kontinuierlich horizontal verlaufende Text solche
Klinge nicht erfassen kénnen, die in vertikal angeordneten Ligaturen niedergeschrie-
ben sind; eine genaue Textunterlegung wire dann nicht moglich gewesen.

Aufgrund der sowohl horizontalen als auch vertikalen Ausrichtung der Liga-
turen kann auch die Partituraufzeichnung der Clausel keine genaue sein. Die Stim-
men sind nur ungefihr libereinander geschrieben und hitten ebenso gut getrennt
werden konnen. Im Tenor hitte dadurch auch Platz gespart werden konnen. Doch
der Grund fiir die Partitur-Form ist historisch begriindet.

Die Clausel ,,Latus® ist ein Melisma fiir das Organum ,,Pascha nostrum immola-
tus est, in dessen Zusammenhang sie einzusetzen wire. Das Organum aber in
seiner urspriinglichen zweistimmigen Form ist notierte Improvisation, nicht rhyth-
misch definiert, und die Stimmen missen einander deshalb vertikal zugeordnet
werden. Dieses Schema ist auch in den rhythmisch fixierten Teilen des Organums
beibehalten worden.

Beispiel 3 zeigt die nichste Entwicklungsstufe der Motette: parallel zur textier-
ten Clausel-Oberstimme ist eine neue Stimme komponiert worden, das Triplum.
Die Stimme, die dem Text am nichsten steht, ist identisch mit der Clausel. (Die
Clausel beginnt in der 2. Partitur-Zeile von Beispiel 2.) Die Elemente, die der Aus-
fiihrende in dieser Motette zu koordinieren hat, sind also die folgenden: Der Rhyth-
mus des Motetus ist durch die Clausel bekannt: dieses Mal steht sie im 1. Modus,
ebenso wie das Triplum, das im Gegensatz zu Tenor und Motetus nicht als Kom-
position ohne Text existierte und das damit eine — auch musikalische — Erweite-
rung der urspriinglich zweistimmigen Komposition darstellt. Das Triplum wird mit
dem selben Text und im selben Vortrags-Rhythmus wie der Motetus gesungen und

68



. . A & . SN .88 L
AP VY Tind i’ ¥ s | PN el Ll M
oy Y A ! A ‘

Bsp. 2: Firenze, Biblioteca Laurenziana, Pluteo, 29,1, fol. 158’
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ist ohne diesen nicht identifizierbar. Deshalb ist die Anordnung dieser zwei Stim-
men in Partitur notwendig.

Die Ligaturen des Triplum sind in diesem ,,cum littera“-Stil als ,,fractio*, als
Auflésung der Vortragslinge der betreffenden Silbe zu singen.

Die rhythmisch nicht differenzierte Quadratnotation der bisherigen Motetten-
Beispiele verhindert eine individuelle Gestaltung des Triplum. Diese Notation ist
nur dann ausreichend, wenn die Clausel als Motettenquelle bekannt ist oder die
Rhythmik aller Stimmen regelmiRig verlauft.

An diesem Punkt in der Entwicklung verlangt das kompositorische Interesse
nach einer Notierungsweise, die die Unabhingigkeit der beiden Oberstimmen von-
einander ermoglicht. Wenn wir das nichste Beispiel (Beispiel 4: eine typische
Motette der Ars Antiqua) ansehen, so erscheint der folgende Schritt einfach, und
doch zieht er ein ganz anderes Denken iiber Rhythmus und Notation nach sich.

Von nun an sind Longa und Brevis — und im Tenor noch die Duplexlonga — in
der Form unterschieden. Damit ist der Modus einer Motette auf den ersten Blick
erkennbar geworden. Unser Beispiel zeigt einen 1. Modus.

Aus dieser kleinen Verinderung der Notation resultiert die Moglichkeit, die
Stimmen unabhingig voneinander zu fiihren. In den Haupthandschriften der Ars
Antigua wird diese neue Unabhingigkeit durch die Aufteilung der Seiten in drei
getrennte Lesefelder betont: wir finden also links das Triplum, rechts gegeniiber
den Motetus; und unter beiden Stimmen lduft der Tenor Uber beide Seiten ab.
(Auf der folgenden Doppelseite laufen die Stimmen in gleicher Anordnung weiter,
gefolgt von einer neuen Komposition, usw. Beim Schreiben ist einkalkuliert wor-
den, daR alle Singer an der gleichen Stelle umblittern kénnen.) Dazu kommt als
ein Hauptmerkmal dieser Unabhingigkeit der Stimmen voneinander die Tatsache,
dag sich unterschiedliche Texte in den Oberstimmen finden.

Diese Komposition ist noch iiber einer Clausel gebildet, doch markiert der Unter-
schied im Notenbild zu den vorherigen Beispielen die bereits mogliche Losung von
einer Vorlage.

In dieser sogenannten ,,verdeutlichten Modalnotation** behalten die Ligaturen
ihre frilhere Bedeutung, nimlich ,,fractio** des Deklamationswertes auszudriicken.
Graphische Verinderungen von Ligaturen finden sich auf dieser Stufe nur verein-
zelt und unsystematisch. [hre Bedeutung ist noch an den modalen Kontext gebun-
den. Doch scheint hier die Stimulanz zu liegen, die die Notationsentwicklung
vorantreibt: niamlich auch den Ligaturen eindeutige Werte beizumessen und Wert-
verainderungen durch graphische Verinderungen auszudriicken.

Aus dieser Experimentierphase heraus vollzieht sich der so bedeutende Schritt
zur Mensural-Notation, in der jedem Notenzeichen ein ganz bestimmter Wert bei-
gemessen wird. Diese Werte und Zeichen werden in einem konsequenten System
zusammengefagt.

Das ist im folgenden Beispiel (Beispiel 5) geschehen. Die Einzelzeichen und
Ligaturen behalten die hier festgelegte Bedeutung, solange sie in Gebrauch bleiben,
das heiRt teilweise bis ins 17. Jahrhundert.
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Bsp. 4: Montpellier, Faculté de Médecine, H 196, fol. 101°—102
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Bsp. 5: Montpellier, Faculté de Médecine, H 194, fol. 372—372’

Unser Beispiel, in frankonischer Mensuralnotation niedergeschrieben, zeigt die
aus dieser Notationsverinderung erwachsenen Konsequenzen:
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Die durch die prizisere Notation geschaffene Freiheit fihrt zur Komposition
selbstindiger Motetten ohne Clauselbezug. Hin und wieder ist auch der im Prinzip
choralgebundene ,,Tenor* frei erfunden — so wie in unserem Beispiel, wo deshalb
nur die allgemeine Angabe ,Tenor* steht. Auf dieser Stufe der Notation ist der
Tenor auch rhythmisch nicht mehr unbedingt an eines der modalen Schemata
gebunden. Er kann unregelmiRig, ja unsymmetrisch sein, so wie in unserem Beispiel:

Fir die Oberstimme ist wichtig: Die Unabhingigkeit von einer melismatischen
Vorlage, der Clausel, fihrt dazu, daR in den Motetten der Wechsel zwischen melis-
matischen und syllabischen Teilen als kompositorisches Prinzip eingesetzt wird.
Das zeigt unser Beispiel: auf eine melismatische Einleitung folgt die eigentliche
Motette, der ein ebenfalls melismatischer SchluR angehiingt ist. (Der Schlu ist auf
der Reproduktion nicht mehr sichtbar.)
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Neben Longae und Breves gibt es mehr und mehr Semibreves. Aus den undiffe-
renzierten, terminologisch nicht festgelegten Rhomben (,,fractio*) wird die Semi-
brevis als genauer Unterteilungswert der Brevis definiert. Dabei ist auffallend, daR
bei einer Zweierunterteilung der Brevis jede Semibrevis eine Silbe tragen kann, bei
einer Drelerunterteilung aber nicht (z.B. in der dritten Spalte, 1. und 2. Zeile). Ich
werde spiter noch einmal auf diesen Unterschied zuriickkommen.

Eine wichtige Konsequenz aus der stirkeren Unterteilung der Brevis ist in der
Tempoverlangsamung dieser neueren Kompositionen gegeniiber Clauseln und
Clausel-Motetten zu sehen. |

Die Erweiterungen des frankonischen Systems gegeniiber den fritheren Nota-
tionspraktiken stecken eindeutige Grenzen ab. Moglichkeiten auRerhalb dieser
Grenzen wie Synkopationen, zweizeitiges Metrum, libergebundene Noten usw.
existieren daher fir den Komponisten nicht. Es gibt keine musikalische Kategorie
dafiir. IThr Fehlen wird erst aus der Perspektive des Historikers, der alle nachfolgen-
den Moglichkeiten mit tiberblickt, zum Gegenstand der Reflektion.

Die fest abgesteckten Grenzen schaffen gleichzeitig Raum fiir Differenzierungen.
Die eingeschlagene Richtung, die Oberstimmen immer individueller zu gestalten,
wird weiter verfolgt. Die Notation hat Raum dafiir geschaffen.

Wir sehen das an dem letzten Beispiel aus dieser Reihe (Beispiel 6). Hier zeigt
sich eine extreme Trennung zwischen Triplum und Motetus. An der Flichenauftei-
lung des Lesefeldes wird die unterschiedliche Faktur aller drei Stimmen sichtbar.
Jede Stimme vertritt eine andere rhythmische Ebene: der Tenor bewegt sich in
Duplexlongae, Longae und Breves, der Motetus in Longae, Breves und vereinzelten
,traditionellen* Semibreves, das heit in Zweier- oder Dreiergruppen; und das
Triplum bewegt sich in Semibreves unterschiedlicher Linge virtuos dartiber, braucht
also den meisten Platz. Die urspriinglich nicht durchgezogenen Notenlinien sind
deshalb wihrend des Schreibprozesses teilweise verbunden worden. Im Triplum
wird die durchlaufende Unterteilung der Brevis in mehr als drei Semibreves sicht-
bar; bis zu neun Semibreves sind in diesem Stil méglich. Unser Beispiel geht nur
bis zu Fiinfergruppen (auf der dritten Langzeile). Dariiber hinaus wird die Semi-
brevis grundsitzlich — d. h. ganz gleich, in welcher Art Brevis-Unterteilung — zum
Silbentriger.

Dieser an den Namen Petrus de Cruce gebundene Stil fiihrt den ,,punctus
divisionis** ein, der die Semibrevisgruppen voneinander trennt. Jede dieser Grup-
pen hat den Wert einer Brevis; das heilt, die Semibreves sind — obwohl graphisch
gleich — nach GroéRe der Gruppe unterschiedlich lang. Es kommt also ein nicht
kontrolliertes Element in die Notation. Die Gesamtlinge der Gruppe ist fixiert,
doch ihre Aufteilung wird dem Singer iberlassen. Dieser wird sich vom Vortrag
des Texts leiten lassen, wobei nicht meRbare, improvisiert wirkende Wertvertei-
lungen entstehen.

Auch im Zusammenkommen der beiden Oberstimmen entstehen improvisiert
wirkende Abfolgen, wenn das Triplum mit seinen Unregelmigigkeiten mit dem
regelmiRigen Ablauf des Motetus kombiniert wird. Vor dem Hintergrund der Tra-
dition ist eindeutig, daf im Triplum duRerste Virtuositit vom Sidnger verlangt wird:
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die kleinsten Notenwerte sind bis ins 17. Jahrhundert hinein immer Ausdruck fiir
das schnellste noch produzierbare Tempo (ausgenommen in Kompositionen beson-
ders des 16. Jahrhunderts, in denen durch Proportionen Wertverinderungen herbei-
gefiihrt werden). Im vorherigen Beispiel (Beispiel 5) waren das die drei Semibreves
pro Brevis. Dabei ist fiir die Tempofrage wichtig, da bei einer Unterteilung der
Brevis in zwez Semibreves jede von ihnen eine Silbe tragen kann. Eine Dreiergruppe
dagegen ist nicht in drei Silben teilbar. Das heit also, zwischen beiden Gruppen
verlduft die Tempogrenze zwischen dem, was ein Singer mit Text und nicht mehr
mit Text singen kann. Wenn vor diesem Hintergrund — beide Stilrichtungen beste-
hen nebeneinander — die Brevis noch mehr unterteilt wird, so wird damit die Vor-
stellung von der duRersten Moglichkeit an Tempo in der Textdeklamation ausgelost.
(Die Tempovorstellung des letzten Beispiels scheint mir dhnlich auf die des voran-
gehenden Beispiels bezogen zu sein wie eine Tempoangabe in Schumanns Klavier-
sonate g-moll, op. 22, wo auf ein ,,s0 rasch wie moglich® ein ,,schneller** und
danach sogar ein ,,noch schneller* folgt.?)

Trotzdem wird das an Longa und Brevis gemessene Grundtempo natirlich wie-
derum verlangsamt. Es ist ein Phinomen, das die ganze Notationsgeschichte durch-
zieht, daR das Tempo jedes Mal beim Einfiihren kleinerer Notenwerte — an den
Notenzeichen gemessen — langsamer wird.

Die Gebundenheit an einen Modus ist in diesem Stil weitgehend aufgehoben;
geblieben ist allein die Dreizeitigkeit des rhythmischen Ablaufs. Wo noch ein
Modus als Grundlage einer Motette vorhanden ist, ist er kaum hoérbar: das Tri-
plum lenkt die Aufmerksamkeit auf sich. — Hier wird deutlich, was ich meinte,
wenn ich friher von einem allmihlichen Herauswachsen aus alten Konventionen
gesprochen habe: der Modus, zentrale Bewegung bei unserem ersten Beispiel,
der Clausel-Motette, ist langsam in den musikalischen Untergrund verschwunden.

*

Die folgenden Beispiele 7 und 8 sind nebeneinander zu betrachten. Sie zeigen, auf
wie unterschiedliche Weise die Notation Petrus de Cruces weiterentwickelt wurde.
Und zwar ist es das improvisatorische Element der Semibreves bei de Cruce, das
im Italien und Frankreich des 14. Jahrhunderts jeweils anders gedeutet und in
neue Regeln gefalt wurde. Dabei ist typisch, da die Reglementierung in den
Anfingen der Trecento-Notation — siehe Beispiel 7 — wesentlich lockerer ist als in
dem gleichzeitig entstandenen franzosischen System, das hier durch eine Ballade
von Machaut vertreten ist.

Das zweistimmige Trecento-Madrigal ,,Bella granata® steht der Notation de
Cruces durch die Beibehaltung des ,,punctus divisionis* zur Abgrenzung von
Brevis-Einheiten noch nahe. Die Semibrevis hat dementsprechend noch keine
feste Dauer, sondern bezieht ihren Wert aus der GroRe und Art der Gruppe. So
zum Beispiel: Vierergruppen in der ersten Zeile, Achtergruppen in den folgenden

® Robert Schumanns Werke, hg. von Clara Schumann, Bd. 3, Leipzig o.]., Serie VII, No. 22, 2

und 9
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Bsp. 6: Montpellier, Faculté de Médecine, H196, fol. 382—382’
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Zeilen und im Tenor vorwiegend Zweiergruppen. (Ich habe einige Gruppen auf
der Reproduktion mit * markiert.) Doch ist die Freiheit, die das Notenbild bei de
Cruce noch vermittelt, hier teilweise eingeschrinkt. Durch Striche, nach unten
oder oben an der Semibrevis angebracht, werden relative Lingen und Kiirzen inner-
halb einer Gruppe angezeigt. Diese Angaben sind aber durchaus nicht immer ein-
deutig.

Der Eindruck einer improvisatorischen Notation hat sein Aquivalent im impro-
visatorischen Charakter der Komposition. Das wird an den Figurationen in der
Oberstimme deutlich. Es finden sich dort fast ausschlieBlich Sekundschritte und
schnelle Wechselbewegungen. Die Unterstimme hat keinen eigenen Charakter. In
paralleler Textdeklamation bewegt sie sich langsam, gleichférmig, oft statisch (vgl.
zweite Zeile).
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Bsp. 7: Biblioteca Vaticana, Ms. Rossi 215, fol. 2

80



.1 “c; levy . ]
g arienepusg penfer mmagmet «ne dedens Mmay trouner quor nature.
, quan quon puce bou e¢ bel apeller-penft fame ping pfnce
D¢ ccls ou 1t vefir- font ec feront A tous w0mg frus &ponrcnmyu qu3
qied mae nefuu nee Dame 26qm fult h trelbren

JLLCaffe oanepmg  en oo pome vemourer tarfmnme qum onques nef-fonre.

et cncoritre moy tanrtier«pot-1id 1&g arer mertre A weftonfiture Haig
fov 11 021+ o Dond Aty Yoerl amer et-chien, O nenques nevit
anow fuuﬂ‘cupmfec Bame qmﬁn& ﬁﬂdbtm; afence:

E}:‘f"i T __lﬁti___
Re§ douce DAME que 1gonr . ¢n vong Werl tont mon
ang aepamzﬂ ﬁwm o "vong Wal lomnmcm-

<! |

amcr“ .cﬂoma!e m ne fmt penfer . fozeabo Wie fm

| &

Enor on ks 4
5 | s
I tr ¥ L . 1 'L l_ s s
Nhat by Al
¥ “ £, (3 i S - ;

4 rzwous ay votme mmurww Iolaunw?‘hamom“ a-accmr

Bsp. 8: Paris, Bibliothéque Nationale, f. fr¢. 1854, fol. 446

Im franzésischen Beispiel ist der ,,punctus divisionis* verschwunden. Doch
auch hier ist die Unterteilung der Brevis bestimmend fiir die Rhythmik. Charakte-
ristisch fir diesen Stil ist, daR die Relativitit der Semibrevis aufgehoben und jedes
Zeichen genau definiert ist. Die Brevis-Gruppe ergibt sich damit aus der Addition
genauer Einzelzeichen. Damit wird der ,,punctus divisionis‘ tiberflissig. Der Punkt
als Informationstriger ist frei geworden fiir eine neue Sinnbesetzung. In unserem
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Beispiel wirkt er als Additionspunkt — in der uns noch heute bekannten Bedeutung
also.

Durch die wertmiRige Festlegung jedes Notenzeichens entstehen zwei unter-
schiedliche Unterteilungsstufen der Brevis. Diese wird nicht in ihre kleinsten Werte
unterteilt, sondern erst in Semibreves und dann in ,,Minimen‘. Das heit, es ent-
steht auch eine Festlegung im Begriff. Die ,,Minima‘* entsteht als neue Noten-
bezeichnung.

Die Minima symbolisiert das ,,Minimum®, das Minimum an Zeit ndmlich, das
notig ist, um auf einem Ton eine Silbe aussprechen zu kénnen. Das Bild der Minima
vermittelt dem Singer also eine Tempovorstellung, reprisentiert eine quasi absolute
Grolie.

Im italienischen Beispiel stellt dieselbe Notenform dagegen einen wesentlich
schnelleren Wert dar, denn sie ist Teil einer virtuosen Ausfiillung der Brevis; und
pro Brevis finden sich hochstens zwei Silben.

Auch im Zusammenhang der beiden Stimmen bleibt im franzésischen Stil
nichts Improvisatorisches. Durch die kontrapunktische Konzeption der Kompo-
sition liegt die rhythmische Festlegung der Oberstimme im Satz selbst begriindet.

Beide Beispiele sind vor dem Hintergrund eines jeweils groferen Zusammen-
hangs zu sehen. Im italienischen Stiick gibt das .0. oberhalb des Schliissels, Abkiir-
zung fiir ,,octonaria®, an, daR die maximale Unterteilung der Brevis acht Semi-
breves sind. Neben der ,,octonaria*“ existieren noch fiinf weitere Moglichkeiten
der maximalen Unterteilung einer Brevis, im ganzen also sechs verschiedene soge-
nannte ,,divisiones‘‘.

Im franzosischen Beispiel zeigen die Gruppierungen eine Viererunterteilung der
Brevis an; das ist auch eme Moglichkeit aus insgesamt vier ,,prolationes‘, vier ver-
schiedenen ,,Vortragsarten‘’, wie sie bezeichnenderweise heien. Das weist namlich
darauf hin, wie wesentlich der Textvortrag fiir diesen Stil ist.

Jede dieser vier Mensuren hat typische rhythmische Formeln, prignanter als
die Improvisationsketten des frihen Trecento, die in allen ,,divisiones** gleich aus-
sehen und sich nur durch ihre unterschiedliche Linge voneinander unterscheiden.
Die rhythmischen Grenzen sind hier wesentlich enger als in dem entwickelteren
franzosischen System.

Die franzosische Notation — und Musik — dieser Zeit ist theoretisch reflektiert,
artifizieller, akademischer gegeniiber dem leichten, heiteren Charakter der gleich-
zeitigen italienischen. Dieser Unterschied im Grad der Festlegung der Musik wird
durch die Tatsache bestitigt, daR verschiedene Uberlieferungen eines Trecento-
Stiickes hidufig stark voneinander abweichende Fassungen darstellen, wihrend bei
den Kompositionen Machauts keine wesentlichen Varianten unter den Konkor-
danzen zu finden sind — offenbar also war in Machauts Kompositionsproze} die
Ars nova-Notation als Konzept verwurzelt.

Im Verlauf des 14. Jahrhunderts erweist sich die stirkere theoretische Bindung
der Ars nova-Notation gegeniber der theoretisch nicht so stark abgestiitzten Notie-
rungsweise Italiens als iiberlegen. Am Ende des Jahrhunderts dominiert die fran-
zosische Notation, allerdings nicht ohne Einzelheiten der italienischen Praxis zu
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integrieren: ein Beispiel fiir die Rationalisierungstendenz in der Entwicklung der

Notation. g

Um noch einmal mit Agricola zu sprechen, so wurde Notenschrift erfunden, damit
Musik jederzeit wiederholbar wire. An den bisher diskutierten Beispielen hatten
wir ferner gesehen, wie sich die Notation jeweils am Stil einer Musik entwickelt
und sich aufgrund der wechselnden musikalischen Bedingungen veridndert und
dabei ihrerseits wieder Impulse zur Weiterentwicklung des musikalischen Stils gibt.

Eine grundsitzlich andere Situation liegt vor, wenn eine bisher schriftlose
Praxis mit Hilfe von Notenschrift festgehalten werden soll. Dann nimlich fehlt
diese Einheit von Notation und Stil; vielmehr besteht eine Diskrepanz zwischen
dem, was notiert werden soll, und den dafiir zur Verfiigung stehenden Mitteln
einer Zeit. Die vorhandenen Notierungsmoglichkeiten sind in diesem Fall in der
Auseinandersetzung mit Musik anderer Art gebildet worden. In ganz besonderem
MaRe ergibt sich hier die Problematik, daf die Notation die Musik, die sie festzu-
halten versucht, durch die in ihr enthaltenen Moglichkeiten und Bedingungen
gegeniiber der lebendigen Praxis begrenzt und verdndert.

Diese Situation entsteht in jeweils anderer Weise immer wieder in der Musik-
geschichte, wenn improvisierte Musik aufgeschrieben werden soll: zum Beispiel
bei der Aufzeichnung mittelalterlicher Einstimmigkeit im 13. und 14. Jahrhundert,
bis zu einem gewissen Grad in der frithen Trecento-Musik, bei Aufzeichnungen von
Frottolen, Diminutionen und Tdnzen im 16. Jahrhundert. (Man koénnte das mit
der noch extremeren Situation eines Musikethnologen vergleichen, der impro-
visierte Musik fremder Kulturen mit Hilfe westlicher Notation festzuhalten ver-
sucht.)

Ich méchte diese Problematik an einem Beispiel aus dem Troubadour-Repertoire
verdeutlichen. Dies (Beispiel 9) stammt aus der groRten derjenigen Sammlungen
von Troubadourgedichten, die neben dem Text auch Musik tberliefern, und stellt
eine typische Seite aus dieser Handschrift dar. Diese Seite spiegelt nimlich mit
ihren leeren Notenlinien die Uberlieferungssituation: in nur vier der ca. 30 Trou-
badour-Handschriften sind tberhaupt — und auch nur teilweise — Melodien ein-
getragen. In der vorliegenden Handschrift sind zu 1100 Gedichten nur 160 Melo-
dien notiert und zu ungefihr 700 Gedichten nur die Linien gezogen. An dieser
Seite wird einerseits die Nihe zur schriftlosen Praxis sichtbar; andererseits wird
deutlich, daR offensichtlich Probleme bestanden, die Handschrift in der beab-
sichtigten Weise zu vollenden. Welches sind die Griinde fiir dieses lickenhafte
Uberlieferungsbild?

Zum einen konnte die Beschaffung von Musik schwierig gewesen sein, weil sie
moglicherweise erst beim Vortrag hinzugekommen ist, und hier in improvisierter
Form, die sich nur vereinzelt zu notierbaren Melodien verfestigt. Es mag sein, daf3
eine Vortragsart an der Grenze zwischen Rezitation und Musik Gblich war, einer
Rezitation, deren musikalische Elemente nicht fixierbar waren.

Selbst wenn man annimmt, es bestiinden tatsichlich individuelle, das heil3t von-
einander abgrenzbare Melodien fiir alle die leeren Notenlinien, so machte es die
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miindliche Uberlieferung schwierig, sie zu fassen. Man stelle sich die Situation
eines Schreibers vor: woher soll er die Melodien bekommen, wenn niemand da
ist, der sie ihm vorsingt?

Der Text, und damit der Textvortrag, scheint also das stabilere Element im Trou-
badour-Repertoire zu sein. Wegen seiner Linge und formalen Kompliziertheit
war die schriftliche Fixierung fiir ihn schon immer notwendig. Musik war dagegen
nur dann stabil, wenn sich Melodien aus dem allgemeinen Vortragsstil, iber den
wir nichts wissen, herauskristallisiert haben.

Aber selbst wenn also fiir alle freien Notenlinien Melodien existiert haben wiir-
den, so konnte neben ihrer Beschaffung auch ihre Notierung Schwierigkeiten berei-
tet haben. Grundsitzlich waren nur solche Melodien notierbar, die den vorhandenen
Schriftmoglichkeiten nahestanden. Denn, wie wir eingangs gesagt haben: die Notie-
rungspraktiken, die zur Verfiigung standen, sind an einer andersartigen Musik
gebildet worden. Damit gibt es moglicherweise nur wenige Beriihrungspunkte zwi-
schen einer Schrift und der zu notierenden, andersartigen Praxis. Denn die Noten-
zeichen und die damit verbundenen Konventionen, die der Schreiber einer Trou-
badour-Handschrift zur Verfiigung haben konnte, kamen aus der Choral-Tradition
oder der daraus entwickelten Mehrstimmigkeit von Notre-Dame und den daraus
folgenden Notierungspraktiken. Der Lebensraum der Troubadours aber befand
sich in erheblicher geographischer und geistiger Distanz dazu. Und je mehr man
sich die Troubadour-Praxis abhidngig von spanisch-arabischen Einflissen vorstellt,
desto weniger sind die Melodien iberhaupt notierbar.

AuRerdem wird der zeitliche Abstand zwischen praktischer Ausiibung einerseits
und Niederschrift andererseits eine Rolle gespielt haben: die Musik der Trouba-
dours wurde erst notiert, als ihre Kunst bereits dem Ende entgegenging, nimlich
gegen Ende des 13. und im frithen 14. Jahrhundert. Méglicherweise lag in diesem
Zuendegehen gerade die Motivation dafiir, daR die Musik iberhaupt aufgeschrie-
ben wurde: man wollte die offensichtlich hochstehende Kunst vor dem Vergessen-
werden bewahren. Die leeren Notenlinien in der vorliegenden Handschrift konnten
also eher einen — nicht einlésbaren — Wunsch nach Vollstindigkeit als die musika-
lische Realitit dokumentieren.

Welche Information enthilt nun die Aufzeichnung der immerhin ca. 250 Melo-
dien, die trotz aller Schwierigkeiten tiberliefert sind? — Unsere Beispiele zeigen ein-
deutige Tonhohen und einen genauen Bezug zwischen Text und Musik. Der Unter-
schied zwischen syllabischer und melismatischer Faktur wird in den beiden Stiicken
auf den ersten Blick hin deutlich. Uber den Rhythmus sagt diese Aufzeichnungs-
weise allerdings nichts aus. Entsprechend gibt es in der musikwissenschaftlichen
Literatur dariber endlose Diskussionen, unterschiedliche Ubertragungsvorschlige
und die verschiedensten musikalischen Interpretationen. Die Offenheit der Nota-
tion macht eine Losung der Probleme unmoglich. Sie steht einer rhythmischen
Fixierung entgegen und enthélt auch kaum Hinweise tiber die Art des musikalischen
Vortrags. So ist zwar aus dieser Notation eine Belebung der Melodien, aber keine
Wiederbelebung im eigentlichen Sinne moglich und erst recht keine Rekonstruk-
tion mittelalterlicher Praxis. Die verloren gegangenen Konventionen hindern den
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Sanger von heute mehr als in anderen Stilbereichen daran, eine Interpretation zu
finden, die dem entspricht, was friiher einmal erklungen haben mag. Die Schrift
allein 1aBt diese Musik nicht wiederholbar machen. Und wenn Agricola von der
Rolle der Vermittlung der Notation zur Wiederholung von Musik sprach, so hat
er stillschweigend dabei eingeschlossen, daR es sich dabei um zeitgendssische Musik
handelt, das heiRt, daR die iber das Ohr vermittelten Konventionen fir den Zeit-
genossen in der Notation integriert waren.

Im Troubadour-Repertoire vermittelt die Notation keinen musikalischen Stil,
sondern nur ein Fragment des Vortrags. Und entsprechend hort man bei heutigen
Auffihrungen den Stil der Interpreten, der sehr verschieden sein kann. Wir kom-
men also hier zu einem negativen Befund bei der Frage nach dem Verhiltnis von
Notation und Stil. Die stilistische Einheit liegt im sprachlichen Bereich. Eine heu-
tige Realisierung, die Sprache und Dichtung in den Vordergrund stellt, trifft auf-
grund des Uberlieferungsbefundes also etwas Wesentliches.

*

Unsere letzten Beispiele fiihren uns in die Welt des Madrigals des 16. Jahrhunderts.
Ich mochte an ihnen zeigen, wie eine AuRerlichkeit wie die Wahl eines Mensur-
zeichens bewuft fiir die Prigung eines Stil eingesetzt wurde.

In der Zeit der ersten Madrigaldrucke, ab 1530, wurde 80 bis 90 Prozent aller
polyphonen Musik im ,,tempus imperfectum diminutum‘* aufgezeichnet, dessen
Mensurzeichen der durchstrichene Halbkreis ( ist. In dieser Mensur ist die Brevis
die maBgebende Einheit, wird der ,,tactus alla Breve geschlagen. Der Bezug zum
nicht diminuierten tempus, das durch den blofen Halbkreis C gekennzeichnet ist
und in dem die Semibrevis den tactus darstellt, ist nur noch theoretisch. Diesem
theoretischen Zeitmal} gegeniiber, das seit dem Ende des 15. Jahrhunderts Bezugs-
punkt des Mensural- und Proportionssystems ist und immer wieder mit dem Puls
gleichgesetzt wurde, driickt das diminuierte tempus eine Beschleunigung aus.

In diese notationstechnische Tradition setzt die Uberlieferung der Madrigale
ein. Die frihen Madrigal-Drucke iibernehmen die Norm der Zeit, das diminuierte
tempus (, und das Notenbild sieht daher nicht wesentlich anders aus als das zeit-
genossischer Motetten- und Messdrucke. Die rechte Seite von Beispiel 10 zeigt
dieses Notenbild: der kleinste Wert ist die Semiminima (eine Fusa = Croma wire
theoretisch auch noch moglich); der kleinste Wert, der Silbentriger sein kann, ist
die Minima.

Ab ca. 1540 aber wird hdufig — und ganz bewuf3t — die nicht diminuierte Men-
sur gewihlt. Damit kommen vermehrt die kleinen Notenwerte ins Bild, wie die
linke Seite von Beispiel 10 zeigt. Beide Beispiele stammen aus der 1542 erschiene-
nen Sammlung Madrigali a quatro voce von Girolamo Scotto, die im Titel den
Zusatz alcuni in misura breve trigt. Die Norm in dieser Sammlung ist noch das
diminuierte tempus (; doch wie im Titel ausgedriickt wird, stehen einige Beispiele
in der Mensur mit den kiirzeren Notenwerten, nimlich C.

Beide Stiicke — auch im Original einander auf benachbarten Seiten gegeniiber-
gestellt — sind um einen Notenwert gegeneinander verschoben. Die Anfinge der
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beiden Stimmen zeigen das deutlich, so dal} die Gegeniiberstellung einen nahezu
didaktischen Charakter hat. Solche Gegeniiberstellungen der beiden Mensuren gibt
es haufig in dieser und anderen Sammlungen.

Grundsétzlich fillt die stirkere Schwirzung der linken Seite ins Auge; die Semi-
minima ist der kleinste Silbentrager.

In den auf die ersten Madrigaldrucke folgenden zwei Jahrzehnten, zwischen
1540 und 1560, gibt es immer mehr ganze Drucke, die die Mensur der ,,note nere*
oder ,,note cromatici‘‘ benutzen und dieses auch in ihren Titeln betonen. Die
schwarze Farbe der kleinen Notenwerte wird also offensichtlich als wesentlich fiir
den Inhalt dieser Drucke betrachtet. Diese notationstechnische AuRerlichkeit
scheint innerhalb des stilistischen Wandels des Madrigals eine bedeutende Rolle
gespielt zu haben.

Welches sind die typischen Elemente dieses Stils, die es begriinden, daf die Wahl
der Mensur zu seinem addquaten Ausdruck wird?

Die Grenze zwischen den benutzten weifen und schwarzen Notenzeichen ver-
lduft in der Mitte: Brevis, Semibreves und Minimae sind weif; Semiminimae,

Cromae und Semicromae sind schwarz: @ < l ]l f E , im Gegensatz zur tradi-
tionellen Mensur, in der die Grenze zugunsten der weien Noten verschoben ist:

5= olllf In den ,,note nere‘-Madrigalen gibt es also ein ausgewogenes Ver-

hiltnis zwischen beiden Zeichengruppen. Dadurch wird das Notenbild lebendiger.
Wir erkennen zum Beispiel Synkopationen auf den kleinen Notenwerten (in der
zweiten, vierten und fiinften Zeile). Der fir das Madrigal typische Gegensatz
zwischen langsamer und schneller Bewegung wird graphisch klarer fafbar. Und die
durch Tempounterschiede ausgedriickten Emotionen werden bereits im Notenbild
sichtbar. (Ende der dritten Zeile finden wir uber den Worten ,,Morte m’ha morto**
hauptsichlich weie Noten; im Gegensatz dazu steht das expressive ,,Passagio* in
der vierten Zeile, das zur Textausdeutung iiber ,,sospir* benutzt wird.)

Nach 1560 verschwinden die Bezeichnungen ,,note nere“ oder ,,cromatici* aus
den Titeln der Madrigal-Drucke. Sie sind innerhalb dieser Form zur Norm gewor-
den und werden nicht mehr ausdriicklich erwihnt. Dagegen werden nun stilistisch
altere Madrigale als Ausnahme mit ,,a note bianche‘‘ angezeigt.

So wird das nicht diminuierte tempus C zum Kennzeichen der Stilrichtung, die
spater als ,,seconda prattica‘“ bezeichnet wird. Demgegeniiber verwendet die ,,prima
prattica““ in ihren traditionellen Mess- und Motettenkompositionen weiterhin das
diminuierte tempus (. Damit sind beide Mensurzeichen also Symbol fiir unter-
schiedliche Stilrichtungen. A
Wichtig sind mir die Konsequenzen aus den vorangegangenen Uberlegungen fiir die
Auffihrung der Musik des 13. bis 16. Jahrhunderts heute. Ich habe dazu an ver-
schiedenen Stellen Bemerkungen gemacht, die ich jetzt am Schluf noch einmal
zusammenfassend darstellen mochte.

1. Tempovorstellungen lassen sich nur am Original entwickeln, denn moderne
Ubertragungen neutralisieren das Notenbild durch unterschiedliche Verkiirzungs-
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praktiken und lassen dessen historische Zusammenhinge verschwinden. Gerade
der nicht nur rationale, sondern der auf rationaler Ebene gewonnene assoziative
Bezug zum ,,Bild*“ der Musik ist wesentlich fir das Erfassen von Tempo und
Temporelationen.

2. Die Betonung der horizontalen Ebene durch die Uberlieferung in getrennten
Stimmen fiihrt zum Horen von Klang als Resultat zusammenkommender melo-
discher Linien. Die moderne Partitur fithrt zum Seben von Klingen, bevor man sie
hoért, und betont damit automatisch die Vertikale. Das bedeutet, daR keine rhyth-
mischen Freiheiten erlaubt sind, die sich nur aus dem Wissez um die anderen
Stimmen ergeben konnen. Meine Erfahrung ist: wer aus der Originalnotation singt,
singt prizis, weil er die Klangfolgen sonst nicht erfassen kann.

3. Die Auffiihrungen aus Einzelstimmen hat auch Konsequenzen auf die Akzi-
dentiensetzung: primir werden Akzidentien dort gesetzt, wo sie sich aus der melo-
dischen Linie ergeben. Durch das Horen und Reagieren der Singer aufeinander
wihrend des Musizierens wird allerdings auch das klangliche, mehrstimmige Ele-
ment einbezogen. In diesem Zusammenhang werden Akzidentien also nicht aus
der vorherigen Kenntnis von Klangfolgen, sondern aus dem Héren heraus gesetzt.

88



A Quatre Vece X X CANTVS (W

FETL A L T - T =2
(I y. A St 09
hd 3
m’ba amor fra belle e crude braccia, Cbe m’ancidono a tortose s*io mi
A =
LI o -~ % 4 T
V=V~
Doppia’l martir:ande pur,com’io foglio,
L Add LI ‘
=5 AT -0 = = i
(Tt [) 7 § Ad =1
3 i V T : ey MW 4
com’io foglio, 1lmeglio ¢',cb’iami mora emado,et taccias emido et taccias
[\ 3K\ 2 [\ I = 50
[V [\ 3 N\ - o
3, ey Wi W W Vs

C# poria gftail Ren,glbor piu spghiacia, glbor piu agghiacie, Arder cagl’occhi,et ropre ogn’g}af&
— ) j.ﬁ. ) BEDnb, O : oY LV

[ = 4 vV -ty

wl

b

1 A T =

AW 5

=

\L

=

H

2

bellexxe orgoglio,orgoglio,Che di piacer-

4

N Jeoglios  Et ba fi egualale
T S o : LI T
:

) - 2 & : 3 a8 o O

e oo 0 i P — ot

»

trui par che le piaccias | par che le iaccids

In einer Komposition sind — so gesehen — durchaus verschiedene klangliche Reali-
sierungen moglich.

Die durch die Akzidentiensetzung eines Musikers moglicherweise entstehenden
Dissonanzen wiegen in der historischen Situation nicht so schwer, weil sie verging-
licher sind gegeniiber der Dauer und Autoritit, die ihnen durch die gedruckte
moderne Partitur verliehen wird.

Die moderne Partitur ist ein Symbol fir eine rhythmisch und klanglich genau
fixierte Komposition. Durch den Zwang zum Fixieren eines moglichst sauberen
Satzes wird dem Akzidentienproblem mehr Gewicht, zumindest ein andersartiges
Gewicht, beigemessen, als ihm beim wissenden und horenden Musizieren aus der
Original-Notation zuzukommen scheint. Es wire interessant zu erfahren, zu wel-
chen Ergebnissen eine solche Praxis fithren konnte, die feines Reagieren mit allem
Wissen um theoretische Hintergriinde verbindet.

4. Auch in der Frage der Textunterlegung wird eine gewisse Offenheit des Ori-
ginals in vielen Stilbereichen durch moderne Editionen zwangsliufig eingeschrinkt,
was oft den Eindruck einer falschen Eindeutigkeit erweckt. Genaue Textunter-
legung finden wir in den originalen Quellen nimlich nur in solchen Stilbereichen,
in denen der Text durch seine Qualitit die Musik dominiert, das heift, in denen
ein Textvortrag komponiert ist (zum Beispiel bei deg Troubadours, den Komposi-
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tionen Machauts, den Madrigalen des 16. Jahrhunderts). In anderen Stilbereichen,
wie zum Beispiel in den Chansons des spiten 15. Jahrhunderts, — stereotypen,
,.blutleeren* Versen, wie Dragan Plamenac es formuliert hat® — ist ein genauer
Textvortrag nicht das Wesentliche. Hier ist der Text meistens zeilenweise durch-
geschrieben, und die Zuordnung zur Musik bleibt unklar. Ebenso ist die Text-
unterlegung in den Vertonungen des Messordinariums meistens nicht eindeutig,
und hidufig fehlen ganze Teile.

Also muRte der Singer den Text, den er vor sich sah — bei der Chanson —, oder
im Kopf hatte — bei den Messtexten —, wihrend des Singens auf die Melodie
beziehen. Nach welchen Kritierien das geschah, ist nur bedingt bekannt. Wer zum
Beispiel versucht, die Angaben Kaspar Stockers® in der Praxis anzuwenden, wird
deren Grenzen bald erfahren.

Nur durchs Ausprobieren am Original kénnen Kriterien dafiir gewonnen werden,
wie sich die Sidnger jenseits der festen Anhaltspunkte mit dem Text arrangiert
haben konnten, welche Konventionen geherrscht haben und ob und wie sie dabei
aufeinander reagiert haben kénnten.

Horend statt sebend miteinander Musik zu machen, scheint mir, — um es iiber-
spitzt zu formulieren — ein Hauptunterschied zwischen dem Musizieren aus der
Originalnotation und dem aus modernen Umschriften zu sein. Viele bildliche Dar-
stellungen von Musizierenden driicken das aus: enger Kontakt, oft Hautkontakt,
die Gesichter zueinander oder hérend nach innen gekehrt.

Zum AbschluR méchte ich noch ein letztes Mal auf Agricola zuriickkommen. Er
hatte Notation als Reduktion der Musik seiner Zeit verstanden, die dem Zweck
diente, diese wiederholbar zu machen. Das heilt, durch Hérgewohnheiten bekannte
Stil-Elemente wurden fir ihn ebenfalls vermittelt. Fiir unsere Beschiftigung mit
jener Musik dagegen muR gelten, daR das Notenbild eine im Vergleich zu Agricola
noch stirkere Reduktion des urspriinglichen, lebendigen Klangbildes darstellt.
Umso sensibler sollte das Original nach seinen Aussagen abgehorcht werden, da es
alle iberhaupt greifbare primire Information iiber Musik enthilt; und damit sind
auch solche Informationen gemeint, die sich erst den Erfahrungen desjenigen
erschlieen, der sich auf den ProzeR des Hineinlesens und -hérens in praktizierender
und experimentierender Auseinandersetzung einldft.

’ Dragan Plamenac, Einleitung (S.8) zur Faksimile-Ausgabe der Handschrift Dijon, Bibliothéque

publique, Ms. 517 = Veroffentlichungen mittelalterlicher Musikhandschriften, Band 12, Brook-
lyn, o.]. '

* Vgl. Edward E. Lowinsky, ,,A treatise on text underlay by a German disciple of Francesco de
Salinas®, Festschrift Heinrich Besseler, Leipzig 1961, 231 ff.
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GEDANKEN ZUM ELEMENT DES IMPROVISIERENS
IN MUSIK DER RENAISSANCE

vON RICHARD ERIG

Uber den Unterricht

Das Fach ,,Historische Improvisation** wurde im Jahre 1972 vom damaligen Leiter
der Schola Cantorum, Wulf Arlt, als Erginzung zur seit lingerem bestehenden
,Verzierungslehre*‘ eingerichtet. Wihrend diese einen eher theoretischen Uberblick
vom Mittelalter bis zur Klassik vermitteln mochte, sollte in der , Historischen
Improvisation“ vor allem praktisch anhand der Diminutionsanweisungen des 16.
und frithen 17. Jahrhunderts gearbeitet werden.

Als ausgezeichnetes Lehrmaterial erwiesen sich dabei die Werke von Ortiz’, dalla
Casa® Bassano® Bovicelli* und Rognoni®, die sich stilistisch verbliiffend stark von-
einander unterscheiden®, so daR ich oft ein ganzes Semester nur einem Autor
widmen konnte. Da mich einmal gemachte Wanderungen beim zweiten Mal weni-
ger zu interessieren pflegen, bezog ich bald einmal iltere und jingere Quellen in
den Unterricht mit ein: zum Beispiel das ,,Buxheimer Orgelbuch*’, Ganassi® die
Variationstechnik des van Eyckg, englische Grounds des frithen und spédten 17. Jahr-
hunderts'®, die verzierten Corelli-Sonaten!!, Telemanns ,,Methodische Sonaten‘!?
und die Verzierungslehre von Quantz'?

Diego Ortiz, Tratado de glosas, Roma 1553. Ubertragen von Max Schneider, Kassel, Basel etc.
1967.

Girolamo dalla Casa, Il vero modo di diminuir, Venedig 1584. Collana diretta da Giuseppe
Vecchi = Bibliotheca Musica Bononiensis, Sezione II N. 23, Bologna 1970.

Giovanni Bassano, Ricercate, passaggi et cadentie, Venedig 1585. Herausgegeben von Richard
Erig = Italienische Diminutionslehren 1, Ziirich 1976.

Giovanni Battista Bovicelli, Regole, passaggi di musica, Venedig 1594. Herausgegeben von
Nanie Bridgman = Documenta Musicologica, Erste Reihe: Druckschriften-Faksimiles XII,
Kassel, Basel 1957.

Francesco Rognoni, Selva de wvarii passaggi, Mailand 1620. Collana diretta da Giuseppe
Vecchi = Bibliotheca Musica Bononiensis, Sezione II N. 153, Bologna 1970.

Vgl. Richard Erig (Hg.), Italienische Diminutionen. Die zwischen 1553 und 1638 mehrmals
bearbeiteten Sdtze = Prattica Musicale 1, Ziirich 1979.

Bertha Antonia Wallner (Hg.), Das Buxheimer Orgelbuch = Das Erbe deutscher Musik 37—39,
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Jacob van Eyck, Der Fluyten Lust-Hof, Amsterdam 1649. Herausgegeben von Kees Otten,
Amsterdam o. ].
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Fortsetzung der Fuffnoten auf S.92.
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In den ersten Jahren dauerte es meist zwel Semester, bis die Studenten sich in
einem der genannten Stile gewandt ausdriicken konnten. Heute sind die Vorkennt-
nisse und der Fortschritt im Unterricht erheblich groRer — manche Studenten
beginnen dort, wo friilhere Absolventen aufgehort haben. Wichtige Unterrichts-
elemente sind das Vor- und Nachspielen von verzierten Intervallen und Kadenzen,
das Spielen von Kanons mit und ohne Noten, der schriftliche Versuch daheim,
das Verzieren ganzer Sticke und die Improvisation liber ostinaten Bissen. Hin und
wieder versuchen wir uns auch an praeludienartigen Stiicken — im allgemeinen
bleiben wir aber auf dem Gebiet der gebundenen Improvisation.

Am Anfang ,klebt'* der Student an der Vorlage; das spezifische Moment des
Aufteilens oder ,,Brechens* der wichtigen Noten ist ihm noch fremd. Er méchte
diese lieber unverindert lassen und dafiir die Intervallschritte ausfiillen. Nachdem
aber einzelne Abschnitte und Kadenzen gelibt worden sind und ihm das Stick
vertraut geworden ist, kann er sich mehr und mehr von der Vorlage 16sen und seine
Diminution individueller aufbauen. In der Folge bereitet ihm vor allem die Gestal-
tung der Diminution Miihe, was nicht verwunderlich ist, da in unserer Zeit eine
kunstvoll entwickelte und deklamierte Rede vielen Menschen als fremd oder sogar
verlogen erscheint. Hinzu kommt, dag die Texte der Vorlagen (Liebeslieder, geist-
liche Lieder u.a.), deren wichtige Worter durch die Diminution hervorgehoben
werden sollten, den meisten Studenten nicht ,,ans Herz gehen*.

Das Tempo mufl am Anfang eher schnell und die Gelegenheit zum Verzieren
eher klein sein, damit der Student die zu verzierende Stimme noch als ,,Melodie*
(im Sinne des 19./20. Jahrhunderts) horen und sich daran festhalten kann. All-
mihlich 148t sich das Tempo verbreitern und der Anteil der schnellen Noten erhé-
hen, bis man die Moglichkeiten der Verzierungslehren eingeholt hat. In diesem
Moment aber hat die Originalstimme ihren ,,liedhaften* Charakter verloren, was
besonders die Singer befremdet. (Wie langsam eine solche ,,Melodie* — ich wirde
hier eher einen weniger belasteten Ausdruck wie ,,cantus‘ vorschlagen — in der
Renaissance erklungen haben mag, werde ich am Schluf anhand des Traktats von
Ortiz und einiger zeitgenossischer Auferungen zum Tempo erldutern.) Dieses
Problem mochte ich jetzt aus theoretischer Sicht weiter betrachten.

Uber langsame und schnelle Noten

Jede musikgeschichtliche Epoche oder jeder Stil benutzt einen bestimmten Noten-
vorrat, der quasi die menschlichen und musikalischen Méglichkeiten seiner Zeit
absteckt. Vom Ende des 15. bis zum Ende des 16. Jahrhunderts waren zum Bel-

ben von Marcello Castellani = Archivum Musicum, Collana di testi rari 21, Florenz 1979.
— Walsh Anonymous, ca. 1720. Handschrift Berkeley, California, Library of David D. Boyden.
'2 Georg Philipp Telemann, Zwélf Methodische Sonaten, Hamburg 1728 und 1732. Herausge-
geben von Max Seiffert, Kassel, Basel etc.: 1965.
13 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Breslau
1789. Herausgegeben von Hans-Peter Schmitz = Documenta Musicologica, Erste Reihe:
Druckschriften-Faksimiles 11, Kassel und Basel 1953, Tabelle VIII ff.
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spiel acht Notenwerte in Gebrauch, fiinf ,,weie* Noten (Maxima, Longa, Brevis,
Semibrevis und Minima) und drei ,,schwarze’ (Semiminima, Fusa und Semifusa).
An anderer Stelle habe ich sie in ,,Hauptnoten‘‘ und , Verzierungsnoten* eingeteilt!*:
Die originalen Sitze sind in der Regel in ,,Hauptnoten‘‘ notiert, wobei auch die
Semiminima schon ab ca. 1530 in den modernen Chansons als (textierte und an
der Harmoniebewegung beteiligte) ,,Hauptnote** benutzt wird. Die ,,Verzierungs-
noten‘’, vor allem Fusa und Semifusa, finden wir dagegen (auRer in den Traktaten)
fast nur in verzierten Beispielen: das heilt, daR ca. 95% der tberlieferten Stiicke
des genannten Zeitraumes im wesentlichen nur aus ,,Hauptnoten‘‘ bestehen. Die
Auffilhrungspraxis unserer Zeit reagierte auf diese Situation mit zwei Losungs-
moglichkeiten:

a) Originalsatz und Verzierung werden im selben Tempo ausgefiihrt. Dann sind die
,,Hauptnoten* fiir unser Gefiihl sehr langsam, oder man mite die , ,Verzierungs-
noten‘* so schnell ausfithren, dag sie melodischer Gestaltung nicht mehr zuging-
lich sind, wobei das Stiick den Charakter einer wirren Etide annimmt.

b) Die originalen Sitze werden schneller ausgefiihrt, etwa doppelt oder dreimal so

schnell wie die Verzierungen — wie es auch die entsprechend verkiirzten Noten-
werte der modernen Ausgaben anzudeuten scheinen.
Bei deutlichem Tempounterschied wird man aber dann keinen Zusammenhang
mehr zwischen der Vorlage und ihrer Aufteilung (Diminution) spiiren — das Ver-
zieren wire als eigenstindige Praxis mit erheblich langsamerer harmonischer
und rhythmischer Bewegung einzuordnen.

Beide Losungen erscheinen mir als ebenso radikal wie unfruchtbar. Es liegt auf der
Hand, daR die Renaissance von beiden Moglichkeiten auf ihre Art Gebrauch machte.
Wie eine solche Synthese aussehen konnte, mochte ich in skizzenhafter Weise
erliutern; daf damit auch ein zentraler Punkt des Improvisationsunterrichts
beriihrt wird, diirfte aus dem Vorangegangenen ersichtlich geworden sein.

Die Mensuralmusik der Renaissance geht von einem gleichbleibenden Wert der
Noten im geraden Takt aus; dieser ist mit C oder (hdufiger) ¢ bezeichnet. Tempo-
dnderungen konnten durch Proportionszeichen ausgedriickt werden. (DaR € bereits
eine Proportion andeutet, ist in diesem Zusammenhang nicht von Bedeutung: es
wurde urspriinglich benutzt, um schnellere Noten ohne Einfithrung eines neuen
Notenzeichens zu ermoglichen und ist dann beibehalten worden.)

Jeder Notenwert hatte damit ein bestimmtes Tempo und einen individuellen
Charakter: die Vorstellung eines hierarchischen Gefilles — etwa vom Kaiser bis
zum Spielmann — scheint mir hier hilfreich, wobel der eine ohne den anderen
nicht auskommt. Das gilt auch fir die Einteilung in Haupt- und Verzierungsnoten:
ein bloRer Baukorper ohne jeglichen Schmuck wire fiir die Renaissance undenkbar
gewesen. Je mehr Macht und Geld vorhanden war, desto erhabener wurde gebaut
und desto prunkvoller gelebt. Je groRer die Rdume waren, desto groRer waren
auch Akustik, Besetzung und Ornamentik, desto breiter auch das Tempo. Das Ein-

i Vgl. Italienische Diminutionen, a.a.0. 32ff.
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horen und Einleben in den Raum, das heute oft striflich vernachléssigt wird, mag
zu objektiv verschiedenen Tempi gefiihrt haben, was aber die subjektive Vorstellung
von einem ,,tempo ordinario‘ (ein Begriff des 17. Jahrhunderts fiir die traditionelle
Musikpraxis) nicht in Frage stellen muf, da sich die Tempi kaum in drastischem
Ausmaf voneinander unterschieden haben werden.

Etwas anders sieht die Situation dann aus, wenn an einem besonders konserva-
tiven Ort ein dlterer Stil beibehalten wurde: ilter heift in diesem Fall schneller,
weil die moderne Musik durch die Erfindung kleinerer Notenwerte und ihr insge-
samt schwirzeres Notenbild zwangsliufig verlangsamt wurde. Selbst wenn der
Tactus hier doppelt so schnell gewesen sein sollte, wire der Gesamteindruck durch
die langsamere, d.h. weillere Notenbewegung wieder abgeschwicht worden.

In spanischen Schulen fiir Vihuela oder Tasteninstrument'® findet man bis zu
drei verschiedene Tactus-Arten, deren Dauer wiederum von der Schwirze der
Notation abhingt; eine von ihnen vertritt meist das ,,tempo ordinario*, die anderen
lassen sich als Proportion ansprechen. Auch hier kénnen die Tempounterschiede
nicht sehr grof sein, denn es ist wenig sinnvoll, die von der Satzweise her einfache-
ren Stiicke so schnell zu spielen, daf} sie die komplizierten an Schwierigkeit iiber-
treffen. (Man wiirde quasi ,,Alle meine Entchen® in Héchstgeschwindigkeit spielen.)

Hier wie in den anderen Fillen handelt es sich um bestimmte Praktiken, deren
tempomaifige Abweichungen auf Situation, Zweck, Besetzung, Kompositions-
weise usw. zurlickzufihren sind. Sie lassen sich durchaus mit der Idee eines
zugrundeliegenden ,,tempo ordinario vereinbaren. Hinter den kontroversen Mei-
nungen a und b versteckt sich hingegen eine Auffihrungsidee, die ich als eher
untypisch fiir die Renaissance erachte: man méchte in belehrender Art dem Publi-
kum Original und Verzierung vorfiihren und st6Rt bei der Realisierung auf die
genannten Schwierigkeiten, weil man sich selber und dem Publikum nicht den
andersartigen Umgang der Renaissance mit Zeit und Raum zumuten will. Wo aber
nicht der ganze Reichtum einer Musik ausgeschopft wird, kann das Resultat nur
teilweise befriedigen. Auf Haupt-und Verzierungsnoten bezogen: wo das Vermogen
fehlt, alle acht Noten auf die ihnen gemiRe Art darzustellen, bleibt das kiinstleri-
sche Niveau auf der Stufe sogenannter Spielmusik, Folklore oder einseitigen Spe-
zialistentums stecken.

Uber Notation und Weltanschauung

In den Hauptnoten driickt sich auch die von Gott geschaffene, unumstd@liche
Ordnung des Himmels und der Erde aus. Rhythmus, Klang und Harmonie z. B. sind
in der Sphirenmusik allgegenwirtig und muRten von den Komponisten lediglich
,ubernommen‘‘ werden. In den Verzierungsnoten dagegen kommt eher mensch-
liches Suchen und Zweifeln zum Ausdruck. Je mehr Raum sie sich erobern, desto

'S Vgl. Charles Jacobs, Tempo notation in Renaissance Spain = Musicological studies 8, New
York 1964.
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mehr treten die traditionellen Noten in den Hintergrund; das gottliche Element
wird verdrangt, der Mensch scheint sich an seine Stelle setzen zu wollen. Dieser
stindig fortschreitende ProzeR hat in unserem Jahrhundert offensichtlich zu einer
Situation gefiihrt, die viele Menschen lberfordert und sie wieder auf Musik aus
einer Epoche zurlickgreifen 1dRt, die eine engere Gottesbeziehung und einen enge-
ren menschlichen Handlungsspielraum hatte. Ein solches Zuriickbesinnen auf Ver-
gangenes wird dann zu wertvollen Erkenntnissen fiihren, wenn wir auch zunichst
unbequeme Antworten nicht scheuen und uns unserer Verantwortung gegeniiber
dem Publikum bewuBt sind, das uns vertrauensvoll sein Interesse an Alter Musik
entgegenbringt. Brechen wir aber die Auseinandersetzung auf halbem Wege ab und
geben der Versuchung nach, dem Publikum eine gefillige Mixtur aus fragmentari-
schen auffiihrungspraktischen Erkenntnissen und modernen Stilmitteln zu offerie-
ren, dann schligt (nicht nur bei mir) anfingliche Faszination bald in Langweile
um. Wie kann die historische Improvisation dieser Gefahr begegnen, welche Mog-
lichkeiten hat sie?

1. Sie kann eine Synthese von Langsamem und Schnellem versuchen: eine lange
Note ist erfiillt von einer Unmenge kleinerer Noten; sie ist kein toter Halteton,
sie lebt. Die kleinen Notchen wiederum diirfen sich nicht selbstindig machen,
sie dienen dem Gebdude der groRen Noten als Schmuck und kénnten auch redu-
ziert oder weggelassen werden. In diesem Fall konnte man den Tactus verkiirzen,
damit das Gebaude nicht allzu kahl erscheint — aber nur wenig, damit kein
Spielzeughduschen daraus wird. Diese Synthese kann nur gelingen, wenn wir die
gleiche Sorgfalt, die wir fiir technische Probleme aufwenden, auch der tonbild-
nerischen Seite zukommen lassen.

2. Sie kann ein deutlicheres Empfinden fiir den Raum entwickeln, indem man ihn
mit hohen und tiefen Ténen quasi abtastet. Wenn wir auf die Gesamtwirkung
achten, konnen wir herausfinden, welches Maf} an Bewegung er vertrigt.

3. Sie kann unser BewuRtsein wieder mit einer organischen Abfolge von ,,Arsis
und Thesis*, Ein- und Ausatmen, Klang und Pause, Aktivitit und Geschehen-
lassen usw. vertraut machen.

4.Sie kann uns die Frage vorlegen, warum wir iiberhaupt improvisieren. Dazu
besteht eigentlich keine Notwendigkeit: es gibt genligend Ausgaben mit Musik
von guter Qualitdt, alte Tdnze sind (zum Tanzen) nicht gefragt, das Publikum
erwartet keine Verzierungen. Was bleibt, ist die Méglichkeit scheinbar sinnlosen
Tuns, nach Art des japanischen BogenschieRens. Es kommt mir so vor, als ob
gerade diese Nutzlosigkeit den Zugang zur Renaissancemusik erleichtert.

Uber Notation und Tempo in Ortiz’,, Tenores*’
Den letzten Teil des weit verbreiteten Tratado de glosas von Diego Ortiz bilden

neun ,,Recercadas‘ fir BaRgambe und Cembalo. Das Cembalo spielt einen ein-
fachen vierstimmigen Satz, der zwischen zwei und neun Malen wiederholt wird;
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die Gambe spielt dazu einen verzierten Kontrapunkt. Ortiz nennt diese Stiicke
,,Jenores und verweist auf ihre italienische Herkunft. Man sollte also cantus
firmi erwarten, iiber denen diskantiert wird. Es handelt sich bei ndherem Hinsehen
jedoch um eine Gattung, die wir als ,,Ostinato-Bésse* bezeichnen, wobei Ortiz’
Hinweis interessant ist, man konne beim Fehlen eines Cembalos auch den BaR
des vierstimmigen Satzes allein spielen (z. B. auf einer zweiten Gambe). Wir finden
hier den Passamezzo antiquo (,,Recercada’ 1), den Passamezzo moderno (2, 3
und 5), die Follia (4 und 8), den Ruggiero (6 und ,,Quinta Pars*‘) und die Roma-
nesca (7).16

Diese Stiicke werden gern von den Gambisten gespielt, auch Blockflétisten haben
sich ihrer bemichtigt. Die Interpretationen sind meist mehr oder minder zufillig
und lassen nicht erahnen, daf Ortiz nach einem ganz bestimmten Plan vorgegan-
gen ist. Dies moge die folgende Tabelle zeigen.

Recercada  Mensurzeichen Temporelation schnellste ~ Bemerkungen
zu Recercada 1 Notenwerte
1 C ,,tempo ordinario** J;dreimal ﬂ
2 () CH-= CD H. J Die Semiminima ist hier also ein |
Drittel schneller als in 1. ‘
3 ¢ wie 1 J“ Das Stiick beginnt im 3/2-Takt

und endet im 2/2-Takt. Das Men-
surzeichen C ist hier wohl eher als
Tempoangabe zuverstehen (vgl.4).

4 (@ wie 1 ﬁ(mehr als Das Stiick steht im 3/2-Takt mit
in 3) Hemiolen-Einschiiben. C ist als

Tempoangabe zu verstehen.
5 ¢, wie 1 JW Je drei Semibreven gehéren zu-

sammen, was mit dem Mensur-
zeichen O ausgedriickt werden
sollte. Taktiert wird aber die

Semibrevis.
6 @ wie 1 .h(mehr als Vergleiche 5
in 5; viele
Synkopen)
7 C3 C@h= @G3ey J Die Semiminima ist so schnell
wie in 2.
8 @3 wie 7 ﬁ
,,Quinta
Pars‘ (@ wie 1

(Die Klammern fassen die Stiicke mit gleicher oder dhnlicher Taktart zusammen.)

Von 1 bis 8 nehmen die Schwierigkeiten kontinuierlich zu. Dort, wo keine Steige-
rung bei den Noten festzustellen ist, wird die metrische Struktur komplizierter:
beim Ubergang von 4 zu 5 sowie von 6 zu 7. Bei 3, 4, 5 und 6 ist das Mensur-

18 Vgl. Gustave Reese, ,, The repertoire of book II of Ortiz’s Tratado*, Fs. Curt Sachs, New York
1965, 201—207.
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zeichen von der Notation her unkorrekt und sollte eher als Tempoangabe verstan-
den werden. Das letzte Stiick (,,Quinta Pars*), dessen Bewegung ungefihr dem
ersten entspricht, bildet einen Sonderfall: hier haben wir eine echte fiinfte Stimme
zum Cembalo-Satz ohne Oktavparallelen und Unisoni vor uns.

Gesamthaft wird die Semiminima-Bewegung im ,,tempo ordinario‘ bei 1 bis zur
Fusa-Bewegung der C3-Proportion bei 8 gesteigert; diese Fusa lige im ,,tempo
ordinario® zwischen Fusa und Semifusa. In welchem Bereich kénnte nun dieses
Grundtempo liegen? Um das herauszufinden, werfe ich einen kurzen Blick auf den
Gesamtinhalt:

1. Teil: Verzierte Kadenzen und Intervalle
(fir das Zusammenspiel der Gamben).
2. Teil: Vier priludienartige ,,Solo-Recercadas‘
Sechs ,,Recercadas* iiber den cantus firmus ,,La Spagna“’
Je vier Verzierungen bzw. flinfte Stimmen zu ,,0 felici occhi miei* und
,,Doulce memoire*".
Acht ,,Recercadas‘ und eine ,,fiinfte Stimme‘‘ iber ostinate Bisse (,,teno-
res ).
(Die drei letzten Gruppen sind mit BaBgambe und Cembalo zu besetzen).

Im 1. Teil finden wir kein Mensurzeichen, dafir aber Taktstriche ,,alla Semi-
breve* — wie tiblich nur bei rhythmisch uniibersichtlichen Stellen. Die erste und
dritte Gruppe des 2. Teils verwendet C, die Madrigal- und Chansonbearbeitungen
hingegen €. Dies ist wohl lediglich darauf zuriickzufiihren, daf die originalen
Vokalsitze mit ¢ bezeichnet waren. (Wenn doch ein Tempounterschied gewollt
war, dann waren diese acht Bearbeitungen schneller zu spielen, wahrscheinlich um
ein Drittel — vgl. die Temporelation von ,,Recercada‘ 1 und 2.) Taktstriche finden
sich in allen drei Gruppen,; sie stehen ,,alla Semibreve*, wie es in der Instrumental-
musik des 16. Jahrhunderts tiblich war. Schnellster Notenwert ist die Semifusa. Sie
kommt vor allem im 1. Teil vor, der als Ubungsteil zu verstehen ist, wihrend bei
den Stiicken fiir Gambe und Cembalo die Notendichte wieder reduziert worden ist,
um das Zusammenspiel zu erleichtern. In der letzten Gruppe — melodisch und
rhythmisch gewagter als die anderen — wird die Semifusa in der Proportion C3
fast erreicht (s.0.).

Das Fehlen eines Mensurzeichens im 1. Teil scheint mir gerade auf ein allen
Sticken zugrundeliegendes ,,tempo ordinario‘‘ hinzudeuten. Wie lang wire dann
ein Semibrevis-Tactus, der fiir Semifusen noch Platz offen 1iRt? Versuche mit dem
Metronom fithren zu dem Ergebnis, daf man bei MM 40—48 fiir die Semibrevis
die schnellsten Noten gerade noch artikulieren kann.

Diesem technisch machbaren Wert mochte ich Praetorius’,,rechten mittelméssi-
gen Tact* gegentiberstellen, der auf eine gewisse Tradition hinzuweisen scheint: aus
seiner Anweisung ergibt sich ein Wert von MM 21, 3 fiir die Semibrevis.!” Unter

"7 Michael Praetorius, Syntagma musicum III. Herausgegeben von Wilibald Gurlitt = Documenta
Musicologica, Erste Reihe: Druckschriften-Faksimiles XV, Kassel, Basel etc. 1958, 87—88.
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Diego Ortiz, El primo libro nel quale si tratta delle glose sopra le cadenze et altre sorte de punti
in la musica del violone, Roma 1553, 12.

seinen Stiicken, fiir die diese Angabe gelten soll, finden wir auch solche mit Dimi-
nutionen: sie gehen auch nur bis zur Semifusa.'®

Ein solches Tempo mag schon Hans Buchner im Sinn gehabt haben, als er in
seinem Orgel-,,Fundamentum* (nach 1524) folgende Angabe machte:

,,Dabei ist anzumerken, daR man unter einem Schlag etwa diejenige Zeitspanne
versteht, die ein in mittlerem Tempo gehender Mann fiir zwei Schritte braucht.
Auf diesen Schlag ist jeder einzelne Notenwert bezogen.‘!?

Der Schlag liegt auf der Semibrevis unter der Mensur €. Ein ,,Schritt® ist
nach alter Vorstellung ein Doppelschritt — auf jede Semiminima kime ein Einzel-
schritt. Da beim Improvisieren ganz bestimmte, bewegungsbezogene Tempi einge-
halten werden, ist die Vorstellung vom im mittleren Tempo gehenden Mann weniger
ungenau, als man erwarten wiirde. Von daher ist auch das langsame Gehen und das
Marschieren von Interesse: es liegt hiufig bei MM 60 oder 120 fiir den Einzelschritt.
Ein davon abgenommenes Tempo von ca MM 30 fir die Semibrevis hat sich in

18 Michael Practorius, Gesamtausgabe der musikalischen Werke, hrsg. von Friedrich Blume,
Band XVII, Wolfenbiittel o.].

19 Hans Buchner, Samtliche Orgelwerke Erster Teil, herausgegeben von Jost Harro Schmidt =
Das Erbe deutscher Musik, Abteilung Orgel/Klavier/Laute 5, Frankfurt 1974, 6—8.
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meiner Unterrichtspraxis bewihrt, wihrend MM 20 (noch?) als zu langsam emp-
funden wird.

Von vielen Autoren wird der Stundenschlag der Turmuhren zur Beschreibung
der GleichmiRigkeit und der Linge des Semibreven-Tactus herangezogen. Der
Lautenist Hans Newsidler erliutert die Linge des rhythmischen Zeichens |, welches
einer Semibrevis entspricht:

,,Einen solichen strich wie da | den mustu schlagen das er weder lenger noch
kurtzer prumbt/ als wie die ur oder glocken auff dem Turm schlecht/ gerad dieselbe
leng / oder als wan man gelt fein gemach zelt/und spricht eins/zwey /drey / vier/...*°

Nach eigenen und fremden Beobachtungen kann der Abstand der Glocken-
schlige zwel Sekunden betragen (MM 30), er kann aber auch linger oder kiirzer
sein. Wenn hier wieder keine genaue Tempoangabe zu ermitteln ist, so halte ich
doch die beiden Vergleishe aufgrund ihrer Anschaulichkeit fiir wertvoll und erpro-
benswert.

Zum Schluf sei noch die Frage nach dem Charakter der untersuchten Stiicke
gestellt: Handelt es sich um Tanzmusik?

Dagegen spricht vor allem die Zusammenstellung von Gambe und Cembalo, die
man auf keiner bildlich dargestellten Tanzszene der Renaissance wiederfindet.
Dagegen spricht auch der ,,gesuchte’ Kontrapunkt (,,Recercada‘’) mit seinen vielen
Synkopen und Lagenwechseln, dessen Eigenstindigkeit das Geriist des Cembalos
polyphon iiberlagert. Mit Ausnahme von 7 finden wir keine Stiicke, die durch
kompakte Rhythmik zum Tanz animieren. Sie sind wohl eher als intimes Zwie-
gesprich oder als geistreiche Unterhaltung in einem kleinen Kreis von Gebildeten
zu verstehen.

Kann man sie auch so einem groferen modernen Publikum nahebringen, oder
soll man sie durch schnelles Tempo, tberdeutliche Artikulation, starke Akzente
und dhnliche Mittel aktualisieren? Dieses Problem wird in der folgenden Selbst-
darstellung angesprochen:

,,In der heute viel diskutierten Auffithrungspraxis alter Musik umschreibt das
Ensemble seinen Standpunkt als das Streben nach einer Synthese zwischen dem
Wissen um die historischen und stilistischen Gegebenheiten der alten Musik und
der kreativen Vorstellungskraft des heutigen Musikers.*!

Eine solche Synthese scheint mir nur tragfihig zu sein, wenn sie auch kompo-
sitorische Mittel unserer Zeit mit einbeschlieRt und dem Werk dadurch neue
Dimensionen erdffnet. Bleibt es aber bei einer eher oberflichlichen Modernisierung
(einem neuen ,,styling*), so wird uns Musik der Renaissance im ersten Augenblick
wahrscheinlich vertrauter vorkommen, gleichzeitig wird sie dabei aber ihre wert-
vollste Kraft einbtiRen: ihr natiirlicher Rhythmus — dem Ein und Aus der Atmung

* Hans Newsidler, Ein newgeordnet kinstlich Lautenbuch, Niirnberg 1536. Herausgegeben von
Peter Piffgen = Institutio pro arte testitudinis, Serie A 1, Neuss 1974, b iii verso.
' Hans Steinbeck, Schweizer Musik-Handbuch 1985, Ziirich 1985, 84.
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abgelauscht und vom Auf und Ab des Tactus angezeigt — kann Leib und Seele in
Ubereinstimmung bringen; und diese Fahigkeit scheint auch der tiefste Grund fiir
das wiedererwachte Interesse in unserer von nervoser Unrast geprigten Zeit zu
sein. Wahre Aktualitit erhilt sie fir uns gerade dann, wenn wir sie ernst nehmen
und ihre Krifte wirken lassen — nicht durch noch so gut gemeinte Anpassung an
unsere Zeit. Hiiten wir uns darum vor weiteren musikalischen ,,Wegwerfproduk-
ten, und Gben wir uns in aristokratischer Gelassenheit ...
Das Publikum wird uns dankbar sein.
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ALLE GEGEN EINE

Satzmodelle in Note-gegen-Note-Satzen des 16. und 17. Jahrhunderts

VON MARKUS JANS

Mehrstimmige Note-gegen-Note-Sitze werden in Musikgeschichte und Musiktheorie
in der Regel zur Kenntnis genommen als entweder besonderen Gattungen zugeho-
rig, als Tanzlied, Cantionalsatz etc., oder, als Passagen in sonst imitatorischen
Sitzen, im Sinne der musikalischen Rhetorik deutbar (Noema). Damit sind sie
entweder gattungsspezifisch oder in ihrer inhaltlich-formalen Bedeutung erfaft.
Zur Kompositionstechnik dieser Sitze ist zumindest im Rahmen der Kontrapunkt-
ausbildung, wie sie an Musikhochschulen und Konservatorien Gblich ist, wenig zu
erfahren.! Dasselbe gilt fir die der Ausbildung zugrundeliegenden Lehrbiicher. Im
wesentlichen gelten dort die Regeln der Ersten Art (Note gegen Note) und deren
geringfiigige Lockerungen fiir die drei- und mehrstimmigen Sidtze. Hinweise auf
Satzmodelle, auf die viele solche Partien zuriickfithrbar sind, fehlen tberhaupt
oder bleiben beschrinkt auf die Fauxbourdontechnik. Eine Grofzahl von homo-
phonen Sitzen im 16. und 17. Jahrhundert verdankt jedoch ihre Entstehung
mehreren anderen Fortschreitungsmodellen, die erstmals in drei- und vierstimmigen
Sdtzen des spiten 14. und des 15. Jahrhunderts vorzufinden sind und urspringlich
wohl auf eine mehrstimmige Improvisationspraxis zurlickgehen. Thre Verwendung
in der improvisierten Musik reicht jedoch noch weit auch in jene Zeit, da die
Modelle lingst fester Bestandteil der Komposition geworden waren. Die Fort-
schreitungsmodelle sind erldutert im musiktheoretischen Schrifttum des 15. und
16. Jahrhunderts; die umfassendste Darstellung bietet Guilielmus Monachus in
seiner Schrift De praeceptis artis musicae et practicae compendiosus libellus (ca.
1480).? Der Traktat von Guilielmus ist unter anderem eine der wichtigsten Quellen
zur Faburdon- bzw. Fauxbourdontechnik und spielt in der gesamten Literatur zu
diesem Thema eine zentrale Rolle.? Fauxbourdon und die anderen Fortschreitungs-

An der Schola Cantorum Basiliensis wird seit mehreren Jahren mit Satzmodellen sowohl in
der Analyse als auch in praktischen Ubungen gearbeitet. Vieles, was in diesem Aufsatz zur
Sprache kommt, verdanke ich der regen Zusammenarbeit mit meinen Lehrerkollegen: mit
Wulf Arlt, der in seinem Unterrichtsmanuskript , Historische Satzlehre*' das Thema auf-
brachte und auch die ersten praktischen Experimente anregte; mit Dominique Muller, der
die ersten Hinweise auf die Bedeutung der Modelle fiir komponierte Sitze einbrachte.

Einzige Handschrift in Venedig, Bibl. di S. Marco, Lat. 336 (Contarini), coll. 1581. Vollstindig
ediert durch Albert Seay in Corpus scriptorum de musica = American Institute of Musicology,
0.0.1965.

Hierzu: Dagmar Hoffmann-Axthelm, Artikel ,,Faburdon/Fauxbourdon/falso bordone in Hand-
worterbuch der Musikalischen Terminologie, Wiesbaden 1972, ferner Brian Trowell, Artikel
»Faburdon und Fauxbourdon* in The New Grove Dictionary of Music and Musicians (6),
London 1980, sowie Manfred Bukofzer, Geschichte des englischen Diskants und des Faux-
bourdons nach den theoretischen Quellen = Sammlung Musikwissenschaftlicher Abhandlun-
gen 2, Baden-Baden 1973.
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modelle beschiftigten Musikwissenschaftler auch wegen ihrer urspriinglichen
Bedeutung fir den contrapunctus extemporalis, der mehrstimmigen Improvisation
iber bzw. unter einem cantus prius factus. Auch in diesem Zusammenhang ist
Guilielmus’ Schrift eine wichtige Quelle.* SchlieBlich sind einige der Modelle von
besonderem Interesse, weil sie, indem sie ganz bestimmte Klangverbindungen her-
vorbringen, entscheidende Entwicklungselemente der harmonischen Tonalitdt
enthalten.’ Im vorliegenden Aufsatz werden, auf der Basis von Guilielmus’ Anwei-
sungen und anhand von komponierten Beispielen, Fortschreitungsmodelle im
Note-gegen-Note-Satz besprochen. Meine Absicht ist dabei einerseits, auf die
Bedeutung dieser Modelle fiir eine grofe Zahl von Sitzen und Satzteilen hinzuwei-
sen, andererseits — und dies gewissermafen als Folge — den traditionellen Unter-
richtsstoff im Fach Kontrapunkt um einen Aspekt zu erginzen.

Bsp. 1: T. L. Vittoria, aus dem Credo der ,,Missa quarti toni*®
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Beispiel 1 zeigt drei Moglichkeiten der Stimmverbindung (A, B, C) mit vier Kadenz-
moglichkeiten (1 bis 4):
A: Alle Unterstimmen sind auf den Cantus bezogen. Es folgen ihm
— der Altus in Terzparallelen
— der Tenor abwechslungsweise in Quinten und Sexten
— der Bassus abwechslungsweise in Duodezimen (Quinten) und Dezimen
(Terzen)
B: Auf den Cantus bezogen ist primir der Tenor. Er folgt ihm in Sextparallelen.
Auf den Tenor bezogen sind dann
— der Altus abwechslungsweise in Quarten und Terzen
— der Bassus abwechslungsweise in Quinten und Terzen (Dezimen)

Hierzu: Ernst Ferand, Die Improvisation in der Musik, Eine entwicklungsgeschichtliche und
psychologische Untersuchung, Ziirich 1938; ferner Klaus Jiirgen Sachs, Artikel ,,Arten impro-
visierter Mehrstimmigkeit nach Lehrtexten des 14. bis 16. Jahrhunderts* in Basler Jabrbuch
fur bistorische Musikpraxis VII, 1983.

Hierzu: Carl Dahlhaus, Untersuchungen iiber die Entstebung der barmonischen Tonalitit =
Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft 2, Kassel 1968.

Opera omnia (11), ed. Philipp Pedrell, Leipzig 1903, Reprint Ridgewood, New Jersey, 1965.

102



C: Nimmt man weiterhin den Cantus als Bezugsstimme’, so folgt ihm primér der
Tenor abwechslungsweise in Quinten und Sexten. Auf den Tenor bezogen ver-
liuft dann der Altus in Terzparallelen, der Bassus folgt dem Altus abwechs-
lungsweise in Dezimen und Quinten. Bezieht man den Altus auf den Cantus,
so folgt er diesem abwechslungsweise in Terzen und Quarten.

Kadenz 1: Sie ist zunichst einfach Bestandteil der Modellfortschreitungen, fir
sich genommen ein phrygischer Schluf nach e, genauer: phrygische
Cantizans im Bassus, Tenorizans im Altus, Altizans-Varianten im Tenor
und im Cantus.

Kadenz 2: Auch sie ist zuniachst Bestandteil der Modellfortschreitungen, fiir sich
genommen ein plagaler Schluf nach a, genauer: phrygische Tenorizans
nach e im Altus, eine eigentlich nach e zu erwartende, hier jedoch nicht
ausgefiihrte Cantizans im Tenor, plagale Bassans nach a im BaB, Alti-
zans-Variante im Cantus.

Kadenz 3: Sie geht ebenfalls aus den Modellen hervor, ist fiir sich genommen ein
phrygischer Schluf nach e, genauer: phrygische Cantizans im Bag,
Tenorizans im Cantus, eine aus Griinden des Parallelverbots von Okta-
ven vermiedene Cantizans im Altus, Altizans-Variante im Tenor.

Kadenz 4: Auch sie schlieft phrygisch nach e, genauer: phrygische Cantizans im
Cantus, Tenorizans im BaR, Altizans-Varianten im Altus und im Tenor.
Wihrend hier Cantus und Altus das vorausgehende Modell bis zur
SchluRnote weiterfithren, ibernimmt der Bassus fir die Kadenz das
Modell des Tenor, indes dieser zur Fiillstimme wird, nicht ohne jedoch
mit seinem unteren d noch an die Modellnote des Bassus zu erinnern.
Der Grund fiir die Verinderung liegt wohl darin, daR eine Weiterfihrung
der Modelle in allen Stimmen zu einem plagalen Schluf nach a gezwun-
gen hitte, der dem nachfolgenden imitatorischen Abschnitt klanglich
zu nahe gestanden hitte (Einsatz Altus mit e, Bassus mit a) und des-
halb unerwiinscht war.

Es scheint mir sinnvoll, fiir dieses Beispiel durchweg den Cantus als primére Bezugs-
stimme anzusehen (vgl. Anmerkung 7). Alle anderen Stimmen sind entweder
direkt auf ihn bezogen (A), oder sie sind in Unterbeziehungen zu einer anderen,
primir dem Cantus folgenden Stimme aufschlieBbar (B und C). Am Beispiel lassen
sich zwel Fortschreitungsarten unterscheiden: Parallelen (Terzen oder Sexten) und
regelmiRiger Intervallwechsel (5—6—5—6/4—3—4—3/5—3—5—3). Zwischen nicht
direkt aufeinander bezogenen Stimmen entstehen dabei ebenfalls regelmaRige
Intervallwechsel, so etwa fiir A: zwischen

— Bassus und Tenor abwechslungsweise 8—5—8—5

— Bassus und Altus abwechslungsweise 10—8—10—8

— Tenor und Altus der bereits bekannte Wechsel 3—4—3—4

7 Wie spiter ersichtlich wird, miiBte nach strenger Anwendung der Modellregeln hier eigentlich
der Altus als Bezugsstimme angenommen werden.
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Von Interesse ist ferner der Umstand, daR die Kadenzen mit einer Ausnahme
direkt aus den Modellfortschreitungen hervorgehen.

Ich unterstelle nicht, daf Vittoria die vorliegende Passage in der analysierten
Art komponiert hat. Ich unterstelle im Gegenteil, daB er es nicht tat, nicht mehr
zu tun brauchte, und zwar, weil zu seiner Zeit die dargestellten Fortschreitungs-
modelle zu selbstverstindlichen Formulierungen und Wendungen, insgesamt zu
festen Bestandteilen des Akkordsetzens geworden waren. Die Auflésung in mehrere
Zwelerbeziehungen 1st analytisch jedoch insofern sinnvoll, als sie auf das urspriing-
liche Zustandekommen solcher Klangverbindungen zuriickweist und diese so nach-
vollziehbar macht.

Im Kapitel unter der einleitenden Uberschrift ,,Incipiunt regulae contrapunct
anglicorum‘'® werden bei Guilielmus zwei verschiedene Praktiken gelehrt. Die eine
ist die Fauxbourdonpraxis, die andere wird Gymel genannt. Sowohl Fauxbourdon
als auch die zunichst zweistimmigen Gymel-Modelle kénnen bis zur Vierstimmig-
keit erginzt werden. Fiir unsere Zwecke geniigt eine systematische Darstellung der
verschiedenen Méglichkeiten. Diese gehen allerdings nur zum Teil aus Guilielmus’
Text hervor, zum Teil sind sie aus seinen eigenen Beispielen, zum Teil jedoch aus
spateren Kompositionen extrapoliert. Fiir die Beispiele in meiner Darstellung ver-
wende ich immer dieselben Bezugsstimmen.

1. Der Fauxbourdon und seine Erweiterung zur Vierstimmigkeit

DaB Guilielmus zum Fauxbourdon zwei verschiedene Herleitungen gibt, kann hier
unberiicksichtigt bleiben (Vgl. Anmerkung 3). Es reicht hier, von einem Gerist
zwischen Cantus und Tenor von Sextparallelen (8—6—6—6...6—8) und einer Contra-
tenor-Fillstimme in Oberterzparallelen zum Tenor (5—3—3—3...3—5) auszugehen.
Freilich handelt es sich dabei um die schlichteste, aus der Improvisation gewonnene
Form des Fauxbourdon. Adaptionen dieser Technik, wie sie etwa in den Hymnen
und Sequenzen von Dufay zu finden sind, fallen hier nicht in Betrachrt.
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Beispiel 2a zeigt das oben beschriebene Fauxbourdonmodell mit der Bezugsstimme
im Tenor. Beispiel 2b zeigt die Erweiterung zum vierstimmigen Satz. Die neu
hinzugefiigte, vierte Stimme ist ein Contratenor bassus. Er verlduft, bezogen auf
den Tenor, nach Einklang (oder Unteroktave) zu Beginn, abwechslungsweise in
Unterquinten und Unterterzen und endet wieder im Einklang (bzw. Unteroktave).

8 In der Handschrift 26’ bis 33', in Seay, op. cit., 38 bis 43.
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Die Fillstimme (CT Altus) ist dabei gegeniiber dem dreistimmigen Modell zu
modifizieren. Sie folgt dem Tenor jetzt abwechslungsweise in Oberquarten und
Oberterzen, Beginn und Ende in der Quinte.

2. Gymels und ihre Kombinationen untereinander

Gymels sind, wie der Name erwarten lift, zweistimmige Modelle. Eine Haupt-
stimme (bei Guilielmus entweder ein Cantus oder ein Tenor) erhdlt dabei eine
parallel verlaufende Zwillingsstimme, und zwar:

2.1 in Terzen

BSp. 3:
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— falls die Bezugsstimme oben liegt, dann in Unterterzen: Beginn im Einklang bei ansteigen-
der, in der Unterquinte bei fallender Bezugsstimme; Paenultima in der Unterterz, Ultima
im Einklang. Bei Cantizans in der Bezugsstimme ist als Ultima auch die Unterquint bzw.
die Unteroktave moglich.

Bsp. 4:
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— falls die Bezugsstimme unten liegt, dann in Oberterzen: Beginn in der Oberquint bei anstei-
gender, im Einklang bei fallender Bezugsstimme. Paenultima in der Oberterz, Ultima im
Einklang bei Cantizans, in der Oberquinte bei Tenorizans in der Bezugsstimme.
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— als Kombinationsmodell {iber einem Tenor, iiber dem gleichzeitig Sextparallelen laufen.
Beginn und Ende in der Oberquinte. (Dies ist eine von Guilielmus’ Herleitungen des
Fauxbourdon.)

2.2 in Sexten

Bsp. 6:
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— falls die Bezugsstimme oben liegt, dann in Untersexten, Beginn und Ende in der Oktave.
— falls die Bezugsstimme unten liegt, dann in Obersexten, Beginn und Ende in der Oktave.
(Siehe AuRenstimmen in Beispiel 5)
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2.3 in Dezimen

— falls die Bezugsstimme oben liegt, dann in Unterdezimen, Beginn in der Oktave, bei fallen-
der Bezugsstimme auch in der Unterduodezime moglich. Paenultima in der Unterdezime,
Ultima in der Oktave, und zwar bei Cantizans und Tenorizans in der Bezugsstimme, im
letzteren Fall ist auch die Unterdoppeloktave moglich (Bassans).

— falls die Bezugsstimme unten liegt, dann in Oberdezimen, Beginn in der Oberduodezime
bei steigender, in der Oktave bei fallender Bezugsstimme. Paenultima in der Oberdezime,
Ultima in der Oktave bei Cantizans, in der Oberduodezime bei Tenorizans in der Bezugs-
stimme.

Es versteht sich, daR die zweistimmigen Modelle in ihrer Schlichtheit hauptsich-
lich in der extemporierten Musik eine Rolle spielen. Man findet sie in diesem
Bereich allerdings bis heute. Die bereits angefiihrte Kombination von Gymels
untereinander fiihrt zum Fauxbourdon. Bei Guilielmus finden sich noch vier wei-
tere Kombinationsmoglichkeiten. Es sind dies:
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— falls die Bezugsstimme oben liegt, dann Unterdezimen und Untersexten.
— falls die Bezugsstimme unten liegt, dann Oberdezimen und Obersexten.

— falls die Bezugsstimme oben liegt, dann Unterdezimen und, bezogen auf diese, Oberterzen.

— falls die Bezugsstimme unten liegt, dann Oberdezimen und, bezogen auf diese, Unterterzen.
In den ersten zwei Fillen entstehen zwischen den nicht direkt aufeinander bezoge-
nen Stimmen Quint-, in den letzten zwei Fillen Oktavparallelen. Tolerabel sind
diese allenfalls in der Improvisation, aufgeschriebene Sitze dieser Art gibt es nur
relativ friih. Als Beleg fir die ersten beiden Fille dienen im folgenden Beispiel 9
die Takte 5/6 mit Auftakt und 9 mit Auftakt. Die restlichen Teile des Satzes sind
in der Fauxbourdontechnik gehalten.

3. Gegenstimme

Als Gegenstimme bezeichne ich eine Modellart, die, in der Regel im Contratenor
bassus, sowohl als Geristbestandteil als auch zur klanglichen Erweiterung eines
bereits zweistimmig vorhandenen Geriists Verwendung findet. Der Begriff stammt
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Bsp. 9: London, British Museum, Sloane 1210, fol, 143V°
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nicht von Guilielmus, er dient der inhaltlichen Abgrenzung von anderen Modell-
arten. Wir sind diesem Gegenstimmenmodell in den Beispielen 1 und 2 bereits
begegnet. Es besteht aus dem regelmiRigen Wechsel von Unterquinte (Unter-
duodezime) und Unterterz (Unterdezime) mit Beginn und Ende im Einklang bzw.
der Unteroktave. In vielen Fillen wird als Anfangsintervall auch die Unterquinte
gewidhlt. Beginnt man mit Einklang oder Unteroktave, so kann in das Modell mit
der Unterquint oder der Unterterz eingestiegen werden, also: 8—5—3—5—3 etc.
oder 8—3—5—3—5 etc. Ferner kann aus dem regelmiRigen Wechsel voriibergehend
ausgestiegen werden, etwa: 8—5—3—5—3—3—5 etc. Entscheidend fiir die Einstiegs-
art wie auch fiir das voriibergehende Aussteigen aus dem Modell ist die Berick-
sichtigung von Klangpriferenzen innerhalb des modalen Rahmens.

Bei Tenorizans in der Bezugsstimme ist in der Gegenstimme als Paenultima die
Unterquinte, bei Cantizans die Unterterz, als Ultima in beiden Fillen Einklang
oder Oktave zu verwenden. In Beispielen des 15. Jahrhunderts begegnet als Schlug-
fortschreitung, bei Tenorizans in der Bezugsstimme, nach der Unterquinte als
Paenultima auch die Oberquinte als Ultima. Bekannt ist die letztere Variante als
Oktavsprungkadenz des Contratenor bassus. Die weiter oben beschriebenen SchluR-
fortschreitungen sind als Bassans-Formel bekannt. Phrygische und plagale Endungs-
formen zeigt das Beispiel 1.

cit. nach Ernst H. Sanders, ,,Die Rolle der englischen Mehrstimmigkeit des Mittelalters in der
Entwicklung von Cantus-firmus-Satz und Tonalitdtsstruktur®, AfMW 24 (1967) 39.
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Anzutreffen ist das Modell, wie schon erwihnt, vor allem in BaRstimmen. Es ist
von ganz hervorragender Bedeutung fiir die Erginzung zum drei- und vierstimmigen
Satz, begegnet denn auch nur selten in zweistimmigen Sdtzen. Kombinationen mit
bereits besprochenen Modellen sind:
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— entweder mit Obersexten oder Unterterzen oder Unterdezimen in direkter Relation zur
Bezugsstimme.

Das Beispiel 10 zeigt alle Modellstimmen in direkter Relation zur Bezugsstimme;
die Gegenstimme kann jedoch auch Unterbeziehungen eingehen, kann sekundir
auf eine Modellstimme bezogen werden, die ihrerseits direkt auf die Bezugsstimme
bezogen ist (vgl. Beispiel 1, B). Solche Unterbeziehungen sind maoglich entweder
mit Oberterzen oder Untersexten oder Oberdezimen. Man kann sich als Illustration
dazu in Beispiel 10 die Modellstimmenvarianten jeweils als Bezugsstimme und die
Bezugsstimme jeweils als Modellstimmenvariante vorstellen.

Die Anwendung des Gegenstimmenmodells auf unsere erste Bezugsstimmen-
melodie ergibt den vollstindigen Follia-BaB. Auch andere sehr hidufig verwendete
Bisse scheinen, rekonstruiert man eine geeignete Bezugsstimmenmelodie, auf das
Gegenstimmenmodell riickfihrbar zu sein.
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4. Fullmodelle

Als Fillmodelle bezeichne ich eine Gruppe von Modellen, die bei Guilielmus nicht
im Geriistsatz, sondern zu dessen klanglicher Erweiterung und Vervollstindigung
verwendet werden. Der Begriff stammt nicht von Guilielmus, ich fiihre ihn, wie
schon den Begriff Gegenstimme, zur inhaltlichen Unterscheidung der Modellarten
ein. Zu dieser Gruppe gehoren folgende Modelle:

4.1. Unterquartparallelen, bezogen auf eine Oberstimme in einem Geriist von Sextparallelen.

Beginn und Ende in der Unterquarte. (Dies ist die andere von Guilielmus’ Herleitungen des
Fauxbourdon.)

4.2. Quinte und Sexte in regelmiRigem Wechsel, geeignet zum Auffiillen von Dezimparallelen,
in der Regel bezogen auf die Unterstimme.
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Bei Tenorizans in der Oberstimme und Cantizans in der Unterstimme hat die Fiillstimme als
Paenultima die Sexte iiber der Unterstimme, als Ultima die Quinte. Bei Cantizans in der Ober-
und Bassans in der Unterstimme hat die Fiillstimme als Paenultima die Quinte, als Ultima die
Oktave iiber der Unterstimme. Falls bei regelmiaRigem Wechsel die vorgeschriebene SchluR-
fortschreitung sich nicht von selbst ergibt, muR das Modell voriibergehend verlassen werden.
Dabei ist grundsitzlich jede konsonante Teilung der Dezime moglich (Beispiel 12b).

Das Beispiel 12b zeigt einen anderen, ebenfalls hinlinglich bekannten BaR. Er ent-
steht durch dieselbe Bezugsstimmenmelodie wie derjenige in Beispiel 11b und
ergibt zusammen mit dem Fiillmodell auch dieselbe harmonische Stufenfolge. Hier
ist nun auch Gelegenheit, auf die Problematik der Analyse in Beispiel 1, Passage C,
zurlickzukommen (vgl. Anmerkung 7). Ich habe dort den Cantus als Hauptstimme
angenommen und auf ihn primir den Tenor bezogen im Modell 5—6—5—6. Nun
ist bei Guilielmus dieses Modell ausschlieRlich zum Auffiillen von bereits bestehen-
den Geriisten verwendet, kann also streng genommen nicht als priméire Beziehung
auftreten. So gesehen miisste der Fall C vom Altus als Hauptstimme betrachtet
werden, ihm folgte dann der Tenor in Unterterzparallelen und der Bassus mit dem
5—3—5—3-Modell, und schlieRlich wire der Cantus als 4—3—4—3-Erginzung liber
dem Altus anzusehen. Da aber im Vergleich mit entsprechenden Stellen in iibrigens
allen phrygischen Choralcredos (Beispiel 13) gerade bei ,,ex Maria virgine** der
Cantus wiederum sehr stark angelehnt ist an die Vorlage(n), bleibt es sinnvoller,
thn als Hauptstimme anzunehmen.

Bsp. 1310,

Et in-car-na-tus est de spi-ri-tu sancto ex Mari-a vir-gi- ne et  homo factus est
%.—_-—._,_.3_, - = = - =
.

?,_.m,_._._. L e e Spa—
}

O cit. nach Graduale Romanum, Solesmes 1974.
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Somit kann gerade dieser Fall als Beleg angesehen werden fiir die Unterstellung,
daR Vittoria die Modelle nicht mehr als Kombination von mehreren Zweierbezie-
hungen, sondern vielmehr als festgefiigte Klangprogressionen verwendete.

4.3. Quarte und Terz in regelmidRigem Wechsel, in der Regel iiber der Bezugsstimme, geeignet als
Zusatz zum Unterterzparallelmodell.

Bsp. 14:
fo) = =

e #

ol

=S

Beginn in der Quinte bei steigender, im Einklang bei fallender Bezugsstimme. Bei Tenorizans
in der Bezugsstimme hat die Fillstimme als Paenultima die Quarte, als Ultima die Quinte
dariiber, bei Cantizans in der Bezugsstimme hat die Fiillstimme als Paenultima die Terz, als
Ultima den Einklang dazu. Im Tausch der Stimmen kann das Modell auch zum Auffiillen von
Sextparallelen verwendet werden. Es ist dann auf die Unterstimme zu beziehen.

BSp. 11555

S

]

0

In beiden Fillen ist eine Ergdnzung zur Vierstimmigkeit mit dem 5—3—5—3-Modell
notig zur Vermeidung der Quartsextakkorde.

4.4. Freies Fiillmodell innerhalb von Dezimparallelen. Geeignet sind alle Intervalle, die die
Dezime konsonant teilen, zu vermeiden sind dabei Parallelen von perfekten Konsonanzen.

A
Bsp. 16: @u — 'bg,. :—:190—‘:

d O O - O O O
7 - —
5 6 8 6 5 3 5 6 5

Als Abschluf} der systematischen Darstellung folgt nun eine Zusammenstellung
aller Modelle (mit Ausnahme des dreistimmigen Fauxbourdon) und ithrer Kombi-
nationsmoglichkeiten.

Auffilligstes Ergebnis dieser Zusammenstellung scheint mir, daR eine GroRzahl
der Modelle in ein und dieselbe Klangfolge paRt. Als weiteren Gewinn bietet die
Gesamtschau Modellresultanten, die bei Guilielmus nicht beschrieben, in Kompo-
sitionen des 16. und 17. Jahrhunderts jedoch nachzuweisen sind.
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Obersextparallelmodell gegen
Bezugsstimme

Fiillmodell 4—3—4—3 oberhalb
Bezugsstimme

o)
gm—%—'i'——%——ci Bezugsstimme
)
}“r = Unterterzparallelmodell gegen
ey - o o o Berugsstimme
. # #
-0 Fiillmodell 5—6—5—6 gegen Unter-

dezimparallele gleichzeitig Folgemodell
Unter-4—3—4—3 gegen Bezugsstimme

Unterdezimparallelmodell gegen

=2 Bezugsstimme
$ #
Gegenstimme 5—3—5—3 gegen Bezugs-
i stimme, gleichzeitig Folgemodell
99— — o o = .+ 8108 10gepen Unterterzparallelén;

gleichzeitig Folgemodell 5—8—5—8
gegen Fiillmodell 5—6—5—6

5. Folgemodelle

Als Folgemodelle bezeichne ich eine Gruppe von Modellen, die durch die Kombi-
nation mehrerer anderer Modellarten und zwischen nicht primir aufeinander
bezogenen Modellstimmen entstehen (Modellresultanten). Ich fasse sie in einer
besonderen Gruppe als Anhang zusammen, einerseits, weil sie, wie schon erwihnt,
bei Guilielmus nicht beschrieben sind, anderseits, weil sie, als durchaus eigenstin-
dige Modelle, in Kompositionen auch ohne den Kontext erscheinen, dem sie ihr
Zustandekommen urspriinglich verdanken. Es sind dies:

Sl

D

513,

5.4.

Oktaven und Dezimen in regelmiRigem Wechsel (8—10—8—10). Dieses Modell ist geeignet
als Gegenstimme. Es verdankt seine Entstehung der nicht priméiren Beziehung zwischen dem
5—3—5—3-Modell und dem Unterterzparallelmodell (vgl. Bsp. 17).

Oktaven und Quinten in regelmiBigem Wechsel (8—5—8—5). Auch dieses Modell eignet sich
als Gegenstimme. Es entsteht aus der nicht primiren Beziehung zwischen dem 5—3—5—3-
Modell und dem Fiillmodell 5—6—5—6 (vgl. Bsp. 17).

Unterquarte und Unterterz in regelmiRigem Wechsel (4—3—4—3, als weitere Verwendungs-
variante des unter 4.3. besprochenen Fiillmodells). Dieses Modell eignet sich zum Auffiillen
des 8—10—8—10-Folgemodells. Es entsteht aus der nicht primiren Beziehung zwischen
dem Unterterzparallelmodell und dem Fiillmodell 5—6—5—6 (vgl. Bsp. 17).

Oktave und Sexte in regelmiRigem Wechsel (8—6—8—6). Dieses Modell ist geeignet zum
Auffiillen von Dezimparallelen. Es entsteht aus der nicht primiren Beziehung zwischen
dem Unterdezimparallelmodell und dem als Fillstimme darin verwendeten 5—3—5—3-
Gegenstimmenmodell (vgl. Bsp. 18).
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Das 5—3—5—3-Modell kann zwischen die Dezimparallelen entweder auf die obere
(a) oder auf die untere Stimme bezogen eingefiigt werden (b). Auf die jeweils
andere Stimme bezogen, ergibt sich dann das 8—6—8—6-Modell.

Das folgende Beispiel zeigt Formen der eigenstindigen Anwendung von Folge-
modellen.

Bsp. 19: Cypriano da Rore, aus ,,De le belle Contrade d’oriente*‘!!

41 45
£ | | A e |
) A - 1 3\ 1 T 1 =l P JI I {
<P :El Il 1| = : 14 I I 1 I I | ] e e
Y] T I =] iy R e ] Tevzre] |
Ahi | cru-do A-mor Ahi cru-doA-mor ben son| du-biosee |corte le tue dol - ce -zze
[a) ] i | A I s |
ﬁ'}b’ - { I f — t — e f =l ‘ T
%'JV d' d i | Dl ‘_’,l d- ‘:I i | I s | 1% | 1
Ahi|cru-do A-mor Ahi | cru - do A-mor ben son | du - biose e |corte le tue dol - ce - zze
A | | | 1 | | | \ | |
. 1 1 1
G ooy F b 2 i L e
.J = | T : ¥ il ‘ T I-d T I
& Ahi | cru-do A-mor Ahi | cru - do A-mor ben son| du-biosee |cor-tele tue dol - ce - zze
: |
)” | 1
B
AN 7.4 1 Al 1 (7
D) = =
& Ahi | cru-do A-mor
el P | | p—
=) e 2= ==
Tty
L 1 1 1 1 1 | 1 I
i 1 1 i T
Ahi cru-do A-mor benson du-biosee cor-te le tue dol - ce - zze

In den Takten 41 bis 45 (Mitte) findet sich zwischen den AuBenstimmen die Folge
8—10—8—10, in den Takten 45 (Mitte) bis 47 (Mitte) die Folge 8—5—8—5, ohne
daR dabei zwischen Unterstimme und irgend einer Mittelstimme ein 5—3—5—3-
Modell vorhanden wire, das, wie wir wissen, die anderen beiden Modelle entstehen
lie@. Ab Takt 47 (Mitte) bis 48 (Ende) folgt zwischen den AuRenstimmen das
Dezimparallelmodell. Darin eingezogen findet sich im Tenor das Folgemodell
6—8—6—8, bezogen auf den Cantus. Die Mittelstimmen in den Takten 42 bis 47
(Mitte) zeigen Fillmodelle in der besprochenen Art.

Wenngleich angenommen wird, daR Guilielmus Italiener war, so sind die Fort-
schreitungsmodelle keineswegs als italienische Sache zu sehen. Der Hinweis in der
Kapiteliiberschrift (,,... regulae contrapuncti Anglicorum*) laRt auf englische Her-

i Opera omnia V, ed. Bernhard Meier, CMM 14, 0.0.1971.
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kunft schlieBen, und mit dem Hinweis ist wahrscheinlich nicht nur die Herkunft,
sondern auch die Abgrenzung von der kontinentalen Kompositionstechnik, dem
nicht regelmifRigen, ,freien* Intervallwechsel im Kontrapunkt angesprochen.
Friiheste Belege komponierter Modelle sind tatsichlich in England zu finden (vgl.
Beispiel 9). Nichtsdestotrotz ist die Verbreitung der Modelle auf dem Festlande im
Verlaufe des 15. Jahrhunderts nachweisbar. Dazu einige Beispiele:

Bsp. 20: Gilles Binchois, aus dem Rondeau ,,Je ne fai tousjours que penser'?

P LR =
I 1 & r.S 1 Jusl; I | Y ] |
x 1 1 1 Y 1] | P 1 | =] ] A2 O | ] | L7 11 | WA | 4|
o ' | | — Y ¥
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R . - 2 P
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7.4 ¥ B - ry I 1= I | | 1 | (20 <Z% | T I 16 § |
ok 1 EY 1 1 | I | "{ Ii 19} 1 I}_ 1
[T]Enor =
: D> | N I =& } I T ‘r';_—\ﬁ ™Y I L | I I 1|
"}-u - | E=Y 4 f 4 e ¢ ] | T | =01 ] o= | = | 1 | 1
:'—0‘"*‘—«.:_—@4 e e e e— = — ii = =
] f e =

[C] Ontratenor

Der Tenor kontrapunktiert die Geriistténe des Cantus in Sextparallelen; auf den
Tenor bezogen ist der Contratenor mit dem Gegenstimmenmodell 5—3—5-3.

Bsp. 21: Guillaume Dufay, Beginn der ,,Missa ’homme armé*!3
A
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e < )" A [> | 1 = 1 1 N 1 —
-i . T I =Tl T
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[J) ] : . £
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2 Die Chansons = Musikalische Denkmailer II, Mainz
1957,

2 Opera ommnia 11, ed. Heinrich Besseler, CMM 2, Rom 1960.

von Gilles Binchois, ed. Wolfgang Rehm
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Der Cantus bringt in den ersten drei Takten eine diminuierte Vorimitation der CF-
Melodie. Seinen Geriisttonen folgt der Bassus in Dezimparallelen. Der Altus fiillt
diese Dezimen frei, also nicht modellgebunden (vgl. 4.4, Beispiel 16). Nach Einsatz
des Tenor in Takt 5 wird, auf diesen bezogen, im Bassus das Gegenstimmenmodell
verwendet (Beginn mit 3 anstatt 8, dann regelmiRig 5—3—5—3 bis zur Kadenz in
Takt 8). Der Cantus folgt in den Takten 5 bis 8 dem Tenor in regelmaRigem Wechsel
8—6—8—6 (Gerlisttone). Der Altus folgt dem Tenor mit (5)—3—4—3—4—(5). Durch
die Zwischengeristtone und durch die rhythmische Verschiebung von Geriisttonen
entstehen Dissonanzen. Die Takte 8 und 9 zeigen zwischen Altus und Bassus wie-
derum das Gegenstimmenmodell.

Bsp. 22: A. de Mondéjar ,,No penseis ...*, aus dem Cancionero de Palacio'®
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Der Bassus folgt dem Cantus mit wenigen Ausnahmen (Phrasenbeginn und -ende)
in Dezimparallelen. Der Tenor fiillt diese Dezimen frei. Ab Takt 11 (zweite Hilfte)
bewegen sich die Stimmen im Fauxbourdonmodell. Interessant ist an diesem Bei-
spiel zudem die Bedeutung des Tenor: Er ist nicht die primire Gerliststimme zum
Cantus (diese Rolle hat der Bassus inne), was auf eine Entstehungszeit eher gegen
Ende des 15. oder zu Beginn des 16. Jahrhunderts hindeutet.

Die Haufigkeit der Verwendung von Modellen in komponierten Sétzen und deren
geographische Verbreitung wird im 16. Jahrhundert ihren Héhepunkt haben. Inner-
halb dieses Jahrhunderts findet auch die Verdichtung statt von der Kombination
mehrerer Zweierbeziehungen hin zu mehrstimmigen Klangprogessionsformeln, das
heiBt: zum Akkordsetzen. Uberdies werden im Verlaufe dieser Zeit die genannten

%" La Musica en la Corte de los Reyes Catolicos, ed. José Romen Figueras, Barcelona 1965.
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Formeln zunehmend nur noch in eigentlichen Note-gegen-Note-Sitzen, somit in
den einleitend genannten Gattungen und Passagen benutzt. Am Ubergang zum
17. Jahrhundert und in dessen Verlauf findet man die Formeln hiufig in Cantional-
sitzen deutscher und franzésischer Herkunft, ebenso nach wie vor in homophonen
Partien polyphoner Vokal- und Instrumentalsitze. Zur Verwendung im Cantional-
satz die folgenden Beispiele:

Bsp. 23: C. Goudimel, Psaume V, ,,Aux paroles que je veux dire«!s

je veux ai—"re
5 - e | 8|
; A =0 = — O
@" \%/ F=S ; o e (8] 1 = [® ] e 34
Py, o ryj (o | [ f i -
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y VO 0 1 9 ) Bl 1 1 ©
. l'L % = 1 1 1 o
Z :l-; L = L 1
'\

Cantus und Tenor verlaufen in Sextparallelen. Der Bassus folgt dem Tenor im
Gegenstimmenmodell 5—3—5—3, der Altus im 4—3—4—3-Fiillmodell.

Bsp. 24: H. Schiitz, ,,Der Psalter, Psalm 119, dritter Teil*®
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'S Euvres completes, Vol 9, ,,.Les 150 Psaumes d’aprés 'édition de 1564 et 1565, New York
1967.
' Neue Ausgabe simtlicher Werke 6, Kassel 1955.
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Der Bassus folgt dem Cantus im Gegenstimmenmodell 5—3—5—3. Ausnahmen:
Am Ende der ersten Phrase g statt e im BaR. Als Begriindung dafiir kann einerseits
ein gewlinschtes Phrasenende auf dem G-Klang, anderseits das Vermeiden von
Quintparallelen zum Beginn der ndchsten Phrase angesehen werden. Weitere Aus-
nahmen finden sich bei ,,Ich will dein®, bei ,,verlas-sen‘‘ und bei ,,all-zest*, hier
jedesmal um dem F-Klang auszuweichen, der bei konsequenter Fortfithrung der
Modelle entstiinde. Das Vermeiden des F-Klanges i3t als Tonart eher ein G-Dur
denn ein Mixolydisch annehmen; zumindest li3t es auf einen Wandel des Tonarten-
verstindnisses schliefen.

Die Tradition der Verwendung von Modellen bzw. Progressionsformeln reicht,
insbesondere im Cantionalsatz, bis ins 18. Jahrhundert. Der zunehmende EinfluR
der GeneralbaRpraxis auf die Komposition bereits im Verlauf des 17. Jahrhunderts
hat zur Folge, daR die Innenstimmen nur noch selten modellgebunden verlaufen.
Damit verbunden ist die Tendenz zur Linearisierung der BaRstimmen. Ubrig bleiben
vor allem die BaBmodelle (5—3—5—3,8—10—8—10, 8—5—8—5, Unterdezimparalle-
len, allenfalls auch Untersextparallelen). Die Anordnung der Innenstimmen erfolgt
nach der Bezifferung und ist bestimmt durch allgemeine Stimmfihrungsregeln, wie
sie etwa 1m frihen 18. Jahrhundert dann in der tabula naturalis und der tabula
necessitatis festgelegt sind. Die Frage, inwieweit die Bezifferungs(faust)regeln der
Regola dell’Ottava von den Modellen beeinfluft sind (z. B. Dezimparallelen mit
5—6—5—6-Fiillstimme), oder inwieweit sie gerade eine Neuordnung der Klinge
innerhalb der (Dur-/Moll-)Tonart anzeigen, ist noch zu beantworten. In diesem
Zusammenhang wire auch einer weiteren Frage noch ausfithrlich nachzugehen,
derjenigen ndmlich, ob Rameaus Quattre cadences (das sind die vier moglichen
Fundamentprogressionen) auch aus den Modellen hervorgehen. Auffillig ist
immerhin, daB in den vier cadences — wohl unter Auslassung der jeweils charak-
teristischen Dissonanz — das Verhiltnis der Oberstimmen zum Baf ohne Aus-
nahme vom 5—3—5—3-Modell und seinen Folgemodellen geprigt erscheint. LieRe
sich ein direkter Zusammenhang schliissig herleiten, dann miften die bis heute
geltenden Vorstellungen tiber die Entwicklung der harmonischen Tonalitit modi-
fiziert und den Modellen als Entwicklungselementen eine ungleich groRere Bedeu-
tung beigemessen werden.

Freilich bleibt trotz alledem die Logik der Klangverbindungen in der tonalen
Musik durch andere Kriterien bestimmt als innerhalb des modalen Bezugsrahmens.
Carl Dahlhaus'? verwendet im Zusammenhang mit Analysen von Stiicken von Cara,
Tromboncino und Monteverdi den Begriff der Soziezat. Darunter ist die Offenheit
oder Unbestimmtheit der Akkordverknipfungsarten in Bezug auf den modalen
(allenfalls tonalen) Rahmen zu verstehen. Dahlhaus stellt diese Offenheit im Gegen-
satz dar zur Bestimmtheit der Verkniipfungsarten in der harmonisch-tonalen Musik.
Die angesprochenen Beispiele sind ohne Ausnahme von den Modellen geprigt. Die
Akkorde bzw. ihre Verbindungen verdanken diesem Umstand jedoch auch eine

7 op. cit., 249 bis 263.
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Bestimmtheit, wenngleich diese nicht im Sinne einer auf die Tonika hin festgeleg-
ten, gleichbleibenden Bedeutung (Funktion) verstanden werden kann.

Ich habe an anderer Stelle von Klangpriaferenzen beziiglich des modalen Rah-
mens gesprochen. Damit sind nicht nur die Klinge fiir sich, sondern auch ihre
bevorzugten Verbindungen gemeint. Die nun folgende Tabelle zeigt diese getrennt
nach Skalen mit b und h, sowie getrennt nach den BaRmodellen 5—3—5-3,
8—10—8-10, 8—5—8—5 und Unterdezimparallelen mit dem Fillmodell 5—6—5—6.

Die Bezugsstimmentdne in der obersten Zeile, erweitert durch die bei Kadenzen
iiblichen Ficta-T6ne, haben unter sich jeweils den durch den Modellkontrapunkt
entstehenden Dreiklang (GroRbuchstabe = Dur, Kleinbuchstabe = Moll, durch-
gestrichener Kleinbuchstabe = verminderter Dreiklang, 6 = Sextakkord). Wo ein
verminderter Dreiklang in Grundstellung entstehen wiirde, steht ein Diagonalstrich.
Klinge in Klammern haben alterierte Modellténe unter dem Bezugston.

Skala mit b Skala mit h
d-dorisch, f-lydisch e-phrygisch, g-mixolydisch
Bezugsténe: |c cis d (R e g e IR c =eisivde e ih Sfisie " raoisii g
mogliche (Es)
Klinge SHLESIAT B (G0 8D e TR A S G DY SR SFUG
dazu im
§=5-Med. 5 |[E [/ g ar. B SO dR L (ES) LS BS aGe a el 6 die
(Es)
im 10 [lac A B G Gidt D R DA diDiree UE S GEI G
10-8Mod. 8 |C / d b Ses) e/ RCT T R G/l d etE oG A
im ShlliRe /= g B G d EESI BRSO Ge e E - e
5=8-Moed "8 |G~ [ " 'd V) SR T e Cof Sid e BWENG e a
10
im mit
Mezimp. ' 5a A B Gl dsBe SR L e R &S R DI T Tl i @
mod. mit 10
5—6 Fiill mit e
mod. GBS e et By G dS . (B G e e ad el

Die méglichen Klangprogressionen (Verkniipfungsarten) ergeben sich aus dem
regelmédRigen Wechsel der im Modell vorgesehenen Unterintervalle bzw. Fiillinter-
valle. Aus der Tabelle zu lesen sind sie als Zick-Zack-Parcours. Falls die Bezugs-

stimme stufenweise geht, wie folgt: Eizif}:}:ﬂ:;, falls sie springt, dann etwa
so: [Peasdet—, falls im regelmiRigen Wechsel ein Feld mit Diagonalstrich
erreicht wird, ist entweder vorubergehend aus dem Modell auszusteigen

fi@t&}z oder aber derselbe Bezugston ein zweites Mal, und zwar durch seine
im Modell vorgesehene Variante zu harmonisieren (eine Art ,,double emploi®):

e —

Nimmt man die durch die Musica ficta entstehenden Klinge und die Sext-
akkorde von verminderten Dreikldngen aus, so ergeben sich fiir die beiden Skalen
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die folgenden Totale an Grundklidngen:
fir die Skala mitb: C,d, F,a,g B
fiirdie Skalamith:- €, d, e, F,; G, a
In moderner Terminologie ausgedriickt sind dies die diatonischen Dreiklinge im

ersten Fall des Hexachordum molle, im zweiten Fall des Hexachordum naturale.

Fir das Hexachordum durum ist der Einbezug des verminderten Dreiklanges iiber

h als Sextakkord notig.

Man mag einwenden, daf das oben Beschriebene selbstverstindlich sei, zumal,
qua Konsonanzgebot im Geriistsatz, jeder mogliche Bezugston nur durch die Terz,
die Quinte, die Sexte oder die Oktave kontrapunktierbar, die Obersexte mit dem
Klang der Unterterz, die Untersexte mit dem Klang der Unteroktave identisch, im
Falle des verminderten Dreiklangs nur die erste Umkehrung zulissig ist.

Interessanter scheint mir der Umstand, daf nicht jeder mogliche Klang eines
Bezugstones von jedem moglichen Klang des nichsten Bezugstones gefolgt werden
kann. Die satztechnische Begriindung dafiir ist zundchst das Verbot der Parallel-
fihrung perfekter Konsonanzen. Darliber hinaus aber sind Fortschreitungsprife-
renzen innerhalb des modalen Rahmens von eminenter Bedeutung. Es mag sein,
daf nicht allein die Modelle diese Priferenzen hervorgebracht haben; es steht
jedoch fest, daR sie sie weitestgehend reprisentieren. Die bevorzugten Klang-
verkniipfungsarten sind zudem nicht nur in modellgebundenen Sitzen, sondern
in aller Musik des 16. und (zumindest frithen) 17. Jahrhunderts, auch in polypho-
ner Satzart, auffindbar. Das aber heilt, da, ausgehend von der Vereinfachung,
die den Modellen inhérent ist, eine Logik der Klangbeziehungen in der modalen
Musik des 16. und 17. Jahrhunderts greifbar wiirde. Der Weg dahin ist noch nicht
gegangen und was ich hier sage, ist erst einmal begriindete Vermutung.

Zurlick zur Tabelle:

— soll in einer dorischen Melodie beispielsweise der Aufstieg a'—h'—cis’—d",
in einer lydischen der Aufstieg h'—c"' harmonisiert werden, so muR voriiber-
gehend die Skalenseite gewechselt werden.

— Die Chromatisierung von Bezugstonen, abgesehen von der bei Kadenzen ohne-
hin tblichen Musica ficta, ebenfalls die Chromatisierung von CP-T6nen ist ab
Beginn des 16. Jahrhunderts méglich und, vor allem in Madrigalen, mit zuneh-
mender Hiufigkeit anzutreffen. Betroffen sind von der Chromatisierung zualler-
nichst die Terztone von Klingen (gerechnet vom Grundton aus), als Konsequenz
davon unter Umstinden auch die Grundtoéne selbst (Vgl. Beispiel 19). Da die
Chromatisierung in der zur Diskussion stehenden Zeit, vielleicht mit Ausnahme
einiger Sitze von Gesualdo, durchweg akzidentiell zu verstehen ist, das heift:
da alle chromatisierten Sitze auch diatonisch lesbar, sinnvoll, als Resultate oft
erst vor diatonischem Hintergrund recht verstindlich sind, ergibt sich fiir die
Anwendung der Modelle, auch mit Chromatik, keine prinzipielle Verinderung.
Nicht als Chromatisierung im Sinne der Ausdruckssteigerung zu verstehen ist

allerdings das es unter b, und, als Konsequenz dieser Klangerweiterung, auch das

es unter g im lydischen Modus. Es kann als klangliche Lizenz verstanden werden,
eventuell als Anleihe von oder als Annidherung an die mixolydische Klanglichkeit.
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— Auch der Einbezug von Dissonanzen in den Modellsatz ist méglich. Durchgange
sind sowohl in der Bezugsstimme als auch in den CP-Stimmen anzutreffen, letz-
teres etwa dann, wenn BaRstimmen linearisiert werden. Vorhalte finden sich in
der Regel vor Kadenzen, allenfalls auch in Ketten beim Dezimparallelmodell
(11—10—11—10, oder als BaRvorhalte 9—10—9—10).

— Transpositionen der Modi sind selbstverstindlich méglich und kommen haufig
vor. Sie haben ebenso selbstverstindlich die Anpassung der Klanglichkeit an die
verdnderte Skala zur Folge.

%

Zu einigen Fragen im Kontext meines Aufsatzthemas stehen die Antworten noch
aus, Vermutungen bediirfen der genaueren Uberpriifung, allenfalls der Korrektur.
Zum SchluR folgen fiir alle diejenigen, die sich als Lehrende oder Lernende mit
Kontrapunkt beschiftigen, noch einige Bemerkungen und Anregungen zum prak-
tischen Uben.

1. Stilbereiche

Fir Ubungen sind grundsitzlich alle Stilbereiche vom frithen 15. bis ins frihe
18. Jahrhundert geeignet, allerdings mit den weiter oben gemachten Einschrin-
kungen, sei es beziglich der Gattung (Chanson, Tenorlied, Tanzlied, Cantionalsatz),
sel es beziiglich des Ortes in imitatorischen Sitzen (Noema) oder beziiglich des
Entwicklungsstandes der Satztechnik (Verwendung von Chromatik, Cantus-Bassus
Gerlist in dem vom GeneralbaR geprigten Stil).

2. Vorubungen

Als wichtige Voraussetzung erweisen sich ausfithrliche Studien zur Melodiebildung

im gewinschten Stilbereich und zwar in Form von

— Analysen ausgewihlter Beispiele. Diese sollten gemacht werden hinsichtlich aller
moglichen Parameter, insbesondere aller Beziehungsebenen zum Text (Sprach-
melodie, Sprachrhythmus, Silbenzahl, Reimstruktur, Sinneinheiten, GroRform,
Text- und Wortinhalt und deren Umsetzbarkeit auf musikalischen Ebenen, etwa
im Nachzeichnen von Sprachmelodie und -rhythmus, im Ambituswechsel, im
ouvert-clos-, das heiRt Halb- und GanzschluRverfahren, in der Wahl des Modus
bzw. der Tonart, im Reagieren auf inhaltliche und lautklangliche Beziige durch
Wiederholung oder Versetzung von Melodieteilen, allenfalls im Ausdeuten von
Wort- oder Textinhalt, wobei hier die stilspezifischen Mittel besonders heraus-
zuarbeiten sind).
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— eigenen Versuchen iber originalen oder selbstverfalten Texten. Zunichst sind
syllabische Vertonungen mit geringer Bewegungsdichte zu empfehlen, spiter
konnen die Melodien auch diminuiert werden, wobei dann darauf geachtet
werden muB, daf das melodische Gertist erkennbar bleibt.

Gleichzeitig zu den Studien der Melodiebildung kann mit einfachen Anwendun-
gen der Modelle begonnen werden, und zwar lber und unter kurzen, unrhyth-
misierten Cantus firmi — zum Verstehenlernen der Modellmechanik und ihrer
allfilligen Ticken. Die Gehversuche sollten erst einmal dreistimmig, spidter dann
vierstimmig gemacht werden, mit der Zeit auch unter Verwendung der méglichen
Dissonanzen, insbesondere im Zusammenhang mit Kadenzen. Die Modelle sollten
zundchst im Direktbezug zum Cantus firmus, anschlieRend auch in Unterbezie-
hungen verwendet werden.

3. Ubungen

Als vorgegebenes Material konnen fir die Ubungen im gewlinschten Stilbereich
originale oder selbstverfalte Melodien auf originale oder selbstverfasste Texte ver-
wendet werden. Diese Melodien konnen als Ober-, Mittel-, eventuell auch als
Unterstimmen eingesetzt werden, die Modelle konnen auf sie direkt bezogen oder
in Unterbeziehungen angewendet werden. Dabei ist es von Vorteil, zundchst nicht
diminuierte Melodien im strikten Note-gegen-Note-Satz zu kontrapunktieren. Bei
diminuierten Melodien sind die Modelle dann nurmehr auf die Geriistténe zu
beziehen. Damit die Sdtze abwechslungsreich und interessant bleiben, sollen die
Modelle und ihre Kombinationen hiufig gewechselt werden. Dies kann von Phrase
zu Phrase oder auch innerhalb von Phrasen geschehen. Dieselbe Melodie kann
zudem in mehreren Fassungen mit verschiedenen Modellen erprobt werden.

Bei Ubungen zum vierstimmigen Cantionalsatz der vorbachschen und bachschen
Zeit ist, wie schon erwihnt, die Beschrinkung auf das Geriist Cantus-Bassus ange-
zeigt. Besonders geeignet fiir Bisse sind das Unterdezimparallelmodell, das Gegen-
stimmenmodell sowie die Folgemodelle (8—10—8—10 und 5—8—5—8), allenfalls
auch das Untersextparallelmodell. Als Vorgehen empfiehlt es sich, unter eine
Choralmelodie erst einmal mehrere Bisse mit verschiedenen, streng durchgehalte-
nen Modellen zu setzen. Aus den so erhaltenen Varianten kann anschlieRend nach
anderen Kriterien (Linienfiihrung, Gegenbewegung, Tonart, Textinhalt) ausgewdhlt
und eine einzige Version gemacht werden. Bei Kadenzstellen muf in der Regel aus
der Modellbewegung ausgestiegen werden, da die Kadenzordnung beziiglich Modus
und Textinhalt einerseits und die stiltypischen Schlufwendungen anderseits zu
beriicksichtigen sind. Anschliefend kann die BaRstimme unter Einbezug der Ober-
stimme beziffert und der Satz aufgefiillt werden (nach GeneralbaRregeln). Bei
Schiilern, die sich vor allem mit dem Finden von sinnvollen BaRlinien schwertun,
hat sich dieses Vorgehen als besonders hilfreich erwiesen.
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DER COMPLEXUS EFFECTUUM MUSICES
DES JOHANNES TINCTORIS

vON THOMAS A. SCHMID

Johannes Tinctoris

Im 19. Kapitel des COMPLEXUS EFFECTUUM MUSICES nennt Tinctoris zehn
Kdmponisten seines Jahrhunderts, die sich von der groRen Zahl erfolgreicher Musi-
ker abheben, indem sie nicht nur in threm Wirkungskreis zu Wohlstand und Aner-
kennung gekommen sind, sondern dariiber hinaus unsterblichen Ruhm erlangt
haben. ,,Wer zollt ihnen nicht héchstes Lob! Thre Kompositionen sind in der gan-
zen Welt bekannt und fiillen Gotteshduser, Konigspaldste und Privatwohnungen
mit bezauberndem Wohlklang.* Schickliche Bescheidenheit verbietet ihm, sich
selber in die Zahl der Heroen aufzunehmen. Sechs Jahre nach seinem Tode hat
ihm A. Ornithoparchus in seinem Micrologus (Leipzig 1517) diese Ehre zuteil wer-
den lassen: Unter den ,,componistis quorum probata est auctoritas’ gibt er ihm
nach Ockeghem die zweite Stelle.! Wenn er aber schon durch seine Kompositionen
im Kreis der genannten Zehn hitte aufgefithrt werden diirfen, so sicherte ihm die
Bedeutung seiner musiktheoretischen Abhandlungen selbst unter den GroRten
einen besonderen Ehrenplatz. Jeppesen nennt ihn in seinem Kontrapunkt den
»ersten groBen Theoretiker in mehr modernem Sinne, ... der eine seiner Zeit vollig
fremde Unabhingigkeit gegeniiber den sonst als unerschiitterliche Autorititen
anerkannten klassischen ,auctores‘ an den Tag legt*?

Die Komponistenliste des COMPLEXUS fiithrt nach dem Englinder Dunstable
(T 1453) lauter Musiker an, deren Wirken in die Zeit um und nach 1450 fillt. Die
meisten wirkten in Cambrai oder am burgundischen Hofe. Diese zeitliche und
riumliche Beschrinkung zeugt vom Selbstverstindnis der Epoche: Tinctoris weil
sich am Anfang eines neuen Zeitalters der Kunst, dessen Errungenschaften, von
den burgundischen Niederlanden ausgehend, ganz Europa erfassen werden. Die
internationale Bedeutung der niederlindischen Musiker seit der zweiten Hilfte
des 15. Jahrhunderts, die Tatsache, daR die Hofe Italiens, Spaniens, Deutschlands
Singer aus jener Gegend anwarben, beruht gewif nicht auf einer Naturbegabung
der Belgier, sondern vielmehr auf der intensiven Pflege der damals modernen Kunst-
formen in ihrem Kulturraum. Damit findet eine Grundauffassung des Tinctoris
tiber die Voraussetzungen menschlicher Leistung ihre Bestitigung.

Andreas Ornithoparchus, Musicae activae micrologus libris quatuor digestus, Leipzig 1517
(Nachdruck Hildesheim 1977), II 8.

Knud Jeppesen, Kontrapunkt (Lebrbuch der klassischen Vokalpolyphonie). Ins Deutsche
iibersetzt von Julie Schulz, Leipzig *1964.
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Johannes Tinctoris, geboren um 1435 in Nivelles, Siidbrabant, Magister und
Lizentiat der Rechte der Universitit Orléans® um 1472 als Kaplan, Kantor, Erzieher
der Prinzessin Beatrix an den Hof Konig Ferdinands nach Neapel berufen, erlangte
von hier aus jenes hochste Gliick des Renaissancemenschen: Ruhm.

Aus der Reihe seiner zwolf Abhandlungen seien hervorgehoben: Terminorum
musicae diffimitorium (Erliuterungen der musikalischen Kunstworter), Liber de
natura et proprietate tonorum (Wesen und Besonderheiten der Kirchentonarten),
Liber de arte contrapuncti.

Der COMPLEXUS im Urteil des 20. Jabrbunderts

Was nun unsern COMPLEXUS betrifft, so ist er unter den zwolf Abhandlungen die-
jenige, die uns im Hinblick auf die Kunstsprache des 15. Jahrhunderts am wenigsten
zu sagen hat. Entsprechend hart ist er denn auch in der Musikgeschichte beurteilt
worden. In seiner klassischen Behandlung der ,,Zeit der Niederlinder*‘ bezeichnet
Ambros (1868) unsern COMPLEXUS als einen ,,ganz seltsamen Tractat ..., mit
welchem Tinctoris der herkdommlichen, édlteren Auffassung iiber Werth und Bedeu-
tung der Tonkunst ihren Zoll abgetragen hat*.* Dieselbe Meinung vertritt Schéfke
in seiner Geschichte der Musikasthetik noch 1934. Seine Formulierung ist weniger
schonungsvoll:
,,Es ist in der Hauptsache eine unselbstindige und ziemlich wertlose, barocke Sammlung von
Lesefriichten der althergebrachten ethischen Musikbetrachtung, etwas Ahnliches, wie es
damals und spiter in Kreisen der Schulminner als Rede vom Lob der Musik zusammen-
gestoppelt wurde. ... Die ganze Abhandlung ist ein indirekter Beweis dafiir, daR die Ethos-
lehre, so wie sie von antiken und mittelalterlichen Schriftstellern iiberliefert war, und die
kirchlich christliche Asthetik als ein innerlich abgestorbener Zweig von der Musikanschauung

der Renaissance noch mitgeschleppt wird, wihrend sich die lebendigen Ideen lingst in anderer
Richtung entwickelt hatten.®

In den letzten fiinfzig Jahren stieg das Interesse an den systematisierenden Einlei-
tungskapiteln mittelalterlicher Musiklehren. Dadurch konnten auch die besonderen
Vorziige des COMPLEXUS vermehrt Beachtung finden. D.v. Bartha zahlt unsern
Autor 1936 zu den ,Verwerfern der (mittelalterlichen) Auctoritates‘. Im COM-
PLEXUS findet er keine Berithrungspunkte zur traditionellen Behandlung des
Themas in den von ihm edierten Handschriften des ausgehenden 15. Jahrhunderts,
obwohl er einriumt, daR einzelne Wirkungen im wesentlichen iibereinstimmen.’®

Als jlingstes reprisentatives Zeugnis fiihre ich die Marburger Antrittsvorlesung
von W. Seidel an (1984).” Seidel nennt den COMPLEXUS des Tinctoris unter den

® Hierzu und zum neuesten Stand der biographischen Forschung vgl. Ronald Woodley, ,,Johan-

nes Tinctoris: A review of the documentary biographical evidence®, JAMS 34 (1981) 217
bis 248.
*  August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik, Band 111, Breslau 1868, 143.
5 Rudolf Schifke, Geschichte der Musikdstbetik in Umrissen, Berlin 1934, 235-238.
Denes von Bartha, ,,Studien zum musikalischen Schrifttum des 15. Jahrhunderts*, AfMf 1
(1936) 66ff. Die Erwihnung des COMPLEXUS auf Seite 190.
7 Wilhelm Seidel, ,,Die Macht der Musik und das Tonkunstwerk*, AfMw 42 (1985) 1-17.
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,,verhiltnismd@ig wenigen Schriften, die eigens die Macht der Musik erortern ...
wohl die bedeutendste*’. Allerdings wird in Seidels Aufsatz auch der Widerspruch
aufgezeigt, unter dem der COMPLEXUS leidet: Es ,wird deutlich, daR dort, wo
von artifizieller Musik die Rede ist, der Blick in eine Richtung gelenkt wird, die
dem Interesse der Wirkungsisthetik widerspricht* (S. 6). Tatsichlich leuchtet es
nicht ganz ein, warum Tinctoris etwa die stimulierende Wirkung von Trompeten-
signalen heranzieht, um die Leser zum Studium der Kunstmusik anzuhalten.

Disposition und Inbalt des COMPLEXUS

Tinctoris stellt in seinem COMPLEXUS EFFECTUUM MUSICES 20 Wirkungen
der Musik beispielhaft dar. Daf er gerade 20 Wirkungen auswihlt, beruht nach
Schifke ,,auf einer offenbar gewollten symbolischen Analogie zu den 20 loca (Ton-
stufen) des guidonischen Tonsystems — auch Guido gliederte seinen Micrologus in
20 Kapitel“® In der Tat weisen auch andere Schriften des Tinctoris 20 Kapitel auf.

Bei der ersten Begegnung mit dem Text, um dessen Verstindnis wir uns nun
bemiihen, erkennen wir, daf hier eine Zitatensammlung nach bestimmten Gesichts-
punkten angeordnet ist. Gibt es eine einleuchtende Ordnung in der Abfolge der
20 Kapitel?

Augenfillig ist, daB zuerst ,,geistliche’ Wirkungen, dann, vom 13. bis zum 19.
Kapitel, ,,weltliche** zusammengestellt sind, das letzte aber, das zwanzigste, ,,Musik
macht Seelen selig®, zuriickfithrt zur Frage des ewigen Heils.

Bei sorgfiltigerer Betrachtung machen wir uns bewuRt, daf die einzelnen Kapi-
tel von sehr ungleichem Gewicht sind, und zwar nicht nur dem Umfange, der
Anzahl der Zitate nach; die Aussagen, die ,,Wirkungen* selbst, stehen auf ganz
verschiedenen logischen und édsthetischen Ebenen.

Auf der ,,niedersten Stufe* stehen Wirkungen auf den Gemiitszustand des
Zuhorers. Von den ,,geistlichen Wirkungen sind dies:

7. Musik vertreibt Triibsinn
8. Musik 16st Verstocktheit des Herzens
9. Musik treibt den Teufel aus
10. Musik versetzt in Begeisterung
11. Musik lenkt das Auge zu Héherem
12. Musik ruft von béser Absicht zuriick

Wie schon aus dem Titel hervorgeht, handeln diese Kapitel davon, da Musik im
Menschen die im christlichen Sinne ,,bessere Natur‘‘ zu wecken vermag. Die Kapi-
tel 14 bis 17 bilden dazu das ,,weltliche Gegenstiick: Musik miRigt Leiden des
Kérpers und steigert seelische Leidenschaften:

14. Musik heilt Kranke

15. Musik lindert Miihsal

16. Musik spornt die Gemiiter zum Kampf an
17. Musik reizt zur Liebe

% Schifke (vgl. Anmerkung 5) 234.
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Auf diese Kapitel brauchen wir hier nicht niher einzugehen. Fiir die Gedanken-
folge des COMPLEXUS wichtiger sind die ersten sechs Kapitel. Vom Hinweis auf
den gottlichen Ursprung der Musik steigen sie stufenweise hernieder zu den
erwihnten ,,Gemiitswirkungen‘‘. Tinctoris behandelt hier Sinn und Notwendigkeit
der Kirchenmusik. Er beniitzt dazu ein ,,trinitarisches* Dispositonsmuster, das
anscheinend auf die Ermahnung des Neuen Testamentes zuriickgeht, ,,Psalmen,
Hymnen und geistliche Lieder zu singen.” Jedenfalls wird das Gotteslob in den
ersten beiden Kapiteln als eine Gott geschuldete (Ehren-) Pflicht dargestellt, in den
nichsten beiden als ein Ausdruck der ewigen Freuden, welche die triumphierende
Kirche genieRt; im dritten Kapitelpaar schlieBlich geht es um die geistliche Forde-
rung, die ein Glaubiger durch Musik erfihrt. Das ,,trinitarische Dispositionsmuster
1st verschrinkt mit einer Zweiergliederung, welche die Kirchenmusik als irdische
Entsprechung himmlischer Musik darstellt.

Tinctoris gibt uns iiber seine Vorstellungen von der ,,musica caelestis* keine Auskunft. Im
dritten Kapitel beweist er mit einem Syllogismus: Die Seligen genieRen die erfreulichsten
Giiter, Musik gehort aber zu den erfreulichsten Giitern, ergo geniefen die Seligen Musik.
Musizierende Engel sind fiir Tinctoris nicht Ausdruck einer kirchlichen Lehrmeinung, sondern
ein Gestaltungsmittel der bildenden Kunst. Die Freuden der Seligen lassen sich durch Instru-
mente im Bild festhalten.

Im drittletzten Kapitel schreibt Tinctoris, daR er die Tafelmusik bei prunkvollen Festméhlern
als ,,wahrhaftiges Abbild himmlischer Freuden® erlebt. Auch hier dringt sich ein Vergleich
mit der Malerei der Zeit auf: In den Darstellungen heiliger Mahlzeiten (Abendmahl, Hochzeit
von Kana) vermittelt die meist durchaus weltlich anmutende Tafelrunde eine Vorahnung von
der ewigen Herrlichkeit.

1. Musik erfreut Gott
2. Musik verschonert den Lobpreis Gottes

Das 1. Kapitel enthilt im wesentlichen zwel Gedanken: Erstens: Gott ist der
Schopter auch der Musik, ja, sie ist das vollkommenste seiner Werke. Jeder Kiinstler
aber freut sich an seinem Werk, desto mehr, je besser es gelungen ist. Zweitens: Um
dieses sein Werk zu genieflen, wiinscht er von seiner Braut, der Kirche, wie das Hohe-
lied Salomonis bezeugt, daR sie ihre anmutige Stimme erklingen lasse. (,,Anmutig
wird die Stimme aber nur durch Musik.*)

Das 2. Kapitel, eines der austiihrlichsten, zeigt, wie die Menschen diesen Wunsch
Gottes erfillen: In der Ecclesia triumphbans singen die Erlosten vor dem Throne
Gottes. Griechen und Rémer sangen Loblieder auf ihre Gotter. Ganz bewuft fiihrt
Tinctoris auch heidnische Autoren an: ,,Diese Beispiele gehoren freilich der fal-
schen Religion an. Aber auch Konig David ...** Auf die Gemeinde des Alten Bundes
folgt diejenige des Neuen: ,,Ambrosius hat erstmals in der kimpfenden Kirche
Anweisung gegeben, den Gottesdienst mit Musik zu zieren.* Zum Schluf erwihnt
Tinctoris die Singer seiner Zeit, welche sich gewissenhaft dem Lobe Gottes wid-
men. Gewissenhaft, nicht freudig. Es ist die Rede vom Psalmengesang, vom Grego-
rianischen Gesang, der nach der Ordnung des Kirchenjahres Tag fiir Tag absolviert
werden mulfite.

 Epheser 5,19 und Kolosser 3, 16.
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Musik ist aber nicht nur eine Gott wohlgefillige Pflichtiibung. ,,Der wohlpro-
portionierte und abgemessene Zusammenklang verschiedener Téne verkiindigt die
eintrichtige Vielfalt des wohlgeordneten Gottesstaates.” Dieses Augustinzitat im
4. Kapitel zeigt, daB mehrstimmige Musik schon hier auf Erden die Freuden der
ewigen Herrlichkeit aufleuchten laRt.

3. Musik mehrt die Freuden der Seligen
4. Musik macht die kimpfende Kirche der triumphierenden dhnlich
5. Musik bereitet zum Empfang gottlicher Segnung
6. Musik reizt die Herzen zur Frommigkeit

Die kiimmerlichen Kapitel 5 und 6 fithren fir geistlich fordernde Wirkungen
der Musik je ein Zitat an: fiir die Wirkung auf geisterfiillte Propheten das Beispiel
des Elisa, fiir die Wirkung auf einfache, schwache Gemeindeglieder eine Stelle aus
Augustins ,,Bekenntnissen‘.

Dem Gegensatz zwischen Prophet und schwachem Gemeindeglied entspricht
auf der weltlichen Ebene derjenige zwischen gebildetem Musiker und ungebildeter
Masse. IThm ist das 13. Kapitel gewidmet.

13. Musik macht Menschen frohlich

Tinctoris fithrt aus, daR der Mensch Musik auf zwel Arten wahrnehmen konne,
auRerlich kraft des Gehors, innerlich kraft der Intelligenz, ,,durch die er die Richtig-
keit von Komposition und Wortvortrag erkennt®. Von denen, die nur durch das
Gehor erfreut werden, spricht er mit Geringschitzung. Sie folgen nur ihrer tieri-
schen Triebnatur. Nur die innerlich Wahrnehmenden kommen zu wahrem Musik-
genuf. Mit dieser Behauptung ist freilich den nachfolgenden vier Wirkungen (und
iberhaupt allen der ,,niedersten Stufe‘) ihr ethischer Wert genommen.

18. Musik steigert beim Gastmahl die Feststimmung

Zunichst erscheint dieses Kapitel als eines der ,,weltlichen** von gleicher Art
wie die vorangehenden. Es unterscheidet sich dadurch, daR, wennschon die Wir-
kung sich ganz im Diesseitigen erfiillt, zweimal die Bibel herangezogen wird. Wegen
des SchluRsatzes mochte ich thm besondere Beachtung schenken: Die Musiker, die
beim Gastmahl groRer Herren spielen, ,,spielen so melodids zusammen, daR es ein
wahrhaftiges Abbild himmlischer Freuden zu sein scheint®. Wenn in Kapitel 4
die kimpfende Kirche ins Verhiltnis zur triumphierenden gesetzt wurde, so also
hier auch das frohliche Mahl weltlicher Firsten. Hier ist es besonders deutlich, daR
nicht der Kleriker, sondern der Hoéfling spricht, der sich von allem Einengenden
der kirchlichen Tradition emanzipieren will. Dieser Denkhaltung entspringt auch
das Streben nach Ruhm und damit das 19. Kapitel:

19. Musik bringt kundige Musiker zu Ruhm

Tinctoris spricht hier noch einmal von zweierlei Rang im Bereich der Musik: die
emsigen Musiker, die es in einem begrenzten Umkreis zu Geld und Auszeichnun-
gen gebracht haben, werden bald einmal vergessen sein, die groBen Komponisten
aber (und hier nennt Tinctoris zehn Vorginger und Zeitgenossen aus dem Kultur-
raum seiner Herkunft mit Namen) haben unsterblichen Ruhm errungen. Dieser
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Ruhm ist keine Frucht des Zufalls; er kann nur durch persénliche Tichtigkeit,
durch vertus, erworben werden.

20. Musik macht Seelen selig.

Es gibt nach Tinctoris zwei Wege zur Seligkeit. Der erste ist jedermann bekannt
und steht allen Menschen offen: der Weg der BuRRe. Die Musik spielt dabei insofern
eine Rolle, als das Anhéren eines Chorals reumiitige Gesinnung hervorruft. Der
Gregorianische Choral wurde zur Zeit des Tinctoris als eine Art ,,Opfer des gedngste-
ten und zerschlagenen Herzens“!® aufgefasst. Dies entnehme ich der Schrift des
Carlerius, die uns als Vorlage zum COMPLEXUS spiter beschiftigen wird.

Der zweite Weg zur Seligkeit wird belegt mit einer Stelle aus dem 89. Psalm:
,,oelig das Volk, das den Jubel versteht. ,,Den Jubel verstehen — iubilationem
scire** bedeutet freilich fiir Tinctoris nicht einfach ,,jauchzen kénnen*, wie Luther
iibersetzt. ,,Iubilatio* steht schon bei Carlerius fiir die mehrstimmige Figuralmusik.
Diese zu verstehen, heilt nichts anderes als: die Kontrapunktlehre vollkommen zu
beherrschen. Der zweite Weg zur Seligkeit steht also nur denen offen, die sich mit
Willenskraft und Selbstdisziplin die Regeln der Kunst angeeignet haben.

Tinctoris fiihrt diesen Gedanken nicht ndher aus. Er will sich anscheinend am
SchluR seines Werkes eleganter Kiirze bedienen. Fiir den uneingeweihten Leser ent-
steht aus dieser Kiirze ein ungeldster Widerspruch zwischen der Notwendigkeit der
BuRe und dem bloRen Streben nach Kunstfertigkeit. Wir miissen zwischen den
Zeilen erginzen, dal der vollendete Musiker eben gar keiner Bufle bedarf, sondern
als homo levis, als lebensfroher Hofling, selig werden kann.

Der COMPLEXUS als Bliitenlese aus bedeutenden Autoren

Der Text des COMPLEXUS besteht zum groften Teil aus Zitaten: Stellen aus der
Bibel, Sdtzen von Kirchenlehrern, Versen von Dichtern, Ausspriichen von Philo-
sophen. Ich habe die Fundstellen — soweit es mir moéglich war — im Anhang nach-
gewiesen. Es sind deren mehr als sechzig. Die meisten stammen aus den beiden
klassischen Texten zur Musikerziehung: aus dem 8. Buch der Politik des Aristoteles
und aus dem 10. Kapitel des ersten Buches von Quintilians Institutiones oratoriae.
Aus Quintilian entnimmt Tinctoris vor allem die bekannten antiken Beispiel-
geschichten wie diejenige von Pythagoras, der mit einer beruhigenden Flotenweise
randalierende Jugendliche beschwichtigte, oder den Bericht tber die Bedeutung
der Musik im rémischen und im spartanischen Heere. Aus Aristoteles stammen
Wert-Urteile und etwa die Mahnung, sich in jungen Jahren mit Musik zu befassen,
damit man im Alter bei erkihlten Sinnen den GenuR des ,,innern‘‘ Verstindnisses
bewahrt.

Wir missen uns hier vor Augen halten, daR diese Zitate nicht blof dekorative
Bedeutung haben. Tinctoris weist vielmehr im Vorwort des COMPLEXUS darauf
hin, daR er die 20 Wirkungen ,,mit Vernunftgriinden, heiligen Autorititen sowie

1% vgl. Psalm 51, 19.
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Ausspriichen von Philosophen, Geschichtsschreibern und Dichtern® beweisen
wolle. Von Beweisen im heutigen Sinne kann dabei kaum die Rede sein; fiir Tinc-
toris jedoch und seine Zeitgenossen hatten die iber Jahrhunderte bewdhrten Aus-
sagen anerkannter Autoren weit mehr Gewicht als der logische Scharfsinn eines
einzelnen. Fiir mittelalterliches Denken waren die Gedanken der Kirchenlehrer wie
der Wortlaut der Bibel vom Heiligen Geist eingegeben und daher unumstoRlich
wahr. Tinctoris fat deshalb Bibel und Kirchenlehrer zusammen im Begriff ,,heilige
Autorititen®. Das humanistische Denken der Renaissance iibertrigt die Beweiskraft
,heiliger Autorititen‘* auch auf die klassischen Philosophen und Dichter. Im Vor-
wort des COMPLEXUS sind ihre Auflerungen zwar als gewohnliche ,,dicta‘* den
,auctoritates* untergeordnet; doch zeigt sich in der Auswahl der Zitate, daf der
Verfasser die heidnischen Autoren vorzieht.

Eine Bricke auf dem Weg zur Anerkennung der alten Klassiker bildeten Werke,
deren Inhalt zu beweisen schien, daR auch dieser Heide vom Heiligen Geist inspi-
riert war. So hat vor allem die ,,Messiasweissagung* in der 4. Ekloge Vergil schon
friih einen festen Platz unter den anerkannten Autorititen gesichert.

Vergil ist auch im COMPLEXUS der am hiufigsten und ausfiihrlichsten zitierte
Dichter. Oft geniligen ein oder zwel Verse, um die Macht der Musik unmittelbar
einleuchten zu lassen. Im 15. Kapitel finden wir gleich zwei kurze, aber illustra-
tive Vergilzitate: Einmal sehen wir Hirten, die einen weiten Weg vor sich haben
und die Anstrengung der Reise mit Gesang ertriglicher machen: ,,Cantantes licet
usque, minus via laedit, eamus.** Dann ist ein dunkler Winterabend geschildert; die
Hausfrau ist mit einer eintonigen Webarbeit beschiftigt. Ein Lied vertreibt schwer-
miitige Gedanken, die ihr etwa kommen méchten:

Interea longum cantu solata laborem
Arguto coniunx percurrit pectine telas.

Im 4. Buch der Georgica schildert Vergil eindriicklich den Gesang des Orpheus und
seine Wirkung auf die Bewohner der Unterwelt. Tinctoris ibernimmt aus dieser
Schilderung zehn Verse, um zu beweisen, da®@ Musik auch die hirtesten Herzen
erweichen kann: Orpheus kommt durch den Schlund der Unterwelt in das finstere
Reich des Hades. Hier sind noch nie menschliche Bitten erhort worden; die schreck-
lichen Eumeniden quilen die Seelen noch im Tod. Doch vom Gesang des Orpheus
bewegt, lauschen auch sie in stiller Verziickung. Cerberus, der dreikopfige Hollen-
hund, bleibt mit offenem Munde stehen, und der Wind, der den geriderten Frevler
Ixion ewig dreht, hilt plotzlich inne.

Die von Tinctoris ausgewihlten Stellen suggerieren — so kurz sie meist sind —
Bilder, die sich dem Leser einprigen, die im Gedichtnis haften. Auch darin offen-
bart sich ihre Autoritit.

Tradition

Der COMPLEXUS will den Anschein wecken, als ob Tinctoris seine Gedanken
unmittelbar den Quellen des klassischen Altertums entnehme. Es zeigt sich aber,
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daR er auch mittelalterlichen Autoren verpflichtet ist. Ich gebe in diesem Kapitel
Abschnitte aus drei Schriften wieder, die im Musikunterricht verwendet wurden
(1, 2, 3); dann ziehe ich eine Arbeit von theologischer Seite heran (4).

1. Lambertus: ,,Utilitas autem eius magna ...*"!

2. Johannes von Affligem: XVII ,,De potentia musicae
3. Johannes de Muris, Compendium musicae practicae Vi 26

4. Aegidius Carlerius, Tractatus de duplici ritu cantus ecclesiastici*®

«l2

1. Der Text des Lambertus wurde kurz vor dem auf 1279 datierten Anon. St.
Emmeram verfaRt.'® Er geht iiber weite Strecken auf die Origines des Isidor von
Sevilla zuriick'® und wurde wieder verwendet etwa in den IV principalia musicae'’
und in den von Bartha behandelten Handschriften des ausgehenden 15. Jahrhun-
derts. Mehr als die Hilfte der Wirkungen des COMPLEXUS lift sich auf diesen
Text zurlickfiihren. Ich setze die betreffenden Kapitelnummern in Klammern hinzu.
Lambertus schreibt von der Musik:

,»,Thr Nutzen ist gro, wunderbar und wirkkriftig. Machtvoll ist sie durch die Tore der Kirche
eingedrungen. Es hat ja keine Wissenschaft gewagt, die Schwellen der Kirche zu betreten, auBer
eben die Musik (1). Durch sie miissen wir namlich den Heiland der Welt loben und preisen
und ihm ein ,,neues Lied* singen, wie unsere heiligen Viter Propheten es gelehrt haben (2).
Denn mit ihr feiern wir tiglich die Gottesdienste, durch die wir zur ewigen Herrlichkeit geru-
fen werden (3).

Auch Boetius bezeugt, daR die Musik unter den vier Freien Kiinsten (Arithmetik, Geometrie,
Astronomie und Musik) den Vorrang einnimmt. Denn ohne sie kann nichts bestehen. Die
Welt selbst soll auf einer vierfachen Harmonie von Klingen beruhen, und sogar die Gestirne
bewegen sich in harmonischer Modulation.

Sie erweist sich als freier, fiirstlicher, heiterer, frohlicher und liebenswerter denn alle andern
Wissenschaften; macht sie doch den Menschen frei, frohlich (13), hoflich, heiter und liebens-
wert. Sie bewegt nimlich die Gemiiter der Menschen (10) und kann die Sinne ermuntern, sich
andern Dingen zuzuwenden (11, 12). In Schlachten entfacht das Zusammenspiel der Trom-
peten die Kampfer; je heftiger ihr Lirm ist, um so kampfbereiter wird das Gemiit (16). Was
fiihre ich viele Beispiele an? Jede beliebige Anstrengung halten die Sterblichen durch den
Ansporn der Musik leichter aus (15). Wer von seiner Arbeit mide geworden ist, wird durch
die Modulation der Stimme gestiarkt. Wer innerlich erregt ist, kann sich wieder erholen; denn
Musik nimmt thm Kopfweh und Triibsinn (7), vertreibt unreine Geister (9), schlechte Sifte
und Matrigkeit. Daher dient sie der Gesundheit (14) von Korper und Seele. Oft ist ja der
Korper nur deshalb krank, weil die Seele matt ist und sich eingeengt fiihlt. Daher kann der
Korper durch Heilung der Seele kuriert werden, indem ihre Krifte durch Einwirkung passen-

' €S 1253 (,,Cuiusdam Aristotelis‘).

12 GS 11 252; Migne, Patrologia Latina CL, 1391 f. (,,Johannes Cotto*) und CSM 1, wo Joseph
Smits van Waesberghe die Frage der Urheberschaft klirt.

= CAM17,25.

' Aegidius Carlerius, Duo tractatuli de musica, hg. von Albert Seay = Colorado College Music
Press, Critical Texts Nr. 7, Colorado Springs 1977.

'S Vgl. Heinrich Sowa, Ein anonymer glossierter Mensuraltraktat 1279, Kassel 1930, XVII.

' Isidori Hispalensis Episcopi Etymologiarum sive Originum Libri XX, hg. von W. M. Lindsay,
Oxford 1911, III, 17.

VLgs- V2051
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der Klinge ins gehorige Verhiltnis kommen und ihre Substanzen sich richtig mischen, wie es
zu lesen ist von David, der den Konig Saul durch seine Modulationskunst dem bdésartigen
Geiste entrif3.

Ja, sogar Kriechtiere, Fische und Vogel trostet die Musik mit ihrer Siigigkeit. Aber auch alles,
was wir reden und was sich in uns bei den Pulsschligen in den Adern bewegt, erweist sich als
durch die Krifte der Harmonie verbunden.**

Uber die Wirkungen des COMPLEXUS hinaus finden wir bei Lambertus die Lehre
von der Spharenharmonie und die Erwidhnung, da Musik selbst auf Tiere einwirke.
Freilich fiihrt Tinctoris die Erzdhlung von Orpheus an, der mit seinem Gesang die
wilden Tiere besinftigte; er wertet sie aber als dichterische Erfindung, welche die
Wirkung der Musik auf ungebildete Bauerngemiiter illustrieren soll. Die Formulie-
rung im 8. Kapitel des COMPLEXUS stammt von Quintilian, der die allegorische
Deutung des Orpheusmythus aus der Ars poetica des Horaz kannte.'®

Der Text des Lambertus ist als mittelalterliche Version der platonischen Lehre
zu werten, wonach in der Musik stets auf den sittlich fordernden Zweck geachtet
werden muf. Sie verbindet sich mit der pythagoreischen Auffassung von der Musik
als Erhalterin des Gleichgewichts in der Welt und im Menschen.

2. Die Musica Jobannis, auf die sich im spiteren Mittelalter viele Chorallehren
berufen, ist iber 150 Jahre ilter als der Traktat des Lambertus. Dennoch steht sie
in ihren Gedanken iiber die Wirkung der Musik den Ideen des Tinctoris niher, weil
sie stirker auf die musikalische Praxis ausgerichtet ist.
Aufgrund der Widmung an einen ,,pater‘ und ,,antistes* Fulgentius hat J. Smits van Waesberghe
(1950) wahrscheinlich gemacht, daR der Verfasser ein Monch des Klosters Affligem bei Briis-
sel war, dem 1089—1121 ein Abt Fulgentius vorstand. Frither wurde die Schrift verschiede-

nen Autoren zugschrieben, von Gerbert (1784) etwa einem Englinder J. Cotto, im ausgehen-
den Mittelalter zuweilen gar dem Papst Johannes XXII, was ihr hohe Geltung einbrachte.

Die Musikauffassung des Johannes ist von der Beschiftigung mit Horazens Ars
poetica geprigt. Sostellter etwa an den Anfang seiner Kompositionslehre (Kap.18)
die Forderung, daR der Gesang sich nach dem Sinn der Worte zu richten habe wie
ein Dichtwerk nach dem Charakter der Personen. Schon Aristoteles hatte ja die
Entstehung der Dichtkunst auf einen musikalischen Darstellungstrieb, auf gesun-
gene Charakterimprovisation zurﬁckgefﬁhrt.lgjohannes erinnert an die Feststellung,
daR jeder an etwas anderem Gefallen findet: der eine neigt zu hofischem Wesen,
ein anderer zur Uppigkeit, ein dritter zur Trauer. Es geht darum, die ,,genera cantus®
den angesprochenen Menschen anzupassen.*

'® Horaz, Ars poetica 393 ff. (Q. Horati Flacci Opera, hg. von St. Borzsiak, Leipzig 1984, 309.)

y Vgl. Hermann Koller, Musik und Dichtung im alten Griechenland, Bern 1963, 52.

* Tinctoris behandelte offensichtlich die ,,genera cantus‘ in der Motette, welche Bonnie
J. Blackburn mit einer mehrfach von Theoretikern erwiahnten identifizieren konnte (,,A lost
guide to Tinctoris’s teachings recovered®, Early music bistory 1, ed. Iain Fenlon, Cambridge
1981, 29 ff.). Von den ,,alcuni versi‘‘ des Textes ist nur der erste Hexameter iiberliefert
(Blackburn 89, A. 114); ,,Difficiles alios delectat pangere cantus’, was etwa soviel heit wie:
»Den einen macht es Freude, schwierige Gesinge zu komponieren ...““ (anders Blackburn 30).
Eine Randnotiz in der Handschrift, die die Musik iiberliefert, weist — unter Berufung auf
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Das 17. Kapitel der Musiklehre des Johannes, ,,De potentia musicae*, geht von

Musikhorern aus, die in einer bestimmten Situation auf eine bestimmte Weise
affiziert werden:

,,Aber auch davon darf man nicht schweigen, daf dem musikalischen Gesang eine groRe
Macht innewohnt, die Gemiiter der Zuhorer zu bewegen: Er schmeichelt dem Ohr und richtet
den Geist auf?, stachelt Krieger zum Kampf an und gibt Verzweifelten neuen Mut, stirkt
Reisende und entwaffnet Rduber, besinftigt im Zorn und erfreut in trauriger Beklommenbheit;
Zwietrdchtigen bringt er Frieden, unnotige Sorgen vertreibt er, die Wutanfille Geisteskranker
lindert er. Daher heift es im Konigsbuch von Saul, daR er sich beim Harfenspiel Davids
besinftigte, wenn er vom Dimon ergriffen war; sobald aber David aufhérte, wurde er von
neuem gequilt. In gleicher Weise soll ein Geisteskranker vom Arzte Asklepiades durch Gesang
von seinem Wahnsinn befreit worden sein.

Von Pythagoras ist iiberliefert, er habe einen ausschweifenden jungen Mann durch musikalische
Modulation von seiner maRlosen Geilheit abgebracht. Die Musik hat — je nach Art — ver-
schiedene Wirkmaoglichkeiten: Durch eine bestimmte Gesangsweise iRt sich einer zu Aus-
schweifungen reizen, um diese alsobald unter der Einwirkung einer andern zu bereuen. Guido
berichtet, solches an einem jungen Manne selber erfahren zu haben.

Da die Musik nun solchen EinfluR auf die Gesinnung der Menschen ausiibt, ist es billig, daf
sie auch in der heiligen Kirche gepflegt wird.*

Die realititsbezogene Betrachtungsweise des Johannes steht in der aristotelischen
Tradition, wie sie in spiteren Jahrhunderten bestimmend wird.

21

Aristoteles und Cicero — darauf hin, welche ,,genera cantus* andern Menschen gefallen.
Es sind acht Gegensatzpaare, die sich freilich nicht alle bei den beiden antiken Denkern fin-
den: schwierig—leicht, langsam—schnell, neu—alt, tief—hoch, rauh—sanft, weich—hart,
steif —locker, frohlich—traurig. Allerdings geht es Tinctoris anscheinend nicht so sehr um
den wahren Ausdruck als um ,varietas*, Buntheit.

Aures mulcet — mentem erigit (Joh. von Affligem), Delectabilis in intellectu — amabilis in
auditu (Joh. de Muris), Virtus intellectiva — potentia auditiva (Joh. Tinctoris): Die Gegen-
iiberstellung von Gehor und Verstand hat eine lange Tradition. Fiir das Mittelalter beginnt
sie bei Augustin mit der Erdrterung des Begriffes ,,scientia‘ in der Musikdefinition: Wo einer
bloR nach Gehor Klinge gestaltet oder sich von ihnen hinreiBen liRt, kann von Musik nicht
die Rede sein; denn solches Verhalten ist tierisch. Eine dhnliche Auffassung leuchtet am
Ende der Barockepoche nochmals auf bei F. X. A. Murschhauser, der 1721 aus der Vorrede
des Delectus sacrarum cantionum (1669) J. Kaspar Kerlls zitiert: ,,Depravatores musicae ...
ajunt, se solum studere aures ... demulcere ... Qua (autem) ratione ... auribus satisfacietis, si
compositiones vestrae omnibus legibus repugnant? ... Hoc est scilicet aures recreare; ... intelli-
gentis vero ... aures et animum offenditis.’ Murschhauser betont im Titel seines zweiten Orgel-
druckes (1703), daR die Stiicke ,,auri et arti accomodata‘‘ seien. Er wendet sich damit gegen
die aufklirerische Tendenz, Musik ausschlieRlich nach ihrer Wirkung auf das Gemiit zu beur-
teilen. Fiir Tinctoris und die Musiker fritherer Jahrhunderte ist es selbstverstindlich, daf
Musik nicht nur irgendwie angenehm und wirkungsvoll, sondern auch richtig und wahr sein
muf.

Wie Tinctoris unterscheidet noch Andreas Werckmeister (Hypommnemata musica, Quedlin-
burg 1697, 20) zwischen auRerlicher und innerlicher Wahrnehmung: ,,Externum haben die
unverniinftigen Tiere, Sensus internus aber hat eine Gemeinschaft mit dem Intellectu. Wenn
nun ratione etwas gutes geschlossen ist, so wird es sensui externo vorgetragen, derselbe tragt
es dem communi oder interno vor; daher wird approbieret, quod rationi consentaneum SIC.

130



Den Gedanken, die Johannes im 2. Kapitel iiber den Nutzen des Musikstudiums
duRert, hitte auch Tinctoris beipflichten kénnen:

,,Wer sich unablissig der Musik widmet und bei dieser Arbeit nicht miide wird, der wird ent-
I[6hnt mit der Fahigkeit zu beurteilen, ob ein Gesang kultiviert oder trivial, richtig oder falsch
sei (urbanus vel vulgaris, verus vel falsus); er wird imstand sein, einen fehlerhaften zu korri-
gieren und einen neuen zu komponieren.*

3. Die beiden bisher angefiihrten mittelalterlichen Texte zeigen den Gegensatz zwi-
schen der auf Boethius aufbauenden mathematisch-spekulativen Musikanschauung
und der realistischeren Auffassung, welche die sprachlich-darstellende Seite der
Musik betont und sich seit dem 13. Jahrhundert auf Aristoteles berufen kann.

Ein kurzer Abschnitt aus dem Compendium musicae practicae des Johannes de
Muris (ca. 1322) vereinigt die beiden Ansichten: Musik ist einerseits eine exakte
mathematische Wissenschaft, die die methodische Grundlage fiir das Verstindnis
aller Dinge und Phinomene in sich enthilt; andererseits geht von ihr auf die Zuho-
rer ein Reiz aus, der sie unmittelbar anspricht. Die Bemerkung ,,Geizige macht sie
grofziigig** geht in ihrer Realititsbezogenheit sogar weit tiber das aristotelische Ver-
standnis einer freien Kunst hinaus. Aristoteles wiirde es als banausische Haltung
werten, wenn einer Musik macht, um einem wenig spendefreudigen Herrn Geld zu
entlocken.

Ich gebe die ,,Definition* der Musik zuerst lateinisch:

,,Quid est musica? Ars artium domina, continens omnium principia methodorum, in primo
certitudinis gradu confirmata, in natura rerum omnium modo mirabili proportionaliter inter-
nata, delectabilis in intellectu, amabilis in auditu, tristes laetificans, avaros amplificans, con-
fundens invidos, confortans languidos, insopiens vigilantem, evigilans dormientem, nutriens
amorem, honorans possessorem finem debitum assecuta, ad laudem Dei finaliter instituta.

Den poetischen Wohlklang des Textes kann ich leider in der Ubertragung nicht
wiedergeben:

,,Was ist Musik? Die Herrin der Kiinste, welche die Grundlage aller Methoden in sich enthilt,
indem sie mit absoluter Zuverlissigkeit dem Wesen aller Dinge auf wunderbare Weise mit
ithren Verhiltnissen einverleibt ist. Wer sie versteht, dem bringt sie Freude, und wer sie hort,
der empfindet Wohlgefallen. (Vgl. hierzu Anmerkung 21) Triibsinnige erheitert sie, Geizige
macht sie groRziigig, Neider beschimt sie, Ermattete stirkt sie, den Wachen wiegt sie in
Schlaf, den Schlafenden weckt sie; sie nihrt die Liebe und bringt zu Ehren den, der sie bis
zur Vollendung beherrscht. Ihr Endzweck aber ist das Lob Gottes.*

Diesem Text hat Tinctoris zwei Wirkungen entnommen, fiir die sich in den andern
musiktheoretischen Quellen kein Vorbild findet: den Anreiz zur Liebe (Kap. 17)
und die Erlangung von Ruhm (Kap. 19). Der Gedanke vom Ruhm des Musikers
gehort zum Programm der Ars nova, deren groBer Theoretiker Johannes de Muris
ist. In der Ars nova verli®t der Musiker ,,seine dsthetische Insel, um vor die Offent-
lichkeit zu treten, Stellung zu nehmen, politisch oder moralisch zu wirken.*??

%2 Heinrich Besseler, ,,Ars nova®, MGG I (1949—51) 708.
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4. Der Tractatus de duplici ritu cantus ecclesiastici des Carlerius, eine entschiedene
Parteinahme fiir die mehrstimmige Musik im Gottesdienst, bot das unmittelbare
Vorbild fiir die Darstellungsweise des COMPLEXUS.

Carlerius (Charlier) war nach Fétis?® von 1431 bis 1458 Dekan an der Kathedral-
kirche von Cambrai und spiter bis zu seinem Tode (1473) Theologieprofessor am
Colleége de Navarre in Paris. Als angesehener Theologe wurde er 1433 vom Basler
Konzil nach Prag entsandt, um in einem Disput mit N. Tabory eine Einigung mit
den Hussiten zu erreichen.

Der Tractatus i1st an fromme Leute gerichtet, die mehrstimmige Kirchenmusik
als weltlichen Auswuchs betrachteten. Carlerius legt zundchst dar, daf gesungenes
Lob im Gottesdienst notwendig sei, um schwache Gemiiter zur Andacht zu bewe-
gen. Der tiefernste (flebilis) Gregorianische Choral und der mehrstimmige Jubel
hitten dabei beide ihren Platz: Der eine fiir Monche und andere Leute, denen
Trauer angemessen sei, oder fiir kirchliche Wiirdentriger, die sich keinen Anschein
von Leichtfertigkeit geben diirften, der andere fiir Menschen, die sich des Lebens
freuen kénnten. Es folgt eine lange Aufzidhlung von Beispielen, wie Gott auf die
Trauer Freude folgen liRt,aus der ,,lex naturae** (1. Buch Mose), aus der ,,lex scripta*
(Altes Testament seit Mose) und aus der ,,lex evangelica® (Neues Testament).

Ein zweiter Teil des Traktates handelt ,,vom harmonischen Jubelgesang und sei-
nem Nutzen*. Er beginnt mit der Bemerkung, daR von den drei Arten der Musik,
der harmonischen (gesungenen), der organischen (geblasenen) und der rhythmi-
schen (geschlagenen), der harmonischen der Vorzug zukomme; denn die Harmonie
wirke auf das Gemiit. Carlerius fiihrt eine Stelle aus Isidor an, die auch Lambertus
verwendet. Weiter heit es von der Harmonie, daR sie auf Zahlen beruhe, die Zahl
aber alles umfasse, weil Gott alles nach Zahl, MaR und Gewicht erschaffen habe.

Nun zidhlt Carlerius sechs Vorziige des Jubelgesanges auf und erldutert diese mit
Bibelzitaten und andern Beispielen. Die einzelnen Vorziige sind:

. Musik ist ein Abbild himmlischer Freuden (COMPLEXUS, Kap. 4)
. Sie mdRigt die Leidenschaften des Gemiits (12)

. Sie mildert korperliche Leiden (15)

. Sie vertreibt Dimonen (9)

. Sie bereitet dem Heiligen Geist den Weg (5)

. Sie flihrt zur Gemeinschaft mit den Engeln (3)

(@, JIL Y, T - ST S Ry

Oft machen erst theologische Erlduterungen deutlich, was eine zitierte Textstelle
mit dem betreffenden Vorzug zu tun hat. Im 6. Kapitel etwa fiihrt Carlerius die
Stelle aus dem 68. Psalm an, die Tinctoris zur Erlduterung seiner 10. Wirkung (,,in
Begeisterung versetzen‘‘) verwendet: ,,Voraus gingen Fiirsten zusammen mit Har-
fenspielern. Sie wurden umringt von jungen Tamburinspielerinnen.* Der Kommen-
tar des Carlerius: ,,Die Firsten sind Engel, die Harfenspieler fromme Musiker und
die Tamburinspielerinnen sind die Seelen der Einfiltigen und Unschuldigen.

** Frangois-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens, Bruxelles 1860—65 11 252.
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Nach der Behandlung der sechs Vorziige geht Carlerius auf den sittlichen Wert
der Musik ein. Er schreibt zunichst, daR Musik die Herzen der Gottesdienstbesucher
in andichtige Trauer versetzen koénne. Dann fiihrt er Plato und Aristoteles an,
natirlich nicht, ohne sich vorher fir seine heidnischen Gewihrsleute zu entschul-
digen (,,fas est et ab hoste doceri*“). Beide Philosophen bezeugen, daR gute Musik
seelische Leidenschaften miRigt. Unser Text fiigt hinzu, daR sich das Herz, dadurch
befreit, Hoherem zuwenden kénne (COMPLEXUS 11). Was folgt, zeugt von wenig
entwickeltem historischem BewuRtsein: Carlerius findet ber Aristoteles die Bezeich-
nung ,,dorisch* fiir eine Musikweise, welche den Geist zur Tugend fiihrt. Er schlieRft
daraus, daR sie in der dem israelitischen Stamme Manasse zugehérigen Stadt Dor**
erfunden worden sel. Es sei dieselbe Gattung, welche Augustin als ,,sittliche® dem
,,gebrochenen Theaterstil gegeniiberstelle. In Frankreich werde sie iiblicherweise
,,a point d’orgue®, in Cambrai aber ,,de longues* genannt. Pythagoras habe diese
Art Musik gemeint, wenn er zur Dimpfung von Leidenschaften den Spondeus
empfohlen habe.

Carlerius zieht die harmonische (gesungene) Musik der Instrumentalmusik vor,
,wenn Herz und Stimme im Einklang sind* Da stromen die Leute von iiberall herbei,
um sich vom Lob Gottes mitreilen zu lassen. Aber auch organische (Trompeten-,
Floten-, Orgel-)Musik und rhythmische Musik (Harfe, Psalter, Chorus, Tamburin,
Zimbel) ist Gott angenehm (COMPLEXUS 2), wie etwa der 150. Psalm bezeugt.

,Wenn schon die Musik der Heiden Leidenschaften mafigte, Sitten besserte,
Krankheiten heilte (14) und Schlaflosen zu sanfter Ruhe verhalf, wie sollte da die
dorische, sittliche Kirchenmusik nicht das Denken der Gldubigen durchdringen
und zu Andacht (6) und BuRe (20) ermuntern kénnen?‘

Carlerius schlieRt seinen Traktat mit einem Lob des freudigen Jubels: ,,denn
wenn sich die kimpfende Kirche freut, dann freut sich auch die triumphierende,
nach der wir uns seufzend sehnen, auf die wir uns hoffnungsvoll freuen, fir die
wir einst wiirdig befunden werden mégen. Amen.*

Der COMPLEXUS verdankt Carlerius formal und inhaltlich viel. Formal tber-
nimmt Tinctoris die Ausgestaltung jeder Wirkung (bei Carlerius sind es die ,,Vor-
zige*) zu einem eigenen Kapitel. In beiden Schriften pflegen die Kapitel mit
»denn‘‘ oder ,,daher heilt es*‘ zu beginnen und dann verschiedene Stellen aus Bibel,
Philosophen und Kirchenviter anzufithren. Allerdings iiberwiegen bei Carlerius die
Bibelzitate bei weitem.

Was den Inhalt anbelangt, so habe ich die wichtigsten Entsprechungen in Klam-
mern vermerkt. Ganz besonders hervorheben méchte ich die 5. Wirkung des COM-
PLEXUS, welche aus dem 5. ,,Vorzug* des Carlerius-Textes iibernommen ist. Carle-
rius fiigt freilich zum Beispiel von Elisa noch dasjenige des jungen Saul hinzu, der
von den singenden und spielenden Propheten angesteckt wurde und auch zu weis-
sagen begann.?® Ein wesentlicher Unterschied besteht in der Formulierung der
Uberschrift zu diesem Kapitel: bei Carlerius erwirkt (meretur) die Musik die

* Josua 17, 11.
25 1. Samuel 10,10ff.
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Ankunft des Heiligen Geistes, wihrend sie bei Tinctoris den Menschen lediglich
darauf vorbereitet.

In der Umarbeitung des 6. Vorzuges (Gemeinschaft mit den Engeln) zur dritten
Wirkung des COMPLEXUS (Freuden der Seligen) wird deutlich, wie sich Tinctoris
vom nicht sinnlich Wahrnehmbaren abwendet: Der Engelsgesang ist eine Fiktion
der Maler, die damit zum Ausdruck bringen, da an den himmlischen Freuden
auch die Musik irgendwie mitbeteiligt sein miisse.

Der COMPLEXUS — eine Zugabe zur Musiklebre

Die drei ersten Autoren, die wir im letzten Kapitel kennen lernten, sind Zeugen
dafiir, daf die Erwihnung verschiedener Wirkungen der Musik auf das mensch-
liche Gemiit ein Bestandteil im Programm der musikalischen Ausbildung war, die
an den Singschulen der Kathedral-Kirchen vermittelt wurde. DaR sich Tinctoris
nicht mit Erwidhnungen begniigt, sondern zu jeder Wirkung womdoglich mehrere
Beispiele aufzuzeichnen versucht, unterscheidet ihn von allen seinen Vorgingern.
Hat er eine Unzahl Autoren durchgelesen, um eine eindriickliche Stoffsammlung
zusammenzubringen? Das gewifl nicht. Ich habe auf den letzten Seiten des Anhangs
eine Ubersicht der Quellen gegeben, die er benutzt hat. Die meisten waren den
Musiklehrern des Mittelalters geldufig. Die Stellen aus Quintilian wie diejenigen
aus Aristoteles sind je aus einem einzigen Kapitel, das eben als einschligig bekannt
war. Bel andern Autoren, etwa Cicero oder Vergil, ist der rezipierte Bereich breiter.

Es ist wahrscheinlich, daR auch die Fritheren in thren Vorlesungen Zitate heran-
zogen; in ihren geschriebenen Abhandlungen sie zu erwihnen, schien iiberfliissig.
Ofter mochten sie den Schiilern schon vom Lateinunterricht her bekannt sein, sie
mochten sie auswendig gelernt haben, so etwa solche von Vergil. Die Vermutung,
daR Tinctoris, als er das Werklein fir seine Schiilerin Beatrix schrieb, von fritheren
Aufzeichnungen Nutzen zog, hat viel fir sich: Bevor er nach Neapel kam, wirkte
er eine Zeitlang als Lehrer der Chorknaben von Chartres. Im Merkreim in Kap. 9
des COMPLEXUS weht uns ein Hauch Schulluft an:

Der Konig David dimpfte in Saul des Dimons Wut
Sein Lied erweist die Wunder, die eine Harfe tut.

Diese Verse stammen aus der anonymen Summa musice.*® Die Summa behandelt
die einzelnen Kapitel der Musiklehre zunichst in Prosa, um dann ein ,,Metrum de
eodem‘* anzuhidngen, welches der Schiiler auswendig lernen konnte. Solche Merk-
reime erfiillten auf akustischem Wege die Aufgabe von graphischen Schemata und
Kistchen unserer Schulbiicher.

Wenn Tinctoris im Vorwort des COMPLEXUS in bescheidenen Worten hervor-
hebt, daR sein Unternehmen anspruchsvoll sei, indem es sowohl Theologie und
Philosophie als auch Dichtung betreffe, so ist es damit nicht so weit her. Die gro-
Ren philosophischen Ideen etwa, die sich bei den Vorgingern finden, hat er fallen
lassen, so die Sphiarenharmonie, an die Lambertus erinnert, wie auch seine Vorstel-

26 GS 111, 189 ff. — Tinctoris bezeichnet den Autor als ,,Rhetor quidam*.
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lung von der Gesundheit der Seele als Harmonie, so die Beziehung zwischen Cha-
rakter verschiedener Menschen und musikalischer ,,Gattung®, die Johannes von
Affligem auf Grund von Aristoteles lehrte.

Tinctoris hat den Schritt getan vom Philosophen zum ,,Wissenschaftler*, zum
Fachgelehrten, von der Ethik zur Psychologie. (Vergleichbares hat in der Bildungs-
geschichte zwischen 1850 und 1950 stattgefunden.) Was nimlich die Vorginger
als Nutzen, als Vorzug, als Macht, als ,,causa finalis*, als Sinn der Musik bezeichnet
hatten, das nennt er Wirkung; was sie als Mittel darstellten, eine Aufgabe am Mit-
menschen zu erfiillen, ist fir Tinctoris ein Vorgang, den er kiihl distanziert fest-
stellt. Dabei bemiht er sich, der Musik nicht mehr zuzumuten, als sie leisten kann.
Wenn Carlerius zeigt, daR Musik das Kommen des Heiligen Geistes zu erwirken
vermag (meretur), sagt Tinctoris, daf sie den Menschen darauf vorbereite. Uber
die Macht des Gesanges von Orpheus schreibt er (im Gefolge von Quintilian): Von
Orpheus, der mit seinen Melodien die Hirte roher Bauerngemiiter zu erweichen
vermochte, erzdhlt die Nachwelt, er habe wilde Tiere ... bewegt.

Was im COMPLEXUS zusammengetragen ist, umfalt nicht alles, was Tinctoris
iber die Wirkungen der Musik dachte und lehrte. Die Lehre von den ,,genera can-
tus* etwa hitte auch hierher gehort. Daf Tinctoris an dieser Thematik interessiert
war, zeigt uns seine Motette ,,Difficiles alios** (vgl. hierzu Anmerkung 20). Doch
im Rahmen des COMPLEXUS wiirde sie etwas gar fachspezifisch erschienen sein;
denn diese Schrift ist nicht als ziinftiger Traktat gemeint, sie hat ithren Platz im
Gesamtwerk des Autors ganz am Rand. DaR Theologie, Philosophie und Dichtung
betroffen sind, heift fiir Tinctoris, daf es nicht ein musikwissenschaftliches Werk
ist (da dachten die Fritheren anders). Entsprechend ist der Stil anders als dort; er
zeigt einen gewissen belletristischen Ehrgeiz; ein Graecismus wie musices, musicen,
statt musicae, musicam 1st der Humanistensprache entliehen. Dem COMPLEXUS
verwandt ist nur noch eines der andern elf Werke des Autors, das letzte, als Frag-
ment erhaltene: De inventione et usu musicae, entstanden 148727 Auch hier fin-
den wir eine Reihung verschiedener Beispiele aus Bibel und andern Autorititen,
diesmal auch aus zeitgendssischen. Das Unsystematische, das den Eindruck erweckt,
als wiren die Beispiele in legerer Laune hingeworfen, tritt diesmal stirker hervor;
der Autor kann es sich ja leisten, er ist jetzt eine anerkannte GroRe. Er darf nun
auch wagen, sich selbst als Dichter zu bezeichnen und zu betdtigen. Dafiir ein
kostliches Beispiel: Letzthin habe ihn jemand nach den Eigenschaften eines voll-
kommenen Singers gefragt. Darauf antwortete er (sein Gesprichspartner und der
Leser mochten denken: aus dem Stegreif) mit den folgenden Hexametern:

Quinque quibus cantor perfectus redditur haec sunt:
Ars, mensura, modus, prolatio voxque venusta.?®

(Die fiinf Dinge, die einen vollkommenen Singer ausmachen, sind
Kunst, Mensur, Modus, Vortrag und gute Stimme)

*T Karl Weinmann, Johannes Tinctoris und sein unbekannter Traktat ,,De inventione et usu
i musicae“, Regensburg 1917, Neudruck von W. Fischer, Tutzing 1961, 27—46.
»De inventione‘* (vgl. A.27) Buch 2, Kapitel 20.
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Der Ton der musikalischen Fachschriften ist viel niichterner. Bezeichnend hiefiir
1st schon das friheste Werk, das Terminorum musicae diffinitorium, welches etwa
gleichzeitig mit dem COMPLEXUS entstand (um 1473). Tinctoris stellt hier fiir
fast 300 Termini kurze Definitionen zusammen. Die librigen Schriften verfasste er
in dichter Folge in den nichsten vier Jahren. Alle zusammen machen ein Lehrwerk
aus, das die Erscheinungen der Musik in ithrer ganzen Breite bis ins Detail zu erfas-
sen sucht. Es ist in mehreren Handschriften vollstindig iberliefert. In unserer
Briisseler Quelle findet sich der COMPLEXUS als Anhang.

Mit seinem Eifer, die Phinomene geistig zu erfassen, aber auch mit seiner
abschitzigen Haltung gegeniiber der ungebildeten Masse verkérpert Tinctoris in
einzigartiger Weise den Typus des Renaissancemenschen. Das mochte ich im fol-
genden darzustellen versuchen.

Tinctoris, Typus des Renaissance-Kinstlers

Der Geniekult des ausgehenden 18. Jahrhunderts hat — erfolgreicher als gerecht-
fertigt — die Renaissance fiir sich vereinnahmt: Leonardo, der uomo universale,
Michelangelo, der Titan, das ist ihm Renaissance; dann auch Raffael, iiber dessen
Genie der Maler Conti in Lessings Emilia Galotti nachgedacht hat, um schlieflich
zu sagen: ,,Meinen Sie, Prinz, da Raffael nicht das gréRte malerische Genie gewe-
sen wire wenn er ungliicklicherweise ohne Hinde wire geboren worden?*‘* Das
Werk ist Nebensache, die GroRe liegt in der inneren Schau, die eben dem vorbehal-
ten ist, Uber dessen Zeugungsstunde der starke Dimon stand.

Das Geniale ist Inspiration, es entzieht sich dem BewufRtsein und dem freien
Willen des Schaffenden, es dringt sich thm auf in gliicklichen oder diisteren Stun-
den und bleibt thm wieder iiber Monate fern. Das Geniale ist, nach seinem Verkiin-
der Johann Gottfried Herder, naiv, d.h. urspriinglich angeboren, und es findet sich
in der Frithzeit beil ganzen Volkern, es kann sich auch noch manifestieren im Volks-
lied und im Volksmirchen; der Handwerksbursche, der singend iiber Land zieht,
und der Fihrmann, der so viele Lieder mitanhort, kénnen unversehens einmal
ihren eigenen Faden in das Gewebe des ehrwiirdigen Mantels der Volkspoesie ein-
schieflen.

Die Renaissancekunst ist vollig gegensitzlicher Art. An ihrem Anfang steht
intensives Studium. Die Renaissance-Architekten haben eine Epoche entdeckt, die
mit rationaler Planung Aufgaben zu lésen versucht, einen Lehrmeister, der die
Regeln jedem Beflissenen verstindlich zu Papier gebracht hat: die Zeit des Kaisers
Augustus, den Lehrmeister Vitruv. Nun fillt ihre rationale Bauweise wie ein Frost
iber die reiche Bliitenwelt des gotischen Abendlandes. Auch die Maler haben
Vitruv gelesen, und sie studieren Anatomie und Perspektive; wer sich gewissenhaft
an deren Prinzipien hilt, ist ein ernst zu nehmender Kiinstler, alle Fritheren, wie
stark ihre naive Aussage sein mag, haben ihren Wert verloren.

2% Gotthold Ephraim Lessing, Emilia Galotti, Berlin 1772, 13 (Reprint Leipzig 1981).
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In der Musik ist der Wechsel weniger schroff, ist doch die Musik durchs ganze
Mittelalter als Wissenschaft studiert worden. Auf der andern Seite hatte die Musik
in ihren Ausdrucksformen eine Entwicklung genommen, die vorerst, im Unter-
schied zu allen andern Kiinsten, ganz unabhingig von antiken Lehrmeistern geschah.
So kann sich Tinctoris auf die wissenschaftliche Musiktradition berufen und die
Ablehnung des Naiv-Genialen so programmatisch vortragen, wie wir es in andern
Kiinsten kaum finden.

Tinctoris setzt der traditionellen Ethoslehre von der im Sittlichen hilfreichen
Kraft der Musik ein anderes Ethos entgegen: das Ethos des Studiums, d.h. im
genauen Wortsinn, des Eifers, der sich auf Verstehen ausrichtet. Dem Applaus fiir
den populiren Singer stellt er den Ruhm gegeniiber, welcher dem Komponisten
zukommt, der mit letzter Selbstdisziplin die geistige Arbeit geleistet hat, auf der
das giiltige Meisterwerk beruht. Virtus heift die Sittlichkeit des Tinctoris, Mann-
haftigkeit. Neben die Mannhaftigkeit des condottiere, die sich im Felde bewihrt,
setzt er die Mannhaftigkeit des Kiinstlers, seinen Mut und seine Ausdauer, die ihn
bei seinem Werkstick halten, bis es zur Meisterschaft gebracht ist. Sein Wille hat
das Werk vollbracht, er wiirde sich verachten, wenn es nur einem Zufall, einem
Zugefallenen, einer Begabung, einer Gabe zu verdanken wire.

Die renaissancehafte Hochachtung des Tinctoris vor den rationalen Grundlagen
seiner Kunst ist so stark, daR das Bemithen um die Lehre die Schopferkraft des
Komponisten in den Hintergrund dringt.

Beispielhaft fiir die heraufkommende Epoche ist auch die Stellung des Tinctoris
in der Gesellschaft. Der Renaissancekiinstler ist elitdr, er arbeitet sich nach oben.
Fir die, die unten bleiben, hat er wenig Sinn. Immer wieder findet Tinctoris in der
christlichen Tradition jene Meinung des Augustin, die er im 6. Kapitel wiedergegeben
hat: Der ,,animus infirmior, der Schwachmitige, bedarf des sinnlichen Anreizes
als einer Kriicke. Auch Aristoteles hat ja gesagt, daR die niedrigen Schichten zur
Erholung des sinnlichen Wohlgefallens an Musik bediirfen.?® In liebevoller Caritas
hat die katholische Kirche den Schwachmiitigen diese Kriicke gewihrt — Tinctoris
kimmert sich nicht darum: Er und die, denen er sich zuwendet, streben nach gei-
stigerem KunstgenuR.

Tinctoris entstammt einer Handwerkerfamilie. Sein Name ist die Latinisierung
der Berufsbezeichnung seiner Vorfahren. Sein Vater war ,,Martin le taintenier*.
Der Firber iibt eine der anspruchsvollsten Arbeiten im Bereich der Textilveredlung
aus. Die Heimat des Tinctoris sind jene burgundischen Niederlande, wo die Quali-
tatsprodukte (z. B. Gewebe und Goldschmiedearbeiten) geschaffen wurden, die
dem Hofe der groRen Herzége besonderen Glanz verliehen. Die Gesinnung des
echten Handwerkers kommt im COMPLEXUS gleich zu Beginn groRartig zum
Ausdruck: Jeder artifex, jeder ,,titige Kiinstler*, empfindet liber seine Arbeit dann
am meisten Freude, wenn ihm ein vollkommenes Werk gelungen ist. So muR es
auch bei Gott sein, dem hdchsten artifex.

P Aristoteles, Politik VIII 7 (1342 a 20) (Aristoteles’ Politik, hg. von A. Dreizehnter, Miinchen
H97.05222)
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Die Freude, die der artifex am gelungenen Werk hat, ist eine unanfechtbare
Genugtuung. Eine andere wurde im christlichen Mittelalter verurteilt und wird
heute von der egalitiren Sozial-Ideologie in Verruf gebracht: der Ruhm. Tinctoris,
wie Unzihlige seiner Zeit, kam nicht um den geistlichen Stand herum, als er sich
der akademischen Laufbahn widmen wollte. Aber von einer Berufung zum geist-
lichen Stande finden wir nichts bei ihm. Der Horaz-Vers ,,Exegi monumentum aere
perennius‘‘ hat thm wohl mehr bedeutet als Moses samt den Propheten. Unsterb-
lichen Ruhm erwerben, Ideal der heidnischen Antike, ist das vordergriindigste
Motiv fiir den Leistungswillen des Renaissance-Kiinstlers.

Unsterblichen Ruhm zu erwerben gab es immer noch geringe Aussichten im
Klima der Kirche. Aber die Symbiose von Kiinstler und fiirstlichem Gonner war
schon in der Antike vorgezeichnet, und die Chance, als Génner der Kunst Ruhm
zu erlangen, bedeutete einen Anreiz zur Zivilisierung der Nachfahren rauflustiger
Adelsgeschlechter. So ist die Hoflingsrolle die gegebene Sozialform fiir den Renais-
sance-Kiinstler; und wenn bald einmal das herbe Virtus-Ideal der ersten Zeit viel-
filtig aufgeweicht sein wird, wird doch diese Verbindung zwischen Hof und
Kiinstler als Grundlage der Kultur iberhaupt durch tiber 200 Jahre erhalten bleiben.

Um den Hoéfling Tinctoris vorzustellen, kénnten mehrere Widmungen von Wer-
ken herangezogen werden; unter den Adressaten findet sich neben der Prinzessin
Beatrix auch ihr Vater, Konig Ferdinand. Ich méchte aber lieber noch einmal das
18. Kapitel des COMPLEXUS heranziehen, erweckt es doch vor unserm innern
Auge das Bild, in welchem die Verbindung Fiirst—Musiker am schonsten in Erschei-
nung tritt: im festlichen Mahl. Der Fiirst und seine edlen Giste sitzen um den
schon gedeckten Tisch, von der Estrade erschallen die Instrumente der Hofkapelle
und heben den Genuf der Tafelrunde hoch iiber die Gaumenfreuden hinaus. Das
frohliche Zusammensein im Zeichen der Musen ist fiir Tinctoris der Inbegriff wah-
ren Glicks.

Die Musik wird in der Versammlung gebildeter Menschen (der hofische Musik-
meister supponiert, daR sie gebildet sei!) zu einem lustvollen Spiel des Geistes.
,,Wie ein Rubin in feinem Gold leuchtet, so ziert Musik das Mahl.* Das steht
immerhin, wir haben es gelesen, in der Bibel. Bei den Niederlindern der Renaissance
wird es zu einer Art Siegel fiir das richtige Musikverstindnis. Rund 120 Jahre nach
Tinctoris (1589) ziert es das Titelblatt der PORTA MUSICES des Basler Organisten
und Musiklehrers S. Mareschall aus Tournai.*! Mareschall streicht in seiner Vorrede
,an die kunst- und tugendliebende Jugend der Schule zu Basel‘‘ heraus, daR die
Musik den tbrigen herrlichen Kiinsten, welche Gott dem Menschen ,,zur Notdurft,
Nutz und Ergotzung*‘ eroffnet habe, an ,,subtiler Lieblichkeit* in nichts nachstehe.
,,Subtile Lieblichkeit*, ein feiner Genuf, der nur kultivierten Musikhorern zuteil
wird: dies ist auch fiir Tinctoris die hochste Stufe der Musik.

Das letzte Kapitel des COMPLEXUS spricht zwar vom Weg zur ewigen Seligkeit
und von der Reue. Es scheint, daR der Kaplan Tinctoris diesem Thema den Ehren-

' Porta Musices: Das ist/Eynfibrung zu der Edlen kunst Musica ... Durch Samuelem Marescal-
lum Tornacensem Flandricum, Basel 1598.
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platz doch noch schuldig zu sein glaubte; aber wir erinnern uns, da® er es doch
nicht lassen konnte, das wahre Musikverstindnis hoher einzustufen als die Liute-
rung des Herzens. So elegant er — nach seinem Sinne — den Weg der BuRe den
Unverstindigen tiberldsst: auf uns wirkt das Kapitel etwas zwiespiltig. In den voran-
gehenden beiden aber, tber das Gastmahl und den Ruhm, zeigt sich der ganze
Mensch Tinctoris, ein Meister der hochdifferenzierten Musikkultur der herben
Frithrenaissance.

DER TEXT DES COMPLEXUS LATEINISCH/DEUTSCH

Handschriften und Druckausgaben

Der COMPLEXUS 1ist in zwel Handschriften sehr unterschiedlicher Qualitit
uberliefert: Fiir das Prodmium und die ersten acht Kapitel kénnen wir uns auf
den authentischen Text des Briisseler Tinctoris-Manuskripts stiitzen; fiir den Rest
sind wir angewiesen auf eine kalligraphisch zwar sorgfiltige, sonst aber ziemlich
fehlerhafte Abschrift aus Gent.

1. Bruxelles, Bibliothéque royale, Ms.II 4147.%

Der Band enthilt alle musikalischen Lehrwerke des Tinctoris in methodisch auf-
steigender Folge. Der COMPLEXUS ist am Schluf angefiigt. An zwei Stellen finden
sich Vollendungsdaten: Nach dem Liber de natura ... tonorum: Neapel, 6. Nov. 1476,
nach dem Liber de arte contrapuncti: Neapel, 11. Okt. 1477.

R. Woodley*® merkt zum ersten Eintrag an: ,,There are strong arguments, too
lengthy to be discussed here, for believing that the only manuscript source to give
this completion date [= unser Ms.] isan authorial holograph.“ Das mutmaRliche
Autograph ist in der Orthographie ziemlich konsequent. Die Umlaute ae und oe
des klassischen Lateins erscheinen als e, t vor 1 und einem weiteren Vokal oft als c.
Satzzeichen sind selten, Eigennamen klein geschrieben, Satz- und Zitatanfinge
durch Maiuskel erkennbar. Die Bedeutung der ziemlich undifferenzierten Kiirzel
ergibt sich aus dem Zusammenhang. Vom COMPLEXUS ist nur die erste Hilfte
erhalten (bis Kapitel 9). Die beiden letzten Blitter sind herausgerissen.

2. Gent, Universiteitbibliotheek, Ms.70(71), fol. 74—77'.>*

Die jiingere Quelle enthilt verschiedene Texte iiber Musik, welche Magister Anto-
nius de Aggere Sancti Martini in den Jahren 1503—34 eintrug. Im COMPLEXUS
ist das Vorwort auf ein paar Zeilen zusammengestrichen. Initialen und reichliche
Interpunktion zeugen vom FleiR des Schreibers. Eigennamen sind hiufig groR
geschrieben.

Es sind zwei moderne Druckausgaben des lateinischen Textes anzufiihren:

— Charles-Edmond-Henri de Coussemaker, Joannis Tinctoris Tractatits de Musica,
Lille 1875. Wiederabgedruckt in CS 1V, Paris 1876.

;z Vgl. Albert Seay in CSM XXII 1, 10.
i Vgl. Anmerkung 3 (S.231).
Vgl. Joseph Smits van Waesberghe in RISM 111, 1, 65—69.
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— Albert Seay, Johannis Tinctoris opera theoretica (= CSM XXII), Band 2, Rom
1975,

Der COMPLEXUS ist meines Wissens noch nie in einer modernen Sprache ver-
offentlicht worden.

Zur vorliegenden Edition

Mein erstes Anliegen war es, dem heutigen Leser, der mit den klassischen Sprachen
nicht mehr so vertraut ist, eine lesbare deutsche Version des Textes zu bieten. Weil
ich dazu gelegentlich recht frei mit den Begriffen und Konstruktionen des Originals
umgehen mufte, schien es mir, daR ich philologisch anspruchsvolleren Lesern einen
Vergleich mit dem Original nicht vorenthalten diirfe. Freilich erachtete ich es nicht
fir sinnvoll, nach der Ausgabe von Seay eine Ubertragung in moderne Orthographie
zu wiederholen. Daher habe ich nur Kiirzel aufgeldst, Interpunktion erginzt, wo
es zum Verstindnis erwiinscht erschien, bzw. im Genter Manuskript sinnwidrige
Satzzeichen getilgt. Wo diese Handschrift offensichtliche Fehler aufweist, habe ich
die von mir vermutete Lesart in eckige Klammern gesetzt. Auch wenn manches
uneindeutig geblieben ist (j-1, t-c, Interpunktion), so mag der Leser dennoch ein
Bild gewinnen von gewissen Eigentimlichkeiten dieses Mittellateins einer inter-
essanten Ubergangszeit, das etwa durch falsche Grizismen oder die Kleinschreibung
von Familiennamen charakterisiert ist.>®

In der Ubersetzung erscheinen die zitierten Werke mit den heute iiblichen Auto-
rennamen und Uberschriften. Bei den Psalmen folge ich der Zdhlung des hebrii-
schen Textes.

Genauere Nachweise zitierter Stellen sind im Anhang zu finden, wo ich die
Zitate nach Autoren zusammengestellt habe.

COMPLEXUS EFFECTUUM MUSICES

EDITUS A MAGISTRO JOHANNE TINCTORIS IN LEGIBUS
LICENCIATO REGISQUE SICILIE CAPELLANO

PROLOGUS

Illustrissime domine beatrici de aragonia, regis sicilie iherusalem et ungarie pro-
bissime filie, Johannes tinctoris inter legum artiumque mathematicarum professo-
res minimus immortalem servitutem. Scienti mihi, beatissima beatrix, quam
ardenti, quamque vehementi studio ingenue arti musices operam impendas occur-
rit quosdam ingentes effectus ipsius compendiose tue celsitudini exponere. Quibus
licet animum tuum instar illius a quo celestem duxit originem arbitrer constan-

23 ,;methamorphoseon‘ statt ,,meta-", ,,yxion‘‘ statt ,,Ixion‘‘; aber umgekehrt im Bereich kirch-
licher Bildung ,,apocalipsis® usw. Die Familiennamen werden nicht als eigentliche Namen,

sondern bloR als differenzierende Attribute zum Eigennamen aufgefaRt.
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ZWANZIG WIRKUNGEN DER MUSIK

ZUSAMMENGESTELLT VON MAGISTER JOHANNES TINCTORIS,
LIZENTIAT DER RECHTE UND MITGLIED
DER KAPELLE DES KONIGS VON SIZILIEN

VORWORT

Der erlauchten Frau Beatrix von Aragonien, ehrenwerten Tochter des Konigs von
Sizilien, Jerusalem und Ungarn, [erklirt] Johannes Tinctoris, der geringste unter
den Lehrern der Rechte und der mathematischen Wissenschaften, seine immerwih-
rende Dienstbereitschaft. Da ich weiB, glickselige Beatrix, mit welch glihendem
und heftigem Eifer du dich fir die edle Kunst der Musik einsetzest, ist mir [der
Gedanke] gekommen, deiner Hoheit einige bedeutsame Wirkungen derselben kurz
darzulegen. Diese mogen dich anspornen, niemals von einer so vornehmen Titig-
keit abzulassen, wiewohl ich glaube, daR du dich schon von Natur aus bestindig
erweisen wirst, nach dem Vorbild dessen, von dem dein Geist seinen himmlischen
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tissimum exciteris numquam abs tam insigni opera desistere. Quod quidem
aggressus ego sum non minus amore tul quam artis inductus. Enimvero ut quam
gratissimum mihi est musicen cul me ab ineunte etate dedidi studio tam illustris
tam prudentis tamque formose domine, regie filie, gloriosissimam fore sic et bene-
ficio ipsius artis quam ceterarum potentissimam plato, pulcherrimam quintilianus,
divinamque scienciam augustinus asserit tuum semper animum ab omni dolore
purificatissimum expeto. Neque me credas velim omnes effectus ipsius liberalis
ac honeste musices — sic eam aristoteles vocat — hoc in opusculo complecti
verum tantummodo viginti, ut sunt

Deum delectare

Dei laudes decorare

Gaudia beatorum amplificare

Ecclesiam militantem triumphanti assimilare
Ad susceptionem benedictionis divine preparare
Animos ad pietatem excitare

Tristiciam depellere

Duriciam cordis resolvere

Dyabolum fugare

Exstasim causare

Terrenam mentem elevare

Voluntatem malam revocare

Homines letificare

Egrotos sanare

Labores temperare

Animos ad prelium incitare

Amorem allicere

Jocunditatem convivil augmentare

Peritos in ea glorificare

Animas beatificare

Quos quidem admirabiles et ut ita dicam divinos effectus tum rationibus, tum
auctoritatibus sacris, tum philosophorum hystoricorum ac poetarum dictis que
cicerone teste peti solent ad faciendam fidem comprobare decrevi ac ordine
debito de quolibet ut liquidius pateant disserere institui.

Et huic licet editioni — eo quod ardua sit tum theologiam, tum philosophiam,
tum poesim concernens — ingenium cantoris impar agnoscas, haud me vitii pre-
sumptionis profecto accusabis si non ignores in ardua tendere proprium esse
virtutis.
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Ursprung genommen hat. Zu diesem Unternehmen bin ich nicht weniger von der
Liebe zu dir als von derjenigen zur Kunst verleitet worden. In der Tat freut es
mich sehr, daR die Musik, der ich mich von Kind auf verschrieben habe, durch den
Eifer einer so bedeutenden, klugen und schénen Frau, einer Koénigstocher, zu
hochsten Ehren gelangt. Auf der andern Seite wiinsche ich dir, daf dank der
Musik dein Gemiit von jedem Schmerz immer vollig frei sei, nennt sie doch Plato
die machtigste, Quintilian die schonste und Augustin eine gottliche Wissenschaft.
Du sollst nun nicht meinen, ich wolle alle Wirkungen der freien und ehrenhaften
Musik — so nennt sie Aristoteles — in diesem Werk umfassen, sondern ich behandle
nur deren zwanzig, nimlich:

Gott erfreuen

Den Lobpreis Gottes verschonern

Die Freuden der Seligen mehren

Die kimpfende Kirche der triumphierenden dhnlich machen
Bereiten zum Empfang gottlicher Segnung
Die Herzen zur Frommigkeit reizen

Triibsinn vertreiben

Verstocktheit des Herzens 16sen

Den Teufel austreiben

In Begeisterung versetzen

Das Auge vom Irdischen zum Hoéheren lenken
Von boser Absicht zuriickrufen

Menschen frohlich machen

Kranke heilen

Miihsal lindern

Die Gemiiter zum Kampf anspornen

Zur Liebe reizen

Die Feststimmung beim Gastmahl steigern
Kundige Musiker zu Ruhm bringen

Seelen selig machen

Die wunderbare und sozusagen gottliche [Kraft] dieser Wirkungen will ich erhir-
ten sowohl mit Vernunftgrinden und Zitaten aus kirchlichen Schriften wie auch
mit Ausspriichen von Philosophen, Geschichtsschreibern und Dichtern; solche
Ausspriiche pflegen ja nach Cicero herangezogen zu werden, um eine Sache glaub-
haft zu machen. Ich habe mir dabei vorgenommen, jede einzelne Wirkung in der
gehorigen Reihenfolge abzuhandeln, damit sie ganz klar und deutlich werden. Du
denkst nun bestimmt, daR fiir ein solches Unternehmen die Begabung eines Singers
nicht ausreiche, ist es doch anspruchsvoll, indem es einmal die Theologie, dann
wieder die Philosophie und ein andermal die Dichtung beriihrt; dennoch wirst du
mich nicht der Anmassung zeihen, wenn du dir bewut machst, da das Streben
nach dem Hochsten der Tugend eignet.
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DE PRIMO EFFECTU MUSICE CAPITULUM I

Primo musica deum delectat.

Proprium etenim est cuiuslibet artificis suo delectari artificio maxime dum id
perfectum fuerit. Unde cum deus qui opus imperfectionis non novit ut habetur in
capitulo Maiores de baptismo et eius effectu extra in antiquis hanc artem per-
fectissimam operatus fuerit tenendum est quod ab ea pre ceteris delectatur. Hinc
a dilectissima sponsa sua quam fideles ecclesiam credunt optat dulcedinem vocis
audire quam sola musica potest efficere. Quippe per salomonem canticorum
secundo capitulo sic alloquitur illam: Sonet vox tua dulcis in auribus meis. Et
sequitur: Vox enim tua dulcis. Quasi dicat: eo quod vox tua dulcis, id est melo-
diosa, sit opto ut sonet in auribus meis. Neque vocis dulcedinem audire deus
optaret si eum quovismodo non delectaret.

DE SECUNDO EFFECTU CAPITULUM II

Secundo musica laudes dei decorat.

Hinc in ecclesia triumphanti perpetuis dei laudibus insistentes eas quo magis
decorentur cantare dicuntur. Unde johannes in apocalipsi capitulo quartodecimo
refert vocem cantancium quasi canticum novum ante sedem dei fuisse sicut cytha-
redorum cytharizantium in cytharis suis. Hinc virgilius fingit eos qui erant in
campo elysio laudes apollinis sapientie dei canere. Nam in sexto libro eneidos de
enea qui cum sibilla in illum locum devenerat ita dicit:

Conspicit ecce alios dextra levaque per herbam

Vescentes letumque choro peana canentes.

Sacerdotes etiam sub euandro more archadico deo herculi laudes in decorem
canebant; de quo idem virgilius in octavo sic inquit:

Tum salii ad cantus incensa altaria circum

Populeis assunt evinctl tempora ramis:

Hic iuvenum chorus, ille senum qui carmine laudes

Herculeas et facta ferunt etc.

Numagque pompilius sacrorum romanorum piissimus institutor voluit salios laudes
deorum musicis decorare versibus. Unde quintilianus in libro primo institutionum
oratoriarum: Versus quoque saliorum carmen habent.

Sed hec ad falsam religionem pertinent. Rex autem david vere religionis cultor
dei laudes decorari cupiens cantores instituit qui coram archa federis illas decanta-
rent; de quo ecclesiastici capitulo quadragesimoseptimo:

Stare fecit cantores iuxta altare et in sono eorum dulces fecit modulos. Hinc ille
ab omnibus variis instrumentis musicis dei laudes decorari expetens postquam dixit
in psalmo centesimoquadragesimosexto: Deo nostro sit iocunda decoraque lau-
datio. Subiungit in ultimo: Laudate eum in sono tube, laudate eum in psalterio et
cythara, laudate eum in tympano et choro, laudate eum in cordis et organo, lau-
date eum in cymbalis bene sonantibus, laudate eum in cymbalis iubilationis,
omnis spiritus laudet dominum. Instar cuius regie institutionis ambrosius primum
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IRIIESMIUSTKEE RIBRIEU THGE OFT

Es ist ja eine Eigenschaft jedes Kiinstlers, von seinem Kunstwerk dann am meisten
erfreut zu werden, wenn es vollkommen ist. Da nun Gott, der niemals etwas
Unvollkommenes erschaffen hat, wie es im Kapitel ,,Die Alten iiber die Taufe und
ihre duBerliche Wirkung (?)* heift, diese Kunst im Anbeginn als die allervollkom-
menste gebildet hat, mufl man einsehen, da er durch sie mehr als durch die
andern Kiinste erfreut wird. Daher wiinscht er sich von seiner geliebten Braut, in
der die Gldubigen die Kirche erkennen, die Anmut ihrer Stimme zu héren. Anmutig
wird die Stimme aber nur durch Musik. Im zweiten Kapitel des Hohenliedes sagt
Gott durch Salomo zu seiner Braut: ,,LaR deine anmutige Stimme in meinen Ohren
klingen!* und es folgt: ,,denn deine Stimme ist bezaubernd!*‘. Als wollte er sagen:
Weil deine Stimme so bezaubernd — das heil3t: so melodios — ist, wiinsche ich,
daR sie in meinen Ohren klinge. Gott wollte gewiR nicht die Anmut der Stimme
horen, wenn er dadurch nicht erfreut wirde.

2. DIE MUSIK VERSCHONERT DEN LOBPREIS GOTTES

Daher hei’t es, daR diejenigen, welche in der Ecclesia triumphans ohne UnterlaR
Gott loben, dieses Lob, damit es noch schoner werde, als Gesang darbringen.
Johannes berichtet nimlich im 14. Kapitel der Offenbarung, die Stimme der Sin-
genden sei wie ein neues Lied vor dem Throne Gottes gewesen, wie wenn Harfen-
spieler auf thren Harfen spielten. Daher dichtet auch Vergil, daf die Schatten im
Elysium das Lob Apollos, des Gottes der Weisheit, singen; denn im 6. Buch der
Aenels sagt er von Aeneas, der mit der Sibylle an jenen Ort gelangt war: ,,Da
erblickt er zur Rechten und zur Linken andere, die sich tanzend ergdtzen beim
Gesang des frohlichen Pdans.” Und unter Euander sangen die Priester nach arkadi-
schem Brauch Loblieder zu Ehren des Gottes Herkules, woriiber ebenfalls Vergil
im 8. Buch folgendermaRen spricht: ,,Dann erscheinen die Salier zum Gesang um
den angeziindeten Altar. Ihr Haupt ist mit Pappelzweigen bekrinzt, und sie singen
in zwei Choren — einem Alten- und einem Jugendchor — Loblieder auf die Helden-
taten des Herkules.” Numa Pompilius, der mit groer Frommigkeit den Kult der
Romer geregelt hat, wollte, daR die Salier das Lob der Gotter mit Liedern zierten.
Daher schreibt Quintilian im ersten Buch seiner ,,Institutiones oratoriae‘: ,,Auch
die Verse der Salier haben gesungene Melodien.

Diese Beispiele gehoren freilich der falschen Religion an. Aber auch der Konig
David, welcher die wahre Religion tibte, setzte in der Begierde, Gottes Lob zu ver-
schénern, Kantoren ein, die es vor der Bundeslade zu singen hatten. Hieriiber lesen
wir im 47. Kapitel des Buches Jesus Sirach: ,,Er stellte beim Altar Singer auf und
machte fiir ihre Stimmen liebliche Melodien.* Weil David den Gottesdienst mit
allerlei Instrumenten verziert haben will, sagt er im 146. Psalm: ,,Unserem Gott
werde anmutig geschmiicktes Lob zuteil!* Und im letzten fiigt er hinzu: ,,Lobt
ihn mit dem Klang der Trompete! Lobt ihn mit Psalterium und Harfe! Lobt ihn
mit Pauken und Reigen! Lobt ihn mit Saitenspiel und Orgel! Lobt ihn mit wohl-
klingenden Zimbeln! Lobt ihn mit den Zimbeln des Jubels! Alles, was Odem hat,
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in ecclesia militanti laudes dei musica decorari ordinavit. Quo effectum est ut hac
tempestate prestantissimi inveniantur cantores deilaudibus accuratissime vacantes;
quorum quidem cantorum tanto prestantius est officium quantum deus cui can-
tando devote serviunt rebus ceteris prestat.

DE TERCIO EFFECTU CAPITULUM III

Tercio musica gaudia beatorum amplificat

Credimus enim beatitudinem esse statum omnium bonorum aggregatione perfec-
tum; quam si beati sint assequuti delectabilissima que bona sunt eis deesse non
possunt. Unde quoniam, ut inquit philosophus in octavo politicorum, musica sit
delectabilissimorum quod musicarum concordiarum dulcedo gaudia eorum ampli-
ficet ratione concludimus. Hinc quoniam felicitatem animorum beatorum instru-
menta musica significant, ut patet per ovidium in quarto methamorphoseos ita
dicentem:

Lireque
tibiaque et cantus animi felicia leti
argumenta sonant,

pictores quando beatorum gaudia designare volunt angelos diversa instrumenta
musica concrepantes depingunt. Quod ecclesia non permitteret nisi gaudia beato-
rum musica amplificari crederet. Nec extra propositum virgilius gaudiis camporum
elysiorum quos amena vireta, locos letos, fortunata nemora, sedesque beatas
appellat musicam interesse finxit. Unde in sexto libro eneidos de hiis qui in illis
campis congaudebant hec inquit:

Pars pedibus plaudunt choreas et carmina dicunt.

Necnon traycius cum longa veste sacerdos

Obloquitur numeris septem discrimina vocum

Jamque eadem digitis, iam pectine pulsat eburno.

DE QUARTO EFEFECTU CAPITULUM IV

Quarto musica ecclesiam militantem triumphanti assimilat.

Unde bernardus super cantica: Nihil in terrs ita representat quemdam celestis
habitationis statum sicut alacritas laudantium deum. Pro quo facit augustinus ita
dicens in capitulo quartodecimo decimiseptimi libri de civitate dei: Diversorum
sonorum rationabilis moderatusque concentus concordi varietate compactam bene
ordinate civitatis dei insinuat unitatem.

DE QUINTO EFFECTU CAPITULUM V

Quinto musica ad suscepcionem benedictionis divine preparat.
Unde quarti regum tercio capitlo: Cum caneret psaltes facta est super elyseum
manus domini.
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lobe den Herrn!* Nach dem Vorbild dieser kéniglichen Einrichtung hat Ambro-
sius erstmals in der Ecclesia militans Anweisung gegeben, den Gottesdienst mit
Musik zu zieren. Daher kommt es, daB heutigentags hervorragende Singer zu
finden sind, die sich mit groRer Sorgfalt dem Lobe Gottes widmen. Der Dienst
dieser Singer ist umso bedeutungsvoller, als Gott, dem sie mit ihrem Gesang
ergeben dienen, die (weltlichen) Dinge an Bedeutung iiberragt.

3. DIE MUSIK VERMEHRT DIE FREUDEN DER SELIGEN

Wir glauben, Glickseligkeit sei der durch Vereinigung aller Giiter vollkommene
Zustand. Wenn nun die Seligen diesen Zustand erlangt haben, so kdnnen ihnen
die erfreulichsten Giiter, welche es gibt, nicht fehlen. Die Musik gehort aber, wie
Aristoteles im 8. Buch der ,,Politik* schreibt, zu den erfreulichsten Giitern. Daraus
schlieBen wir, daB die Anmut der musikalischen Zusammenklinge die Freuden der
Seligen vermehrt. Musikinstrumente bedeuten ja geradezu das Gliick seliger Geister.
Dies erhellt aus Ovid, der im 4. Buch der ,,Metamorphosen® sagt: ,,Es erklingen
Lyra, Tibia und Gesang, die gliickverheillenden Zeichen eines frohlichen Gemiites.*
Daher stellen auch die Maler, wenn sie die Freuden der Seligen ausdriicken wollen,
Engel dar, die verschiedene Musikinstrumente spielen. Dies wiirde die Kirche nicht
zulassen, wenn sie nicht glauben wiirde, daf die Freuden der Seligen durch Musik
vermehrt werden. Nicht ohne Grund hat sich Vergil vorgestellt, daB bei den Freu-
den des Elysiums, das er als liebliche Aue, Ort der Freude, Hain des Gliicks und
Sitz der Seligkeit bezeichnet, Musik mit dabei sei. Im 6. Buch der Aeneis sagt er
von denen, die an den elysischen Freuden teilhaben: , Ein Teil klopft mit den
Fissen einen Reigen und singt dazu; den Takt gibt ein thrakischer Priester in langem
Gewand. Er schligt die sieben verschiedenen Tone bald mit den Fingern an, bald
mit dem Elfenbeinplektrum.

4. DIE MUSIK MACHT DIE KAMPFENDE KIRCHE
DER TRIUMPHIERENDEN AHNLICH

Daher schreibt Bernhard von Clairvaux in seinen Hoheliedpredigten: ,,Nichts kann
auf Erden eine bessere Vorstellung von der himmlischen Wohnung vermitteln als
die Freudigkeit derer, die Gott loben.* Dazu liBt sich auch Augustin anfihren,
der im 14. Kapitel des 17. Buches ,,Vom Gottesstaat* sagt: ,,Der wohlproportio-
nierte und abgemessene Zusammenklang verschiedener Téne verkiindigt die ein-
trichtige Vielfalt des wohlgeordneten Gottesstaates.‘

5. DIE MUSIK MACHT EINEN BEREIT,
DEN SEGEN DES HERRN ZU EMPFANGEN

Daher heift es im 3. Kapitel des 2. Buches der Konige: ,,Als der Spielmann sang,
kam die Hand des Herrn iiber Elisa.*
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DE SEXTO EFEECTU CAPITULUM VI

Sexto musica animos ad pietatem excitat.
Unde augustinus in libro decimo confessionum: Adducor cantandi consuetu-

dinem approbare in ecclesia, ut per oblectamenta aurium animus infirmior ad
effectum pietatis assurgat.

DE SEPTIMO EFFECTU CAPITULUM VII

Septimo musica tristiciam depellit.

Unde iacobi capitulo quinto: Tristatur aliquis vestrum oret equo animo et
psallat. Hinc de poliphemo virgilius in tertio libro eneidos ait: Solamenque mali
de collo fistula pendet. .

Et quoniam in amore plurimum tristicie accidit hanc musica quodam innato
solamine depellere solet. Unde idem virgilius de orpheo tristi propter absentiam
euridicis quam flagranter amabat proprio instrumento se consolante in quarto
libro georgicorum sic inquit:

Ipse cava solans egrum testudine amorem

Te, dulcis coniunx, te solo in littore secum,

Te veniente die, et te redeunte canebat.

DE OCTAVO EFFECTU CGAPITULUM VIII

Octavo musica duriciam cordis resolvit.

Unde augustinus in libro nono confessionum: Flevi in hympnis et canticis tuis
suave sonantis ecclesie tue vocibus commotus acriter. Hinc eo quod populus iudai-
cus dure cervicis erat, Domino teste exodi tricesimosecundo capitulo multorum
instrumentorum musicorum usus erat ei necessarius quibus cordium suorum
duricia resolveretur. Ut patet per sanctum thomam in secunda secunde, questione
nonagesimaprima, articulo secundo.

Et orpheum, eo quod musica modulatione duriciam rudium et agrestium
animorum resolveret, non feras modo sed saxa etiam silvasque duxisse posteritatis
memorie traditum est. Hec quintilianus in libro primo institutionum oratoriarum.
Simile cuius amphyon fecisse dicitur, de quo oratius in suis odis: Movit amphyon
lapides canendo.

Et stacius libro primo thebaidos:

quo carmine muris

iusserit amphyon tyrios accedere montes.

Immo poete ad ostendendum maiorem efficatiam musice circa duriciam cordis
resolvendam fingunt ipsum orpheum et manes et iudices et monstra inferorum suo
cantu movisse, de quo virgilius in quarto georgicorum hec dicit:

Tenarias etiam fauces, alta hostia ditis,

Et caligantem nigra formidine lucum

Ingressus manesque adiit regemque tremendum

Nesciaque humanis precibus mansuescere corda.

Ac cantu commote herebi de sedibus ymis

umbre ibant tenues simulachraque luce carentium.
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6. DIE MUSIK REIZT DIE HERZEN ZUR FROMMIGKEIT

Daher schreibt Augustin im 10. Buch der ,,Bekenntnisse*: ,,Ich neige dazu, den
iiblichen Kirchengesang zu billigen, damit sich der noch ungefestigte Geist durch
das Vergniigen der Ohren erhebe zu frommen Gedanken.*

7. DIE MUSIK VERTREIBT TRAUER

Daher steht im 5. Kapitel des Jakobusbriefes: ,,Ist einer von euch betriibt, so soll
er getrost beten und Psalmen singen.”“ Deshalb sagt auch Vergil im 3. Buch der
Aeneis von Polyphem: ,,Und zum Trost im Leide hingt an seinem Halse eine Flote.*

In der Liebe pflegt einem am meisten Leid zu widerfahren; doch auch dieses
vertreibt die Musik mit ihrem tréstenden Wesen. Daher spricht Vergil im 4. Buch
der Georgica von Orpheus, wie er sich in seiner Trauer iber die Abwesenheit seiner
heiBgeliebten Eurydike mit seinem Instrument selbst trostete: ,,Er trostete sich in
seinem Liebeskummer, indem er auf seiner Leier dich, du siiRe Gattin, dich an
einsamem Strande, dich beim Anbruch des Tages und dich bei seinem Schwinden
besang.

8. DIE MUSIK LOST DIE VERSTOCKTHEIT DES HERZENS

Daher schreibt Augustin im 9. Buch der ,,Bekenntnisse“: ,,Ich weinte bei deinen
Hymnen und Cantica, heftig bewegt von den Stimmen deiner wohlklingenden
Gemeinde.‘

Weil das jidische Volk so halsstarrig war, bedurfte der Herr nach dem Zeugnis
von 2. Mose 32 vieler Musikinstrumente, um die Hartherzigkeit seines Volkes zu
l6sen. Dies legt Thomas von Aquin im 2. Artikel der Frage 2.2.91 [der Summa
Theologiae] dar. Und von Orpheus, der mit seinen Melodien die Hirte roher
Bauerngemiiter zu erweichen vermochte, erzahlte die Nachwelt, er habe wilde Tiere
und sogar Felsen und Wilder bewegt. Dies berichtet Quintilian im 1. Buch seiner
Inst. or. Ahnliches soll Amphion getan haben, von dem Horaz in seinen Oden
dichtet: ,,Amphion bewegte mit seinem Gesang Steine.* Und Statius schreibt im
1. Buch der Thebais: ,,Durch dieses Lied befahl Amphion den béotischen Bergen,
die Stadt als Mauern zu umgiirten.‘ Die Dichter gehen noch weiter: Um die Macht
der Musik zur Erweichung von Herzen noch gewaltiger darzustellen, berichten sie,
Orpheus habe mit seinem Gesang sogar die Manen und die Richter und Ungeheuer
der Unterwelt bewegt. Davon erzihlt Vergil im 4. Buche der Georgica: ,,Er betrat
den Schlund der Unterwelt, das weite Tor des Hades, kam zum finstern Hain
schwarzen Schreckens, zu den Manen und zu ihrem schauerlichen Kénig, zu den
Herzen, die sich durch menschliche Bitten nicht bezihmen lassen. Von seinem
Gesang bewegt, schwebten die kérperlosen Schatten, die Gestalten der Verbliche-
nen aus dem Abgrund des Erebus heran.*
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Et paulo post sequitur:
Quin ipse stupuere domus atque intima leti
Tartara, ceruleosque amplexe crinibus angues
Eumenides; tenuitque inhians tria cerberus ora;
Atque yxionii vento rota constitit orbis.

DE NONO EFEECTU CAPITULUM IX

Nono musica diabolum fugat.

Unde primi regum sextodecimo capitulo: David tollebat cytharam et psallebat
manu sua, refocillabaturque saul et levius habebat; recedebat enim ab eo spiritus
malus. Super quo rhetor '

Hier bricht der Text des Brisseler Manuskriptes ab.
Wir folgen von jetzt an der Genter Abschrift.

(Super quod Rhetor) quidem hos versus edidit:

Rex david in saule sedavit demonis iram

Ostendens cithare virtutem carmine miram.

DECIMUS EFFECTUS EST: MUSICA EXTASIM CAUSAT

Unde postquam David in psalmo sexagesimoseptimo cecinit: Prevenerunt principes
coniuncti psallentibus in medio iuvencularum tympanistriarum. Et paulo post
subdidit: Ibi beniamin in mentis excessu.

Pro [quo] facit illud philosophi in octavo politicorum: Melodie olimpi faciunt
animas raptas. Ad cuius confirmationem referente quintiliano in primo institu-
tionum oratoriarum ponitur tibicen, qui sacrificanti frigium cecinerat; acto illo
in insaniam et per precipicia delato accusari; que causa mortis extiterunt.

UNDECIMUS EFFECTUS EST: MUSICA TERRENAM MENTEM ELEVAT

Unde Barnardus super cantica: Oculos cordis attollit 1ubilus laudis. Armonie qui-
dem dulcedine movet[ur] mens ad contemplationem gaudiorum supernorum, que
sanctissima pars est vite melioris; et hinc deficit a cogitatione terrenorum que ad
actionem vite pertinens sollicitudinem ac turbationem inducit.

DUODECIMUS EEEECTUS EST:
MUSICA VOLUNTATEM MALAM REVOCAT

Nam ut Cicero dicit in libro de conciliis refertque quintilianus in libro primo
institutionum oratoriarum, concitatos ad vim pudice dom[u]i inferendam 1uvenes
mutare iussa in spondeum modos tibicina Pictagoras composuit.

TERTIUSDECIMUS EFFECTUS: MUSICA HOMINES LETIFICAT

Namque prout refert Aristotiles in octavo politicorum: Museus ait esse hominibus
delectabilissimum cantare propter quod in conventus et deductiones rationabiliter
assumunt ips[a]Jm tamquam potentem letificare. [Et] letificat alios quidem plus et
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Und etwas spiter folgt: ,,Sogar das Haus des Todes selber, der Tartarus, und die
Eumeniden mit ihren in die Haare eingeflochtenen bldulichen Schlangen horchten
auf, Cerberus hielt seine drei Miuler staunend offen, und das Rad des Ixion blieb
stehen, weil selbst der Wind sich legte

9. DIE MUSIK TREIBT DEN TEUFEL AUS

Daher heit es im 16. Kapitel des ersten Buches Samuel: ,,David nahm die Harfe und
spielte; dadurch wurde Saul erquickt; er fiihlte sich leichter; denn der bdse Geist
wich vonihm. Uber diese Geschichte hat ein Rhetor die folgenden Verse gemachrt:
,,Der Konig David dimpfte in Saul des Dimons Wut.
Sein Lied erweist die Wunder, die eine Harfe tut.

10. DIE MUSIK VERSETZT IN BEGEISTERUNG

So lesen wir in Psalm 68, nachdem David den Einzug der Fiirsten, begleitet von
Psalterspielern und umringt von tamburinschlagenden Midchen, geschildert hat:
,,Da gerit Benjamin ganz aufer sich.’

Auch ein Ausspruch des Aristoteles Pol. 8 gehort hieher: ,,Die Melodien des
Olympos raffen die Seelen fort.”“ Zur Bestitigung dieser Tatsache wird bei Quinti-
lian Inst. or. 1 ein Tibiabldser angefiihrt, der bei einem Opfer eine phrygische Weise
spielte. Der Priester geriet in Verziickung und stiirzte einen Abgrund hinunter,
worauf der Tibiaspieler als Verursacher des Todes angeklagt wurde.

11. DIE MUSIK LENKT DAS AUGE VOM IRDISCHEN ZUM HOHEREN

Daher schreibt Bernhard in den Hoheliedpredigten: ,,Das jauchzende Lob hebt
die Augen des Herzens empor. Durch die anmutige Harmonie wird ndmlich der
Geist zur Betrachtung der Freuden der Seligen gefiihrt. Dies ist der heiligste Teil
des besseren Lebens; denn dadurch liRt er ab von Gedanken tber irdische Dinge,
welche als Teile des aktiven Lebens zu Geschaftigkeit und Unruhe fihren.

12. DIE MUSIK RUFT VON BOSER ABSICHT ZURUCK

Dies geht aus der folgenden Geschichte hervor, die Cicero in seinem Buch ,,De
consiliis* und Quintilian Inst. or. 1 erzdhlen: Pythagoras habe Jugendliche, die
einem ehrbaren Hause Gewalt antun wollten, zur Vernunft gebracht, indem er die
Tibiaspielerin die Melodie in die spondeische Weise modulieren lieR.

13. DIE MUSIK MACHT MENSCHEN FROHLICH

Aristoteles gibt in Pol. 8 den Satz des [frithen attischen Dichters] Musdus wieder:
»Der Gesang ist den Menschen duRerst angenehm. Deshalb zieht man ihn bei Ver-
sammlungen und zur Erholung mit gutem Grunde bei zur Belebung der Stimmung.”

Allerdings erfreut Musik die einen mehr, die andern weniger. Je weiter es einer
in dieser Kunst gebracht hat, umso mehr wird er durch sie erfreut, weil er ihre
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alios minus. Namque quanto plus in hac arte perfectus est, tanto plus ab ea delec-
tatur, eo quod naturam ipsius et interius et exterius apprehendat. Interius quidem
virtute intellectiva, qua intelligit debitam compositionem ac pronuntiationem, et
exterius potentia auditiva, qua percipit concordantiarum dulcedinem. Tales autem
sunt solum qui de ipsa musica vere iudicare delectarique possunt; propter quod
philosophus in octavo politicorum consulit iuvenibus operam dare musice, ut non
tantum sono per se sive per alium delectentur, sed senes etiam effecti, dimissis
operibus de ea recte possint iudicare.

Musica non minus illos letificat, qui nihil ex ea penitus quam sonum percipiunt,
Extrinseco etenim sensu tantummodo delectantur. Afficiuntur adeo tamen tali
sono, quod iuxta Juvenalem currentes ad vocem iocundam, eos qui voce delecta-
bili sicut opinantur canunt licet rudissime pronuntient, tanquam Optimos musicos
predicant et extollunt. Neque miror cum Virgilium cecinisse bucolicorum egloga
secunda legerim:

Trahit sua quemque voluptas.

Perfectio igitur delectationis musice consistit in eius perfecta cognitione. Unde
Aristotiles in octavo politicorum ponit ad propositum, quod inperfecto supple in
apprehensione ipsius artis musice non convenit finis, id est perfectio eius delecta-
tionis.

QUARTUSDECIMUS EFFECTUS: MUSICA EGROTOS SANAT

Unde refert Isidorus quarto libro ethimologiarum, quod asclepiades medicus
quemdam freneticum arte modulationis pristine restituit sanitati. Hinc dicit idem
auctor eminentissimus musicam fore medico necessariam. Quod satis probabile
videtur ex dictis Avicenne et Galieni, quorum primus ait: Debes autem scire, quod
in pulsu reperitur natura musice. Et alter: Cum natura proportionum musicalium
mihi nota fuit, tunc ianue pulsus mihi aperte fuerunt.

QUINTUSDECIMUS EFFECTUS: MUSICA LABORES TEMPERAT

Nam ut habet quintilianus in primo libro institutionum oratoriarum: Natura ipsa
videtur nobis musicam ad tolerandos facilius labores dedisse, siquidem remiges
cantus hortantur. Pro quo facit illud Virgilii bucolicorum egloga nona:

Cantantes licet usque minus via ledit eamus.
Et in primo libro georgicorum:

Interea longum cantu solata laborem

Arguto coniunx percurrit pectine tollas.

SEXTUSDECIMUS EFFECTUS: MUSICA ANIMOS AD PRELIUM INCITAT

Hinc habetur de misseno qui in obsidione troiana cum hectore prestantissime lituo
prelium accendebat, quod cum ipse missenus hectore mortuo, sequutus eneam per
equora facere niteretur a tritone, neptuni tubicine, per invidiam fuit submersus.
De quo Virgilius eneidos libro sexto sic ait:
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Natur duRerlich und innerlich wahrnehmen kann: duRerlich kraft des Gehors, durch
das er den Reiz der Zusammenklinge wahrnimmt, innerlich kraft der Intelligenz,
durch die er die Richtigkeit von Komposition und Wortvortrag erkennt. Nur solche
Menschen konnen tiber Musik im eigentlichen Sinne urteilen und durch sie erfreut
werden. Deshalb rit Aristoteles in Po/. 8 den jungen Menschen, sich so dem Studium
der Musik zu widmen, daB sie nicht nur vom Klang, ob nun sie selber ihn hervor-
bringen oder andere, GenuR haben, sondern auch, wenn sie alt geworden sind und
sich aus dem aktiven Leben zuriickgezogen haben, dank ihrem Urteilsvermogen
sich an Musik freuen kénnen.

Zweifellos erheitert die Musik auch jene Menschen, die von ihr einzig und allein
den Klang wahrnehmen. Aber sie werden nur in threm duRerlichen [Gehérs-] Sinn
erfreut. Mag sein, daf sie durch solchen Klang so sehr beriihrt werden, daR sie
— laut Juvenal — bei jeder schonen Stimme hinrennen und diejenigen, die fiir
ihren Geschmack so wohltonend singen, als die vortrefflichsten Musiker preisen
und erheben, auch wenn ihr Vortrag aller Kultur entbehrt. Dies erstaunt mich nicht,
habe ich doch bei Vergil in der 2. Ekloge gelesen: ,,Ein jeder lif3t sich von seiner
Begierde hinreien.*

Der vollkommene MusikgenufR besteht demnach im vollkommenen Musikver-
stehen. So schreibt Aristoteles Pol. 8 zu diesem Punkt: , Fiir einen Unvollkom-
menen — erginze: in der Erkenntnis der musikalischen Kunstlehre — gibt es kein
Ziel — das heif3t: keinen vollkommenen MusikgenuR.

14. DIE MUSIK HEILT KRANKE

Isidor [von Sevilla] berichtet im 4. Buch der Etymologien, daR der Arzt Asklepia-
des einen Geisteskranken durch die Kunst der Modulation wieder gesund gemacht
habe. Deshalb — so meint dieser hochbedeutende Schriftsteller — sei die Musik fiir
einen Arzt unerliBlich. Dies legen auch Ausspriiche Avicennas und Galens nahe.
Der erste sagt: ,,Du mullt aber wissen, daR sich das Wesen der Musik im Puls findet.*
Und der andere: ,,Als mir das Wesen der musikalischen Proportionen bekannt
wurde, 6ffneten sich mir die Tiiren [zum Verstindnis] des Pulses.‘

15. DIE MUSIK LINDERT MUHSAL

Denn so hilt Quintilian in Inst. or. 1 fest: ,,Die Natur selbst scheint uns die Musik
gegeben zu haben, damit wir Anstrengungen leichter ertragen kdnnen. Gesinge
halten ja auch die Ruderer frisch.“ Dazu iRt sich aus Vergils 9. Ekloge Folgendes
anfiihren: ,,Wir wollen singen beim Gehen, damit uns der Weg weniger beschwer-
lich sei” Und aus dem 1. Buch der Georgica: ,,Unterdessen liRt die Gattin den
Weberkamm surrend durch den Stoff fahren und verkiirzt sich die miihselige Arbeit
mit Gesang.‘

16. DIE MUSIK SPORNT ZUM KAMPF AN

Dazu die Geschichte von Misenus. Bei der Belagerung Trojas hatte er als Gefihrte
des Hektor mit seinem Horn vortrefflich den Kampfgeist entfacht. Als er nach
Hektors Tod dem Aeneas iber das Meer nachfolgte, wurde er von Triton, dem
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Atque illi perimunt messenum in littore sicco

Ut venere vident indigna morte peremptum,

Missenum eolidem quo non prestantior alter

Ere cire viros martemque accendere cantu.

et cetera que ibi sequuntur.
Hinc thimotheus tubicen alexandri magni illum ab epulis in bellum sepenumero
provocasse legitur. cui concordat quintilianus in libro primo institutionum orato-
riarum: Duces maximos et fidibus et tibiis concinisse traditum est et exercitus
lacedemoniorum musicis accensos modis. Tales autem melodie sunt ire provoca-
tive ut vult philosophus in octavo politicorum. Que quanto sunt vehementiores
tanto certantium animos efficiunt fortiores. Hec ysidorus ethimologiarum libro
tercio; quo finaliter gloriam victorie consequuntur. Unde Quintilianus in libro
primo institutionum oratoriarum: Quid autem aliud in nostris legionibus cornua
ac tube faciunt, quorum concentus quanto est vehementior, tanto Romana in bellis
gloria ceteris prestat.

SEPTIMUSDECIMUS EFFECTUS: MUSICA AMOREM ALLICIT

Unde Ovidius puellis amorem virorum allicere cupientibus precipit ut cantare
discant. Enimvero in tertio libro de arte amandi sic inquit:

Res est blanda canor, discant cantare puelle;

Pro facie multis vox sua leva fuit.
Hinc est, quod cum Orpheus liram dulcissime pulsaret, multas mulieres eius amore
incensas a poetis traditum est. De quo Ovidius metamorphoseos libro decimo:

Multas tamen ardor habebat

Tungere se vati multe doluere repulse.
Immo melodia cantus ipsius orphei tante certa amorem alliciendum erat efficacie,
ut et impuberes ad amandum cogeret. Unde ibidem sequitur:

Ille etiam thracum populis fuit auctor amorem

In teneres transferre mares citraque iuventam

Etatis breve ver et primos carpere flores.

OCTAVUSDECIMUS EFFECTUS:
MUSICA JOCUNDITATEM CONVIVII AUGMENTAT

Unde ecclesiastici capitulo tricesimosecundo: Gemme Carbunculi in ornamento
aurl et comparatio musicorum in convivio vini. Glosa carbunculum comparat
auro, et musicum melos convivio. Sicut enim carbunculus duplicat splendorem
auri, ita melodia iocunditatem convivii. Hinc tradunt poete, deorum epulis musi-
cam esse acceptam. Unde Oratius in suis odis scribit:

O decus phebi et dapibus supremis

Grata testudo Iovis; o laborum

Dulce lenimen mihi cunque salve

Rite vocanti.

154



Trompeter des Neptun, aus Neid ertrinkt. Vergil schreibt dariiber im 6. Buch der
Aeneis: ,,Sie kamen ans trockene Ufer und sahen dort Misenus, den eines unwiirdi-
gen Todes gestorbenen, den Aeoler Misenus, den keiner in seiner Kunst tbertraf,
die Kimpfer mit der Trompete zusammenzurufen und mit ehernem Klang den
Kampfesmut zu entfachen usw.* Daher hei8t es auch, der Trompeter Timotheus
habe Alexander den Grofen oft vom Mahle weg zum Kampfe gelockt. Damit
stimmt auch Quintilian Inst. or. 1 tberein: ,,Es wird iberliefert, daf die gréBten
Feldherren zum Saiten- und Floétenspiel gesungen haben und daB das Heer der
Spartaner mit Musik stimuliert wurde.

Solcher Art sind die zornerregenden Weisen, auf die Aristoteles Pol. 8 anspielt.
Je heftiger sie sind, um so mehr stirken sie die Tapferkeit der Kimpfenden. So
ist schlieRlich ithnen, wie Isidor Etym. 3 schreibt, der Ruhm des Sieges zu danken.
Daher auch Quintilian Inst. or. 1: ,,Was anderes bewirken in unseren Legionen
Horner und Trompeten? Je machtiger ihr Klang ist, um so tberlegener ist der
Ruhm der Romer im Kampf.*

7 SNMIUSTRE RIBETIZT 7 URSICIE BiE

Daher sagt Ovid, die Mddchen sollten singen lernen, wenn sie die Liebe der Manner
auf sich ziehen wollten. Im 3. Buch der Ars amandi schreibt er nimlich: ,,Lieder
schmeicheln; darum sollen die Mddchen singen lernen. Vielen verhalf nicht das
Aussehen zum Gliicke, sondern die Stimme.“ Daher kam es auch, daR viele Frauen
in Liebe zu Orpheus entbrannten, weil dieser auf der Leier so lieblich spielte. Ovid
berichtet im 10. Buch der Metamorphosen: ,Viele waren von gliihender Liebe
besessen, sich mit dem Dichter zu verbinden, viele litten, weil er sie verschmaihte.*
Das bezaubernde Melos seines Gesangs war von solch unwiderstehlich lockender
Gewalt, daB es sogar Unmiindige zur Liebe zwang. Daher fihrt Ovid fort: ,,Orpheus
war auch der Urheber des thrakischen Brauches, die Liebe auf junge Knaben zu
ibertragen und schon vor der Grenze der Jugend den kurzen Frithling des Lebens
und die ersten Blumen zu pflicken.*

18. MUSIK STEIGERT BEIM GASTMAHL DIE FESTSTIMMUNG

Daher heiRt es in Jes. Sir. 32: ,,Karfunkelsteine im Goldgeschmeide und der Auf-
tritt von Musikern beim Trinkgelage.”“ Eine Glosse vergleicht das Verhiltnis von
Karfunkel zu Gold mit demjenigen von Musik zu Gelage: Wie der Karfunkelstein
den Glanz des Goldes verdoppelt, so verdoppelt die Musik die Tafelfreuden. Daher
berichten die Dichter, daR beim Mahl der Gotter Musik willkommen war. So
schreibt Horaz in den Oden: ,,Leier, du Zierde Apolls, willkommen beim Mahle
der Gotter, du milde Trésterin jederzeit, wenn ich dich in schweren Stunden ehr-
furchtsvoll anrufe, sei mir gegridt!“
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Verum ab antiquo claros homines epulantes assumere musicam non insolitum est.
Unde Virgilius recitans ea que in opiparo convivio ab Elissa eneeque suis sociis
preparato gesta fuerunt, adducit yopam citharedum peritissimum quo iucundius
esset citharam increpuisse, de quo Eneidos libro primo:

Cithara crinitus yopas

Personat aurata ... et cetera
Veterum quoque romanorum epulis fides et tibias adhiberi moris fuit. Hec quinti-
lianus in libro primo institutionum oratoriarum. Et ysaie secundo capitulo legitur:
Cythara et lira et tympanum et tibia et vinum in conviviis vestris. Han[c] quoque
consuetudinem hac tempestate plurimum vigere videmus. Magnatibus splendide ac
solenniter epulantibus quod genus musicorum adesse sentimus! Illic cantores,
illic tibicines, illic tympaniste, illic organiste, illic citharedi, illic fistule, illic tube
adeo melodiose concinentes ut vera quedam ymago supernorum gaudiorum esse
videatur.

NONUSDECIMUS EFFECTUS EST:
MUSICA PERITOS IN EA GLORIFICAT

Unde Ecclesiastici quadragesimoquarto: Homines in pueritia sua requirentes
modos musicos in generationibus gentis sue gloriam adepti sunt et in diebus suis
habentur inlaudibus. Et quoniam olim in grecia summa musici afficiebantur gloria,
propter summam eruditionem quam ipsi greci sitam censebant in nervorum vocum-
que cantantibus, non modo prestantissimi viri philosophi operam illi inpenderunt,
ut Socrates Pictagoras Plato Aristotiles, sed et bellicosissimi principes, ut exami-
nundas et Achilles. Themistocles, qui cum in epulis recusaret liram, habitus est
indoctior; ymmo ut et cum hoc Cicero ponit in prologo questionum tusculana-
rum: Discebant id omnes, nec qui nesciebat satis excultus doctrina putabatur.

Nostro autem tempore experti sumus quanti plerique musici gloria sint affecti.
Quis enim Johannem dunstaple, Guillermum dufay, Egidium binchois, Johannem
okeghem, Anthonium busnois, Johannem regis, Firminum caron, Jacobum carlerii,
Robertum morton, Jacobum obrechts non novit. Quis eos summis laudibus non
prosequitur, quorum conpositiones per universum orbem divulgate dei templa,
regum palacia, privatorum domos summa dulcedine replent. Taceo plurimos musi-
cos eximiis opibus dignitatibusque donatos, quoniam etsi honores ex hiis adepti
sunt, fame immortali quam primi compositores sibi extenderunt, minime sunt
conferendi. Illud enim fortune istud autem virtutis opus est. Unde Virgilius enei-
dos libro decimo:

Stat sua cuique dies; breve et irreparabile tempus

Omnibus est vite; sed famam extendere factis:

Hoc virtutis opus.

VICESIMUS EFFECTUS MUSICE: MUSICA ANIMAS BEATIFICAT

Nulli namque dubium est homines ad compunctionem audiendo cantum induci,
propter hoc enim ecclesia dei laudes cantari instituit; ut patet per capitulum
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Es ist seit alters iiblich, daR bedeutende Menschen zum Essen Musik beiziehen.
Daher 1dRt Vergil in seinem Bericht liber das grofe Festmahl, das Dido dem
Aeneas und seinen Gefihrten bereitete, den kundigen Singer Iopas auftreten, der
zur Erhohung der Feststimmung auf der Kithara spielt. Dariiber steht Aen. 1:
,lopas mit seinem wallenden Haar spielt auf der vergoldeten Leier usw.* Auch bei
den Festmdhlern der Alten Rémer war es Brauch, Saiten- und Floétenspiel bei-
zuziehen. Dies bezeugt Quintilian Inst. or. 1. Und Jesaja 5 steht: ,,Ihr feiert mit
Harfe, Leier, Trommel, Flote und Wein.”“ Noch heute sehen wir diese Gewohnheit
in vollem Schwange: Was héren wir da nicht alles fiir Musiker, wenn grof3e Herren
prunkvoll und festlich speisen! Singer, Flotenspieler, Trommler, Organisten, Lau-
tenspieler, Pfeifer, Trompeter. Und alle spielen so melodiés zusammen, daR es
ein wahrhaftiges Abbild himmlischer Freuden zu sein scheint.

19. DIE MUSIK BRINGT KUNDIGE MUSIKER ZU RUHM

Daher heilt es Jes. Sir. 44: ,,Menschen, die in ithrer Jugend die musikalischen Wei-
sen lernten, haben bei ihren Zeitgenossen Ruhm erworben und werden zeitlebens
in Ehren gehalten.* In Griechenland genossen einst die Musiker hochsten Ruhm,
weil die Griechen Saitenspiel und Gesang als Ausdruck vollendeter Bildung ansahen.
Deshalb wandten nicht nur die tichtigsten Philosophen ihren Eifer daran, wie
Sokrates, Pythagoras, Plato und Aristoteles, sondern auch kriegsfreudige Fiirsten,
wie Epaminondas und Achilles. Weil Themistokles beim Essen nicht auf der Leier
spielen wollte, hielt man ihn fiir ungebildet. Cicero fiigt diesen Beispielen im Pro-
log der Quaestiones Tusculanae die Bemerkung an: ,,Alle lernten es, und wenn es
einer nicht konnte, hielt man dies fiir einen Mangel an Allgemeinbildung.

Um auf unsere Zeit zu kommen: Wir haben erfahren, wie bedeutende Musiker
mit Ehren bedacht werden; wer kennt nicht Johannes Dunstable, Guillaume
Dufay, Aegidius Binchois, Johannes Okeghem, Antonius Busnois, Johannes Regis,
Firminus Caron, Jacobus Carlerii, Robert Morton und Jacobus Obrecht! Wer zollt
thnen nicht héchstes Lob! Thre Kompositionen sind in der ganzen Welt bekannt
und fiillen Gotteshduser, Konigspaldste und Privatwohnungen mit bezauberndem
Wohlklang. Ich schweige von der groRen Zahl weiterer Musiker, die es zu Geld und
Auszeichnungen gebracht haben; freilich haben sie dadurch viel Ehre [unter den
Zeitgenossen] erlangt, aber mit dem unsterblichen Ruhm, den die Genannten
errungen haben, ist dies in keiner Weise zu vergleichen. Es ist eine Frucht des
Zufalls, wihrend [der Ruhm] durch personliche Tichtigkeit, durch virtus, erwor-
ben wird. Daher schreibt Vergil im 10. Buch der Aeness: ,,Fir jeden ist die letzte
Stunde festgesetzt. Kurz und unwiederbringlich ist die Lebenszeit fiir alle. Doch
durch Taten seinen Ruhm ausbreiten: das ist Sache der virtus.*

20. DIE MUSIK MACHT SEELEN SELIG

Niemand zweifelt daran, daR Menschen beim Horen eines Chorals zur Reue
bewegt werden; zu diesem Zweck hat ja die Kirche den Lobgesang Gottes ein-
gefiihrt, wie es aus dem Kapitel ,,Cleros* im 21. Dis. (?) und aus Thomas S. T.
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Cleros vicesimoprimo dis. et per doctorem sanctum secunda secunde, questione
nonagesimaprima, articulo secundo. Unde cum per conpunctionem anime salutem
attingant, sequitur musicam huiusmodi salutis esse causam. Que quidem salus
summa beatitudo est, quam non modo ut prediximus qui musicam audiunt, sed et
qui sciunt assequuntur. Unde propheta psalmo octogesimooctavo: Beatus populus
qui scit iubilationem.

SEQUITUR CONCLUSIO

Hos igitur effectus si quis advertat, numquam ei pigebit ingenium suum huic
parti discipline applicuisse, ymmo in dies affectu flagrantissimo melodie studebit,
qua reges, qua ceteros principes quaque liberos homines usos fuisse et uti glorio-
sum et commendabile est.

Hec enim est, que a ligurgo, Platone, Quintiliano approbatur precipiturque,
quorum precepta qui sequitur, et ars illi, et ille arti decori in sempiternum erit.

Et hec de commendatione nobilis artis musices.?

% Der SchluRsatz stammt wahrscheinlich vom Genter Abschreiber.
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2,2,qu.91, art.2 hervorgeht. Da nun die Seelen durch Reue das Heil erlangen, folgt,
daR die Musik Urheberin solchen Heiles ist. Dieses Heil aber ist die hochste Selig-
keit. Sie wird nicht nur, wie wir eben sagten, denen zuteil, die Musik horen, son-
dern auch denen, die sie verstehen. Daher sagt David in Ps. 89: ,,Selig das Volk,
das den Jubel versteht!

SCHLUSS

Wenn einer diese Wirkungen erwigt, wird er nie bereuen, seinen Geist diesem
Gebiet der Bildung zugewandt zu haben; vielmehr wird er sich tagtiglich mit
brennender Hingabe der melodischen Kunst widmen, die Konige, Firsten und
freie Menschen seit jeher pflegen. Es ist ein ruhmvoller und empfehlenswerter
Brauch. Diese Kunst ist es ndmlich, die Lykurg, Plato und Quintilian lobten und
lehrten, und wenn einer sich an ihre Lehre hilt, so wird die Kunst ihm und er der
Kunst ewiglich zur Ehre gereichen.
Dies zur Empfehlung der edlen Kunst Musik.>®

Zusammenstellung der Zitate nach Autoren

Christliche Tradition

Bibelzitate =~ Complexus Kapitel Christliche Autoren Complexus Kapitel
2. Mos. 32 VIII Augustin
I=Sam. 16, 23 IX — De Civ. Dei 17, 14 IV
pkon. 3. 15 V — Confessiones 9, 6 VIII
Ps.68,26—28 X — —10,33 VI
— 89,16 XX — ohne Nachweis Vorwort
— 147, 1 I1 Bernhard von Clairvaux
e 00,3=5 11 — Hoheliedpredigt 11 IV
Hohel. 2, 14 I — Hoheliedpredigt (?) XI
Jes. Sir. 32,6 XVIII \@leros Bis 21 X
— 44 57 XIX Isidor von Sevilla
- 47,11 I1 — Origines 111, 17, 2 XVI
Jesaja 5,12 XVIII ——1V,13,3 XIV
Jakobus 5,13 VII ,,Maiores de baptismo* (?) I
Offenb. 14, 2f. II ,,Rhetor quidam** (= Summa
musicae, Kapitel 2, SchluR) IX
Thomas von Aquin
— Summa Theol. 2,2,91,2 VIII
— Dieselbe Stelle XX

*7 Es ist wohl eine Schrift in der Art von Hrabanus Maurus, De clericorum institutione gemeint,
wo eine entsprechende Stelle zu finden ist (II, 48): ,,Propter carnales ... consuetudo cantandi
est instituta, ut quia verbis non compunguntur suavitate modulaminis moveantur.” Zur Tra-
dition dieses Gedankens vgl. Heinrich Abert, Die Musikanschauung des Mittelalters, Halle
1905, 84 ff.
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Klassische Tradition

Philosophen Complexus
Aristoteles, Pol. 8
— 1337 b 30 (?) Vorwort
— 1339b 22 XIII Anf.
— 1340a 10 X
— 1340219 XVI
— 1340b 16 (=1339b 20) III
— 1340b 23 (?) XIII Ende
— 1340 b 35 XIII Mitte
Avicenna X1V
Cicero, M. Tullius
— Part. Or. 2.5 (2) Vorwort
— Tuse. Disp. I, 2,4 XIX
— De Consiliis, fr. 2 Or.

(aus Boet. Inst. 1, 1) XI1
Galen X1V
Platon

— Res publica 401d Vorwort
Quintilian Inst. Or. I, 10

=9 VIII
=14 XVI
=110 XV
=120 II; XVIII
AP XII
=39 X
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Dichter

Horaz, Oden
—1,32,13—-16
—1III, 11, 2
Juvenal, Sat. 7, 82
Ovid, Met.

— 1V, 760

— X, 81

— Ars am.III, 316
Statius, Theb. I, 9f.
Vergil

— Ecl. 2,65

— — 9,64

— Georg, 1,293

— — 1V, 464—466
— —1V,467—484
— Aen. I, 740f.

— —1III, 661

— — VI, 162—164
— — VI, 643—646
— — VI, 656f.

— — VIII, 285—288
— — X,467—469

Complexus

XVIII
VIII
X111

[11
XVII
XVII

VIII

XIIT
XV
XV
VII

VIII

XVIII
VII
XVI
I11

I

11
XIX



SALOMO UND DIE FRAU OHNE SCHATTEN

Fragmente zu Ikonographie und Musikanschauung des Mittelalters am Beispiel
dreier Imperatores litterati: Maximilian 1., Alfonso X. und Heinrich VI.

vON DAGMAR HOFFMANN-AXTHELM

Fir Christopher Schmidt
zum 28. August 1987

Bekanntlich gibt es mehr Dinge im Himmel und auf Erden, als unsere Schulweisheit
sich traumen liRt. Denn triumt die davon, schwarz auf weiR von uns besessen und
getrost nach Hause getragen zu werden, so hat man uns — die Besitzer solcher Weis-
heit — gelehrt, daR wir nicht fiir die Schule, sondern fiirs Leben lernen. Was sollen
uns da die Wissenschaften und die graue Theorie? Das Leben, ist es nicht ein gol-
dener Baum in all seiner Griine, voller Friichte der Erkenntnis? Diese Friichte wol-
len wir erwerben, um sie zu besitzen. Doch kaum, da} wir von ihnen kosteten,
will Dimmerung die Fliigel spreiten, und Nebel senkt sich auf den Baum, der da in
den Himmel wachsen wollte. Vom Himmel hoch sind wir heruntergekommen, wir
wissen doch selber nicht wie. Da unten stehen wir nun, wir armen Toren, sind so
klug als wie zuvor und versuchen uns mit der Verheifung zu trdsten, daR der
Himmel zu uns niedersteigen wird, entrollen wir nur, ach, ein wiirdig Pergamen.
Strebend sind wir bemiiht, uns mit der Erlésung des Durchstudierens mit heiRem
Bemihn zu bescheiden, wobei es freilich eine alte Geschichte ist, doch die ist
immer neu: Frither oder spater entdecken wir, daR unser Geist, schulweisheitlich
dressiert und in Spanische Stiefel eingeschnirt, nur noch dahinschleicht auf der
Gedankenbahn. Ratlos mégen wir vor uns hinsummen: ,,Ich besaR es doch einmal,
was so kostlich ist ...“, und da wird unserem Lied vielleicht ganz unverhofft die
Stimme eines alten Freundes aus dem Englischunterricht antworten, der anzu-
merken pflegte: ,,There are more things in heaven and earth, Horatio, than are
dreamt of in your philosophy‘’. Diese Botschaft, die uns die Schulweisheit firs
Leben mitgab, wird uns aufhorchen lassen. Neues Leben mag aus unseren ver-
trockneten Wissensruinen erblithen und die Teile sich — wenngleich vielleicht fiir
eine nur kleine Zeit — zum Ganzen fiigen.

Hier soll die Rede sein von mittelalterlicher Musikanschauung und damit von
einem Gegenstand, der die Auseinandersetzung mit der Schulweisheit ebenso for-
dert wie mit dem, was dariiber hinausgeht. Die musikanschauliche Perspektive
richtet sich nicht allein auf die Musik, sondern ebenso auf die geistigen Beziige, mit
denen sie in ihrer Zeit verwoben ist: mit antiker Dichtung und Philosophie etwa,
mit spekulativem Denken, mit der Bibel und theologischem Schrifttum — von der
patristischen Bibel-Exegese bis zur volkstiimlichen Heiligenlegende —, mit der
zeitgenossischen Historiographie und der bildlichen Darstellung musikbezogener
Gegebenbheiten.
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Indem die Frage nach der mittelalterlichen Musikanschauung anstrebt, diese
Verwobenheit des geistigen Lebens jener alten Zeiten aus dem Blickwinkel der
Musik zu spiegeln, wird sie zunidchst nach schulweisheitlicher Art Quellen zusam-
menstellen und erlautern, die in ihrer unterschiedlichen Herkunft der Vielschichtig-
keit des Gegenstandes Rechnung tragen. Da es aber bei unserer Fragestellung
nicht nur ums Sammeln, Sichten und Erlidutern geht, da Musik in ihrer kulturellen
Verwobenheit nicht nur ,,angeschaut”, sondern nach Moglichkeit auch aus der
Geistigkeit ihrer Zeit heraus verstanden werden soll, gilt es, sich tiber die Grenzen
der Schulweisheit hinaus in luftigere Gefilde zu wagen, die sich nicht immer — oder
nicht tief — im sicheren Boden des philologisch Nachweisbaren verwurzeln lassen.
So ist die Beschiftigung mit Fragen der Musikanschauung ein Hin- und Herpendeln
zwischen sicher nachweisbaren Fakten und erginzenden ,,Spekulationen* — Speku-
lationen freilich, die sich in den gedanklichen Bahnen der Zeit bewegen.! Oder
anders ausgedriickt: Uns gibt die musikanschauliche Fragestellung eine Moglichkeit,
immer wieder etwas von der Kraft mittelalterlichen, in Symbolen, Allegorien und
Analogien sich vollziehenden Denkens zu entdecken und neu zu verstehen.

Eine Grundlage fir diesen Prozef des Wiederentdeckens bietet das dreistufige
boethianische Denk- und Anschauungsmodell, nach dem die Musik zu unter-
scheiden ist in den Aspekt realen Erklingens, in denjenigen, der die Seele in ithrem
Harmoniebestreben dem Korper gegeniiber symbolisiert und in denjenigen, der sie
als Abbild der Himmelsmusik im Sinne vollendeter Harmonie des Kosmos und
ekstatischen Engelsgesanges im Gottesreich versteht. Musik wird also auf drei ver-
schiedenen Erlebnis- und Bedeutungs-Ebenen reflektiert: Musica instrumentalis
steht fir die praktisch-klangliche, Musica humana fir die psychisch-verinnerlichte
und Musica mundana fir die heilsgeschichtlich-spirituelle Ebene.? Die Eingangs-
miniatur aus der Notre Dame-Handschrift Florenz, Bibl. Laur., Ms. Pluteo 29, 1
ibersetzt diese Allegorie in eine anschauliche Bildersprache: Im unteren Feld der
dreiteiligen Darstellung ,,dirigiert* die gekronte, auf einem Thron sitzende Musica
das Instrumentalspiel, im mittleren den Menschen und im oberen das Weltall
(Abb. 1). Im tbrigen mag uns die Tatsache, daR Musica hier mit Thron und Krone
als Frau und Konigin gestaltet ist, als selbstverstindlich und des Hinterfragens
nicht bediirftig erscheinen. Dennoch ist es eben diese weibliche Majestit, die zu

Erwin Panofsky hat — fiir sein Gebiet — diese Unterscheidung mit den Termini Ikonographie
(der Aspekt des Sammelns und Zusammenstellens) und Ikonologie (der Aspekt des Deutens)
in Worte gefalt. Vgl. Erwin Panofsky, ,,Ikonographie und Ikonologie. Eine Einfiihrung in die
Kunst der Renaissance®, in: Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Koln 1978, 36—67.
Vgl. ferner grundlegend zur musikikonographischen Fragestellung Reinhold Hammerstein,
,»Musik und bildende Kunst. Zur Theorie und Geschichte ihrer Beziehung*, Imago Musicae 1
(1984) 1-28.

A. M. T. S. Boetii De Institutione Arithmetica libri duo. De Institutione Musica libri quinque,
hg. von Gottfried Friedlein, Leipzig 1867, 187—189; Wilibald Gurlitt, ,,Die Musik in Raffaels
Heiliger Caecilia®, in: Musikgeschichte und Gegenwart, Teil 1 = Beihefte zum AfMw 1, Wies-
baden 1966, 30—45; Reinhold Hammerstein, Die Musik der Engel, Bern und Miinchen 1962,
116—119:

2
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Abb. 1: Musica mundana, Musica humana und Musica instrumentalis (l;ITII 1126]\(/){;:1;;?12‘(]“(:}]&
schri.ft.F Firenze, Biblioteca Medicea Laurenziana, Ms. Plut. 29, 1, fol. 1.
Genehmigung der Biblioteca Medicea Laurenziana).
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einem tieferen Verstehen der drei-sinnigen boethianischen Musica zu fithren vermag,
was im Schlufteil dieser Ausfihrungen gezeigt werden soll.

Die Aufforderung, Musik gleichzeitig auf drei unterschiedlichen Bedeutungs-
ebenen wahrzunehmen, erweist sich, bedient man sich ihrer zwecks Einblick in die
mittelalterliche Musikanschauung, als ein guter, wenn auch keineswegs eindeutiger
Wegweiser. Gut ist er, indem er eine Optik voraussetzt, die gleichermaRen alle drei
Bedeutungsebenen beriicksichtigt, die also vor allzu eindimensionaler Betrach-
tungsweise schiitzt. Mehrdeutig ist er insofern, als die Gefahr besteht, da eine der
Ebenen iibergewichtig bearbeitet wird. So mag die der Musica instrumentalis
wesensmaf3ig zugehdrige reale, philologische Quellenarbeit zu einem Berg von Fak-
ten und Materialien sich tirmen, der das Licht nimmt fiir den tieferen Sinn des
Ganzen. Andererseits mag das Reflektieren dieses tieferen Sinnes auf der Ebene
von Musica humana und — mehr noch — auf der von Musica mundana dazu fithren,
daf der Boden historischer Gegebenheiten und damit der Sinn des Ganzen als eines
Beitrages zum mittelalterlichen Musikverstindnis verlorengeht. Gelingt es jedoch,
die Schulweisheit der Musica instrumentalis halbwegs in Balance zu halten mit dem,
was es im Sinne von Musica humana und Musica mundana sonst noch zwischen
Himmel und Erde gibt, dann mag sich etwas einstellen, was iiber die gediegene Wiir-
digung historischer Uberlieferung hinausgeht: Die Quellen gewinnen an Kontur und
Lebendigkeit und vermodgen damit jener gewichtigen Kraft Zurlickhaltung aufzu-
erlegen, die sich als getreue Begleiterin der Schulweisheit einzustellen pflegt: der

Langewelile. <

Mittelalterliche Musikanschauung betreiben hei’t also, dem Geiste der Zeit folgend,
einen Briickenschlag zu versuchen zwischen dem erdigen Boden der Philologie und
den luftigen Hohen spekulativen Denkens. Dies soll im folgenden Beitrag versucht
werden.

Ausgangspunkt hierfiir ist eine jener seltenen Lehrschriften, die, dem Bereich der
Schulweisheit zugehérig, unser Thema zum Gegenstand haben: der in diesem Band
von Thomas Schmid iibersetzte und kommentierte Traktat Complexus effectuum
musices von Johannes Tinctoris. Wie man bei Schmid und anderenorts® nachlesen
kann, erfreute sich diese Schrift bislang keiner gesteigerten Wertschatzung. Kritiker
kreideten dem Autor unoriginelles, kompilatorisches Vorgehen an. Erst in neuester
Zeit wichst mit dem zunehmenden Interesse an Fragen der Musikanschauung die
Bereitschaft, die ,,Wirkungen der Musik*‘ zu wiirdigen.* In der Tat ist diese Kom-
pilation in ihrer Anschaulichkeit von besonderem Wert, gibt sie doch einen Ein-
und Uberblick iiber Symbolvorstellungen, die aus u.U. jahrhundertealtem Wachs-
tum im spiaten Mittelalter zu einer integrierten Tradition geworden waren, einer
Tradition, die es dem zeitgendssischen Leser leicht gemacht haben dirfte, durch
das zusammengetragene traditionelle Wissen hindurch den intendierten Gehalt
wahrzunehmen.

3

Ich verweise auf die bei Thomas Schmid, oben S.122f. angegebene Literatur.
4

Wilhelm Seidel, ,,Die Macht der Musik und das Tonkunstwerk', AfMw 42 (1985) 1-17,
besonders 2—7.
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Hier sollen nun nicht nochmals alle 20 Effekte aufgezihlt und kommentiert
werden; vielmehr mochte ich nur deren einen herausgreifen und diesen in, der Tra-
dition nach verwandten, Zeugnissen des 15. Jahrhunderts und fritherer Zeiten
spiegeln. Diese Zeugnisse gehoren zwar derselben Anschauungs-, mehrheitlich aber
einer anderen Darstellungsebene an, nimlich der bildenden Kunst. Sie er6ffnen
damit das weite Feld der ikonographisch-ikonologischen Betrachtungweise und
mégen aus dieser Perspektive Hinweise auf die Komplexitit der im Complexus
effectuum musices besprochenen Inhalte beisteuern.

Die zweite der 20 von Tinctoris aufgefilhrten Wirkungsweisen der Musik
beschreibt der Autor folgendermaRen®:

Die Musik verschonert den Lobpreis Gottes.

Daher heil8t es, da} diejenigen, welche in der Ecclesia triumphans ohne Unterlal Gott loben,
dieses Lob, damit es noch schéner werde, als Gesang darbringen. Johannes berichtet nimlich
im 14. Kapitel der Offenbarung, die Stimme der Singenden sei wie ein neues Lied vor dem
Throne Gottes gewesen, wie wenn Harfenspieler auf ihrer Harfe spielten ... Aber auch der
Konig David, welcher die wahre Religion iibte, setzte in der Begierde, Gottes Lob zu ver-
schonern, Kantoren ein, die es vor der Bundeslade zu singen hatten. Hierliber lesen wir im
47. Kapitel des Buches Jesus Sirach: ,,Er stellte beim Altar Singer auf und machte fiir ihre
Stimmen liebliche Melodien.* Weil David den Gottesdienst mit allerlei Instrumenten verziert
haben will, sagt er im 146. Psalm: ,,Unserem Gott werde anmutig geschmiicktes Lob zuteil.
Und im letzten fiigt er hinzu: ,,Lobt ihn mit dem Klang der Trompete! Lobt ihn mit Psal-
terium und Harfe! Lobt ihn mit Pauken und Reigen! Lobt ihn mit Saitenspiel und Orgel!
Lobt ihn mit wohlklingenden Zimbeln! Lobt ihn mit Zimbeln des Jubels! Alles, was Odem
hat, lobe den Herrn!*“ Nach dem Vorbild dieser kéniglichen Einrichtung hat Ambrosius erst-
mals in der Ecclesia militans Anweisung gegeben, den Gottesdienst mit Musik zu zieren.
Daher kommt es, daR heutigentags hervorragende Singer zu finden sind, die sich mit groRer
Sorgfalt dem Lobe Gottes widmen. Der Dienst dieser Singer ist umso bedeutungsvoller, als
Gott, dem sie mit ihrem Gesang ergeben dienen, die [weltlichen] Dinge an Bedeutung iiberragt.

Nur zweierlei soll an diesem vielfiltig interpretierbaren Text hervorgehoben werden.
Zum einen ist die oben genannte boethianische Dreiteilung mehr oder weniger
deutlich nachvollziehbar: Der Aspekt der Musica instrumentalis findet seine Ver-
anschaulichung im Hinweis auf Ambrosius und den Chorgesang der Ecclesia mili-
tans, der fir die Vorherrschaft des Christentums streitenden irdischen Kirche. Die
Musica bumana ist angesprochen in der Aufforderung, in der Nachfolge Davids die
Seele Gott zu 6ffnen. Indem ,,alles, was Odem hat*‘, den Herrn lobt, wird der Atem
der Seele selbst zum Gotteslob, die Musikinstrumente des 150. Psalms zum Aus-
druck von Glaube und Lob.® Der heilsgeschichtliche Aspekt der Musica mundana

Im folgenden lasse ich die der klassischen Antike zugehérigen Zitate unberiicksichtigt und
beziehe mich nur auf die Rezeption von Bibel und mittelalterlichen Schriften. Zum Text vgl.
Schmid, S. 145 ff.

Nach Augustin beriihren die Cymbala des 150. Psalms einander, ,,um zu erklingen. Daher
sind sie von manchen Leuten mit unseren Lippen verglichen worden. Ich aber meine, dag wir
den Sinngehalt der Cymbala besser verstehen, wenn wir in ihnen gleichsam Gott loben,
indem wir unseren Nichsten ehren. Denn wenn sich die Menschen gegenseitig ehren, dann
loben sie Gott.“ Zitiert nach Dagmar Hoffmann-Axthelm, ,,Instrumentensymbolik und Auf-
fﬁhrungspraxis“, BJbHM 4 (1980) 27—28.
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schlieRlich ist evident: Der ,,Alte Bund* in Gestalt des Konigs David wird dem
,»Neuen Lied* gegeniibergestellt und damit Davids einem zornigen, alttestament-
lichen Gott dienende Tempelmusik dem Sanctus, das Engel und Presbyter dem
gnadenreichen Gott des neuen Testaments im himmlischen Thronsaal singen
(Apok. 4, 8—11).

Das zweite, was aus dem zitierten Tinctoris-Text hier Beachtung finden soll, ist
die Gestalt des Konigs David, dem als Schopfer der Psalmen und Organisator eines
musikalischen Tempel-Gottesdienstes wie keinem anderen biblischen Herrscher in
der Musikanschauung des Mittelalters die Rolle einer Leit- und Symbolfigur
zukommt. Zusammenfassend liRt sich dies Leitbild dergestalt skizzieren, dag
Konig David mit den Attributen der Krone einerseits und der Cithara andererseits
ein Symbol der Macht mit einem solchen von Demut und Weisheit verbindet und
in dieser Verschmelzung von Macht und weiser Demut fiir die mittelalterlichen
Kommentatoren des Alten Testaments zu einer Gestalt wird, die Christus und das
Neue Testament praefiguriert.’

Krone und Cithara — Macht und Wissen — fihren aber auch dazu, daR dieser
Kénig zur Imitations-Figur mittelalterlicher Tmperatores litterati® wird, d.h. solcher
Herrscher, die nicht nur ihr reales, politisches Reich regieren wollten, sondern sich
auch ein solches im Geiste zu erobern suchten. Von dreien dieser Herrscher soll im
folgenden die Rede sein.

Kaiser Maximilian I.

Maximilian I., rémischer Konig und deutscher Kaiser, lebte von 1459 bis 1519, war
also ein etwas jiingerer Zeitgenosse des Johannes Tinctoris (um 1435—1511). Fur
die Musikgeschichte ist er von Belang als Forderer der Burgundischen Hofkapelle
zur Zeit seiner Ehe mit Maria von Burgund (7 1477), als Begriinder der Wiener Hof-
musikkapelle (1498) und als Forderer der Beziehungen dieser Kapelle zu den gro-
Ren Musikern ihrer Zeit: zu Isaac, Obrecht, Senfl, Hofhaimer; ferner als Auftrag-
geber des hochberiihmten, vielfach publizierten und kommentierten ,,Triumph-
zuges'’, in dem — zu Pferde und im Wagen — Militirmusiker mit Trommeln, Pfeifen,
Pauken und Trompeten sowie zivile Instrumentalisten mit Haut- und Bas-Instru-
mentarium — mit Lauten, Gamben, Blockfloten und Orgel, wie auch mit Krumm-
horn, Schalmei, Posaunen und Zinken — daherziehen.’

Allgemein bekannt ist auch jener Holzschnitt Jakob Burgkmairs aus dem Weiss-
kunig, der den Kaiser inmitten seiner Musiker zeigt (Abb. 2): Dort steht im Zentrum

Grundlegend zu Topik und Ikonographie Konig Davids Hugo Steger, David rex et propheta
= Erlanger Beitrige zur Sprach- und Kunstwissenschaft 6, Niirnberg 1961, 104—146; ferner
Tilman Seebass, Musikdarstellung und Psalterillustration im frilben Mittelalter, Bern 1973,
1i22—12.8"

Steger, a.a2.0., 135.

Horst Appuhn (Hg.), Der Triumphzug Kaiser Maximilians I. 1516—1518, Dortmund 1979;
Rolf Dammann, ,,Die Musik im Triumphzug Kaiser Maximilians L., AfMw 31 (1974) 245
bis 289; Louise Cuyler, The emperor Maximilian 1. and music, London 1973.
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Abb. 2: Hans Burgkmair, ,,Wie der jung weyR kunig die musica und saytenspil lernet erkennen®,
(um 1515; nach: Kaiser Maximilians Weisskunig, hg. von H. Th. Musper et al., Band 2, Stuttgart
1956, Nr. 33).

der Darstellung Maximilian mit gewihrender Gebirde; links im Vordergrund spielt
ein Musiker auf einem Positiv, in der Mitte zupft ein anderer die Harfe, wihrend
rechts im Vordergrund Saiteninstrumente sowie Trommel, Pauke und Posaune zu
einem dekorativen Stilleben vereinigt sind. Auf dem Tisch rechts liegen verschiedene
Blasinstrumente und eine Gambe, wihrend auf einem Clavichord musiziert wird.
Im Hintergrund erklingt zu Gesang ein stiller Zink. Louise Cuyler kommentiert
in ihrem Buch iiber Maximilian und die Musik dies Bild kritisch: ,,Of special interest
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is Number 33 [aus dem Weisskunig], ,Wie der junge weisse Konig Musik und Saiten-
spiel kennen lernte‘. This caption and the accompanying woodcut are misleading
in two respects: they indicate that the boy had the benefit of careful musical
training, and suggest that he learned to play string instruments. This must be
regarded even by the most prejudiced biographer as sheer fabrication. None of the
contemporary accounts ... even suggest that Maximilian was a performer or com-
poser.“!° Dieser Kommentar mag auf der historisch-realen Ebene seine Richtigkeit
haben; ,,sheer fabrication ist diese Darstellung mit ithrem programmatischen Titel
gleichwohl nicht.

Der Weisskunig'' ist ein autobiographisches Werk des Kaisers, gerankt um die
Gestalt des ,,weissen Konigs*, dem diese Farbe so lieb ist, weil ,,die weiss Varb
souil bedutt als durchleuchtig, schén, lutter und pur mit Tun und Lassen‘‘.!? Mit-
hin verweist der Name ,,Weisskunig* zum einen auf ritterliche Tugendhaftigkeit —
Maximilian pflegte mit weiRblinkendem Harnisch in die Schlacht zu reiten'?; zum
anderen gibt er auch einen Fingerzeig auf die Weisheit des Konigs, so, wenn es im
1. Kapitel — bezogen auf Maximilians Vater, den ,,alten Weisskunig** — heit: ,,Es
was ain sonder edler kunig, bey seiner zeit der hochst in der kuniglichn eer auf
erdtrich, auch vast grosmechtig an kunigreich, landn und leuten und von hocher
art, grosser vernunft, besonder fursichtigkait und senftmuetiger weishait ...*'*

Als ritterlich und klug schildert Maximilian sich in seinem Werk, dazu als kithnen
Feldherrn, der sich in der Tradition Julius Caesars erlebt!®, des ,,ersten Kaisers,
wie er ihn benennt. So grof¥ war seine idealisierende Verehrung fiir Caesar, dag er
ihm ein Denkmal in Form einer antikisierenden Reiterstatue an seinem — Maximi-
lians — Grab zudachte, ein Plan, der allerdings nicht zur Ausfiuhrung kam.'® Dem
Vorbild Caesars als Feldherr und Schriftsteller nacheifernd, gilt es Maximilian als
hochstes Gut, ,,scribenda gerere et gesta scribere* — denkwiirdige Taten zu tun und
diese niederzuschreiben.'” Entsprechend hat er den Weisskunig — ebenso wie das
Versepos Theuerdank — selbst maRgeblich mitgestaltet. Erzahlt werden Leben,
Meinung und Taten des Kaisers in verschliisselter, aber leicht zu entziffernder Form.
Als Sprache ist das Deutsche verwandt, damit das Werk auch dem ,,gemainen Man*
verstindlich werde.'® Der Weisskunig entstand auf der Basis sporadischer Diktate
des Kaisers, die durch den kaiserlichen Geheimschreiber Markus Treitz, genannt
Treitzsaurwein, geordnet, bearbeitet und redigiert wurden. 1514 lag er als drei-
bindiges, handgeschriebenes Werk vor.

10
11

Cuyler, a.a.0., 8.

Zum folgenden vgl. M. Th. Musper, Rudolf Buchner und Heinz-Otto Burger, Kaiser Maximi-
lians I. Weisskunig, Stuttgart 1956.
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Kaiser Maximilian gilt im Volksmund als ,letzter Ritter*, als Vertreter eines
Personlichkeitsideals, das sich in Tapferkeit, Tugend und christlicher Demut zu ver-
wirklichen suchte. Es ist dies ein mittelalterliches Ideal, und mittelalterlich muten
auch Sprache, Inhalt und Geist des Weisskunig an. In diesem Zusammenhang ist die
von H. Th. Musper in seiner Einfihrung zum Weisskunig gezogene Parallele von
einiger Anschaulichkeit, nach der 1527 — im Todesjahr Markus Treitzsaurweins —
in Florenz Niccolo Machiavelli starb, der Verfasser des Principe.'® Nach Machiavelli
mochte ein Herrscher eine zutiefst areligidse, rein egozentrisch motivierte Macht-
und Annexionspolitik betreiben. Solange die Motive mit den als richtig erkannten
politischen Zielen korrelierten oder als Mittel zu diesen Zielen unumginglich waren,
hatten sie ihre Rechtfertigung. Fiir Machiavelli und Cesare Borgia — sein Modell fiir
den Principe — drehte sich die Sonne nicht mehr um die Erde; wihrend Musica
mundana sich — in der Gestaltung Raffaels — sanft in den Wolken aufloste?’, wurde
Musica instrumentalis — ablesbar am immensen Anwachsen eines mehrstimmig-
weltlichen Musikrepertoires®! — sich selbst genug.

Demgegeniiber zeichnet Maximilian mit dem Weisskunig ,,zum letzten mal den
Firsten nach mittelalterlichem Muster, ausgerichtet auf Ehre und Gottes Hulde ...
Hier scheint es iiberhaupt keine, geschweige denn eine autonome politische Sphire
zu geben. Die Motive des Handelns liegen im rein Persénlichen‘‘?? — oder priziser:
im nochmaligen Versuch, die Identitit des Herrschers auszurichten nach dem geo-
zentrischen Weltbild, das bestimmt ist durch den Gedanken von kosmischer Ord-
nung und Abbildhaftigkeit der Erde gegeniiber dem Himmel, und das seine Orien-
tierung gewinnt an den grofRen Gestalten der Antike und der Bibel.

Es ist diese Haltung, die der Text des 32. Kapitels vom Weisskunig wiedergibt,
jenes Kapitels, dem der oben beschriebene Holzschnitt als Illustration beigegeben
ist. Dort kann man folgendes lesen:

Wie der jung weyR kunig die musica und saytenspil lernet erkennen.

Auf ein zeit gedacht er an kunig Davit, das der almechtig got ime sovil genad het gethan, und
laf den psalter, darynnen er gar oft fand: ,,Job got mit dem gesang und in der herpfen*. Da
beweget er wie groR gefellig solichs got were. Nach sélichem nam er fur sich kunig Alexander,
der so vil kunigreich und land uberwunden hat, und laR seine geschichten, darynnen war
geschriben also: der groR kunig Alexander ist oftmals durch der menschen lieblich gesang und
durch die frolichen saytenspil bewegt worden, das er seine veind geslagen hat; aus dem war
der jung weiR kunig groslichen in seinem gemuet bewegt und in seinem herzen entzundt, in
dem lob gotes dem kunig Davit und in der streitperkait dem kunig Alexander nachzufolgen,
und er lernet mit grossem emsigen vleiss erkennen die art des gesangs und saytenspils, dann er
nam fur sich die zway grossen stuck, den lob gottes und die uberwyndung seiner veind, das
dann ainem kunig die zwo hichsten tugend sein. Es ist zu ermessen, so diser kunig sélichs fur
sich genomen und mit sonderm gemuet betracht, was vley® er hierynnen furkert und was lieb

= A0 22
% Nachzulesen bei Reinhold Hammerstein, Die Musik der Engel, 255—257.
*! Vgl. hierzu Robert Wangermée, Flemish music and society in the fifteenth and sixteenth
- centuries, New York etc. 1968, 115—146.
ATa @ 2D
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er darzu gehabt hat; durch seinen vleyR begriff er in kurzer zeit den grund des gesangs und
aller saitenspil, und als er kam in sein gewaltig regirung, hat er am ersten in dem lob gottes
nachgefolgt dem kunig Davit, dann er hat aufgericht ain séliche canterey mit einem s6lichen
lieblichn gesang von der menschn stym, wunderlich zu héren, und séliche liebliche herpfen
von newen werken und mit suessem saytenspil, das er alle kunig ubertraf und ime nyemands
geleihn mocht; sélichs underhielt er fur und fur, das ainem grossen furstenhof geleichet, und
prauchet dieselb conterey allein zu dem lob Gottes, in der cristenlich kirchen. Darnach trat
er in nachfolgung kunig Alexanders mit dem frélichen saitenspil der streitperkait und folget
nach Julius Cesars mit den taten und ubertraf die baide, und wil das lauter offenbaren. Wiewol
der gro Alexander grosse land bezwungen und sich des saitenspil erfrewt, so hat doch der
jung weifl kunig ain sélich mandlich, frolich pfeifen und truml schlagen aufpracht und der-
massen in seinem streiten gepraucht, wann er gegen seinen veinden in den streit gezogen ist,
haben dieselben trumel und pfeifen nit allein des menschen herz erfrewt, sonder der hal dar-
von hat den luft erfult, dardurch der jung weil kunig nit allein vil land bezwungen, sonder
darzu in den hauptstreiten albegen seine veind bestritten und geschlagen. Weiter: wiewol
Julius Cesar der erst kayser worden ist durch seine kriegBthaten, so hat er doch nur ain parthey
zu wigi:frstand gehabt; aber diser jung weil kunig hat alle seine anstosser bekriegen mues-
sen...

Vor diesem textlichen Hintergrund ,,liest* sich der Burgkmair-Holzschnitt differen-
zierter, als es die reine Anschauung zu vermitteln vermag. Der Literalsinn, der in
der Literatur in Bezug auf dieses Bild regelmiRig angesprochen wird, ist derjenige
der Musica instrumentalis: Maximilian ist im Kreise seiner Hofkapelle dargestellt.*®
Bereits der erste Satz des Treitzsaurwein’'schen Textes zeigt aber, daB sich der
Kaiser der Familie Abrahams, Davids und Christi — der Wurzel Jesse — zugehorig
fihlt, indem er sich in die Nachfolge des Gott lobenden, einen musikalischen Gottes-
dienst einrichtenden Konigs David einreiht und dessen musikalische Taten als vor-
bildlich fiir sich selbst ansieht. So gesehen vertieft sich auch die Aussage auf Burgk-
mairs Holzschnitt: Die Musiker sind nicht nur als Mitglieder der Hofkapelle gemeint,
sondern sichtbarer Ausdruck des Gotteslobes entsprechend dem Text: ,,... und
prauchet dieselb conterey allein zu dem lob gottes, in der cristenlich kirchen.”
Hierbeli ist es sicher kein Zufall, daR Burgkmair den Kaiser zwar in der Bildmitte
plaziert, unibersehbar im Vordergrund und als eigentlich zentrale Gestalt aber
einen Harfenisten darstellt. Dieser soll natiirlich nicht nur den Harfenisten der
Kapelle reprisentieren und auch nicht nur das Psalmenwort ,,lob got mit dem
gesang und in der herpfen* illustrieren; vielmehr vergegenwirtigt er auch den harfe-
spielenden Konig David.

Im Text wird sodann als zweite Imitationsfigur Alexander der Grof3e eingefiihrt,
dessen Freude an Gesang und Saitenspiel fiir seine vielen Siege verantwortlich
gemacht wird. Und schlieRlich taucht auch noch der oben bereits erwihnte Feld-
herr und Schriftsteller Julius Caesar auf. Hierbei ist die Wahl dieser beiden Herrscher
im Sinne kriegerischer Vorbilder und Rivalen nicht nur als Ausdruck einer person-

% Aa.0,229,

2% Neben Cuyler im obigen Zitat auch Christopher Hogwood, Music at court, London 1977, 25
bis 28; vgl. auch die Reproduktion des Holzschnittes bei Martin Picker, Artikel ,,Habsburg"
in: The New Grove, Bd. 8, London 1980, 12.
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lichen Vorliebe zu verstehen — obgleich diese zumindest hinsichtlich Caesars offen-
bar bestand. Alexander und Caesar haben im Mittelalter — wie David als weise ord-
nender und demiitiger Konig — topische Bedeutung als Inbegriff des Helden und
iiberlegenen Kriegsmannes.?® Ihre Namen stehen fiir Stirke, Kriegsruhm und — Alex-
ander ist der Held zahlreicher mittelalterlicher Ritterromane?®® — fiir ritterliche
Tugend. In Burgkmairs Holzschnitt ist das ,,froliche saitenspil der streitperkait*
ebenfalls gegenwirtig. Gehort die Harfe zur geistlich-liturgischen Sphire Konig
Davids, so Trommel, Pauke und Trumscheit zur Kriegssphire Alexanders und
Caesars — ebenso wie die zum ,,mandlich, frolich pfeifen und truml schlagen** not-
wendige Querpfeife, das laut Text eine Erfindung Maximilians ist. Und auch die
anderen dargestellten Instrumente diirften — auf dieser weltlich-kriegerischen Ebene
betrachtet — dazu da sein, dem Kriegsherren durch ,,froliches* Spiel zu Mut und
Siegen zu verhelfen. Allein das Positiv im linken Bildvordergrund paf3t nicht in die-
sen Zusammenhang. Im Text wird es nicht eigens erwihnt, und es wire denkbar,
daR es eher aus bildkompositorisch-dsthetischen denn aus ikonologischen Griinden
diesen zentralen Platz gefunden hat. Andererseits aber versinnbildlicht die Orgel —
wie die Harfe — pythagoriische Ordnung und musikalische Kennerschaft.?” Und so
konnte es sein, daR sie den im Text verbiirgten ,,grossen und emsigen vleiss* des
WeiBkunigs zum Ausdruck bringt, mit dem der ,lernet ... erkennen die art des
gesangs und saytspils‘*. Und sicher reprisentiert sie — zusammen mit der Harfe —
die Welt der davidischen Musica mundana gegeniiber Alexanders und Caesars Welt
der tatkriftigen Musica instrumentalis.

Indem sich Maximilian I. so mit den Herrscher-Topoi Alexander und Caesar einer-
seits und David andererseits umgibt, portritiert er sich als gebildeter, tugendhafter,
tapferer und streitbarer Herrscher, dem sein Kaisertum in der Nachfolge Kénig
Davids und damit ,,von Gottes Gnaden‘‘ gegeben war.

Konig Alfonso X., el Sabio

Der Text des Weisskunig leitet mit groRer Direktheit das Selbstverstindnis des Herr-
schers und seinen Anspruch auf Gottesgnadentum aus der Bibelgenealogie und von
Autorititen der Vergangenheit ab. Die Direktheit und Offenheit dieser Ableitungen
lassen sich wohl dadurch erkliren, daR die formulierten Inhalte in der Renaissance
nicht mehr von innen heraus selbstverstindlich waren, sondern sich zu literarischen

* Hierzu Johan Huizinga, Herbst des Mittelalters, Stuttgart '°1969, 92: Insgesamt gibt es neun
solcher topologisch erfalter Helden, drei Heiden, drei Juden und drei Christen.
Hu121nga a.a.0., 90f.; ferner Musper, a.a.0., 19f.
Kompomsten des Mlttelalters und der Renaissance werden gern entweder mit der Harfe oder
mit der Orgel ,,portritiert”, wobei (wie im Falle Landinis und Hofhaimers) literaler und sym-
bolischer Sinn durchaus zusammenfallen kénnen; vgl. die Darstellung Landinis im Codex
Squarcialupi (Heinrich Besseler, Die Musik des Mittelalters und der Renaissance = Handbuch
der Musikwissenschaft 6, Potsdam 1931, Tafel 11); Dufay’s und Binchois’ aus Martin Le
Franc, Le champion des dames (Wangermée, Flemish music and society, Tafel 23); und Hof-
haimers im Triumphzug (Appuhn, Der Triumphzug Kaiser Maximilians 1., Abb. 21-22).
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Traditionen gewandelt hatten, die im Falle von Treitzsaurweins gleichsam holz-
geschnittener Deutlichkeit zu eher holperigem Ausdruck kamen.

Den Herrschern friherer Epochen war es ebenfalls vertraut, sich im Spiegel von
Kriegsruhm, Weisheit und Gottesgnadentum zu portritieren. Soweit es sich jedoch
um die hier im Mittelpunkt stehende Verwendung des Topos vom Konig David
handelt, benutzten sie kaum Worte, sondern eher Andeutungen und Zeichen. Sicher
waren diese Herrscher weder demiitiger noch bescheidener als der Habsburger
Kaiser. In Zeiten aber, denen das Lesen von Bildern und Texten auf ihren Symbol-
gehalt hin zutiefst vertraut war, wuflten sie sich auch ohne weitere Kommentare
und wortreiche Symboliibersetzungen verstanden.

Gut 200 Jahre vor Maximilian lebte — in seinem Anspruch, als Fiirst von Gottes
Gnaden, als Kriegsheld und als dichtender Denker Ruhm zu erlangen, Maximilian
durchaus vergleichbar — Alfonso X., el Sabio, Konig von Kastilien und Leon
(1221—1284), der Initiator der Cantigas de Santa Maria. Es ist das Ziel der folgen-
den Ausfithrungen, diese Sammlung von Marienlegenden, die nur kargen Aufschluf
gibt iiber den geistigen Rahmen, innerhalb dessen der Konig dies einmalige litera-
risch-musikalische Monument schuf, auf Zeichen zu befragen, die Aussagen ermog-
lichen tiber das Selbstverstindnis des Konigs in Blick auf dieses Werk wie auch tiber
den Ort, den die Cantigas im geistigen Spektrum des Hochmittelalters einnehmen.

Um diese doppelte — zum einen aufs Individuelle, zum anderen aufs Generelle
gerichtete — Perspektive zu gewinnen, folgt zunichst eine Skizze der politischen
und geistigen Pline und Taten Alfonsos X. Die staatspolitischen Ambitionen dieses
Herrschers waren weitgespannt: Uber seine Mutter Beatrix von Schwaben — eine
Cousine Friedrichs II. — mit den Staufern verwandt, fiihlte er sich nach dem Tode
Konrads IV. als Erbe der staufischen Monarchie mit der Anwartschaft auf den
Kaiserthron des Heiligen Rémischen Reiches. Von diesem ,,Traum‘‘ — Alfonso lie
im Volk verbreiten, es sei thm ,,im Traum offenbart worden, daR er zum Kaiser
aufsteigen werde“?® — wurde soviel wahr, daR der Koénig von einigen deutschen
Firsten und Bischofen im Jahre 1256 zum Rex Romanorum ausgerufen wurde.
Und obgleich es bei diesem Titel blieb, der im iibrigen nie zu politischen Konse-
quenzen fithrte, und obgleich er auch nie einen Schritt iber die Grenzen der Iberi-
schen Halbinsel hinaus tat, hielt Alfonso diesen Anspruch doch bis zu seinem
Lebensende aufrecht.

Immerhin mag die Auseinandersetzung mit dem Anspruch auf die abendldndische
Universalherrschaft zu einer Akzentverschiebung im Selbstverstindnis des spani-
schen Konigtums gefilhrt haben. Percy Schramm zeigt, wie dies noch zu Zeiten
von Fernando IIl., dem Vater Alfonsos X., von ,,machiavellistischem‘ Zuschnitt
war, den Schramm in seiner ungebrochenen Realititsbezogenheit auf arabischen
EinfluR zuriuckfihrt.?® Alfonso X. scheint demgegeniiber ein deutlich weniger real-
politisches Herrscher-Selbstverstindnis gehabt oder erworben zu haben; dies zumin-

*® Percy E. Schramm, ,,Das kastilische Kénigtum in der Zeit Alfonsos des Weisen (1252—84)%
in: Festschrift Edmund E. Stengel, Miinster und K6ln 1952, 393.
# A.a.0., 387.
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dest 1iRt sich einem rechtspolitischen Werk entnehmen, dessen Entstehung auf die
Initiative Alfonsos zuriickgeht. Schramm charakterisiert es als ,,eine der reprasenta-
tiven Leistungen mittelalterlichen Geistes iiberhaupt und macht in thm neben
autochthon kastilischen Ziigen den EinfluR des romischen und kanonischen Rech-
tes, scholastischer Philosophie und arabischer Lebensklugheit aus.?® Es handelt sich
um das Gesetzeswerk Siete Partidas, das seiner Zeit so neu und offenbar so unver-
standlich war, da es, obgleich um 1265 fertiggestellt, erst 1348 endgiiltig in Kraft
trat. Hier nun begegnet der dem christlichen Abendland vertraute, fiir den Lebens-
bereich Alfonsos X. ,,an der Grenzscheide der christlichen Welt* aber neue Gedanke
vom Gottesgnadentum des Herrschers, das ,,in einer sidlich der Pyrenden vorher
nicht begegnenden Weise zugunsten des Konigs zugespitzt ist: Die Konige sind
Statthalter Gottes, ,cada uno en su reyno‘‘... Der Konig von Kastilien wird als
unmittelbar Gott unterstellt angesehen. So wie dieser die Welt regiert, regiert ent-
sprechend der Konig Kastilien, und was Gott will, bewirkt er durch den Kénig.«3!
So ist es nicht verwunderlich, daR in einem anderen alfonsinischen Werk juristischer
Prigung, dem Setenario, auf die einleitende Prisentation der himmlischen Familie
mit Gott Vater, Sohn und Heiligem Geist sogleich diejenige der kéniglichen Familie
mit Fernando, Beatrix und Alfonso folgt. So viel Nihe zwischen himmlischer und
irdischer Familie ist sicher kein Zufall, sondern folgt der Intention, die Auffassung
vom Gottesgnadentum und christlicher Nachfolge beziiglich des kastilischen Konigs-
hauses klar zum Ausdruck zu bringen.>?

Ungeachtet dieser grofen Pline und Ideen verbrachte Alfonso X. einen nicht
unbetrichtlichen Teil seiner dreiRigjahrigen Regierungszeit mit politischen und
kriegerischen Auseinandersetzungen fiir und gegen die Mauren. Wohl war es sein
Ziel, der Reconquista zum Sieg gegen die Heiden zu verhelfen, aber das Gegenteil
geschah: gegen Ende seines Lebens muRte er um den Preis der Verpfindung seiner
Krone an den K&nig von Marokko diesen um militérische Unterstiitzung gegen sei-
nen aufstindischen Sohn Sancho bitten. So nimmt es nicht wunder, daR die Histo-
riker nicht eben schmeichelhaft iber Alfonso X. geurteilt haben. Ein Zeitgenosse,
Guillem de Montagnagout, riigt: ,,Es ziemt einem hohen Koénig, daf er ausfiihrt,
was er anfalt, oder sein Gliick darin versucht‘.?® Und nach einem vielzitierten Wort
des spanischen Historikers Juan de Mariana (1536—1624) verlor er, wihrend er
iber den Himmel nachdachte und die Sterne beobachtete, den Boden unter den
FiiRen — ,,Dumque coelum considerat observatque astra, terram amisit.*>*

Mit dieser Sentenz ist freilich — wenn auch kritisch — der Bereich angesprochen,
in dem es Alfonso dennoch gelang, ein Reich universalen Zuschnitts zu erschaffen,
auch wenn dies nicht im Bereich der Realpolitik geschah. Denn der Kénig schaute

30
31
32
33

A.a.0., 404,
A.a.0., 404f.

Kfer.lneth H. Vanderford, Alfonso el Sabio, Setenario, Buenos Aires 1945, 7.
Zitiert nach Schramm, a.a.0., 401.

4 Zitiert nach Frank Callcott, The supernatural in early Spanish literature, studied in the
works of the court of Alfonso X, el Sabiq, New York 1923, 15.
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nicht — oder nicht nur — triumerisch in den Himmel, sondern fragend und for-
schend. Dies la3t sich zumindest aus der Tatsache ableiten, daR uns mehrere aus
dem Arabischen iibersetzte Werke astronomischen und astrologischen Inhalts tber-
liefert sind, Ubersetzungen, die auf Betreiben des Konigs von italienischen, jidischen
und spanischen Gelehrten des alfonsinischen Hofes vorgenommen worden sind. 3
Diesem Themenkreis sind auch zwei Lapidarien zuzurechnen, Steinbiicher, in denen,
griechischen und orientalischen Traditionen folgend, Zusammenhinge dargestellt
werden zwischen den Gestirnen des Tierkreises, den vier Elementen, den Lebe-
wesen, Biumen, Pflanzen und Friichten und schlieRlich den Steinen und Metallen.

Daneben enthilt das geistige Imperium Alfonsos X. die bereits genannten juri-
stischen Schriften Siete Partidas und Setenario. An historischen Werken sind uns
die Gemeral Estoria sowie die Prima Cromica General tberliefert. Die General
Estoria ist ein gigantisches Werk, darauf angelegt, das Weltgeschehen von den
Anfingen bis zur Zeit Alfonsos X. zu beschreiben. Von der unvollendet gebliebenen
Universalgeschichte sind fiinf Teile erhalten sowie Fragmente eines sechsten Teiles.
Nach Chronologie und Inhalten folgt das Werk im wesentlichen der Bibel, aber es
finden sich auch Taten antiker Herrscher wie Alexanders des GroRen, Caesars und
Augustus’ eingewoben. Die geistige Perspektive, aus der heraus die General Estoria
gestaltet ist, korrespondiert zum Gottesgnadentum ihres koniglichen Initiators:
,,Das Charakteristische des umfangreichen Geschichtswerkes ... besteht darin, da
in thm alle Ereignisse der Volker- und Weltgeschichte um die Bibe/ herum gruppiert
und mit den Geschehnissen des Alten und des Neuen Testamentes zu einer wunder-
baren, der Giite Gottes entspringenden Ordnung vereinigt werden. Aus der Erkennt-
nis dieser vollkommenen Weltordnung soll dann die Offenbarung der unendlichen
Vaterglte Gottes hervorgehen.“36 Zu dieser Gestaltung ,,unendlicher Vatergiite*
gehort als zentrales Anliegen der General Estoria die Herstellung eines Sinnzusam-
menhanges zwischen Altem und Neuem Testament. In der Lesart dieses Werkes
erscheint — scholastischer Tradition folgend — das Neue Testament im Alten Testa-
ment vorgebildet, so daR etwa das Opfer Abels als Vorbild verstanden wird fiir das
MeRopfer und Abraham deswegen zum ,,padre alto, exaltado** wird, weil er Stamm-
vater der Wurzel Jesse ist.’” Es ist fir unseren Zusammenhang von groRer Wichtig-
keit, dieser Verquickungen zwischen Altem und Neuem Testament gewdrtig zu sein
und zu lernen, die aus ihnen erwachsenen Zeichen und Symbole — von den Zeit-
genossen gleichsam flieRend gelesen — in ihrer gemeinten Vielfalt zusammenzu-
buchstabieren. Durch ein derartiges Zusammenbuchstabieren alltestamentlicher
und neutestamentlicher Zeichen und Inhalte ist — so meine ich — auch ein Weg
gegeben, die Botschaft der Cantigas de Santa Maria tiefer und besser zu verstehen.

Zunichst jedoch zum zweiten historischen Werk, das am Hofe Alfonsos X. ent-
stand, der Primera Crénica General. Diese gilt als ,,die erste spanische Universal-

35 Walter Mettmann, ,,Stand und Aufgaben der alfonsinischen Forschungen®, Romanisches
Jabrbuch 14 (1963) 270—276.

*® Wilhelm G. Messmer, Beitrige zu den christlich-theologischen Definitionen im Werke Alfons’
des Weisen, Heidelberg 1951, 9.

7 Messmer, a.2.0.,10—13.
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historie, die ,,das historische Weltbild des gebildeten Spaniers im 13. Jahrhun-
dert*®® umfalt; dariiber hinaus aber vermag sie auch Einblick zu vermitteln in die
Ambitionen und die Sinnesart ihres koniglichen Herausgebers. Wie der ,,Rex Roma-
norum‘‘ Maximilian I. erweist sich in diesem Werk auch Alfonso X. als Verehrer
des Strategen und Schriftstellers Julius Caesar, der hier als erster, mit umfassender
Machtbefugnis ausgestatteter Kaiser von Rom geschildert wird.?® Mit seinem poli-
tisch-strategischen Genie und seiner sich in Schriftstellerei, Dichtkunst und sprach-
licher Eloquenz duflernden geistigen GroRe erregt er hochste konigliche Bewunde-
rung. Im tbrigen wird die weitere Entwicklung des rémischen Kaisertums derart
eindimensional auf die Verhiltnisse Spaniens bezogen, daf Alfonsos Anspruch auf
den Thron des Heiligen Rémischen Reiches sich daraus als logisch-historische Folge
ergibt: ,,Es ist die Konzeption eines neuen rémischen Kaiserreiches spanischer
Nation. 4

Alfonso X. ist uns ferner bekannt als Initiator eines Schachbuches, das auf eine
unbekannte, wohl arabische Vorlage zuriickgeht. Hier werden 103 Schachpartien,
auBerdem Wiirfel- und Brettspiele beschrieben, wobei Schach gemi dem Vorwort
einen Tribut an den Verstand und die Wiirfel einen solchen ans Gliick bedeuten.
Denn — so das Vorwort — die wahre Weisheit sei es, den Verstand zu nutzen und
das Gliick zu genieRen.*!

Ein vergleichsweise lockerer Ton herrscht auch in den dem Kénig zugeschriebe-
nen Spott- und Rigeliedern, den Cantigas de maldizer. Hier zeigt Alfonso sich
als ,,faunhafter** Spotter, der seine ,,Liebss6ldnerinnen* bedichtet und sich in
»schliipfrigsten Versen‘ iiber einschligige Eskapaden eines hohen Geistlichen lustig
macht. Wie offenbar iiberhaupt die Liebeslust des mit Dofia Violante von Aragon
verheirateten Konigs den Zeitgenossen zu denken und zu reden gab: ,,Die Anspielun-
gen auf des Konigs Liebesabenteuer sind nicht selten. Wir kennen seine Beziehun-
gen zu einer Dame von Rang — Daulada — fast ebenso gut wie diejenige zu Dofa
Mayor Guillén, deren Mumie im Grabmal zu Alcocer heute noch zeugt von unver-
welkter Schonheit.“*? Dofia Beatriz, die Tochter aus dieser Verbindung, verheiratete
Alfonso spiter standesgemiR mit Kénig Alfonso I1I. von Portugal . *

Vor allem aber gilt Alfonso X. als maRgeblicher Gestalter jener einzigartigen
Sammlung der Cantigas de Santa Maria. In der Literatur herrscht Einigkeit dartiber,
daB es sich bei den Cantigas um das personlichste Werk des Kénigs handelt und um
dasjenige, das ihm selbst am nichsten war: ,,Von keinem der iibrigen Texte besitzen
wir vier Handschriften, die noch aus dem koniglichen Skriptorium selbst stammen,
und keine andere ist mit einem so kostbaren Buchschmuck versehen wie die beiden

% Arnald Steiger, ,,Alfons der Weise und die Kaiseridee*, Schweizer Beitrige zur Allgemeinen
Gescbzcbte 7 (1949), 87.
Zurn folgenden vgl. Steiger, a.a.0., 88f.
Stelger a.2.0., 90.
Alfonso el Sabio, Libros de Acedrex. Dados e Tablas. Das Schachzabelbuch Kinig Alfons des
Wezsen hg. von Arnald Steiger, Ziirich 1941, 7.
Stelger, ,,Alfons der Weise*‘. 93.
Callcott 22017,
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Manuskripte aus dem Escorial und aus Florenz. In einem der Gedichte wird berich-
tet von der Wunderkraft, die dem Buch innewohnte, und durch die der Konig
Heilung von schwerer Krankheit erhoffte und fand. Wenige Wochen vor seinem
Tode verfiigte er in einem zweiten Testament, daf die Biicher der Cantigas am glei-
chen Ort aufbewahrt werden sollten, den er fiir sich als letzte Ruhestitte gewihlt
hatte*‘** — die Kathedrale von Sevilla.

Die dlteste der insgesamt vier iberlieferten Fassungen (Madrid, Bibl. nac., Codex
10069) enthidlt hundert Lieder. Dies wird mit einer Uberlieferung in Zusammen-
hang gebracht, nach der der Chalife Harin ar — Raschid hundert islamische
Gedichte hinterlassen habe, ,,welche ihm den Gedanken eingab, es ihm mit andern
hundert christlichen mindestens gleichzutun.“’st — ein Vorsatz im ibrigen, den
Alfonso nach dem Augenschein der spateren Manuskripte um das Vierfache tber-
troffen hat. Die Sammlung dieses singuliren, monumentalen Werkes von insgesamt
423 Liedern erfolgte — sicher unter persoénlicher Einflu@nahme des Konigs — durch
einen Mitarbeiterstab, der in ganz Europa Marienlegenden sammelte: in den Can-
tigas werden Marienwunder erzihlt, die sich in Schottland, England, Deutschland,
Frankreich und sogar in Syrien ereignet haben.*® Die meisten Marienwunder gesche-
hen aber natiirlich in der spanischen Heimat des Konigs, wo die heilige Jungfrau
jedermann — sei es der koniglichen Familie oder einem in Not geratenen Bettler —
zur Hilfe kommt. Zudem wird in den — jeweils nach neun Wundergeschichten als
zehntes Lied angeordneten — ,,Loores* ihr Lob gesungen und ihre Macht als Fiir-
sprecherin gepriesen, die deswegen so grof sei, ,,weil Gott ihr nichts abzuschlagen

wiiRte. 47
*

Im Spiegel dieser knappen Ubersicht tiber die Hauptwerke, die am alfonsinischen
Hof auf Betreiben und z.T. unter personlicher Einwirkung des Konigs durch einen
Autoren-, Ubersetzer- und Editoren-Stab entstanden, zeigt sich dieser als weit-
gespannte, facettenreiche Personlichkeit. Neben dem stolzen Anspruch auf die
Herrschaft tiber das Abendland (Primera Cromica General) findet sich die Fihigkeit
zu Demut und Unterwerfung (Cantigas de Santa Maria); neben einer ausgeprigten
Wiirdigung arabischer Kultur und ,,machiavellistischer* Lebensklugheit (Astronomi-
sche Werke, Schachbuch) die christliche Bereitschaft, in der Nachfolge Christi zu
leben (General Estoria); neben klarem Vernunfts- und Gerechtigkeitsstreben (Szete
Partidas, Setenario) die Versenkung in mystische und magische Bereiche (Steinbuch,
Astrologische Schriften, Historiker-Urteile); neben tiefer Devotion dem Weiblichen
gegeniiber (Cantigas) die Fihigkeit zu offenbar recht ausschweifender Erotik (Can-
tigas de maldizer, Zeitgenossen-Urteile); und schlieBlich die Beherrschung des arti-
stischen und scholastischen Gedankengutes seiner Zeit und seine Kodifizierung —
sehr im Gegensatz zu seiner Zeit — nicht in der Gelehrtensprache, sondern in der

Mettmann, a.a.O., 287.

3 Steiger, ,,Alfons der Weise*, 99.

% Robert Stevenson, Spanish music in the age of Columbus, Den Haag 1960, 26.
i) Steiger, ,,Alfons der Weise*, 99.
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Sprache des Landes (worin sich im tbrigen wiederum ein Anspruch Kastiliens auf
politische und geistige Vorherrschaft spiegeln mag).

Sucht man fiir diese Polarititen nach einem integrierenden Oberbegriff, so scheint
der mit dem Streben nach Absolutheit gegeben: Ob dieser Konig herrschen und
fiihren oder dienen und sich unterwerfen will, ob er forschen oder dichten, denken
oder musizieren, spielen oder beten mochte, er tut es mit dem Anspruch, dies
umfassend zu tun.*® Angesichts der geistigen Universalherrschaft, die dieser Rex
Romanorum tber sein ,,Wissens-Imperium* ausiibte, ist es nicht verwunderlich, da§
seine Zeitgenossen sich nicht nur negativ iber ithren Kénig duerten, sondern dag
er schon im 13. Jahrhundert als der ,,gute Kénig Alfonso der Weise galt.*® Bei
dem folgenden Versuch, etwas vom Stellenwert der Cantigas im geistigen Universum
ihrer Zeit zu verstehen, scheint es angebracht, der vielschichtigen Natur ihres geisti-
gen Vaters stets eingedenk zu sein.

Alfonso X. und Kénig David

Es ist nun an der Zeit, wieder zum eigentlichen Gegenstand dieser Darstellung
zuriickzukehren, zum Umgang mittelalterlicher Imperatores litterati mit der sym-
bolischen Gestalt des Konigs David. Maximilian I. hatte sich in diesem Zusammen-
hang nicht nur als ,letzter Ritter”, sondern auch als vielleicht letzter Erfiiller
davidischer Tradition gezeigt, wobei die wortreiche und direkte Art der Symbol-
ibersetzung darauf hindeutete, daR diese Tradition eher literarisch empfunden als
lebendig gelebt wurde.

Auf Alfonso X. schien demgegeniiber die Sonne lange vor der Zeit des Gali-
leischen ,,Siindenfalles* als auf den unbestrittenen Mittelpunkt der kastilischen
Welt, auf einen Mittelpunkt also, der sich im BewuRtsein seines Gottesgnadentums

*® DaR dieser Absolutheitsanspruch nicht nur Bewunderung erregte, ist nicht zu verwundern.
Rodericus Zamorensis (1404 —1470) beschreibt den Konig in seiner Historia Hispanicarum
als Blasphemiker, der die Schopfung, von Gott in seiner Weisheit nach MaR, Zahl und Gewicht
geordnet, kritisiert und zurechtzuflicken versucht habe. Selbst Salomo habe bei all seiner
Weisheit nicht gewagt, Gottes Werke verstehen oder gar beurteilen zu wollen: ,,Hic Alfonsus
... divina opera, quae perfectissima sunt, & cum summa sapientia, pondere, numero, & men-
sura creata, iudicare quippe & emendare conatus est. ore enim blasphemo dicebat palam, si a
principio creationis humanae Dei altissimi consilio interfuisset, nonnulla melius ordinatius-
que condita fuisse. O vana, o funesta, o superba atque inutilia verba! ... Nam et redemptoris
testimonio ipse Salomon cum tota sapientia sua, qui cuncta ab isopo vique ad cedrum per-
scrutatus est, minimum Dei opus nec intelligere, & longe minus iudicare est ausus.” Rerum
Hispanicarum Scriptores Aliquot ... Tomus Prior, Frankfurt 1579, 376f.

So eine kastilische Glosse zum Loor 10, ,,Rosa das rosas‘‘ aus dem 13. Jahrhundert, iber-
liefert im Codex T. j- 1, wo die Rede ist vom ,,buen Rey don Alfonso el Sabio*;vgl. El ,,Codice
Rico* de las Cantigas de Alfonso X el Sabio, Textband, Madrid 1979, 45. Es ist mir nicht
gelungen, Genaueres dariiber herauszufinden, auf wessen Initiative und zu welchem Zeitpunkt
Alfonso X. den Beinamen ,,el Sabio‘‘ erhielt. Angesichts der weiter unten ausgefiihrten These,
Alfonso habe sich als Imitatio Konig Salomos des Weisen verstanden, wire Niheres hierzu
nicht ohne Interesse.

49

¥77



als irdisches Abbild des himmlischen Herrschers erlebte und verstand.*® Aus diesem
sicher in der Transzendenz verwurzelten Lebensgefithl heraus mag es Alfonso als
uberflissig erschienen sein, die Schopfung der Cantigas-Sammlung mit weitldufige-
ren Kommentaren zu Sinn und Zweck dieses Unterfangens zu versehen. IThm war
das Werk in seiner so nahen und innigen Beziehung zu sich selber offenbar keiner
Erklirung bedirftig.

Uns freilich erheben sich viele Fragen. Auch wenn man absieht von allen Proble-
men, die Text, Notation und Auffithrungspraxis betreffen, bleibt ein grof3es Staunen
iber dies monumentale Werk, seine vierfache Uberlieferung und die Schonheit
und Sorgfalt, mit der die Manuskripte ausgestattet sind, ein Staunen, das die Frage
aufwirft, welchen Raum es wohl im Selbstverstindnis des Konigs einnahm und auf
welche Art es gegebenenfalls den Zeitgeist spiegelt.

Einer der wenigen Hinweise, die aus der unmittelbaren Umgebung Alfonsos X.
— wenn nicht sogar aus seiner Feder — stammen, findet sich in dem héufig zitier-
ten Prolog. Dort wird groRes Gewicht auf die richtige Art des ,,Dichtens® gelegt:
Dichten heie, die Dinge verstehend zu durchdringen, indem man dazu die von
Gott gegebenen Werkzeuge des Verstandes und der Vernunft einsetze und mittels
dieser Werkzeuge der gnadenreichen Liebe Mariens innewerde. Dichten im Sinne
dieses Wissens bedeute, ein besserer Mensch zu werden?®!:

Prolog

Dies ist der Prolog der Cantigas de Santa Maria, der die Dinge nennt, die beim Dichten nétig
sind.

It

Weil Dichten eine Sache ist, in der Verstand liegt, weil der, der dies tut, ihn, sowie geniigend
Vernunft besitzen muf}, damit er verstehe und zu sagen wisse, was er beabsichtigt und was zu
sagen ihm gefillt;

denn nur so kann man gut dichten.

II.

Und obwohl ich dies beides nicht besitze, wie ich es gern wollte, werde ich doch versuchen,
ein wenig von dem zu zeigen, was ich weiR, vertrauend auf Gott, von dem das Wissen kommt.
Denn durch ihn besitze ich die Fihigkeit, daR ich imstande sein werde, etwas von dem zu zei-
gen, was ich will.

I11.

Und was ich will, ist Lob sagen von der Jungfrau, der Mutter unseres Herrn, der heiligen Maria,
die das beste Wesen ist, das er schuf; und deswegen will ich fiirderhin sein Dichter sein. Und
ich bitte ihn, daR er mich als seinen Dichter wolle.

IV.

Und daB er mein Dichten annehmen moge; denn dadurch will ich von den Wundern verraten,
die sie tat, und auBerdem werde ich von nun an aufhéren, fiir eine andere Herrin zu dichten.
Und durch jene will ich wiedererlangen, was ich bei den anderen verloren habe.

V.

Denn die Liebe dieser Herrin ist so geartet, daR der, der sie besitzt, dadurch mehr wert ist;
und nachdem er sie erworben hat, tiuscht sie ihn nicht, es sei denn, durch seinen [eigenen]

%% vgl. oben, S.166.

1 Mein herzlicher Dank gilt Herrn Arno Jochem fiir die Ubersetzung des folgenden Textes.
Zum Originaltext vgl. ,,El Codice Rico*, a.2.0., S. 63.
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groRen Fall, indem er das Gute lassen will und das Bése tun; denn dadurch verliert er sie, und
durch anderes nicht.

VL.

Deshalb will ich mich nicht von ihr trennen; denn ich wei wohl, daB, wenn ich ihr gyt diene,
ich nicht fehl darin gehen kann, ihre Gite zu besitzen. Denn nie ging der darin fehl, der sie
darum in Gnade zu bitten verstand, denn solche Bitten erhdrt sie immer giitig.

VII.

Deswegen bitte ich sie, wenn sie will, daB ihr gefalle, was ich von ihr in meinen Gesangen sage,
und wenn es ihr gefallt, daR sie mir Lohn gebe, wie denen, die sie liebt. Und der, der davon
erfahrt, wird sich umso lieber flir sie bemiihen.

Neben dem Prolog gibt es noch ein weiteres Zeugnis aus dem Umkreis des Kgnigs,
das im gegebenen Zusammenhang von Bedeutung ist. Es stammt von Aegidius
Zamorensis — Musikologen als Verfasser einer Ars Musica bekannt52 __ der als
Franziskanerpater am Hofe Alfonsos X. lebte und 1278 eine kurze, fragmentarisch
erhaltene Biographie des Konigs schrieb. Diese handelt fast ausschlieBlich von den
politischen Ambitionen und den Feldziigen Alfonsos, wahrend seine geistigen Taten
in gerade €inem Absatz Erwahnung finden. Dieser lautet: | Er richtete seinen Geist
auch so sehr darauf, die himmlischen und theologischen Wissenschaften auzuspiren
und zu durchforschen, daR er fast alle trivialen und quadrivialen, kanonischen
und zivilen sowie theologischen Schriften in seine Muttersprache Ubersetzen
lieR. Sollten doch alle aufs Einleuchtendste dasjenige einsehen und verstehen, was
sogar den Weisen unter dem Schmuck der lateinisch ausgezierten Redefiguren
geheimnisvoll verborgen bleibt. Auch schuf er nach Art des Kénigs David zum Preise
der ruhmreichen Jungfrau viele wunderschéne, mit Melodien und Mensur versehene
Lieder."53
Es erscheint nach allem, was bislang gesagt wurde, als auferst sinnvoll, dal
Alfonso X. als Imperator litteratus mit dem Topos des Koénigs David geschmiickt
wird. Gegeniiber Maximilian liegen die Dinge hier aber etwas anders; wurde der
Topos dort eher im Sinne einer kaiserlichen Charaktereigenschaft verwandt, so wird
er hier in direkten, konkreten zZusammenhang gebracht Mit der geistig-musikalischen
Leistung der C««rzgas-Sammlung. Daraus resultiert die Frage, ob es im Sinne
der alten Autoren ist, auch zwischen dem musikalischen Tun Davids — der Erschaffung
des Psalters — und Alfonsos — der Sammlung von Marienliedern — eine
Korrespondenz zy Sehen.

*2 Ediert bei Martin Gerbert, Scriptores Ecclesiastici de Musica Sacra Potissimum, Bd. ||, Nehruck

Hildesheim 1963, 369—393 und Corpus Scriptorum de Musica 20, hg. von M. Robert-
Tissot, 0.0. 1974.
+Ade0 quoque animum suum transtulit ad investigandas et perscrutandas mundanas scien-
tias et divinas, quod omnes fere scripturas triviales et quadriviales, canonicas et civiles, scrip-
turas quoque theologicas seu divinas transferri fecit in linguam maternam; ita et omnes pos-
sent evidentissime intueri et intelligere quoquomodo ilia, que sub lingue latine phaleris et
figura tecta et sécréta, etiam ipsis sapientibus, videbantur. More guoque Davitico etiam [ad]
preconiam Virginis gloriose multas et perpulchras composuit cantilenas, sonis convenientibus
et proportionibus musicis modulatas.” Fidel Fita, ,Biografias de San Fernando y de Alfonso
el Sabio por Gil de Zamora”, Bolettn de la Real Academia de la Historia s (1884) 321.
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