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Erster deil
Aut dem Wege zur Harmonia Modorum

Einleitung
A. Die erste Erfahrung

In den Jahren 1970-92 unterrichtete ich Gregorianischen Choral an der Schola
Cantorum Basiliensis. Meine Schiiler waren Musikerinnen und Musiker, deren
eigene Praxis sich auf die Musik des 16.—18. Jahrhunderts erstreckte. Nur einige
von ihnen kannten sich ein wenig im Gregorianischen Choral aus, und nur
eine verschwindende Anzahl hatte je gregorianische Melodien in einer Litur-
gle gesungen.

Meine Aufgabe bestand darin, eine theoretisch-praktische Einfithrung zu
geben und zum Singen der Melodien anzuleiten. Eine weitgehend unbekannte
Musik sollte nicht so sehr Gegenstand des Wissens als der musikalischen Erfah-
rung werden.

Diese ja noch vor uns liegende Erfahrung wollte ich an die Erfahrungen
ankniipfen, welche die Studenten schon in ihrem eigenen Gebiet gesammelt
hatten. Aber nicht nur das: Es war nicht so sehr ithr Konnen, ithr Wissen, ihr
Stilgefithl und ihre Auffassungsgabe, die mich interessierten, sondern eine
urspriingliche musikalische Erfahrung, eine erste Erfahrung, die vielleicht aus
frithester Kindheit stammte,die sich im spiteren Kénnen und Wissen erneuern
konnte, aber nicht notwendigerweise erneuern mubte.

Was 1st das fiir eine Erfahrung? Ein Ereignis, das einmal stattfand: Einmal in
unserm frihen Leben wurden wir von Musik getroffen; ein leichter Anstol3
gentigte, ein fliichtig gesungenes Lied, ein paar T6ne, um uns mit einem Mal
in ein Reich zu versetzen, das wir als ein Stiick Heimat erkannten, ohne es
doch je betreten zu haben.

Die erste Erfahrung ist nicht mit ,,Musikalitit” zu verwechseln. Musikalitit
ist eine Eigenschaft, ein Zustand in uns, etwas das immer ist, die erste Erfahrung
aber ein Erlebnis, das ist und war, das nicht immer, hochstens immer neu ist.
Bei Musikalitit denken wir an herausragende Leistungen; die erste Erfahrung
jedoch ist nicht in Leistungen zu bemessen. Sie kann leicht tibersehen und
tiberhort werden; sie und was sie bewirkt, ist von aul3en nicht leicht zu erfas-
sen: Was geschieht in uns, wenn das fliichtige Lied verklungen ist? Ein Schul-
meister wiirde erwarten, dal3 wir es richtig nachsingen. Aber nun singen wir
vielleicht ungenau, wir variieren, ohne es zu wollen, und doch liegt in diesem
,ungenauen® Singen etwas, das der gehorten Melodie viel niher kommt als
eine korrekte Wiedergabe ihrer Figuren. Wer hat uns das gelehrt?
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Die Antwort konnte lauten: Eine Harmonie, die wir unmittelbar, ohne
schon etwas von Musik zu ,,verstehen®, als Einheit in der Vielheit der Tone
erfahren und die uns das Wesen einer Melodie erfassen lil3t. Doch wer noch
nicht nachgedacht, sondern einfach gehort und gesungen hat, kann mit dieser
Erklirung wohl wenig anfangen. Er wird, um zu beschreiben, was er erfahren
hat, eher vom ,,Reichtum® der Melodie reden und damit ein Wort der Vielheit
gebrauchen, ein Wort, welches ausdriickt, dal wir nicht genug haben kénnen
von dem was wir horen und uns als , beraubt® fiihlen, sobald die Melodie
verklungen ist. Doch im ,,Reichtum® kiindigt sich schon der Begrift der Har-
monie an, denn wir wiirden nie das Verstreute, zufillig Zusammengerafite als
Reichtum bezeichnen; in Vielheit und UberfluB des Reichtums liegt schon
eine verbindende Qualitit, die das Viele zur Vieleinheit eines sich anhdufenden
Schatzes macht.

Das Wort ,,Reichtum® ist immer noch unmittelbare Umschreibung einer
Erfahrung; wenn wir von ,,Harmonie® reden, sind wir schon auf dem Weg des
Nachdenkens. Dabei wird ein noch nahe bei der ersten Erfahrung liegendes
Nachdenken die Einheit der Melodie nicht in eine Vielheit einzelner Tone
auflosen, sondern eher in Tongruppen, die wir wieder als Einheiten, das heil3t
melodische Figuren héren. Wir brauchen nicht zu wissen, was die aus mehreren
Tonen bestehenden Figuren zu Einheiten macht, etwa dal3 es Konsonanzen sind,
welche ihre Toéne zusammenfassen, wie im Fragment eines Volks- oder Kir-
chenliedes, das uns beim ersten Horen so stark bertihrt hatte:
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Die Quinten D/a und ¢/F umfassen die beiden Melodieteile; sie klingen als
,Rahmen® im Kopf des Horers, der noch nichts von Konsonanzen weil3, aber
vielleicht kommt ihm, besonders wenn er ihre beiden To6ne in seiner Erinne-
rung von ihrer melodischen Nachzeitigkeit in die Gleichzeitigkeit eines Zwei-
klanges zusammenzichen kann, ihre Zusammengehorigkeit schon zum
BewuBtsein. Doch damit hat sich schon eine weitere Erfahrung aus der ersten
Erfahrung entwickelt, eine Erfahrung, in welcher sich das Nachdenken zum
unmittelbaren Horen und Singen gesellt. Die erste Erfahrung ist im Horen und
Nachsingen noch ganz bei der Melodie, hier bei der Folge F G a / a h ¢; erst in
weiterer Erfahrung, an der schon unsre Betrachtung beteiligt ist, héren wir in
der Melodie die Folge D/a — ¢/F als Folge zweier Konsonanzen.

An der Konsonanz entdecken wir die Einheit einer bestimmten Zweiheit,
nachdem wir die Melodie beim ersten Horen als unbestimmte Vielheit von
Tonen, die sich zu einem Ganzen, d.h. einer Einheit, zusammenschlieBen,
empfunden haben.

Die faBbare Zweiheit der Konsonanz ruft nach weiterer Objektivierung.
Hier kommt uns (und kam den gregorianischen Singern) eine grundlegende
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Entdeckung, welche schon die Musikdenker des Altertums machten, zu Hilfe,
eine Entdeckung, welche die drei Konsonanzen Oktav, Quint und Quart aus
dem Strom der gesungenen und gespielten Musik so heraushebt, dal sie zu
Bausteinen eines Tonsystems werden konnen: Will ich zwei Saiten als Oktav
erklingen lassen, so miissen ihre Langen in der Proportion 2:1 stehen, bei Quint
und Quart in den Proportionen 3:2 und 4:3 — die Entdeckung einer wunder-
baren Analogie zwischen horbarer Zweieinheit und sichtbaren einfachsten Pro-
portionen, die der totalen Einheit 1:1 am nichsten stehen.'?

Mit Hilfe der in Proportionen exakt erfalBten Konsonanz lassen sich alle
Tone, die uns schon in einer ersten Erfahrung begegneten, ohne da} wir
besondere Notiz von ihrer genauen Abstufung nahmen, zu einem System zah-
lenmiBig exakter Abstufung von Einheit und Vielheit aufbauen: Ein Aufbau
von Tonen, die der Harmonie der Erfahrung zugrunde lagen, wird als System
zu einer Harmonie des Bildes. Wir haben jetzt zwei Harmonien; besser gesagt:
Wir haben eine Harmonie, die andere gilt es immer aufs Neue zu finden. Die
neue, nach Tonhohen exakt abgestufte Harmonie steht gegeniiber der Harmo-
nie einer melodischen Erfahrung jedermann offen; ihre Einheit-Vielheit kann
in genauer Abstufung jederzeit demonstriert werden.'?

Wie beide Harmonien in denselben Phinomenen gegenwirtig sind, 146t sich,
wie wir sehen, besonders deutlich an der Konsonanz zeigen: Als Harmonie der
Erfahrung bleibt sie gehorte, aber nie zu begreifende Zweieinheit, als Harmo-
nie des Bildes ist sie genaue Proportion. Dieses Doppelgesicht der Konsonanz,
genauer: zweier konsonierender Tone, beschreibt Hucbald von Saint-Amand,
ein Choraltheoretiker des spiten neunten Jahrhunderts, folgendermalen:
,Consonantia siquidem est duorum sonorum rata et concordabilis permixtio®.
(,,Die Konsonanz ist eine in rationalen Verhiltnissen bestimmte und eintrichtig
klingende Vermischung zweier Tone*.).'* Im Wort ,,concordabile® (zur Ein-
tracht geeignet) liegt noch die Harmonie der ,,phil6tés™ (s.0.S. 15), d.h. der
ersten Erfahrung, im Worte ,,ratum*® (,,in einem bestimmten, d. h. zahlenmiBig
bestimmten Verhiltnis“) schon die Harmonie eines Bildes exakter Abstufung.
Im ,,concordabile” liegt die Einheit der Zweiheit, im ,ratum® die Zweiheit
der Einheit.

Wie eine Harmonie der Erfahrung und eine Harmonie des Bildes sich zu
einer ,,Harmonia Modorum* vereinen, 1aB3t sich schwerlich beschreiben; doch
in Form einer Geschichte 1iBt sich wenigstens ein Vorgeschmack ihres Zusam-
menwirkens geben.

12 wvgl. Jacques Handschin: Der Toncharakter (Ziirich 1948), S. 105

13 In der Gesamteinfiihrung gingen wir den Weg von der Harmonie des Bildes zur Harmonie
der Erfahrung; ab S. 21 gehen wir in gréBerer Ausfiihrlichkeit diesen Weg noch einmal und
dann (ab S. 23) den umgekehrten Weg.

14 Hucbald von Saint-Amand: De harmonica institutione, hg. von Andr. Traub (Beitrige zur Grego-
rianik 7, 1989), Prolog
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Die Geschichte kniipft an eine Geschichte an, die uns Platon erzihlt. Er
nennt die erste Erfahrung an mehreren Stellen eine ,,anammnesis, d.h. eine
,Wiedererinnerung®. Verstehen wir das Wort im buchstiblichen Sinne, so sto-
Ben wir auf die Lehre der Seelenwanderung: Wenn ich von etwas unmittelbar
getroften werde, es liebe und verstehe, ohne es vorher je kennengelernt zu

haben, dann mufB ich ithm schon einmal in einem fritheren Leben begegnet

sein. °

Klingt das nicht etwas phantastisch? Platon will mit dem Wort animnésis

nichts beweisen'®: er erzihlt nur eine Geschichte, denn er weiB, daB, wo es

um unser Erleben und nicht um iduBlere Fakten geht, wir mit Geschichten
und Gleichnissen weiterkommen als mit Beweisen, mit Geschichten (griechisch
,mythoi*), in denen etwas erzihlt wird, das uns angeht, das sich aber nicht in
Begrifte auflosen laft.

Versuchen wir an Platons Geschichte weiterzuspinnen und dabei die Harmo-
nie der Erfahrung und die des Bildes ins Spiel zu bringen: Wir alle kennen das
Mairchen vom Prinzen, dem das Bildnis einer Prinzessin in die Hinde fillt. Er
sieht das Bild, verliebt sich und geht auf die Suche nach der Prinzessin. Nach-
dem er alle moglichen Abenteuer bestanden hat, findet er sie. Verstehen wir
das Mirchen im Sinn der animnésis, so ist es nicht so, dal3 der Prinz ein wun-
derschones Bild findet und sich sagt: ,,Die hier abgebildet ist, mul3 ich finden®,
es verhilt sich vielmehr so, dal3 er sich beim Anblick des Bildes an etwas erin-

15 Die bertihmteste Stelle zur anamnesis findet sich in Platons ,,Menon® (81aft.). Ein junger
Sklave, der nichts von Geometrie versteht, wird durch Fragen, die an ihn gestellt werden,
veranlaBt, eine geometrische Operation durchzufiihren. Die Fragen holen aus ithm hervor,
was er eigentlich schon weil}. Aber weil} er es schon? Was ist das fiir ein Wissen? Zu den
bekanntesten Tricks der Sophisten, mit denen sich Platon Zeit seines Lebens auseinandersetzte,
gehorte folgender: Entweder ist es tiberflissig oder unmoglich, etwas zu lernen; tberfliissig
dann, wenn wir es schon wissen, unmoglich, wenn wir es nicht wissen, denn dann kénnen
wir ja gar nicht wissen, was wir lernen wollen. Die Antwort auf den Trick liegt in der
anamnesis: Was wir lernen, ist in der Seele schon da, aber es muf} aus ihrer Tiefe hervorgeholt
werden. Es ist die erste Erfahrung der Seele, die, wenn sie erweckt wird, den sophistischen
Knoten 16st. Man wird vielleicht einwenden, daB} eine musikalische erste Erfahrung nicht mit
einer mathematischen verglichen werden kann: Erstens wird sie nicht wie diese in einem
Lernproze3 erweckt und zweitens ist sie nicht jedermann zuginglich. Die mathematische
Erfahrung steht nach unsrer Meinung jedem offen; es muf3 sich nur ein Lehrer finden, der
die richtige Methode, uns zu fithren, kennt. Ob Platon das genau so sah? Fiir ihn lag im
Erkennen, auch wenn es um allgemein Mittelbares ging, immer etwas, das liber das rein
sachbezogene Erkennen, wie wir es verstehen, hinausging. Auch die im ,,Menon® iiberlieferte
Geschichte hitte er uns nicht mitgeteilt, wenn es nicht auch dort im Lernprozel3 selber und
nicht erst in einem weiteren, auf ihm aufbauenden Prozell um eine Erkenntnis ginge, die
schon auf das ,,Gute* und nicht einfach ,,Richtige hin orientiert ist. Bereits im geometrischen
ProzeB erwacht die Philosophie und mit ihr sind wir, wie wir aus Platons ,,Symposion® wissen,
schon im Herrschaftsbereich des Eros, der nach dem ,,Schonen® verlangt. Wie im Falle der
Musik konnen wir {iber unsre Erfahrungen nicht mehr einfach verfiigen.

16 ,,Menon* 81 ¢/ 82 a
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nert, das er seit je kannte, um das ja eigentlich sein ganzes Leben kreist, das er
aber verloren und vergessen hat, eben die Prinzessin. Er verliebt sich nicht,
weil ihm das Bild gefillt (so harmlos ist das Mirchen nicht), sondern durch das
Bild hindurch sieht er etwas anderes, eine verlorene Wahrheit. Das Bild existiert
nicht mehr, er liBt es liegen und eilt durch Wilder und Siimpfe, bekampft
Ungeheuer, wird gefangen gehalten, 1Bt ein boses Kraut und vergif3t alles, sich,
die Prinzessin und die ganze Welt. Und doch gelangt er einmal zum Ziel.

Und wir? Wir finden das Bild, das der Prinz weggeworfen hat, irgendwo.
Wir haben alle MuBe, es zu betrachten und zu bestaunen. In ihm erscheint uns
eine Harmonie, die alle Harmonien, die wir kennen, in den Schatten stellt. Da
ist eine hohe Stirn, eine edle Nase, da sind leuchtende Augen und geschwun-
gene Lippen. Aber wer denkt schon an sie; es ist das Gesicht, das sich aus Nase,
Mund und Augen als etwas ganz Neues bildet und sie vergessen 1a6t. Da wir
keine Prinzen sind, wissen wir nicht, dal3 es die Prinzessin ist, die wir im Bilde
sehen; statt auf die Suche zu gehen, fallen wir ins Triumen. Einige unter uns,
die sich besonders gut auf Bilder verstehen, versuchen, uns aus den Traume-
reien zu wecken: ,,Schaut einmal her; so ist noch nie ein Mund gemalt worden,
noch nie eine Nase, die zu diesem Mund pal3t® — eine neue Harmonie wird
uns angeboten.

Sollen wir das Bild an einem Ehrenplatz authingen? Oder machen wir uns
doch auf den Weg, ohne recht zu wissen, wohin er fithrt? Auf jeden Fall tun
wir gut daran, das Bild mit auf die Reise zu nehmen. Ob wir die Prinzessin
finden oder nicht, so leuchtet bei all unseren Bemiihungen doch ihr Gesicht
immer starker aus dem Bild, das wir mit uns tragen. Und sollten wir zu ihr
gelangen, so ist das Mirchen aus und mit thm der Gesang und das Nachdenken
tiber den Gesang und unser Leben tiberhaupt, so weit unsre Vorstellung von
thm reicht. Auf dem Weg aber spielt sich alles ab, Triumph und Versagen der
ersten Erfahrung.

B. Erste Anndherungen an die ,,Harmonia Modorum

Die Erzihlung hat uns gezeigt, daB3 es kein Kontinuum gibt zwischen dem Bild,
d.h. den aufgezeichneten Noten, Systemen u.s.w., und der urspriinglichen
Erfahrung. Vom Bild her findet vielmehr eine Ernweckung statt, welche bei mir
eine erste Erfahrung wieder zuriickrufen kann: Die erste Erfahrung erweckt
das Bild und das Bild wiederum die erste Erfahrung.

Der Weg, den die Erzahlung beschreibt, ist also nicht ein Weg nur des Den-
kens und auch nicht nur des Erlebens, es braucht vielmehr beides, die erste
Erfahrung wie ihr Denkbild, um den Weg nicht zum Abweg werden zu lassen.

Wie der Weg verlauft, 146t sich nicht in einigen wenigen Sitzen zusammen-
fassen, aber doch lassen sich wenigstens Beispiele des Wechselspiels von Bild
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und erster Erfahrung skizzieren. Ein erstes Beispiel geht, wie schon das Mir-
chen, vom Bild, d. h. jetzt: von einem aufgezeichneten Gesang aus und miindet
in einer Erfahrung, die sich anbahnt, wenn wir nicht bei einem Gesang bleiben,
der von aullen gesteuert wird, sei es durch ein Notenblatt, aus dem wir lesen
oder von einem Dirigenten, dessen Zeichen wir folgen. Wir nihern uns einem
Gesang, der von einem gemeinsamen Atem getragen wird.

Das ist nur moglich, wenn wir auswendig singen, so dal wir einander beim
Singen wahrnehmen kénnen. Aber was heilft Auswendigsingen? Es besteht aus
verschiedenen Stadien, die immer tiefer in die Verwandlung des Notentextes
in eine Gestalt der ersten Erfahrung fithren. Wir brauchen vielleicht schon
lange nicht mehr auf die Noten zu blicken und haben uns doch noch nicht
von ihnen geldst, so lange im Singen noch Fragen mitschwingen wie: was
kommt jetzt, wie geht es weiter? Obwohl wir nicht mehr lesen, sind wir noch
dabei, die Folge der Tone im Innern abzurufen. Das eigentliche Auswendigsin-
gen beginnt aber erst, wenn die Tonfolge hinter der Melodie in Vergessenheit
gerit und die Melodie fast von selber sich geradezu physisch spiirbar in uns
bewegt. In diesem Stadium verbla3t das Gefiihl der Wiederholung: Das Leiden
am immer Gleichen, am immer nochmals Singen, sofern es je bestanden hat,
ist aufgehoben. Unser Zeitgefiihl beginnt sich zu verindern; Ausgang und Ziel
wachsen zusammen, wir sind hier und doch schon dort, das Ganze ist nur wie
ein Ton, den wir bilden und der sich wie von selbst verdndert. Es entstehen
Vor- und Riickbeziige (Korrespondenzen), die aber nicht die Frucht einer
Betrachtung der Melodie sind, Beziige, die nicht der Beobachtung entspringen,
sondern der zeitverwandelnden Kraft des Auswendigsingens.

Ein spekulativer Theoretiker wiirde vielleicht von diesen Korrespondenzen
zu einer All-Korrespondenz weiterschreiten, in welcher die Zeit gleichsam ver-
schluckt wiirde: Alles entspricht allem. Wie die T6éne im Auswendigsingen,
verschwinden nun auch die Abstufungen ihrer Korrespondenz. Doch beim Sin-
gen ist es anders: So lange wir singen, bleibt die Melodie als Anfang, Mitte
und Ende in der Zeit, wenn auch immer mehr dem bloBBen Vorher und Nach-
her enthoben.

Das nichste Beispiel geht nicht vom Singen einer komponierten Melodie aus,
sondern vom eigenen Erfinden. Es beginnt mit einer ersten Erfahrung, die sich
immer mehr zu einem Bild, d. h. hier, einem System, kristallisiert:

Zum improvisierten Singen treffen wir uns im Kirchenraum, d.h. in Chor
oder Krypta der Leonhardskirche in Basel. Es ist die Erfahrung des Raumes,
welche unser Singen geradezu auslost. Ohne zu wissen und wissen zu wollen,
was wir singen, lassen wir uns vom Raum den Anstol geben. Wir beginnen
mit einem Ton in mittlerer Lage, dem Raumton; der Raum hat ihn uns gleich-
sam zugespielt.
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Beinahe ohne unser Zutun dehnt sich der Raumton in eine halbtonlose Fiinf-
tonreihe aus, die ihn als ihren Ausgangston umkreist, eine Fiinftonreihe, die
wir so sehr als eine Entfaltung des Raumtones héren, dall wir noch gar nicht
das Getiihl haben, eine Melodie zu singen, hochstens die Umspielung eines
Tones, in welchem sich der Raum horbar macht. !’

Wir sind noch ganz bei der Entfaltung des Raumtones, d.h. noch ganz bei
einer Harmonie der ersten Erfahrung. Aber im bloBen Singen, ohne dal3 wir
schon nachdenken, treten die Tone um den Raumton auch zueinander in
Beziehung. Wir horen die vom Raumton her steigenden und fallenden Tone
nun tiber den Raumton hinweg aufeinander bezogen als melodische Figuren,
die ein Gesprich unter sich fithren.'®

Und hier geschieht etwas Neues: Es melden sich je zwei Paare von Zwi-
schentonen zwischen Raumton und seiner kleinen Unterterz sowie zwischen
Oberquint des Raumtones und ihrer kleinen Unterterz, das erste Paar im Halb-
tonabstand, das zweite im Ganztonabstand von Raumton und Oberquint. Aus
Erfahrung weil} der Vorsinger, dal} seine Mitsinger das erste Paar bevorzugen,
so dal3 er wahrscheinlich das zweite Paar selber erginzen muf3. Der Sinn dieser
Erginzung liegt darin, den Singern bewult zu machen, daB} das von ihnen
(mit guten Griinden) bevorzugte erste Paar die bisherige Geschlossenheit unsres
Singens um den Raumton (sowohl als Extension wie jetzt als Figuration) auf-
recht erhalt, das zweite nicht; erst aus dem Kontrast der beiden Paare wird
dem Ohr der Unterschied einer geschlossenen von einer nicht geschlossenen
Fiinf-Siebentonigkeit klar.

Beim Singen ist es moglich, die Zwischentone noch ohne Zuhilfenahme
von Noten rein intervallisch zu vergleichen, der Leser jedoch braucht genaue
Notennamen (die ja durch die Unterscheidung der beiden Paare jetzt erst gege-
ben sind): Das erste Paar lautet in unserm Notensystem E/h, das zweite Es/b,
sofern wir sie beide in dieselbe Finftonreihe D F G a ¢ einfiigen. Die Flinfton-
rethe D F G a ¢, die wir von jetzt an F-Fiinftonreihe nennen, bezeichnen wir
mit E und h als sechstem und siebentem Ton von jetzt an als fiinf-siebentoniges
System. DalBl Es/b im Gegensatz zu E/h sich nicht in die fiinftonige Reihe D
F G a c einfligt, sondern sie sprengt, horen wir besonders in der Korrespondenz
tieferer und hoherer Figuren, von denen wir ja ausgingen:

17 Muf eine Fiinftonreihe sich so zwangsliufig entfalten, wie es hier dargestellt ist? Sie liegt,
soweit meine praktische Erfahrung geht, tatsichlich gleichsam in der Luft, aber ich behaupte
nicht, sie sei eine Art von ,,Urmusik” in uns. Sie liegt nahe und ist vielleicht unausweichbar,
wenn wir vom Raumton ausgehen und ihm bei aller Ausweichung in andere T6ne moglichst
nahe bleiben wollen.

18 Dieser Abschnitt unsres Prozesses, in welchem Figuren auftauchen, wird im ersten Kapitel aus-
gefiihrt.
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Es liegt auf der Hand, daB3 b1) so geschlossen und einheitlich wie a) klingt,
wogegen in b2) der Tritonus Es/a zwischen tiefer und mittlerer Figur die
Geschlossenheit der Fiinftonreihe verletzt. Im Grunde handelt es sich im Falle
b 2) um eine andere Reihe, die wir auch als E G a h d notieren konnen, wir
miissen dann b 2) folgendermaBlen schreiben:

Figur 1b 3)
J—-—-"—_—_’—" l_—__—__-—_-_‘
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Keine unmogliche Figurenfolge, aber nicht mehr in sich geschlossen und damit
nicht mehr auf der Linie einer den Raumton entfaltenden Tonfolge, die wir als
Vielheit, die auf das eine F bezogen ist, horen.

Was ergibt sich fiir uns aus der Bevorzugung des ersten der beiden Paare
sekundirer Tone? Dall wir, ohne es gewulit zu haben, den Raumton vom
ersten Moment an als F gesungen haben; E als sechster und h als siebenter Ton
seiner Entfaltung waren von Anfang an in ihm impliziert. '’

Der Wechsel von der D F- zur E G-Funftonigkeit 146t sich modellhaft zei-
gen, wenn wir mit einer Melodie in der D F-Fiinftonigkeit beginnen und in
mehreren ihrer Variationen immer stirker E und h einflieBen lassen:

Figur 2
W) b)
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Wenn wir a) b) ¢) d) hintereinander singen, horen wir deutlich, daB3 der Ton
G zwischen einer Fiinftonreihe D F G a ¢ in a) und einer Filinftonreihe E G a
h d in d) (beide in nicht ausgefiillten Noten geschrieben) vermittelt. Die

19 In Fig. 1b1) kann statt & auch hie und da ein sehr stark an a angelehntes b stehen.
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gesamte Folge von a) bis d) zeigt uns, was geschieht, wenn wir den Gewichts-
wechsel von F nach G konsequent ausbauen: Schon in b) kann aus einem
Durchgangs-G ein gewichtiges G werden, wenn wir das eingeklammerte F
nicht singen. In c¢) erhilt das erstarkte G eine Unterterz E, damit entsteht eine
»gemischte® Reihe (mit E, aber ohne h) D E G a ¢. Und nun mit d) ein neuer
Schritt: G erhilt zur Unterterz eine Oberterz; damit ist aus der urspriinglichen
Reihe D F G a ¢ eine neue Reihe E G a h d entstanden. Wir bezeichnen sie
als Gegenreihe, d.h. als eine Reihe, welche die urspriingliche Reihe, die wir
Hauptreihe nennen, nicht nur ablost, sondern ihr im Sekundabstand ,,entgegen-
steht™. Nebeneinander gesungen, bilden die Terzen und Terzquinten der beiden
mit leeren Notenkopfen geschriebenen Reihen einen klanglichen Kontrast von
Haupt- und Gegenklang, etwa Fac/dh G, DFa/h GE,ac/h G,ac/hd,
Fa/G h us.w. Dieser Klangwechsel von Tonen der D F- zu Tonen der
E G-Reihe findet nie ohne den Ton h statt. Er ist der Ton, welcher als Tritonus
und eigentlicher Gegenton dem Ausgangston F und der aus F entstandenen
fiinftonigen Hauptreihe entgegensteht, wihrend E, der erste Fremdling in der
Variationsfolge von Fig. 2, die Hauptreihe lediglich variiert; deshalb bezeichnen
wir die ,,gemischte Reihe” D E G a ¢ als Reihenvariante.
Wir konnen die Gegenreihe mit Fis statt F singen:

Figur 2d 1)

[a}
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Die Gegenreihe ist jetzt zu einer um einen Ton nach oben transponierten Haupt-
rethe geworden. Ein Systemwechsel hat stattgefunden. So lange wir F statt Fis
singen, liegen Gegenreihe und Hauptreihe im selben System.?"

In ithrer Modellhaftigkeit sind die Melodien von Fig. 2 a) bis d), bzw. d 1)
fast schon Bild. Im Singen jedoch gibt dieser Ablauf nur eine Moglichkeit von
vielen wieder; der eigenen Erfindung (dem Kind der ersten Erfahrung) sind
kaum Schranken gesetzt, immer neu zu variieren. Wir kénnen Fig. 2, auch
wenn wir sie noch nicht aufzeichnen, in ihrer konsequenten und musikalisch
noch sehr kargen Form als ein ,,inneres Bild* bezeichnen, das wir beim fakti-
schen Reichtum melodischer Variation als Leitfaden brauchen, um den Weg
nicht zu verlieren.

Der Weg vom Raumton zum diatonischen System mit seinen beiden flinf-
tonigen Reihen erschien in dieser Einleitung als Beispiel des Weges einer pri-
miren Erfahrung zu einem Bild (Theorem). Die Anwendung des Theorems
wird spater folgen.

20 Uber Gegenklang und Systemwechsel mehr in Kap. 3. Von Fig. 2a) bis 2d) fithrt ein Weg,
der von der F-Fiinftonigkeit iiber eine Gegenreihe bis zum Systemwechsel reicht. In anderer

Weise beginnt derselbe Weg in Kap. 3 bei Fig. 37 und der umgekehrte Weg von einer Melodik
mit Systemwechsel zur F-Fiinftonigkeit bei Beisp. 18 desselben Kapitels.

26



Erstes Kapitel

Das Erwachen des gregorianischen Systems [
Figur und Konsonanz

Das Figurensingen fiihrte uns in der Einleitung bereits zum gregorianischen
Tonsystem, ohne dafl wir es — wenigstens beim Singen — schon in Noten zu
fixieren brauchten. Auch der Zusammenhang von Figur und Konsonanz wurde
erst soweit angetont, als er der Erliuterung der Konsonanz diente. In diesem
Kapitel soll nun das Thema ,,Figur und Konsonanz* weitergefithrt werden;
dabei beginnen wir noch einmal beim Raumsingen.

Von einem belebten Platz treten wir in einen Kirchenraum. In seiner Weite
und Stille verstummen alle Gespriche. Erst nach langem Schweigen wagt einer
von uns, einen halb gesummten Ton zu singen, um zu hoéren, ,,wie es hier
klingt.“ Der Ton entstand fast ohne Absicht nicht als Anfang einer Melodie,
sondern allein aus dem Erlebnis des Raumes. Er wird nicht in bewuliter Tonge-
bung angesetzt; er entsteht vielmehr ohne Bruch aus einem wachen Schweigen,
aus einer Disposition, die thn auch beim ungeschulten Singer frei und gelost
erklingen lif3t. Er ist weder hoch noch tief, sondern in unauffilliger mittlerer
Lage.

Wir sind eher Empfinger als Gestalter dieses Tones. Ich nenne thn Raumton,
denn er ist, so scheint mir, ebenso aus dem Raum wie aus mir selber entstanden.

Warum dufert sich die Erfahrung des Raumes in einem einzelnen Ton und
nicht schon in Figuren und Melodien? Der Raumton ist nicht einfach ein Ton
unter Tonen, sondern ,,Ton der Tone®, in dem alle kiinftigen melodischen
Figuren wie in einer Knospe ruhen. Er ist gewissermalen eine Melodie, die
sich noch nicht entfaltet hat, die darauf wartet, komponiert zu werden. Nicht
erst in der melodischen Figur beginnt die Harmonie der Tone, sondern schon
im raumgeborenen Ton, eine Harmonie freilich, die noch nicht von auBlen
horbar ist, sondern im Innern des Singers lebt, ,,bis zum Rande gefiillt” und
von groflerer Strahlkraft als jede aus Figuren und Melodien entstandene Har-
monie.

Wir, die Singer und Singerinnen, wollen nur eines: Den Raumton am
Leben erhalten; wir wollen noch gar keine Melodien singen. Aber kann der
Raumton weiterleben, wenn wir ihn einfach aushalten, wiederholen oder ihn,
wihrend wir umherwandeln, in verschiedenen Firbungen vom Raume zuriick-
erhalten? Einmal wird er erlahmen, genauer gesagt: Wir werden erlahmen und
aus dem Banne des Raumes fallen.

Den Raumton wirklich am Leben zu erhalten, heil3t also, ihn sich in andere
Tone entfalten zu lassen, Tone, die wir als seine Verwandte horen, ohne zu
wissen, was wir damit eigentlich meinen: Noch ganz auf den Raumton gerich-
tet, haben wir doch schon einen Weg zurtickgelegt, nimlich vom Erleben des
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Raumes, das in den Raumton und schlieBlich in seine Entfaltung in vier wei-
tere Tone miindet. Diese fiinf T'one schlieBen sich als halbtonlose Fiinftonreihe
zu einem inneren Raum zusammen, welcher dem duBeren Raum antwortet
und nicht einfach in ithm versinkt wie der alleinige Raumton.

Damit hat bereits ein Prozeff begonnen, ein ProzeB3, der sich vom Ausgangs-
ton zu entfernen scheint und sich doch nicht von ithm 16st, denn es ist immer
noch der Raumton, um den die anderen Tone kreisen. Aber ebenso unwillkiir-
lich, wie die Fiinftonreihe aus dem Raumton entstand, kann aus ihr jetzt eine
Melodie entstehen, in welcher die Tone nicht mehr nur als Extension des
Raumtones gehort werden, sondern sich nur noch auf thn als als ,,primum
inter pares” beziehen. Es entstehen melodische Figuren, die zueinander in Bezie-
hung treten und nicht mehr nur vom Raumton her bestimmt werden. Wohl
ist seine Anziehungskraft noch so grof3, dall er immer wieder in den Mittel-
punkt des Horfeldes riickt und die Figuren sich wie Figuren, die wir im Wasser
sehen, um ihn bilden und auflésen. Aber immer mehr beantworten sie sich
gegenseitig und verkniipfen sich zu einer Melodie. Der Schritt, den wir vom
freien Singen um den Raumton zum Figurensingen tun, ist ein gewaltiger
Schritt, auch wenn er sich in leisen Ubergingen einer sich verindernden Sing-
weise derselben Tonfolgen vollzieht. In der Verinderung veriandert sich unser
Zeitgefiihl: Aus einem beinahe zeitlosen Umbkreisen des Raumtones wird ein
Spiel der Figuren, in welchem eine Figur die nichste hervorruft; die Zeit wird
,»geschichtlich®, sie erhilt einen Ablauf mit Anfang und Ziel, mit Erinnerung
und Erwartung. Wir werden zu Gestaltern und Erfindern von Figuren und
Melodien.?!

Wie sich dieselbe Tonfolge verwandeln kann, wenn sie sich von einer bloBen
Extension des Raumtones in eine Figurenfolge verwandelt, zeigt folgendes Bei-

spiel:

Figur 3
)
—X
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(Raumton in Fig. 3a) leer geschrieben)

In a) ist Steigen und Fallen noch bloBe Extension des Raumtones; wir horen
eigentlich nur ein belebtes F b) hingegen horen wir ganz anders, obwohl die
Tonfolge dieselbe ist: F ist zwar noch zentraler Ton, aber nicht mehr nur

21 Wie lassen sich Tonfolgen als Figuren erkennen? Die einfachste Antwort lautet: Durch prakti-
sche Erfahrung.
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Raumton. In den beiden ersten Figuren von Fig. 3b) ist es noch Anfangs- aber
nicht mehr Zielton, in der letzten Figur nur noch Zielton und in der zweitletz-
ten weder Anfangs- noch Zielton. Das klingt in der Aufzihlung allerdings
pedantisch; in Wirklichkeit trennen wir die Figuren nicht derart, dal3 nicht
auch die Gesamtbewegung von Fig. 3a) zur Geltung kime. Aber es tritt doch
etwas Neues hinzu, nimlich die Korrespondenz der Figuren unter sich, die als
solche mit dem urspriinglichen F nichts mehr zu tun hat.

Erst in der figurativen Differenzierung von Fig. 3a) durch 3b) tritt nun die
Konsonanz in unser bewulltes Horen ein. Als Zweieinheit, d. h. als Differenzie-
rung zweier Tone, die zugleich Einheit sind, kann sie ja in Fig. 3a), die noch
keine Differenzierung kennt, gar nicht gehort werden. Ein erster Schritt zum
Konsonanzhoren ist erst getan, wenn wir in Fig. 3a) F C und ¢ etwas dehnen,
bewulter singen oder sogar leicht akzentuieren:

Figur 3
c)

D.-G-O‘_. Lo—._'&.a

% O

Wir horen, dal3 die leer geschriebenen Tone einen durch die ganze Melodie
hindurchgehenden Konsonanzrahmen bilden. Wir haben ihn im F umspielenden
Raumsingen wohl schon mitgehort, aber wir waren noch zu sehr auf F konzen-
triert, als dal3 F und ¢/C sich als konsonierende Téne gegentibertreten konnten.
In einem zweiten Schritt wird uns bewul3t, dal die vier Figuren von Fig. 3b)
sich aus ihren Rahmenkonsonanzen F/C, F/c, a/D und C/F bilden, dhnlich wie
D/aund ¢/F in dem Liedfragment von S. 19 einen konsonanten Rahmen bilde-
ten, damals in einer Melodie, die uns unmittelbar beriihrte, jetzt in einer Figu-
renfolge, die sich aus dem Raumton und seiner Extension entfaltet hat.

Neben Rahmenkonsonanzen sind es Vermittlungskonsonanzen und Entspre-
chungskonsonanzen, welche in den Folgen von Figuren wirken.

Eine Vermittlungskonsonanz finden wir, wenn wir, von F ¢ ausgehend, einen
Quintweg konstruieren (vgl. S. 15):

Figur 4

» el

1 2 3 4

Der Quintweg ist eine schematische Abstufung der F-Fiinftonigkeit nach der
Konsonanzbeziehung ihrer Tone. c als zweiter Ton des Quintweges ist konsonanter
Vermittlungston zwischen F und G, d.h. Quint iiber F und unter G. Der Schritt
F G, welcher in der Melodie zwei benachbarte Tone verbindet, erscheint auf
dem Quintweg als Zweiquintenschritt: Wir horen in thm nicht einfach zwei
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Nachbartone, sondern zwei Tone, die durch den Ton ¢ konsonant vermittelt
werden.

Figur 5
Q ! r\‘[
y . = i
Y, () 1 = — ©
D) L
8

Ich beginne mit der Figur F—D—C und schlieBe mit der Figur ¢(—a—G. Im
Zweiquintenschritt vom ersten zum letzten Ton der Figurenfolge verlagert sich
das Gewicht von F nach G. Die ersten beiden Figuren beginnen noch mit F
und wir beziehen das hohe ¢ der dritten Figur auch noch auf E bis wir dann
horen, da3 die dritte Figur mit G schliet und dal der ersten Rahmenkonso-
nanz F—C—c sich (—=G—C als zweite Rahmenkonsonanz angeschlossen hat. Der
Zeitcharakter einer Melodie erfihrt durch den Zweiquintenschritt einen deut-
lichen Wandel. Wihrend schon im Figurensingen ein Wandel von kreisender zu
ablaufender Zeit stattgefunden hat, denn eine Figur ruft ja die nichste hervor,
verschirft sich beim Zweiquintenschritt der Charakter des Ablaufes zu dem
eines zielgerichteten Ablaufes, der uns aber erst zum BewuBtsein kommt, wenn
G erreicht ist.

Die dritte Konsonanzform, die Entsprechungskonsonanz, kennen wir schon aus
Fig. 5, in welcher die letzte Figur die erste um eine Quint héher repliziert,
d.h. ihr in der Quint entspricht. Ein weiteres Beispiel:

Figur 6
i D > T
V.1 = [ ] “-—i 1 &
3

Fig. 6b) entsteht aus Fig. 6a) durch Weglassen des tiefen C. Damit tritt die
Quintentsprechung der ersten und letzten Terz (F D / ¢ a) stirker ins Ohr, noch
starker, wenn ich die Tone, die zwischen den beiden Terzen erklingen, weg-
lasse:

Figur 7
f = =
= B
D)
8

[solieren wir auf diese Weise die beiden Terzfiguren, so erscheint ihre Quintent-
sprechung als Quintverwandtschaft, ja Quintidentitit: Die erste Figur, die den
Raumton mit seiner Unterterz verbindet, wird durch eine zweite Figur beant-
wortet, die wie ihr Echo klingt. Wir horen die Quintentsprechung so unmittel-
bar, daf} die Quint als Abstand zweier Téne kaum ins Gewicht fillt, lediglich
als ithre Konsonanz. Wir brauchen gar nicht zu wissen, dal} die zweite Figur

30



eine Quint hoher liegt, wir wiederholen einfach die erste Figur in einem helle-
ren Register.

In der Ambitusenweiterung, die im zweiten Teil zur Sprache kommt, werden
wir an den Figurenfolgen mit ihren drei Konsonanzformen ankniipfen
(2. S169)

Wir sind jetzt soweit, dal3 wir einfache gregorianische Melodien aus der
Komposition eigener Figuren entwickeln konnen. (Wir arbeiten immer noch
ohne Notation, die Aufzeichnung der Noten ist nur fiir den Leser bestimmt.)
Die Figuren und ihre Kombination entwickeln wir aus der lateinischen Rede, die
einem gregorianischen Introitus, auf den wir uns Schritt fiir Schritt zubewegen,
zugrunde liegt.??

Wir beginnen mit dem Wort ,,iubilate”. Wie wiirden wir es vom Raumton
aus singen? Etwa als steigende, rufartige Figur?

Figur 8
%_1_._.’—“'_._
'é Iu - bi - la - te

Setzen wir vor ,,iubilate” ein ,,omnes®, so wird es wohl eine die Figur von
nubilate einleitende Figur erhalten, am ehesten F F oder F D oder eine
eigentliche Initialfigur von C aufsteigend. Am tiberzeugendsten wire es wohl,
diese letzte Figur fallend vor das steigende ,,iubilate” zu setzen:

Figur 9

4 a) b) c) d)

(2 '_,_i
B e — e = -_.

g Om-nes Om-nes Om - nes -nes fu-bi-la- - te

In der Figur von d) klingt das fallend-steigende Raumsingen noch am stirksten
durch, s.o0. Fig. 6a). In ¢) und d) haben wir der Rahmenquint F/c von ,,iubi-
late* eine Rahmenquart C/F vorangestellt; beide Figuren erganzen sich zum
Oktavrahmen C/c. Zudem entsprechen sich die beiden Akzentfiguren F—D
und a—c in Fig. 9d) in der Quint, aber in Gegenbewegung:

Figur 10
a) Entsprechungsquint b) Entsprechungsquint in Umkehrung
= sl =
j ] : & = I'_.—"— y———
D) ¥ o
8 om - nes -la - te

22 Mit der Rede fithren wir ein Element der Melodiebildung ein, das im zweiten Teil (Kap. 4 bis
7) eine malgebende Rolle spielen wird. Das Wort ,, Rede” deutet gegeniiber ,Text™ oder
»oprache® auf eine besondere Sprechweise hin, welche melodiebildend ist (s. dazu S. 71).
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Nun erweitern wir die Rede; sie heiBt jetzt: ,,Omnes gentes iubilate®; die
Figur auf ,,gentes” mul} sich mit den Figuren vor ,,omnes iubilate” zu einer
geschlossenen Phrase vereinigen, d.h. sie mul3 an die Figur von ,,omnes*
anschlieBen und in die Figur von ,,iubilate* tibergehen; ich erinnere an die auf
S. 28 zu Fig. 3a) und b) gemachte Bemerkung, daf3 in der Verkniipfung von
Figuren, die eine melodische Einheit bilden sollen, die Gesamtbewegung des
urspriinglichen Raumsingens noch horbar sein sollte. Jetzt, wo wir die Figuren-
folge von der Rede her bilden, kdnnen wir hinzuftigen: Ein Unterbruch der
Bewegung mufl von der Rede her gerechtfertigt sein; was damit gemeint ist,
wird sich gleich zeigen.
Von ,,omnes* her kénnten wir ,,gentes* etwa so singen:

Figur 11

o)

=& =

'\:1)1“ [ —
8 gen - tes

Damit wire aber der Anschluf3 an die Figur von ,,iubilate* nicht gelungen, die
Bewegung wire durch ein ,stotterndes” F unterbrochen. Welche Figur kénnte
,,ubilate” am besten einleiten? Sicher (wie schon bei ,,omnes®) eine fallende
Figur, die wir aber, um nicht ungewollt die Figur von ,,omnes* zu wiederho-
len, nur bis D fithren diirfen:

Figur 12
G ) b) )
= = — =
8 gen - tes gen - tes gen - tes

Nun ist aber der Zusammenhang der Figuren von ,,omnes® und ,,gentes* durch
einen Quartsprung unterbrochen; das ist deshalb nicht der Rede gemiss, weil
in ihr ,,omnes gentes eine enge Einheit bildet, ,,omnes iubilate* hingegen
weniger eng verkniipft ist; deshalb war dort der Quartsprung angebracht
(s. Fig. 9d), hier wire er es nicht.

Wie sollen wir ,,omnes* mit ,,gentes* verbinden? Wenn wir Bewegung und
Tongebung des Raumsingens nicht vergessen haben — was leicht geschieht,
wenn man ins Detail geht — so kommen wir ohne Miihe zu einer Losung; das
Ganze lautet dann so:

Figur 13
f
# — ,/-
_®_.:' /'_'_’_q__'_._i‘
D) & : :
8 -om - mes gen -tes iu-bi-la -te

,omnes wird jetzt zum G von ,,gentes” hingefiihrt (s. Fig. 12¢), und es ent-
steht in abwechselnd fallender und steigender Bewegung eine Phrase, die noch
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etwas vom grofen Atem des Raumsingens hat; ithre Kronung findet sie in der
Figur von ,,iubilate”, mit der wir begonnen haben.

Nun erweitern wir die Rede noch einmal: ,,omnes gentes plaudite manibus;
iubilate Deo®. ,,Omnes gentes” und ,,iubilate® liegen jetzt nicht mehr im selben
Satz; die Frage ist, wie ,,plaudite manibus® einzufiigen ist. Vielleicht als Rezita-
tiv auf F mit F- oder D-Schluf3l und dann ,,Deo* als SchluBfigur auf F?

~ Es gibe noch andere Lésungen; ,,plaudite” konnte z.B. als Steigerung von

,omnes gentes” gesprochen und gesungen werden und ebenso ,,Deo” von
niubilate®. Als Vorsinger bewege ich mich in Richtung eines gregorianischen
Introitus, den meine Mitsinger noch nicht kennen, deshalb neige ich nicht zur
Steigerung der Melodie bei ,,omnes gentes und ,Deo”. Die Wege und
Umwege, die sich im Dialog der Singer mit dem Vorsinger oder unter sich
ergeben, kiirze ich hier ab; was wir schlieBlich erreichen, klingt etwa so:

Figur 14
fa) 5

’l(l — 7L o
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8 Om - nes gen -tes plau-di-te ma-ni-bus, iu-bi-la -te De - 0

Sind wir damit ganz zufrieden? Etwas von der alten Bewegung ist verloren
gegangen; ,,omnes gentes und ,,iubilate werden im G F-Wechsel der ithnen
folgenden Figuren nur schwach fortgefiihrt.

Auch hier sind noch mehrere Wege offen, bis es soweit ist, daB ich den
anderen Singern den gregorianischen Introitus, auf den wir zugesteuert sind,
vorsinge. Fiir den Leser folgt er hier in Noten; wir Singer erlernen ihn im
Vor- und Nachsingen, in stindiger Wiederholung (s.0.S. 23) und in absicht-
lichen und unabsichtlichen Variationen (s.0.S. 18).

Beispiel 1

A

J Cr—
X —— ==

o :

g Om - - - nes gent -  tes plau- di-te

n ) 2

7 ———

8 ma-ni - bus iu- bi- la - (] B D - - 0
A
7 &
A e —

3 - . y
8 in VO-ce ex-sul - ta-ti -0 - - Nis;

Mit Zufriedenheit horen wir, dal3 einer zu groBen Monotonie von Anfang an
dadurch vorgebeugt wird, dal ,,omnes gentes* bis a steigt, so daB sich ,,plaudite
manibus® tiber F nach D abstufen kann — wir genieflen nach der Unzufrieden-
heit mit unsrer eigenen Melodie den wunderbaren Faltenwurt der gregoriani-
schen Melodie. Ubrigens braucht der Aufstieg bis zu a auf ,,omnes* nicht erst
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jetzt zu erfolgen; er kann einem der Singer, der von Anfang an dieses ,,omnes
aussingen mochte, schon auf Anhieb gliicken. Allerdings trennt sich schon dann
,omnes* durch seine Bewegung zu F von ,,jubilate*:

Figur 15

. a) b) —— e
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!é Omr - - - nes Oom *- - nes iu-bi - la - te

In der Fassung b) ist eine Sequenz der Figuren auf F und a entstanden.

Auf ,,Deo* variiert die gregorianische Melodie die F—a-Figur von ,,omnes*;
,,in voce exsultationis, ein neuer Redeteil, der sich ,,Deo* anschlieBt, wird als
Variation von ,,omnes* gesungen, so dal} der SchluB3 den Anfang wieder auf-
greift (das werden wir in spiteren Melodien wiederfinden).

Durch den Aufstieg bis a auf ,,omnes” und den D-Schlul} aut ,,manibus® hat
sich eine Rahmenquint D/a so stark eingeschoben, daf3 der urspriingliche Rah-
men F C F ¢ von Fig. 9d) in den Hintergrund riickt. Aber er bleibt héorbar,
besonders wenn wir die ganze Melodie in der Erinnerung zusammenfassen

,,omnes — iubilate — exsultationis™).

Ein weiteres gregorianisches Beispiel: Es besteht aus den ersten beiden Phra-
sen eines Introitus im D-Modus. Da sie aus denselben Grundfiguren F D C, F
G a cund G F D bestehen wie der Introitus ,,Omnes gentes®, verzichten wir
auf den figurativen Aufbau und beginnen gleich mit der tiberlieferten Melodie:

Beispiel 2
h A 2
P — — i
%_,_-_;—\

.o o :
g Do - mi- nus se-cus ma - - re Ga-li - lae - - ae
f
¥ | Pl ere—

D% o =

M'—'—'—'—D_' e
= ;
g Wioo= dit du - 08 fra - tres.

Wir horen, dal} in dieser Melodie die Oktav ¢/C nicht wie in der vorigen nur
in Oberquint und Unterquart, sondern dazu noch in Oberquart und Unter-
quint geteilt ist, das heil3t, unter ¢ wechseln F und G im Zweiquintenschritt:
Von ,,Dominus® bis ,,Galilaeae* bildet sich eine ,,Aura® um F in der sich F mit
C und ¢ verbindet; dann aber horen wir, wenn wir ,,Galilaecae® erreicht haben
und uns an das, was wir gesungen haben, erinnern, vom ersten F bis zum
letzten G eine Gewichtsverschiebung mit C und ¢ als vermittelnder Konsonanz.
(Das kurze d aut ,,Galilaeae® ist nicht Eckton, sondern abspringender Wechsel-
ton .zl ¢ ¢-d a—a-& statoe—d—ca—a=-G: vgl.-dazu Beisp. 35 aheus inite )
Aber horen wir die herausragenden Tone F—C—¢—G wirklich nur als Statio-
nen des Quintweges? Nein, das melodische Horen, in welchem sich die Melo-
die als Extension des Raumtones F nach unten und oben entfaltet, bleibt leben-
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dig. Zwei Horweisen, eine konsonantische und eine melodische, durchkreuzen
sich so sehr, daB3 sie sich zwar im Nachdenken, aber kaum im Horen und
Singen trennen lassen.

Vielleicht ist es so, daB3 das konsonantische Horen sich erst einstellt, wenn
wir uns an das Gesungene erinnern: C—c¢ (,,Dominus — Galilaeae*) wird ja erst
als Vermittler des Zweiquintenschritts ,,Dominus — Galilaeae wahrgenommen,
wenn wir das SchluB-G der Phrase erreicht haben; jetzt erst ordnet sich die
erste Phrase in eine Rahmenoktav C/c¢ ein, welche sich in C F ¢ und C G ¢
teilt. Im melodischen Verlauf héren wir G als Durchgangston zwischen F und
a (,,secus”) und auch das die Phrase abschlieBende G von ,Galilaeae “ kénnten
wir melodisch (statt als Zweiquintenschritt) auf F so beziehen, dall wir den
Phrasenschlul3 {ibergingen und bis F von ,,duos® als Zielton weitersingen:

Figur 16
A
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g Do-minus se-cus ..... Ga-li-lae-ae vi-dit du - os fra-tres

Jetzt wird der rein melodische Wechsel von F und G so deutlich, daf3 die Quint-
folge F ¢ C G verblaBt. DaB diese Singweise, ganz abgesehen vom Ubersingen
der Phrase, doch zu fliichtig wire, ergibt sich, sobald dem Hérer die Quintent-
sprechung der Figuren von ,,Dominus® und ,,Galilaeae” bewult wird:

Figur 17
n
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g Do~mi-nuS. ... Ga-li - lae - ae
Konnte man das SchluB3-D von ,fratres” als weiteren Schritt auf dem Quint-
wege horen? Das wire nur dann moglich, wenn C D als zweiter Zweiquinten-
schritt so auf G als Vermittlungskonsonanz bezogen werden kénnte, wie wir

in der ersten Phrase den Zweiquintenschritt F G auf den vermittelnden Konso-
nanzton ¢ beziehen konnten:

Figur 18
b) zweiter Zweiquintenschritt oder :
Q [ 1
. e ® ]
e o [ ® =
'é L | -

a) erster Zweiquintenschritt 1) = erster Vermittlumgston ¢

2) = zweiter Vermittlungston G

Dazu wire zu erwarten, dal3, so wie die Quint F/c durch den Terzton a geteilt
wurde, die Quint G/C in entsprechender Weise durch den Terzton E geteilt
wiirde. Mit C D als Zweiquintenschritt konnte die zweite Phrase dann etwa
so lauten:
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Figur 19
A

q &
o - dit du - - 08 fra - - tres

In der gregorianischen Phrase fehlt aber C ganz und gar; D ist somit rein
melodisch als Trabant von F zu horen.
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Zweites Kapitel

Das Erwachen des gregorianischen Systems II
Konsonanz und Modus

A. Einordnung der Modi in das diatonische System

So wie die Konsonanz als elementare Harmonie, d.h. Zweieinheit, Figuren
bildet, welche als Mehreinheiten wieder Harmonien sind, so bilden sich aus
Figuren Phrasen oder Melodien, welche Harmonien einer Vieleinheit sind. Als
elementare Harmonie wirkt die Konsonanz weiterhin in allen Formen einer
sich erweiternden Harmonie als Geflecht konsonantisch verbundener Tone, welches
die Melodie zusammenhilt und ihr Einheit verleiht.?

In der Erfahrung ist das Geflecht konsonanter Tone das Wunder einer Viel-
einheit, zugleich scheint aus ihm das Bild eines Systems. Lange vor jeder Mes-
sung von Saitenlingen und lange vor der Kombination dieser Messungen am
Monochord bildet sich im Singen selber, sobald es bei der Erfindung und Kom-
bination von Figuren angelangt ist, eine konsonanzgeborene Abstufung der
Tone, ein inneres Bild des Systems, das nur nach aullen gekehrt werden mub,
um zum notierbaren Tonsystem zu werden.

Der Schritt vom inneren zum idulleren Bild, dem notierten Tonsystem, war
bereits im Altertum getan; die Singer des Gregorianischen Chorals konnten
hier nur noch erben. Aber sie muliten die Erbschaft mit ihrer eigenen Musik
in Einklang bringen.?*

Geerbt wurde ein diatonisches Tonsystem, das aus einer fallenden Tetra-
chordreihe bestand, die (in moderner Notation) von a' bis H reichte; zur
Abrundung der Oktaven wurde ein tiefes A hinzugefiigt.>> Als einziger
nicht-diatonischer Ton wurde b gebraucht, eingefiigt in ein eigenes Tetrachord:

Beispiel 3

"I'\' r\\“ﬁ, e E\\r‘\n
(& Bt i = =
: ==

Hucbald von Saint-Amand (s.S. 20) Gbernahm das Doppeloktavsystem, lie3
aber seine Tetrachorde vom untersten Ton aufsteigen:

23 zum Konsonanzgeflecht vergleiche die mittelalterliche Lehre von Konsonanzbeziehungen zwi-
schen Binnen- und Finalténen.

24 zum Folgenden vergleiche D. Hiley a.a. O. S. 442ff.

25 In der hellenistischen Kultur der romischen Kaiserzeit verlief die Tonreihe von unten nach
oben, aber in denselben Tetrachorden (s. Charles M. Atkinson: ,,Das Tonsystem des Chorals
im Spiegel mittelalterlicher Musiktraktate®, in: Geschichte der Musiktheorie, hg. Von Th. Ertelt
und E Zaminer (Darmstadt 2000), Bd. 4, S. 110)
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Beispiel 4

4 = [rf—””‘/ﬂ*rfﬁ‘”‘ﬂ
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Hucbalds Tetrachordreihe konnte mit den gregorianischen Modi verbunden
werden, denn die vier Grundtone der acht Modi lagen auf den Tonen des
Tetrachordes D E F G, oder genauer gesagt: Wenn man die verschiedenen
Folgen von Halb- und Ganzténen, welche die einzelnen Modi charakterisieren,
in dasselbe diatonische System einordnete, so ergaben sich vier modale Grund-
tone, die auf D, E, F und G lagen. Mit dieser Einordnung der Modi in das
diatonische System war eine Briicke von Modus zu Modus geschlagen; man
konnte Modus an Modus oder Teile des einen an Teile des anderen Modus so
anfiigen, daB sie in dasselbe diatonische System zu liegen kamen; die Vorbedin-
gung des Systems einer Harmonia Modorum war damit geschaffen.

In Hucbalds Uberbriickung der Modi besitzen wir schon zu viel, denn die
Modi, welche die Briicke des Tonsystems verbindet, kennen wir ja noch gar
nicht. Miiften wir nicht, nachdem wir im letzten Kapitel zwei gregorianische
Melodien aus ithren Figuren entwickelten, dort fortfahren und erst dann, nach-
dem wir Melodien in gentigender Anzahl betrachtet haben, damit beginnen,
sie in modalen Gruppen zusammenzufassen, um dann erst Modus mit Modus
zu vergleichen, bevor wir sie in das Tonsystem einordnen? Diesen Weg, der
moglich, aber sehr langwierig ist, méchte ich abkiirzen und hier schon einen
Begriff der Modi und des intermodalen Zusammenhanges geben.

B. Das modale System der Psalmformeln

Wir behandeln hier die Modi, wie sie in den Psalmformeln des Introitus
erscheinen. Damit tiberspringen wir eine Stufe unsres Harmonieweges, auf der
es um die Zusammenfliigung einer Melodiegruppe zu einem bestimmten
Modus geht. Jeder Modus wird jetzt namlich durch eine einzige Melodie, d. h.
Psalmformel, vertreten. Allerdings entsteht damit erst eine ,kleine* Harmonia
Modorum, der von Kapitel 4 an eine ,,groBe* folgen wird.

Wie schon bei den Figuren und der sich aus ihnen zusammenfiigenden
Melodie (vgl. Beisp. 1 und2) geht es auch bei den Psalmformeln und der aus
ihnen zusammengefiigten Harmonia Modorum um ein Werk der Konsonanz.
Die Tone der Konsonanz kénnen wir jenen ,,Harmoniai®, d.h. ,Verklamme-
rungen® vergleichen, mit denen das Schiff, das die Gottin Kalypso dem Odys-
seus zur Heimkehr ausriistete, zusammengehalten wurde. Aber die Tone der
Konsonanz sind nicht mit der Konsonanz an sich zu verwechseln: Eine aus der
Harmonie der Konsonanz sich entfaltende Harmonia Modorum ruht nicht wie
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ein wohlerbautes Schift vor unsern Augen; sie ist eine nie zu erfassende, nie
bekannte und wiederholbare Erfahrung, auch wenn ihre Materie, d.h. ihre
Tone, bekannt und wiederholbar sind. Wir glauben mit diesen Ténen wie mit
Miinzen, die immer ihren gleichen Wert haben, arbeiten zu kénnen und ver-
gessen leicht, dal neue Erfahrungen, die wir mit ihnen und ithrem Zusammen-
spiel machen, ihre Rolle grundlegend verindern konnen.

Schon wenn wir die Modi so einfach wie moglich darstellen, meldet sich
die Frage ihrer konsonanten Verbindung. Sie unterscheiden sich in acht Rezita-
tionstonen, die tiber den vier Grundtonen D E F G liegen.

Beispiel 5
f —
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Jeder Grundton hat einen hoheren und einen tieferen Rezitationston; ein
Modus mit hoherem Rezitationston heil3t ,,authentisch®, einer mit tieferem
heiBt ,,plagal®. In den nicht rezitativischen Gesingen, wie etwa den Introiten
(s. 2. Teil), heiBt der dem Rezitationston entsprechende Ton ,,Dominantton
und der Grundton auch ,,Finalis®, weil auf ihm die Melodie endet.

Schauen wir auf konsonante Verhiltnisse unter diesen acht Tonpaaren, so
fallt zuerst einmal auf, dall der Ton h nicht vorkommt. Fassen wir Grund-
und Rezitationstone von Modus 1, 2, 5, 6 und 8 zusammen, so erhalten wir
dieFiinftonreihe D F G a ¢, wihrend die entsprechenden T6éne von Modus 3,
4 und 7 die Reihenvariante E G a ¢ d ergeben (s.S. 26).

Die Psalmformeln stellen wir nicht nach ihren Grundtonen, sondern nach
ihren Rezitationstonen zusammen, weil in diesen ihre Harmonie am besten
zum Ausdruck kommt. Wir beginnen mit dem ersten Modus.

Beispiel 6
fa} >
it Z===x- P
g -9 5
8 Glo-ri- a. =Pa-itn et Fi=ili -0k et Spi=iri~ il il Sanc- 10
= o >
m i e
eJ : : ; : ; 5
8 Sic - ut e-ral In prm-el - pl-o et nunc et sem - per
fa}
J@_'—'M'—m:
eJ :
3 et n sae-cu-la sae-cu - lo-rum A - men.

a ist Rezitationston; er ruht als dritter Ton des ganztonigen Terzganges F G a
auf F: Jede Phrase beginnt mit diesem Terzgang, die erste aufsteigend (,,Glo-
ria”), die zweite und dritte in einer G umspielenden Figur (,sicut®, ,et in®).
Der Grundton wird erst als Finalis im Abstieg von a bertihrt. Die gesamte
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Formel verwendet die Tone der flinftonigen F-Reihe D F G a ¢, die wir seit
der Entfaltung des Raumtones kennen, aber in einer neuen Kombination, nim-
lich in einer Figuration, in welcher F G a fast die ganze Formel beherrscht. ¢
erscheint nur als fliichtiger Trabant von a in der Akzentfigur a—c (,,Spiritui®,
et nunc”) und in dem SchluBabstieg zu D; D, obwohl Finalton, ist nicht Ziel-
ton der finalen Bewegung; es hingt so stark an F dal} eine Riickkehr zu F
nicht ausgeschlossen wire; wir héren hier immer noch etwas von der alten
Extensionsbewegung des Raumsingens, die von D und C wieder zu F zurtick-
kehrt.?® Wie D aus einem Trabanten von F zu einem echten Finalton werden
kann, wird in der ,,groBen” Harmonia Modorum anliBlich des zweiten Modus
zur Sprache kommen (s.u.S. 85f.). Dank des vorherrschenden Terzganges F G
a und des nicht sehr stabilen Charakters von ¢ und D kommen in der Psalmfor-
mel des ersten Modus die Rahmenkonsonanzen F/c und a/D nicht sehr stark zur
Geltung; die Entsprechungskonsonanz der Terzen a ¢ / D F ist in der finalen Ant-
wort von F D auf mehrfaches a ¢ zu horen (zu Rahmen- und Entsprechungs-
konsonanz s.S. 29).

Figur 20
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3 S e IS, 5 sae - cu - lorum A - men

Vergleichen wir die Psalmformel mit Beisp. 2 des vorigen Kapitels (ohne die
Vorfigur auf ,,Dominus®), so klingen die beiden Phrasen des Introitus wie eine
gedringtere, aber an Figuren reichere Variation der Psalmformel.

An die Psalmformel des ersten kntipfen wir die des sechsten Modus:

Beispiel 7
f )
o I
V. — P
g Glo - i - a Pa-tri et Fi-li-o et Spi-ri-tu-1i Sanc-to.
#ﬁ — T .
s = 5w s e - 9 5 =
o) ; ; : : 3
g Sic - ut e -rat in prin-ci - pi - 0 e nunc et sem - per
s
e
- * % ° 5. 3 € 3
& et in sae- cu-la sae-cu-lo- rum A-men.
26 Die Bereitschaft zur Riickkehr von D zu F in der von F ausgehenden Fiinftonigkeit schligt

sich in der letzten SchluBvariante der Psalmformel des ersten Modus nieder (s. Graduale
Triplex, S. 822). Solche SchluBvarianten, auch Differenzen genannt, sang man an Stelle des
reguliren Schlusses, um einen besseren Ubergang zu einem folgenden Introitusanfang, der
von der Norm abwich, zu erhalten.
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Auch sie beginnt, allerdings etwas gewundener, mit F G a, rezitiert ebenfalls
auf a und bringt vor dem F-Schluf3 die Folge a G F D, mit welcher die vorige
Psalmformel abschlof.

Bei genauerem Horen scheint uns der Ton G etwas mehr Gewicht zu haben
als im ersten Modus. Entscheidend sind hier vor allem die Schliisse der jeweili-
gen ersten und zweiten Phrasen: In der Formel des ersten Modus horen wir
ein helles a, welches auf den Akzent von ,,Spiritui” nach ¢ ausweicht, in der
Formel des sechsten Modus ein dunkleres, schwereres a, das durch die Tone G
b, die es umrahmen, ,,nach unten gezogen wird“, so dal3 die Phrase nicht auf
a bleiben kann, sondern nach F zuriickkehren mul3 (auf den b-Akzent werden
wir spiter eingehen).

a klingt im ersten Modus heller, weil F G 4 ja auf dem Grundton D liegt, also
im Aufstreben begriffen ist, wihrend F G a im sechsten Modus Ausgangsterz ist,
die (wie wir bei spiteren Melodien des sechsten Modus noch deutlicher horen
werden) in sich ruht, so dal a wieder nach F zurtickstrebt.

Das dunklere und hellere a des sechsten und ersten Modus kiindigt sich, wie
gesagt, schon in der ersten Initialfigur an: Die des sechsten Modus windet sich
von F liber G nach a, die des ersten Modus braucht G nur als Durchgangston
zwischen F und a. Wie, wenn ich G ganz weglasse? Dann wird a so leicht, dal3
die Bewegung iiber a nach ¢ zielt; das st im fiinften Modus der Fall:

Beispiel 8
f
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g et in sae-cu-la sae-cu-lo-rum A-men.

Wir haben uns mit dem Rezitationston ¢ ganz von F G a befreit; F G a hat
sich in der Rahmenquint F/c ,aufgelost®. Der SchluBlakzent der ersten Phrase
liegt jetzt nicht mehr auf ,,Spiritui”, sondern erst auf ,,Sancto®, d. h. der Rezita-
tionston ¢ hat so viel Kraft (so viel Licht, konnte man sagen), da3 er die Phrase
bis zum letzten Wort durchdringt. Nimmt jetzt a eine dhnliche Stellung unter
¢ ein wie F unter a in den beiden vorigen Psalmformeln? So scheint es, denn
a eroffnet hier wie dort F die zweite und dritte Phrase und schlieBt auf ,,amen*;
F kommt nur ganz am Anfang gleichsam als Sprungbrett vor.

Was die Figuren der Formel betrifft, so fillt es vielleicht schwer, neben dem
initialen F a ¢ iberhaupt eine Figur zu horen, abgesehen von d h ¢ @ am SchluB3.
Aber diese in zwei Terzen aufgeloste Quartfigur kommt doch in einfacherer
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Form schon im Verlaufe der Psalmformel vor, namlich als d ¢ a, wenn wir trotz
der Zisur bei ,,Sancto” und ,,semper® das folgende a von ,sicut” und ,,et” zu
d ¢ hinzunehmen. Hier eine ganz fliichtige, die Einheit der Figur d ¢ a nicht
zerstorende Zisur zu singen, wird ja dem Wesen der -Rezitation gerecht: Wir
sind so im Banne dieses strahlenden Rezitationstones, dall wir kaum zisieren,
sondern moglichst bald zu ihm zurtickkehren méchten, so dall d ¢ a Gber die
Zisur hinweg zusammenhingend bleibt.

Figur 21
e | E T ]
8

d ¢ a entspricht in der Oberquint der Figur G F D in den SchluBphrasen der
Formeln des ersten und sechsten Modus. Wihrend die Quintentsprechung a
¢ / F D im selben Modus liegen kann, etwa im ersten oder sechsten, ist das bei
d ¢ a/ G F D nicht mehr der Fall. Die quintentsprechenden Figuren liegen
jetzt in verschiedenen Modi; dem d ¢ a im fiinften Modus, das sich von F und
damit dem tieferen Bereich der Fiinftonigkeit getrennt hat, kann G F D nicht
mehr in derselben Psalmformel antworten, sondern nur in einer tieferliegenden
wie der des ersten und sechsten Modus. (d ¢ a und seine Variante d h ¢ a werden
im fiinften Modus des fiinften Kapitels eine besondere Rolle spielen.)

Mit der Psalmformel des fiinften Modus haben wir uns von einer Singweise
gelost, die noch im Zusammenhang mit dem Raumsingen stand, denn im
Raumsingen und allem, was thm bisher folgte, gab es noch keinen oberen
Bereich und damit noch keine Trennung zwischen oben und unten, sondern
nur eine grofe Aura um F. Das hat sich mit dem Rezitationston ¢ verandert;
er ist so etwas wie eine zweite Sonne neben F, ein F des oberen Bereiches.
Aber auf keinen Fall werden die Melodien um ¢ einfach die Melodien um F
in der Oberquint replizieren; was im tieferen Bereich melodisch gilt, kann nur
teilweise 1im hoheren Bereich gelten; wir diirfen die Intensitit von ¢ nicht mit
der Ruhe von F verwechseln.

¢ 1st wie im flinften auch im achten Modus R ezitationston:

Beispiel 9
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Vergleichen wir ,,Spiritui Sancto® in Beisp. 9 und Beisp. 8, so erweisen sie sich
als austauschbar; die Stelle des achten Modus variiert die entsprechende Stelle
des fiinften Modus; ebenso steht es mit den Initialfiguren bei ,,sicut (erat)* und
»et in (saecula)”. Verschieden sind nur die Anfinge und Schliisse. Singen wir
nun Beisp. 8 und 9 hintereinander, so héren wir unter ¢ als zwischen F und G
vermittelndem Konsonanzton eine Melodie, die, von F ausgehend, einen Zwei-
quintenschritt zu G macht (zur Vermittlungskonsonanz s.S. 29):

Figur 22
Flinfter Modus Achter Modus
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Der Psalmformel des achten Modus lassen wir die des zweiten folgen:

Beispiel 10
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G n sac-cu-la sae-cu-lo- rum A - men.

Bis auf ,saeculorum amen® entsprechen sich, wenn wir die Modi 8 und 2
vergleichen, ihre Formeln in der Quint; ¢ und F stehen sich jetzt als Rezita-
tionstone eines hoheren und tieferen Bereiches gegeniiber, ¢ als F des hoheren
und F als ¢ des tieferen.

Die weitgehende Entsprechung der Psalmformeln des achten und zweiten
Modus konnte leicht zur totalen Entsprechung werden, wenn wir die obere
Formel auf a enden lassen und so der unteren Formel angleichen, oder die
untere auf C und sie der oberen angleichen. Es ist also einzig die Ordnung
der Grundtone der Modi, wie sie Hucbald gibt, die eine totale gegenseitige
Angleichung der Formeln verhindert.

Dank seiner Verbindung mit dem achten Modus liB3t sich der zweite Modus
nicht mit dem ersten verbinden. Das ist vielleicht iberraschend; wir hitten den
zweiten Modus wohl gerne in die Gruppe der Beispiele 6 bis 8 eingefiigt. Wie
miiiten wir seine Psalmformel gestalten, um das zu ermoglichen? In der ersten
Phrase etwa so (die iibrigen Phrasen kénnten wir belassen):
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Figur 23
A
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Die Akzentfigur auf ,,Spiritui” stlinde am Anfang eines Prozesses, der vom
zweiten zum sechsten und dann zum ersten und fiinften Modus fithren wiirde:

Figur 24
a) b) c) d)
Q P
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e
8 2. Modus 6. Modus 1. Modus 5. Modus

a) geht von schwerem F aus, b) verlagert das Tongewicht nach G, ¢) nach a;
in d) sind F und a so leicht, dal3 ¢ Rezitationston wird.

Wir werden sehen, daB3 es bei nicht rezitativischen Gesingen moglich ist,
den zweiten Modus auf diese Weise mit dem ersten zu verbinden; hier bei
den Psalmformeln ist es offenbar falsch, Akzentfiguren so mit Initialfiguren in
Beziehung zu setzen, wie wir das in Fig. 24 tun. Wie weit F—G—a iiberhaupt
geschlossene Akzentfigur sein kann, wird uns im nichsten Kapitel beschiftigen.

Es bleibt dabei, daf3 in den Rezitationsformeln der zweite Modus konsonant
(d.h. in Entsprechungskonsonanz) mit dem achten Modus verbunden ist, wah-
rend der erste, sechste und fiinfte Modus melodisch miteinander verbunden sind.
Der fiinfte Modus steht in der Mitte: Zu ihm fiihrt eine melodische Verbin-
dung, von ihm aus geht eine konsonante Verbindung, zuerst mit ¢ als Ton
einer Vermittlungskonsonanz zum achten und vom achten mit ¢ als Ton einer
Entsprechungskonsonanz zum zweiten Modus.

Noch fehlen die Psalmformeln des dritten, siebenten und vierten Modus.
Zuerst der dritte Modus:

Beispiel 11
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Glo-ri - a Pa-tri et Fi-li-o et Spi-ri-tu-1i Sanc- to.
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Wie im fiinften und achten (und quintversetzt im zweiten) Modus wechselt
der Rezitationston ¢ mit Akzentton d; wie im flinften Modus entsteht durch
den appoggiaturhaften d-Akzent eine Quartfigur d ¢ a (hier mit /), jedoch nicht
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wie im fiinften Modus tber die Phrase hinweg, da der d-Akzent nicht erst auf
,,Sancto*, sondern schon auf ,,Spiritui* fillt.

Die gesamte Formel verliuft dhnlich wie die des achten Modus (s. Beisp. 9),
auch dort wechseln Quartfiguren (s. Anfang und Schluf3 der Formel) mit ¢ a.
Aber es kommt im achten Modus nicht zu einem d-Akzent und damit nicht
zur Quart d ¢ (h) a, wie das im dritten Modus der Fall ist. Der Wechsel der
beiden Quarten auf G und a macht die Formel des dritten Modus zu einer
,,dynamischeren Melodie als es, bei aller Verwandtschaft, die Formel des ach-
ten Modus ist. Die Binneninitien (,,sicut” und ,,et in“) nehmen das Wechselspiel
von G/a in Terzfiguren auf (wodurch eine Variante der ersten Initialfigur ent-
steht), bei ,,saeculorum amen® hat nach einer fallenden Quartfigur (—c—h a—G
doch wieder a das letzte Wort — dies allerdings nur in der Psalmformel, denn
ihr folgt ja der Introitus mit E als SchluBton.?”

Figur 25
3. Modus: 2 Quartrahmen: Gc¢/da
[a) e s 5 e e >

|
fg E ;Ei; T L s e [ ® g
@

S e
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T ‘-—__: I *h_l
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8. Modus: 1 Quartrahmen: Ge/c G
[a) — — — =
V[ == =
;@Tl._m,_z
g G (@)

Wie verschieden klingen beide Formeln, wenn man sie in ihrer Figurenfolge
vergleicht, ohne sich vom gemeinsamen Rezitationston ablenken zu lassen!

Der siebente Modus ist der einzige Modus, dessen Rezitationston nicht in der
Terzquint F a ¢ liegt.

Beispiel 12
A

!E — A"'.'.....'/‘,_D__a’:._cﬁ

s Glo- i - a Pa-tri et Fi-li-o et Spi-ri- tu-1i Sanc to.
[a — e — )

W—cco—co—o—o—ccc"'—f—o——"———

Y
D) : - . : -
8 Sic - ut € -rat In prin-ci - p1 - 0 €t nunc et sem- per
fH — e ® -
Y l
e :
8 et n sae-cu - la sae-cu - lo-rum A - men.

27 Der Wechsel von G und a, wobei G geradezu Subtonium von a wird, wird uns im zweiten
Teil beschiftigen.
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Obwohl d als Rezitationston sich uns durch seine Hiufigkeit einprigt, ist doch
nicht zu tiberhéren, dal3 er aus ¢ hervorgeht und am Schlul3 der Formel wieder
von ¢ abgelost wird. So ist er trotz allem nur ein ausgedehnter Wechselton tiber
¢. Ein wirklich primires d miifite mit G durch h verbunden sein, so wie im
finften Modus der Rezitationston ¢ durch @ mit F verbunden ist. h wird immer-
hin in den Binneninitien angedeutet, aber mit d zusammen umspielt es bei
wsicut™ und et in* doch nur das folgende ¢, welches dem Rezitationston d vor-
angeht.

Trotz seines sekundiren Charakters, aber dank seiner groBen melodischen
Ausdehnung legt sich d auf den Akzenten von ,,Spiritui und ,,nunc einen
Trabanten f zu, quartentsprechend zu der analogen Akzentfigur a—c im ersten
Modus. Wie ist aber der Ton e am Schluf3 der ersten und zweiten Phrase zu
verstehen? Mit dem vorausgehenden f und dem nachfolgenden h der Binnen-
initien ergibt sich eine reiche Umspielung von d:

Figur 26
A i ZENG P —
"W g o W - ®
(/s o~
\\_v
3]
8 Spiritui sicut

d—f und d—h sind getrennt durch e, welches mit d—h eine neue Quartfigur
bildet, in deren Mitte d liegt, so wie das ¢ des fiinften Modus in der Quartfigur
d ¢ a lag. Aber trotz all dieser Umspielungen ist und bleibt d auf ¢ bezogen; wir
haben seinen Ursprung trotz allem nicht vergessen und es wire ein modaler
Bruch, nicht tiber ¢, sondern tiber h nach G zuriickzukehren. Bei ,,saeculorum*
zeigt sich tibrigens, dal f nicht nur Trabant von d ist, sondern mit d und ¢ eine
neue Quartfigur bildet.

C. Gegenklang und autonomer Terzgang

Noch bleibt uns die Psalmformel des vierten Modus. Bevor wir sie behandeln,
blicken wir noch einmal auf die bisherigen Formeln und das sie verbindende
Konsonanzgeflecht zuriick:

Im ersten und sechsten Modus erweiterte sich der Terzgang F G a nur fliich-
tig zu einer Quintfigur F G a ¢; der Quintrahmen a/D wurde etwas stirker
artikuliert in der Folge a G F D, welche den fallenden Terzgang ¢ G F um
einen Trabanten von F erweiterte.

Eine starke Rahmenkonsonanz F/c war in der Initialfigur des fiinften Modus
zu horen; ¢ behielt von jetzt an als neuer Rezitationston ein Ubergewicht iiber
F; als Quint iber F im fiinften und als Quart tiber G im achten Modus vermit-
telte ¢ einen Zweiquintenschritt F G; im Rezitationston F des zweiten Modus
fand es einen quintentsprechenden Verwandten. Nehmen wir den dritten und
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siebenten Modus hinzu, so regierte der Rezitationston ¢ in drei Modi (5, 8
und 3), war quintentsprechend zu dem Rezitationston des zweiten Modus und
Bezugston zu dem d des siebenten Modus.

Figur 27
a) 1) Quintrahmen F/c
A § I a— | e
= : . >
D ® L L »
) | | | - |
8

2) Zweiquintenschritt F/G 3) Quintentsprechung Gc¢/CF

b) Terzgénge F' G a im Quintrahmen F/c und a/D
f : ,
e ' ' ® : :
-?—n . = L‘_"_*_“"l—‘—'__
| 1 [ |
8

In diesem Schema des Konsonanzgeflechtes der bisher betrachteten Formeln
herrschen ¢ und F als erste Tone, genau wie auf dem Quintweg, und zwar ¢
als Rezitationston, F einmal als Rezitationston und dreimal als Intialton.

Und nun zur Rezitationsformel des vierten Modus. Ich habe sie bis jetzt aufge-
spart, weil sie unserm Weg eine neue Wendung gibt.

Beispiel 13
o) >
:P._m._‘u e Zo—o—g o 5
g Glo- 11 - ar:Pa-toi-et Fi-li="0 ¢ et Spi-mi = tu - 1 Sanc- to.
£ s
\J - /h’ = —
o) > . ; z :
8 Sic - ut (5 =ik hl ol oS Ul ool i (e = nunc €t semn - per
[a)

M, e v —a g g =
e i in sae-cu - la sae - cu - lo - rum A - men.
Obwohl hier wie im ersten und sechsten Modus auf a rezitiert wird, befinden
wir uns in einer ganz neuen Situation: Es gibt kein ¢ mehr; a ist als Rezitations-
ton nicht Terzton zu F sondern mittlerer Ton eines neuen Terzganges G a h.
Kombinieren wir einmal den Anfang der Formel des ersten mit der zweiten
Phrase der Formel des vierten Modus:

Figur 28
0 >
¥ | P
@_._._._-:.:.:.:I.:.:.:.t.::”_‘._,_:
g Glo-ri - a Pa-tri et Fi-li-o et Spi-ri- tu - i Sanc- to
ML_._._I_‘::_HEE'_I
D) : : ; : ;
8 Sic - ut Gz Tats i PrinE=cl = Spl=so= el nunc et sem - per
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a bleibt zwar R ezitationston, aber das Gewicht hat sich von F nach G verscho-
ben; a klingt von ,,nunc et semper* und im Nachhinein von ,sicut” an anders
als im ersten Teil (bis ,,Sancto®). Der Wechsel vom einen zum anderen a wird
besonders deutlich, wenn wir Anfang der ersten und Schlufl der zweiten
Phrase kombinieren:

Figur 28 a)
A

g Glo-ri - a Pa-tri et nunc et sem -  per

Verbunden mit dem ersten Modus kann G £ als ,,ausgeterzter” Zweiquinten-

schritt zu F G a gehort werden, d.h. als Riickung des ganztonigen Terzganges
FiGa:

Figur 28b)
A

— —— T

o CLAN

Die Riickung von F G a zu G (a) h, die wir beobachten, wenn wir die Psalm-
formeln des ersten und vierten Modus verbinden, ist nichts anderes als ein
Klangwechsel eines Elementes einer Hauptreihe zu einem Element der Gegen-
reihe. Vergleiche dazu Fig. 2 auf S. 25: G g h als Kernfigur der Gegenreihe wird
dort in mehreren Variationsschritten aus F G a, der Kernfigur der Hauptreihe,
entwickelt. Hier in Fig. 28 treten nun beide Figuren als Terzgdnge unmittelbar
nebeneinander. (Wir verstehen unter ,,Terzgang® hinfort immer den Terzgang
von zwel Ganztonen.)

Als Erginzungston der beiden Terzginge fehlt nur noch der Ton ¢ als Quint
tiber F G a und Quart tiber G a h; er ist in Fig. 2b) mit beiden Terzgingen zu
horen (wenn wir das eingeklammerte F singen), in Fig. 2 ¢) verschwindet dann
der Terzgang F G a und in Fig. 2d) der Ton ¢

Ein erginzendes ¢ lieBe sich auch in die Formel des vierten Modus einfiigen,
etwa in einem a—c-Akzent auf ,, Filio“.

Figur 29
f
¥ | S ——
g Glo- ~ri~ a Pa-fri et Fi-= li-o et Spi-ri- tu- 1 Sanc- to

Damit lage die Formel (mit Hinzufligung des spiter folgenden E) in der Rei-
henvariante D E G a ¢ (s.S. 26, sowie Fig. 2¢); eine Verbindung mit den tibri-
gen Modi wire durch ¢ immer noch gewihrleistet.

Wie aber, wenn wir die Psalmformel des vierten Modus so singen, wie sie
tiberliefert ist, ohne ¢ als Quart tiber G? Dann wird es, wenn wir sie nur horen,
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ohne die Noten vor uns zu haben, ungewil3, ob wir sie mit a—G oder G—
F beginnen.

Das heil3t, wir schwanken, wenn wir vom diatonischen System ausgehen,
zwischen den Terzgingen I G a und G a h. Lassen wir nun auch die Einord-
nung in das diatonische System fallen und machen den Terzgang zum in sich
geschlossenen Gebilde, so wird er zum autonomen Terzgang, den ich gar nicht
notieren kann, da ich ihn als notierten Terzgang ja in unser System einordne.
Ich kann hochstens offen lassen, daB3 er auf F oder G stehen konnte und in
einer doppelten Notierung ausdriicken, daf3 er weder auf F noch aut G steht,
sondern sozusagen in sich ein eigenes System bildet. Fiige ich ihm als ,,Traban-
ten oben und unten eine kleine Terz bei, so entsteht eine Flinftonreihe, die
(doppelt notiert) so lautet:

Figur 30
a) b)

[a) s s ] e

e ——— = ® I
hi'—'—. e e —
Q) -
8

(Die doppelte Notierung der fiinftonigen Reihe ist hier also nur Notbehelf und
nicht etwa als Reihe und Gegenreihe zu verstehen wie die leeren Notenkopfe
von Fig. 2a) und d). Eigentlich miiiten alle Beispiele des autonomen Terzgangs
und der ihn umgebenden To6ne rein intervallisch angefiihrt werden; das ist aber
nur in der mindlichen Kommunikation durchfithrbar, der Leser braucht
Notenbilder.)

Seinen Nachbartonen gegeniiber driickt sich die Autonomie des Terzganges
darin aus, daB die Ausfiillung der kleinen Terzen a ¢ / F D von Fig. 30a), bzw.
h d / G E von Fig. 30b) schwankt, d.h. die oberen und unteren Nachbartone
des Terzgangs konnen von Figur zu Figur wechseln. Stellen wir alle Moglich-
keiten unterer und oberer Nachbartone zusammen, so ergibt sich 1) Ganzton
tiber und unter dem Terzgang, 2) Ganzton iiber ihm und Halbton unter ithm,
3) Halbton tiber ihm und Ganzton unter ihm, 4) Halbton iber und unter ihm.
Der Terzgang ruht unverindert in dieser wechselnden Umspielung.

Wir wiirden vermuten, ein autonomer Terzgang sei in sich so stark und
geschlossen, dal3 es keine Rolle spielt, wie die tiber ihm liegenden Nachbartone
sich zu den Nachbartonen unter ihm verhalten. Das ist aber nicht der Fall: 2)
und 3) erhalten auf Grund der Quint, welche die beiden oberen und unteren
Nachbartone verbindet, eine Vorrangstellung; 1) scheidet aus, weil die Diatonik
verletzt wird, und 4) ist moglich, weil die beiden Nachbartone, wenn sie
zusammen auch keine Konsonanz bilden, doch wenigstens die Diatonik nicht
verletzen, wenn wir das System von Hucbald mit seinem zusitzlichen b einbe-
ziehen, auch nicht in mittlerer Tonlage.
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Es ist also nicht so, daB die autonome Terzgangmelodik in ihrer Ausdehnung
tiber den Terzgang hinaus keine Riicksicht auf Konsonanz und Diatonik
nimmt, entscheidend bleibt nur, daB3 die Nachbartone des Terzgangs wechseln
konnen. Anders gesagt, sie miissen nicht einer iibergeordneten Diatonik folgen
(dann wire ja der Terzgang als F G a oder G a h fixiert), sondern nur einer
lokalen Diatonik, die mindestens so weit reicht, als sie einer Figur Zusammen-
hang verleiht; die nichste Figur kann schon einer anderen Diatonik folgen.
Vom gesamtdiatonischen System her betrachtet ist dadurch in einer auf dem
autonomen Terzgang fuBenden Melodik ein kontinuierlicher Systemwechsel
moglich.

In Fig. 31 sind alle Nachbarténe notiert, die um den autonomen Terzgang
wechseln konnen:

Figur 31
A a) / . /
i’ — | e = e[l '3 # e
D) L J > L o J
8
G b) ! | 2 ——— =I .
@;ﬂ_;;'—bo—, 2 =
g L | L J
A C) / 3 /
il , [ = e —
'é | L J L J
A d) / 5 /
il [ e e

(Der Terzgang ist jeweils durch runde Klammern, die Quint zwischen oberem
und unterem Nachbarton durch eckige Klammern gekennzeichnet.)

Von den erwihnten vier Moglichkeiten der Umspielung des Terzganges
durch Nachbartone scheidet 1) (Ganzton oben und unten) aus. 2) (Ganzton
oben, Halbton unten) steht bei a); der Ganzton oben darf nicht akzentuiert
sein, da sonst ein zu auftilliger Tritonus zum Basiston des Terzganges entsteht. ;
er wird deshalb zum Durchgangston, der vom niachsthoheren Ton (c tiber E d
tiber G) zum Terzgang fithrt. 3) (Halbton oben / Ganzton unten) gibt es in
zwel Formen, die erste bei b) mit unbetontem Halbton, d.h. als Durchgang
von ¢, bzw. d her, die zweite bei ¢) mit betontem Halbton. Als 4) (Halbton
oben und unten) folgt d). Obwohl der obere Nachbarton des Terzganges betont
ist, braucht er nicht, wie in ¢), eine Quint unter sich zu haben.
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Wir fassen noch einmal zusammen, wie wir von Beisp. 13 zum autonomen
Terzgang gelangten:

Im modalen Kontext gehort, bildete die Terz G h von Beisp. 13 mit dem F
a fritherer Psalmformeln, wie der des ersten Modus, einen Klangwechsel. So
lange wir G h noch auf F a bezogen (wie in Fig. 28), klang immer noch ein ¢
mit, das die beiden Terzginge F G a / G a h im modalen System integrierte.
Aber dieses ¢ kam ja in der Psalmformel des vierten Modus gar nicht mehr vor,
wenn es auch noch ,,in der Luft lag™ (s. Fig. 29).

Vom Gegenklang zum autonomen Terzgang wurde G a h erst, als wir es
ganz aus dem diatonisch-modalen Kontext losten und es sozusagen zum Kern
eines neuen Systems machten.

In derselben Weise wie der Terzgang von Beisp. 13 liee sich auch der von
Beisp. 6 aus dem modalen Zusammenhang 16sen. Der sechste und siebente Ton,
der zu seiner Fiinftonigkeit D F G a ¢ tritt, wiirde zwischen h und b wie
zwischen E und Es schwanken, bzw. zwischen F/Fis und C/cis, wenn wir E
G a h d schreiben.

Ebenfalls auf einem Terzgang ist Beisp. 7 aufgebaut, aber anders als in Beisp. 6
kommt der Nachbarton b vor. Héren wir ,,Spiritui Sancto” mit dem Akzent
auf b, so glauben wir eher einen G-Modus mit Akzent auf ¢ zu horen, andrer-
seits klingt der Anfang im modalen Kontext wie F G a. Dieser Wechsel von F
G a zu um einen Ton tiefer transponiertem G a h deutet auf einen autonomen
Terzgang hin, tber dem betonter oberer Halbton mit unbetontem oberen
Ganzton wechselt (vgl. Fig. 31a) und ¢) oder d)); der Ganzton ist nicht notiert,
wiirde aber als Durchgangston h zwischen a und ¢ auf ,,;saecula® entstehen.

Die beiden Horweisen eines autonomen Terzganges mit seinen Erweiterun-
gen und eines modalen Systems, dessen Teil der Terzgang bildet, lassen sich
theoretisch, das heil3t im fest umrissenen Bild, nicht vereinen, wohl aber in der
Erfahrung eines gesungenen (und singend gedachten) Prozesses. Wie werden
uns im folgenden Kapitel einen solchen Prozel3, der von der modalen Fiinfto-
nigkeit ausgeht, zurechtlegen und dann den umgekehrten Prozel3 anhand tiber-
lieferter Melodien verfolgen.
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Drittes Kapitel

Der Terzgang und seine Integration in den antiphonalen Modus
A. Der Aufbau des Terzganges und seiner Erweiterungen

Fiir uns, die wir alles, was wir horen, im flinf-siebenténigen System integrieren,
ist es schwierig, wenn nicht tiberhaupt unmoglich, uns den ganztonigen Terz-
gang als autonomes Gebilde horend und nicht nur im Nachdenken vorzustellen.

Aber anhand der Psalmformeln des ersten, sechsten und vor allem des vierten
Modus konnten wir doch auch horend etwas von einer Terzgangmelodik erfas-
sen, die modal mehrdeutig ist, und wir versuchen jetzt, hier weiter zu gehen.
Unsre erste Frage ist: Gibt es auch sonst im gregorianischen Repertoire Melo-
dien, die ganz oder teilweise aus dem ganztonigen Terzgang konzipiert sind?
Als Beispiel ein Introitus des sechsten Modus:
Beispiel 14

A

b1

:é—a—'—l—'/:'—-—'—m—‘—'—r—'—l—’—"—f—'—cj—'—'—r't

eJ : : :

g8 Iu- - -sti e- pulentur,ex-sul - - tent in con - spectu De - ik

f

¥ —

y . e — ———

o) ® ; e ;
8. de-lee " Sl ten. - = fur in lae - - ti=itl = e A

Abgesehen von einer kurzen Abweichung in die Unterterz D bei ,,delectentur
verlduft die gesamte Melodie im Terzgang F G a. Es wire aber, wenn wir die
Melodie nicht in die Fiinftonigkeit unsres Systems einbetten wollen, ebenso
gut moglich, sie auf G zu notieren, und wenn wir ganz vom diatonischen
Gesamtsystem absehen, konnen wir sie als Melodie eines autonomen Terzgangs
rein intervallisch verstehen.

In ithrem ersten Teil (bis ,,Dei*) hat die Melodie rezitativischen Charakter;
Rezitationston ist Ff Abweichungen nach G und a kommen auf Akzentsilben
vor. (Beachte, dal F—G—a in den Psalmformeln des Introitus nicht als Akzent-
figur vorkam.) In dieser Unterscheidung von E G und a als Tone einer von F
ausgehenden Rezitation beginnt fiir unser Ohr ein Weg in das Innere des Terz-
ganges, der es uns erlaubt, seine drei Tone als unterschiedliche Charaktere des
in sich geschlossenen Terzganges zu verstehen.?®

28 AuBerhalb des gregorianischen Repertoires sind Terzgangmelodien vor allem siidlich der
Alpen zu finden, zum Beispiel in den beneventanischen Melodien des ,,Exsultet®, welches zur
Weihung der Osterkerze (consecratio cerei) gesungen wurde. Die Melodien sind z.T. ohne
Schliissel, im Uebrigen auf F und G notiert (s. Thomas E Kelly: Structure and Ornament in
Chant: The Case of the Beneventan Exsultet, in: Festschrift fiir David Hughes, 1995, S. 250 und
263-65).
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Versuchen wir einmal, ausgehend von Beisp. 14, den ganztonigen Terzgang
vom Rezitativ her aufzubauen. Als Text wihlen wir ,,Miserere mei Deus®. Die
einfachste Rezitation wire, auf dem Basiston des Terzganges zu bleiben. (Wir
schreiben sie auf F ohne sie damit in unser System einordnen zu wollen.)

Bald spiiren wir, da3 die Worte in einer monotonen Rezitation allzu gefesselt
sind. Wenn wir wenigstens eine Spur von lebendiger Rede erreichen wollen,
miissen wir einen zweiten Ton hinzunehmen. So entsteht G iiber F als Akzent-
ton:

Figur 32
A a) / b) / ©) / / /
=

o o & o & & ® o o o s ® 5 g OO0 5
8 Mi-se-re-re me-i De-us. Mi-se-re-re me-i De-us. Mi-se-re - reme -1 De-us.

Am eindringlichsten ,,spricht® Fig. 32 ¢) mit ihren drei Akzenten; 32b) wiirde
mehrakzentig so klingen:

Figur 33
5 / / /

Xy

8 Mi-se-re-re me-i De-us.

Emphatisiere ich nun den Akzentton G noch einmal, so wie ich in Fig. 32¢) F
emphatisierte, so entsteht aus einer Synthese von Fig. 32 ¢) und Fig. 33 folgende
dreitonige Rezitation:

Figur 34
A / / /
7 |
A o ==
g Mi-se-re - reme- = i Be-us

Wollen wir das zweite G—a noch etwas hervorheben, so leiten wir es mit einem
neuen Fein (;;miserere” ) :

Beispiel 15
A

% W = |

) ; :
8 Mi-se-re - re me - 1 De-us.

Damit haben wir aus der zwei- bis dreitonigen Rezitation eine dreitOnige
Melodie entwickelt, die im Antiphonale Sarisburiense als Offiziumsantiphon
tiberliefert ist (s. Anm. 34).

Mit dem Auftauchen von a ist unserm Ohr etwas Ungeahntes widerfahren:
G—a ist nicht einfach ein um einen Ganzton versetztes F—G, sondern a schlief3t
sich gleichzeitig mit F und G zu einer dreiténigen melodischen Einheit zusam-
men.
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Vergleichen wir die Offiziumsantiphon von Beispiel 15 mit dem Introitus
von Beispiel 14, so horen wir, daBl Beispiel 14 im Zusammenschlul3 der drei
Tone gegentiber Beisp. 15 noch einen Schritt weitergeht: Es bringt F G a als
einheitliche, akzentuierte Figur (,,exsultent); im ersten Teil der Melodie finden
wir auch die beiden rezitativischen Akzente F—G und G—a von Fig. 32¢) und
34 wieder (F—G auf Akzent ,,iusti“, G—a auf Vorakzent ,,epulentur®).

Vier weitere kurze Terzgangmelodien aus dem Offizium:

Beispiel 16
[
* P 2N s —_
—@—U_‘—.‘M’_._._T'_L’%
ng Ad-iu-va-bit e - am De-us vul- tu su-o. Al-le - lu - ja.

A

\J
MW
'é Al-le - i I

lu- ja. n sanctis e-jus lau- da-te Deum.

Der autonome Charakter des ganztonigen Terzgangs offenbart sich in diesen
Beispielen in immer neuen Kombinationen der drei T6ne. Als wortlose Figuren
und Melodien in der Art eines aus dem Raumtonsingen hervorgehenden
Gesanges wiirden sich diese Kombinationen bald erschopfen; wir brauchen die
Rede als ihre Gestalterin; erst sie bildet aus den drei Tonen melodische Formen,
ausgehend von zwei- bis dreitonigen Rezitativen bis hin zu eigentlichen Melo-
dien: Jeder neue Text bildet aus drei Tonen eine neue Melodie.

Und nun der nichste Schritt, der uns zu den Enveiterungen des Terzgangs

fiihrt. Als Beispiel wihlen wir die Anfangsteile einer Communio des sechsten
Modus.?’

Beispiel 17

f (2) ()
h . 2) = 2
e : 2 : :
g Di- cit Do - mi - nus: Im- ple-te hydn - as a - qua
[a) >
- /—\,‘ - a:_._w_l/ =
@ .—'—.—'—0——._
D) d ; ;
g 4e-efs ifeni te e uan i chi - tri - cli - - no
M.H_._L._hﬁf_._,_l_._:_,_l_,_;}_,_c
D) s 3
g8 Dum gu- stasi - - set ar - chi-tri - - ci - - nus
[o} (2)
A =
%:_'CL._L‘__._._'_W_#
e A : : ,
g @& quam Vi - num. fa* -} ctam; di- - =i et spon -  so.

29 In ihrer Form ist die Communio mit dem Introitus verwandt, abgesehen davon, daB sie schon
seit dem Mittelalter ohne Psalmverse gesungen wird (s. D. Hiley a.a. O. S. 116ff.).
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Die Melodie beginnt im Terzgang F G a mit Quart b als leichtem Wechselton
(,,Dominus®). Die zweite Phrase (ab ,,implete*) wird auf der Unterterz des
Basistones gesungen; bei ,,et ferte architriclino®™ erweitert sich die Melodie zur
Oberquint von F. Wir konnten die ganze Melodie ebensogut im Terzgang G
a h notieren; die Schreibweise auf F ist im Rahmen des gregorianischen
Systems insofern besser, als die Quart iiber dem Basiston sekundir, namlich als
Wechselton tiber a erscheint. Wie steht es aber mit der Schlulfigur auf ,,dicit
sponso““? Wiirden wir sie, ohne die Noten vor uns zu haben, im Sinne des
flinf-siebentonigen Systems nicht eher so horen:

Figur 35
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Das doppelte b iiber ,,dicit* klingt wie ein primirer Ton, d.h. wie ¢ iiber a.
Damit kommt eine Ambivalenz in die Melodie: Im Terzgangsystem kann
fltichtiger mit schwerem Quartton wechseln; notieren und héren wir aber im
gregorianischen System, so wird F bei der Figur ,dicit sponso* durch das vor-
ausgehende b, welches jetzt eigentlich ein transponiertes ¢ ist, zu einem transpo-
nierten G. Wir miiliten vor ,,dicit sponso® schreiben: b = ¢, d.h. auf der Ton-
hohe von b wird jetzt ¢ gesungen. (Vgl. zu dieser Melodie Beisp. 7 und die
Ausfiihrungen auf S. 51 zu dieser Psalmformel.)

Die Terz F D hat keinen Zwischenton. Bei den Stellen mit schwachem b
miilte er vom System her E lauten; bei der Stelle mit starkem b (,,dicit")
miifite er sich, falls wir noch ein F D anfligten, in Es verwandeln, d.h. in ein
transponiertes F:

Figur 36
A
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(vgl. dazu die Abstiege zu E in Kap. 7).

Aufs Neue erfahren wir bei dieser Communio, dal3 ein im fiinf-siebenton-
igen System beheimatetes Ohr dem Wesen einer Melodik, die auf dem Terz-
gang basiert, nicht gerecht werden kann. Was fiir ein vom Terzgang ausgehen-
des Ohr ganz einfach geklungen haben mag, nimlich der Wechsel von
schwacher und starker Quart Giber dem Basiston des Terzganges, das missen
wir mit unserem an die Erweiterung des Raumtones zum fiinf-siebentonigen
F-System gewohntes Ohr als Systemwechsel horen.

Und doch koénnen wir uns dem Terzgang-Horen etwas mehr annihern,
wenn es uns gelingt, einen Prozef zu finden, der uns, ohne dal3 wir transponie-
ren miissen, ganz gelinde Stufe um Stufe von einer leichten zu einer schweren
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Quart tber demselben Basiston eines Terzganges fiihrt. Als Vermittler eines
solchen Prozesses rufen wir die lariation zu Hilfe; sie kntipft an einer uns schon
bekannten Erweiterung des Raumtones an:

Figur 37
A

(vgl. Fig. 6a) auf S. 30)
Fassen wir Fig. 37 als Figurenfolge auf, so horen wir F D C als Vorfigur und
F G a als Hauptfigur; in einer ersten Variation umspielen wir a mit b:

Figur 38
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(zu Vorfigur-Hauptfigur und umspielendem b vgl. Beisp. 2).
Eine Variation derselben Tonfolge hebt b etwas mehr hervor; hiatten wir
einen Text, so wiirde b auf eine betonte Silbe fallen:

Figur 39
f
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(vgl. ,,Spiritui Sancto® in Beisp. 7)

Von Fig. 38 ausgehend konnten wir in einem kleinen Variationsschritt das
Gewicht von b tiber dem Terzgang F G a anwachsen lassen, ohne dal3 wir
dieses stirkere b gleich als um einen Ton tiefer transponiertes ¢ horen multen.
Obwohl im modalen Horen eine betonte Quart tiber einem Terzgang in mittle-
rer Lage ein ¢ ist, konnen wir diese Horweise im Anschluf von Fig. 39 an
Fig. 38 sozusagen iiberlisten. Was geschieht aber, wenn wir den Terzgang nach
unten erweitern?

Figur 40
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Der Ganzton unter IF mag sich als Subtonium eingeschlichen haben, ohne dal3
wir uns etwas dabei dachten, aber seine Wirkung ist jedenfalls die, dafB er seiner
Oberquint b ein neues Gewicht gibt und den Terzgang a G F in einen um
einen Ton tieferliegenden Terzgang h a G verwandelt; wir horen
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Figur 40a
f

= S
= 5 ! == ]

‘\_} I . I T
*—3 "

N

oo @

Wir sind aber bereit, Ganzton und Halbton unter dem Terzgang wechseln zu
lassen, wenn wir durch eine sequenzartige Figurenfolge so stark abgelenkt sind,
daB3 wir ein iibergeordnetes System nicht vermissen, also auch keinen System-
wechsel horen. Die sequenzierende Melodik veriandert unsere Horweise: Wir
vergleichen Figur mit Figur in ihrer melodisch konsequenten Folge und ,,ver-
gessen’’ dartiber, daf3 sie nicht im selben System liegen: Wir horen terzgangme-
lodisch und nicht mehr flinf-siebentonig.

Figur 41
a)
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(vgl.dazu Fig. 31c¢) und d) auf S. 50)

In einer weiteren Variation von Fig. 37 kdnnen wir schweres und leichtes b
tiber dem Terzgang F G a (bzw. schweres und leichtes ¢, falls wir ihn als G a
h schreiben) im Anschlul3 an Fig. 39/40 mit Wechsel von E und Es (bzw. Fis
und F) im AnschluB an Fig. 41 kombinieren. Wechsel von leichtem und
schwerem b (bzw. ¢) impliziert Wechsel von schwerem und leichtem ¢ (bzw.
d), nimlich dann, wenn leichtes b (bzw. ¢) zum Durchgangston eines schweren
¢ (bzw. d) wird oder schweres b (bzw. ¢) durch einen Wechselton ¢ (bzw. d)

erweitert wird (vgl. auf S. 50 Fig. 31b) und ¢) mit hinzugefiigtem Wechselton:
bcbbzw. cdc):

Figur 42
a)

Beim Singen dieser letzten Variation von Fig. 37 erheben sich vielleicht Zwei-
fel: Horen wir starke Quart- und Quinttone iiber dem Basiston nicht doch
wieder modal, d.h. als Dominanttone, nimlich die Quart als ¢ tiber G und die
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Quint als ¢ tiber F? Unser Terzganghoren hitte sich dann in ein fiinf-siebenton-
iges Horen (mit Systemwechsel, in dem b zu ¢ und umgekehrt ¢ zu b werden
kann) verwandelt. Dal} das nicht unbedingt so sein mul3, wird uns Beisp. 18 zei-
gen.

B. Verwandlung der Terzgangmelodik im modalen System

In Fig. 37 bis 42 fand eine Verwandlung der Filinftonigkeit zum erweiterten
Terzgang statt; jetzt gechen wir den umgekehrten Weg vom autonomen Terz-
gang zur modalen Fiinftonigkeit. Bevor wir damit beginnen, sollen noch zwei
Melodien folgen, die aus einer nicht-gregorianischen Uberlieferung stammen
(vgl. Anm. 28), und die im Wechsel von Oberquart und -quint an Fig. 42
ankniipfen.

Die bisherigen Melodien und Figuren dieses Kapitels waren, soweit sie der
Uberlieferung entstammten, auf F notiert, ebenso unsre selbsterfundenen
Melodien. Wir kommen nun zu iiberlieferten Terzgangmelodien, die auf G
notiert sind. Wenn wir von den Psalmformeln des siebenten und achten Modus
ausgehen (s. Beisp. 12 und 9), so lassen sich diese Melodien nicht modal einord-

nen, wie diese hier, die sich im Graduale Romanum als Alleluja des achten
Modus findet (s.d.S. 375):

Beispiel 18
4

S
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h d und ¢ wechseln hier frei, allerdings innerhalb eines Melismas, das uns die
Gewichtsverteilung der Tone nicht erkennen lift. Wir horen wahrscheinlich
in dem auf ,,alleluja® folgenden langen Melisma eher a ch G alsac h G, d.h.
a ¢ als Umspielungsterz der Terz h G. In der St. Galler Notation dieser Melodie
ist a ¢ tatsichlich leicht zu singen gegeniiber schwererem h. Dieser Singweise
folgend, wiirden wir gerne h d auf ¢ beziehen, d.h. in einer Art Sequenz zum
Vorigen: h d ¢ h a G; die St. Galler Schreibweise hebt aber d hervor; es ist
primdr gegeniiber ¢, so dal} eigentlich die Notation des Ganzen auf F statt auf
G mehr im Sinne des gregorianischen Systems wire. Ms. Montpellier notiert
die Melodie auf F (mit durchgehendem b), aber auch so liBt sie sich nicht in
das modale System integrieren, denn wir horen am Anfang eher F G 4, am
SchluB3 eher ¢ h a G. Was wiirden wir unter G singen? Am Anfang eher Fis,
etwa in folgender Figur:

Figur 43
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Am SchluB3 eher E sofern wir ¢ hervorheben:

Figur 44
A
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Aber es ist dieser Melodie tiberhaupt nicht angemessen, auf dem Entweder-
Oder von primirem ¢ oder h d zu beharren. Gehen wir vom Terzgang aus,
ohne zu versuchen, ihn in das gregorianische System einzuordnen, so erschei-
nen seine Oberquint und Oberquart als eine Art von Schmuck. So wie ein
Mensch sich verschieden schmiickt, so der Terzgang einmal mit einer Quart,
einmal mit einer Quint. Er bleibt derselbe Terzgang und empfingt seine
Gesetze nicht von einem System, das thn einordnet. Es steht thm frei, sich nach
¢ oder d zu erweitern; es stlinde ihm wohl auch frei, h und d einmal mit ¢ und
einmal mit cis zu verbinden, ebenso E nach G mit F oderFis (vgl. Fig. 42). Das
wiirde nichts daran dndern, dal} er derselbe Terzgang bliebe, auch wenn wir
thn im modalen System einmal als F G a und dann wieder als G a h horen.
Ein anderes Alleluja, das nicht im Graduale Romanum steht:

Beispiel 19°°
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Gregorianisch gehort springt hier ¢ aus G und G a wie ein Dominantton im
achten und dritten Modus. Vom Terzgang her klingt die Melodie aber ganz
anders, namlich ¢ als Variante von h; die Melodie hort sich so an, dal3 fiir ¢ auch
h stehen konnte:

Figur 45
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30 s. Monumenta Monodica Medii Aevi Bd. 7, Alleluja-Melodien I, hg. von K. Schlager (Birenreiter
1968), S. 165. Die Melodie konnte auch einen Ton tiefer gesungen werden (mit F b statt G ¢);
sie stiinde dann im sechsten Modus und wire verwandt mit anderen Melodien auf F mit
starkem b wie Beisp. 7 und 17.
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In dieser Fassung mit h horen wir zwischen E und G ein Fis. In der Fassung
mit ¢ (Beisp. 19) kdnnten wir uns ein F zwischen E und G vorstellen, damit
wire aber ¢ in einer Weise wichtig genommen, die seinem Charakter in der
Melodie nicht entspricht.

Wir fiigen den melismatischen auf G iiberlieferten Terzgang-Melodien eine
syllabische bei: Von ihr aus betreten wir eine neue Strecke unsres Weges, wel-
che von den Terzgangmelodien zuriick in das gregorianische System fiihrt; wir
beginnen also, wie im Titel dieses Abschnittes angekiindigt, den Weg von der
Terzgangmelodik zur modalen Filinftonigkeit.

Beispiel 20
A = =
ﬁo——_—.—o——m—ﬁ—o—-—:——'——o—L—o—kﬁfo—o—o—o—o—o—j—.—o—m
J = % =
g iGlosi=ai s 5 et nunc et sem-per et  in  sae-cu-la sae-cu-lo-rum  a-men.

Es handelt sich hier um den Psalmvers einer Offiziumsantiphon des dritten
Modus, allerdings aus einem fritheren Repertoire, in welchem der dritte Modus
auf h und noch nicht auf ¢ rezitierte.>"

Wenn wir die Phrasen von Beisp. 17 umstellen und einen Ton hoher notie-
ren, kommen wir Beisp. 20 recht nahe:

Figur 46
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Umgekehrt konnten wir Beisp. 20 von F aus notieren:
Figur 47
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Diese Notierung ist dann systemgerechter, wenn wir uns fragen, welcher Ton
in der hoheren Notierung zwischen G und E im ,,amen* stehen miifite. Mit h
als Rezitationston, der trotz des betonten ¢ auf ,,saecculorum’ im Ohr bleibt,
miiflten wir Fis erginzen; F wiirde einen Tritonus zu h bilden. Damit stiinde
aber die Rezitation in einem transponierten D-Modus.

31 Das Beispiel entstammt der Commemoratio brevis (hg. von Terence Bailey, The University of
Ottawa Press, Ottawa, Canada 1979), der frithesten uns erhaltenen Abhandlung tiber antipho-
nale Psalmformeln. Die Commemoratio stammt wahrscheinlich vom Anfang des 10. Jahrhun-
derts und greift auf miindliche Uberlieferungen zuriick, die in eine Zeit zurtickfiihren, da sich
die acht gregorianischen Modi noch nicht ausgebildet hatten (s. Einleitung von Bailey S. 1
und 16).
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Dal3 die gregorianischen Singer tatsichlich in Kauf nahmen, da ein Fis
entstand, zeigt folgende Offiziumsantiphon:

Beispiel 21

[a) (s) )
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g8 Do-mi- nus lé-gi-fer no-ster, Do-mi- nus Rex no-ster ipse véni-et et sal-va-bit nos.

Uber dem Terzgang steht zuerst starker (primirer) Quartton (,,legifer noster*),
welcher den Terzton zum Durchgangston macht, dann (von ,,Dominus Rex*
an) starker Terzton bis zum SchluB3. Das Antiphonale Monasticum notiert am
SchluB3 zweimal F und nimmt den Tritonus h/F damit in Kauf. Dal} hier aber
Fis gesungen werden miiB3te, zeigt die Fassung des Reichenauer Tonars: Um
(das im System nicht vorkommende) Fis einfiihren zu konnen, transponiert es
die Antiphon um eine Quart nach oben, so dal3 der SchluB3 so lautet:

Beispiel 21a)>?
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..et sal-va-bit nos.

Die Modusangabe verlangt, dal die Melodie auf E endet, so dal} der Schluf so
lauten mul3:

Beispiel 21b)
-4

] ..et sal-va-bit nos.

Ein dritter Modus, der wie ein transponierter erster Modus klingt, wird einem
dritten Modus, der es zu einer tritonischen Spannung kommen liB3t, vorgezo-
gen.

Solange Terz (mit oder ohne Quint) und Quart als primire Tone innerhalb
einer Melodie iiber dem Basiston des ganztonigen Terzganges wechseln, liegt
eine Melodie noch auBBerhalb des gregorianischen Systems; sie wird je nachdem
auf F oder G notiert. Sie ist nicht in die Fiinf-Siebentdnigkeit einzugliedern,
d. h. sie wechselt, von der F-Fiuinftonigkeit her verstanden, auf denselben Ton-
stufen zwischen der Fiinftonrethe D F G a ¢ und einer um einen Ton tiefer
transponierten Fiinftonrethe E G a h d.

Hier beginnt nun ein Weg der Anpassung der Terzgangmelodik an das grego-
rianische System, ein Weg, der von einer transponierten Schreibweise, wie in
Beisp. 21a, zur Verwandlung der Melodik iibergeht. So zum Beispiel im Fall
der Antiphon von Beispiel 21: Im Antiphonale von Lucca (12. Jh.) wird ¢ als

32 s. Walter Lipphardt Der karolingische Tonar von Metz (Liturgiewissenschaftliche Quellen und
Forschungen 43, Miinster-Westfalen 1965), S. 271f. Uber den Begrift ,, Tonar* s. Anm. 8.
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Dominantton so verstirkt, dal3 am Schluf3 die Folge ¢ a F entstehen kann und
die Melodie in einem wirklichen E-Modus, der sich von einem transponierten
D-Modus unterscheidet, endet:

Beispiel 2233
3 / / / ; / /
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g Do -mi- nus le-gi-fer no-ster, Do-mi-nus Rex no-ster, ip-se ve-ni-et et sal-va-bit nos.

h als Akzentton findet sich nur noch bei ,,Rex" im Mittelteil. Der Terzgang G
a h hat sich gegeniiber der Fassung des vorigen Beispiels vom Initium zurtickge-
zogen; ganz rein tritt er nur noch in der Mitte auf; im SchluBteil ordnet er
sich ¢ unter; dazu bahnt sich a F als neue Terz an, so dal3 wir unter ¢ jetzt zwei
groBle Terzen horen, h G und a E Man hat bei der Fassung von Lucca den
Eindruck, daB es nicht mehr so sehr um einen Terzgang mit Quarterweiterung
geht, sondern umgekehrt um einen Dominantton ¢, unter dem ein Terzgang
G a h liegt und sich ein zweiter Terzgang F G a andeutet. Die in Beisp. 21
noch horbare Verbindung h G E tritt jetzt der Verbindung ¢ a F gegentiber in
den Schatten.

Zur weiteren Anschauung der Entwicklung eines dominanten ¢ diese Offi-
ziumsantiphon:
Beispiel 23
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8 et sci-mus qui-a ve-rum est te-sti-mo-ni-um e = laius
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Im Antiphonale Monasticum ist die Melodie — was schon mit Beisp. 21 hitte
geschehen miissen — eine Quart hoher notiert, so daB h fiir Fis steht und b fiir
F: h G E verlangt Fis als Zwischenton; erst die Verbindung von a mit E macht
F am SchluB3 méglich. Der Wechsel von Fis zu F mag fiir unsre Ohren ziellos
klingen. Wenn wir aber eine lokale Diatonik & G Fis E von einer gesamten
Diatonik (¢) a G F E zu trennen wissen, entsteht der Eindruck einer geglieder-
ten Melodie: Die vier letzten T6ne kniipfen wieder an den Anfang an, dazwi-
schen regiert, modal verstanden, ein anderes System; der Terzgang G a h ist
hier eine Transposition des Terzgangs F G a.

Im Antiphonale Lucca wird auch bei dieser Antiphon ¢ als Dominantton auf-
gewertet:

33 Facsimileausgabe des Codex Lucca: Bd. 9 der Paléographie Musicale (Solesmes 1995) ; die Offi-
ziumsantiphonen, deren Quelle in diesem Buche nicht genannt wird, entstammen dem Anti-
phonale Monasticum (Paris, Tournai und Rom, 1. Auflage 1934).
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Beispiel 24
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g et sci-mus qui-a ve-rum est te-sti-mo - - ni -um e - jus.

Die Fassung derselben Melodie im Antiphonale von Salisbury (erste Hilfte
13. Jh.) steht der Fassung des Antiphonale Monasticum niher, vermeidet aber
B

Beispiel 253*
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g Hic est dis-ci-pu-lus . ... et sci-mus qui-a ve-rum est te-sti-mo-ni-um € - jus.

Die Beispiele 21 bis 25 nahern sich einerseits dem gregorianischen System, in
welchem ¢ gegeniiber h einen deutlichen Vorrang erhilt, andrerseits ist h zeit-
weilig doch noch so stark, daBl (vom System her betrachtet) G a h immer
wieder zu einem transponierten F G a wird. Man miifite in Beisp. 23 nur mit
,verum est” abschlieBen und ein auf E transponierter D-Schlull wire wieder
da.

Wir blicken in diesen Beispielen wie auf einer Briicke nach zwei Utfern:
Am einen Ufer gibt es noch kein umfassendes diatonisches System, nur einen
ganztonigen Terzgang, von dessen Basis aus primire Terz und primire Quart
abwechseln konnen. Beim Gang zum andern Ufer beginnt sich die Natur der
Melodien, noch wihrend wir auf der Briicke sind, so zu verindern, dal3 der
Quartton ¢ gegeniiber dem Terzton h ein Ubergewicht erhilt, d. h. zum tragen-
den Dominantton wird.

Einen Schritt niher zum neuen Ufer fiihren eine Gruppe von Ofhziums-
antiphonen, die im achten Modus stehen.

Beispiel 26

D) y 2

g Con-tu-me-1li-as et ter-ro - - res pas -  sus sum ab e-is;
f I / /

¥4 ——

7 o H—'—m_._-_lﬁv_ﬁﬁ
oJ : :

g et Do-mi-nus me -"“ecum " est tam-qu-am bel-la -  tor for-tis.

Hier dominiert ¢ wihrend der ganzen Melodie als Akzentton, h G ist, auller
bei den Schliissen, immer auf ¢ bezogen und d ist nur noch Wechselton. Wir

34 s. Antiphonale Sarisburiense; Facsimileausgabe ed. Walter Howard Frere (London 1901-24)
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erinnern uns, dal3 schon in Beisp. 22 die Verbindung ¢ h G a F zu horen war;
dort war aber die Vorherrschaft von ¢ tiber & noch nicht unumstritten, auch
war die Terz a F nur einmal ganz kurz zu horen. So verstirkt sich jetzt bei der
Antiphon in G der Eindruck, der sich schon bei der Antiphon in E ankiindigte:
Nicht mehr ein Terzgang bildet den Ausgangspunkt, sondern ein Dominantton
¢, auf dessen Unterquart und Unterquint sich zwei Terzgiange oder Terzen bil-
den: Gahcdcwirdzucdch Ga E
Ein dhnliches Beispiel:

Beispiel 27
A / / /

e =

P Py e
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g De fruc-tu ven - tris tu - i po-nam su-per se-dem tu-am.

Die Melodie beginnt auf G und springt zu einem betonten ¢, von dem sich h—
G und spiter a G F ablosen.
Ein drittes Beispiel:

Beispiel 28
P / / / : / / /
7

I8 e =P, 0 " o8, 5 80,0 -sa,,

g Viden-ti-bus il-lis e-le-va-tusest, et nu-bes sus-ce-pit e-um in cae-lo al-le-lu-ja.

In der folgenden Melodie wird der Terzgang auf G erst am SchluB in steigender
Bewegung gesungen, nachdem zuerst auf einen Quartgang ¢—G der Terzgang
a—F gefolgt war:

Beispiel 29
A / / /
\ =
UV
D) g
g meils = ra - el mag-num no - - men e - jus.

Wieder anders sind die beiden Terzen im folgenden Beispiel verteilt:

Beispiel 30
P / / >
+ — — A: it Sy
g Po-tens es Do-mi - ne, e-ri-pe-re nos de ma- nu for-ti
A /
" e
=0 W 2 === v ;
) :
8 i~ be - ra - re nos, De - us no-ster.

Am Anfang steigt F G a zu ¢ auf, G a h folgt wie im vorigen Beispiel mit
abschlieBendem G als Schlul3figur, hier des ersten Teils der Melodie; der zweite
Teil variiert den ersten im Aufstieg bis d:
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Figur 48
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In der Variation ist der Terzgang G a h am Schlul3 verschwunden; der Schlul3
wird mit dem unteren Terzgang gebildet: ca GF Ga Gstattca Ga h a G.

Verglichen mit den frither zitierten Antiphonen in E ist in den Antiphonen
in G die Terz G h, wie gesagt, immer durch ¢ gebunden; h kommt nicht mehr
als alternativer Dominantton zu ¢ vor. Aber innerhalb der fiinf Antiphonen ist
h doch abgestuft: Wihrend es in der Verbindung ¢ & G in den Beispielen 26,
27 und 28 noch halb primiren Charakter hat, tritt es in den beiden letzten
Beispielen weiterhin zuriick; in Beisp. 29 ist es eingebettet in den Quartgang ¢
h a G, in Beisp. 30 Terzton zu G nur noch in einer SchluBfigur, sonst von rein
ornamentalem Charakter.

Wir sind im Begriff, mit diesen beiden letzten Beispielen Neuland zu betre-
ten. Aber zuvor noch eine Melodie, die uns auf eine Anhohe fiihrt, welche
einen weiten Ausblick gewihrt: zuriick bis zu reinen Terzgang-Melodien, nach
vorne in die gregorianische Modalitit, die wir mit den Beispielen 29 und 30
im Begrift sind zu erreichen.

Beispiel 31
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Die hier zitierte Fassung dieser Communio stammt aus dem Codex H. 159
von Montpellier.?

Wie schon die Beispiele 21 (in der Reichenauer Fassung) und 23 ist diese
Melodie in der Handschrift transponiert von ¢ aus notiert und dem achten

35 Facsimileedition als Bd. 7 und 8 der Paleographie Musicale (Solesmes)
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Modus zugewiesen; sie beginnt und schlieBt also auf G.>® Schon auf den ersten
Blick sind Bezlige zu den Beispielen 26 bis 28 wie auch 18 und 19 zu erkennen:
Einerseits erganzen sich die Terzen F a und G h zum Dominantton ¢, andrerseits
bilden sich / d iiber G (vgl. Beisp. 18) und unter G entsteht E (vgl. Beisp. 19).

Zu Beginn der Melodie folgen die Terzen F a und G h dicht aufeinander
(,Circuibo et immolabo®); das ihnen Gbergeordnete ¢ folgt auf ,,tabernaculum®,
verbunden mit a; die Phrase schlieBt auf a (,,ejus®). Die Terz ¢ a ist bereits in
den Beispielen 26-30 mehr oder weniger hervorgetreten, am stirksten in
Beisp. 30 in der Pendelfigur a ¢ h ¢ a. Das Neue im vorliegenden Beispiel ist,
daB3 a ¢ als dritte Terz im Aufstieg nach F a und G h folgt. Damit reicht ein
weitgespannter Bogen von ,,circuibo® bis zum Schlul3 der Phrase; wir sollten
den Redeteil, der in ,tabernaculum ejus® seine Kronung findet, nicht durch
eine Zasur nach ,,circuibo® unterbrechen, obwohl dieses Wort auf eine in sich
geschlossene Figur gesungen wird.

Bis zum Ende der ersten Phrase bei ,ejus® i3t sich die Communio den
Antiphonen von Beispiel 26-30 anreihen; in der zweiten Phrase aber wird
unser Ohr auf eine andere Fihrte gelenkt: Von ,hostiam® an ist d neuer Domi-
nantton, eingeleitet durch die Akzentfigur h—c—d—e auf ,hostiam®; er wird
verlassen tiber i G (,,iubilationis®). Verbinden wir die beiden Phrasen, so haben
wir eine Terzgang-Melodie, die, wenn wir die Tone unter G weglassen, Bei-
spiel 18 nahekommt, in vereinfachter Weise etwa so:

Figur 49
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Nehmen wir nun die Tone unter G hinzu, so haben wir neben D, E und F
auch Fis, d.h. wir tiberschreiten die Diatonik (oder, besser ausgedriickt, wir
richten uns nicht nach einer umfassenden Diatonik): F bei ,,circuibo® und
,dicam® ist Subtonium zu G und im ersten Falle auf ein nachfolgendes, im
zweiten auf ein vorausgehendes ¢ bezogen; Fis und E bei ,,cantabo® sind auf
vorausgehendes h bezogen. (Wire es moglich, cis statt ¢ auf ,,iubilationis® zu
singen? Dann wiirde d h G wie ein transponiertes ¢ a F klingen.)

Das Fis von ,,cantabo® schaftt einen guten Anschluf3, F anstatt Fis wiirde
nach dem vorausgegangen h doch zu abrupt wirken, wenn es auch die Korre-
spondenz zu ,,circuibo verdeutlichen wiirde, doch dann miibBte auf ,,psalmum*

36 Im Graduale Romanum steht die Communio auf ¢ im 6. Modus, d. h. untransponiert auf F
mit Subtonium Es auf ,,circuibo®; das Es auf ,,dicam* kurz vor Schluf3 wird vermieden.

66



ebenfalls F gesungen werden; dieses zweite Fis erklingt ja nur in Angleichung
an das vorausgegangene.

Fassen wir die ganze Melodie zusammen, so lautet der Dominantton ihres
ersten Teils ¢, ihres zweiten Teils (,,hostiam iubilationis®) d, ihres SchluBteils
wieder ¢. Da aber der Mittelteil nur aus zwei Wortern besteht, kann man ihn
auch als Kernphrase horen (d.h. ,hostiam iubilationis* als Kernbegriff der
Rede) und so die ganze Stelle als Hervorhebung von d innerhalb eines Gesanges
mit ¢ als Dominantton.

Horen wir die Communio in dieser Weise, so nihern wir uns einem achten
Modus, der uns weiter in das Gebiet eines neuen Ufers bringt, das wir mit
Beisp. 29 und 30 schon betreten haben. Lassen wir einmal die kurze Mittel-
phrase weg:

Figur 50
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Im Weiteren lassen wir primires b und die zu ihm gehorenden Tone Fis und
E weg:

Figur 51
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Wir erhalten eine Melodie des achten Modus, deren Haupttone innerhalb der
F-Finftonigkeit liegen. Statt zweier wechselnder Terzen F a und G h unter ¢
haben wir nur noch einen Gewichtswechsel von F und G unter c.

Ganz wird aber der Ton h in dem neuen achten Modus nicht verschwinden.
Abgesehen von seiner sekundiren Rolle als Durchgangs- und Wechselton wird
er immer wieder als Terzton zu G, vor allem in SchluBformeln, aber auch
innerhalb der Melodie in Situationen, die einzeln zu betrachten sind, erschei-
nen.

Je eindeutiger sich der Ton ¢ h(d) gegentiber durchsetzte, desto niher kamen
wir der F-Fiinftonigkeit mit ihren Haupttonen F und ¢. Aber sind wir noch
(oder wieder) bei der alten Fiinftonigkeit, wie sie sich im ersten Kapitel aus
dem Raumton entfaltete ? Das wire nur der Fall, wenn wir jetzt, am Schluf3 des
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dritten Kapitels, die Ambivalenz des ganztonigen Terzganges wieder abgestreift
hitten. Dann wire dieses ganze Kapitel nur eine Episode; ein vorgregoriani-
sches oder auBergregorianisches Repertoire wire in den Beispielen aus Codex
Lucca (Beisp. 22 und 24) und den G-Antiphonen (Beisp. 26 bis 30) immer
mehr vom gregorianischen System aufgesogen worden. In Wirklichkeit bleibt
aber die Ambivalenz des ganztonigen Terzganges im gregorianischen Reper-
toire erhalten; sie gehort zur Harmonia Modorum.

Im Raumsingen hatte sich gezeigt, dal3 sich der erste Ton in die Filinftonigkeit
entfalten muf3, um am Leben zu bleiben (s.0.S. 27). Nun zeigt es sich, dal3
auch die Fiinftonigkeit verblaB3t, wenn nicht eine neue Gegenkraft sie am Leben
erhalt. Sie braucht diese Gegenkraft, damit sich der Prozel3, den wir in den vier
folgenden Kapiteln verfolgen werden, entfalten kann. Ohne diese Entfaltung
bliebe die Harmonia Modorum im Knospenzustand; erst eine Gegenkraft
bringt ihre Knospe zur Bliite.

Am vollstaindigsten tritt diese Gegenkraft als Gegenklang in Erscheinung (vgl.
S. 26). Das Wort Klang meint hier nicht Zusammenklang im Sinne der mehr-
stimmigen Musik, aber doch etwas, was sich innerhalb des Melodischen ihm
annihert. Die Finftonrethe D F G a ¢ mit der Quint F ¢ und D und a als
Trabanttonen zu F und ¢ bildet ja in ithrer Geschlossenheit etwas, das zwischen
Melodie und Zusammenklang steht. Wir kénnen die Fiinftonreihe einen
,bewegten Klang® oder eine , klanggewordene Bewegung® nennen, oder auch,
da sie aus dem Raumton hervorgeht, Hauptreihe oder Hauptklang. Bilden wir
ihr gegeniiber aut E und h, dem sechsten und siebenten Ton des Quintweges,
eine Gegenreihe E G a h d als Gegenklang, so konnen wir Klang gegen Klang,
d.h. Reihe gegen Reihe stellen, aber auch Reihenteil gegen Reihenteil: F a
o/ Gihd, DFua/EGH BFa/CEGIdhG/calldbG/laFED Fac/
h G, Fa/Ghu.s.w.. All diese Folgen von Hauptklingen und Gegenklingen
vollziehen einen Klangwechsel. Bisher kennen wir schon die Kombinationen E
Gh/ca(ac/hGE)und Fa / G h. Die Opposition zweier Reihenteile kann
zur Verwechslung werden, wenn der Gegenklang transponierter Hauptklang mit
Fis zwischen G und E wird (vgl. Fig. 2, bes. 2d 1) auf S. 25 und 26).

h und E als zentrale Tone des Gegenklanges sind untereinander noch einmal
abzustufen: E als Trabant von G ist weniger Gegenkraft als 4 in der Rolle der
Oberterz von G und Tritonus zu F. Wo eine wirkliche Gegenkraft sich regt,
haben wir es immer mit A zu tun, sei es mit oder ohne E. h ist der eigentliche
,Gegenton, aus dem sich ein mehr oder weniger vollstindiger Gegenklang
entwickeln kann.?”

37 Von kontrastierenden Terzen und Terzquinten spricht zum ersten Mal Jos. Smits van Waes-
berghe in A Textbook of Melody (American Institute of Musicology 1955), s. 0. Vorwort S. 9.
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