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DIE FRAGE NACH DEM RHYTHMUS
1. EINFUHRUNG UND UBERBLICK

Erst seit dem Ende des vorigen Jahrhunderts ist die Musik ernsthaft
in die philologische Minnesangforschung einbezogen worden. Den An-
stoB dazu gab eine Reihe bedeutender Melodieeditionen, deren drei erste
innerhalb eines Jahres (1896) rasch aufeinander folgten: P. Runges Aus-
gabe der Kolmarer und Donaueschinger Melodien,! K. K. Miillers Fak-
simile der Jenaer Liederhandschrift und die Edition der Texte und Wei-
sen des Spérlschen Liederbuches durch H. Rietsch und F. A. Mayer.
1900 legte Runge die Geiflerlieder vor, ein Jahr spiter erschien die zwei-
bandige Ausgabe der Jenaer Handschrift von Holz, Saran und Ber-
noulli, nun als diplomatische Transkription mit Ubertragung.,2 und
bald schlossen sich die Musikausgaben der Lieder Oswalds von Wolken-
stein (Schatz-Koller), Hugos von Montfort mit den Melodien des Burk
Mangolt (Runge), der Sterzinger Handschrift (Rietsch), der Wiener
Leichhandschrift (Rietsch) und der Neidhart-Gesiinge (Schmieder) an.
Besonderes Aufsehen machten ferner 1910 der Fund des Miinsterschen
Fragmentes mit Waltherliedern in Notation und, seit den zwanziger
Jahren, die VorstoBe der Musikforschung auf dem Gebiet der romanisch-
deutschen Minnesinger-Kontrafaktur (Gennrich).

Eine neue, wesentliche Seite des literarhistorischen Gegenstandes
war mit alledem wenn auch nicht frisch entdeckt,?so doch in weiterem
Umfang erstmals erschlossen. Ein neuer Blick tat sich auf: die lyrische
Dichtung des Mittelalters trat aus ihrer literarisch gewordenen Existenz
in die Wirklichkeit ihres Erklingens. Einmal schon durch das Vorhan-
densein der Melodien; noch mehr, als man sich hier und da deren musi-

1 Die bibliographischen Nachweise finden sich im Verzeichnis der Me]odlequellen
und -ausgaben S. 47 ff. und im Literaturverzeichnis (LV) S. 201 ff.

% Siehe die Erlduterung editionstechnischer Begriffe 5. 33 fI.

3 Als eines Wegbereiters wiire hier insbesondere Friedrich Heinrich von der Hagens
zu gedenken, der (mit einer Abhandlung E. Fischers iiber die Musik der Minnesdnger)
in Band IV seiner ,.Minnesinger® (Leipzig 4838) die erste groBere Probensammlung
aus musikalischen Minne- und Meistersingerhss. als Faksimilia herausgab.

1 Kippenberg



2 I. Die Frage nach dem Rhythmus

kalischer Wiedergabe annahm. Und mit den Liedern als lebendig-er-
klingenden Gebilden riickten maBigebliche Ziige der historischen Reali-
tat in greifbarere Nihe: das Gebrauchsfeld jener Lyrik, ihre gesell-
schaftliche Funktion wurden neu beleuchtet; es bot sich Anla, den
kiinstlerischen Schaffensvorgang nidher zu untersuchen; man gewahrte
die Moglichkeit, von der Musik her in verschiedenen Richtungen Zu-
sammenhinge aufzudecken und zu fixieren — im Schaffen des ein-
zelnen oder mehrerer Singer untereinander, wie auch Zusammen-
hiinge eines nach Raum, Zeit und Gattungen iibergeordneten Ranges.
Von da her und, iiber all das hinaus, grundsitzlich verlangte der neue
Befund eine Priifung der Methoden, und alle Bemiithungen hatten zu
miinden in ihrem Endziel, der Interpretation, die sich vor neuen
Aufgaben sah.

Von nun an galt es, jene lyrischen Dichtungen des Mittelalters als
sprachlich-musikalische Einheit zu werten. (Wie weit das richtig oder
in welchem Sinne das zu verstehen ist, wird zu erirtern sein.)! Wohl am
unmittelbarsten betraf die neue Situation den Forschungszweig der
Metrik und damit zugleich den der Textkritik. Hier besonders war man,
wie es schien, plétzlich in vielen Fragen stark auf die Hilfe der Musik-
historiker angewiesen. Denn um die Minnelieder als vollstindige Ge-
bilde wiederherzustellen, sie annihernd so wie ehedem erklingen zu
lassen, fehlte vor allem eins: der Rhythmus der Melodien. In der Musik-
forschung aber stiefl man in diesem Punkt sogleich auf weit drgere Hin-
dernisse als in der Philologie.

Der Rhythmus unserer Melodien bis zum 15. Jahrhundert ist im
ganzen weder aus dem Notenbild der Quellen zu erkennen noch irgend-
welchen Beschreibungen oder sonstigen Anhaltspunkten mit Sicherheit
zu entnehmen. Die Musikforschung hat sich daher, besonders intensiv
in den letzten Jahrzehnten, um die Klirung der rhythmischen Pro-
bleme bemiiht, die grundsitzlich auch die gesamte iibrige einstimmige
Musik des Mittelalters in sich birgt; sie hat eine erdriickende Fiille von
Literatur iiber den Rhythmus des Minnesangs, aber noch immer keine
allgemein als giiltig anerkannte Lésung hervorgebracht.

Schon im Laufe des 18. und 19. Jahrhunderts hatten sich verschiedene
Meinungen gebildet. Mit den ersten groBlen Ausgaben, die soeben ge-
nannt worden sind, begannen die Auseinandersetzungen sich zu ver-
schirfen (damals noch unter AusschluB der Modaltheorie); sie zogen

1 Siehe Seite 14 fI.
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sich vor allem zwischen Runge und Riemann auf der einen, Rietsch,
Baumker und sonstigen auf der anderen Seite mehrere Jahre lang hin.
Die Lesung nach dem Prinzip der mittelalterlichen Modaltheorie — fiir
die Mehrstimmigkeit des 13. Jahrhunderts im groBen ganzen durch
Friedrich Ludwig erwiesen — auch fiir das einstimmige romanische und
deutsche Liedgut des hohen Mittelalters durchzusetzen, ist vor allem
Ludwigs Schiilern Beck und Gennrich gelungen. In weitem Umfang ist
das modale Verfahren zur Lehrmeinung geworden, bestimmt es das
Bild der heutigen Melodie-Ausgaben, die der Germanist als Hilfsmittel
fiir seine Arbeit heranzieht. Und dennoch schien nur voriibergehend
damit die Lage an Klarheit gewonnen zu haben. Immer stirkere Be-
denken und Einwinde tauchten auf, zunichst innerhalb der Musik-
forschung selbst, dann auch von seiten der Germanistik. Aber nicht
nur alte und neue Widerspriiche traten den modalen Bestrebungen
gegeniiber, sie standen auch von Anfang an (Beck-Aubry) bis heute
(Gennrich - Husmann) untereinander in erbittertem Konkurrenzkampf.
Der Ton der ersten Kontroversen hat sich gehalten, wenn nicht ver-
schirft.

Leider muB man dazu sagen, daB zu einem groflen Teil sachfremde
Schwierigkeiten diesen Ton angeben. Der unerquickliche Fall Beck-
Aubry hat sich auf die Nachwelt offenbar nicht als Beispiel zum Guten
ausgewirkt. An die Stelle einer klaren und aufrechten Auseinander-
setzung sind vielfach eine itberspitzte Polemik, eine weitere Jagd nach
. Priorititen* und der personliche Vorwurf getreten. Der Mangel an
handgreiflichen Zeugnissen und stichhaltigen Argumenten, verbunden
mit falschem oder voreiligem wissenschaftlichen Ehrgeiz, unter dessen
Zeichen so manche Verdffentlichung steht, lieB methodische Grund-
sitze immer wieder vergessen. Und wo schon einmal der Wettbe-
werb iiberhandzunehmen scheint, verliert eine Arbeit leicht an Ver-
trauen.

Zugleich fithrten diese Tatbestinde zu einer anhaltenden Uniiber-
sichtlichkeit der musikhistorischen Forschungslage. Sie wird noch er-
hoht durch die duBere Aufsplitterung dessen, was man an Ergebnissen
und Meinungen vorlegt. Schon fiir den Musikgelehrten, erst recht fiir
einen Germanisten ist es schwierig, alle verstreuten Einzelverdffent-
lichungen, seien sie selbstindig oder Zeitschriftenbeitrige, zu kennen
und sich in ihnen zurechtzufinden. So ist der Germanist kaum wirklich
in der Lage, das ihm vom Musikhistoriker Dargebotene, besonders auch
die Melodieausgaben, irgend objektiv zu priifen oder doch wenigstens am

1*



4 I. Die Frage nach dem Rhythmus

Gesamtbild der Forschung zu messen.! Die Handbiicher sind entweder
veraltet (und dann meist einseitig einer Theorie verpflichtet) oder grei-
fen neuere Standpunkte unkritisch auf. Nach alledem ist nicht ver-
wunderlich, daBl das Problem der musikalischen Rhythmik immer wie-
der, sei es durch seine Erforscher selbst,? sei es durch Aullenstehende,?
verharmlost werden konnte.

Zu den angedeuteten, mehr auBerhalb der Sache liegenden Hemm-
nissen der Forschung gesellen sich in der Tat iibermiBige Schwierig-
keiten des Gegenstandes selbst. Sie beginnen bei der trotz unablissiger
Bemiihung noch immer nicht erreichten musikgeschichtlichen Einord-
nung des Minnesangs.* Einerseits sind nach manchen Richtungen hin Be-
ziige erkennbar, vor allem zu den geistlichen Musikgattungen Tropus,
Sequenz und Conductus, deren friiheste Pflegestitten (Tropus-Sequenz:
St. Gallen und Reichenau, 10./11. Jh.; Conductus: Limoges, 11/12. Jh.)
auch zeitlich und geographisch den fiir uns faBbaren Quellpunkt des
Minnesangs dicht umschlieBen (Guilhem IX., Graf von Poitiers, 1071 bis
1127). Andererseits diirfte auch die volkstiimliche, die Tanz- und Spiel-
mannsmusik, fiir die uns jedoch unmittelbare musikalische Quellen ganz
fehlen, hereingewirkt haben. Immerhin 148t sich musikgeschichtlich
der Minnesang ziemlich klar als dilettantischer Seitenweg erkennen, der
mit der glanzvollen Entwicklung der eigentlichen Kunstmusik, der

! Ein besonderer Nachteil sind die wissenschaftlichen Mingel vieler ilterer Text-
Musik-Editionen. Sie sind z. T. unsorgfiltiz und lickenhaft (z. B. Miinzers Ausgabe
von ,Puschmans Singebuch), ungenau auch bei beabsichtigter diplomatischer Wieder-
gabe (Runge, Kolmarer und Donaueschiner Hs.), oder verfinglich durch voreinge-
nommene, oft kommentarlos gebotene Rhythmisierung (Gennrich, s. spiiter S. 1401.).
Der 2. Band der Ausgabe derJenaer Hs., von zwei Bearbeitern angefertigt, enthilt
iiber 100 Seiten Abhandlungen iiber Rhythmik und Melodik sowie ein Register der
Singernamen, doch keine verniinftige Ubersicht iiber den Liederbestand der Hand-
schrift. In der Wolkenstein-Ausgabe sind die Melodien und die Texte, die getrennte
Teile bilden, jeweils in verschiedener Folge angeordnet und verschieden numeriert;
das doppelte Register ist nur mit Hilfe einer (auch noch fehlerhaften) Konkordanz-
tabelle benutzbar. Es liefien sich viele weitere Beispiele anfiihren.

* Siehe etwa die S. 145 gebrachte AuBerung F. Gennrichs.

3 Man ist geriihrt von einer Schau der Forschungslage wie dieser: ,,Zuvor multen
noch gewisse Schwierigkeiten aus dem Wege geriiumt werden, nimlich die Ubertra-
gung der Quadratnotation der Melodien, die weder durch Taktstriche noch durch die
Form der Noten ... auf die Tondauer schlieBen lassen. Die Forschungen Riemanns,
Becks, Ludwigs und Aubrys haben dieses Problem geklart (1) (K. Axhausen, Die
Theorien iiber den Ursprung der provenzalischen Lyrik, Diss. Marburg 1937, S. 49).

# Vgl. u. a. H. Besseler, Die Musik des Mittelalters und der Renaissance, Potsdam
(1931), bes. S. 105 ff., 176 . Siehe aber nun H. Husmann/H. Becker, Minnesang, Ar-
tikel in MGG 9 (1961), Sp. 351-363.
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kirchlichen Mehrstimmigkeit, kaum aktiv in Verbindung steht und
schliefilich in das abseitige Schulhandwerk der Meistersinger miindet.

Und selbst dort, wo Bindungen und Einfliisse erkennbar sind, lassen
sie uns in der Frage der musikalischen Rhythmik im Stich — im Gegen-
teil: die Meinungsgegensiitze bei der rhythmischen Beurteilung von
Choral, Sequenz und frither geistlicher Mehrstimmigkeit kehren in den
Kontroversen um den Rhythmus der weltlichen Monodie oft noch zu-
gespitzt wieder.

Grundsiitzlich fillt hierbei auf, daB fast alle Theorien zur Rhythmik
des weltlichen Liedes an dem Anspruch leiden, die allein und stets giil-
tige Gesamtlosung darzustellen. Dieser Mangel scheint einen doppelten
Hintergrund zu haben: einmal steht am Anfang aller musikhistorischen
Miflverstindnisse, denen auch eine am Musikalischen orientierte Vers-
lehre zum Opfer fiel, der Irrweg der Melodieiibertragung in heutige
Notenschrift, womit man der Vielfalt des Gegenstandes wohl oder iibel
die Einheitlichkeit des modernen Systems aufprigte. Zum anderen
wurde gern eine solche potentielle Vielfalt, die Moglichkeit indivi-
dueller, zeitlicher, geographischer, gattungs- und entwicklungsmiBiger
Unterschiede, iiberhaupt ignoriert. Die Biographien der Troubadours,!
Urkunden und andere Quellen® lehren uns, mit welchem Gefille der
sozialen Stinde, der Herkunft, Bildung und Begabung wir unter den
romanischen Troubadours, Musikern, ehrbaren und niedrigen Jongleurs
zu rechnen haben. Der so gerne angefithrte Gesichtspunkt eines um-
fassenden geistig-kulturellen Austausches im Mittelalter darf nicht iiber-
fordert, eine fiir den einzelnen Fall als méglich erkannte Lésung nicht
zu universellen Folgerungen ausgeniitzt werden. Vielmehr wird man ge-
rade den lebendigen Austausch der Musizierkunst im Mittelalter, be-
sonders auch durch spanisch-provenzalische Vermittlung mit dem Siiden
und Siidosten, in entgegengesetztem Sinne stiirker bewerten miissen.

LaBt sich schon iiber die Vortragsweise der romanischen Melodien
streiten, so noch mehr iiber die der deutschen.® Bisher ist noch immer

1 Siehe u. a. die Zitate bei J. B. Beck, Die Melodien der Troubadours . . ., StraBburg
1908, S. 100 ff.; E. Lommatzsch, Leben und Lieder der provenzalischen Troubadours,
I: Minnelieder, Berlin 1957.

% Siehe vor allem J. Sittard, Jongleurs und Menestrels, VEMw 1 (1885), S. 175-200;
H. Anglés, Cantors und Ministrers in den Diensten der Kénige von Katalonien-Ara-
gonien im 14, Jahrhundert, in: Bericht iiber den Musikwissenschaftl. Kongref in
Basel 1924, Druck Leipzig 1925, S. 56-66.

3 Zu den Fragen der Vortragsweise, mit weiteren bibliographischen Hinweisen, u. a.:
K. Nef, Gesang und Instrumentenspiel bei den Troubadours, in: Festschrift fiir Guido



6 I. Die Frage nach dem Rhythmus

nicht — weder allgemein noch im einzelnen — sicher und genau zu be-
stimmen, in welchem MaBe die deutschen Minnesénger in der poetisch-
musikalischen Technik, insbesondere wiederum in der Vortragsweise,
von den romanischen sich abhiingig fiihlten und abhingig waren.!
Selbst wenn der von der Forschung angenommene Umfang der Melodie-
entlehnungen sich vor allem in jiingster Zeit mehr und mehr erweitern
lieB, so bleibt doch im deutschen Bereich die Frage der Rhythmik nach
wie vor ein spezifisches Problem. Wir haben hier mit dem Eigenwillen
der Sprache, mit Kriiften einer noch wenig bekannten eigenen Musik-
tradition und mit anderen Einfliissen, etwa auch hier aus dem Siid-
osten, zu rechnen.

In einem groBen Teil der Forschungsliteratur spiegelt sich diese Un-
sicherheit: vielfach geraten wir in den musikgeschichtlichen Darstel-
lungen, vom Troubadours- und Trouvéres-Gesang kommend, zum
Minnesang nur wie in ein Dunkel, iiber eine Schwelle von Vorbehalten
hinweg; wo sie nicht offen eingestanden werden, sprechen sie verschleiert
aus den Formulierungen, jederzeit fihig, das Ausgesagte zu entkriften.

Dem gegeniiber steht eine entschiedene Behauptung leicht in dem Ver-
dacht, auf Apriorismen, einseitiger Betrachtungsweise oder Irrtum zu
beruhen. Das innige Biindnis zwischen Musik- und Literaturgeschichts-
forschung zu gemeinsamer unvoreingenommener Betrachtung des ge-
meinsamen Gegenstandes, wie es seit langem gefordert wird, bahnt sich
auch heute erst schrittweise an.

Ziel dieser Arbeit ist es, die Literatur zur Rhythmik des deutschen
Minnesangs im ganzen wie auch die einzelnen Standpunkte méglichst
iiberschaubar zu machen und die wichtigsten Theorien auf ihre metho-
dischen und historischen Grundlagen hin zu priifen. ,,Fertige neue
Ergebnisse an die Stelle der bisherigen setzen kann und will sie nicht.

Adler, Wien 1930, S. 58-63; R. Haas, Auffiihrungspraxis der Musik (Handbuch der
Musikwissenschaft, hg. von E. Biicken), Potsdam (1931), bes. S. 69-87; H. Hoffmann,
Auffithrungspraxis, Artikel in MGG 1 (1949-51), Sp. 783-810.

! Die Frage der musikalischen Bildung der deutschen Minnesinger haben vor allem
untersucht: E. Fischer, Uber die Musik der Minnesinger, in: F. H. von der Hagen,
Minnesinger Bd. IV, Leipzig 1838, S. 853-862; G. Jacobsthal, Uber die musikalische
Bildung der Meisterséinger, ZfdA 20 (1876), 8. 69-91; K. Burdach, Uber die musika-
lische Bildung der deutschen Dichter, insbesondere derMinnesénger,im 13, Jahrhundert,
Anhang in: K. Burdach, Reinmar der Alte und Walther von der Vogelweide, Halle
1928/2. Aufl.; W. Mohr, Minnesang als Gesellschaftskunst, DU 1954, Heft 5, S. 83 bis
107; derselbe, Wort und Ton, in: Bericht iiber den Internat. Musikwiss. Kongref3
Hamburg 1956, Druck Kassel und Basel 1957; R. J. Taylor, The musical knowledge
of the middle high German poet, Modern Language Revue 49 (1954), S. 331-338.
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Sie geht vielmehr von der Uberzeugung aus, dal ein ehrl_iches ,,n.e-
scimus** der Forschung bessere Dienste leistet als das Widereinander in
dogmatischem Erstarren begriffener Thesen. .

Nach und nach, mit Hilfe neuerer Forschungsergebnisse, musik- und
literarhistorischer Einsichten zur Methode und nicht zuletzt durch eine
die Disziplinen umspannende Zusammenarbeit sollte es gelingenj die
Krise der Forschung zu iiberwinden. Als ein vorbereitender Beitrag
diene diese Arbeit.

2. METRUM UND RHYTHMUS

Uber die terminologischen Schwierigkeiten in der deutschen Vers-
wissenschaft ist man sich heute im allgemeinen klar.! Nicht nur in den
alteren Publikationen, auf denen Forschung und Lehre aufbauen,son-
dern auch in neueren ist die Verwendung der Begriffe ,,Rhythmus®,
»Metrum®, ,,Takt®, ,,Akzent* uneinheitlich und unbestimmi. Proble-
matisch ist dabei einmal die Abgrenzung sich iiberschneidender Fak-
toren, vor allem poetischer und musikalischer Erscheinungen, aber auch
vielfach ihre begriffliche Festlegung iiberhaupt.

Immer wieder, zumal um die Jahrhundertwende (H. Riemann,
E. Sievers, F. Saran, R. Westphal, A. Heusler u.a.) hat auf diesem
Gebiet das von der Wissenschaft verlangte Prigen und Anwenden von
Begriffen zu einer Uberspitzung der Systematik gefiihrt. Man setzte sich
mit dem Anspruch der Wissenschaftlichkeit iiber das Einmalige des
Kunstwerks, iiber Gegebenheiten der geschichtlichen Entwicklung und
der individuellen Ausprigung hinweg und suchte nach der universell
giiltigen Ordnung. Solchen wohlgemeinten Voraussetz.ungen entspra-
chen die analytische Methode, die dem Gegenstand nie ganz gerecht
werden konnte, und die Ergebnisse: starre Begriffsgebiiude, deren Teil-
definitionen der Wirklichkeit gegeniiber in vielen Fillen nicht anders
als kiinstlich sein konnten. Sie ordneten sich den Gegenstand unter, wo
er dem Prinzip widerlief (Riemann, Heusler), oder sie gestan.den a!lle
méglichen Uberschneidungen zu (Saran). In beiden Fillen erweisen sich
solche Systeme weitgehend als Spekulation und Selbstzweck.

1 Vgl. bereits P. Habermann, Rhythmus, Artikel im RL Bd. 3, Berlin 1928/29,
S. 49-57; siehe ferner zum folgenden und allgemein U. Pretze_l, Deutsche Vergkungt.
Mit einem Beitrag iiber altdeutsche Strophik von H. Thomas, in: Deutsche Philologie
im AufriB, hg. von W. Stammler, Bd. III, Berlin 1957, Sp. 2327—246.6; d-er neues.te
Uberblick iiber Gesamtstoff und heutige Probleme der deutschen Metrik wird vermit-
telt durch O. Paul-I. Glier, Deutsche Metrik (4., véllig umgearb. Aufl.), Miinchen 1961.
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So gab SARAN sich damit ab, Kategorien des Rhythmus aufzustellen,
sie zu definieren und sodann die jeweiligen Abweichungen der Wirk-
lichkeit von seinem System nachzuweisen.! Denn die von ihm vertre-
tenen drei Hauptarten des Rhythmus (orchestischer, sprachlicher und
melischer Rh.) werden hier nicht mehr als Erscheinungsweisen des
Rhythmus, sondern quasi in genotypischer Unterscheidung behandelt,
womit ihre Existenz in die Theorie verwiesen ist. Und Saran muf} denn
selbst eingestehen, sie finden sich streng genommen fast immer gemischt,
,,dann entstehen arten, deren wissenschaftliche untersuchung vielfach
groBe schwierigkeit macht“.2 Ausgenommen wird allerdings die dritte
Art, der ,,melische Rhythmus®, unter dem jedoch bei niherer Betrach-
tung gar kein Rhythmus, sondern nur unrhythmische Erscheinungen
in der Musik verstanden werden kénnen.?

An der Vereinigung der Elemente eines Kunstwerks zu rhythmischen
Gruppen und an deren Verbindung zu Gruppen immer héherer Ord-
nungen sieht Saran folgende Faktoren beteiligt :4

1. den zeitregelnden oder quantitierenden,

2. den stirkeabstufenden oder dynamischen,

3. die Pause,

4. den artikulatorischen,

5. den schattierenden oder agogischen (NB: unter den agogischen Ver-
anderungen der zeitlichen und dynamischen Grundverhiltnisse beim
Vortrag versteht Saran solche, die vom Hérer nicht bemerkt wer-
den!),

L F. Saran, Abschnitt ,Rhythmik* in Holz-Saran-Bernoulli, Die Jenaer Liederhand-
schrift, Bd. 2, Leipzig 1901, S. 91-151, bes. 101 f.

? Saran S. 105.

3 Es heiflt: ,,In einem falle ist er [der Rh.] aber unbedingt und frei: wenn der reine
ton, sei es der stimme, sei es eines instruments, mittel des ausdrucks wird. Dann er-
giebt sich der melische rhythmus. Man trifft ihn beim blasen der schalmei, des alphorns,
oft beim spielen der ziehharmonika u. 6. In der kunst hat man ihn in den langen ton-
reihen des gregorianischen concentus, die z. b. auf (hallelu-)ja gesungen wurden, in den
ausgedehnten melismen der monodischen ma. lyrik, in den virtuosen schluicadenzen
der modernen violin- und klavierconcerte, die mit kleinen noten gedruckt sind, in
Wagners Tristan (weise des hirten im dritten act), beim triller u. 6. (ebenda S. 102 f.).
»»Dem reinen melischen rhythmus legt sein stoff kaum irgend welchen zwang auf. Seine
art und formenbildung habe ich noch nicht genau untersucht. Einstweilen mochte ich
sagen: er giebt seinen tonen leicht faBlliche verhiltnisse der zeit (die der kleinsten und
kleinen ganzen zahlen) und der schwere. Die gruppen sind beliebig, in der ordnung
der zeiten und gewichte nur dem rhythmischen gefiihl gehorchend* (ebenda S. 105).

4 Ebenda 8. 107 ff.
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6. den melodischen,
7. den harmonischen,
8.den akzentuellen (der sich von Sarans Begriff des sprachlichen
Rhythmus herleitet),
9. den syntaktischen,
10. den verzierenden oder ornamentierenden,
11. die Geschwindigkeit,
12. die Fiille oder das Volumen des Ganzen,
13. die Stimmlage des Ganzen (héher — tiefer),
14. das Beharrungsvermégen als subjektiven Faktor (= Tendenz des
Vortragenden).

,,Nur das zusammenwirken aller oder doch der meisten dieser fac-
toren erzeugt rhythmus. — Es brauchen im einzelnen falle durchaus
nicht simtliche factoren in einer richtung zu wirken. Einige kénnen
widerstreben. Thre gegenwirkung wird dann durch ausgiebigere ver-
wendung anderer ausgeglichen, so dafl doch die gesamtwirkung vollkom-
men rhythmisch bleibt. In solchen fillen ist das abstrakte rhythmische
system irgendwie sozusagen verschleiert. Gerade in der fihigkeit, von
den verschiedenen factoren die einen gleichsinnig, die andern gegen-
sitzlich zu verwenden und doch einen schénen eindruck hervorzu-
bringen, liegt die stirke des vollendeten rhythmischen kiinstlers.*?

Eine solche Spannweite des Rhythmusbegriffes widerspricht stark
der Konvention (wir diirfen wohl sagen: auch dem Gegenstand) und
liBt den Begriff spekulativ-theoretisch und damit unpraktikabel wer-
den. So ist Sarans Versuch einer universalen Systematik des Rhythmi-
schen, entwickelt angesichts der Jenaer Melodien, hoffnungslos, fiihrt
auf Umwege, verschleiert den Gegenstand und seine wahren Probleme.

Die Kontroverse Saran-Heusler? beruht vor allem darauf, dafl beide
gewisse in die Musik (und vor allem in die neuzeitliche) gehérende Vor-
stellungen und Begriffe, jeweils in verschiedener Weise, filschlich und
einseitig auf den sprachlichen Bereich anwandten. Saran schied zu An-
fang die Arten des Rhythmus nach den Mitteln des Ausdrucks (Kérper-
bewegung — motorischer, Sprache — sprachlicher, Musik — musikalischer
Rhythmus),® nahm aber spiter den Gegensatz ,musikalisch — poetisch®,

1 Saran S. 109.

2 Einen Uberblick iiber die Standpunkte deutet an B. Nagel in: Saran-Nagel, Das
Ubersetzen aus dem Mittelhochdeutschen, Tiibingen 1954, S. 24 Anm. 2.

3 F. Saran, in: Philologische Studien, Festgabe fiir Eduard Sievers, Halle 1896, S. 180 ff.
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,gesungen — gesagt® fiir die Scheidung der Hauptarten des Rhythmus
zuriick.!

HeusLER loste den Begriff des Rhythmus vom Stoff der Sprache los?
und setzte im Vers den sprachlichen mit musikalischem Rhythmus
gleich.? Er ging so weit, daB er zur Darstellung sprachlicher Rhythmen
fast nur noch Noten benutzte und dabei seinen aus der modernen Musik-
anschauung gewonnenen Taktbegriff zugrunde legte, vom Stabreim?
bis zu den Hymnen Goethes.® J. M. MULLER-BraTTAU folgte in dieser
Praxis Heusler auf den Spuren,® zog aber im Bedarfsfall die Zeitbedeu-
tung von den Notenzeichen ab, um sie rein als metrische Symbole be-

1 F. Saran, Rhythmik (s. vorher S. 8 Anm. 1) S. 102 Anm. 1.

2 A. Heusler, Deutsche Versgeschichte, Berlin 19562, § 22.

? Siehe unten S. 19 f. Ausfiihrlicher setzt sich mit Heuslers Irrtum auseinander
Thr. Georgiades, Der griechische Rhythmus. Musik, Reigen, Vers und Sprache, Ham-
burg (1949), mehrfach; bes. S. 64 ff.

4 ,,Ein markiges Deklamieren in langsamem Tempo** driickt Heusler durch folgende
Notenreihe aus:

> = > -
Br frlFrfr-
gritte théne godes sinu: god is hér te wésanné,
dagegen die ,starken Kontraste von fliichtigen und langausgehaltenen Silben; das
sind zugleich die sinnleichten und die sinnschweren®, mit dieser:

el | F Pl Pu |
Jﬂoﬁn theme wolcne quam

oder ein Beispiel aus dem Wessobrunner Gebet:

Plerer|Per|d |Fre

Dat ero > ni was noh uf—‘- himil

(Deutsche Verskunst, 1925, abgedruckt in: A. Heusler, Kleine Schriften, hg. v. H. Reu-
schel, Berlin 1943, S. 379 f.).

5 ,,Bei Goethes Hymnen wird man an der Versnatur, am Takte nicht zweifeln. . .
Mit den folgenden Lesehilfen glauben wir nicht die allein mégliche Form anzudeuten!
(Das Zeichen A meint hier eine pausierte Hebung.)

Bedécke déinen himmel, Zéus, )\ /\ Mit wélkendrinst

Und iibé, dem kndben gléich, Der distéln kbpft, /\

An éichen dich und bérgeshéhn!

Muapt mir méine érdé [\ Doch lassen stéhn /\

Und meine hiitte, die di niche gebaut,

Und meinen hérd, A/ Um déssen glit N\ N Du mich benéidést!"

(A. Heusler, Goethes Verskunst. Ein Basler Aulavortrag, DVS 3 (1925), S. 75-93;
79 £.; 5. dort alle weiteren Beispiele).

& J. M. Miiller-Blattau, Rez. der Schmiederschen Ausgabe der Neidhart-Lieder,

AfdA 50 (1931), S. 124-128.
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nutzen zu kionnen: ein Verfahren, das ebenso unméglich ist. Er bezeich-
net mit o o o die regelmiBige Folge von Hebung und Senkung.
5, Wir miissen uns dabei bewuft sein, daB wir nicht notenlingen im
heutigen sinn meinen, sondern den gleichschwebigen wechsel von
hebung und senkung.*!

Zur Schwierigkeit der Verquickung musikalischer und sprachlich-
metrischer Phinomene kommt hinzu, dal bei den Musikhistorikern
selbst der Gebrauch der Begriffe schwankt. ,,Rhythmische Qualitat®
nannte RIEMANN die ,,Wertung der den Rhythmus eines Tonstiickes
beherrschenden mittleren Zeiten an dem normalen Mittelmall des ge-
sunden Pulses®, also eine rein zeitliche Grofle; dieser setzte er einen
zweiten Grundbegriff, die ,,metrische Qualitit* gegeniiber, das ist das
,,verschiedene Gewicht der Zeiten.*?

In etwas anderem, zum Teil sogar entgegengesetztem Verhiltnis er-
scheinen die Begriffe ,Metrum‘ und ,Rhythmus‘ in der Definition
STrAVINSKYS: ,,Die Gesetze, die den Zeitablauf der Téne bestimmen,
fordern das Vorhandensein eines mefBlbaren und konstanten Wertes:
das Metrum, ein rein stoffliches Element, mittels dessen sich der Rhyth-
mus bildet, ein rein formales Element. Mit anderen Worten: das Metrum
lost die Frage, in wieviel gleiche Teile die musikalische Einheit zerfllt,
die wir Takt nennen, und der Rhythmus lést die Frage, wie diese gleichen
Teile in einem gegebenen Takt gruppiert werden. Ein Takt aus vier
Zeiten zum Beispiel kann sich aus zwei Gruppen zu zwei Zeiten zusam-
mensetzen oder aus drei Zeiten: eine Zeit, zwei Zeiten und eine Zeit,
usw. — Wir ersehen daraus, dafl das Metrum, da es uns nur symmetrische
Elemente liefert und Einheiten, die sich addieren lassen, notwendiger-
weise des Rhythmus bedarf, dessen Aufgabe es ist, den Zeitablauf zu
ordnen, indem er die durch das TaktmaB gelieferten Einheiten zerteilt.**3

Nach Warte,? der ebenfalls Stravinsky zitiert, haben Musik und
Dichtung gleicherweise zwei Methoden der Zeitmessung gefunden: den

! Ebenda S. 125.

* H. Riemann, System der musikalischen Rhythmik und Metrik, Leipzig 1903, S. 7 f.

3 I. Stravinsky, Leben und Werk (Aufsitze), Ziirich-Mainz (1957), S. 180 f.

4 W. G. Waite, The Rhythm of twelfth century polyphony. Its theory and prac-
tice, New Haven 1954, S. 13: '

»»Music, like poetry, is an art which exists only in the succession of time and conse-

quently an organization of temporal motion is afundamental requirement of both arta.

Such an organization can be achieved only through the establishment of some form

of mesurement. Music and poetry alike have found two methods of measuring time,

quantitative and qualitative rthythm.*
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quantitativen und den qualitativen Rhythmus. Dagegen hatte fiir Rig-
MANN noch gegolten, dafl das, ,,was uns not tut, . . . eben auf dem Wege
iiber die poetische Metrik iiberhaupt nicht zu erreichen® sei: ,,Vielmehr
mul} erst einmal die sich ganz auf eigene Fiille stellende musikalische
Rhythmik die Grundlagen bloBlegen, auf denen auch die poetische
Metrik ihren Sonderbau aufzufithren hat.*l ,,Nun endlich bin ich — hoffe
ich — so weit, eine Lehre von der musikalischen Rhythmik (oder Metrik,
oder Phrasierung, oder wie sonst man diese Lehre im Ganzen nennen
will) mit einiger Aussicht auf gutes Gelingen zu skizzieren und damit die
Grundlage zu schaffen fiir eine Disziplin, die voraussichtlich wenigstens
das zwanzigste Jahrhundert intensiv beschiftigen wird. Denn es ist mir
nicht im geringsten zweifelhaft, dafl ganz neue Zweige der Musiktheorie
sich nun erst zu ungeahnter Bedeutung entwickeln werden.*?

H. HusmaANN entschlieBt sich in seiner ,,Einfithrung®,? nachdem er
ausfithrlich die Herkunft der Begriffe ,Metrum‘ und ,Rhythmus® er-
lautert und die Diskussion um diese angedeutet hat, zu der Definition,
dafl ,Rhythmus® die Zeitmessung der Musik, ,Metrum® die der Sprache
sei.? Er beruft sich dabei vornehmlich auf die antike Kunstlehre® und
die (fiir ,Rhythmus® allerdings nicht ganz geklirte) Etymologie der
Begriffe.® ,,Nach alledem ist ,Rhythmus‘ also etwas Abstraktes und
bezeichnet die Proportionen der reinen Zeit, wihrend ,Metrum® sich
nur auf etwas Reales und noch dazu sehr Spezielles bezieht, nimlich
auf den zeitlichen Ablauf des sprachlich Geformten und Erfiillten.*?

Noch weiter entfernt sich Husmann von der Konvention, wenn er in
seine Abgrenzung das Kriterium der Tonhéhen einbezieht : ,,Die Sprache
mift in der Poesie in genauen Verhiltnissen oder in nicht einfachen
Proportionen und in der Prosa anscheinend in iiberhaupt nicht festge-
legten, vollkommen freien ,MaBen‘. Die Musik kennt ebenso die genau
in den Zeitverhiltnissen bestimmten Takte, sie benutzt ebenso kompli-
ziertere Verhiiltnisse (etwa 5/, und 7/,), und endlich kennt sie (wohl in

1 H. Riemann, System (s. S. 11 Anm. 2), S. VIL

2 Ebenda S. IX.

3 H. Husmann, Einfithrung in die Musikwissenschaft, Heidelberg (1958).

4 Ebenda S. 153.

5 Aristides Quintilianus: ,,Die Metrik ist die Lehre zuniichst von den Buchstaben,
weiter von den Silben, den VersfiiBen, den VersmaBen, endlich von den Gedichten. . .*
- ,.Rhythmus ist ein System von Zeiten, die in einer bestimmten Ordnung vereint sind*
(H. Husmann, Einfithrung S. 151, 152).

& Metron = MaB; Rhythmus von rhyomai = ziehen oder von rheo = flieBen (da-
gegen siehe Thr. Georgiades, Der griechische Rhythmus S. 29 mit Anm. 21).

7 H. Husmann, Einfiihrung S. 152.
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Nachahmung der Sprache) ganz freien Rhythmus... Worin beruht
aber dann iiberhaupt der Unterschied von Rhythmik und Metrik, wenn
sie in den Zeitmallen, die sie verwenden, so weitgehend iibereinstim-
men ? Auch das haben die Griechen bereits richtig erkannt. Die Musik
benutzt nur genau festgelegte Tonhéhen, . .. die Sprache dagegen ver-
wendet gleitende Tonhéhen. .. Aber auch hier gibt es Uberginge und
Zwischenstufen. .. Im groflen und ganzen aber ist der angegebene
Unterschied durchaus fiir die Kennzeichnung von Sprache und Musik,
von Metrum und Rhythmus geeignet.*!

Husmanns Definition, die den Begriff des Rhythmus allein der Musik,
den des Metrums allein der Sprache zuordnet, ist auf ihre Art einseitig?
und zeigt, wie sehr die differenzierten Tatbestdnde hier eine Begriflsbe-
stimmung erschweren. Denn wir miissen sowohl in der Dichtung als
auch in sprachgebundener Musik beide Komponenten, die rhythmische
und die metrische, anerkennen, wobei wir uns dariiber klar sind, daB
der Bedeutungsinhalt der Begriffe jeweils durch den Gegensatz, den sie
ausdriicken sollen, eine eigene Schattierung erfahren kann.

Und schliefllich kommt auch hier die historische Entwicklung hinzu.
Mit dem Wesen eines Gegenstandes mufl sich notwendig der Inhalt — und
miiflte sich die Anwendung — der Begriffe #indern. Gerade ,rhythmische’
und ,metrische’ Erscheinungen, da sie dem Bereich des Klanglichen
angehdren, entziehen sich einer festen Terminologie so weit und so
lange, als sie nicht entweder der allgemeinen Erfahrung angehoren oder
durch unmittelbare Tradition Gemeingut sind, und als dem historischen
Einblick ein Rest an Gegebenheiten und Zusammenhingen verborgen
bleiben kann.

So viel, um an die allgemeine Problematik der Termini ,Metrum* und
,Rhythmus‘, wie sie in der Literatur verwendet sind, und die hiermit
verkniipften methodischen Gefahren zu erinnern.

Statt einer allgemeinen Definition, die vermutlich immer irgendwo
einseitig und theoretisch bleiben miillte, kann ich hier nur angeben, wie
die Begriffe ,Metrum® und ,Rhythmus* in der vorliegenden Arbeit be-
nutzt sind: Soweit ,Metrik® nicht Verslehre allgemein bedeutet, wird
unter ,Metrik® und ,metrischem Bau‘ der Lieder durchweg der gesetz-
miiBige Versaufbau (gleich ob akzentuierend oder quantitierend oder

1 H. Husmann, Einfithrung S. 153 f.

® Vor allem: sie beruht auf der (spit-)antiken Terminologie. Tm Abendland gelten
jedoch andere Voraussetzungen und, in deren Gefolge, eine z T. entgegengesetzte
Verwendung der Termini.
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silbenzidhlend) verstanden. ,Metrum*® bezeichnet entsprechend das
Grundprinzip wie auch das einzelne Glied dieses Versbaues oder die
Vielzahl solcher Glieder. ,Rhythmus‘ und ,Rhythmik® beziehen sich
a) auf die klangliche Verwirklichung der Betonungsgegebenheiten der
Sprache (sie gehen nun mit dem Metrum iiberein oder nicht), unabhin-
gig davon, ob die Sprache fiir sich oder mit einer Melodie erklingt, b) auf
die zeitlich-betonungsmiBige Gliederung der Musik (primir im Vortrag,
sekundiir in der Notation), die also im Lied zuniichst grundsitzlich von
der der Sprache unabhingig sein kann. Wo immer nétig wurde ver-
sucht, das Gemeinte durch Umschreibung zu verdeutlichen.

Natiirlich kann es im musikalischen Vortrag immer nur eine hérbare
Rhythmik geben: Sprache und Musik miissen im Augenblick des Er-
klingens rhythmisch in eines zusammenfallen, gleich ob hierbei die Spra-
che mit ihrer natiirlichen Betonung oder das Metrum der Verse oder eine
eigenstindige musikalische Rhythmik die fiithrende Rolle spielt. Dieser
grundlegende Sachverhalt ist der Angelpunkt all jener Hoffnungen, die
der Metriker bei schwebenden Fragen wie Auftaktregelung, Fiillungs-
freiheit, Binnenreimrhythmik, Kadenzbehandlung etc.! im einzelnen
Fall in die Musikforschung setzt. Man beruft sich auf die Gemeinschaft
von Sprache und Musik, die man als ,,Einheit* anspricht, in der ge-
sungenen Dichtung.

3.ZUM BEGRIFF DER ,WORT-TON-EINHEIT*

Die Suche nach dem kiinstlerischen Anteil und Verhiltnis von sprach-
licher und musikalischer Leistung im Lied des Minnesangs hat zuneh-
mend auch in der Philologie die methodische Grundhaltung bestimmt.?
Und auf die Méglichkeit neuer Aufschliisse von seiten des Musikhisto-
rikers fiir die Bestimmung literarhistorisch-gattungsmifiger Zusam-
menhiinge haben besonders W. Monr, Huco KunN und F. MAurer
hingewiesen.> Wenn zum Verstiindnis der Metrik unser Wissen um die

1 Zu den betreffenden Fragen, die man unzihlig oft gestellt hat und immer von
neuem stellen wird, siehe u. a. W. Mohr, Zur Form des ma. dt. Strophenliedes, DU
1953, S. 62-82; H. Thomas, Die jiingere deutsche Minnesangforschung, WW 7 (1956/
57) S. 269-286.

2 Siehe vor allem W. Mohr, Zur Form des ma. dt. Strophenliedes. Fragen und Auf-
gaben, DU 1953, Heft 2, S. 62-82.

3 W. Mohr, ebenda ; Hugo Kuhn, Minnesangs Wende (Hermaea, N. F. Bd. 1), Tiibingen
1952 (passim; S. 88 zur Frage einer kiinstlerisch-bewufiten Differenzierung verschiede-
ner Typen [Schemata] des Minneliedes im engeren Sinn); derselbe, Minnesang des
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musikalische Existenz des Minnesangs bisher wenig erbringen konnte,
so wahrscheinlich, weil dieses Wissen nur ein grundsitzliches, noch nicht
genug detailliert ist, und weil — dadurch bedingt — die Ansichten iiber
die Grundbeziehung zwischen Text und Melodie noch stark auseinander-
gehen. Was stellt man sich unter der sogenannten ,,Wort-Ton-Einheit*
des Liedes vor ?

Man wird nicht einfach sagen diirfen, die Melodie sei in mittelhoch-
deutscher Lyrik ,,musikalische Begleitung®, also entbehrlich gewesen;
falsch ist es aber auch, die Musik im Minnelied als das Ausschlaggebende
zu betrachten.! Solche Feststellungen bleiben einseitig und willkiirlich.

Im allgemeinen benutzt die Forschung den Begriff der Einheit von
Wort und Ton in unverbindlicher Weise, d. h. ohne die gemeinte Art
der Beziehung zwischen der sprachlichen und musikalischen Seite des
Kunstwerks zu erldutern oder nidher nach ihr zu fragen.

Natiirlich liegt das wieder an der Schwierigkeit, jene ,.Einheit* ihrem
Wesen und ihrer Struktur nach im einzelnen zu fassen. Und wo es in
besonderen Fillen méglich ist, geniigen diese noch nicht zur Formulie-
rung einer allgemeingiiltigen Definition: man wird vielmehr jeweils die
Einzelbedingungen, verschiedene geschichtliche Entwicklungsstufen,
lokale und individuelle Ausprigungen und nicht zuletzt verschiedene
Daseinsbereiche eines Liedes (Werkebene, Vortragsebene, Uberliefe-
rungsebene)? zu unterscheiden haben. Man muB sich dariiber klar sein,
daB keineswegs immer die subtile kiinstlerische Ubereinstimmung, die
innere Zugehéorigkeit von Wort und Ton gemeint sein kann; wir sehen
vielmehr ganz niichtern zunichst die Einheit des Vortrags: mittelalter-
liche Lyrik hat man sich in erster Linie gesungen zu denken.

Das gegenseitige Abhingigkeitsverhiltnis von Text und Melodie
genau zu bestimmen wird auch dadurch erschwert, dal wir den Rhyth-

13. Jahrhunderts, Tiibingen 1953, bes, Anm. 5 (S. VIII ff.); F. Maurer, Die poli-
tischen Lieder Walthers von der Vogelweide, Tiibingen 1954, bes. S. 1 ff.

1,50 geben uns die Textausgaben der Waltherschen Gedichte nicht mehr von
seinem Gesamtwerk, als vergleichsweise die Textbiicher von den Musikdramen des
Dichterkomponisten Richard Wagner vermitteln® (C. Biitzler, Untersuchungen zu den
Melodien Walthers von der Vogelweide, [Kélner Diss.] Jena 1940, S. 4). — Auch nach
F. Saran kann man ,,nicht nachdriicklich genug betonen, dal im MA. der lyrische Vers
durchaus ein poetisch-musikalisches Doppelwesen ist und infolgedessen der reine
Sprachtext unter Umstéinden nur die schwichere Hiilfte (!) des Ganzen darstellt.
Ist doch im ma. Lied der Zusammenhang von Wort und Weise so innig, daB vieles, was
das Wort nicht eigens aussagt, der Melodie zu verlautbaren iiberlassen bleibt und so
der bloBe Text in der Tat oft fragmentarisch wirkt* (F. Saran - B. Nagel, Das Uber-
setzen aus dem Mittelhochdeutschen, Tiibingen 1957, S. 15).

2 Siehe S. 194; 196 f.
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mus der Melodien nicht aus den Quellen ersehen kénnen; seit iiber einem
Jahrhundert sind, wie erwiihnt, Philologie und Musikforschung vergeb-
lich bemiiht, das rhythmische Problem zu kléren. Dieses aber fithrt zu-
riick auf die Frage: wie weit geht der Einheit des Vortrags eine Einheit
der Entstehung voraus ? Wie ging der Lieddichter in der Regel bei einer
musikalisch eingenstindigen Schépfung vor? Stand am Anfang die
musikalische oder die dichterische Inspiration ? Hierauf vor allem wiire
die Antwort wichtig, um uns einer klaren Vorstellung niherzubringen.

So sehen wir uns in einem Zirkel: da wir, mangels konkreter Anhalts-
punkte, das wahre Verhilinis zwischen Dichtung und Melodie nicht
kennen, mul} jener Begriff der ,,Wort-Ton-Einheit* undefiniert bleiben
und wird anderseits vielfach beniitzt, Fragen und Begriindungen zu
umgehen.

Dem beliebten Satz von der ,unléslichen Einheit von Wort und Weise®
stellt W. Wiora,! hier auf das Volkslied bezogen, eine feinere Unter-
scheidung gegeniiber und weist auf seine Bedingtheit hin: Unrichtig sei
die Formel insofern, als man allerorts dieselben Melodien zu verschie-
denen Texten geselle (schon im Wechsel von Strophe zu Strophe, dann
in der Wanderung von Lied zu Lied : in den Kontrafakturen). Anderseits
habe der Satz insofern wohl recht, als das Gesungenwerden unentbehr-
lich zum Volkslied gehére; die ,,Weise®, auf die es gesungen werde, sei
nicht nur eine ,,Melodie*, sondern zugleich eine Seite des dichterischen
Gefiiges und Gepriges. ,,Im Begriff des ,Tones®, der Singweise, fallen
Dichterisches und Musikalisches weitgehend zusammen.*

Wohl weniger die spezifische Melodie im einzelnen Fall als die Lebens-
weise im Raum des Erklingens werde man im Auge haben miissen.
,»Wenn man Gesangsdichtung wie reine Gedichte liest, anstatt sie (wirk-
lich oder in der Vorstellung) zu singen, so gewinnt man nicht nur ein
unvollstindiges, sondern ein schiefes Bild. Indem blofie Textausgaben
eine unselbstindige Seite des Liedes herausschneiden, verfithren sie
zur Auffassung, die Weise sei ein abtrennbarer Zusatz und der Text
bleibe im wesentlichen der gleiche, ob man ihn liest oder singt. Aber
in Wahrheit haben dieselben Worte im gesungenen Liede anderes Sein,
anderes Wesen, anderes Gewicht denn als isolierter Text. . . Die Worte
sind in ein melodisches Modell, in das Gleichmaf} der liedhaften Gestalt
eingespannt. Sie nehmen am rhythmischen und melodisch-harmonischen

1 E. Seemann und W. Wiora, Volkslied, in: Deutsche Philologie im AufriB3, hg. von
W. Stammler, Bd. II* (Berlin-Bielefeld-Miinchen 1960), Sp. 349-396: 373 f.
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Tanz der Stimme teil, der die Moglichkeiten sinnvollen Vortrages ein-
schriinkt, aber um so mehr andere Méglichkeiten des Ausdrucks bietet.*“!

Diese Uberlegungen zum Volkslied treffen in hohem MaBe auch auf
die sangliche Ritterlyrik des Mittelalters zu. Allerdings sprechen hier in
einer Kunst, die in diesem Umfang erstmals im Zeichen der Persénlich-
keitsentfaltung steht (zum ersten Male wird die Anonymitit des Kiinst-
lers allgemein aufgehoben), gewiB noch andere Gesichtspunkte mit; bei
aller gesellschaftlichen Funktion des Minnesangs ist er doch im Kern
bereits von persénlicher Aussage getragen, sie ist das Entscheidende.
Nur ist noch immer die Frage, ob eine ,literarische Existenz®, wie sie
sich posthum (14. Jahrhundert) im Bild der Handschriften iiberwiegend
bekundet, den Liedern auch schon von Anfang an, neben der miindlich-
musikalischen, zukommt. Umfang und Befund der Uberlieferung zeigen,
wie sehr wir mit dem hohen und spiten Minnesang in eine Epoche der
Schriftlichkeit hiniibergehen. Doch findet die Frage nach der Uber-
lieferungsweise in den #lteren Abschnitten noch keine grundsitzliche
Antwort im vélligen Mangel an zeitgenéssischen Aufzeichnungen.? Die
Praxis des Schreibens und Lesens war lingst iiber die Kloster hinaus-
gedrungen. Und vielleicht war es sehr friih schon iiblich, daB der Ritter
sein Gedicht, auf ein Pergamentblatt niedergeschrieben, vor oder nach
dem Gesang bei Hofe seiner Dame, seinem Fiirsten widmete. Und wenn
spater Ulrich von Lichtenstein segt:

der leich vil guot ze singen was:
manc schoeniu vrowe in gerne las
(Frauendienst 426, 4),

so sehe ich gerade hierin einen Hinweis darauf, daB sowohl vom Singer
gesungen als auch durch ein Publikum gelesen wurde.? Bemerkenswert
ist auch die Mitteilung des EustAcEE DEscHAMPS in seiner Poetik
(1392),* daB die Komponisten der ;musique naturelle (= der leiz,
sirventois de Nostre Dame, changons royaulx, pastourelles, ballades, vire-

1 Ebenda.

% Siehe auch den Abschnitt ,,Uberlieferung** S. 54 ff.

? Heusler, Deutsche Versgeschichte § 628, vermutete umgekehrt, hiermit sei ein
Ablesen von Wort und Weise gemeint.

4 Art de dictier, p. 395 b—d (nach H. Riemann, Mwbl 1905, S. 778).

% Von ihr wird die ;musique artificielle‘, die mehrstimmige Mensuralmusik, unterschie-
den. ,,Deschamps betont sehr nachdriicklich, daB diese Naturmusik nicht lehrbar sei,
sondern durchaus von Naturbegabung abhiinge** (H. Riemann, ebenda).

2 Kippenberg
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 lais und rondeausx) ihre Lieder dem prince du puys erst rezitierten und
dann vorsangen.

Als Vorstufe eines éffentlichen kénnte man ein privates ,,literarisches
Dasein® der Gedichte annehmen; von der Werkstatt des Dichters zum
Besitz eines personlichen Empfangers war kein weiter Weg. Und zumal
die lebhafte Titigkeit von Parodisten, ,,Pseudo*-Dichtern und Kontra-
faktoren,die in dieser Eigenschaft sowohl Publikum als auch Produzenten
waren, legt die Annahme breiteren schriftlichen Austausches nahe.

Die Frage, ob der Singer zuerst den Text oder die Melodie seines
Liedes entwarf, wird sich stets auf eine als erste entstandene Strophe
oder ein frithestes Gedicht des betreffenden ,Tones‘! beziehen ; das Erfin-
den neuer Strophen eines Liedes (authentischer Folgestrophen, Pseudo-
Zugaben, Parodiestrophen) wie auch neuer Gedichte in einem gegebenen
Ton bzw. zu vorhandener Melodie (alle Arten und Grade der Kontra-
faktur) war ja ein ganz regulirer und der hiufigere Vorgang.

Im iibrigen ist wohl anzunehmen, daB gewdhnlich der Schaffenspro-
zeB, sobald der Singer nicht kontrafizierte, mit einer oder einigen Text-
strophen begann, denen die Melodie ziemlich rasch folgte. Auch eine
teilweise Parallelentstehung ist denkbar. Diese Frage der Prioritit be-
rithrt auch JoHANNES DE GROCHEO in seinem bedeutsamen Traktat,?
dem man allerdings nicht durchweg unbedenklich folgen darf.? Er
schreibt, daB — @hnlich dem Schépfungsvorgang der Natur — zuerst der
Text (als Materie) vorzubereiten und dann, jeweils dem Text entspre-
chend, der Gesang (als Form) hinzuzufiigen sei:*

Modus autem componendi haec generaliter est unus, quemadmodum
in natura. Primo enim dictamina loco materiae praeparantur, postea
vero cantus unicuique dictamini proportionalis loco formae introduci-
tur. Dico autem ,unicuique proportionalis‘, quia alium cantum habet
cantus gestualis et coronatus et versiculatus, ut eorum descriptiones aliae
sunt.® quemadmodum superius dicebatur.

Damit ist nun zugleich Entscheidendes iiber die formende Funktion
der Melodie angedeutet ; die Frage ist nur, wie wir die Stelle zu interpre-

1 Zum Begriff ,Ton* siche S. 24 f.

2 Hierzu ausfiihrlicher S. 120 ff.

3 Vgl. spiiter S. 124 f.

4 Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo, hg. von E. Rohloff (Media Latinitas
Musica II), Leipzig 1943, S. 52 Z. 3 ff.

5 Zur Gattungseinteilung bei Grocheo siche unten S. 121 ff.
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tieren haben. Bezieht sie sich auch auf die Rhythmik ? Wahrscheinlich
nicht, jedenfalls nicht grundsitzlich im Sinne einer taktischen Gliede-
rung (um hier schon die Antwort vorwegzunehmen),! sondern auf die
durch die Melodie und den musikalischen Vortrag erreichte Geschlossen-
heit des kiinstlerischen Gebildes. Zu beachten ist schon jetzt, dall Gro-
cheo hier die volkssprachlich-romanische, zumal die altfranzésische
Sangesdichtung behandelt. DaBl wir ihre Technik, den sprachlichen
Eigenarten gemil, von jener der mittelhochdeutschen abheben miis-
sen, wird uns spiter beschiftigen.?

Priifen wir nun zunichst, wie einzelne Forscher das rhythmische Ver-
hiltnis von Wort und Ton im Minnesang beurteilt haben.

AnDREAS HEUSLERS stellte, ohne dieses Verhiiltnis sachlich zu unter-
suchen, das Schlagwort auf: ,,Die Musik ist, rhythmisch betrachtet, das
Spiegelbild des Textes — seine ,Dienerin® wiirden wir sie nicht nennen,
eher seinen Zwilling.” Hiergegen setzte FRIEDRICH GENNRICH? seine
gleichermafen unbegriindete These (die in einer Weise, sehr bedingt,
etwas Richtiges trifft): ,,Es liegt auf der Hand, daB} fir die Taktform
nur die Forschungsergebnisse des mit der Musik des Mittelalters durch
und durch vertrauten Forschers mafigebend sein konnen, keine von
textmetrischer Seite vorgebrachten Argumente. Die Musik folgt eigenen
Gesetzen; sie denkt nicht daran, sich als Sklavin langer oder kurzer
Vokale milbrauchen zu lassen; denn letzten Endes bedeutet Singen und
Sprechen nicht dasselbe.“ Dabei widerspricht Gennrich sich selbst,
denn auch er bekennt sich zur Rhythmisierung der Melodien unter
dem Gesichtspunkt der Textmetrik:® ,,Nun ist aber der oben zitierte
Grundsatz [daB fiir den Rhythmus der Minneséingermelodien nur die
Akzente und metrischen Fiile des Textes maBgebend seien] zuerst
weder von P. Runge noch von H. Riemann ausgesprochen worden.
Bereits 1838 hatte E. Fischer (HMS 4, 857) den Satz geprigt, die Musik
miisse unmittelbar das Metrum [des Textes] wiedergeben. . . DaB
diese Erkenntnis sich als richtig erwiesen hat, unterliegt keinem Zwei-
fel: sie ist bekanntlich auch die Grundlage der modalen Ubertragungs-
weise.*

! Grocheos AuBerungen zur Rhythmik werden S. 126 ff. behandelt.

2 Siehe S. 169 . und 181 fI.

3 A. Heusler, Deutsche Versgeschichte, Berlin 19562, § 629.

1 F. Gennrich, Liedkontrafaktur in mhd. und ahd. Zeit, ZfdA 82 (1948), S. 105-141:
130; ganz dhnlich und z. T. gleichlautend derselbe, Melodien Walthers von der Vogel-
weide, ZfdA 79 (1942), S. 24-48: 27.

5 F. Gennrich, Melodien Walthers S. 28.

2%



20 I. Die Frage nach dem Rhythmus

Es darf klar ausgesprochen werden, dafl die Forderungen der beiden
in den letzten Jahrzehnten hervorragendsten Gewihrsminner, des
Metrikers Heusler und des Musikforschers Gennrich, dem Verhiltnis
Sprache — Musik in mittelhochdeutscher sangbarer Dichtung Gewalt an-
getan haben. Von beiden wurde, in entgegengesetztem Sinne, eine Ar-
beitshypothese zur allseitig giiltigen These erhoben. Bei Heusler ist
dies sehr offensichtlich. Seine Primissen verraten bereits den methodi-
schen Widerspruch, wenn er einmal postuliert, der Rhythmus sei eigent-
lich aus den Melodien abzulesen (nur seien wir dazu nicht imstande):

.,Bei dieser Sachlage hitten wir den Rhythmus aus der Melodie
abzulesen. .. Leider sind wir nicht so gut gestellt! Nicht nur daB
Melodien aus der Bliitezeit spiirlich sind; ... Was die metrische
Deutung verhindert, ist die Art, wie die Weisen geschrieben sind. . .
Jene dlteren [Noten] bezeichnen nur die Héhe, nicht die Dauer der
Téne. Fiir den Rhythmus aber kime es auf die Dauer, die Zeitwerte
an! ... Wie ungleich man altprovenzalische Notentexte rhythmisch
ausdeuten konnte, zeigen die Proben bei Lommatzsch. .. (§ 629),

im gleichen Atemzug aber fordert, den Zeitfall einer Melodie aus dem
Text abzuleiten:

,.Wir miissen den Zeitfall aus dem Dichterwort erschlieBen. .
Nun ist aber das Verhilinis [se. von Text und Melodie] mehr mit
unsern Kirchenchorilen zu vergleichen. Bei denen kann man ja, ganz
im grofien genommen, den metrisch-musikalischen Zeitfall aus dem
Text ablesen. Auch der Minnesang kennt enge Beziehungen zwischen
wort und wise; die Musik ist, rhythmisch betrachtet, das Spiegelbild
des Textes. . . (ebenda).

Einen Widerstreit zwischen dem gesprochenen und dem gesungenen
Zeitfall, dem des Dichters und (als einer Person) des Vertoners, habe es
nicht gegeben (§ 628). An dieser ausdriicklichen Gleichsetzung ,,me-
trisch®* = ,,musikalisch** dindert auch nichts, da Heusler sich zu den
Schwierigkeiten des einzelnen Falles bekennt,! denn sie bewegen sich
innerhalb seines Konzeptes. Von diesem aus kann der Irrweg zur Dar-
stellung der Versschemata mit Hilfe von Takt- und Notenzeichen nur
noch als folgerichtig erscheinen.

1 .Dennoch bleiben mehr Zweifel, als uns lieb ist! Sie fangen beim Taktgeschlecht
an. .. Auch auf Hebung und Senkung erstrecken sie sich nicht so selten. Noch mehr
plagt uns die Unsicherheit, wo wir dem VersschluB} eine Pause, eine Fermate, wo wlir
dem Versinnern eine Dehnung geben sollen. Daran hingt die Zeitmessung, der Umril3
dieser Strophen!* (§ 629).
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Dagegen wirkt sich nach'H. BRINKMANN! ,,der Rhythmus des Liedes
- - - erst in der musikalischen Erscheinungsform iiberzeugend aus.* Da-
her, so gibt er zu, habe seine rhythmische Deutung der Lieder, obgleich
der Uberlieferung abgehirt, keine letzte Sicherheit.

Indes bleibt auch hier notgedrungen unbestimmt, wie weit diese
letzte Sicherheit in sprachrhythmischen (also metrischen ?) Dingen von
seiten musikhistorischer Erkenntnisse, die immerhin denkbar wiren,
zu erhoffen sein kann. Die Frage nach dem méglichen Abhingigkeits-
verhaltnis zwischen metrischem Bau und musikrhythmischer Erschei-
nungsweise eines Liedes ist noch immer nicht ausdriicklich genug ge-
stellt worden. Die Wechselbeziehung der Forschungsprobleme im metri-
schen und musikalischen Bereich darf uns nicht hindern, diese Frage
anzugehen, auch wenn das Ergebnis nicht mehr sein kann als eine nega-
tive Auslese der Moglichkeiten — und das wiire bereits viel.

Die hierher gehtrende Frage nach durchgehender ,,Taktigkeit auch
des metrischen Baues in der Minnelyrik, an der sich vielfach die Geister
scheiden, verdichtet sich in den neuerdings zunehmenden Versuchen,
die ,,Kunsthaltigkeit* der Sprachgebilde auf Grund ihrer komposito-
rischen Zahlenverhiltnisse nachzuweisen. Doch ist oft der Ansatz dieser
Arbeiten methodisch nicht einwandfrei, so daB sie kaum itberzeugen
konnen. Hier wire zu K.H. ScHirMER? Stellung zu nehmen, der die
Zahlenkomposition als eine Grundlage des Waltherschen Strophenbaus
nachzuweisen sucht und dabei iiber Huisman® weit hinausgeht. Schir-
mer stellt in 60-70 Fillen fest, dafl entweder die Lieder eine runde Ge-
samtzahl von Takten haben oder daff die Taktzahl einer Strophe mit
der Verszahl desselben Liedes iibereinstimmt. Dies mag auf den ersten
Blick bedeutsam wirken. Wir miissen jedoch an solche Nachweise und
Theorien mit groBer Vorsicht herangehen und ihre Grundlagen priifen.
In diesem Fall laBt sich sehr rasch mit einigen Multiplikationen er-
rechnen, daf3 Schirmers ,,verbliiffende* Ergebnisse zum gréften Teil auf
die Wiederkehr einiger weniger, einfacher Grundverhiltnisse (Prinzip
der Wiederholung in Verbindung mit dem altbekannten Vorrang der
Drei- und Vierzahl) zuriickfiihrbar sind. Es ist ganz klar, daB bei einem

! H. Brinkmann, Liebeslyrik der deutschen Friihe, Diisseldorf 1952, 8. %

* K. H. Schirmer, Die Strophik Walthers von der Vogelweide. Ein Beitrag zu den
Aufbauprinzipien in der lyrischen Dichtung des Hochmittelalters, Halle 1956.

3 J. A. Huisman, Nene Wege zur dichterischen und musikalischen Technik Walthers
von der Vogelweide, mit einem Exkurs iiber die symmetrische Zahlenkomposition im
Mittelalter, Utrecht 1950.
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Repertoire an Strophenformen, deren Bausteine einem begrenzten
Vorrat entstammen (3-6hebige Zeilen, 1-3 Strophenabschnitte, 5-10,
selten mehr Zeilen) und nach bestimmten persénlichen und allgemeinen
dsthetischen Regeln verwendet werden, die hieraus durch Multiplika-
tion zu gewinnenden Produkte und Zahlenverhiltnisse innerhalb einer
bestimmten Skala von Méglichkeiten bleiben miissen. Unsicherheiten
in der Zdéhlung der metrischen Takte beseitigt Schirmer selbstverstind-
lich im Sinne seiner Thesen; er argumentiert mit dem, was er be-
weisen will.! Man kann natiirlich ausrechnen, daf} die Taktzahl 32 bei
Waltherstrophen mehrmals begegnet;? dem Sachverhalt angemessener
scheint mir, von einer Hiufigkeit der Strophen mit 8 Versen zu je 4
,» Takten* zu sprechen. Als einen Beitrag zur Metrik in dem Sinne, wie er
Schirmer vorschwebt, wird man sein Buch wohl nicht ansehen kénnen.

Schirmer hat ganz sicher recht, wenn er in dem ,,Bindungsstrich® in
der groBen Heidelberger Hs. ein musikalisches Zeichen sieht? (es handelt
sich um eine klein geschriebene, gelegentlich dicht iiber oder neben das
Ende eines Wortes am Schluf} einer Verszeile gesetzte Note mit Auf-
strich schriig nach rechts oben, nur duflerlich erinnernd an den Zeilen-
custos? in Notenhss.). Schirmer scheint es nun naheliegend, ,,als seine
eigentliche Funktion anzusehen, bei duBleren Einschnitten, wie sie in
der Texthandschrift durch Reime und VersschluBpunkte gegeben sind,
auf den kontinuierlichen pausenlosen Fortlauf der Melodie aufmerksam
zu machen. Diese Zeichen sollten die Singer vor dem Absetzen der
Stimme bewahren, wozu sie durch die akustischen Einschnitte der oft
noch durch VersschluBpunkte gekennzeichneten Reime leicht veranlafit
werden konnten*.5

Ob Schirmer mit dieser Deutung recht hat, michte ich offen lassen.
Denkbar schiene mir auch die genau entgegengesetzte Bedeutung, eine
Dehnung, ein Schluflmelisma oder instrumentale Auszierung; denn
auch bei solcher Vortragsart wiire das Hinweiszeichen sinnvoll — eben
gerade weil an den betreffenden Stellen, wie Schirmer feststellt,® der

1 Die Zahlenkomposition beweist die Richtigkeit dieser Auffassung® (Schirmer
S. 93; dhnlich S. 164 und andernorts).

2 Schirmer S. 17, Anm. 36.

3 Schirmer S. 154.

4 Den althergebrachten Custos (auch sein Name ist Schirmer fremd) und seine Funk-
tion, von der schon ma. Theoretiker schreiben, meint Schirmer neu entdecken und iiber
2 Seiten (dazn mit 3 Tafeln) erkliren zu miissen.

5 Schirmer S. 156.

6 Ebenda.
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syntaktische Sinnzusammenhang pausenlos iibergleitet. Die Priifung
dieser Frage wiirde eingehendere Studien verlangen.

Das Gegeneinander von sprachlichem und musikalischem Aufbau!
liBt sich an vielen Beispielen als bewuBites Kunstmittel verstehen.?
Mit ihnen erreicht der Sanger die Spannungen des Ausdrucks, um die
es ihm geht, in ihnen offenbart sich seine Freiheit der Gestaltung. Im
Zusammenhang damit ist ebenso gut auch ein bewuBtes, den Ausdruck
des Vortrags steigerndes Gegeneinander von sprachmetrischer Gliede-
rung und musikalischer Rhythmik als Verfeinerung des Kunstgebildes
denkbar.? Beck und GENNRICH gehen auf eine solche Moglichkeit nicht
ein. Beck setzt im Gegenteil voraus, ,,dal wir gleichzeitig mit dem
durch die gemessene Notenschrift (in einzelnen Fillen) figurierten
Rhythmus der Melodie auch den Rhythmus des Verses, das Text-
metrum, in seiner originalen Form auffinden und feststellen kénnen*.4
Er kommt zu dem SchluB}, daB ,,das mittelalterliche gesungene Lied . . .
eine regelmifige, streng symmetrische, melodisch ausgefiihrte Skansion
ist.“® Schon das Volkslied zeigt, daB diese Annahme nicht stichhaltig
ist.

Auch fiir Gennrich gibt es keine Metrik als eigenstindige bauliche
Grifle der Versgebilde: ,,Wenn ... sich das mittelalterliche Lied hier
in seiner typischen Erscheinungsform als textlich-melodische Einheit
darbietet, so mag es in dieser Gestalt den Textmetriker warnen: so
lange miissen alle Bemiihungen um die Form der Lieder vergeblich
bleiben, so lange die Erkenntnisse nicht aus den musikalischen und
textlichen Gegebenheiten gleichermaBlen gewonnen werden.“¢ Uber
diese immerhin erwigenswerte Ansicht hinaus stellte aber Gennrich
sogar, zur Erwiderung auf Biitzlers Untersuchungen, die geradezu un-

! Das Augenmerk nur auf die Reimstellung zu richten wire ebenso einseitig wie Genn-
richs mehrfach wiederkehrender Satz, der Reim besitze keine gliedernde Kraft, u. a.
Grundril} einer Formenlehre des ma. Liedes, Halle 1932, S. 15, 18 (vgl. unten S. 140
Ann}. 5); Zur Liedkunst Walthers von der Vogelweide, ZfdA 85 (1954), S. 203-209:
203 f.

2 Bereits erortert von G. Jacobsthal, Uber die musikalische Bildung der Meister-
singer, ZfdA 20 (1876), S. 69-91: S. 88 ff.; siehe ferner F. Gennrich, Zu den Melodien
Wizlavs von Riigen, ZfdA 80 (1943), S.86-102; W. Mohr, Zur Form des ma. dt.
Strophenliedes, DU 1953, Heft 2, S. 62-82.

# In diese Richtung gehen die von E. Jammers an den Melodien der Jenaer Hs.
ermittelten Ergebnisses (s. spiiter S. 881F.).

4 J. B. Beck, Die Melodien der Troubadours (s. LV), Stralburg 1908, S. 110.

® Ebenda S. 155. Fiir modal gesungene romanische Lieder mag das richtig sein; aber
Beck verallgemeinert mit seiner Formulierung.

¢ F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogelweide, Z{dA 79, (1942), S. 24-48: 48.
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geheuerliche Behauptung auf, der mittelhochdeutsche Liedvers verdanke
der modalen Rhythmik iberhaupt erst seine Existenz.! (Hier kime es
auf eine Definition des Begriffes ,,modal* und auf die richtige Scheidung
poetischer und musikalischer Gegebenheiten und Termini an.)? Ahnliche
Anspriiche Gennrichs an die alifranzisische Metrik sind in gleichem Mafle
problematisch. Sarans franzisische Verslehre findet Gennrich ,,wohl
etwas zu einseitig, denn die Versrhythmik der ma. Lieder ist zu eng
mit der musikalischen Rhythmik verkniipft, als daBl man sie trennen
konnte*.3 Vielleicht war einer der Irrtiimer Gennrichs, daBl er zu sehr
von den Kontrafakturen, verbunden jeweils mit seiner (hypothetischen)
musikalischen Rhythmisierung, ausging und von hier aus verallgemei-
nerte: erst recht bei der Kontrafaktur liegen besondere Umstidnde vor,
die spiter noch zu erdrtern sein werden.

In allem werden wir genauer fragen miissen. Selbst wenn wir anneh-
men — und das liegt sehr nahe —, dall der Singer seinem Lied, seiner
Melodie beim Vortrag ein eigenes rhythmisches Leben gab, das dem
»»Zeitfall”® der Verse, wie ihn Heusler in Noten angeben méchte, nicht
einfach glatt entsprach, so ist deswegen noch nicht gesagt, dafl der me-
trische Bau des Textes dadurch einen neuen Aspekt erfahren miisse:
ebensogut ist méglich — und Ergebnisse des Kontrafakturenvergleichs
machen es sehr wahrscheinlich —4, daBl der Text nach wie vor seinen
eigenen metrisch-rhythmischen Baugesetzen folgt, demnach also in
metrischer Hinsicht fiir sich, von der Melodie getrennt, betrachtet wer-
den muf.

Wiirde das aber nicht dem althergebrachten Begriff des ,Tons* wider-
sprechen, der doch zugleich metrischen Bau und Melodie eines Liedes
bezeichnet ? Unabhiingig von einer miglichen Antwort auf diese Frage
scheinen mir gerade die Begriffe ,Ton* und ,Versschema® verfinglich zu
sein durch die Absolutheit, mit der wir sie verwenden. Wir sehen dabei
zu wenig auf die Unterschiede der technischen Bedingungen (etwa bei
den verschiedenen Graden der Kontrafaktur) und vor allem auf den
Wandel des geschichtlichen Begriffsinhaltes, wie er die Entwicklung der

! Ebenda S. 28: ,,Damit [sc. mit den von Biitzler gebrachten Zitaten] ist aber der
berechtigte Anspruch, den die Modaltheorie auch im Gebiete des mhd. Liedes geltend
zu machen hat, nicht aus der Welt geschafft, ja, nicht einmal eingeschrinkt worden:
denn letzten Endes verdankt der mhd. Liedvers der modalen Rhythmik seine Existenz.*

2 Siehe hierzu auch S. 143 fI.

% F. Gennrich, Afz. Lieder I (Sammlung romanischer Ubungstexte Bd. 36), Tiibin-
gen 1955, S. XXIV,

4 Vgl. etwa die Beispiele S. 29 f. und 165.
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Vers- und Sangestechnik begleitet. Unter solchen Gesichtspunkten
liefie sich die wichtige Folgerung, ,,dal das Verstiindnis fiir die Ent-
wicklung des Strophenbaues wie fiir die Struktur eines Tones . . . hiufig
durch das Verhiltnis von Melodie und Metrik erhellt*,! ebensogut auch
umgekehrt abfassen, dafl ndmlich ein Verstindnis fiir die geschichtliche
Entwicklung des Strophenbaues und fiir die Struktur eines Tones auch
unsern Einblick in die Wechselbeziehung Melodie-Metrik férdern kann.,

Sowohl die Formulierung H. J. Mosgrs,? Téne seien Versschemata,
als auch die Erwiderung BtitzLERs,® der Ton kionne nichts anderes sein
als die Melodie, sind einseitig und treffen nur bedingt das Richtige.
,Ton® bezeichnet (auch bei den Meistersingern) weder das Versschema
noch die Melodie fiir sich, sondern die Einheit beider. Nun folgen, im
ganzen betrachtet, alle Strophen — sei es eines Dichters, sei es mehrerer —,
die zu einer Melodie gehoren, demselben metrischen Bau — und eben
doch wieder nicht, sobald das Geschichtliche (Zeit, Sprache, Ort) in der
Kunstiibung eine Rolle spielt: vielmehr folgen sie oft nur ungefihr dem
Strophenumrifl, manchmal auch nur der Gesamtanlage, und sogar das
nicht immer, wie u. a. Beispiele aus dem Meistersinger-Repertoire
zeigen. Dies gilt aber in einem grundsitzlichen Sinne fiir alle Arten
von Kontrafaktur, Gerade wegen der Kontinuitit der Melodien — in
einem relativen Sinne — ist es geboten, die Begriffe ,Ton* und ,Vers-
schema* und, wie spiter gezeigt werden soll,* nicht minder den Begriff
,Kontrafaktur® unablissig historisch und gegenstindlich zu differen-
zieren.

In diesem Zusammenhang ist auch die Problematik der metrischen
Zeichen zu erwihnen. Ihre Gestalt und Verwendung ist in der Germani-
stik unterschiedlich — ein nicht nur duBlerliches Symptom. Und so ver-
langt man einerseits mit Recht eine Klirung und Vereinheitlichung;
anderseits gilt auch fiir diese Symbole dasselbe wie fiir die Termini, daB3

! H.Thomas, Die jiingere deutsche Minnesangforschung, WW 7 (1956/57), S. 269bis
286: 272.

2 H. J. Moser, Epochen der Musikgeschichte, 1930, S. 44,

3 C. Biitzler, Untersuchungen S. 35. - Biitzler schieBt iiber das Ziel hinaus, wenn er
meint, dall Walthers Gedichten keine Versschemata zugrunde liegen kénnten, indem er
sich auf die ,,zahlreichen, tief ins innere Gefiige des Verses eingreifenden VerstiBe
gegen das Schema® beruft, und wenn er von hier aus eine Revision des Begriffes ,Ton*
verlangt. Zu revidieren ist vielmehr Biitzlers Vorstellung vom Versschema, das eben
in mhd. Lyrik einem ganz anderen Prinzip sprachlicher Gestaltung zugehért und, auf
dieses bezogen, eine ganz andere Art von Verbindlichkeit besitzt, als die antiken Stro-
phenformen (die Biitzler dagegenstellt).

% Siehe S. 178 fI.
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ihre ,,verstindigungstechnische* Allgemeingiiltigkeit eine Konstanz der
Bedeutung voraussetzt, die dem geschichtlichen Werden und Wandel
manchmal zuwiderliefe. Die Art, metrische Zeichen zu setzen, ist ja in
der Regel nicht eine ausdriicklich behelfsmiBige, umschreibende, son-
dern erhebt bereits einen Anspruch auf sachlich-historische Richtigkeit,
womit man sich notwendig in die Belange der Textkritik verwickelt.
Im Grunde miiiten aber die Versschemata fiir manche Epochen, ja oft-
mals auch fiir gleichzeitige Objekte Verschiedenes beinhalten, gemaf
dem Formwillen, FormbewuBtsein, technischen Entwicklungsstand
oder sonstigen Schaffensbedingungen, die einer Dichtung zugrunde
liegen. Die Gefahr einer unhistorischen Verallgemeinerung und Verein-
heitlichung durch umfassend beanspruchte schematische Zeichen ist
eng verwandt mit dem Problem der modernen Notation, das ich spiter
erbrtern werde.

Einerseits wissen wir um die musikalische Existenz der Lieder, ander-
seits setzen wir aber zugleich metrische Schemata an. Wenn wir das tun,
so kann es unter verschiedenen Voraussetzungen geschehen: einmal
unter jener, da} das metrische Schema dem zeitlichen Ablauf der Me-
lodie in den wichtigsten Merkmalen entspricht, also eine Projektion des
musikalischen Rhythmus ist (oder auch umgekehrt; ich iibergehe hier
die Frage, ob die Musik oder die Sprache der rhythmisch fiithrende Teil
ist); oder unter der Voraussetzung, daBl das sprachliche Gebilde eine
autonome metrisch-rhythmische Struktur besitzt, die durch das (thyth-
misch von ihr abweichende) musikalische Konzept nicht beriihrt wer-
den kann, also auch in beliebiger Vertonung unverindert bleibt. Sehr
wahrscheinlich haben wir es nicht iiberall mit denselben Gegebenheiten
zu tun und miissen verschiedene Arten der formalen Beziehung zwischen
Text und Melodie gelten lassen, wobei die Art der Entstehung des Lie-
des, sein Kunstniveau, die Absicht des Dichters und andere Dinge eine
Rolle spielen konnen. Hiiten wir uns aber davor, jene Beziehung als
etwas Statisches zu betrachten und leichthin von .,Gegebenheiten* zu
sprechen! Den ZusammenschluB von Sprache und Musik, somit auch
die rhythmische Einheit beider in der Wirklichkeit, stellte — quasi kata-
lytisch — erst der Vortrag her. Die Titigkeit des Vortragens aber, in so
bestimmender Funktion, gilt es prinzipiell als variablen, lebendig-
dynamischen Faktor zu sehen.

Ist nun eine Melodie vorgegeben (sei es bei der Kontrafaktur, sei es bei
Folgestrophen), wird zunichst sie es sein, die den Bau einer Strophe
nach sich zieht. Sie wird dabei nicht nur durch ihre Rhythmik, falls eine
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solche festliegt (,,Taktart®, rhythmische Einzelgliederung) auf die Ge-
stalt des Textes einwirken, sondern — was allerdings die rhythmische
Einzelgliederung mitbestimmt — auch durch ihre Tongruppen.! Sie
kénnen, miissen aber nicht zu metrischen UnregelmiBigkeiten fiihren.
Der Dichter wird nicht immer ein Schema um seiner selbst willen be-
folgen, sondern hier und da Gefallen daran finden, seine Verse in leben-
digem Wechsel der Melodie anzuschmiegen. So sieht die Hilfestellung,
die der Metriker von musikrhythmischen Erkenntnissen erwarten darf,
je nach der Lage des Falles recht verschieden aus.

Ich nehme als Beispiel Walther 39,11, dessen Metrik die Forschung
stark beschiftigt hat. Es beginnt bei der ersten Zeile Under der linden:
soll man ihr zwei Hebungen und einen dreisilbigen Anfangstakt geben
(X——|%x)? Oder ist sie vierhebig, mit zwei klingenden Takten
(—|xx X)? Oder fehlerhaft, so dal wir den ,,reinen* Vierheber
wiederherzustellen haben, wie PLENIO annahm: Under éiner lindén ?2
All diese Versuche stocken wenn nicht schon hier, so mindestens bei den
iibrigen Strophen. — Dann das Gebilde tandaradei. Wieviel hat man
schon dariiber geritselt, geschrieben und gedruckt! Nach Plenio, der
die ,,musikalischwirksame Ausgestaltung” dieses ,,Klangrefrains*
fordert, hat er vier Takte, also

-

s | vOr dem | wald in | éi-nem taél ~
tdn ~ did ~ rdé ~ dai ~
scho-ne | sdnc diu | ndh-te- | gdl ~ |3

Der Vermutung Plenios (auch fiir weitere Fille ,,einsilbiger Taktfillung*
in Refrains)* kiime TAvLoRs Feststellung zu Hilfe, daB in Neidharts Lied
H-W 26, 23 der 4. Vers abr als ¢ durch die in Hs. Berlin 779 mensural
notierte Melodie als dreitaktig (| =]

“-]) ausgewiesen wird.5

! Von Melismen méchte ich deshalb nicht sprechen, weil kleinere (z. B, Zweier- und
Dreier-) Tongruppen einmal syllabisch, einmal melismatisch austextiert sein kénnen.

* K. Plenio, Bausteine zur altd. Strophik, PBB 43 (1918), S. 75. ,,Dann [wenn der
Leser sich Plenios Ergebnis laut vortrigt] wird er mir zugeben, dall Walthers ,Under
einer linden®, dessen inhalt und ausdruck stets bewundert wurden, jetzt auch in seinem
rhythmischen aufbau als ein formvollendetes meisterwerk erscheint, als ein cabinett-
stiick metrisch fliissiger gestaltung™ (ebenda S. 78).

* Ebenda 8. 65 f. ,,Dies tandéaradaf (— .. .~ %« __) sicht graphisch wohl schwer-
fillig aus, aber man mége es einmal singen: schon in geringer tonbewegung und -ab-
stufung erhebt es sich zu rhythmisch-melodischem leben und schweben.*

4 Morungen 127, 37: ,,6wé&™ soll sogar viertaktig sein, ,,etwa 6—6-wé—&*!

5 R. J. Taylor, Zur Ubertragung der Melodien der Minnesiinger, ZfdA 87 (1956).
S. 132-147: 134.
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Nun unterstelle ich Walthers Strophen eine vorhandene Melodie, die
des anonymen afz. Liedes ,,En mai au douz tens nouvel,! als habe Wal-
ther es kontrafiziert :2

1 Rayn. 577. Melodie in Is. Paris, Bibl. de I’Arsenal 5198 (= Hs. K), pag. 366 (vgl.
Faks.-Ausg. von P. Aubry, Le Chansonnier de I’Arsenal, Paris 1909), und in Hs.
Paris, B. N. nouv. acqu. fr. 1050, fol. 236a (= Hs. X); Text u. Melodie, mit Nachweis
weiterer Ausgaben, bei F. Gennrich, Afz. Lieder I, Tiibingen 1955, S.45f.

2 Tch halte das fiir wahrscheinlich. Der Text fiigt sich leicht der Melodie, obgleich
er metrisch ganz eigene Wege geht (zu dieser Erscheinung bei Kontrafakturen s. auch

S. 166 {I.). Das afz. Lied lautet:

En mai au douz tens nouvel,

Que raverdissent prael,
01 sor un arbroisel
Chanter le rosignolet:

Saderaladon! [Saderala Dex!]

Tant bon fet
Dormir lez le buissonet.

Si com g’estoie pensis,

Lez le buissonet m’assis:

Un petit m’i endormi

Au douz chant de 'oiselet.
Saderaladon . . .

Au resveillier que je fis,
A ’oisel criai merci,
Qu’il me doint joie de li:
S’en serai plus jolivet.
Saderaladon . ...

Et quant je fui sus levez,

Ci conmenz a citoler

Et fis I'oiselet chanter

Devant moi el prielet:
Saderaladon . ..

Li rosignolez disoit:

Par un pou qu’il n’enrajoit

Du grant duel que il avoit,

Que vilains 'avoit 6i.
Saderaladon . . .

Im Mai zur siilen Frihlingszeit, wenn
die Wiesen wieder griinen, hérte ich im
Strauch die kleine Nachtigall singen.
Saderaladon — es tut so gut, bei dem
Busch zu schlafen.

Da ich nun nachdenklich war, setzte ich
mich bei dem Busche nieder; dort schlief
ich ein wenig ein bei dem siillen Gesang
des Végleins. Saderaladon . ..

Als ich dann erwachte, rief ich das
Voglein um Erbarmen an, dafl es mir
[Liebes]freuden mit ihr geben mige, dann
wiirde ich noch frohlicher sein. Sadera-
ladon ...

Und alsich aufgestanden war, begannich
dort die Citole zu spielen und brachte das
Voglein dazu, vor mir auf dem Wiesen-
stiick zu singen. Saderaladon . ..

Die kleine Nachtigall begann zu spre-
chen: Wenig fehlte, dafl sie sich erziirnt
hiitte ob des grofien Schmerzes, den sie
dariiber empfand, dafl ein Unberufener
sie gehort hatte. Saderaladon . ..

Sehr auffallig sind in Walthers Minnelied dic Anklinge in der Szenerie und
in Einzelmotiven. Das Vorbild hat dreizeiligen Kehrreim ,,Saderaladon ...* durch
alle fiinf Strophen. ,,Saderala Dex* in zwei Strophen der Hs. X (Bartsch betrachtete
deshalb den Wortlaut des Refrains als nicht gesichert, vgl. H. Spanke, Eine afz. Lie-
dersammlung, Halle 1925, S. 380) leitet zur Reimstellung bei Walther iiber. [X in
Strophe I: tant fait bon.] Umgestaltung zum Wechselrefrain und ein Spiel klanglicher
Verschmelzung zu ,tandaradei** sind gerade bei Walther gut denkbar.
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Nehmen wir die Melodie und ihre aus dem Originaltext vermutbare
rhythmische Grundhaltung als gegeben, so kliren sich alle vorhin er-
wihnten metrischen Probleme ohne weiteres auf. Vor allem laBt sich
jetzt die sonderbare Differenz in der Silbenzahl des Metrums bei Wal-
ther? leicht akzeptieren angesichts der sehr wahrscheinlich zweiténig
gesungenen Pliken im Notenbild, die ja, im Vorbild noch einheitlich mit
einer Silbe versehen, sich dem Kontrafaktor zu einer ad libitum ein-
oder zweisilbigen Textierung anboten. Ebenso glitten sich nun die Un-
stimmigkeiten zwischen den Strophen von selbst oder werden durch
Freiheiten des Vortrags® aufgefangen; keine Strophe braucht auftaktig
begonnen zu werden. Die Uberlagerungen von metrischem Bau, Sprach-
akzent und dem federnden Rhythmus der Melodie bewirken eine zum
Inhalt des Liedes denkbar gut passende Ausgeglichenheit, Leichtigkeit
und zugleich Spannung des rhythmischen Klanges.

4. DIE STANDPUNKTE IN DER MUSIKFORSCHUNG

Wir kénnen die bisherige Auseinandersetzung um die musikalische
Rhythmik des deutschen Minnesangs in fiinf Etappen sehen:

1 Im Sinne dieses Experimentes wiihle ich, mit Spanke (Afz. Liedersammlung S. 436),
den 2. Modus — allerdings micht verbindlich, sondern nur zur -Veranschaulichung.
(Gennrich rhythmisiert im 1. Modus.) In Klammern Vorschlige fiir wechselnden
Rhythmus. Auch eine geradtaktige Losung kime in Frage. Zum Ubertragungs- und
Auffithrungsproblem siehe S. 52 ff.

? Es ist zu beachten, dall in den iiberlieferten Lesarten metrische Abweichungen
ganz selten sind.

3 Siehe hierzu grundsitzlich S. 53 ff., 59 fI.



30 I. Die Frage nach dem Rhythmus

1. Die ersten Bemiithungen und Meinungsverschiedenheiten von etwa
1780 bis 1895 (u. a. Burney, Forkel, Fétis, E. Fischer, Ambros);

2.1896-1906: Erste wichtige Musikeditionen und allgemeine Befesti-
gung der schon frither (E. Fischer, Liliencron) gewonnenen Erkennt-
nis, daB der Rhythmus der Melodien vom Text abzuleiten sei (Rie-
mann, Runge);

3.1907-1914 (-1923): Beanspruchung der ma. Modaltheorie fiir die ein-
stimmigen Gesinge der Troubadours und Trouvéres (Beck, Aubry),
schrittweise auch fiir die der deutschen Minnesinger (Rietsch);
gleichzeitig Widerspriiche (bes. Riemann);

4.1924-1945: Verschiedene neue Bemiihungen und Konflikte um die
Rhythmik in den deutschen Melodien, vor allem:

a) Versuch, aus den sprachlich-metrischen und den melodischen Ge-
gebenheiten eine nicht streng takimiBige, lebendig gestaltende
Vortragsweise abzuleiten (Jammers),

b) Ubernahme des modalen Verfahrens (Gennrich),

¢) Anzweiflung oder Ablehnung der Modalinterpretation von mehreren
Seiten (Moser, Handschin, Biitzler u. a.);

5. Die Situation seit 1945:

a) Ansiitze einer kritischen Uberpriifung der Modalinterpretation
(Husmann) und weitere Auseinandersetzungen;

b) Versuche objektiver Klirung und neue Ansatzpunkte (Taylor,
Anglés, Jammers u. a.);

¢) neue, vielfach rhythmisch vorsichtigere Musikeditionen (Salmen,
Reichert, W. Miiller-Blattau, Aarburg); daneben weiterhin Edi-
tionen nach dem modalen Prinzip (Gennrich);

d) Suche nach dem Uberblick (I. Frank, Aarburg) und kritische Fra-
gen aus der Germanistik (W. Mohr u. a.).

In der Beurteilung des rhythmischen Verhiltnisses von Text und
Melodie durch den Musikhistoriker stehen sich hauptsichlich fiinf
Standpunkte gegeniiber, die ich in den Mittelpunkt der Betrachtung
stellen méchte:

1. Rhythmisierung nach dem Text (Runge, Saran)

2. System der Viertaktigkeit (Riemann)

3. Oratorische Vortragsweise (Molitor)

4. Agogischer (rhapsodischer) Vortrag (Jammers)

5. Modale Rhythmisierung (Gennrich, Husmann u. a.)
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1. Die musikalische Rhythmik spiegelt genau das Metrum des Textes
wider. Wo dieses nicht eindeutig ist, miissen Zweifel bleiben. Hierbei
wird die hypostasierte ,,Taktgliederung® des Textes in Gestalt musika-
lischer Takte (also konstanter und betonungshaltiger Zeiteinheiten) fiir
den musikalischen Vortrag iibernommen. Der Zweiertakt wird bevor-
zugt, doch steht grundsiitzlich auch die Moglichkeit eines Dreiertaktes
offen.

2. Das Metrum des Textes fiihrt auch hier, mul} sich aber gefallen
lassen, durchweg auf vierhebige = viertaktige Abschnitte gelingt oder
gekiirzt zu werden, wo wir im sprachlichen Gebilde zunichst nur etwa
2-, 3-, 5-, 6- oder Thebige Zeilen erkennen. Diesen ,,Schematismus der
viertaktigen Periode* proklamierte Hugo Riemann, ausgehend von all-
gemein-psychologischen Beobachtungen, vom Kinder- und Volkslied
und von der klassischen Musik. Offensichtliche Abweichungen von sei-
nem Schema erklirte er als bewuBt und stilbedingt. Fiir die ma, Melo-
dien gab ihm die rhythmische Indifferenz der Aufzeichnungen freie
Hand, so daB er hier sein System in vollem Umfang durchfiihren
konnte. Heuslers Metrik fufit in hohem Grade auf Riemanns Lehre,

3. Der musikalische Vortrag ist rthythmisch nicht untergliedert und
daher vom Metrum des Textes ganz unabhiingig. Er bewegt sich rhyth-
misch frei in annihernd gleich langen Ténen (,.chorale* Vortragsweise),
das Metrum des Textes wirkt nur insofern mit herein, als die sprachlich
betonten Silben im Gesang einen natiirlichen Vortragsakzent erhalten.

Nach dieser von der Liturgie kommenden Auffassung, die fiir den
Minnesang P. Raphael Molitor geltend machte, kann natiirlich der musi-
kalische Befund zu einer Aufklirung sprachmetrischer Probleme nicht

beitragen. v

4. Zwischen der Metrik der Verse und der Rhythmik des Vortrags be-
steht ein von ,,Zwiespalt und ,,Lisung® regiertes dynamisches Ver-
hiltnis. Dem metrisch-thythmischen Bau des Textes als einer GroBe fiir
sich steht, vielfach von diesem abweichend, eine durch den Bau und
Verlauf der Melodie gegebene musikalisch-rhythmische Grundhaltung
gegeniiber; die Spannung zwischen beiden verwirklicht der Sidnger in
lebendigem Vortrag. Die ausdrucksmifBigen Veridnderungen des sprach-
metrischen Gleichlaufes, die sowohl mit einer jeden Melodie wechseln
als auch groBenteils von der Vortragskunst und dem Temperament des
Sdngers abhiingen, entziehen sich damit der Schematisierung und der
Festlegung im einzelnen Fall.
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5. Die musikalische Rhythmik will sich am Text orientieren (sie tut
es vielfach nur bedingt), folgt aber grundsitzlich dem schematischen
Zwang eines der 6 Modi. Korrespondenz zwischen Metrik und Musik-
rhythmus besteht insofern, als in der Regel die metrischen ,,Takt*-
Grenzen mit den Grenzen der Modusformel zusammenfallen; an Vers-
enden ergeben sich allerdings, je nach Moduswahl und Ubertragungs-
weise, gelegentlich Abweichungen von den durch die Verslehre definier-
ten Kadenzarten, sei es daB eine als ,.klingend* betrachtete Kadenz in
einer Ubertragung als ,,voll* (Bezeichnungen nach Heusler) erscheint,
sei es daB eine als Auftakt betrachtete Silbe in den vollen Takt einbezo-
gen wird, wie es sich am ehesten im Dreiertakt anbietet.

Es schien — auch um der Darstellung im einzelnen willen — geboten,
diesen Teil der Arbeit nicht nach einem einseitig-strengen Prinzip zu
gliedern, sondern Aufbau und Darstellungsweise dem Anliegen einer
méglichst klaren Ubersicht anzupassen. Die nichtmodalen Deutungsver-
suche sind in einem Hauptabschnitt zusammengestellt; in ihrer organi-
schen Reihenfolge ergab sich wie von selbst ein annihernd chronologi-
sches Bild. Soweit wie moglich wurden die einzelnen Forscher fiir sich
behandelt. Ein anderer Hauptteil ist der Modalinterpretation gewidmet;
in seiner Untergliederung iiberschneiden sich zeitlich-historische und
methodische Gesichtspunkte.

Zuvor jedoch seien die musikalischen Quellen ins Auge gefafit und
einige grundsitzliche Fragen zur musikhistorischen Methode erdrtert.

II
MUSIKALISCHE QUELLEN UND AUSGABEN
(Zu den Grundlagen der Methode)

1. DIE TERMINOLOGIE DER MUSIKALISCHEN
EDITIONSVERFAHREN

Ehe wir uns der Forschung und den heutigen Melodie-Ausgaben zu-
wenden, scheint es angebracht, die Terminologie der Editionsarten zu
kliren. (Das bedeutet zum Teil einen Vorgriff auf die im iibernichsten
Kapitel' ausfiihrlich erérterten Punkte. Denn in den Problemen der
Edition vereinigen sich alle spiiter zu behandelnden Fragen der Rhyth-
misierung der Melodien, der Deutung einzelner Notenzeichen und
schlieBlich der ,,Ubertragbarkeit* in moderne Noten iiberhaupt.)

Fassen wir die méglichen Editionsverfahren niher ins Auge, wie sie
in den Ausgaben verwirklicht sind, so haben wir ein buntes, recht un-
iibersichtliches Bild vor uns. Dieser Uniibersichtlichkeit des Befundes
entspricht die Willkiir der Bezeichnungen. Wir finden die Namen ,,Aus-
gabe®, ,,Abdruck®, ,, Transkription®, ,,Uhertragung“ usw. ganz beliebig
verwendet; daB sie sich meist auf (rhythmisierende) Ubertragungen in
moderne Notenschrift beziehen,? ist weiter unverbindlich und hingt
mit dem Vorherrschen solcher Ausgaben zusammen.

Um das Editionsprinzip einer Ausgabe (in rhythmischer Beziehung)
einigermafen klar anzudeuten, ist man vielfach auf Umschreibungen an-
gewiesen. Zum Zwecke einer raschen und eindeutigen Verstindigung er-
scheint es wiinschenswert, sich auf feste Bezeichnungen zu einigen.

Diese Notwendigkeit ist bisher kaum eigens ausgesprochen worden.
Zwar trennt H. ALBRECHT® die ,,reine Transkription* von den ,,als

1 Seite 52 fI.

2 In diesem Sinne benutzen auch den Begriff der ,,Transkription® H. Spanke (Ro-
manische und mlat. Formen, ZfrPh. 49, 1929, S. 203), E. Bernoulli (Choralnoten-
schrift, passim), H. Albrecht (siche Anm. 3) und andere. G. Reichert spricht von
P. Runges fragwiirdiger Transkription der Kolmarer Handschrift als einer ,,diploma-
tisch getreuen** Ausgabe (in: H. Kuhn, Minnesang des 13. Jahrhunderts, S.150),
usw.

3 H. Albrecht, Art. ,,Editionstechnik® in MGG 3 (1954), Sp. 1109-1116.

3 Kippenberg
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Lésungsversuche rhythmischer Theorien auftretenden Transkriptionen®
(z. B. Ubertragung der choralnotierten Gregorianik oder der einstim-
migen weltlichen Musik des Mittelalters), sieht aber diese ,,im wesent-
lichen notationstechnischen Ubertragungsprobleme* nicht als eigent-
liche editionstechnische Fragen an. Eine solche Scheidung wird oft theo-
retisch bleiben; das Editions- und das Ubertragungsproblem werden im
einzelnen Fall so lange miteinander verquickt sein, als nicht eine be-
stimmte Ubertragung allgemein anerkannt oder eine der Handschrift
adiquate Notationsweise gefunden ist.

Auch UrsuLA AARBURG nimmt in ihrem Aufsatz ,,Die Edition mittel-
alterlicher Liedmelodien! nicht Stellung zu diesem Sachverhalt, da sie
von philologischen Gesichtspunkten ausgeht und eine musikhistorische
Kernfrage, die der Niederschrift, nicht beriihrt. Die Verfasserin schligt
fiir das Bibliographieren folgende Zeichen vor (S. 210, Anm. 4):

FE = Faksimile-Edition

DE = diplomatische Edition
SME = singulire Melodie-Edition
CTE = kritische Textedition.

Hierbei wird das Problem der Rhythmisierung, dem sich doch jede
Edition irgendwie stellen muf}, ganz beiseite gelassen. ,,Diplomatische
Edition* bezieht sich hier nur auf die melodische Behandlung der Vor-
lagen, und auch der Begriff ,,singulire Melodie-Edition* vereinigt in
sich die ganze Vielzahl methodisch-technisch verschiedener Editions-
maglichkeiten, wie sie sich aus der allgemeinen Ungewillheit in der
Rhythmusfrage ergibt. U. Aarburg geht in dem zitierten Aufsatz vom
romanischen Lied aus, in dessen Bereich zwar die meisten, aber doch
nicht alle Herausgeber das modale Ubertragungsprinzip angewandt
haben; noch stirker freilich macht sich das Problem der Rhythmisie-
rung (somit auch der Benennung von Ausgaben) bei der Edition deutscher
Quellen geltend, die viel weniger einheitlich ist. Rhythmisierende Aus-
gaben sind wohl noch in der Uberzahl, aber mehr und mehr stellen sich
ihnen auch in rhythmischer Hinsicht ,,vorsichtig-kritische* gegeniiber.

Im folgenden gehe ich aus von den Melodie-Ausgaben zum deutschen
Minnesang, um die verschiedenen Editionsverfahren beim Namen zu
nennen, in eine Ordnung zu bringen und kurz zu erldutern. Diese oder
eine dhnliche Einteilung kann fiir jede einstimmige Musikaufzeichnung
gelten, die uns den Rhythmus vorenthilt, das heifit also die des Mittel-

1 U. Aarburg, Die Edition mittelalterlicher Liedmelodien, Mf 10 (1957), S. 209-217.
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alters.! Fiir das Abgrenzen der einzelnen Arten war nicht die zur Wieder-
gabe benutzte Notenschrift in einem absoluten Sinne bestimmend, son-
dern das Verhaltnis einer Ausgabe zum Original in bezug auf die Be-
handlung der Rhythmik (der Gesichtspunkt der ,,musikalischen Text-
kritik* blieb also auler acht). Dabei wurde nicht gefragt, wie viel oder
wenig Wahrscheinlichkeit die zugrunde liegende rhythmische Theorie
beanspruchen diirfe. Es wird sich zeigen, daB die ma. Aufzeichnungs-
weise, wenngleich sie uns nicht das Gewiinschte bringt, doch in einer
anderen als der zumeist verfolgten Richtung Wesentliches auszusagen
hat. Gerade die ,,Mangel“, die den #lteren Notenschriften nachgesagt
werden, lassen — anders betrachtet — deren Wesen und Funktion in
neuer Weise erkennen,? und so werden uns die Quellen als nach wie vor
unmittelbarste Zeugnisse neu in die Hand gegeben.

Ebenfalls iibergangen wurde bei dieser Einteilung die Frage der
» Laktigkeit®; sie findet sich innerhalb der Gruppen 3-8 sehr verschieden
behandelt und wiirde zu weiteren Unterteilungen fiihren.

Um welche Art der Edition es sich handelt, richtet sich also jeweils
nach der Beschaffenheit der Wiedergabe und der originalen Aufzeich-
nung. Das Abhingigkeitsverhiltnis wird fiir jeden einzelnen Fall neu zu
priifen und nur von der Kenntnis des Originals her zu bestimmen sein.
Gerade das zwingt uns zur Rechenschaft. Allerdings wird sich nicht
jedes Objekt gleich eindeutig abgrenzen und einordnen lassen.

Die hier gewihlten Bezeichnungen werden auch weiterhin in dieser
Arbeit benutzt; im iibrigen sind sie, soweit nicht allgemein iiblich, nur
als Vorschlige zu verstehen.

1. Die Faksimile-Edition
Von einem Faksimile spricht man in strengerem Sinne nur, wenn das

Original annihernd maBstabgetreu und in tadellosem Druck wieder-
gegeben ist.® Dabei miissen Farben, soweit sie eine Rolle spielen (z. B.

! Fiir die Notation der Neuzeit (im groBen wird man wohl sagen konnen: seit der
Verbreitung des Notendruckes) ist dieses Problem kaum wirksam, da hier einerseits
die Zeichen genormt sind, anderseits ihre Bedeutung im wesentlichen unverindert
verbindlich geblieben ist. Siehe jedoch S. 62 Anm. 1 und S. 63 mit Anm. 1.

? Vgl. spiter S. 59 ff,

¥ Die wichtigsten Reproduktionsverfahren und ihre Brauchbarkeit fiir paliogra-
phische Zwecke sind kurz angegeben bei L. Traube, Vorlesungen u. Abhandlungen
Bd. I, Miinchen 1909, S. 58 ff. Nach der Feinheit d. Wiedergabe aufsteigend geordnet:
1. Photolithographie, 2. Photozinkographie, 3. Autotypie (Druck nach Rasterklischee),
4. Lichtdruck, 5. Photograviire (Tiefdruck). Von den Bediirfnissen der Musikforschung
aus, also bei der Notenwiedergabe, gibt es auch in diesem rein technischen Bereich
besondere Voraussetzungen und Fragen.

3.
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Verhiéltnis zwischen Edition und Ori-

ginal (in der Differenzierung der No-

tenformen oder in bezug auf die rhyth-
mische Komponente)

Bezeichnung der

sz v
(Beispiel) Editionsart

F =T 1 Faksimile

fs, = I~ 2 Genaue Transkription

=1t 3 Adiquate (schematische) Kein Wider- |
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P spruch zum |

~*s.e* 4 Neutrale Transkription | zum Original |
(begniigt sich mit der
Angabe der Tonhéhen)

Q:& 5 Neutralisierende Um-

schrift mit von Haus aus

Reduzierende
Wiedergabe

I

|

|
mensurgebundenen No- J
tenzeichen

Mo v 6 Zweifelhafte Transkrip-

I
|
tion oder Umschrift in I
irrefithrende Notation

— e ——

Fragwiirdige
2 .. Abweichun- .
ﬁﬁ:ﬁi 7 Rhythmisierende Uber- Interpretie-

tragung in moderne No- gen rende Wieder-
tenschrift (Rhythmus gabe
wird fixiert)

(Dar- 8 Versuch der Auflosung

stellungs-

weise
wie bei4)  (Tonhahe wird fixiert)

linienloser Neumen

beim Color der Notation) zwar nicht dem Original entsprechen, aber zu-
mindest gut unterscheidbar sein. Verkleinerte oder qualititsmifBig be-
grenzte Originalwiedergaben sind allgemein als ,,Reproduktion* (mit
niheren Angaben) zu bezeichnen.

Die ideale Wiedergabe wird sich immer nach Art und Beschaffenheit
des Originals richten. Zwei Gesichtspunkte kénnen sich dabei iber-

1 Kolmarer Hs. fol. 19, letzte Zeile. Die Beispiele fiir die Wiedergabe sind zum Teil
fingiert.
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schneiden: das an die einzelne Quelle gebundene palidographische Pro-
blem der Entzifferung und das allgemeine Problem der (rhythmischen)
Interpretation, sie lehne sich an das iiberlieferte Schriftbild an oder
nicht. Daher wird meist das Faksimile in Verbindung mit einer Tran-
skription die beste Art der Verdffentlichung einer Notenhandschrift sein.
Im ganzen wird man sagen kénnen, daBl das Original (oder dessen Fak-
simile) desto unentbehrlicher ist, je mehr das Deuten der iiberlieferten
Notenschrift bereits eine rein paldographische Aufgabe, diesseits der
Interpretation, darstellt. (Die Interpretation setzt dort ein, wo die Mit-
teilung einer Quelle iiberhaupt endet, also nicht vorhanden oder uns
nicht verstindlich ist.)

2. Die genaue Transkription

Unter Transkription verstehen wir eine Abschrift mit Hilfe solcher
Notenzeichen, die denen des Originals in den bedeutungtragenden Tei-
len, soweit feststellbar, entsprechen und diese insofern eindeutig wieder-
geben kinnen.

Die genaue Transkription sucht auf das getreueste alles wiederzu-
geben, was im weiteren Sinne zur musikalischen Aufzeichnung gehért
oder gehioren kinnte, teils auch Eigenheiten der Handschrift, den per-
sonlichen Duktus des Schreibers, UnebenmiBigkeiten etc. Sie ist vor
allem wichtig, wenn das Lesen der Notenschrift besondere Schwierig-
keiten bereitet. Damit nihert sich dieses Verfahren in der Genauigkeit
(was die Wiedergabe der wesentlichen urschriftlichen Bestandteile an-
geht) dem Faksimile und ist diesem an praktischem Wert hiufig noch
iiberlegen. Bei einfacher, klarer Notation des Originals iiberschneiden
sich Editionsart 2 und 3.

Beispiele:

Beck, La Musique des Troubadours, S. 34 (Neumen-Transkription),

ferner hier im Anhang die Beispiele 1; 2, Nr. 7.

Als eine Art minuzidser Transkription kann man die ,,Faksimile*-
Wiedergaben in den ilteren Steindruck- und Stechverfahren an-
sprechen; sie kannten die Photographie noch nicht, die Vorlage wurde
in Handarbeit umgezeichnet. Beispiele sind etwa die Lithographien
bei von der Hagen, Minnesinger Bd. IV. Die Giite dieses Verfahrens
hingt nicht nur von der Kunstfertigkeit des Graphikers, sondern auch
von dem ,,Zufall ab, wie weit er mit ,kleineren* (meist auch hier
unvermeidlichen) Eingriffen nicht an Wesentliches geriet. So sind bei
von der Hagen etwa die Neidhart-Transkriptionen tadellos, nicht aber
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die der Meistersinger-Téne, in denen Haupt- und Koloraturnoten ©7t
der Quellen durch Anderung sowohl des GréBenverhaltnisses als auch
der seitlichen Abstinde in Ganze und Halbe ¢ § umgedeutet sind.

3. Die adiquate (schematische) Transkription bringt, was im engeren
Sinne zum Notenbild gehort, mit einem schon typisierten Noten-
material. Zufilligkeiten der Niederschrift oder Eigenheiten des Schrei-
bers bleiben also weg. Diese Art der Wiedergabe ist, wie die vorige, in
hohem Mafle giiltiger Ersatz fiir das Original, setzt aber dessen Er-
forschung so weit voraus, daB8 dort im graphischen Bild die ,,sprechen-
den* von den ,,stummen‘ Elementen sicher unterscheidbar sind; in
einigen Hss. (Kolmarer Hs., Wiener Leichhs., Neidhart u. a.) ist das
nicht immer méglich.

Beispiel:
Holz, Jenaer Lhs. Bd. I (= getreuer Abdruck mit Typen).!

4. Die neutrale Transkription gibt das Original nicht streng diplo-
matisch, sondern bereits reduziert wieder: Sie beschrinkt sich auf die
Angabe der Tonhdhen und 1aBt alle iibrigen Bestandteile der Noten-
zeichen fort. Sie arbeitet mit bloBen (schwarzen) Notenkipfen, z. B. o
oder m; auch die im liturgischen MeBbuch gebrauchte rémische Choral-
note mit einfachen Ligaturen ohne Mensurbedeutung wire grundsitz-
lich fiir dieses Verfahren geeignet, ist aber nicht ganz frei von eigener
Problematik (Choralrhythmik!). — Eine solche »,rhythmisch neutrale®
Wiedergabe ist ohne Widerspruch zum Original, wenn in ihm die Ton-
héhen eindeutig lesbar sind.

Beispiel: ;

W. Miiller-Blattau, Trouvéres und Minnesinger Bd.II (Kritische
Ausgabe der Weisen).

NB: Verwendet auch die Hs. einheitliche (nur meist nicht runde)
Notenkdpfe durchweg als Notenzeichen, so ist die genannte Art der
Wiedergabe bereits als adiquate Transkription anzusprechen (Beispiel:
Transkriptionen nach Berlin 922 durch J. Miiller-Blattau in M. Lang,
Zwischen Minnesang und Volkslied).

5. Neutralisierende Umschrift mit inaddquaten oder irrefithrenden
Notenzeichen ist in vielen Beispielen zu finden. Sie will sich ebenfalls

1 Uber kleinere und unbedeutende, technisch bedingte Abweichungen bei der Wieder-
gabe der Ligaturen s. Holz S. VII. Hingegen stillschweigend fortgelassen hat Holz die
wichtigen vertikalen Striche im Notenliniensystem, die den SchluB von Textversen
anzeigen.
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(wie 4) einer rhythmischen Deutung enthalten, benutzt aber ein Zeichen
aus der modernen, mensurgebundenen Notenskala (also einheitlich z. B.
GP oder |oder |) und trigt damit ungewollt eine rhythmische Kom-
ponente herein. %enn in jedem Fall sind mit unseren Notenzeichen ganz
prizise Zeitwert-Relationen verbunden, die sich kaum abstrahieren
lassen.!
Beispiele:
Schmieder, Die Lieder Neidharts von Reuental;
J. Miiller-Blattau, ,,ﬁbertragung“ der Weisen aus Berlin 922 (geht

teilweise in Gruppe 7 iiber).

Als Transkription sprachen wir eine Wiedergabe mit Zeichen an, von
denen sicher feststehe, daB sie den Zeichen des Originals adiquat seien.

6. Die zweifelhafte Transkription bemiiht sich um die Wiedergabe des
Originals, wird ihm aber nicht ganz gerecht, da sie abweichende oder
fragliche Notenzeichen verwendet. Dabei sind vielerlei Grade der Ver-
filschung méglich; sie hingen weitgehend vom Grad der Differenzie-
rung der originalen Notenformen ab und sind nur so weit genau be-
stimmbar wie die Bedeutung dieser Notenformen selbst. Hierzu gehéren
Transkriptionen, die die Ratsel der musikalischen Uberlieferung kiinst-
lich und nur scheinbar beseitigen. Der Anschein der Wissenschaftlichkeit
oder der historischen Echtheit kann sie besonders verfinglich machen.

Beispiel:
Runge, Kolmarer Hs.; in strengem Sinne gehért hierher auch
Gennrichs Umschrift des Walther’schen Palistinaliedes in rémische

Choralnotation (Longen und Ligaturen), wobei er modale Lesung hypo-
stasiert (in: Rhythmik der ars antiqua, S. 16).

7. Die rhythmisierende Ubertragung in moderne Notation (kurz ,,Uber-
tragung® genannt) ist eindeutig und bewuBt eine interpretierende Wie-
dergabe. Zugrunde liegen ihr a) die Vorstellung, daB jeder Melodie eine
ganz bestimmte urspriingliche rhythmische Gestalt zugehore, die ergo
mit heutigen Mitteln genau fixierbar sei, und b) im einzelnen jeweils
eine der rhythmischen Theorien. Dieses Verfahren ist das heute durch-
aus vorherrschende; antikisierende Notenformen wie | | o sind gra-
phische Varianten der normalen modernen Zeichen, oft jedoch geeignet,
etwas von dem historischen Abstand auszudriicken.

1 Vgl. spiter S. 61 fI.
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8. Die Auflosung linienloser Neumgn sei zur Vollstindigkeit mit auf-
gefithrt. Hier wird, dem Original voraus, die Tonhihe absolut fixiert.
Auch dies kann man als interpretierende Wiedergabe bezeichnen, die
aber, wenn andere Stiitzen fehlen, immer nur ein Versuch bleiben wird.

Bei der Auflésung von Neumen wird meist die rhythmische Frage
offengelassen.!

Die Art einer Melodie-Edition wird in diesem Buch durch folgende
Symbole bezeichnet:

= Faksimile und Reproduktion (Editionsart 1)

+ Transkription (Editionsarten 2, 3 und 6)

O Neutrale Transkription (Editionsarten 4 und 5)
% Rhythmisierende Ubertragung (Editionsart 7)

Steht das Symbol in Klammern, so handelt es sich um Ausgaben ein-
zelner Melodien oder eingestreute Notenbeispiele.

2. QUELLENUBERSICHT

Ziel und Methode der Arbeit fordern, von einer méglichst breiten
Basis an Quellen (und zugehériger Forschungsliteratur) auszugehen;
anderseits ist eine Abgrenzung unumginglich, um den Stoff zu bewil-
tigen und der Sache im einzelnen noch gerecht zu bleiben. Die Unter-
suchung wurde daher im wesentlichen auf die Melodien zum deutschen
Minnesang des 12. und 13. Jahrhunderts beschrénkt. Spiteres ziehe ich
fallweise heran, lasse aber bewulit beiseite die Melodien zu Huges von
Montfort Liedern,? die der Mondsee-Wiener Handschrift,? ferner die Lie-
der und Kompositionen Oswalds von Wolkenstein,* die Geilllerlieder,®

! Ein Beispiel ist erwihnt S, 42 Anm. 4; ferner u. a. G. Reichert in: Hugo Kuhn,
Minnesang des 13. Jahrhunderts, Tiibingen 1953.

? P. Runge, Die Lieder des Hugo von Montfort mit den Melodien des Burk Mangolt,
Leipzig 1906.

3 F. A. Mayer und H. Rietsch, Die Mondsee-Wiener Liederhs. und der Ménch von
Salzburg, Berlin 1896.

4 J. Schatz und O. Koller, Oswald von Wolkenstein, Geistliche und weltliche Lie-
der (DTO IX, 1 = Bd. 17), Wien 1902.

5 P. Runge, Die Lieder und Melodien der Geifller des Jahres 1349, Leipzig 1900.
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die altniederlindischen Quellen! und die Sammlungen zum Teil mehr-
stimmiger Volks- und Gesellschaftslieder aus dem 15. Jahrhundert
(Lochamer, Rostocker und zahlreiche kleinere Liederbiicher), die be-
reits musik- und literarhistorisch einer neuen Stufe angehéren.

Ein kurzer Uberblick iiber den romanischen Melodienbestand sei
vorangeschickt, da sie uns im Zusammenhang mit der modalen Rhyth-
misierung beschiftigen werden.

A. Der Bestand an romanischen Melodien?

Wohl an die 1700 einstimmige Troubadours- und Trouvéres-Gesiinge
sind musikalisch iiberliefert.? Zum groBten Teil sind die Melodien in
gewohnlicher Quadratnotation geschrieben, daneben einige in (ligierter)
modaler, einige in mensuraler Notation, mit Abwechslung der Longa
und Brevis. Zu diesen gehdren auch schon Lieder der dltesten Epoche,
von Marcabru an (1. Hilfte des 12. Jahrhunderts).

Von den als Texte bekannten ca. 2600 Troubadours-Liedern? sind
insgesamt 259 mit Melodien iiberliefert,’ davon 243 quadratisch notiert,
15 in modaler (Ubergangs-) oder in franconischer Mensuralnotation.
Parallelfassungen verzeichnet Beck S.36f.: Wir haben in 8-facher
Uherlieferung 1 Melodie, 2 Melodien 4—fach, 17 3-fach, 35 2-fach; es
bleiben 204 als Unica iiberlieferte Melodien.

Von den Trouvéres besitzen wir in iiber 20 notierten Hss. ca. 1400,
mit Duplikaten ca. 4000 Melodien. Es sind also sehr viele Melodien

1 J. Wolf, Altflimische Lieder des 14./15. Jahrhunderts und ihre rhythmische Le-
sung, in: Bericht iiber den Musikwissenschaftlichen Kongrel} in Basel 1924, Druck
Leipzig 1925, S. 376-386; W. Salmen, Die altniederlindischen Handschriften Berlin
82190 und Wien 7970, in: Bericht iiber den KongreB3 der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung 1953, S. 187-194.

2 Verzeichnisse der provenzalischen und altfranzisischen Chansonniers vor allem
bei: I. Frank, Trouveres et Minnesinger, Saarbriicken 1952, p. XXXIX ff.; ferner
A. Pillet und H. Carstens, Bibliographie der Troubadours, Halle 1933 (fuBend auf dem
Verzeichnis im Anhang von K. Bartschs ,GrundriBl der provencalischen Literatur®,
1872); G. Raynauds Bibliographie des afz. Liedes, neu bearbeitet und ergénzt von
H. Spanke (Musicologica), 1. Bd., Leiden 1955 (Titel der ersten Auflage: G. Ray-
naud, Bibliographie des Chansonniers francais des XIITe et XIVe si¢cles, Paris 1884);
F. Gennrich, Afz, Lieder, 1. Teil, Halle 1953 (= Tiibingen 1955), S. XXVIII ff.; der-
selbe, Der musikalische NachlaB3 der Troubadours, Kommentar, Darmstadt 1960.

3 Zugrunde liegen die Angaben und Aufstellungen bei Beck, Die Melodien der Trou-
badours. . . (siche LV), Strallburg 1908, S. 29 ff. 39. 69. 72. 88. 97.

4 Beck, Die Melodien S. 44.

5 Ein gut Teil der Lyrik ist also auch im romanischen Bereich melodielos iiberliefert.
Beck nimmt an, daf} die iiberlieferten Werke textlich und musikalisch eine Auslese
des Besten, Beliebtesten und dall weit mehr vorhanden gewesen seien (ebenda S. 42).
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mehrfach, oft vier- bis zehnfach, iiberliefert. Von den 1400 Stiicken
besitzen wir nach Beck ca. 1000 nur in quadratischer, den Rest auch in
mensuraler Aufzeichnung.

B. Die Musikhandschriften zum deutschen Minnesang
(siehe hierzu die Verzeichnisse vorn S. VIII und S. 47 ff.)

Die alteste musikalische Quelle zum deutschen Minnesang (wenn wir
von den romanischen absehen, die zum Teil bei Kontrafakturen ein-
springen kénnen) ist wahrscheinlich der CopEX Buranus;! leider sind
aber in ihm die Melodien — u. a. zu Walther, Reinmar, Ps.-Reinmar,
Morungen, (Ps.-)Dietmar? — nur in linienlosen Hakenneumen vermerkt
und daher mangels Vergleichsquellen bis heute nicht sicher lesbar,?
ebenso wie das neumierte Melodiefragment zu Walther 53, 25 ,,Si wun-
derwol gemachet wip*4 in der KreEmsMUNSTERER Hs. (Stiftshibliothek
Kremsmiinster, Ms. 127, VIL. 18).

AuBer dem kleinen Brucastijck (HEINRICHE SCHREIBERS) von Winter-
stettens Leich IV, das seit dem Ende des vorigen Jahrhunderts ver-
schollen, aber in Wiedergabe® erhalten ist, und dem Frankfurter Neid-
hart-Fragment mit 5 Melodien ist von den lesbar notierten Musikdenk-
milern wohl die prichtig angelegte JENAER LIEDERHANDSCHRIFT am
frithesten entstanden, reicht aber — wenn iiberhaupt — nur mit einer
Melodie (Spruchton des ilteren Spervogel) noch in die Epoche des hohen
Minnesangs.®

Aus der Mitte oder 2. Hilfte des 14. Jahrhunderts stammt das 1910
aufgefundene MUNSTERER FRAGMENT mit einer vollstindigen und drei

1 Der Codex Buranus, den 0. Schumann auf ca. 1300 datierte (siehe S. 47 Anm. 2),
diirfte nach B. Bischoffs freundlicher Mitteilung aus paliographischen Griinden nicht
spiter als Mitte des 13. Jahrhunderts entstanden sein.

2 Siehe U. Aarburg, Melodien, Abschnitt I (S. 25 f£.) Nr. 2, 3, 4, 9, 12 und 13.

3 Siehe jedoch den Hinweis anf W. Lipphardt spiter S. 47; vgl. auch den Identifika-
tions-Versuch S. 180 f.

1 Auflésungsversuch durch G. Birkner in: F. Maurer, Die Lieder Walthers v.d. V.
II (ATB Bd. 47), Tiibingen 1956, S. 96.

5 Lithographiertes Faksimile in HMS Bd. 4, Leipzig 1838, Tafel VIII 5. 772; des-
gleichen in: Heinrich Schreiber, Taschenbuch fiir Geschichte und Altertum in Siid-
deutschland, 1839; hiernach reproduziert in: Hugo Kuhn, Minnesangs Wende, Tii-
bingen 1952, Tafel I S. 164.

¢ H. J. Moser fand die Melodie wegen ihrer schlecht passenden Unterteilung ,,etwas
verdéchtig* (Musikalische Probleme des deutschen Minnesangs, in: Bericht iiber den
Musikwissenschaftlichen Kongre8 in Basel 1924, Druck Leipzig 1925, S. 261).
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fragmentarischen Walthermelodien und dem Anfang einer Reinmar-
melodie. In mehrfacher Hinsicht war und ist es fiir die Forschung von
besonderem Wert: es ist unsere inhaltlich dlteste unmittelbare, musi-
kalisch lesbare Quelle zum deutschen Minnesang; mit diesem Zeugnis
war erstmals die Sangbarkeit der Lieder Walthers und damit ja des
ganzen hohen Minnesangs direkt bewiesen; die in spiteren Hss. unter
alteren Namen (etwa in der Kolmarer Hs. unter Walthers), aber mit
fremden Texten iiberlieferten Melodien, deren Herkunft umstritten war,
gewannen nun an Glaubwiirdigkeit ; all das vergréBerte die Wahrschein-
lichkeit starken Einflusses von seiten der Troubadours und Trouvéres,
den es Gennrich bald darauf an mehreren Kontrafakturen, zunichst
auf Grund der Strophengleichheit, aufzuzeigen gelang.! Und schliefilich
wurde gerade dieses Fragment neuerdings als Triiger des m. W. bisher
einzigen direkten Beweises fiir die Ubernahme romanischer Melodien
erkannt: Husmann stellte 1953 fest, daB die Melodie zum Paldstina-
lied Walthers mit der Melodie eines Liedes von Jaufre Rudel identisch
ist.?

Von den unter NErpHARTS Namen iiberlieferten 55 Melodien (in den
H_ss. Berlin 779, Wien 3344, Frankfurter Fragm., Sterzing und Kolmar)
gehoren die von der Forschung als echt anerkannten 17, vielleicht auch
einige wenige der unechten, noch in die 1. Hilfte des 13. Jahrhunderts.
Es 1aBt sich von vornherein nicht entscheiden, wie weit die Neidhart-
Melodien in den hier zu behandelnden Fragenbereich gehiren. Als Ver-
gleichsquellen kénnten sie wichtig werden, vor allem in den Fragen der
Notierungspraxis anderer Hss., die ebenfalls verschiedene Notenzeichen
als Grundformen verwenden,

Wie die Lieder Neidharts literarhistorisch einen neuen Abschnitt |
bedeuten, inhaltlich und formal, so zeigen auch seine Melodien deutlich
den Bruch mit héfischer Tradition: einen derb-vitalen, spielmin-
nischen Grundton und meist ausgeprigten Tanzliedcharakter. Ein
durchgehender, straffer Tanzrhythmus ist bei ihnen mit grofiter
Wahrscheinlichkeit anzunehmen ; die Rhythmisierungsprobleme diirf-
ten daher auf die Wahl zwischen geradem und ungeradem Takt,
Fragen des Auftaktes und der Pausen beschrinkt sein. Bei einigen
Liedern sind ferner Text- und Silbenverteilung nicht sicher. All diese
Probleme sind, in dem neuen Zusammenhang, kaum vergleichbar

1 Siehe S. 160.
2 Siehe S. 161 ff.
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mit den begrifflich vielleicht entsprechenden Problemen der voraus-
gehenden Generationen, aber auch jener unter den gleich- und nach-
zeitigen Singern, deren Feld die Spruchdichtung ist (Marner, Frauen-
lob., Regenbogen, Wizlav). Wir finden auch im Musikalischen recht
deutlich angelegt die Aufzweigung der hifischen Minnesang-Tradi-
tion in zwei Hauptstromungen der Kunstbetitigung: in das spitere
volksmiiflige und hofische Tanzlied einerseits, welcher Richtung
Neidhart niher steht, und in den Schulbetrieb der Meistersinger
anderseits.

Fiir den Minnesang des weiteren 13. Jahrhunderts liefern uns dann
mehrere Sammelhandschriften ein verhilinisméBig reiches Melodien-
material: neben der schon erwihnten Jenaer Hs. vor allem die wichtige
WieNER LEICHHANDSCHRIFT aus der 1. Hilfte des 14., die KoLMARER
und DoNAUESCHINGER HANDSCHRIFT aus dem 15. Jahrhundert, die alle
bereits den Ubergang zum Meistergesang reprisentieren. Hinzu kom-
men fiir das Repertoire des 13. Jahrhunderts die der Jenaer Hs. nahe-
stehenden Bruchstiicke der Basvuer Hs., das FracmEnT BERLIN 981
(mit dem Friihlingslied ,,Ich seste minen fuoz‘)! und die anonymen
Melodien in der ERLANGER HANDScHRIFT, vielleicht auch die eine oder
andere der zwolf anonymen, zum Volkslied iiberleitenden Melodien in
der Hanpscarirr BERLIN 922,

Alles iibrige an musikalischen Quellen dieser Epoche stammt inhalt-
lich schon aus dem 14. oder 15. Jahrhundert, bis wir dann zu den spiten
MEISTERSINGERHANDSCHRIFTEN kommen (16./17. Jahrh.). Hier tauchen
noch einmal, von aulen gesehen recht unvermittelt, in Verbindung mit
Melodien alte Namen auf wie Walther, Wolfram, Tannh#user, Marner,
Reinmar von Zweter, Konrad von Wiirzburg; aber alle Texte sind neu
und die Echtheit der Melodien fraglich. Der Meistersang stellt uns,
nicht zuletzt durch den merkwiirdigen Uberlieferungsbefund (einer-
seits die seit dem mutmaBlichen Ursprung der Melodien iiber 300-jahrige
Schriftlosigkeit der musikalischen Tradition,? anderseits die Lesarten-
divergenz in zeitlich-rdumlicher Nachbarschaft entstandener Hand-
schriften) vor neue spezifische Fragen der musikalischen Praxis, also

1 Siehe S. 82 mit Anm. 2.

2 Man kann aber auch dies spiite Auftauchen élterer Namen als Endpunkt jener Linie
sehen, die uns schriftlich durch die Jenaer Hs., das Miinsterer Fragm. und die Wiener
Leichhs. (noch mit Originaltexten) sowie die Kolmarer und Donaueschinger (davon
in der Kolmarer erstmals iiltere Tone ausdriicklich mit neueren Texten) bezeichnet
wird.
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der Auffithrungs-, Notations- und Uberlieferungsweise. Hier gilt es noch
manches zu kliren und vor allem, ehe wir alte Tone aus der Feder der
Ziinftler mit Strophen des Minnesangs vermihlen, noch manche Quelle
zu sichten.!

Zu den iiberlieferten kommen die .,erschlossenen* Melodien: Fiir
eine Reihe deutscher Liedtexte vorwiegend aus der Zeit von ca. 1180 bis
1230, die den Strophenbau und gelegentlich auch Inhaltliches von
romanischen Liedern entlehnen (Kontrafakturen), nimmt man eben-
falls deren Melodien, soweit iiberliefert, in Anspruch — es sei denn, daf
Chronologie, Ublichkeit des Reimschemas oder sonstige Griinde dagegen
sprechen. Lange Zeit war diese Theorie unbewiesen und konnte auch
von ihren Vertretern nur unsicher gehandhabt werden. Die neuesten
Forschungen haben ihr festen Boden geliefert.?

Zusammenfassend ist zur Quellenlage zu sagen: Zum ilteren deutschen
Minnesang bis etwa 1230 besitzen wir® nur ein einziges unmittelbares
Musikdenkmal: das Miinsterer Fragment. Dariiber hinaus sind wir ange-
wiesen auf

1. nicht absolut entzifferbare Neumen;

' 2. Handschriften des 14. und 15. Jahrhunderts, in denen das meister-

singerische Liedgut bevorzugt und deren Zuverlissigkeit teilweise
fragwiirdig ist. Verschiedentlich bietet die Notation der deutschen
Hss. besondere Probleme;

3. die noch zweifelhaftere Melodieiiberlieferung der Meistersinger aus
dem 16. und 17. Jahrhundert;

4. die seitlich liegenden romanischen Melodiequellen.

Wesentlich besser steht es, der Ursprungsniihe wie der Menge nach,
mit der Melodieiiberlieferung zur Lyrik des mittleren bis spiiten 13. Jahr-
hunderts.

Einen Uberblick iiber die fiir uns in Betracht kommenden deutschen
Melodiehandschriften bringt die folgende Tabelle. Zur Vollstandigkeit
sind die Hss. Mondsee-Wien, Hugo von Montfort,die beiden Oswald-Hss.
und die Darmstidter Hs. mit eingereiht.

! Vgl. hierzu S. 184 ff. Zum Meistersang neuerdings besonders: B. Nagel, Meistersang
(Sammlung Metzler), Stuttgart 1962.

* Siehe S. 153 ff. mit Verzeichnis der romanisch-deutschen musikalischen Kontra-
fakta S. 156 f.

3 AuBler der fraglichen Spervogel-Weise in der Jenaer Hs. (vgl. S. 42, Anm. 6).
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Zeitliche Ubersicht
itber die herangezogenen Handschriften!

Zeit
der : Weitere Notation
Nieder- Sammelhss. Neidhart-Hss. Einzelhss. 5 senken)
schrift
Codex Buranus NoL
L1771 (VU | U U |
Schreibers Fragm. | dN
1300
Frankfurter Fragm. dN
i ) S S L
Jenaer Liederhs. QN
Miinsterer Fragm. gN
Berlin 981 dN
Wiener Leichhs. dN
Sterzinger Hs. aM
1400
Montfort-Hs. PN, aM
Berlin 922 PN, (aM)
Mondsee-Wiener Hs. sMN, (aM)
Wien 3344 aM, gN, PN
Oswald-Hs. Wien | MN
Osw.-Hs, Innsbruck| MN
Kolmarer Liederhs. gN
k17 3.7 A POy | e s DA E st st | ha e e s
Berlin 779 gN (aM ?)
Donaueschinger Hs. PN
Sigel zur Bezeichnung der Notation?®
NoL linienlose Neumen (Hakenneumen)
dN »deutsche Neumen** (auf Linien, ochne Mensur)
gN gotische Choralschrift oder ,,Hufnagelschrift‘ (chne Mensur)
PN einfache punktférmige Noten auf Linien
QN Quadratnotation (chne Mensur; méglicherweise modal zu lesen)®
aM angedeutete Mensur

(s)MN (schwarze) Mensuralnotation

1 Zeitliche Einordnung nur anniherungsweise. Benennung der Hss. siche vorn S. VIII.

? Es kann sich teilweise nur um eine grobe Einordnung handeln. Manche der bis-
herigen Notations-Bezeichnungen sind problematisch, sie miillten iiberpriift und neu
geregelt werden. J. Wolf faflit im Inhaltsverzeichnis zu seinen ,,Musikalischen Schrift-
tafeln* (1923) unter gotischer Choralnotation u. a. auch formal so verschiedene Arten
wie Tafel 2, 21, 29 und 93 (Meistersingernotation) zusammen. Zumal in den deutschen
Hss. sind die Notationsarten vielfiltig ausgeprigt, und solange die Forschung eindeu-
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C. Verzeichnis der herangezogenen Melodiequellen und -ausgaben®

CopeEx Buranus. Bayerische Staatshibliothek Miinchen, clm 4660. Per-
gament. Datierung nach B. Bischoff (s. S. 42 Anm. 1) nicht spiter als
Mitte d. 13. Jahrhunderts.?

Notation (nicht bei allen Liedern): Linienlose, unmittelbar iiber den
Text (zwischen die Zeilen) gesetzte Hakenneumen.

(=) Faksimilia einzelner Stiicke: Schwietering, Die deutsche Dich-
tung des Mittelalters (Handbuch der Literaturwissenschaft,
hg. von O. Walzel), Potsdam o. J., [1941], S. 232; F. Vogt u.
M. Koch, Geschichte der deutschen Literatur, Leipzig u. Wien
1897, nach S. 84; siehe auch hier im Anhang Tafel I.

o] Ubertragungsversuche an Melodien zum Minnesang fehlen; zu
anderen Melodien siehe W. Lipphardt, Unbekannte Weisen zu
den Carmina Burana, AfMw 12 (1955), S. 122-142.

Die JENAER LIEDERHANDSCHRIFT. Universititsbibliothek Jena, ohne
Signatur. Pergament. Mitte des 14. Jahrhunderts.

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 1): Quadratnotation.

— Faksimile hg. von K. K. Miiller, Jena 1896.

+ x  Die Jenaer Liederhandschrift, hg. v. G. Holz, F. Saran u. E. Ber-
noulli, 2 Bde, Leipzig 1901. I: Getreuer Abdruck des Textes

tige Kenntnisse nicht erlangt hat, empfiehlt es sich oft, die betreffende Notation zu
beschreiben oder zu umschreiben. Vgl. auch die Anmerkung 3. Die Sigel sind z. T.
angelehnt an die Sigel bei A. Geering, Die Organa und mehrstimmigen Conductus
in den Handschriften des deutschen Sprachgebietes vom 13. bis 16. Jahrh. (Publika-
tionen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft, Serie II Vol. I), Bern
(1952), S. 4 Anm. 1.

3 J. Wolf (Handbuch der Notationskunde, passim) und andere verwenden noch statt
,Modalnotation® den Begriff der ,,(friilhen) Mensuralnotation‘’. Die Bezeichnung ,Qua-
dratnotation® prigte F. Ludwig. J. Handschin méchte ,,statt des etwas dullerlich an-
mutenden Namens ,Quadratnotation’ .. . eher etwa ,modale Notation® vorziehen, da
eben die Lehre von den Modi den Schliissel zum Lesen dieser Notation bietet* (ZfMw 6,
1923/24, S. 548 Anm. 2). Diese Gleichsetzung, so verallgemeinert, ist nicht haltbar.
Auch Beck, Gennrich und andere gehen in ihr zu weit (vgl. spéter S. 135 ff.). Bei 1-
und 2stimmigen, quadratisch notierten Stiicken kann die Bezeichnung ,Modalnotation’
durchaus fragwiirdig sein. Sie trifft nur bei 3- und 4stimmigen Stiicken, soweit wir bis
heute wissen, mit Sicherheit zu. Aber auch hier ist zu bedenken, daB} stellenweise, be-
sonders bei Klauselbildungen, nichtmodale Partien eingeschoben sein kénnen.

1 Hierzu siche die Erklirung der Symbole auf S. 40.

2 Nach W. Meyer ca. 1225 (Fragmenta Burana), Lipphardt 2. Hilfte des 13. Jhs.

(AfMw 12, 1955, S. 125), Schumann ca. 1300 (GRM 14, 1926, S. 427). )
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(se. mit addquater Transkription der Melodien), besorgt von
G. Holz; II: Ubertragung, Rhythmik u. Melodik, bearbeitet v.
E. Bernoulli und F. Saran.

BasiLer Fracument.! Offentliche Bibliothek der Universitat Basel, Ms.
N. L. 3, Nr. 145. 2 Doppelblitter, Pergament. 14. Jahrhundert. Enthilt

Strophen von Kelin und Vegeviur (= Helleviur?).
Notation wie Jenaer Hs.

(+) Melodien unverdffentlicht, auller einer kleinen Partie von BL

3v—4rbei P. Runge, ,,Maria muoterreinumait®,in: Riemann-Fest-
schrift, Leipzig 1909, S. 262 ff.
Text (mit leergelassenen Notenlinien!) hg. von L. Sieber und
K. Bartsch, Bruchstiicke einer Minnesingerhs., Germania 25
(1880), S.72-80; Erwihnung der Hs. bei J. Handschin, in: Fest-
schrift fiir Karl Nef, Ziirich und Leipzig 1933, S. 102.

Die WieENER LEicHHANDSCHRIFT. Osterreichische Nationalbibliothek
Wien, Cod. 2701. Pergament.2 14. Jahrhundert.

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr.4): Gotische (,,Fraktur-*) Neumen
mit persénlichem Duktus verschiedener Ausprigung (mehrere Schrei-
ber); nur im Bruchstiick fol. 10a ist Mensur erkennbar.?

=x H. Rietsch, Gesiinge von Frauenlob, Reinmar von Zweter und
Alexander nebst einem anonymen Bruchstiick nach der Hs.
2701 der Wiener Hofbibliothek, bearbeitet von H. Rietsch, mit
Reproduktion der Handschrift (DTO XX, 2 = Bd.41), Wien 1913.

Die KoiMARER LIEDERHANDSCHRIFT. Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen, cgm 4997. Papier. 2. Hilfte des 15. Jahrhunderte.

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 9 und 9a): Gotische Neumen (Choral-
schrift) in Verbindung mit besonderen (meistersingerlichen ?) Formen.

1 Das der Jenaer Hs. nahestehende Basler Fragment ist bei Kraus LD nicht genannt.
Kraus erwihnt zwei andere Basler Hss., 0. IV. 28, Bl. 34a (= Hs. Ba) und B. IX. 8, dies
fehlerhaft fiir die Signatur B. XI. 8, Textpartie auf Bl 160 v/161 r (= Hs. q). Herrn
Dr. Max Burckhardt v. d. Offtl. Bibliothek der Univ. Basel danke ich an dieser Stelle
fiir freundliche Auskunft.

2 Bei Kraus LD I, S. XXI, u. H. Kuhn, Minnesang d. 13. Jhs., S. 123, irrtiimlich
als Papierhs. verzeichnet.

3 Hierzu s. S. 70.
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(=) + P. Runge, Die Sangesweisen der Colmarer Handschrift und die
Liederhandschrift Donaueschingen, Leipzig 1896 (mangelhafte
Transkription).

Die DonNavescHINGER LieperaANDScHRIFT. Firstlich Fiirstenbergi-
sche Hofbibliothek Donaueschingen, Hs. Nr. 120. Papier. Ende 15. Jahr-
hundert.

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 8): Vorwiegend einfache rhombische,
etwas linglich ausgezogene Punktnoten, vereinzelt Noten mit Cauda
nach oben, gelegentlich ,,weile Minima“.

(=) Eine Seite reproduziert bei H. Husmann, Donaueschinger Lhs.,
Artikel in MGG 3 (1954), Sp. 667-69

(= +) Aus P. Runges Ausgabe (siche Kolmarer Hs.) ist kein klares Bild
zu gewinnen. Selbstindig wird hier nur das eine Unikat der
Handschrift (,,Jn Remers sangwis von zwetel”, Runge S.184)
abgedruckt; fiir die iibrigen Melodien vermerkt Runge nur die
Abweichungen gegen Kolmar als Anmerkungen, deren Genauig-
keit und Vollstindigkeit fraglich scheinen.

Die BeruiNER HanpscHRIFT. Ehemalige PreuBlische Staatsbibliothek
Berlin, Ms. germ. fol. 922, jetzt im Depot der Universitiitshibliothek
Tiibingen. Sammelhandschrift (vorwiegend Text) auf Papier. 1. Hilfte
(bis Mitte) des 15. Jahrhunderts. Die Entstehungszeit der zumeist ano-
nymen Lieder geht teilweise bis zur Mitte des 13. Jhs. zuriick.!

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 7): Einfache rhombische Punkte, An-
sitze einer Mensur durch Doppelung und Verdreifachung des Rhombus.

Ox  Zwischen Minnesang und Volkslied. Die Lieder der Berliner Hs.
germ. fol. 922, hg. von M. Lang. Die Weisen bearbeitet von
[J. M.] Miiller-Blattau (Studien zur Volksliedforschung, hg. von
J. Meier, Heft 1), Berlin 1941.

Das MionsTeErscHE FrRAGMENT. Staatsarchiv Miinster, Ms. VII, 51.
Pergament (4 Seiten). 14. (15.?) Jahrhundert.?

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 2): Gedrungene Form der gotischen
Choralnote (Hufnagel-Notenschrift).

1 Zum Datierungsproblem s. M. Lang S. 80; Kraus LD I, S. IX.
2 Zur Datierung: K. Plenio in PBB 42 (1916/17), S. 488; Molitor S. 476.

4 Kippenberg
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= Faksimile bei F. Jostes, Bruchstiicke einer Miinsterischen Minne-
siangerhs. mit Noten, ZfdA 53 (1912), S. 348-357.

=X R. Molitor, Die Lieder der Miinsterischen Fragmente, SIMG 12
(1910/11), S. 475-500.

(=) Ein Faksimile nur der Melodien Walthers, das wohl die Noten
am deutlichsten von allen wiedergibt, bei Schwietering, Die
deutsche Dichtung des Mittelalters, Potsdam o. J. [1941], Tafel
XYV nach S. 240.

(= x ) Melodie des Palistinaliedes siche Anhang Beispiel 2.

NEIDHART-HANDSCHRIFTEN

=0 Wolfgang Schmieder, Lieder von Neidhart von Reuental (DTO
XXXVII = Bd. 71), Wien 1930. — Die Ausgabe erfaBt die musi-
kalische Neidhart- und Ps.-Neidhart-Uberlieferung vollstandig
und bietet sie a) in (verkleinernder) Reproduktion und b) in einer
nur stellenweise rhythmisierenden, sonst neutralisierenden Um-
schrift,
Vorangegangene Teilausgaben (v.d. Hagen, Gusinde, Rietsch,
Riemann) siehe bei Schmieder S. 61 und U. Aarburg, Neidhart
von R., Artikel in MGG 9 (1961), Sp. 1363-65.

¥ A. T. Hatto und R. J. Taylor, The Songs of Neidhart von Reuen-

tal, Seventeen Summer and Winter Songs, set to their original
melodies with translations and a musical and metrical canon,

Manchester (1958).

ZahlenmiBige Verteilung der musikalischen Neidhart-Uberlieferung
einschlieBlich paralleler Fassungen (in Klammern jeweils der Anteil an
der echten Textiiberlieferung);

Handschrif Melodion | Unita | porall

Berlin Ms. germ. fol. 779 45 (15) 33 (11) [ 12(4) |
Wien, Schratsche Handschrift 8 (1) 1 (—) 7(1) B
Frankfurter Fragment 5 (4) 2 (1) 3(3) B
Sterzinger Handschrift 9 (2 6 (2) 2(—)B
1(—K

Kolmarer Liederhandschrift 1(—) — 1(—) S
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Die HanpscHRIFT BERLIN. Ehemalige PreuBische Staatsbibliothek Ms.
germ. fol. 779, jetzt im Depot der Universititshibliothek Tiibingen.
Sammelhs. auf Papier. Neidhart-Faszikel nach 1450 geschrieben (Schmie-
der S. 43, Hatto-Taylor S. 46).

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 11): Gotische Choralnote, nach Schmie-
der (S. 43) ohne mensurale Bedeutung, mit Ausnahme des Liedes ¢ 28,
fol. 159b (Schmieder S. 47).

Die ScaratscueE Hanpscarirt. Osterr. Nat.-Bibl. Wien, Cod. Vindob.

S n. 3344. Sammelhs. auf Papier, folio. Aufzeichnung der N.-Lieder ver-

mutlich zwischen 1431 und 1457 (Schmieder S. 56, Hatto-Taylor S. 49).

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 10) nicht einheitlich (mehrere Schrei-

ber):

a) Wechsel von choraler und mensuraler Notation (Lied 1);

b) Rhomben (von Schmieder als ,semibreves® angesprochen), nur ver-
einzelt Ligaturen und longaiihnliche Zeichen fiir Zeilen-Finaltone
(Lieder 2 und 4);

¢) Notation wie b, dazu jedoch fallweise bei Zeilenanfingen kaudierte
Noten, nach Schmieder ,minimae* (Lieder 3 und 6);

d) ,semibrevis‘ und ,minima‘ annihernd gleich hiufig, ferner ,longa*
(Lieder 5, 7 und 8).

Das FRANKFURTER FrRagMENT. Stadt- u. Univ.-Bibl. Frankfurt/M., Ms.
germ. oct. 18. Pergament (4 Blitter). Anfang 14. Jh. (Schmieder S. 59;
Hatto-Taylor S. 48). Alteste musikalische Neidhart-Quelle.

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 3): Deutsche Neumen in eigener Aus-
prigung.

Die StErzINGER HAanDscHRIFT. Stadtarchiv Sterzing (Vipiteno), ohne

Signatur.! Sammelhs. auf Papier. Aufzeichnung der Neidhart-Melodien

Ende 14. bis Anfang 15. Jh. (Schmieder S. 57).

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 5) nicht einheitlich:

a) fortlaufend in rhombischen Punkten, einzelne Ligaturen, ebenso ver-
einzelt virgae fiir ZeilenschluBiténe;

b) fortlaufend weile Rhomben (,semibreves®) in den Liedern 2 und 5;

c) fast durchweg schwarze minimae und einzelne semibreves in Lied 9.

1 Die Hs. wirde mit anderen Stiicken des Stadtarchivs Sterzing wiithrend des Zwei-
ten Weltkriegs dem Hauptstaatsarchiv Bozen (Schlo3 Maretsch) iibergeben und ging
in den Wirren des Kriegsendes verloren (nach Nachricht aus Sterzing und Bozen, 1961).

4*
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3. GRUNDSATZLICHE METHODISCHE FRAGEN

Wir haben gesehen, dal die Notation in den Musikhandschriften zam
Minnesang des 12. und 13. Jahrhunderts keine oder hichstens ganz
unsichere rhythmische Anhaltspunkte gibt. Die Notation scheint also
zuniichst in unserem Thema eine untergeordnete Rolle zu spielen. So-
bald wir aber die Frage nach der musikalischen Rhythmik der Lieder
weiterhin verfolgen wollen, sobald wir nach Vergleichsmomenten in
bereits mensural notierten Melodien gleichzeitiger romanischer oder spi-
terer deutscher Quellen suchen, und vor allem, wenn es um die Priifung
jetziger Ausgaben geht, sind wir gezwungen, uns mit dem grund-
legenden Problem der Musikaufzeichnung auseinanderzusetzen. Und
auch die Frage, wie weit musikalische Rhythmik am Kunstwerk des
Minneliedes einen selbstindigen Anteil habe, ist mit ihm verkniipft.
Doch kann man es wiederum nicht als rein paldographisches Problem
fiir sich fassen; es steht in inniger Wechselbeziehung zu den Fragen der
Quellenkritik und denen der ,,musikalischen Interpretation* (in einem
historischen wie auch im allgemeinen Sinne).

Dieser Sachverhalt bezieht sich nicht auf die Rhythmik allein, son-
dern auf die ganze musikalische Wirklichkeit — im engeren Bereich des
Aufschreibbaren also neben der Rhythmik auf die Stimmfiihrung. Beide
Komponenten, die rhythmische und die melodische, sind im Lied wenn
auch nicht unlésbar, so doch aufs engste miteinander verbunden. Wir
sehen hier, dal das Problem des Rhythmus in doppelter Hinsicht, gegen-
stindlich und methodisch, mit anderen Problemen verspannt ist, und
haben nun diese Zusammenhinge niher ins Auge zu fassen.

Methodisch geniigt es dabei nicht, nur nach dem Richtigkeitsverhalt-
nis der heutigen Ausgaben zu den Quellen zu fragen. Wichtiger ist, zu-
nichst nach dem Verhiltnis der Quellen zur jeweiligen historischen musi-
kalischen Wirklichkeit zu suchen und von hier aus das Verhiltnis einer
Edition zu jener Wirklichkeit zu priifen.

A. Verhiilinis der Quellen zur musikalischen Wirklichkeit

Die hiiufige Differenz der Lesarten mehrerer Handschriften oder auch,
innerhalb eines Stiickes, paralleler Melodieabschnitte ld8t sich auf ver-
schiedene Weise erkliren: von Art und Gegebenheiten der Auffithrung
(Auffithrungs-Varianten), von der Uberlieferung (Uberlieferungs-Vari-
anten) und von den grundlegenden Problemen der Musikaufzeichnung
her. In vielen Fillen wiire dies jedoch eine kiinstliche Trennung der
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Begriffe; es handelt sich oft nur um verschiedene Aspekte ein und des-
selben Problems, die sich nicht isolieren lassen (abgesehen von den
hiufigen ,.echten® Schreibfehlern, die zuniichst allein dem Aufzeich-
nungsvorgang zuzuordnen sind, aber doch von hier aus wiederum die
Uberlieferung mitbestimmen). Wir trennen hier einmal diese drei Aspek-
te, um sie greifbar zu machen und zugleich ihre Wechselbeziehung zu
veranschaulichen.

I. Auffithrungsweise.

Es ist maglich, daB eine Melodie verschieden gesungen und deshalb
verschieden aufgezeichnet wurde. Dabei kann auch der Singer selbst die
von ihm erfundene Melodie entweder stets nach Belieben variiert oder,
wenn er das nicht tat, doch gelegentlich gebessert oder auch fiir neuen
Text iiberarbeitet haben. In solchem Fall wire es bedenklich, von
»einer authentischen Fassung® zu sprechen.

Es kann aber auch sein, daB} andere Singer die Melodie variierten und
damit neue Fassungen in Umlauf brachten. Von einem ,,Zersingen*!
wird man wohl oft, aber nicht in jedem Falle sprechen kénnen; eine
freie und eigenmichtige Benutzung fremden Geistesgutes scheint unter
Siangern damals (im Gegensatz zu den Regeln der Meistersinger) durch-
aus legitim gewesen zu sein, wie die Parodier- und Kontrafiziertechnik?
zeigt. Noch stiirker als beim Volkslied wird in der damaligen einstimmi-
gen Kunstmusik die schépferische Variation, zum Teil wohl unmittelbar
beim Vortrag, wirksam beteiligt gewesen sein. Das Volkslied zeichnet
sich durch Schlichtheit aus und ist in der natiirlichen Gemeinschaft
verwurzelt. Es wird alt und ist doch nie alt: es folgt unmerklich seinen
eigenen Gesetzen der Tradition und ist immer lebendige Gegenwart. Wo
ein geschichtliches BewuBitsein mitspielt, ist dies immer ein ganz un-
mittelbares, unreflektorisches. Dem Minnesang fehlen solche Wurzeln
nicht ganz, aber in hohem MaBe; als Gut der héfischen Gesellschaft
sucht er bestiindig nach Variation und Verfeinerung. Hinzu kommt,
und das gilt nicht nur fiir den Minnesang, sondern fiir alle einstimmige
Musik,dal damals der Entstehungsanteil von der Komposition her gering
war, dafiir aber grof3 der Anteil auf der Ebene des jeweiligen Tuns, der

1 Uber die Spielformen- (Varianten-) Bildung des Volksliedes und die Ursachen dieses
»Umsingens** oder ,,Zersingens* siche E. Seemann und W. Wiora, Abschnitt ,Volks-
lied* in: Deutsche Philologie im Aufril, hg. von W. Stammler, Bd. IT, 2. Aufl. Berlin-
Bielefeld-Miinchen 1960, Sp. 349-396: 353 fI., bes. 363.

2 Zur Kontrafaktur siche spiter S. 153 ff.
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Vortragsebene.! Doch muBte eine solche urspriingliche Musizierpraxis
im Laufe der Zeit verdriangt werden infolge des hiufigen Singens einer
Melodie und ihrer Ubernahme als mehr oder weniger unverletzliches
Traditionsgut durch epigonisch-reproduzierende Nachgenerationen sowie
durch ihre Fixierung in Schrift und Druck.

Von dieser Seite, von der lebendigen Wirklichkeit der Lieder als mu-
sikalischem Tun her gesehen, bekommen Zielsetzung und Methode der
,»musikalischen Textkritik*? einerseits etwas Fragwiirdiges; anderseits
ist diese auch wieder nicht ganz entbehrlich: wir haben nichts als die
schriftlichen Quellen in Hinden, und heutiges Musizieren ist von Grund
auf an unsere Gegebenheiten, d. h. an die heutige Art und Weise ge-
bunden, das Bild einer Vorlage in Musik umzusetzen. Der abendlindi-
sche Gebildete kann kaum noch anders als nach Noten musizieren.
Was hier not tite, ein villiges Umstellen der Musizierweise, ist nur in
engsten Grenzen méglich, da uns alle Voraussetzungen fehlen. Wir ken-
nen und besitzen die Sing- und Spieltechnik von damals nicht und stehen
vor allem nicht in der Gehirs-Tradition: einen Klang der Melodien
haben wir erst dann im Ohr, wenn wir die Noten sehen — aber eben bei-
des auf unsere Art.

IT. Uberlieferung.

Der Begriff der Uherlieferung kann als iibergeordnet gelten, da er die
Fragen der Auffiihrungsweise und der Notation, der musikalischen Wirk-
lichkeit und der Schriftlichkeit jener Lieder miteinander verklammert.
Dennoch miachte ich unter diesem Begriff einige zentrale Punkte be-
rithren, die die Uberlieferung im engeren Sinne betreffen.

In miindlichen Uberlieferungsabschnitten spielt das vorhin erwihnte
Zersingen® eine Rolle. Eine der wichtigsten Fragen ist, wie weit wir es
mit miindlicher, wie weit mit einer kontinuierlichen schriftlichen Uber-
lieferung zu tun haben. Sie wird sich wohl nie ganz losen lassen. Vor
allem ist noch immer umstritten, ob auch damals die Existenz einer
Melodie mit ihrer schriftlichen Niederlegung durch den Urheber be-
gann,

Diese Frage ist vor allem im Zusammenhang mit den romanischen
Chansons diskutiert worden. Nach der ,,Liederbliatter-Theorie*, die von

1 Zu diesem methodisch grundlegenden Aspekt: Thr. Georgiades, Die musikalische
Interpretation, Studium Generale 7 (1954), S. 389-393.

£ Naheres zur musikalischen Textkritik S. 56 f.
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G. GROBER! vorgebracht und von E. Scawan,? H. SpANkE? und ande-
ren aufgegriffen wurde, gehen die Chansonniers in den Texten und, wie
man fir wahrscheinlich hielt, auch in den Melodien auf autographe
Einzelbldtter zuriick.

,,Bei der Uberlieferung aller Lieder sind zwei Abschnitte zu unter-
scheiden. Die Dichter selbst schrieben ihre Lieder, einzeln oder in ge-
ringer Anzahl, auf Pergamentblitter, deren Format wir uns, wie ver-
schiedene Miniaturen zeigen, nicht allzuklein vorstellen diirfen. Diese
in Rollenform aufbewahrten Blitter hatten die Dichter beim Vortrag
ihrer Lieder in der Hand; von ihnen wurden die ersten Abschriften ge-
nommen und, oft von einem Envoi beschlossen, an Freunde und Génner
gesandt; manche Lieder wurden, wie ihre doppelten Envois zeigen,
gleichzeitig mehreren Personen gewidmet. Auch die ersten Liedersamm-
ler erhielten und verbreiteten ihr Material sicher auf fliegenden Blittern.
Die Herstellung von ,Liederbiichern®, auf die die uns erhaltenen Hss.
zuriickgehen, bezeichnet fiir die Handschriftenforschung zeitlich und
sachlich eine neue Epoche.*?

Auch Grobers Schiiler J. B. BEck nahm an, daBl unsere Quellen von
einer oder einigen wenigen Originalaufzeichnungen ausgehen, daB also
die Melodien abgeschrieben, nicht nach dem Gedichtnis aufgezeichnet
wurden.?

Beck rechnete durchweg mit genauen Vorlagen. Dabei hielt er sich u.a.
daran, daf} die Texte unter den Notenlinien hiufig in gedehnter Anord-
nung erscheinen, dal stellenweise auffallende, alleinstehende Verset-
zungszeichen auftreten.® dafl oft (z. B. in Hs. Paris 22543) die Noten-
linien leer geblieben sind® oder dal} ,.die Noten wohlberechnet innerhalb
der Systeme bleiben und weder iiber noch unter ihnen in den Text
hinein reichen, was ochne unmittelbare Vorlage und besténdige Aufmerk-

samkeit nicht zu erreichen gewesen wire*.”

1 G. Grober, Die Liedersammlungen der Troubadours, Romanische Studien 2 (1877),
5:337 &

2 E. Schwan, Die afz. Liederhandschriften, Berlin 1886, S. 263 ff.

3 H. Spanke, Eine afz. Liedersammlung, Halle 1925, S. 274.

4 J. B. Beck, Melodien, passim.

5 Ebenda S. 43.

8 Wobei er vermutete, dall der Schreiber ,,selbst nicht fihig war, sie (die Noten)
richtig aus seinen Vorlagen abzuschreiben und darum diese Arbeit einem der Noten-
schrift Kundigen wberlassen hatte. Man erkennt gerade hieran, dafl dem Sammler
von R an getreuer Wiedergabe der Noten nach den Vorlagen gelegen war* (ebenda
S. 14).

7 Ebenda S. 24 (zu Hs. Paris 846).
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Dagegen vertrat AppeL! die Ansicht, daB die Niederschrift der Melo-
dien durch den Vortrag von Jongleurs beeinfluBt gewesen sein kinne.
H. J. Moskr regte erstmals an, unter dem gleichen Gesichtspunkt eine
Quellenkritik der deutschen Melodien aufzubauen:? ,,Hier ergibt sich
also iiberall deutlich, daB die Melodien nicht authentisch von den Ur-
notierungen der melodistae abgeschrieben, sondern im lebendigen Ge-
sangsvortrag diktiert worden sind, wohl am ehesten in der Weise, daB3
der schreibkundige Sammler sie sich vom Sangeskundigen aus dem
Gedichtnis vorfithren lie. Dieser Vorgang erklart dann auch die oft
verzweifelt weit voneinander abweichenden Doppelfassungen in Parallel-
handschriften — die Melodien wurden zersungen, und zumal im Weiter-
verlauf der gewaltig langen Leiche verlieBen den Einzelsinger oft Ge-
dichtnis wie Uberlieferung. Ganz deutlich stellen sich nun auch bei
einzelnen Fassungen Melodiestrecken heraus, wo der alte Singer wie
der vom Souffleur nicht erreichbare Biihnensinger einfach ,schwimmt®,
wo er verlegen auf quasi-Reperkussionsténen deklamiert, um nur auf
bestimmte Hauptbegriffe durch Steigern oder Senken der Tonhohe
besondere Lichter oder Schatten aufzusetzen — was so manche tonartlich
verwunderliche Bildung erklart.*

DaB autographe ,,Urnotierungen* am Anfang standen, nimmt also
auch Moser an, und mit ihm die von GENNRICH begriindete, in ihren
Prinzipien ausfithrlich von W. Brrringer® dargelegte musikalische
Textkritik. Sie setzt an die Stelle der Liederblitter-Theorie die ,,Reper-
toire-Theorie* und geht davon aus, daB ,,als letzte Stufe schriftlich
fixierte Repertoires von Spielleuten vorliegen, aus denen die authen-
tische Fassung der Lieder gewonnen werden muf3*4

Die Problematik des Begriffs der ,,Authentizitat® sei hier nur fliich-
tig angeriihrt. Seine Voraussetzungen und das mit ihm postulierte Ziel
sind fiir den Gegenstand (das sind u. a. die hier behandelten Melodien)
und jene musikgeschichtliche Epoche in gewissem Umfang anzuzweifeln.
Hier addieren und potenzieren sich die Fraglichkeiten der Auffithrungs-
weise, der Uberlieferungsweise und die Probleme der Notation. Gerade
das BehelfsmiBige einer jeden, vor allem aber der damaligen Noten-
schrift, das unabdingbar zu ihrem Wesen (oder zum Wesen der Musik)

1 C. Appel, Der Troubadour Uc Brunee, in: Festschrift fiir Adolf Tobler, Halle
1895, S. 45-78: 53 fI.

2 H. J. Moser, Musikalische Probleme des deutschen Minnesangs, in: Bericht iiber
den Musikwiss. KongreB in Basel 1924, Druck Leipzig 1925, S. 259-269: 267.

¥ W. Bittinger, Studien zur musikalischen Textkritik des ma. Liedes, Wiirzburg 1953.

4 F. Gennrich, Altfranz. Lieder I, Tiibingen 1955, S. XIV.
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gehort, gebietet uns Vorsicht, wenn wir die Melodien nach ihrer ,,Echt-
heit** befragen wollen.

Man wird mit der ,,musikalischen Textkritik** in der Ansicht wvoll
iibereinstimmen, daB die Uberlieferung der Melodien — jedenfalls in
vielen Fillen — auf lange Strecken miindlich war. Die graphischen Merk-
male einiger franzosischer Hss., die Beck einen glatten schriftlichen
Weg annehmen lieflen, kann man miihelos, ja besser anders erkliren.
Wenn niamlich naheliegt, daBl der Schreiber der Noten oft nach dem
Gehor (Geddchtnis oder Musikdiktat) seine Vorlagen bearbeitete, wie
das etwa durch den Wandel der Notation gegeben war, so liegt es noch
weit niher, daB er sich hierbei zunichst eine ,,Kladde* auf Wachs oder
auf Pergamentresten anfertigte, eben um eine Vorlage fiir die Rein-
schrift zu haben. Denkt man an den Vorgang des Melodiensammelns,
an die Schwierigkeiten der schriftlichen Musikwiedergabe in jener Zeit,
ferner an die Kostbarkeit des Pergaments, die sorgfiltige Vorbereitung
und Anlage einer solchen Handschrift! mit allen technischen Bedingun-
gen, so erscheint dieser Weg iiber die Skizze als der einzig sinnvolle
und einzig mogliche.? Auch halte ich fiir wahrscheinlich, daf} oftmals die
Skizze (zum Zwecke des Sammelns) von einer, die Reinschrift von einer
anderen Person gefertigt wurde.

Es versteht sich heute, daf} jede praktische Auffithrung eines Liedes
sich fiir eine Melodiefassung entscheiden mufl, und man wird diese
Fassung nach stilkritisch-dsthetischen, auffithrungspraktischen und
zweifellos nicht zuletzt auch nach philologischen Gesichtspunkten zu er-
mitteln suchen. Solange wir aber nicht die nétigen genauen Kenntnisse
und eindeutig sicheren Kriterien besitzen, um zur urspriinglichen Gestalt
einer Melodie vorzudringen, und vor allem solange wir nicht mit Sicher-
heit wissen, ob iiberhaupt eine ,,authentische Fassung* oder nicht von
Anbeginn mehrere ,,Dialekte* einer Melodie bestanden haben, sollten
wir uns um Parallel-Editionen, d. h. um den vergleichenden Abdruck
der Quellen (mit allen Lesarten) bemithen — nur damit wire einer weiteren
gritndlichen Forschung gedient.?

1 Vgl. W. Wattenbach, Das Schriftwesen im Mittelalter, Leipzig 18752, S. 170 ff.

2 Ebenda, bes. S. 581f., itber den Gebrauch von Wachstafeln, scedulae (= ,.Zetteln*)
1, a. — Fiir seine freundlichen Hinweise bin ich Herrn Prof. B. Bischoff dankbar.

3 In dieser Hinsicht ist etwa C. Appels Ausgabe der ,,Singweisen Bernarts von Venta-
dorn* (Beihefte zur ZfrPh, Heft 81), Halle 1934, denkbar giinstig angelegt, wenngleich
im einzelnen nicht immer exakt, vgl. die Rez. Handschins (LV); ein vorziigliches
»Muster fiir die Edition mittelalterlicher Liedmelodien* lieferte U. Aarburg, Mf 10
(1957), S. 209-217.



58 II. Musikalische Quellen und Ausgaben

In diesem Zusammenhang wiire auch noch die Ermittlung der Hand-
schriften-Filiation zu erwédhnen, doch kann diese Frage hier nicht weiter
verfolgt werden. Auch sie bedarf in vielen Fillen einer methodischen
U'berpriifung, wobei man sich die Vorgiinge des Sammelns, Redigierens,
Auslesens und Kodifizierens zu vergegenwiirtigen hat.!

So wird zum Beispiel aus der Tatsache, daBl neben einer Hs. (A)
eine spiitere Hs. (B) existiert, die mit A im wesentlichen iiberein-
stimmt, aber einen gréfferen Bestand enthilt oder in einzelnen Teilen
urspriinglicher scheint, in der Regel geschlossen, dafl es sich dem
Hauptbestand nach um zwei Kopien nach gemeinsamer Vorlage
handle (sofern die iiberzdhligen Teile von B nicht eindeutig als selb-
standige, evtl. spitere Zusitze erkennbar sind). Leicht vernachlissigt
man dabei den vielfach naheliegenden Gedanken, da B dennoch
direkt von A abstammen, aber zusiitzlich — sei es zur Ergiinzung, sei
es, weil sich zu einzelnen A-Stiicken noch eine ,bessere® Vorlage
fand — mit weiteren Hss. oder Einzelblittern gearbeitet haben kénnte.

Im schriftlichen Uberlieferungsvorgang erkennen wir also, abgesehen
von der grundsitzlichen Notationsschwierigkeit, die gleich zu bespre-
chen ist, hauptsichlich folgende Méglichkeiten der Variantenbildung:

1. AuffithrungsmiBige Varianten, und zwar
a) ,.legitime*, d. h. erlaubte oder gar erwiinschte sowie vermutlich
auch durch den Wandel der Notation, durch ihr umdeutendes Ver-
stindnis bedingte Verinderungen der Melodie, Auszierungen und
Bereicherungen kleineren oder grifleren Umfangs. Hierbei ist zu
beachten, dafB eine solche Musizierpraxis unseren Begriff der
,-Originalmelodie* (= der ,.authentischen Fassung“) bis zur Un-
brauchbarkeit relativieren konnte;
b) ,,illegitime** und unbewufite Entstellungen (durch ,,Zersingen*);
2. Autorisierte Varianten, d. h. Redaktionen des Erfinders;

3. Redaktionen des Sammlers oder des Kopisten;
4. Schreibfehler.
Auf die Rhythmik kénnen in erster Linie die Méglichkeiten 1-3 Ein-

flu nehmen. Fiir die hiufige rhythmische Variantenbildung im Volks-
lied gebe ich eine Probe im Anhang, Beispiel 7.

1 Vgl. das S. 57 Gesagte.
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I11. Das Problem der Niederschrift.

Eine andere Ursache fiir das Divergieren der Lesarten, die jedoch stets
mit den Gegebenheiten der Musizierpraxis Hand in Hand geht, miissen
wir in den Schwierigkeiten der Niederschrift selbst erblicken.! Uber die
Musizierpraxis wissen wir leider nichts Genaues; die Art der melodischen
Varianten in den Quellen 148t jedoch darauf schlieBlen, daB der Singer,
vielleicht auch der Spieler mit seiner (bundlosen) Fiedel Téne und Ton-
bewegungen ausfiihrte, die in einem uns befremdlichen Mafle von der
notierbaren Tonskala abwichen?. Auf Grund eines solchen inkongruenten
Verhiltnisses zwischen der schriftlichen (rationalisierten) Tonskala und
der wirklichen Vortragsweise mit ihren ,,irrationalen® (d.h. damals
nicht schriftlich fixierten) Wendungen mufite es jedem Scheiber un-
moglich sein, die Melodie addquat und ohne Rest auf seinem Pergament
zu fixieren. Am ehesten wird den spezifischen Eigenarten damaliger
Gesangs- und Notationspraxis niherkommen, wer diese Stiicke selbst
musiziert. Er wird erfahren, da8 handschriftlichen Abweichungen
paralleler Melodieteile nicht in unserm Sinne eine Absicht des Singers
oder Notators zugrunde liegen kann, also die Absicht, den Melodiever-
lauf in Nuancen im Sinne einer verbindlichen Vorschrift festzulegen,
Mit solchen Nuancierungen miissen wir durchaus rechnen (sie treten
zumeist in Melismen auf), aber sie ergaben sich aus dem Vortrag selbst,
waren ihrerseits variabel, und ob man sie auf dem Liniensystem ange-
messen notieren konnte, ja iiberhaupt vollstindig notieren wollte, miissen
wir gerade hier bei der einstimmigen Musik wohl bezweifeln. Es wird
sich vielfach um glissandoartige Verschleifungen, Vibrieren der Stimme,

" Triller und Melodieschnérkel gehandelt haben, also Verzierungen oder

besser Vortragsmanieren: denn vom Auffithrungsversuch aus wirkt eine
Unterscheidung von ,,Melodie* und ,,Verzierung*® nachtriiglich und un-
sachgemiB. Es scheint daher widersinnig, derlei geringfiigige Varian-
ten in einer heutigen Auffithrung penibel und starr zu iibernehmen.
Provoziert wird aber eine solche musikalische Wiedergabe nicht nur
durch unsere Musizierweise, sondern bereits durch die graphische Wie-
dergabe einer Melodie in heutigem Notenbild. Die meisten unserer Edi-

! Hierzu grundsitzlich Thr. Georgiades, Sprache, Musik, schriftliche Musikdarstel-
lung, AfMw 14 (1957), S. 223-229; derselbe, Die musikalische Interpretation, Studium
Generale 7 (1954), S. 389-393.

? Vgl. die Beobachtungen H. J. Mosers, Musikalische Probleme des dt. Minnesangs,
in: Bericht iiber den Musikwiss. KongreB in Basel 1924, Druck Leipzig 1925, S. 259
bis 269: 264 ff.
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tionen sind deshalb problematisch, weil sie grundsitzlich eine neuzeit-
liche, von den historischen Gegebenheiten abweichende Funktion er-
filllen. Von neuem wird hier die Wechselbeziehung zwischen urspriing-
lichem Vortrag, Schriftmaterial, Aufzeichnungsvorgang und Wieder-
gabe sowie die Wandlung des Begriffs der ,Komposition* beleuchtet,
und man kann ohne weiteres sagen, daf} eine mittelalterliche, vor allem
eine melismenreiche Melodie etwa aus den Hss. Jena, Kolmar, Miinster
oder Wien 2701, in moderne Noten iibertragen (wie sie auch immer rhyth-
misiert sei), einen ganz neuen Charakter erhilt.

B. Die Problematik der Notenschrift in modernen Ubertragungen?

Man hat die eben behandelten Fragen, die der Uberlieferung von Melo-
dien und vor allem die ihrer Aufschreibbarkeit iiberhaupt, bisher zu
wenig ausdriicklich gestellt. Die meisten Herausgeber mittelalterlicher
Melodien machen die Ubertragung der iiberlieferten Notation in unsere
moderne zum Ausgangs- und zugleich zum Endpunkt ihrer Arbeit. Es hat
sich als nahezu selbstverstindlich eingebiirgert, die ,,Interpretation des
Notenbildes* gleichzusetzen mit der Titigkeit des Ubertragens.? Diese
Tendenz setzt in jedem Falle stillschweigend voraus:

1. daB} die Rhythmik eines solchen Liedes von Haus aus festgelegt wor-
den sei, wenn auch nicht unbedingt schriftlich;
2.daB also diese Rhythmik einen konstituierenden Bestandteil des

Liedes als Kunstwerk bilde;
3.daBl diese Rhythmik mit dem rationalistisch-messenden und ana-

lytischen (ndmlich von den einzelnen Werten ausgehenden) System,

auf dem unsere Notenschrift fuBt, exakt erfaBbar sei, womit zu-
gleich impliziert ist, daf ihr ein entsprechendes oder zumindest dhn-
liches System zugrunde liege.

Fiir den allgemeinen praktischen Gebrauch kennt die Gegenwart zwei
Notationsarten:

1. die iibliche Skala der nach Proportionen exakt mensurierten Noten-
zeichen als einzelner, quasi fixer Zeitwerte,im Gegensatz zur Mensural-

! Die folgenden Erirterungen beriihren sich in methodischen Punkten zum Teil
mit dem Forschungsbericht von Thr. Georgiades, Bemerkungen zur Erforschung der
byzantinischen Kirchenmusik, Byzantinische Zs. 39 (1939), S. 67-88, auf den wegen
der Parallelitit der Grundprobleme hingewiesen sei.

? ,,Die Melodie ... ist nun ... in Quadratnoten iiberliefert. Wie ist diese aber zu
interpretieren ? Mit andern Worten: Wie ist sie in moderne Notation zu iibertragen ?**
So F. Gennrich, ZfMw 7 (1924/25), S. 75.
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notation.! Thre Ordnung steigt, bei beliebig kleinen Werten beginnend
(der Zahl der Fihnchen oder Balken ist keine Grenze gesetzt), in
Wertdopplungen auf bis zur Ganznote © oder der doppelten Ganz-
note & .2 Alle ausdriickbaren Zwischenwerte (durch Verlingerungs-
punkte, Bezeichnung von Triolen, Quintolen etc. ausdriickbar) sind
ebenfalls in ihrer relativen Dauer exakt festgelegt;

2.im liturgischen Gebrauch die romische Choralnote ™ mit einfachen
Ligaturen: :ﬂh ohne Mensurbedeutung. Diese Notation verhilt
sich zur Streitfrage der Choralrhythmik indifferent.

Es liegt im Wesen der Sache, daBl man sich bei den Ubertragungen,
von denen hier die Rede ist, der allgemein iiblichen rhythmischen Nota-
tion bedient. Thr wesentliches Merkmal sind die genau und verbindlich
festgelegten, einfache Zahlenverhiltnisse bildenden Zeitwerte sowie
die Einteilung in Takte als zeitliche und rhythmische Einheiten. Die
Fragwiirdigkeit des Ubertragungsverfahrens liegt einmal allgemein in
der Tatsache, daf, zum anderen in der Art, wie die musikrhythmische
Komponente fixiert wird. Den Zwang zur Festlegung bringt unsere
heutige Notenschrift mit sich. Aus gegenwiirtiger Sicht erscheint das
kaum als Mangel. Doch diirfen wir unsere Gepflogenheiten nicht in die
alte Epoche transponieren, wie Ludwig, Beck und ihre Nachfolger es
tun. Beck sah die Durchbildung der Notenschrift ganz unter dem Aspekt
des Fortschritts:

,,Eine Notenschrift, welche einer phonetischen Aufzeichnung der
gesprochenen Rede entspriche, oder gar auf einem dhnlichen Prinzip
beruhte, wie die Ubertragung der Schallwellen vermittelst eines
Mikro- oder Graphophons auf eine Registrierrolle, wire vollkomme-
ner (!) als unsere moderne Notierung, da sie nicht nur Tempo und
Takt, sondern auch alle Bestandteile der Téne nach Dauer, akustisch-
harmonischer Zusammensetzung, Klangfarbe und Dynamik in ab-

meBbaren Kurven genau wiedergeben konnte. . .“3

Objektiv kann man sagen, dafl die heutige Notenschreibweise sich
entwickelt hat aus einer Tendenz zu optimaler Fixierung, das bedeutet
zu Differenzierung und Norm. Diesen Differenzierungs- und Prazisie-

1 Vgl. die Bemerkungen S. 63 f.

2 Zu den antikisierenden Formen siehe S. 67.

# J. B. Beck, Der Takt in den Musikaufzeichnungen des XII. und XIII. Jhs., vor-
nehmlich in den Liedern der Troubadours und Trouvéres, in: Riemann-Festschrift,
Leipzig 1909, S. 166-184: 169.
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rungsvorgang kénnen wir bis zur Erfindung der Mensuralnotation zuriick-
verfolgen.! Die Frage ist nun, ob und wann erstmals dieser Vorgang
selbstindig werden, sich in einer gewissen Verinderung des melodischen
und rhythmischen Baues der Melodien auswirken konnte. Beck selbst
deutet eine solche Moglichkeit an, ohne sie indes weiter zu verfolgen:

,»Dabei miissen wir vor allem auch an der Tatsache festhalten, die
aus der Verschiedenheit der zur Aufzeichnung einer identischen Melo-
die verwandten Noten und den textlichen Varianten hervorleuchtet,
daB namlich die mittelalterlichen Uberlieferungen nicht einfach von
den Kopisten abgeschrieben, sondern vielmehr dem einem jeden von
ihnen geldufigen oder zutreffend erscheinenden Schriftsystem ange-
paBt und in gewissem Sinne interpretiert wurden.*?

Ich habe schon ausgefiihrt, daBl Schreibweise und Musizierweise in
einem innigen Wechselverhiltnis zueinander gesehen werden miissen.
Suchen wir uns den technischen Vorgang bei der Entstehung der Melo-
dien zu vergegenwiirtigen: eine exakte Festlegung der rhythmischen
Komponente, wie sie hier durch das Ubertragungsverfahren postuliert
wird, ist nur denkbar entweder als schriftliche Aufzeichnung oder als
Ergebnis einer praktischen Einstudierung. Das Prinzip der Hebigkeit
und Riemanns Theorie der Viertaktigkeit bieten fiir den Vortrag oft
nicht die gewiinschte eindeutige Handhabe.? Die Modallehre vereinfacht
das Problem insofern, als sie auf der stindigen Wiederholung eines be-
stimmten rhythmischen Schemas beharrt, und man nur die Regeln
einmal kennen mufBite, nach denen die Schemata anzuwenden waren:
aber auch dieser Vorteil, auf den sich die Vertreter der modalen
Rhytmik berufen, erweist sich aus heutiger Sicht als Trughild: die
vielen Streitfille in Rhythmisierungsfragen selbst unter heutigen modal
orientierten Forschern geben davon Zeugnis.* Die Annahme, daB} es
solche Schwierigkeiten fiir den Minnesidnger nicht gegeben habe, ist mit

! H. Besseler betont in seinen grundlegenden ,,Studien zur Musik des MA*, daB
diese Entwicklung der Notation nicht in geradlinigem Fortschritt bis zur ,,heutigen
Héhe* vor sich ging; ,,die heutige Notenschrift entspricht vielmehr den Anforderungen
einer ganz bestimmten musikalischen Epoche, deren Anfinge im 17. Jh. liegen . . . Die
iibliche Umschrift jeglicher Musik in die heutige Notation . . . kann nur als fiir uns be-
quemste Form, niemals als vollgiiltiger Ersatz der Originalaufzeichnungen angespro-
chen werden® (AfMw 7, 1925, S. 171). Allerdings hat Besseler selbst in seinen spiteren
Studien und seinen Editionen mit dieser Einsicht nicht Ernst gemacht.

2 Beck, Die Melodien . . . S. 69.

8 Vgl. spiiter S. 78 fI.

4 Siche besonders S, 132 ff,
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dem mutmaBlichen ,,wissenschaftlich*‘-musikalischen Bildungsgrad der
Minnesénger schlechthin unvereinbar. Daher liegt es sehr nahe anzu-
nehmen, daB es sich bei den rhythmisch notierten romanischen Melodien
um die nachtrigliche Modalisierung urspriinglich nicht modal konzi-
pierter oder gesungener Weisen handelt.

Das Ziel, die Notenschrift mit der musikalischen Wirklichkeit zur
Deckung zu bringen, ist uns gegeben, es ist in der rationalistischen
Entwicklung des Abendlandes verankert. Nicht aber die Notenschrift
allein hat sich ,,vervollkommnet* und sich der Musik angepaft, sondern
ebenso hat das Musizieren, die musikalische Wirklichkeit, sich der No-
tenschrift bequemen miissen, wobei sie gewill Betrichtliches von der
Vielfalt ihrer Erscheinungen, von der einstigen Variationsbreite, und
an weiteren latenten Moglichkeiten aufgab. Die Anniherung an den
Status der Neuzeit, der sich durch ein Streben nach optimaler Kon-
gruenz der Notations- und der Musizierpraxis auszeichnet, vollzog sich
also auf beiden Ebenen oder von beiden Seiten her: der des musikali-
schen Gegenstandes und der seines schriftlichen Abbilds. Die Schritt-
macherin auf diesem Wege war die Mehrstimmigkeit, in zwiefacher
Weise dazu genétigt: sie verlangte die genaue klangliche und zeitliche
Regelung jeder Stimme, und dies war ohne verbindliche (= schriftliche)
Vorschrift fiir den Musizierenden undenkbar. Die Einstimmigkeit dagegen
ist von Haus aus weder an eine Aufzeichnung noch an Takt gebunden.

Erst die Mehrstimmigkeit also bedingt ein rhythmisches System als
Grundlage einer durchgehenden Zeitzihlung. Dall aber jenes noch bei
Heinrich Schiitz sich wesenhaft vom Takt der spiteren Zeit unter-
scheidet, freiere thythmische Gruppierungen und Verlagerungen erlaubt,
hat Siegfried Hermelink anschaulich dargelegt.! ,,Die Vorstellung von
rhythmischer Ordnungist nochim 17. Jahrhundert durch die spatmittel-
alterliche Proportionslehre gepriagt. Der Musiker der Schiitzzeit ...
versteht musikalischen Rhythmus als Spiel der Verhiltnisse der ein-
zelnen Notenwerte untereinander in ihrer Auswechselbarkeit von Zweier-
und Dreiergruppen und in ihrer Beziehung zu einer Einheit, ndmlich zu
dem jeweils grofiten Notenwert, der die kleineren in sich enthilt.
(Anm.: Zugrunde liegt die spitmittelalterliche Vorstellung hierarchi-
scher Weltordnung.) Dieses rhythmische System unterscheidet sich . . .
wesentlich von der Taktgliederung der spiteren Musik: Deren durch-
gebildeten Taktarten liegt bekanntlich als Prinzip die unendliche Reihe,

1 S. Hermelink, Rhythmische Struktur in der Musik von Heinrich Schiitz, AfMw 16
(1959), S. 378-390; siche besonders die schematische Darstellung S. 387.
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eine Reihe periodisch sich wiederholender Impulse, zugrunde. .. Das
rhythmische Geriist der Mensuralmusik hingegen kennt irgendwelche
festgelegten oder periodisch sich wiederholenden Akzente nicht; es ist
in dieser Hinsicht noch neutral.*! Einen wieviel griBeren Entwick-
lungsabstand miissen wir bedenken, wenn wir ins 13. und 12. Jahrhun-
dert zuriickgehen !

Der wesensmiBige Unterschied in der Notenschrift: hier Verbindlich-
keit und Festlegung — dort noch Andeutung, unverbindlicher Hinweis
und Behelf, bestimmt den Abstand der Ubertragungen von den Original-
aufzeichnungen und der Musik selbst. Daran dndert auch die Einsicht
nichts, es sei bei jener Musik bedeutungslos, in welche Zeitwerte man
etwa mehrténige Ligaturen oder Notengruppen auflést. So weist Beck
selbst darauf hin,? daB es sich bei dieser Musikgattung véllig gleich-

bleibe, ob wir etwa eine Achtelnote, die in drei Noten aufzulésen ist,
8

— oder J schreiben; theoretisch lasse sich wohl dariiber
L L
streiten, doch praktlsch sei es bedeutungslos. Dasselbe gelte von der

Darstellung der Pausen, hauptsiichlich der Endpausen. Ebenso be-
zeichnend ist, daB U. Aarburg?® sich bei der Ubertragung einer Melodie
»zu einigen Inkonsequenzen* bekennen mufB, da ihr fiir die Uber-
tragung etwa einer Dreiergruppe einmal diese ( F ') einmal jene

Form (g | J |) geeigneter scheint. Die Bedeutung dleser Schrift 146t
sich nun emmal nicht abstrahieren, man ist mit ihr gezwungen, sich
jeweils fiir eine bestimmte Rhythmisierung zu entscheiden, und selbst
entsprechende Kommentare konnen nicht hindern, dafl der heutige
Spieler das Notenbild als verbindlich betrachtet.

In der Tat scheint es, solange man auf dem Verfahren des Uber-
tragens besteht, kaum méglich, irgendeinen Schritt iiber solche Fest-
stellungen hinauszukommen. Diese Tatsache beleuchtet von neuem die
Kluft zwischen unserer und der damaligen Notations- und Musizier-
weise: wir setzen einen Grad an Prizisierung voraus, der fiir jene Zeit
ganz ausgeschlossen ist. Die im Anhang gebrachten Ubertragungen des
Palistinaliedes zeigen wohl am besten, zumal im Vergleich mit der
Transkription des Originals, wie wesensfern dies der Diskussion um
rhythmische Differenzierungen steht und wie sehr die meisten der Uber-

1 8, Hermelink, ebenda S. 387 f.

2 J. B. Beck, Die Melodien S. 111.

3 U. Aarburg, Ein Beispiel zur ma. Kompositionstechnik, AfMw 15 (1958), S. 20
bis 40: 34.
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tragungen eigentlich doch dasselbe bedeuten.! An die Stelle von Ein-
sichten hat sich ein Papierstreit gedringt. Beim Singen des Liedes aber,
das sich einem metronomisch strengen taktigen Vortrag ohnehin wider-
setzt, verfliichtigen sich die Unterschiede noch mehr, so daB ein Horer
kaum feststellen konnte, welche von 5 oder 6 der hier mitgeteilten
Losungen die dargebotene ist. Ja, mir scheint, daf} in der Reihe dieser
Vorschlige das Nebeneinander gerade solcher Ubertragungen, die sich
nur minimal unterscheiden, fiir das hier zu bezeichnende Grundproblem
und die Lage unserer Forschung noch charakteristischer ist als das
Gegeniiber grundsitzlich verschiedener Losungen.

Um das Hindernis der groBeren und kleineren Melismen in Melodien
der Jenaer Hs. zu itberwinden, schlug RIEMANN,? an seiner Systematik
festhaltend, eine Schreibung in kleinen Noten (Ziernoten) vor, die den
Takt nicht stéren. Damit aber wird nicht nur ein weiteres Element
neuzeitlicher Musizierpraxis hereingetragen, sondern der Bau der
Melodien griindlich zerstort. Wieder geben heutige Notation und heu-
tiges Taktschema fiir diese wesentlichen Festlegungen den Ausschlag.
Riemann schreibt 3

,»Wenn auch nicht in allen Fillen mit voller Bestimmtheit behauptet
werden kann, welche Noten verziert sind, so ist das doch in vielen Fil-
len so deutlich zu erkennen, daBl es téricht wire, den damit sich dar-

! Anhang Beispiel 2. Ich gebe hier den Quellennachweis fiir die Ubertragungen:

Nr. 1. R. J. Tayror, Zur Ubertragung der Melodien der Minnesinger, ZfdA 87 (1956),
S. 132-147: 139.

2. H. J. MosER, Geschichte der deutschen Musik I, 1920, S. 201 f.

3. F. Lubwic (a), Die geistliche nichtliturgische und weltliche einstimmige und
die mehrstimmige Musik des Mittelalters bis zum Anfang des15. Jahrhunderts, in:
G. Adler, Handbuch der Musikgeschichte, Frankfurt/M. 1924, S. 127-250: 173.
A. ScHERING, Geschichte der Musik in Beispielen, Leipzig (1931), Nr. 12.

H. RierscH, Gesinge von Frauenlob, Reinmar von Zweter und Alexander (DTO
XX, 2 = Bd. 41), Wien 1913, S. 87.
F. Lupwic (b), wie Nr. 3.
HANDSCHRIFT (genaue Transkription).
. F. GeEnnricH (a), Troubadours, Trouvéres, Minne- und Meistergesang, Kéln
(1951), S. 51.
F. GennricH (b), Mittelhochdeutsche Liedkunst, Darmstadt 1954, S. 16.
H. HusmaNN, Das Prinzip der Silbenziihlung im Lied des zentralen Mittelalters,
Mf 6 (1953), S. 8-23: 17 f.

11. R. Mouiror, Die Lieder des Miinsterischen Fragmentes, SIMG 12 (1910/11),

S. 475-500: 499.

* H. Riemann, Die Melodik der Minnesinger, MWbl 33 (1902), S. 469 ff. (wo er die
Saran-Bernoulli’schen Ubertragungen der Jenaer Melodien zum grofen Teil als ,.er-
freuliches Ergebnis** begriifite).

3 Ebenda S. 470.
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bietenden Fortschritt von der Hand zu weisen. . .. Es sind drei Arten
von Verzierungen zu unterscheiden:

1. von der Hauptnote zur folgenden Hauptnote iiberleitende, also
angehingte, nachschlagende (Plika, Portament, auch mehrténige
Schleifer u. A. zur Herstellung vollstindigen Secund-Anschlusses, oft
mit Vorausangabe des folgenden Tones).

2. der Hauptnote vorausgeschickte, deren Eintritt verzogernde (Vor-
schlige, Vorhalte, sowohl einfache als mehrténige . . .).

3. die Hauptnote umschreibende, von derselben ausgehende und auf
sie zuriickgehende (Pralltriller, Mordent, Doppelschlag).

Wendet man zur Kenntlichmachung der Verzierungen als solche
kleine Noten und soweit méglich auch die iiblichen abkiirzenden Zeichen
an (A,4,9,2), so gewinnt man fiir die Ubertragung ein Notenbild,
das die Kernmelodie in wiinschenswerther Einfachheit herausstellt.
Daf} nicht immer die Eruierung des Kerns mit positiver Sicherheit zu
erweisen ist, darf nicht abhalten, diese Methode anzuwenden. Sind doch
in einer weit spiteren uns naheliegenden Zeit (derjenigen Bach’s) ganz
dhnliche Skrupel etwas Gewdhnliches.*

Ich gebe nur eines der Beispiele wieder (Anhang Beisp. 4), weitere
s. Riemann, MWbl 33 (1902), S. 470 f. Noch verzerrter mutet freilich
die taktmiBige Ausschreibung melismatischer Ornamentik an, wofiir
ich S.82 eine Ubertragung J. Wolfs als extremes Beispiel bringe.

Entgegengesetzt glaubte WusTMANN! mit den Melismen verfahren
zu miissen, indem er sie beim Palistinalied aus dem Notenbild elimi-
nierte und folgende ornamentlose Ubertragung gab, die, obgleich nicht
nach Takten gegliedert, auf jhre Art unbefriedigend bleibt :

; T "

%’ 1. i 'II l =
| L. [ - [ | b F (I + ST ([ T | L 1
= | e zl. ; i )

(DaB A. Knn? in einer Ubertragung derselben Melodie auf dhnliche
Weise hiufig den torculus und die plica vernachlissigte, diirfte wohl
eher auf paldographischem Irrtum beruhen.)

! R. Wustmann, Walther’s Palaestinalied, SIMG 13 (1911/12), S. 247-250: 250.
* A. Kiihn, in: F. Jostes, Bruchstiick einer Miinsterschen Minnesingerhandschrift
mit Noten, ZfdA 53 (1912), S. 348-357: 357.
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So mufl man leider eingestehen, daf sehr viele Ausgaben vom heutigen
Standpunkt aus betrachtet in keiner Weise den Anspriichen der For-
schung geniigen kénnen. Ja sie miissen sogar die Forschung so lange
blockieren, bis ihre Mingel festgestellt und allgemein bekannt sind.
Dies ist vielfach um so schwieriger, als es — begiinstigt durch die all-
gemeine (und objektive) Unklarheit in den Fragen der musikalischen
Rhythmik — manchen Herausgebern zur Gewohnheit geworden ist, bei
der Edition ma. Melodien ihr Ubertragungsverfahren nirgends zu be-
griinden oder zu erldutern.

Auch in Ausgaben, die sich in rhythmischer Hinsicht zuriickhalten
wollen, also in ,,neutralisierenden Umschriften* (s. S. 38 Editionsart 5),
ist die Verwendung moderner Notenzeichen verfinglich und stellt den
Spieler, der an die feste Zeitbedeutung dieser Noten gewéhnt ist, vor
Schwierigkeiten. Das Problem zeigt sich etwa bei der Ausgabe der Melo-
dien der Berliner Hs. 922 durch J. MULLER-BLATTAU. Er stellt seiner
Ubertragung die einsichtige Bemerkung voran: ,,Wir iibertragen (den
Rhombus) als Viertelnote, ohne dal er jedoch fiir jene Zeit diesen ge-
nau gemessenen Wert vertrite. Denn die Notation unserer Handschrift
hat noch keine ausgebildete Mensur . . .“? Damit ist im Grunde keine
Lasung fiir diesen Fall, erst recht keine allgemeine, gefunden.

Einen Versuch, die genannten Notationsprobleme zu iiberbriicken,
bedeutet die Verwendung antikisierender oder stilisierter Notenzeichen,
etwa mit eckigen Kopfen (} § §5). Auch hier wird jeder Note ein
fester Zeitwert zugemessen, und insofern bleibt — fiir die einstimmige
Musik — das Problem bestehen. Doch kann schon das optisch geiinderte
Bild zu einer veriinderten Musizierhaltung beitragen.?

! Zwischen Minnesang und Volkslied, Die Lieder der Berliner Handschrift germ. fol.
922, hg. von M. Lang, die Weisen bearbeitet von Miiller-Blattau (Studien zur Volks-
liedforschung Heft 1), Berlin 1941, S. 68.

2 Vgl. S. 39.



III

DIE NICHTMODALEN DEUTUNGEN DES
MUSIKALISCHEN RHYTHMUS

1. MENSURALE DEUTUNG DER NOTENZEICHEN

Auf die verfehlten Versuche einer mensuralen Deutung der Noten
in deutschen und romanischen Hss. (u. a. de Laborde, de la Ravaliére,
Burney, Forkel, Fétis, Coussemaker, Perne, Aubry) und die noch nicht
bis zum Ende geklirte Frage, ob nicht in einzelnen Hss. doch eine
Mensur vorliege, etwa in den Neidhart-Hss. (dies nahm E. Fischer an)
oder in den Hss. Sterzing und Mondsee-Wien (wofiir besonders H. Rietsch
eintrat), brauche ich hier nicht systematisch einzugehen. Ich verweise
auf einige Bemerkungen Becks! und auf den zu diesem Punkt verstind-
licherweise recht kargen, aber mit der niétigen Bibliographie versehe-
nen Uberblick F. Sarans im 2. Bande der Ausgabe der Jenaer Melodien.2

Man hat hier (und das ist nirgends klar gesagt) viel aneinander vor-
beigeredet — einfach in dem beiderseitigen Fehler, von vorgefaiten Ein-
heitsthesen auszugehen und nach Einheitslosungen zu suchen, anstatt
die Differenziertheit der handschriftlichen Befunde und vor allem die
zeitlich-historischen und radumlichen Unterschiede zu wiigen.

Gerade in den deutschen Hss. bestehen so zahlreiche und noch un-
gekliarte Besonderheiten der Notation,® oft eine so verschiedene Hand-
habung gleicher oder dhnlicher Notenzeichen und fiir den Forscher eine
so groBle Schwierigkeit, die moglichen Griinde und Umstinde dessen
(Absicht, Laune, Unverstand, belanglose Gewohnheit, Fahrlissigkeit
usw.) auseinanderzusehen, daB es mit einer pauschalen Antwort hier
nicht getan sein kann.

Runce? lehnte in Gemeinschaft mit RiEMANN® eine Mensurbedeu-
tung jeglicher Notation in einstimmigen ma. Handschriften rundweg

1 J. B. Beck, Die Melodien der Troubadours (s. LV), StraBburg 1908, S. 82 ff."

2 Holz-Saran-Bernoulli, Die Jenaer Liederhs, II, Leipzig 1901, S. 91 fi.

3 Vel S. 46 ff.

4 P. Runge, Die Sangesweisen der Colmarer Hs. und die Liederhs. Donaueschingen,
Leipzig 1896, S, XIII ff.

5 H. Riemanns Aufsitze im Musikalischen Wochenblatt, siehe die Angaben auf S. 78f.
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ab. Thnen folgte UrspruNG.! DaBl man so ..das Kind mit dem Bade aus-
geschiittet hatte, konnte RiETscH mit einigen klaren Beispielen recht
glaubhaft machen.?

Man wird in jedem Einzelfall immer neu fragen miissen. Es ist un-
sinnig, fiir das Bruchstiick in Hs. Wien 2701, fol. 10a: .Ich han vorlorin
den lybysten bulen myn® die mensurale Deutung strikt abzulehnen, wie
Runge tat.® Andrerseits wird man Rietsch nicht ohne jeden Vorbehalt
zugeben, dafl hier die mensurale Schreibung ,.nicht dem mindesten
Zweifel unterliegen kann*.* Denn das hieBe, daB die ,,Mensur* in dieser
Aufzeichnung, als exaktes MaBsystem, sich mit der heutigen decke. Wer
aber sagt uns das ? Rietsch iibertrug

d1d dJ1d JI1ddd Ml

Ich han vor-lorin den lybysten bulen ;yn

Beim Singen bietet sich jedoch ebenso gut, ja dem Wort und der Melodie
noch eher entsprechend, ein ruhigerer, flieBender Vortrag an; etwa so:

did alid didddildle

Ich han vor-lorin den lybysten bulen myn

oder ahnlich — wobei sich wiederum am Vergleich mit dem Original
die schriftliche, endgiiltige Fixierung als problematisch darstellt. Da-
gegen ist vielfach in anderen Handschriften (Kolmar, Donaueschingen,
Neidhart-Hss. u. a.) oder einzelnen Stiicken die differenzierende Auf-
zeichnungsweise weder als Mensur noch als ,,Scheinmensur® erklirbar.
(Rietsch® lehnte den Begriff der ,,Scheinmensur* ab mit der Begriindung,
daf eine ,.nur zum Schein angewendete’* Mensur nicht denkbar sei.
Natiirlich meint die Bezeichnung etwas anderes, nimlich eine Schreib-
manier, die als Mensur erscheinen kénnte, aber keine ist. So verstanden,

1 0. Ursprung, Vier Studien zur Geschichte des deutschen Liedes, IT. Die Mondseer
Liederhs. und Hermann, der Miinch von Salzburg, AfMw 5 (1923), S.11-28: S.13
(,.Der Notenform kommt in den einstimmigen Liedern niemals rhythmische Bedeu-
tung zu*).

? H. Rietsch, Einige Leitsitze fiir das iiltere deutsche einstimmige Lied, ZfMw 6
(1923/24), S. 1-15.

# P. Runge, Die Sangesweisen der Colmarer Hs., S. XIV f.

* H. Rietsch, Gesiinge von Frauenlob, Reinmar von Zweter und Alexander, S. 90
mit Anm. 2.

5 Ebenda S. 62.

® H. Rietsch, Einige Leitsdtze fiir das iltere deutsche einstimmige Lied, ZfMw 6
(1923/24), S. 1-15: S. 2.
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kommt ,,Scheinmensur® ofter vor, entweder vielleicht als graphische
s Spielerei”, um es iiberspitzt zu bezeichnen, oder in einzelnen Fillen als
Orientierungsmittel, sei es, daB punktformig [ *] notierte Tongruppen
[Konjunkturen] durch eine gestielte Note [#] untergliedert, also iiber-
sichtlicher gemacht wurden,! sei es, daf} die gestielten Noten den sprach-
lichen Akzent anzeigen sollten.)?

Eine einheitliche Erklirung zu suchen wire illusorisch; man mufl
hier mit sehr vielen Méglichkeiten rechnen, z. T. auch mit mehrfacher
Bedeutung der herausgehobenen Notenzeichen;® mit der Maglichkeit,
daB die Unterscheidung einmal nur reine graphische Manier, ein ander-
mal Aussage ist; mit nachtriglicher Umdeutung. Korrektur u. a. Oft
ist iiberhaupt schon schwer erkennbar, ob es sich bei ® und 8 oder o
und ¢ um differenzierte Notenzeichen oder um blofie Zufilligkeiten im
Schreibduktus handelt (Miinsterer Fragment ; mehrere romanische Hss.).

Fiir viele Fille scheint mir der Begriff der ..andeutenden Mensur
treffend zu sein. Von den einleuchtendsten Beispielen nenne ich das
Lied Nr.10 von Hugo von Montfort ,,Fro welt ir sint gar hiipsch vnd
schon®, in dessen Abgesang der Dreiertakt nur sehr unregelmifig in der
Notation (durch aufwirts gestrichene punctae, ,.Minimen*) zum Aus-
druck kommt.! Eine solche uneinheitliche Schreibweise erklirt sich ganz
natiirlich, wenn man sich vergegenwiirtigt, was der ma. Schreiber und
Sdanger von der Notation erwarteten: Einheitlichkeit und Genauigkeit
der Entsprechung um ihrer selbst oder eines Systems willen kannten sie
nicht. Die Notation sollte eindeutig sein — und fiir den Vortragenden
war sie es hier wohl; die Andeutung des Rhythmus am Zeilenbeginn und
vielleicht noch an schwierigeren Stellen geniigte, denn niemand dachte

1 Vel. J. Wolf, Handbuch der Notationskunde I, 168 f.; nach Martin Agricola ,Kurtz
Deutsche Musica® (1528) sind ¢ und & gleichbedeutend: ... . . das diese ¢ ¢ noten sind
gleich und gilt ygliche souiel als ¢. Aber diese } gilt als eine solche § .** (J. Wolf,
ebenda.)

2 Wie Riemann fiir einige in Longa und Brevis notierte romanische Hss. vermutete,
vel. spiter S. 110. 2

3 Dies gilt vor allem fiir das aufwirts gestrichene punctum, vgl. u. a. J. Wolf zur
Mondsee-Wiener Hs. in seinem Handbuch I, S.170.

L E. Jammers, Die Melodien Hugos von Montfort, AfMw 13 (1956), S.217-235:
S. 226. — Jammers befalit sich in diesem Aufsatz ausfithrlich mit den Ubertragungen
der von Burk Mangolt stammenden Melodien durch Paul Runge (1906); ... . . die Musilg
wissenschaft hat diese Ubertragungen bisher mehr oder minder als giiltiz anerkannt*
(218). Es befremdet, dall Jammers mit keiner Silbe die denselben Gegenstand eingehend
behandelnde Arbeit Bernoullis (Zu Runges Textausgaben ma. Monodien, SIMG 9,
1907/08, S. 438-447) erwihnt, die seine Beobachtungen zu einem Teil bis ins einzelne
vorwegnimmt.,
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daran, das Lied in der Mitte zu beginnen oder eine einzelne Zeile auf ihre
Notation hin zu untersuchen. Nur wir vermissen die Konsequenz in der
Schreibung; fiir den damaligen Singer wird die Konsequenz (bei diesem
Beispiel) ein selbstverstindlicher Akt des Musizierens gewesen sein.
Schwieriger liegt der Fall natiirlich bei den ilteren Handschriften.
So birgt die Notation in der Kolmarer Hs. mit ihrem Wechselspiel von
punctum und virga, mit etlichen Sonderformen und Schattierungen,
ihre Ritsel immer noch. Runges Deutung,! wonach alle punctae Pliken
seien, hat man mit Recht von der Hand gewiesen. Ich méchte aber doch
irgendeine (wenn auch vielleicht nicht so verbindliche) Vortragshedeu-
tung der Zeichen vermuten. Trotz der vielen UnregelmifBigkeiten im
Schreibgebrauch ist nach dem Befund Willkiir so gut wie ausgeschlossen.
Wie weit man die Notation der Kolmarer Hs. im einzelnen schon unter-
sucht hat, weil ich nicht; entsprechende Hinweise sind mir nicht be-
gegnet. Ich halte fiir gut méglich, daB sich hier im punctum mehrere
Funktionen vereinen, allerdings nicht entfernt im Sinne von ,,Vor-
schriften®, sondern geworden aus lebendigem Neben- und Miteinander
der Musizier- und Schreibpraxis seit der Erfindung der Neumen. Das
punctum steht in der Kolmarer Hs., soweit ich feststellen konnte:
a) fast immer (in vielen Melodien obligat) als Tiefenton bei Ab-aufwiirts-
Biegung der Melodie, b) sehr oft als erster Ton bei steigend beginnender
Melodiezeile, ¢) meist auf unbetonten Textsilben (dies oft in Korrespon-
denz mit den beiden erstgenannten Vorkommen) und d) fast niemals
als (erster) Héhenton bei Auf-abwirts-Biegung der Melodie. Dies Zu-
sammentreffen mehrerer Merkmale bei der Position des punctum in
dieser Hs. und zugleich die Tatsache, daf} all die genannten Stellen ent-
weder von der Melodie oder vom Text her dazu neigen, leicht genommen
zu werden, lassen an eine kombinierte Bedeutung des Zeichens denken,
wobei sich Vortragshinweis und Orientierungshinweis (a, b) iiberschnei-
den konnen. Etwa fiir den Sanger: der Ton ist leichter zu nehmen; oder
er ist verzierbar (Melisma); dies ist kein allzu verbindlicher Melodieton;
hier kannst du metrische Schwankungen im Text (iiberschiissige oder
fehlende Senkungen) ausgleichen; hier darfst du mit der Stimme zu-
riickhalten usf. Fiir den begleitenden Instrumentalisten, wenn er eine
zweite Person war: hier sind Verzierungen am Platze, .,Durchgiinge®
erlaubt usf. Eine solche Interpretation nihert sich also der Runges und
Riemanns (Plica), ist aber nicht mehr starr begrenzt. Hierzu komple-

1 Siehe S. 75.

1. Mensurale Deutung der Notenzeichen 73

mentir die Bedeutung der virga, etwa so: dies ist ein obligater Ton;
also (fiir den Instrumentalisten) giinstig zur Placierung von Konsonan-
zen; man mul den Ton kriftig nehmen, ruhen lassen und halten usf.
(die virga trifft hier meist auf die Akzentsilbe und auf den melodischen
Hochton; beides begiinstigt eine Dehnung). — Das hier Gesagte mige
den gedachten Bedeutungsgrad und -charakter dieser Notenschrift ver-
anschaulichen, ohne noch als Forschungsergebnis gelten zu kénnen. Im-
merhin fillt auf, daB einem punctum in der Kolmarer Hs., seiner Stel-
lung in der Melodie- und Verszeile nach, dfters ein Melisma bei den
spiteren Meistersingern entspricht, z. B. am Anfang der Weise, die in
Kolmar fol. 781 als ,miilichs von prage langer ton‘, in Niirnberg 784
fol. 517V (vielfach abweichend) als ,Hofthon Miiglings‘ notiert ist (sieche
Notenbeispiel unten). Auch daB allerlei Sonderzeichen, die ohne Zwei-
fel Verzierung bedeuten, fast durchweg an die Grundform des punctum
ankniipfen (Anh. Beisp. 1, Nr.9,9a), scheint in diese Richtung zu weisen.!

K
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G:;!; c?;ne' winder ﬂm:‘g’ﬁ:lk Ja!c sintso crefrenriche
N mﬂg{ﬁ;‘:ﬂ—fﬂi—b‘qﬂ:

Johannes ein Konjg genannt In Schotten thet Regieren
Es kime darauf an, die Haufigkeit solcher Fille zu priifen (wobei man sich
nicht nur an Puschman halten diirfte). — An strenge Schreibregeln und
an einen strengen Vortragszwang der Notation wird man hier nicht den-
ken kénnen; doch auch von einer solchen unverbindlichen Anwendung
aus wire der Weg zu mensuraler Kiirzenbedeutung leicht zu verstehen.

Vielleicht wird man in diesen Dingen nach und nach, vor allem durch

genaues und vergleichendes Studium der Quellen (wobei auch die spé-
teren Hss. bis zum Lochamer Liederbuch wichtig sein kénnen), von
unbefangener Warte und neu gestellten Fragen aus doch noch um einiges
weiterkommen.?

! Ganz dhnlich lassen sich geschwiinzte Noten in anderen Hss. interpretieren, wo
man sie gewdhnlich als Pliken ansprach, so u. a. in der Sterzinger Hs., in Wien 3344
{Neidhart) und 2701 (Leichhs.); Rietsch sah in seiner Ausgabe der letzteren in zweifel-
haften Fiillen, die aus tonalen Griinden bes. am Versende hiufig sind, von einer Aus-
schreibung der ,,Plika‘* ab, vgl. Rietsch, Gesinge von Frauenlob . . ., S. 93.

2 An neueren Studien, die in den Fragen sowohl der Notationspraxis als auch der
Liedrhythmik AufschluB und Anregung allgemein bieten kénnen, nenne ich nur:
H. Husmann, Die mittelniederlindischen Lieder der Berliner Hs. germ. 8° 190, in:
Bericht iiber den 5. Kongrel der IMG zu Utrecht 1952, Druck Amsterdam 1953,
S. 241-251; B. Stidblein, Die Tegernseer mensurale Choralschrift aus dem 15. Jahr-
hundert. Etwas Greifbares zur Rhythmik der ma. Monodie, ebenda S. 377-383.
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2. RHYTHMISIERUNG AUS DEM METRUM DES TEXTES

Die Auseinandersetzung um die Frage, ob die Minnegesinge in den
Handschriften mensuriert verzeichnet oder frei rezitativisch (oder rhap-
sodisch) vorzutragen seien, trat in den Hintergrund, als Runge 1896
in seiner Ausgabe der Kolmarer Sangesweisen! zeigen konnte, daB die
wie in anderen Quellen aus virgae und punctae bestehende Notation die-
ser Handschrift keinerlei Mensurbedeutung habe, und grundsitzlich for-
derte, den musikalischen Rhythmus vom Metrum des Textes abzuleiten.

Dieses Prinzip war sehr frith schon von E. Fischer? ausgesprochen
und dann in weiterem Umfang von R. v. Liliencron?® vertreten worden,*
blieb jedoch lange unbeachtet und fand erst durch Runge, noch mehr
im Anschlul an ihn durch Riemann,® seine allgemeine Geltung.

RuNGE schlug die taktmiBige Ubertragung der Kolmarer Melodien
nach folgendem Verfahren vor: ,.Fiir die Taktordnung [der Melodien]
sind einzig und allein die Accente und metrischen Fiifle des Textes mafB-
gebend, wobei die Frage vorliufig als offene gelten muf}, ob die schwere
Zeit (Hebung) gegeniiber der leichten (Senkung) auf die doppelte Dauer
verlingert werden, oder ob nur eine (auch heute im sogenannten gleichen
Takte gebriuchliche) geringe Dehnung der schweren Zeit stattfinden
soll. Wo lingere wortlose Tonreihen vorliegen, sind lediglich die Gesetze
(und Accente) der Neumen maBgebend. Ligaturen, einerlei von wieviel
Tonen, fiillen nur die Zeit aus, welche metrisch der Silbe zukommt, also:
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schon dalyn verstricket schon dar - yn  ver - stricket

1 P. Runge, Die Sangesweisen der Colmarer Handschrift und die Liederhandschrift
Donaueschingen, Leipzig 1896.

* E. Fischer, Uber die Musik der Minnesinger, in: F. H. von der Hagen, Minnesinger
Bd. IV, Leipzig 1838, S. 853-862: 857.

* R. v. Liliencron, Abschnitt ,Musik® in: Pauls Grundril der germanischen Philo-
logie, 2. Aufl.,, Bd. ITI, StraBburg 1900, 555-605: 556f.; R. v. Liliencron und
W. Stade, Lieder und Spriiche, Weimar 1854, Vorwort.

1 Vgl. F. Saran, in: Holz-Saran-Bernoulli, Die Jenaer Liederhs. II, Leipzig 1901,
5. 97H#.; F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogelweide, ZfdA 79 (1942), S. 24-48:
S. 28.

5 Siehe S. 78 ff.
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Fiir die Gliederung der Melodie bietet der Reim, der ausnahmslos
einen Halt bedeutet, die sicherste Handhabe. Die Reimsilbe ist unter
allen Umstinden gedehnt, beim weiblichen Reim auflerdem noch die
Schluflsilbe, da nach den Gesetzen der mittelhochdeutschen Metrik
jedem weiblichen Reime zwei Hebungen zukommen . . . Wenn der Text
minnlichen Reim, die Melodie aber einen weiblichen Schlufl hat, d. h.
wenn eine lange Schluflsilbe mit einer zweiténigen Neume versehen ist,
gleichviel ob mit einer steigenden (Pes) oder fallenden (Clivis), so sind
beide Téne zu dehnen, wie das Vorkommen des Pressus oder der Bivirga
als Penultima in der Neumierung verrith.*!

Die Notationen in der Kolmarer Hs., vor allem der streckenweise be-
wullt anmutende Gebrauch von virga und punctum wie auch die genaue
Bedeutung einiger nach Ziernoten aussehender Zeichen (etwa der z. T.
eigenartig geschwiinzten punctae in des Grafen Peter von Arberg
»Groler Tagweise®), bleiben, wie gesagt, ritselhaft.? Auf den durch
H. Riemann inspirierten Irrtum Runges, alle Punktnoten als plicae
ascendentes oder descendentes zu transkribieren,® brauche ich hier nicht
einzugehen.*

Runges Prinzip des textbetonten Melodievortrags ist vermutlich
richtig, fragwiirdig dagegen die von ihm vorgeschlagene Ubertragungs-
weise. Beim Singen der Lieder wird klar, daB die strenge Takteinteilung
und die entsprechende Tonverkiirzung in den Melismen den Melodien
das Wesentliche nimmt: ihre ausgewogen-organische Linie. Sie wider-
setzen sich hiiufig geradezu einer solchen Einordnung. Auch hier scheint
sich vor allem das Problem der modernen Notation und der mit ihr ver-
kniipften Taktvorstellung auszuwirken.

Gleiches gilt fiir F. SAraN, der demselben Prinzip bei der Ausgabe
der Jenaer Lieder® folgte. Er entschied sich ,,mit Runge fiir einen
schlicht liedmiBigen Vortrag®, wobei er und Bernoulli ebenfalls in takt-
miBiger Gliederung iibertrugen. Als Grundwert fiir eine Silbe steht die

1 P. Runge, Die Sangesweisen, S. XI f.

* Vgl. neuerdings U. Aarburg, Kolmarer Liederhandschrift, MGG 7 (1958), Sp. 1415
bis 1419.

# Runge wiihlte fiir die Hauptnoten der Hs. (virgae) die kaudierte Quadratnote, fiir
die ,,Plicae™ (also alle punctae, die vereinzelt mehr oder weniger deutliche Anfangs-
oder End-Aufstriche oder -Abstriche zeigen) schrige doppeltgestielte Quadratnoten
& und 4 in seiner Transkription.

1 Siehe hierzu E. Bernoulli, Zu Runges Textausgaben ma. Monodien, SIMG 9
(1907/08), S. 438—447.

5 Holz-Saran-Bernoulli, Die Jenaer Liederhs., 2 Bde, Leipzig 1901. Zum Rhythmus-
begriff bei Saran siche auch vorn S. 7 ff.
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halbe Note, Ganze und Viertel kommen nach Bedarf hinzu. Den linge-
ren Melismen (die selten auftreten, z. B. Wizlav 22, Alexander 28), die
als Tonreihen im melischen Rhythmus! zu fassen seien, gesteht Saran
eine abweichende Rhythmisierung zu.?

Als zusitzlichen Beweis fiir die Richtigkeit seiner Auffassung be-
trachtet Saran® die Wagenseilsche Wiedergabe von Meistersingerténen
(1697!) in mensuralen Noten mit der Taktvorzeichnung ,C* (doch ge-
rade in diesem Punkt kann Wagenseil nicht als Gewidhrsmann gelten!)
sowie Vortragsangaben der Meistersingertabulatur;? diese lassen sich
vielleicht in der Tat (wir wissen es nicht) auf die Spruchténe schon des
13. Jahrhunderts anwenden — aber gerade sie wie auch die originale
Notationsweise der Meistersinger, beides mit deren silbenzihlender Bau-
weise zusammen gesehen, deuten auf Taktigkeit der Melodien am aller-
wenigsten hin.

In den (vermutlich von Saran und Bernoulli gemeinsam angefertigten)
Ubertragungen gibt Saran die metrische Durchgliederung des Textes
(worunter er ,,rhytmische Gruppen* versteht) mit den von ihm ge-
wiihlten Zeichen an.

NB: Saran stellte folgende Einteilung und Terminologie auf,? die
sich zum Teil an die der Meistersinger anlehnt (die mit - bezeichneten
Gruppen kénnen nach Saran in der metrischen Bauordnung fehlen):

Zugehdiriger Schly fii
Rhythmische Gruppe Mg S Syl

(Einschnitt) den Einschnitt
Die Lasche (= 1 Silbe) Naht :
Das Glied (= Fub}) Gelenk
-+ Das Bund (= Abschnitt einer Fuge

Reihe, 2-6 FiiBe)

1 Siehe S. 8§ Anm. 3.

2 Holz-Saran-Bernoulh II, S. 111 f.

3 Ebenda S. 112.

% ,.Ein jeder singer soll sich befleifien, deutlich, gut teutsch, langsam und beschei-
dentlich zu singen und mul man jeden reimen seine gebiihrliche pauss geben und nicht
2 oder 3 reimen in einem athem heraus schreyen und dieselbe unordentlich iiber ein-
ander werffen* (nach Saran S. 112).

5 Holz-Saran-Bernoulli II, Abschnitt ,Formenlehre' S.113-151, bes. 121 ff.; F.
Saran, Deutsche Verskunst, Berlin 1934, S. 68 ff.
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Zugehériger Schlufp ~ Symbol fir

gl roige (Einschnitt) den Einschnitt

Die Reihe (= 2 Biinde, sofern die Lanke |
Reihe mehr als 2

FiiBe hat)
Die Kette (= Periode; 2 Reihen) Kehre Il
+ Das Gebinde (= 2 oder mehrere Wende I
Ketten)
+ Das Gesitz (= 2 oder mehr Ge- Absatz T (I
binde)
Die Strophe (= von hioherer oder  Strophenschlull (IT)

tieferer Ordnung, je
nachdem ob Gebinde
und Gesitz vorhanden
sind oder nicht)

,,Die urspriingliche . .. form ist der vierer ... Oft findet sich neben
dem vierer der sechser. Er entsteht durch vorschiebung oder anhiingung
eines halben vierers an den ganzen ... Selten ist der zweier, d.h. die als
selbstindige reihe gebrauchte hilfte des vierers . . . Noch seltener ist der
dreier, die verkiirzung des vierers um einen ful . . . Man verwechsle den
dreier nicht mit dem vierer, der am schlufl eine 4zeitige pause hat ...
Zur ansetzung des dreiers ist man in den liedern durch den bau des textes
nirgends gezwungen. Uberall sind scheinbare textesdreier als vierer mit
pause zu fassen. Der fiinfer ist ebenfalls sehr selten. In den Jenaer liedern
findet er sich nicht. Er ist durch verkiirzung des sechsers um 1 ful} ent-
standen . . .*1

Einer, Zweier, Dreier und Fiinfer ,,diirfen nur dann angesetzt werden,
wenn es mit vierer und sechser ohne zwang nicht geht. In der tat kommt
man fast durchweg bequem mit diesen 2 reihen aus, nicht nur in der
Jenaer handschrift, sondern in den texten der minnesinger iiberhaupt®.2

Nun macht aber Saran beziiglich der musikalischen Takteinteilung,
wiewohl er sie in den Ubertragungen durchfiihrt, ganz erhebliche Ein-
schrinkungen geltend. Liest man all seine eingeflochtenen Bemerkun-

1 Holz-Saran-Bernoulli II, S. 122 f.
2 Ebenda S. 123.
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gen! iiber Freiheiten des Vortrags, die uiber die erwithnte Sonderbehand-
lung griflerer Melismen weit hinausgehen, so scheinen sie die in der No-
tation verwirklichte Rhythmisierung villig aufzuheben. Und das wirft
auch hier ein Licht auf das MiBlverhiltnis von Mittel und Zweck, auf den
Widerspruch zwischen moderner Notenschrift und ihrer Anwendung
auf mittelalterliche Melodien. Letzten Endes sieht es so aus, als gehe es
Saran selbst iiberhaupt nicht um die Darstellung des Melodierhythmus,
sondern um die Darstellung des diesseits der musikalischen Vortrags-
weise angelegten sprachrhythmisch-metrischen Baues mit Hilfe der
Notenwerte, wenn er sagt: ,,Die rhythmisierung soll nur die hauptsache
erledigen. Sie laBt spiterer, genauerer forschung noch manches iiber.
Es kommt mir nur darauf an, durch sie das wichtigste der rhythmischen
gliederung, vor allem die beschaffenheit und verbindung der reihen und
ketten, in nicht miBverstindlicher form darzustellen. Nichi aber ist be-
absichtigt, die lieder bis ins einzelne so zu rhythmisieren, wie sie wirklich,
mit allen feinheiten des tempos, der verbindung usw., gesungen sind.*2

Die Auffassung Sarans und einiger andererliegtim Grunde mit dem, was
ihnen vorschwebt, oder mit dem MaBe dessen, was sie an Freiheit des indi-
viduellen Vortrags zugestehen, bereits ein gutes Stiick in der von Jam-
mers® gewiesenen Richtung, nur daB jene noch an der Inadiquatheit der
Mittel, der heutigen Notation, und ihren Problemen hingen blieben.

Erst Jammers hat sich von der starren Schematik der Notation zu
losen versucht, zunichst wohl nicht durch ihren grundlegenden Mangel
veranlaBlt, sondern auf Grund seiner Einsicht in das strukturelle Ver-
hiltnis zwischen Text- und Melodievers. Bevor wir ihm zu den Liedern
der Jenaer Handschrift folgen, wenden wir uns noch der Theorie Hugo
Riemanns und der ,,choralen® Auffassung zu.

3. HU GO RIEMANNS SYSTEM DER| VIERTAKTIGKEIT

Schriften:4

Die Melodik der deutschen Minnesiinger, MWb] 28 (1897), in Fortsetzungen, und zwar:
I. S.1f. (zu Runges Ausgabe der Kolmarer Hs.);
S.171., 33 f., 45 f., 61 f. (zu den Melodien Neidharts, mit Riemanns Ubertragung
von 41 Neidhart-Liedern. 6-seitige Beilage nach S. 32);

1'U. a. 8.112; 130; 139; 140; 148; 149; 150.

* Holz-Saran-Bernoulli II, S. 150 (Hervorhebung dort).

? Siehe spiiter S. 88 fI.

4 Riemanns Aufsiitze ,Notenschrift und Notendruck® (in: Festschrift fiir Fa. C.
Réder, Leipzig 1896) und ,Die ErschlieBung des Melodienschatzes der Troubadoure
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II. S. 389 f., 401 f., 413f. (zu Rietschs Ausgabe der Mondsee-Wiener Hs.);

S.425f., 437 (Taktbegriff bei den Theoretikern, Fauxbourdon, Notationsprobleme);

II1. S. 449 f., 465f., 481 ff., 497f., 513 f. (Melodien der Troubadours und Trou-
véres);

Abermals die Mondseer und Colmarer Hs., MWhbl 29 (1898), S. 353 1.;

Die Rhythmik der geistlichen und weltlichen Lieder des Mittelalters, MWbl 31 (1900),
1. S. 285 f., 309 1., 321 {.. 333 {., 345 f. (Riemanns Prinzip der Viertaktigkeit);
I11. S. 429 f., 441 . (zu Runges Ausgabe der Geifilerlieder).

Die Melodik der Minnesinger, MWbl 33 (1902),
S. 429 f., 441 fl., 457 1., 469 fl. (zur Ausgabe der Jenaer Liederhs. durch Holz-
Saran-Bernoulli).

Die Melodik der Minnesénger, MWbl 36 (1905),
S. 761 ff., 777 ff., 797 ., 817 f1., 857 1., 879 ff. (zu Aubrys Ausgabe ,Les plus
anciens monuments®).

System der musikalischen Rhythmik und Metrik, Leipzig 1903.

Die Beck-Aubry’sche .modale Interpretation’ der Troubadourmelodien, SIMG 11
(1909/10), S. 569-589.

Die Richtigkeit der zuerst von R. v. Liliencron, dann noch bestimm-
ter von P. Runge ausgesprochene Forderung, in der Musik der Minne-
lieder das Metrum, den sprachlichen Akzent des Textes zu verwirk-
lichen,! wurde und wird heute weitgehend anerkannt. Und auf dieser
Grundlage hat alle weitere Forschung aufgebaut. Fiir Huco RiEMANN
wurde sie der entscheidende AnstoB, sein Schema der viertaktigen
Periode auf den Bereich des ma. Liedes auszudehnen. Er schreibt 1898
an Runge:*

,»,Jhr Auftauchen hier in Leipzig (mit der neuen Ausgabe) bedeutet
eine ganz neue Richtung meiner Studien, die ErschlieBung ganz neuer
weiter Gebiete fiir mein Interesse. Ich hoffe, daBl es mir vorbehalten ist,
eine wirkliche Neufundamentierung der Rhythmik und Metrik zu voll-
enden, was wohl nicht méglich gewesen wire, ohne die Losung des Pro-
blems der mittelalterlichen Monodie-Notirungen. Dazu aber haben Sie
mir den Weg gezeigt . . .*

und Trouvéres’ (in Max Hesses Deutschem Musikkalender 1909, S. 136 fI.) waren mir
leider nicht zugénglich.

1 Siehe vorher S. 74 f.

2 Siehe P. Runge, Die Lieder und Melodien der Geilller des Jahres 1349, Leipzig
1900, Anhang letzte Seite (= Abdruck der Rez. aus der Straflburger Post vom 21. 12.
1898).
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Runges Prinzip schien Riemann noch nicht eindeutig genug zu sein.
Die Vielgestaltigkeit der Lieder verlange einen sicheren Schliissel, und
dieser kdnne — auch mit Riicksicht auf die Fihigkeit der Singer und
Musikanten — nur in einem einfachen, umfassenden System bestanden
haben, dessen Anwendung im Einzelfall keine besonderen Schwierig-
keiten bereitet habe.! Dieses System sah Riemann in der Viertakt-
Periode (Beck und seine Nachfolger in der modalen Rhythmik).

Riemann stellte deshalb in seiner langen Aufsatzserie im Musikali-
schen Wochenblatt ,,ein leicht verstindliches Schema® auf, ,,wie unter
allen vorkommenden und méglichen Verhiltnissen aus der metrischen
Beschaffenheit der Texte der musikalische Rhythmus abzuleiten® sei.
Dieses Schema ist das der durchgehenden Vierhebigkeit oder musika-
lisch, wie Riemann sich ausdriickt, der fortgesetzten Zweitaktigkeit der
Ordnung

JJ J‘J | J J J‘ J (trochiisch)
e JIddddIddd  Gambisen

»und zwar fiir die lateinischen Kirchenlieder und die geistlichen und
weltlichen Lieder in den romanischen Vulgiirsprachen mit ausschlie3-
licher Annahme von Trochien oder Jamben als Elementen der Reihen-
bildung, fiir die germanische Dichtung dagegen mit alleiniger Zihlung
der Hebungen (" und ') fiir die Feststellung des rhythmischen Ge-
riists. In den romanischen Sprachen kommen also fiir dieses Schema
dreisilbige Versfiile (Daktylen, Anapiste) iiberhaupt nicht in Frage.
Versformen, welche das Schema glatt fiillen, wie die der ambrosianischen
Hymnen und die provenzalischen, vers genannten, durchweg achtsilbigen,
treten dabei als Normalverse in den Vordergrund, und alle Versformen
kleinerer Silbenzahl erscheinen als katalektische, durch Pausen bzw.
Dehnungen am Ende das Schema erginzende; Verse von groBerer Sil-
benzahl dagegen miissen durchweg als zwei Verse zu einem verbindende
Langzeilen definiert und entsprechend behandelt werden, wobei die

! Es ist durchaus notwendig, ein iiberaus einfaches Prinzip als ausnahmslos be-
stimmend anzunehmen; andernfalls wiire ganz unerfindlich, wie man sich lange Jahr-
hunderte mit einer nur die Tongebungen in ihrer Zusammenordnung zu Silben be-
stinmenden Melodienotierung der Monodien hitte begniigen kénnen, da ja seit dem
zwolften Jahrhundert eine Notenschrift existierte, welche auch Tondauerverhiltnisse
minutigs regelt.” (MWbl 31, 1900, S. 347).
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Sinngliederung des Textes durch Interpunktion fiir die Zerlegung in
zwei Verse als maBgebend gilt“.!

Die Anwendung dieses Verfahrens habe auf allen Gebieten rhyth-
misch unbefriedigende Resultate ausgeschlossen. Dal} dies jedoch eine
Ilusion ist, beweisen die vielen erforderlichen, vom sprachlichen Bau,
vom Inhalt und von der Melodiefiihrung aus gesehen ganz unmoti-
vierten Dehnungen bei metrisch ,katalektischen Bildungen und
die gewaltsame Zusammenziechung von Tongruppen bei melisma-
tischen Partien (s. als Extremfall das Beispiel hier S. 82). Riemann
wandte sich scharf, doch zu Unrecht gegen den von Saran ange-
nommenen Sechsheber,®? zu Recht, wie mir scheint, gegen die men-
surale Deutung romanischer und deutscher Melodieaufzeichnungen®
und gegen die modale Interpretation.? Seine Begriindung ist aller-
dings subjektiv: von den beiden Argumenten, die Riemann gegen
alle diese Auffassungen ins Feld fiithrt, wire das erste, nimlich die
Anhirbarkeit der Melodien heute, an sich plausibel, fiele es nicht im
Munde Riemanns mit dem zweiten zusammen, das man ablehnen
mub, nimlich dem der fehlenden U'bereinstimmung mit seinem Sche-
matismus,

Dariiber hinaus bringt Riemanns System eine ganz ahnliche grund-
sdtzliche Schwierigkeit mit sich wie die Modaltheorie: im Einzelfall ist
es oft schwer oder gar nicht entscheidbar, wie man es anwenden soll.
Denn sobald eine Melodie linger oder kiirzer erscheint als die geforderte
Normalldnge, stellt sich die Frage, an welcher Stelle die Notenfolge der
Melodie gekiirzt oder gedehnt werden soll, — eine Schwierigkeit allein
schon filr uns: wieviel hinderlicher steht sie gegen Riemanns These,
wenn wir erst an den mittelalterlichen Singer denken! Wir werden bei
ihm zwar gewill eine durchentwickelte musikantische Technik, aber
wohl kaum das rationalistisch-objektivierende theoretische Gebiude
erwarten diirfen, wie es uns nach einem jahrhundertelangen Ausbau zur
Verfiigung steht.

Dennoch fand der Satz von der unbegrenzten Herrschaft der Viertakt-
Periode, wie nahezu alles, was Riemann lehrte, zunichst den Eingang
in die allgemeine Musiktheorie. Wohin es fiithren konnte, zeigt die Uber-
tragung, die ein Notenkenner wie Johannes Wolf von dem melismen-

! H. Riemann, Die Beck-Aubry’sche ,,modale Interpretation®, S. 570.

2 H. Riemann im MWbl 33 (1902), bes. S. 441 ff.

3 MWbI 28 (1897), S. 450; MWbl 31 (1900), S. 347.

! Besonders H. Riemann, Die Beck-Aubry’sche ,,modale Interpretation*.

6 Kippenberg



82 III. Die nichtmodalen Deutungen des musikalischen Rhythmus

reichen Liede ..Ich sezte minen fuoz an des sumers klé* (13. Jahrh.,
Fragment Berlin 981) geliefert hat.! Zum Vergleich ist die Quelle hier
im Anhang reproduziert.?

An den Anfang stellt Wolf ein rhythmisches Schema fiir die ersten
zwei Strophen, gewonnen dadurch, daBl das Vierhebigkeits-Prinzip auf
den Text angewendet wurde, und ausgedriickt durch Noten und Takt-
striche. Erst von hier aus schreitet Wolf zur Ubertragung: .,Ordnen wir
das tonliche Material unter Beobachtung seiner Gruppierung und der
Differenzierung der Neumenformen, so gewinnt die Weise folgende Form:

Eine solche ,,Lésung** ist von modernem Rationalismus gepriigt, aber
nicht von musikalischem und historischem Empfinden, noch von den
Erfahrungen praktischen Musizierens. Ihr gegeniiber zeigt das Original
ein vollig anderes Bild! Es bedarf wohl keiner iibermifigen Einfihlungs-

1 J. Wolf, Handbuch der Notationskunde, 1. Band, Leipzig 1913, S. 176.

2 Siehe Tafel IT (Reproduktion nach dem Original). — Es handelt sich bei dieser
Handschrift um ein Pergamentblatt wohl aus dem 14. Jahrhundert, die Aufzeichnung
des Liedes liduft iiber beide Seiten, die von der Hagen (Minnesinger 1V) sehr schén als
lithographierte Faksimilia bringt. Er bezeichnet das Blatt als Handschrift des Magde-
burger Archivs, wo Carl von Kraus es vergeblich suchte und daher als verschollen an-
sah (in LD unter Sigle Mb, mit Bemerkung Bd. I, 5. XXTI). Es wird indes von Degering
in seinem Verz. der germanischen Hss. der Preulischen Staatsbibliothek (3 Bde,
1925-32) als Mg, germ. qu. 981 gefiihrt und liegt jetzt in der Westdeutschen Bibliothek
in Marburg/L. verwahrt.
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gabe, um iiberzeugt zu sein, dal weder ein geschulter noch ein unge-
schulter Singer das Lied nach der Handschrift so singen wiirde, wie
Wolf iibertrug. Weit angemessener gab Reichert die Melodie heraus:?

8 Ich sez-tg mi- nen fu“_sz,
A T
ﬁé% —n—
4 . v g
4 an  des  su- mers é

Beispiel 5 des Anhangs zeigt die Spervogel-Melodie aus der Jenaer Hs.

in Riemanns und Sarans Ubertragung sowie in Originalnotation (ich

bringe nur drei Verszeilen). Die Pfeile weisen hier auf die Riemannschen
Dehnungen. Wir erkennen an Riemanns Fassung zweierlei: Die zu deh-
nende Stelle wechselt im Vers, sie ergibt sich weder aus der Melodie noch
aus dem Text, und vor allem die erste lifit sich durch nichts begriinden
(man konnte sie mit gleichem Recht auf die Silbe ,bi legen); es herrscht
das absolut gesetzte rhythmische Schema, das sich aber nur durch sub-
jektive Eingriffe anwenden liBt. Zum andern geht der musikalische Vor-
trag nach Riemann, noch schlimmer der nach Saran, vom ersten zum
zweiten Vers bedenkenlos iiber den Teilungsstrich in der Hs. hinweg,
was mir ein Unding scheint. Wenn schon der Notator rhythmisch neu-
trale Noten schrieb, so hatten doch gewiB die Teilungsstriche, die er zog,
einen Sinn, nimlich den einer Atempause oder Dehnung. Holz hatte
allerdings in seiner Transkription diese Striche nicht gesetzt!?

4. FREIE RHYTHMIK (ORATORISCHE VORTRAGSWEISE)

Fiir den gregorianischen Choral nehmen die Aqualisten (im Gegensatz
zu den Mensuralisten) eine Vortragsweise an, bei der alle Téne gleich
lang gesungen werden. Thre Anhinger sind wiederum geteilt, haupt-
siichlich in zwei Gruppen: eine, die eine ,,mathematisch genaue* Gleich-

1 G. Reichert in: Minnesang des 13. Jahrhunderts. Aus Carl von Kraus’ ,,Deutschen
Liederdichtern** ausgewéhlt von Hugo Kuhn, Tiibingen 1953, S. 157 ff. ,,In diesem
melismatischen Stiick wurden silbentragende Einzelténe durch Viertelnoten, die Tone
der Melismen hingegen (um deren bewegtes FlieBen anzudeuten) durch Achtelnoten
wiedergegeben®* (ebenda S. 151).

2 Vgl. vorn S. 38 Anm. 1 u. Reproduktion im Anhang, Tafel III.

6*
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heit der Tondauer fordert, so dal man wohl nicht einmal von einem
»schwebenden®,! sondern eigentlich von gar keinem Rhythmus mehr
sprechen kann; die andere, die zwar auch den mensurlosen, gleich-
miBigen Vortrag pflegt, dabei jedoch immerhin den Wortakzent so weit
mitsprechen 1dBt, daB der Gang der Melodie vom Text her eine gewisse
dynamische Struktur erhilt. Diese in der Kirche heute vorherrschende,
in der Wissenschaft immer noch umstrittene oratorische Vortragspraxis
stiitzt ihren Anspruch der historischen Giiltigkeit vor allem auf die
St. Galler handschriftlichen Quellen und wird seit Dom J. Pothier (1835
bis 1923) und seinem Schiiler Dom A. Mocquereau (1849-1930) fithrend
vertreten von den Benediktinern in Solesmes.

Fiir den oratorischen Vortrag auch der Melodien des Minnesangs
setzte sich Abt RapHAEL MoLiToR ein. Er demonstrierte und begriindete
seine Ansicht 1910 im Zusammenhang mit der Herausgabe der Melodien
des damals soeben entdeckten Miinsterer Fragments.?

Molitor wandte sich gegen Runges Taktordnung der Melodien allein
nach den metrischen Verhiltnissen des Textes und vor allem gegen die
Riemannsche Viertaktperiode (mit ihren Vielfachen) als ausschlieB-
liches NormalmaB fiir die musikalische Rhythmisierung. Wohl gestand
er dem Text eine allgemeine formgebende Bedeutung zu, die sich in der
Ubereinstimmung zwischen Text und Melodie nach Gliederung und
Umril (mit Dehnung der Schlufinoten am Reim etc.) bekunde. In
syllabischen Liedern folge auflerdem der Gesang ganz von selbst den
Hebungen und Senkungen des Verses, ,,wenn auch nicht ebenso not-
wendig den Silbenlingen des Einzelwortes®. ,,Weiter aber lif}t sich eine
die musikalische Form allgemein oder gar notwendig bestimmende Ab-
hiingigkeit des musikalischen Rhythmus vom Worte in den Liedern der
Minne- und Meistersiinger von vornherein nicht dartun.?

Nach Molitor sind wir im allgemeinen nicht berechtigt, Melodien, die
in Choralnoten aufgezeichnet sind, in Mensur aufzulisen (dies auch dann
nicht, wenn mensurale Parallelaufzeichnungen vorliegen wie etwa bei
mehreren romanischen Melodien). sondern haben sie frei rhythmisch zu
deuten so lange, bis diese Lesung direkt ausgeschlossen oder ihre Un-
moglichkeit direkt erwiesen ist.* Auch dafl im Miinsterer Fragment fiir die

L J. Wolf, Handbuch der Notationskunde I, S. 110.

2 R. Molitor, Die Lieder des Miinsterischen Fragmentes, SIMG 12 (1910/11), S. 475
bis 500.

3 R. Molitor S. 482.

4 Ebenda S. 490.
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Melodien Choralnotation verwendet sei, legeihre Deutung in freiem Choral-
rhythmus nahe. Dies ist an sich schon ein Fehlargument, und natiirlich
kommt hinzu, da8 der Choralrhythmus noch allgemein umstritten ist.

Erginzend zu seiner Ubertragung der Melodien des Miinsterer Frag-
mentes (Palistinalied siche Anhang Beispiel 2 Nr. 11) bemerkt Molitor
grundsitzlich folgendes:!

.,Im gregorianischen Choral bedeutet die verschiedene Form der Ein-
zelnote (punctum, virga, und in Verbindung mit anderen Noten die
semibrevis oder Rhombe) nicht eine verschiedene Zeitdauer, vielmehr
stellt jede Art der Einzelnote an sich ein und dieselbe Zeiteinheit dar.

Dasselbe gilt fiir gewshnlich von den Noten in Tonverbindungen
(Ligaturen).

Bei syllabischen Gesingen folgt, wie oben schon bemerkt wurde, der
musikalische Rhythmus dem des Wortes.

Leichte Modifikationen treten ein bei SchluBbildungen, wo der musi-
kalisch wirksame Abschluf3 hiufig, wenn nicht regelmiflig, eine Deh-
nung verlangt, die durch das bloBe Wort nicht gefordert wird.

Wechseln, wie dies meistens der Fall ist, in einer Melodie syllabisch
gehaltene Stellen mit Ligaturen, so bedeutet die Anfangsnote der Liga-
tur jeweils musikalisch eine Hebung, gleichviel ob die unterlegte Wort-
silbe an sich betont oder unbetont ist.

Die Melodie folgt in ihrer Gliederung dem Versbau, so daf mit jedem
Versende ein melodisches Glied abschlieBt.

DemgemiaR bedeuten die SchluBnoten dieses Gliedes regelmiBig eine
Dehnung.

Diese Schluidehnung erfolgt bei syllabischen Melodien, indem bei
miénnlichem Schlusse die letzte Note die doppelte Zeiteinheit erhilt,
wihrend bei weiblichen Schliissen angefangen von der letzten Hebung
im Worte alle Silben doppelte Linge erhalten.

Daktylische Endungen werden bei leichtem ritardando vom Wort-
akzente ab nur in der letzten Note gedehnt, also musikalisch als minn-
licher SchluBl behandelt.

Dieser Choralrhythmus ist frei:

a) weil auf eine Hebung ebensogut eine wie zwei volle Zeiteinheiten
als leichte Zeit folgen kénnen, so daB eine Hebung bald eine, bald zwei
leichte Zeiten nach sich haben und hierin ein freier Wechsel stattfinden
kann;

! Ebenda S. 492 f.
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b) weil auf einen schweren Takt ein oder zwei leichte Takte in freier
Folge treffen;

c) weil Zahl und Liinge der Perioden und ihrer Unterglieder sich frei
bestimmen ;

d) weil die Melodie nicht notwendig dem Metrum des Textes sich an-
schlieBt, sondern gar nicht selten in Hymnen und Liedern tonlose Silben
zu Triigern der Ligatur oder ausgedehnter Melismen ausersieht.*

Es sei jedoch ein Irrtum zu glauben, dafl dem freien Choralrhythmus
die Periode fehle oder daB sie nur kiimmerlich ausgebildet sei. So zeige
das Palistinalied in allen Zeilen (auBler der verkiirzten fiinften) ,.eine
abgerundete, leicht dahinflieBende Periode: drei Glieder mit je zwei
Hebungen®.!

Indes wirken die Striche in Molitors Ubertragung, selbst wenn sie
nicht im Sinne von Takten gemeint sind, befremdlich, ja unmiglich:
sie haben weder absolut betrachtet noch in bezug auf Molitors Grund-
haltung irgendeinen Sinn, springen zwischen Hebung und Senkung des
Textes willkiirlich hin und her und haben auch mit dem Lauf der Melo-
die nur ganz selten zu tun (sogar die Konjunkturen werden an 3 Stellen
zerspalten — im zweiten Stollen abweichend vom ersten!).

In der melodisch-baulichen Verwandtschaft des Palastinaliedes mit
gregorianischen Gesiingen sieht Molitor seine Auffassung bestitigt.?
Was den Geltungsbereich dieser Auffassung angeht, so tritt auch Molitor
(wie schon Runge und Riemann auf ihre Weise) von vornherein mit
durchaus umfassenden Anspriichen auf. Er sieht das Rhythmusproblem
fiir alle Musikbereiche, ausgenommen nur die Mehrstimmigkeit, als ein-
heitliches, eines an. Von einer Differenzierung oder etwa von einer Aus-
klammerung tanzmiiflig-volkstiimlicher Stiicke ist nicht die Rede; eher
ist eine Bemerkung® so zu verstehen, daBl er auch Neidharts Melodien
ausdriicklich in seine These eines rhythmisch ungebundenen Vortrages
einbeziechen machte. Ebenso stellt sich Molitor zu den romanischen
Minnegesiingen, auch in den Fillen einer mensuralen Paralleliiberliefe-
rung. (Auf diesen hatte Beck seine Lehre der modalen Lesung in erster
Linie aufgebaut,* wogegen sich auch von anderen Seiten noch mehrfach
Einwiinde richten sollten.) Mit einer Vervollkommnung der Noten-

1 Molitor S. 493.
2 Ebenda S. 497.
3 Ebenda S. 482.
4 Siehe spéter S. 107 f.; 108 ff.
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schrift, so erwiigt Molitor,! sei noch nicht zwingend auch eine Ver-
besserung der graphischen Wiedergabe des urspriinglichen Rhythmus
gegeben, wie Beck sie annahm.

»»Jedoch zugegeben, daB ein spiterer Schreiber sich immer seiner
vollkommeneren Notation bedienen wird, so muB doch von Fall zu Fall
erwiesen werden, dal} die Mensuralschrift fiir die in F rage stehende Me-
lodie wirklich die vollkommenere ist. Sie ist dies nur dann, wenn sie die
richtige und nicht eine irrtiimlich oder willkiirlich angewandte ist. So-
lange dieser Beweis nicht erbracht ist, bleibt die Méglichkeit offen, dal
sogar mensural notierte Melodien urspriinglich wirklich frei rhythmisch
gedacht waren und spiter eine Umbildung erfuhren. Handelt es sich
aber um Melodien, die ausschlieBlich in nota quadrata vorliegen, so sind
wir vollauf berechtigt und genétigt anzunehmen, daB ihr Vortrag stets
frei rhythmisch war und sich als solcher forterhielt.*2

Diese im Grundsatz richtige Uberlegung 1aBt sich noch enger formu-
lieren: Es ist durchaus denkbar, daB der Wandel der Notenschrift auf
den Vortragsrhythmus eingewirkt hat; daB man versucht hat, nun mit
Hilfe der ,,vollkommeneren* Notenschrift den Vortrag ,.festzulegen®,
wodurch man de facto zu einer neuen (nicht nur starren, sondern wohl
auch wesentlich verinderten) rhythmischen Fassung der Musik selbst
gelangte.?

Dennoch muf der musikalische Vortrag im Sinne Molitors jedem
natiirlichen Empfinden fiir den Bau der Lieder widersprechen; er fiihrt
zu einem durch die Anzahl der Melodietine bestimmten, willkiirlich er-
scheinenden, unverstindlichen Wechsel der » Versdauer® (gemeint ist die
klingende Linge der Verse), der den Aufbau der Dichtung im Erklingen
verschleiert, verzerrt oder zerstirt. Bei Tanzliedern (oder tanzlied-ihn-
lichen) ist dies am wenigsten denkbar. Aber auch bei Spriichen schwer-
lich. Molitors These scheint zuniichst mit exakten Mitteln kaum wider-
legbar; sie ist es aber insofern doch, als sie bereits mit der Tatsache in
Konflikt steht, daB in vielen parallelen Melodieaufzeichnungen die Melis-
men durch die verschiedene Anzahl ihrer Tone als Verzierung erkennbar
sind. Wiirde man Molitor konsequent folgen, so ergibe sich bei solchen
Duplikaten ganz verschiedene Melodielinge, was wohl villig ausge-
schlossen ist und Molitors Standpunkt noch lebens- und kunstfremder
machen wiirde, als er sich schon am einzelnen Beispiel erweist.

1 Molitor S. 4990.
2 Ebenda.
% Siehe auch spiter S, 112 f.
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5. EWALD JAMMERS ZU DEN MELODIEN DER JENAER
LIEDERHANDSCHRIFT

Zu den griindlichsten Untersuchungen unseres Gegenstandes gehoren
die von EwALD JamMERS iiber Rhythmik und Melodik der Jenaer
Melodien, die er Anfang der 20er Jahre als Dissertation vorlegte.! Uber
diese Arbeit, die sich in Methode und Ergebnissen von den meisten
anderen positiv abhebt, aber leider sehr uniibersichtlich angelegt ist,?
sei hier ausfiihrlicher referiert. Sie ist von der modalen Auffassung noch
nicht beriihrt, und ich lasse bewuf3t auler acht, daf auch Jammers
neuerdings den Modus in die monodische Rhythmik einbezieht (wenn
auch nicht als alleingiiltiges Prinzip etwa im Sinne Gennrichs, sondern
in einer Synthese mit choraler Tradition und einer durch den Text ge-
gebenen Variabilitit des Vortrags); bislang steht eine Veréffentlichung
noch aus, die Jammers’ neuere Forschungsergebnisse auf dem Gebiet
des deutschen Minnesangs darlegt.® Eine Einsicht in die Zusammen-
hinge zwischen Minnesang und Choral (dessen Rhythmik nach wie vor
ungeklirt ist)* setzt umfassende Forschungen voraus. Die Problematik
einer Modusanwendung auf die deutschen Minnesangmelodien ist Ge-
genstand des nichsten Kapitels.

Was Jammers’ Arbeit iiber die Jenaer Melodien® vor allem kenn-
zeichnet, ist vom Ergebnis her die zwischen einer taktmiBigen und einer
taktfreien Vortragsweise vermittelnde Haltung; von der Methode her
einmal die unvoreingenommene, vom Gegebenen ausgehende und diffe-
renzierende Betrachtungsweise, die der Differenziertheit des Gegen-
standes gerecht wird; ferner, dafl diese Art der Betrachtung gleicher-
weise auf die musikalische wie die sprachliche Seite der Lieder ange-

1 E. Jammers, Untersuchungen iber Rhythmik und Melodik der Melodien der Je-
naer Liederhandschrift, ZfMw 7 (1924/25), S. 265-304.

2 Besonders machen inhaltliche Wiederholungen den Aufbau und den Sinn an
vielen Stellen unklar.

3 Einzelne Bemerkungen finden sich bei E. Jammers, Interpretationsfragen ma.
Musik, AfMw 14 (1957), S. 230-252; s. auch spater S. 163, 171.

4 E. Jammers, Der mittelalterliche Choral. Art und Herkunft, Mainz (1954), S. 33 fI.;
E. Jammers, Anfinge der abendlindischen Musik, Strasbourg/Kehl, 1955, S. 80 ff.
(hierzu Thr. Georgiades, Rez. in DLZ 79, 1958, S. 997-999).

® Jammers hat ,,vor allem die Spriiche im Auge, die aber die wesentlichsten Teile
unserer Hs. ausmachen. Die Lieder scheinen ~ soweit sich bei ihrer weitaus geringeren
Zahl erschliefien ldBt — nur gradweise, nicht grundsitzlich verschieden zu sein* (8. 275,
Anm. 3).
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wandt wird ; und schlieBlich, da8 Jammers (was er nicht ausspricht) als
Endziel nicht die Ubertragung der Melodien in ein neueres Notenbild
sieht, sondern sein Augenmerk ganz auf die Fragen der Vortragsweise
richtet.

Als Nachteil kénnte man empfinden, daBl die Untersuchung der
Melodien sich auf die Faktur dieser einen Handschrift beschrinkt. Zwar
gilt sie als relativ zuverlissig, doch wire ein Vergleich ihrer Lesarten
mit denen der Kolmarer, der Basler und der Wiener Leichhs. angebracht,
um die Eigentiimlichkeiten der Notations- und Vortragsvarianten in
der Jenaer Hs. (zumal bei Verzierungen und Melismen) zu beleuchten.
Jammers 1aBt, dhnlich anderen, den Gesichtspunkt aus der Acht,
daf} jedes Notenbild in damaliger Zeit nur als relative Wiedergabe der
musikalischen Wirklichkeit (in diesem Fall der melodischen, da die
rhythmische Komponente im Notenbild fehlt)! anzusehen ist.? Ge-
rade an einzelne melodische Wendungen aber kniipft Jammers in
mehreren Fillen subtile Schluifolgerungen, die man somit nachzupriifen
hatte.

Leider blieb Jammers’ Arbeit in der musikalischen Minnesang-
forschung ohne besonderen Nachhall.® Schuld daran sind, auBler der
grundsitzlichen Versteifung der verschiedenen Ansichten, wohl vor
allem der erwihnte Mangel an Klarheit und Ubersichtlichkeit dieser
Darstellung und die Tatsache, da} des Verfassers Ergebnisse trotz der
gebrachten Beispiele zu hypothetisch, zu wenig greifbar sind. Auch von
den Philologen, die sich mit der musikalischen Seite des Minnesangs
niher befaBten, wurde Jammers meist iibergangen wenn nicht ausdriick-
lich abgelehnt.* Dagegen wies W. Mohr in seinem bedeutsamen kritischen
Aufsatz ,,Zur Form des mittelalterlichen deutschen Strophenliedes*,

1 Bei den Notenverdoppelungen (Bivirgen) am Ende einiger sicbenfiifliger Zeilen
hiilt Jammers Ansitze einer mensuralen Notation fiir moglich (265, Anm. 2).

2 Vgl. vorn S. 52 fI.

¥ Von seiten Gennrichs, Husmanns und Aarburgs begegnete ich keiner Stellung-
nahme. Es sei angemerkt, dall Jammers’ Ergebnisse sich in einigen Punkten, wenn
auch von ferne, mit friiheren AuBerungen H. J. Mosers iiber die Rhythmik des Volks-
liedes (Zur Rhythmik der altdeutschen Volksweisen, ZfMw 1, 1918/19, S. 225-252)
zusammenbringen lassen. Moser wandte sich gegen die oft unsinnige Anwendung von
Taktstrichen und betonte die Moglichkeiten des agogischen Vortrags, der agogischen
Variation, die zur Entstehung synkopischer Scheintakte fiihren (S. 242 ff.).

4 A. Heusler, Dt. Versgeschichte § 629 Anm. 1: ,,Wie alles, so wird auch der Takt der
Minnelieder zur Abwechslung mal wieder bezweifelt. Den gedankenblassen Syllogismen
von Jammers . . . gewinnt man schwer ein rhythmisches Erlebnis ab.**

5 'W. Mohr, Zur Form des mittelalterlichen deutschen Strophenliedes. Fragen und
Aufgaben, DU 1953, Heft 2, S. 62-82.
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dem eine ganz dhnliche Fragestellung und Betrachtungsweise zugrunde
liegt, auf Jammers’ ,,besonnene Uberlegungen zur Text- und Melodie-
rhythmik der Lieder der Jenaer Handschrift* hin.l

Jammers macht sich vom Riemann-Saranschen Schematismus frei,
erneuert die grundlegende Frage nach der Taktigkeit sowohl des Textes
als auch der Melodien und sucht ihre Antwort in den Stiicken der Hand-
schrift selbst. Dabei priift er die verschiedenen Seiten dieser Frage und
die verschiedenen Méglichkeiten jeweils getrennt am sprachlichen und
am musikalischen Befund wie auch am Verhiiltnis beider zueinander.

Um vorweg das Ergebnis dieser Untersuchungen kurz anzudeuten:

1. Jammers hilt weder die Auffassung einer #qualistisch-choralen?
noch die einer schematisch-streng taktierenden Vortragsweise? fiir be-
rechtigt, sondern findet von beiden Haltungen ausgehend, die beide
etwas Richtiges sehen, zu einer Synthese;

2. an die Stelle jener starren Schematik einerseits oder eines losgelost-
freien Vortrages anderseits setzt er ein lebendiges Gestaltungsprinzip,
niamlich ein bewufites Spannungsverhiiltnis zwischen ,,Regel* und Ver-
wirklichung, das sowohl in der Dichtung fiir sich betrachtet (Akzent-
behandlung, Zeilengliederung, ,,Sprechmelodie®’) als auch im Bau der
Melodie, wieder fiir sich betrachtet, und schlieBlich in beider Wechsel-
verhiltnis beim sanglichen Vortrag wirksam war.

Zu diesem Ergebnis fithren ihn, im Verein mit dem festgestellten Be-
fund, auch historische Erwigungen, die Frage nach der Absicht des
Singers und der Gesichtspunkt der praktischen Ausfithrbarkeit.

Molitors Auffassung, die den sprachlichen Akzent vernachlissigt und
den Ligaturen in der Melodie einen eigenen Akzent zuspricht, halt
Jammers mit Recht fiir unwahrscheinlich. ,,Sie hat aufler dem Zusam-
menhange mit dem Choral, wo diese Theorie gleichfalls aufgestellt und
angefochten wird, im Minnesang selbst so wenig Halt, daB auf sie hier
vorldufig verzichtet werden sollte; denn sie steht nicht bloB im Wider-
spruch zum Akzente der Sprache . . ., — es handelt sich um den scharfen
exspiratorischen Akzent der deutschen Sprache, — sondern, da im deut-
schen Liede fast stets der Sprachakzent den Versakzent liefert, auch zu
diesem‘.*

1 Ebenda, Anm. 18 S. 68.
2 Siehe vorher S. 83 ff.

2 Siehe vorher S. 78 ff.

4 Jammers S. 266.
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Vielmehr gebe der Text bereits wichtige Aufschliisse: der Sprach-
rhythmus sei bei der Gestaltung eines jeden Poesie und Musik in sich
vereinenden Kunstwerkes titig, vor allem hier im Minnesang, ,,wo der
Dichter dem glatten Flusse des Textrhythmus eine so besondere Pflege
angedeihen lieB*.! Von der Sprache her gesehen befiirwortet Jammers
grundsitzlich die taktmiBige Auffassung der Melodien, wobei er sich
jedoch — wie fast immer — sehr vorsichtig ausdriickt.

.. Natiirlich braucht nun diese Riicksichtnahme auf den Textakzent
nicht zu einer takt- und tanzmifBigen Rhythmisierung zu fithren, und
dennoch liegt es nahe, diese taktmiBige Gliederung der Lieder zu ver-
langen. Sie scheint die Absicht jener Meister, zuerst Heinrich von Velde-
kes [so!] gewesen zu sein, welche die deutsche Freiheit und Willkiir in
der Zahl der unbetonten Silben aufgaben zugunsten der romanischen
Regel eines streng durchgefiihrten Wechsels von Hebung und Senkung.
Dieser Schritt erscheint duBerlich und sinnlos, sobald der offenbar
,taktisch® gegliederte Text nach einer taktfremden Weise gesungen werden
sollte, welche der niamliche Kiinstler zusammen mit dem Worte erfand.**

Einer solchen Formulierung geht die Annahme voraus, daB einer Melodie
in rhythmischer Hinsicht durch ihren Urheber eine bestimmte Gestalt
(sei diese nun taktig oder taktfremd) mitgegeben worden sei. Jammers’
weitere Untersuchung fithrt nun insofern zu einem verénderten Bild,
das eine solche Festlegung ausschlieBt, als er folgendes nachweisen kann:
von ihrem (melodischen) Bau her wohnt den Melodien eine rhythmische
Eigengesetzlichkeit inne, die — im Gegensatz zum Befund des Textes —
gegen eine Taktigkeit spricht; die Melodien also einerseits und die Texte
andererseits sind in rhythmischer Hinsicht verschieden pridisponiert.

Offensichtlich von einer praktischen Auffiihrung der Melodien kom-
mend stellt Jammers fest, daB es schwierig sei, sie in einer durch die
VersfiiBe bestimmten taktischen Gliederung vorzutragen: einmal dann,
wenn die Verse in ihrem baulichen UmriB nicht der achttaktigen Periode
folgen, die unser Empfinden als den Llarsten Aufbau isthetisch ver-
lange; vor allem sei es schwierig, die hiufigen sechstaktigen Gruppen
(die Metren ,.6 mit den katalektischen Bildungen ,.5° und ,,5-%) als
katalektische Bildungen des achttaktigen Satzes zu erkliren, und zwei-
felhaft sei ferner die Dehnung der Verse mit dem Metrum ,,3 ¢ auf das
Metrum ,.4%, wie sie die Germanisten vertreten: denn mit ihr sei es

1 Ebenda.
2 Ebenda.
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schlecht vereinbar, wenn die melodischen Motive solcher weiblichen
Endungen auf minnlichem Schlusse oder bei ménnlichem Binnenreim
oder sonst im Melodieverlaufe in einer Art, die eine Dehnung nicht zu-
1aBt, wieder auftauchen.

.-Ob die Meister hier nicht mit ZwischengréBen spielten, die ihnen ge-
statteten, das Metrum 3 —, 7-—, oder aber die entsprechenden Melodieteile
(FiBe) in wechselnder Weise zu deuten ?*

Der eine Punkt also, der gegen die taktmiflige Gliederung spricht,
ist die durch die Melodiefithrung gegebene Schwierigkeit, von der Vier-
zahl abweichende metrische Gruppen (vor allem die Mehrzahl der Sech-
sergruppen) auf die mit unserer Taktvorstellung eng verkniipfte Acht-
taktigkeit im Riemannschen Sinn zu dehnen.

Aber auch der zweite Weg zu einer taktischen Vortragsweise, der vom
geregelten Wechsel Hebung-Senkung ausgeht, befriedigt im Ergebnis
nicht: die rhythmische Gleichwertigkeit von Ton und Silbe wird sehr oft
durch Melismen? verhindert. In den Liedern (im Gegensatz zu den Sprii-
chen) treten Ligaturen nur vereinzelt auf, meist am Ende einer ,, Reihe®,3
wo der FluB} der Takte am ehesten unterbrochen werden kann. Hier bei
den Liedern, doch auch bei den Spriichen an vielen Stellen, komme von
der Melodiefithrung her gesehen eine rhythmische Unterteilung der
Ligaturen wohl in Frage, wie sie bei einem (angenommenen) festen Zeit-
wert jeder Silbe erforderlich ist. Anders bei der groBen Zahl vieltoniger
Melismen (meist sind es durch Sekundenschritte ausgefiillte groBere
Spriinge), bei denen sich oft das Bediirfnis einstelle, den der Tongruppe
gegeniiberstehenden Einzelton, der gerne den melodischen Hihe- und
Ruhepunkt darstellen méchte, lang zu nehmen. Nach Jammers wird
man also nicht durchgehend starr Kiirze- und Lingenwerte auszihlen,
sondern ,,doch die groflen Ligaturen? von vornherein mit gréBleren Frei-
heiten vortragen und annehmen, daB fiir sie vielleicht besondere Regeln
bestehen. Bei den kleineren aber méchte man sich unbedingt dahin ent-
scheiden, daB sie in den Takt einzugliedern sind, wenn nun nicht eine
neue Tatsache eine andere Regel® ebenso dringend empfihle.*6

1 Jammers S. 270.

# Jammers setzt oft filschlich den Begriff ,Ligatur® im Sinne von Tonfolge oder
Melisma oder statt ,Konjunktur®.

? ,Der schnelleren Ubersicht halber** benutzt Jammers die Saransche Einteilung
in Ketten und Reihen (S. 265).

4 Vgl. oben Anm. 2.

5 Im Original nicht hervorgehoben.

¢ Jammers S. 270 f.
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,,Die Melodie ndmlich, deren Ligaturen sich eben noch der Forderung
des Textes nach Takt so wenig widersetzten, erweist sich sehr oft in
ihrem Aufbau vom Texte unabhiingig. Sehr oft gesellen sich gleiche oder
fast gleiche Melodiestiicke in rhythmisch verschiedenen Formen' ihren
Textabschnitten. Am deutlichsten ist dies zu erkennen, soweit es sich
um gréBere Motive oder motivihnliche Abschnitte handelt.*?

Zum entscheidenden Ausgangspunkt macht Jammers die Beobach-
tung, daBl die Melodien ,,im Kern* aus kleinsten (2- und 3ténigen)
Gliedern aufgebaut sind, deren wechselnde Anordnung in bezug auf die
metrische Gliederung des Textes einem ,,natiirlichen* taktmifBigen
Vortrag widerspricht. Diese einzelnen melodischen Bauelemente erwei-
sen sich ,,als wesentliche, selbstindige Bestandteile des wirksamen
Kunstwerkes und verlangen also Anerkennung im Vortrage.? Diese
Tatsache, daB die Melodie sich zum Teil unabhingig vom Textrhythmus
entfaltet, macht es wahrscheinlich, dal} sie ihre eigenen rhythmischen
Gesetzet hat. Jedenfalls wird man sie nicht ohne weiteres in das vom
Verse gegebene Geriist einzwiingen oder einspannen kénnen: wire dieses
nicht bekannt . . ., so wiirde man vielleicht die Tone gleich lang nehmen,
solange eben keine dufleren Umstidnde eine Anderung veranlassen und
einen strafferen Rhythmus erzwingen, und versuchen, jenes motivische
Geschehen in den Vordergrund. . . zu stellen.

Somit ergibt sich, daff man der melodischen Seite am ehesten gerecht
wiirde, wenn man die Lieder (nach benediktinischer Regel) inetwa gleich-
langen Ténen vortriige, wobei sich durch die Sprachakzente des Textes
die melodischen Akzente eindeutig ergéiben.

Diese Vortragseise wirkt nach Jammers gegeniiber der streng takt-
miligen besonders deshalb natiirlicher, weil sie nicht deren bunten, un-
ruhigen Wechsel von '/, %[5, 3/3, %/4s %/ usw. Silbeneinheiten mitmacht,
der kaum von innen begriindet erscheint und bei nicht getanzten Lie-
dern zweifellos sehr schwer zu singen gewesen wiire; ,,wenn er aber je
verwirklicht wurde, von gewaltsamer und unverstindlicher Wirkung.*¢

1 Gemeint ist wohl: am Textrhythmus gemessen.

2 Jammers S. 271. N

® Dazu sei angemerkt: Vielfach erscheinen in modernen Ubertragungen (etwa bei
Gennrich, Rietsch u. a.) einander entsprechende Tongruppen einer Melodie in ver-
schiedener Rhythmisierung. Hier 148t sich, mangels sicherer rhythmischer Kenntnisse,
in der Regel nicht entscheiden, ob mit der Ubertragung ganz fehlgegriffen ist oder ob
uns solche Beispiele anf rhythmisch-metrische ,,Bauprinzipien* fithren kénnen.

4 Im Original nicht hervorgehoben.

5 Jammers S, 272.

¢ Ebenda S. 273.
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Zwei gegensitzliche Tathestinde hat Jammers damit aufgezeigt: am
Bau der Texte den einen, der fiir, und am Bau der Melodien den ande-
ren, der gegen eine taktmifBige Vortragsweise spricht. Demnach ,,wird
man gezwungen sein, fiir die Melodien der Jenaer Liederhandschrift
zwei rhythmische Krifte anzunehmen, und es ist also Aufgabe, zu unter-
suchen, wie der Minnesiinger sie zusammenwirken lief3*,1

Die unbedingte Vorherrschaft eines dieser beiden Elemente ist Jam-
mers unwahrscheinlich. Einerseits wiirden die noch wenig ausgeprigten
Ziige der Melodie durch die rhythmischen Verinderungen, die sie bei
strengem Takt erleiden miiiten, verwischt; andererseits kénne man den
Takt nicht ganz aufgeben, weil die Textgliederung noch beim weiteren
Aufbau mitwirke.

Um eine Liésung zu finden, stellt Jammers noch einmal die zwei
grundlegenden Fragen in den Mittelpunkt und sucht sie, jede fiir sich,
im einzelnen zu kliren:

1. die Frage nach einem einleuchtenden Verhiltnis von Ton und Silbe
zueinander im musikalischen Vortrag;

2. die Frage nach der ,,rhythmischen Grundeinheit* als Bauelement
der Lieder.

1. Den Vortrag nach gemessenen Silbenwerten scheidet Jammers aus,
da hierbei, wie schon erértert wurde, der Vielfalt der Ligaturen eine
solche der wechselnden Rhythmen entsprechen miifite, die man sich
wegen der iiberlieferungs- und vortragsmiBigen Schwierigkeiten nicht
gut denken kénne. Zudem lade die Melodik der Ligaturen?® keineswegs
zu einer derartigen Differenzierung ein (es handle sich durchweg um
ausgefiillte Terzen, Quarten oder Quinten).

Dagegen hilt Jammers fiir naheliegend, daB der Minnesinger sich
nicht an ein bestimmtes Verhilinis der Ton- oder Silbenwerte gebunden
sah; in freierer Art konnte er den Vortrag einer ligierten Tonfolge etwa
so abstimmen, daf} ihre Gesamtdauer mehr, die Dauer des einzelnen
Ligaturtones weniger als die der normalen einténigen Silbe ausmachte,
.;ohne jedoch nicht auch gelegentlich Ligatur oder Einzelton der Einheit
gleichzusetzen, und (er) mochte auch in manchen Fillen, wo er eine ein-
tonige Silbe einer griBeren Ligatur gegeniiberstellte, ihr einen grifleren
Wert zuteilen, ohne dabei ein Vielfaches nehmen zu miissen‘.?

1 Ebenda.
? Siehe S. 92 Anm. 2.
? Jammers S. 274.
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Bei dieser Vortragsart konnten also die Tone auf die Silben eines
FuBles (,,oder besser die Silben zwischen Hebung und Hebung*) an
entsprechenden Stellen verschieden verteilt, zugleich aber auch die
rhythmischen Unterschiede belanglos sein. Ein Ton, der hervorgehoben
werden sollte, konnte als Einzelton einer Silbe zugewiesen werden. Die
Stimmfithrung spielt dabei eine wichtige Rolle in dem Sinne, daB die
hoheren Téne hervorgehoben werden: Bei Aufwirtsbewegung der Melo-
die ,,wird fast stets der hochste Ton der zweiten Silbe zugewiesen.
Beim Absteigen habe ich kein Beispiel fiir “¢s, feststellen kénnen;
ebenso fehlt ¢, ; dafiir tritt auf ¢, und meist 2., “g.,.*!

,.In der Richtung zu dieser Annahme haben bereits Theoretiker, die
an sich blof} von einer Regel, einem rhythmischen Gedanken ausgehen,
Zugestidndnisse an die andere Regel gemacht. So etwa Adler, daB die
Ligaturen beschleunigt vorzutragen sind, und Saran, der es als stillos
bezeichnet, die Lieder im straffen Rhythmus eines Marsches vorzutra-
gen, wobei er den griferen Melismen noch besondere Freiheit gibt. Das
Ergebnis ist ein Vortrag in ziemlich freier Form, eine Art Rezitativ, je-
doch nicht in dem iiblichen Sinne bloB, der die Freiheit des Textes vom
Takte meint, noch in dem Sinne, daf} ich an eine Melodie bloBl dichte,
welche die Lingenwerte der Tone nicht beachtet, sondern an eine solche
Art, die Gleichwertigkeit und Unterteilung, die Takt und Tonlinge
gegeniiberstellt und damit Freiheit gewinnt. Letzten Endes wiirde also
vielleicht Ambros, der einen rhapsodischen Vortrag annimmt, und inso-
fern er ,einen Mittelweg* fordert, am ehesten Recht behalten. Doch mag
es jedem dahingestellt bleiben, eines der Elemente als herrschend zu
empfinden, wofern man nur nicht das andere iibersieht.*2

2. Ebenfalls eingehend befaBt sich Jammers mit der wichtigen Frage
nach der rhythmischen Grundeinheit als Bauelement der Lieder.? Haben
wir ein- oder zweifilfigen Takt anzunehmen ? (Die Frage entfillt natiir-
lich, wie Jammers erwihnt, fiir den Anhiinger einer nur streng gleich-
messenden, choralen Rhythmik.) Auch in dieser Frage kommt Jammers
zu einer Zwischenlésung (die sich aber eigentlich auch schon aus der
ersten Untersuchung ergeben hat):

..Zunichst méchte man den VersfuB} fiir die erste rhythmische Ein-
heit des Liedes, den ,Takt® halten, oder vielmehr das ihm entsprechende

1 Jammers S. 274 Anm. 3.

? Jammers S. 275.

3 Lieder und Spriiche faBt Jammers hier grundsétzlich als eins (vgl. vorher S. 88
Anpm. 5).
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Glied der Weise, und die Silbe oder den einzelnen Ton (die einzelne
Ligatur) fiir die ,Zahlzeit’. Nach dieser Regel hat Saran in seiner Aus-
gabe der Jenaer Handschrift je zwei Textsilben einem Takte zugewie-
sen. Dem widerspricht, daB vorher und nachher in den metrischen Ge-
singen, der einfachen Hymne und dem Volksliede, die ZweifuBgruppe
Grundeinheit ist.

Diesen beiden Grundauffassungen stellt Jammers nun jedoch Beispiele
gegeniiber, in denen sich ,.die dipodischen Grundlagen verfliichtigen*
und die zeigen, wie fraglich es erscheint, Umdeutungen der Taktzahl
nach Riemannscher Art vorzunehmen.

Zu diesem metrischen Phinomen, dem Schwanken zwischen Mono-
und Dipodie als Gliedern der rhythmischen Struktur, findet Jammers
Entsprechungen im Melodischen. So wie im Text der Bund als ein bau-
liches ,,Geriist* zu betrachten ist (doch nicht, wie vorher meist ange-
setzt, mit Taktbedeutung!), als eine Art Schema (— =~ — > —=—— =),
das es nun fiir den ma. Kiinstler durch abweichende Akzentbe-
handlung (,,Ausgleichung® und ..Umlegung®)? zu beleben galt, so
benutzte auch der Singer die Fufifolge — - — = als Schema zum

]

Aufbau seiner Lieder, das er aber, um Leben zu schaffen, an zahlreichen
Stellen unterbrach: allerdings sind hier im Musikalischen die Moglich-
keiten viel reicher und in Mittel und Wirkung nicht scharf zu scheiden.

Einige der von Jammers besprochenen Arten, wie der Singer den
FluB der Regel durch Spannung und Widerspriiche unterbrechen
konnte, seien hier aufgezihlt:

Wiederholung eines Tones oder kiirzeren Motivs

Folge mehrerer Ligaturen

Ineinanderschieben von Motiven

Dehnung der 2. Hebung wegen nachfolgender grofler Ligaturen

! Jammers S. 275 f.

2 Jammers richtet dabei sein Augenmerk auf den von Saran und Sievers durch Text-
untersuchungen festgestellten Wechsel der Technik bei Séngern (Saran und Sievers,
Rhythmisch-melodische Studien, 1912). Franzosisch beeinflufite Sanger suchten nach
ausgeglichenem Verlauf der Akzente im Vers, der Sprechtonhéhen, der ,,Sprechmelo-
die*. Es gab mehrere Moglichkeiten, mit den Sprachakzenten zu verfahren, z. B. (im
4hebigen Vers betrachtet):

1. ,.ausgeglichene* Technik (frz. Einflul): Hervorhebungen werden vermieden, es ent-
steht eine gewisse ,,Monopodik*;
2. Hervorhebung einzelner Fiile, und zwar an wechselnder Stelle im Vers (,,Umle-

AT T S SR S S S
3. Hervorhebung, regelmifig angeordnet (Dipodien): — -~ — = ...
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,», Regelwidrige** Verwendung der absteigenden (entspannenden) und
aufsteigenden (anspannenden) Tonfolge

Lagen-Tetrachordwechsel innerhalb (= auf dem 2. Fu}) eines Bun-
des, statt an der Grenzlinie zwischen zweien.

»Im Ganzen also ein widerspruchsvolles Verhalten. Doch wird man
als Folgerung aus ihm nicht ziehen diirfen, daB man nun die Gliederung
in Biinde mit abnehmender Spannung oder gar in Biinde iiberhaupt
fallen zu lassen habe. Denn eben dieser Widerspruch wird als solcher
empfunden und verlangt nach einer Losung, erweist aber dadurch, da
zwei Gedanken vorhanden sind.*!

Ebenso wie jenes Charakteristikum des Zwiespaltes arbeitet Jammers
nun an Hand der vorliegenden Melodien die Moglichkeiten heraus, die
von den Singern zur Losung eines selbstgesetzten Zwiespalts angewandt

wurden.?

Eine aufsteigende Linie wird beispielsweise in Verkiirzung (ver-
kiirzt nach Tonzahl oder nach der Schnelligkeit des Vortrags: Liga-
turen) oder noch einmal, jetzt ,.richtig®, gebracht;

der erreichte melodische Héhepunkt wird (verziert oder unverziert)
bis zur folgenden guten Hebung festgehalten;

Ligaturen werden benutzt, etwa als Auftakte; und anderes.

Als noch unabhiingiger erweisen den Singer die Schliisse: er bevorzugt
musikalisch weibliche Endungen, im Gegensatz zum Textdichter, aber
auch zu den Vertonern der Hymnen und Volkslieder. Dazu kommt, dafl
er zwischen der 3. und 4. Hebung gern Téne hiuft (Ligaturen), was
eigenstindige Rhythmik gegeniiber dem Textmetrum betont.? Man
sieht, daBB der Singer die Akzentfolge ' * unterbricht, um auf eine der
schwiicheren (4. bzw. 6.) Hebungen volles Gewicht zu legen. ,,Diese
SchluBwendungen greift der Singer bald auf dem ersten Ful} eines
Bundes, des SchluBbundes, bald auf dem zweiten des vorhergehenden
auf, also, als ob ein Gewichtsunterschied zwischen ihnen nicht bestiinde,
und als ob die Melodie dem Texte nachtriglich beigefiigt worden

wiire.‘“4

1 Jammers S. 280.

2 Ebenda S. 280 £.

3 Vgl. die Sonderbehandlung der Melismen bei Riemann (vorn S. 66), Runge (S. 75)
und Saran (S. 76).

4 Jammers S. 282.

7 XKippenberg
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Suchen wir nun das Ergebnis zusammenzufassen, das Jammers in
der rhythmischen Frage aus dem Studium der Jenaer Melodien ge-
wonnen hat:

Text und Musik der Lieder besitzen der Anlage nach eine voneinander
unabhingige rhythmische Eigengesetzlichkeit. Der metrische Bau der
Texte spriche fiir, der Bau der Melodien gegen einen Takt. Im musikali-
schen Vortrag wirken beide Krifte zusammen. Dabei tritt als Entschei-
dendes eine dritte Kraft hinzu: eine lebendig gestaltende, mit Spannung
und Liésung arbeitende Vortragsweise.

In ihr kommen die durch den Urheber sowohl in die Dichtung als auch
in die Melodie gelegten baulichen Differenzierungen zur Geltung: Die
Dichtung folgt einem dipodischen metrischen Schema, das aber in ver-
schiedener Weise (Akzentverlagerung, Fufizahl) belebt wird; ebenso
folgt die Melodie mit ihren Motiven in der Regel dem GrundmafB der
(dipodischen) Biinde, so daf man jene als Taktmotive ansprechen
kénnte; aber auch und vor allem nun hier wird das bauliche Geriist
immer wieder durchbrochen, dafl heifit durch die Stimmfithrung ge-
dndert oder durch Melismen gedehnt.

Dieses feine Widerspiel von Regelmafl und Regeldurchbrechung, das
in kleinerem Grade den Bau einer Strophe, in héherem Grade den einer
Melodie bestimmt, verwirklicht der Singer als musikalischen Ausdrucks-
wert in einer freieren, lebendig-dynamischen Vortragsweise.

Die von Jammers gelegentlich gebrachten notierten Anschauungsbei-
spiele, deren ich eins im Anhang (Beispiel 6) wiedergebe,! zeigen nicht
nur, ,,wie sehr sich die dipodischen Grundlagen verfliichtigen kiénnen,
und wie wenig einfach diese Kunst“,? sondern auch, wie mithsam der
Versuch ihrer schriftlichen Darstellung ist.

1 Zur Erklirung: a = melodische Motive; b = Schlufiformel. ,,Die ungebréuchliche
Bezifferung (34) warde gewahlt, um anzudeuten, wie unbetonte Fiie zu Takten wer-
den. Im iibrigen ergibt sich, daB Umdeutungen im Riemannschen Sinne fehlen*
(Jammers S. 284).

2 Ebenda.

v
DIE MODALE INTERPRETATION

1. UBERBLICK

Noch einseitiger und fragwiirdiger in Ausgangspositionen und Methode,
als die meisten iibrigen Theorien sind, ist die Modalinterpretation. Sie
versucht, auch wenn sie es nicht zugibt, den Anschluf der einstimmigen
weltlichen Melodien nach der fortschrittlichen Seite hin, nimlich an die
Mehrstimmigkeit.

In der vorliegenden Arbeit beansprucht sie, am ausfiihrlichsten be-
handelt zu werden: einmal wegen der besonderen Breite der stofflichen
Basis, die die Melodien der Troubadours und Trouvéres mit umfaBt
(man kommt an ihnen nicht vorbei, denn auf sie griindet sich das
Verfahren); dann wegen des Ubermafles an Literatur zu diesem Teil
des Themas; und schlieBlich, weil dies die heute vorwaltende, wenn
auch schon vielfach bezweifelte Ansicht und Lehre ist. Als solche
verlangt sie in jedem Fall eine ausfiihrliche Darstellung und genauere
Priifung.

Als ;modale Interpretation‘ der Troubadours- und Trouvéres-Melodien
bezeichnete Beck die Einsetzung eines konstanten Rhythmus in den
Liedern, in welchen die Noten keinen Rhythmus zu erkennen geben,
und die Festlegung dieses Rhythmus nach Analogie der modal oder
mensural notierten Aufzeichnungen gleichartiger Kompositionen, ,,in
methodischer, vergleichender Riickverfolgung vom Lesbaren zum Un-
leshbaren®.1

Es handelt sich darum, daf} die einstimmigen, rhythmuslos notier-
ten Melodien mit Hilfe der sechs ,Modi‘? rhythmisiert werden, die an die
antiken Metren Trochius, Jambus, Daktylus, Anapist, Spondaeus und
Tribrachys angelehnt sind und in den Theoretikertraktaten ausfithrlich

1 J. B. Beck, Zur Aufstellung der modalen Interpretation der Troubadoursmelodien,
SIMG 12 (1910/11), S. 316.

*In seiner unsern Quellen nach iltesten, urspriinglichsten Verwendung, in der
wDiscantus positio vulgaris® (CS I, 94 f.), ist der Begriff ,modus‘ noch allgemein im
Sinne von ,,Art, Vortragsweise', noch nicht als terminus technicus verwendet (vgl.
A. M. Michalitschke, Theorie des Modus, Regensburg (1923), S. 18).

T
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behandelt werden. Danach setzt sich der Rhythmus einer gesungenen
Melodie aus der regelmiBigen Aufeinanderfolge einer dieser rhythmi-
schen Grundformeln (Modi) zusammen.! Jede Grundformel enthilt 2
oder 3 in ihrem Verhiltnis zueinander festgelegte Zeitwerte, die jeweils
in mehrere (entsprechend kiirzere) Noten zerlegbar sind:

1. Modus " (Trochius) =
2. Modus @ n (Jambus) =
3. Modus CLL (Daktylus) =
4.Modus mm & (Anapist) =
5. Modus CL (Spondaeus) =
6. Modus ®mmm (Tribrachys) =

|
J
Jd 0
o a- ()
o
.

Die Anzahl, Reihenfolge und Darstellung der Modi schwankt bei den
altern Lehrmeistern. Von einer ,Modalnotation® kann man in strengem
Sinne nur sprechen, wenn dies aus einer geregelten Ligaturenschreibung
hervorgeht, oder in weiterem Sinne auch dann, wenn in mehrstimmigen
Kompositionen der modale Charakter aus dem Vergleich der Stimmen
eindeutig erkennbar wird.?

Die Bejaher der modalen Lesung einstimmiger Melodien gingen davon
aus, daB das Fehlen einer rhythmischen Angabe in der Notenschrift
eine RegelmiBigkeit des Rhythmus in der Vortragsweise voraussetze,
wie sie mit dem System der Modi am ehesten vorgegeben sei.’?

Eines der allgemeinen Kennzeichen der heutigen Musikforschung, dafl
die Diskussion sich vorwiegend auf Detailfragen konzentriert, gilt fir
den modalen Standpunkt in besonderem Mafle. Grundsitzliches wurde
hier, vor allem zu Anfang, erstaunlich wenig gefragt. Doch gerade vom
Grundsitzlichen her, das so leicht von stillschweigenden Voraussetzun-
gen verdeckt wird, bietet sich mancher Angriffspunkt fiir Zweifel und
Kritik.

1 Zur Anwendung des modalen Verfahrens auf das einstimmige Lied siehe vor allem:
J. B. Beck, Die Melodien der Troubadours, StraBburg 1908, S. 108 ff., 153 f. (Tabelle
zur musikalisch-rhythmischen Zergliederung der Modi); H. SpAnkE, St. Martial-
studien 11, ZFSL 56 (1932), S. 450-478: 451 fI.; J. HanpscHiN, Die Modaltheorie und
Carl Appels Ausgabe der Gesiinge von Bernart de Ventadorn, Medium Aevum 4 (1935),
S. 69-82: 70 ff.; H. HusmMaNN, Das System der modalen Rhythmik, AfMw 11 (1954),
S. 1-38; F. GennricH, Rhythmik der ars antiqua (Musikwiss. Studienbibliothek,
hg. von F. Gennrich, Heft 8), Darmstadt 1957.

2 Vgl. 5. 46 Anm. 2.

3 Vgl. S. 62.
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Die modale Interpretation haben zu Beginn des Jahrhunderts Pierre
Aubry und Jean Baptiste Beck, im Anschlul an Friedrich Ludwigs
Enthiillung der modalen Rhythmik und Notation in den mittelalter-
lichen Motetten, zunichst fiir die Troubadours- und Trouvéres-Melo-
dien aufgestellt. 20 Jahre spiiter wurde sie, besonders durch Fried-
rich Gennrich, auch fiir den deutschen Minnesang iibernommen und
seither durch eine Reihe von Forschern (u. a. Handschin, Husmann,
Aarburg, nun auch Jammers) weitergetragen und modifiziert.

Zunichst postulierte diese Lehre gleichsam die Allgiiltigkeit des
modalrhythmischen Systems, das weit differenzierter und im einzelnen
festgelegter erscheint als das Riemannsche. Nach einem anfangs sehr
schroffen Kontrast zwischen Fiir und Wider (u. a. Beck gegen Riemann;
Gennrich gegen Heusler, Moser, Biitzler), in welchem die Starrheit der
Positionen am echten Fortschritt hinderte, haben erst in jiingster Zeit
auch einige ihrer Verfechter zu objektiver Kritik angesetzt (Handschin,
Husmann, Taylor) und von hier aus versucht, eine neue zeitlich-rium-
lich-gattungsmiBige Definition des modalen Begriffes zu finden.

Zu den methodischen Grundlagen ist folgendes vorauszuschicken: Die
modale Lesung der deutschen Melodien ist bisher nur als Analogie zu der
als modal postulierten Rhythmik der romanischen Lieder erschlossen
worden. Man stitzt sich dabei auf die Tatsache der Kontrafakturen.
Die modale Lesung der romanischen Melodien wiederum griindet sich
a) auf die mittellateinischen Theoretiker, b) auf die wenigen in mensu-
raler Schrift notierten Quellen solcher Lieder.

Somit zeigt sich bei nidherer Betrachtung eine Kette meist kausal
miteinander verkniipfter Fragwiirdigkeiten, die sich etwa in folgenden
Stichworten darstellen 1aft:

1. Wie weit sind Ludwigs Ergebnisse giiltig ?

2. Ist die modale Lesung romanischer Lieder berechtigt ?

3. Wie weit sind die mensuralen Umschriften beweiskraftig ?

4. Sind die Theoretiker zuverlissig? Wie verhilt sich die Theorie zur
Musizierpraxis, vor allem zur weltlichen ?

5. Ruht die modale Lesung deutscher Melodien auf brauchbaren Metho-
den ? Wie weit ist die musikalische Kontrafaktur gesichert ? Wie steht
es mit den eigenstiindigen deutschen Melodien ? '

Die Frage, ob der Rhythmus hier iiberhaupt zur ,Komposition® gehért,
ob er ein struktureller Bestandteil der westlichen und deutschen Minne-
lieder ist und inwiefern es also berechtigt sein kann, nach einem ein fiir
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allemal festgelegten Rhythmus zu suchen, wurde bereits ausgesprochen!
und wird am Ende noch einmal zu priifen sein.?

Hinzu kommen auch fiir den, der das modale System schlieBlich
annimmt, etliche Anwendungsschwierigkeiten, die den Einzelfall (vor
allem die Wahl des Modus) oder grundsitzliche Punkte des Verfahrens
(z. B. Rhythmisierung des 3. Modus, Moduswechsel, Probleme der Takt-
schreibung auch hier) betreffen. Suchen wir nun, soweit das méglich ist,
jedes Glied dieser Kette ins Auge zu fassen und auf seine Haltfestigkeit
zu priifen.

2. GRUNDLEGUNG DURCH FRIEDRICH LUDWIG

Die modale Interpretation der Melodien des Minnesangs geht im
engeren Sinne auf Friedrich Ludwig zuriick. Er hatte in griindlichem
Studium eines gewaltig umfangreichen Handschriftenmaterials die Be-
sonderheiten der modalen Notation in den mehrstimmigen Motetten
erforscht und die Prinzipien ihrer Ubertragung nach der Moduslehre
der mittellateinischen Theoretiker im einzelnen ausgearbeitet.

Was das Ludwigsche Verfahren allgemein und seine modalen Uber-
tragungen im einzelnen betrifit, so fehlt m. W. bis heute eine griind-
liche Nachpriifung. Ansitze zu einer kritischen Stellungnahme finden
sich vor allem bei R.v. Ficker und J. Handschin, allerdings nur auf
Teilgebiete beschrinkt (St. Martial-Organa, Notre Dame-Organa) und
nirgends in iibersichtlicher Zusammenfassung, sondern verstreut in
einzelnen Publikationen.

Im groflien und ganzen haben die Forscher, und das mit Recht, Lud-
wigs umfassender Materialkenntnis vertraut; inzwischen sind jedoch in
der musikalischen Mittelalterforschung so viele neue Fragen gestellt und
neue methodische Ansatzmiglichkeiten gesehen worden, daB es zumin-
dest berechtigt, vielleicht notwendig wire, manche frither getane und
richtig erschienene Arbeit heute noch einmal zu tun.

F. Ludwig ging, wie spiter auch Beck und Gennrich fiir die Monodien,
von der Notenschrift der Quellen und von den Traktaten aus; er ge-
langte so zu Ubertragungen, die er als voll verbindlich ansah. Die Musik

1 Siehe S. (53 f., 56 £.,) 60 {I.

28.1931%

3 Vor allem: F. Ludwig, Repertorium organorum recentioris et motetorum vetustis-
simi stili, Halle 1910.
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wurde gleichsam ihrer Aufzeichnung untergeordnet. Wie sein Schiiler
Beck! behandelte Ludwig die Quellen unter dem Aspekt der Fort-
schrittsentwicklung der Schrift (hin auf eine optimale Priizision im
heutigen Sinne) und sah ihre Ubertragung in moderne Notenschrift als
das Endziel an. Damit ist seine Auffassung ganz von den heutigen
Gegebenheiten bestimmt: Sie bedeutet das Transponieren des uns ge-
wohnten, durchorganisierten und schulmiBig konsolidierten Verhilt-
nisses zwischen Notations- und Kompositionstheorie, Notationspraxis
und musikalischer Wiedergabe in eine Epoche, die (von der Mehrstim-
migkeit her gesehen) den Ubergang von schriftlosem, weitgehend frei
gestaltendem Musizieren als primir-musikalischer Betiitigung zur werk-
miBigen, verbindlich niedergelegten Komposition darstellt ; eine Epoche,
die in ihrer entscheidenden Phase, im 13. Jahrhundert, in Praxis und
Theorie mit allen Mitteln darum rang, das Ziel gemeinschaftlich an eben
jenen verschiedenen Seiten des musikalischen Werkes, die von Haus aus
eine Einheit sind, zu bewiltigen. Ludwigs methodisch-geschichtlicher
Irrtum ist einmal, dafl er Theorie, Notenschrift und praktische Auffiih-
rung sowohl voneinander isolierte als auch —in der genannten Folge —in
ein festes Kausalverhiltnis stellte, und zum andern die Verallgemeine-
rung zum System,

Aufzukliren gilt es vor allem die Widerspriiche zwischen dem von
Ludwig vorgelegten theoretischen und praktischen Quellenmaterial,
den von ihm ausgearbeiteten Ubertragungsregeln und schlieBlich seinen
eigenen Ubertragungen. Es gilt, die Gegensitzlichkeit einzelner Theo-
retikeraussagen nicht durch geeignete ,,Interpretation® zu beseitigen,
sondern aufzukliren und zu bewerten. Auch die verschiedenen Schreib-
praktiken der einzelnen Hss.? wird man stirker beachten miissen. Beson-
ders anfechtbar scheint Ludwigs Taktvorstellung und -verwirklichung.

Uber die begrenzte Zustindigkeit der Schriftsteller sprach Ludwig
sich deutlich aus: ,,In der (erst in einer Zeit der fortgeschritteneren
Motetten-Komposition formulierten und iiberlieferten) Lehre der Theo-
retiker . . ., die uns auch in der spiiteren Zeit iiber die Komposition der
,Organa‘, der Conductus und der frithesten Motetten so gut wie nichts
von Bedeutung sagen, blieben aus diesen Rhythmen nur einige Schemen
iibrig, die in der Praxis namentlich bei der jedesmaligen rhythmischen
Neueinrichtung der Tenores gebraucht wurden, die uns aber den Reich-

1 Siehe S. 61 f.
2 F. Ludwig, Repertorium S. 47.
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tum der Rhythmik eines Perotin und noch viel weniger den der noch
ungebundeneren Rhythmik eines Leonin nicht entfernt ahnen lassen.*?
Gleichwohl stammt von Ludwig die Anregung, auch Monodien des 12.
und 13. Jahrhunderts modal zu iibertragen. Allerdings bezieht er sie ein-

schrinkend nur auf ,,grofle Gruppen der einstimmigen Lieder dieser Zeit,

zum mindesten die franziésischen Lieder des 12. und 13. Jahrhunderts*.?

Was die rhythmische Lesung der deutschen Melodien betrifft, so ver-
hielt sich Ludwig ziemlich unentschieden.?

3. DIE ANWENDUNG DER MODALTHEORIE AUF DIE
TROUBADOURS- UND TROUVERES-MELODIEN 4

Ausgaben:

P. Aubry, Cent motets du XIII® siécle, publiés d’aprés le manuscrit Ed. IV. 6. de
Bamberg, 3 vol., Paris 1908 (1: Reproduction phototypique du manuserit original;
2: Transcription en notation moderne et mise en partition; 3: Etudes et commentaires)

P. Aubry, Le Chansonnier de ’Arsenal (Trouvéres du XII®-XIII® siécle). Reproduction
phototypique du manuscrit 5198 de la Bibliothéque de ’Arsenal. Transcription du
texte musicale en notation moderne par P. Aubry, Introduction et notices par
A. Jeanroy, Paris 1909 ff. (in Lieferungen)

J. B. Beck, Le Chansonnier Cangé, 2 Bde, Paris-Philadelphia 1927 (siche LV ,Beck,
Corpus Cantilenarum®)

J. B. Beck, Le manuscrit du Roi, 2 Bde, London-Oxford-Philadelphia 1938 (siche LV
,Beck, Corpus Cantilenarum‘)

Schriften:

P. Aubry, La rythmique musicale des troubadours et des trouvéres, Revue musicale
1907 (war nicht erreichbar)

P. Aubry, Trouvéres et Troubadours (Les maitres de la musique), Paris 1909

J. B. Beck, Die modale Interpretation der mittelalterlichen Melodien, besonders der
Troubadours und Trouvéres, Cicilia, StraBburg Juli 1907 (war nicht erreichbar)

J. B. Beck, Die Melodien der Troubadours, Strallburg 1908 (siehe LV)

J. B. Beck, Der Takt in den Musikaufzeichnungen des XII. und XIII. Jahrhunderts,
vornehmlich in den Liedern der Troubadours und Trouvéres, in: Riemann-Fest-
schrift, Leipzig 1909, S. 166-184

J. B. Beck, La musique des troubadours, Etude critique (Les musiciens célebres), Paris
(1910)

J. B. Beck, Zur Aufstellung der modalen Interpretation der Troubadoursmelodien,
SIMG 12 (1910/11), S. 316-323; mit Entgegnung von J. Wolf, ebenda S. 323 f.

1 ¥. Ludwig, Repertorium S, 50.

2 Ebenda S. 55.

3 Hierzu siehe S. 135.

4 Angaben iiber den Bestand an romanischen Melodien und Nachweis von Hss.-
Verzeichnissen finden sich vorn S. 41.
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F. Ludwig, Zur ,modalen Interpretation’ von Melodien des 12. und 13. Jahrhunderts,
ZIMG 11 (1909/10), S. 379-382

H. Riemann, Die Beck-Aubrysche modale Interpretation der Troubadour-Melodien,
SIMG 11 (1909/10), S. 569-589.

F. Ludwig vermittelte die Kenntnis und Technik der modalen Rhyth-
misierung neutral (quadratisch) notierter Stiicke, d. h. in erster Linie
der mehrstimmigen Motetten, seinem Schiiler J. B. Beck und dem
Franzosen P. Aubry. Beide wandten das Verfahren auf die Monodien
der Troubadours und Trouvéres an und verkiindeten um 1907 - also
noch vor Ludwigs entscheidenden Veréffentlichungen iiber Rhythmik
und Notation der Motetten — nahezu gleichzeitig, doch getrennt, das
modale Prinzip als den Schliissel zur Rhythmik jener Chansons.! Beide
beanspruchten es als geistiges Eigentum fiir sich,? jedoch wohl unberech-
tigt, da beide Ludwig verpflichtet waren.

PIERRE AUBRY

Aubry stellte sich von Anfang an® gegen Riemanns Lehre von der
Viertaktperiode, die véllig an den Lehren der ma. Theoretiker vorbei-
gehe und an die Stelle des schipferischen Gedankens ein starres oder
bestenfalls nach starren Regeln variierbares Schema setze. Zunichst

! P. Aubry, La rythmique musicale, Paris 1907; J. B. Beck, Die modale Interpre-
tation, Straflburg 1907.

% Der Streit Beck-Aubry um die Urheberschaft des Verfahrens, einstimmige Melodien
modal zu lesen, spielte sich zundchst auf privater und literarischer Ebene ab (siche
P. Aubry, Trouvéres et Troubadours, S. 192 Anm. 1: J. B. Beck, Die Melodien, S. 84
Anm. 4; P. Aubry, Lettre ouverte & M. Maurice Emmanuel sur la rythmique musicale
des trouvéres, Revue musicale 1910). Dann kam es zu einem ehrengerichtlichen ProzeB,
den Beck 1910 gewann. Aubry mufite die 1. Auflage seines Buches ,Trouvéres et Trou-
badours® einstampfen lassen und in der 2. Auflage (1910) auf S. 1 einen Vermerk zur
Satisfaktion Becks anbringen. Kurz darauf, bei der Vorbereitung auf ein Duell, ver-
ungliickte Aubry tédlich (1910). Beck emigrierte wenig spiter nach Amerika, Zwei Jahr-
zehnte danach machte auch F. Gennrich Anspriiche geltend, allerdings nur am Rande
(F. Gennrich, Lateinische Kontrafakta altfranzosischer Lieder, ZfrPh 50, 1930, S. 187
bis 206: 195 Anm. 1), und schrieb zur Erwiderung auf Beck, der die stillschweigende
Ubernahme seiner Ubertragungen durch Gennrich geriigt hatte: ,,Beck war zu gleicher
Zeit wie ich Schiiler von Prof. Ludwig, wir wurden gemeinsam in Vorlesungen und
Ubungen in die Geheimnisse der ,Modi‘ und deren Ubertragung eingeweiht. Gern sei
Beck die Prigung des Ausdrucks ,modale Interpretation' zugestanden; meine Uber-
tragungen jedoch, die samt und sonders auf Photographien der Hss. selbst beruhen . . .,
stehen in keinerlei Zusammenhang mit den Ubertragungen Becks . . ..

# P. Aubry, Les plus anciens monuments de la musique francaise (Mélanges de musi-
cologie critique), Paris 1905, S. 11; P. Aubry, Trouvéres et Troubadours (1909), S. 189.
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itbertrug er zwar irrtiimlich alle Stiicke, auch die rhythmisch indifferent
sowie die scheinbar mensural notierten, nach franconischen Regeln, also
in mensuralem Sinne.! In einzelnen Fillen, sofern das Original in ,,Lon-
gen* und ,,Breven* (im Wechsel q B oder ®H) notiert ist, decken sich
Aubrys damalige Ergebnisse weitgehend mit den spiteren modalen
Ubertragungen Becks und Gennrichs. Bei jenen Melodien hingegen, in
denen (auBler Ligaturen) nur eine Notenform (kaudiert oder unkaudiert)
erscheint, kam Aubry zu rhythmisch starren und unglaubhaften Gebilden.
Von dieser mensuralen zu der neuen modalen Deutungsweise kam

Aubry, wie er schreibt, wihrend der Arbeit am Bamberger Motetten-
kodex im Friithjahr 1907, und zwar durch folgende ﬁberlegung, Ldie
einer logischen Schlufifolgerung sehr nahekomme®:? er ging aus von
solchen Sammelhandschriften (z. B. Paris B. N. mss. frangais 844 und
12615), die in quadratischer Notation sowohl Trouvéresgesinge (als A
bezeichnet) als auch Motetten (B) enthalten, und ferner von den parallelen
Motettenhandschriften, die in franconischer Notation klar mensuriert
sind (C). Von hier aus postulierte er das rhythmische Prinzip der Motetten
auch fiir die einstimmigen Melodien nach folgender Analogie:

A=B

B C

A = C, das heiBit:
1. die Gesinge der Troubadours und Trouvéres sind rhythmisch ge-
baut, 2. sie sind nach denselben Prinzipien rhythmisch gebaut wie die
Motetten des 13. Jahrhunderts.

Hiermit zeigt sich, daBl Aubrys Verfahren im Umrifl dem Becks ent-

spricht: Ausgangspunkte und Schlufifolgerungen sind die gleichen.

Jean BapristE BEcK

In seinem Buche ,Die Melodien der Troubadours® (1908) legte Beck
die Ergebnisse seiner umfangreichen Vorarbeiten fiir die Herausgabe
jener Melodien der Offentlichkeit vor.3 Die Grundgedanken seines moda-
len Ubertragungsverfahrens faffite er vorweg in dem Aufsatz ,Die

1 P. Aubry, Les plus anciens monuments.

% ,,Qui ressemble fort & un syllogisme*, P. Aubry, Trouvéres et Troubadours (1909),
S.191.

3 Die Ausgabe selbst, die man dem vollstiindigen Titel nach (s. LV) schon hier ver-
muten konnte, wurde erst viel spiiter begonnen (Le Chansonnier Cangé 1927, Le manu-

scrit du Roi 1938).
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modale Interpretation . . .° (1907) und spiter noch einmal in dem Auf-
satz ,Der Takt in den Musikaufzeichnungen des 12. und 13. Jahrhun-
derts .. .* (1909) zusammen, dieser ergénzt um die Stellungnahme zu
einigen Kritiken.

Beck hat seinen Standpunkt spiter weitgehend gemiBigt,! vor
allem die Bedeutung des 5. Modus hervorgetan, was spiter Husmann
aufgriff.? Im iibrigen wirkte sich Becks gewandelte Auffassung kaum
auf die uns hier beschiftigende Forschung aus: an sein zuerst benutz-
tes Verfahren und seine ersten Ergebnisse hat Gennrich mit der
modalen Lesung deutscher Melodien angekniipft und ist auf dieser
Linie weitergegangen.

Bei der modalen Interpretation der Troubadours- und Trouvéres-
Gesidnge stiitzte sich Beck vor allem auf zweierlei: 1. auf Notationsver-
hdltnisse, das heiBt zundchst auf die 15 rhythmisch lesbaren (von ins-
gesamt 259 iiberlieferten) Troubadoursmelodien (vgl. vorn S.41), die
in der Tat modal-rhythmisch aussehen, sowie das Nebeneinander qua-
dratisch (also rhythmuslos) notierter Chansons und ebenso notierter
(aber modal zu lesender) Motetten; 2. auf die Traktate der Theoretiker,
vor allem den des Johannes de Grocheo, daneben auch die des Pseudo-
Aristoteles und des Johannes de Garlandia, fiir die musikalische Seite;
in Fragen der Sprachrhythmik zieht er, wenn auch meist am Rande,
die entsprechenden (u. a. schon von Bernoulli zitierten) Stellen aus
Beda, Aurelianus Reomensis, die Admonter ,Regulae de rithmis‘, den
Traktat aus He. Wien 3121, ferner den Traktat ,De diversitate ver-
suum® und schlieflich die ,Ars Rithmicande® aus einer Hs. der Cotton-
schen Bibliothek (British Mus.) heran.? Hauptgewihrsmann fiir Beck
und fiir alle, die ihm auf diesem Forschungsgebiet folgten, ist Johannes
de Grocheo, weil er als der einzige Theoretiker den einstimmigen welt-
lichen Gesang mit einem besonderen Abschnitt in seine Abhandlung
einbezogen hat.

Nach Beck! ist die Anwendung der Modi der einzig richtige Weg, weil

»l. in zahlreichen Handschriften modal gemessene und notierte
Monodien zerstreut sind,

1 J. B. Beck, Le Chansonnier Cangé (1927), Einleitung; vgl. auch H, Husmann, Das
System der modalen Rhythmik, AfMw 11 (1954), S, 1-38: 6.

2 Siehe spiter S. 147f.

3 J. B. Beck, Die Melodien S. 103 fI.

4 J. B. Beck, Die Melodien S. 142 £.
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2. die Trouvéreslieder der Hs. Paris Bibl. Nat. fr. 846 . . . mit wenigen
Ausnahmen in einer Notation niedergeschrieben sind, welcher man den
modal gemessenen Charakter trotz der zahlreichen Schreibereigentiim-
lichkeiten nicht absprechen kann,

3. Lieder in modaler Notation als Monodien erhalten sind, deren Ver-
wendung auch als bestimmt modal gemessene Singstimme in mehr-
stimmigen Kompositionren nachgewiesen ist . . .,

4. der Traktat des Grocheo die modale Messung der einstimmigen
weltlichen Musik bestiitigt und uns bekannte Lieder des Thibaut de
Champagne und des Chatelain de Coucy als Beispiele anfiihrt, und

5. ausdriicklich die Modi behandelt, nach welchen zu seiner Zeit die
gesamte Musik (mit Ausnahme des gregorianischen Chorals) gemessen
und gesungen wurde, und schliellich

6. die Modi als musikalische Hauptrhythmen in derselben Gestait,
in weleher wir sie noch um das Jahr 1300 bei Grocheo finden, schon bei
seinen Vorgingern, Franco, Garlandia, welche als antiqui bezeichnet
werden, Aristoteles, Anonymus VII, und der Discantus positio vulgaris

nachgewiesen sind . . .*.

Die Rhythmik der mensuriert iiberlieferten Melodien und die Lehre
der Schriftsteller scheinen zunichst zwei Stiitzen fiir die modale Uber-
tragung der provenzalisch-franzisischen Gesinge zu sein. Doch wird
sich erweisen, dafl beide nicht die Tragfihigkeit besitzen. die man in
ihnen gesehen hat.

4. DIE FRAGE DER BEWEISKRAFT MENSURALER QUELLEN

Die gewichtige Frage nach der Aussagefidhigkeit der mensuralen Auf-
zeichnung provenzalisch-franzésischer Lieder ist viel umstritten worden,
und vermutlich wird eine endgiiltige Antwort kaum je méglich sein.
Aber wenngleich uns biindige Beweise fehlen, werden wir die von meh-
reren Seiten vorgebrachten Bedenken ernst zu nehmen haben.

Da die bisher nachweisbaren Kontrafakturen durch deutsche Minne-
singer etwa zu gleichen Teilen auf provenzalische und altfranzésische
Vorlagen zuriickgehen,! miissen wir beide Bereiche heranziehen.

Nach Beck (der allerdings einige Quellen noch nicht erfafite) be-
sitzen wir 15 Troubadoursmelodien (von insgesamt 259) in modaler

1 Sjehe S. 156f.
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(Ubergangs-) oder in franconischer Mensuralnotation und ca. 400 Trou-
veéresmelodien (von insgesamt ca. 1400) in Mensuralnotation.! Die Un-
tersuchung der Notation der Hss. fithrte Beck zu den Ergebnissen,?

1. daB die dltesten Musikquellen ma. Lyrik in Metzer Neumen® oder
in Quadratnoten geschrieben wurden;

2. daB die Quadratnotierungen in diesen Quellen ,keine konstanten
Schriftsysteme bilden®;

3. daB ein Teil dieser urspriinglich in Quadratnotenschrift aufgezeich-
neten Melodien im Laufe der Zeit von einzelnen Abschreibern nach
entwickelteren, modalen und mensuralen Notierungssystemen iiber-
tragen wurde;

4. daB wir den Rhythmus der quadratisch notierten Melodien zu
metrischen Texten ,,mithilfe der . . . mensuralen Aufzeichnungen unzwei-
deutig erkennen kinnen®.

Beck nahm an, ,,daBl der Hersteller der in Mensuralnoten iiberlieferten
Fassung den Quadratnoten die richtige Deutung zu geben verstanden
hat*4 und daB ,,derselbe Rhythmus auch fiir die nicht mensuralen Auf-
zeichnungen (derselben Melodie) zu substituieren ist“.®

Fiir die einstimmigen Gesinge haben wir nun mehrere Fragen zu
priifen: Handelt es sich bei den in ,,Longen* und ,,Breven* aufgezeich-
neten Melodien um echte Mensurbedeutung ? Wenn ja: handelt es sich
um die urspriingliche Rhythmik ? Diese beiden ersten Fragen fithren zu
der weiteren: Kommt hier nur die modale (tripeltaktige) Lesung und
nicht etwa auch die geradtaktige in Betracht? Und endlich: Falls
sich fiir diese mensural iiberlieferten Melodien eine der Motettenpraxis
genau parallele modale Rhythmik beweisen 1ilt: wie weit ist damit die
Giiltigkeit des modalen Prinzips fiir alle iibrigen Troubadours- und
Trouveéres-Melodien erwiesen ?

H. RiIEMANN lehnte die streng mensurale Deutung des Wechsels
Longa—Brevis ab und wollte ihn eher im Sinne einer Akzentbezeichnung
verstehen. Er vertrat den Standpunkt,® da wir gute Griinde haben, fiir
die Jahrhunderte, die der franconischen Theorie mit ihrer auf die gbtt-
liche Trinitét bezogenen Tripeltaktlehre vorausgehen, ,,ein Uberwiegen,

1 Vgl S. 41.

2 Beck, Die Melodien S. 82.

3 Hs. Paris BB. N. f. fr. 20050 = X (Beck) bzw. U (Gennrich).

4 Beck, Die Melodien S. 64.

5 Beck, Die Melodien S. 61.

¢ H. Riemann, Die Melodik der Minnesinger, MWbl 36 (1905), S. 761 f.
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wenn nicht gar eine Alleinherrschaft des Dupeltakts anzunehmen.*
Riemann wies darauf hin, daf} die zweisilbigen Versfiille, ,,obzwar immer
noch trochiische oder jambische genannt, ... bekanntlich schon seit
der Zeit des Ambrosius (4. Jh.) an die Stelle der antiken Silbenmessung
(lang und kurz) allmihlich immer mehr die Silbenwigung (schwer und
leicht, akzentuiert und akzentlos, Hebung und Senkung) gesetzt*
hatten. Er war zwar iiberzeugt, daBl der ungleiche Takt dem ganzen Mit-
telalter geldufig gewesen sei, aber im Sinne eines zweiteiligen Taktes
mit ungleichen Zeiten, und dafl gerader und ungerader Takt im Grunde
identisch seien, ndmlich beide aus Hebung und Senkung bestiinden, nur
mit verschieden starker Dehnung der betonten Zeit.! In der bestimmten
Unterscheidung von Longa und Brevis sah er nicht eine Absicht wirk-
licher Mensurierung, sondern vielmehr ,.ein gutes Mittel zur Verdeut-
lichung der rhythmischen Natur der Texte, nimlich durch Markierung
der guten Taktzeiten durch Longae®.? ,,Dal} es in einer Literatur und
in einer Zeit, welche daktylische und anapistische Versbildung iber-
haupt nicht kannte, gar nicht ohne weiteres moglich war, solche als
Neuerung zu bringen, ist ja klar und darum wohl verstindlich, daf der
Komponist bzw. Dichterkomponist ... zu dem Auskunftsmittel der
unterscheidenden Notenformen griff, welche die gleichzeitige Mensural-
musik gelidufig gemacht hatte.*3 Riemanns Uberlegungen sind nicht von
der Hand zu weisen, nur darf man auch sie nicht zu einseitig fassen. Von
seiten der Metriker wurde immer wieder betont, dafl die Wahl zwischen
Zweier- und Dreiertakt eine untergeordnete Rolle spiele; auch Hand-
schin? bemerkt, daf} zwischen | J J i einerseits, | J Jﬁ ‘ und Jﬁ J ‘ ander-
seits kein prinzipieller Unterschied sei, ebenso zwischen | J J |
und | J\ J\ J.‘ |. Bei den deutschen Liedern kénnte diese Frage aller-
dings in einigen Fillen eigene Bedeutung gewinnen.® Riemanns Ansicht
hat sich indes nicht durchgesetzt, sie wurde zur Seite gedringt von der
mensural-modalen Lesung, auf die wir niiher eingehen wollen.

Der zahlenmiBige Anteil der rhythmisch notierten Lieder 148t zu-
nichst an eine allgemeine Verbreitung der Modalrhythmik viel eher bei
den Trouvéres (fast 1/; des Uberlieferten) als bei den Troubadours (ca.

! H. Riemann, Die Melodik der Minnesinger, MWbl 36 (1905), S. 762.

% Ebenda S. 777.

3 Ebenda.

4 J. Handschin, Die Modaltheorie und Carl Appels Ausgabe der Gesinge von Bernart
de Ventadorn, in: Medium Aevum 4 (1935), S. 69-82: 72.

b Vgl spiiter S. 171f.
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6% des Uberlieferten) denken. Man ist versucht anzunehmen, daB es
sich bei diesem provenzalischen Anteil um nachtrigliche Angleichung
an die Modalpraxis handelt, vor allem, wenn man die Hss. betrachtet,
die diese Stiicke enthalten:

Nach Becks Verzeichnis (Melodien S. 88) stehen

8 in Hs. Paris B. N. f. fr. 844 = Hs. W (Beck) bzw. M (Gennrich), die
provenzalische und altfranzésische Lieder enthilt und die nach
Gennrich! in Quadratnotation geschrieben ist,

4 in Hs. Paris B. N. f. fr. 22543 = Hs. R (Beck), einer provenzalischen
Handschrift,

2 in der Motettenhs. Montpellier H 196 = Hs. Mtpl. (Beck) und

Lin Hs. Paris B. N.f. fr. 846 = Hs. O (Gennrich), als einziges proven-
zalisches Stiick in dieser frz. Liedersammlung, die Quadrat- und
Mensuralnotation verwendet.

Duplikate zu diesen Melodien besitzen wir nur in Quadratnotation.
Stellen wir nun die Codices 844 und 846, die zum groBen Teil oder
durchweg Trouvérechansons enthalten, und den Motettenkodex Mont-
pellier als nicht sicher beweiskriftig beiseite, so bleibt nur die Hs. 22543
mit ganzen 4 Melodien in Mensuralschrift itbrig. Diese Handschrift,
deren iibrige 156 Melodien von etwa 6 verschiedenen Schreibern? in
Quadratnoten aufgezeichnet sind, entstand erst um 1300% und ist damit
eine der jiingeren Quellen. Es kommt dazu, daf} in dieser Hs. einige Melo-
dien erst geraume Zeit spiter als der Text geschrieben wurden, wie ihre
graphische Anordnung im Verhiltnis zu Initialen und Randleisten er-
kennen lifit,* und wie es scheint, gehéren zu ihnen gerade auch die 4 in
Longen und Breven notierten Stiicke.

Man kénnte nun denken, dal auch die quadratisch notierten Trou-
badoursmelodien modalrhythmisch zu singen waren, da also die weni-
gen mensuralen (modal-rhythmischen) Melodien zugleich fiir alle ande-
ren zeugen. Die relativ hohe Zahl der rhythmisch aufgezeichneten Trou-
veresmelodien konnte eine solche Vermutung nahelegen.

Hiergegen wurde der Einwand erhoben, dafl die mensuralen Fassungen
der romanischen Melodien nicht den urspriinglichen Rhythmus wieder-
geben miissen, sei es, daB man ihnen eine Rhythmik verlieh, die gerade

1 F. Gennrich, Afz. Lieder I, Tiibingen 1955, S. XXIX.
2 J. B. Beck, Die Melodien S. 14.

% Ebenda S. 8.

4 Ebenda S. 45.
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dem Auftraggeber oder auch dem Schreiber zusagte oder die zur Zeit
der Niederschrift allgemein als selbstverstindlich in Mode war, sei es
auch, daB man die Melodien modalrhythmisch redigierte, etwa um sie
in Motetten einzuarbeiten. In solchem Falle konnte der Bestand jener
rhythmisch aufgezeichneten monodischen Sammelhandschriften (be-
sonders Paris B. N. f. fr. 846) entweder aus der Menge der damals be-
kannten Motetten herausgezogen oder aber zum Zwecke einer motetti-
schen Verarbeitung zusammengestellt worden sein.

Beck begegnete diesem Einwand ziemlich allgemein.! Abgesehen von
seinen Ausgangsargumenten, die an dieser Stelle kein neues Gewicht
erhalten,? bringt Beck nur einen weiteren Hinweis auf die Theoretiker,
nach deren Zeugnis die Reformen der Mensuralisten nicht den Rhythmus
an sich betrifen, ,,sondern die signa et regulae ad notandum, die zur
graphischen Wiedergabe, zur Figuration des tatsichlichen Rhythmus
notigen Tonzeichen®.3 Da der GroBteil der Uberlieferung den Rhythmus
nicht erkennen lasse, gebe es zwei Moglichkeiten, zwischen denen zu ent-
scheiden sei: entweder die miindliche Uberlieferung der originalen
Rhythmen der ilteren Chansons und Motets bis zum Punkt ihrer
mensuralen Niederschrift Ende des 13. Jahrhunderts, oder eine latente,
einheitliche, geregelte (eben die modale) Rhythmik der Stiicke, die sich
aus ihrer sprachlichen Komponente (Sprachgebrauch, Bau des Textes,
Verhiltnis von Text und Melodie) habe ableiten lassen.

Selbstverstindlich, so miissen wir erginzen, wire auch fiir diesen
zweiten Fall ein starkes Mitspielen der miindlichen Uberlieferung an-
zunehmen, und Beck selbst scheint zwischen den beiden von ihm ge-
nannten Erklirungsméglichkeiten keinen groBen Unterschied zu
machen, denn die erste (miindliche Uberlieferung der originalen Rhyth-
men bis zur rhythmischen Niederschrift) spricht er nicht weiter an, so
wenig wie die mit ihr verkniipfte weitere Moglichkeit, daBl sich die
rhythmische Vortragsweise im Laufe einer 100jihrigen miindlichen
Tradition geiindert haben kénnte.

1 Ebenda S. 95 f.

2 DaB niimlich a) Monodien und Motetten weitgehend in der gleichen Quadratnota-
tion iiberliefert seien und b) die taktmiBige, modale Rhythmik der Motetten durch die
Aussagen der Theoretiker wie auch durch mensurierte Motettenquellen (Bamberg.,
Montpellier, Darmstadt, Roman de Fauvel) gesichert werde, woraus c) zu schlieflen sei,
daB den beiden Kunstgattungen (Lied und Motette) ,.derselbe rhythmische Charakter
latent innewohne* (Beck, Die Melodien S.95). Identisch ist Aubrys Analogie (vgl.
vorher S. 106).

3 J. B. Beck, Die Melodien S. 96.
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Nach Becks Ansicht spiegelt also jene ,,duflerliche Metamorphose
der Tonzeichen* nicht eine fundamentale Umwandlung des urspriing-
lichen Rhythmus, sondern nur einzelne Stufen der Notenschrift, also
ihren natiirlichen und durch den Fortschritt der Kompositionskunst be-
dingten und mit ihm parallel laufenden Entwicklungsgang.! Die gra-
phische Figuration der relativen Dauerwerte der Noten nach den fran-
conischen Regeln bezeichnet Beck als gewaltigen Fortschritt der Noten-
schreibkunst.? Da F. Ludwig und Beck in einer falschen, zu starren
Weise vom Notenbild und von heutigen Gegebenheiten ausgehen, wurde
bereits dargelegt.?

Gegen die Annahme einer nachtriglichen Modalisierung stellt Beck
aufler seiner Berufung auf die Theoretiker, die von einem solchen Rhyth-
muswandel nichts erwihnen, ein stilistisch-dsthetisches Argument: daB
eine Melodie, die einmal in einem gewissen Rhyhmus geschaffen und
gesungen worden sei, in eine andere Taktart iibertragen auch einen an-
deren Charakter annehme; daBl ihr ganzes Wesen verdndert werde. Des-
halb sei ,.eine prinzipielle Ummodelung simtlicher vor der zweiten
Hilfte des 13. Jahrhunderts bestehenden Gesiange durch eine Schule . . .
nicht nur unwahrscheinlich, sondern geradezu unmaglich.“4

Diesemn Gesichtspunkt ldBt sich entgegnen, dafl es gerade fiir die
rhythmische Abwandlung vorgegebener Melodien die verschiedenartig-
sten Beispiele gibt, von mehrstimmigen Bearbeitungen liturgischer
cantus firmi bis zum Volkslied. Und die in spiteren mensural notierten
Stiicken so reich belegte Vertauschbarkeit von Zweier- und Dreier-
rhythmus, die mit dem Tanz zusammenhingt, diirfte gerade auch in
der ilteren, nicht schriftlich fixierten, frei vorgetragenen Musik eine
Rolle gespielt haben. Dem in der Musik (und in der Kunst iiberhaupt)
so ausgeprigten Grundprinzip des Miteinander von hekannten und
neuen Elementen, von Parallelitit und Kontrast, widerspricht nicht,
sondern entspricht geradezu der Wechsel der Rhythmik, ja die Ver-
dnderung des Charakters einer Melodie, wie sich am Volkslied deutlich
zeigt.® Erst eine komponierte, das heilt vom Urheber verbindlich zu

1 J. B. Beck, Der Takt S. 168.
2 J. B. Beck, Die Melodien S. 86.

3 Siehe S. 61; 102 f.

t J. B. Beck, Der Takt, S. 170.

5 Auch die Mittel der Verzierung, der Variation, der Wiederholung, der SchluB3-
variierung in apertum und cleusum, die Strophigkeit und der Refrain dienen dieser
wirksamen Verquickung des Bekannten mit dem Neuen. — Zur rhythmischen Varia-
abilitit des Volskliedes vgl. Anhang, Beispiel 7.

8 Kippenberg
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Papier gebrachte Musik! bedarf grundsitzlich nicht mehr der Anlehnung
an Vorgegebenes, sondern kann sich souverin von allen Bindungen
losen (soweit die Technik sie nicht vorschreibt) und sich dadurch be-
haupten, daB sie — zunichst als Einmalig-Neues hingestellt — wieder-
holbar ist und in bleibender Gestalt (das heifit im ganzen unverindert)
fortlebt.

HusMANN wies mehrfach darauf hin, daB wir immerhin mit der Mog-
lichkeit rechnen miissen, daf3 die Kopisten einer spiteren Generation
beim Abschreiben rhythmisch neutral notierter Melodien nicht nur den
fortschrittlichen Schreibgepflogenheiten ihrer Zeit folgten, sondern da-
mit auch in gewissem Umfang den Melodien eine neue Rhythmik gaben.
Doch bleibt es bei dieser allgemeinen Feststellung Husmanns. In seinen
vergleichenden Untersuchungen, in denen er von mensurierten Nieder-
schriften ausgeht, scheint er sie im wesentlichen zu vernachlissigen:
denn er geht von der mensuralen Aufzeichnung der Melodien im mehr-
stimmigen Verband aus, der ja eine organisierte Rhythmik erforderlich
machte. Die Frage nach dem urspriinglichen Rhythmus der Melodien
ist durch diese Quellen keineswegs schliissig beantwortet.

Das Argument des Austausches zwischen Motette und Monodie im
13. Jahrhundert, das im AnschluB an Ludwigs Ermittlungen vor allem
F. Gennrich ins Feld gefiithrt hat,? besitzt nach der Auffassung HaND-
scHins fiir die modale Interpretation nur beschrinkte Giiltigkeit: ,,Eine
Anderung des Rhythmus bei der Uberfiihrung der Melodie aus dem
einen in das andere Gebiet wiire an sich nicht ausgeschlossen; wir sehen
an manchen Beispielen, daB solche Anderungen dem Gefiihl des Mittel-
alters viel nitherlagen als dem unseren. Die Hauptsache ist aber, daf3

1 {Jber den Bedeutungsinhalt des Begriffes , komponieren* mul} man sich klar wer-
den. In der Regel wird heute mit diesem Wort gleichermafen die Erfindung mehrstimmi-
ger und einstimmiger Musik bezeichnet (u.a.U. Aarburg, ZfdA 87, 1956, S. 45: ... . . die
kiinstlerische Leistung des ma. Komponisten besteht im Komponieren, in der geschick-
ten Verwendung gingiger Motive"). Genau genommen widerspricht wohl diese An-
wendung des Begriffes seiner geschichtlichen Bedeutung, in der er sich offenbar zu-
niichst bezieht auf das Zusammenstellen zweier oder mehrerer Stimmen, die gleich-
zeitig zu erklingen haben. Dem Wesen nach unterscheiden sich die beiden Vorginge
darin, daf} der eine von schriftlicher Fixierung unabhiingig war (vgl. auch F. Zaminer,
Der Vatikanische Organum-Traktat, Tutzing 1959 [s. LV], 8. 210), wéhrend der an-
dere die Aufzeichnung veraussetzt. In den Biographien der Troubadours ist immer nur
von ,cantar® und trobar‘ die Rede. Dagegen sieche die Anwendung von scomponere' bei
Johannes de Grocheo (vorn S. 18), allerdings mit den grundsitzlichen Einschrankungen
(siehe S. 124 £.).

2 F. Gennrich, Trouvérelieder und Motettenrepertoire, ZEMw 9 (1926/27), S. 8-39;
65-85.
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jener Austausch zwischen Motette und Monodie fast nur eine bestimmte
Klasse der Monodie betrifft, nimlich das franzisische Rondeau und
damit verwandte Refrainformen, also Lieder, welche oft, wenn auch
nicht immer zum Tanz dienten ... Die provenzalische ,canso* steht
aullerhalb des mit der Motette in Austausch stehenden Bereiches;
Adepten der Modaltheorie mégen dies damit erkldren, dal die Motette
ein franzésisches (nordfranzosisches) Produkt ist, doch kann dies nicht
als positives Argument gelten.*!

Zu dieser entschiedenen Stellungnahme verdienen folgende grund-
legende Bemerkungen Handschins erginzt zu werden: ,,Ein . .. Unter-
schied ist, daB die Monodie im EbenmaB eines wohlabgemessenen Stro-
phenbaues erstrahlt, wiihrend in der Motettenstimme die Verse von sehr
unregelmiBiger Linge sind und das Ebenmall durch das Zusammen-
wirken der Stimmen . . . hergestellt wird. Wer beobachtet hat, wie sehr
die mittelalterliche Kunst vom Prinzip der Okonomie oder der ,gleichen
Summe* beherrscht wird, der wird es natiirlich finden, daB die einander
durchkreuzenden unregelmiBligen Perioden der Motettenstimmen in
der Regel die der Silbenzahl entsprechende Linge erhalten, wihrend
umgekehrt ein besonderer Reiz darin bestehen kann, die regelmiBigeren
Versschemata in der Monodie zu dehnen. Innerhalb der Monodie, nicht
innerhalb der Motette wird die Problematik des Verhiltnisses zwischen
Vers und musikalischem Rhythmus greifbar. Auch auf anderen Gebieten
sehen wir Analoges: wie kompliziert sind die rhythmischen Probleme
des ,gregorianischen‘ Chorals im Vergleich zur Mehrstimmigkeit! Ist
nicht unsere Sucht, die Monodie des Mittelalters durchweg taktisch zu
fassen, im letzten Grunde ein AusfluBl unserer ,mehrstimmigen‘ Musik-
auffassungen 7“2

Noch ein Punkt muf beriicksichtigt werden: In vielen Fillen ist der
Gebrauch der Longa und Brevis uneinheitlich, unlogisch und oft auch
graphisch nicht eindeutig. Beck selbst spricht von ,,unregelmifBigem
und unverstindlichem Abwechseln von Longa und Brevis®“,® an anderer
Stelle von ,,zahlreichen Schreibereigentiimlichkeiten*,* und solche Bei-
spiele finden sich in seinen Transkriptionen, in Aubrys Ausgabe ,Les plus

1 J. Handschin, Die Modaltheorie und Carl Appels Ausgabe der Gesinge von Ber-
nart de Ventadorn, Medium Aevum 4 (1935), S. 69-82: 79.

2 Ebenda S. 78. In diesem Bedenken stimmt Handschin grundsitzlich mit Appel (Die
Singweisen Bernarts von Ventadorn, Halle 1934, S. 2 f.) iiberein.

3 J. B. Beck, Die Melodien S. 61.

4 Ebenda S. 142.
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anciens monuments‘ und anderen Faksimile-Editionen zur Geniige - ein
Umstand, auf den vor allem J. Handschin nachdriicklich hingewiesen
hat.! Ahnlich zeigte C. APPEL? aus den von Beck festgestellten 15 Me-
lodien, die in ,,modaler (Ubergangs-) oder in frankonischer Mensural-
notation* iiberliefert sind, drei Fille auf, in denen Becks Rhythmisie-
rung sich nicht mit der Longa-Brevis-Notierung der Hss. decke: Aimeric
de Pegulhan ,Qui la ve en ditz* (Hs. W 185 b, Beck Melodien S. 124),
Bernart de Ventadorn ,A4b joi mou lo vers e.l comens® (Hs. R 57,
Beck S.190) und Marcabru ,L’autrier just’ una sebissa® (Hs. R 5a,
Beck S. 124); in diesem Lied scheint sich nach Appel der Rhythmus
~ — = —— zu ergeben, ,,also statt des Beckschen 2. Modus
vielleicht der Rhythmus J|%J l J_ J\ Jl gJ' | J, der freilich auch
modifiziert wird, indem ein Modus fiir den anderen eintritt, was bei
gleichbleibendem 3/-Takt ja leicht moglich ist*.3

Wie man sieht, ist die Forschungsliteratur keineswegs arm an Be-
obachtungen und kritischen Erwiigungen, die von einer jeglichen
Schematisierung hinweg und auf eine reiche Vielfalt der rhythmischen
Moglichkeiten weisen.

Besonders lassen sich mit alledem nun auch die wichtigen Ergeb-
nisse zusammenbringen, die Hicint ANGLES unlingst vorgelegt hat.4
Anglés kam nach griindlichem vergleichendem Studium der pro-
venzalisch-franzésischen und der spanischen Quellen, der ,Cantigas de
Santa Maria® Alphons des Weisen (Kiénigs von Kastilien 1252-84),5 zu
dem SchluB, ,,dall die Schreiber der uns bekannten provenzalischen und
franzosischen Chansonniers mehr Literaten als Fachleute in der musika-
lischen Notation jener Zeit waren* und daBl demgegeniiber ,,die Ab-
schreiber der Codices des Escorial Fachleute waren auf dem Gebiet der

1,,...daB es sich aber meist nicht um eine konsequente, sondern um eine rudimen-
tire oder sogaryidersprecheude Notation handelt ; manchmal haben wir den Eindruck,
daBl der Notenschreiber oder Sammler experimentiert. Fiir diesen Zustand der Uber-
lieferung, der von Beck (Mel. 64 ff.) nicht mit geniigender Schirfe dargestellt ist, bietet
der sodann von ihm herausgegebene Chansonnier Cangé ein bezeichnendes Beispiel*
(J. Handschin, Die Modaltheorie und Carl Appels Ausgabe S. 77).

2 C. Appel, Rez in DLZ 30 (1909), Sp. 358-362: 361 f.

3 C. Appel, ebenda Sp. 362.

1 H. Anglés, Der Rhythmus der monodischen Lyrik des Mittelalters und seine Pro-
bleme. in: Bericht iiber den 4. Kongrefl der Internationalen Gesellschaft fiir Musik-
wissenschaft zu Basel 1949, Druck Basel o. J., S. 45-50.

5 Die Melodien sind in konsequenter Mensuralnotation in zwei Hss. erhalten, die zu
Lebzeiten des Konigs am kastilianischen Hofe angefertigt wurden (Bibl. Escorial
J.b.2und T.j. 1).
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Mensuralnotation des 13. Jahrhunderts. Sie verstanden es, in der Noten-
schrift einen anmutigen und natiirlichen, sehr vielgestaltigen Rhythmus
zum Ausdruck zu bringen, der uns bis heute in anderen europdischen
Liedersammlungen noch nicht begegnet ist*.! Die aus der mensuralen
Notation gut lesbare Rhythmik dieser kastilianischen Melodien beweist
nach Anglés’ Urteil, daB das bisherige Ubertragungsverfahren in seiner
Starrheit verfehlt und der wirkliche Rhythmus der mittelalterlichen
Lieder (nicht nur der spanischen)? sehr viel differenzierter war. So for-
dert Anglés, im Blick auf die bisherigen Transkriptionen, fiir die volks-
sprachlichen hdfischen Lieder allgemein (romanische und deutsche
Minnelyrik) und die italienischen Laudi ,,im Namen der Kunst und der
vergleichenden Musikwissenschaft dringend eine Gesamtrevision*.
Auch die Frage des Rhythmus in der lateinischen ,,monodischen
Lyrik* des Mittelalters sieht Anglés nicht so einfach, wie andere For-
scher es tun. Er stellte fest, da die nichtsyllabischen Hymnenmelodien,
soweit sie (in Hss. des 14. und 15. Jahrhunderts und in Drucken) in
mensuraler Notenschrift erscheinen, eine sehr unlogische und unsichere
Notation aufweisen. Dies zeige, ,,daB die Abschreiber selbst keine genaue
Vorstellung davon hatten, wie sie in der Notenschrift den rhythmischen
Vortrag ausdriicken konnten, der sich im Laufe der Zeit langsam ein-
gefiihrt hatte'“.* Auch wo man die Mensur spiter nachtrug, sei die No-
tation zwar perfekt bei ungeradem Takt, aber voller Unstimmigkeiten,
sogar in syllabischen Melodien, wo ein gerader Takt ausgedriickt werden
sollte. Nach Anglés zeugen diese Befunde dafiir, ,.daB8 die Hymnen in
jener Zeit in freiem Rhythmus oder schon manchmal ad libitum ge-
sungen wurden. Es nimmt daher wunder zu sehen, mit welcher Leichtig-
keit einige geglaubt haben, dartun zu kénnen — auf Grund des Studiums
der lateinischen Metrik —, dafl die Hymnenmelodien immer in men-
suralem Rhythmus zu singen seien, ob sie syllabisch oder melismatisch

1 H. Angles, S. 48 f.

* Anglés bemerkt, ,,daBl es durchaus abwegig wire zu denken, die alphonsinische
Notation sei ein einzig dastehender und typisch spanischer Fall. Es ist nicht gut még-
lich, daf} Spanien eine auBlergewdhnliche und vereinzelte Stellung eingenommen habe
in der Mensuralnotation, um so weniger, wenn wir bedenken, daB sich am kastiliani-
schen Hofe auch Troubadours und Musiker aus der Provence, aus Frankreich, Italien
und verschiedenen Teilen der Iberischen Halbinsel aufhielten. . . Der Unterschied liegt
darin, daf die auslindischen Schreiber, welche keine Fachleute waren in der Mensural-
notation, solche Schreibungen und rhythmische Zeichen oft ohne jegliche Logik ver-
wendeten.* (Ebenda S. 50).

3 Ebenda S. 48.

4 Ebenda S. 46.
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sind. Dasselbe trifft auf diejenigen zu, die es fiir logisch hielten, alle in
modalem ungeradem Takt zu singen, wenngleich in den Manuskripten
keinerlei Anhaltspunkte hierfiir gegeben sind*.! Es scheint mir ange-
bracht, die wichtigsten uns betreffenden SchluBfolgerungen, die Anglés
aus seiner Untersuchung der alphonsischen Melodien zieht, hier wieder-
zugeben :?

»»1. Der Rhythmus des 6. Modus, der bis dahin nur im Triplum und
Quadruplum der ma. Motetten Verwendung gefunden hatte, wie es
scheint, findet sich auch in der Monodie der Cantigas.

2. Viele Melodien erscheinen in gemischtem modalem Rhythmus. Ich
verstehe unter ,,modus mixtus** die Verbindung von zwei oder mehr
rhythmischen Modi in ein und derselben Melodie.

3. Der gerade Takt kommt in vielen Melodien vor. Dieser Rhythmus,
obwohl er gerade ist, entfernt sich betrichtlich von der Riemann-
schen Theorie.

4. In vielen anderen Melodien erscheint der gerade Takt mit dem un-
geraden verquickt. Das ist vielleicht die wichtigste Entdeckung fiir
die heutige Musikwissenschaft, welche sich bislang darauf ver-
steifte, daf} eine solche Verquickung in der ma. Monodie unméglich
sei. Ein Blick auf das gregorianische Repertorium und auf die Volks-
liedsammlungen wiirde geniigen, um sich zu iiberzeugen, wie hiufig
solche rhythmische Verbindungen in alten und teilweise sehr charak-
teristischen Melodien vorkommen.

5. Wenn in den Cantigas Ligaturen von mehr als drei Noten auftreten,
werden sie nie in der Zeitdauer einer brevis ausgefiihrt.

6. Die Plica war fiir die Spanier immer eine wirkliche Note mit dem-
selben Wert, der der Hauptnote zukommt, von der sie abhingt.

7. Das alphonsische Repertorium beweist ferner, dal die Metrik des
Textes keine allgemeine Norm ist, um einen bestimmten Rhythmus
festzulegen. Das ist ein Punkt, den ich griindlich untersucht habe
zusammen mit meinem ungliicklichen Freund und Mitarbeiter Hans
Spanke.«

,»Bs wire ein grofler Irrtum, sich darauf festlegen zu wollen, die
Troubadourmelodien einzig und allein im geraden Takt oder nur im

1 H. Angles, ebenda S. 46. ) )

? Ebenda S. 49f. (Hervorhebungen von dort iibernommen). Zu der al'lgememen,uber
das spanische Repertoire hinausgehenden Bedeutung dieser Ergebmisse wvgl. S.117
Anm. 2.
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ungeraden Takt zu transkribieren. Es empfiehlt sich eine groBere Vor-
sicht bei Neuausgaben. Es ist nicht angebracht, heutzutage bedeutende
Veréffentlichungen erscheinen zu lassen mit Transkriptionen, die vor
40 oder 50 Jahren gemacht wurden, ohne daBl man sie vorher einer ganz
griindlichen Revision unterworfen hitte. Heute kann man nicht mehr
von Hypothesen sprechen, denn wir verfiigen iiber Tatsachen und
authentische Beweise iiber die Art, wie die ma. Troubadourmelodien
gesungen wurden. Obgleich es nicht méglich ist, die héfischen Melodien
immer mit dem authentischen Rhythmus zu transkribieren, aus Mangel
an einer hinreichenden Notation, so kénnen wir doch immerhin einen
edleren und dem urspriinglichen mehr oder weniger nahestehenden
Rhythmus in Vorschlag bringen.*

Soweit Angles iiber die von ihm freigelegten Befunde und die zu
ziehenden Folgerungen. Es diirfte offensichtlich sein, daB jene men-
sural notierten und rhythmisch sehr differenzierten kastilianischen Me-
lodien zu der hier verhandelten Sache gewichtige Zeugen sind.! Ein-
dringlich fordern sie, da Anglés sich zuniichst auf vorliufig-grundsitz-
liche Mitteilungen und Anregungen beschrinkt, zu weiterem griind-

lichem Quellenstudium und in die Breite gehendem systematischem Ver-
gleich heraus.

5. DAS ZEUGNIS DER THEORETIKER

Von den mittelalterlichen Lehrschriften iiber die Verskunst? wird die
musikalische Seite der Lyrik in der Regel vernachlissigt. Diese Tatsache
ist bemerkenswert, denn sie unterstreicht die Autonomie des Versbaues,
die man in neuerer Zeit zugunsten einer Vorherrschaft der musikalischen
Seite einengen wollte. Uber den sanglichen Vortrag der frithmittelalter-
lichen Hymnen erfahren wir durch einige Schriftsteller, daB er, dem
Bau der Texte entsprechend, antiken Metren folgte; so schreibt BEpa :3

item ad formam trochaici metri canunt hymnum de die iudicii ( Apparé-
bit répentina Dies mdgna démini),
oder

ad instar iambici metri pulcherrime factus est hymnus ille praeclarus
O réx aetérne déminé Rerdm credtor 6mniiim

! Siehe auch spiter S. 193.
# Siehe die Aufzihlung bei Beck, Die Melodien S. 103 ff.
8 Ars metrica, hg. v. H. Keil, Grammatici Latini Bd. 7, Leipzig 1878, S. 258 £.
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und AURELIANUS REOMENSsIs:!

Rhythmus namque metris videtur esse consimilis: quae est modulata
verborum compositio, non metrorum examinata ratione, sed numero
syllabarum, atque a censura ditudicatur aurium, ut pleraque Ambro-
siana carmina . . .

Da in den antiken Metren eine Liinge die doppelte Dauer einer Kiirze
zihlte, glaubt man meist, fiir die hier gemeinten Gesinge Dreiertakt
annehmen zu kénnen.?

DANTE hat in seiner Schrift ,De vulgari eloquentia‘® ausfiithrlich den Bau
der altitalienischen Lyrik behandelt und auch den der provenzalischen
Dichtung beriihrt, gibt uns aber keine Aufschliisse zum musikalischen
Rhythmusproblem. Leider fehlt der fiir unsere Fragen wahrscheinlich
wichtigste Teil, das 4. Buch, das iiber den ,Rythimus® handeln sollte.

Kunde von der Modaltheorie besitzen wir durch die mittellateinischen
Musikschriftsteller. Soweit bekannt, waren sie Kleriker, und ihr Feld
sind die Liturgie und die geistliche Mehrstimmigkeit. Auf diese mehr-
stimmige Musik bezieht sich ausschliefilich ihre Moduslehre, nach wel-
cher Bellermann, Jacobsthal und F. Ludwig das modale Ubertragungs-
verfahren ausgearbeitet haben. Einzig JonaANNES DE GrocrEo (2. Hilfte
des 13. Jahrhunderts) geht in seinem Traktat* auch auf die weltliche
Vokal- und Instrumentalmusik ein und ist damit fiir unser Problem der
wichtigste Gewihrsmann. Auf ihn beruft sich allgemein, wer die Modal-
rhythmik fiir die mittelalterliche Monodie in Anspruch nimmt.

Indes scheint auch er kein unmittelbares oder eindeutiges Zeugnis
itber die monodische Rhythmik abzugeben, und vor allem ist bei ihm
von einer modalen Rhythmik der weltlichen Chansonmusik nicht aus-
driicklich die Rede.

Priifen wir, was uns Grocheo® zu diesem Punkte mitteilt.

Zuniichst zur Einteilung der Musik. Von einigen werde die Musik in mu-
sica plana (oder nicht-mensurale Musik) und mensurale Musik eingeteilt :5

1 Gerbert, Scriptores Bd. 1, S. 33 f.

2 Siehe jedoch die Einwinde von H. Anglés, vorher S. 117 f.

8 Dante, De vulgari eloquentia, hg. von Ludovicus Bertalot, Friedrichsdorf bei
Frankfurt/M. 1917.

1 Herausgegeben von E. Rohloff, Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo, Leip-
zig 1943 (hiernach wird zitiert. Mit der Ubersetzung halte ich mich nicht immer an
Rohloff); zuvor, ebenfalls mit Ubersetzung, herausgegeben von J. Wolf, Die Musik-
lehre des Johannes de Grocheo, SIMG 1 (1899), S. 65-130.

5 Ich behalte die iiblich gewordene, streng gesehen unkorrekte Benennung .,Grocheo®
bei.

6 Grocheo (Rohloff) S. 47, Z. 13 fI.
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.« . per planam sive immensurabilem intelligentes ecclesiasticam, quae
secundum Gregorium pluribus tonis determinatur. Per mensurabilem in-
tellegunt illam, quae ex diversis sonis simul mensuratis et sonantibus ef-
Jicitur, sicut in conductibus et moletis.

Sed si per immensurabilem intellegant musicam nullo' modo mensu-
ratam., immo totaliter ad Libitum dictam, deficiunt, eo quod quaelibet
operatio musicae et cuiuslibet artis debet illius artis regulis mensurari.
Si autem per immensurabilem non ita praecise mensuratam intellegant,
potest, ut videtur, ista® divisio remanere.

»»Sie verstehen unter musica plana oder nicht-mensuraler Musik die
kirchliche, die nach Gregor durch mehrere (Kirchen-)Téne bestimmt
wird. Unter mensuraler Musik verstehen sie jene, welche aus ver-
schiedenen zugleich gemessenen und erklingenden Ténen hervorge-
bracht wird, wie in den Kondukten und Motetten.

Wenn sie aber unter nicht-mensuraler Musik eine auf keine Art
gemessene, ja ginzlich nach Belieben vorgetragene Musik verstehen,
gehen sie fehl, weil jede Titigkeit der Musik und iiberhaupt jeder
Kunst nach den Regeln jener Kunst gemessen werden muB3, Wenn sie
hingegen unter nicht-mensuraler Musik eine nicht so genau gemessene
verstehen, kann, wie man sieht, diese Einteilung verbleiben.

Grocheo selbst teilt die Musik, welche die Leute in Paris gebrauchen
(qua utuntur homines Parisiis), in drei Gattungen:
musica vulgaris (= einstimmige weltliche Musik),
musica mensurata (= mehrstimmige geistliche Musik),
musica ecclesiastica (= liturgische Musik):3
Unum autem membrum dicimus de simplici musica vel civili, quam
vulgarem musicam appellamus; aliud autem de musica composita vel
regulari vel canonica, quam appellant musicam mensuratam. Sed tertium
genus est, quod ex istis duobus efficitur et ad quod ista duo tamquam ad
melius ordinantur. Quod ecclesiasticum dicitur et ad laudandum creato-
rem deputatum est.
In der ersten Einteilung. der sich Grocheo selbst nicht anschlieBt, ist
das Vorhandensein einer nicht-mensuralen, d. h. offensichtlich rhyth-

1 ' Wolf las ,ullo® (s. Rohloff S. 47, Anm. 24); nach ihm zitierte u. a. Beck, Die Melo-
dien S. 142 (vgl. zu dieser Feststellung auch J. Handschin, Die Modaltheorie und
Carl Appels Ausgabe . . ., S. 80).

? Wolf las ,nulla’ statt .ista’ (in Hs. D schlecht lesbar, s. Rohloff S. 47, Anm. 27);
hiernach interpretierte auch J. Handschin, Die Modaltheorie S. 80.

3 Grocheo S. 47, Z. 35.
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und AURELIANUS REOMENSIS:!

Rhythmus namque metris videtur esse consimilis: quae est modulata
verborum compositio, non metrorum examinata ralione, sed numero
syllabarum, atque a censura diiudicatur aurium, ut pleraque Ambro-
siana carmina . . .

Da in den antiken Metren eine Linge die doppelte Dauer einer Kiirze
zihlte, glaubt man meist, fiir die hier gemeinten Gesinge Dreiertakt
annehmen zu kénnen.?

DanTE hat in seiner Schrift ,De vulgari eloquentia‘® ausfiihrlich den Bau
der altitalienischen Lyrik behandelt und auch den der provenzalischen
Dichtung beriihrt, gibt uns aber keine Aufschliisse zum musikalischen
Rhythmusproblem. Leider fehlt der fiir unsere Fragen wahrscheinlich
wichtigste Teil, das 4. Buch, das iiber den ,Rythimus‘ handeln sollte.

Kunde von der Modaltheorie besitzen wir durch die mittellateinischen
Musikschriftsteller. Soweit bekannt, waren sie Kleriker, und ihr Feld
sind die Liturgie und die geistliche Mehrstimmigkeit. Auf diese mehr-
stimmige Musik bezieht sich ausschlieBlich ihre Moduslehre, nach wel-
cher Bellermann, Jacobsthal und F. Ludwig das modale ﬂbertragungs-
verfahren ausgearbeitet haben. Einzig JoraANNES DE GrocuEO (2. Hilfte
des 13. Jahrhunderts) geht in seinem Traktat® auch auf die weltliche
Vokal- und Instrumentalmusik ein und ist damit fiir unser Problem der
wichtigste Gewdhrsmann. Auf ihn beruft sich allgemein, wer die Modal-
rhythmik fiir die mittelalterliche Monodie in Anspruch nimmt.

Indes scheint auch er kein unmittelbares oder eindeutiges Zeugnis
itber die monodische Rhythmik abzugeben, und vor allem ist bei ihm
von einer modalen Rhythmik der weltlichen Chansonmusik nicht aus-
driicklich die Rede.

Priifen wir, was uns Grocheo® zu diesem Punkte mitteilt.

Zunichst zur Einteilung der Musik. Von einigen werde die Musik in mu-
sica plana (oder nicht-mensurale Musik) und mensurale Musik eingeteilt :6

! Gerbert, Scriptores Bd. 1, S. 33 £,

% Siehe jedoch die Einwinde von H. Anglés, vorher S. 117 f.

9 Dante, De vulgari eloquentia, hg. von Ludovicus Bertalot, Friedrichsdorf bei
Frankfurt/M. 1917.

* Herausgegeben von E. Rohloff, Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo, Leip-
zig 1943 (hiernach wird zitiert. Mit der Ubersetzung halte ich mich nicht immer an
Rohloff); zuvor, ebenfalls mit Ubersetzung, herausgegeben von J. Wolf, Die Musik-
lehre des Johannes de Grocheo, SIMG 1 (1899), S. 65-130.

% Ich behalte die iiblich gewordene, streng gesehen unkorrekte Benennung ,,Grocheo®
bei.

8 Grocheo (Rohloff) S. 47, Z. 13 ff.
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... per planam sive immensurabilem intelligentes ecclesiasticam, quae
secundum Gregorium pluribus tonis determinatur. Per mensurabilem in-
tellegunt illam, quae ex diversis sonis simul mensuratis et sonantibus ef-
Jicitur, sicut in conductibus et motetis.

Sed si per immensurabilem intellegant musicam nullo' modo mensu-
ratam, immo totaliter ad libitum dictam, deficiunt, eo quod quaelibet
operatio musicae el cuiuslibet artis debet illius artis regulis mensurari.
Si autem per immensurabilem non ita praecise mensuratam intellegant,
potest, ut videtur, ista® divisio remanere.

,»Jie verstehen unter musica plana oder nicht-mensuraler Musik die
kirchliche, die nach Gregor durch mehrere (Kirchen-)Téne bestimmt
wird. Unter mensuraler Musik verstehen sie jene, welche aus ver-
schiedenen zugleich gemessenen und erklingenden Ténen hervorge-
bracht wird, wie in den Kondukten und Motetten.

Wenn sie aber unter nicht-mensuraler Musik eine auf keine Art
gemessene, ja ginzlich nach Belieben vorgetragene Musik verstehen,
gehen sie fehl, weil jede Titigkeit der Musik und iiberhaupt jeder
Kunst nach den Regeln jener Kunst gemessen werden mufl. Wenn sie
hingegen unter nicht-mensuraler Musik eine nicht so genau gemessene
verstehen, kann, wie man sieht, diese Einteilung verbleiben.*

Grocheo selbst teilt die Musik, welche die Leute in Paris gebrauchen
(qua utuntur homines Parisiis), in drei Gattungen:
musica vulgaris (= einstimmige weltliche Musik),
musica mensurata (= mehrstimmige geistliche Musik),
musica ecclesiastica (= liturgische Musik):®
Unum autem membrum dicimus de simplici musica vel civili, quam
vulgarem musicam appellamus; aliud autem de musica composita vel
regulari vel canonica, quam appellant musicam mensuratam. Sed tertium
genus est, quod ex istis duobus efficitur et ad quod ista duo tamquam ad
melius ordinantur. Quod ecclesiasticum dicitur et ad laudandum creato-
rem deputatum est.
In der ersten Einteilung, der sich Grocheo selbst nicht anschlieBt, ist
das Vorhandensein einer nicht-mensuralen, d. h. offensichtlich rhyth-

1 Wolf las ,ullo* (s. Rohloff S. 47, Anm. 24); nach ihm zitierte u. a. Beck, Die Melo-
dien S.142 (vgl. zu dieser Feststellung auch J. Handschin, Die Modaltheorie und
Carl Appels Ausgabe . . ., S. 80).

? Wolf las ,nulle* statt ,ista* (in Hs. D schlecht lesbar, s. Rohloff S. 47, Anm. 27);
hiernach interpretierte auch J. Handschin, Die Modaltheorie S. 80.

3 Grocheo S. 47, Z. 35.
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misch nicht festgelegten und nicht festlegharen Musik (musica immen-
surabilis) ausdriicklich, in der zweiten, Grocheos eigener Einteilung
implicite enthalten durch die Gegeniiberstellung von musica vulgaris
und musica mensurata, wonach die erstere also nicht mensurata wire,
Er méchte sie jedoch nicht .immensurabilis®, sondern ,non ita praecise
mensurata® nennen. Da Grocheo unter musica mensurata, iibereinstim-
mend! mit der von ihm zuerst erwithnten Einteilung, eindeutig die (geist-
liche) Mehrstimmigkeit versteht, die er dort definiert:2

quae ex diversis sonis simul mensuratis et sonantibus efficitur, sicut in
conductis et motetis,

kénnte diese Stelle hichstens mit Berufung auf Verwandtschaft zwi-
schen Conductus und Troubadourgesang als Beleg fiir dessen mensurale
beziehungsweise modale Rhythmik aufgefalt werden. Andererseits gilt
grundsitzlich, dafl die Theoretiker nicht immer der Vielfalt der Praxis
gerecht werden kénnen, da sie stets auf logische Geschlossenheit und
Knappheit ihres Systems bedacht sind, wofiir ein Beispiel folgen wird.?
Hinzu kommen von den Theoretikern selbst geduBerte Vorbehalte. So
verlangt Grocheo zwar die Regel in jeder Kunstausiibung, und daher
kann fiir ihn die Einteilung nur dann gelten, wenn unter ,musica immen-
surabilis® eine nicht so genau gemessene (aber keine ungemessene) Musik
verstanden wird. Er betont gleich darauf, daB es ihm schwerfalle, den
Gesamtbereich der Musik richtig zu unterteilen, da eine solche richtige
Einteilung mit ihren einzelnen Gruppen die ganze Natur des geteilten
Ganzen (des ganzen Geteilten) erschépfen miisse:4

Nobis vero non est facile musicam dividere recte, eo quod in recta divi-
stone membra dividentia debent totam naturam totius divisi evacuare.

Es gebe aber mehr (mehrere) und verschiedene Teile (Arten) der
Musik, entsprechend den nach Lindern oder Gegenden verschiedenen
Sitten, Mundarten oder Sprachen:5

Partes autem musicae plures sunt et diversae secundum diversos
usus, diversa idiomata vel diversas linguas in civitatibus vel regionibus
diversis,

1 Vielleicht nicht zufillig heifit es hier ,appellant’ (nicht, wie vorher, ,appellamus*).
2 Siehe S. 121.

8 Siehe S. 124; Niheres ferner S. 128 ff.

4 Grocheo S. 47, Z. 24 fI.

5 Grocheo S. 47, Z. 26.
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und er wolle von jener Musik ausgehen, die von den Zeitgenossen in
Paris betriehen werde:!

Si tamen eam diversimus, secundum quod homines Parisiis ea utuntur
et prout ad usum vel convictum civium est necessaria . . ., videbitur suf-
Jficienter nostra intentio terminari, eo quod diebus nostris principia cuius-
libet artis liberalis diligenter Parisiis inquiruntur et usus earum et fere
omnium mechanicarum inveniuntur.

»» Wenn wir sie jedoch eingeteilt haben im Blick darauf, wie die Leute
in Paris sie ausiiben, und wie sie fiir den praktischen Umgang oder das
Zusammenleben der Biirger notwendig ist . . ., so wird sich unser Vor-
haben offensichtlich geniigend erfiillen, weil in unseren Tagen zu Paris
die Grundlagen jeder freien Kunst sorgfiltig untersucht werden und die
Anwendung dieser und fast aller mechanischen Kiinste ersonnen wird.*

Die Gruppe der volkstiimlichen Musik (musica vulgaris), die fiir uns
in Betracht kommt, unterteilt Grocheo in Vokal- und Instrumental-
musik, die Vokalmusik wiederum in den cantus (un” zwar cantus ge-
stualis, cantus coronatus und cantus versiculatus) und die cantilena
(und zwar rotunda, stantipes und ductia). Hierbei scheint sich die Gat-

tung des cantus coronatus mit unserem Begriff des Minnesangs genau
zu decken:

Cantus coronatus ab aliquis simplex conductus dictus est. Qui enim
propter bonitatem in dictamine et cantu a magistris et studentibus circa
sonos coronatur, sicut gallice ,Ausi com lunicorne* vel ,Quant Ii roussi-
gnol'. Qui etiam a regibus et nobilibus solet componi et etiam coram regi-
bus et principibus terrae decantari, ut eorum animos ad audaciam et
Jfortitudinem, magnanimitatem et liberalitatem commoveat, quae omnia
faciunt ad bonum regimen. Est enim cantus iste de delectabili materia
et ardua, sicut de amicitia et caritate, et ex omnibus longis et perfectis
efficitur.

»Der cantus coronatus wird von manchen conductus simplex ge-
nannt. Wegen seiner Vortrefflichkeit in Text und Gesang wird er von
den Meistern und Studierenden der Tonkunst (? oder: in bezug auf
seine Téne?)? gekrint, wie im Franzosischen ,4usi com Punicorne‘ oder
,Quant li roussignol‘. Er pflegt selbst von Kénigen und Adeligen ver-
faBit und auch vor Konigen und Landesfiirsten vorgesungen zu wer-

1 Grocheo S. 47, Z. 28.
2 Rohloff iibersetzt: ,wird. . . um die Téne herum bekrinzt* (S. 80, Z. 10).
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den, damit er ihre Gemiiter zu Kiihnheit und Tapferkeit, Hochsinn
und Freigebigkeit bewege, was alles einer guten Regierung forderlich
ist. Dieser Gesang handelt von einem ergitzlichen und erhabenen Ge-
genstand, wie etwa der Freundschaft und der Licbe (der Liebe und
der hohen Minne ?), und wird inlauter perfekten Longen ausgefiihrt.«

Hier erfahren wir nun von Grocheo zugleich etwas iiber die Vortrags-
weise des cantus coronatus, und allein auf diese Stelle (et ex omnibus
longis et perfectis efficitur) haben sich die Modalinterpreten berufen.!
Ehe wir uns niher mit ihr befassen, sei jedoch der Blick noch auf eine
Stelle gerichtet, die mir die Zustéindigkeit des Pariser Gelehrten in die-
sem Bereich der Musik stark einzuschriinken scheint.

Grocheo gibt nimlich fiir den cantus coronatus als nach dem Sieben-
maB der Konkordanzen festgesetzte Verszahl rundweg 7 an:?

Versus vero in cantu coronatu est, qui ex pluribus punctis et concor-
dantiis ad se invicem harmoniam facientibus efficitur. Numerus vero
versuum in caniu coronato ratione septem concordantiarum determinatus
est ad septem. Tot enim versus debent totam sententiam materiae, nec
plus nec minus, continere.

Der Siebenzeiler (septain) ist zwar, besonders als Kanzone, in der
provenzalischen und altfranzosischen Kunstlyrik hochstbeliebt.? aber
auch die 6-, dann vor allem die 8- und 10zeilige Strophe sind sehr hiufig.
Die 6-10zeilige (meist 8zeilige) Reihenstrophe (ababab . .) wird beson-
ders gern in Kreuzliedern benutzt. In der Kanzone, dem im Minnelied
wohl gebriuchlichsten Strophentyp,? iiberwiegt die Verszahl 7, doch
daneben sind 6, 8, 9 und 10 Verse gebriiuchlich, seltener 11, 12 und
noch mehr.

Der im Literarischen gesicherte historische Befund zeigt eindeutig,
wie hier ein Hang zum System Grocheos Wahrheitstreue iiberbietet.

1 . a. F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogelweide, ZfdA 79 (1942), S. 24 bis
48: 32; ders., Grundsitzliches zur Rhythmik der ma. Monodie, Mf. 7 (1954), S. 150 bis
176: 175; vgl. auch J. Handschin, Die Modaltheorie 5. 81, Anm. 2. - Uber Beck siche
S5.125 1.

? Grocheo S. 51, Z. 32

3 W. Suchier, Franzosische Verslehre auf historischer Grundlage, Tiibingen 1952,
S. 183, 189.

4 AufschluBreich ist die von H. Spanke gegebene Ubersicht iiber die Verwendung
der einzelnen Strophentypen bei den dlteren Troubadours, wonach von 180 Liedern
79 Kanzonen sind (H. Spanke, Untersuchungen iiber die Urspriinge des romanischen
Minnesangs: Marcabrustudien [s. LV], Berlin 1940, S. 41).
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Sollte ein Mangel an Kenntnis schuld sein, so wiire das Bild noch nega-
tiver. Auch ist seine vorher gegebene Definition des cantus coronatus
zu klar, als daf} man die einseitige Bemerkung iiber die Verszahl zu einer
formalen Einschrinkung des Gattungsbegriffes benutzen diirfte. Viel-
mehr wird man der Autoritit Grocheos auf dem weltlichen Kunstsektor
mit grofler Vorsicht begegnen miissen. Doch hat man wunderlicherweise
diese (und andere) AuBerungen in seinem Traktat, im Gegensatz zu
jener iiber die Vortragsweise des cantus coronatus, m. W. bisher auller
acht gelassen.!

Was bedeutet aber nun ,in lauter perfekten Longen‘? Man michte
meinen, BECK habe diese Longen als modalrhythmische Einheiten im
Auge gehabt, wenn er sich darauf berief, daf} ,,der Traktat des Grocheo
die modale Messung der einstimmigen weltlichen Musik bestiitigt®.?
Das ist aber nicht der Fall; er bezieht diese Aussage vielmehr auf die
Schreibweise, die (undifferenzierte) Quadratnotation der élteren Hand-
schriften.3 Zur Vortragsweise lat er im Gegenteil Grocheo sprechen,?
die musica vulgaris sei ,,non ita praecise mensurata, weil sie als Solo-
gesang ad libitum vorgetragen werden kann, ullo® medo mensurata,
immeo totaliter ad libitum dicta, — aber ohne von diesem Hinweis irgend-
einen Gebrauch zu machen. Alle von Beck herangezogenen Theoretiker-
angaben iiber die Modi beziehen sich in den Traktaten ausschlieflich
auf die Mehrstimmigkeit. Der einzige Satz Grocheos, der eine Stiitze fir
die modale Lesung weltlicher Melodien bieten kénnte,®

plurimi enim modernorum adhuc eis [sc. sex modis] utuntur et ad illos
omnes suos cantus reducunt

steht ebenfalls in dem die gemessene Musik (Mehrstimmigkeit) behan-
delnden Abschnitt und ist auf diese bezogen,? und plurimi modernorum
sind zunichst ,die meisten Musiker in Paris®.# Man wird nicht bezweifeln,

1 Beck entschuldigt sich (Die Melodien S. 142, Anm. 2): ,,Auf die weitere Einteilung
der musica vulgaris im Sinne des Grocheo und iiberhaupt auf die Besprechung der
einzelnen Liedgattungen werden wir erst nither eingehen kénnen, nachdem das ganze
Korpus der Melodien veréffentlicht sein wird. . .

% Siehe S. 108 Punkt 4.

3 J. B. Beck, Die Melodien S. 82 Anm. 1.

* Ebenda S. 142.

5 Hs. ,nullo®, vgl. S. 121 Anm. 1.

% Grocheo S. 55, Z. 9 ff.

7 Vgl. Rohloff S. 85 Anm. 7.

8 Beck liest ,,die gesamte Musik seiner Zeit (mit Ausnahme des gregorianischen
Chorals)** heraus (Die Melodien S. 143; vgl. vorn S. 108 Punkt 5).
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daB auch etliche einstimmige Lieder damals, vielleicht auch auBerhalb
von Paris, modalrhythmisch entworfen oder nachtriglich modal vor-
getragen wurden. Doch auch fiir diese Annahme liefert Grocheos Trak-
tat noch keinen biindigen Beweis, geschweige denn fiir das Recht zu einer
modalen Rhythmisierung in Bausch und Bogen, und so ist es an der Zeit,
nach 50 Jahren, in denen die modale These nahezu universale Anspriiche
auf dem Gebiet des mittelalterlichen Liedes durchsetzen konnte, auf
diesen glatten Bruch in Becks methodischem Ansatz hinzuweisen.

Dal} Grocheo mit longibus perfectis den 5. Modus (also wie wir ihn
verstehen, nimlich wieder strenge Messung) gemeint haben kénnte, wie
er spiter von Beck und dann namentlich von Husmann bevorzugt
wurde,! ist auch beim Vergleich mit anderen Teilen seines Traktates so
gut wie ausgeschlossen.

Es wurde schon angedeutet, dal der Abschnitt iiber gemessene
Musik? ausschlieflich von mehrstimmigen Gesiingen (motetus, organum,
hoquetus) handelt. Bezeichnenderweise mufl nach Grocheo, wer diese
zusammensetzen will, zuerst den Tenor ordnen und ihm Modus und
Mensur geben. Diese wichtigste Stimme muf némlich zuerst geregelt sein,
weil nachher erst durch ihre Vermittlung die anderen geformt werden:3

Volens autem ista componere primo debet tenorem ordinare vel com-
ponere et ei modum et mensuram dare. Pars enim principalior debet
formari primo, quoniam ea mediante postea formantur aliae . . .

Eine andere Stelle, an der Grocheo den cantus publicus (= vulgaris)
und den cantus praecise mensuratus (compositus) nebeneinander und
beide dem cantus ecclesiasticus gegeniiberstellt,* deutet ebenfalls darauf
hin, dal die musica vulgaris nicht genau mensuriert ist:

. . . dicamus, quod tonus est regula, per quam quis potest omnem cantum
ecclesiasticum cognoscere . . . Dico etiam cantum ecclesiasticum, ut exclu-
dantur cantus publicus et praecise mensuratus, qui tonis non subiciuntur.

(Diese Stelle ist auch deshalb bedeutsam, weil sie besagt, daBl die welt-
liche Musik sich nicht an die Kirchenténe hilt.)® Handschin® glaubte in

1 Siehe S. 147 f.; 149 f.

2 Grocheo S. 56, Z. 18 fI.

3 Ebenda S. 57, Z. 37 fi.

4 Ebenda S. 60, Z. 32 ff.

5 Vgl. dagegen die fragwiirdigen Bemiihungen Bernoullis um tonartliche Zuweisung
(Ausg. des Jenaer Hs., Bd. II) u. a.

6 J. Handschin, Die Modaltheorie S. 81.
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diesem Beleg die einzige Antwort Grocheos auf unsere Frage nach dem
Rhythmus zu finden. Der Traktat bietet jedoch noch weitere Anhalts-
punkte iiber den Vortrag des cantus coronatus:

1. Cantilena vero quaelibet rotunda vel rotundellis a pluribus dicitur . . .
longo tractu cantatur velut cantus coronatus!
»Rotunda oder rotundellis wird von mehreren jede cantilena ge-
nannt ... Sie wird wie der cantus coronatus in langem Zuge gesungen.*

2. Responsorium autem et alleluia decantantur ad modum stantipedis vel
cantus coronati, ut devotionem et humilitatem in cordibus auditorum im-
ponant. Sed sequentia cantatur ad modum ductiae . . 2
»Responsorium und Alleluja werden nach der Art des stantipes oder
des cantus coronatus gesungen, damit sie Gottesfurcht und Demut
in den Herzen der Horer hervorrufen. Die Sequenz aber wird nach der
Art der ductia gesungen.*

3. Offertorium . . . cantatur ad modum ductiae vel cantus coronati, ut corda
Sfidelium excitet ad devote offerendum.®
»»Das Offertorium wird nach der Art der ductia oder des cantus coro-
natus gesungen, damit es die Herzen der Glaubigen zu gottergebenem
Opfer aufrufe.*

Hierzu muf} ergiénzt werden, daB nach Grocheo vor den Reichen auf
Festen und Spielen vor allem der cantus coronatus, die ductia und der
stantipes aufgefithrt wurden.® Uber den musikalischen Bau und Vortrag
von ductia und stantipes (die beide einmal in Textbeispielen vorge-
stellt,’ ein andermal® widersprechend als textlos bezeichnet werden) sagt
Grocheo aus: die ductia sei textlos und in geziemendem Takt gemessen
(cum decenti percussione mensuratus),? '

... Cum recta percussione, eo quod ictus eam mensurant et motum
facientis et excitant animum hominis ad ornate movendum secundum
artem, quam ballare vocant . . .;

dagegen sei der stantipes ein (textloses) durch puncta bestimmtes
Tonstiick: ,,durch puncta bestimmt, weil es vom Takt, den die ductia
hat, frei ist und allein an der Unterscheidung von puncta erkannt

1 Grocheo S. 50, Z. 45 ff.
2 Ebenda S. 65, Z. 26 ff.
3 Ebenda S. 65, 7. 47 1.
4 Ebenda S. 52, Z. 33 ff.
5 Ebenda S. 51, Z. 7, 12.
¢ Ebenda S. 52, Z. 38; 45.
7 Ebenda S. 52, Z. 38 ff.



128 IV. Die modale Interpretation

wird“.! ,,Die Teile der ductia und des stantipes werden allgemein puncta
genannt. Das punctum ist eine geordnete Aneinanderreihung von Kon-
kordanzen, die im Auf- und Absteigen die Harmonie bilden, und hat
zwei am Anfang dhnliche, am Ende verschiedene Teile* (clausum und
apertum).? ,,Die ductia und denstantipes zusammensetzen heift, in ductia
und stantipes den Klang durch puncta und rechten Takt begrenzen.*3

Da ductia und stantipes sich dadurch unterscheiden, daf} jene einen
Takt, dieser keinen besitzt, andererseits aber der cantus coronatus ein-
mal mit der einen, dann mit der anderen Gattung (2. und 3. Zitat) zu-
sammengebracht wird, miiflite an einer der beiden Stellen gegensitzliche
Vortragsweise angenommen werden. SchlieBen wir einen Widerspruch
des Autors aus, so gewinnt hier die Aussage des 1. Zitates Uhergewicht,
wonach in langem Zuge gesungen wurde, offenbar also gleich dem stan-
tipes ohne Takt.

Dennoch kann dies keine eindeutige Schlulifolgerung sein, dazu gibt
uns Grocheo, trotz seiner Bemiihung, doch ein zu uneinheitliches und
(fiir unser Versténdnis) zu ungenaues Bild. Sicher aber ist sogar nach
seinem Zeugnis, wie wir gesehen haben, daf es sich nicht durchweg um
den gleichen modalrhythmischen Vortrag handeln kann.

Bei allem miissen wir jedoch, worauf auch Gennrich verschiedentlich
hinwies,* den AuBlerungen der Theoretiker stets mit Vorbehalt begeg-
nen.’ Es sei nur an die Abweichungen (und z. T. offen ausgesprochenen

1 Ebenda S. 83, Z. 3 fI,

2 Ebenda Z. 11 fI.

3 Ebenda S. 83, Z. 31 ff. — Unter ductiae sind ganz allgemein Tanzweisen, im beson-
deren wohl solche fiir Reigentinze, zu verstehen, die man mit Begleitung von Instru-
menten (fiinfsaitige Viella, Rotte, Flote) sang, aber auch rein instrumental aufzuspielen
pflegte. Ein Merkmal der ductia ist der taktmilige Tanzrhythmus (percussio), der
offenbar dem stentipes fehlt. ..Zu den Tanzweisen zdhlt man héufig die Estampie oder
Istampita, die Grocheo gelehrt-lateinisch .stantipes® nennt, doch sind unter dieser
Bezeichnung meist freie Instrumentalsiitze zu verstehen, die nach vokalen Vorbildern
von Sequenzen und Vagantensequenzen ausgebildet worden waren und in mehreren
Teilen (puncti) zum Vortrag kamen, und zwar unter unmittelbarer Wiederholung der
einzelnen Teile und mit Aufgreifen einzelner Partien im spéteren Verlauf und mit
Refrainwirkungen. Diese kunstvollen Virtuosenstiicke wurden vor sitzender Zuhorer-
schaft gespielt. .. Zu viel spiterer Zeit erst, bei M. Practorius (17. Jahrh.), wird die
Estampida als instrumentaler Tanz (Balletto) bezeugt.” R. Haas, Auffithrungspraxis
der Musik (Handbuch der Musikwissenschaft, hg. von E. Biicken), Potsdam (1931),
8. 714E

4 U. a. F. Gennrich, Grundrif3 S. 174,

5 Gegen die musikgeschichtliche Uberbewertung der Theoretiker, wie sie sich be-
sonders an Kiesewetter anschloB, sprach sich sogar F. Ludwig aus (in Adlers Handbuch,
19241, S. 225).
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Unsicherheiten) in der Bezeichnung und Anzahl der Modi erinnert. Daf3
Grocheo ausdriicklich an den von ihm aus gesehen modernen Stand der
Musiklehre in Paris ankniipft, wurde schon erwiihnt, und wir miissen
bedenken, welch eine fithrende Rolle damals Paris in der europiischen
Musikentwicklung zukam. Auf der anderen Seite 1dBt sich schwer nach-
priifen, wie weit im Bereich der weltlichen Monodie die Darstellungen
der Theoretiker den Gegebenheiten gerecht werden (ein Beispiel fiir die
Diskrepanzen wurde vorhin' gebracht): sei es, daB} ihre Lehre hinter
der Praxis zuriickblieb, sei es, daB sie als Kleriker de facto nur die
groBe, sakrale Kunst wirklich kannten und ernst nahmen (denn hier
waren sie in der Werkstatt selbst — wihrend sie die Hofgesiinge wohl nur
von aullen kennen mochten) oder sei es auch, daB sie die Vielfalt der
Erscheinungen vereinfachten, um sie ihrem Lehrsystem eingliedern zu
konnen. Systematischer Aufbau und stoffliche Gliederung dieser Lehr-
gebdude sind, wie sich bis in alle Einzelheiten verfolgen liit, bestimmt
von Zahlen mystischen oder religitsen Bedeutungsinhaltes, ebenso wie
die praktischen Kunstregeln selbst (etwa die Dreizahl der tempora in
der perfectio,? die Sechszahl der Modi,® die Achtzahl der Kirchenténe).4

Den Abstand zwischen Musikiibung und Musiklehre, zwischen Kiinst-
ler und Theoretiker in der modalen Epoche, den besonders auch R. Tay-
lor bei der Kritik der Gennrichschen Ubertragung des Palistinaliedes
geltend macht,® suchte MICHALITSCHKE in seinem Buche iiber die Modal-
theorie klarzustellen.$

Das Ankniipfen der Modallehre an die Antike und ihre Metren sicht
Michalitschke (mit anderen) als nachtrigliche Bemiihung der Theo-
retiker an und sucht, zum Teil auf intuitivem Wege, die Griinde aufzu-
decken, die gegen eine frithzeitige bewuflte Anlehnung der lebendigen
Kunst an die Antike sprechen. Er bleibt aber — trotz vieler richtiger Er-
kenntnisse — mit seiner Betrachtungs- und Darstellungsweise auf einer
spekulativen Ebene; er behandelt die Musik einseitig und isoliert zwar

1 Siehe Seite 124 f.

2 Siehe unten Anm. 6.

# Est enim inter perfectos (numeros) primus (Grocheo S. 54, Z. 35).

* Ad octo beatitudines . .. vel . .. ad rationem et proprietatem octonarii, qui cubicorum
primus est (Grocheo 8. 60, Z. 41). :

5 R. J. Taylor, Zur Ubertragung der Melodien der Minnesidnger, ZfdA 87 (1956),
S.132-147: 135 ff.

% A. M. Michalitschke, Theoric des Modus, Regensburg (1923), passim; vgl. w. a.
seine Interpretation der ,,Dogmatisierung der perfectio mit Hilfe der Trinitat™ (S. 10).
Zur Bildung des Modusbegriffs besonders S. 9 f. und S. 12 ff.

9 Kippenberg
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nicht als autonome Kunst, aber doch als einen Kunstbereich fiir sich
und versiumt dariiber hinaus, das Geschichtliche, vor allem die um-
fassende Erneuerung antiken geistigen Erbes seit Karl dem GroBen, in
das Blickfeld einzubeziehen.!

An Hand der Traktate hat Michalitschke herausgearbeitet, daB der im
Vortrag verwirklichte Takt und die abstrakte Takteinheit der Modi erst
in einer spiteren Zeit zusammenfielen.? Nach Michalitschke hat der Be-
griff der ,perfectio® eine Wandlung erfahren und kann urspriinglich
kaum eine metrische Bedeutung gehabt haben.? Leider driickt M. sich
nicht immer klar und eindeutig aus und bleibt auch hier zu sehr im All-
gemeinen, Abstrakten.

Gegen eine Alleinherrschaft der sechs Modi in ihrer iiblichen Aus-
priagung sprechen aber nicht nur die wahrscheinliche Diskrepanz zwi-
schen Lehre und praktischer Kunstiibung oder der wahrscheinliche
Unterschied zwischen geistlicher und weltlicher Musikpraxis (insofern,
als diese in den Méglichkeiten grundsitzlich freier, d. h. regelloser war),
sondern auch Zeugnisse der Theoretiker selbst. So erwihnt Anony-
mus IV modi irregulares* und Garlandia einen modus communis,® den
er den iiblichen sechs Modi gegeniiberstellt. Auch Walter Odington,
um nur noch ein Beispiel zu nennen, erwithnt eine Abweichung von der

1 DaB die Lehrsitze der antiken Metrik auch in der Ubergangsphase von metri-
scher zu rhythmischer Dichtung noch lingere Zeit als z. T. veraltetes Schulgut von
Theoretikern gelehrt wurden, und man sich gleichzeitig unter grolen Schwierigkeiten
bemiihte, das Wesen der rhythmischen Dichtung zu formulieren, zeigt ein Brief Julians
von Toledo aus dem 7. Jahrhundert, den Bernhard Bischoff kiirzlich veriffentlicht
hat; die Vortragsart thythmischer Poesie ist in dem Brief leider nicht charakterisiert
(B. Bischoff, Ein Brief Julians von Toledo iiber Rhythmen, metrische Dichtung und
Prosa, Hermes 87, 1959, S. 247-256).

? Michalitschke S. 26.

3 ,,Diese perfectio fallt zwar urspriinglich in gewissem Sinne mit jener iibergeordneten
Einheit zusammen, hat aber in ihrem gereiften Wesen nichts mit ihr zu tun. DaB eine
metrische Bedeutung nicht wesentlich ist, zeigt sich schon darin, dafl der Begriff der
perfectio immerhin an den Begriff des alten modus perfectus (Erreichung der Hebung)
ankniipft, daf} also derselbe Begriff eine ganz verschiedene Gruppierung um den Iktus
beinhaltet. Das innere Ohr, offenbar noch wenig entwickelt, hat den Theoretiker
weniger diktiert, er hat vielmehr das schriftliche Symbol gesehen, als das Symbolisierte
gehart. Und in der Schrift hat man die Betonung noch lange nicht anszudriicken gewunfit,
was fiir die Theoretiker selbst (nach der Sprengung der Ligierungssysteme) so folgen-
schwer gewesen ist. Weshalb aber umgekehrt sie wieder einheitlich und gewissermaBen
selbstverstidndlich gewesen sein muf. . .** (8. 35).

4. .. sunt et alii qui dicuntur modi inusitati, quasi irregulares (CS I, S. 328).

5 Et potest (modus) dupliciter sumi: aut communiter aut proprie. Modus communis
est qui versatur circa omnem longitudinem et brevitatem omnium sonorum. Modus pro-
prius est, qui versatur circa VI modos antiquos (CS 1, S. 97).
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Regel: die Longa habe bei den iilteren (ersten) Organistae nur zwei Zei-
ten gezihlt, so wie in den Metren.!

Es liegt auf der Hand, daB, wenn solche ,,Ausnahmen‘ bestanden,
sie mit in erster Linie auf dem Gebiete nichtgeistlicher Musik zu finden
waren, falls man iiberhaupt von einer Orientierung dieses Musikzweiges
nach den kanonischen Regeln sprechen kann. So scheint es sehr frag-
lich, ob die daktylischen Texte, die wir aus der Provence bereits in der
ersten Hilfte des 12. Jahrhunderts, aus dem deutschen Minnesang seit
Hausen und seinem Kreis kennen, wirklich alle in dieser Form J_ .| J
des 3. Modus musiziert wurden, wie er zweifellos bei einigen durch die
Notationsweise? oder durch die Wiederkehr langer Silben auf der zweiten
Kiirze nahegelegt wird, oder nicht auch zum Teil anders, etwa (mit
Odingtons Bemerkung iiberein) im Rhythmus _| | J oder vielleicht
sogar in gleichlangen Notenwerten.

Wir werden uns also, gerade wenn es um weltliche und dazu noch um
einstimmige Musik geht, davor hiiten miissen, die Lehre der Theoretiker,
die in erster Linie — wenn nicht ausschlieBlich — die geistliche und die
mehrstimmige Musik betrifft, voreilig anzuwenden; werden ferner die
Frage grundsitzlich im Auge behalten miissen, wie weit die Traktate die
Wirklichkeit giiltig widerspiegeln; und schlieBlich wird nétig sein, ge-
rade fiir diesen abseits der eigentlichen Kunstmusik liegenden Bereich
die von den Theoretikern angefiihrten ,,Regelwidrigkeiten® zeitgenos-
sischer und #lterer Musikiibung, fiir die ich nur einige Beispiele brachte,?
stirker in Anspruch zu nehmen.

Wenn Grocheo als Sammelbezeichnung fiir die Mehrstimmigkeit den
Begriff musica mensurata setzt und die weltliche Einstimmigkeit als
non ita praecise mensuraia bezeichnet (an Stelle dessen sie bei anderen
sogar non mensurata heiBt), so spricht das wohl eindeutig gegen die
rhythmische Festlegung im Sinne der heutigen Ubertragungen. Damit

1 Longa apud priores organistas duo tantum valuit tempora sic in metris (CS I, S. 235).

% So notiert die Hs. Paris B. N. f. fr. 846, fol. 45b, das Lied R. 1881 in der Folge
Longa-Brevis-Brevis, hingegen den 2silbigen ,,Auftakt** (wenn man den 3. und nicht
den 4. Modus annimmt) zu Anfang ®9, statt ®8 (Aubry, Les plus anciens monuments,
PLXI): "4 fss g sas§ss §

Dela procession au bon abbé poingon...(ebensobeiderMelodiewiederholung),
was beim Rhythmus .| J i J. .| ”I J eine sehr einleuchtende Notationsweise
wire; dall an spdteren Stellen die Auftakte nur noch ®® notiert werden, stiort
nicht ~ der Siinger ist ja bereits iiber den Vortragsrhythmus orientiert.

3 Weitere Belege fiir dltere Zweizeitigkeit der Longa und ihre Ablehnung in den Lehr-
schriften bei H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie im IX.-XIX. Jahrhundert,
2. Auflage, Berlin (1920), S. 162 ff.

g



132 IV. Die modale Interpretation

muf} nicht gesagt sein, daBl der Vortrag rhythmisch amorph war; eher
kann man bei dieser Aussage an das Nebeneinander verschiedener in-
dividueller Vortragsweisen und zugleich an die Variabilitit des Rhyth-
mus innerhalb eines Liedes denken — und das kiime der Auffassung, die
Jammers fiir die Jenaer Lieder vertrat,! sehr nahe.

6. ZUR WAHL DES MODUS

Es wiirde sehr weit fithren, auf alle Einzelheiten der oft sehr schwie-
rigen Modusanwendungen einzugehen. Nach allem, was die beiden vor-
angegangenen Kapitel brachten,scheint es auch nicht geboten. Doch soll
wenigstens kurz und grundsitzlich auf die Probleme der Moduswahl
hingewiesen werden, da sie ein Zeichen mehr fiir die Problematik des
ganzen Verfahrens sind.

Dieser Umstand war einer von mehreren Griinden, die J. Handschins
Kritik herausgefordert haben: ,,Aber zu diesen kiinstlerischen Bedenken
[sc. gegen die hiufig notwendige Aufspaltung der Notenwerte in kleinste
Teile] gesellt sich ein Gefiihl der Unsicherheit in wissenschaftlicher Be-
ziehung, wenn wir sehen, wie verschieden die Methode durch die ver-
schiedenen Vertreter der Modaltheorie angewandt wird,*? und, so kann
man erginzen, wie oft in einzelnen Fillen die Forscher in ihrer eigenen
Ansicht schwanken.

Das Beispiel des Paléstinaliedes, bei dem sich die verschiedensten
Moglichkeiten modaler Rhythmisierung gegeniiberstehen und das
auch zeigt, wie grundsitzlich dhnliche Ubertragungen in Einzelheiten
differieren kénnen, gehért nicht einmal zu den schwierigeren Fiillen
und kann fiir viele andere stehen. Auf den mehrfachen Wandel der
Ubertragungsweise Gennrichs ist Taylor néher eingegangen.® Die Tat-
sache solcher Selbstwiderrufe wird man nicht beanstanden miissen,
ja sie hat im Flusse der Forschung etwas Positives; aber sie beleuch-
tet in dieser Haufigkeit die ungewdhnliche Problematik der For-
schungslage.

1 Siehe vorher S. 88 ff.

2 J. Handschin, Die Modaltheorie S. 74.

3 R. J. Taylor, Zur Ubertragung der Melodien der Minnesiinger, ZfdA 87 (1956),
S. 132-147: 137 f. — Zu erginzen wiire, dall Gennrich sich mit der Ubertragung
im 2. Modus an einen der beiden Abdrucke Ludwigs hielt, dal aber seine Erklarung
(Melodien Walthers v. d. V., S. 30), diese Ubertragung sei auch von Ludwig als zu-
treffend bezeichnet worden, unrichtig ist (vgl. die Bemerkung S. 135).

6. Zur Wahl des Modus 133

Mehmen wir als ein weiteres aufschluBireiches Beispiel das Lied
R. 1545 von Blondel de Nesle. Seine Melodie kehrt in drei anderen Stiik-
ken, im Lied R. 1546 von Gautier de Coinci und in zwei mittellateini-
schen Conductus wieder.! Aubry und Beck deuteten sie im 1. Modus,
Gennrich im 2., Husmann nach eingehender Untersuchung im 4. und
endlich U. Aarburg in engem Anschluf an Husmann im auftaktigen
3. Modus. Treffend kommentiert U. Aarburg diesen F\ orschungsbefund
und weist auf das Alter der Unsicherheit in der Verwendung der Modi
hin:2 ,,Aber wie dem auch sei: eine klare Entscheidung vermochten wohl
auch die mittelalterlichen Theoretiker nicht zu geben, wenn wir uns
Francos erinnern, der gelegentlich einen auftaktigen 1.Modus als
2. Modus bezeichnet hat. So scheint auch die Polemik Gennrichs in
Mf. VII (1954, S. 166-172) gegen Husmann irrelevant: an der Tatsache
der rhythmischen (und melodischen) Symmetrie dieser Verse andert sie
nichts . . .*

Diese objektiven Beobachtungen legen eigentlich nahe, Fragestellung
und Methode einmal noch genauer — das heiBt aber hier: von einem all-
gemeineren, grundsitzlichen Standpunkt aus — zu iiberpriifen. U. Aar-
burg folgt diesem AnstoB nicht,? sondern schligt als Ausweg eine ganz
neue Richtung ein, die gleichwohl in der iiblichen, problematischen
Zielsetzung befangen bleibt:% . Da nun schwierig zu entscheiden ist, ob
4. oder auftaktiger 3. Modus vorliegt, schlage ich als Kompromiflssung
vor, die Abfolge J J J_ J J J. J J J unangetastet zu lassen,
die Taktstriche — ein moderner Notbehelf - jedoch so zu setzen, daB die
Modusart nach Wunsch ablesbar ist.

Die Verfasserin setzt Striche® in doppelter Anzahl so, daBl die Modus-
formel in zwei Hilften geteilt wird ( .' J ’ J_ J J ‘ J ): eine sophisti-
sche Losung der Frage, ein problematischer Ausweg, mit dem einerseits
die Giiltigkeit modaler Lesung beansprucht wird, der aber andererseits
vor der Entscheidung fiir einen Modus stehenbleibt und damit den
Grundsitzen der Modallehre widerspricht. Denn er gestattet, beliebig

! U. Aarburg, Ein Beispiel zur mittelalterlichen Kompositionstechnik, AfMw 15
(1958), S. 20-40.

2 Ebenda S. 23: vgl. A. M. Michalitschke, Theorie des Modus S. 45.

# Die Moglichkeit, daB die Melodie in den einzelnen Fassungen verschieden rhythmi-
siert sein konnte, zumal im mehrstimmigen Verband anders als im monodischen Da-
sein, wird zwar am Rande erwihnt (S. 23), aber weder aufgegriffen noch iiberzeugend
abgewiesen (S. 23 f.).

4 U. Aarburg S. 23.

5 U. Aarburg benutzt den ,,offenen** (= verkiirzten) Taktstrich.
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den 2., 3. oder 4. Modus herauszulesen. Somit scheint fraglich, ob diese
,-unentschiedene Schreibweise mit der iiblichen modalen Grundauf-
fassung zu vereinbaren ist, und ebenfalls, ob die Funktion unseres
Taktstriches seine Verwendung in mittelalterlichen, selbst in medal-
rhythmischen Stiicken rechtfertigt.! Mit Aarburgs Vors.ch]ag‘ wird zu-
gleich die modale Praxis als Problem wie auch als Méglichkeit neu be-
leuchtet ; in ihm driickt sich als Ansatz die Befreiung von starren Grenzen
aus, und gerade in dieser wenig verbindlichen, liberalen Verwendung
erhiilt der Taktstrich eine abstrakte Funktion, die dem Wesen modaler
mik gut zu entsprechen scheint.
Bhl\?[?:] der ion den Tllieoretikern geforderten Regel (die natiirlich fiir
mehrstimmiges Komponieren galt!), dal der einmal gewiihlte Mm%us im
ganzen Stiick durchzuhalten sei,? kam Beck nicht aus. ,,Um die un-
dsthetische Wirkung, welche durch das Zusammenfallen gewisser unbe-
tonter Silben auf die guten, oder Wortton tragenden Silben auf den
schlechten Taktzeiten hervorgerufen wird, bei nicht regelrecht konstru-
ierten Versen zu vermeiden, griffen die Komponisten oder Singer zu
dem Hilfsmittel des Moduswechsels. Dieser mufite auch eintreten, wenn
es die verschiedene Silbenzahl der Verse innerhalb einer Strophe ver-
langte.*® Dieser Ubergang von einem Modus zum anderen hatte nat_iir-
lich etwas Unkontrollierbares, abgesehen davon, dafl er den Schrift-
stellern widersprach, und so griff Beck, der sich anfangs fiir die Trou-
badours-Melodien auf die ersten drei Modi beschriinkt hatte,* spiter zum
5.Modus. Hierin sind ihm Handschin® und Husmann® weitgehend gefolgt.
Ahnlich Beck fand auch Husmann einen Moduswechsel an den Melo-
dien der Kontrafakta immerhin erwiigenswert, wobei er auf sein Vor-
kommen in Klauseln und Motetten hinwies.?

1 8i auch vorher S. 63 f.

2 %1’:?1:1 socder Satz des Anonymus VII (CS I, S. 378) zu verstehen ist: Quarta regula
est quod in emnibus modis ordo debet teneri.

3 J. B. Beck, Die Melodien S. 166. ) ' )

4 ,,Weil wir in sdmtlichen Aufzeichnungen der einstimmigen L18d81: nur Belege fiir
diese drei Modi haben finden kénnen** (Die Melodien S. 97);_anders'elts spricht Beclf
am Rande auch vom 6. Modus, der in der einstimmigen Musik weniger oft belegt sei
ebenda S. 144). .
( 5 Die Formel I J erlaubt uns, ,den Pelz zu waschen, ohn-e ithn nall zu
machen®: wir bleiben im Rahmen der terniir teilenden Mensuralt!le?rle und habef:
doch im wesentlichen, d. h. in dem Punkt, auf den es uns ankommt, biniiren Rhythmus'
(J. Handschin, Die Modaltheorie S. 72).

¢ Siehe spiter S. 147 f.; 149 f.

7 H. Husmann, Prinzip S. 17.
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7. DIE FRAGE DES GELTUNGSBEREICHES DER MODALTHEORIE
UND IHRER ANWENDUNG AUF DEUTSCHE MELODIEN

Lupwic, BEck UND AUBRY

Ludwig war iiberzeugt, daB den romanischen Chansons im allgemeinen
das gleiche rhythmische Prinzip zu eigen sei wie den ilteren Motetten,!
fiir die er modale Rhythmik nachweisen konnte.? Er lie jedoch fiir die
deutschen Melodien die Ubertragungsfrage noch offen. In seinem
,Repertorium® hilt er »grofle Gruppen der einstimmigen Lieder dieser
Zeit, zum mindesten die franzésischen Lieder des 12, und 13. Jahrhun-
derts* fiir modal:? auch spiter, in seinem Beitrag zu Adlers Handbuch,*
bezeichnete er die modale Lesung der deutschen Minnesangmelodien
lediglich als denkbar und veréffentlichte dort in diesem Sinne als
Notenbeispiel eine nichtmodale und eine modale Ubertragung des
Palistinaliedes iibereinander.5

Wihrend Riemann an einer Begrenzung der Modi auf die Motetten-
kompositionen des 13. Jahrhunderts festhielt, betonte Beck, daf} das
monodische Lied der Minnesinger, von der Provence bis itber den
Rhein, demselben Kunstgebiet angehére wie die polyphone Motetten-
komposition und daB beide in gleicher Weise notiert seien.® Von der
modalen Rhythmik siimtlicher siid- und nordfranzésischer Lieder iiber-
zeugt, nahm Beck, dem Aubry darin folgte, sie auch als selbstverstind-

lich fiir die deutschen Gesange in Anspruch, jedoch ohne sich weiter mit
diesen zu befassen.

Hemnrice Rierscn

Bereits 1912/13 wandte der Prager Musikhistoriker H. Rietsch das
modale Verfahren auf deutsche Melodien an. Nachdem er zunichst
die Melodieaufzeichnungen der Mondsee-Wiener Hs.” und der Sterzinger

1 F. Ludwig, Zur ,,modalen Interpretation* von Melodien des 12. und 13. Jahrhun-
derts, ZIMG 11 (1909/10), S. 379-382.

2 Siehe vorher S. 102,

3 F. Ludwig, Repertorium S. 55 (vgl. vorn S. 104).

* F. Ludwig, in: G. Adler, Handbuch der Musikgeschichte (1924), S. 172 f.

5 Siehe Anhang Beispiel 2, Nr. 3 und 6.

¢ J. B. Beck, Der Takt S. 167.

? F. A. Mayer und H. Rietsch, Die Mondsee-Wiener Liederhandschrift und der Ménch
von Salzburg, Berlin 1896 (Abdruck aus Acta Germanica III, 4 und 1V, Berlin 1894/96).
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Hs.! schematisch in mensuralem Sinne, aber in nicht taktischer Weise?®
gedeutet hatte, heftig widersprochen vor allem von Riemann,® gab er
die Melodien der Wiener Leichhs. in Faksimile und zugleich in einer be-
dingt modalen Ubertragung heraus.*

Dabei stiitzte er sich einerseits auf die Ergebnisse F. Ludwigs und
versuchte anderseits, ,,durch Heranziehung einer mehrere Jahrhunderte
spiteren Ubung einige wichtige Ubertragungsregeln zuriickzuerschlie-
Ben*.5 ,,Der Riickschluf} von den mensural aufgezeichneten Melodien
auf die Rhythmik der neumierten Gesinge erscheint mir . .. in erwei-
tertem MaBe zulissig und von grofler Bedeutung.*

Bei aller Griindlichkeit und allem Feingefiihl, mit denen Rietsch
vorging, und trotz der Beachtung musizierpraktischer Gesichtspunkte
(er suchte u. a. Rechenschaft iiber die Aufgaben und Méglichkeiten der
Notenschrift sowie in Fragen der Instrumentierung und des Vortrags)
blieb er doch bei historisch-methodischen Unzuldnglichkeiten stehen.
Seine ,Leitsitze* zur Behandlung des Rhythmus-Problems? stellen einer-
seits die moglichen Ubertragungsverfahren nebeneinander, erstreben
aber anderseits fiir sich eine Losung aller Einzelprobleme nach gemein-
samen Grundsitzen, wobei eben doch offenkundig wird, daf} es ein Irr-
tum ist, a) sich auf die ausschlieBliche Mensurbedeutung differenzierter
und de facto nicht sicher erklirbarer Notenzeichen (wie in Hs. Mondsee-
Wien, Sterzing, Lochamer Lb.) zu versteifen und b) die gleichen Prin-
zipien fiir alle einstimmige Musik vom 12. Jahrhundert an iiber den
Monch von Salzburg und Oswald bis zu den Lochamer Liedern, zum
Teil sogar noch bis in die neuere Zeit.® geltend zu machen.

1 H. Rietsch, Die deutsche Liedweise, Wien und Leipzig 1904, Anhang S. 215-236.

2 H. Rietsch, Einige Leitsitze fiir das éltere deutsche einstimmige Lied, ZfMw 6
(1923), S. 1-15: 1, Anm. 2.

3 H. Riemann mehrfach, bes. Die Melodik der deutschen Minnesidnger, MWbI. 28
(1897), S. 389 ff.

4 H. Rietsch, Gesinge von Frauenlob, Reinmar von Zweter und Alexander — siehe
LV (DTO XX, 2 = Bd. 41), Wien 1913. Nach Rietsch (S. VII) bieten Wien 2701
und Jena die sorgfiltigste Uberlieferung. DaBl wir jedoch zumindest in einzelnen Féllen
die Uberlieferungstreue von Jena hinter Kolmar zuriickstellen miissen, hat H. Enke
aufgezeigt (Der ,,hofedon® des Meister Boppe, Ein Beitrag zum Problem der musika-
lischen Textkritik, in: Festschrift Max Schneider, Leipzig (1955), S.31-48: S.32f.).

5 H. Rietsch, Gesidnge von Frauenlob. . . S. 91.

¢ Ebenda S. 92.

7 Siehe oben Anm. 2.

8 Siehe auch H. Rietsch, Gesinge von Frauenlob. .. S. 93: ,,Ich habe fiir die Melis-
menténe. . . zwei Werte angewendet, und zwar den kleineren der beiden syllabischen
Notenwerte und einen noch kleineren, in unserer Schrift also Viertel- und Achtelnoten
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Rietschs Ausgangspunkte bei der Ubertragung der Hs. Wien 2701
seien hier nur kurz angedeutet. Sowohl die mensurierten Uberlieferungen
deutscher Melodien als auch ,,die gewil so weit reichende vorbildliche
Stellung der franzisischen Troubadours und Trouvéres* lassen ihn
annehmen, ,,daB} auch in den deutschen neumierten Minnegesiingen eine
nach einfachen Grundsitzen, aber immerhin gemessene Musik vorliegt,
und zwar fiir die dltere Zeit mit dreizeitiger Teilung des VersfuBtaktes,
welche ich denn auch bei den neumierten Gesiingen unserer Handschrift
durchaus angewendet habe. Was niimlich ebensogut nach der Theorie,
als nach den in den ersten frankonischen modi notierten franzosischen
Melodien geltend erscheint, wird bei der praktischen Anwendung auf die
neumierten Melodien noch in seiner Geltung bestiirkt durch die Leich-
tigkeit, mit der sich diese Tonfolgen einer dreizeitigen Gestaltung fiigen,
so zwar daBl man auf den Gedanken kommt, sie seien vom Haus aus im
Hinblick auf dieses Metrum entworfen. Im allgemeinen bleiben ja die
Ikten bei zweizeitiger Messung unverindert, aber eine gewisse Einfor-
migkeit, zuweilen auch Schwerfilligkeit 148t sich nicht leugnen.*!

Als positives Kriterium fiir eine dreizeitige Ubertragung wertet
Rietsch? solche (vereinzelt vorkommende) Stellen in Parallelaufzeich-
nungen verschiedener Hss. (Jena und Wien 2701), wo von 3 Noten in
der einen Fassung die ersten 2, in der anderen die letzten 2 ligiert ge-
schrieben sind.?

Die Mbglichkeit, den Versfu mit — — und > — wiederzugeben,
ferner durch Zusammenlegung zweier Fiille — — — — eine hemiolen-
miiBig schwebende Betonung zu erzeugen, sind nach Rietsch* weitere
Vorteile, die den Ausdrucksgehalt heben und eine fliissigere, musikalisch
lebendigere Darstellung erzielen kénnen. Zu dieser Mischung der modi

(von Schlufldehnungen abgesehen). Dieses Verhiiltnis von Einzelnoten und Melismen-
noten entnahm ich der Ubung des 16. Jahrhunderts, soweit sie alte Lieder als Tenire
mehrstimmiger Kompositionen bringt. Die Einwendung des Anachronismus ist hier
m. E. nicht gerechtfertigt. Wie die Form der Stollen und des Abgesangs damals noch
lebendig war oder wie wir heute noch in allen grundlegenden musikalischen Dingen
auf Bach fuflen, so konnte auch in dieser Sache die Ubeﬂiefem.ug durch zwei Jahr-
hunderte aufrecht geblieben sein. . .**

1 H. Rietsch, Gesdnge von Frauenlob. . . S. 92.

2 Ebenda S. 92 f. i

3 So im 1. Vers von Alexanders Lied Wien 2701 fol. 20b, Jena fol. 25b (beide
Rietsch S. 96) oder in Frauenlobs ,,griiner Weise* Wien 2701 fol. 17a (Rietsch S. 67),
Jena fol. 108a (Rietsch S. 87) im 13. Takt der Ubertragung.

1 H. Rietsch S. 93; vgl. auch seine Ubertragung des Palistinaliedes hier im Anhang
Beispiel 2, Nr. 5.
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(1. und 2. modus), obgleich sie der Theorie nach unerlaubt ist, sah
Rietsch sich also berechtigt 1. auf Grund spiterer, in mensuraler Schrei-
bung erhaltener Fille, 2. auf Grund rein musikpaldographischer und
3. prosodischer Gesichtspunkte.

Bei der Schluldehnung syllabisch oder melismatisch auslaufender ein-
silbiger und klingender Hauptkadenzen verfuhr Rietsch frei, d. h. ohne
Riicksicht auf Riemanns Symmetrielehre.! Die Téne zum Doxologie-
schluB und Amen wurden nicht rhythmisiert, sondern in Quadratnoten
beigefiigt.

Takt und Zeitmaf michte Rietsch freier behandelt wissen: ,,Ohne die
weit spitere Entwicklung des Taktsystems vorwegnehmen zu wollen,
habe ich Taktstriche gesetzt, da sie fiir unser Auge ein Anhaltspunkt
sind, auch die Verschiedenheit dieser weltlichen Gesinge von den
kirchlichen zum Ausdruck bringen, und da die meist regelmiiBlige metri-
sche Anlage der Dichtungen dem zumindest nicht entgegensteht. Wie
ich schon in der Einleitung zur Ausgabe der Mondseer Lieder gesagt
habe, kann nur bei Tanzliedern von strengem, metronomischem Takt
die Rede sein. Solche liegen in unserer Handschrift nicht vor. Die Werte
sind daher frei zu nehmen, bald mehr, bald weniger, wie denn allerdings
manche Stellen . .
sche Haltung vertragen. Auch das ZeitmaBl wird, besonderts bei den
ausgedehnten Leichmelodien, Schwankungen erfahren . . . inshesondere
diirfen die melismatischen Stellen nicht beschleunigt werden. Im allge-
meinen wird man sich aber vor einer schleppenden Ausfithrung der

. mit ihrer scharfen Zuspitzung eine ziemlich metri-

Gesinge hiiten miissen.*2

FriEDRICH GENNRICH

Den entscheidenden AnstoB zur modalen Lesung der deutschen Melo-
dien als einer communis opinio gab Gennrich:1924 konnte er mehreren
melodielos iiberlieferten und als Kontrafakta erkennbaren mhd. Lie-
dern die Melodien ihrer romanischen Vorbilder zuweisen und damit die
grundsitzlich bekannte Abhéngigkeit der deutschen von romanischen
Singern einen Schritt weiter konkretisieren. Dies war fiir ihn der Aus-
gangspunkt, die modalrhythmische Auffassung, die er im ganzen von Beck
itbernahm, summarisch auf den deutschen Minnesang zu iibertragen,

1 H. Rietsch S. 94 f.
2 Ebenda S. 95.
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fiir den Gennrich seither, was das Musikalische anlangt, nicht zuletzt
wegen der Vielzahl seiner Publikationen als fithrend angesehen wurde.

Gennrichs Schriften haben in den letzten Jahrzehnten gerade die
Standpunkte in der Germanistik weitgehend bestimmt, haben zur Ab-
lehnung oder Ubergehung vieler ilterer und neuerer Ergebnisse und
Ansichten gefithrt — leider auch zu manchem Irrglauben. Dabei ist
bemerkenswert — und diese Tatsache erschwert es, den Standpunkt
des Forschers zu fixieren —, daBl Gennrich sich sehr oft mit allgemeinen
Feststellungen begniigte und im einzelnen die Begriindung fiir sein
Vorgehen schuldig blieb. Zumal in den frithen Veréffentlichungen der
ersten Zeit, als die Frage der modalen Lesung deutscher Lieder noch
kaum diskutiert wurde, aber auch spiter setzte Gennrich vieles still-
schweigend voraus. _

In seinem Buche ,Grundri} einer Formenlehre des mittelalterlichen
Liedes‘,! das allerdings andere Ziele verfolgt, geht Gennrich auf die
Rhythmik nur in einer Randbemerkung ein:? ,.Es ist eine Eigenart des
westeuropiischen Musikempfindens, da} aus einer Reihe von in gleichen
Abstianden aufeinanderfolgenden Tonimpulsen Gruppen von je zwei
oder drei Ténen, Takte genannt, ausgesondert und diese einzelnen Takte
wieder durch Akzentuation der jeweils ersten Note kenntlich gemacht
werden. Vier, seltener drei dieser geraden oder ungeraden Takte — je
nachdem sich zwei oder drei Téne zu einer Gruppe vereinigt haben —
schlieflien sich in der mittelalterlichen Musik wieder zu gréfleren Ein-
heiten zusammen.* Hierbei wird impliziert, daB erstens von ,,der mittel-
alterlichen Musik* als Ganzem gesprochen werden kiénne und daB zwei-
tens die einstimmigen Melodien des Mittelalters durchweg taktig ge-
wesen seien. Beide Grundanschauungen sind unhaltbar.

Sein in diesem Buche durchweg angewandtes modales Ubertragungs-
verfahren spricht der Verfasser nirgends an. Er bemerkt nur allgemein,
daB der natiirliche Wortakzent ,,selbstverstindlich in weitgehendstem
Mafle mit dem musikalischen Akzent zusammenzufallen hat.*?

Es ist hier nicht der Ort, Gennrichs Formenlehre selbst zu disku-
tieren. Die von Gennrich aufgestellte Einteilung in vier Grundtypen
mittelalterlicher Liedform, welche die romanische und germanische

1 F. Gennrich, Grundri einer Formenlehre des ma. Liedes als Grundlage einer
musikalischen Formenlehre des Liedes, Halle 1932 (auf weite Strecken gleichlaufend
mit dem Aufsatz Das Formproblem des Minnesangs. Ein Beitrag zur Erforschung des
Strophenbaues der ma. Lyrik, DVS 9, 1931, S. 285-349).

2 F. Gennrich, Grundrifi S. 27.
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Philologie weitgehend in ihre Lehre aufgenommen haben, weicht
erheblich von den Forschungsergebnissen etwa H. Spankes ab und ist
seinerzeit vor allem von C. Appel sehr ausfiihrlich kritisiert worden.!
Nur soviel sei hier gesagt, dall der Wert der Materialsammlung Genn-
richs und seiner genauen Beobachtungen leider sehr gemindert wird
durch eine Tendenz zu unzulidssiger Verallgemeinerung und Syste-
matisierung,? eine dem Historischen gegeniiber zu einseitige Betrach-
tungsweise,? ein bedenkenloses Einflechten von Hypothesen und
Apriorismen® und nicht zuletzt durch den das ganze Buch durch-
ziechenden autokratischen Grundton der Formulierungen (der sich
auch sonst bei Gennrich findet), mit dem fast die ganze bisherige For-
schung zur Seite geschoben wird.®

Auch in ausgesprochenen Melodie-Ausgaben verzichtete Gennrich
darauf, sein fast durchweg angewandtes modales Ubertragungsver-

1 C. Appel, Zur Formenlehre des provenzalischen Minnesangs, ZfrPh 53 (1933),
S.151-171.

2z ... ein System aber liBt sich [sc. bei Heusler] nirgends erkennen® (Gennrich,
GrundriB S.11); ,,So hervorragend aber alle diese Teilergebnisse auch sein mogen,
zu einem System ... haben sie noch nicht gefiihrt** (ebenda S. 14).

3, Wenn einerseits die Strophenformen des klassischen Altertums als Quellen fiir
mittelalterliche Liedstrophen auszuschalten sind, so ist andererseits auch der Ursprung
der mittelalterlichen Liedstrophen aus byzantinischen sowohl als auch arabischen
Liedformen abzulehnen, da der Nachweis eines solchen Ursprungs einer sehr wohl
berechtigten Kritik nicht standzuhalten vermag* (ebenda S.251); dagegen siehe
1. a. H. Besseler, Die Musik des MA und der Rennaissance (Handbuch der Musik-
wissenschaft, hg. von E. Biicken), Potsdam (1931), S. 72 ff.; O. Ursprung, Um die
Frage nach dem arabischen bzw. maurischen Einfluf} auf die abendlandische Musik des
MA, ZfMw 16 (1934), S. 129-141 und 8. 355-357.

4 ... auf die Rondeaux, Virelais und Balladen Guillaume de Machauts wurde
nicht mehr getanzt* (ebenda S. 256); die Frage nach der Prioritit der Entstehung von
Text und Melodie wird gar nicht gestellt, sondern mit der Bemerkung erledigt: ,,Ver-
bindet sich nun mit der Melodie ein Text, d. h. werden den einzelnen Ténen oder Ton-
gruppen Textsilben, Worte unterlegt, . . . so tritt der Vers ins Dasein*’ (ebenda S. 27);
,.Die melodisch-thythmische Gesamtkonzeption ist das Primire, der einzelne Vers,
die einzelne Tonreihe das Sekundére* (ebenda S. 251).

5 So wird die Zeilenzahl, in der Kunst der frithen Zeit weitgehend ein selbstverstind-
liches und in der Regel eines der am sichersten greifbaren Baumerkmale einer Strophe,
von Gennrich geringgeschiitzt (ebenda S. 15, 19), obgleich er selbst sich ihrer zur
Gruppierung bedient (Inhaltsverzeichnis ebenda S. 272). Uber die aufrichtigen und so
wichtigen Arbeiten zur Metrik von Storost, Martinon, Jeanroy, Stengel, Spanke und
anderen, die..in den alten Fehler (verfallen), der Reimordnung eine Rolle zuzusprechen,
die sie niemals gehabt hat* (ebenda S. 8), oder die ,,in der Strophe nur eine Ansamm-
lung von Versen erblicken* (ebenda S.16), hebt Gennrich sich polemisch hinweg.
Eine solche Haltung kann nur bekunden, daB Gennrich diese Autoren oder die ge-
schichtlichen Fakten falsch verstanden hat.

7. Die Frage des Geltungsbereiches der Modaltheorie 141

fahren, sei es allgemein, sei es zu einzelnen Fillen, zu begriinden oder
gar andere Moglichkeiten zu erwiigen. Dies gilt fiir Ausgaben romanischer
Melodien wie ,Rondeaux, Virelais und Balladen‘,! ,Der musikalische
Nachlafl der Troubadours®,? ,Altfranzésische Lieder®® u. a. ebenso wie
fiir solche, die deutsche Melodien enthalten.? ,,Unsere Ubertragungen
der romanischen wie germanischen ma. Lieddenkmiiler, zwischen denen
kein Wesensunterschied besteht (!), . . . unterscheiden sich von den frii-
her verdffentlichten zum groflen Teil grundsitzlich. Sie beruhen zwar
auch auf der ,Modaltheorie‘, stellen aber den neuesten Stand der For-
schung auf diesem Gebiete dar.*5

In der zuletzt genannten Ausgabe bringt Gennrich auch Meister-
singer-Melodien in modaler Ubertragung. Ein niherer Kommentar zu
diesem Verfahren, den wir hier vermissen, findet sich in seinem gegen die
Ergebnisse Biitzlers® gerichteten Aufsatz ,Melodien Walthers von der
Vogelweide‘.” Ohne nun alle Argumente und Formulierungen Biitzlers
stiitzen zu wollen, die Gennrich hier scharf angreift (als objektivere
Kritiken sind die von Spanke und Jammers heranzuziehen, s. Anm. 6),
muB} doch einmal deutlich auf die methodischen Unzulissigkeiten dieser
Erwiderung hingewiesen werden.

Biitzler hatte fiir Walthers ,Feinen Ton* eine ,,irrationale schwebende
Rhythmik* angenommen. Gennrich lehnt diese Auffassung ab einmal
mit dem Hinweis, diese Melodie, wie sie uns Puschman iiberliefert,

L F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen aus dem Ende des XII., dem XIII.
und dem ersten Drittel des XIV. Jahrhunderts, 2 Bde (siehe LV), Dresden 1921 und
Géttingen 1927. — Der grofite Teil der von Gennrich mitgeteilten ca. 170 Melodien zu
einstimmigen Rondeaux, Virelais, Balladen und Wechselrefrains des 1. Bandes (der
2. Band enthiilt auler mehreren Motetten nur Refrains) ist modal iibertragen, vor-
wiegend im 1. und 2. Modus; geradtaktig iibertragen sind: im 4/4-Takt Nr. 169, im
2/4-Takt Nr. 373, 374, 382, 397, 398 und aus Nr. 400 die Refrains Nr. 170 und 190. -
Die von Gennrich aus der Musik gezogenen ,,wichtigen Aufschliisse ither die metri-
sche Gestaltung lyrischer Dichtungsformen* (S. XI) zielen auf den Strophenbau. Die
Frage nach dem musikalischen Rhythmus und seiner Beziehung zur Metrik des Textes
wird nicht gestellt.

% Siehe LV S. 207.

3 F. Gennrich, Altfranzosische Lieder I und II, Tiibingen 1955 und 1956. — Die ins-
gesamt 60 Stiicke sind alle modal iibertragen. In der 27seitigen Einleitung wird die
Frage der Rhythmik lediglich als ,.eine der delikatesten* bezeichnet (S. XXIV).

4 Etwa F. Gennrich, Troubadours, Trouvéres, Minne- und Meistergesang (Das
Musikwerk), Kéla (1951). — Auch hier iibertrigt Gennrich modal.

5 Ebenda S. 66.

§ C. Biitzler, Untersuchungen zu den Melodien Walthers von der Vogelweide (Kélner
Diss.), Jena 1940. — Hierzu siehe die Rezensionen von H. Spanke, AfdA 60 (1941),
S.110-114; E. Jammers, DLZ 63 (1942), S. 209-212.

? F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogelweide, ZfdA 79 (1942), S. 24-48.
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,sunterscheide sich in nichts von Sequenzmelodien seiner Zeit*, und
zum andern mit dem Hinweis auf ,,einen analogen Fall (von Personen-
und Zeitkritik) in den Liedern des [Roman de] Fauvel. .. Die Weisen
sind in bester Mensuralnotation aufgezeichnet, so dall ein Zweifel an
ihrer rhythmischen Interpretation nicht besteht; sie zeigen nichts von
jener ,irrationalen schwebenden Rhythmik®, sondern sind — soweit es
sich um i#ltere Stiicke handelt — beste modale Praxis. . . Es ist deshalb
(!) abwegig, fiir dieses Lied (Walthers) nun eine quasi gregorianische
Notierungsweise einzufithren. Auch bei diesem Lied vermag nichts (!)
die modale Lesung zu erschiittern.*! Die Fauvel-Handschrift (Paris
B. N. f. fr. 146) ist 1316 entstanden und verkérpert, in dieser Eigen-
schaft die ilteste erhaltene, den bedeutsamen Ubergang zur ,,ars nova*
der Generation Philipps de Vitry, die sich kiimpferisch von den Tradi-
tionen der alten Kunst lossagte. Zwar ist auch hier der Zusammenhang
mit dem 13. Jahrhundert noch deutlich,? und zumal die dlteren Stiicke
.»bester modaler Praxis®, auf die sich Gennrich explicite bezieht, tragen
die alten Stilmerkmale; aber sie sind bereits Kunstmusik (im handwerk-
lichen Sinne) und entstammen weder der Zeit noch dem Stande Walt-
hers. DaB nichts die modale Lesung seines Liedes zu erschiittern ver-
moge, wird man als blankes Dogma bezeichnen miissen.

Wenn Gennrich das modale Verfahren fiir alle Editionen als selbst-
verstindlich in Anspruch nimmt, so gibt er auch fiir seine Wahl des
Modus in den einzelnen Fillen fast nirgends eine Erklirung. Wizlavs
,INach der senenden claghe muoz ich singhen® bringt er im 5. Modus und
bemerkt: ,,Die Melodie ist in leicht lesbarer Quadratnotation aufgezeich-
net, so daf} jede Unsicherheit im Bestimmen der Tonhéhen der einzelnen
Noten ausgeschlossen ist. Wir erhalten deshalb (?) folgende Ubertra-
gung im 5. Modus. . .“? Aus der vorwiegend alternierenden Akzentik des
Textes ergibt sich nicht ohne weiteres der 5. Modus mit seinen gleich-
langen Notenwerten, und so schlug Taylor denn auch den 1. Modus vor.%

Nach Gennrich erstreckt sich ,,der Geltungsbereich der modalen
Rhythmik nicht nur auf die lateinische, die altprovenzalische und die
altfranzdsische, also die romanische Liedproduktion, wir kénnen ihn

1 Ebenda S. 40 f.
2 Vgl. H. Besseler, Studien zur Musik des Mittelalters 11, Die Motetten von Franco

von Koéln bis Philipp von Vitry, AfMw 8 (1926), S. 137-258: 187; Gennrich, Fauvel,
Artikel in MGG 3 (1954), Sp. 1883-1889.
3 F. Gennrich, Zu den Melodien Wizlavs von Riigen, ZfdA 80 (1943), S. 86-102: 87.
4 R. Taylor, A Song by Prince Wizlav of Riigen, The Modern Language Review 46
(1951), S. 31-37: 37.
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ohne Bedenken auch auf das germanische Kulturgebiet ausdehnen. Mag
sein, dal dem Volkslied der einzelnen Nationen ein vielleicht etwas ab-
weichendes rhythmisches System zugrunde lag; bisher ist jedoch kein
Musikdenkmal dieser Art aufgefunden worden, so dal} alle diesbeziig-
lichen Auslassungen ins Gebiet unbeweisbarer Spekulationen gehiren
und belanglose Konstruktionen sind.*!

Auf die lapidar formulierte Behauptung Gennrichs, daBl der mittel-
hochdeutsche Liedvers der modalen Rhythmik letzten Endes seine
Existenz verdanke, habe ich vorn S. 23f. hingewiesen. Diese dogmatische
Haltung und das Fehlen positiver Kriterien machen es kaum mdéglich,
auf den Standpunkt Gennrichs niher einzugehen.

Ein Hauptproblem bei Arbeiten zu der strittigen Rhythmusfrage ist
leider immer noch das einer allgemeinen echten Verstindigung. Selbst
bei besten Absichten der Verfasser scheint es kaum méglich, die Dis-
kussion auf einer wirklich objektiven, sachlichen Ebene zu halten, denn
sobald iltere Arbeiten herangezogen oder auch nur erwihnt werden
(was ja gerade in ungeklirtem Bereich gar nicht zu umgehen ist!),
schleppt sich der unerfreulich-persénliche Nebenklang, der ihnen manch-
mal anhaftet, nolens volens weiter fort, und schon manche leichtere
akute Spannung von ehedem scheint auf solchem Wege chronisch ge-
worden zu sein.

Weiter ist erschwerend (oder wird als Hindernis aufgebauscht), daB
leider iiber die Bedeutung einzelner Begriffe wie ,,Modaltheorie® (nicht
nur als Epochen-, sondern auch als Sachbegriff), Modushbezeichnungen,
Modusbezifferung, ferner iiber die Darstellung modaler Formeln und
schliefllich iiber die Anwendbarkeit gewisser Epochenbegriffe (Notre
Dame-Schule, ars antiqua, ars nova) noch keine communis opinio
erzielt worden ist. Es wire an der Zeit, sich iiber die Terminologie zu
verstindigen, was sich allerdings in der polemischen und hiufig un-
sachlichen Art und Weise, in der man oft vorgegangen ist,2 kaum
erreichen 1aBt.

Husmanns Epocheneinteilung? weist Gennrich® fiir die Monodie
zuriick, sie gelte nur fiir die Polyphonie; die Monodie im weitesten Sinne

! F. Gennrich, Akzentuierende Dichtung, MGG 1 (1949-51), Sp. 273-277: 276.

% Siehe die Auseinandersetzung iiber den Begriff der ,,Modaltheorie** zwischen
Husmann (Mf 5, 1952, S. 110) und Gennrich (Mf 7, 1954, S. 150).

% Siehe S. 148 f.

4 F. Gennrich, Grundsitzliches zur Rhythmik der mittelalterlichen Monodie, Mf 7
(1954), 8. 150-176: 151 mit Anm. 5.
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sei sehr viel dlter als die Polyphonie der sechs Modi, daher seien andere
MaBstibe anzulegen, die statt auf notationstechnischen Erwigungen
auf der Erkenntnis geistesgeschichtlicher Zusammenhinge zu beruhen
hitten.

,.Die Monodie im weitesten Sinn ist ilter, sie ist sogar viele Hunderte
von Jahren ilter als die Polyphonie der 6 Modi, wird sie doch von den
lateinischen Kirchenhymnen verkorpert; diese aber verwenden nur
metrische Texte, und niemand wird behaupten, daBl diese Lieder
arhythmisch gewesen wiren. Sie hatten Rhythmen, die z. T. nicht
unter die 6 Modi fallen. Einer der gebriuchlichsten von ihnen war
ohne Zweifel die in den unzihligen jambischen Dimeterstrophen ver-
wendete Folge von

Mittellateinische, nichtkirchliche Lieder bedienen sich derselben
Rhythmen, ja sogar derselben Melodien. Um 1100 treten die
ersten bekannten volkssprachigen Lieder auf. Sie beniitzten nach-
weislich die vorhandenen Rhythmen der mittellateinischen kirch-
lichen und nichtkirchlichen Lieder und bilden neue eigene Rhythmen
aus.

Es vergehen noch etwa 100 Jahre, bis, um 1200, die Polyphonie
in Erscheinung tritt. Sie niitzt die bis dahin in der Monodie gemach-
ten Erfahrungen aus und trifft aus der Zahl der bis dahin in der
Monodie erprobten rhythmischen Méglichkeiten eine Auswahl von
Rhythmen, die ihr am besten fiir ihre Zwecke geeignet erscheinen,
die dann, wieder viel spéter, von den Theoretikern der Polyphonie
den Namen Modi und, zur Unterscheidung voneinander, eine Zahl
erhalten haben.*1

Gennrichs Deutung, die sechs Modi der Polyphonie seien aus dem
rhythmischen Repertoire der Monodie als eine fiir die neuen Zwecke am
besten passende Auswahl iibernommen worden, mag angehen, erscheint
mir allerdings zu einseitig formuliert, da sie die in der Mehrstimmigkeit
grundsitzlich anderen rhythmischen Bedingungen nicht beriicksichtigt.
Beachtenswert ist Gennrichs von seiner fritheren Ansicht abweichende
Bemerkung, daB die monodische Rhythmik in ihrer Vielfalt weit iiber
die sechs Modi hinausreiche, und sein Rat, die Bezeichnung ,,Modus*
fiir die Monodie nicht zu verwenden.?

1 Ebenda.
2 Ebenda.
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Im gleichen Jahr wie diese Erwiderung auf Husmann lieB Gennrich
seine ,Rhythmik der ars antiqua‘! erscheinen: ein System, nach welchem
»die wissenschaftliche Behandlung der Rhythmik der wortgebundenen
Musik der Ars antiqua die Materie gliedert.“? In diesem System? faBt
Gennrich — man méchte sagen: statistisch — die modalen und die (ihm
erkennbaren) nichtmodalen Méglichkeiten der Rhythmisierung zusam-
men, bleibt aber den Grundsitzen der Modallehre insofern verpflichtet,
als er eine Mischung der Rhythmen (ausdriicklich als ,modus mixtus®
bezeichnet) fiir unerlaubt erklirt.* Er legt, als selbstverstindlich, das
rhythmische System der heutigen Notenschrift und seine Taktigkeit
zugrunde. Vertraut man der Tabelle Gennrichs, so scheint es Fragen und
Fraglichkeiten der mittelalterlichen Rhythmik nicht mehr zu geben.
In selbstbewuBter Tonlage spricht der Verfasser die Zuversicht aus:
»Eine Vertiefung in das dargebotene Material wird den Beweis erbrin-
gen, daf} die Rhythmik der Ars antiqua, die in der Monodie ihre reichste
Entfaltung gefunden hat, keineswegs eine Eindde ist, in der es an Weg-
weisern, an jeglicher Orientierung fehlt, sondern daB der mit soliden
Kenntnissen ausgestattete Wanderer sich sehr wohl zurechtzufinden
vermag, und dall die Behauptung, sie sei ein ,auf weite Strecken immer
noch stark umstrittenes Gebiet®, nur fiir den Geltung hat, der mit der
Materie nicht vertraut ist.*s

Gennrich faft die ,,ars antiqua* nicht so sehr als Begriff fiir eine
Stilepoche, er setzt ihn vielmehr fiir die Gesamtheit aller musikalischen
Erscheinungen des Abendlandes innerhalb eines Zeitabschnittes. In
diesem Sinn spricht er von ,,der Rhythmik der ars antiqua* und impli-
ziert damit, daB an seinem rhythmischen Interpretationssystem die
einstimmige Musik aller Bereiche teilgehabt habe. DaB auch noch
irgendwelche andere, individuell variable oder auch, wenn man will,
unrhythmische Vortragsarten existieren kénnten, wird gar nicht in Be-
tracht gezogen. Jegliche Vortragsweise, die nicht in Gennrichs System
Platz finden kann, ist praktisch geleugnet. (Der umfassende Geltungs-
anspruch des Systems bekundet sich deutlich im Inhalt des Beispiel-
heftes zu dieser Broschiire.)

1 F. Gennrich, Rhythmik der ars antiqua (Musikwissenschaftliche Studienbibl.
hg. von F. Gennrich, Heft 8), Darmstadt 1954.

2 Ebenda S. 7.

3 Sieche Gennrichs Tabelle ebenda S. 9 f.

4 Ebenda S. 8.

5 Ebenda S. 6.

10 Kippenberg
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HEeinricE HusMANN

Husmann hat seinen fritheren einseitigen Standpunkt! neuerdings
revidiert und — wohl als erster unter den Anhiingern der modalen
Lesung einstimmiger Melodien — ihre Eingrenzung und Differenzierung
gefordert. Er hat sich in eingehenden Untersuchungen bemiiht, die
Probleme der (sprachlichen und) musikalischen Rhythmik im mittel-
alterlichen Lied in einer umfassenden Weise zu kliren, und legte seine
Ergebnisse in einer Serie von Aufsiitzen vor.?

Husmann verweist darauf, daBl die mehrstimmige Musik des 12. und
13. Jahrhunderts in den einzelnen Epochen und Generationen sehr ver-
schieden ausgesehen habe; es sei ganz unwahrscheinlich, daB der gleich-
zeitige Liedgesang diese Wandlungen nicht mitgemacht hitte.® Von dieser
Vermutung aus sei von vorneherein einer unterschiedslosen Anwendung
der Hebigkeitstheorie, der modalen Schematik oder gar der mensuralen
Rhythmik mit Vorbehalt zu begegnen.

Das Gesamtproblem der modalen Interpretation mittelalterlicher
Einstimmigkeit, das im Mittelpunkt all dieser Arbeiten steht, wird durch
Husmann im wesentlichen von drei grundlegenden Einzelfragen her
untersucht:

1. Welches ist die zeitliche Begrenzung der modalen Praxis ?

2. Welches ist ihr rdumlich-gattungsmiBiger Geltungsbereich ?

3. Wie weit ist unsere Kenntnis der Ubertragungsregeln gesichert ?

! H. Husmann, die drei- und vierstimmigen Notre-Dame-Organa. Kritische Gesamt-
ausgabe (Publikationen &lterer Musik 11), Leipzig 1940. - ,,Sowohl die neue Rhythmik
(sc. der ND-Schule) wie die neue melodische Technik wurden genau so (!) von der
weltlichen Kunstmusik gepflegt: Die Kompositionstechnik der Troubadours und Trou-
véres ist mit der Notre-Dame-Schule identisch. . . So zeigt die ganze Musik des friihen
13. Jahrhunderts ein einheitliches Gesicht, und ihre Probleme lassen sich nur lésen,
wenn man sie gemeinsam behandelt* (S. XII).

? (Zum Troubadourgesang:) Die musikalische Behandlung der Versarten im Trou-
badourgesang der Notre-Dame-Zeit, Acta Musicologica 25 (1953), S. 1-20;

(zum Trouvéregesang:) Zur Rhythmik des Trouvéregesanges, Mf5(1952),S.110-131;

(zum mittellateinischen Lied:) Zur Grundlegung der musikalischen Rhythmik des
mittellateinischen Liedes, AfMw 9 (1952), S. 3-26;

(zur Frage des Geltungsbereiches modaler Rhythmik gegeniiber der ,.reinen Sil-
benzihlung*:) Das Prinzip der Silbenzdhlung im Lied des zentralen Mittelalters,
Mf 6 (1953), S. 8-23; und schlieBlich

Das System der modalen Rhythmik, AfMw 11 (1954), S. 1-38.

3 Eswillnicht einleuchten, daBl auch hier Ein- und Mehrstimmigkeit jener Zeit so eng zu-
sammengebracht werden. Bei allem Mal an geistiger Kommunikation der Sténde, das wir
fiir jene Zeit annehmen, handelt es sich doch zunéchst um zwei véllig verschiedene Gattun-
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Methodisch geht Husmann vor allem auf zweierlei Weise vor: Einmal
mit Hilfe des Kontrafakturenvergleichs, zum andern, indem er das Ver-
hiltnis zwischen der Bauordnung des Textes und der der Melodie in
einzelnen Liedern untersucht.

Es geht dem Verfasser jeweils darum, die zeitliche, riumliche und
»technisch“-entwicklungsmiBige Zugehéorigkeit der Stiicke zu ermitteln.
In vielem, so gesteht er zu, fehlen der heutigen Forschung die Kennt-
nisse. Sie ist gendtigt, innerhalb ihrer ,,Resultate** die Grenzen zwischen
Gesichertem und Erschlossenem stets vor Augen zu behalten und sich
bescheiden zu lernen.!

Die Koordination der Husmannschen Darlegungen bereitet jedoch
etliche Schwierigkeiten, nicht nur wegen ihrer dufleren Aufspaltung,
sondern wegen inhaltlicher Unklarheiten und Widerspriiche.

Husmann will ,,in dieser ganzen Aufsatzreihe kartesisch alles in
Zweifel ziehen, ... und nur untersuchen, was sich an wirklich Greif-
barem beweisen 14Bt*.2 Nun findet er einmal das .,intakte System der
fiinf ersten Modi*? als ,,wirklich Greifbares* in der Notre Dame-Zeit
auf den drei Gebieten des lateinischen, nordfranzésischen und proven-
zalischen Liedes,* verlangt jedoch an anderer Stelle, die Rhythmik der
mensuralen ars antiqua diirfe nicht ohne weiteres auf eine ein bis zwei
Generationen zuriickliegende Epoche (Troubadours) iibertragen werden
»in einer Zeit, in der sich gerade die rhythmischen Dinge innerhalb eines
Jahrhunderts stindig entscheidend dndern“.* Der Troubadourgesang
existiere bereits einige Menschenalter vor dem Einbruch der modalen
Rhythmik, und die stilistischen Kriterien zeigen, ,,daB in dieser frithen
Epoche des Troubadourgesanges die rhythmische Faktur (?!) von der
der modalen Zeit wesentlich verschieden war.*8

Wie weit aber widerspricht dieser grundsitzlich richtigen Erkenntnis
Husmanns weitere Ansicht, fiir jene Epoche — statt einer modalen
Rhythmik — die Vorherrschaft eines betonungsunabhingigen 5. Modus

gen: hier eine am Hof geiibte, weltlich-profane, den Sinnen zugiingliche (und insofern
,naturhafte**) Musik; dort die sakrale, tektonische Musik der Kloster und Kathedralen.

! H. Husmann, Zur Rhythmik S. 111 f. ‘

? H. Husmann, Prinzip S. 9.

$ Der 6. Modus (das Fortschreiten in Ketten von lauter ,,Vierteln‘*) tritt nach H.
erst am Ende der ND-Zeit als reiner Modus auf und hat eine neben den anderen Modi
gleichberechtigte Existenz erst in der mensuralen Epoche der ars antiqua (Prinzip S. 8).

4+ H. Husmann, Prinzip S. 9.

5 H. Husmann, Die musikalische Behandlung S. 2
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nachweisen zu konnen,! womit er doch offenbar ausdriicklich in den
Grenzen der modalen Auffassung bleibt ? Dieser dialektische Wider-
spruch stellt uns vor eins der schwierigsten und verfinglichsten Grund-
probleme der Modalinterpretation. Wie weit ist der Begriff des Modus
historisch und phinotypisch festlegbar ? Die Rhythmen A J und '| J
zum Beispiel sind uralt und bis heute beliebt. Aber nur das Zeitalter
der Modaltheorie hat sie als Modi erklirt, ihrem System einverleibt
und ausdriicklich der Regel unterworfen. Sie sind damit wohl kaum
dem Wesen nach verdndert — und dennoch erscheinen sie durch diese
schulmiBige Einordnung und in Gesellschaft mit den anderen, weniger
iiblichen und zum Teil kiinstlich anmutenden Modi in einem neuen Licht.
Darf man sie auch in einem fritheren oder spiteren Vorkommen als
..Modi* bezeichnen ? Beck tut es ohne Bedenken; die modale Rhythmik
reicht fiir ihn von den #lteren christlichen Hymnen? bis in unsere Tage.?
Gennrich spricht sich in dhnlicher Weise aus.* Rietsch erlaubte sich eine
Erweiterung der durch die Theoretiker niedergelegten Anwendungs-
regeln nach eigenen Gesichtspunkten.?

Wahrscheinlich wird es notwendig und auch méglich sein, den Modal-
begriff noch weiter zu differenzieren, als es bisher geschah. Vielleicht ist
in der Tat an der scharfen Auseinandersetzung zwischen Husmann und
Gennrich in diesem Punkt zum guten Teil ein MiBverstindnis schuld,
eine Verwechslung des Begriffes ,,modal®, der doppeldeutig einmal die
zeitliche Epoche der mehrstimmigen modalrhythmischen Komposi-
tions- und Notierungsweise, ein andermal die rhythmische Struktur
einer beliebigen Melodie bezeichnen kann.

Nach Husmann haben wir die folgenden vier Epochen auseinanderzu-
halten:®

1. die vormodale St. Martial-Epoche (bis 1180), der auch der ,.klas-

sische* Troubadourgesang angehort,

2. die Notre Dame-Zeit = Epoche der modalen Rhythmik (ca. 1180~

1250),7

1 H, Husmann, Prinzip S. 11.

z J. B. Beck, Die Melodien S. 143 Anm. 2.

3 Ebenda S. 155 Anm. 1.

4 F, Gennrich, Akzentuierende Dichtung, Artikel in MGG 1 (1949-51), Sp. 273-277.

5 Siche vorher S. 135 ff.

6 H. Husmann, mehrfach; siche vor allem Die musikalische Behandlung der Vers-
arten. . ., Anm. 3 und 4 (S. 1 f.). . ) .

7 Zur Frage der Datierung der ND-Epoche siche neuerdings F. Zaminer, Der Vati-
kanische Organum-Traktat (Ottob. lat. 3025). Organum-Praxis der frithen Notre
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3. die ars antiqua, die Husmann mit Besseler (nach dem Vorbild
J. Wolfs) auf die mensurale Zeit beschriinkt (ca. 1250-1320) und
4. die ars nova (ca. 1320-1420).

Die ersten drei Abschnitte erstrecken sich also iiber je ca. 70 Jahre
(2 Generationen), der letzte iiber ca. 100 Jahre.

Ob die modale Rhythmik fiir die erste dieser Epochen Geltung besitze,
scheint Husmann nicht nur fir die Mehrstimmigkeit (St. Martial in
Limoges, St. Jacopo in Compostella), sondern auch fiir das einstimmige
Lied (Sequenzen und Tropen, klassischer Troubadourgesang), prinzi-
piell fragwiirdig.! ,,Die um 100 bis 150 Jahre spiter liegenden mensura-
len Versuche von Handschriften wie etwa Paris B. N. f. fr. 22543 haben
hier nicht mehr die geringste Beweiskraft, — mufiten wir den Wert der
mensuralen Umschriften doch schon fiir die Erkenntnis der modalen
Rhythmik teilweise einschrinken.*? Daneben lehnt Husmann es ab,
aus der Ligaturenstellung bei den élteren Troubadourliedern Schliisse auf
eine modale Rhythmik zu ziehen, da die Verwendung der Ligaturen in
der handschriftlichen Uberlieferung dieser Lieder z. T. sehr freiziigig sei.?

Der Vergleich von Vers- und melodischem Bau in mehreren Liedern
fithrt Husmann zu dem Ergebnis, daf} fiir die frithen Troubadourlieder
modale Rhythmik nicht in Frage kommen kénne, sondern nur eine
Rhythmik — im 5. Modus (!):

In mehreren Troubadoursliedern wird die sprachliche Bauordnung von
der Melodie nicht nachvollzogen: fiir zwei verschieden gebaute Vers-
zeilen, einen minnlichen und einen weiblichen Vers mit um 1 differie-
render Silbenzahl, wird gern (im Gegensatz zur Trouvéreslyrik) ein und
dieselbe Melodiezeile beniitzt.* Diese Eigenart 1t nach Husmann nur
zwei Moglichkeiten der Rhythmisierung zu:

a) die von ihm gewiihlte Art, jeder Silbe die gleiche Linge zu geben —
also, wie er es sieht, die Rhythmisierung im 5. Modus; oder

b) die im gregorianischen Choral gebriuchliche Art, in der jede Note
die gleiche Linge erhilt.

Dame-Schule und ihre Vorstufen (Bd. 2 der Miinchner Veriffentlichungen zur Musik-
geschichte, hg. von Thr. Georgiades), Tutzing 1959.

! H. Husmann, Prinzip S. 9.

? Ebenda.

3 Ebenda Anm. 4.

4 Wobei die Art der Textunterlegung unter die Melodie nicht darauf deutet, daB hier
(etwa so wie in zahlreichen Beisp. der modalen Zeit) das Zeilenende differenziert wird,
indem etwa der miinnl. Schlufisilbe 2 oder mehr Tine zukommen, die beim weibl.
SchluB in 2 Teile zerspalten werden.



150 IV. Die modale Interpretation

Historisch sei beides gleich gut méglich — ,,aber die erste Methode
schafft einen besseren Ubergang zur modalen Rhythmik, — diese miiite
sonst alle fiinf Modi mit einem Schlag gebracht haben, wihrend nunmehr
wenigstens fiir den fiinften Modus ein Vorlaufer da ist. Es ist weiter so
mdglich, eine gewisse Parallele zur mehrstimmigen Musik zu finden. . .
Es lage also hier ein primitives Stadium modaler Rhythmik vor, das
schon die Dreizeitigkeit der Longae, aber noch nicht das Ordnungsprin-
zip, wenigstens nicht der héheren Ordnungen, entwickelt hitte*“.!

Husmanns Gesichtspunkte (denn von Argumenten kann man wohl
nicht sprechen) leuchten kaum ein, vor allem mufl man sich fragen,
inwiefern sich erst mit Hilfe des 5. Modus beweisen lasse, da@} ,,die poe-
tische Technik (jener Siénger) die des reinen Silbenzihlens ist*;? weder
trifft es zu, daB nur der 5. Modus den ,,amorphen Bau‘‘ der Verszeilen
richtig wiedergebe (da Husmann nach dem Ubertragen die Taktstriche
eliminiert, kann wohl kaum an der strengen Wiederkehr der Zeiteinheit
etwas andern oder die Vortragsfreiheit erweitern), noch wird iiberzeu-
gend abgeleitet, daB silbenzahlendes Prinzip und modal ordnendes
Prinzip Gegensitze seien und dafl beide Prinzipien nsich jetzt klar

erkennen und sogar zeitlich festlegen lassen*.?

Es muB erginzt werden (was bei Husmann nicht deutlich wird), daf
sehr frith bereits H. Spanke? auf Grund jener Vertauschbarkeit von ménn-
lichen und weiblichen Versen verschiedener Silbenzahl (unter gleicher
Melodie) angeregt hatte, diese Lieder nicht modal zu iibertragen, sondern
eine nichttaktige (gregorianische) Vortragsweise anzunehmen. Die Ver-
tauschbarkeit von miannlichen Acht- und weiblichen Siebensilbnern
1:iBt sich nach Spanke vielleicht so erkliren: ,»Zu einer Zeit des Ubergangs
(und der Unklarheit) faBte man irrig quantitierende Verse wie ,Qui vivit
ét regnat deiis* als weibliche Siebensilbner auf und schopfte aus ihnen die
Berechtigung zu Versen wie ,Qui respuentes terrena‘ (Moissac-Hymnar,
Anal. II 96); Vorbedingung ist auch hier musikalisch-rhythmischer
Gleichwert aller Silben.*s

Von hier aus kommen wir zu Husmanns rhythmischer Deutung der
deutschen Melodien. Er scheint hier neuerdings ebenso wie fiir den élte-
ren Troubadourgesang eine nichtmodale Rhythmik anzunehmen; frei-

1 H. Husmann, Prinzip S. 13.

2 Ebenda S. 10.

3 Ebenda S. 11.

¢ H. Spanke, St. Martialstudien II, ZFSL 56 (1932), S. 450-478: 462 f.
5 Ebenda S. 463.
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lich geht aus seinen bisherigen Versffentlichungen, soweit ich sehen
kann, nicht eindeutig klar hervor, welche Ansicht Husmann nun posi-
tiv vertritt.! Sie bleibt verschleiert und widerspruchsvoll, wobei die
Darstellungsweise vor allem daran leidet, daB bekannte Termini eigen-
willig und miBverstindlich angewendet scheinen. Sein Begriff der ,,ge-
messenen Rhythmik®, worunter er den ,,nichtmodalen, rein silben-
zihlenden Charakter einer Melodie (!) versteht,? ist mir unklar geblie-
ben. Da der silbenzihlende Bau eines Textes modale Rhythmik des
Vortrags nicht ausschlieBt, scheint Husmann unter seinem »» Prinzip
der Silbenzihlung* nichts anderes zu verstehen als den 5. Modus. Es
stellt sich aber heraus, daBl er den musikalischen Begriff dennoch mit
dem poetischen gleichsetzt oder verquickt, wo es unzulissig ist, zumal
befremdlich beim deutschen Lied (der Bau von Walthers Palistinalied
wird als silbenzihlend erkannt!),® und im Einzelfall vielleicht richtige
Teilergebnisse verallgemeinert. Obgleich dies alles, wie Husmann ein-
flieBen 14Bt, vorldufig nur »-Plausibilititsbhetrachtungen‘4 oder ,,auch
wieder nur Vermutungen® sind, und obgleich es ihm darum geht, ,,Ge-
sichertes vom Ungesicherten zu trennen*, zieht er seine Schliisse biindig
}md wertet sie in musikhistorischem Einfiihrungsmaterial” aus: ,,Um so
interessanter ist es daher, daBl in der europiischen Musikentwicklung
das einzige geregelte, nur gemessene rhythmische System das der ersten
Epoche der Troubadours und ihrer direkten Fortsetzungen iiber den
franzésischen und deutschen Minnesang hin bis zu den Meistersingern
ist.* Nach Husmann ,,ist klar, daB} diese Musik keine gestische oder
dynamische Regelung kennt. . .: eine solche Musik kann man nur mes-
sen ( ??), nicht aber taktieren.“8

An anderer Stelle schreibt Husmann.? die Rhythmik des mittellatei-
nischen Liedes sei von grundlegender Bedeutung fiir die gesamte Lyrik
des Mittelalters. Er verzichtet jedoch hier, ,,wo es nur auf eine positive
Grundlegung ankommt®, auf eine Diskussion friiherer Thesen, deutet

! In Frage kommen vor allem: H. Husmann, Das Prinzip der Silbenzihlung:
s_elbe, Zur Grundlegung der musikalischen Rhythmik des mfat. Liedes; derselgi, l‘*:iflll-
fiihrung in die Musikwissenschaft, Heidelberg (1958), ! '

2 H. Husmann, Prinzip S. 18.

3 Hierzu Niheres S. 169 f.

4 H. Husmann, Prinzip S. 13.

5 Ebenda S. 17.

: H. Husmann, Behandlung S. 2.

: gl.);lll&znga:nﬂ.o]’imfuhrung in die Musikwissenschaft, Heidelberg (1958).

? H. Husmann, Zur Grundlegung S. 3f.
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lediglich an, ,,daB sich auch die Konzeptionen H. Riemanns im grofen
und ganzen bestitigen®,! und liflt es im iibrigen, vor allem was den
deutschen Minnesang betrifft, bei der allgemeinen Andeutung ohne
einen konkreten Ansatz bewenden. Nach Husmann ist das mittellateini-
sche Lied der entscheidende Ausgangspunkt fiir das nationalsprachige
Liedschaffen des Mittelalters, in ganz besonderem Mafle fiir das nord-
franzosische Trouvére- und das siidfranzésische Troubadourlied, in
etwas anderer Schattierung (??) auch fiir den mhd. Minnesang.? Er
vermutet, ,,dall auch in rhythmischer Hinsicht das mlat. Lied alle Mog-
lichkeiten ausniitzt, so daf die Analyse seiner musikalisch-rhythmischen
Gestaltung zugleich die vollstiindige musikalische Rhythmik des Mittel-
alters ergibt*’, withrend die jeweilige nationalsprachige Lyrik ,,nur mit
einem Ausschnitt aus der Fiille der musikalisch-rhythmischen Maglich-
keiten** arbeite, und dieser Ausschnitt wiederum sei etwa im nordfran-
zdsischen Minnesang ein anderer als im mittelhochdeutschen usw.®

Sehen wir iiber solche Unklarheiten hinweg, so scheint Husmann in
musikalisch-rhythmischer und zugleich in poetischer Hinsicht eine ziem-
lich glatte Entwicklungslinie (!) von den Troubadours iiber den klassi-
schen deutschen Minnesang zum Meistergesang des 16. Jahrhunderts
anzunehmen. 4

1 Ebenda S. 5 Anm. 1.

2 Ebenda S. 3.

3 Ebenda S. 3 f.

4 Siehe Zitat S. 151; ferner H. Husmann, Prinzip S. 23; siehe jedoch die (ihrerseits
nicht ganz eindeutigen) Bemerkungen zur Abgrenzung von Minne- und Meistergesang
in: H. Husmann, Meistergesang, Artikel in MGG 8 (1956), Sp. 1914-1920. - Nach
Abschlufi des Manuskripts erschien: H. Husmann, Minnesang, Artikel in MGG 9
(1961), Sp. 351-362.

v
ZUR ERFORSCHUNG DER KONTRAFAKTUR

1. UBERSICHT

Wenn ich hier ein Kapitel iiber die Kontrafakturen bringe, so bin
ich mir bewuBt, dafl es sich bestenfalls um Marginalien zur Forschung
handeln kann. Das Feld der Kontrafaktur ist eins der aufregendsten
und, wie ich glaube, das fiir den Ausbau unserer Kenntnis der mittel-
alterlichen Sangesdichtung verheilungsvollste Forschungsgebiet. Es ist
jedoch zu umfassend, zu anspruchsvoll, und seine ErschlieBung noch
zu sehr im Werden, als daB sich an dieser Stelle auch nur annihernd
geschlossen dariiber referieren liefe. Und in diese Wissenschaft eingrei-
fen kann erst recht nur der, der iiber eine philologisch-musikhistorische
Zusammenschau der mittellateinischen, provenzalisch-altfranzosischen

und mittelhochdeutschen Lieddichtung mit vollkommener Material- |

kenntnis und langer Arbeitserfahrung verfiigt. Somit will das Folgende
nur eine behelfsmifBige Ubersicht und in einzelnen Fillen Ausblick
und Anregung sein.

Bedauerlich ist auch auf diesem Gebiet (wie es sich krafl an mehreren
Beispielen zeigt) das Fehlen einer Arbeitskoordination unter Forschern
und Disziplinen, die fiir ein Weiterkommen gerade hier so unerliB8lich
ist. Damit sind nicht die Versuche, im ,,Alleingang® zur Erkenntnis vor-
zudringen, als solche gemeint — denn sie sind grundsitzlich wichtig —,
sondern die Vernachlissigung des frither oder gleichzeitig von anderer
Seite Erarbeiteten; viele Beitridge alteren und jiingeren Datums, auch
berithmter Forscher, hingen zu ihrem und der Sache Nachteil allzu sehr
in der Luft. Schon aus ,,6konomischen** Griinden schiene es geboten,
die Liéngs- und Querverbindungen der Forschung einmal klar heraus-
zustellen — als eine Hilfe dafiir, denen des Gegenstandes selbst weiter
nachzuforschen.!

! Nachgetragen sei hier eine wihrend der Drucklegung dieses Buches erschienene,
iiberaus praktikable Forschungsanthologie: Der deutsche Minnesang. Aufsitze zu
seiner Erforschung, herausgegeben von Hans Fromm (Wege der Forschung Bd. XV),
Darmstadt 1961. Unter den dargebotenen, meist fiir diese Sammlung erweiterten oder
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Die wichtigste Grundlage hat, vor allem an GENNRICH, BUCHELER
und SpANKE anschlieBend, im Jahre 1952 IstvAN FRANK geliefert,! der
die bis dahin bekannten romanisch-deutschen Kontrafakturentexte und
dazu ein umfassendes bibliographisches Material zusammenstellte. Im
wesentlichen auf der Arbeit Franks fullt die von URsuLA AARBURG vor-
gelegte ,Bestandsaufnahme‘.?

1956 erschienen zwei Musikeditionen romanisch-deutscher Kontra-
fakta, die eine von U. AARBURG? als Beiheft zu H. Brinkmanns Text-
ausgabe, die andere von W. MULLER-BLATTAU? als Erginzung zu dem
Buche Franks.

Beide Herausgeber halten sich in rhythmischer Hinsicht zuriick;
U. Aarburg insoweit, als sie sich bei 15 der 27 mitgeteilten Melodien mit
(ausdriicklich als solche bezeichneten) Rhythmisierungsvorschligen be-
gniigt, die sie jeweils parallel unter der rhythmisch neutral wiedergege-
benen Originalmelodie vermerkt. Alle iibrigen Melodien bringt sie rhyth-
misiert mit dem Hinweis, sie gebe ,,nur da eine rhythmische Uhertragung
der Melodien, wo die Lesung der Handschriften sie bezeugt oder wo die
metrische Gestaltung des Textes keinen Zweifel an der Art des Melodie-

erginzten Beitrigen zur Wesens- und Formbestimmung des Minnesangs (vgl. die
Inhaltsangabe im LV unter H. Fromm) finden sich auch die hier mehrfach zitierten
Arbeiten von W.Mohr, Zur Form des mittelalterlichen deutschen Strophenliedes.
Fragen und Aufgaben; H. Spanke, Romanische und mittellateinische Formen in der
Metrik von Minnesangs Friihling; F. Gennrich, Liedkontrafaktur in mhd. und ahd.
Zeit; U. Aarburg, Melodien zum frilhen deutschen Minnesang. Eine kritische Be-
standsaufnahme.

1 1. Frank, Trouvéres et Minnesinger. [I:] Recueil de Textes (Schriften der Universi-
tit des Saarlandes), Saarbriicken 1952.

2 U. Aarburg, Melodien zum friihen deutschen Minnesang. Eine kritische Bestands-
aufnahme, ZfdA 87 (1956/57), S. 24-45. — Einige Berichtigungen und Ergénzungen:
S. 26 Anm. 3: statt , ,MF. 51, 29" und ,,MF. 51, 37* lies W. (Walther) 51, 29 und W. 51,
37; S.27 Nr.13: statt ,,MF. 39, 90 lies MF. 39, 30 (Ps.-Dietmar); zu S. 25 Nr. 6 (Walt-
her 14, 38) fehlt der Hinweis, daB die Melodie von Jaufre Rudel stammt (siehe unten
S. 161); fiir die drei durch Adam Puschman iiberlieferten Walther-Melodien = S. 27
Nr. 16-18 fanden sich inzwischen Parallelquellen (siehe unten S.188). - Die neuer-
dings in der Aufsatzsammlung ,Der deutsche Minnesang® (s. Anm. S. 153) vorliegende
Fassung der ,Bestandsaufnahme* ist stark iiberarbeitet. Zu den Anderungen (iiber
deren Art und Umfang siehe dort S.378 Anm. 1) gehoren vor allem neue Zihlung
und die vorteilhafte Beschrinkung auf drei Wahrscheinlichkeitsgruppen.

8 U. Aarburg, Singweisen zur Liebeslyrik der deutschen Friihe (Beiheft zu H. Brink-
mann, Liebeslyrik der dt. Friihe), Diisseldorf (1956). — Hierzu: W, Miiller-Blattau in
Mf£ 10 (1957), S. 564; H. J. Moser in DLZ 1 (1958), Sp. 52-54.

4 W. Miiller-Blattau, Trouvéres und Minnesénger II: Kritische Ausgabe der Weisen,
zugleich als Beitrag zu einer Melodienlehre des mittelalterlichen Liedes (Schriften der
Universitiit des Saarlandes), Saarbriicken 1956. — Hierzu: R. J. Taylor in German life
and letters 10 (1957), S. 150 £.; U. Aarburg in AfdA 70 (1957), S. 12-16.
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rhythmus 148t: es handelt sich in solchen Fillen immer um den soge-
nannten 3. Modus, den mittelalterlichen daktylischen Musikrhythmus

ddd™

W. Miiller-Blattau gibt alle Melodien in neutraler Transkription und
verzichtet somit auf jede Rhythmisierung (mit Ausnahme von zwei
Vorschliigen, S. 70 = Fenis 80, 25 und S. 116 = Hartmann 215, 14).
Diese Vorsicht verdient ihre Anerkennung. Leider haben aber die hier
als Noten benutzten liegenden Striche manchen Nachteil: einmal geben
sie die Pliken der Originale nicht wieder; dann lassen sie, in dieser An-
ordnung, nicht immer klar genug die Bistropha (z. B. S. 16 {.) oder an-
dere Ligaturenbildung (z. B. S. 40) erkennen; und schlieBlich ist diese
Art langgezogener Aufzeichnung sehr schlecht lesbar und fiir den
praktischen Gebrauch nahezu ungeeignet, da man jedes Zeichen erst
»,buchstabieren** mufl. — Ein Paralleldruck aller Fassungen hitte dem
Zweck wohl noch besser gedient als die paarweise Aufgliederung (z. B.
S.411., 43 f. etc.).

Zur weiteren Kritik an den beiden Ausgaben, die in der Zuweisung
von Melodien in einigen Fillen voneinander abweichen, siehe die Rezen-
sionen.

Einer raschen Orientierung diene das folgende Verzeichnis der nach
I. Frank und U. Aarburg in Frage kommenden romanisch-deutschen
Kontrafakturen, soweit wir ihre Melodien besitzen; als Verfasser-
iibersicht und Editionsnachweis ergiinzt es die Aarburgsche ,Bestands-
aufnahme’. Es enthilt folgende Angaben:

Spalte 1: Nr. bei Lachmann-Kraus, Des Minnesangs Friihling;

Spalte 2: Grad der Wahrscheinlichkeit einer Melodie-Ubernahme nach
Aarburg, Melodien (Gruppen 1-6), mit absteigendem Wahr-
scheinlichkeitsgrad ;

Spalte 3: romanisches Vorbild, mit Angabe der Nummer bei Ray-
naud (R.) bzw. Pillet-Carstens (PC.), siehe vorn S. 41 Anm. 2;

Spalte 4: Zahlnummer bei I. Frank, Trouvéres et Minnesénger;
Spalte 5: Zahlnummer bei U. Aarburg, Melodien;

Spalte 6: Melodie-Edition, mit Nachweis der vorangegangenen, bei
W. Miiller-Blattau, Trouvéres und Minnesianger IT;

Spalte 7: Melodie-Edition bei U. Aarburg, Singweisen.

1 U. Aarburg, Singweisen S. 7. Es wird nicht vermerkt, welche der zwei genannten
Arten des Befundes im einzelnen Fall die Rhythmisierung veranlafit hat.
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VERZEICHNIS ERSCHLOSSENER MELODIEN 1 2 3 4 | 5 6 ] 7
Wahr- .
5 i Mel "
1 2 3 4 l B g ‘ 3 MF Nr. s‘l’}lim' Vorbild eRiilonmme a:s;g;)ee
Wahr- ) Melodie Keit
MF Nr, [schein- Vorbild Zahlnummer | ", abe Frank| Aarb | M-BI | Aarb
icin-
keit Fra.nkl Aarb | M-BI | Aarb HarTwic voN RUTE Nr. | Nr. S. 5.
P — Nr. | Nr. | S. | S 1161 | (6) | Gace Brulé, R. 42 11d| 31 | 72| 37
87,5 | (2) | Conon de Bethune, R. 1125 | 6¢| 10 | 35 | 40 HEINRICH VON MORUNGEN (?)
BERNGER VON HORHEIM 147,17 | @) | Anonym, R. 1538 18a| 5 |105| —
112,1 | (1) | Chrétien de Troyes, R. 1664 | 5c¢| 4 | 29| 27 Heinrice vox Rucee
113,1 | (5) | Anonym, R. 1457 14a| 23 | 89| 28 103,27 | (4) | Bernart de Ventadorn, — | % | =] 3
114,21 | (6) | Conon de Bethune, R. 1837 15a| 30 92 | 29 PC. 70,43
115,27 | —* | Gace Brulé, R. 160 16a| 33 | 101 | 30
HEINRICH VON VELDEKE
BLIGGER VON STEINACH
5T.10|| o | p. _
118,19 | (6) | Gace Brulé, R. 42 1h | 32 | 72| 31 g7,15]) ) | Bimewe deMaliins, B, 251 — (& — |1
61,33 | (6) | Gace Brulé, R. 1465 s | W61 == | 'iB
FrieprIcH vON HAUSEN 65,28 | (6) | Richart de Semilli, — 21| — | 14
45,37 | (1) | Folquet de Marseille, PC.155,8 1lc | 1 | 83 | 18 R. 614, R. 22
47,9 — | Conon de Béthune, R. 1125 6a| ()| 35| —
(2) | Chastelain de Couci, R. 40 — | 7| —| 238 REINMAR voN HAGENAU
49.13 | (2) | Anonym, R. 420 2a 8 11. | 17 1 35,16 | (4) | Bernart de Ventadorn, — | 3] — | 230
51,33 | (3) | Guiot de Provins, R. 142 4a| 11 | 25| 20 | P.C. 70,43
44,13 | — | Chrétien de Troyes, R. 1664 5a| (14)| 29| —
(4) | Gaucem Faidit, PC. 167,53 | — | 14 | — | 21  ——
45,1
5.1 9} (4) | Blondel de Nesle, R. 742 — | 15| — | 22 80,1 (1) | Folquet de Marseille, 9a 2| 61 | 33
48,32 | (4) | Bernart de Ventadomn, | Pl 155,21
PC. 70, 36 1al 16 6 924 84,10 | (1) | Peire Vidal, PC. 364,37 12a 3| 8 | 36
50,19 | (4) | Gace Brulé, R. 187 3a| 17 | 18| 16 | 80,25 | (3) | Gace Brulé, R. 1102 10a| 12 | 65 | 34
; . Al 81,30 11a| 28 | 72
48,3 6) | Gontier de Soignies, R. 309 — | 25 — | 24 6) | Gace Brulé, R. 42
(6) 8 83,11} Uik | ‘Smmlionls e | 20 | s1f| *®
HARTMANN VON AUE
215,14 | (5) | Gace Brulé, R. 171 20a | 24 | 111 | 38 SR Crme e
— 71,36 | (2) l Blondel de Nesle, R. 482 8a| 9 | 49 | 26
onderia
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2. BEGRIFF UND BEDEUTUNG DER KONTRAFAKTUR

Als musikalische Kontrafaktur bezeichnen wir die Ubernahme eines
Strophengeriistes samt Melodie von einem vorhandenen Lied kfei der
Anfertigung eines neuen, oder auch dieses neue Lied selbst. V{elfach
sind uns, an ganz verschiedenen Stgllen, zwei oder mehr ve_rschleden_e
Texte (oft verschiedener Sprache) mit gleicher Melodie iiberliefert; mit
Vorliebe finden sich Duplikate einer Melodie in mehrstimmigen Stiicken,
in Motetten oder Conductus, aber auch in einstimmigen Liedern; nicht
selten hat ein Teil geistlichen (mlat.), der andere weltlichen Text (I?rov..,
afz., mlat. u. a.). Dieses Verfahren der Melodieentlehnung war, wie die
Quellen uns lehren, sehr beliebt und verbreitet. Die Vergleichsstiicke
geben der musikhistorischen und philologischen Forschung wertvollen
Aufschlull.

Damit ein Lied die Melodie eines andern benutzen kann, geniigt zu-
nichst, dal es mit diesem im Strophenumri} iibereinstimmt (Verszahl
und Verslingen). Hinsichtlich der Arten und des Grades einer Kon-
gruenz konnen im wesentlichen hinzutreten:

Imitation des Reimschemas,

Anlehnung in der rhythmisch-metrischen Struktur,

Anlehnung im syntaktischen Aufbau,

inhaltliche Anleihen (Stoff, Motive, Aufbau, Spannungsablauf).

Falls ein Refrain zum Lied gehort, spielt er hiufig eine gesonderte
Rolle.r Auch ist zu beriicksichtigen, dafl die Wahrscheinlichkeit einer
Kontrafaktur bei zwei nur metrisch gleichen Liedern durch eine Selten-
heit der Strophenform vermehrt, durch ihr hiufiges Vorkommen ver-
ringert wird, wofern sie nicht wiederum so prezios ist, dafl wir mehrfache
Kontrafaktur annehmen diirfen. .

Auf die Frage, ob eine Gleichheit im Strophenbau bei verschiedenen
Liedern auch Melodieentlehnung bedeutet, weil die romanische Uber-
lieferung klarere Antwort als die deutsche: sie bringt geniigend Bei-
spiele fiir die Wiederkehr einer Melodie iiber metrisch g]eichgebaute.n
Texten,? zumal auch provenzalischer Originalmelodien in altfranzési-

1 H. Spanke, Eine afz. Liedersammlung, Halle 1925, S. 291 ff. .
2 Vgl.l;:[. Spanke, ebenda; F. Gennrich, Lateinische Kontrafakta afz. Lieder, ZfrPh

50 (1930), S. 187-206: 192 .
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schen Liedern. Ofters, so in der Berner Trouvéres-Handschrift, findet
sich die Angabe des Vorbildes in Vermerken vor oder nach dem Lied-
text. Auch daf} ein Lied selbst auf sein Vorbild hinweist, kommt vor,
etwa die Complainte R. 358, die VersmaB und Melodie von einem Ab-
schiedslied des Chastelain de Couci (R. 679) entnommen hat :1

Li chastelains de Couci ama tant

Qu’ainz por amor nus n’en ot dolor graindre;
Por ce ferai ma conplainte en son chant,

Que ne cuit pas que la moie soit maindre.

Gelegentlich, doch selten, steht bei Liedern verschiedener Metrik die-
selbe Melodie,? anderseits sind hiufig zwei Lieder gleich gebaut, ohne
daBl in den Melodien eine Beziehung nachweisbar wire.? Diese bloB
metrische (oder metrische und inhaltliche) Imitation unabhingig von
der Melodie wird vor allem in einer etwas spéteren, literarisch werden-
den Zeit immer hiufiger geworden sein, und wenn Dante ausdriicklich
erwihnt, seine Sextine , A4l poco giorno* einem gleichartigen Gedicht des
Arnaut Daniel nachgebildet zu haben,? so 148t sich schwerlich beurtei-
len, ob er sich hier und bei seinen anderen Nachahmungen jeweils auch
der Melodie des Vorbildes bedient hat. '

Leider ist, mit einer einzigen Ausnahme, zu keiner der mittelhoch-
deutschen formalen Nachbildungen romanischer Chansons die Melodie
auch hier iiberliefert, so daBl mit Sicherheit von musikalischen Kontra-
fakturen gesprochen werden kénnte. Aber schon die etwa zwei Dutzend
Textkontrafakta zeugen fiir den innigen Kontakt des hier erblithenden
ritterlichen Gesangs mit der an westlichen Hofen gepflegten Kunst auch
in technischer Hinsicht. Wir diirfen dabei annehmen, daB dieser tech-
nische EinfluBl sich bis auf die musikalische Seite erstreckte, also daf
eine metrische Identitit auch auf eine Ubernahme der Melodie des Vor-
bildes hinweist. (Natiirlich geht die Wirkung westlicher Vers- und Ge-
sangstechnik weit iiber so konkret fixierbare Nachbildungen hinaus.)
Wir sind aber eigentlich erst mit dem Nachweis solcher musikalischer
Kontrafakturen berechtigt, die Anwendung eines méglicherweise fiir die
Chansons zu ermittelnden musikrhythmischen Prinzips auf (mindestens

1 H. Spanke, Eine afz. Liedersammlung, S. 293,
2 Ebenda.
3 Ebenda S. 20.

* Dante, De vulgari eloquentia, hg. von Ludovicus Bertalot, Friedrichsdorf b. Frank-
fart/M. 1917, S. 59.



160 V. Zur Erforschung der Kontrafaktur

einige) deutsche Gesdnge ins Auge zu fassen. Von da aus wire es denk-
bar, in einzelnen Fallen Aufschliisse itber die manchmal ritselhafte
Metrik gerade dieser deutschen Lieder zu gewinnen — und somit ein
Klareres Bild der versgeschichtlichen Zusammenhinge. SchlieBlich wird
sich vielleicht gelegentlich, auf Grund des Wechselverhiltnisses, auch
einmal umgekehrt mit Hilfe genauerer Kenntnisse der Kontrafakturen-
technik und ihrer Produkte Niaheres iiber den metrisch-musikalischen
Bau der Vorbilder aussagen lassen.

Fiir die mittelhochdeutsche Dichtung der frith- und hochhéfischen
Zeit kann auf Grund von Bilddarstellungen und vieler literarischer
Belege der gesungene Vortrag (zumindest als das Primiire) mit Sicher-
heit konstatiert werden. Es erhebt sich nun die wichtige Frage, ob
musikalisch der westliche EinfluBl so groB war und ob romanische Melo-
dien von den deutschen Sangern in solcher Anzahl und so getreu iiber-
nommen wurden, da die Rhythmik jener Chansons (gegebenenfalls
die modale) auch im deutschen Minnesang den Ton angeben konnte.

Aber noch im ersten Viertel unseres Jahrhunderts schien ein un-
mittelbarer musikalischer Einflufl vom Westen her manchen noch zweifel-
haft.! Den ersten wichtigen Beitrag zur Behebung der Zweifel lieferte
dann Friedrich Gennrich mit einer Reihe von Arbeiten,? in denen er
Beweismaterial fiir eine umfangreiche Kontrafakturenpraxis der frithen
deutschen Minnesinger vorlegte und die nicht nur den Ergebnissen
nach, sondern auch durch das Beispiel einer methodischen Facherver-
bindung fiir die mittelalterliche Liedforschung bahnbrechend wurden.
In kurzer Zeit konnte die Basis wesentlich verbreitert werden, nun auch
vor allem durch Hans Spankes vergleichende Untersuchungen zur Me-
trik der provenzalischen, altfranzosischen, mittellateinischen und mittel-
hochdeutschen Lyrik,? so da8 Istvan Frank zu seiner groBen Arbeit
ein beachtliches Material zur Verfiigung stand. Dennoch blieb auf lange
Zeit die Lage problematisch: es schien in gewissem Grade berechtigt,
wie es von einigen Seiten geschah, Ausgangspunkte und Zielsetzung der
Kontrafakturenforschung in Frage zu ziehen, das heiBt: zwar nicht die
Absichtlichkeit der metrischen Imitation, aber doch die im allgemeinen
vertretene Melodiengleichheit jener metrisch identischen Lieder als

1 Vgl. H. Mosers skeptische Haltung in seinem Referat Musikalische Probleme des
deutschen Minnesangs (LV), S. 260 £.

2 Sjehe Gennrichs Schriften seit 1924 im LV.

3 Siehe Spankes Schriften im LV.

4 Sjche vorher S. 154 Anm. 1.
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Hypothese anzusehen. Denn es fehlte jedes sichere Zeugnis fiir eine
deutsche Melodieniibernahme. Mit der ganzen Theorie waren auch die
Melodieausgaben und alle Schlufifolgerungen anfechtbar, um die ma
sich in metrisch-musikalischer Hinsicht bemiihte. ’ '
Die musikalischen Quellen erfassen, wie frither erwihnt,! das deutsche
Melodienrepertoire im wesentlichen erst seit dem 2. Dritte’l des 13. Jahr-
hunderts. Von den lesbar notierenden Hss. ist inhaltlich das bMiix’lsterer
Fragment die ilteste, indem sie auf Walther und Reinmar zuriickgehf.

In ihr ist jedoch nur eine Melodie vollstindi
ind h o ”
stinaliel Waliiers. ndig erhalten, die zum Pali-

3. DIREKTER NACHWEIS EINER ROMANISCH-DEUTSCHEN
MELODIE-ENTLEHNUNG

Vor einigen Jahren ist nun die Forschung durch eine Entdeckung
Heinrica HUSMANNS in ein ganz neues Stadium eingetreten: Husman;’
erkannte, dall eben jene erwiithnte Palistinalied-Melodie bereits der
Troub:fd.our Jaufre Rudel (vor 1147) in seinem berithmten Lied La:-
quan li jorn son lonc en may* benutzt, vermutlich also erfunder:,hat 4
Husmanns Entdeckung der Identitit dieser beiden Melodien ist wi.
man wohl sagen darf, fiir die Minnesangforschung von einzi art,i en?
W’.ert, indem sie den ersten musikalischen Quel]enbe?eg fir eine fleutsgche
.Mmm?sﬁnger-Kontrafaktur nach romanischem Vorbild liefert.? Durch
lh]l- wird einmal die (fiir Walther bisher am wenigsten vermute;:e) musi-
kalische Abhingigkeit der deutschen von den romanischen Minne-
singern direkt bezeugt. Zum andern kann er uns, wobei allerdin
Notations- und Uberlieferungsprobleme bedacht sein wollen, eini f 4
A.ufschluﬁ iiber die Art der Entlehnung und Abwandlung einer,Melog' "
die rI.‘echnik der musikalisch-sprachlichen Verschmelzung geben -

.Wie hat sich nun die Forschung des Husmannschen Fundes b;sdient ?
Die Antwort auf diese Frage mutet seltsam an, und doch ist es nur eine;
von vielen, wenn auch meist weniger bedeutsamen Fillen.

1 Siehe vorn S. 42 ff.

2 - £ -

: g Hll.lsm.a.lm1 Das Prinzip der Silbenzihlung, S. 17 f.
o e?:él;r;:;iltMggoga]??baghtungl nun bestitigt: er hatte bereits 1911 die Moglich-

: ’ ther die Melodie zum Paléstinalied anderwiirts i
habe; die anderen Walthermelodien d i ; e s s
! , es Miinsterer Fragments schi ih, o
lich und zu eng zum Text gehori ie fii . en (R, Molitor, Di¢ Licder
. . gehorig, um sie fiir entlehnt zu halt A i ie Li

des Miinsterischen Fragmentes, SIMG 12, 1910/11, S. 475—5{;:(;1- (41;7?10'“0,:5 B

11 Kippenberg
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Husmanns Aufsatz erschien 1953. In ihm sind ,,nur die notations-
technischen bzw. rhythmischen Konsequenzen kurz angedeutet®,! auf
die ich noch eingehen werde; eine damals von Husmann angekiindigte
ausfiihrliche Einzeluntersuchung? steht bis heute aus. In Maurers Text-
ausgabe der Lieder Walthers hat G. BIRKNER dem Palastinalied seine
Melodie in Husmanns wunderlicher Rhythmisierung beigegeben,® ohne
weiteren Kommentar. URSULA AARBURG erwihnt in ihrer Jkritischen
Bestandsaufnahme® iiberlieferter und erschlieBbarer Melodien des frithen
Minnesangs (1956) zum Palistinalied nur die von A. A. Abert entdeckte
mlat. Kontrafaktur,® aber mit keiner Silbe diesen viel wichtigeren Zu-
sammenhang.

Doch hat seither GENNRICH ihn mehrfach hervorgehoben und, wie
Husmann, beide Melodien zum Vergleich geboten.® Es befremdet indes,
daB Gennrich in den beiden ilteren Publikationen (die beiden neueren
enthalten nur einen bibliographischen Hinweis) Husmanns Namen glatt
unterschligt, obgleich er sie mit Begleittext und Anmerkungen reich
versieht. Statt dessen verweist er im Anhang zu Lommatzsch nur auf
seine eigene erste Veroffentlichung. Ganz JJkorrekt* muBite TAYLOR be-
richten, Gennrich habe den Zusammenhang zwischen Jaufres und
Walthers Lied wiederhergestellt. und solchem Irrtum wird jeder Leser
verfallen.

An diese Dinge, die leider nicht vereinzelt sind, sei ein Wort der Be-
kiitmmernis iiber die heutigen Gepflogenheiten in der Musikforschung
angekniipft. Falscher wissenschaftlicher Ehrgeiz bedient sich hier ge-
legentlich recht zweifelhafter Mittel. Hinzu kommt vielfach die Nach-
lassigkeit, und die Grenze zwischen ihr und einem Mangel an Fairnef} ist
oft schwer zu erkennen. Es lieBe sich manches iiber dieses betriibliche

1 H. Husmann, Das Prinzip der Silbenzihlung, Anm. 20 (S. 17 £).

2 Ebenda.

3 F. Maurer, Die politischen Lieder Walthers v. d. V., Tiibingen 1954; ders., Die
Lieder Walthers v. d. V. I (Nr. 43), Tiibingen 1955, S. 15.

s U. Aarburg, Melodien S. 25 Anm. 10 (vgl. S. 164 fI.).

5 F. Gennrich, Mittelhochdeutsche Liedkunst, Darmstadt 1954, S. XVIII f. (Text)
und 15f. (Melodien); ferner in seinem musikalischen Anhang zu E. Lommatzsch, Leben
und Lieder der provenzalischen Troubadours, Berlin 1957, S. 149 f. (Text) und 152 f.
(Melodien); dann in MGG 6 (1957) Sp. 1783 und zuletzt in F. Gennrich, Der musikali-
sche NachlaB der Troubadours, Kommentar (Summa Musica Medii Aevi Bd. IV),
Darmstadt 1960, S. 18 und 139 f.

& R. J. Taylor, Zur Ubertragung der Melodien der Minnesénger, ZfdA 87 (1956),
S.132-147: 140. Ein Kuriosum dabei ist, daBl der Musikgelehrte Taylor sogar Hus-
manns Arbeit zitiert (S. 136), offenbar also nur nach Birkners Verweisung bei Maurer,
ohne sie selbst zu kennen.
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Kapitel sagen, das sehr wohl zur Sache gehorte; denn ein wichtiger
Mitgrund fiir das Stocken der Forschung ist, daB sie sich durch solche
Praktiken selbst den Weg verbaut.

Doch bleiben wir bei unserem Beispiel: Wohl am erstaunlichsten ist,
dal} sogar E. JAMMERS, der sich in seiner jiingsten Arbeit! griindlicher
als irgendeiner mit der Technik der Kontrafaktur befafit und dem es
genau um die Fragen geht, die Husmanns Entdeckung aufwirft — und
kldren hilft! —, nichts von dieser grundlegenden Material-Aufwertung
weil}:

,»Denn wir haben keine Melodie eines Minnesidngers zu vergleichen
mit der eines Trobadors, ... sondern die Tatsache der Kontrafaktur
wird auf Grund textlicher Formgleichheit, unter besonders empfehlen-
den Umstinden auch der inhaltlichen Ubereinstimmung vermutet,
behauptet, der ﬁbertragung zugrunde gelegt. Man geht davon aus,
daB eine solche Kontrafaktur unter gewissen Umstinden selbstver-
stindlich sei — so selbstverstindlich, wie etwa eine neue deutsch-
sprachige Textunterlegung an Stelle eines originalen anderen deutschen
Textes, der die gleiche Versrhythmik besitzt. Aber hier handelt es
sich um Verse mit verschiedener rhythmischer Grundhaltung . . . und
so miissen wir folgern: Kontrafakta kénnen entweder zu einem
Systemwechsel (Auftakt — weibliche Endung) oder zu Sprachwidrig-
keiten fiithren. In jedem Fall sind es keine echten Kontrafakta; denn
ein Systemwechsel zerstért die melodische Gestalt, zerstort gerade
den Reiz der romanischen Melodie, und das gilt, wenn auch sdmt-
liche Téne hinsichtlich der Tonhohe erhalten bleiben. Wer aber
gewﬁhrleistet denn, daB das noch der Fall ist, wenn eine solche
Anderung im Rhythmischen eintritt ? Oder darf man glauben, daf}
eine Melodie, eine auswendig vorgetragene Melodie in ihrer Gestalt
unabhingig vom Rhythmus sei? ... Beispiele mogen das erldutern
(obwohl von eigentlichen Beispielen nicht die Rede sein kann; denn
wir haben keine iiberlieferten Kontrafakten, und sie werden nur an-
genommen),*‘2

. Ein gut Teil dieser und weiterer grundsitzlicher Fragen beantwortet
in einer schlagenden Weise das klassische Beispiel Jaufre-Walther, das
Jammers sich entgehen lief3.

: ; E. Jmers, Der Vers der Trobadors und Trouvéres und die deutschen Kontra-
Sa 1t:';ml]é(;m Medium Aevum Vivum, Festschrift fiir Walther Bulst, Heidelberg 1960,

2 Ebenda S. 153 f.

11*
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Die Melodie von Jaufre Rudel besitzen wir in drei Fassungen:! in den
Hss. Paris B. N. f. fr. 20050 (Mitte 13. Jh., Metzer Neumen), 844 (Ende
13. Jh., afz. Hs. in Quadratnotation) und 22543 (um 1300, Quadrat-
notation).? Beck hilt die Hs 844 wegen ihrer sorgfiltigen Ausfithrung
fiir eine der wichtigsten.®

Husmann wie auch Gennrich gaben die beiden Melodien jeweils in
jhrer eigenen Rhythmisierung,! was — von sonstiger Problematik ab-
gesehen — die Vergleichsmoglichkeit beeintriachtigt. Und beide stellen
Walther nur eine der drei Fassungen des Vorbildes (bzw. Gennrich in
einem Falle’ eine eigene Bearbeitung) gegeniiber.

Husmann:
%ALTER - T Mﬁ"’”ﬂ 5
= t i — :
‘"' - : ; R S i T 1
- sicht

2o050,f81V.

4 ! -
1 4 1 -
‘

8 Au af-lcr-ers.f'fc-bc ich mir i SE st min sin-dic au-?’ ShE ...

Die Ubereinstimmung wird indes noch augenfilliger, wenn man
a) einmal die Originalnotierungen des Miinsterer Fragments und der
Hs. 20050 zusammenhilt und b) auch die beiden anderen Jaufrequellen
heranzieht. Aber noch ein wichtigerer Punkt kommt hinzu. Die von
AnnA AMALIE ABERT® entdeckten beiden Kontrafakta des Palistina-

1 Beck, Melodien S. 33; F. Gennrich, Der musikalische NachlaB der Troubadours,
Kommentar (Summa Musica Medii Aevi Bd. IV), Darmstadt 1960, S. 25; zu den Hss.
ebenda S. 1 ff.

2 FEine Quadratnotation, deren Notenformen bereits Einfliisse der Mensuralnotation
erkennen lassen® (Gennrich S. 1, mit niheren Angaben).

3 Beck, Melodien S. 21.
¢ Hier, wie so haufig, ist es unkorrekt, eine Melodie in rthythmisierter Gestalt mit dem

Vermerk zu edieren, man gebe sie ,in der Fassung der Handschrift* (H. Husmann,
Prinzip S. 17).

5 F. Gennrich, Jaufre Rudel, Artikel in MGG 6 (1957), Sp. 1783.

§ A. A. Abert, Das Nachleben des Minnesangs im liturgischen Spiel, Mf 1 (1948),

S.95-105: 103 ff.
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liedes (als welche Abert und nach ihr Gennrich sie ansehen) in der
Bordesholmer Marienklage werden von Husmann gar nicht, von Genn-
rich nur in einem Fall,! und dies in bibliographischem Zusammenhang
ganz am Rande, erwiithnt. Gerade sie aber sind. wie sich sofort zeigen
wird, von besonderer Wichtigkeit. Ich stelle nun zunichst einmal das
lateinische Lied des Johannes aus dem 2. Teil der Bordesholmer Marien-
klage (Hs. des 15. Jhs.), das Palistinalied und die drei Fassungen des
Liedes von Jaufre untereinander, jeweils nur die Melodie des Stollens
und alles in neutraler Transkription.? (~ = Ligatur od. Konjunktur;

+ = Plica.)

B —€ = P
Tri-sforet cunc-ti  hri- stan-tur de tu-a fri- s;f-cr'- d"
- +
w =€ —— = R e
Al-ler-crst-lebe ich mir wer-de sit min sim-dic au—g'e- sih
I = ._.__";m@ ===
= 5~ - &l_
tai canli iornsonlonc e may mes bel dos dhans dou-zels  de  lonc
+
J2 = ———— Y o -
" = ege [ N >4 - e - A4 B
Lanquant lf for sunf lonc en mai mest bel del chant dauzjaus de !ong'
+

M

T3 r— Wﬁ:ﬁ:ﬁﬁ@:
mest bel dolz chanz doi - sel e [’an:']

B = Bordesholmer Marienklage

W = Walther, Miinsterer Fragment

J 1-3 = Jaufre Rudel, Hss. Paris 22543 fol. 637,
20050 fol. 81% und 844 fol. 1891

Dieses Beispiel kann nahezu all das veranschaulichen, was friiher
zur Variabilitit des Vortrages, zur Frage einer ,.authentischen* Melodie-
fassung, zur Moglichkeit des ,.Zersingens* und zu den Uberlieferungs-
und Notationsproblemen gesagt wurde.

Die melodischen Differenzen zwischen Walther und Jaufre iiber-
schreiten nicht das an der ma. Musikiiberlieferung bekannte MaB.

|| an queli ior suntlonc en mai

: F. Gennrich, Der musikalische Nachlaf3 der Troubadours, Kommentar, S. 26.
. Vgl. den Paralleldruck der vollstindigen Melodien im Anhang Beispiel 3.
Zu] 1 (Hs. 22 543): so transkribiert bei Beck, Melodien S. 57; s. dagegen hier An-
hang Beispiel 3, J 1 (nach Gennrich, Der mus. NachlaB der Troubadours, S.139).
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Deutlich nahe stehen sich B und W auf der einen, J 1-3 auf der an-
deren Seite. In dieser zweiten Gruppe sind die verschiedenen Vortrags-
manieren (soweit die Notation sie festhilt) iiberaus auf‘schlu]-ireich‘ und
des praktischen Studiums wert. Jede der drei Fassungen hat ihre eigene
Haltung, ihr besonderes Gesicht, und nach der Melodiegestalt und nur
an diesem Ausschnitt beurteilt, wire schwerlich eine als die ,.echteste®
_zu bezeichnen. - o
Beim Vergleich der beiden Gruppen sehen wir, daf} die Melodie in
B_W am Ende der ersten Verszeile sich um einen Ton tiefer senkt alsim
Vorbild, am Beginn des zweiten Verses um einen Ton nach oben verlagert
ist. Am stiirksten fillt auf, daff in B-W iiber dem zweiten Vers, dem gegen
das Vorbild eine Silbe fehlt, die Melodie am Ende verkiirzt ist.
Die Melodie B erscheint (iibrigens auch im Abgesang) als die am
meisten vom Ursprung entfernte Fassung. Einmal wenn man die Haupt-
téne ansieht; aber auch melismatische Auszierungen beim Vortrag, hier
nur spirlich notiert, diirften in diesem Lied seinem Inhalt und :-seiner
Bestimmung nach nicht weiter vorgesehen sein. Dal} diese Melodx-e zu-
nichst auf Walthers Palistinalied zuriickgeht, scheint nach der Uber-
einstimmung beider im Melodieverlauf und in der Thematik wie auch
nach zeitlichen und geographischen Gesichtspunkten zuniichst ganz
eindeutig. Und doch zeigt sie am Anfang (2. Ton) die groBere Nihe zu
Jaufre Rudel. Also ein Fehler der Miinsterer Hs. (oder der auf sie ge-
kommenen Tradition), den wir korrigieren miissen ? ., Philologisch® ge-
sehen ja, wenn wir uns an das dreifach belegte Vorbild und an die
Kontrafaktur B halten, die wir iiberlieferungsgeschichtlich wohl in die
gerade Verlingerung der Linie Jaufre Walther stellen diirfen.! Singt
man aber nun Walthers Lied auf die im zweiten Ton ..musikalisch-
textkritisch® berichtigte Melodie, wird man skeptisch; Musik und Te?ct
(in allen Strophen) stimmen nicht mehr so gut zusammen. Der Melodie-
akzent, den nun der zweite Ton bekommt, fallt auf eine Senkung und

1 Nahezu selbstverstindlich scheidet hier die Moglichkeit aus, dall Jaufres M_eloc.lle
etwa erst spiiter, von dritter Hand, den Strophen Walthers unte_rlegt worden sei: ein-
mal stimmen bei Walther die Metrik, der inhaltliche Bau und die Anlage der Melodie
(in ihrer redigierten Fassung) viel zu innig zueinander (vgl. S. 167 Anm 2 zZur Frage
der Textkritik siehe S.167 Anm. 1), dann hat Husmann auf _texlhch.e Belzwhungen
beider Lieder hingewiesen (Prinzip Anm. 20 8.18 f.), und auch dl‘e geschichtlichen Ver-‘
hiltnisse sprechen gegen eine solche Annahme; selbst wenn wir an.nehx_nen, Jaufres
Melodie sei noch linger im Umlauf geblieben (schon als Walther sein L:er.l verfafite,
war sie iiber 80 Jahre alt), so war doch eine gpiitere Zeit ganz auf Neues'gerlchtet, was
die produktiven, oder ganz auf das Sammeln von Uberkommenem, was die konservativ-
rezeptiven Bemiihungen anbelangt.
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hebt sie damit unorganisch heraus, wihrend er vorher (auf dem dritten
Ton) sich klar in den sprachlichen Rhythmus fiigte und dem Wort
seinen Ausdruck gab:

Allerérst lebe ich mir wérde!

Der Rhythmus bei Walther ist fallend (Hebung-Senkung . . .), und in
der Mehrzahl der Strophen triigt diese Stelle, die 2. Hebung des ersten
und dritten Verses, sogar (mit der 4.) einen der beiden Hauptakzente.
Bei Jaufres Gedicht dagegen, das silbenzihlend gebaut ist, aber zugleich
mit einer Neigung zu alternierendem Rhythmus, liuft dieser im Gegen-
sinne, steigend ; und hierzu paBt genau der Melodiesprung zu Beginn:

Lanqudn li jérn son lénc en mdy

Ganz Entsprechendes gilt fiir die 5. Silbe, auf die bei Walther die
3. Hebung, bei Jaufre eine unbetonte Silbe fillt: bei Walther ist hier die
Riickkehr der Melodie auf den Ausgangston, die einen melodischen
(Tiefenton-)Akzent mit sich bringt und die bei Jaufre erst iiber der
nichsten (= betonten) Silbe eintritt, vorweggenommen. Und auch die
Verlagerung des Melodieeinsatzes beim zweiten Vers ,.sit min siindic
um einen Ton nach oben kann man vielleicht mit der anderen Akzent-
stellung bei Walther zusammenbringen. usw. Nach diesen Beobach-
tungen ist man geneigt. in W doch eine absichtliche Umgestaltung Wal-
thers zu sehen. Auch im weiteren Verlauf sind die Abweichungen dieser
Melodie vom Vorbild sowohl dem Sprachgefiige als auch dem inhalt-
lichen Aufbau und Spannungsablauf der in allem ganz eigenstiindigen
Waltherstrophen so vortrefflich angepafit,2 dal man an bewuBte An-
derung denken méichte. Der Widerstreit einer solchen Auffassung mit
den Folgerungen einer musikalischen Textkritik 1d6t sich hier nicht ent-
scheiden.? Vielleicht lieBe sich sogar gerade das Festgestellte aus ,,sinn-
vollem Zersingen* deuten. Doch darf man wohl annehmen, dal Wal-

! Text nach Lachmann-Kraus, Die Gedichte Walthers von der Vogelweide, Berlin
1950, — Ieh bin mir bewuft, daB hier noch textkritische Probleme und zugleich (von
der Textkritik her) neue Ansatzméglichkeiten einer Bestimmung des Verhiiltnisses von
Melodie und Text. in verschiedener Richtung, offenliegen. die aber in diesem Zusam-
menhang ausgeklammert werden miissen.

2 Eingehend wurden Strophenbestand und Innengliederung des Liedes untersucht
und dabei die strukturelle Einheit von Melodie und Text aufgezeigt von Hugo Kuhn,
Walthers Kreuzzugslied (14, 38) und Preislied (56, 14), Wiirzburg 1936.

# Zum Notenbild in W wire noch anzumerken: Fast alle Herausgeber haben in der
mit + bezeichneten Note (f) des Miinsterer Fragm. eine plica descendens gesehen und
sie also fe iibertragen. Im Original hat sie die Form 4. Die Deutung als plica wird nun
auch durch die plica in J 3 und die Ligatur in J 2 walrscheinlich gemacht. Dennoch halte
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ther, falls er die urspriingliche Melodie in den Kadenzen bewuBt ab-
wandelte, um sie der geringeren Linge einiger seiner Verse anzupassen,
auch an deren Stellen freier mit ihr schaltete.

Nun aber die zweite Melodie aus der Bordesholmer Marienklage.
Thre deutschen Verse sind, wie A. A. Abert richtig bemerkte, weit
weniger regelmifig gebaut als die lateinischen Pendantstrophen oder
die Walthers.! Nach Abert zeigt sich nicht nur an beiden Melodien der
Klage beim Vergleich mit dem Palistinalied das ,,Zersingen®, sondern
ein noch groBerer Unterschied beim Betrachten der deutschen Textfas-
sung des Liedes in der Klage, ,,da hier der Silbeniiberschufl der ersten
Zeile zu einer gleichsam psalmodierenden Zerdehnung der bei Walther
so wohl ausgeglichenen Weise gefiihrt hat*. Haben wir es hier wirklich
mit ,,psalmodierender Zerdehnung* zu tun ? Wenn wir jetzt auch dieses
Lied ,,Maria muoder . . .** an die iibrigen halten, so werden wir iiber-
rascht: genau in den Teilen, in denen es musikalisch und sprachlich am
willkiirlichsten umgestaltet erschien, stimmt es in der Tonverteilung
und der Anlage des Textes viel besser zu Jaufres Gesang als die beiden
anderen Kontrafakta,, Tristor ... und .,Allererst .. .**! Ein Zufall wire
denkbar, ist aber doch ganz unwahrscheinlich; vielmehr méchte man,
zumal da es sich um so wichtige Teile im Liedaufbau handelt (erste
Zeilen der Stollen und des Abgesangs), die erfahrungsgemifl in der
miindlichen Musikiiberlieferung am konstantesten bleiben, hier das
provenzalische Lied als unmittelbaren Hintergrund nehmen.

Setzt man dies als Arbeitshypothese, so tritt der Zusammenhang
zwischen Walthers und Jaufres Lied noch klarer als bisher zutage. Zu-

ich dies (sofern es um die Entzifferung des Notierten geht) fiir eine noch zu klirende
palidographische Frage. W bringt in der SchluBwiederholung der Stollenmelodie an die-
ser Stelle iiber (mens)li(chen) die Note e ¢, die einige Herausgeber, ihrer Deutung der
ersten Stelle angepalit, zur Doppelnote fe konjiziert haben. DaB in der Hufnagel-
Notation ¢ eine plica bedeutet, ist m. W. nicht erwiesen. In der Miinsterer Quelle tre-
ten viele ganz ihnlich oder gleich aussehende Noten an Stellen auf (z. B. iiber man
Textzeile 4, iiber ludewige im Melodiefragment Walther 16, 37 und héaufig im unbe-
kannten Waltherton, vor allem in den letzten Melodiezeilen), die in solcher Haufung
als plicae kaum in Frage kommen und bei denen man zu erkennen glaubt, dafl der aus-
laufende Strich vom Federzug herriihrt (die Form variiert zwischen 4 und ¢*), wie es
sich vor allem bei etwas federnder Pergamentfliche leicht ergeben konnte. — Das ge-
nannte Abweichen der Melodieparallele lieBe sich dann entweder als Schreibfehler oder
aus einer Gesangsmanier (auf f angesetzte Schleifbewegung abwiirts zum d) und der
..Inkonsequenz‘* damaliger Notierungsweise erkliren.

1 A. A. Abert S. 104. — Richtig ist auch die allgemeine Bemerkung der Verfasserin,
daBl die villige Regellosigkeit des Vers- und Strophenbaus in den verschiedenen Ge-
siingen dieses geistlichen Spiels ohne die Annahme von vorgegebenen Weisen befremd-
lich wiire (S. 103).
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gleich werden damit mehrere Fragen neu aufgeworfen, in erster Linie:
Welche Kontrafaktur ist frither entstanden, die niederdeutsche oder die
Walthers ? Hat Walther wirklich die Melodie bewuBt veriindert ? Ergibt
sich hier ein Einblick in die Vortragsrhythmik der Lieder ? Fiir uns ist
besonders die letzte Frage wichtig. Aber fiir alles fehlen feste Anhalts-
punkte, wir kénnen nur vermuten. Wir wissen nicht einmal, ob die bei-
den Lieder der Marienklage rhythmisch gleich gesungen werden; erst
recht nicht, wie sie sich zur Vortragsrhythmik bei Jaufre verhalten.
Irgendwelche Schliisse wird man, wie schon in allgemeinem Zusammen-
hang ausgesprochen, auch hier bestenfalls erst nach genauen Einzel-
untersuchungen ziehen kénnen, die sich in der geforderten Breite und
Griindlichkeit an dieser Stelle nicht durchfithren lassen. Immerhin
scheint es mir denkbar, daB sich eine urspriingliche oder vielleicht eine
von mehreren, nicht festgelegten rhythmischen Vortragsmanieren des
Liedes ,,Lanquan li jorn* im wesentlichen forterhalten hat.! Eine der
Méglichkeiten, nach diesem Gesichtspunkt die drei Kontrafakta unter
sich und mit dem Vorbild darstellungsmiBig zu koordinieren, habe ich
bei ihrer Wiedergabe im Beispiel 3 des Anhangs veranschaulicht.

Immerhin steht soviel fest: Daf hier, im Falle Jaufre-Walther, eine
fremde Melodie fiir einen Text benutzt und ihm méglicherweise melo-|
disch angepafit wurde, der in seinem baulichen Prinzip und seinem
Umrifl dem des Vorbildes nicht folgt, zwingt uns, die Frage der Rhyth-
mik in den Kontrafakturen neu zu untersuchen.

4. DER RHYTHMUS

H. J. Moser, der zwar anfangs in Fragen der Melodieiibernahme
grundsitzlich skeptisch war, hielt es, wenn sie stattgefunden habe, fiir
wahrscheinlich, dal der deutsche Nachdichter die fremde Melodie
rhythmisch umgestaltete.2 Das Gegenteil vertritt F. GENNRICH, der
durchweg die von ihm postulierte modalrhythmische Gestalt einer Vor-
lage jeweils auf das deutsche Nachbild iibertragt, seiner Auffassung von
der Alleinherrschaft der Modalrhythmik entsprechend. Auch U. Aag-
BURG scheidet die Méglichkeit einer rhythmischen Umgestaltung der
Melodien bei ihrer Ubernahme a priori stillschweigend aus.

Nun zur Auffassung Husmanns, und damit wieder zu unserem Bei-
spiel des Palastinaliedes. So groB das Verdienst der Entdeckung Hus-

! Vgl. 8. 171 mit Anm. 1.
* H. J. Moser, Musikalische Probleme des dt. Minnesangs, S. 261 Anm. 4.
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manns ist, so abwegig muBl man leider die Folgerungen nennen, die er
glaubte aus ihr ziehen zu kénnen. Seine ,,Beweisfiihrung®, die schon in
ihrer Formulierung ganz unklar und widerspruchsvoll ist, griindet sich
auf eine Reihe von Voreingenommenheiten, Fehlurteilen und Zirkel-
schliissen. Aus der Tatsache der Melodieentlehnung durch Walther und
nach dem ..,rhythmischen Gesicht der beiden Melodien*! (!? in Hus-
manns Ubertragung ?) folgert er, da8 Walthers Lied nach dem Prinzip
der Silbenzihlung (!) gebaut sei: ..Der Melodievergleich zeigt, daf} tat-
siichlich der Neunsilbler richtig ist, so dafl die verkiirzte Fassung als
Achtsilbler (sc. der kritischen Textausgaben) nicht einwandfrei zu sein
scheint.*? Zugleich liest man hier die umgekehrte ( ?) Folgerung: ,,Schon
der Neunsilbler zeigt den nichtmodalen, rein silbenzihlenden Charakter
der deutschen Fassung.”® Deshalb ist nach Husmann ,,eine modale
Ubertragung fiir beide Melodien also entschieden abzulehnen®,* — und
dennoch legt Husmann seiner Ubertragung den 5. Modus zugrunde.
Auf diese begrifflich-sachlichen Widerspriiche wurde bereits hingewie-
sen.’ Jaufres Dichtung ist silbenziihlend gebaut. die Walthers (wie man
wohl nicht erst gegen Husmann zu beweisen braucht) akzentuierend ; und
so konnte man zur Not davon sprechen, daB sich hier auf dem Wege der
Melodiegemeinschaft und des musikalischen Vortrags die beiden metri-
schen Prinzipien — das silbenziihlende und das akzentuierende — ..iiber-
lagert haben; aber eben nur im erklingenden Lied, wihrend der Text der
Waltherstrophen metrisch nach wie vor den heimischen Grundsitzen folgt.
Es zeigt sich, daB wir (zumindest im Ausgangspunkt) das sprachliche und
das musikalische Gebilde scharf und ausdriicklich trennen miissen, vor
allem bei einer Kontrafaktur. Aber nicht nur in diesem einen Fall wird
Husmann durch Verwechslung der Begriffe zu einer Mildeutung verleitet,
sondern er iibertrigt sein Ergebnis, ungeachtet einer von ihm selbst
gemachten Einschrinkung.® schliefilich anf den gesamten Minnesang.”

1 H. Husmann, Prinzip S. 18.

? Ebenda Anm. 21.

3 Ebenda S.18. — Die bei Husmann immer wiederkehrende Gleichsetzung von
,,silbenzihlend* und ,,nichtmodal leuchtet nicht ein und ist abzulehnen, sei es als
Hypothese, sei es als mangelhafte, verfangliche Formulierung.

4 Ebenda.

5 Siehe S. 150 ff.

8 H. Husmann, Prinzip S. 18: ,,Wie weitgehende Folgerungen man hieraus zichen
darf, ist fraglich: ob man die Anwendung der gesamten Modaltheorie auf den deutschen
Minnesang auf Grund dieses einen Stiickes ablehnen soll, liBt sich schwer sagen.”

7 ,,Ja, wenn man bedenkt, daBl in Deutschland die modale Rhythmik wahrscheinlich
immer nur eine untergeordnete Rolle spielte, so stellt sich heraus (!), daB hier auch der
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Husmanns These also ist mangels sachlicher Fundierung zu verwerfen.
Von Silbenzihlung im deutschen Minnesang als metrischem Prinzip
kann nur in gewissen Fillen und nur bedingt die Rede sein.

Vergleichen wir noch einmal die Melodien im Anhang Beispiel 3. Die
gewiihlte Anordnung ergab sich daraus, daf die sechs Fassungen sowohl
in ihrem melodischen Verlauf (unter Beriicksichtigung der méglichen
Vortrags- und Notationsfreiheiten, wobei Gruppe W-B hier der einen,
dort der andern Fassung von J nihersteht), als auch in der Silben- und
Akzentstellung zu optimaler Kongruenz gebracht wurden. (Eine ver-
bindliche ,.historische** Zuordnung ist damit nicht angestrebt.)

Man muf} nicht. aber man kénnte nun annehmen, dafl die Lieder W,
B 1 und B2 im gleichen Rhythmus gesungen wurden, und ferner, daf3
dieser Rhythmus im wesentlichen dem Vortragsrhythmus des so be-
kannten, beliebten und daher mehrfach kontrafizierten Jaufre-Liedes
entsprach.! Ein solcher RiickschluB8 ergibe, je nachdem von welcher
Vorstellung der Kontrafakta man ausgeht, verschiedene rhythmische
Méglichkeiten fiir Jaufre, sofern man nicht voreingenommen ist.

Bei spiteren Untersuchungen kime es darauf an, moglichst viele
Fille einer wahrscheinlichen musikalischen Kontrafaktur, zu denen die
romanische Melodie gut iiberliefert ist, heranzuziehen. JAMMERs? bringt
u. a. ein (ungesichertes) ganz dhnliches Beispiel. das Lied Heinrichs
von Veldeke .,Ich bin vro“® nach dem Vorbild .,Fine amor* von Pierre
de Molins, und nimmt hier wie auch als grundsitzliche Moglichkeit eine
rhythmische (und damit zugleich melodische) Umgestaltung an: der in
der romanischen Melodie als kurz angenommene Anfangston erhilt in
der deutschen Fassung eine Senkung, wird lang, und von da her ergibt
sich in dieser Rekonstruktion eine Umstiilpung der rhythmischen Be-

klassische Minnesang nicht sehr verschieden war von der Haltung des Meistergesangs (!).
Damit ist also der Meistergesang des 16. Jahrhunderts der legitime Erbe und treue Be-
wahrer nicht nur des frithen Meistergesangs des 14. Jahrhunderts, sondern ebenso des
klassischen deutschen Minnesangs und durch ihn des alten provenzalischen Troubadour-
gesanges® (H. Husmann. Prinzip S.23; vgl. die dem entsprechende, S. 151 zitierte
Stelle bei H. Husmann, Einfiihrung in die Musikwissenschaft).

! DaB ein Kontrafaktor sein Lied nicht allein auf Grund einer schriftlichen Melodie-
vorlage schuf, sondern sich das Vorbild im Aufnehmen durch das Gehér angeeignet
hatte, kann man wohl als sicher annehmen, ebenso wie der Reiz der Kontrafaktur darin
zu sehen ist, daB sie den Hérer durch die Verwendung einer bekannten Melodie beson-
ders ansprach, empféanglich machte. Es lidge nahe, dall hierbei der Singer sich auch an
den bekannten Rhythmus hielt.

2 E. Jammers, Der Vers der Trobadors, S. 154.

3 MF 57, 10; dort seit lingerem aufgrund der Untersuchungen von Th. Frings in
der urspriinglichen Sprachform ,,Ich bin blide, sint di dage*.
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wegung. Diese Annahme liele sich ebensogut auf das Palastinalied
itbertragen. Ich halte sie indes fiir nicht zwingend, sondern méchte in
beiden Fillen, vom deutschen Nachbild und von der Struktur der ro-
manischen Verse ausgehend, viel eher an eine deren wechselnder Akzent-
stellung angepaBite lebendige Vortragsrhythmik der Originalmelodien
denken, die man im wesentlichen auch in das Kontrafaktum iibernahm;
also bei Jaufre Rudel:

314 3 Jdddddddddomznd § JJ 4ddddd 4l

Languan li jorn son lonc en mai Lanquan li jorn son lonc en mai

wonach Walther sang:

21 Jdd JdJddddddd

Aller erst lebe ich  mir  wer - de

oder bei Pierre de Molins:

31 Jddd Jdd ddddee21J 300 5 144 dd 4

Fine amor et bone es-pe - ran - ce Fine amor et bone es- pe - ran - ce

und dann entsprechend bei Heinrich von Veldeke:

31 JdJ JJddJidd e 20d Jd d Jdddudd

S g N S— e

Ich bin bli - de sint di da - ge Ich bin bli - de sint di da - ge

Die fiir das Vorbild von mir jeweils unterstellte Vortragsweise sei
kurz erliutert: Ich halte fiir wahrscheinlich, daBl der musikalische
Rhythmus in einem lebendigen Verhiltnis zum (silbenzihlenden) bau-
lichen Konzept und zum natiirlichen Sprachakzent stand, in deren
Wechselbeziehung der Verfasser beim Dichten bewuBt antithetisch ver-
fahren konnte! — ein Kunstmittel, das sich dem Dichter je nach der Ent-
wicklungsstufe seiner Fahigkeiten, nach seinem Stilniveau, nach An-
spruch und MaBstiben des Publikums und nach besonderer Absicht in

1 Vgl. etwa in der lat. Dichtung, hier allerdings mit festeren Regeln, den Vergilschen
Hexameter.
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verschiedenem MaB und'verschiedener Weise anbot. Zu dieser sprach-
lichen Seite stand der musikalische Vortrag in einem engen Verhiltnis;
die Kunst des Singers bestand darin, durch ihn einmal den sprachstoff-
lichen Bau eines Liedes, also das Baugeriist des Verses (Silbengang und
Reimstellung), die Verteilung der immanenten Sprachakzente und jene
Spannungs- und Lésungsmomente, zum andern das inhaltliche Ge-
schehen der Verse zu verwirklichen, zu steigern oder auch neue Span-
nung zu schaffen. Der Vortragsrhythmus muflte nicht unbedingt fest-
gelegt sein, weder im kleinen noch im grofien, und vor allem war er es
nicht nach festen Zeiteinheiten oder Takten oder rhythmischen Sche-
mata (Modalschema, Taktperioden). Des Siangers Kunst einer freien
Gestaltung hatte am Vortrag den Hauptanteil. Der Gesang verwirk-
lichte vor allem die Einheit des Verses und den Bogen seiner inneren Be-
wegung, dann das Mit- und Gegeneinander der Verse in der Einheit der
Strophenabschnitte und wiederum dieser Abschnitte in der Einheit des
Ganzen.

Offenlassen méchte ich die Frage, bis zu welchem Grade die einmal
gewiihlte Vortragsrhythmik variabel war, a) grundsitzlich, b) im Wech-
sel von Strophe zu Strophe, ¢) im Wechsel von Lied zu Lied (Kontra-
faktur) und d) nach Kunstfertigkeit und Temperament des Sdngers.!
Doch scheint mir naheliegend, dal} eine gewisse Vortragsweise, in Ver-
bindung mit einem Lied und einem Singer (oder seinen Schiilern) sich
durchsetzte.

Gegeniiber und neben der erwithnten Moglichkeit des rhythmischen
,,Umsingens* steht die Tatsache, dall bei Hausen und seinem Kreis
ganz unvermittelt zum erstenmal in der deutschen Dichtung daktylisch
gebaute Strophen auftreten. Gerade bei ihnen handelt es sich um Kon-
trafakturen. Diese Benennung aber, als eine Art Steckbrief-Kommentar
etwa zu daktylischen Liedern von Hausen oder Fenis iiberall zu lesen,
kann als richtig und falsch zugleich betrachtet werden, je nachdem,

LIn einem Gesprich machte mich Herr Professor Rudolf Baehr auf einen Ge-
sichtspunkt aufmerksam, der mir bei der Frage nach einer ,,originalen* Rhythmik der
Melodien wichtig erscheint und der sich ergibt, wenn wir uns in die Berufstitigkeit, das
»Handwerk® der damaligen Singer hineinversetzen: in jener Zeit konnte die Vortrags-
kunst schon deshalb die dominierende Rolle gespielt haben, weil sie vielleicht die ein-
zige damals mogliche Form eines ,,Urheberschutzes* war. Die persénlichen Fahigkeiten
der Erfindung und Gestaltung waren vielleicht firr den Siinger die beste Moglichkeit,
sich vor einem Plagiat zu schiitzen und damit auch sich gegen die Konkurrenz zu be-
haupten. Dall bei solchem Vorherrschen der personlichen Gestaltung gerade das
Rhythmische viel zu sagen hiitte, liegt auf der Hand.
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was man unter Kontrafaktur versteht; sie zeigt, wie sehr wir uns davor
hiiten miissen, differenzierte, Sachverhalte ungeniigend, das heifit ver-
einfachend auszudriicken (denn der Anteil jenes ,,Falschen“, das mit
einem irrefithrenden Verallgemeinern gegeben ist, geniigt fiir die metho-
dische Unbrauchbarkeit eines Begriffes). Richtig ist namlich, daB einige
solcher Lieder in bezug auf ihren Text erwiesenermaBlen Nachahmungen
sind, wie sich an der Identitit des Strophenumrisses, an der Reim-
stellung und an der inhaltlichen Beziehung zeigt. Die Melodieiiber-
nahme ist nicht direkt bezeugt, also diirfen wir hier zunidchst von einer
musikalischen Kontrafaktur nur als einer Vermutung sprechen. Haben
wir es aber nicht doch mit metrischen Kontrafakturen zu tun ? In einem
engeren Sinne ist auch das nicht richtig: die metrische Besonderheit der
deutschen Verse, der daktylische Bau, ist im Text der Vorbilder keines-
wegs zu finden! Die romanischen Verse sind ganz nach dem silben-
zihlenden Prinzip gebaut, wobei viel eher ein Alternieren der Akzente
erkennbar ist. Was hier vorliegt (wenn wirklich im Deutschen in allen
Versen Daktylen gemeint sind),! wire eine Ausdeutung des (wohl im
3. Modus gefiihrten) musikalischen Rhythmus der als Vorbild benutzten
Lieder durch den metrischen Bau der deutschen. Erwiesen ist somit in-
direkt doch die musikalische Kontrafaktur — nur miissen wir uns be-
wuBt sein, daB an ihr ein eigenstindiges, dem Vorbild nicht ent-
lehntes sprachliches Bauprinzip beteiligt ist. Eine solche Bauweise war
in unserer den Wortakzent beachtenden Dichtung unerldBlich, um die
Verbindung mit der Musik jener Vorbilder herzustellen.

Aus dem Vergleich der romanischen und ihrer deutschen Gegen-
strophen laBt sich in solchen besonderen Fillen mehreres schlieflen oder
vermuten:

1. die fremden Melodien wurden itbernommen

2. der Rhythmus dieser Melodien blieb sehr wahrscheinlich unver-
indert ;

3. die romanischen Lieder wurden in einer Art des ,,3. Modus* gesungen
(wobei die genaue Rhythmisierung dieses Modus maglicherweise
noch fraglich bleibt);

4. die sprachrhythmische (man méchte hier nicht einfach sagen: metri-
sche) Komponente der romanischen Verse ist eine primir autonome,
von der musikalischen Rhythmik unabhingige;

1 Auch der Anteil der Textkritiker an den dt. ,,Daktylen* ist immer zu beriicksich-
tigen!
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5.im Gegensatz dazu wird die metrische Komponente der deutschen
Verse durch die Rhythmik der benutzten Melodie entscheidend be-
stimmt worden sein.

Doch vor einer weiteren Gefahr mufl man sich hiiten: es ist hier die
Rede von solchen mhd. Strophen, die eindeutig in Daktylen gebaut sind.
Bei ihnen ist mit grofer Wahrscheinlichkeit anzunehmen, daf} sie eine
im 3. Modus (oder dhnlich, s. Punkt 3) vorgetragene Melodie verwen-
deten. Nun werden aber einer Reihe nicht oder nicht regelmiBig genau
daktylisch gebauter Kontrafakturen Melodien unterlegt, die man im
3. Modus interpretiert, in einzelnen Fillen angelehnt an die Notation
einer Quelle. Was dabei zustande kommt, priife man nach u. a. bei
U. Aarburg, Singweisen: Hausen 47,9 (S. 23), Gutenburg 77,36 (S. 26),
Fenis 80,25 (S. 34), Rute 116,1 (S. 37), Johansdorf 87,5 (S. 40).

Diese Vorschlige bzw. ,,Ergebnisse*! im 3. Modus sind hinsichtlich
der Rhythmisierung und der Textunterlegung nicht nur empfindungs-
miBig unbefriedigend wegen ihrer verkrampften Schematik und ihres
Mangels an Riicksicht gegen eine sinnvolle, eingiingige und die Aussage
des Dichters unterstiitzende sprachliche Gliederung, sondern mit dem
universell als J_ o J postulierten 3. Modus setzt sich Aarburg ebenso
wie Gennrich iiber die (frither von WEIssENFELS und WILMANNS behan-
delte und dann von HEusLER aufgegriffene) hdufige Bauart = = - dieser
Dreisilbenverse allzu rauh hinweg. Der Widerspruch zwischen dem
Sprachgefiige und den hier unterschobenen musikalischen Rhythmen
ist stellenweise so storend, dafl man solche Kombinationen unméglich
gelten lassen kann.?

Fiir eine Losung des Problems bietet sich einmal das rhythmische
..Umsingen** durch den Kontrafaktor. Daneben sind fiir einige Lieder
noch andere Erkliarungen denkbar; so konnte, falls eine Originalmelodie
im 3. Modus iiberliefert ist, diese Quelle eine nachtriglich rhythmisie-
rende Umschrift sein. Fiir mehrere Nachahmungen kommen auBier dem
zugrunde gelegten Vorbild auch noch andere in Betracht (z. B. Aarburg
Nr. 29, S. 38), fiir die allerdings die Melodien oft fehlen. Vor allem in
diesen Fillen ist anzunehmen, daB eine urspriinglich nicht im 3. Modus
gesungene Melodie zugrunde liegt; denkbar wiire auch, dal Bligger fiir

1 Vgl. vorher S. 154 f.

2 In der Textunterlegung weichen U. Aarburg und W. Miiller-Blattau hiufig von-
einander ab; fast durchweg ist sie bei Miller-Blattau melodisch (er hat auf die rhyth-
mische Komponente ganz verzichtet) iiberzeugender gelost.
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sein (jambisches) Lied 118,19 und Fenis fiir seine Lieder 80,30 und 83,11
eine Melodie in verschiedener Rhythmisierung benutzten.

Wir miissen es daher ablehnen, mit U. Aarburg die Lieder Fenis
80.30; 83,11, Bligger 118,19, Hausen 47.9, Rute 116,1 und Ps.-Reimar
194,18 ,,vom musikrhythmischen Standpunkt aus daktylisch zu inter-
pretieren‘‘, das heilit im 3. Modus zu singen, und kénnen uns ihrer Er-
klirung nicht anschlieBen, daf ,,alle Schwierigkeiten . . . sich durch die
dem 3. Modus eigene Elastizitiit ausgleichen® liefen.! Es entspricht
dem Akzentcharakter germanischer Metrik (und das wire im geregelten
Verhiltnis: sprachliche ,,Taktigkeit*), daf} sie keinen eigenstindigen
Takt der Liedmelodien verlangt; denn eben durch den dynamischen
Sprachakzent ist in ihr zunichst jene rhythmische Kleingliederung,
nach der eine Melodiezeile strebt, a priori gegeben. Freilich wird hier der
Sprachakzent, so sehr er die fithrende Rolle verlangt, ein Wechselspiel
zwischen sprachlich-metrischem und einem autonomen musikalischen
Rhythmus nicht ganz ausschlielen miissen, sofern unter solcher Vor-
aussetzung nicht der Rhythmus des musikalischen Vortrags die Be-
tonungsgegebenheiten der Sprache geradezu hart auf den Kopf stellt.

Man hat die Erfindung der Modalrhythmik (und der Mensural-
notation) bisher immer selbstverstindlich — und zu Recht — mit Frank-
reichs fithrender Stellung in der Musik des Mittelalters zusammen-
gebracht. Daf} dieser Ausbau der musikalischen Rhythmisierung und
des Schreibverfahrens auf romanischem (und wahrscheinlich kaum auf
deutschem) Gebiet beginnen konnte, hat wohl einen tieferen Grund
darin, daf} eine sprachgebundene franzésische Musik in viel stirkerem
MaBe nach einer gliedernden rhythmisch-dynamischen Kraft verlangte
als etwa eine deutsche. Hier wohnt die Dynamik in Gestalt der Wort-
akzente bereits der Sprache inne. Dort aber, im Romanischen, muBte
der in der Sprache gegebene musikalische (oder: der iiber den dynami-
schen dominierende musikalische) Akzent in Verbindung mit einer Me-
lodie, besonders in einem getragenen sanglichen Vortrag (longo tractu),?
unvermeidlich etwas von seiner gliedernden Funktion verlieren; dies
um so mehr, als ja hierbei das relativ rasche natiirliche Sprechtempo des
Romanen (wie es der musikalisch-syntaktischen Akzentuierung ent-
gegenkommt) besonders stark verringert und der natiirliche Sprachflufl
spiirbar gehemmt oder verindert werden mufite. Die Kunst trachtet

1 U. Aarburg, Melodien S. 42.
2 So Grocheo, vgl. vorn S. 127 Punkt 1.
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auch in ihren Mitteln stets nach dem objektiv Giiltigen und damit nach
Ganzheit, nach Ausgleich der mit ihr und in sie gesetzten Spannung;
sie bezieht gern ein Komplementires zum natiirlich Gegebenen ein.
Von der romanischen Sprache her konnte in einer wortgebundenen
Musik das Bediirfnis nach straffer rhythmischer Gliederung bestanden
haben, die die Musik erst schaffen mufite.

Insofern war modale Rhythmik. vor allem etwa ein 2. und 3. Modus,
zwar etwas Kiinstliches, anderseits aber fiir den romanischen Hérer
doch wohl bei weitem nicht so sehr, wie es uns erscheinen kiénnte. Kiinst-
lich muBten diese beiden Modi deutschen Ohren klingen, zunichst in
einem willkommenen, aber wohl bald in einem negativen Sinne, als sie,
sofern iitbernommen, mit den Akzenten deutscher Texte zu sehr ..aus-
getrampelt® wurden. Und das war wohl unvermeidlich, denn der
deutsche Sprachakzent lief} eine schwebende Betonung nicht zu. Die
Wirkung hifischer Minnegeséinge im 2. und 3. Modus muf} auf die Dauer
unbefriedigend gewesen sein, zu weit entfernt von der Leichtigkeit der
romanischen Vorbilder, ihrem feinen rhythmischen Ineinander. Gegen-
einander und Miteinander von Melodie und Sprache.

DaB auf einer frithen Stufe der romanisch-deutschen Kontrafakturen-
praxis jene !,ﬁber]agerung“ eines silbenzihlenden Prinzips und einer
musikrhythmischen Betonung es war, die in den Strophenbau eindrang
(Morungen, Hausen. Fenis u. a.), ist sehr wahrscheinlich. Auch an eine
Uberlagerung durch melodische Faktoren (Melismatik) michte ich
denken; von diesen Aspekten aus. die nicht an die Modalrhythmik ge-
bunden sein miissen, lieBen sich vielleicht die metrischen Riitsel man-
cher Lieder richtiger sehen als bisher. BitzLER? beobachtete bei Walther
das Zusammentreffen von Strophenstellen unregelmifBiger Senkungs-
zahl in melismatischen Teilen (angefangen bei Zweiertongruppen) der
Melodie. Seine Schlufifolgerung, dafl hiermit die metrischen Unregel-
miligkeiten der Hss. eine Stiitze erhalten, trifft im Grundsatz das
Richtige. Und um ein extremes Beispiel zu nennen: die Méglichkeit
scheint mir naheliegend, dafl wir in den metrisch so wunderlichen Hein-
richstrophen einen frithen Kontrafakturentext vor uns haben. in dessen
Konstruktion sich germanisch-nérdliche Reminiszenzen mit den Mog-
lichkeiten (— oder Schwierigkeiten, beides fillt hier zusammen) siidwest-
licher Musizierfertigkeit die Hand reichen. Dabei kinnte dann etwa je-

1 Und, an der Aufgabe einmal geschult, blieb der Westen in der rhythmischen Ver-
feinerung der Musik weiterhin durch Jahrhunderte fiihrend.
2 C. Biitzler, Untersuchungen S. 31 f,, 37 f.

12 Kippenberg
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weils die Hochstzahl an Senkungen paralleler Strophenstellen (bei An-
nahme geregelter Hebungszahl — doch auch diese Voraussetzung wire
variabel, je nachdem, welche Vortragsweise man annimmt) einen Hin-
weis auf die Melismatik der Melodie, auf die Zahl der Einzelténe in
jedem Melisma, geben.

Spateren Bemithungen mu8 der Versuch vorbehalten bleiben, jeweils in
einzelnen Fillen zu kliren, wie weit solche sprachmetrische Freiheiten im
Erfiillen eines Strophenschemas authentisch und in der urspriinglichen
Vortragsweise verankert sind, oder wie weit sie sich erst im Zuge der Uber-
lieferung, durch den Verlauf und die Melismatik einer Melodie mit bewirkt,
herausgebildet haben;falls der Kontrafaktor die Melodie nach seinem An-
liegen justiert hatte, wiire jener Entstellungsvorgang auch gut denkbar als
ein Riickfall der Nachsinger in die ihnen gelaufige Melodie des Vorbilds.

Doch diirfen wir nirgends verallgemeinern. Jeder Fall will zuniichst
grundsatzlich fiir sich genommen werden. Ob das vorhandene und viel-
leicht noch erreichbare Material an Kontrafakturen mit Melodien aus-
reichen wird, damit sich allgemeine Richtlinien aufstellen lassen, bleibt

fraglich.

5. ERWEITERUNG DES BEGRIFFES DER MUSIKALISCHEN
KONTRAFAKTUR

Nach Husmanns Entdeckung, wonach Walthers Palistinalied die mu-
sikalische Kontrafaktur eines Liedes ist, das metrisch merklich von ihm
abweicht, wird man sagen kénnen, daBl die bisher bei der Kontrafaktu-
renbestimmung zugrunde gelegten Kriterien im ganzen gesehen nicht
verfehlt, eher in einzelnen Fillen ein zu strenger MaBstab waren. Die
von U. Aarburg! sonst sehr gewissenhaft erarbeiteten Wahrscheinlich-
keitsgrade fiir die als Kontrafakta in Frage kommenden Lieder wird man
nun vielleicht hier und da giinstiger annehmen diirfen.

Ursura AARBURG lehnt es ab, den (musikalisch verstandenen) Begriff
der Kontrafaktur zur ,,Grundlagen-Kontrafaktur* (Gennrich) oder
,,modernisierenden Kontrafaktur* (Huisman) zu erweitern.? Hiermit
ist ein Lied gemeint, dessen Melodie im wesentlichen entlehnte Motive
benutzt, jedoch ein Gebilde fiir sich darstellt. Aarburg hilt es fiir rich-
tiger, in solchen Fillen, wo nicht die melodische Anlage als Ganzes
wiederkehrt, von ,,Varianten, deren Herkunft nicht genau erweisbar

1 U. Aarburg, Melodien (vgl. vorher S. 154 ff.).
? Ebenda S. 44.
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- .

ist*, zu sprechen.! Thr Einwand bezieht sich vor allem auf die von
Huisman? und GeENNRICH? versuchte Erginzung des Melodiefragments
zu Walther 16, 36 (,Philippston‘) aus der im Anfang ganz dhnlichen Melo-
die des Aachener Weihnachtsliedes ,,Sis willekomen herro Crist*. Es
scheint mir indes nicht nétig, die von beiden gesehene Miglichkeit, daf3
Walther sich an das geistliche Vorbild bewuB8t angelehnt habe, ohne es
doch zu kopieren, so strikt auszuscheiden.

Nach Gennrich? deuten, auBer der melodischen Verwandtschaft, auch
Wortihnlichkeiten und gleiche Anfangsbuchstaben, die an derselben
Stelle im Vers auftreten, auf die Beziehung zwischen beiden Liedern hin.
Vielleicht wird man hier sogar noch weiter gehen kénnen und in der
(bis auf komen und kiinec) exakten Kongruenz des Vokalismus so-
wie in der Parallelitit der Geminaten ,,lI* und ,,pp* in der Anfangs-
zeile der beiden Strophen eine bewuBte Pointe Walthers erkennen diir-
fen; dies um so mehr, als Walther seinen ironisch durchfarbten Spruch,
der ,,vollen Spitzen steckt®, mit der Pointe der Namensanrede be-
ginnen laBt. Die gleichzeitige Assonanz in Melodie und Sprachklang
an das Kirchenlied, das ohne Zweifel allgemein bekannt war, mufite auf
die Hirer besonders wirken. Es wiire also an eine persénliche Weiter-
fithrung und Ubersteigerung der Kontrafakturentechnik durch den
parodiebegabten Walther zu denken. Kontrafaktur und Parodie ziehen
einander gerne an, man denke an das jeu parti, die Tenzone, an die
parodistischen Strophen der Carmina burana, die Walther-Reinmar-
Parodien etc. Auch laBt sich an Walthers Papst- und Kaiserstrophen
im ,Feinen Ton‘klar sehen, daB hier der Dichter inhaltlich-sprachliche
Pointen zusammen mit musikalischen auszuspielen beliebte.

Die von U. Aarburg zuriickgewiesenen Fille einer erschlossenen
Melodie? scheinen auf Grund des Beispiels Jaufre-Walther zum Teil

1 Ebenda S. 45.

2 J. A. Huisman, Neue Wege zur dichterischen und musikalischen Technik Walthers
von der Vogelweide, Utrecht 1950 (LV), S. 128 ff.

3 F. Gennrich, Die Melodie zu Walthers von der Vogelwei : Phili ii

! s gelweide Spruch: Philippe, kiin
here, Studi Medievali, Nuova Serie 17 (1951), S. 71-85. £ i *

1 Ebenda S. 78.

5C.v. _Kra_us, Walther von der Vogelweide. Untersuchungen, Leipzig 1935, S. 21.

f* Ausfiihrlich dargelegt von F. Ackermann, Zum Verhiltnis von Wort und Weise im
anesang_, WW 9(1959), S. 300-311; sieche auch u. a. W. Mohr, Zur Form des ma. dt.
Stmphenh_edes, Fragen und Aufgaben, DU 1953, Heft 2, S. 62-82: S. 68 ff. — Im iibri-
gen ]eg} eine neugefundene, abweichende Melodiequelle nahe, die bisherige Interpre-
tation im einzelnen zu revidieren, vgl. spiter S. 188 f.

? U. Aarburg, Melodien S. 42 ff.

12+
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einer neuen Priifung wert. Um einen Fall zu nennen: Die von Gennrich?

" fiir Walthers Lied 51, 13 vorgeschlagene Melodie des Gautier d’Epinal
(R. 2067) lehnt U. Aarburg ab;? sie gesteht den Liedern die grundsitz-
lich iibereinstimmende metrische Anlage zu, beanstandet aber die feh-
lende Kongruenz des Reimgeschlechts. Das Beispiel des Palistinaliedes
zeigt jedoch, dafl dieses Merkmal keineswegs gegen die musikalische
Kontrafaktur sprechen muf.

In diesem Falle bietet sich nun, von Gennrich und den iibrigen Heraus-
gebern nicht beachtet, zufillig die Maglichkeit an, die .,erschlossene®
Melodie anniherungsweise zu ,,testen*: im Codex Buranus ist nimlich

“eine Strophe (51, 29) des Waltherschen Liedes zum Teil, ihre mlat.
Gegenstrophe ganz mit Neumen iiberschrieben.? Bekanntlich liflit sich
aus den Akzentneumen, die nur als Gedéachtnisstiitze dienten, eine
Melodie nicht absolut, aber doch bis zu einem brauchbaren Grad in
ihrem Verlauf erkennen. So ist man wenigstens in der Lage. neumierte
Melodien an Hand linierter Parallelquellen mit einiger Wahrscheinlich-
keit zu identifizieren, am sichersten dort, wo Melismen auftreten; aber
auch in syllabischen Teilen finden wir einen Anhalt darin, daB die Schrei-
ber der Neumen die virga bei steigender und horizontaler, das punctum
bei fallender Melodiecbewegung zu setzen pflegten. wie sich sehr deutlich
am Vergleich neumierter syllabischer Tropen (etwa zu Alleluja-Melis-
men) mit dem untropierten Melisma zeigt.*

Vergleichen wir nun die neumierte Melodie im Codex Buranufs itber
dem Anfang der Strophe ,,So wol dir meie wie due scheidest** (so die Hs.)
von Walthers Mailied, die wir aus den (soweit iibereinstimmenden) Neu-
men der lat. Strophe ,, Virent prata‘ vervollstindigen, mit der Melodie des
Trouvéres Gautier, wobei wir aus methodischen Griinden deren Fassung
in Hs. Paris B. N. f. fr. 20050, fol. 51v, diplomatisch zugrunde legen
(von der Gennrich und mit ihm Birkner® bereits etwas abgewichen
sind), so ergibt der Vergleich folgendes: Im Codex Buranus hat die Melo-
die den Aufbau «f:|v|3ec B, der somit gut zum metrischen Bau
(Reime: ab:cdd ¢) stimmt. Die Melodie Gautiers ist nach Gennrich
alf: || v | 8 © u® gebaut; der Hs. nach 1aBt sich aber der Melodieschluf},

1 F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogelweide, ZfdA 79 (1942), S. 24—4§: 41.

¢ U. Aarburg, Melodien S. 43.

3 Vgl. Anhang Tafel L. B . ) B

4 Teh bin Herrn Pater Maurus Pfaff fiir die Uberlassung seiner Diapositive der Hs.
St. Gallen 848 und Herrn Pater Eckbert Michel fiir freundliche Hinweise dankbalz.

s Tn: F. Maurer, Die Lieder Walthers v. d. V., Bd. 2 (ATB 47), Tiibingen 1956, S. 57
(mit Bemerkung im Vorwort S. 33).
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den Gennrich «® nennt, sowohl als verwandt mit « als auch mit B (die
unter sich schon dhnlich sind) bezeichnen.

Die Ligaturen sind unterschiedlich verteilt, in einzelnen Abschnitten
sind sie im Codex Buranus, in anderen bei G. hiufiger. Im mlat. Lied
stehen im Stollen von insgesamt 8 Ligatuten 6 an der gleichen Stelle
wie im afz., davon nur eine in entgegengesetzter Richtung (2 weitere
Ligaturen bei G. allein); im Abgesang haben wir im mlat. Lied 10 Liga-
turen, denen etwa 8-9 bei G.der Stellung und Richtung nach entsprechen
(6 weitere bei G. alleinstehend). Obgleich es kaum méglich ist, an Hand
der Neumen bloBe Abweichungen in der Verzierungsweise von solchen der
Melodiestruktur sicher zu unterscheiden, so besteht doch grofle Wahr-
scheinlichkeit, dal den Liedern in der Tat dieselbe Melodie zukommt.

6. METHODISCHE PROBLEME UND ERFORDERNISSE

Dafi noch der spite Walther in seinem Schaffen so unmittelbare
Anregung aus dem provenzalischen Liedgut verwertet, wirft nicht nur
ein neues Licht auf seine eigene Entwicklung; fiir die ganze Epoche, die
man bisher — nicht zuletzt unter dem musikalischen Aspekt — in einen
mehr und einen weniger dem Westen verpflichteten Abschnitt teilte,
tritt nun — wiederum gerade am Musikalischen sichtbar — das Konti-
nuierliche stiirker hervor. Diese Tatsache darf anderseits nicht dazu ver-
leiten, die Moglichkeiten historischen Wandels und personlicher Abwand-
lung aus dem Auge zu verlieren.

Jetzt, nachdem wir festeren Boden haben und der mutmaBliche
Wahrscheinlichkeitsgrad einer musikalischen Zusammengehirigkeit in
etlichen Fillen gestiegen, in vielen gesichert sein diirfte, wiire es an der
Zeit, einmal in breitem Umfang das Material in musikalisch-metrischer
Hinsicht zu untersuchen — und wo die Melodien fehlen, zumindest die
provenzalischen und altfranzoésischen Strophen und ihre deutschen
Kontrafakta sowohl als auch diese untereinander genau zu vergleichen

r—

unter dem Gesichtspunkt der Silben- und Akzentbehandlung. Die }

Schwierigkeit, Entschiedenes iiber die Metrik (hier mochte man oft
lieber sagen: die sprachliche Rhythmik) einiger Kontrafakturen, zumal
daktylischer und halbwegs daktylischer, auszusagen, scheint nicht nur
an das Problem des musikalischen Vortragsrhythmus, sondern auch an
gewisse Unsicherheiten in der romanischen Verslehre! gekniipft zu sein.

1'W. Suchier, Franzosische Verslehre auf historischer Grundlage, Tibingen 1952,
passim.
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Solange die Diskussion auf diesem Gebiet (sie geht hauptsichlich um die
Zusammenhinge zwischen dem antiken, mittellateinischen und altfran-
zisischen Versbau)! anhalt, wird man schwerlich fiir die Rétsel jener
metrischen Sondererscheinungen in frithmittelhochdeutscher Lyrik eine
letzte Antwort finden.

Dies betrifft vor allem die Rolle des Akzents in silbenzihlender Dich-
tung, damit also auch die Vortragsweise, und zwar ebenso des gesunge-
nen wie des Sprechverses im Mittelalter. Dieses Problem, das ich im
einzelnen hier nicht verfolgen kann, scheint einer der Angelpunkte der
Iheutigen musikhistorischen Kontroverse zu sein. HusMANN? betont,
daB die taktische Gliederung der mittelalterlichen Lyrik keinen akzen-
tuierenden Charakter moderner Prigung habe und daB vielleicht auch
die natiirliche Sprechbetonung damals nicht so stark gewesen sei. Aus
beidem seien die hiufigen .,VerstoBe** gegen das von unserm heutigen
Gefiihl diktierte Korrespondenzprinzip (Text-Melodie) zu erkliren.?
Dagegen michte GENNRicH der natiirlichen Betonung ein grofleres
Gewicht beilegen, gerade auch im Romanischen, allerdings im Sinne
eines fiiBigen Versbaues als der glatten Voraussetzung einer modalen
Rhythmisierung der Musik, und behandelt somit auch hier die Fille,
in denen Versikten und Wortakzente divergieren, offenbar als ,,zufillige*
Ausnahmen. Sein Begriff eines ausgepragten musikalischen Taktes in
den Troubadours- und Trouvéresliedern griindet sich auf diese Anschau-
ung einer (wenn auch latenten, d. h. als Kunstregel mehr postulierten
als streng realisierten) Vorherrschaft des akzentuiertenden Prinzips.
Husmanns Annahme einer leichteren taktischen Gliederung, einer Art
schwebender Rhythmik, lehnt Gennrich schroff ab.* Ob man aber nun
eine primir taktische oder primir untaktische Gestaltungsweise des
Textes annimmt: in keinem Falle wird man die Akzentverschiebung,
d.h. das Auseinandergehen von musikrhythmischer und sprachlicher

1 Ebenda S. VIL.

2 H. Husmann, Zur Rhythmik des Trouvéregesanges, S. 112.

3 Wieder ist bei Husmann die verallgemeinernde Formulierung zu beanstanden; er
bezieht seine Aussagen, ohne irgend zu differenzieren, auf ,,die mittelalterliche Lyrik*
schlechthin (ebenda). Sein Satz, dal ,,die Schwere® der Takte nur aus ihrer Stellung
innerhalb des Ganzen, etwa eines Verses, herriihrt, dagegen nicht von einer etwaigen
ausgepriigten Akzentuierung®, mag fiir bestimmte Gebiete des romanischen Liedes zu-
treffen, aber doch auf keinen Fall fiir das deutsche Lied im ganzen. Viel eher wird man
sich die natiirliche Sprechbetonung etwa im Mhd. noch stirker dynamisch-akzentuie-
rend als im Nhd. vorzustellen haben, man denke an die gemessene, aber impulsive
Sprechweise des Alplers.

1 F. Gennrich, Grundsitzliches S. 154 mit den Anm. 8, 9.
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Akzentuierung, indem letztere das RegelmaB verliBt, als bloe ,,phone-
tische** Erscheinung (Gennrich) bezeichnen kénnen.

Am entschiedensten ist neuerdings E. JAMMERs, dessen Aufsatz ich
schon erwiihnte,! teilweise in Zusammenarbeit mit W. Bulst, in Frage-
stellung und Betrachtungsweise historisch-differenzierend vorgegangen.
Jammers sucht in den drei bekannten Hauptversarten des Mittelalters
(,,metrisch®, ,,akzentuierend** und ,,silbenzihlend*) jeweils den Anteil
der aus ihren drei Vorstufen: der antiken Metrik, der Rhythmik der
Stabreimdichtung und der Psalmodie, kommenden Mischungselemente
auf. ,,Jede dieser Vorstufen hat ihren eigenen ,Vers* — wobei diese drei
Versarten so verschieden sind, dafl man nicht weil}, ob die Bezeichnung
.Vers® allen dreifen] gerecht wird; aber schlieBlich miissen wir einen
gemeinsamen Namen fiir die Einheiten der Dichtung benutzen, die wir
einander gegeniiberstellen und die im Verlauf der Geschichte miteinander
in Verbindung getreten sind.“? Aus ihrer Begegnung und Vermischung
im christianisierten und von Germanen eroberten Westeuropa entwickel-
ten sich in den verschiedenen Sprachen jene neuen Versarten von jeweils
mehr oder weniger ausgepriigter Regelhaftigkeit: die silbenzihlende
rhythmische Dichtung (aus Psalmodie und antiker Metrik), der mittel-
alterliche metrische Vers (aus der antiken Metrik, jetzt mit Zasur und
Reim) und der akzentuierende Vers, mit mehreren Entwicklungsstufen
in der alt- und mittelhochdeutschen Dichtung.

Die Kernfrage in den von Jammers sehr griindlich und feinfiihlig
durchgefiihrten Einzeluntersuchungen zur Kontrafakturentechnik, in
denen iibrigens auch er Modalrhythmik der Vorbilder voraussetzt,?® ist
die, ..ob die Ubernahme der durch Silbenzahl und Modus ﬁxie;'rten

1LE. Jamm_ars, Der Vers der Trobadors und Trouvéres und die deutschen Kontra-
gz.?cten (erweiterte Abschnitte aus einer Einfithrung zu ,,Ausgewihlten Melodien des

innesanges*), in: Medium Aevum Vivum, Festschrift fiir Walther Bulst, Hei
1960, S. 147-160 (siehe auch S. 163; 171). e

2 Ebenda S. 148.

3 Jammers machte, dhnlich wie Gennrich, ein héheres Alter der Modi

chte, ) odi annehmen

(S. 151). Wenngleich der Gedankengang richtig ist (den Jammers ausfiihrlich erlautert),
scheint mir die nun einmal gepriigte spezifische Bedeutung des Wortes ,,Modus* als des
Grum.ibegnﬂ' es der ma. Modaltheorie nicht zu erlauben, ihn ohne weiteres auf die auller-
halb liegenden Verhiiltnisse zu iibertragen. Um ein markantes Beispiel zu nehmen: der
3. Mud_ua ( CJ. .r J in stindiger Folge) ist weder als natiirliche rhythmische Gliede-
rung eines Zeh.r_lsxll.mers zu verstehen noch fiir die Troubadours erwiesen, ja nicht
einmal sicher fir die Trouvéres; so zieht Jammers denn selbst mitunter die Ordnung

|
0,' - .l (_a J J) vor (Anm. 20 S.158) und, was noch grundsitzlicher die Konzep-
tion betrifft, er rechnet mit dem ,,Modus“wechsel (S. 156).
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westlichen Strophen auch ohne weiteres die Ubernahme der Melodie
sicherstellt.*“? Er kommt zu dem Ergebnis, ,.dafl Silbenzahl und Modus
hier und dort nicht das gleiche bedeuteten, dafl hier und dort andere
rhythmische Regeln gelten. Der Wille, Melodien zu iibernehmen, kann
nicht ausgeschlossen werden. .. Aber je entwickelter das Formgefiihl
des deutschen Dichters ist, um so unwahrscheinlicher ist die unver-
inderte Kontrafaktur; und nur dort, wo die rhythmische Umgestaltung
vom Dichter nicht vollzogen wurde, wo daher Widerspruchweckendes
entstand, darf man echtes Kontrafakt annehmen*.?

Bei der weiteren Untersuchung der Kontrafakturen wire es nétig,
sowohl auf beiden Seiten, fiir das Vorbild wie fiir die Nachahmung, als
auch jeweils fiir Melodie und Text nicht von Bearbeitungen, sondern
noch einmal von den Quellen selbst auszugehen: nur das kiénnte eine
Voraussetzung fiir einwandfreie Ergebnisse sein. Fiir die sprachliche
Seite wird man viele Stufen der textkritischen Arbeit zumindest iiber-
priffen, wenn notig wiederholen miissen: in Fragen der Textkritik
gerade des frithen und hohen Minnesangs gehen die Meinungen heute sehr
auseinander.? Aber auch ganz unabhiingig von diesem Forschungsbefund
werden moglicherweise hier die neuen Aspekte mitbestimmend in die
textkritischen Probleme eingreifen. Und auch fir den musikalischen
Teil ist es angebracht, die Handschriften zu befragen. Dabei darf man
sich beim Vergleich eines kontrafizierten Liedes mit seinem Melodie-
vorbild, wenn dieses mehrfach aufgezeichnet vorliegt, nicht mit einer
der Quellen begniigen, wie etwa HusMANN beim Vergleich Jaufre—
Walther. Auch ANNA AMALIE ABERT, die auller der bereits erwihnten
noch weitere innerdeutsche Kontrafakta nachwies* und musik- und
litararhistorisch wertvolle Beobachtungen ankniipfte, hat eine Melodie
aus der Bordesholmer Marienklage (zu Vers 416-430), in welcher sie die
,.GroBe Tagweise* des Grafen Peter von Arberg erkannte, nur deren
StraBburger Fassung gegeniibergestellt, nach ihr die musikalisch-
metrischen Verdnderungen charakterisiert und daraus entsprechende
SchluBfolgerungen angeregt.> Um hier Giiltiges aussagen zu konnen, ist
aber gerade auch der Vergleich mit den anderen Fassungen der ,,Groflen

1 Ebenda S. 159.

2 Ebenda S. 159 f.

3 Vgl. u. a. die Textausgaben zum frithen Minnesang von C. v. Kraus und H. Brinkmann.

4+ A. A. Abert, Das Nachleben des Minnesangs im liturgischen Spiel, Mf 1 (1948),
S. 95-105.

5 Ebenda S. 100 f.
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Tagweise* aus Kolmar, Trier und Wien (deren Abweichungen z.T.
gemeinsam gegen die Straflburger stehen) unerlaBlich.

Auch der Gebrauch der Meistersinger-Kontrafakturen fiir den friihe-
ren Minnesang bediirfte einer Uberpriifung, die jedoch in der erforder-
lichen Griindlichkeit iiber das Ziel dieser Arbeit hinausginge. Da man
sich in redlicher Absicht und von der Diirftigkeit der originalen Uber-
lieferung gendtigt jener Melodien zu bedienen versucht, ist grundsitz-
lich zu bejahen: die Erhaltung einer Troubadourmelodie von der
Mitte des 12. bis ins 15. Jahrhundert kann uns in solchen Versuchen|
nur bestirken. Doch gilt es hier, mit besonderer Behutsamkeit vorzu-
gehen; wir diirfen uns mit dem Rekonstruktionsverfahren und mit der
Auswertung der Ergebnisse nicht bedenkenlos iiber die Unsicherheit
der Ausgangsbasis hinwegsetzen.

Man hat sich einerseits zu sehr, andereits auch zu wenig an das
Uberlieferte gehalten: zu sehr. indem die Melodieaufzeichnungen im
Detail, einschliellich der Blumen. iiberbewertet und als sakrosankt
iibernommen wurden — zu wenig insofern, als man die Besonderheiten
der Auffithrung und Notation und die Gesamtiiberlieferung nicht genug
in Betracht zog. Zu den allgemeinen Diskontinuititsfaktoren musika-
lischer Uberlieferung treten in der Praxis der Meistersinger-Tradition
unter Umstidnden ganz neue, spezifische Momente hinzu: Abwandlung
der Melodien und der Vortragsweise, Eingriffe halb bewufter, halb un-
bewuBlter Art nach selbstgeschaffenem, mehrmals verindertem Schul-
mafistab und nach neuen Texten einer verinderten Bauart (ohne daB
immer absichtlich die jetzt nach Silben gezihlte Ausdehnung der ur-
spriinglichen Verszeilen verindert worden wiire). Besonders will die
meistersingerliche Praxis der Verblimung beriicksichtigt werden. An
einem Beispiel sei das Gesagte verdeutlicht.

7. PUSCHMANS WALTHERMELODIEN IN ANDERER
UBERLIEFERUNG

Aus den Musikaufzeichnungen des spiteren Meistergesanges sind die
drei unter Walthers von der Vogelweide Namen verzeichneten Melodien
.Feiner Ton‘, .Langer Ton* und .Kreuzton®, als vermutlich zu den dltesten
dieser Schicht gehdrig, von der Forschung am meisten behandelt wor-
den.! Man hat diese Melodien mit W. 11,6 (Feiner Ton), W.8,4 (Langer

1 Besonders: K. Plenio, Die ﬁberliefemng Waltherscher Melodien (= Anhang 1 zu
K. Plenio, Bausteine zur altdeutschen Strophik), PBB 42 (1916/17), S.479-490;
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Ton) und W. 104, 7 (Kreuzton) zusammengebracht, und mit der von
Gennrich besorgten Rhythmisierung und Textverteilung werden sie
heute mehrfach in der Germanistik benutzt.!

GENNRICH hatte unter anderm die Anregung WUSTMANNs aufge-
griffen und die Meistersingermelodie ,Walthers langer Ton‘ aus
Puschmans Singebuch mit dem Walthertext 8,4 ,,Ich saz uf eime
steine‘ gekoppelt. Er hatte dabei erheblich die Quelle bearbeiten, vor
allem Melodiezeilen verengen und den Aufbau umstellen miissen.
BrrxnNER? folgte Gennrich grundsitzlich, wich aber mehrfach (meist
in Richtung auf die Vorlage ausgleichend) von seinem Vorschlag ab.
Er stellte teilweise die urspriingliche Ordnung der Melodieglieder wie-
der her, verteilte Textsilben anders oder nahm Téne wieder auf, die
Gennrich hatte fallen lassen. Die Abweichungen gegen Puschman
sind auch bei Birkner noch immer erheblich.

Diese Ausgaben sind zum Teil in mehrfacher Hinsicht fragwiirdig:
1. sie interpretieren modalrhythmisch; 2. die Behandlung der Melodien
und die Textunterlegung, besonders bei Melismen, leuchten nicht immer
ein; 3. sie stiitzen sich allein auf das ,Singebuch des Adam Puschman®
(1584/88) nach der Ausgabe GEorc MinzERs® bzw. nach Wustmanns
Abdruck des ,Feinen Tons‘, der bei Miinzer fehlt.

Auf die modale Rhythmisierung brauche ich im ganzen nicht mehr
einzugehen. Was die Textunterlegung betrifft, so muflten gelegentlich

R. Wustmann, Die Hofweise Walthers von der Vogelweide, in: Festschrift fiir R. v. Li-
liencron, Leipzig 1910, S. 440-463; C. Biitzler, Untersuchungen zu den Melodien Wal-
thers von der Vogelweide, Jena 1940; F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogel-
weide, ZfdA 79 (1942), S. 24-48.

1 F. Gennrich, Melodien Walthers; derselbe, Troubadours, Trouvéres, Minne- und
Meistergesang (Das Musikwerk), Kéln (1951); vgl. F. Ackermann, Zum Verhiltnis
von Wort und Weise im Minnesang, WW 9 (1959), S. 300-311; s. auch Anm. 2.

2 In: F. Maurer, Die Lieder Walthers von der Vogelweide. Unter Beifiigung erhalte-
ner und erschlossener Melodien neu hg., Bd. 1: Die religiosen und die politischen Lieder
(ATB 43), Tiibingen 1955.

* Das Singebuch des Adam Puschman nebst den Originalmelodien des M. Beheim
und Hans Sachs, hg. von Georg Miinzer, Leipzig o. J. [1906]. — Die Ausgabe bringt lei-
der nicht alle Melodien des Singebuches, mehrere nur fragmentarisch, und ist auch sonst
(Hss.-Verz., Kommentar) unsorgfiltig und unzuverlissig gemacht. Mit seinen lapidaren
Angaben zu Niirnberger Hss. ,,N 792-6; 182; 784 = die betreffenden Codices der Niirn-
berger Stadtbibliothek®* (S. 11) und ,,N 782 (8. 13) diirften gemeint sein:

Cod. Will. III. 792-796 Stadtbibliothek, Meistersinger-Taschenbiicher mit Noten;
Cod. Fen. V 4° 182 Fenitzer-Dilhersche Bibliothek;

Cod. Will. TII. 784 Stadtbibliothek, umfangreicher Codex mit Noten;

Cod. Will. ITI. 782 Stadtbibliothek, Texths.
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.,Blumen“ der Melodie, melismatische Verzierungen, in syllabische Teile
umgewandelt werden, damit sich lingere Verse Walthers unterbringen
lieBen. Das aber heifit, Zufilligkeiten und Vortragsmanieren in Bestand-
teile des Melodiekerns ummiinzen. Der Vergleich parallel iiberlieferter
Melodien iiberzeugt, dal man solche Koloraturen weder aus einer Quelle
als verbindlich iibernehmen noch nach philologischen Prinzipien genau
rekonstruieren kann. Man vergleiche etwa Frauenlobs ,Griinen Ton® in
den Hss. Donaueschingen, Kolmar, Jena, Wien 2701 (hierin doopelt),
Puschman und Berlin 24, ferner Miigelns .Traumweise’ oder seinen
,Hofton* (in der Kolmarer Hs. als ,Langer Ton* Miilichs von Prag) in
den Hss. Kolmar, Puschman und Niirnberg 784 oder die ,Alment®
des alten Stollen in den Hss. Kolmar, Nirnberg 784 und Berlin 25 (die
Melodie bei Puschman fehlt in Miinzers Ausgabe). Puschman genol}
bei den Meistern grofites Ansehen, und darum hielt sich auch Miinzer
ausschlieflich an seine Sammlung.! Diese Haltung ist bei der Zielset-
zung Miinzers, dem es in erster Linie um ein Urteil iiber die musikalische
Seite des Meistergesanges zu tun war, verstiindlich und berechtigt. Heute,
da wir uns um die Erschlieffung dlterer Melodien bemiihen, miissen wir
andere Anspriiche stellen. Puschmans guter Ruf bei den Zeitgenossen
liegt gerade in seiner Kunst begriindet, alte Melodien zu kolorieren und
zu ,,verbessern*’. Puschman selbst berichtet uns (fol. 99):2

Ein Genotiret Buch, dorinnen vber 300. Alte vnd Neue schine Meister
Tone oder Melodeien sint Auff genotiret, vnd zu iteder Melodey ein
Geistlich Lied geschrieben. Vnd ist dieses Buch dem Alten Buche gleich-
formig geschrieben, welches weilant zu Menz in der grosen Lieberey,
ettlich 100. jar gelegen, vnd im Schmakellischen Kriege, alda ist Aus
der Lieberey genumen worden, vnd ist auff heute zu Collmer Am Oellsiz zu
Jfinden. In dem selbigen Buche, sind nur der ersten Alten 12. Meister, und
etlicher Alter Nachtichter tone im Choral ohne blumen?® Auffgenotiret. In
diesem Aber mererteil die Alten vnd Neuen Meister Téne sampt iren
Colloraturen vnd Blumen Auffgenotiret jm fal der nott solche Melodeien
doraus zue Lernen. Durch Adam Puschman . . . geschrieben. Anno 1587.

Uber seine Art der Aufzeichnung und seine redigierende Bearbeitung
der Melodien gibt Puschman freimiitig Rechenschaft (fol. 101):4

1 G. Miinzer S. 5.

2 Nach E. Bohn, Die musikalischen Hss. des XVI. und XVIL. Jahrhunderts in der
Stadtbibliothek zu Breslau, Breslau 1890, S. 377.

3 Im Original nicht hervorgehoben.

¢ Ebenda S. 377 £.
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Als habe ich diese meine grose muhe vnd vleis vber Mich genumen,
volgende 350. Meister Tine welche ich von meiner jugent an bishero
gelernet, in dieses Buch Auff zu Notiren, Auff das nicht auch ein
zimliche Anzal der téne sonderlich der Alten, mit mir absterben teten,
wie zu voren mit eltlichen verstorbenen Singern geschehen. .. Damit
aber solche tone michten recht Auff genotiret werden, habe ich Mir einen
verstendigen Musicum vnd Cantorem alle Téne in diesem buche zu
vorn eh ich sie ins buch geschrieben, vbersingen lassen, Vnd weil dieser
Cantor kein Meister Singer gewesen, Als habe ich leichtlich merken
kunnen wo ich im Notiren geirret hatte, haben einander also balt ge-
holffen das geirrete Notiren zu Corrigieren, damit die Anzal der tine in
dieses buch zweiffelohnes richtig sint geschrieben worden . . . Dat. Breslau
1. Janu: Anno 88.

Diese eigenen Bemerkungen Puschmans miissen seine Zuverlissig-
keit in Frage stellen,! so auch bei mehreren Hans-Sachs-Melodien, in
denen er von Zwickauer Hss. abweicht. Beim Quellenstudium zur vor-
liegenden Arbeit haben sich nun auch fiir jene drei Walther-Melodien,
die in der ganzen Forschung bisher nur aus Puschmans Singebuch be-

kannt sind, Parallelaufzeichnungen gefunden, und zwar einmal im Cod.
Will. ITI. 784 der Niirnberger Stadtbibliothek (der iibrigens auch Miin-
zer vorlag!):

fol. 524v-5257  Im langen thon | Walthers von der Vogelweid

fol. 526 Im Creutzthon | Walthers
fol. 527 Im Feinen thon | H. Walthers
und dann in der Handschrift Berlin Ms. germ. fol. 25:
p. 12 £, Im Creutz Ton | Walther von der Vogelweid

Beide Codices wurden von Benedict von Watt nach und nach etwa
zwischen 1600 und 1610 in Niirnberg geschrieben, sind #uflerlich wie
inhaltlich mit Sorgfalt und Umsicht angelegt und enthalten, zusammen
mit der Hs. Berlin Ms. germ. fol. 24 (einer Schwesterhs. von Berlin 25),
einen noch gréBleren Melodienbestand? als der Puschmansche Codex. Da
dieser verschollen ist,® werden sie — bisher kaum beachtet — der kiinfti-
gen Forschung vermutlich wertvolle Dienste tun.

! Siehe auch spiter S. 197 f.

* Ein Verzeichnis der in diesen Hss. enthaltenen Melodien bereite ich vor.

* Nach Auskunft der Universititsbibliothek Breslau (heute Wroclaw) vom Juni 1960
ist das .,Singebuch®, das sich ehemals in der Stadtbibliothek Breslau befand, wahr-
scheinlich durch die Zerstérungen des letzten Krieges abhanden gekommen.
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Die drei Walther-Melodien gebe ich im Anhang Beispiel 8, 9 und 10,
jeweils im Vergleich mit Puschman. Die beiden neuen Melodien des
,Kreuztons® stimmen miteinander iiberein, im Gegensatz etwa zur
,Alment® des alten Stollen in Niirnberg 784 (fol. 572v-5287) und Berlin
25 (p. 18 f.), weichen aber von Puschman ab. Auch die Fassungen des
,Langen Tons‘ und vor allem des ,Feinen Tons* gehen in Niirnberg 784
und im Singebuch stellenweise auseinander. Ich méchte hier nicht die
»»Echtheit” der einen gegen die andere Quelle behaupten, wenn ich auch
fiir die beiden gleichwohl spiteren Codices des Benedict von Watt gegen-
iber der ,,genialer” entstandenen Sammlung Puschmans die groBere
Uherlieferungstreue annehme, soweit man von einer solchen sprechen
kann.! Es soll zuniichst nur darum gehen, mit neuen Vergleichsquellen be-
kanntzumachen, die, falls ihre mutmafliche Sorgfalt und relativ bessere
Uberlieferung sich im einzelnen nachweisen lassen, zu mancher der bisher
erorterten Fragen wie denen nach Wesen und Behandlung der Kolora-
turen, nach der Verwandtschaft der Meister-Téne mit liturgischen Me-
lodien.? zu Fragen der Melodie-Interpretation® oder der Textunterlegung
und ,,Takteinteilung*“* neue Anhaltspunkte werden liefern kénnen.

! Die Giiltigkeit dieser Annahme wird sich erst nach genauerer Untersuchung, wohl
auch anhand weiterer Meistersinger-Handschriften, erweisen.

2 C. Biitzler, Untersuchungen S. 69 f.

# C. Biitzler, F. Ackermann, W. Mohr u. a.

4 F. Gennrich, Melodien Walthers. — Seine erste Ubertragung des ,Feinen Tons®
(ebenda S. 39 £.):

h —r|

hat Gennrich spiter (Zur Liedkunst Walthers v. d. V., ZfdA 85, 1954, S. 203-209:
S. 207 £.) in folgende abgeindert:

et e let

Her - - ba - best  ich mac wol ge - ne - sen

8

und geglaubt, damit den Sinn der Worte ,.her Walther singet swaz er wil, des kurzen
und des langen vil** (W. 18, 11 £.) gefunden zu haben, ndamlich daf auf einen bestimm-
ten Melodieabschnitt einmal ein kurzer, dann ein lingerer Vers (Verse 1 und 8/9) ge-
sungen worden sei; er habe aber diese Technik sonst nirgends, auBer einmal bei Rein-
mar von Zweter, finden kénnen. Die ﬁberliefemng in Niirnberg 784, die gerade an
diesen Stellen von Puschman abweicht (Melodie und syllabische Textverteilung bei
Vers 1 und Vers 8 entsprechen hier einander — vgl. Anhang Beispiel 10), stellt Genn-
richs Deutung in Frage — abgesehen davon, daBl ein Melisma nicht einfach gedehnt
werden darf.



ERGEBNISSE UND AUSBLICK

Im Bemiihen um den REyTEMUS DER MELODIEN des Minnesangs sind
hauptsichlich fiinf Theorien auf den Plan getreten. Von ihnen hat nur
eine, die einer oratorisch-freien Vortragsweise (Molitor), auf jede im
eigentlichen Sinne rhythmische Ausdeutung der Melodien verzichtet.
Diese Auffassung geht am Wesen des Liedes vorbei; sie vernachlissigt
den Bau der Verse ganz und verweist dessen Sinn und Wirkung besten-
falls in ein musikloses Dasein, wie es beim reinen Sprechvers, nicht aber

im hohen Minnesang gegeben ist. Den metrischen Befund der Verse
selbst beriihrt diese Auffassung nicht.

Die vier iibrigen REYTEMISCHEN GRUNDANSCHAUUNGEN lassen die
Versstruktur im musikalischen Vortrag mehr oder weniger zur Geltung
kommen. Sie unterscheiden sich in wichtigen Punkten:

Die eine hilt sich an das Metrum des Textes, grundsiitzlich aber in
der Weise, dal} sie es in Gestalt festgelegter, einheitlicher Zeitabschnitte
(Takte) auf die Melodie projiziert (Runge, Saran); die Melodie fiigt sich
rhythmisch dieser modernen Takteinteilung und allen Voraussetzungen
der heute iiblichen Notenschrift. Gerader Takt wird zugrunde gelegt,
jedoch die Moglichkeit des Dreiertaktes grundsitzlich offengelassen.
Verskadenzen werden in jedem Falle gedehnt (Runge), oder es werden
Vortragsfreiheiten eingeriumt (Saran); Melismen kénnen ausnahmsweise
das in Zeiteinheiten transponierte metrische Gefiige der Verse sprengen.

Von ihr abgeldst hat sich eine zweite Ansicht, welche der Melodie
eigene rhythmisch-dynamische Gegenkriifte und dem Siinger eine Ge-
staltungsfreiheit zugesteht, aus denen der Vortrag sein rhythmisches
Leben gewinnt (Jammers). Diese Erkenntnisse scheinen von allen die
brauchbarsten zu sein.

Die beiden eben genannten Grundpositionen erlauben, wie die Moli-
tors, den metrischen Bau der Strophe im groflen und ganzen als eine von
der Melodie unabhiingige Komponente zu fassen.

SchlieBlich verbleiben zwei Theorien, die einander darin verwandt
sind, daB sie die in der mittelalterlichen Notenschrift vermiBte Prizi-
sion und Verbindlichkeit indirekt herzustellen oder zu ersetzen suchen
durch rhythmischen Schematismus: die Theorie der viertaktigen
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Periode (Riemann) und die Modalinterpretation (Beck, Gennrich, Hus-
mann u. a.). Beide vermuten die als selbstverstindlich erwartete rhyth-
mische Vorschrift, da sie im Sichtbaren fehlt, in einer immanenten
(und im Prinzip allgemeingiiltigen) GesetzmiBigkeit. Diese ist, obgleich
am Vershau orientiert. dem Wesen nach musikeigen. Man sucht auf bei-
den Seiten nach dem originalen Rhythmus einer Melodie, dessen Exi-
stenz postuliert wird, und bedient sich dabei ausschlieBlich der moder-
nen Notation.

Die umfassenden Anspriiche, die einst Riemann mit seiner Lehre und
in neuerer Zeit die Modalinterpretation geltend gemacht haben, bedeu-
ten eine Verengung der Vielfalt kiinstlerischer Moglichkeiten; auch aus
historisch-methodischen Griinden lassen sie sich nicht halten. Auf die
Verslehre hat bis heute vor allem Riemanns Vorstellung eingewirkt
(Heusler) ; wie weit die modale Rhythmisierung ein Umdeuten metrischer
Begriffe verlangt. scheint noch nicht hinreichend geklirt zu sein und
bedarf wohl von Fall zu Fall einer Priifung.

Beim Vortrag nach Riemanns Viertaktlehre lafit sich der metrische
Bau der Dichtung nur bedingt verwirklichen; Abweichungen der Vers-
linge vom Schema werden im Klangbild rektifiziert. Geradtaktigkeit
ist angestrebt. Fiir Riemann gilt, kénnte man sagen. ein dhnlich moti-
vierter Einwand wie fiir Molitor, nur auf Grund umgekehrter Vorausset-
zungen: wenn die ,oratorische” Vortragsweise den kunstvollen Bau
der Verse in amorphe Gebilde auflést, so zerstort ihn der Vortrag im
Sinne Hugo Riemanns durch die Schematisierung. Aber auch die
Vortragsweise erhilt in vielen Fillen, besonders bei bewegter, melisma-
tischer Stimmfiihrung, etwas Starres und zugleich Unstetes; die Gesamt-
linie wie auch Einzelfiguren der Melodie kénnen durch den Zwang zur
Viertaktigkeit, der aus einer theoretischen Uberspitzung hervorging,
viel von ihrem Ausdruck verlieren.

Das zuletzt Gesagte gilt. wenn auch in Abstufungen. ebenfalls fir die
Modalinterpretation. Wieder wird der sprachliche ,.Takt® in musika-
lischen umgesetzt; stets wird Dreiertakt unterstellt. Je nach Wahl des
Modus und nach der Struktur der Verse geht die musikalische Rhythmi-
sierung entweder mit dem Sprachrhythmus auf eine .,natiirliche** Weise
Hand in Hand, d. h. die Sprachakzente fallen, sofern geregelte Metrik
vorliegt, mit musikalischer Linge zusammen, oder es setzt sich umge-
kehrt die eigenstindig-musikalische Rhythmik im Klang stiarker durch,
d.h. Sprachakzente treffen zum Teil auf musikalische (dann meist
betonte) Kiirzen.
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Gegen eine allgemeine Verbreitung der MoDALREYTHMIK (in ihrer
strengen Auffassung) im mittelalterlichen einstimmigen Lied sprechen
neben historischen, dsthetischen und musizierpraktischen Erwiigungen
eine Reihe von Fakten, besonders:

a) soweit man sich auf die Theoretiker beruft, deren Unzuverlissig-
keit im Bereich der weltlichen Kunstitbung wie auch ganz allgemein
die Verengung und Vereinfachung, welche die Vielfalt der Wirklichkeit
in den Systemen ihrer Lehre erleiden muf;

b) eine Reihe von Theoretiker-Aussagen, die einer ,,Fortschrittlich-
keit* damaligen weltlichen Musizierens (im Sinne einer rhythmischen
Schematisierung) widersprechen, oft auch sogar einer AusschlieBlichkeit
modaler Rhythmik im Bereich der geistlichen Musik;

¢) soweit man sich auf mensurale Quellen stiitzt, ihre beschrinkte
Anzahl, ihre Fragwiirdigkeit in mehrfacher Hinsicht und ihre begrenzte
Fihigkeit, sowohl iiber den wirklich gemeinten Rhythmus der betreffen-
den Lieder als auch vor allem iiber die Rhythmik der iibrigen, indifferent
notierten etwas auszusagen. Hinzu kommen neue Einsichten in eine bis-
her unvermutete rhythmische Vielgestaltigkeit vor allem des mensural
notierten alphonsischen Liedrepertoires (Anglés), angesichts derer die
starre Schematik modaler Ubertragungsweise, zumindest ihre univer-
salen Geltungsanspriiche, verfehlt erscheinen miissen. Auch bezeugen
jene Melodien Alphons des Weisen, dafl die Metrik des Textes kein
allgemein-giiltiger Ausgangspunkt ist, um einen bestimmten musika-
lischen Rhythmus festzulegen.

Allgemein lassen sich fiir die VARIABILITAT DES VORTRAGS und gegen
eine streng zihlende ,,authentische* rhythmische Fassung der Lieder
mehrere Argumente anfiihren:

a) die rhythmisch neutrale Notation; hiitte wirklich der Siinger den
Rhythmus festlegen wollen, so wiire es ganz unwahrscheinlich, da man
nicht auch sehr rasch die Mittel der schriftlichen Darstellung entwickelt
und angewandt hiitte;

b) die Art und Ausdehnung der Melismen einzelner Melodien;

¢) die aus besonderen Notenformen (Hss. Kolmar, Wien 2701 usw.)
sowie aus dem Divergieren von Lesarten, vor allem in melismatischen
Partien, erschlieBbare Verzierungstechnik; sie ist auch bei ornament-
losen Aufzeichnungen ziemlich frei anzunehmen und widersetzt sich
einer strengen Taktgliederung. Vermutlich bestand auch dort, wo Melis-
men ausfiihrlicher notiert sind, diese Freiheit noch;

13 Kippenberg
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d) der bedingt vergleichbare rhythmische Wandel im Volkslied und
die Technik rhythmischer Abwandlung gegebener Melodien bei ihrem
Gebrauch in mehrstimmiger Musik (vgl. Motetten, Buxheimer Orgel-
buch etc.);

e) vermutlich auch die Kontrafakturen-Praxis, in der Melodien mit
neuen, rhythmisch-metrisch andersartigen Texten versehen wurden.

Gerade die differenzierten sprachlichen Voraussetzungen scheinen
einer einheitlichen Rhythmik oder rhythmischen Vortragsweise im mit-
telalterlichen Lied im Wege zu stehen. Modale Rhythmik als eine allge-
meine Praxis diirfte allenfalls fiir einen begrenzten Zeitabschnitt in
Frankreich anzunehmen sein, keineswegs aber auch fiir das deutsche
Lied schlechthin. Einzelne Phasen der mittelhochdeutschen Dichtkunst
stehen stark unter dem romanischen Einflul und zeigen den Versuch, in
der gleichen Weise wie beim romanischen Lied eine innige, also auch
rhythmische Verbindung zwischen Text und Musik herzustellen. Bei der
Kontrafaktur kann sich offenbar die besondere Arbeitstechnik auch me-
trisch auswirken, Hier miissen umfangreiche und genaue Untersuchun-
gen der Forschung weiterhelfen.

Der BeGriFF DER WoRT-TonN-EINHEIT ist modifiziert und kritisch
anzuwenden; der Begriff des ,,Taktes”, auf die Metrik iibertragen, ist
verfinglich und mif3verstindlich deshalb, weil er notwendig mit seiner
heute in der Musik iiblichen Bedeutung assoziiert bleiben muf}.

Die Frage nach der Beziehung von Wort und Ton im Minnesang, die
der Frage nach dem Rhythmus auf dem FuBe folgt, wird man grund-
sidtzlich von verschiedenen Aspekten aus beurteilen kiénnen. Einmal
lassen sich beim Lied, was gleich noch zu erldutern sein wird, mehrere
. Realititsebenen* (Werk — Vortrag — Uberlieferung), zum andern meh-
rere an die jeweilige Entstehungs- und Vortragsart gebundene metrische
Entwicklungsgrade unterscheiden, mit allen Nuancen und Variationen,
von denen zur Veranschaulichung hier einmal nur drei Hauptstufen
angedeutet seien :!

T 1. Die Melodie bestimmt weitgehend den Bau der Verse. Dies trifft
\zu auf die kunsthandwerkliche Praxis der einfachen Spielleute, die auf
ein bestimmtes Melodienrepertoire immer neue, groflenteils belanglose

1 Zur Theorie von den verschiedenen Vortragsarten und deren Auswirkung auf die
Metrik siche P. Le Gentil, Réflexions sur la versification espagnole, in: Mélanges offerts
a Mario Roques, I1, Baden-Baden — Paris 1953, S. 169-184, — Herrn Professor R. Baehr
verdanke ich den freundlichen Hinweis auf diese Arbeit.
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Verse verfafiten (Pseudo-Uberlieferung!); ferner auf die Kontrafakturen
eines niedereren Niveaus; schlieBlich wohl auch vielfach auf das Anfer-
tigen von Folgestrophen zu vorhandener Melodie, welche, im Gegensatz
zu der mit dieser gemeinsam erfundenen ersten Strophe, nicht mehr immer
8o genau zu ihr passen, damit also wohl auch nicht das metrische Kon-
zepl so getreu erfiillen,

2. Melodie und Text entstehen gemeinsam und gleichrangig: als eine
»-Einheit*. Dieser Begriff ist jedoch auch hier relativ zu werten.

3. Der Bau des Textes hat den Vorrang. Die Melodie paBt sich an,
ist ein (u. U. nachtriglich zugefiigtes) Beiwerk, oder sie existiert iiber-
haupt nicht: die Dichtung hat sich emanzipiert, sie ist zum Sprech-
vers geworden.

So wird man schwerlich sagen konnen, im Minnelied sei die Musik
thythmisch stets das Spiegelbild des Textes;! noch weniger ist daran
zu denken, dafi die Musik in Gestalt einer festgelegten Rhythmik
den letzten Schliissel fiir die metrisch-rhythmische Struktur der Verse
bieten kiénne.? Sondern die Versrhythmik ist, in der Intention des
Kiinstlers, zu allermeist eine autonome GréBe, der UmriBl der Melodie
mag ihr vielleicht die metrische Schablone liefern, und der sangliche
Vortrag setzt dem Sprachgebilde eine eigene Darstellungskomponente
erst hinzu.

Daher auch ,,wirkt sich der Rhythmus des Liedes* nicht ,.erst in der
musikalischen Erscheinungsform iiberzeugend aus*,? sondern ein Rhyth-
mus des Liedes ist jeweils der des musikalischen Vortrags, er kann sich
aber aus natiirlich-sprachlichen, baulich-metrischen, eigenstindig melo-
disch-musikalischen und nicht zuletzt persénlich-gestaltenden Kriften
und Gegenkriften zusammensetzen; er muB nicht festgelegt sein. Zu-
mindest haben wir mit solchen vielschichtigen Moglichkeiten zu rechnen.

Festzuhalten gilt, daB es nicht angeht, auf die Musik bezogene Theo-
rien, deren Geltung fiir die Monodie nicht in vollem Umfang gesichert
ist, dem sprachlichen Befund iiberzuordnen.

Auch pER BEGRIFF DER KONTRAFAKTUR wird in der Forschung sehr
unterschiedlich, vor allem im einzelnen nicht exakt und verbindlich
genug gehandhabt. Die genaue metrische Ubereinstimmung, besonders

bei differenzierter Metrik, ist wohl ein Indiz, aber einerseits noch kein

1 VYorn S. 20.
2Vorn S. 23 f.
3 Vorn S. 21.

13*
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Beweis und vor allem anderseits keine unabdingbare Voraussetzung der
musikalischen Kontrafaktur. Greifbare Beispiele zeigen auf, daBl auch
eine Strophe, die metrisch im Vergleich zum ,,Vorbild* durchaus eigen-
stindig wirkt, aufgrund der fremden Melodie entstanden sein und sich
ihrer bedient haben kann.

Es versteht sich aber, dafl deshalb nun nicht einer von der metrischen
Kontrolle abgelosten ,,Melodien-ErschlieBung® Tiir und Tor geiffnet
sind. Gerade auf dem Gebiet der Kontrafaktur war die Forschung allzu
sehr genétigt, mit hypothetischen Grofen zu spielen; jetzt erst recht
kénnen wir methodisch nicht bedachtsam genug vorgehen. Nur sollte
man sich bewuBt sein, da} der vi.lbenutzte Terminus ,,reguliire Kontra-
faktur (Gennrich, Aarburg u. a.) zur Irrefithrung neigt, insofern man
ihn namlich mit ,,metrisch genauer Kontrafaktur* gleichzusetzen pflegt.
Schief und somit im Sinne einer Definition wie auch als Arbeitsbasis
wenig praktikabel ist der Terminus deshalb, weil er, bei zentraler
Funktion, nicht den zentralen Sachverhalt trifft. Die Forschung sollte
bemiiht sein, den Begriff der Kontrafaktur nach dem jeweils zu suchen-
den wahren Verhiltnis von musikalischem und sprachlich-metrischem
Anteil an der baulichen Deszendenz zu erweitern und méglichst zu
differenzieren. Hier, bei der Kontrafaktur, diirften jenseits der oben ge-
nannten ,,Grundstufen® der Wort-Ton-Verbindung im Lied noch wei-
tere, spezifische Typen und Nuancen faBbar sein.

Fiir die Forschungszweige der METRIK und der PHILOLOGISCHEN
TexTerIiTIK werden sich ganz gewil} aus zunehmender Einsicht in die
Kontrafakturentechnik einige neue Aspekte ergeben. Vielleicht wird
man von der Existenz einer Melodie ausgehend im einen Fall gréBere
metrische Freiheiten einrdumen (Walthers ,.Under der linden), im
andern Fall gerade eine vom musikalischen und metrischen Befund des
Vorbilds unabhiingige, autonome und in sich strenge Metrik der nach-
gedichteten Strophen ansetzen diirfen (Walthers Palistinalied). Und
ebenso wie mit Abwandlungen der Metrik ist bei deutschen Singern
mit solchen der Melodie, wenn sie sie adaptierten, zu rechnen (Palédstina-
lied). Irgendwelche Richtlinien im einzelnen zu formulieren diirfte
allerdings an dieser Stelle verfriiht sein.

Eine der schwierigsten Fragen ist die der LIEDUBERLIEFERUNG. Sie
ergibt fiir Text und Melodie verschiedene Antworten, so dafl wir schon
von diesem Gesichtspunkt aus den Begriff der Wort-Ton-Einheit ein-
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schranken miissen. Wenn schon der Musikhistoriker fiir die mittelalter-
liche sakrale Musik eine Werkebene und eine Auffiihrungsebene unter-
scheidet,! so werden wir beim Lied des Minnesangs, dessen Verbreitung
und Fortleben wir uns groBenteils miindlich zu denken haben, eine
dritte, die Uberlieferungsebene, beriicksichtigen miissen. Sie wirkt auf
die Gestalt der Texte, noch mehr auf die der Melodien ein. )

Auf der Werkebene, die vor allem dem Schaffensvorgang zuza- .
ordnen ist, steht beim Lied das Wort, die Dichtung im Mittelpunkt. Als
das Wirkende zielt sie auf Fortbestand, — damit also, soweit es in jener
Zeit gegeben ist, bis zum gewissen Grade auch auf ihre schriftliche
Bewahrung. Sie ist jedoch zundchst noch ganz auf den Vortrag hin
orientiert, in dem das Musikalische seine wichtige Rolle zu spielen be-
ginnt. Die mittelalterliche héfische Lyrik, nach ihrer Daseinsweise be-
fragt, gibt sich uns nicht nur — wie auf einer spiteren, rein literarischen
Stufe — als ein Ergebnis, sondern als ein 4kt der Auseinandersetzung des
Ich mit der Wirklichkeit, des Kiinstlers (weitgehend als des Sprechers
aller) mit der Gesellschaft zu erkennen; oder, auf bescheidenerer Stufe,
als Akt der Konvention.

Die Auseinandersetzung. vollzieht sich im unmittelbaren Gegeniiber
von Singer und Publikum. Die Melodie des Liedes, und meist ist sie
bekannt, dient dem Singer und seiner Dichtung als Mittel der Darstel-
lung, das aber heift der Ansprache und — der Publikation!

Tritt die Dichtung relativ rasch in die Stufe schriftlicher {'berliefe-
rung ein, so zeigt uns die Melodientradition auf lange Strecken ein zwie-
spiltiges Gesicht: sie bleibt geteilt in einen miindlichen und einen schrift-
lichen Bereich, und dieser mutet nach wie vor behelfsmiBig an. So wie die
Lieder im Erklingen lebten, so war des Siingers Gedichtnis sein ,,Lieder-
kodex*, und die Gehérserinnerung bildete den wesentlichsten {'ber-
lieferungstrager. Es ist anzunehmen, daB nicht nur Nachsiinger, sondern
auch die Verfasser selbst melodische und rhythmische, vielleicht sogar
textliche Varianten sangen. Ich halte nicht fiir sehr wahrscheinlich, daB den
Sanger sein Gediichtnis 6fters verlieB, auch nicht, daBl ihm der Wortlaut
stellenweise gleichgiiltiz war; doch wird man gelegentliche Verfasser-
korrektur an ilteren Repertoirestiicken, daneben wohl auch mehr oder
weniger begriindbare Augenblicksvarianten, von der eigenen Stimmung,
vom Publikum und den Umstiinden abhiingig, einzurechnen haben.

! Auf die Notwendigkeit solcher Differenzierung hat vor allem Thr. Georgiades in
Vorlesungen und Ubungen hingewiesen.
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Die vorn gebrachte Mitteilung Puschmans® gibt uns wichtigen Auf-
schluB: Er, der kundige Meister, der Hunderte von Melodien mit sich
herumtrug, war im Notenschreiben und -lesen nicht ganz sattelfest. Seine
Aufzeichnungen waren ungenau; fiir ihn spielte das keine Rolle, erst
zum Zweck der Veroffentlichung bedurften sie einer Redaktion. Wir
sehen, wie hier die beiden musikalischen Uberlieferungsschichten nach
heutigen Begriffen kontaktlos nebeneinander herliefen: die der Gehors-
erinnerung (fiir Puschman war sie die zuverldssigere!) und die schrift-
liche. Das Notierte war nur oder groSenteils als Hilfestellung gemeint
wie schon zu Zeiten der Neumen, ein ,,Knoten im Taschentuch® zum
Aktivieren des Gedichtnisses, der dieses als selbstverstindlich voraus-
setzte und fiir sich allein nichts Endgiiltiges bedeuten konnte. Und dies
noch im 16. und 17. Jahrhundert! Wieviel unwahrscheinlicher mutet
fiir die drei und vier Jahrhunderte iltere Zeit, kaum 200 Jahre nach
Guidos Erfindung, eine allgemeine Abhingigkeit der weltlichen Musik
von Schrift und Regel an, wie man sie postuliert hat, also eine Verbind-
lichkeit im Sinne heutiger Ubung.

Wir wissen, im ganzen genommen, um die musikantische Fertigkeit
des mittelalterlichen Spielmanns und, zu einem Teil, um die des héfisch-
ritterlichen Siangers. Wir wissen bei einigen, daf} sie geistlichen Standes
oder geistlicher Bildung waren. Dennoch geht es nicht an, jenen weltlich-
dilettantischen Gesang durchweg mit der fortschrittlichen Mehrstim-
migkeit auf eine Stufe zu stellen (Beck, Aubry, Gennrich, Husmann).
Man wird sich (mit Jammers) von der Vorstellung befreien miissen, der
Rhythmus habe fiir alle musikalische Kunst der Troubadours, Trou-
véres und Minnesédnger konstitutive Bedeutung gehabt.

Als sicherste Basis bleiben uns zur Bestimmung des Rhythmus im
Minnesang, sofern Melodien fehlen, der Text und die Philologie; sofern
wir die Melodien haben, deren Struktur und Tongliederung; und nicht
zuletzt, als methodischer Grundpfeiler, der MUSIKALISCHE AUFFUH-
RUNGSVERSUCH, der von der Einsicht ausgeht, daBl der Rhythmus jener
Musik nicht dem Kiinstlerisch-Einmaligen, sondern der Praxis ange-
horte. Wie weit eine Auffithrung in der Lage ist, der Wirklichkeit nahe-
zukommen, wird eine Frage bleiben miissen. Unsere Vorstellung ist
abhingig von normbildenden Faktoren (Gewohnheiten des Gehors, der
Stimme und des Musizierens, Gegebenheiten des Instrumentariums

1 Siehe S. 187L
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usw.), und wie weit diese denen des Mittelalters verwandt sind, 148t sich
80 gut wie gar nicht fixieren. Aber wenn iiberhaupt, so wird man mit
Hilfe des Auffithrungsversuches einen Einblick in jene Kunst als mu-
sikalisches Geschehen erlangen kionnen. Dieses Ziel ist wahrscheinlich
eher auf dem direkten Wege iiber die originalen Musikquellen als auf
dem Umweg iiber die gegenwiirtige Notenschrift erreichbar, der einen
doppelten Ubersetzungsvorgang bedeutet: den sichtbaren der Noten-
itbertragung (von der Quelle zur Edition) und den unsichtbaren der ver-
suchten Riickdeutung beim Lesen und Musizieren (von der Edition

zum erklingenden Lied). =
*

Es soll mit dieser Arbeit nicht der GroBteil des von der Musikfor-
schung Geleisteten grundsiitzlich iiber Bord geworfen werden. Doch ha-
ben sich so viele ,,Ergebnisse*’, vor allem der letzten Jahrzehnte, als
fraglich — wenn nicht irrig — erwiesen, daB in vielem ein Neubeginn
unumginglich erscheint. Der methodische Hohlraum, auf dem so manche
als giiltig erachtete These aufbaut, zwingt uns zu einem neuen Stand-
punkt der groBtmdaglichen Niichternheit.

Dariiber hinaus sollten historische Einsicht und das wahre Ethos der
Forschung uns eines lehren: dafl es ein utopisches Postulat der Neuzeit
ist, nach dem Liedganzen als einem ,,historisch Richtigen** zu suchen.
Und so wird sich denn die Forschung, was die musikalische Seite des
Minnesangs betrifft, von dieser Utopie befreien miissen — um sich viel-
leicht desto stirker an das zu halten, woraus jene Lieder geboren sind
und wodurch sie heute noch zu uns sprechen: an das dichterische Wort.
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Rhythmus, Frage eines authentischen
53 1., 56 f., 60 fI., 101 £., 193 f.

Rhythmus, freier s. oratorische Vortrags-
weise

Rhythmus, Kategorien des (orchestischer
— sprachlicher — melischer) 8 f.

Riemann, H. 11, 12, 31, 65f., 78 ff.,
109 £., 192

Rietsch, H. 1, 70, 135 ff.

Roman de Fauvel 142

Rudolf von Fenis 157

Runge, P. 1, 74 ff., 191

Saran, F. 8 ., 75 ff., 191

Scheinmensur 70 f., 110

Schirmer, K. H. 21 f.

Schmieder, W. 1, 50 f.

schriftliche Liediiberlieferung s. Uber-
lieferung

silbenzihlendes Prinzip 50 f., 150 £., 170 f.
183 f.

Singebuch s. Puschman

spanische Cantigas s. kastilianische Melo-
dien

Spanke, H. 55, 150, 160

Sprechtakt (s. a. Takteinteilung) 10f.,
21 £, 95 ff., 191, 194

stantipes 123, 127 f.

Sterzinger Handschrift 1, 51

Stravinsky, I. 11

Takt, metrischer s. Sprechtakt

Takteinteilang, Taktstrich 74 ff., 95 ff,
133 f., 138, 189, 191, 192, 194

Taylor, R. J. 162

Terminologie, metrische 7 ff.

Terminologie der musikalischen Editions-
verfahren s. Edition

textbetonter Melodievortrag 74 ff., 79 fI.

Textkritik, musikalische 54, 56 f.

Textkritik, philologische 196

Theoretiker, mittelalterliche 103 f., 119ff.

Ton (metrisch-musikalischer Begriff) 24 f.

Transkription 33 f., 37f. (genaue), 38
(schematische), 38 (neutrale), 39 (zwei-
felhafte)

Tripeltakt s. Dreiertakt

Troubadours-Lieder, Bestand der 41

Trouveres-Lieder, Bestand der 41 f.

Uberlagerung von sprachlichem und mu-
sikalischem Rhythmus 23, 29, 90 ff.,
98, 172 ff., 177 f.

Uberlieferung des Liedes (s. a. Realitits-
ebenen des Liedes) 17f., 54 ff., 112,
195, 196 f£.

Uberlieferungsvarianten, musikalische s.
Variantenbildung

Ubertragung (in moderne Notation) 33 ff.,
39, 60 fT.

Ulrich von Gutenburg 157

Ulrich von Lichtenstein 17

Umlegung s. Akzentverlagerung

Umschrift, neutralisierende 38 f.

ungerader Takt s. Dreiertakt

UnregelmiBigkeiten, metrische
177 4.

27 .,

Variabilitit des Vortrags 132, 173, 193 {.,
197

Variantenbildung, musikalische 52 ff., 58,
59f£.,197 {.

Versschema s. metrisches Schema
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Viertakt-System (Riemann) 31, 781f.,191f.

virga s. punctum

Volkslied 16 f., 58, 113, 194, [7]

Vortrag, musikalischer (s. a. Realitiits-
ebenen des Liedes, Variabilitiit des Vor-
trags) 5 f., 53 f., 59 f., 71 ff., 93 fI., 98,
172 £, 197

Waite, W. G. 11 f,
Werkebene s. Realitiitsebenen des Liedes

Wiener Leichhandschrift 1, 44, 48
Wiora, W. 16 f.

Waolf, J. 81f.

Wort-Ton-Einheit 14 ff., 194 f.
Wustmann, R. 66, 186

Zahlenkomposition 21 f.

Zersingen 53, 54, 58

Zweiertakt 109 f., 113, 117 1., 191, 192
ZweifuBgruppe s. Dipodie
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Beispiel 1 (zu S. 40 ff.)

Ubersicht iiber die Notation in den Handschriften

e s A — i S— iy

2) Miinsterer Fragm —g——+——<F % 3% 13,

2
™

3) anf(ﬁtﬂerFmgm. — ‘F, P

4) Wien 2701

vy

i U 2 [,., ik i "
—7%%‘49%—
5) varzinger'Hs- :@;ﬁbﬁ

het J

R g o So— S——v—

7) Berlin 922 e —
8) Donauesa’riqgcr PSP T R 1 d Fey
Hs.

9) Kolmarer Hs. —g—<~v v g a4 6 ~FPPF——To b ——
L

9a) Kolmarer Hs. /6 I8T ponazy”gr—(Graf Peters,, Grosse Tagweise’)

10) Wien 3344 —t—*—‘—"—”—'—ﬂ—”—miﬁxlﬁl

1) Berlin 779 %

15 Kippenberg
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Ubertragungen des Paléstinaliedes, Walther 14, 38

Beispiel 2 (zu S. 64f.)

T -
y ¥ T @y |1

Scllering

5. Rietsch

| g Vo — T S 7 5 i 5 I —
LI LT 1 1T & 1 g1 1 1T 11

.
[ 1 N P O —
by [ & J1 T & 1 . 1@ J ] Je & | i
-3

6. Ludwigb}

h|

L HaanJwriﬁ' : M
r - § v ¢ :~‘H . * s

r—— e —— 4 : i p : - s . 1T
Al s bl b s seide., Sib e ou-ge sihie Mrrst;ges&whemfestch lebaf; ich bin ka men an die stat, ddgvf'menms&rb—chen trat

T daz reine lant undoudh die  erde, dermansé vil é- Fen ‘_grht:

(v

. A
Lv vl (f 1 3 1 1 | i
A ——— 11 f e
A ¥ e r’.---r:“_-‘.’-! f----—r’en-l
!.J A Sl £ S N
9. Gennrichb) A
¥ 4

10. Husmann

11. Molitor

Die Quellennachweise finden sich auf S. 65, Anm. 1

15*
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Beispiel 3 (zu 165 ff. und 171)

Jaufre Rudels ,.Lanquan li jorn** und seine Kontrafakta

walther w ) f——y =
Al - ler - erst lebe ich mir werde, st minstindic sxh!-
zrei-ne  lant und ouchdie erde der man so vil gl
Bordes- B1 = -
holmer Tristor et cunch tristantur detua tri- shi-ci- P N
Marieri- Omnes tecum la-crimantur ¢-ructantsu-  spi-ri- a,
klage Bz £ == =~
Ma-ri- a moderundemagetreyne byndy-ner  sustex k
dyn gro-te scrygent unde g w’gr;:nmr 4 aémeny By de hijr synt:
Jaufre 22583 T1 £ == o
lanquan li jorn sonlonc en mai Mesbelhs dous chans dauzelhsde lonh,
E quanmi sui partite de lai Rmmbmm dun amor de lorh:

Jaufrv 844 J3 4 P s rhe—t
73 im 2. stollen —

-l T
w > ' b PSS} = = e
[ N
o

mmrgz -schehen Ja:&mlmf ich bin kamm andie  stat

Lty

da ‘gnf‘mennfm;r lichen trat.

B1 —0—'—;—.—;—.—0—:1:; s > :::' -
s .-. r ] — [
hic ru- bescit o-culus, . flet fi -delis po-pu- lus de Christime-  sti-ci- a.
P — 1 T
2 o —F o g m e —e—fo — :—1 c!_._.z’l —_—
Hijrwertvylmennichougerot  umme dynes kyndes dot  dat hijr hanget  ver uns blot.
= T = p—
J I it T T
Vau detalan embroncreclis  Siquechansniflors dalbespis  Nomplatzplus queliverns gelatz.
72 g o L = = —
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Beispiel 4 (zu S. 66)

Riemanns Vorschlag einer Melismen-Ubertragung (Jenaer Hs.)

Riemann XV. Der Unvurtzaghete

Mwbl 1902, 5. 470 | '

[ I 1 I 1 =
1

ol .
fu -gent- li-che ba-ren Tzuodlen iten

lvnger man von tewenzich iaren. Lerne

!

-
o S § =X

o el

Dazsievlietgio

So mac dir nicht misse- Ir'ngen. Dyne iu -gent soltu twr'n—.gm.

+

mynne gor' Jazm'- myn ra

L]

a”er stvnt

! sy }
mis-se~ tat. Truwe.schame. soltu lra—gzndy-nen !cim:...

Beispiel 5 (zu S. 83)

Die Spervogel-Melodie in Riemanns und Sarans Ubertragung
(Jenaer Hs.)

Riemann
Mwb! 1902,5.458

IX. Spervaghe’

-
-
-
-

r el 1 T1 TS5 181
/ -]l-l‘l"-l----'l'-="
1 i 1 T 2 S 1 1 L (I ¥ i | T I I | | EL)
3 fol. 29ab
h— . . A "

S s

Swa cyn vrivntdenrandernyrivade bi gestat Mit gantzen triuwengaran alle missetat  Da ist des m’mJoshcyr guot...
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Beispiel 6 (zu S. 98)

Jammers® Darstellung der rhythmischen Momente in einer Melodie
(Jenaer Hs., Nr. III. 43; Jammers in ZfMw 7, S. 284)

a a a b a

Akzente des versschemas H"mf'hr Senynsmen ‘g/ﬂt e '{’dﬁ‘h ”}'.d’ w'{:g’\ur
" Me?u. d. Ligaturen / 7 /

nrv/vc;gm
N

~ -

~ o A =

Chr

7

LR S S i

GhA] o

Davon die herren word, i i n n G
ﬁéf a " ¢ ren wordenwert wic bjtzﬂ sies in fru viir gesagen
Ligaturen o f } . A F 3

1(3}{.3, T

Beispiel 7 (zu S. 58)

Rhythmische Varianten des Volksliedes ,,Es war einmal ein Graf vom Rhein*, aus:
Deutsche Volkslieder mit ihren Melodien, hg. vom Deutschen Volksliedarchiv, Bd. 4:
Balladen (4. Teil, 1. Hilfte), Berlin 1957. — Diese Ballade von der dienenden
Schwester (auch mit dem Text ,,Es wohnt ein Pfalzgraf an dem Rhein* u. d.) ist
in dem genannten Werk mit Beispielen fiir jede der zahlreichen Traditionsgruppen
vertreten. ,,Die Variantenbildung bietet hier ein Muster rhythmischen Gestaltwan-
dels; es wechseln die Taktarten, die Schwerpunkte werden verlagert, es wird gedehnt
verkiirzt usf. So bestiitigt sich an einer unscheinbar einfachen, einfiltigen Melodie
die produktive Freiheit singender Kinder und Erwachsener.: (S. 115) — Hier nur
eine Auswahl:

N R R I A )
B P PPIL PP r 22 22Dy
% JdPIPIRI Pl
] J o ddlddld ]I Jdldd]lddd
¢ JUdd dd)d d & ldd Jilidis
JIL P Al|dJdrdldd ddliddn

Es  war einmal ein Gn:gc vom Rhein der hatt' drei schéne Tochterlein ...

C
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Beispiel 8 (zu S. 188f.)
Walthers ,Langer Ton* (Hss. Niirnberg 784 und Puschman/Miinzer)
A |
Abwic}lwgn derHsP, e — ) = — 1
Grund der Ausgabe - 1 =
von Muinzer - i
(~~~ =Abweichung] I
Ay o o—o——g0—a—®o0 =
Hs.N fol. 524 FHagadyje—o OO o
Dan - - an dem dritken of - fen- Baf
Ann- hub der Kénigschrib du aﬁa{"gum. Reich
=y " |
ot i; : I —— do —
o {
A~ | ~ |
|
I |
T yas =
751 —
o 4 —r - P |
m}ra'&d wie K&-nij Ne-pu-:ad- ne -zar Y En Bg'H mg—dzer von gu’— de
A -;m ﬁr-sfm Ampffcu-lm &- leich as sie ki- men her - “be- ye
1] P fa'*l I P=Y 1T = )
[} : °D
[Repetition nicht ausgeschrieben] N J
: ; 3 ] e :
< o B U —S-ds: o —.T'ITI};} . — “""’lc‘vra'_}a' = R 1
i — an-bet- ken sol-  de Wol  sech-i < len hoch
u  sei-nes Al- tars we-  ye Zu- hand]@mgas volck  doch
7 b) e
= = o Ge;
' |
Ab‘gemng : ’
w73 gy —— | T i W—
7 © o (522 i AL P =
o o I“IYD =0 o /_; o o [+ ] o G.JGI‘ Py o ~——
A
Al-do ein Ki-nig-lich man- daF man auf-ru-fen fhgf‘ schlechte
Ho-ret Thr l’%"l-ak‘g- In der  stat Bald chﬂnér'[:er thon rechte
b it
1T
i
|
| I
#JIT P e ) i “:; — D‘ ¥ Il: o
schall ot D0 man ;1'0 - I Dem Bild ge- agt' m?f'" den .lrar—p n
Er- en wirt' Das man ho- ﬁr em g gt den er- g
3 1 |
= o—=5 2 = e s _‘,
- i
A A~ | AN | A
' |
O = I
e e
i = ? ' +
nd schweglen werd  mit psalter. vnd ang milde vnd welcherdas nicht thu
‘I/ef auf gc’(’ie Erd  vor gemguf— de - '%:ng bil- de
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(Beispiel 8, Fortsetzung) Beispiel 9 (zu S. 188f.)
[ I —=T v 5 Walthers ,Kreuzton‘ (Hss. Berlin 25, Niirnberg 784 und Puschman/Miinzer)
P = t & i ]
: i i : B ¢ I P | } I A: c [+] 1§ I ~
! | Ml ! = @ : -1
| i 3 =] ; ;
T m N Am  Drei-ze - hen- den in' Ma- the- i sa Chri- stus
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o ‘A'ﬂld o [ ] - B | P o [e) b L - © [s ] i i
O ) —o } o N <
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grorffen feu-er o ~fens glut nachdemge | —= =% : 3
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1k, Y= P - g P Sf
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i S o
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2 SSRESES — et
= = T\ N |
i B
i
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o < "
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] o)

Das 1oo0. in vnd nz"gsf]'a"Dari er Gottes tre-we hud fiir brin
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il 5 1l
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= 4
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Beispiel 10 (zu S. 188f.)

Walthers ,Feiner Ton* (Hss. Niirnberg 784 und Puschman/Wustmann)
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TAFELVERZEICHNIS

I Codex Buranus Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, clm 4660, Ausschnitte aus
fol. 60v (Reinmar von Hagenau, MF. 177, 10) und 61t (Heinrich von Morungen.
MF. 142, 19, und mlat. Pendantstrophe ,,Virent prata* zu Walther 51, 29).

IT Berliner Fragment Ehemalige Preuflische Staatsbibliothek Berlin, Ms. germ. qu.
981, heute deponiert in Marburg/Lahn, Westdeutsche Bibliothek, recto und verso
(anonymes Friihlingslied).

111 Jenaer Liederhandschrift Universititsbibliothek Jena, ohne Signatur, fol. 29 (Sper-
vogel-Melodie). Nach der Faksimile-Ausgabe der Handschrift von K. K. Miiller.

IV Meistersinger-Codex Ehemalige PreuBlische Staatsbibliothek Berlin, Ms. germ. fol.
25, heute deponiert in Tiibingen, Universitiitsbibliothek, pag. 12 und 13 (Walthers
“Kreuzton’).
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LEBENSLAUF

Ich bin geboren am 8. April 1927 in Starnberg/Oberbayern als Sohn
des Chemikers Dr. Heinrich Kippenberg. In Starnberg besuchte ich die
Volksschule und die Stiidtische Oberschule. 1944 wurde ich zur Sozial-
arbeit (Kinderlandverschickung) einberufen und holte im Mirz 1947 an
der Stiidtischen Oberschule Starnberg das Abitur nach.

Im Jahr zuvor nahm mich die Akademie fiir Angewandte Kunst in
Miinchen auf, wo ich zwei Semester studierte (Schriftklasse und Zeichen-
lehrerklasse). Im Herbst 1947 wurde ich Verlagslehrling und absolvierte
1949 an der Buchhandler-Fachschule Frankfurt/Main die Gehilfenprii-
fung. Anschlieflend war ich mehrere Jahre als Buchhersteller und Lektor
in verschiedenen Verlagen titig.

Wiihrend dieser Zeit horte ich nebenberuflich fiinf Semester lang an
den Universititen Mainz (1949/50) und Miinchen (1954/56) Vorlesungen
in Deutsch, Englisch, Kunst- und Musikgeschichte und beteiligte mich
an germanistischen, buchkundlichen und musikhistorischen Ubungen.
1956 unterbrach ich meine Berufsarbeit zugunsten der wissenschaftlichen
Ausbildung und konnte mich danach, zumal dank meiner Aufnahme in
die Studienstiftung des Deutschen Volkes im Jahre 1957, an der Univer-
sitit Miinchen ganz dem Studium der Germanistik und Musikgeschichte
widmen. Auf diesen Gebieten habe ich an Ubungen vor allem der Herren
Professoren Hugo Kuhn, Wentzlaff-Eggebert, Kunisch und Georgiades
sowie an den musikalischen Praktika des musikhistorischen Seminars
teilgenommen.

Ich bin seit 1955 mit der Kindergiirtnerin Eva Kippenberg, geb.
Spitta, verheiratet und habe vier Kinder.

Sécking bei Starnberg, April 1962 Burkhard Kippenberg
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