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DIE FRAGE NACH DEM RHYTHMUS 

1. EINFÜHRUNG UND ÜBERBLICK 

Erst seit dem Ende des vorigen Jahrhunderts ist die Musik ernsthaft 
in die philologische Minnesangforschung einbezogen worden. Den An
stoß 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,1 K. K. Müllers Fak
simile der Jenaer Liederhandschrift und die Edition der Texte und Wei
sen des Spörlschen Liederbuches durch H . Rietsch und F. A. Mayer. 
1900 legte Runge die Geißlerlieder vor, ein Jahr später erschien die zwei
bändige Ausgabe der Jenaer Handschrift von Holz, Saran und Ber
noulli, nun als diplomatische Transkription mit Übertragung, 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-Gesänge (Schmieder) an. 
Besonderes Aufsehen machten ferner 1910 der Fund des Münstersehen 
Fragmentes mit Waltherliedern in Notation und, seit den zwanziger 
Jahren, die Vorstöße der Musikforschung auf dem Gebiet der romanisch
deutschen Minnesänger-Kontrafaktur (Gennrich). 

Eine neue, wesentliche Seite des literarhistorischen Gegenstandes 
war mit alledem wenn auch nicht frisch entdeckt, 3 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 Melodiequellen 
und -ausgaben S. 47 li. und im Literaturverzeichnis (LV) S. 201 li. 

2 Siehe die Erläuterung editionstechnischer Begriffe S. 33 li. 
3 Als eines Wegbereiters wäre hier insbesondere Friedrich Heinrich von der Hagens 

zu gedenken, der (mit einer Abhandlung E . Fischers über die Musik der Minnesänger) 
in Band IV seiner "Minnesinger" (Leipzig {838) die erste größere Probensammlung 
aus musikalischen Minne- und Meistersingerhss. als Faksimilia herausgab. 

1 Kippenberg 
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kalischer Wiedergabe annahm. Und mit den Liedern als lebendig-er
klingenden Gebilden rückten maßgehliehe Züge der historischen Reali
tät in greifbarere Nähe: das Gehrauchsfeld jener Lyrik, ihre gesell
schaftliche Funktion wurden neu beleuchtet; es hot sich Anlaß, den 
künstlerischen Schaffensvorgang näher zu untersuchen; man gewahrte 
die Möglichkeit, von der Musik her in verschiedenen Richtungen Zu
sammenhänge aufzudecken und zu fixieren - im Schaffen des ein
zelnen oder mehrerer Sänger untereinander, wie auch Zusammen
hänge eines nach Raum, Zeit und Gattungen übergeordneten Ranges. 
Von da her und, über all das hinaus, grundsätzlich verlangte der neue 
Befund eine Prüfung der Methoden, und alle Bemühungen hatten zu 
münden 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 erörtern sein. )1 Wohl am 
unmittelbarsten betraf die neue Situation den Forschungszweig der 
Metrik und damit zugleich den der Textkritik. Hier besonders war man, 
wie es schien, plötzlich in vielen Fragen stark auf die Hilfe der Musik
historiker angewiesen. Denn um die Minnelieder als vollständige Ge
bilde wiederherzustellen, sie annähernd so wie ehedem erklingen zu 
lassen, fehlte vor allem eins: der Rhythmus der Melodien. In der Musik
forschung aber stieß man in diesem Punkt sogleich auf weit ärgere Hin
dernisse als in der Philologie. 

Der Rhythmus unserer Melodien his 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 Klärung der rhythmischen Pro
bleme bemüht, die grundsätzlich auch die gesamte übrige einstimmige 
Musik des Mittelalters in sich birgt; sie hat eine erdrückende Fülle von 
Literatur über den Rhythmus des Minnesangs, aber noch immer keine 
allgemein als gültig anerkannte Lösung hervorgebracht. 

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

t Siehe Seite 14 ff. 
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sich vor allem zwischen Runge und Riemann auf der einen, Rietsch, 
Bäumker und sonstigen auf der anderen Seite mehrere Jahre lang hin. 
Die Lesung nach dem Prinzip der mittelalterlichen Modaltheorie - für 
die Mehrstimmigkeit des 13. Jahrhunderts im großen ganzen durch 
Friedrich Ludwig erwiesen - auch für das einstimmige romanische und 
deutsche Liedgut des hohen Mittelalters durchzusetzen, ist vor allem 
Ludwigs Schülern Beck und Gennrich gelungen. In weitem Umfang ist 
das modale V erfahren zur Lehrmeinung geworden, bestimmt es das 
Bild der heutigen Melodie-Ausgaben, die der Germanist als Hilfsmittel 
für seine Arbeit heranzieht. Und dennoch schien nur vorübergehend 
damit die Lage an Klarheit gewonnen zu haben. Immer stärkere Be
denken und Einwände tauchten auf, zunächst innerhalb der Musik
forschung selbst, dann auch von seiten der Germanistik. Aber nicht 
nur alte und neue Widersprüche traten den modalen Bestrebungen 
gegenüber, sie standen auch von Anfang an (Beck-Auhry) his heute 
(Gennrich-Husmann) untereinander in erbittertem Konkurrenzkampf. 
Der Ton der ersten Kontroversen hat sich gehalten, wenn nicht ver

schärft. 
Leider muß man dazu sagen, daß zu einem großen Teil sachfremde 

Schwierigkeiten diesen Ton angehen. Der unerquickliche Fall Beck
Auhry hat sich auf die Nachwelt offenbar nicht als Beispiel zum Guten 
ausgewirkt. An die Stelle einer klaren und aufrechten Auseinander
setzung sind vielfach eine überspitzte Polemik, eine weitere Jagd nach 
"Prioritäten" und der persönliche Vorwurf getreten. Der Mangel an 
handgreiflichen Zeugnissen und stichhaltigen Argumenten, verbunden 
mit falschem oder voreiligem wissenschaftlichen Ehrgeiz, unter dessen 
Zeichen so manche Veröffentlichung steht, ließ methodische Grund
sätze immer wieder vergessen. Und wo schon einmal der Wettbe
werb überhandzunehmen scheint, verliert eine Arbeit leicht an V er

trauen. 
Zugleich führten diese Tatbestände zu einer anhaltenden Unüber

sichtlichkeit der musikhistorischen Forschungslage. Sie wird noch er
höht durch die äußere Aufsplitterung dessen, was man an Ergehnissen 
und Meinungen vorlegt. Schon für den Musikgelehrten, erst recht für 
einen Germanisten ist es schwierig, alle verstreuten Einzelveröffent
lichungen, seien sie selbständig oder Zeitschriftenheiträge, zu kennen 
und sich in ihnen zurechtzufinden. So ist der Germanist kaum wirklich 
in der Lage, das ihm vom Musikhistoriker Dargebotene, b esonders auch 
die Melodieausgahen, irgend objektiv zu prüfen oder doch wenigstens am 
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Gesamtbild der Forschung zu messen.1 Die Handbücher sind entweder 
veraltet (und dann meist einseitig einer Theorie verpflichtet) oder grei
fen neuere Standpunkte unkritisch auf. Nach alledem ist nicht ver
wunderlich, daß das Problem der musikalischen Rhythmik immer wie
der, sei es durch seine Erforscher selbst,2 sei es durch Außenstehende,a 
verharmlost werden konnte. 

Zu den angedeuteten, mehr außerhalb der Sache liegenden Hemm
nissen der Forschung gesellen sich in der Tat übermäßige Schwierig
keiten des Gegenstandes selbst. Sie beginnen bei der trotz unablässiger 
Bemühung noch immer nicht erreichten musikgeschichtlichen Einord
nung des Minnesangs. 4 Einerseits sind nach manchen Richtungen hin Be
züge erkennbar, vor allem zu den geistlichen Musikgattungen Tropus, 
Sequenz und Conductus, deren früheste Pflegestätten (Tropus-Sequenz: 
St. Gallen und Reichenau, 10./11. Jh.; Conductus: Limoges, 11/12. Jh.) 
auch zeitlich und geographisch den für uns faßbaren Quellpunkt des 
Minnesangs dicht umschließen ( Guilhem IX., Graf von Poitiers, 1071 bis 
1127). Andererseits dürfte auch die volkstümliche, die Tanz- und Spiel
mannsmusik, für die uns jedoch unmittelbare musikalische Quellen ganz 
fehlen, hereingewirkt haben. Immerhin läßt sich musikgeschichtlich 
der Minnesang ziemlich klar als dilettantischer Seitenweg erkennen, der 
mit der glanzvollen Entwicklung der eigentlichen Kunstmusik, der 

1 Ein besonderer Nachteil sind die wissenschaftlichen Mängel vieler älterer Text
Musik-Editionen. Sie sind z. T. unsorgfältig und lückenhaft (z. B. Münzers Ausgabe 
von ,Puschmans Singebuch'), ungenau auch bei beabsichtigter diplomatischer Wieder
gabe (Runge, Kolmarer und Donaueschiner Hs. ), oder verfänglich durch voreinge
nommene, oft kommentarlos gebotene Rhythmisierung (Gennrich, s. später S. 140f.). 
Der 2. Band der Ausgabe derJenaer H s., von zwei Bearbeitern angefertigt, enthält 
über 100 Seiten Abhandlungen über Rhythmik und Melodik sowie ein Register der 
Sängernamen, doch keine vernünftige Übersicht über 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 ließen sich viele weitere Beispiele anführen. 

2 Siehe etwa die S. 145 gebrachte Äußerung F. Gennrichs. 
3 Man ist gerührt von einer Schau der Forschungslage wie dieser: "Zuvor mußten 

noch gewisse Schwierigkeiten aus dem Wege geräumt werden, nämlich die Übertra
gung der Quadratnotation der Melodien, die weder durch Taktstriche noch durch die 
Form der Noten ... auf die Tondauer schließen lassen. Die Forschungen Riemanns, 
Becks, Ludwigs und Aubrys haben dieses Problem geklärt ( !)" (K. Axhausen, Die 
Theorien über 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. lOS lf., l761f. Siehe aber nun H. Husmann/H. Hecker, Minnesang, Ar
tikel in MGG 9 (1961), Sp. 351-363. 
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kirchlichen Mehrstimmigkeit, kaum aktiv m Verbindung steht und 
schließlich in das abseitige Schulhandwerk der Meistersinger mündet. 

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

Grundsätzlich fällt hierbei auf, daß fast alle Theorien zur Rhythmik 
des weltlichen Liedes an dem Anspruch leiden, die allein und stets gül
tige Gesamtlösung darzustellen. Dieser Mangel scheint einen doppelten 
Hintergrund zu haben: einmal steht am Anfang aller musikhistorischen 
Mißverständnisse, denen auch eine am Musikalischen orientierte V crs
lehre zum Opfer fiel, der Irrweg der Melodieübertragung in heutige 
Notenschrift, womit man der Vielfalt des Gegenstandes wohl oder übel 
die Einheitlichkeit des modernen Systems aufprägte. Zum anderen 
wurde gern eine solche potentielle Vielfalt, die Möglichkeit indivi
dueller, zeitlicher, geographischer, gattungs- und entwicklungsmäßiger 
Unterschiede, überhaupt ignoriert. Die Biographien der Troubadours,l 
Urkunden und andere Quellen2 lehren uns, mit welchem Gefälle der 
sozialen Stände, der Herkunft, Bildung und Begabung wir unter den 
romanischen Troubadours, Musikern, ehrbaren und niedrigen Jongleurs 
zu rechnen haben. Der so gerne angeführte Gesichtspunkt eines um
fassenden geistig-kulturellen Austausches im Mittelalter darf nicht über· 
fordert, eine für den einzelnen Fall als möglich erkannte Lösung nicht 
zu universellen Folgerungen ausgenützt werden. Vielmehr wird man ge· 
rade den lebendigen Austausch der Musizierkunst im Mittelalter, he
sonders auch durch spanisch-provenzalische Vermittlung mit dem Süden 
und Südosten, in entgegengesetztem Sinne stärker bewerten müssen. 

Läßt sich schon über die Vortragsweise der romanischen Melodien 
streiten, so noch mehr über die der deutschen.3 Bisher ist noch immer 

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

2 Siehe vor allem J. Sittard, Jongleurs und Menestrels, VfMw 1 (1885), S. 175-200; 
H. Angles, Cantors und Ministrers in den Diensten der Könige von Katalonien-Ara
gonien im 14. Jahrhundert, in: Bericht über den Musikwissenschaft!. Kongreß in 
Basel 1924, Druck Leipzig 1925, S. 56- 66. 

8 Zu den Fragen der Vortragsweise, mit weiteren bibliographischen Hinweisen, u. a.: 
K. Nef, Gesang und Instrumentenspiel bei den Troubadours, in: Festschrift füx Guido 
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nicht - weder allgemein noch im einzelnen - sicher und genau zu he
stimmen, in welchem Maße die deutschen Minnesänger in der poetisch
musikalischen Technik, insbesondere wiederum in der Vortragsweise, 
von den romanischen sich abhängig fühlten und abhängig waren.l 
Selbst wenn der von der Forschung angenommene Umfang der Melodie
entlehnungen sich vor allem in jüngster Zeit mehr und mehr erweitern 
ließ, 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 Kräften einer noch wenig bekannten eigenen Musik
tradition und mit anderen Einflüssen, etwa auch hier aus dem Süd
osten, zu rechnen. 

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

Dem gegenüber steht eine entschiedene Behauptung leicht in dem Ver
dacht, auf Apriorismen, einseitiger Betrachtungsweise oder Irrtum zu 
beruhen. Das innige Bündnis 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 möglichst 
überschaubar zu machen und die wichtigsten Theorien auf ihre metho
dischen und historischen Grundlagen hin zu prüfen. "Fertige" neue 
Ergehnisse an die Stelle der bisherigen setzen kann und will sie nicht. 

Adl~r, ~ien 1930, S. 58-63; R. Haas, Aufführungspraxis der Musik (Handbuch der 
Musikwissenschaft, hg. von E. Bücken), Potsdam (1931), bes. S. 69--87; H. Hoffmann, 
Aufführungspraxis, Artikel in MGG 1 (1949-51), Sp. 783-810. 

1 
Die Frage de~ musikalischen Bildung der deutschen Minnesänger haben vor allem 

u~ters~cht: E. Fischer, .ü~er die Musik der Minnesinger, in: F. H. von der Hagen, 
Mmnesmger Bd. IV, Leipzig 1838, S. 853-862; G. Jacobsthal, Über die musikalische 
Bildung der Meistersänger, ZfdA 20 (1876), S. 69-91; K. Burdach, Über die musika
lische Bil~ung der deutschen Dichter, insbesondere der Minnesänger, im 13. Jahrhundert, 
Anhang m: K. Burdach, Reinmar der Alte und Walther von der Vogelweide, Halle 
1928/2. Auß.; W. Mohr, Minnesang als Gesellschaftskunst, DU 1954, Heft 5, S. 83 bis 
107; derselbe, Wort und Ton, in: Bericht über den Internat. Musikwiss. Kongreß 
Harnburg 1956, Druck Kassel und Basel1957; R. J. Taylor, The musical knowledge 
of the middle high German poet, Modern Langnage Revue 49 (1954), S. 331-338. 
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Sie geht vielmehr von der Überzeugung aus, daß ein ehrliches "ne
scimus" der Forschung bessere Dienste leistet als das Widereinander in 
dogmatischem Erstarren begriffener Thesen. 

Nach und nach, mit Hilfeneuerer Forschungsergehnisse, musik-und 
literarhistorischer Einsichten zur Methode und nicht zuletzt durch eine 
die Disziplinen umspannende Zusammenarbeit sollte es gelingen, die 
Krise der Forschung zu überwinden. Als ein vorbereitender Beitrag 

diene diese Arbeit. 

2. METRUM UND RHYTHMUS 

Über die terminologischen Schwierigkeiten in der deutschen Vers
wissenschaft ist man sich heute im allgemeinen klar.1 Nicht nur in den 
älteren Publikationen, auf denen Forschung und Lehre aufhauen,son
dern auch in neueren ist die Verwendung der Begriffe "Rhythmus", 
"Metrum", "Takt", "Akzent" uneinheitlich und unbestimmt. Proble
matisch ist dabei einmal die Abgrenzung sich überschneidender Fak
toren, vor allem poetischer und musikalischer Erscheinungen, aber auch 
vielfach ihre begriffliche Festlegung überhaupt. 

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 Prägen und Anwenden von 
Begriffen zu einer Üherspitzung der Systematik geführt. Man setzte sich 
mit dem Anspruch der Wissenschaftlichkeit über das Einmalige des 
Kunstwerks, über Gegebenheiten der geschichtlichen Entwicklung und 
der individuellen Ausprägung hinweg und suchte nach der universell 
gültigen Ordnung. Solchen wohlgemeinten Voraussetzungen entspra
chen die analytische Methode, die dem Gegenstand nie ganz gerecht 
werden konnte, und die Ergehnisse: starre Begriffsgehäude, deren Teil
definitionen der Wirklichkeit gegenüber in vielen Fällen nicht anders 
als künstlich sein konnten. Sie ordneten sich den Gegenstand unter, wo 
er dem Prinzip widerlief (Riemann, Heusler), oder sie gestanden alle 
möglichen Überschneidungen zu (Saran). In beiden Fällen 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. Pretzel, Deutsche Verskunst. 
Mit einem Beitrag über altdeutsche Strophik von H. Thomas, in: Deutsche Philologie 
im Aufriß, hg. von W. Stammler, Bd. III, Berlin 1957, Sp. 2327- 2466; der neueste 
Überblick über Gesamtstoff und heutige Probleme der deutschen Metrik wird vermit
telt durch 0. Paul-1. Glier, Deutsche Metrik (4., völlig umgearb. Auß.), München 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.1 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 muß denn 
selbst eingestehen, sie fänden sich streng genommen fast immer gemischt, 
"dann entstehen arten, deren wissenschaftliche untersuchung vielfach 
große schwierigkeit macht".2 Ausgenommen wird allerdings die dritte 
Art, der "melische Rhythmus", unter dem jedoch bei näherer Betrach
tung gar kein Rhythmus, sondern nur unrhythmische Erscheinungen 
in der Musik verstanden werden können.3 

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

1. den zeitregelnden oder quantitierenden, 

2. den stärkeabstufenden oder dynamischen, 

3. die Pause, 
4. den artikulatorischen, 

5. den schattierenden oder agogischen (NB: unter den agogischen Ver
änderungen der zeitlichen und dynamischen Grundverhältnisse heim 
Vortrag versteht Saran solche, die vom Hörer nicht bemerkt wer
den!), 

1 F. Saran, Abschnitt ,Rhythmik' in Holz-Saran-Bernoulli, Die Jenaer Liederhand
schrift, Bd. 2, Leipzig 1901, S. 91-151, bes. 101 ff. 

2 Saran S. 105. 
3 Es heißt: "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 ausdrncks wird. Dann er
giebt sich der melische rhythmus. Man trifft ihn beim blasen der schalmei, des alphorns, 
oft beim spielen der Ziehharmonika u. ö. 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. Iyrik, in den virtuosen schlußcadenzen 
der modernen violin- und klavierconcerte, die mit kleinen noten gedrnckt sind, in 
Wagners Tristan (weise des hirten im dritten act), beim triller u. ö." (ebendaS. 102 f.). 
"Dem reinen melischen rhythmus legt sein stoffkaum irgend welchen zwang auf. Seine 
art und formenbildung habe ich noch nicht genau untersucht. Einstweilen möchte ich 
sagen: er giebt seinen tönen leicht faßlicheverhältnissederzeit (die der kleinsten und 
kleinen ganzen zahlen) und der schwere. Die gruppen sind beliebig, in der ordnung 
derzeitenund gewichte nur dem rhythmischen gefühl gehorchend" (ebenda S. 105). 

' Ebenda S. 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 Fülle oder das Volumen des Ganzen, 

13. die Stimmlage des Ganzen (höher - tiefer), 

14. das Beharrungsvermögen 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 sämtliche factoren in einer richtung zu wirken. Einige können 
widerstreben. Ihre gegenwirkung wird dann durch ausgiebigere ver
wendung anderer ausgeglichen, so daß doch die gesamtwirkung vollkom
men rhythmisch bleibt. In solchen fällen ist das abstrakte rhythmische 
system irgendwie sozusagen verschleiert. Gerade in der fähigkeit, von 
den verschiedenen factoren die einen gleichsinnig, die andern gegen
sätzlich zu verwenden und doch einen schönen eindruck hervorzu
bringen, liegt die stärke des vollendeten rhythmischen künstlers."1 

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

Die Kontroverse Saran-Heusler2 beruht vor allem darauf, daß beide 
gewisse in die Musik (und vor allem in die neuzeitliche) gehörende Vor
stellungen und Begriffe, jeweils in verschiedener Weise, fälschlich und 
einseitig auf den sprachlichen Bereich anwandten. Saran schied zu An
fang die Arten des Rhythmus nach den Mitteln des Ausdrucks (Körper
bewegung - motorischer, Sprache- sprachlicher, Musik - musikalischer 
Rhythmus),3 nahm aber später den Gegensatz ,musikalisch - poetisch', 

1 Saran S. 109. 
2 Einen Überblick über die Standpunkte deutet an B. Nagel in: Saran-Nagel, Du 

Übersetzen aus dem Mittelhochdeutschen, Tübingen 1954, S. 24 Anm. 2. 
8 F. Saran, in: Philologische Studien, Festgabe für Eduard Sievers, Halle 1896, S. 180 ff. 
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,gesungen - gesagt' für die Scheidung der Hauptarten des Rhythmus 
zurück.1 

HEUSLER löste den Begriff des Rhythmus vom Stoff der Sprache los2 

und setzte im Vers den sprachlichen mit musikalischem Rhythmus 
gleich.3 Er ging so weit, daß er zur Darstellung sprachlicher Rhythmen 
fast nur noch Noten benutzte und dabei seinen aus der modernen Musik
anschauung gewonnenen Taktbegriff zugrunde legte, vom Stabreim4 

bis zu den Hymnen Goethes.5 J. M. MüLLER-BLATTAU folgte in dieser 
Praxis Heusler auf den Spuren,6 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. l. 
2 A. Heusler, Deutsche V9rsgeschichte, Berlin 19562, § 22. 
3 Siehe unten S. 19 f. Ausführlicher setzt sich mit Heuslers Irrtum auseinander 

Thr. Georgiades, Der griechische Rhythmus. Musik, Reigen, Vers und Sprache, Harn
burg (1949), mehrfach; bes. S. 64 ff. 

« "Ein markiges Deklamieren in langsamem Tempo" drückt Heusler durch folgende 
Notenreihe aus: 

r r r r1 r r r r I··· 
graffl! thene g6dcs sunu : gr5d is her ro wisanne, 

dagegen die "starken Kontraste von flüchtigen und langausgehaltenen Silben; das 
sind zugleich die sinnleichten und die sinnschweren", mit dieser: 

c c c i I r F I F ~~ I 
Tho fon thcme wolcnc quam 

oder ein Beispiel aus dem W essobrunner Gebet: 

r 1 r r ~ r J f ~= r 1 ~ 1 f r ~ 
Oat ero ~ ni was noh uf ~ himil 

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

6 "Bei Goethes Hymnen wird man an der Versnatur, am Takte nicht zweifeln ... 
Mit den folgenden Lesehilfen glauben wir nicht die allein mögliche Form anzudeuten! 
(Das Zeichen 1\ meint hier eine pausierte Hebung.) 

Bedecke deinen himmel, Zeus, 1\ 1\ Mit w6lkendunst 
Und ube, dem kntiben gleich, Der dfsteln kopft, 1\ 
An eichen dich und bergeshtihn! 
Mußt mir meine erde 1\ Doch lassen sMhn 1\ 
Und meine hutte, die du nicht gebaut, 
Und meinen herd, 1\ 1\ Um dessen glut 1\ 1\ Du mich beneidest!" 

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

8 J. M. Müller-Blattau, Rez. der Schmiedersehen Ausgabe der Neidhart-Lieder, 
AfdA 50 (1931), S. 124-128. 
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nutzen zu können: ein Verfahren, das ebenso unmöglich ist. Er bezeich
net mit J J J J die regelmäßige Folge von Hebung und Senkung. 
"Wir müssen uns dabei bewußt sein, daß wir nicht notenlängen im 
heutigen sinn meinen, sondern den gleichschwebigen wechsel von 
hebung und senkung."1 

Zur Schwierigkeit der Verquickung musikalischer und sprachlich
metrischer Phänomene kommt hinzu, daß bei den Musikhistorikern 
selbst der Gebrauch der Begriffe schwankt. "Rhythmische Qualität" 
nannte RIEMANN die "Wertung der den Rhythmus eines Tonstückes 
beherrschenden mittleren Zeiten an dem normalen Mittelmaß des ge
sunden Pulses", also eine rein zeitliche Größe; dieser setzte er einen 
zweiten Grundbegriff, die "metrische Qualität" gegenüber, das ist das 
"verschiedene Gewicht der Zeiten."2 

In etwas anderem, zum Teil sogar entgegengesetztem Verhältnis er
scheinen die Begriffe ,Metrum' und ,Rhythmus' in der Definition 
STRA VINSKYS: "Die Gesetze, die den Zeitablauf der Töne bestimmen, 
fordern das Vorhandensein eines meßbaren 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 
löst die Frage, in wieviel gleiche Teile die musikalische Einheit zerfällt, 
die wir Takt nennen, und der Rhythmus löst 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, daß 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 Taktmaß gelieferten Einheiten zerteilt. "3 

Nach WAITE,4 der ebenfalls Stravinsky zitiert, haben Musik und 
Dichtung gleicherweise zwei Methoden der Zeitmessung gefunden : den 

1 Ebenda S. 125. 
2 H. Riemann, System der musikalischen Rhythmik und Metrik, Leipzig 1903, S. 7 f. 
• I. Stravinsky, Leben und Werk (Aufsätze), Zürich-Mainz (1957), S. 180 f. 
'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 oftemporal motionisafundamental requirement ofboth arto. 
Such an organization can be achieved only through t he establishment of some form 
of mesurement. Music and poetry alike have found two methods of measuring time, 
quantitative and qualitative rhythm." 
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quantitativen und den qualitativen Rhythmus. Dagegen hatte für RIE
MANN noch gegolten, daß das, "was uns not tut, ... eben auf dem Wege 
über die poetische Metrik überhaupt nicht zu erreichen" sei: "Vielmehr 
muß erst einmal die sich ganz auf eigene Füße stellende musikalische 
Rhythmik die Grundlagen bloßlegen, auf denen auch die poetische 
Metrik ihren Sonderhau aufzuführen hat."1 "Nun endlich hin 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 für eine Disziplin, die voraussichtlich wenigstens 
das zwanzigste Jahrhundert intensiv beschäftigen wird. Denn es ist mir 
nicht im geringsten zweifelhaft, daß ganz neue Zweige der Musiktheorie 
sich nun erst zu ungeahnter Bedeutung entwickeln werden."2 

H. HusMANN entschließt sich in seiner "Einführung",3 nachdem er 
ausführlich die Herkunft der Begriffe ,Metrum' und ,Rhythmus' er
läutert und die Diskussion um diese angedeutet hat, zu der Definition, 
daß ,Rhythmus' die Zeitmessung der Musik, ,Metrum' die der Sprache 
sei. 4 Er beruft sich dabei vornehmlich auf die antike Kunstlehre5 und 
die (für ,Rhythmus' allerdings nicht ganz geklärte) Etymologie der 
Begriffe.s "Nach alledem ist ,Rhythmus' also etwas Abstraktes und 
bezeichnet die Proportionen der reinen Zeit, während ,Metrum' sich 
nur auf etwas Reales und noch dazu sehr Spezielles bezieht, nämlich 
auf den zeitlichen Ablauf des sprachlich Geformten und Erfüllten." 7 

Noch weiter entfernt sich Husmann von der Konvention, wenn er in 
seine Abgrenzung das Kriterium der Tonhöhen einbezieht: "Die Sprache 
mißt in der Poesie in genauen Verhältnissen oder in nicht einfachen 
Proportionen und in der Prosa anscheinend in überhaupt nicht festge
legten, vollkommen freien ,Maßen'. Die Musik kennt ebenso die genau 
in den Zeitverhältnissen bestimmten Takte, sie benutzt ebenso kompli
ziertere Verhältnisse (etwa 5/ 4 und 7/ 4), und endlich kennt sie (wohl in 

1 H. Riemann, System (s. S. 11 Anm. 2), S. VII. 
2 Ebenda S. IX. 
s H . Husmann, Einführung in die Musikwissenschaft, Heidelherg (1958). 
'EbendaS. 153. 
6 Aristides Quintilianus: "Die Metrik ist die Lehre zunächst von den Buchstaben, 

weiter von den Silben, den Versfüßen, den Versmaßen, endlich von den Gedichten ... " 
- "Rhythmus ist ein System von Zeiten, die in einer bestimmten Ordnung vereint sind" 
(H. Husmann, Einführung S. 151, 152). 

6 Metton = Maß; Rhythmus von rhyomai = ziehen oder von rheo = fließen (da
gegen siehe Thr. Georgiades, Der griechische Rhythmus S. 29 mit Anm. 21). 

7 H. Husmann, Einführung S. 152. 
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Nachahmung der Sprache) ganz freien Rhythmus ... Worin beruht 
aber dann überhaupt der Unterschied von Rhythmik und Metrik, wenn 
sie in den Zeitmaßen, die sie verwenden, so weitgehend übereinstim
men? Auch das haben die Griechen bereits richtig erkannt. Die Musik 
benutzt nur genau festgelegte Tonhöhen, ... die Sprache dagegen ver
wendet gleitende Tonhöhen ... Aber auch hier gibt es Übergänge und 
Zwischenstufen. . . Im großen und ganzen aber ist der angegebene 
Unterschied durchaus für die Kennzeichnung von Sprache und Musik, 
von Metrum und Rhythmus geeignet."1 

Husmanns Definition, die den Begriff des Rhythmus allein der Musik, 
den des Metrums allein der Sprache zuordnet, ist auf ihre Art einseitig2 

und zeigt, wie sehr die differenzierten Tatbestände hier eine Begriffshe
stimmung erschweren. Denn wir müssen sowohl in der Dichtung als 
auch in sprachgebundener Musik heide Komponenten, die rhythmische 
und die metrische, anerkennen, wobei wir uns darüber klar sind, daß 
der Bedeutungsinhalt der Begriffe jeweils durch den Gegensatz, den sie 
ausdrücken sollen, eine eigene Schattierung erfahren kann. 

Und schließlich kommt auch hier die historische Entwicklung hinzu. 
Mit demWeseneines Gegenstandes muß sich notwendig der Inhalt - und 
müßte sich die Anwendung - der Begriffe ändern. Gerade ,rhythmische' 
und ,metrische' Erscheinungen, da sie dem Bereich des Klanglichen 
angehören, entziehen sich einer festen Terminologie so weit und so 
lange, als sie nicht entweder der allgemeinen Erfahrung angehören oder 
durch unmittelbare Tradition Gemeingut sind, und als dem historischen 
Einblick ein Rest an Gegebenheiten und Zusammenhängen 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 
verknüpften methodischen Gefahren zu erinnern. 

Statt einer allgemeinen Definition, die vermutlich immer irgendwo 
einseitig und theoretisch bleiben müßte, kann ich hier nur angehen, wie 
die Begriffe ,Metrum' und ,Rhythmus' in der vorliegenden Arbeit he
nutzt sind : Soweit ,Metrik' nicht V crslehre allgemein bedeutet, wird 
unter ,Metrik' und ,metrischem Bau' der Lieder durchweg der gesetz
mäßige V crsaufhau (gleich ob akzentuierend oder quantitierend oder 

1 H. Husmann, EinführungS. 153 f. 
2 Vor allem: sie beruht auf der (spät·)antiken Terminologie. Im Abendland gelten 

jedoch andere Voraussetzungen und, in deren Gefolge, eine z. T. entgegengesetzte 
Verwendung der Termini. 
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silhenzählend) 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 überein oder nicht), unabhän
gig davon, ob die Sprache für sich oder mit einer Melodie erklingt, b) auf 
die zeitlich-betonungsmäßige Gliederung der Musik (primär im Vortrag, 
sekundär in der Notation), die also im Lied zunächst grundsätzlich von 
der der Sprache unabhängig sein kann. Wo immer nötig wurde ver
sucht, das Gemeinte durch Umschreibung zu verdeutlichen. 

Natürlich kann es im musikalischen Vortrag immer nur eine hörbare 
Rhythmik geben: Sprache und Musik müssen im Augenblick des Er
klingens rhythmisch in eines zusammenfallen, gleich ob hierbei die Spra
che mit ihrer natürlichen Betonung oder das Metrum der Verse oder eine 
eigenständige musikalische Rhythmik die führende Rolle spielt. Dieser 
grundlegende Sachverhalt ist der Angelpunktall jener Hoffnungen, die 
der Metriker bei schwebenden Fragen wie Auftaktregelung, Füllungs
freiheit, Binnenreimrhythmik, Kadenzbehandlung etc.1 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 künstlerischen Anteil und Verhältnis von sprach
licher und musikalischer Leistung im Lied des Minnesangs hat zuneh
mend auch in der Philologie die methodische Grundhaltung bestimmt. 2 

Und auf die Möglichkeit neuer Aufschlüsse von seiten des Musikhisto
rikers für die Bestimmung literarhistorisch-gattungsmäßiger Zusam
menhänge haben besonders W. MoHR, Huco KuHN und F . MAURER 
hingewiesen.3 Wenn zum Verständnis der Metrik unser Wissen um die 

1 Zu den betreffenden Fragen, die man unzählig 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 jüngere 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. 

8 W. Mohr, eben da; Hugo Kuhn, Minnesangs Wende (Hermaea,N. F . Bd.1 ), Tühingen 
1952 (passim; S. 88 zur Frage einer künstlerisch-bewußten 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 grundsätzliches, noch nicht 
genug detailliert ist, und weil - dadurch bedingt - die Ansichten über 
die Grundbeziehung zwischen Text und Melodie noch stark auseinander
gehen. Was stelltman sich unter der sogenannten "Wort-Ton-Einheit" 
des Liedes vor ? 

Man wird nicht einfach sagen dürfen, 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.1 Solche Feststellungen bleiben einseitig und willkürlich. 

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 erläutern oder näher nach ihr zu fragen. 

Natürlich liegt das wieder an der Schwierigkeit, jene "Einheit" ihrem 
Wesen und ihrer Struktur nach im einzelnen zu fassen. Und wo es in 
besonderen Fällen möglich ist, genügen diese noch nicht zur Formulie
rung einer allgemeingültigen Definition: man wird vielmehr jeweils die 
Einzelbedingungen, verschiedene geschichtliche Entwicklungsstufen, 
lokale und individuelle Ausprägungen und nicht zuletzt verschiedene 
Daseinsbereiche eines Liedes (W erkebene, V ortragsebene, Überliefe
rungsebene)2 zu unterscheiden haben. Man muß sich darüber klar sein, 
daß keineswegs immer die subtile künstlerische Übereinstimmung, die 
innere Zugehörigkeit von Wort und Ton gemeint sein kann; wir sehen 
vielmehr ganz nüchtern zunächst die Einheit des Vortrags: mittelalter
liche Lyrik hat man sich in erster Linie gesungen zu denken. 

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

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

1 "So geben uns die Textausgaben der W althersehen Gedichte nicht mehr von 
seinem Gesamtwerk, als v ergleichsweise die Textbücher von den Musikdramen des 
Dichterkomponisten Richard Wagner vermitteln" (C. Bützler, Untersuchungen zu den 
Melodien Walthers von der Vogelweide, [Kölner Diss.] J ena 1940, S. 4). - Auch nach 
F. Saran kann man "nicht nachdrücklich genug betonen, daß im MA. der lyrische Vers 
durchaus ein poetisch-musikalisches Doppelwesen ist und infolgedessen der reine 
Sprachtext unter Umständen nur die schwächere Hälfte (!) des Ganzen darstellt. 
Ist doch im ma. Lied der Zusammenhang von Wort und Weise so innig, daß vieles, was 
das Wort nicht eigens aussagt, der Melodie zu verlautbaren überlassen bleibt und so 
der bloße Text in der Tat oft fragmentarisch wirkt" (F. Saran- B. Nagel, Das Über
setzen aus dem Mittelhochdeutschen, Tühingen 1957, S. 15). 

2 Siehe S. 194; 196 f. 
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mus der Melodien nicht aus den Quellen ersehen können; seit über einem 
Jahrhundert sind, wie erwähnt, Philologie und Musikforschung vergeh
lich bemüht, das rhythmische Problem zu klären. Dieses aber führt zu
rück 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 eingenständigen Schöpfung vor? Stand am Anfang die 
musikalische oder die dichterische Inspiration? Hierauf vor allem wäre 
die Antwort wichtig, um uns einer klaren Vorstellung näherzuhringen. 

So sehen wir uns in einem Zirkel: da wir, mangels konkreter Anhalts
punkte, das wahre Verhältnis zwischen Dichtung und Melodie nicht 
kennen, muß jener Begriff der "Wort-Ton-Einheit" undefiniert bleiben 
und wird anderseits vielfach benützt, Fragen und Begründungen zu 
umgehen. 

Dem beliebten Satz von der ,unlöslichen Einheit von Wort und Weise' 
stellt W. WIORA,1 hier auf das Volkslied bezogen, eine feinere Unter
scheidung gegenüber 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 gehöre; die "Weise", auf die es gesungen werde, sei 
nicht nur eine "Melodie", sondern zugleich eine Seite des dichterischen 
Gefüges und Gepräges. "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 müssen. 
"Wenn man Gesangsdichtung wie reine Gedichte liest, anstatt sie (wirk
lich oder in der Vorstellung) zu singen, so gewinnt man nicht nur ein 
unvollständiges, sondern ein schiefes Bild. Indem bloße Textausgaben 
eine unselbständige Seite des Liedes herausschneiden, verführen 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 Gleichmaß der liedhaften Gestalt 
eingespannt. Sie nehmen am rhythmischen und melodisch-harmonischen 

1 E. Seemann und W. Wiora, Volkslied, in: Deutsche Philologie im Aufriß, hg. von 
W. Stammler, Bd. IP (ßerlin-Bielefeld-München 1960), Sp. 349-396: 373 f. 
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Tanz der Stimme teil, der die Möglichkeiten sinnvollen Vortrages ein
schränkt, aber um so mehr andereMöglichkeitendes Ausdrucks bietet."l 

Diese Überlegungen zum Volkslied treffen in hohem Maße auch auf 
die sangliche Ritterlyrik des Mittelalters zu. Allerdings sprechen hier in 
einer Kunst, die in diesem Umfang erstmals im Zeichen der Persönlich
keitsentfaltungsteht (zum ersten Male wird die Anonymität des Künst
lers allgemein aufgehoben), gewiß noch andere Gesichtspunkte mit; bei 
aller gesellschaftlichen Funktion des Minnesangs ist er doch im Kern 
bereits von persönlicher 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 überwiegend 
bekundet, den Liedern auch schon von Anfang an, neben der mündlich
musikalischen, zukommt. Umfang und Befund der Überlieferung zeigen, 
wie sehr wir mit dem hohen und späten Minnesang in eine Epoche der 
Schriftlichkeit hinübergehen. Doch findet die Frage nach der Über
lieferungsweise in den älteren Abschnitten noch keine grundsätzliche 
Antwort im völligen Mangel an zeitgenössischen Aufzeichnungen.2 Die 
Praxis des Schreibens und Lesens war längst über die Klöster hinaus
gedrungen. Und vielleicht war es sehr früh schon üblich, daß der Ritter 
sein Gedicht, auf ein Pergamentblatt niedergeschrieben, vor oder nach 
dem Gesang bei Hofe seiner Dame, seinem Fürsten widmete. Und wenn 
später Dirich von Lichtenstein sagt: 

der leich vil guot ze singen was: 
manc schoeniu vrowe in gerne las 

(Frauendienst 426, 4), 

so sehe ich gerade hierin einen Hinweis darauf, daß sowohl vom Sänger 
gesungen als auch durch ein Publikum gelesen wurde.s Bemerkenswert 
ist auch die Mitteilung des EusTACBE DESCHAMPS in seiner Poetik 
(1392),4 daß die Komponisten der ,musique naturelle'5 ( = der leiz, 
sirventois de Nostre Dame, chanfons royaulx, pastourelles, ballades, vire-

1 Ebcnda. 
2 Siehe auch den Abschnitt "Überlieferung" S. 54 ff. 
3 Heusler, Deutsche Versgeschichte § 628, vermutete umgekehrt, hiermit -sei ein 

Ablesen von Wort und Weise gemeint. 
'Art de dictier, p. 395 b-d (nach H. Riemann, Mwbll905, S. 778). 
6 Von ihr wird die ,musique artificielle', die mehrstimmige Mensuralmusik, unterschie

den. "Deschamps betont sehr nachdrücklich, daß diese Naturmusik nicht lehrbar sei, 
sondern durchaus von Naturbegabung abhänge" (H. Riemann, ebenda). 

2 Kippenberg 
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lais und rondeaux) ihre Lieder dem prince du puys erst rezitierten und 

dann vorsangen. 
Als Vorstufe eines öffentlichen könnte man ein privates "literarisches 

Dasein" der Gedichte annehmen; von der Werkstatt des Dichters zum 
Besitz eines persönlichen Empfängers war kein weiter Weg. Und zumal 
die lebhafte Tätigkeit 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 Sänger zuerst den Text oder die Melodie seines 
Liedes entwarf, wird sich stets auf eine als erste entstandene Strophe 
oder ein frühestes Gedicht des betreffenden ,Tones'1 beziehen; das Erfin
den neuer Strophen eines Liedes (authentischer Folgestrophen, Pseudo
Zugahen, Parodiestrophen) wie auch neuer Gedichte in einem gegebenen 
Ton hzw. zu vorhandener Melodie (alle Arten und Grade der Kontra
faktur) war ja ein ganz regulärer und der häufigere Vorgang. 

Im übrigen ist wohl anzunehmen, daß gewöhnlich der Schaffenspro
zeß, sobald der Sänger nicht kontrafizierte, mit einer oder einigen Text
strophen begann, denen die Melodie ziemlich rasch folgte. Auch eine 
teilweise Parallelentstehung ist denkbar. Diese Frage der Priorität he
rührt auch JoHANNES DE GROCHEO in seinem bedeutsamen Traktat,2 

dem man allerdings nicht durchweg unbedenklich folgen darf.3 Er 
schreibt, daß- ähnlich dem Schöpfungsvorgang der Natur- zuerst der 
Text (als Materie) vorzubereiten und dann, jeweils dem Text entspre
chend, der Gesang (als Form) hinzuzufügen sei:4 

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,s quemadmodum superius dicebatur. 

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

1 Zum Begriff ,Ton' siehe S. 24 f. 
2 Hierzu ausführlicher S. 120 ff. 
3 Vgl. später S. 124 f. 
• Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo, hg. von E. Rohloff (Media Latinitas 

Musica Il), Leipzig 1943, S. 52 Z. 3 ff. 
5 Zur Gattungseinteilung bei Grocheo siehe unten S. 121 ff. 

3. Zum Begriff der "Wort- Ton-Einheit" 19 

tieren haben. Bezieht sie sich auch auf die Rhythmik? Wahrscheinlich 
nicht, jedenfalls nicht grundsätzlich.im Sinne einer taktischen Gliede
rung (um hier schon die Antwort vorwegzunehmen),1 sondern auf die 
durch die Melodie und den musikalischen Vortrag erreichte Geschlossen
heit des künstlerischen Gebildes. Zu beachten ist schon jetzt, daß Gro
cheo hier die volkssprachlich-romanische, zumal die altfranzösische 
Sangesdichtung behandelt. Daß wir ihre Technik, den sprachlichen 
Eigenarten gemäß, von jener der mittelhochdeutschen abheben müs
sen, wird uns später heschäftigen.2 

Prüfen wir nun zunächst, wie einzelne Forscher das rhythmische Ver
hältnis von Wort und Ton im Minnesang beurteilt haben. 

ANDREAS HEUSLER3 stellte, ohne dieses Verhältnis sachlich zu unter
suchen, das Schlagwort auf: " Die Musik ist, rhythmisch betrachtet, das 
Spiegelbild des Textes - seine ,Dienerin' würden wir sie nicht nennen, 
eher seinen Zwilling." Hiergegen setzte FRIEDRICH GENNRICH4 seine 
gleichermaßen unbegründete These (die in einer Weise, sehr bedingt, 
etwas Richtiges trifft): "Es liegt auf der Hand, daß für die Taktform 
nur die Forschungsergehnisse des mit der Musik des Mittelalters durch 
und durch vertrauten Forschers maßgehend sein können, keine von 
textmetrischer Seite vorgehrachten Argumente. Die Musik folgt eigenen 
Gesetzen; sie denkt nicht daran, sich als Sklavin langer oder kurzer 
Vokale mißbrauchen 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:5 "Nun ist aber der oben zitierte 
Grundsatz [daß für den Rhythmus der Minnesängermelodien nur die 
Akzente und metrischen Füße des Textes maßgebend seien] zuerst 
weder von P. Runge noch von H. Riemann ausgesprochen worden. 
Bereits 1838 hatte E. Fischer (HMS 4, 857) den Satz geprägt, die Musik 
müsse unmittelbar das Metrum [des Textes] wiedergehen ... Daß 
diese Erkenntnis sich als richtig erwiesen hat, unterliegt keinem Zwei
fel: sie ist bekanntlich auch die Grundlage der modalen Übertragungs
weise." 

1 Grocheos Äußerungen zur Rhythmik werden S. 126 ff. behandelt. 
2 Siehe S. 169 ff. und 181 ff. 
3 A. Heusler, Deutsche Versgeschichte, Berlin 19562, § 629. 
' F. Gennrich, Liedkontrafaktur in mhd. und ahd. Zeit, ZfdA 82 (1948), S. 105-141: 

130; ganz ähnlich und z. T. gleichlautend derselbe, Melodien Walthers von der Vogel
weide, ZfdA 79 (1942), S. 24--48: 27. 

5 F. Gennrich, Melodien W althers S. 28. 
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E s darf klar ausgesprochen werden, daß die Forderungen der beiden 
in den letzten Jahrzehnten hervorragendsten Gewährsmänner, des 
Metrikers Heusler und des Musikforschers Gennrich, dem Verhältnis 
Sprache - Musik in mittelhochdeutscher sangbarer Dichtung Gewalt an
getan haben. Von beiden wurde, in entgegengesetztem Sinne, eine Ar
beitshypothese zur allseitig gültigen These erhoben. Bei Heusler ist 
dies sehr offensichtlich. Seine Prämissen 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 hätten wir den Rhythmus aus der Melodie 
abzulesen. . . Leider sind wir nicht so gut gestellt! Nicht nur daß 
Melodien aus der Blütezeit spärlich sind; ... Was die metrische 
Deutung verhindert, ist die Art, wie die Weisen geschrieben sind . . . 
Jene älteren [Noten] bezeichnen nur die Höhe, nicht die Dauer der 
Töne. Für den Rhythmus aber käme 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 
T ext abzuleiten: 

"Wir müssen den Zeitfall aus dem Dichterwort erschließen .... 
Nun ist aber das Verhältnis [sc. von Text und Melodie] mehr mit 
unsern Kirchenchorälen zu vergleichen. Bei denen kann man ja, ganz 
im großen 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 un.d (als einer Person) des Vertoners, habe es 
nicht gegeben (§ 628). An dieser ausdrücklichen Gleichsetzung "me
trisch" = "musikalisch" ändert auch nichts, daß Heusler sich zu den 
Schwierigkeiten des einzelnen Falles bekennt,1 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 H ebung und Senkung erstrecken sie sich nicht so selten. Noch mehr 
plagt uns die Unsicherheit, wo wir dem Versschluß eine Pause, eine Fermate, wo wir 
dem Versinnern eine Dehnung geben sollen. D aranhängt die Zeitmessung, der Umriß 
dieser Strophen!" (§ 629). 
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Dagegen wirkt sich nach•H. BRINKMANN1 " der Rhythmus des Liedes 
.. . erst in der musikalischen Erscheinungsform überzeugend aus." Da
her, so gibt er zu, habe seine rhythmische Deutung der Lieder, obgleich 
der Überlieferung abgehört, 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 wären, 
zu erhoffen sein kann. Die Frage nach dem möglichen Abhängigkeits
verhältnis zwischen metrischem Bau und musikrhythmischer Erschei
nungsweise eines Liedes ist noch immer nicht ausdrücklich 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 Möglichkeiten - und das wäre bereits viel. 

Die hierher gehörende Frage nach durchgehender " Taktigkeit" auch 
des metrischen Baues in der Minnelyrik, an der sich vielfach die Geister 
scheiden, verdichtet sich in den neuerdings zunehmenden V ersuchen, 
die "Kunsthaltigkeit" der Sprachgebilde auf Grund ihrer kompoeito
rischen Zahlenverhältnisse nachzuweisen. Doch ist oft der Ansatz dieser 
Arbeiten methodisch nicht einwandfrei, so daß sie kaum überzeugen 
können. Hier wäre zu K. H. ScBIRMER2 Stellung zu nehmen, der die 
Zahlenkomposition als eine Grundlage des Waltherschen Strophenhaus 
nachzuweisen sucht und dabei über Huisman3 weit hinausgeht. Schir
mer stellt in 60- 70 Fällen fest, daß entweder die Lieder eine runde Ge
samtzahl von Takten haben oder daß die Taktzahl einer Strophe mit 
der Verszahl desselben Liedes übereinstimmt. Dies mag auf den ersten 
Blick b edeutsam wirken. Wir müssen j edoch an solche Nachweise und 
Theorien mit großer Vorsicht herangehen und ihre Grundlagen prüfen. 
In diesem Fall läßt sich sehr rasch mit einigen Multiplikationen er
rechnen, daß Schirmers "verblüffende" Ergehnisse zum größten Teil auf 
die Wiederkehr einiger weniger, einfacher Grundverhältnisse (Prinzip 
der Wiederholung in Verbindung mit dem altbekannten Vorrang der 
Drei- und Vierzahl) zurückführbar sind . E s ist ganz klar, daß bei einem 

1 H. Brinkmann, Liebeslyrik der deutschen Frühe, Düsseldorf 1952, S. 7. 
2 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, Neue Wege zur dichterischen und musikalischen Technik Walthers 

von der Vogelweidc, mit einem Exkurs über 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 persönlichen und allgemeinen 
ästhetischen Regeln verwendet werden, die hieraus durch Multiplika
tion zu gewinnenden Produkte und Zahlenverhältnisse innerhalb einer 
bestimmten Skala von Möglichkeiten bleiben müssen. Unsicherheiten 
in der Zählung der metrischen Takte beseitigt Schirmer selbstverständ
lich im Sinne seiner Thesen; er argumentiert mit dem, was er be
weisen will.l Man kann natürlich ausrechnen, daß die Taktzahl 32 bei 
W altherstrophen mehrmals begegnet ;2 dem Sachverhalt angemessener 
scheint mir, von einer Häufigkeit 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 können. 

Schirmer hat ganz sicher recht, wenn er in dem "Bindungsstrich" in 
der großen Heidelberger Hs. ein musikalisches Zeichen sieht3 (es handelt 
sich um eine klein geschriebene, gelegentlich dicht über oder neben das 
Ende eines Wortes am Schluß einer Verszeile gesetzte Note mit Auf
stri eh schräg nach rechts oben, nur äußerlich erinnernd an den Zeilen
custos4 in Notenhss.). Schirmer scheint es nun naheliegend, "als seine 
eigentliche Funktion anzusehen, bei äußeren Einschnitten, wie sie in 
der Texthandschrift durch Reime und Versschlußpunkte gegeben sind, 
auf den kontinuierlichen pausenlosen Fortlauf der Melodie aufmerksam 
zu machen. Diese Zeichen sollten die Sänger vor dem Absetzen der 
Stimme bewahren, wozu sie durch die akustischen Einschnitte der oft 
noch durch Versschlußpunkte gekennzeichneten Reime leicht veranlaßt 
werden konnten".5 

Ob Schirmer mit dieser Deutung recht hat, möchte ich offen lassen. 
Denkbar schiene mir auch die genau entgegengesetzte Bedeutung, eine 
Dehnung, ein Schlußmelisma oder instrumentale Auszierung; denn 
auch bei solcher Vortragsart wäre das Hinweiszeichen sinnvoll - eben 
gerade weil an den betreffenden Stellen, wie Schirmer fest stellt,6 der 

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

2 Schirmer S. 17, Anm. 36. 
3 Schirmer S. 1 54. 
'Den althergebrachten Custos (auch sein Name ist Schirmer fremd) und seine Funk

tion, von der schon ma. Theoretiker schreiben, meint Schirmer neu entdecken und über 
2 Seiten (dazu mit 3 Tafeln) erklären zu müssen. 

5 Schirmer S. 156. 
6 Ebenda. 
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syntaktische Sinnzusammenhang pausenlos übergleitet. Die Prüfung 
dieser Frage würde eingehendere Studien verlangen. 

Das Gegeneinander von sprachlichem und musikalischem Aufbaul 
läßt sich an vielen Beispielen als bewußtes Kunstmittel verstehen.2 

Mit ihnen erreicht der Sänger die Spannungen des Ausdrucks, um die 
es ibm geht, in ihnen offenbart sich seine Freiheit der Gestaltung. Im 
Zusammenhang damit ist ebenso gut auch ein bewußtes, den Ausdruck 
des Vortrags steigerndes Gegeneinander von sprachmetrischer Gliede
rung und musikalischer Rhythmik als Verfeinerung des Kunstgebildes 
denkhar.3 BEcK und GENNRICH gehen auf eine solche Möglichkeit nicht 
ein. Beck setzt im Gegenteil voraus, "daß wir gleichzeitig mit dem 
durch die gemessene Notenschrift (in einzelnen Fällen) figurierten 
Rhythmus der Melodie auch den Rhythmus des Verses, das Text
metrum, in seiner originalen Form auffinden und feststellen können".4 
Er kommt zu dem Schluß, daß "das mittelalterliche gesungene Lied ... 
eine regelmäßige, streng symmetrische, melodisch ausgeführte Skansion 
ist. " 5 Schon das Volkslied zeigt, daß diese Annahme nicht stichhaltig 
ist. 

Auch für Gennrich gibt es keine Metrik als eigenständige bauliche 
Größe 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 müssen alle Bemühungen um die Form der Lieder vergeblich 
bleiben, so lange die Erkenntnisse nicht aus den musikalischen und 
textlichen Gegebenheiten gleichermaßen gewonnen werden. "6 Über 
diese immerhin erwägenswerte Ansicht hinaus stellte aber Gennrich 
sogar, zur Erwiderung auf Bützlers Untersuchungen, die geradezu un-

1 DasAugenmerk nur auf die Reimstellung zu richten wäre ebenso einseitig wie Genn
tichs mehrfach wiederkehrender Satz, der Reim besitze keine gliedernde Kraft, u. a. 
Grundriß einer Formenlehre des ma. Liedes, Halle 1932, S. 15, 18 (vgl. unten S. 140 
Anm. 5); Zur Liedkunst Walthers von der Vogelweide, ZfdA 85 (1954), S. 203-209: 
203 f. 

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

3 In diese Richtung gehen die von E . Jammers an den Melodien der Jenaer Hs. 
ermittelten Ergebnisses (s. später S. 88 ff. ). 

' J. B. Beck, Die Melodien der Troubadours (s. LV), Straßburg 1908, S. 110. 
5 Ebenda S. 155. Für modal gesungene romanische I,ieder mag das richtig sein; aber 

Beck verallgemeinert mit seiner Formulierung. 
a F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogelweide, ZfdA 79, (1942), S. 24-48: 48. 
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geheuerliehe Behauptung auf, der mittelhochdeutsche Liedvers verdanke 
der modalen Rhythmik überhaupt erst seine Existenz.1 (Hier käme es 
auf eine Definition des Begriffes "modal" und auf die richtige Scheidung 
poetischer und musikalischer Gegebenheiten und Termini an. )2 Ähnliche 
Ansprüche Gennrichs an die altfranzösische Metrik sind in gleichem Maße 
problematisch. Sarans französische Verslehre findet Gennrich "wohl 
etwas zu einseitig, denn die Versrhythmik der ma. Lieder ist zu eng 
mit der musikalischen Rhythmik verknüpft, als daß man sie trennen 
könnte".3 Vielleicht war einer der Irrtümer Gennrichs, daß 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 Umstände vor, 
die später noch zu erörtern sein werden. 

In allem werden wir genauer fragen müssen. Selbst wenn wir anneh
men - und das liegt sehr nahe -, daß der Sänger seinem Lied, seiner 
Melodie heim Vortrag ein eigenes rhythmisches Lehen gab, das dem 
"Zeitfall" der Verse, wie ihn Heusler in Noten angehen möchte, nicht 
einfach glatt entsprach, so ist deswegen noch nicht gesagt, daß der me
trische Bau des Textes dadurch einen neuen Aspekt erfahren müsse: 
ebensogut ist möglich - und Ergehnisse des Kontrafakturenvergleichs 
machen es sehr wahrscheinlich - 4, daß der Text nach wie vor seinen 
eigenen metrisch-rhythmischen Baugesetzen folgt, demnach also in 
metrischer Hinsicht für sich, von der Melodie getrennt, betrachtet wer
den muß. 

Würde das aber nicht dem althergebrachten Begriff des ,Tons' wider-
. sprechen, der doch zugleich metrischen Bau und Melodie eines Liedes 
bezeichnet? Unabhängig von einer möglichen Antwort auf diese Frage 
scheinen mir gerade die Begriffe ,Ton' und ,Versschema' verfänglich zu 
sein durch die Ahsolutheit, 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 

1 Eben da S. 28: "Damit [sc. mit den von Bützler 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 eingeschränkt worden; 
denn letzten Endes verdankt der mhd. Liedvers der modalen Rhythmik seine Existenz." 

2 Siehe hierzu auch S. 143 ff. 
3 F. Gennrich, Afz. Lieder I (Sammlung romanischer Übungstexte Bd. 36), Tübin

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 
ließe sich die wichtige Folgerung, "daß das Verständnis für die Ent
wicklung des Strophenhaues wie für die Struktur eines Tones ... häufig 
durch das Verhältnis von Melodie und Metrik erhellt'',! ebensogut auch 
umgekehrt abfassen, daß nämlich ein Verständnis für die geschichtliche 
Entwicklung des Strophenhaues und für die Struktur eines Tones auch 
unsern Einblick in die Wechselbeziehung Melodie-Metrik fördern kann. 

Sowohl die Formulierung H. J. MosERS,2 Töne seien Versschemata, 
als auch die Erwiderung BüTZLERS,3 der Ton könne 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 für sich, sondern die Einheit heider. Nun folgen, im 
ganzen betrachtet, alle Strophen - sei es eines Dichters, sei es mehrerer-, 
die zu einer Melodie gehören, demselben metrischen Bau - und eben 
doch wieder nicht, sobald das Geschichtliche (Zeit, Sprache, Ort) in der 
Kunstübung eine Rolle spielt: vielmehr folgen sie oft nur ungefähr dem 
Strophenumriß, manchmal auch nur der Gesamtanlage, und sogar das 
nicht immer, wie u. a. Beispiele aus dem Meistersinger-Repertoire 
zeigen. Dies gilt aber in einem grundsätzlichen Sinne für alle Arten 
von Kontrafaktur. Gerade wegen der Kontinuität der Melodien- in 
einem relativen Sinne - ist es geboten, die Begriffe ,Ton' und ,Vers
schema' und, wie später gezeigt werden soll,4 nicht minder den Begriff 
,Kontrafaktur' unablässig historisch und gegenständlich zu differen
Zieren. 

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

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

2 H. J. Moser, Epochen der Musikgeschichte, 1930, S. 44. 
3 C. Bützler, Untersuchungen S. 35. - Bützler schießt über das Ziel hinaus, wenn er 

meint, daß W althers Gedichten keine Versschemata zugrunde liegen könnten, indem er 
sich auf die "zahlreichen, tief ins innere Gefüge des Verses eingreifenden Verstöße 
gegen das Schema" beruft, und wenn er von hier aus eine Revision des Begriffes -,Ton' 
verlangt. Zu revidieren ist vielmehr Bützlers Vorstellung vom Versschema, das eben 
in mhd. Lyrik einem ganz anderen Prinzip sprachlicher Gestaltung zugehört und, auf 
dieses bezogen, eine ganz andere Art von Verbindlichkeit besitzt, als die antiken Stro
phenformen (die Bützler dagegenstellt). 

~ Siehe S. 178 ff. 
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ihre "verständigungstechnische" Allgemeingültigkeit 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 ausdrücklich behelfsmäßige, umschreibende, son
dern erhebt bereits einen Anspruch auf sachlich-historische Richtigkeit, 
womit man sich notwendig in die Belange der Textkritik verwickelt. 
Im Grunde müßten aber die Versschemata für manche Epochen, ja oft
mals auch für gleichzeitige Objekte Verschiedenes beinhalten, gemäß 
dem Formwillen, Formhewußtsein, technischen Entwicklungsstand 
oder sonstigen Schaffenshediqgungen, 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 später 
erörtern 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, daß 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 übergehe hier 
die Frage, ob die Musik oder die Sprache der rhythmisch führende Teil 
ist); oder unter der Voraussetzung, daß das sprachliche Gebilde eine 
autonome metrisch-rhythmische Struktur besitzt, die durch das (rhyth
misch von ihr abweichende) musikalische Konzept nicht berührt wer
den kann, also auch in beliebiger Vertonung unverändert bleibt. Sehr 
wahrscheinlich haben wir es nicht überall mit denselben Gegebenheiten 
zu tun und müssen 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 können. Hüteu wir uns aber davor, jene Beziehung als 
etwas Statisches zu betrachten und leichthin von "Gegebenheiten" zu 
sprechen! Den Zusammenschluß von Sprache und Musik, somit auch 
die rhythmische Einheit beider in der Wirklichkeit, stellte - quasi kata
lytisch - erst der Vortrag her. Die Tätigkeit 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 zunächst 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.l Sie 
können, müssen aber nicht zu metrischen Unregelmäßigkeiten führen . 
Der Dichter wird nicht immer ein Schema um seiner selbst willen he
folgen, sondern hier und da Gefallen dar an 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 beschäftigt hat. Es beginnt bei der ersten Zeile Under der linden: 
soll man ihr zwei Hebungen und einen dreisilbigen Anfangstakt gehen 
(X .._, .._, I X x) ? Oder ist sie vierhehig, mit zwei klingenden Takten 
(..:.... j X X j..:....j x)? Oder fehlerhaft, so daß wir den "reinen" Vierheber 
wiederherzustellen haben, wie PLENIO annahm: (J nder einer Unden ?2 
All diese V ersuche stocken wenn nicht schon hier, so mindestens bei den 
übrigen Strophen. - Dann das Gebilde tandaradei. Wieviel hat man 
schon darüber gerätselt, geschrieben und gedruckt! Nach Plenio, der 
die "musikalischwirksame Ausgestaltung" dieses "Klangrefrains" 
fordert, hat er vier Takte, also 

" vor dem wald in ei-nem 
tan ......, da ......, ra ......, 
schß-ne sanc diu nah-te-

tal 
da! 
gal «3 

DerVermutung Plenios (auch für weitere Fälle "einsilbiger Taktfüllung" 
in Refrains)4 käme TAYLORS Feststellung zu Hilfe, daß in Neidbarts Lied 
H-W 26, 23 der 4. Vers abr als e durch die in Hs. Berlin 779 mensural 
notierte Melodie als dreitaktig ( j ..:.... j ..:....j ..:.... j ) ausgewiesen wird.5 

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

2 K. Plenio, Bausteine zur altd. Strophik, PBB 43 (1918), S. 75. "Dann [wenn der 
Leser sich Plenios Ergebnis laut vorträgt] wird er mir zugeben, daß Walthers ,Under 
einer Iinden', desseninhaltund ausdruck stets bewundert wurden, jetzt auch in seinem 
rhythmischen aufbau als ein formvollendetes meisterwerk erscheint, als ein cabinett
stück metrisch flüssiger gestaltung" (ebenda S. 78). 

3 Ebenda S. 65 f. " Dies tändäräda1 (-;;;;- ....!._, ..!... ..!... ...!... -;;;;-) siebt graphisch wohl schwer
fällig aus, aber man möge es einmal singen: schon in geringer tonbewegung und -ab
stufung erhebt es sich zu rhythmisch-melodischem leben und schweben." 

' Morungen 127, 37: "öwe" soll sogar viertaktig sein, "etwa ö-ö-we-e"! 
5 R. J. Taylor, Zur Übertragung der Melodien der Minnesänger, ZfdA 87 (1956), 

s. 132-147: 134. 
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Nun unterstelle ich W althers Strophen eine vorhandene Melodie, die 
des anonymen afz. Liedes "En mai au douz tens nouvel'',l als habe Wal
ther es kontrafiziert :2 

1 Rayn. 577. Melodie in Hs. Paris, Bibi. de l'A.rsenal5198 (= Hs. K), pag. 366 (vgl. 
Faks.-Ausg. von P. Aubry, Le Chansonnier de !'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, Tübingen 1955, S. 45 f. 

2 Ich halte das für wahrscheinlich. Der Text fügt sich leicht der Melodie, obgleich 
er metrisch ganz eigene Wege geht (zli dieser Erscheinung bei Kontrafakturen s. auch 
S. 166 ff.). Das afz. Lied lautet: 

En mai au douz tens nouvel, 
Que raverdissent prael, 
Oi sor un arbroisel 
Chanter le rosignolet: 

Saderaladon! [Saderala Dex !] 
Tant bon fet 
Dormir lez Je buissonet. 

Si com g'estoie pensis, 
Lez le buissonet m'assis: 
Un petit m'i endormi 
Au douz chant de l'oiselet. 

Saderaladon ... 

Au resveillier que je fis, 
A l'oisel criai merci, 
Qu'il me doint joie de Ii: 
S'en serai plus jolivet. 

Saderaladon ... . 

Et quant je fui sus levez, 
Ci conmenz a citoler 
Et fis I' oiselet chanter 
D evant moi el präelet: 

Saderaladon ... 

Li rosignolez disoit: 
Par un pou qu'il n 'enrajoit 
Du grant duel que il avoit, 
Que vilains l'avoit öi. 

Saderaladon . .. 

Im Mai zur süßen Frühlingszeit, wenn 
die Wiesen wieder grünen, hörte 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 süßen Gesang 
des Vögleins. Saderaladon ... 

Als ich dann erwachte, rief ich das 
Vöglein um Erbarmen an, daß es mir 
[Liebes]freuden mit ihr geben möge, dann 
würde ich noch fröhlicher sein. Sadera
ladon ... 

Und als ich aufgestanden war, begann ich 
dort die Citole zu spielen und brachte das 
Vöglein dazu, vor mir auf dem Wiesen
stück zu singen. Saderaladon ... 

Die kleine Nachtigall begann zu spre
chen: Wenig fehlte, daß sie sich erzürnt 
hätte ob des großen Schmerzes, den sie 
darüber empfand, daß ein Unberufener 
sie gehört hatte. Saderaladon ... 

Sehr auffällig sind in W althers Minnelied die Anklänge in der Szenerie und 
in Einzelmotiven. Das Vorbild hat dreizeitigen Kehrreim "Saderaladon ... " durch 
alle fünf 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. 386) leitet zur Reimstellung bei Walther über. [X in 
Strophe I: tantfait bon.] Umgestaltung zum Wechselrefrain und ein Spiel klanglicher 
Verschmelzung zu "tandaradei" sind gerade bei Walther gut denkbar. 

Rhythrni
sierungs
vorschlag1 

Arsenal 
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Nehmen wir die Melodie und ihre aus dem Originaltext vermutbare 
rhythmische Grundhaltung als gegeben, so klären sich alle vorhin er
wähnten metrischen Probleme ohne weiteres auf. Vor allem läßt sich 
jetzt die sonderbare Differenz in der Silbenzahl des Metrums bei Wal
ther2 leicht akzeptieren angesichts der sehr wahrscheinlich zweitönig 
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 glätten sich nun die Un
stimmigkeiten zwischen den Strophen von selbst oder werden durch 
Freiheiten des Vortrags3 aufgefangen; keine Strophe braucht auftaktig 
begonnen zu werden. Die Überlagerungen von metrischem Bau, Sprach
akzent und dem federnden Rhythmus der Melodie bewirken eine zum 
Inhalt des Liedes denkbar gut passende Ausgeglichenheit, Leichtigkeit 
nnd zugleich Spannung des rhythmischen Klanges. 

4. DIE STANDPUNKTE IN DER MUSIKFORSCHUNG 

Wir können die bisherige Auseinandersetzung um die musikalische 
Rhythmik des deutschen Minnesangs in fünf Etappen sehen: 

1 Im Sinne dieses Experimentes wähle ich, mit Spanke (Afz. Liedersammlung S. 436), 
den 2. Modus - allerdings nicht verbindlich, sondern nur zur .Y eranschaulichung. 
(Gennrich rhythmisiert im l. Modus.) In Klammern Vorschläge für wechselnden 
Rhythmus. Auch eine geradtaktige Lösung käme in Frage. Zum Übertragungs- und 
Aufführungsproblem siehe S. 52 ff. 

2 Es ist zu beachten, daß in den überlieferten Lesarten metrische Abweichungen 
ganz selten sind. 

3 Siehe hierzu grundsätzlich S. 53 ff., 59 ff. 
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1. Die ersten Bemühungen und Meinungsverschiedenheiten von etwa 
1780 bis 1895 (u. a. Burney, Forkel, Fetis, E. Fischer, Ambros); 

2. 1896-1906: Erste wichtige Musikeditionen und allgemeine Befesti
gung der schon früher (E. Fischer, Liliencron) gewonnenen Erkennt
nis, daß der Rhythmus der Melodien vom Text abzuleiten sei (Rie
mann, Runge); 

3. 1907-1914 (-1923): Beanspruchung der ma. Modaltheorie für die ein
stimmigen Gesänge der Troubadours und Trouveres (Beck, Aubry), 
schrittweise auch für die der deutschen Minnesänger (Rietsch); 
gleichzeitig Widersprüche (bes. Riemann); 

4. 1924-1945: Verschiedene neue Bemühungen 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 taktmäßige, lebendig gestaltende 
Vortragsweise abzuleiten (Jammers), 

b) Übernahme des modalen Verfahrens (Gennrich), 

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

5. Die Situation seit 1945: 
a) Ansätze einer kritischen Überprüfung der Modalinterpretation 

(Husmann) und weitere Auseinandersetzungen; 

b) Versuche objektiver Klärung und neue Ansatzpunkte (Taylor, 
Angles, Jammers u. a.); 

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

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

In der Beurteilung des rhythmischen Verhältnisses von Text und 
Melodie durch den Musikhistoriker stehen sich hauptsächlich fünf 
Standpunkte gegenüber, die ich in den Mittelpunkt der Betrachtung 
stellen möchte: 

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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l. Die musikalische Rhythmik spiegelt genau das Metrum des Textes 
wider. Wo dieses nicht eindeutig ist, müssen Zweifel bleiben. Hierbei 
wird die hypostasierte "Taktgliederung" des Textes in Gestalt musika
lischer Takte (also konstanter und betonungshaltiger Zeiteinheiten) für 
den musikalischen Vortrag übernommen. Der Zweiertakt wird bevor
zugt, doch steht grundsätzlich auch die Möglichkeit eines Dreiertaktes 
offen. 

2. Das Metrum des Textes führt auch hier, muß sich aber gefallen 
lassen, durchweg auf vierhebige = viertaktige Abschnitte gelängt oder 
gekürzt zu werden, wo wir im sprachlichen Gebilde zunächst nur etwa 
2-, 3-, 5-, 6- oder 7hebige 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 erklärte er als bewußt und stilbedingt. Für die ma. Melo
dien gab ihm die rhythmische Indifferenz der Aufzeichnungen freie 
Hand, so daß er hier sein System in vollem Umfang durchführen 
konnte. Heuslers Metrik fußt ·in hohem Grade auf Riemanns Lehre. 

3. Der musikalische Vortrag ist rhythmisch nicht untergliedert und 
daher vom Metrum des Textes ganz unabhängig. Er bewegt sich rhyth
misch frei in annähernd gleich langen Tönen ("chorale" Vortragsweise), 
das Metrum des Textes wirkt nur insofern mit herein, als die sprachlich 
betonten Silben im Gesang einen natürlichen Vortragsakzent erhalten. 

Nach dieser von der Liturgie kommenden Auffassung, die für den 
Minnesang P. Raphael Molitor geltend machte, kann natürlich der musi
kalische Befund zu einer Aufklärung sprachmetrischer Probleme nicht 
beitragen. ~ 

4. Zwischen der Metrik der Verse und der Rhythmik des Vortrags be
steht ein von "Zwiespalt" und "Lösung" regiertes dynamisches Ver
hältnis. Dem metrisch-rhythmischen Bau des Textes als einer Größe für 
sich steht, vielfach von diesem abweichend, eine durch den Bau und 
Verlauf der Melodie gegebene musikalisch-rhythmische Grundhaltung 
gegenüber; die Spannung zwischen beiden verwirklicht der Sänger in 
lebendigem Vortrag. Die ausdrucksmäßigen Veränderungen des sprach
metrischen Gleichlaufes, die sowohl mit einer jeden Melodie wechseln 
als auch großenteils von der Vortragskunst und dem Temperament des 
Sängers abhängen, 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 grundsätzlich 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 Übertragungs
weise, gelegentlich Abweichungen von den durch die Verslehre definie~
ten Kadenzarten, sei es daß eine als "klingend" betrachtete Kadenz m 
einer Übertragung als "voll" (Bezeichnungen nach Heusler) erscheint, 
sei es daß 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 
möglichst klaren Übersicht anzupassen. Die nichtmodal~n -?eutungsve~
suche sind in einem Hauptabschnitt zusammengestellt; m ihrer orgaru
schen Reihenfolge ergab sich wie von selbst ein annähernd chronologi
sches Bild. Soweit wie möglich wurden die einzelnen Forscher für sich 
behandelt. Ein anderer Hauptteil ist der Modalinterpretation gewidmet; 
in seiner Untergliederung überschneiden sich zeitlich-historische und 

methodische Gesichtspunkte. 
Zuvor jedoch seien die musikalischen Quellen ins Auge gefaßt und 

einige grundsätzliche Fragen zur musikhistorischen Methode erörtert. 

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 
klären. (Das bedeutet zum Teil einen Vorgriff auf die im übernächsten 
Kapitell ausführlich erörterten Punkte. Denn in den Problemen der 
Edition vereinigen sich alle später zu behandelnden Fragen der Rhyth
misierung der Melodien, der Deutung einzelner Notenzeichen und 
schließlich der "Übertragbarkeit" in moderne Noten überhaupt.) 

Fassen wir die möglichen Editionsverfahren näher ins Auge, wie sie 
in den Ausgaben verwirklicht sind, so haben wir ein buntes, recht un
übersichtliches Bild vor uns. Dieser Unübersichtlichkeit des Befundes 
entspricht die Willkür der Bezeichnungen. Wir finden die Namen "Aus
gabe", "Ahdruck", "Transkription", "Übertragung" usw. ganz beliebig 
verwendet; daß sie sich meist auf (rhythmisierende) Übertragungen in 
moderne Notenschrift beziehen,2 ist weiter unverbindlich und hängt 
mit dem Vorherrschen solcher Ausgaben zusammen. 

Um das Editionsprinzip einer Ausgabe {in rhythmischer Beziehung) 
einigermaßen klar anzudeuten, ist man vielfach auf Umschreibungen an
gewiesen. Zum Zwecke einer raschen und eindeutigen Verständigung er
scheint es wünschenswert, sich auf feste Bezeichnungen zu einigen. 

Diese Notwendigkeit ist bisher kaum eigens ausgesprochen worden. 
Zwar trennt H. ALBRECHr die "reine Transkription" von den "als 

1 Seite 52 ff. 
2 In diesem Sinne benutzen auch den Begriff der "Transkription" H. Spanke (Ro

manische und mlat. Formen, ZfrPh. 49, 1929, S. 203), E. Bernoulli (Choralrroten· 
schrift, passim), H. Albrecht (siehe Anm. 3) und andere. G. Reichert spricht von 
P. Runges fragwürdiger Transkription der Kolmarer Handschrift als einer "diploma
tisch getreuen" Ausgabe (in: H. Kulm, Minnesang des 13. Jalrrhunderts, S. 150), 
usw. 

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

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

Auch URSULA AARBURG nimmt in ihrem Aufsatz "Die Edition mittel
alterlicher Liedmelodien"1 nicht Stellung zu diesem Sachverhalt, da sie 
von philologischen Gesichtspunkten ausgeht und eine musikhistorische 
Kernfrage, die der Niederschrift, nicht berührt. Die V erfasserin schlägt 
für das Bibliographieren folgende Zeichen vor (S. 210, Anm. 4): 

FE = Faksimile-Edition 
DE = diplomatische Edition 
SME = singuläre Melodie-Edition 
CTE = kritische Textedition. 

Hierbei wird das Problem der Rhythmisierung, dem sich doch jede 
Edition irgendwie stellen muß, ganz beiseite gelassen. "Diplomatische 
Edition" bezieht sich hier nur auf die melodische Behandlung der Vor
lagen, und auch der Begriff "singuläre Melodie-Edition" vereinigt in 
sich die ganze Vielzahl methodisch-technisch verschiedener Editions
möglichkeiten, wie sie sich aus der allgemeinen Ungewißheit 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 Herausgeher das modale Übertragungsprinzip angewandt 
haben ; noch stärker 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 Überzahl, aber mehr und mehr stellen sich 
ihnen auch in rhythmischer Hinsicht " vorsichtig-kritische" gegenüber. 

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 erläutern. Diese oder 
eine ähnliche Einteilung kann für jede einstimmige Musikaufzeichnung 
gelten, die uns den Rhythmus vorenthält, das heißt also die des Mittel-

1 U. Aarburg, Die Edition mittelalterlicher Liedmelodien, MI 10 (1957), S. 209-217. 
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alters.1 Für das Abgrenzen der einzelnen Arten war nicht die zur Wieder
gabe benutzte Notenschrift in einem absoluten Sinne bestimmend, son
dern das Verhältnis einer Ausgabe zum Original in bezug auf die Be
handlung der Rhythmik (der Gesichtspunkt der "musikalischen Text
kritik" blieb also außer acht). Dabei wurde nicht gefragt, wie viel oder 
wenig Wahrscheinlichkeit die zugrunde liegende rhythmische Theorie 
beanspruchen dürfe. Es wird sich zeigen, daß die ma. Aufzeichnungs
weise, wenngleich sie uns nicht das Gewünschte bringt, doch in einer 
anderen als der zumeist verfolgten Richtung Wesentliches auszusagen 
hat. Gerade die "Mängel", die den älteren Notenschriften nachgesagt 
werden, lassen - anders betrachtet - deren Wesen und Funktion in 
neuer Weise erkennen,2 und so werden uns die Quellen als nach wie vor 
unmittelbarste Zeugnisse neu in die Hand gegeben. 

Ehenfalls übergangen wurde bei dieser Einteilung die Frage der 
"Taktigkeit"; sie findet sich innerhalb der Gruppen 3-8 sehr verschieden 
behandelt und würde zu weiteren Unterteilungen führen. 

Um welche Art der Edition es sich handelt, richtet sich also jeweils 
nach der Beschaffenheit der Wiedergabe und der originalen Aufzeich
nung. Das Abhängigkeitsverhältnis wird für jeden einzelnen Fall neu zu 
prüfen 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 gewählten Bezeichnungen werden auch weiterhin in dieser 
Arbeit benutzt; im übrigen sind sie, soweit nicht allgemein üblich, nur 
als Vorschläge zu verstehen. 

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

Original annähernd maßstabgetreu und in tadellosem Druck wieder
gegehen ist .3 Dabei müssen Farben, soweit sie eine Rolle spielen (z. B. 

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

2 Vgl. später S. 59 ff. 
~ Die wichtigst~n Reproduktionsverfahren und ihre Brauchbarkeit für paläogra

phische Zwecke stnd kurz angegeben bei L. Traube, Vorlesungen u. Abhandlungen 
Bd. I, München 1909, S. 58 ff. Nach der Feinheit d. Wiedergabe aufsteigend geordnet: 
1. P~otolithographie, 2. Photozinkographie, 3. Autotypie (Druck nach Rasterklischee), 
4. Ltchtdruck, 5. Photogravüre (Tiefdruck). Von den Bedürfnissen der Musikforschung 
aus, also bei der Notenwiedergabe, gibt es auch in diesem rein technischen Bereich 
besondere Voraussetzungen und Fragen. 
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(Beispiel)l 
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Bezeichnung der 
Editionsart 

I Faksimile 

2 Genaue Transkription 

3 Adäquate (schematische) 
Transkription 

4 Neutrale Transkription 
(begnügt sich mit der 
Angabe der Tonhöhen) 

5 Neutralisierende Um- 11 
schrift mit von Haus aus 1 I 

I I 
mensurgebundenen No- J 

1 
tenzeichen 1 

6 Zweifelhafte Transkrip
tion oder Umschrift in 

Verhältnis zwischen Edition und Ori
ginal (in der Differenzierung der No
tenformen oder in bezug auf die rhyth-

mische Komponente) 

Kein Wider
spruch zum 
zum Original 

rl 
I I 

J I 

Reduzierende 
Wiedergabe 

irreführende Notation 

7 RhythmisierendeÜber
tragung in moderne No
tenschrift (Rhythmus 
wird fixiert) 

~Fragwürdige 
Abweichun
gen 

I 

l I nterpretie
rende Wieder
gabe 

8 Versuch der Auflösung 
linienloser Neumen 
(Tonhöhe wird fixiert) 

heim Color der Notation) zwar nicht dem Original entsprechen, aber zu
mindest gut unterscheidbar sein. Verkleinerte oder qualitätsmäßig he
grenzte Originalwiedergaben sind allgemein als " Reproduktion" (mit 
näheren Angaben) zu bezeichnen. 

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

1 Kolmarer Hs. fol. 19, letzte Zeile. Die Beispiele für die Wiedergabe sind zum Teil 
fingiert. 
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schneiden: das an die einzelne Quelle gebundene paläographische Pro
blem der Entzifferung und das allgemeine Problem der (rhythmischen) 
Interpretation, sie lehne sich an das überlieferte Schriftbild an oder 
nicht. Daher wird meist das Faksimile in Verhindung mit einer Tran
skription die beste Art der Veröffentlichung einer Notenhandschrift sein . 
Im ganzen wird man sagen können, daß das Original (oder dessen Fak
simile) desto unentbehrlicher ist, je mehr das Deuten der überlieferten 
Notenschrift bereits eine rein paläographische Aufgabe, diesseits der 
Interpretation, darstellt. (Die Interpretation setzt dort ein, wo die Mit
teilung einer Quelle überhaupt endet, also nicht vorhanden oder uns 
nicht verständlich ist.) 

2. Die genaue Transkription 

Unter Transkription verstehen wir eine Abschrift mit Hilfe solcher 
N otenzeichen, die denen des Originals in den bedeutungtragenden Tei
len, soweit feststellhar, entsprechen und diese insofern eindeutig wieder
gehen können. 

Die genaue Transkription sucht auf das getreueste alles wiederzu
geben, was im weiteren Sinne zur musikalischen Aufzeichnung gehört 
oder gehören könnte, teils auch Eigenheiten der Handschrift, den per· 
sönlichen Duktus des Schreibers, Unebenmäßigkeiten etc. Sie ist vor 
allem wichtig, wenn das Lesen der Notenschrift besondere Schwierig
keiten bereitet. Damit nähert sich dieses Verfahren in der Genauigkeit 
(was die Wiedergabe der wesentlichen urschriftlichen Bestandteile an
geht) dem Faksimile und ist diesem an praktischem Wert häufig noch 
überlegen. Bei einfacher, klarer Notation des Originals überschneiden 
sich Editionsart 2 und 3. 

Beispiele: 

Beck, La Musique des Troubadours, S. 34 (Neumen-Transkription), 
ferner hier im Anhang die Beispiele I; 2, Nr. 7. 

Als eine Art minuziöser Transkription ~ann man die "Faksimile"
Wiedergahen in den älteren 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 Güte dieses Verfahrens 
hängt 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 Neidbart-Transkriptionen tadellos, nicht aber 
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die der Meistersinger-Töne, in denen Haupt· und Koloraturnoten ~ff 
der Quellen durch Änderung sowohl des Größenverhältnisses als auch 
der seitlichen Abstände in Ganze und Halbe ~ t umgedeutet sind. 

3. Die adäquate (schematische) Transkription bringt, was im engeren 
Sinne zum Notenbild gehört, mit einem schon typisierten Noten
material. Zufälligkeilen der Niederschrift oder Eigenheiten des Schrei· 
bers bleiben also weg. Diese Art der Wiedergabe ist, wie die vorige, in 
hohem Maße gültiger Ersatz für das Original, setzt aber dessen Er
forschung so weit voraus, daß dort im graphischen Bild die "sprechen· 
den" von den "stummen" Elementen sicher unterscheidbar sind; in 
einigen H ss. (Kolmarer Hs., Wiener Leichhs., Neidhart u. a.) ist das 
nicht immer möglich. 

Beispiel: 

Holz, Jenaer Lhs. Bd. I(= getreuer Abdruck mit Typen).l 

4. Die neutrale Transkription gibt das Original nicht streng diplo
matisch, sondern bereits reduziert wieder: Sie beschränkt sich auf die 
Angabe der Tonhöhen und läßt alle übrigen Bestandteile der Noten
zeichen fort. Sie arbeitet mit bloßen (schwarzen) Notenköpfen, z. B. • 
oder • ; auch die im liturgischen Meßbuch gebrauchte römische Choral
note mit einfachen Ligaturen ohne Mensurbedeutung wäre grundsätz
lich für dieses V erfahren 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· 
höhen eindeutig lesbar sind. 

Beispiel: 

W . Müller-Blattau, Trouveres und Minnesänger Bd. II (Kritische 
Ausgabe der Weisen). 

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

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

1 Über 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 Schluß 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. 
J' oder ~ oder I) und trägt damit ungewollt eine rhythmische Kom
ponente herein.1lenn in jedem Fall sind mit unseren Notenzeichen ganz 
präzise Zeitwert-Relationen verbunden, die sich kaum abstrahieren 
lassen .1 

Beispiele: 

Schmieder, Die Lieder Neidbarts von Reuental; 
J. Müller-Blattau, "Übertragung" der Weisen aus Berlin 922 (geht 

teilweise in Gruppe 7 über). 

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

6. Die zweifelhafte Transkription bemüht 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
fälschung möglich; sie hängen 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 gehören 
Transkriptionen, die die Rätsel der musikalischen Überlieferung künst
lich und nur scheinbar beseitigen. Der Anschein der Wissenschaftlichkeit 
oder der historischen Echtheit kann sie besGnders verfänglich machen. 

Beispiel: 

Runge, Kolmarer Hs.; in strengem Sinne gehört hierher auch 
Gennrichs Umschrift des Walther'schen Palästinaliedes in römische 
Choralnotation (Longen und Ligaturen), wobei er modale Lesung hypo· 
stasiert (in: Rhythmik der ars antiqua, S. 16). 

7. Die rhythmisierende Obertragung in moderne Notation (kurz "Über· 
tragung" genannt) ist eindeutig und bewußt eine interpretierende Wie· 
dergabe. Zugrunde liegen ihr a) die Vorstellung, daß jeder Melodie eine 
ganz bestimmte ursprüngliche rhythmische Gestalt zugehöre, 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 ! ! ~ sind gra
phisch e Varianten der normalen modernen Zeichen, oft jedoch geeignet, 
etwas von dem historischen Abstand auszudrücken. 

1 Vgl. später S. 61 ff. 
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8. Die Auflösung linienloser NeurntJn sei zur Vollständigkeit mit auf
geführt. Hier wird, dem Original voraus, die Tonhöhe absolut fixiert. 
Auch dies kann man als interpretierende Wiedergabe bezeichnen, die 
aber, wenn andere Stützen fehlen, immer nur ein Versuch bleiben wird. 

Bei der Auflösung von Neumen wird meist die rhythmische Frage 
offengelassen .1 

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) 

X Rhythmisierende Übertragung (Editionsart 7) 

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

2. QUELLENÜBERSICHT 

Ziel und Methode der Arbeit fordern, von einer möglichst breiten 
Basis an Quellen (und zugehöriger Forschungsliteratur) auszugehen; 
anderseits ist eine Abgrenzung unumgänglich, um den Stoff zu bewäl
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 beschränkt. Späteres ziehe ich 
fallweise heran, lasse aber bewußt beiseite die Melodien zu Hugos von 
Montfort Liedern, 2 die der Mondsee· Wien er Handschrift, 3 ferner die Lie
der und Kompositionen Oswalds von Wolkenstein,4 die Geißlerlieder,6 

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

2 P. Runge, Die Lieder des Hugo von Montfort mit den Melodien des BurkMangolt, 
Leipzig 1906. 

1 F. A. Mayer und H. Rietsch, Die Mondsee-Wiener Liederhs. und der Mönch von 
Salzblirg, Berlin 1896. 

'J. Schatz und 0. Koller, Oswald von Wolkenstein, Geistliche und weltliche Lie
der (DTÖ IX, 1 = Bd. 17), Wien 1902. 

5 P. Runge, Die Lieder und Melodien der Geißler des Jahres 1349, Leipzig 1900. 
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die altniederländischen Quellen1 und die Sammlungen zum Teil mehr
stimmiger Volks- und Gesellschaftslieder aus dem 15. Jahrhundert 
(Lochamer, Rostocker und zahlreiche kleinere Liederbücher), die be
reits musik- und literarhistorisch einer neucn Stufe angehören. 

Ein kurzer Überblick über den romanischen Melodienbestand sei 
vorangeschickt, da sie uns im Zusammenhang mit der modalen Rhyth
misierung beschäftigen werden. 

A . Der Bestand an romanischen Melodien2 

Wohl an die 1700 einstimmige Troubadours- und Trouveres-Gesänge 
sind musikalisch überliefert.3 Zum größten Teil sind die Melodien in 
gewöhnlicher Quadratnotation geschrieben, daneben einige in (ligierter) 
modaler, einige in mensuraler Notation, mit Abwechslung der Longa 
und Brevis. Zu diesen gehören auch schon Lieder der ältesten Epoche, 
von Marcabru an (1. Hälfte des 12. Jahrhunderts). 

Von den als Texte bekannten ca. 2600 Troubadours-Liedern4 sind 
insgesamt 259 mit Melodien überliefert,5 davon 243 quadratisch notiert, 
15 in modaler (Übergangs·) oder in franconischer Mensuralnotation. 
Parallelfassungen verzeichnet Beck S. 36 f.: Wir haben in 8-facher 
Überlieferung 1 Melodie, 2 Melodien 4-fach, 17 3-fach, 35 2-fach; es 
bleiben 204 als Unica überlieferte Melodien. 

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

1 J. Wolf, Altflämische Lieder des 14./15. Jahrhunderts und ihre rhythmische Le
sung, in: Bericht über den Musikwissenschaftlichen Kongreß in Basel 1924, Druck 
Leipzig 1925, S. 376-386; W. Salmen, Die altniederländischen Handschriften Berlin 
8°190 und Wien 7970, in: Bericht über den Kongreß der Gesellschaft für Musikfor
schung 1953, S. 187-194. 

2 Verzeichnisse der provenzalischen und altfranzösischen Chansonniers vor allem 
bei : I. Frank, Trouveres et Minnesänger, Saarbrücken 1952, p. XXXIX ff.; ferner 
A. Pillet und H. Carstens, Bibliographie der Troubadours, Halle 1933 (fußend auf dem 
Verzeichnis im Anhang von K. Bartschs ,Grundriß der proven~alischen Literatur', 
1872); G. Raynauds Bibliographie des afz. Liedes, neu bearbeitet und ergänzt von 
H . Spanke (Musicologica), 1. Bd., Leiden 1955 (Titel der ers ten Auflage: G. Ray
naud, Bibliographie des Chansonniers fran~ais des Xllle et XIVe siecles, Paris 1884); 
F. Gennrich, Afz. Lieder, 1. Teil, Halle 1953 (= Tübingen 1955), S. XXVIII ff.; der
selbe, Der musikalische Nachlaß der Troubadours, Kommentar, Darmstadt 1960. 

3 Zugrunde liegen die Angaben und Aufstellungen bei Beck, Die Melodien der Trou
badours ... (siebe LV), Straßburg 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 überliefert. 

Beck nimmt an, daß die überlieferten Werke textlich und musikalisch eine Auslese 
des Besten, Beliebtesten und daß weit mehr vorhanden gewesen seien (ebendaS. 42). 
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mehrfach, oft vier- bis zehnfach, überliefert. Von den 1400 Stücken 
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. 4 7 ff.) 

Die älteste musikalische Quelle zum deutschen Minnesang (wenn wir 
von den romanischen absehen, die zum Teil bei Kontrafakturen ein· 
springen können) ist wahrscheinlich der CoDEX BURANUS ;1 leider sind 
aber in ihm die Melodien - u. a. zu Walther, Reinmar, Ps.-Reinmar, 
Morungen, (Ps.-)Dietmar2- nur in linienlosen Hakenneumen vermerkt 
und daher mangels V ergleichsquellen bis heute nicht sicher lesbar, 3 

ebenso wie das neumierte Melodiefragment zu Walther 53, 25 "Si wun· 
derwol gemachet w!p"4 in der KREMSMÜNSTERER Hs. (Stiftsbibliothek 

Kremsmünster, Ms. 127. VII. 18). 
Außer dem kleinen BRUCHSTÜCK (HEINRICH SCHREIBERS) von Winter

stettens Leich IV, das seit dem Ende des vorigen Jahrhunderts ver
schollen, aber in Wiedergabe0 erhalten ist, und dem Frankfurter Neid
hart-Fragment mit 5 Melodien ist von den lesbar notierten Musikdenk
mälern wohl die prächtig angelegte JENAER LIEDERHANDSCHRIFT am 
frühesten entstanden, reicht aber - wenn überhaupt - nur mit einer 
Melodie ( Spruchton des älteren Spervogel) noch in die Epoche des hohen 

Minnesangs. 6 

Aus der Mitte oder 2. Hälfte des 14. Jahrhunderts stammt das 1910 
aufgefundene MüNSTERER FRAGMENT mit einer vollständigen und drei 

1 Der Codex B"Uranus, den 0. Seimmann auf ca. 1300 datierte (siehe S. 47 Anm. 2), 
dürfte nach B. Bisehaffs freundlicher Mitteilung aus paläographischen Gründen nicht 
später als Mitte des 13. Jahrhunderts entstanden sein. 

2 Siehe U. Aarburg, Melodien, Abschnitt I (S. 25 fi.) Nr. 2, 3, 4, 9, 12 und 13. 
a Siehe jedoch den Hinweis auf W. Lipphardt später S. 47; vgl. auch den Identifika

tions-VersuchS. 180 f. 
4 Auflösungsversuch durch G. Birkner in: F. Maurer, Die Lieder Walthers v. d. V. 

II (ATB Bd. 47), Tübingen 1956, S. 96. 
5 Lithographiertes Faksimile in HMS Bd. 4, Leipzig 1~38, Tafel VIII S. 7:2; ~~s

gleichen in: Heinrich Schreiber, Taschenbuch für Geschichte _und Altertum m Su~
deutschland, 1839; hiernach reproduziert in: Hugo Kulm, Mmnesangs Wende, Tu-
bingen 1952, Tafel I S. 164. . 

e H. j. Moser fand die Melodie wegen ihrer schlecht passenden Unterteilung "etwas 
verdächtig" (Musikalische Probleme des deutschen Minnesangs, in: Bericht über den 
Musikwissenschaftlichen Kongreß in Basel1924, Druck Leipzig 1925, S. 261). 
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fragmentarischen W althermelodien und dem Anfang emer Reinmar· 
melodie. In mehrfacher Hinsicht war und ist es für die Forschung von 
besonderem Wert: es ist unsere inhaltlich älteste 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 späteren Hss. unter 
älteren Namen (etwa in der Kolmarer Hs. unter Walthers), aber mit 
fremden Texten überlieferten Melodien, deren Herkunft umstritten war, 
gewannen nun an Glaubwürdigkeit; alldas vergrößerte die Wahrschein
lichkeit starken Einflusses von seiten der Troubadours und Trouveres, 
den es Gennrich bald darauf an mehreren Kontrafakturen, zunächst 
aufGrund der Strophengleichheit, aufzuzeigen gelang.1 Und schließlich 
wurde gerade dieses Fragment neuerdings als Träger des m. W. bisher 
einzigen direkten Beweises für die Obernahme romanischer Melodien 
erkannt: Husmann stellte 1953 fest, daß die Melodie zum Palästina· 
lied W althers mit der Melodie eines Liedes von J aufre Rudel identisch 
ist. 2 

Von den unter NEIDHARTS Namen überlieferten 55 Melodien (in den 
Rss. Berlin 779, Wien 3344, Frankfurter Fragm., Sterzing und Kolmar) 
gehören die von der Forschung als echt anerkannten 17, vielleicht auch 
einige wenige der unechten, noch in die l. Hälfte des 13. Jahrhunderts. 
Es läßt sich von vornherein nicht entscheiden, wie weit die Neidhart· 
Melodien in den hier zu behandelnden Fragenbereich gehören. Als V er· 
gleichsquellen könnten sie wichtig werden, vor allem in den Fragen der 
Notierungspraxis anderer Hss., die ebenfalls verschiedene Notenzeichen 
als Grundformen verwenden. 

Wie die Lieder Neidbarts literarhistorisch einen neuen Abschnitt 
bedeuten, inhaltlich und formal, so zeigen auch seine Melodien deutlich 
den Bruch mit höfischer Tradition: einen derb-vitalen, spielmän· 
nischen Grundton und meist ausgeprägten Tanzliedcharakter. Ein 
durchgehender, straffer Tanzrhythmus ist bei ihnen mit größter 
Wahrscheinlichkeit anzunehmen; die Rhythmisierungsprobleme d ürf
ten daher auf die Wahl zwischen geradem und ungeradem Takt, 
Fragen des Auftaktes und der Pausen beschränkt sein. Bei ~inigen 
Liedern sind ferner Text- und Silbenverteilung nicht sicher. All diese 
Probleme sind, in dem neuen Zusammenhang, kaum vergleichbar 

1 Siehe S. 160. 
1 Siehe S. 161 ff. 
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mit d en begrifflich vielleicht entsprechenden Problemen der voraus
gehenden Generationen, aber auch jener unter den gleich- und nach
zeitigen Sängern, deren Feld die Spruchdichtung ist (Marner, Frauen
lob, Regenbogen, Wizlav). Wir finden auch im Musikalischen recht 
deutlich angelegt die Aufzweigung der höfischen Minnesang-Tradi
tion in zwei Hauptströmungen der Kunstbetätigung: in das spätere 
volksmäßige und höfische Tanzlied einerseits, welcher Richtung 
Neidhart näher steht, und in den Schulbetrieb der Meistersinger 
anderseits. 

Für den Minnesang des weiteren 13. Jahrhunderts liefern uns dann 
mehrere Sammelbandschriften ein verhältnismäßig reiches Melodien
material: neben der schon erwähnten Jenaer Hs. vor allem die wichtige 
WIENER LEICHHANDSCHRIFT aus der 1. Hälfte des 14., die KoLI\lARER 
und DoNAUESCHINGER HANDSCHRIFT aus dem 15. Jahrhundert, die alle 
bereits den Übergang zum Meistergesang repräsentieren. Hinzu kom
men für das Repertoire des 13. Jahrhunderts die der Jenaer Hs. nahe
stehenden Bruchstücke der BASLER Hs., das FRAGMENT BERLIN 981 
(mit dem Frühlingslied "Ich Sfzte minen fuoz")l und die anonymen 
Melodien in der ERLANGER HANDSCHRIFT, vielleicht auch die eine oder 
andere der zwölf anonymen, zum Volkslied überleitenden Melodien in 
der HANDSCHRIFT BERLIN 922. 

Alles übrige an musikalischen Quellen dieser Epoche stammt inhalt
lich schon aus dem 14. oder 15. Jahrhundert, bis wir dann zu den späten 
MEISTERSINGERHANDSCHRIFTEN kommen (16. j17. Jahrh.). Hier tauchen 
noch einmal, von außen gesehen recht unvermittelt, in Verbindung mit 
Melodien alte Namen auf wie Walther, Wolfram, Tannhäuser, Marner, 
Reinmar von Zweter, Konrad von Würzburg; aber alle Texte sind neu 
und die Echtheit der Melodien fraglich. Der Meistersang stellt uns, 
nicht zuletzt durch den merkwürdigen Überlieferungsbefund (einer
seits die seit dem mutmaßlichen Ursprung der Melodien über 300-jährige 
Schriftlosigkeit der musikalischen Tradition,2 anderseits die Lesarten
divergenz in zeitlich-räumlicher 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 späte Auftauchen älterer Namen als Endpunkt jener Linie 

sehen, die uns schriftlich durch die Jenaer Hs., das Münstercr Fragm. und die Wiener 
Leichhs. (noch mit Originaltexten) sowie die Kolmarer und Donaueschinger (davon 
in der Kolmarer erstmals ältere Töne ausdrücklich mit neueren Texten) bezeichnet 
wird. 
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der Aufführungs-, Notations- und Überlieferungsweise. Hier gilt es noch 
manches zu klären und vor allem, ehe wir alte Töne aus der Feder der 
Zünftler mit Strophen des Minnesangs vermählen, noch manche Quelle 
zu sichten.1 

Zu den überlieferten kommen die "erschlossenen" Melodien: Für 
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 überliefert, in Anspruch - es sei denn, daß 
Chronologie, Üblichkeit des Reimschemas oder sonstige Gründe 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.2 

Zusammenfassend ist zur Quellenlage zu sagen: Zum älteren deutschen 
Minnesang bis etwa 1230 besitzen wir3 nur ein einziges unmittelbares 
Musikdenkmal: das Münsterer Fragment. Darüber 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 Zuverlässigkeit teilweise 
fragwürdig ist. Verschiedentlich bietet die Notation der deutschen 
Hss. besondere Probleme; 

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

4. die seitlich liegenden romanischen Melodiequellen. 

Wesentlich besser steht es, der Ursprungsnähe wie der Menge nach, 
mit der Melodieüberlieferung zur Lyrik des mittleren bis späten 13. Jahr
hunderts. 

Einen Überblick über die für uns in Betracht kommenden deutschen 
Melodiehandschriften bringt die folgende Tabelle. Zur Vollständigkeit 
sind die Hss. Mondsee-Wien, Hugo von Montfort, die beiden Oswald-Hss. 
und die Darmstädter Hs. mit eingereiht. 

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

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

3 Außer der fraglichen Spervogel-Weise in der Jenaer Hs. (vgl. S. 42, Anm. 6). 
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Zeitliche Übersicht 

über die herangezogenen Handschriften1 

Sammelhss. 

Codex Buranus 

N eidhart-Hss. 
Weitere 

Einzelhss. 
Notation 
(s. unten) 

NoL 

Schreibers Fragm. dN 

Frankfurter Fragm. dN 

Jenaer Liederhs. 
Münsterer Fragm. 

Wiener Leichhs. 
Sterzinger Hs. 

Berlin 922 
Mondsee-Wiener Hs. 

Kolmarer Liederhs. 

Donaueschinger Hs. 

Wien 3344 

Berlin 779 

Berlin 981 

Montfort-Hs. 

Oswald-Hs. Wien 
Osw.-Hs. Innsbruck 

Sigel zur Bezeichnung der Notation2 

linienlose Neumen (Hakenneumen) 
,.deutsche Neumen" (auf Linien, ohne Mensur) 
gotische Choralschrift oder .,Hufnagelschrift" (ohne Mensur) 
einfache punktförmige Noten auf Linien 

QN 
gN 
dN 
dN 
aM 

PN,aM 
PN, (aM) 
sMN, (aM) 
aM, gN, PN 
MN 
MN 
gN 

gN (aM?) 
PN 

Quadratnotation (ohne Mensur; möglicherweise modal zu lesen)3 
angedeutete Mensur 
(schwarze) Mensuralnotation 

1 Zeitliche Einordnung nur annäherungsweise. Benennung der Hss. siehe vorn S. VIII. 
2 Es kann sich teilweise nur um eine grobe Einordnung handeln. Manehe der bis

herigen Notations-Bezeichnungen sind problematisch, sie müßten überprüft und neu 
geregelt werden. J_ Wolf faßt 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 (Meistersingemotation) zusammen. Zumal in den deutschen 
Hss. sind die Notationsarten vielfältig ausgeprägt, und solange die Forschnng eindeu-
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C. Verzeichnis der herangezogenen Melodiequellen und -ausgaben 1 

CoDEX BuRANUS. Bayerische Staatsbibliothek München, clm 4660. Per
gament. Datierung nach B. Bisehoff (s. S. 42 Anm. 1) nicht später als 
Mitte d. 13. Jahrhunderts.2 

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

(= ) 

0 

Faksimilia einzelner Stücke: Schwietering, Die deutsche Dich
tung des Mittelalters (Handbuch der Literaturwissenschaft, 
hg. von 0. 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. 

Übertragungsversuche 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. Universitätsbibliothek J ena, ohne 
Signatur. Pergament. Mitte des 14. Jahrhunderts. 
Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 1): Quadratnotation. 

+x 
Faksimile hg. von K. K . Müller, Jena 1896. 

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. V gl. auch die Anmerkung 3. Die Sigel sind z. T. 
angelehnt an die Sigel bei A. Geering, Die Organa und mehrstimmigen Conductu s 
in den Handschriften des deutschen Sprachgebietes vom 13. bis 16. Jahrh. (Publika
tionen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft, Serie II Vol. I), Bem 
(1952), s. 4 Anm. 1. 

3 J. Wolf (Handbuch der N otationskunde, passim) und andere verwenden noch statt 
,Modalnotation' den Begriff der .,(frühen) Mensuralnotation". Die Bezeichnung ,Qua
dratnotation' prägte F. Ludwig. J. Handschin möchte .,statt des etwas äußerlich an
mutenden Namens ,Quadratnotation' ... eher etwa ,modale Notation' vorziehen, da 
eben die Lehre von den Modi den Schlüssel 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. später S. 135 ff.). Bei I
und 2stimmigen, quadratisch notierten Stücken kann die Bezeichnung ,Modalnotation' 
durchaus fragwürdig sein. Sie trifft nur bei 3- und 4stimrnigen Stücken, soweit ·wir bis 
heute wissen, mit Sicherheit zu. Aber auch hier ist zu bedenken, daß stellenweise, be
sonders bei Klauselbildungen, nichtmodale Partien eingeschoben sein können. 

1 Hierzu siehe die Erklärung der Symbole auf S. 40. 
2 Nach W. Meyer ca. 1225 (Fragmenta Burana), Lipphardt 2. Hälfte des 13. Jhs. 

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

BASLER FRAGMENT.1 Öffentliche Bibliothek der Universität Basel, Ms. 
N. I. 3, Nr. 145. 2 Doppelblätter, Pergament. 14. Jahrhundert. Enthält 
Strophen von Kelin und Vegeviur (= Helleviur?). 

Notation wie Jenaer Hs. 

( +) Melodien unveröffentlicht, außer einer kleinen Partie von BI. 
3v-4r bei P. Runge",Maria muoterreinumait",in: Riemann-Fest
schrift, Leipzig 1909, S. 262 :ff. 
Text (mit leergelassenen Notenlinien!) hg. von L. Sieher und 
K. Bartsch, Bruchstücke einer Minnesängerhs., Germania 25 
(1880), S. 72- 80; Erwähnung der Hs. bei J. Handschin, in: Fest
schrift für Karl Nef, Zürich und Leipzig 1933, S. 102. 

DIE WIENER LEICHHANDSCHRIFT. Österreichische Nationalbibliothek 
Wien, Cod. 2701. Pergament.2 14. Jahrhundert. 

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 4): Gotische ("Fraktur-") Neumen 
mit persönlichem Duktus verschiedener Ausprägung (mehrere Schrei
her); nur im Bruchstück fol. 10a ist Mensur erkennbar.3 

= X H. Rietsch, Gesänge von Frauenlob, Reinmar von Zweter und 
Alexander nebst einem anonymen Bruchstück nach der Hs. 
2701 der Wiener Hofbibliothek, bearbeitet von H. Rietsch, mit 
Reproduktion der Handschrift (DTÖ XX,2 = Bd.4l), Wien 1913. 

DIE KoLMARER LIEDERHANDSCHRIFT. Bayerische Staatsbibliothek 
München, cgm 4997. Papier. 2. Hälfte des 15. Jahrhunderts. 

Notation {Anhang Beispiel!, 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 erwähnt zwei andere Basler Hss., 0. IV. 28, BI. 34a(= Hs. Ba) und B. IX. 8, dies 
fehlerhaft für die Signatur B. XI. 8, Textpartie auf BI. 160 v/161 r (= Hs. q). Herrn 
Dr. Max Burckhardt v. d. Öfftl. Bibliothek der Univ. Basel danke ich an dieser Stelle 
für freundliehe Auskunft. 

2 Bei Kraus LD I, S. XXI, u. H. Kuhn, Minnesang d. 13. Jhs., S. 123, irrtümlich 
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 DoNAUESCHINGER LIEDERHANDSCHRIFT. Fürstlich Fürstenbergi
sche Hofbibliothek Donaueschingen, Hs. Nr. 120. Papier. Ende 15. Jahr
hundert. 

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

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

(= +)Aus P. RungesAusgabe (siehe Kolmarer Hs.) ist kein klares Bild 
zu gewinnen. Selbständig wird hier nur das eine Unikat der 
Handschrift ("In Remers sangwis von zwetel", Runge S. 184) 
abgedruckt; für die übrigen Melodien vermerkt Runge nur die 
Abweichungen gegen Kolmar als Anmerkungen, deren Genauig
keit und Vollständigkeit fraglich scheinen. 

DIE BERLINER HANDSCHRIFT. Ehemalige Preußische Staatsbibliothek 
Berlin, Ms. germ. fol. 922, jetzt im Depot der Universitätsbibliothek 
Tühingen. Sammelbandschrift (vorwiegend Text) auf Papier. 1. Hälfte 
(bis Mitte) des 15. Jahrhunderts. Die Entstehungszeit der zumeist ano
nymen Lieder geht teilweise bis zur Mitte des 13. Jhs. zurück.1 

Notation (Anhang Beispiel 1, Nr. 7): Einfache rhombische Punkte, An
sätze 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.] Müller-Blattau (Studien zur Volksliedforschung, hg. von 
J. Meier, Heft 1), Berlin 1941. 

DAs MüNSTERSCHE FRAGMENT. Staatsarchiv Münster, Ms. VII, 51. 
Pergament (4 Seiten). 14. {15. ?) Jahrhundert.2 

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 Kipptoberg 
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Faksimile bei F. Jostes, Bruchstücke einer Münsterischen Minne
sängerhs. mit Noten, ZfdA 53 (1912), S. 348-357. 

R. Molitor, Die Lieder der Münsterischen 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 
XV nach S. 240. 

(= X) Melodie des Palästinaliedes siehe Anhang Beispiel 2. 

NEID HART· HANDSCHRIFTEN 

= 0 Wolfgang Schmieder, Lieder von Neidhart von Reuental (DTÖ 
XXXVII = Bd. 71), Wien 1930. - Die Ausgabe erfaßt die musi
kalische Neidhart- und Ps.-Neidhart-Überlieferung vollständig 
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 Sehrnieder S. 61 und U. Aarburg, Neidhart 
von R., Artikel in MGG 9 (1961), Sp. 1363-65. 

X 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). 

Zahlenmäßige Verteilung der musikalischen Neidbart-Überlieferung 
einschließlich paralleler Fassungen (in Klammern jeweils der Anteil an 
der echten Textüberlieferung); 

Handschrift 
Neidhart- davon davon 
Melodien Unika parallel 

Berlin Ms. germ. fol. 779 45 (15) 33 (11) 12 {4) ! 
Wien, Schratsehe 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 HANDSCHRIFT BERLIN. Ehemalige Preußische Staatsbibliothek Ms. 
germ. fol. 779, jetzt im Depot der Universitätsbibliothek Tübingen. 
Sammelhs. auf Papier. Neidbart-Faszikel nach 1450 geschrieben (Schmie
der S. 43, Hatto-Taylor S. 46). 

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

DIE ScHRATSCHE HANDSCHRIFT. Österr. Nat.-Bibl. Wien, Cod. Vindob. 
Sn. 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 vonchoralerund mensuraler Notation (Lied 1); 
b) Rhomben (von Sehrnieder als ,semibreves' angesprochen), nur ver

einzelt Ligaturen und longaähnliche Zeichen für Zeilen-Finaltöne 
(Lieder 2 und 4); 

c) Notation wie b, dazu jedoch fallweise bei Zeilenanfängen kandierte 
Noten, nach Sehrnieder ,minimae' (Lieder 3 und 6); 

d) ,semibrevis' und ,minima' annähernd gleich häufig, ferner ,longa' 
(Lieder 5, 7 und 8). 

DAs FRANKFURTER FRAGMENT. Stadt- u. Univ.-Bibl. FrankfurtfM., Ms. 
germ. oct. 18. Pergament (4 Blätter). Anfang 14. Jh. (Schmieder S. 59; 
Hatto-Taylor S. 48). Älteste musikalische Neidhart-Quelle. 
Notation (Anhang Beispiel!, Nr. 3): Deutsche Neumen in eigener Aus
prägung. 

DIE STERZINGER HANDSCHRIFT. Stadtarchiv Sterzing (Vipiteno), ohne 
Signatur.1 Sammelhs. auf Papier. Aufzeichnung der Neidbart-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 für Zeilenschlußtöne; 

b) fortlaufend weiße Rhomben (,semibreves') in den Liedern 2 und 5; 
c) fast durchweg schwarze minimae und einzelne semibreves in Lied 9. 

1 Die Hs. wurde mit anderen Stücken des Stadtarchivs Sterzing während des Zwei
ten Weltkriegs dem Hauptstaatsarchiv Bozen (Schloß Maretsch) übergeben und ging 
in den Wirren des Kriegsendes verloren (nach Nachricht aus Sterzing und Bozen, 1961). 
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3. GRUNDSÄTZLICHE METHODISCHE FRAGEN 

Wir haben gesehen, daß die Notation in den Musikhandschriften zum 
Minnesang des 12. und 13. Jahrhunderts keine oder höchstens ganz 
unsichere rhythmische Anhaltspunkte gibt. Die Notation scheint also 
zunächst 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 spä
terer deutscher Quellen suchen, und vor allem, wenn es um die Prüfung 
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 selbständigen Anteil habe, ist mit ihm verknüpft. 
Doch kann man es wiederum nicht als rein paläographisches Problem 
für 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 Stimmführung. Beide 
Komponenten, die rhythmische und die melodische, sind im Lied wenn 
auch nicht unlösbar, so doch aufs engste miteinander verbunden. Wir 
sehen hier, daß das Problem des Rhythmus in doppelter Hinsicht, gegen
ständlich und methodisch, mit anderen Problemen verspannt ist, und 
haben nun diese Zusammenhänge näher ins Auge zu fassen. 

Methodisch genügt es dabei nicht, nur nach dem Richtigkeitsverhält
nis der heutigen Ausgaben zu den Quellen zu fragen. Wichtiger ist, zu
nächst nach dem Verhältnis der Quellen zur jeweiligen historischen musi
kalischen Wirklichkeit zu suchen und von hier aus das Verhältnis einer 
Edition zu jener Wirklichkeit zu prüfen. 

A. Verhältnis der Quellen zur musikalischen Wirklichkeit 

Die häufige Differenz der Lesarten mehrerer Handschriften oder auch, 
innerhalb eines Stückes, paralleler Melodieabschnitte läßt sich auf ver
schiedene Weise erklären: von Art und Gegebenheiten der Aufführung 
(Aufführungs-Varianten), von der Überlieferung (Überlieferungs-V ari
anten) und von den grundlegenden Problemen der Musikaufzeichnung 
her. In vielen Fällen wäre dies jedoch eine künstliche 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 
häufigen "echten" Schreibfehlern, die zunächst allein dem Aufzeich
nungsvorgang zuzuordnen sind, aber doch von hier aus wiederum die 
Überlieferung mitbestimmen). Wir trennen hier einmal diese drei Aspek
te, um sie greifbar zu machen und zugleich ihre Wechselbeziehung zu 
veranschaulichen. 

I. Aufführungsweise. 

Es ist möglich, daß eine Melodie verschieden gesungen und deshalb 
verschieden aufgezeichnet wurde. Dabei kann auch der Sänger selbst die 
von ihm erfundene Melodie entweder stets nach Beliehen varüert oder, 
wenn er das nicht tat, doch gelegentlich gebessert oder auch für neuen 
Text überarbeitet haben. In solchem Fall wäre es bedenklich, von 
"einer authentischen Fassung" zu sprechen. 

E s kann aber auch sein, daß andere Sänger die Melodie varüerten und 
damit neue Fassungen in Umlauf brachten. Von einem "Zersingen"1 

wird man wohl oft, aber nicht in jedem Falle sprechen können; eine 
freie und eigenmächtige Benutzung fremden Geist esgutes scheint unter 
Sängern damals (im Gegensatz zu den Regeln der Meistersinger) durch
aus legitim gewesen zu sein, wie die Parodier- und Kontrafiziertechnik2 

zeigt. Noch stärker als heim Volkslied wird in der damaligen einstimmi
gen Kunstmusik die schöpferische Variation, zum Teil wohl unmittelbar 
heim Vortrag, wirksam beteiligt gewesen sein. Das Volkslied zeichnet 
sich durch Schlichtheit aus und ist in der natürlichen 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 Bewußtsein mitspielt, ist dies immer ein ganz un
mittelbares, unreflektorisches. Dem Minnesang fehlen solche Wurzeln 
nicht ganz, aber in hohem Maße; als Gut der höfischen Gesellschaft 
sucht er beständig nach Variation und Verfeinerung. Hinzu kommt, 
und das gilt nicht nur für den Minnesang, sondern für alle einstimmige 
Musik, daß damals der Entstehungsanteil von der Komposition hergering 
war, dafür aber groß der Anteil auf der Ebene des jeweiligen Tuns, der 

1 Über die Spielformen- (Varianten-) Bildung des Volksliedes und die Ursachen dieses 
"Umsingens" oder "Zcrsingens" siehe E. Seemann und W. Wiora, Abschnitt ,Vo~s
lied' in: Deutsche Philologie im Aufriß, hg. von W. Stammler, Bd. II, 2. Autl. Bedm
Bielefeld-München 1960, Sp. 349-396: 353 ff., bes. 363. 

2 Zur Kontrafaktur siehe später S. 153 ff. 
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V ortragsebene.1 Doch mußte eine solche ursprüngliche Musizierpraxis 
im Laufe der Zeit verdrängt werden infolge des häufigen Singens einer 
Melodie und ihrer Übernahme 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"2 einerseits etwas Fragwürdiges; anderseits 
ist diese auch wieder nicht ganz entbehrlich: wir haben nichts als die 
schriftlichen Quellen in Händen, 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 abendländi
sche Gebildete kann kaum noch anders als nach Noten musizieren. 
Was hier not täte, ein völliges Umstellen der Musizierweise, ist nur iU: 
engsten Grenzen möglich, da uns alle Voraussetzungen fehlen. Wirken
nen und besitzen die Sing- und Spieltechnik von damals nicht und stehen 
vor allem nicht in der Gehörs-Tradition: einen Klang der Melodien 
haben wir erst dann im Ohr, wenn wir die Noten sehen- aber eben bei
des auf unsere Art. 

II. Überlieferung. 

Der Begriff der Überlieferung kann als übergeordnet gelten, da er die 
Fragen der Aufführungsweise und der Notation, der musikalischen Wirk
lichkeit und der Schriftlichkeit jener Lieder miteinander verklammert. 
Dennoch möchte ich unter diesem Begriff einige zentrale Punkte he
rühren, die die Überlieferung im engeren Sinne betreffen. 

In mündlichen Überlieferungsahschnitten spielt das vorhin erwähnte 
Zersingen3 eine Rolle. Eine der wichtigsten Fragen ist, wie weit wir es 
mit mündlicher, wie weit mit einer kontinuierlichen schriftlichen Über
lieferung zu tun haben. Sie wird sich wohl nie ganz lösen 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 "Liederblätter-Theorie", die von 

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

2 Näheres zur musikalischen Textkritik S. 56 f. 
1 s. S. 53 f. 
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G. GRÖBER1 vorgehracht und von E. ScHWAN,2 H. SPANKE3 und ande
ren aufgegriffen wurde, gehen die Chansonniers in den Texten und, wie 
man für wahrscheinlich hielt, auch in den Melodien auf autographe 
Einzelblätter zurück. 

"Bei der Überlieferung aller Lieder sind zwei Abschnitte zu unter
scheiden. Die Dichter selbst schrieben ihre Lieder, einzeln oder in ge
ringer Anzahl, auf Pergamenthlätter, deren Format wir uns, wie ver
schiedene Miniaturen zeigen, nicht allzuklein vorstellen dürfen. Diese 
in Rollenform aufbewahrten Blätter ,hatten die Dichter heim Vortrag 
ihrer Lieder in der Hand; von ihnen wurden die ersten Abschriften ge
nommen und, oft von einem Envoi beschlossen, an Freunde und Gönner 
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 Blättern. 
Die Herstellung von ,Liederbüchern', auf die die uns erhaltenen Hss. 
zurückgehen, bezeichnet für die Handschriftenforschung zeitlich und 
sachlich eine ·neue Epoche. "3 

Auch Gröhers Schüler J. B. BECK nahm an, daß unsere Quellen von 
einer oder einigen wenigen Originalaufzeichnungen ausgehen, daß also 
die Melodien abgeschrieben, nicht nach dem Gedächtnis aufgezeichnet 
wurden.4 

Beck rechnete durchweg mit genauen Vorlagen. Dabei hielt er sich u. a. 
daran, daß die Texte unter den Notenlinien häufig in gedehnter Anord
nung erscheinen, daß stellenweise auffallende, alleinstehende Verset
zungszeichen auftreten,5 daß oft (z. B. in Hs. Paris 22543) die Noten
linien leer gehliehen sind6 oder daß "die Noten wohlberechnet innerhalb 
der Systeme bleiben und weder über noch unter ihnen in den Text 
hinein reichen, was ohne unmittelbare Vorlage und beständige Aufmerk
samkeit nicht zu erreichen gewesen wäre". 7 

1 G. Gröber, Die Liedersammlungen der Troubadours, Romanische Studien 2 (1877), 
s. 337 ff. 

2 E. Schwan, Die afz. Liederhandschriften, Berlin 1886, S. 263 ff. 
3 H. Spanke, Eine afz. Liedersammlung, Halle 1925, S. 274. 
' J. B. Beck, Melodien, passim. 
5 Ebenda S. 43. 
6 Wobei er vermutete, daß der Schreiber "selbst nicht fähig war, sie (die -Noten) 

richtig aus seinen Vorlagen abzuschreiben und darum diese Arbeit einem der Noten
schrift Kundigen überlassen hatte. Man erkennt gerade hieran, daß 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 APPEL1 die Ansicht, daß die Niederschrift der Melo
dien durch den Vortrag von Jongleurs beeinflußt gewesen sein könne. 
H. J. MosER regte erstmals an, unter dem gleichen Gesichtspunkt eine 
Quellenkritik der deutschen Melodien aufzubauen :2 "Hier ergibt sich 
also überall deutlich, daß 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, daß 
der schreibkundige Sammler sie sich vom Sangeskundigen aus dem 
Gedächtnis vorführen ließ. Dieser Vorgang erklärt 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 verließen den Einzelsänger oft Ge
dächtnis wie Überlieferung. Ganz deutlich stellen sich nun auch bei 
einzelnen Fassungen Melodiestrecken heraus, wo der alte Sänger wie 
der vom Souffleur nicht erreichbare Bühnensänger einfach ,schwimmt', 
wo er verlegen auf quasi-Reperkussionstönen deklamiert, um nur auf 
bestimmte Hauptbegriffe durch Steigern oder Senken der Tonhöhe 
besondere Lichter oder Schatten aufzusetzen - was so manche tonartlieh 
verwunderliche Bildung erklärt." 

Daß autographe "Urnotierungen" am Anfang standen, nimmt also 
auch Moser an, und mit ihm die von GENNRICH begründete, in ihren 
Prinzipien ausführlich von W. BITTINGER3 dargelegte musikalische 
Textkritik. Sie setzt an die Stelle der Liederblätter-Theorie die "Reper
toire-Theorie" und geht davon aus, daß "als letzte Stufe schriftlich 
fixierte Repertoires von Spielleuten vorliegen, aus denen die authen
tische Fassung der Lieder gewonnen werden muß".4 

Die Problematik des Begriffs der "Authentizität" sei hier nur flüch
tig angerührt. Seine Voraussetzungen und das mit ihm postulierte Ziel 
sind für 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 Aufführungs
weise, der Überlieferungsweise und die Probleme der Notation. Gerade 
das Behelfsmäßige 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 Brunec, in: Festschrift für Adolf Tobler, Halle 
1895, s. 45-78: 53 ff. 

2 H. J. Moser, Musikalische Probleme des deutschen Minnesangs, in: Bericht über 
den Musikwiss. Kongreß in Basel1924, Druck Leipzig 1925, S. 259-269: 267. 

3 W. Bittinger, Studien zur musikalischen Textkritik des ma. Liedes, Würzburg 1953. 
'F. Gennrich, Altfranz. Lieder I, Tübingen 1955, S. XIV. 
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gehört, gebietet uns Vorsicht, wenn wir die Melodien nach ihrer "Echt
heit" befragen wollen. 

Man wird mit der "musikalischen Textkritik" in der Ansicht voll 
übereinstimmen, daß die Überlieferung der Melodien - jedenfalls in 
vielen Fällen- auflange Strecken mündlich war. Die graphischen Merk
male einiger französischer Hss., die Beck einen glatten schriftlichen 
Weg annehmen ließen, kann man mühelos, ja besser anders erklären. 
Wenn nämlich naheliegt, daß der Schreiber der Noten oft nach dem 
Gehör (Gedächtnis oder Musikdiktat) seine Vorlagen bearbeitete, wie 
das etwa durch den Wandel der Notation gegeben war, so liegt es noch 
weit näher, daß er sich hierbei zunächst eine "Kladde" auf Wachs oder 
auf Pergamentresten anfertigte, eben um eine Vorlage für die Rein
schrift zu haben. Denkt mau an den Vorgang des Melodiensammelns, 
an die Schwierigkeiten der schriftlichen Musikwiedergabe in jener Zeit, 
ferner an die Kostbarkeit des Pergaments, die sorgfältige Vorbereitung 
und Anlage einer solchen Handschrift1 mit allen technischen Bedingun
gen, so erscheint dieser Weg über die Skizze als der einzig sinnvolle 
und einzig mögliche.2 Auch halte ich für wahrscheinlich, daß oftmals die 
Skizze (zum Zwecke des Sammelns) von einer, die Reinschrift von einer 
anderen Person gefertigt wurde. 

Es versteht sich heute, daß jede praktische Aufführung eines Liedes 
sich für eine Melodiefassung entscheiden muß, und man wird diese 
Fassung nach stilkritisch-ästhetischen, aufführungspraktischen und 
zweifellos nicht zuletzt auch nach philologischen Gesichtspunkten zu er
mitteln suchen. Solange wir aber nicht die nötigen genauen Kenntnisse 
und eindeutig sicheren Kriterien besitzen, um zur ursprünglichen Gestalt 
einer Melodie vorzudringen, und vor allem solange wir nicht mit Sicher
heit wissen, ob überhaupt 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) bemühen - nur damit wäre einer weiteren 
gründlichen Forschung gedient.3 

1 Vgl. W. Wattenbach, Das Schriftwesen im Mittelalter, Leipzig 18752, S. 170 ff. 
2 Ebenda, bes. S. 58 ff., über den Gebrauch von Wachstafeln, scedulae ( = "Zetteln") 

u. a. - Für seine freundlichen Hinweise bin ich H errn Prof. B. Bisehoff dankbar: 
3 In dieser Hinsicht ist etwa C. Appels Ausgabe der "Singweisen Bernarts von Venta

dorn" (Beihefte zur ZfrPh, Heft 81), Halle 1934, denkbar günstig angelegt, wenngleich 
im einzelnen nicht immer exakt, vgl. die Rez. Handschins (LV); ein vorzügliches 
"Muster für die Edition mittelalterlicher Liedmelodien" lieferte U. Aarburg, Mf 10 
(1957), s. 209-217. 
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In diesem Zusammenhang wäre auch noch die Ermittlung der Hand
schriften-Filiation zu erwähnen, doch kann diese Frage hier nicht weiter 
verfolgt werden. Auch sie bedarf in vielen Fällen einer methodischen 
Überprüfung, wobei man sich die Vorgänge des Sammelns, Redigierens, 
Auslesens und Kodifizierens zu vergegenwärtigen hat.1 

So wird zum Beispiel aus der Tatsache, daß neben einer Hs. (A) 
eine spätere H s. (B) existiert, die mit A im wesentlichen überein
stimmt, aber einen größeren Bestand enthält oder in einzelnen Teilen 
ursprünglicher scheint, in der Regel geschlossen, daß es sich dem 
Hauptbestand nach um zwei Kopien nach gemeinsamer Vorlage 
handle (sofern die überzähligen Teile von B nicht eindeutig als selb
ständige, evtl. spätere Zusätze erkennbar sind). Leicht vernachlässigt 
man dabei den vielfach naheliegenden Gedanken, daß B dennoch 
direkt von A abstammen, aber zusätzlich - sei es zur Ergänzung, sei 
es, weil sich zu einzelnen A-Stücken noch eine "bessere" Vorlage 
fand - mit weiteren Hss. oder Einzelblättern gearbeitet haben könnte. 

Im schriftlichen Vherlieferungsvorgang erkennen wir also, abgesehen 
von der grundsätzlichen Notationsschwierigkeit, die gleich zu bespre
chen ist , hauptsächlich folgende Möglichkeiten der V ariantenhildung: 

1. Aufführungsmäßige Varianten, und zwar 

a) "legitime", d . h. erlaubte oder gar erwünschte sowie vermutlich 
auch durch den Wandel der Notation, durch ihr umdeutendes Ver
ständnis bedingte Veränderungen der Melodie, Auszierungen und 
Bereicherungen kleineren oder größeren Umfangs. Hierbei ist zu 
beachten, daß eine solche Musizierpraxis unseren Begriff der 
" Originalmelodie" ( = der "authentischen Fassung") bis zur Un
brauchbarkeit relativieren könnte; 

h) "illegitime" und unhewußte Entstellungen (durch "Zersingen"); 

2. Autorisierte Varianten, d. h. Redaktionen des Erfinders; 

3. Redaktionen des Sammlers oder des Kopist en; 

4 . Schreibfehler. 

Auf die Rhythmik können in erster Linie die Möglichkeiten 1- 3 Ein
fluß nehmen. Für die häufige rhythmische Variantenbildung im Volks
lied gehe ich eine Probe im Anhang, Beispiel 7. 

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

Eine andere Ursache für das Divergieren der Lesarten, die jedoch stets 
mit den Gegebenheiten der Musizierpraxis Hand in Hand geht, müssen 
wir in den Schwierigkeiten der Niederschrift selbst erhlicken.1 Vher die 
Musizierpraxis wissen wir leider nichts G-enaues; die Art der melodischen 
Varianten in den Quellen läßt jedoch darauf schließen, daß der Sänger, 
vielleicht auch tler Spieler mit seiner (hundlosen) Fiedel Töne und Ton
bewegungen ausführte, die in einem uns befremdlichen Maße von der 
notierharen Tonskala abwichen2• Auf Grund eines solchen inkongruenten 
Verhältnisses zwischen der schriftlichen (rationalisierten) Tonskala und 
der wirklichen Vortragsweise mit ihren "irrationalen" (d. h. damals 
nicht schriftlich fixierten) Wendungen mußte es jedem Sch~iher un
möglich sein, die Melodie adäquat und ohne Rest auf seinem Pergament 
zu fixieren. Am ehesten wird den spezifischen Eigenarten damaliger 
G-esangs- und Notationspraxis näherkommen, wer diese Stücke seihst 
musiziert. Er wird erfahren, daß handschriftlichen Abweichungen 
paralleler Melodieteile nicht in unserm Sinne eine Absicht des Sängers 
oder Notators zugrunde liegen kann, also die Absicht, den Melodiever
lauf in Nuancen im Sinne einer verbindlichen Vorschrift festzulegen. 
Mit solchen Nuancierungen müssen wir durchaus rechnen (sie treten 
zumeist in Melismen auf), aber sie ergaben sich aus dem Vortrag seihst, 
waren ihrerseits variabel, und ob man sie auf dem Liniensystem ange
messen notieren konnte, ja überhaupt vollständig notieren wollte, müssen 
wir gerade hier bei der einstimmigen Musik wohl bezweifeln. E s wird 
sich vielfach um glissandoartige V erschleifungen, Vibrieren der Stimme, 
Triller und Melodieschnörkel gehandelt haben, also Verzierungen oder 
besser Vortragsmanieren: denn vom Aufführungsversuch aus wirkt eine 
Unterscheidung von " Melodie" und " Verzierung" nachträglich und un
sachgemäß. Es scheint daher widersinnig, derlei geringfügige Varian
ten in einer heutigen Aufführung penibel und starr zu übernehmen. 

Provoziert wird aber eine solche musikalische Wiedergabe nicht nur 
durch unsere Musizierweise, sondern bereits durch die graphische Wie
dergabe einer Melodie in heutigem Not enhild. Die meisten unserer Edi-

1 Hierzu grundsätzlich Thr. Georgiades, Sprache, Musik, schriftliche l\fusikdarstel
lung, AIMw 14 (1957), S. 223-229; derselbe, Die musikalische Interpretation, Studium 
Generale 7 (1954), S. 389-393. 

2 Vgl. die Beobachtungen H. J. Mosers, Musikalische Probleme des dt. Minnesangs, 
in: Bericht über den Musikwiss. Kongrcß in Basel 1924, Druck Leipzig 1925, S. 259 
bis 269 : 264 ff. 
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tionen sind deshalb problematisch, weil sie grundsätzlich eine neuzeit
liche, von den historischen Gegebenheiten abweichende Funktion er
füllen. Von neuem wird hier die Wechselbeziehung zwischen ursprüng
lichem Vortrag, Schriftmaterial, Aufzeichnungsvorgang und Wieder
gabe sowie die Wandlung des Begriffs der ,Komposition' beleuchtet, 
und man kann ohne weiteres sagen, daß eine mittelalterliche, vor allem 
eine melismenreiche Melodie etwa aus den Hss. Jena, Kolmar, Münster 
oder Wien 2701, in moderne Noten übertragen (wie sie auch immer rhyth
misiert sei), einen ganz neuen Charakter erhält. 

B. Die Problematik der Notenschrift in modernen Vbertragungenl 

Man hat die eben behandelten Fragen, die der Überlieferung von Melo
dien und vor allem die ihrer Aufschreihharkcit überhaupt, hisher zu 
wenig ausdrücklich gestellt. Die meisten Herausgeher mittelalterlicher 
Melodien machen die Übertragung der überlieferten Notation in unsere 
moderne zum Ausgangs- und zugleich zum Endpunkt ihrer Arbeit. Es hat 
sich als nahezu selbstverständlich eingebürgert, die "Interpretation des 
Notenhildes" gleichzusetzen mit der Tätigkeit des Ühertragens.2 Diese 
Tendenz setzt in jedem Falle stillschweigend voraus: 

l. daß die Rhythmik eines solchen Liedes von Haus aus festgelegt wor
den sei, wenn auch nicht unbedingt schriftlich; 

2. daß also diese Rhythmik einen konstituierenden Bestandteil des 
Liedes als Kunstwerk bilde; 

3. daß diese Rhythmik mit dem rationalistisch-messenden und ana
lytischen (nämlich von den einzelnen Werten ausgehenden) System, 
auf dem unsere Notenschrift fußt, exakt erfaßhar sei, womit zu
gleich impliziert ist, daß ihr ein entsprechendes oder zumindest ähn
liches System zugrunde liege. 

Für den allgemeinen praktischen Gehrauch kennt die Gegenwart zwei 
Notationsarten: 

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

1 Die folgenden Erörtenmgen berühren 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 Parallelität der Grundprobleme hingewiesen sei. 

2 "Die Melodie ... ist nun ... in Quadratnoten überliefert. Wie ist diese aber zu 
interpretieren? Mit andern Worten: Wie ist sie in moderne Notation zu übertragen?" 
So F. Gennrich, ZfMw 7 (1924/25), S. 75. 
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notation.1 Ihre Ordnung steigt, bei beliebig kleinen Werten beginnend 
(der Zahl der Fähnchen oder Balken ist keine Grenze gesetzt), in 
Wertdopplungen auf bis zur Ganznote 0 oder der doppelten Ganz
note C .2 Alle ausdrückbaren Zwischenwerte (durch Verlängerungs
punkte, Bezeichnung von Triolen, Quintolen etc. ausdrückhar) sind 
ehenfalls in ihrer relativen Dauer exakt festgelegt; 

2. im liturgischen Gehrauch die römische Choralnote ., mit einfachen 
Ligaturen: = /1 1\ ohne Mensurhedeutung. Diese Notation verhält 
sich zur Streitfrage der Choralrhythmik indifferent. 

Es liegt im Wesen der Sache, daß man sich bei den Übertragungen, 
von denen hier die Rede ist, der allgemein üblichen rhythmischen Nota
tion bedient. Ihr wesentliches Merkmal sind die genau und verbindlich 
festgelegten, einfache Zahlenverhältnisse bildenden Zeitwerte sowie 
die Einteilung in Takte als zeitliche und rhythmische Einheiten. Die 
Fragwürdigkeit des Übertragungsverfahrens liegt einmal allgemein in 
der Tatsache, daß, zum anderen in der Art, wie die musikrhythmische 
Komponente fixiert wird. Den Zwang zur Festlegung bringt unsere 
heutige Notenschrift mit sich. Aus gegenwärtiger Sicht erscheint das 
kaum als Mangel. Doch dürfen 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 entspräche, oder gar auf einem ähnlichen Prinzip 
beruhte, wie die Übertragung der Schallwellen vermittelst eines 
Mikro- oder Graphophons auf eine Registrierrolle, wäre vollkomme
ner ( !) als unsere moderne Notierung, da sie nicht nur Tempo und 
Takt, sondern auch alle Bestandteile der Töne nach Dauer, akustisch
harmonischer Zusammensetzung, Klangfarbe und Dynamik in ab
meßbaren Kurven genau wiedergehen könnte ... " 3 

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

1 V gl. die Bemerkungen S. 63 f. 
2 Zu den antikisierenden Formen siehe S. 67. 
8 J. B. Beck, Der Takt in den Musikaufzeichnungen des XII. und XIII. Jhs., vor

nehmlich in den Liedern der Troubadours und Trouveres, in: Riemann·Festschrift, 
Leipzig 1909, S. 166-184: 169. 
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rungsvorgang können wir bis zur Erfindungder Mensuralnotationzurück
verfolgen.1 Die Frage ist nun, ob und wann erstmals dieser Vorgang 
selbständig werden, sich in einer gewissen Veränderung des melodischen 
und rhythmischen Baues der Melodien auswirken konnte. Beck selbst 
deutet eine solche Möglichkeit an, ohne sie indes weiter zu verfolgen: 

" Dabei müssen 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, 
daß nämlich die mittelalterlichen Überlieferungen nicht einfach von 
den Kopist en abgeschrieben, sondern vielmehr dem einem jeden von 
ihnen geläufigen oder zutreffend erscheinenden Schriftsystem ange
paßt und in gewissem Sinne interpretiert wurden. " 2 

Ich habe schon ausgeführt, daß Schreibweise und Musizierweise in 
einem innigen Wechselverhältnis zueinander gesehen werden müssen. 
Suchen wir uns den technischen Vorgang bei der Entst ehung der Melo
dien zu vergegenwärtigen: eine exakte Festlegung der rhythmischen 
Komponente, wie sie hier durch das Übertragungsverfahren 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 für den Vortrag oft 
nicht die gewünschte eindeutige Handhabe.3 Die Modallehre vereinfacht 
das Problem insofern, als sie auf der ständigen Wiederholung eines be
stimmten rhythmischen Schemas beharrt, und man nur die Regeln 
einmal kennen mußte, 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 Trugbild: die 
vielen Streitfälle in Rhythmisierungsfragen selbst unter heutigen modal 
orientierten Forschern gehen davon Zeugnis.4 Die Annahme, daß es 
solche Schwierigkeiten für den Minnesänger nicht gegeben habe, ist mit 

1 H. Besseler betont in seinen grundlegenden " Studien zur Musik des MA", daß 
diese Entwicklung der Notation nicht in geradlinigem Fortschritt bis zur "heutigen 
Höhe" vor sich ging; "die heutige Notenschrift entspricht vielmehr den Anforderungen 
einer ganz bestimmten musikalischen Epoche, deren Anfänge im 17. Jh. liegen ... Die 
übliche Umschrift j eglicher Musik in die heutige Notation ... kann nur als für uns be
quemste F orm, niemals als vollgültiger Ersatz der Originalaufzeichnungen angespro
chen werden" (AfMw 7, 1925, S. 171). Allerdings hat Besseler selbst in seinen späteren 
Studien und seinen E ditionen mit dieser Einsicht nicht Ernst gemacht. 

2 Beck, Die Melodien . .. S. 69. 
3 Vgl. später S. 78 ff. 
' Siehe besonders S. 132 ff. 
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dem mutmaßlichen "wissenschaftlich"-musikalischen Bildungsgrad der 
Minnesänger schlechthin unvereinbar. Daher liegt es sehr nahe anzu
nehmen, daß es sich bei den rhythmisch notierten romanischen Melodien 
um die nachträgliche Modalisierung ursprünglich 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 angepaßt, sondern 
ebenso hat das Musizieren, die musikalische Wirklichkeit, sich der No
tenschrift bequemen müssen, wobei sie gewiß Beträchtliches von der 
Vielfalt ihrer Erscheinungen, von der einstigen V ariationsbreite, und 
an weiteren latenten Möglichkeiten aufgab. Die Annäherung 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 genötigt: sie verlangte die genaue klangliche und zeitliche 
Regelung jeder Stimme, und dies war ohne verbindliche ( = schriftliche) 
Vorschrift für 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 Zeitzählung. Daß aber jenes noch bei 
Heinrich Schütz sich wesenhaft vom Takt der späteren Zeit unter
scheidet, freiere rhythmische Gruppierungen und Verlagerungen erlaubt, 
hat Siegfried Hermelink anschaulich dargelegt.1 "Die Vorstellung von 
rhythmischer Ordnung ist noch im 17. Jahrhundert durch die spätmittel
alterliche Proportionslehre geprägt. Der Musiker der Schützzeit .. . 
versteht musikalischen Rhythmus als Spiel der Verhältnisse der ein· 
zelnen Notenwerte untereinander in ihrer Auswechselbarkeit von Zweier
und Dreiergruppen und in ihrer Beziehung zu einer Einheit, nämlich zu 
dem jeweils größten Notenwert, der die kleineren in sich enthält. 
(Anm.: Zugrunde liegt die spätmittelalterliche Vorstellung hierarchi
scher Weltordnung.) Dieses rhythmische System unterscheidet sich ... 
wesentlich von der Taktgliederung der späteren Musik: Deren durch
gebildeten Taktarten liegt bekanntlich als Prinzip die unendliche Reihe, 

1 S. Hermelink, Rhythmische Struktur in der Musik von Heinrich Schütz, AfMw 16 
(1959), S. 378-390 ; siehe besonders die schematische Darstellung S. 387. 
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eine Reihe periodisch sich wiederholender Impulse, zugrunde ... Das 
rhythmische Gerüst der Mensuralmusik hingegen kennt irgendwelche 
festgelegten oder periodisch sich wiederholenden Akzente nicht; es ist 
in dieser Hinsicht noch neutral."1 Einen wieviel größeren Entwick
lungsahstand müssen wir bedenken, wenn wir ins 13. und 12. Jahrhun
dert zurückgehen! 

Der wesensmäßige Unterschied in der Notenschrift: hier Verbindlich
keit und Festlegung - dort noch Andeutung, unverbindlicher Hinweis 
und Behelf, bestimmt den Abstand der Übertragungen von den Original
aufzeichnungen und der Musik selbst. Daran ändert auch die Einsicht 
nichts, es sei bei jener Musik bedeutungslos, in welche Zeitwerte man 
etwa mehrtönige Ligaturen oder Notengruppen auflöst. So weist Beck 
selbst darauf hin,2 daß es sich bei dieser Musikgattung völlig gleich
bleibe, ob wir etwa eine Achtelnote, die in drei Noten aufzulösen ist, 

9 m oder Jl1 schreiben; theoretisch lasse sich wohl darüber 

streiten, doch praktisch sei es bedeutungslos. Dasselbe gelte von der 
Darstellung der Pausen, hauptsächlich der Endpausen. Ebenso he
zeichnend ist, daß U. Aarhurg3 sich bei der Übertragung einer Melodie 
"zu einigen Inkonsequenzen" bekennen muß, da ihr für die Über
tragung etwa einer Dreiergruppe einmal diese (n J), einmal jene 
Form (J J J) geeigneter scheint. Die Bedeutung dieser Schrift läßt 
sich nun einmal nicht abstrahieren, man ist mit ihr gezwungen, sich 
jeweils für eine bestimmte Rhythmisierung zu entscheiden, und selbst 
entsprechende Kommentare können nicht hindern, daß der heutige 
Spieler das Notenbild als verbindlich betrachtet. 

In der Tat scheint es, solange man auf dem V erfahren des Über
tragens besteht, kaum möglich, irgendeinen Schritt über 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 Präzisierung voraus, der für jene Zeit 
ganz ausgeschlossen ist. Die im Anhang gehrachten Übertragungen des 
Palästinaliedes 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 Über-

1 S. H ermelink, 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.1 An die Stelle von Ein
sichten hat sich ein Papierstreit gedrängt. Beim Singen des Liedes aber, 
das sich einem metronomisch strengen tak:tigen Vortrag ohnehin wider
setzt, verflüchtigen sich die Unterschiede noch mehr, so daß ein Hörer 
kaum feststellen könnte, welche von 5 oder 6 der hier mitgeteilten 
Lösungen die dargebotene ist. Ja, mir scheint, daß in der Reihe dieser 
Vorschläge das N eheneinander gerade solcher Übertragungen, die sich 
nur minimal unterscheiden, für das hier zu bezeichnende Grundproblem 
und die Lage unserer Forschung noch charakteristischer ist als das 
Gegenüber grundsätzlich verschiedener Lösungen. 

Um das Hindernis der größeren und kleineren Melismen in Melodien 
der Jenaer Hs. zu überwinden, schlug RIE1\IANN,2 an seiner Systematik 
festhaltend, eine Schreibung in kleinen Noten (Ziernoten) vor, die den 
Takt nicht stören. Damit aber wird nicht nur ein weiteres Element 
neuzeitlicher Musizierpraxis hereingetragen, sondern der Bau der 
Melodien gründlich zerstört. Wieder gehen heutige Notation und heu
tiges Taktschema für diese wesentlichen Festlegungen den Ausschlag. 
Riemann schreibt :3 

"Wenn auch nicht in allen Fällen mit voller Bestimmtheit behauptet 
werden kann, welche Noten verziert sind, so ist das doch in vielen Fäl
len so deutlich zu erkennen, daß es töricht wäre, den damit sich dar-

1 Anhang Beispiel 2. Ich gebe hier den Quellennachweis für die Übertragungen: 
Nr. 1. R. J. TAYLOR, Zur Übertragung der Melodien der Minnesänger, ZfdA 87 (1956), 

s. 132- 147: 139. 
2. H. J. MoSER, Geschichte der deutschen Musik I, 1920, S. 201 f. 
3. F. LUDWIG (a), Die geistliche nichtliturgische und weltliche einstimmige und 

die mehrstimmige Musik des Mittelalters bis zum Anfang des 15. Jahrhunderts, in : 
G. Adler, Handbuch der Musikgeschichte, Frankfurt/M. 1924, S. 127-250: 173. 

4. A. ScHERING, Geschichte der Musik in Beispielen, Leipzig(l931), Nr. 12. 
5. H. RIETSCH, Gesänge von Frauenlob, Reinmar von Zweter und Alexander (DTÖ 

XX, 2 = Bd. 41), Wien 1913, S. 87. 
6. F. LUDWIG (b), wie Nr. 3. 
7. HANDSCHRIFT (genaue Transkription). 
8. F. GENNRICH (a), Troubadours, Trouveres, Minne- und Meistergesang, Köln 

(1951), s. 51. 
9. F. GENNRICH (b), Mittelhochdeutsche Liedkunst, Darmstadt 1954, S. 16. 

10. H. HUSIIIANN, Das Prinzip der Silbenzählung im Lied des zentralen Mittelalters, 
Mf 6 (1953), S. 8-23: 17 f . 

11. R. MOLITOR, Die Lieder des Münsterischen Fragmentes, SIMG 12 (1910/11), 
s. 475-500: 499. 

~ H. Riemann, Die Melodik der Minnesänger, MWbl 33 (1902), S. 469 ff. (wo er die 
Saran-Bernoulli'schen Übertragungen der J enaer Melodien zum großen Teil als "er
freuliches Ergebnis" begrüßte). 

3 Ebenda S. 470. 

5 K.ippenber~ 
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bietenden Fortschritt von der Hand zu weisen .... Es sind drei Arte11 
von Verzierungen zu unterscheiden: 

1. von der Hauptnote zur folgenden Hauptnote überleitende, also 
angehängte, nachschlagende (Plika, Portament, auch mehrtönige 
Schleifer u. A. zur Herstellung vollständigen Secund-Anschlusses, oft 
mit Vorausangabe des folgenden Tones). 

2. der Hauptnote vorausgeschickte, deren Eintritt verzögernde (Vor
schläge, Vorhalte, sowohl einfache als mehrtönige ... ). 

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

Wendet man zur Kenntlichmachung der Verzierungen als solche 
kleine Noten und soweit möglich auch die üblichen abkürzenden Zeichen 
an (...v,--t,~, Z ), so gewinnt man für die Übertragung ein Notenhild, 
das die Kernmelodie in wünschenswerther Einfachheit herausstellt. 
Daß nicht immer die Eruierung des Kerns mit positiver Sicherheit zu 
erweisen ist, darf nicht abhalten, diese Methode anzuwenden. Sind doch 
in einer weit späteren uns naheliegenden Zeit (derjenigen Bach's) ganz 
ähnliche Skrupel etwas Gewöhnliches." 

Ich gehe nur eines der Beispiele wieder (Anhang Beisp. 4), weitere 
s. Riemann, MWhl 33 (1902), S. 470 f. Noch verzerrter mutet freilich 
die taktmäßige Ausschreibung melismatischer Ornamentik an, wofür 
ich S. 82 eine Übertragung J. Wolfs als extremes Beispiel bringe. 

Entgegengesetzt glaubte WusTMANN1 mit den Melismen verfahren 
zu müssen, indem er sie heim Palästinalied aus dem Notenbild elimi
nierte und folgende ornamentlose Übertragung gab, die, obgleich nicht 
nach Takten gegliedert, auf ihre Art unbefriedigend bleibt: 

[_t=r r tr ~r n I ~~ffi~=tfg=t=p-m 
~~r- r r=r=i r e r EJA4wtr tee=$!i§#@ 

(Daß A. KüHN2 in einer Übertragung derselben Melodie auf ähnliche 
Weise häufig den torculus und die plica vernachlässigte, dürfte wohl 
eher auf paläographischem Irrtum beruhen.) 

1 R. Wustmann, Walther's Palaestinalied, SIMG 13 (1911 /12), S. 247-250: 250. 
2 A. Kühn, in: F. Jostes, Bruchstück einer Münstersehen Minnesängerhandschrift 

mit Noten, ZfdA 53 (1912), S. 348-357: 357. 

3. Grundsätzliche methadiHhe Fragen 67 

So muß man leider eingestehen, daß sehr viele Ausgaben vom heutigen 
Standpunkt aus betrachtet in keiner Weise den Ansprüchen der For
schung genügen können. Ja sie müssen sogar die Forschung so lange 
blockieren, bis ihre Mängel festgestellt und allgemein bekannt sind. 
Dies ist vielfach um so schwieriger, als es - begünstigt durch die all
gemeine (und objektive) Unklarheit in den Fragen der musikalischen 
Rhythmik - manchen Herausgehern zur Gewohnheit geworden ist, bei 
der Edition ma. Melodien ihr Übertragungsverfahren nirgends zu he· 
gründen oder zu erläutern. 

Auch in Ausgaben, die sich in rhythmischer Hinsicht zurückhalten 
wollen, also in "neutralisierenden Umschriften" (s. S. 38 Editionsart 5), 
ist die Verwendung moderner Notenzeichen verfänglich und stellt den 
Spieler, der an die feste Zeitbedeutung dieser Noten gewöhnt ist, vor 
Schwierigkeiten. Das Problem zeigt sich etwa bei der Ausgabe der Melo
dien der Berliner Hs. 922 durch J. MÜLLER·BLATTAU. Er stellt seiner 
Übertragung die einsichtige Bemerkung voran: "Wir übertragen (den 
Rhombus) als Viertelnote, ohne daß er jedoch für jene Zeit diesen ge· 
nau gemessenen Wert verträte. Denn die Notation unserer Handschrift 
hat noch keine ausgebildete Mensur ... " 1 Damit ist im Grunde keine 
Lösung für diesen Fall, erst recht keine allgemeine, gefunden. 

Einen Versuch, die genannten Notationsprobleme zu überbrücken, 
bedeutet die Verwendung antikisierender oder stilisierter Notenzeichen, 
etwa mit eckigen Köpfen ( ~ ~ l ~ ). Auch hier wird jeder Note ein 
fester Zeitwert zugemessen, und insofern bleibt - für die einstimmige 
Musik - das Problem bestehen. Doch kann schon das optisch geänderte 
Bild zu einer veränderten Musizierhaltung heitragen.2 

1 Zwischen Minnesang und Volkslied, Die Lieder der Berliner Handschrift germ. fol. 
~22, hg. von M. Lang, die Weisen bearbeitet von Müller-Biattau (Studien zur Volks
hedforschung Heft 1), Berlin 1941 , S. 68. 

2 Vgl. S. 39. 



III 

DIE NICHTMODALEN DEUTUNGEN DES 

MUSIKALISCHEN RHYTHMUS 

I. MENSURALE DEUTUNG DER N OTENZEICHEN 

Auf die verfehlten Versuche einer mensuralen Deutung der Noten 
in deutschen und romanischen Hss. (u. a. de Laborde, de Ia Ravaliere, 
Burney, Forkel, Fetis, Coussemaker, Perne, Aubry) und die noch nicht 
bis zum Ende geklärte 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 {wofür besonders H. Rietsch 
eintrat), brauche ich hier nicht systematisch einzugehen. Ich verweise 
auf einige Bemerkungen Becks1 und auf den zu diesem Punkt verständ
licherweise recht kargen, aber mit der nötigen Bibliographie versehe
nen Überblick F. Sarans im 2. Bande der Ausgabe der Jenaer Melodien.' 

Man hat hier (und das ist nirgends klar gesagt) viel aneinander vor• 
beigeredet-einfach in dem beiderseitigen Fehler, von vorgefaßten Ein· 
heitsthesen auszugehen und nach Einheitslösungen zu suchen, anstatt 
die Ditferenziertheit der handschriftlichen Befunde und vor allem die 
zeitlich-historischen und räumlichen Unterschiede zu wägen. 

Gerade in den deutschen Hss. bestehen so zahlreiche und noch un· 
geklärte Besonderheiten der Notation,3 oft eine so verschiedene Hand
habung gleicher oder ähnlicher Notenzeichen und für den Forscher eine 
so große Schwierigkeit, die möglichen Gründe und Umstände dessen 
{Absicht, Laune, Unverstand, belanglose Gewohnheit, Fahrlässigkeit 
usw.) auseinanderzusehen, daß es mit einer pauschalen Antwort hier 
nicht getan sein kann. 

RuNGE4 lehnte in Gemeinschaft mit RIEMANN5 eine Mensurbedeu
tung jeglicher Notation in einstimmigen ma. Handschriften rundweg 

1 J. B. Beck, Die Melodien der Troubadours (s. LV), Straßburg 1908, S. 82 ff. 
2 Holz-Saran-Bernoulli, Die Jenaer Liederbs. II, Leipzig 1901, S. 91 ff. 
8 Vgl. S. 46 ff. 
'P. Runge, Die Sangesweisen der Colmarer Hs. und die Liederbs. Donaueschingen, 

Leipzig 1896, S. XIII ff. 
5 H. Riemanns Aufsätze im Musikalischen Wochenblatt, siebe die Angaben aufS. 78 f. 
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ab. Ihnen folgte URSPRUNG.1 Daß man so "das Kind mit dem Bade aus
geschüttet" hatte, konnte RIETSCH mit einigen klaren Beispielen recht 
glaubhaft machen.2 

Man wird in jedem Einzelfall immer neu fragen müssen. Es ist un
sinnig, für das Bruchstück in Hs. Wien 2701, fol. 10a: ,Ich han vorlorin 
den lybysten buten myn' die mensurale Deutung strikt abzulehnen, wie 
Runge tat.3 Andrerseits wird man Rietsch nicht ohne jeden Vorbehalt 
zugehen, daß hier die mensurale Schreibung " nicht dem mindesten 
Zweifel unterliegen kann".4 Denn das hieße, daß die " Mensur" in dieser 
Aufzeichnung, als exaktes Maßsystem, sich mit der heutigen decke. Wer 
aber sagt uns das ? Rietsch übertrug :5 

j ld j I j j IJJ' J' J. J'ijJ. 
Ich han vor-lorin den lybysten buten ;;yn 

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

J dd d j 'jJJJJQ 
Ich han vor-lorin den lybysten buten myn 

oder ähnlich - wobei sich wiederum am Vergleich mit dem Original 
die schriftliche, endgültige Fixierung als problematisch darstellt. Da
gegen ist vielfach in anderen Handschriften (Kolmar, Donaueschingen, 
Neidhart-Hss. u. a.) oder einzelnen Stücken die differenzierende Auf
zeichnungsweise weder als Mensur noch als " Scheinmensur" erklärbar. 
(Rietsch6 lehnte den Begriff der "Scheinmensur" ab mit der Begründung, 
daß eine "nur zum Schein angewendete" Mensur nicht denkbar sei. 
Natürlich meint die Bezeichnung etwas anderes, nämlich eine Schreib
manier, die als Mensur erscheinen könnte, aber keine ist. So verstanden, 

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

2 H. Rictsch, Einige Leitsätze für das ältere deutsche einstimmige Lied, ZfMw 6 
(1923/24), s. 1-15. 

3 P. Runge, Die Sangesweisen der Colmarer Hs., S. XIV f. 
' H . Rietsch, Gesänge von Frauenlob, Reinmar von Zweter und Alexander, S. 90 

mit Anm. 2. 
5 Ebenda S. 62. 
8 H. Rietsch, Einige Leitsätze für das ältere deutsche einstimmige Lied, ZfMw 6 

(1923/24), s. 1-15: s. 2. 
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kommt "Scheinmensur" öfter vor, entweder vielleicht als graphische 
"Spielerei", um es überspitzt zu bezeichnen, oder in einzelnen Fällen als 
Orientierungsmittel, sei es, daß punktförmig [ •] notierte Tongruppen 
[Konjunkturen) durch eine gestielte Note [t] untergliedert, also über
sichtlicher gemacht wurden,1 sei es, daß die gestielten Noten den sprach
lichen Akzent anzeigen sollten.)2 

Eine einheitliche Erklärung zu suchen wäre illusorisch; man muß 
hier mit sehr vielen Möglichkeiten rechnen, z. T. auch mit mehrfacher 
Bedeutung der herausgehobenen Notenzeichen;3 mit der Möglichkeit, 
daß die Unterscheidung einmal nur reine graphische Manier, einander
mal Aussage ist; mit nachträglicher Umdeutung, Korrektur u. a. Oft 
ist überhaupt schon schwer erkennbar, ob es sich bei • und II oder • 
und t um differenzierte Notenzeichen oder um bloße Zufälligkeiten im 
Schreibduktus handelt (Münsterer Fragment; mehrere romanische Hss.). 

Für viele Fälle 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 hüpsch vnd 
schon", in dessen Abgesang der Dreiertakt nur sehr unregelmäßig in der 
Notation (durch aufwärts gestrichene punctae, " Minimen") zum Aus
druck kommt.4 Eine solche uneinheitliche Schreibweise erklärt sich ganz 
natürlich, wenn man sich vergegenwärtigt, was der ma. Schreiher und 
Sänger 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 für den Vortragenden 
war sie es hier wohl; die Andeutung des Rhythmus am Zeilenbeginn und 
vielleicht noch an schwierigeren Stellen genügte, denn niemand dachte 

1 Vgl. J , Wolf, Handbuch der Notationskunde I, 168 f.; nach Martio Agricola ,Kurtz 
DeutscheMusica' (1528) sind t und • gleichbedeutend: " . .. das diese t • notensind 
gleich und gilt ygliche souiel als o . Aber diese • gilt als eine solche 4 ." (J. Wolf, 
ebenda.) 

2 Wie Riemann fiir einige in Longa und Brevis notierte romanische Hss. vermutete, 
vgl. später S. 110. • 

3 Dies gilt vor allem für das aufwärts gestrichene punctum. vgl. u. a. J, Wolf zur 
Mondsee-Wiener Hs. in seinem Handbuch I, S. l 70. 

• E. Jammers, Die Melodien Hugos von Montfort, AfMw 13 (1956), S. 217-235: 
S. 226. - Jammers befaßt sich in diesem Aufsatz ausführlich mit den Übertragungen 
dervon Burk Mangott stammenden Melodien durch Paul Runge (1906); " ... die Musik
wissenschaft hat diese Übertragungen bisher mehr oder minder als gültig anerkannt" 
(218). Es befremdet, daß Jammers mit keiner Silbe die denselben Gegenstand eingehend 
behandelnde Arbeit Bernoullis (Zu Runges Textausgaben ma. Monodien, Sll\1 G 9, 
1907/08, S. 438-447) erwähnt. die seine Beobachtungen zu einem Teil bi; ins eim:elne 
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; für den damaligen Sänger wird die Konsequenz (bei diesem 
Beispiel) ein selbstverständlicher Akt des Musizierens gewesen sein. 

Schwieriger liegt der Fall natürlich bei den älteren Handschriften. 
So birgt die Notation in der Kolmarer Hs. mit ihrem Wechselspiel von 
punctum und virga, mit etlichen Sonderformen und Schattierungen, 
ihre Rätsel immer noch. Runges Deutung,1 wonach alle punctae Pliken 
seien, hat man mit Recht von der Hand gewiesen. Ich möchte aber doch 
irgendeine (wenn auch vielleicht nicht so verbindliche) Vortragsbedeu
tung der Zeichen vermuten. Trotz der vielen Unregelmäßigkeiten im 
Schreibgebrauch ist nach dem Befund Willkür so gut wie ausgeschlossen. 
Wie weit man die Notation der Kolmarer Hs. im einzelnen schon unter
sucht hat, weiß ich nicht; entsprechende Hinweise sind mir nicht be
gegnet. Ich halte für gut möglich, daß 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-aufwärts
Biegung der Melodie, b) sehr oft als erster Ton bei steigend beginnender 
Melodiezeile, c) meist auf unbetonten Textsilben (dies oft in Korrespon· 
denz mit den beiden erstgenannten Vorkommen) und d) fast niemals 
als (erster) Höhenton bei Auf-abwärts-Biegung der Melodie. Dies Zu
sammentreffen mehrerer Merkmale bei der Position des punctum in 
dieser Hs. und zugleich die Tatsache, daß 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) überschnei
den können. Etwa für den Sänger: der Ton ist leichter zu nehmen; oder 
er ist verzierbar (Melisma); dies ist kein allzu verbindlicher Melodieton; 
hier kannst du metrische Schwankungen im Text (überschüssige oder 
fehlende Senkungen) ausgleichen; hier darfst du mit der Stimme zu
rückhalten usf. Für den begleitenden Instrumentalisten, wenn er eine 
zweite Person war: hier sind Verzierungen am Platze, "Durchgänge" 
erlaubt usf. Eine solche Interpretation nähert sich also der Runges und 
Riemanns (Plica), ist aber nicht mehr starr begrenzt. Hierzu komple-

1 Siehe S. 75. 
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mentär die Bedeutung der virga, etwa so: dies ist ein obligater Ton; 
also (für den Instrumentalisten) günstig zur Placierung von Konsonan· 
zen; man muß den Ton kräftig nehmen, ruhen lassen und halten usf. 
(die virga trifft hier meist auf die Akzentsilbe und auf den melodischen 
Hochton; beides begünstigt eine Dehnung). - Das hier Gesagte möge 
den gedachten Bedeutungsgrad und -charakter dieser Notenschrift ver· 
anschaulichen, ohne noch als Forschungsergebnis gelten zu können. Im· 
merhin fällt auf, daß einem punctum in der Kolmarer Hs., seiner Stel
lung in der Melodie- und Verszeile nach, öfters ein Melisma bei den 
späteren Meistersingern entspricht, z. B. am Anfang der Weise, die in 
Kolmar fol. 781 als ,mülichs von prage langer ton', in Nürnberg 784 
fol. 517 v (vielfach abweichend) als , Hofthon Müglings' notiert ist (siehe 
Notenbeispiel unten). Auch daß allerlei Sonderzeichen, die ohne Zwei
fel Verzierung bedeuten, fast durchweg an die Grundform des punctum 
anknüpfen (Anh. Beisp.1, Nr. 9, 9a), scheint in diese Richtung zu weisen.1 

K c" r .. r r ,. ,. •. r r r r r r" ~ 
Ciofjdine wrmJumanisfalt die sinlso ~nricltt 

N 

:JohotrMS ~n König~ ln Schottrn tlrd Regiemz 

Es käme darauf an, die Häufigkeit solcher Fälle zu prüfen (wobei man sich 
nicht nur an Puschman halten dürfte). - An strenge Schreibregeln und 
an einen strengen Vortragszwang der Notation wird man hier nicht den
ken können; doch auch von einer solchen unverbindlichen Anwendung 
aus wäre der Weg zu mensuraler Kürzenbedeutung leicht zu verstehen. 

Vielleicht wird man in diesen Dingen nach und nach, vor allem durch 
genaues und vergleichendes Studium der Quellen (wobei auch die spä· 
teren Hss. bis zum Lochamer Liederbuch wichtig sein können), von 
unbefangener Warte und neu gestellten Fragen aus doch noch um einiges 
weiterkommen. 2 

1 Ganz ähnlich lassen sich geschwänzte Noten in anderen Hss. interpretieren, wo 
man sie gewöhnlich als Pliken ansprach, so u. a. in der Sterzinger Hs., in Wien 3344 
(Neidhart) und 2701 (Leicbhs.); Rietsch sah in seiner Ausgabe der letzteren in zweifel
haften Fällen, die aus tonalen Gründen bes. am Versende häufig sind, von einer Aus
schreibung der "Plika" ab, vgl. Rietsch, Gesänge von Frauenlob ... , S. 93. 

2 An neueren Studien, die in den Fragen sowohl der Notationspraxis als auch der 
Liedrhythmik Aufschluß und Anregung allgemein bieten können, nenne ich nur: 
H. Husmann, Die mittelniederländischen Lieder der Berliner Hs. germ. 8° 190, in: 
Bericht über den 5. Kongreß der IMG zu Utrecht 1952, Druck Amsterdam 1953, 
S. 241-251; B. Stäblein, 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 Minnegesänge 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 Sangesweisenl zeigen konnte, daß die 
wie in anderen Quellen aus virgae und punctae bestehende Notation die
ser Handschrift keinerlei Mensurbedeutung habe, und grundsätzlich for
derte, den musikalischen Rhythmus vom Metrum des Textes abzuleiten. 

Dieses Prinzip war sehr früh schon von E. Fischer2 ausgesprochen 
und dann in weiterem Umfang von R. v. Liliencron3 vertreten worden,4 
blieb jedoch lange unbeachtet und fand erst durch Runge, noch mehr 
im Anschluß an ihn durch Riemann,s seine allgemeine Geltung. 

RuNGE schlug die taktmäßige Übertragung der Kolmarer Melodien 
nach folgendem Verfahren vor: "Für die Taktordnung [der Melodien] 
sind einzig und a}\ein die Aceente und metrischen Füße des Textes maß
gebend, wobei die Frage vorläufig als offene gelten muß, ob die schwere 
Zeit (Hebung) gegenüber der leichten (Senkung) auf die doppelte Dauer 
verlängert werden, oder ob nur eine (auch beute im sogenannten gleichen 
Takte gebräuchliche) geringe Dehnung der schweren Zeit stattfinden 
soll. Wo längere wortlose Tonreihen vorliegen, sind lediglieb die Gesetze 
(und Accente) der Neumen maßgebend. Ligaturen, einerlei von wieviel 
Tönen, füllen nur die Zeit aus, welche metrisch der Silbe zukommt, also: 

d1c warn m ein gt! - jloclthm 

..... '= ffi r I l; J I F I F 
schon dar - yn ver - s-tricket-

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

2 E. Fischer, Über die Musik der Minnesinger, in: F. H. von der Hagen, Minnesinaer 
Bd. IV, Leipzig 1838, S. 853- 862: 857. " 

3. R. v. Liliencron, Abschnitt ,Musik' in: Pauls Grundriß der germanischen Philo
logie, 2. Aufi., Bd. III, Straßburg 1900, 555- 605 : 556 f.; R. v. Liliencron und 
W. Stade, Lieder und Sprüche, Weimar 1854, Vorwort. 

4 Vgl. F. Saran, in: Holz-Saran-Bernoulli, Die Jenaer Liederhs. Il, Leipzig 1901. 
S. 97 ff.; F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogel weide, ZfdA 79 (1942), S. 24- 48: 
s. 28. 

' Siehe S. 78 ff. 
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Für die Gliederung der Melodie bietet der Reim, der ausnahmslos 
einen Halt bedeutet, die sieberste Handhabe. Die Reimsilbe ist unter 
allen Umständen gedehnt, beim weiblichen Reim außerdem n~ch die 
Schlußsilbe, da nach den Gesetzen der mittelhochdeutschen Metrik 
jedem weiblichen Reime zwei Hebungen zukommen .. . Wenn der Text 
männlichen Reim, die Melodie aber einen weiblieben Schluß bat, d. h. 
wenn eine lange Schlußsilbe mit einer zweitönigen Neume versehen ist, 
gleichviel ob mit einer steigenden (Pes) oder fallenden (Clivis), so sind 
beide Töne zu dehnen, wie das Vorkommen des Pressus oder der Bivirga 
als Penultima in der Neumierung verrätb."l 

Die Notationen in der Kolmarer Hs., vor allem der streckenweise be
wußt anmutende Gebrauch von virga und punctum wie auch die genaue 
Bedeutung einiger nach Ziernoten aussehender Zeichen (etwa der z. T. 
eigenartig geschwänzten punctae in des Grafen Peter von Arberg 
"Großer Tagweise"), bleiben, wie gesagt, rätselhaft.2 Auf den durch 
H. Riemann inspirierten Irrtum Runges, alle Punktnoten als plicae 
ascendentes oder descendentes zu transkribieren,3 brauche ich hier nicht 
einzugehen.4 

Runges Prinzip des textbetonten Melodievortrags ist vermutlieb 
richtig, fragwürdig dagegen die von ihm vorgeschlagene Übertragungs
weise. Beim Singen der Lieder wird klar, daß die strenge Takteinteilung 
und die entsprechende Tonverkürzung in den ··Melismen den Melodien 
das W esentlicbe nimmt: ihre ausgewogen-organische Linie. Sie wider
setzen sich häufig geradezu einer solchen Einordnung. Auch hier scheint 
sich vor allem das Problem der modernen Notation und der mit ihr ver
knüpften Taktvorstellung auszuwirken. 

Gleiches gilt für F. SARAN, der demselben Prinzip bei der Ausgabe 
der Jenaer Lieder5 folgte. Er entschied sich " mit Runge für einen 
schlicht liedmäßigen Vortrag", wobei er und Bernoulli ebenfalls intakt
mäßiger Gliederung übertrugen. Als Grundwert für eine Silbe steht die 

1 P. Runge, Die Sangesweisen, S. XI f. 
2 Vgl. neuerdings U. Aarburg, Kolmarer Liederhandschrift, MGG 7 (1958), Sp. 1415 

bis 1419. 
3 Runge wählte für die Hauptnoten der Hs. (virgae) die kaudierte Quadratnote, für 

die "Plicae" (also alle punctae, die vereinzelt mehr oder weniger deutliche Anfangs
oder End-Aufstriche oder -Abstriche zeigen) schräge doppeltgestielte Quadratnoten 
~ und ~ in seinerTranskription. 

4 Siehe hierzu E. Bernoulli, Zu Runges Textausgaben ma. Monodien, SIMG 9 
(1907/08), s. 438-447. 

6 Holz-Saran-Bernoulli, Die Jenaer Liederhs., 2 Bde. Leipzig 1901. Zum Rhythmus
b~griff bei Saran siehe auch vorn S. 7 ff. 
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halbe Note, Ganze und Viertel kommen nach Bedarf hinzu. Den länge
ren Melismen (die selten auftreten, z. B. Wizlav 22, Alexander 28), die 
als Tonreihen im melischen Rhythmus1 zu fassen seien, gesteht Saran 
eine abweichende Rhythmisierung zu.2 

Als zusätzlichen Beweis für die Richtigkeit seiner Auffassung he
trachtet Saran3 die Wagenseilsehe Wiedergabe von Meistersingertönen 
(I697 !) in mensuralen Noten mit der Taktvorzeichnung ,C' (doch ge
rade in diesem Punkt kann Wagenseil nicht als Gewährsmann gelten!) 
sowie Vortragsangaben der Meistersingertabulatur ;4 diese lassen sich 
vielleicht in der Tat (wir wissen es nicht) auf die Spruchtöne schon des 
I3. Jahrhunderts anwenden - aber gerade sie wie auch die originale 
Notationsweise der Meistersinger, beides mit deren silbenzählender Bau
weise zusammen gesehen, deuten auf Taktigkeit der Melodien am aller
wenigsten hin. 

In den (vermutlich von Saran und Bernoulli gemeinsam angefertigten) 
Übertragungen gibt Saran die metrische Durchgliederung des Textes 
(worunter er "rhytmische Gruppen" versteht) mit den von ihm ge
wählten Zeichen an. 

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

Rhythmische Gruppe 

Die Lasche 

Das Glied 

+Das Bund 

( = I Silbe) 

(= Fuß) 

( = Abschnitt einer 
Reihe, 2- 6 Füße) 

1 Siehe S. 8 Anm. 3. 
2 Holz-Saran-Bernoulli II, S. 111 f. 
a Ebenda S. 112. 

Zugehöriger Schluß Symbol für 
(Einschnitt) den Einschnitt 

Naht 

Gelenk 

Fuge 

4 "Ein jeder singer soll sich befleißen, deutlich, gut teutsch, langsam und beschei
dentlich zu singen und muß man jeden reimen seine gebührliche pauss geben und nicht 
2 oder 3 reimen in einem athem heraus schreyen und dieselbe unordentlich über ein
ander werffen" (nach Saran S. 112). 

5 Holz-Saran-Bernoulli li, Abschnitt ,Formenlehre' S. 113-151, bes. 121 ff.; F. 
Saran, Deutsche Verskunst, Berlin 1934, S. 68 ff. 
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Rhythmische Gruppe 
Zugehöriger Schluß Symbol für 

(Einschnitt) den Einschnitt 

Die Reihe ( = 2 Bünde, sofern die Lanke 
Reihe mehr als 2 
Füße hat) 

Die Kette (= Periode; 2 Reihen) Kehre II 
+ Das Gebinde ( = 2 oder mehrere Wende II 

Ketten) 

+Das Gesätz ( = 2 oder mehr Ge- Absatz Il(ll) 
binde) 

Die Strophe ( = von höherer oder Strophenschluß (IT) 
tieferer Ordnung, je 
nachdem ob Gebinde 
und Gesätz vorhanden 
sind oder nicht) 

"Die ursprüngliche ... form ist der vierer ... Oft findet sich neben 
demviererder sechser. Er entsteht durch vorschiehung oder anhängung 
eines halben vierers an den ganzen ... Selten ist der zweier, d.h. die als 
selbständige reihe gehrauchte hälfte des vierers ... Noch seltener ist der 
dreier, dieverkürzungdes vierers um einen fuß ... Man verwechsle den 
dreier nicht mit dem vierer, der am schluß eine 4zeitige pause ·hat ... 
Zur ansetzung desdreiersist man in den Iiedern durch den hau des textes 
nirgends gezwungen. Überall sind scheinbare textesdreier als vierer mit 
pause zu fassen. Der fünf er ist ehenfalls sehr selten. In den Jenaer Iiedern 
findet er sich nicht. Er ist durch verkürzung des sechsers um I fuß ent
standen ... " 1 

Einer, Zweier, Dreier und Fünfer "dürfen nur dann angesetzt werden, 
wenn es mit viererund 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 üherhaupt".2 

Nun macht aber Saran bezüglich der musikalischen Takteinteilung, 
wiewohl er sie in den Übertragungen durchführt, ganz erhebliche' Ein
schränkungen geltend. Liest man all seine eingeflochtenen Bemerkun-

1 Holz-Saran-Bernoulli II, S. 122 f. 
2 Ebenda S. 123. 
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gen1 über Freiheiten des Vortrags, die über die erwähnte Sonderbehand
lung größerer Melismen weit hinausgehen, so scheinen sie die in der No
tation verwirklichte Rhythmisierung völlig aufzuheben. Und das wirft 
auch hier ein Licht auf das Mißverhältnis 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 überhaupt nicht um die Darstellung des Melodierhythmus, 
sondern um die Darstellung des diesseits der musikalischen Vortrags
weise angelegten sprachrhythmisch-metrischen Baues mit Hilfe der 
Noten werte, wenn er sagt: "Die rhythmisierung soll nur die hauptsache 
erledigen. Sie läßt späterer, genauerer forschung noch manches über. 
Es kommt mir nur darauf an, durch sie das wichtigste der rhythmischen 
gliederung, vor allem die beschaffenheil und verbindung der reihen und 
ketten, in nicht mißverständlicher form darzustellen. Nicht aber ist be
absichtigt, die Iieder bis ins einzelne so zu rhythmisieren, wie sie wirklich, 
mit allenfeinheitendes tempos, der verbindung usw., gesungen sind."2 

DieAuffassung Sarans und einiger anderer liegt im Grunde mit dem, was 
ihnen vorschwebt, oder mit dem Maße dessen, was sie an Freiheit des indi
viduellen Vortrags zugestehen, bereits ein gutes Stück in der von Jam
mers3 gewiesenen Richtung, nur daß jene noch an der Inadäquatheit der 
Mittel, der heutigen Notation, und ihren Problemen hängen blieben. 

Erst Jammers hat sich von der starren Schematik der Notation zu 
lösen versucht, zunächst wohl nicht durch ihren grundlegenden Mangel 
veranlaßt, sondern auf Grund seiner Einsicht in das strukturelle Ver
hältnis 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 DERl VIERTAKTIGKEIT 

Schriften :4 

Die Melodik der deutschen Minnesänger, MWbl28 (1897), in Fortsetzungen, und zwar: 
I. S. 1 f. (zu RungesAusgabe der Kolmarer Hs.); 

S. 17 f., 33 f. , 45 f., 61 f. (zu den Melodien Neidharts, mit Riemanns Übertragun~; 
von 41 Neidhart-Liedern. 6-seitige Beilage nach S. 32); 

1 U. a. S. 112; 130; 139; 140; 148; 149; 150. 
2 Holz-Saran-Bernoulli II, S. 150 (Hervorhebung dort). 
3 Siehe später S. 88 ff. 
4 Riemanns Aufsätze ,Notenschrift und Notendruck' (in: Festschrift für Fa. C. 

Röder, Leipzig 1896) und ,Die Erschließung des Melodienschatzes der Troubadoure 
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II. S. 389 f. , 401 f., 413 f. (zu Rietschs Ausgabe der Mondsee-Wiener Hs.); 
S. 425 f., 437 (Taktbegriff bei den Theoretikern, Fauxbourdon, Notationsprobleme); 

111. S. 449 f., 465 f., 481 ff., 497 f. , 513 f. (Melodien der Troubadours und Trou
veres); 

Abermals die Mondscer und Colmarer Hs., MWbl 29 (1898), S. 353 f.; 

Die Rhythmik der geistlichen und weltlichen Lieder des Mittelalters, MWbl 31 (1900), 

I. S. 285 f., 309 f., 321 f., 333 f., 345 f. (Riemanns Prinzip der Viertaktigkeit); 

li. S. 429 f., 441 f. (zu Runges Ausgabe der Geißlerlieder). 

Die Melodik der Minnesänger, MWbl 33 (1902), 

S. 429 f., 441 ff., 457 f., 469 ff. (zur Ausgabe der Jenaer Liederhs. durch Holz
Saran-Bernoulli). 

Die Melodik der Minnesänger, MWbl36 (1905), 

S. 761 ff., 777 ff., 797 ff., 817 ff., 857 ff., 879 ff. (zu Aubrys Ausgabe ,Les plus 
aneiens 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,1 wurde und wird heute weitgehend anerkannt. Und auf dieser 
Grundlage hat alle weitere Forschung aufgebaut. Für HuGo RIEMANl'f 
wurde sie der entscheidende Anstoß, sein Schema der viertaktigen 
Periode auf den Bereich des ma. Liedes auszudehnen. Er schreibt 1898 
an Runge:2 

"Ihr Auftauchen hier in Leipzig (mit der neuen Ausgabe) bedeutet 
eine ganz neue Richtung meiner Studien, die Erschließung ganz neuer 
weiter Gebiete für mein Interesse. Ich hoffe, daß es mir vorbehalten ist, 
eine wirkliche Neufundamentierung der Rhythmik und Metrik zu voll
enden, was wohl nicht möglich gewesen wäre, ohne die Lösung des Pro
blems der mittelalterlichen Monodie-Notirungen. Dazu aber haben Sie 
mir den Weg gezeigt ... " 

und Trouveres' (in Max Hesses Deutschem Musikkalender 1909, S. 136 ff.) waren mir 
leider nicht zugänglich. 

1 Siehe vorher S. 74 ff. 
2 Siehe P. Runge, Die Lieder und Melodien der Geißler des Jahres 1349, Leipzig 

1900, Anhang letzte Seite (= Abdruck der Rez. aus der Straßburger 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 Schlüssel, und 
dieser könne - auch mit Rücksicht auf die Fähigkeit der Sänger und 
Musikanten - nur in einem einfachen, umfassenden System bestanden 
haben, dessen Anwendung im Einzelfall keine besonderen Schwierig
keiten bereitet habe.1 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 verständliches Schema" auf, "wie unter 
allen vorkommenden und möglichen Verhältnissen aus der metrischen 
Beschaffenheit der Texte der musikalische Rhythmus abzuleiten" sei. 
Dieses Schema ist das der durchgehenden Vierhebigkeit oder musika
lisch, wie Riemann sich ausdrückt, der fortgesetzten Zweitaktigkeit der 
Ordnung 

J J J J J J J J J (trochäisch) 

oder (jambisch) 

"und zwar für die lateinischen Kirchenlieder und die geistlichen und 
weltlichen Lieder in den romanischen Vulgärsprachen mit ausschließ
licher Annahme von Trochäen oder Jamben als Elementen der Reihen
bildung, für die germanische Dichtung dagegen mit alleiniger Zählung 
der Hebungen (' und ') für die Feststellung des rhythmischen Ge
rüsts. In den romanischen Sprachen kommen also für dieses Schema 
dreisilbige Versfüße (Daktylen, Anapäste) überhaupt nicht in Frage. 
V ersformen, welche das Schema glatt füllen, 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 ergänzende; Verse von größerer Sil
benzahl dagegen müssen durchweg als zwei Verse zu einem verbindende 
Langzeilen definiert und entsprechend behandelt werden, wobei die 

1 "Es ist durchaus notwendig, ein überaus einfaches Prinzip als ausnahmslos be
stimmend anzunehmen; andernfalls wäre ganz unerfindlich, wie man sich lano-e Jahr
hunderte mit einer nur die Tongebungen in ihrer Zusammenordnung zu Silben be
stimmenden Melodienotierung der Monodien hätte begnügen können, da ja seit dem 
zwölften Jahrhundert eine Notenschrift existierte, welche auch Tondauerverhältnisse 
minutiös regelt ." (MWbl 31, 1900, S. 347). 
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Sinngliederung des Textes durch Interpunktion für die Zerlegung in 
zwei Verse als maßgebend gilt".l 

Die Anwendung dieses Verfahrens habe auf allen Gebieten rhyth
misch unbefriedigende Resultate ausgeschlossen. Daß dies jedoch eine 
Illusion ist, beweisen die vielen erforderlichen, vom sprachlichen Bau, 
vom Inhalt und von der Melodieführung aus gesehen ganz unmoti
vierten Dehnungen bei metrisch "katalektischen" Bildungen und 
die gewaltsame Zusammenziehung 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,2 zu Recht, wie mir scheint, gegen die men
surale Deutung romanischer und deutscher Melodieaufzeichnungen3 
und gegen die modale lnterpretation.4 Seine Begründung ist aller
dings subjektiv: von den beiden Argumenten, die Riemann gegen 
alle diese Auffassungen ins Feld führt, wäre das erste, nämlich die 
Anhörbarkeil der Melodien heute, an sich plausibel, fiele es nicht im 
Munde Riemanns mit dem zweiten zusammen, das man ablehnen 
muß, nämlich dem der fehlenden Übereinstimmung mit seinem Sche
matismus. 

Darüber hinaus bringt Riemanns System eine ganz ähnliche grund
sätzliche Schwierigkeit mit sich wie die Modaltheorie : im Einzelfall ist 
es oft schwer oder gar nicht entscheidhar, wie man es anwenden soll. 
Denn sobald eine Melodie länger oder kürzer erscheint als die geforderte 
Normallänge, stellt sich die Frage, an welcher Stelle die Notenfolge der 
Melodie gekürzt ode1· gedehnt werden soll, - eine Schwierigkeit allein 
schon für uns : wieviel hinderlicher steht sie gegen Riemanns These, 
wenn wir erst an den mittelalterlichen Sänger denken! Wir werden bei 
ihm zwar gewiß eine durchentwickelte musikantische Technik, aber 
wohl kaum das rationalistisch-objektivierende theoretische Gebäude 
erwarten dürfen , wie es uns nach einem jahrhundertelangen Aushau zur 
Verfügung steht. 

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

1 H. Riemann, Die Beck-Aubry'sche "modale Interpretation", S. 570. 
2 H. Riemann im MWbl 33 (1902), bes. S. 441 ff. 
3 MWbl 28 (1897), S. 450; MWbl 31 (1900), S. 347. 
4 Besonders H. Riemann, Die Beck-Aubry'sche " modale Interpretation". 

6 Kippenberg 
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reichen Liede "Ich sezte minen fuoz an des sumers kle" (13. Jahrh., 
Fragment Berlin 981) geliefert hat.1 Zum Vergleich ist die Quelle hier 
im Anhang reproduziert.2 

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

die den liu 

Eine solche "Lösung" ist von modernem Rationalismus geprägt, aber 
nicht von musikalischem und historischem Empfinden, noch von den 
Erfahrungen praktischen Musizierens. Ihr gegenüber zeigt das Original 
ein völlig anderes Bild! Es bedarf wohl keiner übermäßigen Einfühlungs· 

1 J. Wolf, Handbuch der Notationskunde, I. Band, Leipzig 1913, S. 176. 
2 Siehe Tafel II (Reproduktion nach dem Original). - Es handelt sich bei dieser 

Handschrift um ein Pergamentblatt wohl aus dem 14. Jahrhundert, die Aufzeichnung 
des Liedes läuft über beide Seiten, die von der Hagen (Minnesinger IV) sehr schön 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, S. XXII). Es wird indes von Degering 
in seinem V erz. der germanischen Hss. der Preußischen Staatsbibliothek (3 Bde, 
1925-32) als Ms. germ. qu. 981 geführt und liegt jetzt in der Westdeutschen Bibliothek 
in Marburg/L. verwahrt. 
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gabe, um überzeugt zu sein, daß weder ein geschulter noch ein unge· 
schulter Sänger das Lied nach der Handschrift so singen würde, wie 
Wolf übertrug. Weit angemessener gab Reichert die Melodie heraus :1 

Ich 
J iJ ·~ J; 

s~z. - te mi- nen ~Z.. 8 

& 
• an des su- rners kli 

Beispiel 5 des Anhangs zeigt die Spervogel-Melodie aus der Jenaer Hs. 
'in Riemanns und Sarans Übertragung sowie in Originalnotation (ich 
bringe nur drei Verszeilen). Die Pfeile weisen hier auf die Eiemannsehen 
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 läßt sich durch nichts begründen 
(man könnte sie mit gleichem Recht auf die Silbe ,bt'legen); es herrscht 
das absolut gesetzte rhythmische Schema, das sich aber nur durch sub
jektive Eingriffe anwenden läßt. Zum andern geht der musikalische Vor· 
trag nach Riemann, noch schlimmer der nach Saran, vom ersten zum 
zweiten Vers bedenkenlos über den Teilungsstrich in der Hs. hinweg, 
was mir ein Unding scheint. Wenn schon der Notator rhythmisch neu· 
trale Noten schrieb, so hatten doch gewiß die Teilungsstriche, die er zog, 
einen Sinn, nämlich den einer Atempause oder Dehnung. Holz hatte 
allerdings in seiner Transkription diese Striche nicht gesetzt !2 

4. FREIE RHYTHMIK (ORATORISCHE VORTRAGSWEISE) 

Für den gregorianischen Choral nehmen die Äqualisten (im Gegensatz 
zu den Mensuralisten) eine Vortragsweise an, bei der alle Töne gleich 
lang gesungen werden. Ihre Anhänger sind wiederum geteilt, haupt· 
sächlich in zwei Gruppen: eine, die eine "mathematisch genaue" Gleich-

1 G. Reichert in: Minnesang des 13. Jaluhunderts. Aus Carl von Kraus' "Deutschen 
Liederdichtern" ausgewählt von Hugo Kuhn, Tübingen 1953, S. 157 ff. "In diesem 
melismatischen Stück wurden silbentragende Einzeltöne durch Viertelnoten, die Töne 
der Melismen hingegen (um deren bewegtes Fließen anzudeuten) durch Achtelnoten 
wiedergegeben" (ebenda S. 151). 

2 Vgl. vorn S. 38 Anm. 1 u . Reproduktion im Anhang, Tafel 111. 

6• 
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heit der Tondauer fordert, so daß man wohl nicht einmal von einem 
"schwebenden'? sondern eigentlich von gar keinem Rhythmus mehr 
sprechen kann; die andere, die zwar auch den mensurlosen, gleich
mäßigen Vortrag pflegt, dabei jedoch immerhin den Wortakzent so weit 
mitsprechen läßt, daß der Gang der Melodie vom Text her eine gewisse 
dynamische Struktur erhält. Diese in der Kirche heute vorherrschende, 
in der Wissenschaft immer noch umstrittene oratorische V Ortragspraxis 
stützt ihren Anspruch der historischen Gültigkeit vor allem auf die 
St. Galler handschriftlichen Quellen und wird seit Dom J. Pothier (1835 
bis 1923) und seinem Schüler Dom A. Mocquereau (1849- 1930) führend 
vertreten von den Benediktinern in Solesmes. 

Für den oratorischen Vortrag auch der Melodien des Minnesangs 
setzte sich Abt RAPHAEL MoLITOR ein. Er demonstrierte und begründete 
seine Ansicht 1910 im Zusammenhang mit der Herausgabe der Melodien 
des damals soeben entdeckten Münsterer Fragments.2 

Molitor wandte sich gegen Runges Taktordnung der Melodien allein 
nach den metrischen Verhältnissen des Textes und vor allem gegen die 
Riemannsche Viertaktperiode (mit ihren Vielfachen) als ausschließ
liches Normalmaß für die musikalische Rhythmisierung. Wohl gestand 
er dem Text eine allgemeine formgebende Bedeutung zu, die sich in der 
Übereinstimmung zwischen Text und Melodie nach Gliederung und 
Umriß (mit Dehnung der Schlußnoten am Reim etc.) bekunde. In 
syllabischen Liedern folge außerdem der Gesang ganz von selbst den 
Hebungen und Senkungen des Verses, " wenn auch nicht ebenso not
wendig den Silbenlängen des Einzelwortes". " Weiter aber läßt sich eine 
die musikalische Form allgemein oder gar notwendig bestimmende Ab
hängigkeit des musikalischen Rhythmus vom Worte in den Liedern der 
Minne- und Meistersänger von vornherein nicht dartun." 3 

Nach Molitor sind wir im allgemeinen nicht berechtigt, Melodien, die 
in Choralnoten aufgezeichnet sind, in Mensur aufzulösen (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
möglichkeit direkt erwiesen ist. 4 Auch daß im Münsterer Fragment für die 

1 J. Wolf, Handbuch der Notationskunde I, S. llO. 
2 R. Molitor, Die Lieder des Münsterischen Fragmentes, SIMG 12 (1910/11), S. 475 

bis 500. 
3 R. Molitor S. 482. 
t Ebenda S. 490. 
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Melodien Choralnotation verwendet sei, lege ihre Deutung in freiem Choral
rhythmus nahe. Dies ist an sich schon ein Fehlargument, und natürlich 
kommt hinzu, daß der Choralrhythmus noch allgemein umstritten ist. 

Ergänzend zu seiner Übertragung der Melodien des Münsterer Frag
mentes (Palästinalied siehe Anhang Beispiel 2 Nr. ll) bemerkt Molitor 
grundsätzlich folgendes :1 

"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 für gewöhnlich von den Noten in Tonverbindungen 
(Ligaturen). 

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

Leichte Modifikationen treten ein bei Schlußbildungen, wo der musi
kalisch wirksame Abschluß häufig, wenn nicht regelmäßig, eine Deh
nung verlangt, die durch das bloße 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 daß mit jedem 
Versende ein melodisches Glied abschließt. 

Demgemäß bedeuten die Schlußnoten dieses Gliedes regelmäßig eine 
Dehnung. 

Diese Schlußdehnung erfolgt bei syllabischen Melodien, indem bei 
männlichem Schlusse die letzte Note die doppelte Zeiteinheit erhält, 
während bei weiblichen Schlüssen angefangen von der letzten Hebung 
im Worte alle Silben doppelte Länge erhalten. 

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

Dieser Choralrhythmus ist frei: 

a) weil auf eine Hebung ebensogut eine wie zwei volle Zeiteinheiten 
als leichte Zeit folgen können, so daß eine Hebung bald eine, bald 2wei 
leichte Zeiten nach sich haben und hierin ein freier Wechsel stattfinden 
kann; 

1 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 Länge der Perioden und ihrer Unterglieder sich frei 
bestimmen; 

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

Es sei jedoch ein Irrtum zu glauben, daß dem freien Choralrhythmus 
die Periode fehle oder daß sie nur kümmerlich ausgebildet sei. So zeige 
das Palästinalied in allen Zeilen (außer der verkürzten fünften) "eine 
abgerundete, leicht dahinfließende Periode: drei Glieder mit je zwei 
Hebungen".1 

Indes wirken die Striche in Molitors Übertragung, selbst wenn sie 
nicht im Sinne von Takten gemeint sind, befremdlich, ja unmöglich: 
sie haben weder absolut betrachtet noch in bezugauf Molitors Grund
haltung irgendeinen Sinn, springen zwischen Hebung und Senkung des 
Textes willkürlich 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 Palästinaliedes mit 
gregorianischen Gesängen sieht Molitor seine Auffassung bestätigt.! 
Was den Geltungsbereich dieser Auffassung angeht, so tritt auch Molitor 
(wie schon Runge und Riemann auf ihre Weise) von vornherein mit 
durchaus umfassenden Ansprüchen auf. Er sieht das Rhythmusproblem 
für alle Musikbereiche, ausgenommen nur die Mehrstimmigkeit, als ein
heitliches, eines an. Von einer Differenzierung oder etwa von einer Aus
klammerung tanzmäßig-volkstümlicher Stücke ist nicht die Rede; eher 
ist eine Bemerkung!' so zu verstehen, daß er auch Neidbarts Melodien 
ausdrücklich in seine These eines rhythmisch ungebundenen Vortrages 
einbeziehen möchte. Ebenso stellt sich Molitor zu den romanischen 
Minnegesängen, auch in den Fällen einer mensuralen Parallelüberliefe
rung. (Auf diesen hatte Beck seine Lehre der modalen Lesung in erster 
Linie aufgebaut,' wogegen sich auch von anderen Seiten noch mehrfach 
Einwände richten sollten.) Mit einer Vervollkommnung der Noten-

1 Molitor S. 493. 
2 Ehenda S. 497. 
s Ebenda S. 482. 
4 Siehe später S. 107 f .; 108 li. 
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schrift, so erwägt Molitor,1 sei noch nicht zwingend auch eine Ver
besserung der graphischen Wiedergabe des ursprünglichen Rhythmus 
gegeben, wie Beck sie annahm. 

"Jedoch zugegeben, daß ein späterer Schreiber sich immer seiner 
vollkommeneren Notation bedienen wird, so muß doch von Fall zu Fall 
erwiesen werden, daß die Mensuralschrift für die in Frage stehende Me
lodie wirklich die vollkommenere ist. Sie ist dies nur dann, wenn sie die 
richtige und nicht eine irrtümlich oder willkürlich augewandte ist. So
lange dieser Beweis nicht erbracht ist, bleibt die Möglichkeit offen, daß 
sogar mensural notierte Melodien ursprünglich wirklich frei rhythmisch 
gedacht waren und später eine Umbildung erfuhren. Handelt es sich 
aber um Melodien, die ausschließlich in nota quadrata vorliegen, so sind 
wi~ vollauf ~erechtigt und genötigt anzunehmen, daß ihr Vortrag stets 
frei rhythnnsch war und sich als solcher forterhielt."2 

Diese im Grundsatz richtige Überlegung läßt sich noch enger formu
lieren: Es ist durchaus denkbar, daß der Wandel der Notenschrift auf 
den Vortragsrhythmus eingewirkt hat; daß man versucht hat, nun mit 
Hilfe der "vollkommeneren" Notenschrift den Vortrag "festzulegen", 
wodurch man de facto zu einerneuen (nicht nur starren, sondern wohl 
auch wesentlich veränderten) rhythmischen Fassung der Musik selbst 
gelangte.a 

Dennoch muß der musikalische Vortrag im Sinne Molitors jedem 
natürlichen Empfinden für den Bau der Lieder widersprechen; er führt 
zu einem durch die Anzahl der Melodietöne bestimmten , willkürlich er
sc~einenden, unverständlichen Wechsel der" Versdauer" (gemeint ist die 
khngen~e Länge der Verse), der den Aufbau der Dichtung im Erklingen 
verschleiert, verzerrt oder zerstört. Bei Tanzliedern (oder tanzlied-ähn
lichen) ist diesamwenigsten denkbar. Aber auch bei Sprüchen schwer
lich. Molitors These scheint zunächst mit exakten Mitteln kaum wider
legbar; sie ist es aber insofern doch, als sie bereits mit der Tatsache in 
Konflikt steht, daß in vielen parallelen Melodieaufzeichnungen die Melis
men durch die verschiedene Anzahl ihrer Töne als Verzierung erkennbar 
sind. Würde man Molitor konsequent folgen, so ergäbe sich bei solchen 
Duplikaten ganz verschiedene Melodielänge, was wohl völlig ausge
schlossen ist und Molitors Standpunkt noch Iehens- und kunstfremder 
machen würde, als er sich schon am einzelnen Beispiel erweist. 

1 Molitor S. 490. 
2 Ebenda. 
s Siehe auch später S. 112 li. 
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5. E WALD JAMMERS ZU DEN MELODIEN DER J ENAER 
LIF.DERHANDSCHRIFT 

Zu den gründlichsten Untersuchungen unseres Gegenstandes gehören 
die von EwALD JAMMERS über Rhythmik und Melodik der Jenaer 
Melodien, die er Anfang der 20er Jahre als Dissertation vorlegte.1 Über 
diese Arbeit, die sich in Methode und Ergehnissen von den meisten 
anderen positiv abhebt, aber leider sehr unübersichtlich angelegt ist,2 
sei hier ausführlicher referiert. Sie ist von der modalen Auffassung noch 
nicht berührt, und ich lasse bewußt außer acht, daß auch Jammers 
neuerdings den Modus in die monodische Rhythmik einbezieht (wenn 
auch nicht als alleingültiges Prinzip etwa im Sinne Gennrichs, sondern 
in einer Synthese mit choraler Tradition und einer durch den Text ge
gebenen Variabilität des Vortrags) ; bislang steht eine Veröffentlichung 
noch aus, die Jammers' neuere Forschungsergebnisse auf dem Gebiet 
des deutschen Minnesangs darlegt.3 Eine Einsicht in die Zusammen
hänge zwischen Minnesang und Choral (dessen Rhythmik nach wie vor 
ungeklärt ist)4 setzt umfassende Forschungen voraus. Die Problematik 
einer Modusanwendung auf die deutschen Minnesangmelodien ist Ge
genstand des nächsten Kapitels. 

Was Jammers' Arbeit über die Jenaer Melodien5 vor allem kenn
zeichnet, ist vom Ergebnis her die zwischen einer taktmäßigen und einer 
taktfreien Vortragsweise vermittelnde Haltung; von der Methode her 
einmal die unvoreingenommene, vom Gegebenen ausgehende und diffe
r enzierende Betrachtungsweise, die der Differenziertheil des Gegen
standes gerecht wird ; ferner, daß diese Art der Betrachtung gleicher
weise auf die musikalische wie die sprachliche Seite der Lieder ange-

1 E. Jammers, Untersuchungen über 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 später S. 163, 171. 

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

~ Jammers hat "vor allem die Sprüche im Auge, die aber die wesentlichsten Teile 
unserer Hs. ausmachen. Die Lieder scheinen - soweit sich bei ihrer weitaus geringeren 
Zahl erschließen läßt - nur gradweise, nicht grundsätzlich verschieden zu sein" (S. 275, 
Anm. 3). 
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wandt wird; und schließlich, daß Jammers (was er nicht ausspricht) als 
Endziel nicht die Übertragung der Melodien in ein neueres Notenbild 
sieht, sondern sein Augenmerk ganz auf die Fragen der Vortragsweise 
richtet. 

Als Nachteil könnte man empfinden, daß die Untersuchung der 
Melodien sich auf die Faktur dieser einen Handscl;~rift beschränkt. Zwar 
gilt sie als relativ zuverlässig, doch wäre ein Vergleich ihrer Lesarten 
mit denen der Kolmarer, der Basler und der Wiener Leichhs. angebracht, 
um die Eigentümlichkeiten der Notations- und Vortragsvarianten in 
der Jenaer Hs. (zumal bei Verzierungen und Melismen) zu beleuchten. 
Jammers läßt, ähnlich anderen, den Gesichtspunkt aus der Acht, 
daß 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.2 Ge
rade an einzelne melodische Wendungen aber knüpft Jammers in 
mehreren Fällen subtile Schlußfolgerungen , die man somit nachzuprüfen 
hätte. 

Leider blieb Jammers' Arbeit in der musikalischen Minnesang
forschung ohne besonderen Nachhall.3 Schuld daran sind, außer der 
grundsätzlichen Versteifung der verschiedenen Ansichten, wohl vor 
allem der erwähnte Mangel an Klarheit und Übersichtlichkeit dieser 
Darstellung und die Tatsache, daß des Verfassers Ergebnisse trotz der 
gehrachten Beispiele zu hypothetisch, zu wenig greifbar sind. Auch von 
den Philologen, die sich mit der musikalischen Seite des Minnesangs 
näher befaßten , wurde Jammers meist übergangen wenn nicht ausdrück
lich abgelehnt." Dagegen wies W. Mohr in seinem bedeutsamen kritischen 
Aufsatz " Zur Form des mittelalterlichen deutschen Strophenliedes",i 

1 Bei den Notenverdoppelungen (Bivirgen) am Ende einiger siebenfüßiger Zeilen 
hält Jammers Ansätze einer mensuralen Notation für möglich (265, Annl. 2). 

2 Vgl. vorn S. 52 ff. 
a Von seiten Genorichs, Husmanns und Aarborgs begegnete ich keiner Stellung

nahme. Es sei angemerkt, daß Jammers' Ergebnisse sich in einigen Punkten, wenn 
auch von ferne, mit früheren Äußerungen H. J. Mosers über die Rhythmik des Volks
liedes (Zur Rhythmik der altdeutschen Volksweisen, ZIMw I , 1918/19, S. 225-252) 
zusammenbringen lassen. Moser wandte sich gegen die oft unsinnige Anwendung von 
Taktstrichen und betonte die Möglichkeiten des agogischen Vortrags, der agogischen 
Variation, die zur Entstehung synkopischer Scheintakte führen (S. 242 ff.). 

• A. Heusler, Dt. Versgeschichte § 629 Anm. I: " 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." 

~ W. Mohr, Zur Form des mittelalterlichen deutschen Strophenliedes. Fragen und 
Aufgaben, DU 1953, Heft 2, S. 62- 82. 



90 I I I. Die nichtmodalen Deutungen des musikalischen Rhythmus 

dem eine ganz ähnliche Fragestellung und Betrachtungsweise zugrunde 
liegt, auf Jammers' "besonnene Überlegungen 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 Stücken der Hand
schrift selbst. Dabei prüft er die verschiedenen Seiten dieser Frage und 
die verschiedenen Möglichkeiten jeweils getrennt am sprachlichen und 
am musikalischen Befund wie auch am Verhältnis beider zueinander. 

Um vorweg das Ergebnis dieser Untersuchungen kurz anzudeuten: 

l. Jammers hält weder die Auffassung einer äqualistisch-choralen2 
noch die einer schematisch-streng taktierenden Vortragsweise3 für 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 losgelöst· 
freien Vortrages anderseits setzt er ein lebendiges Gestaltungsprinzip, 
nämlich ein bewußtes Spannungsverhältnis zwischen "Regel" und Ver
wirklichung, das sowohl in der Dichtung für sich betrachtet (Akzent
behandlung, Zeilengliederung, "Sprechmelodie") als auch im Bau der 
Melodie, wieder für sich betrachtet, und schließlich in beider Wechsel
verhältnis heim sanglichen Vortrag wirksam war. 

Zu diesem Ergebnis führen ihn, im Verein mit dem festgestellten Be
fund, auch historische Erwägungen, die Frage nach der Absicht des 
Sängers und der Gesichtspunkt der praktischen Ausführbarkeit. 

Molitors Auffassung, die den sprachlichen Akzent vernachlässigt und 
den Ligaturen in der Melodie einen eigenen Akzent zuspricht, hält 
Jammers mit Recht für unwahrscheinlich. "Sie hat außer dem Zusam
menhange mit dem Choral, wo diese Theorie gleichfalls aufgestellt und 
angefochten wird, im Minnesang selbst so wenig Halt, daß auf sie hier 
vorläufig verzichtet werden sollte; denn sie steht nicht bloß 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".4 

1 Ebenda, Anm. 18 S. 68. 
2 Siehe vorher S. 83 ff. 
3 Siehe vorher S. 78 ff. 
t Jammers S. 266. 
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Vielmehr gebe der Text bereits wichtige Aufschlüsse: der Sprach
rhythmus sei bei der Gestaltung eines jeden Poesie und Musik in sich 
vereinenden Kunstwerkes tätig, vor allem hier im Minnesang, "wo der 
Dichter dem glatten Flusse des Textrhythmus eine so besondere Pflege 
angedeihen ließ".l Von der Sprache her gesehen befürwortet Jammers 
grundsätzlich die taktmäßige Auffassung der Melodien, wobei er sich 
jedoch- wie fast immer- sehr vorsichtig ausdrückt. 

" Natürlich braucht nun diese Rücksichtnahme auf den Textakzent 
nicht zu einer takt- und tanzmäßigen Rhythmisierung zu führen, und 
dennoch liegt es nahe, diese taktmäßige 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 Willkür in 
der Zahl der unbetonten Silben aufgaben zugunsten der romanischen 
Regel eines streng durchgeführten Wechsels von Hebung und Senkung. 
Dieser Schritt erscheint äußerlich und sinnlos, sobald der offenbar 
, taktisch' gegliederte Text nach einer taktfremdenWeise gesungen wer~en 
sollte, welche der nämliche Künstler zusammen mit dem Worte erfand. " 2 

Einer solchen Formulierung geht die Annahme voraus, daß einer Melodie 
in rhythmischer Hinsicht durch ihren Urheber eine bestimmte Gestalt 
(sei diese nun taktig oder taktfremd) mitgegeben worden sei. Jammers' 
weitere Untersuchung führt nun insofern zu einem veränderten Bild, 
das eine solche Festlegung ausschließt, als er folgendes nachweisen kann: 
von ilirem (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 prädisponiert. 

Offensichtlich von einer praktischen Aufführung der Melodien kom
mend stellt Jammers fest, daß es schwierig sei, sie in einer durch die 
Versfüße bestimmten taktischen Gliederung vorzutragen: einmal dann, 
wenn die Verse in ihrem baulichen Umriß nicht der achttaktigen Periode 
folgen, die unser Empfinden als den klarsten Aufbau ästhetisch ver
lange; vor allem sei es schwierig, die häufigen sechstaktigen Gruppen 
(die Metren "6" mit den katalektischen Bildungen "5" und "5~") als 
katalektische Bildungen des achttaktigen Satzes zu erklären, 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. 
z Ebenda. 
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schlecht vereinbar, wenn die melodischen Motive solcher weihliehen 
Endungen auf männlichem Schlusse oder bei männlichem Binnenreim 
oder sonst im Melodieverlaufe in einer Art, die eine Dehnung nicht zu
läßt, wieder auftauchen. 

" Ob die Meister hier nicht mit Zwischengrößen spielten, die ihnen ge
statteten, das Metrum 3 ~, 7 ~, oder aber die entsprechenden Melodieteile 
(Füße) in wechselnder Weise zu deuten ?"1 

Der eine Punkt also, der gegen die taktmäßige Gliederung spricht, 
ist die durch die Melodieführung gegebene Schwierigkeit, von der Vier
zahl abweichende metrische Gruppen (vor allem die Mehrzahl der Sech
sergruppen) auf die mit unserer Taktvorstellung eng verknüpfte 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 Melismen2 verhindert. In den Liedern (im Gegensatz zu den Sprü
chen) treten Ligaturen nur vereinzelt auf, meist am Ende einer "Reihe'? 
wo der Fluß der Takte am ehesten unterbrochen werden kann. Hier bei 
den Liedern, doch auch bei den Sprüchen an vielen Stellen, komme von 
der Melodieführung 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 großen Zahl vieltöniger 
Melismen (meist sind es durch Sekundenschritte ausgefüllte größere 
Sprünge), bei denen sich oft das Bedürfnis einstelle, den der Tongruppe 
gegenüberstehenden Einzelton, der gerne den melodischen Höhe- und 
Ruhepunkt darstellen möchte, lang zu nehmen. Nach Jammers wird 
man also nicht durchgehend starr Kürze- und Längenwerte auszählen, 
sondern " doch die großen Ligaturen4 von vornherein mit größeren Frei
heiten vortragen und annehmen, daß für sie vielleicht besondere Regeln 
bestehen. Bei den kleineren aber möchte man sich unbedingt dahin ent
scheiden , daß sie in den Takt einzugliedern sind, wenn nun nicht eine 
neue Tatsache eine andere Regel5 ebenso dringend empfähle. "6 

1 Jammers S. 270. 
2 Jammers setzt oft fälschlich den Begriff ,Ligatur' im Sinne von Tonfolge oder 

Melisma oder statt ,Konjunktur'. 
3 " Der schnelleren Übersicht halber" benutzt Jammers die Saransche E inteilung 

in Ketten und B eilien (S. 265). 
• V gl. oben Anm. 2. 
5 Im Original nicht hervorgehoben. 
6 Jammers S. 270 f. 
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"Die Melodie nämlich, deren Ligaturen sich eben noch der Forderung 
des Textes nach Takt so wenig widersetzten, erweist sich sehr oft in 
ihrem Aufhau vom Texte unabhängig. Sehr oft gesellen sich gleiche oder 
fast gleiche Melodiestücke in rhythmisch verschiedenen Formen1 ihren 
Textabschnitten. Am deutlichsten ist dies zu erkennen, soweit es sich 
um größere Motive oder motivähnliche Abschnitte handelt." 2 

Zum entscheidenden Ausgangspunkt macht Jammers die Beobach
tung, daß die Melodien "im Kern" aus kleinsten (2- und 3tönigen) 
Gliedern aufgebaut sind, deren wechselnde Anordnung in hezug auf die 
metrische Gliederung des Textes einem "natürlichen" taktmäßigen 
Vortrag widerspricht. Diese einzelnen melodischen Bauelemente erwei
sen sich "als wesentliche, selbständige Bestandteile des wirksamen 
Kunstwerkes und verlangen also Anerkennung im Vortrage.3 Diese 
Tatsache, daß die Melodie sich zum Teil unabhängig vom Textrhythmus 
entfaltet, macht es wahrscheinlich, daß sie ihre eigenen rhythmischen 
Gesetze4 hat. Jedenfalls wird man sie nicht ohne weiteres in das vom 
Verse gegebene Gerüst einzwängen oder einspannen können: wäre dieses 
nicht bekannt ... , so würde man vielleicht die Töne gleich lang nehmen, 
solange eben keine äußeren Umstände eine Änderung veranlassen und 
einen strafferen Rhythmus erzwingen, und versuchen, jenes motivische 
Geschehen in den Vordergrund ... zu stellen."5 

Somit ergibt sich, daß man der melodischen Seite am ehesten gerecht 
würde, wenn man die Lieder (nach benediktinischer Regel) in etwa gleich
langen Tönen vortrüge, wobei sich durch die Sprachakzente des Textes 
die melodischen Akzente eindeutig ergäben. 

Diese Vortragseise wirkt nach Jammers gegenüber der streng takt
mäßigen besonders deshalb natürlicher, weil sie nicht deren bunten, un
ruhigen Wechsel von 1/ 1, 2/ 2, 3/ 3, 4ft, 5/ 5 usw. Silbeneinheiten mitmacht, 
der kaum von innen begründet erscheint und bei nicht getanzten Lie
dern zweifellos sehr schwer zu singen gewesen wäre; "wenn er aber je 
verwirklicht wurde, von gewaltsamer und unverständlicher Wirkung. " 6 

1 Gemeint ist wohl: am Textrhythmus gemessen. 
2 Jammers S. 271. 
3 Dazu sei angemerkt: Vielfach erscheinen in modernen Übertragungen (etwa bei 

Gennrich, Rietsch u. a.) einander entsprechende Tongruppen einer Melodie in ver
schiedener Rhythmisierung. Hier läßt sich, mangels sicherer rhythmischer Kenntnisse, 
in der Regel nicht entscheiden, ob mit der Übertragung ganz fehlgegriffen ist oder ob 
uns solche Beispiele auf rhythmisch-metrische "Bauprinzipien" führen können. 

• Im Original nicht hervorgehoben. 
5 Jammers S. 272. 
6 Ebenda S. 273. 
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Zwei gegensätzliche Tatbestände hat Jammers damit aufgezeigt: am 
Bau der Texte den einen, der für, und am Bau der Melodien den ande
ren, der gegen eine taktmäßige Vortragsweise spricht. Demnach "wird 
man gezwungen sein, für die Melodien der Jenaer Liederhandschrift 
zwei rhythmische Kräfte anzunehmen, und es ist also Aufgabe, zu unter
suchen, wie der Minnesänger sie zusammenwirken ließ".1 

Die unbedingte Vorherrschaft eines dieser beiden Elemente ist J am
mers unwahrscheinlich. Einerseits würden die noch wenig ausgeprägten 
Züge der Melodie durch die rhythmischen Veränderungen, die sie bei 
strengem Takt erleiden müßten, verwischt; andererseits könne man den 
Takt nicht ganz aufgehen, weil die Textgliederung noch heim weiteren 
Aufhau mitwirke. 

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

l. die Frage nach einem einleuchtenden Verhältnis von Ton und Silbe 
zueinander im musikalischen Vortrag; 

2. die Frage nach der " rhythmischen Grundeinheit" als Bauele~ent 
der Lieder. 

1. Den Vortrag nach gemessenen Silbenwerten scheidet Jammers aus, 
da hierbei, wie schon erörtert wurde, der Vielfalt der Ligaturen eine 
solche der wechselnden Rhythmen entsprechen müßte, die man sich 
wegen der überlieferungs- und vortragsmäßigen Schwierigkeiten nicht 
gut denken könne. Zudem lade die Melodik der Ligaturen2 keineswegs 
zu einer derartigen Differenzierung ein (es handle sich durchweg um 
ausgefüllte Terzen, Quarten oder Quinten). 

Dagegen hält Jammers für naheliegend, daß der Minnesänger sich 
nicht an ein bestimmtes Verhältnis der Ton- oder Silbenwerte gebunden 
sah; in freierer Art konnte er den Vortrag einer ligierten Tonfolge etwa 
so abstimmen, daß ihre Gesamtdauer mehr, die Dauer des einzelnen 
Ligaturtones weniger als die der normalen eintönigen Silbe ausmachte, 
"ohne jedoch nicht auch gelegentlich Ligatur oder Einzelton der Einheit 
gleichzusetzen, und (er) mochte auch in manchen Fällen, wo er eine ein
tönige Silbe einer größeren Ligatur gegenüberstellte, ihr einen größeren 
Wert zuteilen, ohne dabei ein Vielfaches nehmen zu müssen".3 

1 Ebenda. 
2 Siehe S. 92 Anm. 2. 
3 Jammers S. 274. 
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Bei dieser Vortragsart konnten also die Töne auf die Silben eines 
Fußes ("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 
Stimmführung spielt dabei eine wichtige Rolle in dem Sinne, daß die 
höheren Töne hervorgehoben werden: Bei Aufwärtsbewegung der Melo
die "wird fast stets der höchste Ton der zweiten Silbe zugewiesen. 
Beim Absteigen habe ich kein Beispiel für ·~. feststellen können; 
ebenso fehlt f..• ~. ; dafür tritt auf :..0 ~ und meist • t!•, • ~ •. "1 

"In der Richtung zu dieser Annahme haben bereits Theoretiker, die 
an sich bloß von einer Regel, einem rhythmischen Gedanken ausgehen, 
Zugeständnisse an die andere Regel gemacht. So etwa Adler, daß die 
Ligaturen beschleunigt vorzutragen sind, und Saran, der es als stillos 
bezeichnet, die Lieder im straffen Rhythmus eines Marsches vorzutra
gen, wobei er den größeren Melismen noch besondere Freiheit gibt. Das 
Ergebnis ist ein Vortrag in ziemlich freier Form, eine Art Rezitativ, je
doch nicht in dem üblichen Sinne bloß, der die Freiheit des Textes vom 
Takte meint, noch in dem Sinne, daß ich an eine Melodie bloß dächte, 
welche die Längenwerte der Töne nicht beachtet, sondern an eine solche 
Art, die Gleichwertigkeit und Unterteilung, die Takt und Tonlänge 
gegenüberstellt und damit Freiheit gewinnt. Letzten Endes würde also 
vielleicht Amhros, 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 übersieht. "2 

2. Ehenfalls eingehend befaßt sich Jammers mit der wichtigen Frage 
nach der rhythmischen Grundeinheit als Bauelement der Lieder.3 Haben 
wir ein- oder zweifüßigen Takt anzunehmen? (Die Frage entfällt natür
lich, wie Jammers erwähnt, für den Anhänger einer nur streng gleich
messenden, choralen Rhythmik.) Auch in dieser Frage kommt Jammers 
zu einer Zwischenlösung {die sich aber eigentlich auch schon aus der 
ersten Untersuchung ergehen hat): 

"Zunächst möchte man den Versfuß für die erste rhythmische Ein
heit des Liedes, den , Takt' halten, oder vielmehr das ihm entsprechende 

1 Jammers S. 274 Anm. 3. 
2 Jammers S. 275. 
3 Lieder und Sprüche faßt Jammers hier grundsätzlich als eins (vgl. vorher S. 88 

Anm. 5). 
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Glied der Weise, und die Silbe oder den einzelnen Ton (die einzelne 
Ligatur) für die ,Zählzeit'. Nach dieser Regel hat Saran in seiner Aus
gabe der Jenaer Handschrift je zwei Textsilben einem Takte zugewie
sen. Dem widerspricht, daß vorher und nachher in den metrischen Ge
sängen, der einfachen Hymne und dem Volksliede, die Zweifußgruppe 
Grundeinheit ist."1 

Diesen beiden Grundauffassungen stellt Jammers nun jedoch Beispiele 
gegenüber, in denen sich "die dipodischen Grundlagen verflüchtigen" 
und die zeigen, wie fraglich es erscheint, U mdeutungen der Taktzahl 
nach Riemannscher Art vorzunehmen. 

Zu diesem metrischen Phänomen, 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 " Gerüst" zu betrachten ist (doch nicht, wie vorher meist ange
setzt, mit Taktbedeutung !), als eine Art Schema ( - ~- ~-~-~ ), 
das es nun für den ma. Künstler durch abweichende Akzentbe
handlung (" Ausgleichung" und " Umlegung")2 zu beleben galt, so 
benutzte auch der Sänger die Fußfolge - ~ - ~ als Schema zum 
Aufbau seiner Lieder, das er aber, um Leben zu schaffen, an zahlreichen 
Stellen unterbrach ; allerdings sind hier im Musikalischen die Möglich
keiten viel reicher und in Mittel und Wirkung nicht scharf zu scheiden. 

Einige der von Jammers besprochenen Arten, wie der Sänger den 
Fluß der Regel durch Spannung und Widersprüche unterbrechen 
konnte, seien hier aufgezählt: 

Wiederholung eines Tones oder kürzeren Motivs 
Folge mehrerer Ligaturen 
Ineinanderschieben von Motiven 
Dehnung der 2. Hebung wegen nachfolgender großer Ligaturen 

1 Jammers S. 275 f. 
2 Jammers richtet dabei sein Augenmerk auf den von Saran und Sievers durch Text

untersuchungen festgestellten Wechsel der Technik bei Sängern (Saran und Sievers, 
Rhythmisch-melodische Studien, 1912). Französisch beeinflußte Sänger suchten nach 
ausgeglichenem Verlauf der Akzente im Vers, der Sprechtonhöhen, der "Sprechmelo
die". E s gab mehrere Möglichkeiten, mit den Sprachakzenten zu verfahren, z. B. (im 
4hebigen Vers betrachtet): 
1. "ausgeglichene" Technik (frz. Einfluß): Hervorhebungen werden vermieden, es ent

steht eine gewisse "Monopodik"; 
2. Hervorhebung einzelner F üße, und zwar an wechselnder Stelle im Vers ("Umle

gung"):-~-~-~-~ oder - ~-~-~-~ . 

3. Hervorhebung, regelmäßig angeordnet (Dipodien): - ~-~ .. . 
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" Regelwidrige" Verwendung der absteigenden (entspannenden) und 
aufsteigenden (anspannenden) Tonfolge 

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

"Im Ganzen also ein widerspruchsvolles Verhalten. Doch wird man 
als Folgerung aus ihm nicht ziehen dürfen, daß man nun die Gliederung 
in Bünde mit abnehmender Spannung oder gar in Bünde überhaupt 
fallen zu lassen habe. Denn eben dieser Widerspruch wird als solcher 
empfunden und verlangt nach einer Lösung, erweist aber dadurch, daß 
zwei Gedanken vorhanden sind. " 1 

Ebenso wie j enes Charakteristikum des Zwiespaltes arbeitet Jammers 
nun an Hand der vorliegenden Melodien die Möglichkeiten heraus, die 
von den Sängern zur Lösung eines selbstgesetzten Zwiespalts angewandt 
wurden.2 

Eine aufsteigende Linie wird beispielsweise in Verkürzung (ver
kürzt nach Tonzahl oder nach der Schnelligkeit des Vortrags : Liga
turen) oder noch einmal, jetzt " richtig", gebracht; 

der erreichte melodische Höhepunkt wird (verziert oder unverziert) 
bis zur folgenden guten Hebung fest gehalten ; 

Ligaturen werden benutzt, etwa als Auftakte; und anderes. 

Als noch unabhängiger erweisen den Sänger die Schlüsse : er bevorzugt 
musikalisch weibliche Endungen, im Gegensatz zum Textdichter, aber 
auch zu den Vertonern der Hymnen und Volkslieder. Dazu k ommt, daß 
er zwischen der 3. und 4 . Hebung gern Töne häuft (Ligaturen), was 
eigenständige Rhythmik gegenüber dem Textmetrum betont.3 Man 
sieht, daß der Sänger die Akzentfolge ' ' unterbricht, um auf eine der 
schwächeren (4. bzw. 6.) Hebungen volles Gewicht zu legen. "Diese 
Schlußwendungen greift der Sänger bald auf dem ersten Fuß eines 
Bundes, des Schlußbundes, bald auf dem zweiten des vorhergehenden 
auf, also, als ob ein Gewichtsunterschied zwischen ihnen nicht bestünde, 
und als ob die Melodie dem Texte nachträglich beigefügt worden 
wäre."4 

1 J ammers S. 280. 
2 Ebenda S. 280 f. 
3 Vgl. die Sonderbehandlung der Melismen bei Riemann (vorn S. 66), Runge (S. 75) 

und Saran (S. 76). 
' Jammers S. 282. 

7 Kippenberg 
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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 
unabhängige rhythmische Eigengesetzlichkeit. Der metrische Bau der 
Texte spräche für, der Bau der Melodien gegen einen Takt. Im musikali
schen Vortrag wirken beide Kräfte zusammen. Dabei tritt als Entschei
dendes eine dritte Kraft hinzu: eine lebendig gestaltende, mit Spannung 
und Lösung 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, Fußzahl) belebt wird; ebenso 
folgt die Melodie mit ihren Motiven in der Regel dem Grundmaß der 
(dipodischen) Bünde, so daß man jene als Taktmotive ansprechen 
könnte; aber auch und vor allem nun hier wird das bauliche Gerüst 
immer wieder durchbrochen, daß heißt durch die Stimmführung ge
ändert oder durch Melismen gedehnt. 

Dieses feine Widerspiel von Regelmaß und Regeldurchbrechung, das 
in kleinerem Grade den Bau einer Strophe, in höherem Grade den einer 
Melodie bestimmt, verwirklicht der Sänger 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,1 zeigen nicht 
nur, "wie sehr sich die dipodischen Grundlagen verflüchtigen können, 
und wie wenig einfach diese Kunst", 2 sondern auch, wie mühsam der 
Versuch ihrer schriftlichen Darstellung ist. 

l Zur Erklänmg: a = melodische Motive; b = SchlußformeL "Die ungebräuchliche 
Bezifferung (3 %) wurde gewählt, um anzudeuten, wie unbetonte Füße zu Takten wer
den. Im übrigen ergibt sich, daß Umdeutungen im Riemannschen Sinne fehlen" 
(Jammers S. 284). 

2 Ebenda. 

IV 

DIE MODALE INTERPRETATION 

1. ÜBERBLICK 

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

In der vorliegenden Arbeit beansprucht sie, am ausführlichsten be
handelt zu werden: einmal wegen der besonderen Breite der stofflichen 
Basis, die die Melodien der Troubadours und Trouveres mit umfaßt 
(man kommt an ihnen nicht vorbei, denn auf sie gründet sich das 
Verfahren); dann wegen des Übermaßes an Literatur zu diesem Teil 
des Themas; und schließlich, weil dies die heute vorwaltende, wenn 
auch schon vielfach bezweifelte Ansicht und Lehre ist. Als solche 
verlangt sie in jedem Fall eine ausführliche Darstellung und genauere 
Prüfung. 

Als ,modale Interpretation' der Troubadours- und Trouveres-Melodien 
bezeichnete Beck die Einsetzung eines konstanten Rhythmus in den 
Liedern, in welchen d.ie Noten keinen Rhythmus zu erkennen geben, 
und die Festlegung dieses Rhythmus nach Analogie der modal oder 
mensural notierten Aufzeichnungen gleichartiger Kompositionen, "in 
methodischer, vergleichender Rückverfolgung vom Lesbaren zum Un
lesbaren".1 

Es handelt sich darum, daß die einstimmigen, rhythmuslos notier
ten Melodien mit Hilfe der sechs ,Modi'2 rhythmisiert werden, die an die 
antiken Metren Trochäus, Jambus, Daktylus, Anapäst, Spondaeus und 
Tribrachys angelehnt sind und in den Theoretikertraktaten ausführlich 

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

2 In seiner unsern Quellen nach ältesten, ursprünglichsten Verwendung, in der 
"Discantus positio vulgaris" (CS I, 94 ff.), 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). 
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behandelt werden. Danach setzt sich der Rhythmus einer gesungenen 
Melodie aus der regelmäßigen Aufeinanderfolge einer dieser rhythmi
schen Grundformeln (Modi) zusammen.1 Jede Grundformel enthält 2 
oder 3 in ihrem Verhältnis zueinander festgelegte Zeitwerte, die jeweils 
in mehrere (entsprechend kürzere) Noten zerlegbar sind: 

1. Modus .,. (Trochäus) J J 
2. Modus . ., (Jambus) - J J 
3. Modus ., .. (Daktylus) = ,.J. J J ( ?) 

4. Modus .. ., (Anapäst} - J J J. ( ?) 

5. Modus ~~~ (Spondaeus} - J.J. 
6. Modus ••• (Tribrachys) = J J J 

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 
KompositiO'llen der modale Charakter aus dem Vergleich der Stimmen 
eindeutig erkennbar wird.2 

Die Bejaher der modalen Lesung einstimmiger Melodien gingen davon 
aus, daß das Fehlen einer rhythmischen Angabe in der Notenschrift 
eine Regelmäßigkeit des Rhythmus in der Vortragsweise voraussetze, 
wie sie mit dem System der Modi am ehesten vorgegeben sei.3 

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

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

2 Vgl. S. 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 Anschluß an Friedrich Ludwigs 
Enthüllung der modalen Rhythmik und Notation in den mittelalter
lichen Motetten, zunächst für die Troubadours- und Trouveres-Melo
dien aufgestellt. 20 Jahre später wurde sie, besonders durch Fried
rich Gennrich, auch für den deutschen Minnesang übernommen und 
seither durch eine Reihe von Forschern (u. a. Handschin, Husmann, 
Aarburg, nun auch Jammers) weitergetragen und modifiziert. 

Zunächst postulierte diese Lehre gleichsam die Allgültigkeit des 
modalrhythmischen Systems, das weit differenzierter und im einzelnen 
festgelegter erscheint als das Riemannsche. Nach einem anfangs sehr 
schroffen Kontrast zwischen Für und Wider (u. a. Beck gegen Riemann; 
Gennrich gegen Heusler, Moser, Bützler), in welchem die Starrheit der 
Positionen am echten Fortschritt hinderte, haben erst in jüngster Zeit 
auch einige ihrer Verfechter zu objektiver Kritik angesetzt (Handschin, 
Husmann, Taylor) und von hier aus versucht, eine neue zeitlich-räum
lich-gattungsmäßige 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 stützt sich dabei auf die Tatsache der Kontrafakturen. 
Die modale Lesung der romanischen Melodien wiederum gründet sich 
a) auf die mittellateinischen Theoretiker, b) auf die wenigen in mensu
raler Schrift notierten Quellen solcher Lieder. 

Somit zeigt sich bei näherer Betrachtung eine Kette meist kausal 
miteinander verknüpfter Fragwürdigkeiten, die sich etwa in folgenden 
Stichworten darstellen läßt: 

1. Wie weit sind Ludwigs Ergebnisse gültig? 

2. Ist die modale Lesung romanischer Lieder berechtigt ? 

3. Wie weit sind die mensuralen Umschriften beweiskräftig? 

4. Sind die Theoretiker zuverlässig? Wie verhält 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 eigenständigen deutschen Melodien ? -

Die Frage, ob der Rhythmus hier überhaupt zur ,Komposition' gehört, 
ob er ein struktureller Bestandteil der westlichen und deutschen Minne
lieder ist und inwiefern es also berechtigt sein kann, nach einem ein für 
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allemal festgelegten Rhythmus zu suchen, wurde bereits ausgesprochen1 

und wird am Ende noch einmal zu prüfen sein. 2 

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

2. GRUNDLEGUNG DURCH FRIEDRICH LUDWIG 

Die modale Interpretation der Melodien des Minnesangs geht im 
engeren Sinne auf Friedrich Ludwig zurück. Er hatte in gründlichem 
Studium eines gewaltig umfangreichen Handschriftenmaterials die Be
sonderheiten der modalen Notation in den mehrstimmigen Motetten 
erforscht und die Prinzipien ihrer Übertragung nach der Moduslehre 
der mittellateinischen Theoretiker im einzelnen ausgearbeitet.3 

Was das Ludwigsche Verfahren allgemein und seine modalen Über
tragungen im einzelnen betrifft, so fehlt m. W. bis heute eine gründ
liche Nachprüfung. Ansätze zu einer kritischen Stellungnahme finden 
sich vor allem bei R. v. Ficker und J. Handschin, allerdings nur auf 
Teilgebiete beschränkt (St. Martial-Organa, Notre Dame-Organa) und 
nirgends in übersichtlicher Zusammenfassung, sondern verstreut in 
einzelnen Publikationen. 

Im großen 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 Ansatzmöglichkeiten gesehen worden, daß es zumin
dest berechtigt, vielleicht notwendig wäre, manche früher getane und 
richtig erschienene Arbeit heute noch einmal zu tun. 

F. Ludwig ging, wie später auch Beck und Genmich für die Monodien, 
von der Notenschrift der Quellen und von den Traktaten aus; er ge
langte so zu Übertragungen, die er als voll verbindlich ansah. Die Musik 

1 Siehe S. (53 f., 56 f.,) 60 ff. 
2 s. 193f. 
3 Vor allem: F. Ludwig, Repertorium organorum recentioris et motetorum vetustis

aimi stili, Halle 1910. 
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wurde gleichsam ihrer Aufzeichnung untergeordnet. Wie sein Schüler 
Beckl behandelte Ludwig die Quellen unter dem Aspekt der Fort
schrittsentwicklung der Schrift (hin auf eine optimale Präzision im 
heutigen Sinne) und sah ihre Übertragung 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 schulmäßig konsolidierten Verhält
nisses zwischen Notations- und Kompositionstheorie, Notationspraxis 
und musikalischer Wiedergabe in eine Epoche, die (von der Mehrstim
migkeit her gesehen) den Übergang von schriftlosem, weitgehend frei 
gestaltendem Musizieren als primär-musikalischer Betätigung zur werk
mäßigen, 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 bewältigen. Ludwigs methodisch-geschichtlicher 
Irrtum ist einmal, daß er Theorie, Notenschrift und praktische Auffüh
rung sowohl voneinander isolierte als auch- in der genannten Folge- in 
ein festes Kausalverhältnis stellte, und zum andern die Verallgemeine
rung zum System. 

Aufzuklären gilt es vor allem die Widersprüche zwischen dem von 
Ludwig vorgelegten theoretischen und praktischen Quellenmaterial, 
den von ihm ausgearbeiteten Übertragungsregeln und schließlich seinen 
eigenen Übertragungen. Es gilt, die Gegensätzlichkeit einzelner Theo
retikeraussagen nicht durch geeignete "Interpretation" zu beseitigen, 
sondern aufzuklären und zu bewerten. Auch die verschiedenen Schreib
praktiken der einzelnen Hss.2 wird man stärker beachten müssen. Beson
ders anfechtbar scheint Ludwigs Taktvorstellung und -Verwirklichung. 

Über die begrenzte Zuständigkeit der Schriftsteller sprach Ludwig 
sich deutlich aus: "In der (erst in einer Zeit der fortgeschritteneren 
Motetten-Komposition formulierten und überlieferten) Lehre der Theo
retiker ... , die uns auch in der späteren Zeit über die Komposition der 
,Organa', der Conductus und der frühesten Motetten so gut wie nichts 
von Bedeutung sagen, blieben aus diesen Rhythmen nur einige Schemen 
übrig, die in der Praxis namentlich bei der jedesmaligen rhythmischen 
Neueinrichtung der Tenores gebraucht wurden, die uns aber den Reich-

t Siehe S. 61 f. 
2 F. Ludwig, RepertoriumS. 47. 
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turn der Rhythmik eines Perotin und noch viel weniger den der noch 
ungebundeneren Rhythmik eines Leonin nicht entfernt ahnen lassen. " 1 

Gleichwohl stammt von Ludwig die Anregung, auch Monodien des 12. 
und 13. Jahrhunderts modal zu übertragen. Allerdings bezieht er sie ein
schränkend nur auf "große Gruppen der einstimmigen Lieder dieser Zeit, 
zum mindesten die französischen Lieder des 12. und 13. Jahrhunderts".2 

Was die rhythmische Lesung der deutschen Melodien betrifft, so ver· 
hielt sich Ludwig ziemlich unentschieden.3 

Ausgaben: 

3. DIE ANWENDUNG DER MODALTHEORIE AUF DIE 

TROUBADOURS- UND TROUVERES-MELODIEN' 

P. Auhry, Cent motets du XIIIe siede, publies d'apres le manuscrit Ed. IV. 6. de 
Bamberg, 3 vol., Paris 1908 (1: Reproduction phototypique du manuscrit original; 
2: Transcription en notation moderne et mise en partition; 3: "f:tudes et commentaires) 

P. Aubry, Le Chansonnier de I' Arsenal (Trouveres du Xlle_XJIIe siede). Reproduction 
phototypique du manuscrit 5198 de la Bibliotheque de I' Arsenal. Transcription du 
texte musicale en notation moderne par P. Aubry, lntroduction et notices par 
A. Jeanroy, Paris 1909 ff. (in Lieferungen) 

J. B. Beck, Le Chansonnier Cange, 2 Bde, Paris-Philadelphia 1927 (siehe LV ,Beck, 
Corpus Cantilenarum') 

j. B. Beck, Le manuscrit du Roi, 2 Bde, London-Oxford-Philadelphia 1938 (siehe LV 
,Beck, Corpus Cantilenarum') 

Schriften: 

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

P. Auhry, Trouveres et Troubadours (Les maitres de Ia musique), Paris 1909 

J. B. Beck, Die modale Interpretation der mittelalterlichen Melodien, besonders der 
Troubadours und Trouveres, Cäcilia, Straßburg Juli 1907 (war nicht erreichbar) 

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

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

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

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

1 F. Ludwig, Repertorium S. 50. 
2 Ebenda S. 55. 
s Hierzu siehe S. 135. 
• Angaben über 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 Stücke, d. h. in erster Linie 
der mehrstimmigen Motetten, seinem Schüler J . B. Beck und dem 
Franzosen P. Auhry. Beide wandten das Verfahren auf die Monodien 
der Troubadours und Trouveres an und verkündeten um 1907 - also 
noch vor Ludwigs entscheidenden Veröffentlichungen über Rhythmik 
und Notation der Motetten - nahezu gleichzeitig, doch getrennt, das 
modale Prinzip als den Schlüssel zur Rhythmik jener Chansons.1 Beide 
beanspruchten es als geistiges Eigentum für sich,2 jedoch wohl unberech
tigt, da heide Ludwig verpflichtet waren. 

PIERRE AUBRY 

Auhry stellte sich von Anfang an3 gegen Riemanns Lehre von der 
Viertaktperiode, die völlig an den Lehren der ma. Theoretiker vorbei
gehe und an die Stelle des schöpferischen Gedankens ein starres oder 
bestenfalls nach starren Regeln variierhares Schema setze. Zunächst 

1 P. Aubry, La rythmique musicale, Paris 1907; J. B. Beck, Die modale Interpre
tation, Straßburg 1907. 

2 Der Streit Beck-Aubry um die Urheberschaft des Verfahrens, einstimmige Melodien 
modal zu lesen, spielte sich zunächst auf privater und literarischer Ebene ab (siehe 
P. Aubry, Trouveres et Troubadours, S. 192 Anm. 1; J. B. Beck, Die Melodien, S. 84 
Anm. 4; P. Aubry, Lettre ouverte a M. Maurice Emmanuel sur Ia rythmique musicale 
des trouveres, Revue musicale 1910). Dann kam es zu einem ehrengerichtliehen Prozeß, 
den Beck 1910 gewann. Aubry mußte die 1. Auflage seines Buches ,Trouveres et Trou
badours' einstampfen lassen und in der 2. Auflage (1910) aufS. 1 einen Vermerk zur 
Satisfaktion Becks anbringen. Kurz darauf, bei der Vorbereitung auf ein Duell, ver
unglückte Aubry tödlich (1910). Beck emigrierte wenig später nach Amerika. Zwei Jahr
zehnte danach machte auch F. Gennrich Ansprüche geltend, allerdings nur am Rande 
(F. Gennrich, Lateinische Kontrafakta altfranzösischer Lieder, ZfrPh 50, 1930, S. 187 
bis 206: 195 Anm. 1 ), und schrieb zur Erwiderung auf Beck, der die stillschweigende 
Übernahme seiner Übertragungen durch Gennrich gerügt hatte: "Beck war zu gleicher 
Zeit wie ich Schüler von Prof. Ludwig, wir wurden gemeinsam in Vorlesungen und 
Übungen in die Geheimnisse der ,Modi' und deren Übertragung eingeweiht. Gern sei 
Beck die Prägung des Ausdrucks ,modale Interpretation' zugestanden; meine Über
tragungen jedoch, die samt und sonders auf Photographien der Hss. selbst beruhen ... , 
stehen in keinerlei Zusammenhang mit den Übertragungen Becks ... ". 

3 P . Aubry, Les plus anciens monuments de Ia musique fran<;aise (Melanges de musi
cologie critique), Paris 1905, S. 11; P. Aubry, Trouveres et Troubadours (1909), S. 189. 
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übertrug er zwar irrtümlich alle Stücke, auch die rhythmisch indifferent 
sowie die scheinbar mensural notierten, nach franconischen Regeln, also 
in mensuralem Sinne.1 In einzelnen Fällen, sofern das Original in "Lon
gen" und "Breven" (im Wechsel ~ • oder • ~ ) notiert ist, decken sich 
Auhrys damalige Ergehnisse weitgehend mit den späteren modalen 
Übertragungen Becks und Gennrichs. Bei jenen Melodien hingegen, in 
denen (außer Ligaturen) nur eine Notenform (kaudiert oder unkaudiert) 
erscheint, kamAuhry zu rhythmischstarren und unglaubhaften Gebilden. 

Von dieser mensuralen zu der neuen modalen Deutungsweise kam 
Auhry, wie er schreibt, während der Arbeit am Baroberger Motetten· 
kodex im Frühjahr 1907, und zwar durch folgende Überlegung, "die 
einer logischen Schlußfolgerung sehr nahekomme" :2 er ging aus von 
solchen Sammelbandschriften (z. B. Paris B. N. mss. fran~ais 844 und 
12 615), die in quadratischer Notation sowohl Trouveresgesänge (als A 
bezeichnet) als auch Motetten (B) enthalten, und fernervon den parallelen 
Motettenhandschriften, die in franconischer Notation klar mensuriert 
sind (C). Von hier aus postulierte er das rhythmische Prinzip der Motetten 
auch für die einstimmigen Melodien nach folgender Analogie: 

A B 
B C 
A C, das heißt: 

l. die Gesänge der Troubadours und Trouveres sind rhythmisch ge
haut, 2. sie sind nach denselben Prinzipien rhythmisch gebaut wie die 
Motetten des 13. Jahrhunderts. 

Hiermit zeigt sich, daß Auhrys Verfahren im Umriß dem Becks ent
spricht: Ausgangspunkte und Schlußfolgerungen sind die gleichen. 

JEAN BAPTISTE BECK 

In seinem Buche ,Die Melodien der Troubadours' (1908) legte Beck 
die Ergehnisse seiner umfangreichen Vorarbeiten für die Herausgabe 
jener Melodien der Öffentlichkeit vor. 3 Die Grundgedanken seines moda
len Übertragungsverfahrens faßte er vorweg in dem Aufsatz ,Die 

1 P. Aubry, Les plus anciens monuments. 
2 "Qui ressemble fort a un syllogisme", P. Aubry, Trouveres et Troubadours (1909), 

s. 191. 
3 Die Ausgabe selbst, die man dem vollständigen Titel nach (s. LV) schon hier ver

muten könnte, wurde erst viel später begonnen (Le Chansonnier Cange 1927, Le manu
ecrit du Roi 1938). 
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modale Interpretation ... ' (1907) und später noch einmal in dem Auf
satz ,Der Takt in den Musikaufzeichnungen des 12. und 13. Jahrhun
derts .. .' (1909) zusammen, dieser ergänzt um die Stellungnahme zu 
einigen Kritiken. 

Beck hat seinen Standpunkt später weitgehend gemäßigt, I vor 
allem die Bedeutung des 5. Modus hervorgetan, was später Husmann 
aufgriff.2 Im übrigen wirkte sich Becks gewandelte Auffassung kaum 
auf die uns hier beschäftigende Forschung aus: an sein zuerst benutz
tes V erfahren und seine ersten Ergehnisse hat Gennrich mit der 
modalen Lesung deutscher Melodien angeknüpft und ist auf dieser 
Linie weitergegangen. 

Bei der modalen Interpretation der Trouh.adours- und Trouveres
Gesänge stützte sich Beck vor allem auf zweierlei: l. auf Notationsver
hältnisse, das heißt zunächst auf die 15 rhythmisch lesbaren (von ins
gesamt 259 überlieferten) 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 J ohannes de Grocheo, daneben auch die des Pseudo
Aristoteles und des Johannes de Garlandia, für 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 H~. Wien 3121, ferner den Traktat ,De diversitate ver
suum' und schließlich die ,Ars Rithmicande' aus einer Hs. der Cotton
sehen Bibliothek (British Mus.) heran.3 Hauptgewährsmann für Beck 
und für 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 Beck4 ist die Anwendung der Modi der einzig richtige Weg, weil 

" 1. in zahlreichen Handschriften modal gemessene und notierte 
Monodien zerstreut sind, 

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

2 Siehe später S. 147f. 
s J. B. Beck, Die Melodien S. 103 ff. 
• J. B. Beck, Die Melodien S. 142 f. 
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2. die Trouvereslieder der Hs. Paris Bibi. Nat. fr. 846 ... mitwenigen 
Ausnahmen in einer Notation niedergeschrieben sind, welcher man den 
modal gemessenen Charakter trotz der zahlreichen Schreihereigentüm
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 Kompositionen nachgewiesen ist ... , 

4. der Traktat des Grocheo die modale Messung der einstimmigen 
weltlichen Musik bestätigt und uns bekannte Lieder des Thihaut de 
Champagne und des Chatelain de Coucy als Beispiele anführt, und 

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

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

Die Rhythmik der mensuriert überlieferten Melodien und die Lehre 
der Schriftsteller scheinen zunächst zwei Stützen für die modale Über
tragung der provenzalisch-französischen Gesänge zu sein. Doch wird 
sich erweisen, daß heide nicht die Tragfähigkeit besitzen, die man in 
ihnen gesehen hat. 

4. DIE FRAGE DER BEWEISKRAFT MENSURALER QUELLEN 

Die gewichtige Frage nach der Aussagefähigkeit der mensuralen Auf
zeichnung provenzalisch-französischer Lieder ist viel umstritten worden, 
und vermutlich wird eine endgültige Antwort kaum je möglich sein. 
Aber wenngleich uns bündige Beweise fehlen, werden wir die von meh
reren Seiten vorgehrachten Bedenken ernst zu nehmen haben. 

Da die hisher nachweisbaren Kontrafakturen durch deutsche Minne
sänger etwa zu gleichen Teilen auf provenzalische und altfranzösische 
Vorlagen zurückgehen,1 müssen wir heide Bereiche heranziehen. 

Nach BECK (der allerdings einige Quellen noch nicht erfaßte) he
sitzen wir 15 Troubadoursmelodien (von insgesamt 259) in modaler 

1 Siehe S. 156f. 
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(Übergangs·) oder in franconischer Mensuralnotation und ca. 400 Trou
veresmelodien (von insgesamt ca. 1400) in Mensuralnotation.1 Die Un
tersuchung der Notation der Hss. führte Beck zu den Ergehnissen,2 

1. daß die ältesten Musikquellen ma. Lyrik in Metzer Neumen3 oder 
in Quadratnoten geschrieben wurden; 

2. daß die Quadratnotierungen in diesen Quellen "keine konstanten 
Schriftsysteme bilden"; 

3. daß ein Teil dieser ursprünglich in Quadratnotenschrift aufgezeich
neten Melodien im Laufe der Zeit von einzelnen Abschreibern nach 
entwickelteren, modalen und mensuralen Notierungssystemen über
tragen wurde; 

4. daß wir den Rhythmus der quadratisch notierten Melodien zu 
metrischen Texten "mithilfe der ... mensuralen Aufzeichnungen unzwei
deutig erkennen können". 

Beck nahm an, "daß der Hersteller der in Mensuralnoten überlieferten 
Fassung den Quadratnoten die richtige Deutung zu gehen verstanden 
hat"' und daß " derselbe Rhythmus auch für die nicht mensuralen Auf
zeichnungen (derselben Melodie) zu substituieren ist" .5 

Für die einstimmigen Gesänge haben wir nun mehrere Fragen zu 
prüfen: Handelt es sich bei den in "Longen" und "Breven" aufgezeich
neten Melodien um echte Mensurbedeutung ? Wenn ja: handelt es sich 
um die ursprüngliche Rhythmik? Diese beiden ersten Fragen führen zu 
der weiteren: Kommt hier nur die modale (tripeltaktige) Lesung und 
nicht etwa auch die geradtaktige in Betracht? Und endlich: Falls 
sich für diese mensural überlieferten Melodien eine der Motettenpraxis 
genau parallele modale Rhythmik beweisen läßt: wie weit ist damit die 
Gültigkeit des modalen Prinzips für alle übrigen Troubadours- und 
Trouveres-Melodien erwiesen? 

H. RIEMANN lehnte die streng mensurale Deutung des Wechsels 
Longa-Brevis ab und wollte ihn eher im Sinne einer Akzentbezeichnung 
verstehen. Er vertrat den Standpunkt,6 daß wir gute Gründe haben, für 
die Jahrhunderte, die der franconischen Theorie mit ihrer auf die gött
liche Trinität bezogenen Tripeltaktlehre vorausgehen, "ein Überwiegen, 

1 Vgl. S. 41. 
2 Beck, Die Melodien S. 82. 
s 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 Minnesänger, MWbl 36 (1905), S. 761 f. 
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wenn nicht gar eine Alleinherrschaft des Dupeltakts anzunehmen." 
Riemann wies darauf hin, daß die zweisilbigen Versfüße, "obzwar immer 
noch trochäische oder jambische genannt, ... bekanntlich schon seit 
der Zeit des Ambrosius (4. Jh.) an die Stelle der antiken Silbenmessung 
(lang und kurz) allmählich immer mehr die Silbenwägung (schwer und 
leicht, akzentuiert und akzentlos, Hebung und Senkung) gesetzt" 
hatten. Er war zwar überzeugt, daß der ungleiche Takt dem ganzen Mit
telalter geläufig gewesen sei, aber im Sinne eines zweiteiligen Taktes 
mit ungleichen Zeiten, und daß gerader und ungerader Takt im Grunde 
identisch seien, nämlich beide aus Hebung und Senkung bestünden, nur 
mit verschieden starker Dehnung der betonten Zeit.1 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, nämlich durch Markierung 
der guten Taktzeiten durch Longae".2 "Daß es in einer Literatur und 
in einer Zeit, welche daktylische und anapästische Versbildung über
haupt nicht kannte, gar nicht ohne weiteres möglich war, solche als 
Neuerung zu bringen, ist ja klar und darum wohl verständlich, daß der 
Komponist bzw. Dichterkomponist ... zu dem Auskunftsmittel der 
unterscheidenden Notenformen griff, welche die gleichzeitige Mensural
musik geläufig gemacht hatte. " 3 Riemanns Überlegungen sind nicht von 
der Hand zu weisen, nur darf man auch sie nicht zu einseitig fassen. Von 
seiten der Metriker wurde immer wieder betont, daß die Wahl zwischen 
Zweier- und Dreiertakt eine untergeordnete Rolle spiele; auch Hand
schin4 bemerkt, daß zwischen I J J I einerseits, I J J' I und I J' J I ander
seits kein prinzipieller Unterschied sei, ebenso zwischen I J. J' J I 
und I J' J' J' I· Bei den deutschen Liedern könnte diese Frage aller
dings in einigen Fällen eigene Bedeutung gewinnen.5 Riemanns Ansicht 
hat sich indes nicht durchgesetzt, sie wurde zur Seite gedrängt von der 
mensural-modalen Lesung, auf die wir näher eingehen wollen. 

Der zahlenmäßige Anteil der rhythmisch notierten Lieder läßt zu
nächst an eine allgemeine Verbreitung der Modalrhythmik viel eher bei 
den Trouveres (fast 1/ 3 des Überlieferten) als bei den Troubadours (ca. 

1 H. Riemann, Die Melodik der Minnesänger, MWbl 36 (1905), S. 762. 
2 Ebenda S. 777. 
3 Ebenda. 
' J. Handschin, Die Modaltheorie und Carl Appels Ausgabe der Gesänge von Bemart 

de Ventadorn, in: Medium Aevum 4 (1935), S. 69-82: 72. 
s V gl. später S. 17lf. 
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6% des Überlieferten) denken. Man ist versucht anzunehmen, daß es 
sich bei diesem provenzalischen Anteil um nachträgliche Angleichung 
an die Modalpraxis handelt, vor allem, wenn man die Hss. betrachtet, 
die diese Stücke enthalten: 

Nach Becks Verzeichnis (Melodien S. 88) stehen 

8 in Hs. Paris B. N. f. fr. 844 = H s. W (Beck) bzw. M (Gennrich), die 
provenzalische und altfranzösische Lieder enthält und die nach 
Gennrich1 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 

1 in Hs. Paris B. N. f. fr. 846 = Hs. 0 (Gennrich), als einziges proven
zalisches Stück 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 großen Teil oder 
durchweg Trouverechansons enthalten, und den Motettenkodex Mont
pellier als nicht sicher beweiskräftig beiseite, so bleibt nur die Hs. 22 543 
mit ganzen 4 Melodien in Mensuralschrift übrig. Diese Handschrift, 
deren übrige 156 Melodien von etwa 6 verschiedenen Schreibern2 in 
Quadratnoten aufgezeichnet sind, entstand erst um 13003 und ist datnit 
eine der jüngeren Quellen. Es kommt dazu, daß in dieser Hs. einige Melo
dien erst geraume Zeit später als der Text geschrieben wurden, wie ihre 
graphische Anordnung im Verhältnis zu Initialen und Randleisten er
kennen läßt, 4 und wie es scheint, gehören zu ihnen gerade auch die 4 in 
Longen und Breven notierten Stücke. 

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

Hiergegen wurde der Einwand erhoben, daß die mensuralen Fassungen 
der romanischen Melodien nicht den ursprünglichen Rhythmus wieder
geben müssen, sei es, daß man ihnen eine Rhythmik verlieh, die gerade 

1 F. Gennrich, Mz. Lieder I , Tübingen 1955, S. XXIX. 
2 J. B. Beck, Die Melodien S. 14. 
3 Ebenda S. 8. 
' Ebenda S. 45. 
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dem Auftraggeber oder auch dem Schreiher zusagte oder die zur Zeit 
der Niederschrift allgemein als selbstverständlich in Mode war, sei es 
auch, daß man die Melodien modalrhythmisch redigierte, etwa um sie 
in Motetten einzuarbeiten. In solchem Falle könnte der Bestand jener 
rhythmisch aufgezeichneten monodischen Sammelbandschriften (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.l Abgesehen von 
seinen Ausgangsargumenten, die an dieser Stelle kein neues Gewicht 
erhalten,2 bringt Beck nur einen weiteren Hinweis auf die Theoretiker, 
nach deren Zeugnis die Reformen der Mensuralisten nicht den Rhythmus 
an sich beträfen, "sondern die signa et regulae ad notandum, die zur 
graphischen Wiedergabe, zur Figuration des tatsächlichen Rhythmus 
nötigen Tonzeichen".a Da der Großteil der Überlieferung den Rhythmus 
nicht erkennen lasse, gebe es zwei Möglichkeiten, zwischen denen zu ent
scheiden sei: entweder die mündliche Überlieferung der originalen 
Rhythmen der älteren Chansons und Motets bis zum Punkt ihrer 
mensuralen Niederschrift Ende des 13. Jahrhunderts, oder eine latente, 
einheitliche, geregelte (eben die modale) Rhythmik der Stücke, die sich 
aus ihrer sprachlichen Komponente (Sprachgebrauch, Bau des Textes, 
Verhältnis von Text und Melodie) habe ableiten lassen. 

Selbstverständlich, so müssen wir ergänzen, wäre auch für diesen 
zweiten Fall ein starkes Mitspielen der mündlichen Überlieferung an
zunehmen, und Beck selbst scheint zwischen den beiden von ihm ge
nannten Erklärungsmöglichkeiten keinen großen Unterschied zu 
machen, denn die erste (mündliche Überlieferung der originalen Rhyth
men bis zur rhythmischen Niederschrift) spricht er nicht weiter an, so 
wenig wie die mit ihr verknüpfte weitere Möglichkeit, daß sich die 
rhythmische Vortragsweise im Laufe einer 100jährigen mündlichen 

Tradition geändert haben könnte. 

1 Ebenda S. 95 f. 
2 Daß nämlich a) Monodien und Motetten weitgehend in der gleichen Quadratnota

tion überliefert seien und b) die taktmäßige, modale Rhythmik der Motetten durch die 
Aussagen der Theoretiker wie auch durch mensurierte Motettenquellen (Bamherg, 
Montpellier, Darmstadt, Roman de Fauvel) gesichert werde, woraus c) zu schließen sei, 
daß 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 "äußerliche Metamorphose 
der Tonzeichen" nicht eine fundamentale Umwandlung des ursprüng
lichen Rhythmus, sondern nur einzelne Stufen der Notenschrift, also 
ihren natürlichen und durch den Fortschritt der Kompositionskunst he
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
schreihkunst.2 Daß F. Ludwig und Beck in einer falschen, zu starren 
Weise vom N otenhild und von heutigen Gegebenheiten ausgehen, wurde 
bereits dargelegt. a 

Gegen die Annahme einer nachträglichen Modalisierung stellt Beck 
außer seiner Berufung auf die Theoretiker, die von einem solchen Rhyth
muswandel nichts erwähnen, ein stilistisch-ästhetisches Argument: daß 
eine Melodie, die einmal in einem gewissen Rhyhmus geschaffen und 
gesungen worden sei, in eine andere Taktart übertragen auch einen an
deren Charakter annehme; daß ihr ganzes Wesen verändert werde. Des
halb sei "eine prinzipielle Ummodelung sämtlicher vor der zweiten 
Hälfte des 13. Jahrhunderts bestehenden Gesänge durch eine Schule ... 
nicht nur unwahrscheinlich, sondern geradezu unmöglich. "4 

Diesem Gesichtspunkt läßt sich entgegnen, daß es gerade für die 
rhythmische Abwandlung vorgegebener Melodien die verschiedenartig
sten Beispiele gibt, von mehrstimmigen Bearbeitungen liturgischer 
cantus firmi bis zum Volkslied. Und die in späteren mensural notierten 
Stücken so reich belegte Vertauschbarkeil von Zweier- und Dreier
rhythmus, die mit dem Tanz zusammenhängt, dürfte gerade auch in 
der älteren, nicht schriftlich fixierten, frei vorgetragenen Musik eine 
Rolle gespielt haben. Dem in der Musik (und in der Kunst überhaupt) 
so ausgeprägten Grundprinzip des Miteinander von bekannten und 
neuen Elementen, von Parallelität und Kontrast, widerspricht nicht, 
sondern entspricht geradezu der Wechsel der Rhythmik, ja die Ver
änderung des Charakters einer Melodie, wie sich am Volkslied deutlich 
zeigt.5 Erst eine komponierte, das heißt vom Urheber verbindlich zu 

1 J. B. Beck, Der Takt S. 168. 
2 J. B. Bcck, Die Melodien S. 86. 
3 Siehe S. 61; 102 f. 
4 J. B. Beck, Der Takt, S. 170. 
6 Auch die Mittel der Verzierung, der Variation, der Wiederholung, der Schluß

variierung in aperturn und clausum, die Strophigkeit und der Refrain dienen dieser 
wirksamen Verquickung des Bekannten mit dem Netten. - Zur rhythmischen Varia
abilität des Volskliedes vgl. Anhang, B eispiel 7. 

8 Kippenberg 
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Papier gebrachte Musik1 bedarf grundsätzlich nicht mehr der Anlehnung 
an Vorgegebenes, sondern kann sich souverän von allen Bindungen 
lösen (soweit die Technik sie nicht vorschreibt} und sich dadurch be
haupten, daß sie - zunächst als Einmalig-Neues hingestellt - wieder
holbar ist und in bleibender Gestalt {das heißt im ganzen unverändert) 

fortlebt. 
HusMANN wies mehrfach darauf hin, daß wir immerhin mit der Mög

lichkeit rechnen müssen, daß die Kopisten einer späteren 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 vernachlässigen: 
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 ursprünglichen Rhythmus der Melodien 
ist durch diese Quellen keineswegs schlüssig beantwortet. 

Das Argument des Austausches zwischen Motette und Monodie im 
13. Jahrhundert, das im Anschluß an Ludwigs Ermittlungen vor allem 
F. Genmich ins Feld geführt hat,2 besitzt nach der Auffassung l!AND
SCBINS für die modale Interpretation nur beschränkte Gültigkeit: "Eine 
Änderung des Rhythmus bei der Überführung der Melodie aus dem 
einen in das andere Gebiet wäre an sich nicht ausgeschlossen; wir sehen 
an manchen Beispielen, daß solche Änderungen dem Gefühl des Mittel
alters viel näherlagen als dem unseren. Die Hauptsache ist aber, daß 

1 Über den Bedeutungsinhalt des Begriffes "komponieren" muß man sich klar wer
den. In der Regel wird heute mit diesem Wort gleichermaßen die Erfindung mehrstirn~
ger und einstimmiger Musik bezeichnet (u.a. U.AarbU:g, ZfdA 87: 1956,_5. 45: " ... _d1e 
künstlerische Leistung des ma. Komponisten besteht un Kompomeren, m der geschick
ten Verwendung gängiger Motive"). Genau genommen widerspricht wohl diese An
wendung des Begriffes seiner geschichtlichen Bedeutung, in der e~ sich off~nbar _zu
nächst bezieht auf das Zusammenstellen zweier oder mehrerer Stimmen, d1e gleich
zeitig zu erklingen haben. Dem Wesen nach unterschei~en sich die beiden Vorg~nge 
darin, daß der eine von schriftlicher Fixierung unabhäng1g war (vgl. auch F. Zammer, 
Der Vatikanische Organum-Traktat, Tutzing 1959 [s. LV], S. 210), während der an
dere die Aufzeichnung voraussetzt. In den Biographien der Troubadours ist immer nur 
von ,cantar' und ,trobar' die Rede. Dagegen siehe die Anwendung von ,componere' bei 
Johannes de Grocheo (vorn S. 18), allerdings mit den grundsätzlichen Einschränkungen 
(siehe S. 124f.). 

2 F. Gennrich, Trouverelieder und Motettenrepertoire, ZfMw 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, nämlich das französische Rondeau und 
damit verwandte Refrainformen, also Lieder, welche oft, wenn auch 
nicht immer zum Tanz dienten . . . Die provenzalische ,canso' steht 
außerhalb des mit der Motette in Austausch stehenden Bereiches; 
Adepten der Modaltheorie mögen dies damit erklären, daß die Motette 
ein französisches (nordfranzösisches) Produkt ist, doch kann dies nicht 
als positives Argument gelten."1 

Zu dieser entschiedenen Stellungnahme verdienen folgende grund
legende Bemerkungen Handschins ergänzt zu werden: "Ein . .. Unter
schied ist, daß die Mo:Uodie im Ebenmaß eines wohlabgemessenen Stro
phenbaues erstrahlt, während in der Motettenstimme die Verse von sehr 
unregelmäßiger Länge sind und das Ebenmaß durch das Zusammen
wirken der Stimmen ... hergestellt wird. Wer beobachtet hat, wie sehr 
die mittelalterliche Kunst vom Prinzip der Ökonomie oder der ,gleichen 
Summe' beherrscht wird, der wird es natürlich finden, daß die einander 
durchkreuzenden unregelmäßigen Perioden der Motettenstimmen in 
der Regel die der Silbenzahl entsprechende Länge erhalten, während 
umgekehrt ein besonderer Reiz darin bestehen kann, die regelmäßigeren 
Versschemata in der Monodie zu dehnen. Innerhalb der Monodie, nicht 
innerhalb der Motette wird die Problematik des Verhältn\sses 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 Ausfluß unserer ,mehrstimmigen' Musik
auffassungen ?"2 

Noch ein Punkt muß berücksichtigt werden: In vielen Fällen ist der 
Gebrauch der Longa und Brevis uneinheitlich, unlogisch und oft auch 
graphisch nicht eindeutig. Beck selbst spricht von "unregelmäßigem 
und unverständlichem Abwechseln von Longa und Brevis",3 an anderer 
Stelle von "zahlreichen Schreibereigentümlichkeiten",' und solche Bei
spiele finden sich in seinen Transkriptionen, in Aubrys Ausgabe ,Les plus 

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

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

3 J. B. Beck, Die Melodien S. 61. 
4 Ebenda S. 142. 
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anciens monuments' und anderen Faksimile-Editionen zur Genüge- ein 
Umstand, auf den vor allem J. Handschin nachdrücklich hingewiesen 
hat.1 Ähnlich zeigte C. APPEL2 aus den von Beck festgestellten 15 Me
lodien, die in "modaler (Übergangs-) oder in frankonischer Mensural
notation" überliefert sind, drei Fälle 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 ,Ab joi mou lo vers e. l comens' (Hs. R 57r, 
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 I J J I J, J' J I J I _J, der freilich auch 
modifiziert wird, indem ein :Kiodus für den anderen eintritt, was bei 
gleichbleibendem %-Takt ja leicht möglich ist".3 

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

Besonders lassen sich mit alledem nun auch die wichtigen Ergeh
nisse zusammenbringen, die HIGINI ANGLES unlängst vorgelegt hat.' 
Angles kam nach gründlichem vergleichendem Studium der pro
venzalisch-französischen und der spanischen Quellen, der ,Cantigas de 
Santa Maria' Alphons des Weisen (Königs von Kastilien 1252-84),5 zu 
dem Schluß, "daß die Schreiber der uns bekannten provenzalischen und 
französischen Chansonniers mehr Literaten als Fachleute in der musika
lischen Notation jener Zeit waren" und daß demgegenüber " die Ab
schreiber der Codices des Escorial Fachleute waren auf dem Gebiet der 

1 " ••• daß es sich aber meist nicht um eine konsequente, sondern um eine rudimen
täre oder sogar _ridersprechende Notation handelt; manchmal haben wir den Eindruck, 
daß der Notenschreiber oder Sammler experimentiert. Für diesen Zustand der Über
lieferung, der von Beck (Mel. 64 ff.) nicht mit genügender Schärfe dargestellt ist, bietet 
der sodann von ihm herausgegebene Chansonnier Cange 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. 
' H. Angles, Der Rhythmus der monodischen Lyrik des Mittelalters und seine Pro

bleme, in: Bericht über den 4. Kongreß der Internationalen Gesellschaft für Musik
wissenschaft zu Basel1949, Druck Basel o. ]., S. 45-50. 

5 Die Melodien sind in konsequenter Mensuralnotation in zwei Hss. erhalten, die zu 
Lebzeiten des Königs am kastilianischcn Hofe angefertigt wurden (Bibi. Escorial 
]. b. 2 und T. j. 1). 
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Mensuralnotation des 13. Jahrhunderts. Sie verstanden es, in der Noten
schrift einen anmutigen und natürlichen, sehr vielgestaltigen Rhythmus 
zum Ausdruck zu bringen, der uns bis heute in anderen europäischen 
Liedersammlungen noch nicht begegnet ist".1 Die aus der mensuralen 
Notation gut lesbare Rhythmik dieser kastilianischen Melodien beweist 
nach Angles' Urteil, daß das bisherige Übertragungsverfahren in seiner 
Starrheit verfehlt und der wirkliche Rhythmus der mittelalterlichen 
Lieder (nicht nur der spanischen)2 sehr viel differenzierter war. So for
dert Angles, im Blick auf die bisherigen Transkriptionen, für die volks
sprachlichen höfischen Lieder allgemein (romanische und deutsche 
Minnelyrik) und die italienischen Laudi "im Namen der Kunst und der 
vergleichenden Musikwissenschaft dringend eine Gesamtrevision".a 

Auch die Frage des Rhythmus in der lateinischen "monodischen 
Lyrik" des Mittelalters sieht Angles nicht so einfach, wie andere For
scher es tun. Er stellte fest, daß 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, "daß die Ahschreiber selbst keine genaue 
Vorstellung davon hatten, wie sie in der Notenschrift den rhythmischen 
Vortrag ausdrücken konnten, der sich im Laufe der Zeit langsam ein
geführt hatte".4 Auch wo man die Mensur später nachtrug, sei die No
tation zwar perfekt bei ungeradem Takt, aber voller Unstimmigkeiten, 
sogar in syllabischen Melodien, wo ein gerader Takt ausgedrückt werden 
sollte. Nach Angles zeugen diese Befunde dafür, "daß die Hymnen in 
jener Zeit in freiem Rhythmus oder schon manchmal ad lihitum ge
sungen wurden. Es nimmt daher wunder zu sehen, mit welcher Leichtig
keit einige geglaubt haben, dartun zu können - auf Grund des Studiums 
der lateinischen Metrik -, daß die Hymnenmelodien immer in men
suralem Rhythmus zu singen seien, ob sie syllabisch oder melismatisch 

1 H. Angles, S. 48 f. 
2 Ar:'gles ~e~er~t,. "daß es durchaus abwegig wäre zu denken, die alphonsinische 

~otat10n sei e1~ em~•g dastehender und typisch spanischer Fall. Es ist nicht gut mög
~Ich, daß Spanien em~ außergewöhnliche und vereinzelte Stellung eingenommen habe 
In der MensuralnotatiOn, um so weniger, wenn wir bedenken, daß sich am kastiliani
schen Hofe auch Troubadours und Musiker aus der Provence, aus Frankreich, Italien 
un~ verschi~denen .:re~en der Iberi~chen Halbinsel aufhielten ... Der Unterschied liegt 
darin, daß dte ausland1schen Schreiber, welche keine Fachleute waren in der Mensural
notation, solche Schreibungen und rhythmische Zeichen oft ohne jegliche Logik ver
wendeten." (Ebenda S. 50). 

8 Ebenda S. 48. 
• Ebenda S. 46. 
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sind. Dasselbe trifft auf diejenigen zu, die es für logisch hielten, alle in 
modalem ungeradem Takt zu singen, wenngleich in den Manuskripten 
keinerlei Anhaltspunkte hierfür gegeben sind".1 Es scheint mir ange· 
bracht, die wichtigsten uns betreffenden Schlußfolgerungen, die Angles 
aus seiner Untersuchung der alphonsischen Melodien zieht, hier wieder· 
zugebcn:2 

"I. 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 beträchtlich von der Riemann· 
sehen Theorie. 

4. In vielen anderen Melodien erscheint der gerade Takt mit dem un
geraden verquickt. Das ist vielleicht die wichtigste Entdeckung für 
die heutige Musikwissenschaft, welche sich bislang darauf ver
steifte, daß eine solche Verquickung in der ma. Monodie unmöglich 
sei. Ein Blick auf das gregorianische Repertorium und auf die Volks
liedsammlungen würde genügen, um sich zu überzeugen, wie häufig 
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 ausgeführt. 

6. Die Plica war für die Spanier immer eine wirkliche Note mit dem· 
selben Wert, der der Hauptnote zukommt, von der sie abhängt. 

7. Das alphonsische Repertorium beweist ferner, daß die Metrik des 
Textes keine allgemeine Norm ist, um einen bestimmten Rhythmus 
festzulegen. Das ist ein Punkt, den ich gründlich untersucht habe 
zusammen mit meinem unglücklichen Freund UndMitarbeiter Hans 
Spanke." 

"Es wäre ein großer Irrtum, sich darauf festlegen zu wollen, die 
Troubadourmelodien einzig und allein im geraden Takt oder nur im 

1 H. Angles, ebenda S. 46. 
2 EbendaS. 49f. (Hervorhebungen von dort übernommen). Zu der allgemeinen, über 

das spanische Repertoire hinausgehenden Bedeutung dieser Ergebnisse vgl. S. 117 
Anm.2. 
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ungeraden Takt zu transkribieren. Es empfiehlt sich eine größere Vor
sicht bei N euausgaben. Es ist nicht angebracht, heutzutage bedeutende 
Veröffentlichungen erscheinen zu lassen mit Transkriptionen, die vor 
40 oder 50 Jahren gemacht wurden, ohne daß man sie vorher einer ganz 
gründlichen Revision unterworfen hätte. Heute kann man nicht mehr 
von Hypothesen sprechen, denn wir verfügen über Tatsachen und 
authentische Beweise über die Art, wie die ma. Troubadourmelodien 
gesungen wurden. Obgleich es nicht möglich ist, die höfischen Melodien 
immer mit dem authentisclum Rhythmus zu transkribieren, aus Mangel 
an einer hinreichenden Notation, so können wir doch immerhin einen 
edleren und dem ursprünglichen mehr oder weniger nahestehenden 
Rhythmus in Vorschlag bringen." 

Soweit Angles über die von ihm freigelegten Befunde und die zu 
ziehenden Folgerungen. Es dürfte offensichtlich sein, daß jene men
sural notierten und rhythmisch sehr differenzierten kastilianischen Me
lodien zu der hier verhandelten Sache gewichtige Zeugen sind.l Ein
dringlich fordern sie, da Angles sich zunächst auf vorläufig-grundsätz
liche Mitteilungen und Anregungen beschränkt, zu weiterem gründ
lichem Quellenstudium und in die Breite gehendem systematischem Ver
gleich heraus. 

5. DAS ZEUGNIS DER THEORETIKER 

Von den mittelalterlichen Lehrschriften über die Verskunst2 wird die 
musikalische Seite der Lyrik in der Regel vernachlässigt. Diese Tatsache 
ist bemerkenswert, denn sie unterstreicht die Autonomie des Versbaues, 
die man in neuerer Zeit zugunsten einer Vorherrschaft der musikalischen 
Seite einengen wollte. Über den sanglichen Vortrag der frühmittelalter
lichen Hymnen erfahren wir durch einige Schriftsteller, daß er, dem 
Bau der Texte entsprechend, antiken Metren folgte; so schreibt BEDA:s 

item ad formam trochaici metri canunt hymnum de die iudicii ( Appare
bit repentina Dies magna dOmini), 

oder 

ad instar iambici metri pulcherrime factus est hymnus ille praeclarus 
0 rex aeteme d6mine Rerum creator 6mnium 

1 Siehe auch später S. 193. 
2 Siehe die Aufzählung bei Beck, Die Melodien S. 103 ff. 
1 Ars metrica, hg. v. H. Keil, Grammatici Latini Bd. 7, Leipzig 1878, S. 258 f. 
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und AURELIANUS REOMENSIS :1 

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

s'ana carmtna ... 

Da in den antiken Metren eine Länge die doppelte Dauer einer Kürze 
zählte, glaubt man meist, für die hier gemeinten Gesänge Dreiertakt 
annehmen zu können. 2 

DANTE hat in seiner Schrift ,Devulgari eloquentia'3 ausführlich den Bau 
der altitalienischen Lyrik behandelt und auch den der provenzalischen 
Dichtung berührt, gibt uns aber keine Aufschlüsse zum musikalischen 
Rhythmusproblem. Leider fehlt der für unsere Fragen wahrscheinlich 
wichtigste Teil, das 4. Buch, das über 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 ausschließlich ihre Moduslehre, nach wel
cher Bellermann, Jacobsthal und F. Ludwig das modale Übertragungs
verfahren ausgearbeitet haben. Einzig JoHANNES DE GROCHEO (2. Hälfte 
des 13. Jahrhunderts) geht in seinem Traktat4 auch auf die weltliche 
Vokal- und Instrumentalmusik ein und ist damit für unser Problem der 
wichtigste Gewährsmann. Auf ihn beruft sich allgemein, wer die Modal
rhythmik für die mittelalterliche Monodie in Anspruch nimmt. 

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

Prüfen wir, was uns Grocheo5 zu diesem Punkte mitteilt. 
Zunächst zur Einteilung der Musik. Von einigen werde die Musik in mu-

sica plana (oder nicht-mensurale Musik) und mensurale Musik eingeteilt :6 

1 Gerbert, Scriptores Bd. 1, S. 33 f. 
2 Siehe jedoch die Einwände von H. Angles, vorher S. 117 f. 
3 Dante, De vulgari eloquentia, hg. von Ludovicus Bertalot, Friedrichsdorf bei 

Frankfurt/M. 1917. 
4 Herausgegeben von E. Rohloff, Der Musiktraktat des Johannes de Groeheo, Leip

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

5 Ich behalte die üblich gewordene, streng gesehen unkorrekte Benennung "Groeheo" 
bei. 

6 Grocheo (Rohloff) S. 47, Z. 13 ff. 
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... per planam sive immensurabilem intelligentes ecclesiasticam, quae 
secundum Gregorium pluribus tonis determinatur. Per mensurabilern in
tellegunt illam, quae ex diversis sonis simul mensuratis et sonantibus ef 
ficitur, sicut in conductibus et motetis. 

Sed si per immensurabilem intellegant musicam nullo1 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, ista2 divisio remanere. 

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

Wenn sie aber unter nicht-mensuraler Musik eine auf keine Art 
gemessene, ja gänzlich nach Belieben vorgetragene Musik verstehen, 
gehen sie fehl, weil jede Tätigkeit der Musik und überhaupt jeder 
Kunst nach den Regeln jener Kunst gemessen werden muß. 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 
vulgatem 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 anschließt, 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. Handsehin, Die Modaltheorie und 
Carl Appels Ausgabe ... , S. 80). 

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

3 Grocheo S. 4 7, z. 35. 
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und AuRELIANUS REOMENSIS :1 

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

Da in den antiken Metren eine Länge die doppelte Dauer einer Kürze 
zählte, glaubt man meist, für die hier gemeinten Gesänge Dreiertakt 
annehmen zu können .2 

DANTE hat in seiner Schrift ,De vulgari eloquentia'3 ausführlich den Bau 
der altitalienischen Lyrik behandelt und auch den der provenzalischen 
Dichtung berührt, gibt uns aber keine Aufschlüsse zum musikalischen 
Rhythmusproblem. Leider fehlt der für unsere Fragen wahrscheinlich 
wichtigste Teil, das 4. Buch, das über 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 ausschließlich ihre Moduslehre, nach wel
cher Bellermann, Jacobsthal und F. Ludwig das modale Übertragungs· 
verfahren ausgearbeitet haben. Einzig JoHANNES DE GROCHEO (2.Hälfte 
des 13. Jahrhunderts) geht in seinem Traktat4 auch auf die weltliche 
Vokal- und Instrumentalmusik ein und ist damit für unser Problem der 
wichtigste Gewährsmann. Auf ihn beruft sich allgemein, wer die Modal
rhythmik für die mittelalterliche Monodie in Anspruch nimmt. 

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

Prüfen wir, was uns Grocheo5 zu diesem Punkte mitteilt. 
Zunächst zur Einteilung der Musik. Von einigen werde die Musik in mu· 

sica plana (oder nicht-mensurale Musik) und mensurale Musik eingeteilt :6 
1 Gerbert, Scriptores Bd. l, S. 33 f. 
2 Sieh e jedoch die Einwände von H. Angles, vorher S. 117 f. 
8 Danle, De vulgari eloquentia, hg. von Ludovicus Berlalot, Friedrichsdor{ bei 

Frank.ftut/M. 1917. 
4 Herausgegeben von E. Rohloff, Der Musiktraktat des Johannes de Grocheo, Leip

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

6 Ich behalte die üblich gewordene, streng gesehen unkorrekte Benennung"Grocheo" 
bei. 

e Grocheo (Rohloff) S. 47, Z. 13 ff. 
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... per planam sive immensurabilem intelligentes ecclesiasticam, quac 
secundum Gregorium pluribus tonis determinatur. Per mensurabilern in
tellegunt illam, quae ex diversis sonis simul mensuratis et sonantibus ef
ficitur, sicut in conductibus et motetis. 

Sed si per immensurabilem intellegant mltsicam nullol modo mensu
ratam, immo totaliter ad libitum dictam, de.ficiunt, 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, ista2 divisio remanere. 

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

Wenn sie aber unter nicht-mensuraler Musik eine auf keine Art 
gemessene, ja gänzlich nach Belieben vorgetragene Musik verstehen, 
gehen .sie fehl, weil jede Tätigkeit der Musik und überhaupt jeder 
Kunst nach den Regeln jener Kunst gemessen werden muß. 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 
vulgtttem 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 anschließt, ist 
das Vorhandensein einer nicht-mensuralen, d. h. offensichtlich rhyth-

1 Wolf las ,ullo' (s. Rohloff S. 4 7, 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). 

2 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. 

8 Grocheo S. 47, Z. 35. 
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misch nicht festgelegten und nicht festlegbaren Musik (musica immen
surahilis) ausdrücklich, in der zweiten, Grocheos eigener Einteilung 
implicite enthalten durch die Gegenüberstellung von musica vulgaris 
und musica mensurata, wonach die erstere also nicht mensurata wäre. 
Er möchte sie jedoch nicht ,immensurabilis', sondern ,non ita praecise 
mensurata' nennen. Da Grocheo unter musica mensurata, übereinstim
mend! mit der von ihm zuerst erwähnten 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, 

könnte diese Stelle höchstens mit Berufung auf Verwandtschaft zwi
schen Conductus und Troubadourgesang als Beleg für dessen mensurale 
beziehungsweise modale Rhythmik aufgefaßt werden. Andererseits gilt 
grundsätzlich, daß die Theoretiker nicht immer der Vielfalt der Praxis 
gerecht werden können, da sie stets auf logische Geschlossenheit und 
Knappheit ihres Systems bedacht sind, wofür ein Beispiel folgen wird.3 

Hinzu kommen von den Theoretikern selbst geäußerte Vorbehalte. So 
verlangt Grocheo zwar die Regel in jeder Kunstausübung, und daher 
kann für 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, daß es ihm schwerfalle, den 
Gesamthereich der Musik richtig zu unterteilen, da eine solche richtige 
Einteilung mit ihren einzelnen Gruppen die ganze Natur des geteilten 
Ganzen (des ganzen Geteilten) erschöpfen müsse:' 

Nobis vero non est facile musicam dividere recte, eo quod in recta divi
sione membra dividentia debent totam naturam totius divisi evacuare. 

Es gehe aber mehr (mehrere) und verschiedene Teile (Arten) der 
Musik, entsprechend den nach Ländern oder Gegenden verschiedenen 
Sitten, Mundarten oder Sprachen :6 

Partes autem musicae plures sunt et diversae secundum diversos 
usus, diversa idiomata vel diversas linguas in civitatibus vel regionibus 
diversis, 

1 Vielleicht nicht zufällig heißt es hier ,appellant' (nicht, wie vorher, ,appellamus'). 
2 Siehe S. 121. 
8 Siehe S. 124; Näheres ferner S. 128 ff. 
' Grocheo S. 47, Z. 24 ff. 
a Grocheo S. 47, Z. 26. 
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und er wolle von jener Musik ausgehen, die von den Zeitgenossen in 
Paris betrieben werde :1 

Si tarnen eam diversimus, secundum quod homines Parisiis ea utuntur 
et prout ad usum vel convictum civium est necessaria ... , videbitur suf
ficienter 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 ausüben, und wie sie für den praktischen Umgang oder das 
Zusammenlehen der Bürger notwendig ist ... , so wird sich unser Vor
haben offensichtlich genügend erfüllen, weil in unseren Tagen zu Paris 
die Grundlagenjeder freien Kunst sorgfältig untersucht werden und die 
Anwendung dieser und fast aller mechanischen Künste ersonnen wird." 

Die Gruppe der volkstümlichen Musik (musica vulgaris), die für uns 
in Betracht kommt, unterteilt Grocheo in Vokal- und Instrumental
musik, die Vokalmusik wiederum in den cantus (un..l ~war 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 l'unicorne' vel ,Quant li 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 
fortitudinem, 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 Iongis 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 hezug auf 
seine Töne ?)2 gekrönt, wie im Französischen ,Ausi com l'unicorne' oder 
,Quant li roussignol'. Er pflegt selbst von Königen und Adeligen ver
faßt und auch ~ ·or Königen und Landesfürsten vorgesungen zu wer-

1 Grocheo S. 47, Z. 28. 
2 Rohloffübersetzt: ,wird .•. um die Töne herum bekränzt' (S. 80, Z.10). 



124 IV. Die modale Interpretation 

den, damit er ihre Gemüter zu Kühnheit und Tapferkeit, Hochsinn 
und Freigebigkeit bewege, was alles einer guten Regierung förderlich 
ist. Dieser Gesang handelt von einem ergötzlichen und erhabenen Ge
genstand, wie etwa der Freundschaft und der Liebe (der Liebe und 
der hohen Minne ?), und wird in lauter perfekten Longen ausgeführt." 

Hier erfahren wir nun von Grocheo zugleich etwas über die Vortrags-
weise des cantus coronatus, und allein auf diese Stelle { et ex omnibus 
Iongis et perfectis ef.ficitur) haben sich die Modalinterpreten berufen .I 
Ehe wir uns näher mit ihr befassen, sei jedoch der Blick noch auf eine 
Stelle gerichtet, die mir die Zuständigkeit des Pariser Gelehrten in die
sem Bereich der Musik stark einzuschränken scheint. 

Grocheo gibt nämlich für den cantus coronatus als nach dem Sieben
maß der Konkordanzen festgesetzte Verszahl rundweg 7 an :2 

Versus vero in cantu coronatu est, qui ex pluribus punctis et concor
dantiis ad se invicem harmoniam Jacientibus ef.ficitur. Numerus vero 
versuum in cantu 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 altfranzösischen Kunstlyrik höchstbeliebt,3 aber 
auch die 6-, dann vor allem die 8- und 10zeilige Strophe sind sehr häufig. 
Die 6-10zeilige (meist 8zeilige) Reihenstrophe (ababab .. ) wird beson
ders gern in Kreuzliedern benutzt. In der Kanzone, dem im Minnelied 
wohl gebräuchlichsten Strophentyp,4 überwiegt die Verszahl 7, doch 
daneben sind 6, 8, 9 und 10 Verse gebräuchlich, seltener ll, 12 und 

noch mehr. 
Der im Literarischen gesicherte historische Befund zeigt eindeutig, 

wie hier ein Hang zum System Grocheos Wahrheitstreue überbietet. 

1 U. a. F. Gennrich, Melodien Walthers von derVogelweide, ZfdA 79 (1942), S. 24 bis 
48: 32; ders., Grundsätzliches zur Rhythmik der ma. Monodie, Mf. 7 (1954 ), S. 150 bis 
176: 175; vgl. auch J. Handschin, Die Modaltheorie S. 81, Anm. 2.- Über Beck siehe 
s. 125 f. 

2 Grocheo S. 51, Z. 32 
s W. Suchier, Französische Verslehre auf historischer Grundlage, Tübingen 1952, 

s. 183, 189. 
tAufschlußreich ist die von H. Spanke gegebene Übersicht über die Verwendung 

der einzelnen Strophentypen bei den älteren Troubadours , wonach von 180 Liedern 
79 Kanzonen sind (H. Spanke, Untersuchungen über die Ursprünge des romanischen 
Minnesangs: Marcabrustudien [s. LV], Berlin 1940, S. 41). 
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Sollte ein Mangel an Kenntnis schuld sein, so wäre das Bild noch nega
tiver. Auch ist seine vorher gegebene Definition des cantus coronatus 
zu klar, als daß rr;.an die einseitige Bemerkung über die Verszahl zu einer 
formalen Einschränkung des Gattungsbegriffes benutzen dürfte. Viel
mehr wird man der Autorität Grocheos auf dem weltlichen Kunstsektor 
mit großer Vorsicht begegnen müssen. Doch hat man wunderlicherweise 
diese (und andere) Äußerungen in seinem Traktat, im Gegensatz zu 
jener über die Vortragsweise des cantus coronatus, m. W. bisher außer 
acht gelassen.1 

Was bedeutet aber nun ,in lauter perfekten Longen'? Man möchte 
meinen, BECK habe diese Longen als modalrhythmische Einheiten im 
Auge gehabt, wenn er sich darauf berief, daß "der Traktat des Grocheo 
die modale Messung der einstimmigen weltlichen Musik bestätigt".2 

Das ist aber nicht der Fall; er bezieht diese Aussage vielmehr auf die 
Schreibweise, die (undifferenzierte) Quadratnotation der älteren Hand
schriften.3 Zur Vortragsweise läßt er im Gegenteil Grocheo sprechen,4 

die musica vulgaris sei "non ita praecise mensurata, weil sie als Solo
gesang ad libitum vorgetragen werden kann, ullo5 modo mensurata, 
immo totaliter ad libitum dicta", -aber ohne von diesem Hinweis irgend
einen Gehrauch zu machen. Alle von Beck herangezogenen Theoretiker
angaben über die Modi beziehen sich in den Traktaten ausschließlich 
auf die Mehrstimmigkeit. Der einzige Satz Grocheos, der eine Stütze für 
die modale Lesung weltlicher Melodien bieten könnte,6 

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,7 und plurimi modernorum 
sind zunächst ,die meisten Musiker in Paris'.8 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 überhaupt auf die Besprechung der 
einzelnen Liedgattungen werden wir erst näher eingehen können, nachdem das ganze 
Korpus der Melodien veröffentlicht sein wird ... " 

2 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. 
6 Grocheo S. 55, Z. 9 ff. 
7 V gl. RohlofT S. 85 Aum. 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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daß auch etliche einstimmige Lieder damals, vielleicht auch außerhalb 
von Paris, modalrhythmisch entworfen oder nachträglich modal vor
getragen wurden. Doch auch für diese Annahme liefert Grocheos Trak
tat noch keinen bündigen Beweis, geschweige denn für 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 Ansprüche 
auf dem Gebiet des mittelalterlichen Liedes durchsetzen konnte, auf 
diesen glatten Bruch in Becks methodischem Ansatz hinzuweisen. 

Daß Grocheo mit longibus perfectis den 5. Modus (also wie wir ihn 
verstehen, nämlich wieder strenge Messung) gemeint haben könnte, wie 
er später von Beck und dann namentlich von Husmann bevorzugt 
wurde,1 ist auch heim Vergleich mit anderen Teilen seines Traktates so 
gut wie ausgeschlossen. 

Es wurde schon angedeutet, daß der Abschnitt über gemessene 
Musik2 ausschließlich von mehrstimmigen Gesängen (motetus, organum, 
hoquetus) handelt. Bezeichnenderweise muß nach Grocheo, wer diese 
zusammensetzen will, zuerst den Tenor ordnen und ihm Modus und 
Mensur gehen. Diese wichtigste Stimme muß nämlich 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 formantuT aliae ... 

Eine andere Stelle, an der Grocheo den cantus puhlicus ( = vulgaris) 
und den cantus praecise mensuratus (compositus) nebeneinander und 
heidedem cantus ecclesiasticus gegenüberstellt,' deutet ehenfalls darauf 
hin, daß 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, daß die welt
liche Musik sich nicht an die Kirchentöne hält.)5 Handschin6 glaubte in 

1 Siehe S. 147 f.; 149 f. 
2 Grocheo S. 56, Z. 18 ff. 
3 EbendaS. 57, Z. 37 ff. 
' Ebenda S. 60, Z. 32 ff. 
5 Vgl. dagegen die fragwürdigen Bemühungen Bernoullis um tonartliehe Zuweisung 

(Ausg. des Jenaer Hs., Bd. Il) u. a. 
s 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 über den Vortrag des cantus coronatus: 

1. Cantilena vero quaelibet rotunda vel rotundellis a pluribus dicitur 
longo tractu cantatur velut cantus coronatusl 
"Rotunda oder rotundellis wird von mehreren jede cantilena ge
nannt ... Sie wird wie der cantus coronatus in langem Zuge gesungen. 44 

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 Hörer hervorrufen. Die Sequenz aber wird nach der 
Art der ductia gesungen." 

3. Offertorium ... cantatur ad modum ductiae vel cantus coronati, ut corda 
jidelium excitet ad devote offerendum.3 
"Das Offertorium wird nach der Art der ductia oder des cantus coro
natus gesungen, damit es die Herzen der Gläubigen zu gottergebenem 
Opfer aufrufe." 

Hierzu muß ergänzt werden, daß nach Grocheo vor den Reichen auf 
Festen und Spielen vor allem der cantus coronatus, die ductia und der 
stantipes aufgeführt wurden.' Über den musikalischen Bau und Vortrag 
von ductia und stantipes (die heide einmal in Textbeispielen vorge
stellt,5 ein andermal6 widersprechend als textlos bezeichnet werden) sagt 
Grocheo aus: die ductia sei textlos und in geziemendem Takt gemessen 
(cum decenti percussione mensuratus),7 

... 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 
Tonstück: "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, Z. 47 ff. 
• Ebenda S. 52, Z. 33 ff. 
~ Ebenda S. 51, Z. 7, 12. 
8 Ebenda S. 52, Z. 38; 45. 
7 Ebenda S. 52, Z. 38 ff. 
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wird".l "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 ähnliche, am Ende verschiedene Teile" { clausum und 
apertum).2 "Die ductia und den stantipes zusamrr.ensetzen heißt, in ductia 
und stantipes den Klang durch puncta und rechten Takt begrenzen."3 

Da ductia und stantipes sich dadurch unterscheiden, daß 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, müßte an einer der beiden Stellen gegensätzliche 
Vortragsweise angenommen werden. Schließen wir einen Widerspruch 
des Autors aus, so gewinnt hier die Aussage des I. Zitates Übergewicht, 
wonach in langem Zuge gesungen wurde, offenbar also gleich dem stan
tipes.ohne Takt. 

Dennoch kann dies keine eindeutige Schlußfolgerung sein, dazu gibt 
uns Grocheo, trotz seiner Bemühung, doch ein zu uneinheitliches und 
(für unser Verständnis) zu ungenaues Bild. Sicher aber ist sogar nach 
seinem Zeugnis, wie wir gesehen haben, daß es sich nicht durchweg um 
den gleichen modalrhythmischen Vortrag handeln kann. 

Bei allem müssen wir jedoch, worauf auch Gennrich verschiedentlich 
hinwies,4 den Äußerungen der Theoretiker stets mit Vorbehalt begeg
nen.5 Es sei nur an die Abweichungen {und z. T. offen ausgesprochenen 

1 Ebenda S. 83, Z. 3 ff. 
I Ebenda z. ll ff. 
3 Ebenda S. 83, Z. 31 ff.- Unter ductiae sind ganz allgemein Tanzweisen, im beson

deren wohl solche für Reigentänze, zu verstehen, die man mit Begleitung von Instru
menten (fünfsaitige Viella, Rotte, Flöte) sang, aber auch rein instrumental aufzuspielen 
pflegte. Ein Merkmal der ductia ist der taktmäßige Tanzrhythmus (percussio), der 
offenbar dem stantipes fehlt. "Zu den Tanzweisen zählt man häufig die Estampie oder 
Istampita, die Grocheo gelehrt-lateinisch ,stantipes' nennt, doch sind unterdieser 
Bezeichnung meis t freie Instrumentalsätze 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 späteren Verlauf und mit 
Refrainwirkungen. Diese kunstvollen Virtuosenstücke wurden vor sitzender Zuhörer
schaft gespielt ... Zu viel späterer Zeit erst, beiM. Praetorius (17. Jahrh.), wird die 
Estampida als instrumentaler Tanz (Balletto) bezeugt." R. Haas, Aufführungspraxis 
der Musik (Handbuch der Musikwissenschaft, hg. von E. Bücken), Potsdam (1931), 
s. 74 f. 

4 U. a. F. Gennrich, Grundriß S. 174. 
5 Gegen die musikgeschichtliche Überbewertung der Theoretiker, wie sie sich be

sonders an Kiesewetter anschloß, 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. Daß 
Grocheo ausdrücklich an den von ihm aus gesehen modernen Stand der 
Musiklehre in Paris anknüpft, wurde schon erwähnt, und wir müssen 
bedenken, welch eine führende Rolle damals Paris in der europäischen 
Musikentwicklung zukam. Auf der anderen Seite läßt sich schwer nach
prüfen, wie weit im Bereich der weltlichen Monodie die Darstellungen 
der Theoretiker den Gegebenheiten gerecht werden (ein Beispiel für die 
Diskrepanzen wurde vorhin1 gebracht): sei es, daß ihre Lehre hinter 
der Praxis zurückblieb, sei es, daß sie als Kleriker de facto nur die 
große, sakrale Kunst wirklich kannten und ernst nahmen (denn hier 
waren sie in der Werkstatt selbst -während sie die Hofgesänge wohl nur 
von außen kennen mochten) oder sei es auch, daß sie die Vielfalt der 
Erscheinungen vereinfachten, um sie ihrem Lehrsystem eingliedern zu 
können. Systematischer Aufbau und stoffliche Gliederung dieser Lehr
gebäude sind, wie sich bis in alle Einzelheiten verfolgen läßt, bestimmt 
von Zahlen mystischen oder religiösen Bedeutungsinhaltes, ebenso wie 
die praktischen Kunstregeln selbst (etwa die Dreizahl der tempora in 
der perfectio,2 die Sechszahl der Modi,3 die Achtzahl der Kirchentöne)."' 

Den Abstand zwischen Musikübung und Musiklehre, zwischen Künst
ler und Theoretiker in der modalen Epoche, den besonders auch R. Tay
lor bei der Kritik der Gennrichschen Übertragung des Palästinaliedes 
geltend macht, 5 suchte MICHALITSCHKE in seinem Buche über die Modal
theorie klarzustellen.6 

Das Anknüpfen der Modallehre an die Antike und ihre Metren sieht 
Michalitschke (mit anderen) als nachträgliche Bemühung der Theo
retiker an und sucht, zum Teil auf intuitivem Wege, die Gründe aufzu
decken, die gegen eine frühzeitige bewußte Anlehnung der lebendigen 
Kunst an die Antike sprechen. Er bleibt aber-trotzvieler 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. 
3 Est enim inter perfeetos (numeros) primus (Grocheo S. 54, Z. 35). 
4 Ad octo beatitudines ... vel ... ad rationem et proprietatem octonarii, qui cubicorum 

primus est (Grocheo S. 60, Z. 41). 
5 R. J. Taylor, Zur Übertragung der Melodien der Minnesänger, ZfdA 87 (1956), 

s. 132-147: 135 ff. 
6 A. M. Michalitschke, Theorie des Modus, Regensburg (1923), passim; vgl. u. a. 

seine Interpretation der "Dogmatisierung der perfectio mit Hilfe der Trinität" (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 für sich 
und versäumt darüber hinaus, das Geschichtliche, vor allem die um
fassende Erneuerung antiken geistigen Erbes seit Karl dem Großen, in 
das Blickfeld einzubeziehen.1 

An Hand der Traktate hat Michalitschke herausgearbeitet, daß der im 
Vortrag verwirklichte Takt und die abstrakte Takteinheit der Modi erst 
in einer späteren Zeit zusammenfielen.2 Nach Michalitschke hat der Be
griff der ,perfectio' eine Wandlung erfahren und kann ursprünglich 
kaum eine metrische Bedeutung gehabt haben.3 Leider drückt 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 üblichen Aus
prägung sprechen aber nicht nur die wahrscheinliche Diskrepanz zwi
schen Lehre und praktischer Kunstübung oder der wahrscheinliche 
Unterschied zwischen geistlicher und weltlicher Musikpraxis (insofern, 
als diese in den Möglichkeiten grundsätzlich freier, d. h. regelloser war), 
sondern auch Zeugnisse der Theoretiker selbst. So erwähnt Anony
mus IV modi irregulares4 und Garlaudia einen modus communis,5 den 
er den üblichen sechs Modi gegenüberstellt. Auch Walter Odington, 
um nur noch ein Beispiel zu nennen, erwähnt eine Abweichung von der 

1 Daß die Lehrsätze der antiken Metrik auch in der Übergangsphase von metri
scher zu rhythmischer Dichtung noch längere Zeit als z. T. veraltetes Schulgut von 
Theoretikern gelehrt wurden, und man sich gleichzeitig unter großen Schwierigkeiten 
bemühte, das Wesen der rhythmischen Dichtung zu formulieren, zeigt ein Brief Julians 
von Toledo aus dem 7. Jahrhundert, den Bernhard Bisehoff kürzlich veröffentlicht 
hat; die Vortragsart rhythmischer Poesie ist in dem Brief leider nicht charakterisiert 
(B. Bischoff, Ein Brief Julians von Toledo über Rhythmen, metrische Dichtung und 
Prosa, Hermes 87, 1959, S. 247-256). 

2 Michalitschke S. 26. 
3 "Diese perfectio fällt zwar ursprünglich in gewissem Sinne mit jener übergeordneten 

Einheit zusammen, hat aber in ihrem gereiften Wesen nichts mit ihr zu tun. Daß eine 
metrische Bedeutung nicht wesentlich ist , zeigt sich schon darin, daß der Begriff der 
perfectio immerhin an den Begriff des alten modus perfectus (Erreichung der Hebung) 
anknüpft, daß also derselbe Begriff eine ganz verschiedene Gruppierung um den Iktus 
beinhaltet. Das innere Ohr, offenbar noch wenig entwickelt, bat den Theoretiker 
weniger diktiert, er hat vielmehr das schriftliche Symbol gesehen, als das Symbolisierte 
gehört. Und in der Schrift hat man die Betonung noch lange nicht auszudrücken gewußt, 
was für die Theoretiker selbst (nach der Sprengung der Ligierungssysteme) so folgen
schwer gewesen ist. Weshalb aber umgekehrt sie wieder einheitlich und gewissermaßen 
selbstverständlich gewesen sein muß .•. " (S. 35). 

' ... sunt et alii qui dicuntur modi inusitati, quasi irregulares (CS I, S. 328). 
6 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 I , S. 97). 
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Regel: die Longa habe bei den älteren (ersten) Organistae nur zwei Zei
ten gezählt, so wie in den Metren.1 

Es liegt auf der Hand, daß, wenn solche "Ausnahmen" bestanden, 
sie mit in erster Linie auf dem Gebiete nichtgeistlicher Musik zu finden 
waren, falls man überhaupt 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 Hälfte des 12. Jahrhunderts, aus dem deutschen Minnesang seit 
Hausen und seinem Kreis kennen, wirklich alle in dieser Form J J J 
des 3. Modus musiziert wurden, wie er zweifellos bei einigen durch die 
Notationsweise2 oder durch die Wiederkehr langer Silben auf der zweiten 
Kürze nahegelegt wird, oder nicht auch zum Teil anders, etwa (mit 
Odingtons Bemerkung überein) im Rhythmus J J J oder vielleicht 
sogar in gleichlangen Notenwerten. 

Wir werden uns also, gerade wenn es um weltliche und dazu noch um 
einstimmige Musik geht, davor hüten müssen, die Lehre der Theoretiker, 
die in erster Linie - wenn nicht ausschließlich - die geistliche und die 
mehrstimmige Musik betrifft, voreilig anzuwenden; werden ferner die 
Frage grundsätzlich im Auge behalten müssen, wie weit die Traktate die 
Wirklichkeit gültig widerspiegeln; und schließlich wird nötig sein , ge
rade für diesen abseits der eigentlichen Kunstmusik liegenden Bereich 
die von den Theoretikern angeführten " Regelwidrigkeiten" zeitgenös
sischer und älterer Musikübung, für die ich nur einige Beispiele brachte,3 

stärker in Anspruch zu nehmen. 
Wenn Grocheo als Sammelbezeichnung für die Mehrstimmigkeit den 

Begriff musica mensurata setzt und die weltliche Einstimmigkeit als 
non ita praecise mensurata bezeichnet (an Stelle dessen sie bei anderen 
sogar non mensurata heißt), so spricht das wohl eindeutig gegen die 
rhythmische Festlegung im Sinne der heutigen Übertragungen. Damit 

1 Longa apud priores organistas duo tantum valuit tempora sie in metris (CS I, S. 235). 
2 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 •lf, statt •• (Aubry, Les plus anciens monuments, 
PI. XI): • II[ ~ • • .. • • 119 • • lf 

De la procession au bon abb6 poinfon . .• (ebenso bei der Melodiewiederholung), 

was beim Rhythmus J J J. J J J. eine sehr einleuchtende Notationsweise 
wäre; daß an späteren Stellen die Auftakte nur noch •• notiert werden, stört 
nicht - der Sänger ist ja bereits über den Vortragsrhythmus orientiert. 

3 Weitere Belege für ältere Zweizeitigkeil 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. 
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muß nicht gesagt sein, daß der Vortrag rhythmisch amorph war; eher 
kann man bei dieser Aussage an das Nebeneinander verschiedener in
dividueller Vortragsweisen und zugleich an die Variabilität des Rhyth
mus innerhalb eines Liedes denken - und das käme der Auffassung, die 
Jammers für die Jenaer Lieder vertrat,1 sehr nahe. 

6. ZUR WAHL DES MODUS 

Es würde sehr weit führen, 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 grundsätzlich auf die Probleme der Moduswahl 
hingewiesen werden, da sie ein Zeichen mehr für die Problematik des 
ganzen Verfahrens sind. 

Dieser Umstand war einer von mehreren Gründen, die J. Handschins 
Kritik herausgefordert haben: "Aber zu diesen künstlerischen Bedenken 
[sc. gegen die häufig notwendige Aufspaltung der Notenwerte in kleinste 
Teile] gesellt sich ein Gefühl der Unsicherheit in wissenschaftlicher Be
ziehung, wenn wir sehen, wie verschieden die Methode durch die ver
schiedenen Vertreter der Modaltheorie angewandt wird, " 2 und, so kann 
man ergänzen, wie oft in einzelnen Fällen die Forscher in ihrer eigenen 
Ansicht schwanken. 

Das Beispiel des Palästinaliedes, bei dem sich die verschiedensten 
Möglichkeiten modaler Rhythmisierung gegenüberstehen und das 
auch zeigt, wie grundsätzlich ähnliche Übertragungen in Einzelheiten 
differieren können, gehört nicht einmal zu den schwierigeren Fällen 
und kann für viele andere stehen. Auf den mehrfachen Wandel der 
Übertragungsweise Gennrichs ist Taylor näher eingegangen.3 Die Tat
sache solcher Selbstwiderrufe wird man nicht beanstanden müssen, 
ja sie hat im Flusse der Forschung etwas Positives; aber sie beleuch
tet in dieser Häufigkeit die ungewöhnliche Problematik der For
schungslage. 

1 Siehe vorher S. 88 ff. 
2 J. Handschin, Die Modaltheorie S. 74. 
3 R. J. Taylor, Zur Übertragung der Melodien der Minnesänger, ZfdA 87 (1956), 

S. 132- 147: 137 f. - Zu ergänzen wäre, daß Gennrich sich mit der Übertragung 
im 2. Modus an einen der beiden Abdrucke Ludwigs hielt, daß aber seine Erklärung 
(Melodien Walthers v. d. V., S. 30), diese Übertragung sei auch von Ludwig als zu
treffend bezeichnet worden, unrichtig ist (vgl. die Bemerkung S. 135). 
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Nehmen wu als ein weiteres aufschlußreiches Beispiel das Lied 
R. 1545 von Blondel de Nesle. Seine Melodie kehrt in drei anderen Stük
ken, im Lied R. 1546 von Gautier de Coinci und in zwei mittellateini
schen Conductus wieder.1 Aubry und Beck deuteten sie im I. Modus, 
Gennrich im 2., Husmann nach eingehender Untersuchung im 4. und 
endlich U. Aarburg in engem Anschluß an Husmann im auftaktigen 
3. Modus. Treffend kommentiert U. Aarburg diesen Forschungsbefund 
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 I. 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 ändert sie 
nichts ... " 

Diese objektiven Beobachtungen legen eigentlich nahe, Fragestellung 
und Methode einmal noch genauer - das heißt aber hier: von einem all
gemeineren, grundsätzlichen Standpunkt aus - zu überprüfen. U. Aar
burg folgt diesem Anstoß nicht, 3 sondern schlägt als Ausweg eine ganz 
neue Richtung ein, die gleichwohl in der üblichen, problematischen 
Zielsetzung befangen bleibt :4 "Da nun schwierig zu entscheiden ist, ob 
4. oder auftaktiger 3. Modus vorliegt, schlage ich als Kompromißlösung 

vor, die Abfolge J J J. J J J. J J J. unangetastet zu lassen, 
die Taktstriche- ein moderner Notbehelf - jedoch so zu setzen, daß die 
Modusart nach Wunsch ablesbar ist." 

Die Verfasserio setzt Striche5 in doppelter Anzahl so, daß die Modus

formel in zwei Hälften geteilt wird (J J I J. I J J I J. I): eine sophisti
sche Lösung der Frage, ein problematischer Ausweg, mit dem einerseits 
die Gültigkeit modaler Lesung beansprucht wird, der aber andererseits 
vor der Entscheidung für einen Modus stehenbleibt und damit den 
Grundsätzen der Modallehre widerspricht. Denn er gestattet, beliebig 

1 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. 
3 Die Möglichkeit, daß 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 erwähnt (S. 23), aber weder aufgegriffen noch überzeugend 
abgewiesen (S. 23 f.). 

4 U. Aarburg S. 23. 
5 U. Aarburg benutzt den "offenen"(= verkürzten) Taktstrich. 
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den 2., 3. oder 4. Modus herauszulesen. Somit scheint fraglich, ob diese 
"unentschiedene" Schreibweise mit der üblichen modalen Grundauf
fassung zu vereinbaren ist, und ebenfalls, ob die Funktion unseres 
Taktstriches seine Verwendung in mittelalterlichen, selbst in modal
rhythmischen Stücken rechtfertigt.1 Mit Aarburgs Vorschlag wird zu
gleich die modale Praxis als Problem wie auch als Möglichkeit neu be
leuchtet; in ihin drückt sich als Ansatz die Befreiung von starren Grenzen 
aus, und gerade in dieser wenig verbindlichen, liberalen Verwendung 
erhält der Taktstrich eine abstrakte Funktion, die dem Wesen modaler 
Rhythmik gut zu entsprechen scheint. 

Mit der von den Theoretikern geforderten Regel (die natürlich für 
mehrstimmiges Komponieren galt!), daß der einmal gewählte Modus im 
ganzen Stück durchzuhalten sei, 2 kam Beck nicht aus. "Um die un
ästhetische 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 Sänger zu 
dem Hilfsmittel des Moduswechsels. Dieser mußte auch eintreten, wenn 
es die verschiedene Silbenzahl der Verse innerhalb einer Strophe ver
langte. " 3 Dieser Übergang von einem Modus zum anderen hatte natür
lich etwas Unkontrollierbares, abgesehen davon, daß er den Schrift
stellern widersprach, und so griff Beck, der sich anfangs für die Trou
badours-Melodien auf die ersten drei Modi beschränkt hatte,4 später zum 
5. Modus. Hierin sind ihm Handschin5 und Husmann6 weitgehend gefolgt. 

Ähnlich Beck fand auch Husmann einen Moduswechsel an den Melo
dien der Kontrafakta immerhin erwägenswert, wobei er auf sein Vor
kommen in Klauseln und Motetten hinwies.7 

1 Siehe auch vorher S. 63 f. 
2 Wenn so der Satz des Anonymus VII (CS I, S. 378) zu verstehen ist: Quarta regula 

est quod in omnibus modis ordo debet teneri. 
s J. B. Beck, Die Melodien S. 166. 
'"Weil wir in sämtlichen Aufzeichnungen der einstimmigen Lieder nur Belege für 

diese drei Modi haben finden können" (Die Melodien S. 97); anderseits spricht Beck 
am Rande auch vom 6. Modus, der in der einstimmigen Musik weniger oft belegt sei 
(ebenda S. 144). 

5 "Die Formel I J. J. I erlaubt uns, ,den P elz zu waschen, ohne ihn naß zu 
machen': wir bleiben im Rahmen der ternär teilenden Mensuraltheorie und haben 
doch im wesentlichen, d. h. in dem Punkt, auf den es uns ankommt, binären Rhythmus" 
(J. Handschin, Die Modaltheorie S. 72). 

e Siehe später 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 

LUDWIG, BECK UND AUBRY 

Lud~g war überzeugt, daß den romanischen Chansons im allgemeinen 
das gle1che rhythmische Prinzip zu eigen sei wie den älteren Motetten 1 
für die er modale Rhythmik nachweisen konnte.2 Er ließ jedoch für die 
deutschen Melodien die Übertragungsfrage noch offen. In seinem 
,Repertorium• hält er "große Gruppen der einstimmigen Lieder dieser 
Zeit, zum mindesten die französischen Lieder des 12. und 13. Jahrhun
derts" für modal ;3 auch später, in seinem Beitrag zu Adlers Handbuch 4 

bez.ei~hnete er die modale Lesung der deutschen Minnesangmelodie~ 
led1ghch als denkbar und veröffentlichte dort in diesem Sinne als 
Notenbeispiel eine nichtmodale und eine modale Übertragung des 
Palästinaliedes übereinander. 5 

Während Riemann an einer Begrenzung der Modi auf die Motetten
kompositionen des 13. Jahrhunderts festhielt, betonte Beck, daß das 
monodische Lied der Minnesänger, von der Provence bis über den 
Rhein, demselben Kunstgebiet angehöre wie die polyphone Motetten
komposition und daß beide in gleicher Weise notiert seien.6 Von der 
modalen Rhythmik sämtlicher süd-und nordfranzösischer Lieder über
zeugt, nahm Beck, dem Auhry darin folgte, sie auch als selbstverständ
lich für die deutschen Gesänge in Anspruch, jedoch ohne sich weiter mit 
diesen zu befassen . 

HEINRICH RIETSCH 

Bereits 1912/13 wandte der Prager Musikhistoriker H. Rietsch das 
modale Verfahren auf deutsche Melodien an. Nachdem er zunächst 
die Melodieaufzeichnungen der Mondsee-Wien er Hs. 7 und der Sterzinger 

1 
F. Ludwig, Zur "modalen Interpretation" von Melodien des 12. und 13. Jalrrhun-

derts, ZIMG 11 (1909/10), S. 379-382. 
2 Siehe vorher S. 102. 
3 F. Ludwig, RepertoriumS. 55 (vgl. vorn S. 104). 
4 

F: Ludwig, in: G. Adler, Handbuch der Musikgeschichte (1924), S. 172 f. 
5 S1ehe Anhang Beispiel 2, Nr. 3 und 6. 
• J. B. Beck, Der TaktS. 167. 
7 

F. A. Mayer und H. Rietsch, Die Mondsee-Wiener Liederhandschrift und der Mönch 
von Salzburg, Berlin 1896 (Abdruck aus Acta Germanica 111, 4 und IV, Berlin 1894/96 ). 



136 IV. Die modale lMerpretation 

Hs.I schematisch in mensuralem Sinne, aber in nicht taktischer Weise2 

gedeutet hatte, heftig widersprochen vor allem von Riemann, 3 gab er 
die Melodien der Wiener Leichhs. in Faksimile und zugleich in einer be
dingt modalen Übertragung heraus.4 

Dabei stützte er sich einerseits auf die Ergebnisse F. Ludwigs und 
versuchte anderseits, "durch Heranziehung einer mehrere Jahrhunderte 
späteren Übung einige wichtige Übertragungsregeln zurückzuerschlie
ßen".5 "Der Rückschluß von den mensural aufgezeichneten Melodien 
auf die Rhythmik der neumierten Gesänge erscheint mir ... in erwei
tertem Maße zulässig und von großer Bedeutung."6 

Bei aller Gründlichkeit und allem Feingefühl, mit denen Rietsch 
vorging, und trotz der Beachtung musizierpraktischer Gesichtspunkte 
(er suchte u. a. Rechenschaft über die Aufgaben und Möglichkeiten der 
Notenschrift sowie in Fragen der Instrumentierung und des Vortrags) 
blieb er doch bei historisch-methodischen Unzulänglichkeiten stehen. 
Seine ,Leitsätze' zur Behandlung des Rhythmus-Problems7 stellen einer
seits die möglichen Übertragungsverfahren nebeneinander, erstreben 
aber anderseits für sich eine Lösung aller Einzelprobleme nach gemein
samen Grundsätzen, wobei eben doch offenkundig wird, daß es ein Irr
tum ist, a) sich auf die ausschließliche Mensurbedeutung differenzierter 
und de facto nicht sicher erklärbarer Notenzeichen (wie in Hs. Mondsee· 
Wien, Sterzing, Lochamer Lb.) zu versteifen und b) die gleichen Prin
zipien für alle einstimmige Musik vom 12. Jahrhundert an über den 
Mönch von Salzburg und Oswald bis zu den Lochamer Liedern, zum 
Teil sogar noch bis in die neuere Zeit,8 geltend zu machen. 

1 H. Rietsch, Die deutsche Liedweise, Wien und Leipzig 1904, AnhangS. 215-236. 
2 H. Rietsch, Einige Leitsätze für das ältere deutsche einstimmige Lied, ZfMw 6 

(1923), s. 1-15: 1, Anm. 2. 
a H . Riemann mehrfach, bes. Die Melodik der deutseben Minnesänger, MWbl. 28 

( 1897), s. 389 ff. 
' H. Rietsch, Gesänge von Fraucnlob, Reinmar von Zweter und Alexander- siehe 

LV (DTÖ XX, 2 = Bd. 41), Wien 1913. Nach Rietsch (S. VII) bieten Wien 2701 
und Jena die sorgfältigste Überlieferung. Daß wir jedoch zumindest in einzelnen Fällen 
die Überlieferungstreue von Jena hinter Kolmar zmückstellen müssen, 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. 32 f. ). 

s H. Rietsch, Gesänge von Frauenlob ... S. 91. 
s Ebenda S. 92. 
' Siehe oben Anm. 2. 
s Siehe auch H. Rietsch, Gesänge von Franenlob ... S. 93: "Ich habe für die Melis

men töne ... zwei Werte angewendet, und zwar den kleineren der beiden syllabischen 
Notenwerte und einen noch kleineren, in unserer Schrift also Viertel- und Achtehwten 
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Rietschs Ausgangspunkte bei der Übertragung der Hs. Wien 2701 
seien hier nur kurz angedeutet. Sowohl die mensurierten Überlieferungen 
deutscher Melodien als auch "die gewiß so weit reichende vorbildliche 
Stellung der französischen Troubadours und Trouveres" lassen ihn 
annehmen, "daß auch in den deutschen neumierten Minnegesängen eine 
nach einfachen Grundsätzen, aber immerhin gemessene Musik vorliegt, 
und zwar für die ältere Zeit mit dreizeitiger Teilung des V ersfußtaktes, 
welche ich denn auch bei den neumierten Gesängen unserer Handschrift 
durchaus angewendet habe. Was nämlich ebensogut nach der Theorie, 
als nach den in den ersten frankoDiseben modi notierten französischen 
Melodien geltend erscheint, wird bei der praktischen Anwendung auf die 
neumierten Melodien noch in seiner Geltung bestärkt durch die Leich
tigkeit, mit der sich diese Tonfolgen einer dreizeitigen Gestaltung fügen, 
so zwar daß 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 unverändert, aber eine gewisse Einför
migkeit, zuweilen auch Schwerfälligkeit läßt sich nicht leugnen."1 

Als positives Kriterium für eine dreizeitige Übertragung wertet 
Rietsch2 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.s 

Die Möglichkeit, den Versfuß mit ..::... ..._,_ und ...:... - wiederzugeben, 
ferner durch Zusammenlegung zweier Füße - .._ '-'- eine hemiolen
mäßig schwebende Betonung zu erzeugen, sind nach Rietsch4 weitere 
Vorteile, die den Ausdrucksgehalt heben und eine flüssigere, musikalisch 
lebendigere Darstellung erzielen können. Zu dieser Mischung der modi 

(von Schlußdehnungen abgesehen). Dieses Verhältnis von Einzernoten und Melismen
noten entnahm ich der Übung des 16. Jahrhunderts, soweit sie alte Lieder als Tenöre 
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 fußen, so konnte auch in dieser Sache die Überlieferung durch zwei JaJrr. 
hunderte aufrecht geblieben sein ... " 

1 H. Rietsch, Gesänge von Frauenlob ... S. 92. 
2 Ebenda S. 92 f. 
3 So im 1. Vers von Alexanders Lied Wien 2701 fol. 20b, Jena fol. 25b (beide 

Rietsch S. 96) oder in Frauenlobs "grüner Weise" Wien 2701 fol. 17 a (Rietsch S. 67), 
Jena fol. 108a (Rietsch S. 87) im 13. Takt der Übertragung. 

' H. Rietsch S. 93; vgl. auch seine Übertragung des Palästinaliedes 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 späterer, in mensuraler Schrei
bung erhaltener Fälle, 2. auf Grund rein musikpaläographischer und 
3. prosodischer Gesichtspunkte. 

Bei der Schlußdehnung syllabisch oder melismatisch auslaufender ein
silbiger und klingender Hauptkadenzen verfuhr Rietsch frei, d. h. ohne 
Rücksicht auf Riemanns Symmetrielehre.1 Die Töne zum Doxologie
schluß und Amen wurden nicht rhythmisiert, sondern in Quadratnoten 

beigefügt. 
Takt und Zeitmaß möchte Rietsch freier behandelt wissen: "Ohne die 

weit spätere Entwicklung des Taktsystems vorwegnehmen zu wollen, 
habe ich Taktstriche gesetzt, da sie für unser Auge ein Anhaltspunkt 
sind, auch die Verschiedenheit dieser weltlichen Gesänge von den 
kirchlichen zum Ausdruck bringen, und da die meist regelmäßige 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 allerd_ings 
manche Stellen ... mit ihrer scharfen Zuspitzung eine ziemlich metri
sche Haltung vertragen. Auch das Zeitmaß wird, besonderts bei den 
ausgedehnten Leichmelodien, Schwankungen erfahren ... insbesondere 
dürfen die melismatischen Stellen nicht beschleunigt werden. Im allge
meinen wird man sich aber vor einer schleppenden Ausführung der 
Gesänge hüten müssen."2 

FRIEDRICB GENNRICB 

Den entscheidenden Anstoß zur modalen Lesung der deutschen Melo
dien als einer communis opinio gab Gennrich: 1924 konnte er mehreren 
melodielos überlieferten und als Kontrafakta erkennbaren mhd. Lie
dern die Melodien ihrer romanischen Vorbilder zuweisen und damit die 
grundsätzlich bekannte Abhängigkeit der deutschen von romanischen 
Sängern einen Schritt weiter konkretisieren. Dies war für ihn der Aus
gangspunkt, die modalrhythmische Auffassung, die er im ganzen von Beck 
übernahm, summarisch auf den deutschen Minnesang zu übertragen, 

1 H. Rietsch S. 94 f. 
~ Ebenda S. 95. 
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für den Gennrich seither, was das Musikalische anlangt, nicht zuletzt 
wegen der Vielzahl seiner Publikationen als führend angesehen wurde. 

Gennrichs Schriften haben in den letzten Jahrzehnten gerade die 
Standpunkte in der Germanistik weitgehend bestimmt, haben zur Ab
lehnung oder Übergehung vieler älterer und neuerer Ergebnisse und 
Ansichten geführt - leider auch zu manchem Irrglauben. Dabei ist 
bemerkenswert - und diese Tatsache erschwert es, den Standpunkt 
des Forschers zu fixieren -, daß Gennrich sich sehr oft mit allgemeinen 
Feststellungen begnügte und im einzelnen die Begründung für sein 
Vorgehen schuldig blieb. Zumal in den frühen Veröffentlichungen der 
ersten Zeit, als die Frage der modalen Lesung deutscher Lieder noch 
kaum diskutiert wurde, aber auch später setzte Gennrich vieles still-
schweigend voraus. . 

In seinem Buche , Grundriß einer Formenlehre des mittelalterlichen 
Liedes' ,1 das allerdings andere Ziele verfolgt, geht Gennrich auf die 
Rhythmik nur in einer Randbemerkung ein :2 "Es ist eine Eigenart des 
westeuropäischen Musikempfindens, daß aus einer Reihe von in gleichen 
Abständen aufeinanderfolgenden Tonimpulsen Gruppen von je zwei 
oder drei Tönen, 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 Töne zu einer Gruppe vereinigt haben -
schließen sich in der mittelalterlichen Musik wieder zu größeren Ein
heiten zusammen.'' Hierbei wird impliziert, daß erstens von "der mittel
alterlichen Musik" als Ganzem gesprochen werden könne und daß zwei
tens die einstimmigen Melodien des Mittelalters durchweg taktig ge
wesen seien. Beide Grundanschauungen sind unhaltbar. 

Sein in diesem Buche durchweg angewandtes modales Übertragungs
verfahren spricht der Verfasser nirgends an. Er bemerkt nur allgemein, 
daß der natürliche Wortakzent "selbstverständlich in weitgehendstem 
Maße mit dem musikalischen Akzent zusammenzufallen hat."2 

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, Grundriß 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, Grundriß S. 27. 
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Philologie weitgehend in ihre Lehre aufgenommen haben, weicht 
erheblich von den Forschungsergehnissen etwa H. Spankes ab und ist 
seinerzeit vor allem von C. Appel sehr ausführlich kritisiert worden.1 

Nur soviel sei hier gesagt, daß der Wert der Materialsammlung Genn· 
richs und seiner genauen Beobachtungen leider sehr gemindert wird 
durch eine Tendenz zu unzulässiger Verallgemeinerung und Syste· 
matisierung,2 eine dem Historischen gegenüber zu einseitige Betrach
tungsweise,a ein bedenkenloses Einflechten von Hypothesen und 
Apriorismen4 und nicht zuletzt durch den das ganze Buch durch
ziehenden autokratischen Grundton der Formulierungen (der sich 
auch sonst bei Gennrich findet), mit dem fast die ganze bisherige For
schung zur Seite geschoben wird.5 

Auch in ausgesprochenen Melodie-Ausgaben verzichtete Gennrich 
darauf, sein fast durchweg angewandtes modales Ühertragungsver-

1 C. Appel, Zur Formenlehre des provenzalischen Minnesangs, ZfrPh 53 (1933), 
S.151- 17l. 

2 " ••• ein System aber läßt sich [sc. bei Heusler] nirgends erkennen" (Gennrich, 
Grundriß S. 11); "So hervorragend aber alle diese Teilergebnisse auch sein mögen, 
zu einem System ... haben sie noch nicht geführt" (ebenda S. 14). 

a Wenn einerseits die Strophenformen des klassischen Altertums als Quellen für 
mit;~lalterliche 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 
u. a. H. Besseler, Die Musik des MA und der Rennaissance (Handbuch der Musik
wissenschaft, hg. von E. Bücken), Potsdam (1931), S. 72 ff.; 0. Ursprung, Um die 
Frage nach dem arabischen bzw. maurischen Einfluß auf die abendländische Musik des 
MA, ZfMw 16 (1934), S. 129- 141 und S. 355- 357. 

' " ... auf die Rondeaux, Virelais und Balladen Guillaume de Machauts wurde 
nicht mehr getanzt" (ebendaS. 256); die Frage nach der Priorität 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 einzeloen Tönen oder Ton
gruppen Textsilben, Worte unterlegt, . .. so tritt der Vers ins Dasein" (ebendaS. 27); 
" Die melodisch-rhythmische Gesamtkonzeption ist das Primäre, der einzelne Vers, 
die einzelne Tonreihe das Sekundäre" (ebenda S. 251). 

s So wird die Zeilenzahl, in der Kunst der frühen Zeit weitgehend ein selbstverständ
liches und in der Regel eines der am sichersten greifbaren Baumerkmale einer Strophe, 
von Gennrich geringgeschätzt (ebenda S. 15, 19), obgleich er selbst sich ihrer zur 
Gruppierung bedient (Inhaltsverzeichnis ebenda S. 272). Über die aufrichtigen und so 
wichtigen Arbeiten zur Metrik von Storost, Martinon, Jeanroy, Stenge!, 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, daß Gennrich diese Autoren oder die ge
schichtlichen Fakten falsch verstanden hat. 
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fahren, sei es allgemein, sei es zu einzelnen Fällen, zu begründen oder 
gar andere Möglichkeiten zu erwägen. Dies gilt für Ausgaben romanischer 
Melodien wie ,Rondeaux, Virelais und Balladen? ,Der musikalische 
Nachlaß der Trouhadours',2 ,Altfranzösische Lieder'3 u. a. ebenso wie 
für solche, die deutsche Melodien enthalten.' "Unsere Übertragungen 
der romanischen wie germanischen ma. Lieddenkmäler, zwischen denen 
kein Wesensunterschied besteht(!), ... unterscheiden sich von den frü
her veröffentlichten zum großen Teil grundsätzlich. 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 Übertragung. Ein näherer Kommentar zu 
diesem V erfahren, den wir hier vermissen, findet sich in seinem gegen die 
Ergehnisse Bützlers6 gerichteten Aufsatz ,Melodien W althers von der 
Vogelweide'.7 Ohne nun alle Argumente und Formulierungen Bützlers 
stützen zu wollen, die Gennrich hier scharf angreift (als objektivere 
Kritiken sind die von Spanke und Jammers heranzuziehen, s. Anm. 6), 
muß doch einmal deutlich auf die methodischen Unzulässigkeiten dieser 
Erwiderung hingewiesen werden. 

Bützler hatte für Walthers ,Feinen Ton' eine "irrationale schwebende 
Rhythmik" angenommen. Gennrich lehnt diese Auffassung ab einmal 
mit dem Hinweis, diese Melodie, wie sie uns Puschman überliefert, 

1 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 
Göttingen 1927. - Der größte Teil der von Gennrich mitgeteilten ca. 170 Melodien zu 
einstimmigen Rondeaux, Virelais, Balladen und Wechselrefrains des l. Bandes (der 
2. Band enthält außer mehreren Motetten nur Refrains) ist modal übertragen, vor
wiegend im l. und 2. Modus; geradtaktig übertragen 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 Aufschlüsse über 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. 

2 Siehe LV S. 207. 
3 F. Gennrich, Altfranzösische Lieder I und II, Tübingen 1955 und 1956. - Die ins

gesamt 60 Stücke sind alle modal übertragen. In der 27seitigen Einleitung wird die 
Frage der Rhythmik lediglich als "eine der delikatesten" bezeichnet (S. XXIV). 

4 Etwa F. Gennrich, Troubadours, Trouvercs, Minne- und Meistergesang (Das 
Musikwerk), Kölo (1951). - Auch hier überträgt Gennrich modaL 

s Ebenda S. 66. 
6 C. Bützler, Untersuchungen zu den Melodien Walthers von der Vogelweide (Kölner 

Diss.), Jena 1940. - Hierzu siehe die Rezensionen von H. Spanke, AfdA 60 (1941), 
S. 110- 114; E. Jammers, DLZ 63 (1942), S. 209- 212. 

7 F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogelweide, ZfdA 79 (1942), S. 24-48. 
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"unterscheide 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 daß ein Zweifel an 
ihrer rhythmischen Interpretation nicht besteht; sie zeigen nichts von 
jener ,irrationalen schwebenden Rhythmik', sondern sind - soweit es 
sich um ältere Stücke handelt - beste modale Praxis ... Es ist deshalb 
(!) abwegig, für dieses Lied (Walthers) nun eine quasi gregorianische 
Notierungsweise einzuführen. Auch bei diesem Lied vermag nichts (!) 
die modale Lesung zu erschüttern."1 Die Fauvel-Handschrift (Paris 
B. N. f. fr. 146) ist 1316 entstanden und verkörpert, in dieser Eigen
schaft die älteste erhaltene, den bedeutsamen Übergang zur "ars nova" 
der Generation Philipps de Vitry, die sich kämpferisch von den Tradi
tionen der alten Kunst lossagte. Zwar ist auch hier der Zusammenhang 
mit dem 13. Jahrhundert noch deutlich,2 und zumal die älteren Stücke 
"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. Daß nichts die modale Lesung seines Liedes zu erschüttern ver
möge, wird man als blankes Dogma bezeichnen müssen. 

Wenn Gennrich das modale Verfahren für alle Editionen als selbst· 
verständlich in Anspruch nimmt, so gibt er auch für seine Wahl des 
Modus in den einzelnen Fällen fast nirgends eine Erklärung. Wizlavs 
,Nach der senenden claghe muoz ich singhen' bringt er im 5. Modus und 
bemerkt: "Die Melodie ist in leicht lesbarer Quadratnotation aufgezeich
net, so daß jede Unsicherheit im Bestimmen der Tonhöhen der einzelnen 
Noten ausgeschlossen ist. Wir erhalten deshalb ( ?) folgende Übertra
gung im 5. Modus ... " 3 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 Geltungshereich der modalen 
Rhythmik nicht nur auf die lateinische, die altprovenzalische und die 
altfranzösische, also die romanische Liedproduktion, wir können ihn 

1 Ebenda S. 40 f. 
2 Vgl. H. Besseler, Studien zur Musik des Mittelalters Il, Die Motetten von Franeo 

von Köln 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 Rügen, ZfdA 80 (1943), S. 86-102: 87. 
c R. Taylor, A Song by Prince Wizlav of Rügen, The Modern Langnage Review 46 

(1951 ), s. 31-37: 37. 
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ohne Bedenken auch auf das germanische Kulturgebiet ausdehnen. Mag 
sein, daß dem Volkslied der einzelnen Nationen ein vielleicht etwas ab
weichendes rhythmisches System zugrunde lag; bisher ist jedoch kein 
Musikdenkmal dieser Art aufgefunden worden, so daß alle diesbezüg
lichen Auslassungen ins Gebiet unbeweisbarer Spekulationen gehören 
und belanglose Konstruktionen sind. "1 

Auf die lapidar formulierte Behauptung Gennrichs, daß 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 möglich, 
auf den Standpunkt Gennrichs näher einzugehen. 

Ein Hauptproblem bei Arbeiten zu der strittigen Rhythmusfrage ist 
leider immer noch das einer allgemeinen echten Verständigung. Selbst 
bei besten Absichten der Verfasser scheint es kaum möglich, die Dis
kussion auf einer wirklich objektiven, sachlichen Ebene zu halten, denn 
sobald ältere Arbeiten herangezogen oder auch nur erwähnt werden 
(was ja gerade in ungeklärtem Bereich gar nicht zu umgehen ist!), 
schleppt sich der unerfreulich-persönliche 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), daß 
leider über die Bedeutung einzelner Begriffe wie "Modaltheorie" {nicht 
nur als Epochen-, sondern auch als Sachbegriff), Modusbezeichnungen, 
Modusbezifferung, ferner über die Darstellung modaler Formeln und 
schließlich über die Anwendbarkeit gewisser Epochenbegriffe (Notre 
Dame-Schule, ars antiqua, ars nova) noch keine communis opinio 
erzielt worden ist. Es wäre an der Zeit, sich über die Terminologie zu 
verständigen, was sich allerdings in der polemischen und häufig un
sachlichen Art und Weise, in der man oft vorgegangen ist, 2 kaum 
erreichen läßt. 

Husmanns EpocheneinteilungS weist Gennrich4 für die Monodie 
zurück, sie gelte nur für die Polyphonie; die Monodie im weitesten Sinne 

1 F. Gennrieh, Akzentuierende Dichtung, MGG 1 (1949-51), Sp. 273- 277: 276. 
2 

Siehe die Auseinandersetzung über den Begriff der "Modaltheorie" zwischen 
Musmann (Mf 5, 1952, S. llO) und Gennrich (Mf 7, 1954, S. 150). 

3 Siehe S. 148 f. 
• F. Gennrich, Grundsätzliches zur Rhythmik der mittelalterlichen Monodie, Mf 7 

(1954), S. 150- 176: 151 mit Anm. 5. 
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sei sehr viel älter als die Polyphonie der sechs Modi, daher seien andere 
Maßstäbe anzulegen, die statt auf notationstechnischen Erwägungen 
auf der Erkenntnis geistesgeschichtlicher Zusammenhänge zu beruhen 
hätten. 

"Die Monodie im weitesten Sinn ist älter, sie ist sogar viele Hunderte 
von Jahren älter als die Polyphonie der 6 Modi, wird sie doch von den 
lateinischen Kirchenhymnen verkörpert; diese aber verwenden nur 
metrische Texte, und niemand wird behaupten, daß diese Lieder 
arhythmisch gewesen wären. Sie hatten Rhythmen, die z. T. nicht 
unter die 6 Modi fallen. Einer der gebräuchlichsten von ihnen war 
ohne Zweifel die in den unzähligen jambischen Dimeterstrophen ver
wendete Folge von J J . 

Mittellateinische, nichtkirchliche Lieder bedienen sich derselben 
Rhythmen, ja sogar derselben Melodien. Um 1100 treten die 
ersten bekannten volkssprachigen Lieder auf. Sie benützten 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 nützt die bis dahin in der Monodie gemach
ten Erfahrungen aus und trifft aus der Zahl der bis dahin in der 
Monodie erprobten rhythmischen Möglichkeiten eine Auswahl von 
Rhythmen, die ihr am besten für ihre Zwecke geeignet erscheinen, 
die dann, wieder viel später, 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 für die neuen Zwecke am 
besten passende Auswahl übernommen worden, mag angehen, erscheint 
mir allerdings zu einseitig formuliert, da sie die in der Mehrstimmigkeit 
grundsätzlich anderen rhythmischen Bedingungen nicht berücksichtigt. 
Beachtenswert ist Gennrichs von seiner früheren Ansicht abweichende 
Bemerkung, daß die monodische Rhythmik in ihrer Vielfalt weit über 
die sechs Modi hinausreiche, und sein Rat, die Bezeichnung " Modus" 
für die Monodie nicht zu verwenden.2 

1 Ebenda. 
2 Ebenda. 
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Im gleichen Jahr wie diese Erwiderung auf Husmann ließ Gennrich 
seine ,Rhythmik der ars antiqua'l erscheinen: ein System, nach welchem 
"die wissenschaftliche Behandlung der Rhythmik der wortgebundenen 
Musik der Ars antiqua die Materie gliedert."2 In diesem System3 faßt 
Gennrich - man möchte sagen: statistisch - die modalen und die (ihm 
erkennbaren) nichtmodalen Möglichkeiten der Rhythmisierung zusam
men, bleibt aber den Grundsätzen der Modallehre insofern verpflichtet, 
als er eine Mischung der Rhythmen (ausdrücklich als ,modus mixtus' 
bezeichnet) für unerlaubt erklärt.4 Er legt, als selbstverständlich, 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 selbstbewußter Tonlage spricht der Verfasser die Zuversicht aus: 
"Eine Vertiefung in das dargebotene Material wird den Beweis erbrin
gen, daß die Rhythmik der Ars antiqua, die in der Monodie ihre reichste 
Entfaltung gefunden hat, keineswegs eine Einöde ist, in der es an Weg
weisern, an jeglicher Orientierung fehlt, sondern daß der mit soliden 
Kenntnissen ausgestattete Wanderer sich sehr wohl zurechtzufinden 
vermag, und daß die Behauptung, sie sei ein ,auf weite Strecken immer 
noch stark umstrittenes Gebiet', nur für den Geltung hat, der mit der 
Materie nicht vertraut ist."5 

Gennrich faßt die "ars antiqua" nicht so sehr als Begriff für eine 
Stilepoche, er setzt ihn vielmehr für 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, daß an seinem rhythmischen Interpretationssystem die 
einstimmige Musik aller Bereiche teilgehabt habe. Daß auch noch 
irgendwelche andere, individuell variable oder auch, wenn man will, 
unrhythmische Vortragsarten existieren könnten, 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 Broschüre.) 

1 F. Gennrich, Rhythmik der ars antiqua (Musikwissenschaftliche Studienbibl. 
hg. von F. Gennrich, Heft 8), Darmstadt 1954. 

2 Ebenda S. 7. 
3 Siehe Gennrichs Tabelle ebenda S. 9 f. 
' Ebenda S. 8. 
& Ebenda S. 6. 

10 Kippenberg 



146 I V. Die modale Interpretation 

HEINRICH H USMANN 

Husmann hat seinen früheren einseitigen Standpunktl neuerdings 
revidiert und - wohl als erster unter den Anhängern der modalen 
Lesung einstimmiger Melodien - ihre Eingrenzung und Differenzierung 
gefordert. Er hat sich in eingehenden Untersuchungen bemüht, die 
Probleme der (sprachlichen und) musikalischen Rhythmik im mittel
alterlichen Lied in einer umfassenden Weise zu klären, und legte seine 
Ergehnisse in einer Serie von Aufsätzen vor. 2 

Husmann verweist darauf, daß die mehrstimmige Musik des 12. und 
13. Jahrhunderts in den einzelnen Epochen und Generationen sehr ver
schieden ausgesehen habe; es sei gar{z unwahrscheinlich, daß der gleich
zeitige Liedgesang diese Wandlungen nicht mitgemacht hätte.a Von dieser 
Vermutung aus sei von vo~neherein einer unterschiedslosen Anwendung 
der Hehigkeitstheorie, der modalen Schematik oder gar der mensuralen 
Rhythmik mit Vorbehalt zu begegnen. 

Das Gesamtproblem der modalen Interpretation mittelalterlicher 
Einstimmigkeit, das im Mittelpunkt alldieser Arbeiten steht , wird durch 
Husmann im wesentlichen von drei grundlegenden Einzelfragen her 
untersucht: 

I. Welches ist die zeitliche Begrenzung der modalen Praxis? 
2. Welches ist ihr räumlich-gattungsmäßiger Geltungshereich? 
3. Wie weit ist unsere Kenntnis der Übertragungsregeln gesichert ? 

1 H. Husmann, die drei- und vierstimmigen Notre-Dame-Organa. Kritische Gesamt
ausgabe (Publikationen älterer 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
veres ist mit der Notre-Dame-Schule identisch ... So zeigt die ganze Musik des frühen 
13. Jahrhunderts ein einheitliches Gesicht, und ihre Probleme lassen sich nur lösen, 
wenn man sie gemeinsam behandelt" (S. XII). 

2 (Zum Troubadourgesang:) Die musikalische Behandlung der Versarten im Trou
badourgesang der Notre-Dame-Zeit, Acta Musicologica 25 (1953), S. 1-20; 

(zum Trouveregesang:) Zur Rhythnlik des Trouveregesanges, Mf 5 (1952), S.ll 0-131; 
(zum mittellateinischen Lied:) Zur Grundlegung der musikalischen Rhythnlik des 

mittellateinischen Liedes, AfMw 9 (1952), S. 3-26; 
(zur Frage des Geltungsbereiches modaler Rhythmik gegenüber der ,.reinen Sil

benzählung" :) Das Prinzip der Silbenzählung im Lied des zentralen Mittelalters, 
Mf 6 (1953), S. 8- 23; und schließlich 

Das System der modalen Rhythnlik, AfMw 11 (1954), S. 1- 38. 
3 Es will nicht einleuchten, daß auch hier Ein- und Mehrstimmigkeitjener Zeit so eng zu

sammengebracht werden. Bei allemMaß an geistiger Kommunikation der Stände, das wir 
fiir jene Zeit annehmen, handelt es sich doch zunächst um zwei völlig 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 V er
hältnis zwischen der Bauordnung des Textes und der der Melodie in 
einzelnen Liedern untersucht. 

Es geht dem Verfasser jeweils darum, die zeitliche, räumliche und 
"technisch"-entwicklungsmäßige Zugehörigkeit der Stücke zu ermitteln. 
In vielem, so gesteht er zu, fehlen der heutigen Forschung die Kennt
nisse. Sie ist genötigt, innerhalb ihrer "Resultate" die Grenzen zwischen 
Gesichertem und Erschlossenem stets vor Augen zu behalten und sich 
bescheiden zu lernen.l 

Die Koordination der Husmannschen Darlegungen bereitet jedoch 
etliche Schwierigkeiten, nicht nur wegen ihrer äußeren Aufspaltung, 
sondern wegen inhaltlicher Unklarheiten und Widersprüche. 

Husmann will " in dieser ganzen Aufsatzreihe kartesisch alles in 
Zweifel ziehen, . . . und nur untersuchen, was sich an wirklich Greif
harem beweisen läßt". 2 Nun findet er einmal das " intakte System der 
fünf ersten Modi"3 als "wirklich Greifbares" in der Notre Dame-Zeit 
auf den drei Gebieten des lateinischen, nordfranzösischen und proven
zalischen Liedes,4 verlangt jedoch an anderer Stelle, die Rhythmik der 
mensuralen ars antiqua dürfe nicht ohne weiteres auf eine ein bis zwei 
Generationen zurückliegende Epoche (Troubadours) übertragen werden 
"in einer Zeit, in der sich gerade die rhythmischen Dinge innerhalb eines 
Jahrhunderts ständig entscheidend ändern".S Der Troubadourgesang 
existiere bereits einige Menschenalter vor dem Einbruch der modalen 
Rhythmik, und die stilistischen Kriterien zeigen, "daß in dieser frühen 
Epoche des Troubadourgesanges die rhythmische Faktur ( ? !) von der 
der modalen Zeit wesentlich verschieden war."6 

Wie weit aber widerspricht dieser grundsätzlich richtigen Erkenntnis 
Husmanns weitere Ansicht, für jene Epoche - statt einer modalen 
Rhythmik - die Vorherrschaft eines betonungsunabhängigen 5. Modus 

gen: hier eine am Hof geübte, weltlich-profane, den Sinnen zugängliche (und insofern 
,.naturhafte") Musik; dort die sakrale, tektonische Musik der Klöster und Kathedralen. 

1 H. Husmann, Zur Rhythnlik S. 111 f. 
2 H. Husmann, Prinzip S. 9. 
3 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). 

' H. Husmann, Prinzip S. 9. 
5 H. Husmann, Die musikalische Behandlung S. 2 
8 Ebenda 

Io• 
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nachweisen zu können,t womit er doch offenbar ausdrücklich in den 
Grenzen der modalen Auffassung bleibt ? Dieser dialektische Wider
spruch stellt uns vor eins der schwierigsten und verfänglichsten Grund
probleme der Modalinterpretation. Wie weit ist der Begriff des Modus 
historisch und phänotypisch festlegbar? Die Rhythmen J J und J J 
zum Beispiel sind uralt und bis heute beliebt. Aber nur das Zeitalter 
der Modaltheorie hat sie als Modi erklärt, ihrem System einverleibt 
und ausdrücklich der Regel unterworfen. Sie sind damit wohl kaum 
dem Wesen nach verändert - und dennoch erscheinen sie durch diese 
schulmäßige Einordnung und in Gesellschaft mit den anderen, weniger 
üblichen und zum Teil künstlich anmutenden Modi in einem neuen Licht. 
Darf man sie auch in einem früheren oder späteren Vorkommen als 
"Modi" bezeichnen? Beck tut es ohne Bedenken; die modale Rhythmik 
reicht für ihn von den älteren christlichen Hymnen2 bis in unsere Tage.3 

Gennrich spricht sich in ähnlicher Weise aus.4 Rietsch erlaubte sich eine 
Erweiterung der durch die Theoretiker niedergelegten Anwendungs

regeln nach eigenen Gesichtspunkten.5 

W ahrscheinüch wird es notwendig und auch möglich 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 Mißverständnis 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:6 
1. die vormodale St. Martial-Epoche (bis 1180), der auch der " klas

sische" Troubadourgesang angehört, 
2. die Notre Dame-Zeit = Epoche der modalen Rhythmik (ca. 1180-

1250),7 

1 H. Husmann, Prinzip S. 11. 
2 J. B. Beck, Die Melodien S. 143 Anm. 2. 
3 Ebenda S. 155 Anm. 1. 
'F. Gennrich, Akzentuierende Dichtung, Artikel in MGG 1 (1949-51), Sp. 273-277. 
6 Siehe vorher S. 135 ff. 
6 H. Husmann, mehrfach; siehe vor allem Die musikalische Behandlung der Vers-

arten ... , Anm. 3 und 4 (S. 1 f.). . . . 
1 Zur Frage der Datierung der ND-Epoche siehe neuerdmgs F. Zammer, Der Vatl· 

kanische Organum-Traktat (Ottob. lat. 3025). Organum-Praxis der frühen Notre 
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3. die ars antiqua, die Husmann mit Besseler (nach dem Vorbild 
J. Wolfs) auf die mensurale Zeit beschränkt (ca. 1250- 1320) und 

4. die ars nova (ca. 1320- 1420). 

Die ersten drei Abschnitte erstrecken sich also über je ca. 70 Jahre 
(2 Generationen), der letzte über ca. 100 Jahre. 

Ob die modale Rhythmik für die erste dieser Epochen Geltung besitze, 
scheint Husmann nicht nur für die Mehrstimmigkeit (St. Martial in 
Limoges, St. Jacopo in Compostella), sondern auch für das einstimmige 
Lied (Sequenzen und Tropen, klassischer Troubadourgesang), prinzi
piell fragwürdig.! " Die um 100 bis 150 Jahre später liegenden mensura
len Versuche von Handschriften wie etwa Paris B. N. f. fr. 22543 haben 
hier nicht mehr die geringste Beweiskraft, - mußten wir den Wert der 
mensuralen U mschriften doch schon für die Erkenntnis der modalen 
Rhythmik teilweise einschränken."2 Danehen lehnt Husmann es ab, 
aus der Ligaturenstellung bei den älteren Troubadourliedern Schlüsse auf 
eine modale Rhythmik zu ziehen, da die Verwendung der Ligaturen in 
der handschriftlichen Überlieferung dieser Lieder z . T. sehr freizügig sei.s 

Der Vergleich von Vers- und melodischem Bau in mehreren Liedern 
führt Husmann zu dem Ergebnis, daß für die frühen Troubadourlieder 
modale Rhythmik nicht in Frage kommen könne, sondern nur eine 
Rhythmik - im 5. Modus ( !) : 

In mehreren Troubadoursliedern wird die sprachliche Bauordnung von 
der Melodie nicht nachvollzogen: für zwei verschieden gebaute Vers
zeilen, einen männlichen und einen weiblichen Vers mit um 1 differie
render Silbenzahl, wird gern (im Gegensatz zur Trouvereslyrik) ein und 
dieselbe Melodiezeile benützt.4 Diese Eigenart läßt nach Husmann nur 
zwei Möglichkeiten der Rhythmisierung zu: 

a) die von ihm gewählte Art, j eder Silbe die gleiche Länge zu geben -
also, wie er es sieht, die Rhythmisierung im 5. Modus; oder 

b) die im gregorianischen Choral gebräuchliche Art, in der jede Note 
die gleiche Länge erhält. 

Dame-Schule und ihre Vorstufen (Bd. 2 der Münchner Veröffentlichungen zur Musik
geschichte, hg. von Thr. Georgiades), Tutzing 1959. 

1 H. Husmann, Prinzip S. 9. 
2 Ebenda. 
3 E benda Anm. 4. 
4 Wobei die Art der Textunterlegung unter die Melodie nicht darauf deutet, daß hier 

(etwa so wie in zahlreichen Beisp. der modalen Zeit) das Zeilenende differenziert wird, 
indem etwa der männl. Schlußsilbe 2 oder mehr Töne zukommen, die beim weibl. 
Schluß in 2 Teile zerspalten werden. 

I 

I 
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Historisch sei beides gleich gut möglich - "aber die erste Methode 
schafft einen besseren Übergang zur modalen Rhythmik, - diese müßte 
sonst alle fünf Modi mit einem Schlag gebracht haben, während nunmehr 
wenigstens für den fünften Modus ein Vorläufer da ist. Es ist weiter so 
möglich, eine gewisse Parallele zur mehrstimmigen Musik zu finden . . . 
Es läge also hier ein primitives Stadium modaler Rhythmik vor, das 
schon die Dreizeitigkeit der Longae, aber noch nicht das Ordnungsprin
zip, wenigstens nicht der höheren Ordnungen, entwickelt hätte".1 

Husmanns Gesichtspunkte (denn von Argumenten kann man wohl 
nicht sprechen) leuchten kaum ein, vor allem muß man sich fragen, 
inwiefern sich erst mit Hilfe des 5. Modus beweisen lasse, daß "die poe
tische Technik (jener Sänger) die des reinen Silbenzählens ist" ;2 weder 
trifft es zu, daß nur der 5. Modus den "amorphen Bau" der Verszeilen 
richtig wiedergebe (daß Husmann nach dem Übertragen die Taktstriche 
eliminiert, kann wohl kaum an der strengen Wiederkehr der Zeiteinheit 
etwas ändern oder die Vortragsfreiheit erweitern), noch wird überzeu
gend abgeleitet, daß silbenzählendes Prinzip und modal ordnendes 
Prinzip Gegensätze seien und daß beide Prinzipien "sich jetzt klar 
erkennen und sogar zeitlich festlegen lassen". 3 

Es muß ergänzt werden (was bei Husmann nicht deutlich wird), daß 
sehr früh bereits H. Spanke4 auf Grund jener Vertauschbarkeit von männ
lichen und weiblichen Versen verschiedener Silbenzahl (unter gleicher 
Melodie) angeregt hatte, diese Lieder nicht modal zu übertragen, sondern 
eine nichttaktige (gregorianische) Vortragsweise anzunehmen. Die Ver
tauschbarkeil von männlichen Acht- und weiblichen Siebensilbnern 
läßt sich nach Spanke vielleicht so erklären: "Zu einer Zeit des Übergangs 
(und der Unklarheit) faßte man irrig quantitierende Verse wie ,Qui vivit 
et regntit deus' als weibliche Siebensilbner auf und schöpfte aus ihnen die 
Berechtigung zu Versen wie ,Qui respuentes terrena' (Moissac-Hymnar, 
Anal. II 96); Vorbedingung ist auch hier musikalisch-rhythmischer 

Gleichwert aller Silben. " 6 

Von hier aus kommen wir zu Husmanns rhythmischer Deutung der 
deutschen Melodien. Er scheint hier neuerdings ebenso wie für den älte
ren Troubadourgesang eine nichtmodale Rhythmik anzunehmen; frei-

1 H. Husmann, Prinzip S. 13. 
2 Ebenda S. 10. 
s Ebenda S. 11. 
• H. Spanke, St. Martialstudien 11, ZFSL 56 (1932), S. 450-478: 462 f. 
5 Ebenda S. 463. 
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lieh geht aus seinen bisherigen Veröffentlichungen, soweit ich sehen 
kann, nicht eindeutig klar hervor, welche Ansicht Husmann nun posi
tiv vertritt.1 Sie bleibt verschleiert und widerspruchsvoll, wobei die 
Darstellungsweise vor allem daran leidet, daß bekannte Termini eigen
willig und mißverständlich angewendet scheinen. Sein Begriff der "ge
messenen Rhythmik", worunter er den " nichtmodalen, rein silben
zählenden Charakter" einer Melodie ( !) versteht, 2 ist mir unklar geblie
ben. Da der silbenzählende Bau eines Textes modale Rhythmik des 
Vortrags nicht ausschließt, scheint Husmann unter seinem "Prinzip 
der Silbenzählung" nichts anderes zu verstehen als den 5. Modus. Es 
stellt sich aber heraus, daß er den musikalischen Begriff dennoch mit 
dem poetischen gleichsetzt oder verquickt, wo es unzulässig ist, zumal 
befremdlich beim deutschen Lied (der Bau von W althers Palästinalied 
wird als silbenzählend erkannt !),3 und im Einzelfall vielleicht richtige 
Teilergebnisse verallgemeinert. Obgleich dies alles, wie Husmann ein
fließen läßt, vorläufig nur "Plausibilitätsbetrachtungen"4 oder "auch 
wieder nur Vermutungen"6 sind, und obgleich es ihm darum geht, "Ge
sichertes vom Dogesicherten zu trennen'',6 zieht er seine Schlüsse bündig 
und wertet sie in musikhistorischem EinführungsmateriaF aus: "Um so 
interessanter ist es daher, daß in der europäischen Musikentwicklung 
das einzige geregelte, nur gemessene rhythmische System das der ersten 
Epoche der Troubadours und ihrer direkten Fortsetzungen über den 
französischen und deutschen Minnesang hin bis zu den Meistersingern 
ist." Nach Husmann "ist klar, daß diese Musik keine gestische oder 
dynamische Regelung kennt ... : eine solche Musik kann man nur mes
sen {? ?), nicht aber taktieren."S 

An anderer Stelle schreibt Husmann,9 die Rhythmik des mittellatei
nischen Liedes sei von grundlegender Bedeutung für die gesamte Lyrik 
des Mittelalters. Er verzichtet jedoch hier, "wo es nur auf eine positive 
Grundlegung ankommt", auf eine Diskussion früherer Thesen, deutet 

1 In Frage kommen vor allem: H. Husmann, Das Prinzip der Silbenzählung; der
selbe, Zur Grundlegung der musikalischen Rhythmik des mlat. Liedes; derselbe, Ein
führung in die Musikwissenschaft, Heidelberg (1958). 

2 H. Husmann, Prinzip S. 18. 
8 Hierzu Näheres S. 169 f. 
' H. Husmann, Prinzip S. 13. 
6 EbendaS. 17. 
• H. Husmann, Behandlung S. 2. 
7 H. Husmann, Einführung in die Musikwissenschaft, Heidelberg (1958). 
1 Ebenda S. 170. 
• H. Husmann, Zur Grundlegung S. 3 f. 
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lediglich an, "daß sich auch die Konzeptionen H. Riemanns im großen 
und ganzen bestätigen'? und läßt es im übrigen, 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 für das nationalsprachige 
Liedschaffen des Mittelalters, in ganz besonderem Maße für das nord
französische Trouvere- und das südfranzösische Troubadourlied, in 
etwas anderer Schattierung (? ?) auch für den mhd. Minnesang.2 Er 
vermutet, "daß auch in rhythmischer Hinsicht das mlat. Lied alle Mög· 
lichkeiten ausnützt, so daß die Analyse seiner musikalisch-rhythmischen 
Gestaltung zugleich die vollständige musikalische Rhythmik des Mittel
alters ergibt", während die jeweilige nationalsprachige Lyrik "nur mit 
einem Ausschnitt aus der Fülle der musikalisch-rhythmischen Möglich
keiten" arbeite, und dieser Ausschnitt wiederum sei etwa im nordfran
zösischen Minnesang ein anderer als im mittelhochdeutschen usw.3 

Sehen wir über solche Unklarheiten hinweg, so scheint Husmann in 
musikalisch-rhythmischer und zugleich in poetischer Hinsicht eine ziem
lich glatte Entwicklungslinie ( !) von den Troubadours über den klassi
schen deutschen Minnesang zum Meistergesang des 16. Jahrhunderts 
anzunehmen. 4 

1 Ebenda S. 5 Anm. I. 
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 
Abschluß des Manuskripts erschien: H. Husmann, Minnesang, Artikel in MGG 9 
(1961), Sp, 351- 362. 

I 

V 

ZUR ERFORSCHUNG DER KONTRAFAKTUR 

I. ÜBERSICHT 

Wenn ich hier ein Kapitel über die Kontrafakturen bringe, so hin 
ich mir bewußt, daß es sich bestenfalls um Marginalien zur Forschung 
handeln kann. Das Feld der Kontrafaktur ist eins der aufregendsten 
und, wie ich glaube, das für den Aushau unserer Kenntnis der mittel
alterlichen Sangesdichtung verheißungsvollste Forschungsgebiet. Es ist 
jedoch zu umfassend, zu anspruchsvoll, und seine Erschließung noch 
zu sehr im Werden, als daß sich an dieser Stelle auch nur annähernd 
geschlossen darüber referieren ließe. Und in diese Wissenschaft eingrei
fen kann erst recht nur der, der über eine philologisch-musikhistorische 
Zusammenschau der mittellateinischen, provenzalisch-altfranzösischen 
und mittelhochdeutschen Lieddichtung mit vollkommener Material
kenntnis und langer Arbeitserfahrung verfügt. Somit will das Folgende 
nur eine behelfsmäßige Übersicht und in einzelnen Fällen Ausblick 
und Anregung sein. 

Bedauerlich ist auch auf diesem Gebiet (wie es sich kraß an mehreren 
Beispielen zeigt) das Fehlen einer Arbeitskoordination unter Forschern 
und Disziplinen, die für ein Weiterkommen gerade hier so unerläßlich 
ist. Damit sind nicht die Versuche, im "Alleingang" zur Erkenntnis vor
zudringen, als solche gemeint - denn sie sind grundsätzlich wichtig -, 
sondern die Vernachlässigung des früher oder gleichzeitig von anderer 
Seite Erarbeiteten; viele Beiträge älteren und jüngeren Datums, auch 
berühmter Forscher, hängen zu ihrem und der Sache Nachteil allzu sehr 
in der Luft. Schon aus "ökonomischen" Gründen schiene es geboten, 
die Längs- und Querverbindungen der Forschung einmal klar heraus
zustellen - als eine Hilfe dafür, denen des Gegenstandes selbst weiter 
nachzuforschen. I 

1 Nachgetragen sei hier eine während der Drucklegung dieses Buches erschienene, 
überaus praktikable Forschungsanthologie: Der deutsche Minnesang. Aufsätze zu 
seiner Erforschung, herausgegeben von Hans Fromm ('Vege der Forschung Bd. XV), 
Darmstadt 1961. Unter den dargebotenen, meist für diese Sammlung erweiterten oder 
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Die wichtigste Grundlage hat, vor allem an GENNRICH, ßüCHELER 
und SPANKE anschließend, im Jahre 1952 ISTVAN FRANK geliefert,1 der 
die bis dahin bekannten romanisch-deutschen Kontrafakturentexte und 
dazu ein umfassendes bibliographisches Material zusammenstellte. Im 
wesentlichen auf der Arbeit Franks fußt die von URSULA AARBURG vor
gelegte ,Bestandsaufnahme'.2 

1956 erschienen zwei Musikeditionen romanisch-deutscher Kontra
fakta, die eine von U. AARBURG3 als Beiheft zu H. Brinkmanns Text
ausgabe, die andere von W. MüLLER·BLATTAU4 als Ergänzung zu dem 
Buche Franks. 

Beide Herausgeber halten sich in rhythmischer Hinsicht zurück; 
U. Aarburg insoweit, als sie sich bei 15 der 27 mitgeteilten Melodien mit 
(ausdrücklich als solche bezeichneten) Rhythmisierungsvorschlägen be
gnügt, die sie jeweils parallel unter der rhythmisch neutral wiedergege
benen Originalmelodie vermerkt. Alle übrigen Melodien bringt sie rhyth
misiert mit dem Hinweis, sie gebe "nur da eine rhythmische Übertragung 
der Melodien, wo die Lesung der Handschriften sie bezeugt oder wo die 
metrische Gestaltung des Textes keinen Zweifel an der Art des Melodie-

ergänzten Beiträgen 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 Frühling; F. Gennrich, Liedkontrafaktur in mhd. und ahd. 
Zeit; U. Aarburg, Melodien zum frühen deutschen Minnesang. Eine kritische Be
standsaufnahme. 

1 I. Frank, Trouveres et Minnesinger. [1:] Recueil de Textes (Schriften der Universi
tät des Saarlandes), Saarbrücken 1952. 

2 U. Aarburg, Melodien zum frühen deutschen Minnesang. Eine kritische Bestands
aufnahme, ZfdA 87 (1956/57), S. 24-45. - Einige Berichtigungen und Ergänzungen : 
S. 26 Anm. 3: statt "MF. 51, 29" und "MF. 51, 37"lies W. (Walther) 51,29 und W. 51, 
37; S. 27 Nr.l3: statt "MF. 39, 90" lies MF. 39, 30 (Ps.-Dietmar); zu S. 25 Nr. 6 (Walt
her 14, 38) fehlt der Hinweis, daß die Melodie von Jaufre Rudel stammt (siehe unten 
S. 161); für die drei durch Adam Puschman überlieferten 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 überarbeitet. Zu den Änderungen (über 
deren Art und Umfang siehe dort S. 378 Anm. I) gehören vor allem neue Zählung 
und die vorteilhafte Beschränkung auf drei W ahrscheinlichkeitsgruppen. 

s U. Aarburg, Singweisen zur Liebeslyrik der deutschen Frühe (Beiheft zu H. Brink
mann, Liebeslyrik der dt. Frühe), Düsseldorf (1956). - Hierzu: W. Müller-Blattau in 
Mf 10 (1957), S. 564; H. J. Moser in DLZ 1 (1958), Sp. 52- 54. 

4 W. Müller-Blattau, Trouveres und Minnesänger II: Kritische Ausgabe der Weisen, 
zugleich als Beitrag zu einer Melodienlehre des mittelalterlichen Liedes (Schriften der 
Universität des Saarlandes), Saarbrücken 1956.- Hierzu: R. J. Taylor in German life 
and letters 10 (1957), S. 150 f.; U. Aarburg in AfdA 70 (1957), S. 12-16. 
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rhythmus läßt: es handelt sich in solchen Fällen immer um den soge
nannten 3. Modus, den mittelalterlichen daktylischen Musikrhythmus 

JJJ".l 
W. Müller-Blattau gibt alle Melodien in neutraler Transkription und 

verzichtet somit auf jede Rhythmisierung (mit Ausnahme von zwei 
Vorschlägen, S. 70 = Fenis 80, 25 und S. ll6 = 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 f.) oder an
dere Ligaturenbildung (z. B. S. 40) erkennen; und schließlich ist diese 
Art langgezogener Aufzeichnung sehr schlecht lesbar und für den 
praktischen Gebrauch nahezu ungeeignet, da man jedes Zeichen erst 
"buchstabieren" muß. - Ein Paralleldruck aller Fassungen hätte dem 
Zweck wohl noch besser gedient als die paarweise Aufgliederung (z. B. 
S. 41 f., 43 f. etc.). 

Zur weiteren Kritik an den beiden Ausgaben, die in der Zuweisung 
von Melodien in einigen Fällen voneinander abweichen, siehe die Rezen· 
swnen. 

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
übersicht und Editionsnachweis ergänzt es die Aarburgsehe ,Bestands
aufnahme'. Es enthält folgende Angaben: 

Spalte 1: Nr. bei Lachmann-Kraus, Des Minnesangs Frühling; 

Spalte 2: Grad der Wahrscheinlichkeit einer Melodie-Übernahme 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: Zählnummer bei I. Frank, Trouveres et Minnesänger; 

Spalte 5: Zählnummer bei U. Aarburg, Melodien; 

Spalte 6: Melodie-Edition, mit Nachweis der vorangegangenen, _bei 
W. Müller-Blattau, Trouveres und Minnesänger II; 

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 veranlaßt hat. 
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VERZEICHNIS ERSCHLOSSENER MELODIEN 

1 2 3 4 I 5 6 I 7 

Wahr- Melodie-
MF Nr. schein- Vorbild 

Zählnummer ausgabe 
lieh-

1 

W:hrJ 

3 4 I 5 6 I 7 

MF Nr. schein- Zählnummer Melodie-

lieh-
Vorbild ausgabe 

keit Frankj Aarb M-Bl j Aarb 

keit Frankj Aarb M- Blj Aarb IIARTWIC VON RUTE 
Nr. Nr. s. s. 

ALBRECHT VON J OHANSDORF 
Nr. Nr. s. s. 116,1 I (6) I Gace Brule, R. 42 11d 31 72 37 

87,5 I (2) I Conon de Bethune, R. 1125 6c 10 35 40 

BERNGER voN HoRHEIM 

HEINRICH voN MoRUNGEN ( ?) 

147,171 (1) I Anonym,R.1538 18a 5 105 -

112,1 (1} Chretien de Troyes, R. 1664 Sc 4 29 27 

113,1 (5) Anonym, R. 1457 14a 23 89 28 

114,21 (6) Conon de Bethune, R. 1837 15a 30 92 29 

115,27 - • Gace Brule, R. 160 16a 33 101 30 

HEINRICH VON R UGGE 

103,27 1 (4) I Bernart de Ventadorn, - 21 - 32 
PC. 70,43 

HEINRICH VON V ELDEKE 
BLIGGER VON STEINACH 

118,19 I (6) I Gace Brule, R. 42 11h 32 72 31 
57,10 l 

(5) Pierre de Molins, R. 221 22 12 57,18 f - -

61,33 (6) Gace Brule, R. 1465 - 26 - 15 
FRIEDRICH VON HAUSEN 65,28 (6) Riebart de Semilli, - 27 - 14 

45,37 (1} Folquet de Marseille, PC.155,8 11c 1 83 18 R. 614, R. 22 

47,9 - Conon de Bethune, R. 1125 6a (7) 35 -
(2) Chastelain de Couci, R. 40 - 7 - 23 

49,13 (2) Anonym, R. 420 2a 8 11 17 

51,33 (3) Guiot de Provins, R. 142 4a 11 25 20 

44,13 - Chretien de Troyes, R. 1664 5a (14} 29 -

R EINMAR VON IIAGENAU 

35,16 1 (4) I Bernart de Ventadorn, - 13 - 39 
P.C. 70,43 

(4) Gaueern Faidit, PC. 167, 53 - 14 - 21 R UDOLF VON FENIS 

45,1 } (4) Blonde} de Nesle, R. 742 15 22 
45,19 

- -

48,32 (4) Bernart de Ventadorn, 
PC. 70, 36 1a 16 6 24 

50,19 (4) Gace Brule, R. 187 3a 17 18 16 

48,3 (6) Gontier de Soignies, R. 309 - 25 - 24 

80,1 (1) Folquet de Marseille, 9a 2 61 33 
PC. 155,21 

84,10 (1) Peire Vidal, PC. 364,37 12a 3 85 36 
80,25 (3) Gace Brule, R. 1102 10a 12 65 34 

81,30} (6) Gace Brule, R. 42 {11a 28 72} 
83,11 11f 29 81 

35 

HARTMANN voN AuE 

215,14 I (5) I Gace Brule, R. 171 20a 24 111 38 

* Sonderfall 

u LRICH voN GuTENBURG 

77,36 I (2) l Blondel de Nesle, R. 482 8a 9 49 26 
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2. BEGRIFF UND BEDEUTUNG DER KONTRAFAKTUR 

Als musikalische Kontrafaktur bezeichnen wir die Übern~hme ~ines 
Strophengerüstes samt Melodie von einem vorhandenen Lied bei der 
Anfertigung eines neuen, oder auch dieses neue Lied selbst. Vi.elfach 
· d uns an ganz verschiedenen Stellen, zwei oder mehr verschiedene 

sm ' lit . 
Texte (oft verschiedener Sprache) mit gleicher Melod~e üb.er e er.~; mit 
Vorliebe finden sich Duplikate einer Melodie in mehrstimmigen Stuc~en, 
in Motetten oder Conductus, aber auch in einstimmi~en Liedern; mcht 
selten hat ein Teil geistlichen (mlat.), der andere weltheben Text (~ro~., 
afz., mlat. u. a.). Dieses Verfahren der Melodieentlehnung w~r, WI~. d1e 
Quellen uns lehren, sehr beliebt und verbreitet. Die Vergleichsstucke 
geben der musikhistorischen und philologischen Forschung wertvollen 
Aufschluß. 

Damit ein Lied die Melodie eines andern benutzen kann, genügt zu
nächst, daß es mit diesem im Strophenumriß übereinstimmt. ( Verszahl 
und Verslängen). Hinsichtlich der Arten und des Grades emer Kon
gruenz können 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 gehört, spielt er häufig eine gesonderte 
Rolle.l Auch ist zu berücksichtigen, daß die Wahrscheinlichkeit einer 
Kontrafaktur bei zwei nur metrisch gleichen Liedern durch eine Selten
heit der Strophenform vermehrt, durch ihr häufiges Vork~mmen ver
ringert wird, wofern sie nicht wiederum so preziös ist, daß Wir mehrfache 
Kontrafaktur annehmen dürfen. 

Auf die Frage, ob eine Gleichheit im Stroph~nb~u bei ve~schiedenen 
Liedern auch Melodieentlehnung bedeutet, weiß d1e romamsche Übe~
lieferung klarere Antwort als die deutsche: sie br~ngt ge~ügend Bei
spiele für die Wiederkehr einer Melodie über metns_ch ~le1chgebau~e~ 
Texten,2 zumal auch provenzalischer Originalmelodien m altfranzosi-

1 H. Spanke, Eine afz. Liedersammlung, Halle 1925, S. 291 ff. . 
2 Vgl. H. Spanke, ebenda; F. Gennrich, Lateinische Kontrafakta afz. Lteder, ZfrPh 

50 (1930), s. 187-206: 192 ff. 
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sehen Liedern. Öfters, so in der Berner Trouveres-Handschrift, findet 
sich die Angabe des Vorbildes in Vermerken vor oder nach dem Lied
text. Auch daß ein Lied selbst auf sein Vorbild hinweist, kommt vor, 
etwa die Complainte R. 358, die Versmaß 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,2 anderseits sind häufig zwei Lieder gleich gebaut, ohne 
daß in den Melodien eine Beziehung nachweisbar wäre.a Diese bloß 
metrische (oder metrische und inhaltliche) Imitation unabhängig von 
der Melodie wird vor allem in einer etwas späteren, literarisch werden
den Zeit immer häufiger geworden sein, und wenn Dante ausdrücklich 
erwähnt, seine Sextine ,Al poco giorno' einem gleichartigen Gedicht des 
Arnaut Daniel nachgebildet zu haben,4 so läßt sich schwerlich beurtei
len, ob er sich hier und bei seinen anderen Nachahmungen jeweils auch 
d/r Melodie des Vorbildes bedient hat. ' 

Leider ist, mit einer einzigen Ausnahme, zu keiner der mittelhoch
deutschen formalen Nachbildungen romanischer Chansons die Melodie 
auch hier überliefert, so daß mit Sicherheit von musikalischen Kontra
fakturen gesprochen werden könnte. Aber schon die etwa zwei Dutzend 
Textkontrafakta zeugen für den innigen Kontakt des hier erblühenden 
ritterlichen Gesangs mit der an westlichen Höfen gepflegten Kunst auch 
in technischer Hinsicht. Wir dürfen dabei annehmen, daß dieser tech
nische Einfluß sich bis auf die musikalische Seite erstreckte, also daß 
eine metrische Identität auch auf eine Übernahme der Melodie des Vor
bildes hinweist. (Natürlich geht die Wirkung westlicher Vers- und Ge
sangstechnik weit über so konkret fixierbare Nachbildungen hinaus.) 
Wir sind aber eigentlich erst mit dem Nachweis solcher musikalischer 
Kontrafakturen berechtigt, die Anwendung eines möglicherweise für 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
furt/M. 1917, S. 59. 
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einige) deutsche Gesänge ins Auge zu fassen. ~on da aus wär~. es denk
bar, in einzelnen Fällen Aufschlüsse über d1e manchmal ratsel_haf~e 
Metrik gerade dieser deutschen Lieder zu gewinnen - un~ s~mit ~m 
klareres Bild der versgeschichtlichen Zusammenhänge. Scbheßlich wrrd 
sich vielleicht gelegentlich, auf Grund des Wechselverhältnisses, auch 

· mal umgekehrt mit Hilfe genauerer Kenntnisse der Kontrafakturen-
ein k li h 
technik und ihrer Produkte Näheres über den metrisch-musi a sc en 

Bau der Vorbilder aussagen lassen. 
Für die mittelhochdeutsche Dichtung der früh- und hochhöfischen 

Zeit kann auf Grund von Bilddarstellungen und vieler literarischer 
Belege der gesungene Vortrag (zumindest als da~ Pri~är~) mit Sicher
heit konstatiert werden. Es erhebt sich nun die wichtige Frage, ob 
musikalisch der westliche Einfluß so groß war und ob romanische Melo
dien von den deutschen Sängern in solcher Anzahl und so getreu über
nommen wurden, daß die Rhythmik jener Chansons (gegebenenfalls 

die modale) auch im deutschen Minnesang den Ton angebe~ kon~te. 
Aber noch im ersten Viertel unseres Jahrhunderts schien em un

mittelbarer musikalischer Einfluß vom Westen her manchen noch zweifel
haft.! Den ersten wichtigen Beitrag zur Behebung der Zweifel lieferte 
dann Friedrich Gennrich mit einer Reihe von Arbeiten,2 in denen er 
Beweismaterial für eine umfangreiche Kontrafakturenpraxis der frühen 

1 deutschen Minnesänger vorlegte und die nicht nur den Ergebnissen 
tnach, sondern auch durch das Beispiel einer methodischen Fächerver
bindung für 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, altfranzösischen, mittellateinischen und mittel
hochdeutschen Lyrik,s so daß Istvan Frank zu seiner großen Arheit

4 

ein beachtliches Material zur Verfügung stand. Dennoch blieb auf lange 
Zeit die Lage problematisch: es schien in gewissem Grade berechtigt, 
wie es von einigen Seiten geschah, Ausgangspunkte und Zielsetz~ng d~r 
Kontrafakturenforschung in Frage zu ziehen, das heißt: zwar mcht die 
Absichtlichkeit der metrischen Imitation, aber doch die im allgemeinen 
vertretene Melodiengleichheit jener metrisch identischen Lieder als 

1 V gl. H. Mosers skeptische Haltung in seinem Referat Musikalische Probleme des 
deutschen Minnesangs (LV), S. 260 f. 

2 Siehe Gennrichs Schriften seit 1924 im LV. 
3 Siehe Spankes Schriften im LV. 
• Siehe vorher S. 154 Anm. 1. 
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Hypothese anzusehen. Denn es fehlte jedes sichere Zeugnis für eine 
deutsche Melodienübernahme. Mit der ganzen Theorie waren auch die 
Melodieausgaben und alle Schlußfolgerungen anfechtbar, um die man 
sich in metrisch-musikalischer Hinsicht bemühte. 

Die musikalischen Quellen erfassen, wie früher erwähnt, 1 das deutsche 
Melodienrepertoire im wesentlichen erst seit dem 2. Drittel des 13. Jahr
hunderts. Von den lesbar notierenden Hss. ist inhaltlich das Münsterer 
Fragment die älteste, indem sie auf W alther und Reinmar zurückgeht. 
In ihr ist jedoch nur eine Melodie vollständig erhalten, die zum Palä
stinalied Walthers. 

3. DIREKTER NACHWEIS EINER ROMANISCH-DEUTSCHEN 

MELODIE-ENTLEHNUNG 

Vor einigen Jahren ist nun die Forschung durch eine Entdeckung 
HEINRICH HusMANNS in ein ganz neues Stadium eingetreten: Husmann 
erkannte, daß eben jene erwähnte Palästinalied-Melodie bereits der 
Troubadour Jaufre Rudel (vor 1147) in seinem berühmten Lied "Lan
quan li jorn son lonc en may" benutzt, vermutlich also erfunden hat.2 
Husmanns Entdeckung der Identität dieser beiden Melodien ist, wie 
man wohl sagen darf, für die Minnesangforschung von einzigartigem 
Wert, indem sie den ersten musikalischen Quellenbeleg für eine deutsche 
Minnesänger-Kontrafaktur nach romanischem Vorbild liefert.a Durch 
ihn wird einmal die (für Walther hisher am wenigsten vermutete) musi
kalische Abhängigkeit der deutschen von den romanischen Minne
sängern direkt bezeugt. Zum andern kann er uns, wobei allerdings 
Notations· und Überlieferungsprobleme bedacht sein wollen, einigen 
Aufschluß über die Art der Entlehnung und Abwandlung einer Melodie, 
die Technik der musikalisch-sprachlichen Verschmelzung gehen. 

Wie hat sich nun die Forschung des Husmannschen Fundes bedient ? 
Die Antwort auf diese Frage mutet seltsam an, und doch ist es nur einer 
von vielen, wenn auch meist weniger bedeutsamen Fällen. 

1 Siehe vorn S. 42 tr. 
2 H . Husmann, Das Prin.zip der Silbenzählung, S. 17 f. -
~ D~mit ~ird Molitors Beobachtung nun bestätigt: er hatte bereits 1911 die Möglich

kelt emgeraumt, daß W alther die Melodie zum Palästinalied anderwärts übernommen 
~abe; die anderen W althermelodicn des Münsterer Fragments schienen ihm zu persön
lich und zu eng zum Text gehörig, um sie für entlehnt zu halten (R. Molitor, Die Lieder 
des Münsterischen Fragmentes, SIMG 12, 1910/11, S. 475-500: 477). 

11 Kippenberg 
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Husmann s 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 angekündigte 
ausführliche Einzeluntersuchung2 steht bis heute aus. In Maurers Text
ausgabe der Lieder W althers hat G. BIRKNER dem Palästinalied seine 
Melodie in Husmanns wunderlicher Rhythmisierung beigegeben,3 ohne 
weiteren Kommentar. URSULA AARBURG erwähnt in ihrer ,kritischen 
Bestandsaufnahme' überlieferter und erschließbarer Melodien des frühen 
Minnesangs (1956) zum Palästinalied nur die von A. A. Abert entdeckte 
mlat. Kontrafaktur,4 aber mit keiner Silbe diesen viel wichtigeren Zu-

sammenhang. 
Doch hat seither GENNRJCH ihrr mehrfach hervorgehoben und, wie 

Husmann, beide Melodien zum Vergleich geboten.5 Es befremdet indes, 
daß Genmich in den beiden älteren Publikationen (die beiden neueren 
enthalten nur einen bibliographischen Hinweis) Husmanns Namen glatt 
unterschlägt, obgleich er sie mit Begleittext und Anmerkungen reich 
versieht. Statt dessen verweist er im Anhang zu Lommatzsch nur auf 
seine eigene erste Veröffentlichung. Ganz "korrekt" mußte TAYLOR be
richten, Genmich habe den Zusammenhang zwischen Jaufres und 
Walthers Lied wiederhergestellt,6 und solchem Irrtum wird jeder Leser 

verfallen. 
An diese Dinge, die leider nicht vereinzelt sind, sei ein Wort der Be-

kümmernis über die heutigen Gepflogenheiten in der Musikforschung 
angeknüpft. Falscher wissenschaftlicher Ehrgeiz hedi_ent sich . hier ge
legentlich recht zweifelhafter Mittel. Hinzu kommt vielfach d1.e Nac_h
lässigkeit, und die Grenze zwischen ihr und einem Man~el an Fau~e~ 1St 
oft schwer zu erkennen. Es ließe sich manches über d1eses betrübhebe 

1 H. Husmann, Das Prinzip der Silbenzählung, Anm. 20 (S. 17 f.). 
2 Ebenda. 
s F. Maurer, Die politischen Lieder Walthers v. d. V., Tübingen 1954; ders., Die 

Lieder Walthers v. d. V. I (Nr. 43), Tübingen 1955, S. 15. 
• U. Aarburg, Melodien S. 25 Anm. 10 (vgl. S. 164 ff.). 
s F. Gennrich, Mittelhochdeutsche Liedkunst , Darmstadt 1954, S. XVIII f. (Text) 

und 15 f. (Melodien); ferner in seinem musikalischen Anhang zu E. Lommatzsch , Leben 
und Lieder der provenzalischen Troubadours, Berlin 19~7, 8.149 f. _(Text) und ~52~
(Melodien)· dann in MGG 6 (1957) Sp. 1783 und zuletzt m F. Gennr•ch, Der musikali
sche Nachlaß der Troubadours, Kommentar (Summa Musica Medii Aevi Bd. IV), 
Darmstadt 1960, S. 18 und 139 f. 

6 R. J. Taylor, Zur Übertragung der Melodien der ~innesänger, ZfdA 87 (1956), 
S. 132-147: 140. Ein Kuriosum dabei ist, daß der Musikgelehrte Taylor so?ar Hus
manns Arbeit zitiert (S. 136), offenbar also nur nach Birkners Verweisung be1 Maurer, 
ohne sie selbst zu kennen. 

\ 
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Kapitel sagen, das sehr wohl zur Sache gehörte ; denn ein wichtiger 
Mitgrund für das Stocken der Forschung ist, daß sie sich durch solche 
Praktiken selbst den Weg verbaut. 

Doch hl~iben wir bei unserem Beispiel: Wohl am erstaunlichsten ist, 
daß sogar E. JAMMERS, der sich in seiner jüngsten Arbeit1 gründlicher 
als irgendeiner mit der Technik der Kontrafaktur befaßt und dem es 
genau um die Fragen geht, die Husmanns Entdeckung aufwirft - und 
klären hilft! -, nichts von dieser grundlegenden Material-Aufwertung 
weiß: 

" Denn wir haben keine Melodie eines Minnesängers zu vergleichen 
mit der eines Trobadors, ... sondern die Tatsache der Kontrafaktur 
wird auf Grund textlicher Formgleichheit, unter besonders empfehlen
den Umständen auch der inhaltlichen Übereinstimmung vermutet, 
behauptet, der Übertragung zugrunde gelegt. Man geht davon aus, 
daß eine solche Kontrafaktur unter gewissen Umständen selbstver
ständlich sei - so selbstverständlich, 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 müssen wir folgern: Kontrafakta können entweder zu einem 
Systemwechsel (Auftakt - weibliche Endung) oder zu Sprachwidrig
keiten führen . In jedem Fall sind es keine echten Kontrafakta; denn 
ein Systemwechsel zerstört die melodische Gestalt, zerstört gerade 
den Reiz der romanischen Melodie, und das gilt, wenn auch sämt
liche Töne hinsichtlich der Tonhöhe erhalten bleiben. Wer aber 
gewährleistet denn, daß das noch der Fall ist, wenn eine solche 
Änderung im Rhythmischen eintritt ? Oder darf man glauben, daß 
eine Melodie, eine auswendig vorgetragene Melodie in ihrer Gestalt 
unabhängig vom Rhythmus sei ? . . . Beispiele mögen das erläutern 
(obwohl von eigentlichen Beispielen nicht die Rede sein kann; denn 
wir haben keine überlieferten Kontrafakten, und sie werden nur an· 
genommen)."2 

Ein gut Teil dieser und weiterer grundsätzlicher Fragen beantwortet 
in einer schlagenden Weise das klassische Beispiel Jaufre-Walther, das 
Jammers sich entgehen ließ. 

1 E. Jammers, Der Vers der Trobadors und Trouveres und die deutschen Kontra
fakturen, in: Medium Aevum Vivum, Festschrift für Walther Bulst, H eidelberg 1960, 
8.147-160. 

2 Ebenda S. 153 f. 

11• 

4 . \ 



164 V. Zur Erforschung der Kontrafaktur 

Die Melodie von Jaufre Rudel besitzen wir in drei Fassungen :1 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).2 Beck hält die Hs 844 wegen ihrer sorgfältigen Ausführung 

für eine der wichtigsten.3 

Husmann wie auch Gennrich gaben die beiden Melodien jeweils in 
ihrer eigenen Rhythmisierung,' was - von sonstiger Problematik ab
gesehen - die Vergleichsmöglichkeit beeinträchtigt. Und beide stellen 
Walther nur eine der drei Fassungen des Vorbildes (bzw. Genmich in 

einem Falle& eine eigene Bearbeitung} gegenüber. 

Husmann: 

; Lan-qantli ior sont- lonc cn mai m·cstbcl dcl chantdau-z;iawde long-

Gennrich (bei Lommatzsch; siehe S. 162 Anm. 5}: 

la~vuanli jom son 
'---='--' • may, Mes belhs ous 

Sir min sün-Jic. 

Die Übereinstimmung wird indes noch augenfälliger, wenn man 
a) einmal die Originalnotierungen des Münsterer Fragments und der 
Hs. 20050 zusammenhält und b) auch die beiden anderen Jaufrequellen 
heranzieht. Aber noch ein wichtigerer Punkt kommt hinzu. Die von 
ANNA AMALIE ABER-r6 entdeckten beiden Kontrafakta des Palästina-

1 Beck, Melodien S. 33; F. Gennrich, Der musikalische Nachlaß der Troubadours, 
Kommentar (Summa Musica Medii Aevi Bd. IV), Darmstadt 1960, S. 25; zu den Hss. 

ebenda S. 1 lf. . 
2 "Eine Quadratnotation, deren Notenformen bereits Einflüsse der Mensuralnotation 

erkennen lassen" (Gennrich S. 1, mit näheren Angaben). 
3 Beck, Melodien S. 21. . 
'Hier, wie so häufig, ist es unkorrekt, eine Melodie in rhythmisiert~r.?estalt nutdem 

Vermerk zu edieren, man gebe sie "in der Fassung der Handsehr1ft (H. Husmann, 

Prinzip S. 17). 
5 F. Gennrich, Jaufre Rudel, Artikel in MGG 6 (1957), Sp. 1783. 
s 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 Genu
rich nur in einem Fall,1 und dies in bibliographischem Zusammenhang 
ganz am Rande, erwähnt. Gerade sie aber sind. wie sich sofort zeigen 
wird, von besonderer Wichtigkeit. Ich stelle nun zunächst einmal das 
lateinische Lied des Johannes aus dem 2. Teil der Bordesholmer Marien
klage (Hs. des 15. Jhs.), das Palästinalied und die drei Fassungen des 
Liedes von Jaufre untereinander, jeweils nur die Melodie des Stollens 
und alles in neutraler Transkription.2 (n = Ligatur od. Konjunktur; 

+ = Plica.) 

8 c 

w e 

J1 

:Jz c 

J3 
L 

• • • ~ • • 
rri-srorel- cunc-ti tri -

•• ~!} • • • • 
Al-ler-<!rsffcbc ich mrr 

,. • • • .. ~ 
Lai can Ii iomson Tone 

... 

• • • • •: -~ 
um 9Uant Ii ior sunf lonc 

+ 

• • 
sfrzn-tur 

• ~ 
wer-Je 

t+-e 
C! m'!Y 

• ;·! 
C!n mai 

. ;;~ • • • ·~ • 
Je tu-a tri- sti- ci- a 

... 
• ~ • •·"! • .. :;~ 

sit min sün-dic ou-gc sihr 

. . .... . . .;:;:. ..... ..;: 
m~s lx!l tks Jran~ dau-uls Je /onc 

+ 

• .;:; i: ;: €' 2' • - l;i ~ ;-:;;: 

mt:'stbel Je! cltantdauvausde Tong-

an que li ior sunl-lonc. C!n ma1 m~stbeldolz.chanr.doi-rcl J" [lonc] 

B = Bordesholmer Manenklage 
W = Walther, Münsterer Fragment 
J 1- 3 = Jaufre Rudel, Hss. Paris 22543 fol. 63b, 

20050 fol. 81 • und 844 fol. 189d 

Dieses Beispiel kann nahezu all das veranschaulichen, was früher 
zur Variabilität des Vortrages, zur Frage einer "authentischen" Melodie
fassung, zur Möglichkeit des " Zersingens" und zu den Überlieferungs
und Notationsproblemen gesagt wurde. 

Die melodischen Differenzen zwischen W alther und J aufre über-
schreiten nicht das an der ma. Musiküberlieferung bekannte Maß. 

1 F. Gennrich, Der musikalische Nachlaß der Troubadours, Kommentar, S. 26. 
2 Vgl. den Paralleldruck der vollständigen Melodien im Anhang Beispiel 3. 
8 Zu J 1 (Hs. 22 543): so transkribiert bei Beck, Melodien S. 57; s. dagegen hier An

hang Beispiel 3, J 1 (nach Gennrich, Der mus. Nachlaß 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 festhält) überaus aufschlu~reich. 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, wäre schwerlich eine als die "echteste" 

zu bezeichnen . 
. Beim Vergleich der beiden Gruppen sehen wir, daß die Melodie in 
B - W am Ende der erst en Verszeile sich um einen Ton tiefer senkt als im 
Vorbild, am Beginn des zweiten Verses um einen Ton nach oben verlagert 
ist. Am stärksten fällt auf, daß in B- W über dem zweiten Vers, dem gegen 
das Vorbild eine Silbe fehlt, die Melodie aw Ende verkürzt ist. 

Die Melodie B erscheint (übrigens auch im Abgesang) als die am 
meisten vom Ursprung entfernte Fassung. Einmal wenn man die Haupt· 
töne ansieht; aber auch melismatische Auszierungen beim Vortrag, hier 
nur spärlich notiert, dürften in diesem Lied seinem Inhalt und seiner 
Bestimmung nach nicht weiter vorgesehen sein. Daß diese Melodie zu· 
nächst auf Walthers Palästinalied zurückgeht. scheint nach der Über· 
einstimmung beider im Melodieverlauf und in der Thematik wie auch 
nach zeitlichen und geographischen Gesichtspunkten zunächst ganz 
eindeutig. Und doch zeigt sie am Anfang (2. Ton) die größere Nä~e zu 
Jaufre Rudel. Also ein Fehler der Münsterer H s. (oder der auf Sie ge· 
kommeneu Tradition), den wir korrigieren müssen ? " Philologisch" ge· 
seh en ja, wenn wir uns an das dreifach belegte Vorbild und an die 
Kontrafaktur B halten , die wir überlieferungsgeschichtlich wohl in die 
gerade Verlängerung der Linie Jaufre Walther st ellen dürfen_-1 ~ingt 
man aber nun W althers Lied auf die im zweiten Ton " mustkahsch· 
textkritisch" berichtigte Melodie, wird man skeptisch ; Musik und Text 
(in allen Strophen) stimmen nicht mehr so gut zusam~en . Der Melodie· 
akzent, den nun der zweite Ton bekommt, fällt auf eme Senkung und 

1 Nahezu selbstverständlich scheidet hier die Möglichkeit aus, daß Jaufres M~lo~ie 
etwa erst später, von dritter Hand, den Strophen Walthers unt~rleg t worden set: et~
mal stimmen bei Walther die Metrik, der inhaltliche Bau und dte Anlage der Melodte 
(in ihrer redigierten Fassung) viel zu innig zueinander (vgl. S. 167 Anm. 2; zur Frage 
der Textkritik siehe S. 167 Anm. 1), dann hat Husmann auf l CJ(tliche Beziehungen 
beider Lieder hingewiesen (Prinzip Anm. 20 S.18 f.), und auch di~ geschichtlichen Ver
hältnisse sprechen gegen eine solche Annahme; selbst wenn wrr an_ne~en, Jaufres 
Melodie sei noch länger im Umlauf geblieben (schon als Walther sem Lte~ verfaßte, 
war sie über 80 Jahre alt), so war doch eine spätere Zeit ganz auf Neu es. gen chtet , '~as 
die produktiven, oder ganz auf das Sammeln von ÜbE-rkommenem, was dte konservauv
rezeptiven Bemühungen anbelangt. 

\ 
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hebt sie damit unorganisch heraus, während er vorher (auf dem dritten 
Ton) sich klar in den sprachlichen Rhythmus fügte und d em Wort 
seinen Ausdruck gab: 

Allererst lebe ich mir werde1 

Der Rhythmus bei Walther ist fallend (Hebung-Senkung ... ), und in 
der Mehrzahl der Strophen trägt diese Stelle, die 2. H ebung des ersten 
und dritten Verses, sogar (mit der 4.) einen der beiden Hauptakzente. 
Bei Jaufres Gedicht dagegen, das silbenzählend gebaut ist, aber zugleich 
mit einer Neigung zu alternierendem Rhythmus, läuft dieser im Gegen· 
sinne, steigend; und hierzu paßt genau der Melodiesprung zu Beginn: 

Lanquan li j6rn son l6nc en may 

Ganz Entsprechendes gilt für die 5. Silbe, auf die bei Walther die 
3. Hebung, bei Jaufre eine unbetonte Silbe fällt: bei Walther ist hier die 
Rückkehr der Melodie auf den Ausgangston, die einen melodischen 
(Tiefenton-)Akzent mit sich bringt und die b ei Jaufre erst über der 
nächsten ( = betonten) Silbe eintritt, vorweggenommen. Und auch die 
Verlagerung des Melodieeinsatzes beim zweiten Vers " stt min sundic" 
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 Sprachgefüge als auch dem inhalt
lichen Aufbau und Spannungsablauf der in allem ganz eigenständigen 
Waltherstrophen so vortrefflich angepaßt,2 daß man an bewußte Än
derung denken möchte. Der Widerstreit einer solchen Auffassung mit 
den Folgerungen einer musikalischen Textkritik läßt sich hier nicht ent
scheiden.3 Vielleicht ließe sich sogar gerade das Festgestellte aus "sinn
vollem Zersingen" deuten . Doch darf man wohl annehmen. daß Wal-

1 Text nach Lachmann-K raus, Die Gedichte Walthers von der Vogelweide, Berlin 
195011.- Ich bin mir bewußt, daß hier noch textkritische Probleme und zugleich (von 
der Textkritik her) neue Ansatzmöglichkeiten einer Bestimmung des Verhältnisses von 
Melodie und T ext, in verschiedener Richtung, offenliegen, die aber in d ic8ern Zusam
menhang ausgeklammert werden müssen. 

2 Eingehend wurden S trophenbestand und Innengliederung des Liedes untersucht 
und dabei die strukturelle Einheit von Melodie und Text aufgezeigt von Hugo Kultn, 
Walthers Kreuzzugslied (14, 38) und P reislied (56 , 14), Würzburg 1936. 

3 Zum Notenbild in W wäre noch anzumerken: Fast alle Herausgeber haben in der 
mit + bezeichneten Note (f) des Münsterer Fragm. eine plica descendens gesehen und 
sie also fe übertragen. Im Original hat sie die Formt' · Die Deutung als plica wird nun 
auch durch d if p lica in J 3 und die Ligatur in J 2 wahrscheinlich gemacht. Dennoch halte 
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ther, falls er die ursprüngliche Melodie in den Kadenzen bewußt ab
wandelte, um sie der geringeren Länge einiger seiner Verse anzupassen, 
auch an deren Stellen freier mit ihr schaltete. 

Nun aber die zweite Melodie aus der Bordesholmer Marienklage. 
Ihre deutschen Verse sind, wie A. A. Ahert richtig bemerkte, weit 
weniger regelmäßig gebaut als die lateinischen Pendantstrophen oder 
die Walthers.l Nach Ahert zeigt sich nicht nur an beiden Melodien der 
Klage heim Vergleich mit dem Palästinalied das "Zersingen", sondern 
ein noch größerer Unterschied heim Betrachten der deutschen Textfas
sung des Liedes in der Klage, "da hier der Silbenüberschuß der ersten 
Zeile zu einer gleichsam psalmodierenden Zerdehnung der bei W alther 
so wohl ausgeglichenen Weise geführt hat". Haben wir es hier wirklich 
mit "psalmodierender Zerdehnung" zu tun? Wenn wir jetzt auch dieses 
Lied "Maria muoder .. . " an die übrigen halten, so werden wir über
rascht: genau in den Teilen, in denen es musikalisch und sprachlich am 
willkürlichsten umgestaltet erschien, stimmt es in der Tonverteilung 
und der Anlage des Textes viel besser zu J aufres Gesang als die beiden 
anderen Kontrafakta "Tristor ... " und "Allererst ... " ! Ein Zufall wäre 
denkbar, ist aber doch ganz unwahrscheinlich; vielmehr möchte man, 
zumal da es sich um so wichtige Teile im Liedaufhau handelt (erste 
Zeilen der Stollen und des Abgesangs), die erfahrungsgemäß in der 
mündlichen Musiküberlieferung am konstantesten bleiben, hier das 
provenzalische Lied als unmittelbaren Hintergrund nehmen. 

Setzt man dies als Arheitshypothese, so tritt der Zusammenhang 
zwischen Walthers und Jaufres Lied noch klarer als hisher zutage. Zu-

ich dies (sofern es um die Entzifferung des Notierten geht) für eine noch zu klärende 
paläographische Frage. W bringt in der Schlußwiederholung der Stollenmelodie an die
ser Stelle über (mens)li(chen) die Note e f, die einige Herausgeber, ihrer Deutung der 
ersten Stelle angepaßt, zur Doppelnote fe konjiziert haben. Daß in der Hufnagel
Notation t' eine plica bedeutet, ist m. W. nicht erwiesen. In der Münsterer Quelle tre
ten viele ganz ähnlich oder gleich aussehende Noten an Stellen auf (z. B. über man 
Textzeile 4, über ludewige im Melodiefragment Walther 16, 37 und häufig im unbe
kannten Waltherton, vor allem in den letzten Melodiezeilen), die in solcher Häufung 
als plicae kaum in Frage kommen und bei denen man zu erkennen glaubt, daß der aus
laufende Strich vom Federzug herrührt (die Form variiert zwischen t" und f"), wie es 
sich vor allem bei etwas federnder Pergamentfläche leicht ergeben konnte. - Das ge
nannte Abweichen der Melodieparallele ließe sich dann entweder als Schreibfehler oder 
aus einer Gesangsmanier (auf f angesetzte Schleifbewegung abwärts zum d) und der 
"Inkonsequenz" damaliger Notierungsweise erklären. 

1 A. A. Abert S. 104. - Richtig ist auch die allgemeine Bemerkung der Verfasserin, 
daß die völlige Regellosigkeit des Vers- und Strophenbaus in den verschiedenen Ge
sängen dieses geistlichen Spiels ohne die Annahme von vorgegebenen Weisen befremd
lich wäre (S. 103). 

4. Der Rhythmus 169 

gleich werden damit mehrere Fragen neu aufgeworfen, in erster Linie: 
Welche Kontrafaktur ist früher entstanden, die niederdeutsche oder die 
W althers ? Hat W alther wirklich die Melodie bewußt verändert ? Ergibt 
sich hier ein Einblick in die Vortragsrhythmik der Lieder? Für uns ist 
besonders die letzte Frage wichtig. Aber für alles fehlen feste Anhalts
punkte, wir können 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 Schlüsse wird man, wie schon in allgemeinem Zusammen
hang ausgesprochen, auch hier bestenfalls erst nach genauen Einzel
untersuchungen ziehen können, die sich in der geforderten Breite und 
Gründlichkeit an dieser Stelle nicht durchführen lassen. Immerhin 
scheint es mir denkbar, daß sich eine ursprüngliche oder vielleicht eine 
von mehreren, nicht festgelegten rhythmischen Vortragsmanieren des 
Liedes "Lanquan li jorn" im wesentlichen forterhalten hat.1 Eine der 
Möglichkeiten, nach diesem Gesichtspunkt die drei Kontrafakta unter 
sich und mit dem Vorbild darstellungsmäßig zu koordinieren, habe ich 
bei ihrer Wiedergabe im Beispiel 3 des Anhangs veranschaulicht. 

Immerhin steht soviel fest: Daß hier, im Falle Jaufre-Walther, eine 
f~emde Melodie für einen Te~ he~utzt und .ihm mö~lic~erweise melo-~ 
d1sch angepaßt wurde, der m semem hauheben Prmz1p und seinem 
Umriß 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 Melodieübernahme 
grundsätzlich skeptisch war, hielt es, wenn sie stattgefunden habe, für 
wahrscheinlich, daß 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 überträgt, seiner Auffassung von 
der Alleinherrschaft der Modalrhyth1:1ik entsprechend. Auch U. AAR
BURG scheidet die Möglichkeit einer rhythmischen Umgestaltung der 
Melodien bei ihrer Übernahme a priori stillschweigend aus. 

Nun zur Auffassung HusMANNS, und damit wieder zu unserem Bei
spiel des Palästinaliedes. So groß das Verdienst der Entdeckung Hus-

1 Vgl. S. 171 mit Anm. I. 
2 H. J. Moser, Musikalische Probleme des dt. Minnesangs, S. 261 Anm. 4. 
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manns ist , so abwegig muß man leider die Folgerungen nennen, die er 
glaubte aus ihr ziehen zu können. Seine "Beweisführung", die schon in 
ihrer Formulierung ganz unklar und widerspruchsvoll ist, gründet sich 
auf eine Reihe von Voreingenommenheiten, F ehlurteilen und Zirkel
schlüssen. Aus der Tatsache der Melodieentlehnung durch W alther und 
nach dem "rhythmischen Gesicht der beiden Melodien"1 (!? in Hus
manns Übertragung?) folgert ~r, daß Walthers Lied nach dem Prinzip 
der Silbenzählung (!) gebaut sei: " Der Melodievergleich zeigt, daß tat
sächlich der Neunsilbler richtig ist , so daß die verkürzte Fassung als 
Achtsilbler (sc. der kritischen Textausgaben) nicht einwandfrei zu sein 
schcint."2 Zugleich liest man hier die umgekehrte (?)Folgerung: "Schon 
der Neunsilhler zeigt den nichtmodalen, rein silbenzählenden Charakter 
der deutschen Fassung."3 Deshalb ist nach Husmann " eine modale 
Übertragung für beide Melodien also entschieden abzulehnen",4 - und 
dennoch legt Husmann seiner Übertragung c!en 5. Modus zugrunde. 
Auf diese b egrifflich-sachlichen Widersprüche wurde bereits hingewie
sen.s Jaufres Dichtung ist silbenzählend gebaut, die Walthers (wie man 
wohl nicht erst gegen Husmann zu beweisen braucht) akzentuierend; und 
so könnte man zur Not davon sprechen , daß sich hier auf dem Wege der 
Melodiegemeinschaft und des musikalischen Vortrags die beiden metri
schen Prinzipien - das silbenzählende und das akzentuierende -"über
lagert" haben; aber eben nur im erklingenden Lied, während der Text der 
W altherstrophen metrisch nach wie vor den heimischen Grundsätzen folgt. 
Es zeigt sich , daß wir (zumindest im Ausgangspunkt) das sprachliche und 
das musikalische Gebilde scharf und ausdrücklich trennen müssen, vor 
allem bei einer Kontrafaktur. Aber nicht nur in diesem einen Fall wird 
Husmann durch Verwechslung der Begriffe zu einer Mißdeutung verleitet, 
sondern er überträgt sein Ergebnis, ungeachtet einer von ihm selbst 
gemachten Einschränkung.6 schließlich auf den gesamten Minnesang. 7 

1 H. Husmann, Prinzip S. 18. 
2 Ebenda Anm. 21. 
3 Ebenda S. 18. - Die bei Husmann immer wiederkel1rende Gleichsetzung von 

"silbenzählend" und " nichtmodal" leuchtet nicht ein und ist abzulehnen, sei es als 
Hypothese, sei es als mangelhafte, verfängliche Formulit>rnng. 

4 Ebenda. 
5 Siehe S. 150 ff. 
s H. Husmann, Prinzip S. 18: " Wie weitgehende Folgerungen man hieraus ziehen 

darf, ist fraglich: ob man die Anwendung der gesamten Modaltheorie auf den deutschen 
Minnesang auf Grund dieses einen Stückes ablehnen soll, läßt sich schwer sagen." 

7 " J a, wenn man bedenkt, daß in Deutschland die modale Rhythmik wahrscheinlich 
immer uur eine untergeordnete Rolle spielte, so stt>llt sich heraus (!), daß hier auch der 
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Husmanns These also ist mangels sachlicher Fundierung zu verwerfen. 
Von Silbenzählung im deutschen Minnesang als metrischem Prinzip 
kann nur in gewissen Fällen und nur bedingt die Rede sein. 

Vergleichen wir noch einmal die Melodien im Anhang Beispiel 3. Die 
gewählte Anordnung ergab sich daraus, daß die sechs Fassungen sowohl 
in ihrem melodischen Verlauf (unter Berücksichtigung der möglichen 
Vortrags- und Notationsfreiheiten, wobei Gruppe W- B hier der einen, 
dort der andern Fassung von J näherst eht), als auch in der Silben- und 
Akzentstellung zu optimaler Kongruenz gehracht wurden. (Eine ver
bindliche " historische" Zuordnung ist damit nicht angestrebt.) 

Man muß nicht, aber man könnte nun annehmen, daß die Lieder W, 
B 1 und B 2 im gleichen Rhythmus gesungen wurden, und ferner, daß 
dieser Rhythmus im wesentlichen dem Vortragsrhythmus des so be
kannten, beliebten und daher mehrfach kontrafizierten Jaufre-Liedes 
entsprach.1 Ein solcher Rückschluß ergäbe, je nachdem von welcher 
Vorstellung der Kontrafakta man ausgeht, verschiedene rhythmische 
Möglichkeiten für Jaufre, sofern man nicht voreingenommen ist. 

Bei späteren Untersuchungen käme es darauf an, möglichst viele 
Fälle einer wahrscheinlichen musikalischen. Kontrafaktur, zu denen die 
romanische Melodie gut überliefert ist, heranzuziehen. JAMMERs2 bringt 
u. a. ein (ungesichertes) ganz ähnliches Beispiel, das Lied Heinrichs 
von Veldeke " Ich bin vro"3 nach dem Vorbild "Fine amor" von Pierre 
de Molins, und nimmt hier wie auch als grundsätzliebe Möglichkeit eine 
rhythmische (und damit zugleich melodische) Umgestaltung an: der in 
der romanischen Melodie als kurz angenommene Anfangston erhält in 
der deutschen Fassung eine Senkung, wird lang, und von da her ergibt 
sich in dieser Rekonstruktion eine Umstülpung 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 frühen 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, E inführung in die Musikwissenschaft). 

1 Daß ein K ontrafaktor sein Lied nicht allein auf Grund einer schriftlichen Melodie
vorlage schuf, sondern sich das Vorbild im Aufnehmen durch das Gehör angeeignet 
hatte, kann man wohl als sicher annehmen, ebenso wie der R eiz der Kontrafaktur darin 
zu sehen ist, daß sie den Hörer durch die Verwendung einer bekannten Melodie beson
ders ansprach, empfänglich machte. Es läge nahe, daß hierbei der Sänger sich auch an 
den bekannten Rhythmus hielt. 

2 E. Jammers, Der Vers der Trobadors, S. 154. 
8 MF 57, 10; dort seit längerem aufgrund der Untersuchungen von Th. Frings in 

der ursprünglichen Sprachform " Ich bin blide, sint di däge". 
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wegung. Diese Annahme ließe sich ebensogut auf das Palästinalied 
übertragen. Ich halte sie indes für nicht zwingend, sondern möchte in 
beiden Fällen, vom deutschen Nachbild und von der Struktur der ro
manischen Verse ausgehend, viel eher an eine deren wechselnder Akzent
stellung augepaßte lebendige Vortragsrhythmik der Originalmelodien 
denken, die man im wesentlichen auch in das Kontrafaktum übernahm; 
also bei Jaufre Rudel: 

7 / / / / / / / 

[3:] J J J J JJ JJJ J JJJ oder [2:] J J J J JJJJJ J JJJ .._.. ..._... 
Lanquan li jom son lonc en mai Lanquan li jorn son lone en mai 

wonach W alther sang: 

7 / / / / 

[2:] J J J JJJJJJJJJJ -Aller erst leb~ ich mir wer-de 

oder bei Pierre de Molins: 

/ 
[3:] J 

// / ? / // / 

J J J J J JJ JJ JJ oder [2:] J J J J J J JJ JJ JJ 
Fin!l amor et bon~ es- pe - ran - ce Fin!l amor et bonl! es - pe - ran - ce 

und dann entsprechend bei Heinrich von Veldeke: 

/ / / / 7 / / / / 

[3:] J J J J J JJ JJ JJ oder [2:] J J J J J JJ JJ JJ 
Ich bin bli • de sint dt dä - ge Ich bin bli - de sint dt dä - ge 

Die für das Vorbild von mir jeweils unterstellte Vortragsweise sei 
kurz erläutert: Ich halte für wahrscheinlich, daß der musikalische 
Rhythmus in einem lebendigen Verhältnis zum (silbenzählenden) bau
lichen Konzept und zum natürlichen Sprachakzent stand, in deren 
Wechselbeziehung der Verfasser beim Dichten bewußt antithetisch ver
fahren konnte1 - ein Kunstmittel, das sich dem Dichter je nach der Ent
wicklungsstufe seiner Fähigkeiten, nach seinem Stilniveau, nach An
spruch und Maßstäben 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 Maß und'verschiedener Weise anbot. Zu dieser sprach
lichen Seite stand der musikalische Vortrag in einem engen Verhältnis; 
die Kunst des Sängers bestand darin, durch ihn einmal den Sprachstoff
lichen Bau eines Liedes, also das Baugerüst des Verses ( Silbengang und 
Reimstellung), die Verteilung der immanenten Sprachakzente und jene 
Spannungs- und Lösungsmomente, zum andern das inhaltliche Ge
schehen der Verse zu verwirklichen, zu steigern oder auch neue Span
nung zu schaffen. Der Vortragsrhythmus mußte nicht unbedingt fest
gelegt sein, weder im kleinen noch im großen, und vor allem war er es 
nicht nach festen Zeiteinheiten oder Takten oder rhythmischen Sche
mata (Modalschema, Taktperioden). Des Sängers 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 möchte ich die Frage, bis zu welchem Grade die einmal 
gewählte Vortragsrhythmik variabel war, a) grundsätzlich, b) im Wech
sel von Strophe zu Strophe, c) im W echsel von Lied zu Lied (Kontra
faktur) und d) nach Kunstfertigkeit und Temperament des Sängers.1 

Doch scheint mir naheliegend, daß eine gewisse Vortragsweise, in V er
bindung mit einem Lied und einem Sänger (oder seinen Schülern) sich 
durchsetzte. 

Gegenüber und neben der erwähnten Möglichkeit des rhythmischen 
"Umsingens" steht die Tatsache, daß 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 überall zu lesen, 
kann als richtig und falsch zugleich betrachtet werden, je nachdem, 

1 In einem Gespräch 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 Berufstätigkeit, das 
"Handwerk" der damaligen Sänger hineinversetzen: in jener Zeit konnte die Vortrags
kunst schon deshalb die dominierende Rolle gespielt haben, weil sie vielleicht die ein
zige damals mögliche Form eines "Urheberschutzes" war. Die persönlichen Fähigkeiten 
der Erfindung und Gestaltung waren vielleicht für den Sänger die beste Möglichkeit, 
S'ich vor einem Plagiat zu schützen und damit auch sich gegen die Konkurrenz zu be
haupten. Daß bei solchem Vorherrschen der persönlichen Gestaltung gerade das 
Rhythmische viel zu sagen hätte, liegt auf der Hand. 
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was man unter Kontrafaktur versteht; sie zeigt, wie sehr wir uns davor 
hüten müssen, differenzierte

1 
Sachverhalte ungenügend, das heißt ver

einfachend auszudrücken (denn der Anteil jenes "Falschen", das mit 
einem irreführenden Verallgemeinern gegeben ist, genügt für die metho
dische Unbrauchbarkeit eines Begriffes). Richtig ist nämlich, daß einige 
solcher Lieder in bezugauf ihren Text erwiesenermaßen Nachahmungen 
sind, wie sich an der Identität des Strophenumrisses, an der Reim
stellung und an der inhaltlichen Beziehung zeigt. Die Melodieüber· 
nahme ist nicht direkt bezeugt, also dürfen wir hier zunächst 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· 
zählenden Prinzip gebaut, wobei viel eher ein Alternieren der Akzente 
erkennbar ist. Was hier vorliegt (wenn wirklich im Deutschen in allen 
Versen Daktylen gemeint sind),1 wäre eine Ausdeutung des (wohl im 
3. Modus geführten) musikalischen Rhythmus der als Vorbild benutzten 
Lieder durch den metrischen Bau der deutschen. Erwiesen ist somit in· 
direkt doch die musikalische Kontrafaktur - nur müssen wir uns he· 
wußt sein, daß an ihr ein eigenständiges, dem V orhild nicht ent· 
lehntes sprachliches Bauprinzip beteiligt ist. Eine solche Bauweise war 
in unserer den Wortakzent beachtenden Dichtung unerläßlich, um die 
Verhindung mit der Musik jener Vorbilder herzustellen. 

Aus dem Vergleich der romanischen und ihrer deutschen Gegen• 
strophen läßt sieh in solchen besonderen Fällen mehreres schließen oder 
vermuten: 

I. die fremden Melodien wurden übernommen; 
2. der Rhythmus dieser Melodien blieb sehr wahrscheinlich unver

ändert; 
3. die romanischen Lieder wurden in einer Art des "3. Modus" gesungen 

(wobei die genaue Rhythmisierung dieses Modus möglicherweise 
noch fraglich bleibt); 

4. die sprachrhythmische (man möchte hier nicht einfach sagen: metri
sche) Komponente der romanischen Verse ist eine primär autonome, 
von der musikalischen Rhythmik unabhängige ; 

1 Auch der Anteil der Textkritiker an den dt. "Daktylen" ist immer zu berücksich
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 muß man sich hüten: es ist hier die 
Rede von solchen mhd. Strophen , die eindeutig in Daktylen gebaut sind. 
Bei ihnen ist mit großer Wahrscheinlichkeit anzunehmen, daß sie eine 
im 3. Modus (oder ähnlich, s. Punkt 3) vorgetragene Melodie verwen· 
deten. Nun werden aber einer Reihe nicht oder nicht regelmäßig genau 
daktylisch gebauter Kontrafakturen Melodien unterlegt, die man im 
3. Modus interpretiert, in einzelnen Fällen angelehnt an die Notation 
einer Quelle. Was dabei zustande kommt, prüfe 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), Jobansdorf 87,5 (S. 40). 

Diese Vorschläge bzw. "Ergebnisse"1 im 3. Modus sind hinsichtlich 
der Rhythmisierung und der Textunterlegung nicht nur empfindungs
mäßig unbefriedigend wegen ihrer verkrampften Schematik und ihres 
Mangels an Rücksicht gegen eine sinnvolle, eingängige und die Aussage 
des Dichters unterstützende sprachliche Gliederung, sondern mit dem 
universell als J. J J postulierten 3. Modus setzt sich Aarburg ebenso 
wie Gennrich über die (früher von WEISSENFELS und WILMANNS behan
delte und dann von HEUSLER aufgegriffene) häufige Bauart .:..._~ ........ dieser 
Dreisilbenverse allzu rauh hinweg. Der Widerspruch zwischen dem 
Sprachgefüge und den hier unterschobenen musikalischen Rhythmen 
ist stellenweise so störend, daß man solche Kombinationen unmöglich 
gelten lassen kann.2 

Für eine Lösung des Problems bietet sich einmal das rhythmische 
"Umsingen"· durch den Kontrafaktor. Danehen sind für einige Lieder 
noch andere Erklärungen denkbar; so könnte, falls eine Originalmelodie 
im 3. Modus überliefert ist, diese Quelle eine nachträglich rhythmisie
rende Umschrift sein. Für mehrere Nachahmungen kommen außer dem 
zugrunde gelegten Vorbild auch noch andere in Betracht (z. B. Aarburg 
Nr. 29, S . 38), für die allerdings die Melodien oft fehlen. Vor allem in 
diesen Fällen ist anzunehmen, daß eine ursprünglich nicht im 3. Modus 
gesungene Melodie zugrunde liegt; denkbar wäre auch, daß Bligger für 

l Vgl. vorher S. 154 f. 
2 In der T extunterlegung weichen U. Aarburg und W. Müller-Blattau häufig von

einander ab; fast durchweg ist sie bei Müller-Blattau melodisch (er hat auf die rhyth
mische Komponente ganz verzichtet) überzeugender gelöst. 
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sein (jambisches) Lied 118,19 und Fenis für seine Lieder 80,30 und 83,11 
eine Melodie in verschiedener Rhythmisierung benutzten. 

Wir müssen 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 dal...-tylisch zu inter
pretieren", das heißt im 3. Modus zu singen, und können uns ihrer Er
klärung nicht anschließen, daß "alle Schwierigkeiten . . . sich durch die 
dem 3. Modus eigene Elastizität ausgleichen" ließen.l Es entspricht 
dem Akzentcharakter germanischer Metrik (und das wäre im geregelten 
Verhältnis: sprachliche "Tal...-tigkeit"), daß sie keinen eigenständigen 
Takt der Liedmelodien verlangt; denn eben durch den dynamischen 
Sprachakzent ist in ihr zunächst jene rhythmische Kleingliederung, 
nach der eine Melodiezeile strebt, a priori gegeben. Freilich wird hier der 
Sprachakzent, so sehr er die führende Rolle verlangt, ein Wechselspiel 
zwischen sprachlich-metrischem und einem autonomen musikalischen 
Rhythmus nicht ganz ausschließen müssen, 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) hisher immer selbstverständlich- und zu Recht - mit Frank
reichs führender Stellung in der Musik des Mittelalters zusammen
gebracht. Daß dieser Ausbau der musikalischen Rhythmisierung und 
des Schreibverfahrens auf romanischem (und wahrscheinlich kaum auf 
deutschem) Gebiet beginnen konnte, hat wohl einen tieferen Grund 
darin, daß eine sprachgebundene französische Musik in viel stärkerem 
Maße 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, mußte 
der in der Sprache gegebene musikalische (oder: der über den dynami
schen dominierende musikalische) Akzent in Verhindung mit einer Me
lodie, besonders in einem getragenen sanglichen Vortrag (longo tractu),2 
unvermeidlich etwas von seiner gliedernden Funktion verlieren; dies 
um so mehr, als ja hierbei das relativ rasche natürliche Sprechtempo des 
Romanen (wie es der musikalisch-syntaktischen Akzentuierung ent· 
gegenkommt) besonders stark verringert und de1· natürlic~e Sprachfluß 
spürbar gehemmt oder verändert werden mußte. Die Kunst trachtet 

1 U. Aarburg, Melodien S. 42. 
2 So Grocheo, vgl. vorn S. 127 Punkt l. 
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auch in ihren Mitteln stets nach dem objektiv Gültigen und damit nach 
Ganzheit, nach Ausgleich der mit ihr und in sie gesetzten Spannung; 
sie bezieht gern ein Komplementäres zum natürlich Gegebenen ein. 
Von der romanischen Sprache l1er konnte in einer wortgebundenen 
Musik das Bedürfnis nach straffer rhythmischer Gliederung bestanden 
haben , die die Musik erst schaffen mußte.l 

Insofern war modale Rhythmik, vor allem etwa ein 2. und 3. Modus, 
zwar etwas Künstliches, anderseits aber für den romanischen Hörer 
doch wohl bei weitem nicht so sehr, wie es uns erscheinen könnte. Künst
lich mußten diese beiden Modi deutschen Ohren klingen, zunächst in 
einem willkommenen, aber wohl bald in einem negativen Sinne, als sie, 
sofern übernommen, mit den Akzenten deutscher Texte zu sehr "aus
getrampelt" wurden. Und das war wohl unvermeidlich, denn der 
deutsche Sprachakzent ließ eine schwebende Betonung nicht zu. Die 
Wirkung höfischer Minnegesänge im 2. und 3. Modus muß 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. 

Daß auf einer frühen Stufe der romanisch-deutschen Kontrafakturen
praxis jene "Überlagerung" eines silbenzählenden Prinzips und einer 
musikrhythmischen Betonung es war, die in den Strophenbau eindrang 
(Morungen, Hausen, Fenis u. a.), ist sehr wahrscheinlich. Auch an eine 
Überlagerung durch melodische Faktoren (Melismatik) möchte ich 
denken; von diesen Aspekten aus, die nicht an die Modalrhythmik ge
bunden sein müssen, ließen sich vielleicht die metrischen Rätsel man
cher Lieder richtiger sehen als bisher. BüTZLER2 beobachtete bei Walther 
das Zusammentreffen von Strophenstellen unregelmäßiger Senkungs
zahl in melismatischen Teilen (angefangen bei Zweiertongruppen) der 
Melodie. Seine Schlußfolgerung, daß hiermit die metrischen Unregel
mäßigkeiten der H ss. eine Stütze erhalten, trifft im Grundsatz das 
Richtige. Und um ein extremes Beispiel zu nennen: die Möglichkeit 
scheint mir naheliegend, daß wir in den metrisch so ·wunderlichen Hein
richstrophen einen frühen Kontrafakturentext vor uns haben. in dessen 
Konstruktion sieb germanisch-nördliche Reminiszenzen mit den Mög
lichkeiten(- oder Schwierigkeiten , beides fällt hier zusammen) südwest
licher Musizierfertigkeit die Hand reichen. Dabei könnte dann etwa je-

1 Und, an der Aufgabe einmal geschult, blieb der Westen in der rhythmischf'n Ver
feinerung der Musik weiterhin durch Jahrhunderte führend. 

2 C. Bützler, Untersuchungen S. 31 f., 37 f. 

12 Kippenberg 
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weils die Höchstzahl an Senkungen paralleler Strophenstellen (bei An
nahme geregelter Hebungszahl - doch auch diese Voraussetzung wäre 
variabel, je nachdem, welche Vortragsweise man annimmt) einen Hin
weis auf die Melismatik der Melodie, auf die Zahl der Einzeltöne in 

jedem Melisma, geben. . . . . 
Späteren Bemühungen muß der Versuch vorbehalten bleiben, Jeweils m 

einzelnen Fällen zu klären, wie weit solche sprachmetrische Freiheiten im 
Erfüllen eines Strophenschemas authentisch und in der ursprünglichen 
Vortragsweise verankert sind, oder wie weit sie sich erst im Zuge der Über
lieferung, durch den Verlauf und die Melismatik einer Melodie mit bewirkt, 
herausgebildet haben ;falls der Kontrafaktor die Melodie nach seinem An
liegen justiert hatte, wäre jener Entstellungsvorgang auch gut denkbar als 
ein Rückfall der Nachsänger in die ihnen geläufige Melodie des Vorbilds. 

Doch dürfen wir nirgends verallgemeinern. Jeder Fall will zunächst 
grundsätzlich für 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 Busmanns Entdeckung, wonach Walthers Palästinalied die mu
sikalische Kontrafaktur eines Liedes ist, das metrisch merklich von ihm 
abweicht, wird man sagen können, daß die bisher bei der Kontrafaktu
renbestimmung zugrunde gelegten Kriterien im ganzen gesehen nicht 
verfehlt, eher in einzelnen Fällen ein zu strenger Maßstab waren. Die 
von U. Aarburgl sonst sehr gewissenhaft erarbeiteten Wahrscheinlich
keitsgrade für die als Kontrafakta in Frage kommenden Lieder wird man 
nun vielleicht hier und da günstiger annehmen dürfen. 

URSULA AARBURG lehnt es ab, den (musikalisch verstandenen) Begriff 
der Kontrafaktur zur "Grundlagen-Kontrafaktur" (Gennrich) oder 

modernisierenden Kontrafaktur" (Huisman) zu erweitern.2 Hiermit 
" ist ein Lied gemeint, dessen Melodie im wesentlichen entlehnte Motive 
benutzt, jedoch ein Gebilde für sich darstellt. Aarburg hält es für rich
tiger, in solchen Fällen, wo nicht die melodische Anlage als Ganzes 
wiederkehrt, von "Varianten, deren Herkunft nicht genau erweisbar 

1 U. Aarburg, Melodien (vgl. vorher S. 154 ff.). 
2 Ebenda S. 44. 
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ist", zu sprechen.1 Ihr Einwand bezieht sich vor allem auf die von 
HuiSMAN2 und GENNRICH3 versuchte Ergänzung des Melodiefragments 
zu Walther 16, 36 (,Philippston') aus der im Anfang ganz ähnlichen Melo
die des Aachener Weihnachtsliedes "Sis willekomen herro Crist". Es 
scheint mir indes nicht nötig, die von beiden gesehene Möglichkeit, daß 
W alther sich an das geistliche Vorbild bewußt angelehnt habe, ohne es 
doch zu kopieren, so strikt auszuscheiden. 

Nach Gennrich4 deuten, außer der melodischen Verwandtschaft, auch 
Wortähnlichkeiteil 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 können und in der 
(bis auf komen und künec) exakten Kongruenz des Vokalismus so
wie in der Parallelität der Geminaten "11" und "pp" in der Anfangs
zeile der beiden Strophen eine bewußte Pointe Walthers erkennen dür
fen; dies um so mehr, als Walther seinen ironisch durchfärbten Spruch, 
der "vollen Spitzen steckt",5 mit der Pointe der Namensanrede be
ginnen läßt. Die gleichzeitige Assonanz in Melodie und Sprachklang 
an das Kirchenlied, das ohne Zweifel allgemein bekannt war, mußte auf 
die Hörer besonders wirken. Es wäre also an eine persönliche Weiter
führung und Übersteigerung 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 läßt sich an Walthers Papst· und Kaiserstrophen 
im ,Feinen Ton' klar sehen, daß hier der Dichter inhaltlich-sprachliche 
Pointen zusammen mit musikalischen auszuspielen beliebte. 6 

Die von U. Aarburg zurückgewiesenen Fälle einer erschlossenen 
Melodie7 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. Genmich, Die Melodie zu Walthers von der Vogelweide Spruch: Philippe, künec 

here, Studi Medievali, Nuova Serie 17 (1951), S. 71-85. 
• Ebenda S. 78. 
5 C. v. Kraus, Walther von der Vogelweide. Untersuchungen, Leipzig 1935, S. 21. 
6 AusfUhrlieh dargelegt von F. Ackermann, Zum Verhältnis von Wort und Weise im 

Minnesang, WW 9 (1959), S. 300-311; siehe auch u. a. W. Mohr, Zur Form des ma. dt. 
Strophenliedes, Fragen und Aufgaben, DU 1953, Heft 2, S. 62-82: S. 68 ff.- Im übri
gen legt eine neugefundene, abweichende Melodiequelle nahe, die bisherige Interpre
tation im einzelnen zu revidieren, vgl. später S. 188 f. 

1 U. Aarburg, Melodien S. 42 ff. 

12° 
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einerneuen Prüfung wert. Um einen Fall zu nennen: Die von Gennrich1 

für Walthers Lied 51, 13 vorgeschlagene Melodie des Gautier d'Epinal 
(R. 2067) lehnt U. Aarburg ab;2 sie gesteht den Liedern die grun_dsätz· 
lieh übereinstimmende metrische Anlage zu, beanstandet aber d1e feh
lende Kongruenz des Reimgeschlechts. Das Beispiel des Palästinaliedes 
zeigt jedoch, daß dieses Merkmal keineswegs gegen die musikalische 

Kontrafaktur sprechen muß. 
In diesem Falle bietet sich nun, von Gennrich und den übrigen Heraus· 

gebern nicht beachtet, zufällig die Möglichkeit an, die "erschlossene" 
Melodie annäherungsweise zu "testen": im Codex Buranus ist nämlich 

-eine Strophe (51, 29) des Watthersehen Liedes zum Teil, ihre mlat. 
Gegenstrophe ganz mit Neumen überschrieben.3 Bekanntlich läßt sich 
aus den Akzentneumen, die nur als Gedächtnisstütze dienten, eine 
Melodie nicht absolut, aber doch bis zu einem brauchbaren Grad in 
ihrem V er lauf 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, daß die Schrei
ber der Neumen die virga bei steigender und horizontaler, das punctum 
bei fallender Melodiebewegung zu setzen pflegten, wie sich sehr deutlich 
am Vergleich neumierter syllabischer Tropen (etwa zu Alleluja-Melis· 

men) mit dem untropierten Melisma zeigt.4 

V ergleieben wir nun die neumierte Melodie im Codex Buranus über 
dem Anfang der Strophe "So wol dir meie wie due scheidest" (so die Hs.) 
von Walthers Mailied, die wir aus den (soweit übereinstimmenden) Neu· 
men der lat. Strophe" Virent prata" vervollständigen, mit der Melodie des 
Trouveres Gautier, wobei wir aus methodischen Gründen deren Fassung 
in H s. Paris B. N. f. fr. 20050, fol. 51 v, diplomatisch zugrunde legen 
(von der Gennrich und mit ihm Birkner5 bereits etwas abg~wichen 
sind), so ergibt der Vergleich folgendes: Im Codex Buranus hat d1e Melo
die den Aufbau cxß: II v I o E : ß', der somit gut zum metrischen Bau 
(Reime: ab: c dd c) stimmt. Die Melodie Gautiers ist nach ~nnrich 
cxlß: 11 y 1 OE \ cx2 gebaut; der Hs. nach läßt sich aber der Melodteschluß, 

1 F. Gennrich, Melodien Walthers von der Vogelweide, ZfdA 79 (1942), S. 24-4~: 47. 
2 U. Aarburg, Melodien S. 43. 
a V gl. Anhang Tafel I. .. . . . . 
• Ich bin Herrn Pater Maurus Pfaff für di e Uberlassung semer D1apos1t1ve der Hs. 

St. Gallen 848 und Herrn Pater Eckbert Michel für freundliche Hinweise dankbar. 
& In: F. Maurer, Die LiederWalthers v. d. V., Bd. 2 (ATB 47), Tübingen 1956, S. 57 

(mit Bemerkung im VorwortS. 33). 
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den Gennrich cx2 nennt, sowohl als verwandt mit cx als auch mit ß (die 
unter sich schon ähnlich sind) bezeichnen. 

Die Ligaturen sind unterschiedlich verteilt, in einzelnen Abschnitten 
sind sie im Codex Buranus, in anderen bei G. häufiger. 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 möglich ist, an Hand 
der Neumen bloße Abweichungen in der Verzierungsweise von solchen der 
Melodiestruktur sicher zu unterscheiden, so besteht doch große Wahr
scheinlicbkeit, daß den Liedern in der Tat dieselbe Melodie zukommt. 

6. METHODISCHE PROBLEME UND ERFORDERNISSE 

Daß noch der späte Walther in seinem Schaffen so unmittelbare 
Anregung aus dem provenzalischen Liedgut verwertet, wirft nicht nur 
ein neues Licht auf seine eigene Entwicklung; für die ganze Epoche, die 
man hisher - 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 stärker hervor. Diese Tatsache darf anderseits nicht dazu ver
leiten, die Möglichkeiten historischen Wandels und persönlicher Abwand
lung aus dem Auge zu verlieren. 

Jetzt, nachdem wir festeren Boden haben und der mutmaßliche t 
Wahrscheinlichkeitsgrad einer musikalischen Zusammengehörigkeit in 
etlichen Fällen gestiegen, in vielen gesichert sein dürfte, wäre 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 altfranzösischen Strophen und ihre deutschen 
Kontrafakta sowohl als auch diese untereinander genau zu vergleichen 
unter dem Gesichtspunkt der Silben- und Akzentbehandlung. Die l 
Schwierigkeit, Entschiedenes über die Metrik (hier möchte man oft l 
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 Verslehre1 geknüpft zu sein. 

1 W. Sucbicr, Französische Verslehre auf historischer Grundlage, Tübingen 1952, 
passim. 
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Solange die Diskussion auf diesem Gebiet (sie geht hauptsächlich um die 
Zusammenhänge zwischen dem antiken, mittellateinischen und altfran
zösischen Versbau)l anhält, wird man schwerlich für die Rätsel jener 
metrischen Sondererscheinungen in frühmittelhochdeutscher Lyrik eine 

letzte Antwort finden. 
Dies betrifft vor allem die Rolle des Akzents in silbenzählender 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 
heutigen musikhistorischen Kontroverse zu sein. HusMANN2 betont, 
daß die taktische Gliederung der mittelalterlichen Lyrik keinen akzen
tuierenden Charakter moderner Prägung habe und daß vielleicht auch 
die natürliche Sprechbetonung damals nicht so stark gewesen sei. Aus 
beidem seien die häufigen "Verstöße" gegen das von unserm heutigen 
Gefühl diktierte Korrespondenzprinzip (Text-Melodie) zu erklären.3 

Dagegen möchte GENNRICH der natürlichen Betonung ein größeres 
Gewicht beilegen, gerade auch im Romanischen, allerdings im Sinne 
eines füßigen Versbaues als der glatten Voraussetzung einer modalen 
Rhythmisierung der Musik, und behandelt somit auch hier die Fälle, 
in denen Versikten und Wortakzente divergieren, offenbar als "zufällige" 
Ausnahmen. Sein Begriff eines ausgeprägten musikalischen Taktes in 
den Troubadours- und Trouveresliedern gründet 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.4 Ob man aber nun 
eine primär taktische oder primär untaktische Gestaltungsweise des 
Textes annimmt: in keinem Falle wird man die Akzentverschiebung. 
d. h. das Auseinandergehen von musikrhythmischer und sprachlieber 

t Ebenda S. VII. 
2 H. Husmann, Zur Rhythmik des Trouveregesanges, S. 112. 
s Wieder ist bei Husmann die verallgemeinernde Formulierung zu beanstanden; er 

bezieht seine Aussagen, ohne irgend zu differenzieren, auf "die mittelalt~rliche Lyrik" 
schlechthin (ebenda). Sein Satz, daß "die ,Schwere' der Takt~ nur aus t.hrer Stel~ung 
innerhalb des Ganzen, etwa eines Verses, herrührt, dagegen mcht von emer etwatgen 
ausgeprägten Akzentuierung", mag für bestimmte G~bi~te des roman!schen Li~des zu
treffen aber doch auf keinen FaU für das deutsche Lted tm ganzen. V tel eher Wtrd man 
sich di~ natürliche Sprechbetonung etwa im Mhd. noch stärker dynamisch-a_kzent~e
rend als im Nhd. vorzusteUen haben, man denke an die gemessene, aber tmpulstve 
Sprechweise des Älplers. 

4 F. Gennrich, Grundsätzliches S. 154 mit den Anm. 8. 9. 
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Akzentuierung, indem letztere das Regelmaß verläßt, als bloße "phone· 
tische" Erscheinung (Gennrich) bezeichnen können. 

Am entschiedensten ist neuerdings E. JAMMERS, dessen Aufsatz ich 
schon erwähnte,1 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 "silbenzählend") jewe.ils 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 
V crsarten so verschieden sind, daß man nicht weiß, ob die Bezeichnung 
, Vers' allen drei( en] gerecht wird; aber schließlich müssen wir einen 
gemeinsamen Namen für die Einheiten der Dichtung benutzen, die wir 
einander gegenüberstellen und die im Verlauf der Geschichte miteinander 
in Verbindung getreten sind."2 Aus ihrer Begegnung und Vermischung 
im christianisierten und von Germanen eroberten Westeuropa entwickel
ten sich in den verschiedenen Sprachen jene neuen V crsarten von jeweils 
mehr oder weniger ausgeprägter Regelhaftigkeit: die silbenzählende 
rhythmische Dichtung (aus Psalmodie und antiker Metrik), der mittel· 
alterliehe metrische Vers (aus der antiken Metrik, jetzt mit Zäsur und 
Reim) und der akzentuierende Vers, mit mehreren Entwicklungsstufen 
in der alt- und mittelhochdeutschen Dichtung. 

Die Kernfrage in den von Jammers sehr gründlich und feinfühlig 
durchgeführten Einzeluntersuchungen zur Kontrafakturentechnik, in 
denen übrigens auch er Modalrhythmik der Vorbilder voraussetzt, s ist 
die, "ob die Übernahme der durch Silbenzahl und Modus fixierten 

1 E. Jammers, Der Vers der Trobadors und Trouveres und die deutschen Kontra
fakten (erweiterte Abschnitte aus einer Einführung zu "Ausgewählten Melodien des 
Minnesanges"), in: Medium Aevum Vivum, Festschrift für Watther Bulst, Heidelberg 
1960, S.147- 160 (siehe auch S. 163; 171). 

2 Ebenda S. 148. 
3 Jammers möchte, ähnlich wie Gennrich, ein höheres Alter der Modi annehmen 

(S. 151). Wenngleich der Gedankengang richtig ist (den Jammers ausführlich erläutert), 
scheint mir die nun einmal geprägte spezifische Bedeutung des Wortes "Modus" als des 
Grundbegriffes der ma. Modaltheorie nicht zu erlauben, ihn ohne weiteres auf die außer
halb liegenden Verhältnisse zu übertragen. Um ein markantes Beispiel zu nehmen: der 

3. Modus ( J. J J in ständiger Folge) ist weder als natürliche rhythmische Gliede
rung eines Zehnsilbners zu verstehen noch für die Troubadours erwiesen, ja nicht 
einmal sicher für die Trouveres; so zieht Jammers denn selbst mitunter die Ordnung 

J J J (
0 

J J) vor (Anm. 20 S. 158) und, was noch grundsätzlicher die Konzep
tion betrifft, er rechnet mit dem "Modus"wechsel (S. 156). 
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westlichen Strophen auch ohne weiteres die Übernahme der Melodie 
sicherstellt."1 Er kommt zu dem Ergebnis, " daß Silbenzahl und Modus 
hier und dort nicht das gleiche bedeuteten, daß hier und dort andere 
rhythmische Regeln gelten. Der Wille, Melodien zu übernehmen, kann 
nicht ausgeschlossen werden ... Aber je entwickelter das Formgefühl 
des deutschen Dichters ist, um so unwahrscheinlicher ist die unver
änderte Kontrafaktur; und nur dort, wo die rhythmische Umgestaltung 
vom Dichter nicht vollzogen wurde, wo daher Widerspruchweckendes 
entstand, darf man echtes Kontrafakt annehmen".2 

Bei der weiteren Untersuchung der Kontrafakturen wäre es nötig, 
, sowohl auf beiden Seiten, für das Vorbild wie für die Nachahmung, als 

auch jeweils für Melodie und Text nicht von Bearbeitungen, sondern 
noch einmal von den Quellen selbst auszugehen: nur das könnte eine 
Voraussetzung ffu· einwandfreie Ergebnisse sein. Für die sprachliche 
Seite wird man viele Stufen der textkritischen Arbeit zumindest über
prüfen, wenn nötig wiederholen müssen: in Fragen der Textkritik 
gerade des frühen und hohen Minnesangs gehen die Meinungen heute sehr 
auseinander.3 Aber auch ganz unabhängig von diesem Forschungsbefund 
werden möglicherweise hier die neuen Aspekte mitbestimmend in die 
textkritischen Probleme eingreifen. Und auch für 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 begnügen, wie etwa HusMANN beim Vergleich Jaufre
Walther. Auch ANNA AMALIE ABERT, die außer der bereits erwähnten 
noch weitere innerdeutsche Kontrafakta nachwies4 und musik- und 
litararhistorisch wertvolle Beobachtungen anknüpfte, hat eine Melodie 
aus der Bordesholwer Marienklage (zu Vers 416-430), in welcher sie die 
" Große Tagweise" des Grafen Peter von Arberg erkannte, nur deren 
Straßburger Fassung gegenübergestellt, nach ihr die musikalisch
metrischen Veränderungen charakterisiert und daraus entsprechende 
Schlußfolgerungen angeregt.S Um hier Gültiges aussagen zu können, ist 
aber gerade auch der Vergleich mit den anderen Fassungen der " Großen 

1 Ebenda S. 159. 
2 Ebenda S. 159 f. 
3 V gl. u. a. die Textausgaben zum frühen Minnesang von C. v. Kraus und H. Brinkmann. 
~ A. A. Abert, Das Nachleben des Minnesangs im liturgischen Spiel, Mf 1 (1948), 

s. 95-105. 
~ Ebenda S. 100 ff. 
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Tagweise" aus Kolmar, Trier und Wien (deren Abweichungen z. T. 
gemeinsam gegen die Straßburger stehen) unerläßlich. 

Auch der Gebrauch der Meistersinger-Kontrafakturen für den frühe
ren Minnesang bedürfte einer Überprüfung, die jedoch in der erforder
lichen Gründlichkeit über das Ziel dieser Arbeit hinausginge. Daß man 
sich in redlicher Absicht und von der Dürftigkeit der originalen Über
lieferung genötigt jener Melodien zu bedienen versucht, ist grundsätz
lich zu bejahen: die Erhaltung einer Troubadourmelodie von der1 
Mitte des 12. bis ins 15. Jahrhundert kann uns in solchen Versuchen 
nur bestärken. Doch gilt es hier, mit besonderer Behutsamkeit vorzu
gehen; wir dürfen uns mit dem Rekonstruktionsverfahren und mit der 
Auswertung der Ergebnisse ni~ht bedenkenlos über die Unsicherheit 
der Ausgangsbasis hinwegsetzen. 

Man hat sich einerseits zu sehr, andereits auch zu wenig an das 
Überlieferte gehalten: zu sehr, indem die Melodieaufzeichnungen im 
Detail, einschließlich der Blumen , überbewertet und als sakrosankt 
übernommen wurden - zu wenig insofern, als man die Besonderheiten 
der Aufführung und Notation und die Gesamtüberlieferung nicht genug 
in Betracht zog. Zu den allgemeinen Diskontinuitätsfaktoren musika
lischer Überlieferung treten in der Praxis der Meistersinger-Tradition 
unter Umständen ganz neue, spezifische Momente hinzu: Abwandlung 
der Melodien und der Vortragsweise, Eingriffe halb bewußter, halb un
bewußter Art nach selbstgeschaffenem, mehrmals verändertem Schul
maßstab und nach neuen Texten einer veränderten Bauart (ohne daß 
immer absichtlich die jetzt nach Silben gezählte Ausdehnung der ur
sprünglichen Verszeilen verändert worden wäre). Besonders will die 
meistersingerliehe Praxis der Verblümung berücksichtigt werden. An 
einem Beispiel sei das Gesagte verdeutlicht. 

7. PUSCHMANS WALTHERMELODIEN I N ANDERER 

Ü B E RLIEFERUNG 

Aus den Musikaufzeichnungen des späteren Meistergesanges sind die 
drei unter Walthers von der Vogelweide Namen verzeichneten Melodien 
,Feiner Ton', ,Langer Ton' und ,Kreuzton', als vermutlich zu den ältesten 
dieser Schicht gehörig, von der Forschung am meisten behandelt wor
den.1 Man hat diese Melodien mit W. ll,6 (Feiner Ton), W.8, 4 (Langer 

1 Besonders: K. Plenio, Die Überlieferung Waltherseher 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.l 

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 müssen. 
BIRKNER2 folgte Gennrich grundsätzlich, wich aber mehrfach (meist 
in Richtung auf die Vorlage ausgleichend) von seinem Vorschlag ab. 
Er stellte teilweise die ursprüngliche Ordnung der Melodieglieder wie
der her, verteilte Textsilben anders oder nahm Töne 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 fragwürdig: 
I. sie interpretieren modalrhythmisch; 2. die Behandlung der Melodien 
und die Textunterlegung, besonders bei Melismen, leuchten nicht immer 
ein; 3. sie stützen sich allein auf das , Singebuch des Adam Puschman' 
(1584/88) nach der Ausgabe GEORG MüNZERs3 bzw. nach Wustmanns 
Abdruck des ,Feinen Tons', der bei Münzer fehlt. 

Auf die modale Rhythmisierung brauche ich im ganzen nicht mehr 
einzugehen. Was die Textunterlegung betrifft, so mußten gelegentlich 

R. Wustmann, Die Hofweise Walthers von der Vogelweide, in: Festschrift für R. v. Li· 
liencron, Leipzig 1910, S. 440-463; C. Bützler, 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, Trouveres, Minne- und 
Meistergesang (Das Musikwerk), Köln (1951); vgl. F. Ackermann, Zum Verhältnis 
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 Beifügung erhalte
ner und erschlossener Melodien neu hg., Bd. 1 : Die religiösen und die politischen Lieder 
(ATB 43), Tübingen 1955. 

3 Das Singebuch des Adam Puschman nebst den Originalmelodien des M. Beheim 
und Hans Sachs, hg. von Georg Münzer, Leipzig o. J. [1906].- Die Ausgabe bringt lei
der nicht alle Melodien des Singebuch es, mehrere nur fragmentarisch, und ist auch sonst 
(Hss.-Verz., Kommentar) unsorgfältig und unzuverlässig gemacht. Mit seinen lapidaren 
Angaben zu Nürnberger Hss. "N 792-6; 182; 784 = die betreffenden Codices der Nürn
berger Stadtbibliothek" (S. 11) und "N 782" (S. 13) dürften gemeint sein: 

Cod. Will. 111. 792-796 Stadtbibliothek, Meistersinger-Taschenbücher mit Noten ; 
Cod. Fen. V 4° 182 Fenitzer-Dilhersche Bibliothek; 
Cod. Will. 111. 784 Stadtbibliothek, umfangreicher Codex mit Noten: 
Cod. Will. 111. 782 Stadtbibliothek, Texths. 
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"Blumen" der Melodie, melismatische Verzierungen, in syllabische Teile 
umgewandelt werden, damit sich längere Verse W althers unterbringen 
ließen. Das aber heißt, Zufälligkeiten und Vortragsmanieren in Bestand
teile des Melodiekerns ummünzen. Der Vergleich parallel überlieferter 
Melodien überzeugt, daß man solche Koloraturen weder aus einer Quelle 
als verbindlich übernehmen noch nach philologischen Prinzipien genau 
rekonstruieren kann. Man vergleiche etwa Frauenlobs ,Grünen Ton' in 
den Hss. Donaueschingen, Kolmar, Jena, Wien 2701 (hierin doppelt), 
Puschman und Berlin 24, ferner Mügelns ,Traumweise' oder seinen 
,Hofton' (in der Kolmarer Hs. als ,Langer Ton' Mülichs von Prag) in 
den Hss. Kolmar, Puschman und Nürnberg 784 oder die ,Alment' 
des alten Stollen in den Hss. Kolmar, Nürnberg 784 und Berlin 25 (die 
Melodie bei Puschman fehlt in Münzers Ausgabe). Puschman genoß 
bei den Meistern größtes Ansehen, und darum hielt sich auch Münzer 
ausschließlich an seine Sammlung.1 Diese Haltung ist bei der Zielset
zung Münzers, dem es in erster Linie um ein Urteil über die musikalische 
Seite des Meistergesanges zu tun war, verständlich und berechtigt. Heute, 
da wir uns um die Erschließung älterer Melodien bemühen, müssen wir 
andere Ansprüche stellen. Puschmans guter Ruf bei den Zeitgenossen 
liegt gerade in seiner Kunst begründet, alte Melodien zu kolorieren und 
zu "verbessern". Puschman selbst berichtet uns ( fol. 99) :2 

Ein Genotiret Buch, dorinnen vber 300. Alte vnd Neue schöne Meister 
Töne oder Melodeien sint Auff genotiret, vnd zu ieder Melodey ein 
Geistlich Lied geschrieben. Vnd ist dieses Buch dem Alten Buche gleicl&
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 
finden. In dem selbigen Buche, sind nur der ersten Alten 12. Meister, und 
etlicher Alter Nachtichter töne im Choral ohne blumen3 Auffgenotiret. In 
diesem Aber mererteil die Alten vnd Neuen Meister Töne sampt iren 
Colloraturen vnd Blumen Auffgenotiret jm fal der nott solche Melodeien 
doraus zue Lernen. Durch Adam Puschman . .. geschrieben. Anno 1587. 

Über seine Art der Aufzeichnung und seine redigierende Bearbeitung 
der Melodien gibt Puschman freimütig Rechenschaft (fol. 101) :4 

1 G. Münzer S. 5. 
z Nach E. Bohn, Die musikalischen Hss. des XVI. und XVII. Jahrhunderts in der 

Stadtbibliothek zu Breslau, Breslau 1890, S. 377. 
s Im Original nicht hervorgehoben. 
'Ebenda S. 377 f. 
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Als habe ich diese meine grose muhe vnd vleis vber Mich genumen, 
volgende 350. Meister Töne welche ich von meiner jugent an bishero 
gelernet, in dieses Buch Auff zu Notiren, Auff das nicht auch ein 
zirnliehe Anzal der töne sonderlich der Alten, mit mir absterben teten, 
wie zu voren mit ettlichen verstorbenen Singern geschehen. . . Damit 
aber solche tönemächtenrecht Auff genotiret werden, habe ich Mir einen 
verstendigen M usicum vnd Cantorem alle Töne in diesem buche zu 
vorn eh ich sie ins buch geschrieben, vbersingen lassen, Vnd weil dieser 
Cantor kein Meister Singer gewesen, Als habe ich leichtlieh merken 
kunnen wo ich im Notiren geirret hatte, haben einander also balt ge
ho~ffen das geirrete Notiren zu Corrigieren, damit die Anzal der töne in 
dieses buch zweiffelohnes richtig sint geschrieben worden ... Dat. Breslau 
1. ]anu: Anno 88. 

Diese eigenen Bemerkungen Puschmans müssen seine Zuverlässig
keit in Frage stellen,1 so auch bei mehreren Hans-Sachs-Melodien, in 
denen er von Zwickauer Hss. abweicht. Beim Quellenstudium zur vor
liegenden Arbeit haben sich nun auch für 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. 111. 784 der Nürnberger Stadtbibliothek (der übrigens auch Mün
zer vorlag!): 

fol. 524v- 525r Im langen thon I Walthers von der Vogelweid 
fol. 526r Im Creutzthon I Walthers 
fol. 527r Im Feinenthon I H. Walthers 

und dann in der Handschrift Be1·lin Ms. germ. fol. 25: 
p. 12 f. Im Creutz Ton I Walther von der Vogelweid 

Beide Codices wurden von Benedict von Watt nach und nach etwa 
zwischen 1600 und 1610 in Nürnberg geschrieben, sind äußerlich wie 
inhaltlich mit Sorgfalt und Umsicht angelegt und enthalten, zusammen 
mit der H s. Berlin Ms. germ. fol. 24 (einer Schwesterhs. von Berlin 25), 
einen noch größeren Melodienbestand2 als der Puschmansche Codex. Da 
dieser verschollen ist ,3 werden sie - bisher kaum beachtet - der künfti
gen Forschung vermutlich wertvolle Dienste tun. 

1 Siehe auch später S. I97 f. 
2 Ein Verzeichnis der in diesen H ss. enthaltenen Melodien bereite ich vor. 
3 Nach Auskunft der Universitätsbibliothek Breslau (heute Wroclaw) vom Juni I960 

ist das "Singebuch", das sich ehemals in der S tadtbibliothek Breslau befand, wahr
scheinlich durch die Zerstörungen 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 üherein, im Gegensatz etwa zur 
,Alment' des alten Stollen in Nürnberg 784 (fol. 572"-528r) 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 Nürnberg 784 
und im Singebuch stellenweise auseinander. Ich möchte hier nicht die 
" Echtheit" der einen gegen die andere Quelle behaupten, wenn ich auch 
für die beiden gleichwohl späteren Codices des Benedict von Watt gegen
über der " genialer" entstandenen Sammlung Puschmans die größere 
Überlieferungstreue annehme, soweit man von einer solchen sprechen 
kann.1 Es soll zunächst nur darum gehen, mit neuen Vergleichsquellen be
kanntzumachen, die, falls ihre mutmaßliche Sorgfalt und relativ bessere 
Überlieferung sich im einzelnen nachweisen lassen, zu mancher der bisher 
erörterten Fragen wie denen nach Wesen und Behandlung der Kolora
turen , nach der Verwandtschaft der Meister-Töne mit liturgischen Me
lodien,2 zu Fragen der Melodie-lnterpretation3 oder der Textunterlegung 
und " Takteinteilung"4 neue Anhaltspunkte werden liefern können. 

1 Die Gültigkeit dieser Annahme wird sich erst nach genauerer Untersuchung, wohl 
auch anband weiterer Meistersinger-Handschriften, erweisen. 

2 C. Bützler, Untersuchungen S. 69 f. 
3 C. Bützlcr, F . Ackcrmann, W. Mohr u. a. 
• F. Gennrich, Melodien Walthers. - St"int" erste Übertragung de> ,Feinen Tons' 

(ebenda S. 39 f.): 

hat Gcnnrich später (Zur Liedkunst Walthcrs v. d. V., ZfdA 85, 1954, S. 203-209: 
S. 207 f.) in folgende abgeändert: 

&.~~~('-~*= 
H er bii - best ich mac wo/ ge ne - sen 

und geglaubt, damit den Sinn der Worte " her Watther singet su:az er u:il, des kurzen 
und des langen vif" (W. I8, 11 f.) gefunden zu haben, nämlich daß auf einen bestimm
ten Melodieabschnitt einmal ein kurzer, dann ein längerer Vers (Verse I und 8/9) ge
sungen worden sei ; er habe aber diese Technik sonst nirgends, außer einmal bei Rein
mar von Zweter, finden können. Die Überlieferung in Nürnberg 784, die gerade an 
diesen Stellen von Puschman abweicht (Melodie und syllabische Textverteilung bei 
Vers I und Vers 8 entsprechen hier einander - vgl. Anhang Beispiel IO), stellt Gena
richs Deutung in Frage - abgesehen davon, daß ein Melisma nicht einfach gedelmt 
werden darf. 
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Im Bemühen um den RHYTHMUS DER MELODIEN des Minnesangs sind 
hauptsächlich fünf 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 vernachlässigt 
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 berührt diese Auffassung nicht. 

Die vier übrigen RHYTHMISCHEN GRUNDANSCHAUUNGEN lassen die 
Versstruktur im musikalischen Vortrag mehr oder weniger zur Geltung 
kommen. Sie unterscheiden sich in wichtigen Punkten: 

Die eine hält sich an das Metrum des Textes, grundsätzlich aber in 
der Weise, daß sie es in Gestalt festgelegter, einheitlicher Zeitabschnitte 
(Takte) auf die Melodie projiziert (Runge, Saran); die Melodie fügt sich 
rhythmisch dieser modernen Takteinteilung und allen Voraussetzungen 
der heute üblichen Notenschrift. Gerader Takt wird zugrunde gelegt, 
jedoch die Möglichkeit des Dreiertaktes grundsätzlich offengelassen. 
Verskadenzen werden in jedem Falle gedehnt (Runge), oder es werden 
Vortragsfreiheiten eingeräumt ( Saran); Melismen können ausnahmsweise 
das in Zeiteinheiten transponierte metrische Gefüge der Verse sprengen. 

Von ihr abgelöst hat sich eine zweite Ansicht, welche der Melodie 
eigene rhythmisch-dynamische Gegenkräfte und dem Sänger 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 großen und ganzen als eine von 
der Melodie unabhängige Komponente zu fassen. 

Schließlich verbleihen zwei Theorien, die einander darin verwandt 
sind, daß sie die in der mittelalterlichen Notenschrift vermißte Präzi
sion und V erhindlichkeit 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 selbstverständlich erwartete rhyth
mische Vorschrift, da sie im Sichtbaren fehlt , in einer immanenten 
(und im Prinzip allgemeingültigen) Gesetzmäßigkeit. Diese ist, obgleich 
am Versbau 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 ausschließlich der moder

nen Notation. 
Die umfassenden Ansprüche, die einst Riemann mit seiner Lehre und 

in neuerer Zeit die Modalinterpretation geltend gemacht haben, bedeu
ten eine Verengung der Vielfalt künstlerischer Möglichkeiten; auch aus 
historisch-methodischen Gründen 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 geklärt zu sein und 

bedarf wohl von Fall zu Fall einer Prüfung. 
B eim Vortrag nach Riemanns Viertaktlehre läßt sich der metrische 

Bau der Dichtung nur bedingt verwirklichen; Abweichungen der Vers
länge vom Schema werden im Klangbild rektifiziert. Geradtaktigkeit 
ist angestrebt. Für Riemann gilt, könnte man sagen, ein ähnlich moti
vierter Einwand wie für Molitor, nur auf Grund umgekehrter Vorausset
zungen: wenn die " oratorische" Vortragsweise den kunstvollen Bau 
der Verse in amorphe Gebilde auflöst, so zerstört ihn der Vortrag im 
Sinne Hugo Riemanns durch die Schematisierung. Aber auch die 
Vortragsweise erhält in vielen Fällen, besonders bei bewegter, melisma
tischer Stimmführung, etwas Starres und zugleich Unstetes; die Gesamt
linie wie auch Einzelfiguren der Melodie können durch den Zwang zur 
Viertaktigkeit, der aus einer theoretischen Überspitzung hervorging, 
viel von ihrem Ausdruck verlieren. 

Das zuletzt Gesagte gilt, wenn auch in Abstufungen. ebenfalls für die 
Modalinterpretation. Wieder wird der sprachliche " Takt" in musika
lischen umgesetzt ; stets wird Dreiertakt unterstellt. Je nach Wahl d es 
Modus und nach der Struktur der Verse geht die musikalische Rhythmi
sierung entweder mit dem Sprachrhythmus auf eine " natürliche" Weise 
Hand in Hand, d. h. die Sprachakzente fallen, sofern geregelte Metrik 
vorliegt, mit musikalischer Länge zusammen, oder es setzt sich umge
kehrt die eigenständig-musikalische Rhythmik im Klang stärker durch, 
d. h. Sprachakzente treffen zum Teil auf musikalische (dann meist 

betonte) Kürzen. 
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Gegen eine allgemeine Verbreitung der MODALRHYTHMIK (in ihrer 
strengen Auffassung) im mittelalterlichen einstimmigen Lied sprechen 
neben historischen, ästhetischen und musizierpraktischen Erwägungen 
eine Reihe von Fakten, besonders: 

a) soweit man sich auf die Theoretiker beruft, deren Unzuverlässig
keit im Bereich der weltlichen Kunstübung wie auch ganz allgemein 
die Verengung und Vereinfachung, welche die Vielfalt der Wirklichkeit 
in den Systemen ihrer Lehre erleiden muß; 

b) eine Reihe von Theoretiker-Aussagen, die einer "Fortschrittlich
keit" damaligen weltlichen Musizierens {im Sinne einer rhythmischen 
Schematisierung) widersprechen, oft auch sogar einer Ausschließlichkeit 
modaler Rhythmik im Bereich der geistlichen Musik; 

c) soweit man sich auf mensurale Quellen stützt, ihre beschränkte 
Anzahl, ihre Fragwürdigkeit in mehrfacher Hinsicht und ihre begrenzte 
Fähigkeit, sowohl über den wirklich gemeinten Rhythmus der betreffen· 
den Lieder als auch vor allem über die Rhythmik der übrigen, indifferent 
notierten etwas auszusagen. Hinzu kommen neue Einsichten in eine his
her unvermutete rhythmische Vielgestaltigkeit vor allem des mensural 
notierten alphonsischen Liedrepertoires (Angles), angesichts derer die 
starre Schematik modaler Übertragungsweise, zumindest ihre univer
salen Geltungsansprüche, verfehlt erscheinen müssen. Auch bezeugen 
jene Melodien Alpbons des Weisen, daß die Metrik des Textes kein 
allgemein-gültiger Ausgangspunkt ist, um einen bestimmten musika
lischen Rhythmus festzulegen. 

Allgemein lassen sich für die VARIABILITÄT DES VoRTRAGS und gegen 
eine streng zählende "authentische" rhythmische Fassung der Lieder 
mehrere Argumente anführen: 

a) die rhythmisch neutrale Notation ; hätte wirklich der Sänger den 
Rhythmus festlegen wollen, so wäre es ganz unwahrscheinlich, daß man 
nicht auch sehr rasch die Mittel der schriftlichen Darstellung entwickelt 
und angewandt hätte; 

h) die Art und Ausdehnung der Melismen einzelner Melodien; 
c) die aus besonderen Notenformen (Hss. Kolmar, Wien 2701 u sw.) 

sowie aus dem Divergieren von Lesarten, vor allem in melismatischen 
Partien, erschließhare Verzierungstechnik ; sie ist auch bei ornament
losen Aufzeichnungen ziemlich frei anzunehmen und widersetzt sich 
einer strengen Taktgliederung. Vermutlich bestand auch dort, wo Melis
men ausführlicher notiert sind, diese Freiheit noch; 

U 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 dürfte allenfalls für einen begrenzten Zeitabschnitt in 
Frankreich anzunehmen sein, keineswegs aber auch für das deutsche 
Lied schlechthin. Einzelne Phasen der mittelhochdeutschen Dichtkunst 
stehen stark unter dem romanischen Einfluß 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 müssen umfangreiche und genaue Untersuchun
gen der Forschung weiterhelfen. 

DER BEGRIFF DER WORT-TON-EINHEIT ist modifiziert und kritisch 
anzuwenden; der Begriff des "Taktes", auf die Metrik übertragen, ist 
verfänglich und mißverständlich deshalb, weil er notwendig mit seiner 
heute in der Musik üblichen Bedeutung assoziiert bleiben muß. 

Die Frage nach der Beziehung von Wort und Ton im Minnesang, die 
der Frage nach dem Rhythmus auf dem Fuße folgt, wird man grund
sätzlich von verschiedenen Aspekten aus beurteilen können. Einmal 
lassen sich beim Lied, was gleich noch zu erläutern sein wird, mehrere 
"Realitätsebenen" (Werk- Vortrag - Überlieferung), zum andern meh
rere an die jeweilige Entstehungs- und Vortra.gsart gebundene metrische 
Entwicklungsgrade unterscheiden, mit allen Nuancen und Variationen, 
von denen zur Veranschaulichung hier einmal nur drei Hauptstufen 
angedeutet seien :1 

[ 
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, großenteils belanglose 

1 Zur Theorie von den verschiedenen Vortragsarten und deren Answirkung auf die 
Metrik siehe P. Le Gentil, Reflexions sur Ia versification espagnole, in: Melanges offerts 
a Mario Roques, Il, Baden-Baden- Paris 1953, S. 169-184.- Herrn Professor R. Baehr 
verdanke ich den freundlichen Hinweis auf diese Arbeit. 
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Verse verfaßten (Pseudo-Überlieferung!); ferner auf die Kontrafakturen 
eines niedereren Niveaus; schließlich 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 
so genau zu ihr passen, damit also wohl auch nicht das metrische Kon.:___j 
zept so getreu erfüllen. 

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 paßt sich an, 
ist ein (u. U. nachträglich zugefügtes) Beiwerk, oder sie existiert über
haupt nicht: die Dichtung hat sich emanzipiert, sie ist zum Speech
vers geworden. 

So wird man schwerlich sagen können, im Minnelied sei die Musik 
rhythlnisch stets das Spiegelbild des Textes ;1 noch weniger ist daran 
zu denken, daß die Musik in Gestalt einer festgelegten Rhythmik 
den letzten Schlüssel für die metrisch-rhythmische Struktur der Verse 
bieten könne.2 Sondern die Versrhythmik ist, in der Intention des 
Künstlers, zu allermeist eine autonome Größe, der Umriß 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 überzeugend aus",3 sondern ein Rhyth
mus des Liedes ist jeweils der des musikalischen Vortrags, er kann sich 
aber aus natürlich-sprachlichen, baulich-metrischen, eigenständig melo
disch-musikalischen und nicht zuletzt persönlich-gestaltenden Kräften 
und Gegenkräften zusammensetzen; er muß nicht festgelegt sein. Zu
mindest haben wir mit solchen vielschichtigen Möglichkeiten zu rechnen. 

Festzuhalten gilt, daß es nicht angeht, auf die Musik bezogene Theo
rien, deren Geltung für die Monodie nicht in vollem Umfang gesichert 
ist, dem sprachlichen Befund überzuordnen. 

Auch DER BEGRIFF DER KONTRAFAKTUR wird in der Forschung sehr 
unterschiedlich, vor allem im einzelnen nicht exakt und verbindlich 
genug gehandhabt. Die genaue metrische Übereinstimmung, besond-ers 
bei differenzierter Metrik, ist wohl ein Indiz, aber einerseits noch kein 

1 Vorn S. 20. 
2 Vorn 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, daß auch 
eine Strophe, die metrisch im Vergleich zum "Vorbild" durchaus eigen
ständig wirkt, aufgrund der fremden Melodie entstanden sein und sich 
ihrer bedient haben kann. 

Es versteht sich aber, daß deshalb nun nicht einer von der metrischen 
Kontrolle abgelösten "Melodien-Erschließung" Tür und Tor geöffnet 
sind. Gerade auf dem Gebiet der Kontrafaktur war die Forschung allzu 
sehr genötigt, mit hypothetischen Größen zu spielen; jetzt erst recht 
können wir methodisch nicht bedachtsam genug vorgehen. Nur sollte 
man sich bewußt sein, daß der v:i-.1henutzte Terminus "reguläre Kontra
faktur" (Gennrich, Aarburg u. a.) zur Irreführung neigt, insofern man 
ihn nämlich 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 
bemüht sein, den Begriff der Kontrafaktur nach dem jeweils zu suchen
den wahren Verhältnis von musikalischem und sprachlich-metrischem 
Anteil an der hauliehen Deszendenz zu erweitern und möglichst zu 
differenzieren. Hier, bei der Kontrafaktur, dürften jenseits der oben ge
nannten "Grundstufen" der Wort-Ton-Verhindung im Lied noch wei
tere, spezifische Typen und Nuancen faßbar sein. 

Für die Forschungszweige der METRIK und der PHILOLOGISCHEN 
TEXTKRITIK werden sich ganz gewiß aus zunehmender Einsicht in die 
Kontrafakturentechnik einige neue Aspekte ergehen. Vielleicht wird 
man von der Existenz einer Melodie ausgehend im einen Fall größere 
metrische Freiheiten einräumen (Walthers " Under der linden"), im 
andern Fall gerade eine vom musikalischen und metrischen Befund des 
V orhilds unabhängige, autonome und in sich strenge Metrik der nach
gedichteten Strophen ansetzen dürfen (Walthers Palästinalied). Und 
ebenso wie mit Abwandlungen der Metrik ist bei deutschen Sängern 
mit solchen der Melodie, wenn sie sie adaptierten, zu rechnen (Palästina
lied). Irgendwelche Richtlinien im einzelnen zu formulieren dürfte 
allerdings an dieser Stelle verfrüht sein. 

Eine der schwierigsten Fragen ist die der LIEDÜBERLIEFERUNG. Sie 
ergibt für Text und Melodie verschiedene Antworten, so daß wir schon 
von diesem Gesichtspunkt aus den Begriff der Wort-Ton-Einheit ein-
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schränken müssen. Wenn schon der Musikhistoriker für die mittelalter
liche sakrale Musik eine Werkebene und eine Aufführungsebene unter
scheidet,1 so werden wir heim Lied des Minnesangs, dessen Verbreitung 
und Fortlehen wir uns großenteils mündlich zu denken haben, eine 
dritte, die Vberlieferungsebene, berücksichtigen müssen. Sie wirkt auf 
die Gestalt der Texte, noch mehr auf die der Melodien ein. 

Auf der Werkehene, die vor allem dem Schaffensvorgang zuzu
ordnen ist, steht heim Lied das Wort, die Dichtung im Mittelpunkt. Als 
da~ 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 zunächst noch ganz auf den Vortrag hin 
orientiert, in dem das Musikalische seine wichtige Rolle zu spielen be
ginnt. Die mittelalterliche höfische Lyrik, nach ihrer Daseinsweise he
fragt, gibt sich uns nicht nur - wie auf einer späteren, rein literarischen 
Stufe - als ein Ergebnis, sondern als ein Akt der Auseinandersetzung des 
Ich mit der Wirklichkeit, des Künstlers (weitgehend als des Sprechers 
aller) mit der Gesellschaft zu erkennen; oder, auf bescheidenerer Stufe, 
als Akt der Konvention. 

Die Auseinandersetzung. vollzieht sich im unmittelbaren Gegenüber 
von Sänger und Publikum. Die Melodie des Liedes, und meist ist sie 
bekannt, dient dem Sänger und seiner Dichtung als Mittel der Darstel
lung, das aber heißt der Ansprache und - der Publikation! 

Tritt die Dichtung relativ rasch in die Stufe schriftlicher Überliefe
rung ein, so zeigt uns die Melodientradition auf lange Strecken ein zwie
spältiges Gesicht: sie bleibt geteilt in einen mündlichen und einen schrift
lichen Bereich, und dieser mutet nach wie vor behelfsmäßig an. So wie die 
Lieder im Erklingen lebten, so war des Sängers Gedächtnis sein " Lieder
kodex", und die Gehörserinnerung bildete den wesentlichsten Üher
lieferungsträger. Es ist anzunehmtn, daß nicht nur Nachsänger, sondern 
auch. die V e~fasser selbst melodische und rhythmische, vielleicht sogar 
texthche V ananten sangen. Ich halte nicht für sehr wahrscheinlich, daß den 
Sänger sein Gedächtnis öfters verließ, auch nicht, daß ihm der Wortlaut 
stellenweise gleichgültig war; doch wird man gelegentliche Verfasser
korrektur an älteren Repertoirestücken, daneben wohl auch mehr oder 
weniger h~gründhare Augenhlicksvarianten, von der eigenen Stimmung, 
vom Publikum und den Umständen abhängig, einzurechnen haben. 

1 Auf die Notwendigkeit solcher Differenzierung hat vor allem Thr. Georgiades in 
Vorlesungen und Übungen hingewiesen. 
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Die vorn gebrachte Mitteilung Puschmans1 gibt uns wichtigen Auf
schluß: Er, der kundige Meister, der Hunderte von Melodien mit sich 
herumtrug, war im Notenschreiben und -lesen nicht ganz sattelfest. Seine 
Aufzeichnungen waren ungenau; für ihn spielte das keine Rolle, erst 
zum Zweck der Veröffentlichung bedurften sie einer Redaktion. Wir 
sehen, wie hier die beiden musikalischen Überlieferungsschichten nach 
heutigen Begriffen kontaktlos nebeneinander herliefen: die der Gehörs
erinnerung (für Puschman war sie die zuverlässigere!) und die schrift
liche. Das Notierte war nur oder großenteils als Hilfestellung gemeint 
wie schon zu Zeiten der Neumen, ein "Knoten im Taschentucb'' zum 
Aktivieren des Gedächtnisses, der dieses als selbstverständlich voraus
setzte und für sich allein nichts Endgültiges bedeuten konnte. Und dies 
noch im 16. und 17. Jahrhundert! Wieviel unwahrscheinlicher mutet 
für die drei und vier Jahrhunderte ältere Zeit, kaum 200 Jahre nach 
Guidos Erfindung, eine allgemeine Abhängigkeit der weltlichen Musik 
von Schrift und Regel an, wie man sie postuliert hat, also eine Verbind
lichkeit im Sinne heutiger Übung. 

Wir wissen, im ganzen genommen, um die musikantische Fertigkeit 
des mittelalterlichen Spielmanns und, zu einem Teil, um die des höfisch
ritterlichen Sängers. Wir wissen bei einigen, daß 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 müssen, der 
Rhythmus habe für alle musikalische Kunst der Troubadours, Trou
veres und Minnesänger 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 AUFFÜH
RUNGSVERSUCH, der von der Einsicht ausgeht, daß der Rhythmus jener 
Musik nicht dem Künstlerisch-Einmaligen, sondern der Praxis ange
hörte. Wie weit eine Aufführung in der Lage ist, der Wirklichkeit nahe
zukommen, wird eine Frage bleiben müssen. Unsere Vorstellung ist 
abhängig von normbildenden Faktoren (Gewohnheiten des Gehörs, der 
Stimme und des Musizierens, Gegebenheiten des Instrumentariums 

1 Siehe S. 187 f. 
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usw.), und wie weit diese denen des Mittelalters verwandt sind, läßt sich 
so gut wie gar nicht fixieren. Aber wenn überhaupt, so wird man mit 
Hilfe des Aufführungsversuches einen Einblick in jene Kunst als mu
sikalisches Geschehen erlangen können. Dieses Ziel ist wahrscheinlich 
eher auf dem direkten Wege über die originalen Musikquellen als auf 
dem Umweg über die gegenwärtige Notenschrift erreichbar, der einen 
doppelten Übersetzungsvorgang bedeutet: den sichtbaren der Noten
übertragung (von der Quelle zur Edition) und den unsichtbaren der ver
suchten Rückdeutung beim Lesen und Musizieren (von der Edition 
zum erklingenden Lied). ---.....___ 

* 
Es soll mit dieser Arbeit nicht der Großteil des von der Musikfor

schung Geleisteten grundsätzlich über Bord geworfen werden. Doch ha
ben sich so viele "Ergebnisse", vor allem der letzten Jahrzehnte, als 
fraglich - wenn nicht irrig - erwiesen, daß in vielem ein Neubeginn 
unumgänglich erscheint. Der methodische Hohlraum, auf dem so manche 
als gültig erachtete These aufbaut, zwingt uns zu einem neuen Stand
punkt der größtmöglichen Nüchternheit. 

Darüber hinaus sollten historische Einsicht und das wahre Ethos der 
Forschung uns eines lehren: daß 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 müssen - um sich viel
leicht desto stärker 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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Beispiell (zu S. 40ff.} 

Übersicht über die Notation in den Handschriften 

1) Jenaer Hs. ~ ~ I 
"' 

1111 ~·, 

z) Münsrerer Fraon. I • ., .. ,. 41' .... 

3) rronkforierFrogm. , , . ~ rt ,,, ·1: 

II} Wien 2701 "' 
.., ~t .,. ~ ~, "Cl 

'; 
I - /f';;~~ 

.~?'~r '(I;' 1" <t,; • "' 

5} Sterz:inf}!r Hs. • t ..., 
• 1., ..r"4 

f ""' u" 
6) Monfort-Hs. .. ' t ~ i' 

4 ... •• ~ 

7) Berlin 922 • •• ... 
8) Donauesc:hinger ~ • 

Hs. 
• z e • ~ ~ ...... J \o1 

J) J(olmarer Hs. t • • •' ' 7 
.,.c ·rP IV (+.. ...~ 

9a) J(o/marr:r Hs. .zt V &' U t• -e '' {OrafPetrrs // Orosse Tagweise) 

10) Wicn33# 

' • 
! .z., • ., ., .. ,. 1~"11 L., 

11) Berlin 779 , • • t .. , ~ fl , . ~ J!. , ...• .. , 

15 Kipptoberg 
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Beispiel2 (:u S. 64f.) 

1. Tavlor 
J 

.._...... -.; l ~~ 
3 

2. Moser 

&c J J I IJ 
1

13 J jij I J JJ 
11

J J I J ffl 40 iJ I ;dJ J =I 

3. Ludwiga! 

4 . Sehering 

5. RietsJ, 

6. Ludwigb) 

Af~er -erst lebe ,cJ, m~r werde, sif minsündic ou- ge siht; 
8. Gcnnrich a) daz reme lantundouclzd,e erde, dermanso vil e- ren giht: f t drdrlao IJ;@IJq;lo J ll!YJ lt~ wi@;J 161] 

10. Husmann 

11. Molitor 

Notenbeispiele 

Übertragungen des Palästinaliedes, Walther 14, 38 

227 

ffr 81J fPJIYfl J bliJjJ$I]D WltD:mmJ tl 

iLJI~ ~ 1 J3111o-IJII•§JIJ;OjJ$]1;11 J JIJ'.;J3jlj] II 

r r r er ! rrr L ! rro- r cttr: rra d i r r F w ! Ef1? m r II 

r n-rrelrtrlelrfFrw®lrriFiaiFF lrE&Irh'fiFrrr II 

rl r r Ir ~lrFrl r lrti?IJ@J IJ~I d.l J d IJ® I; WJ@fJ II 

r r rnlrftr-: rfu r ®: rtrr• irr r®tt4r Ci? II 

"'F' '., ,9'0 • ..... ..... ,". , ..... , ",. 
• .." 1 

Mirstgeschehen des ich ie hat, ich bin k.o -men an die stot, da gvt-mennischli-chen trat 

d. el Er<# ld-ffi I d. ·I J. r~ I J ® 1J iJJ U · b ;; I J.idJ I @JJJ b JJJ. II 
-..;:.... -.....___: 

J. d. r· e·~J J.f?d.' d.m J ij~ ;; J3J J 'J ;; J.ßJJ JJJ JJJJ }) 

i §Te fA 61!fclcfi}@ @~ I tlt§lJJ!Lm® II 

Die Quellennachweise finden sich auf S. 65, Anm. 1 

15° 
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Beispiel 3 (zu 165 ff. und 171) 

Jaufre Rudels "Lanquan Ii jorn" und seine Kontrafakta 

walther 

Borcles
holmer 
Marian
klage 

w ... ;.;:;;.;: 
Al - /er - erst- lebe ich mir w~rde, 

Jaz rri - ne lant und ouch die erde 

. . . ;: .: ;: ;;;; 
sil-minsiindic ou-J[r! siht-
dumarrso vil e-Ymgiht: 

Jaufre Z2S43 J1 :: · · · .. o• ;; . · .. ,. · ... o Gi: 
Lanquarrli jomsonlonc m mai MesbelhsJousdransJaUulhsJtlmb, 
E quan mi sui parlik, de Iai Remmbrain dun omon dt lonlr: 

Jaufre zooso :Jz e • • • • ;: O • ;j 

Jaufre 8# ]3 e :; • • • d O • J;: • • 0 2 ~ !; j;R] 

:JJ im z.stollen • .[ ], ;:: ;;:.:: 

Hijrwtrtvylmmnichougerot 

JT 0 • • • -r--'ar- r.: -~ ~ ~ ~· ....... t:: .. z:, ·0«;.; 
Vau detalanemhronc;reclis Siquechonsnijlorsdalbespis No'mplallplusquelivrrns~la~ 

"JZ w • ~- • • i:/t;?;! • 1'22;;1;: 1 ; ' 
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Beispiel 4 (zu S. 66) 

Riemanns Vorschlag einer Melismen-Übertragung (Jenaer Hs.) 

Riemann 
Mwbl 19011 s. ~70 

XY. Der Unvurtv:zghetc 
II 

~ '-' 

lvnger man von ~wen~J, iaren. Lerne tu -gent-- li - clac ba-ren ~uoallen tz.iten 

.So mac dir niJ,t misse-lingen. Dyne Dazsie vlie two 

mynne gor 

aller stvnt- mis-se- hlt". Truwe. sChame. soltu tra-.grmdy-nen le tm ..• 

Beispiel 5 (zu S. 83) 

Die Spervogel-Melodie in Riemanns und Sarans Übertragung 

(Jenaer H s.) 

IX. Spcrvo&hel 

Saran-Bernou/li s.zo 

'= rrlrrr rgr E@?1rr lrwrrr1r r !Fr!Frlri!E r r1 r rl rr Ir· ... 

Swa cyn vrivntdemandtmvrivnrkb;~ Mitgan/z.cn lriuwmgaran alle misselllt- Oa ist desvrivndeshdf fllOf; .. 
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Beispiel 6 (:u S. 98) 

Jammers' Darstellung der rhythmischen Momente in einer Melodie 
(Jenaer Hs., Nr. III. 43; Jammers in ZfMw 7, S. 284) 

a a 

Ak '9) 1 " ,_ Unrecht- cewvn-mmgftt.ocswoltich mit:hvilrmr irW</~n z.en a~ v"eNScnemas / o- ~ / \ / 0\ 
" .Mel.u.d.ligatunn / ..... ~ J. !. _ _ ' 

a 
1 1a 

-=::: 
...---!L-. 

2 Za 
-=::: 

a 

Davon ie herron worden wert wie lu~l 
/ ' / \ / 

sies 
\ 

in nu 

1 {fa 

-== 

/ / / / 
/ / 

~.., 

2 (Za) 
--==::::: 

J (J,%·3) 

Beispiel 7 (:u S. 58) 

~ 
/ 

vur .r:saen 
/ 

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. Hälfte), Berlin 1957. - Diese Ballade von der dienenden 
Schwester (auch mit dem Text "Es wohnt ein Pfalzgraf an dem Rhein" u. ä.) ist 
in dem genannten Werk mit Beispielen für 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 
verkürzt usf. So bestätigt sich an einer unscheinbar einfachen, einfältigen Melodie 
die produktive Freiheit singender Kinder und Erwachsener." (S. 115) - Hier nur 
eine Auswahl: 

* .1' I .1' .1' .J . .1' I .1' J' .J. .1' I .1' J' .J . .1' I~ ; .J. 

* .1' .1' ;- I.J .J J J I.J 7 J .1' .J' I.J .J .J' J'I.J,. 
% .JI.JJ'.JJI.J~.J J'I.J J'.J.ti.JJ.J 
[r4] .J .J .J IJ .J I.J .J .J I .J .J .J IJ .J I.J .J .J 

c ni.J .J .J .J I.J .J .J n I.J .J .J .J I.J .J J ~ 
c .J I .J. .J .J. J I .J .J .J .J I .J .J J .J I .J .J .J ~ 

Es war einmal ein Graf vom Mein der hatt' drei schönt ro<:hrer1ein ... 
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Beispiel 8 (:u S.188f) 

W althers ,Langer Ton• (Hss. Nürnberg 784 un~ PuschmanfMiinzer) 

~i~u~nd"H~P,~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ auj&u~d"ikrAus&Obl ~ 
vonMunur 

(-......-Abweichung} 

Hs.N fol. S24v ~~~~~~ 
j- J an dm. dritten of- fon- bar 

1 hub der Kö-nigschribJurcfruin ~ Reim 
Oan
An-

sdrroibd wie /<D-n~Nt'-pu· CQd- ne -?:.a; 
Al-Im for-sftm vn"d.Amptlcu-tcn ~-leiJ.t 

Em Bild ma -c:Jut von 8\'/
das sie kji- men her - be-

V ~I 

[R<'prlifion nichtaus8fsc:J,rieben] l 

d~ man an-bet- ~n sol- Je 
~u sei-nesAl- tars we- ye 

Wol sech-~ Eh- 1m J.och 
ZJ.i- hand ~mdas Volc.l doch 

Al- do ein Kii- nig-lich man - dat- man auß·ru -fon thet
Hö- rt!l- Ihr 1101- cl;(r fn der stat Bald der hör· ner thön 

de 
ye 

Er-scha/lm wirt Oas man ho-f'rt Dem Bild ~- ZJrl- mir den har-p{{rm 
das Ir do.nn 'fo/-

~~: ~ : ::. :~.: d O D ~·· ~J:. O D O ~ i 
vnd schwegl,en werd mit p,salrer vnd ~ang milde Vnd welcherdas nuht thuf-
let auf 'die Errl vor Clemgul- de- nen bil-de 
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(Beispiel 8, Fortsetzung) 

~r 
I 

N~~~~~~~~~ 
Roch f,W+ her-noch Ins fou-cY' o -fons~ut- n~demgc-bot-Der wirr- Ui 

~l 
I 

I 
~ r 

I 

Ehrt- den ab-got- das SO"- rzy volck._ vernim 

~ 
I 
I 

schm- der K.cin 

~I 

an J. Jü- Ji - sehe Men- der 
wa-nnfcmbdc ouß-len - der' 

Eh". wol-tm thon Im 

I 
I 

Note nb e is p i ele 

Beispiel 9 (:u S.lBBJ.) 

Walthers ,Kreuzton• (Hss. Berlin 25, Nürnberg 784 und Puschman{Münzer) 

a&hrrt <>~" iu!kl.;.o@! 0 

Am Drri-zy_- hen- den 
Vnd sprichtdas Hi - mei-

foin 1 Mo
reich Das 

N (lb ~ 9 ~ u 0 0 ~ JJ J d J J. ilj.l o 
I 

Hört wie Kp- nig da - uid I Vns 
Ich heb mein Au -gt~n wo/ Auf, 

pltz 9·4" e n e dJJJ :J' j 4949e 

tch fcu michdes das mir : Ce-
Vnd vnscr Fus nach- dem Wer-

0 
~ 

thc-
rei- ne 

(I 

e 

et- ncn 
zj4 dem 

(I e 

0 0 
$ n il 

sagr chri- slw 
go - h!s wort-

O e ~dJ 
P.sal- men singt 
ßer- t/" ho~ 

I) 

sa - gr;r- ist 
den mn fu 

Dem Vo/ck vnd den Jiin·ge-ren sl!in1 Ein ver-bor-.f{!lehdd-se-li -~ gfeichnus 
Ist ei- nemSenjfl<,e - nm se· leiJ, OascinmenW.se-d · aufdem"Ak,_- ktr Jor+-

N/!tz e " a " e " 9~94 ; ~ .. e o " e e a e " J-J 'j 

• 
""Hlarcm sofort~hlgt 
o· 6' ·o· (Bi(wtst??t) 

233 

:II 

:II 

:II 

B lh 0 " ~ + ö1A-Ut i 0 0 0 
0 <> . 

~elches das aller K]einest ist ' Vn-der all 

e ~ 0 0 <> 0 ~ .,r;t' 
an- de - nor C"re-a- tur So- men ... 1 

N ih 
e 0 

0 0 0 

Meinhiljfkor;tmetvom 
Der wirtd<'J -ne Jüß 

P /b, ,, ,, 
; her he~ Der hat g;- -mo1M dtm h; - mc/ vnd J ie Er- den . z} 

in ge- for Nid!t/flet·t"tn los- scn al - hie mit- be - schwerden 

1 () d;a.f! e e a e a () e 0 e a :s:; 
0 o : e 0 0 e c> e ' ' 

" : 0 o e 

Da-rumbzy -sa-men k._umen sol ' Al - Tc Stemme (._U stcn vons Herren sa - men 

t) B,p_.13 : n Repeti<'rdie Z Reimen hernach den~nf<en stallen • (folgt Te)Ct1 s.Reprod.J 
Z) NJ SZ6~:" Rep. dise Z Reimtm sampt dem Stiillen • 
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Beispiel 10 (zu S.l88f.) 

Walthers ,Feiner Ton• (Hss. Nürnberg 784 und PuschmanfWustmann) 

Jo- ha- nes De Man· do • uil- Ia 
Wie {_U Ro -d1ß ein :Jüng-ling wat" 

Schrcibt ... inscJ.röclJiJ. hi- sfo- ri- a 
d<'t" in- brünstig libt- v- bu- mas 

Das die Jt~n' 12u an ei- nem a- band spa- ro 
8f! -ll!- gcF wat"-de at~ssen vor der sta - h! 

ih e e e " o e e ; j e a o o o P Jd~dad b 
0 0 ° 

P nadt WQ<IjflööH 

.--...-Abweichungen 
P-N 

ANHANGB 

TAFELN 



TAFELVERZEICHNIS 

I Codex Buranus Bayerische Staatsbibliothek München, clm 4660, Ausschnitte aus 
fol. 60v (Reinmar von Hagenau, MF. 177, 10) und 61• (Heinrich von Morungen, 

MF. 142, 19, und mlat. Pendantstrophe "Virent prata" zu Walther 51, 29). 

II Berliner Fragment Ehemalige Preußische Staatsbibliothek Berlin, Ms. germ. qu. 
981, heute deponiert in Marburg/Lahn, Westdeutsche Bibliothek, recto und verso 

(anonymes Frühlingslied). 

III Jenaer Liederhandschrift Universitätsbibliothek Jena, ohne Signatur, fol. 29 (Sper

vogel-Melodie). Nach der Faksimile-Ausgabe der Handschrift von K. K. Müller. 

IV Meistersinger-Codex Ehemalige Preußische Staatsbibliothek Berlin, Ms. germ. fol. 

25, heute deponiert in Tübingen, Universitätsbibliothek, pag. 12 und 13 (Walthers 
•Kreuzton'). 

TAFEL I 

/ /'_Jl 
~~lUtU· ~ntattt um Mlt-ftu ga.ttbt-1-. u 

/ I<""' ", I' 

~dtte~lutt"fumu!.umt! uuur qunnn.on tud.lt, 

~OJ.{ ann &imbu.C- mU' ~ tft- nteut!ü mc-u~ Ütlt'~~ 
(Yl U~u•f • 1 t ! (; P. .f t l ,. 1 ! J t l .: I 

quutmCm\lmlf. ~ tmfattt:-quia ~ lcto'V~atmn€ 
< • 'I • .I tl -- I I J J) 

1 
, ! l fl • I . I ;t , , ( 

(UM) ~· omen.f mnr~ 11al1UO ru.m'uttty ttai:J,arrur 

otk~fut,ili~~.ß'_~w~~ll~~ttf~~~tr&ft. 
· 11 1 1 · ' • r i r , 1 ! r ! , r · r ~' t 

-om~l~tb~t~~·1tl-~~~~~~f~fr~t~~~ . 
~c: vii -tp dtJ:'!>Ot.~td)ett- ~q,f.t!Jm "'~~:fm ~ 

1 I • I • • ~· { ~~ \V t- ~ At,. 

~ ~fionl,uctt.m(t a>torwtitOttz;'l 

~m ctl)bLtnn{~~"<?~ Clqltbuut~~ft:c 1 . 
~~~ cU>ailium~I~!t~dJ~ct~~ . 

. ~ . J r . , . ' ,. ;' ' I " f • 
ntvt"ant'latw 'l'4.~ ~l!Jdlt.btm muc.mtgdhUstiltlW" . 

t · ' (J.9C!11 ~ • • J. t r , , r' • ' .,. ' I , ... -:. 
~tO~""'t wtu~·tnv mtt"~ufnnue-.bai'~tcmuf." • 

( / I, II I . , , I ' . .. 

~ v-ro . gut:~ ~t1 Wtttttmwnm tnenlJttt~ lll.t ~l.f 
' I 

. '1 ~ eas.. Jl~ . 
if ( .I t1 f l I t ' , I f ' , '· ./ I' · I 7-r 

'fmta1:n~~~.~~mutt'\)O~·rt . ·.--
' 'oftw~road~~alp~bbw"4~w 

t' { " :,.. ,. • ( I I . (. I .( I /' , I 1' f ( .1 I • 

li'nd:u.mt pamtrtc om.t.lU:no}!-utfbtrut~ ·~ 
/J , lf . ( I t f1 ·• /. I J: {I : (f f Ii I • J I tti 
n.mc~ cntlt14- tU'i:u«t'VU\. tWf.tncUOutt" 2 tim' . . 

~.~1~~-~~~1 
:"(.l•, lll. tmlll 
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TAFEL IV 

' . 

.... 

LEBENSLAUF 

Ich hin geboren am 8. April 1927 in Starnherg/Oherhayern als Sohn 
des Chemikers Dr. Heinrich Kippenherg. In Starnherg besuchte ich die 
Volksschule und die Städtische Oberschule. 1944 wurde ich zur Sozial
arbeit (Kinderlandverschickung) einberufen und holte im März 1947 an 
der Städtischen Oberschule Starnherg das Abitur nach. 

Im Jahr zuvor nahm mich die Akademie für Augewandte Kunst in 
München auf, wo ich zwei Semester studierte ( Schriftklasse und Zeichen
lehrerklasse). Im Herbst 194 7 wurde ich Verlagslehrling und absolvierte 
1949 an der Buchhändler-Fachschule Frankfurt/Main die Gehilfenprü
fung. Anschließend war ich mehrere Jahre als Buchhersteller und Lektor 
in verschiedenen V erlagen tätig. 

Während dieser Zeit hörte ich nebenberuflich fünf Semester lang an 
den Universitäten Mainz (1949/50) und München (1954/56) Vorlesungen 
in Deutsch, Englisch, Kunst- und Musikgeschichte und beteiligte mich 
an germanistischen, buchkundliehen und musikhistorischen Übungen. 
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
sität München ganz dem Studium der Germanistik und Musikgeschichte 
widmen. Auf diesen Gebieten habe ich an Übungen vor allem der Herren 
Professoren Hugo Kuhn, Wentzlaff-Eggehert, Kunisch und Georgiades 
sowie an den musikalischen Praktika des musikhistorischen Seminars 
teilgenommen. 

Ich bin seit 1955 mit der Kindergärtnerin Eva Kippenberg, geh. 
Spitta, verheiratet und habe vier Kinder. 

Söcking bei Starnberg, April 1962 Burkhard Kippenberg 
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