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Difficile est satiram non scribere
I

Zur oral traditionalitat der ND-Organa, Neuestes zum uralten Topos
1

Der von v. Uxkiill beschriebene Effekt, daf das Suchbild das Merkbild vernich-
tet, die, hier, musikhistorische Wirklichkeit durch das vorgegebene Programm
bzw. den vorgegebenen Topos vollig verdeckt wird, dafl also die Anpassung an
die Forderungen der Mode ein Verstehen der Wirklichkeit nicht mehr zuléft,
zeigt exemplarisch die Arbeit von J. Gross, Chanter en polyphonie a Notre
Dame de Paris aux 12¢ et 13¢ siécles, worin der Autor neben der Zusam-
menfassung bekannter Umstdnde das an den mehr als zweistimmigen orga-
na untersucht, was man, cum grano salis, als Symmetrien bezeichnen konnte,
also Teilwiederholungen, sei es in einer Stimme, sei es durch mehrere Stim-
men, also alles, was nicht sozusagen allein durch Befolgung der Kp-Regeln an
Stimmfiithrung der Zusatzstimmen entsteht (weil dabei natiirlich immer Alter-
nativen bestehen, wird man trivialerweise besonders auffallige ,,symmetrische
Bildungen heranziehen; es gibt gewisse Freiheitsgrade — und auftretende Dis-
sonanzen etc. —, die zeigen, dafl manchmal der Wille zur linearen Sinnhaftig-
keit auch die kontrapunktischen' Regeln verletzen konnte bzw. mufite). Den

Verf. ist sich bewuflt, hier keinen zeitgendssischen Begriff zu verwenden; der gemeinte
Sachverhalt soll aufgerufen werden durch diesen hier metatheoretisch gebrauchten Aus-
druck: Auch die Klangschrittlehre hat stringente Vorschriften, gegen die verstofien werden
kann — z. B. aus dem Grund einer dsthetisch besonders markanten ,,Symmetrie“ (das Re-
den dariiber, dafl Musik als ,,verlaufende“, natiirlich in der Zeit, wo eigentlich sonst, keine
Symmetrien haben kann, muf} sich natiirlich auch mit Guidos Bildern vom motus ausein-
andersetzen, die konnen, nach Guido, z. B. spiegelbildlich zusammengesetzt werden; ist
die geistige Représentation vielleicht doch auch raumanalog, genau so wie die Linienschrift
funktioniert und wie Guido die melodische Form sieht? daf§ die Erhaltung einer Melodie-
form o. &. in der memoria nicht als Zeitablauf geschehen kann, wird schon in einem Text
von Augustin erkennbar).



Sachverhalt solcher Bildungen entdeckt zu haben, diirfte sich Gross kaum vin-
dizieren, wie iiberhaupt seine Beachtung vorliegender Literatur etwas stark
reduktiv ist, typisch fiir Musikwissenschaft?

Ob hier grundsitzliche Neuerungen iiber vergleichbare ,, Symmetrien“?, im
zweistimmigen organum, vor allem in copula-Partien, die bekanntlich schon
durch ihren Namen auf Wiederholung verweisen, couple, und natiirlich in den
Diskantpartien begegnen, vorliegen, 1af8t den Autor natiirlich ebenso unbe-
schwert wie die bestehende Literatur genau zu diesem Problem. Vor allem
die Verwendung von Zitaten, wie sie in der gesamten unterhaltsamen roma-
nischen Lyrik in den ,Refrains® geldufig sind, ist hier von Interesse, namlich
fiir die Frage nach Henne und Ei in Bezug auf das Verstdndnis von Klauseln
als Grundlagen von Motetten. Man wird z. B. das ,,Ausrufen® runder, weicher
Kuchen durch junge Méadchen in einer Motette auch als solche ,,Symmetrie®
bewerten miissen, die Form der betreffenden Stimme jedenfalls ergibt sich
nicht trivial aus dem tenor — auch wenn derartig konsequent tonmalerisch
ostinat ,,durchgefiithrte Zitate in zweistimmigen clausulae nicht erscheinen,
so ist doch nicht leicht zu sagen, ob entsprechende Zitate nicht auch in clau-
sulae erscheinen konnen, was man hochstens dann bemerken kann, wenn in
der entsprechenden Motette der ,Refrain“ textiert erscheint — und dieser
,Refrain® sich im Verzeichnis wiederfinden lafit. Klar ist aber, dafl hier eine
bewufite kompositorische, im speziellen Fall sogar semantisch eindeutig ,,zitie-
rende” Gestaltung vorliegt. Gerade solche ,symmetrischen® Stellen erweisen
sich als besonders individuelle Formungen, denn sie folgen nicht trivial aus der
kontrapunktischen Struktur — und sind somit fiir jeden Betrachter Zeichen
der bewufiten Bestimmung der betreffenden musikalischen Gestalt; der Adept
der oral tradition-Lehre kann auch das ganz anders sehen:
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Der Umstand, daf} in, wenn auch wenigen, zeitgenossischen theoretischen Tex-
ten fiir solche Zitate, aber auch verschiedene ,Manieren“ eine auch in der

Die es iibrigens gelegentlich auch im Choral gibt, reimartige Wiederholungen u. i., aber
natiirlich meist in weniger ,,penetranter” Art als in den clausulae.



Poetik und Rhetorik — wohl die Grundlagen-arsdes 13. Jh.? — auftretende
Bezeichnung zu finden ist, ndmlich color, ist wie zu erwarten auch hier Grund
und AnlaB; sich um die colores rhetorici zu bemiihen, obwohl hier gerade keine
spezifischen Zusammenhiinge zu erkennen sind?; die diesbeziiglich skeptische
Literatur zu beachten, oder die Frage nach tatsdchlichen Moglichkeiten par-
alleler Bedeutungen z. B. anhand des Buches von Quadlbauer, zu fragen, fallt
dem Autor natiirlich nicht ein?, die Freude an der Assoziation, iiber Musik
endlich irgendetwas mehr an Beziiglichem sagen zu konnen, ist versténdlich,
wenn auch nicht Erkenntnis-schaffend.

Schon die entsprechenden Ansétze von Johannes Cotto, allerdings kein
Franzose, der also auch nicht von couleur spricht, der sich aber wirklich auf
die ,Rhetorik“ bezieht (wie dies, vergleichbar unfruchtbar, auch Aribo tut, ed.
Smits van Waesberghe, S. 50), erweisen sich als rein formalistische Assoziatio-
nen, die die Unmdoglichkeit inhaltlicher Beziige geradezu demonstrieren®. Aber,

3Im Zusatz zum Traktat von Johannes de Garlandia, ed. Reimer, S. 95, 10: Color est
pulchritudo soni vel obiectum auditus, per quod auditus suscipit placentiam. Et fit multis
modis ..., worunter von der Tonrepetition, der Verzierung iiberhaupt augehend, so gut wie
alles verstanden wird, was irgendwie ,,symmetrische“ Gestaltung aufweist, bis hin zur Ver-
wendung von refrains, d. h. Zitaten, ed. Reimer, S. 97, 17: Item loco coloris regione cuiuslibet
pone cantilenam notam copulam — also wohl eine zweiteilige, ,,symmetrische” Bildung —
vel punctum vel descensus vel ascensus alicuius instrumenti vel clausam lay, vielleicht ja
einen Refrain aus einem lay. Statt einer komponierten ,,Symmetrie“ kann man also auch
eine bekannte Melodie zitieren bzw. einsetzen — auch hier wird erkennbar, daf3 die mehr-
stimmige (Neu-)Komposition von zweistimmigen organa der Notre Dadme Mehrstimmigkeit
jeweils stellenweise geschehen ist, dafl man also Varianten aus kompositorischer Arbeit an
vorgegebenen Notierungen von organa eben wie nach W. Busch das Zebra antreffen kann
— kompositorische Bearbeitungen bzw. Modernisierungen jedenfalls geschehen ,regional®:
Man wird also durchgehend erwarten miissen, daf3 Varianten jeweils nur ,regional“ als Fr-
setzungen auftreten; darauf ist unten noch néher einzugehen, weil man so unterhaltsam wie
typisch, wieder einmal das Bestehen von Varianten als ,, Beweis“ einer oral tradition-Existenz
der in auch zeitgenGssisch bezeugten libri {iberlieferten mehrstimmigen Musik phantasiert.
Was die in dem zitierten Text angegebenen Formmerkmale mit Rhetorik zu tun haben darf

gefragt werden.
4Vgl. Verf., Die degeneres Introitus Reginos, HeiDok 2007, S. 78 ff.
®Nicht zufillig ist die musikalische Formenlehre von Guido vollig selbstéindig, ja sozu-

sagen dezidiert ohne antikes Vorbild, Johannes Cotto ist gerade hier unfihig, irgendetwas
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wie schon ist es doch, irgendetwas zu haben, was iiber Musik hinauszuweisen
scheint, und man kann dariiber soviel reden.

Das Amiisante aber dieser Arbeit liegt nun darin, dafl nicht, wie es die
explizite Bezeichnung des Zitierens z. B. von Passagen eines Instruments (im
oben zitierten ,,unechten“ Anhang zum Text von Johannes de Garlandia zur
Modalnotation) und anderer solche ,, Symmetrien“ nahelegen miifite, die kom-
positorische Bedeutung solcher Uberwindung des von cantus firmus und Re-
geln des discantus gegebenen kontrapunktischen Geriists — irgendeine Fol-
ge von Tonen, eine Melodie mufl so jeder cantus firmus erzeugen, die Aus-
wahlfreiheit ist in der Klangschrittlehre (Sachs) sehr gering — herausgehoben
wird. Die Uberwindung sozusagen des Satzgeriists als gestellte kompositori-
sche Aufgabe ist hier das Wesentliche. Mehrstimmigkeit erscheint schon hier
als schopferische kompositorische Auseinandersetzung zwischen linearer Sinn-
haftigkeit und dennoch korrektem mehrstimmigmn Satz — dies wird schon in
den zweistimmigen clausulae offenkundig, fiir deren Planung man nach An-
onymus 4 bekanntlich , Papier nehmen soll.

Der Autor bleibt demgebeniiber derart gefangen im ,Dogma“ der oral
tradition-Lehre, dafl er diese Bedeutung nicht mehr sehen kann: Alle solche
Symmetrien, alle solche Versuche, aus den gegebenen Geriistmdoglichkeiten
melodisch sozusagen autonom lineare, melodisch auffillige, nicht ,, prosaisch®
zuféllige Bildungen herauszulesen oder herauszusuchen, stellen fiir Gross nur
Memorierhilfen dar. Warum dann wohl der Choral, dessen oral Praxis, aber
auch Entstehung im Gegensatz zu der der Notre Dame organa unbestritten
ist, so deutlich auf solche colores verzichtet? Oder sollte man die Wiederholun-
gen im Off. Vir erat als Memorierhilfen ansehen? Oder sind die ,,gesteigerten®
Wiederholungen in den beiden Off. Tubilate nur aide mémoires? Vielleicht ist
das endlich auch der Grund fiir Formen wie die Sonatensatzform mit einer
Reprise? Ganz neue Sichtmoglichkeiten? Nur im organum darf das nicht der

Neues einzubringen; das tut er dann eben durch solche Assoziationen zu z. T. gar nicht
bestehenden ,rhetorischen Figuren“. Warum es z. B. einen musikalischen ,, Reim“ nicht ge-
ben, diese Bezeichnung also immer nur in Anfithrungszeichen angewandt werden kann, wird
in Verf., Die degeneres Introitus Reginos niher dargelegt; auch in Zu Neumenschrift und
Modalrhythmik ... Teil 2, HeiDok 2010, wird darauf eingegangen.



Kunst wegen, sondern irgendwelcher musikwissenschaftlicher ,, Dogmen® vor-
gekommen sein?

Wenn im Vatikanischen Organumtraktat, dessen Verbindung mit den orga-
na von Notre Dame dem ersten modernen Herausgeber des Textes, F. Zaminer,
so glorreich entgangen ist, die Beispiele fiir die als mehrstimmige Fortschrei-
gungsregeln aufgeziahlten Folgen in geradezu zahllosen Ausgestaltungen dar-
geboten werden, und diese dann noch sehr hiufig Sequenzen und andere solche
»Symmetrien“ zeigen, soll der Autor (oder bei Nachtrigen auch die Autoren)
tatsdchlich nur der Memorierbarkeit wegen eine solche Fiille von Einféllen er-
funden haben? Das wire eine derart unmusikalische, unschopferische, d. h. mit
der Freude am Erfinden immer neuer Moglichkeiten vollig unvertraute Vor-
stellung, die hochstens einem der von Guido geriigten Musikwissenschaftler
einfallen kénnte:

Musikalischer Analphabetismus scheint fiir solche Fachvertreter so schwer
zu iiberwinden, dafl sie offenbar schon die Moglichkeit, die Guidos Methode
auszeichnet, fiir reine Mérchen halten; nur ist es methodisch nicht ganz sinn-
voll — abgesehen natiirlich von dem zum Uberich gewordenen IcH des H. H.
Eggebrecht als Maflstab von geradezu allem —, nur seine eigenen Fahigkeiten
als Grundlage der Beurteilung von Féhigkeiten auch &lterer Zeiten einfach
einzusetzen: Wie Guido schreibt — und auch das Beispiel des Papstes ist
doch keine fingierte Hyperbel — sind sogar Kinder fahig, mit seiner Methode
musikalischen Analphabetismus zu iiberwinden und Notenschreiben wie No-
tenlesen als Selbstversténdlichkeit zu beherrschen, eine Selbstverstéandlichkeit,
die den betreffenden Musikwissenschaftlern, die Guido kritisiert, offenbar bis
heute vollig unzugénglich ist. Aber, natiirlich, interessieren Gross derartige
Beispiele gar nicht (die sind auch noch von erheblicher Individualitét).

Nun, die Erfiillung der Forderung des Topos ist so dominant, dafl dem
Autor die Einsicht in die musikalisch kompositorische Kunsthaftigkeit vollig
unverstiandlich bleibt, obwohl er dies aus der Literatur zu den ,,Symme-
trie“bildungen schon in den zweistimmigen clausulae hitte wenigstes als zu
diskutierendes Thema einsehen kénnen.

Dankenswerterweise macht der Rezensent, G. Sait-Cricq, Organum and



Memory, Farly Music, 38, 2010, S. 119 ff., auf die, nicht nur leichte, Absur-
ditdt aufmerksam, die sich z. B. ergibt, wenn man die, iibrigens auch schon
fiir die zweistimmigen organa und ihre clausulae klar erkennbaren geradezu
als kompositorische Problemlésungen im Wettbewerb leicht zu erkennenden
Variantenbildungen von clausulae iber gleichen tenor-Ausschnitten beachtet:
Die erscheinen nicht anders als bewufite Versuche, z. T. dsthetisch auch sehr
gelungen, die gleiche Ausgangssituation in Hinblick auf bestehende Losungen
jeweils anders, individuell zu komponieren — und dafl der Zeit Individualitit
auch des musikalischen Schopfers bewuflt war, kann man aus der Literatur,
oder natiirlich auch aus den Quellen erfahren (wenn man unfihig sein sollte,
dies in oder aus der Musik selbst erkennen zu konnen).

Darauf wie iiberhaupt auf die Rolle und musikhistorische wie wertungs-
geschichtliche Bedeutung solcher ,,Symmetrien“ — gehoren solche, eindeutig
autonome musikalische Bildungen in den Bereich der Musik der Liturgie, wie
sie Augustin umgrenzt! — macht Verf., Musik als Unterhaltung, Bd. IV, Kap.
12, S. 242 ff.) insbesondere S. 315 ff., aufmerksam, wozu man auch die An-
merkungen z. B. S. 292 ff. — eine Anmerkung, die sich auf die ingenitsen
Erfindungen des groflien Medidvisten und Musikwissenschaftlers W. Arlt ndher
einzugehen die Ehre nimmt, S. 303 ff. — u. 6., heranziehen kénnte, wenn man
an Diskussionen der Sachverhalte oder gar anderer Meinungen iiberhaupt in-
teressiert sein sollte, was fiir Musikwissenschaftler sicher selten genug der Fall
ist (besonders, wenn sie vorgegebene Topoi ausbreiten), um Wittgenstein zu
zitieren, den einer der groflen Vertreter des Faches Verf. gegeniiber als Mo-
dephilosophen zu qualifizieren fiir sinnvoll hielt und damit die Frechheit des
Verf., eine passende Formulierung Wittgensteins zu zitieren, offenbar ohne
vorher die Erlaubnis dieses Groflen eingeholt zu haben, abgekanzelt hat.

Aber, natiirlich wird doch ein franzosisch schreibender Musikwissenschaft-
ler keine deutschen Texte lesen, zumal wenn sie sogar dem grofien Genius
eben von M. Haas zu schwierig waren (wie offenbar jeder wissenschaftlich
ernsthafte Beitrag, natiirlich, J. Assmann oder Piaget u. &. liest sich doch so
viel einfacher, und wenn man das dann erwahnt, wie impressiv ist man dann,
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Wissenschaft, sozusagen bekannt aus Funk und Fernsehen®).
3

Die Absonderlichkeit, gerade angesichts der so klaren, unten kurz zu betrach-
tenden Aussagen des 4. Anonymus, dafl die recht aufwendige Sammlung, d. h.
Zusammenstellung der Kompositionen seit dem liber magnus organ: natiirlich
keine Niederschrift in Bezug auf die Kompositionen gewesen sein darf, und
daher auch nicht gewesen sein kann, dafl Leonin, der, wie anschliefend zu be-
trachten von kompetenter (?7) Seite als reine Denkfigur erfunden worden ist,
natiirlich nie daran gedacht hat, einen liber, nun eben mit liturgischer Mehr-
stimmigkeit anzulegen, analog zu den iibrigens auch notierten einstimmigen
Melodien des Chorals, sondern irgendeinen notationsméfligen Wechselbalg aus
vollig unergriindlichen geistigen Storungen irgendwie gegen jede musikwissen-
schaftliche Vorgabe niedergeschrieben haben muf}, denn so will es die hier,
leider, anzusprechende topische Lehre von der oral tradition-Variabilitit, wird
von G. Saint-Cricq deutlich und damit dankenswert gebrandmarkt.

Seinen berechtigten Einwénden der Behauptung gegeniiber, dafl die grofien
Sammlungen Beweis dafiir seien, dafi die organa (nach der Lehre) nicht notiert
entstanden sein diirfen, also auch nicht sein konnen — Einzelblatter sind nicht
erhalten, ja nicht einmal das Autograph von Leonin, das ist doch ein Beweis?
—, wére einmal hinzuzufiigen, dafl angesichts der eindeutig belegten Vorga-
be der musikhistorischen Leistung von Leonin, nédmlich eines Magnus liber
organi und der liturgischen Vorgabe der Einstimmigkeit die Annahme einer
Existenz von Einzelbldttern im Sinne einzelner Uberlieferung, die sekundér
zusammengefait worden sein konnte, eher abwegig erscheinen mufl in mehr-
facher Hinsicht: Einmal ist nicht auszuschliefen, daf§ die organa bewufit fiir
einen neu anzulegenden liber organi verfaBit worden sind, zum anderen wére
eine Uberlieferung von sozusagen kompositorischen Einzelbldttern eben nach

5Vgl. Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmus ... Teil 1, HeiDok 2008, 1.2.2 Ein
trauriger, aber wahrer Ezkurs: M. Haas versteht Verf. nicht, S. 98 ff.; hier wird {ibrigens,
S. 43, auch die M. Haassche Erfindung einer Denkfigur ‘christliches Abendland’ bewun-
dernd erortert, denn die Chimérik dieser Behauptung ist wverbliffend — wie die noch zu
betrachtende Denkfigur auch.
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der Zusammenstellung von jeweils als endgiiltig verstandenen Sammlungen
hochst erstaunlich, warum sollte man so etwas noch iiberliefern, wenn man
die ,, Ausgabe“ besitzt (auch mittellateinische Dichtung, zu der ein weises uni-
versitires, von der iiberlegenen rektoralen Bildung zeugendes Eliteverstindnis
in Heidelberg den Zugang grundsatzlich erschwert hat, ist fast durchweg in
Sammlungen {iberliefert, ein Beweis dafiir, daf§ diese Dichtung damit nurmehr
erst durch sekundéres Sammeln , verschriftlicht“ worden ist und vorher nur
in miindlicher Existenz seiend war? solchen Unsinn fiir Musik zu behaupten,
scheint aber trivial zu sein — und warum kommt man dann auf diese ab-
sonderliche Idee, ganz plotzlich dann doch, und zwar erstaunlich aufwendig
und umfassend etwas aufzuschreiben? vorbemerkt sei nur, daf§ der genannte
Anonymus geniigend libri erwidhnt, um fiir alle Varianten ausreichend Be-
grilndungen gerade in der wesensméfligen Notiertheit dieser Musik zu haben):

Fiir eine Zeit, fiir deren musikalisches Fachpersonal Notenschreiben so tri-
vial war wie fiir moderne Musikwissenschaft das Feulletonieren, mufite der
Plan, eine Zusammenstellung von Mehrstimmigkeit fiir liturgische Zwecke,
ganz analog der Notierung und Sammlung liturgischer Einstimmigkeit ganz
trivial erschienen sein — noch die spéten, von einer erstaunlichen Produk-
tivitdt kiindenen Sammlungen basieren auf einer liturgischen Ordnung; dafl
sich dann das ,,Sammeln“ verselbstédndigt hat, immer mehr rein musikalisch
geworden ist (Verf. behauptet nicht, dafl eine alphabetische Anordnung von
Motetten rein musikalisch sei, nur, liturgisch ist sie erst recht nicht, sie ist eine
Losung, eine Ordnung fiir eine Sammlung zu formulieren, die rein musikalisch
literarisch ist), ist zu erwarten. Warum schreibt man {ibrigens iiberhaupt Mu-
sik: Bereits Oddo und Guido, ja schon Hucbald und die Musica Enchiriadis,
aber auch Boethius geben hier klaren Begriindungen; man mufl sie nur zur
Kenntnis nehmen:

Damit ist die Annahme keineswegs a priori unsinnig, ja erweist sich gera-
dezu als zwingend, dafl die ND-Mehrstimmigkeit von Anfang an als liturgi-
sche Gesamtheit gedacht war, und deshalb als Analogon zu den Sammlungen
einstimmiger Musik der Liturgie gedacht war — das und doch nicht die Nie-
derschrift {iberhaupt von mehrstimmigen organa ist die eigentlich bedeutsame
musikhistorische Leistung Leonins, und, warum eigentlich nicht Leonins, des-
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sen Namen ja nicht die eines Orpheus der Mehrstimmigkeit ist: Wer sollte
es Leonin verdenken, dafl er die Wirtschaftlichkeit der Notenschrift, wie sie
tagtaglich sogar mehrmals in der Liturgie vor Augen lag, nun nicht auch fiir
liturgische Mehrstimmigkeit nutzen wollte —- diese Wirtschaftlichkeit kennt
schon Oddo, die Arbeitserleichterung, statt auswendig singen oder improvisie-
ren zu miissen, einfach abzusingen; warum sollte das gerade eine Unméglich-
keit darstellen, nur weil das oral tradition ,,Dogma‘ der striktesten Observanz
das nicht haben will?

Die liturgische Ordnung jedenfalls ist so eindeutige urspriingliche Ordnung
der Sammlungen, daf} sich eine solche Interpretation geradezu aufzwingt —
und dafl hier dann ein echter Verweltlichungsprozefl stattgefunden hat — aus
liturgischen Sammlungen werden rein musikalische Sammlungen (ein ungeheu-
erlicher Verstofl gegen die Wertungsvorgabe von Augustin) —, wurde in Musik
als Unterhaltung so breit dargestellt, dafl der Verzicht auf Kenntnisnahme we-
nigstens der Diskussionsgrundlagen, die die Literatur geschaffen hat, nur als
charakteristisch fiir das Niveau von solcher einem Topos ausgelieferter, von
der Aufgabe eigener Problemstellung so angenehm begfreiender Art von Mu-
sikwissenschaft angesehen werden kann.

Aus den liturgisch begriindeten Sammlungen werden rein ,, musikliterari-
sche“ Sammlungen, ein echter Verweltlichungsvorgang, in dem die Musik aus
ihrer liturgischen Bindung gelost zur reinen Musik geworden ist, natiirlich viel
zu schwer zu verstehen, dennoch Merkmal der musikhistorischen Wirklichkeit
des 12. und 13. Jh., der Zeit, in der die sozusagen christianisierte Platoni-
sche Wertung von Musik bei Augustin durch die der Nikomachischen Ethik
abgelost wird, Musik als reine, hochstehende Unterhaltung also nicht mehr
strikt, als Siinde, verboten war, sondern im Gegenteil als fiir den Menschen
notwendig bestimmt wurde. Und daf} die, vom 4. Anonymus jedenfalls klar
als unabdingbar belegte Schriftlichkeit des Kompositionsvorgangs von Klau-
seln keine Spuren hinterlassen haben kann, dafl man also keine Entwiirfe oder
auch Einzelblédtter gefunden hat, ist trivial, der Zufall, der uns ein Autograph
von Notizen des Primas iiberliefert haben konnte, diirfte eine doch nur hochst
geringe Wahrscheinlichkeit gehabt haben (mufl man denn immer wieder auf
derartig Irrelevantes eingehen?):
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Wenn die so entstandene Mehrstimmigkeit von Anfang an fiir eine liturgisch
begriindete Sammlung bestimmt da dann auch {iberliefert wurde und iiberlie-
fert werden sollte, genau wie die liturgische Einstimmigkeit, dann wird doch
nicht die kompositorische Handschrift oder Skizze aufbewahrt, zumal sie ja
wohl auf Wachstafeln notiert worden sein mag — und daf sich so etwas erhal-
ten haben koénnte, wére noch mehr an musikhistorischer Gunst verlangt, als
es die Erhaltung von Papyrusfragmenten antiker Musik darstellt.

Wer von modernen Musikwissenschaftlern es schafft, verschiedene Eintei-
lungen und Rhythmisierungen eines tenor, d. h. Ausschnitts aus dem litur-
gischen Choral, wie sie in den avancierten clausulae begegnen, ohne ,,Papier®
auszudenken und zu planen, der hat, selbst bei Gelingen, nicht verstanden, was
eine vollig ananalphabetische musikalische Kultur trivial voraussetzen kann,
die Beherrschung der Notenschrift, so dafl Mehrstimmigkeitsplanung auf dem
,Papier” ebenso als Trivialitit erscheinen mufite wie das Lesenkoénnen der
liturgischen Vortragstexte durch den lector:

Seit Guido ist Notenschreiben und Notenlesen, gegeniiber den fritheren
Ansétzen auch noch sehr erleichterte Voraussetzung wenn auch nicht mu-
sikwissenschaftlicher, so doch musikalischer Professionalitit — und dafl die
Komponisten des organum professionelle Vertreter ihrer Kunst waren, und
sich von reinen Ausfithrenden unterschieden, mag der bezweifeln, dem der
Unterschied zwischen schopferischen und ausfithrenden Musikern nicht ein-
sichtig sein sollte, der also fiktive Exordialtopik fiir die Wirklichkeit hélt, also
Vergil nur als ad hoc sein Epos singenden wvates denken kann, weil er selbst
noch nicht schopferisch tétig war, und der die Quellen nicht kennt, wie z. B.
Aribos Unterscheidung, ed. Smits van Waesberghe, S. 49, 29:

Antiquitus fuit magna circumspectio non solum cantus inventori-
bus, sed etiam ipsis cantoribus, ut quidlibet proportionaliter et in-
venirent et canerent. Quae consideratio iam dudum obiit, immo
sepulta est. Nunc tantum sufficit, ut aliquid dulcisonum comminis-
camur, non attendentes dulciorem collationis iubilationem.

Sozusagen der erste angenehme Einfall, nicht die Suche nach der eine hohere,
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vielleicht auch symbolisch zu verstehende dulcedo bringenden proportionalitas
in Erfindung und Ausfithrung ist charakteristisch fiir die, natiirlich gegeniiber
dem friitheren Status minderwertige heutige Musik.

Damit ist aber auch klar, da} es natiirlich auch in jeder chant commu-
nity, dieser groflen Erfindung von M. Haas, wohl immer mehr oder weniger
schopferische Repréasentanten gegeben hat, also auch solche, die die von ande-
ren erfundenen Melodien eben ausgefiihrt haben — die einfache Behauptung,
daB so etwas nicht sein darf, also auch nicht sein kann, scheint jedenfalls keine
methodisch iiberzeugende Behauptung, sie mufl nachgewiesen werden, z. B.
durch ein Gradualbuch, in dem nicht nur immer eine einzige Fassung einer
Melodie notiert wird — wie fiir den Text selbstverstdndlich —, sondern zehn
oder mehr Fassungen erscheinen; vorher weist die erstaunliche Einheitlichkeit
der Gregorianischen Melodien darauf, dafl sie abgesungen und so denn auch
eindeutig notiert worden sind. Dafl genau das fiir den Inhalt der vom Magnus
liber Leonins ausgehenden Notenbiicher mit Mehrstimmigkeit nicht gegolten
haben soll, ist dann als reine Behauptung noch weniger iiberzeugend. Auf die
Natiirlichkeit von Varianten bzw. Ersetzungen wird noch eingegangen.

Auffallig ist bei Gross der totale Verzicht auf jede Diskussion solcher Topik
gegeniiber skeptischer Einstellung, die sich schon dadurch begriinden 148t, dafl
das Gradualbuch wie die Antiphonarien von Anfang an nicht einfach als Hilfs-
mattel des Geddchtnisses — das ist Notenschrift trivialerweise immer, wenn es
sich um aufzufiithrende Musik handelt —, sondern als Denkmaéler der Absicht
des Komponisten verstanden worden sind. Auch die Zisterzienser haben ih-
re Choral, restaurierung® natiirlich vollstdndig auf der Basis der iiberlieferten
Notation durchgefiihrt, doch nicht auf der Basis von irgendwelchen, eigentlich
iiberfliissigen Geddchtnishilfen — wo das steht? Nun, in einigen Beitrigen des
Verf., aber auch klar lesbar in den Texten seit Hucbald — die hochstgradig
alberne und lédcherliche Vorstellung, dafl fiir das 12. und 13. Jh. die Nieder-
schrift von Melodien und iiberhaupt von Musik irgendetwas ganz Neuartiges,
Seltsames oder Unerhortes gewesen sei, ist nach Guidos Forderung danach,
daB jeder, der musicus heiflen will, natiirlich alle Melodien schreiben kénnen
muf}; nur noch als typisch fiir ein Fach zu bewerten, in dem , dogmatische
Vorurteile die musikhistorische Wirklichkeit nicht mehr erkennen lassen, wo
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also das Suchbild das Merkbild total vernichtet, ja ausléscht, und statt wirk-
licher Probleme nur die wiederkéduende Vervielfdltigung immer der gleichen
Topoi Grundlage des Faches geworden zu sein scheint.

Nein, es gibt natiirlich auch Versuche, die Fragebasis zu erweitern, z. B.
durch Anleihen an anderen Féachern, womit sich das Problem, nicht mehr
selbst neue fachspezifische Fragen finden zu konnen, 16sen 148t, man nimmt
Trivialitdten oder Unsinn aus modischer Scheinwissenschaft, leicht handhab-
bar verpackt, aufwendig auftretend und doch fiir jedermann leicht verstand-
lich, viele vage Assoziationen erméglichend, und leitet aus ihrer Ubertragung
auf das Objekt von Musikwissenschaft ganz neue ,Erkenntnisse“ ab, immer
mit dem Anspruch, einer viel allgemeineren und daher wertvolleren Wissen-
schaft zu folgen, als es die eigene, ach so untergeordnete jemals leisten konnte.

Natiirlich kann man etwas so Sensationelles wie etwa Erinnerungsarten,
leicht dem eigenen Fach iiberstiilpen, um ganz unerhorte Trivialitdten oder
Unsinn, mit hochsten Erkenntnisanspruch ans Tageslicht bringen zu koénnen.
Die Haltbarkeitsdauer solcher Topoi und die Resistenz gegeniiber jeder Gegen-
argumentation scheint fiir Musikwissenschaft aber besonders charakteristisch
zu sein, die wunderbaren Ahndungen, dafl die z. T. schon in zweistimmigem
Satz recht einfallsreichen kompositorischen Erfindungen, auch mit ,,Symme-
trien“, aus einer ganz anderen Art von Musik stammen miiffiten, aus oral
tradition, nicht etwa dsthetischer Schonheit wegen, des musikalischen Reizes
halber, oder der placentia auditus, wie es im Anhang zum Text von Johannes
de Garlandia heifit”, s. 0. — aber so etwas fiir dltere Musik vorauszusetzen!
—, scheint zu schon zu sein, um sich die Wirklichkeit einmal wirklich anschau-
en zu konnen und sich die Funktion von Notenschrift spétestens nach Guido

"Was man sich im Rahmen von wenigstens urspriinglichen der Liturgie gehérenden Kom-
positionen konkretisieren muf}: Musik zum Wohlgefallen einer Sinneswahrnehmung, also zur
dsthetischen Unterhaltung — das ist zu vergleichen mit der Vorgabe liturgischer Wertung
von Musik durch Augustin, um verstehen zu koénnen, welcher Verweltlichungsvorgang in
der Musikgeschichte des 12. und 13. Jh. eingesetzt hat, und warum der Beitrag des Verf.
Musik als Unterhaltung so lang geworden ist, und warum der Titel so und nicht anders ist.
Schon Guidos Asthetik stellt einen VerstoB gegen die Wertungsvorgabe Augustins dar, ohne
allerdings konkrete Folgen haben zu kénnen.
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einmal zu verdeutlichen:

Schon Guido macht sich lustig iiber die Musikwissenschaftler, deren to-
tale Unfahigkeit, neue Melodien spontan absingen zu konnen, sie jedenfalls
von der Qualifikation musicus ausschlieBt. Daf sich diese Charakteristik bis
in die Beurteilung der Musikgeschichte ausdehnt, hétte Guido sicher nicht fiir
moglich gehalten. Leonin sicher auch nicht — iibrigens sollte man nicht ganz
iibersehen, dafl die Entwicklung der Notation der Mehrstimmigkeit auch in
rhythmischer Hinsicht absolut wesentlich auf eben der Notation beruht, die
Denkbarkeit immer komplexerer rhythmischer Verhéltnisse, vertikal wie hori-
zontal, setzt nicht eine Notation als aide de mémoir voraus, die Modalnotati-
on ist nicht so zufillig als Hilfe entstanden, sondern essentielle Voraussetzung
weiterer kompositorischer Planung (die von der Theorie aufgestellten Regeln
sind von Anfang an auf das korrekte Ablesen konzentriert!) — sollte doch ein-
mal so ein nicht-musicus eine der entwickelten clausulae ad hoc improvisieren!
Man braucht nur einmal die Motette Ascendendo/Descendendo betrachten,
um die Bedeutung auch der melischen Graphie fiir die Formbildung verste-
hen zu kénnen — wobei die Textierung nicht notwendig vorausgegangen sein
muf, also die Form ausgeltst haben muf, auch dazu gibt es Literatur, eine Dis-
kussion in Musikwissenschaft ... Fehlanzeige, die alten Topoi werden frohlich
wiedergekéut, um das von Uxkiillsche Prinzip zu demonstrieren?

Dal man also die angesprochenen, unten noch an einigen Beispielen zu
erduternden ,,Symmetrien* auch, sozusagen schon, in den zweistimmigen or-
gana als keineswegs schriftgebundener Komposition widersprechende Form-
merkmale ansehen muf, diirfte klar sein — in einer Zeit der Selbstverstind-
lichkeit der Notation, zundchst natiirlich nur der Melik (auf die Unhaltbarkeit
der Vorstellungen irgendeiner vormodalen Notation geht Verf. in Zu Neumen-
schrift und Modalnotation ..., Teil 1, HeiDok 2008 niher ein) sind Gedécht-
nishilfen iberfliissig. Thre Fehldeutung kann nur belegen, wie schédlich fiir die
Erkenntnis musikhistorischer Wirklichkeit solche eigenes Denken ersparende
Topoi sein konnen, ist doch auch der hier anzusprechende ,, wissenschaftliche
Topos durch eine der oben angedeuteten Uberstiilpungen entstanden, Homer
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and Gregorian Chant®, denn, das Staunen fillt nicht so ganz leicht, in bei-
den ,Medien“ finden sich Formeln, die im Ubrigen auch noch jeweils ganz fest
sind, um als Formeln dienen zu kénnen — nur, beide Kulturergebnisse werden
schriftlich iiberliefert, so dal man die betreffenden Diskussionen des 19. Jh.
frohlich weiterfithren kann.

I1

Eine mystifizierende Entmythologisierung der Geschichte der Mehr-
stimmigkeit im 12. und 13. Jh.

5

Ein weiteres Beispiel dieser, nun allméhlich etwas veralteten, nichts desto trotz
ihrer methodischen Bequemlichkeit wegen so beliebten Topik? findet man auch
in einem neuesten Beitrag zur Zeitschrift MusikTheorie, 24, 2010, S. 300 ff.:

8Vgl. Verf., Die degeneres Introitus Reginos, HeiDok 2007, S. 11 ff.
9Daf} die Musik des Chorals — was sie nach Augustins Vorgabe ist — vor der Erfindung

der Neumenschrift und vor der Rationalisierung seit Hucbald und dem Ansatz der Musica
Enchiriadis miindlich, oder, wenn man das schoner findet, oral, existiert hat, ist, hier kann

man guten Mutes einmal Dahlhaus zitieren, eine Binsenweisheit. Dafl diese Existenzform,
d. h. nur in der memoria ,aufbewahrt“ bzw. in der Ausfithrung konkret erklingend auch
Bedeutung fiir die Form hatte, z. B. die Verwendung formelhafter Melodieschemata wie
besonders deutlich in den tractus, diirfte auch unumschritten sein. Die Formelstruktur ist
schon seit langer Zeit geldufig, kann natiirlich noch im Einzelnen ausgebaut werden, wie
dies M. Haas mit der sensationellen, wenn auch unzutreffend charakterisierten Erfindung
der Haasschen Formel vorgefiihrt hat, vgl. Verf., Die degeneres Introitus Reginos, HeiDok
2007, 7.6.2, Die Haassche Formel: Zu grammatischer Semantik des kollektiv entstandenen
Chorals, S. 685 ff. Doktorarbeiten sind auch ja notwendig. Und bekannt ist auch, daf die
unter dem Autornamen Homer iiberlieferten Epen mit Formeln arbeiten, selbst wenn man
Homers Text selbst nicht lesen kann.

Klar diirfte auch sein, dafl im Moment der Notierung, nachweislich seit Aurelians Erwidhnung
und Verwendung von notae — das Bezeichnete der notae im Musikbuch von Boethius war
ihm noch unverstiandlich — eine erstaunliche Ubereinstimmung der Melodien an regional
auch noch nicht ganz nahe benachbarten Stellen zu finden ist. Daraus zu schlieflen, dafl die
Melodien vor ihrer Notierung — und schon die adiastematischen Neumen verlangen vom
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Notator eindeutige Entscheidungen in erheblichem Mafle — in vollig vager oral tradition-
Formfiille gesungen worden seien, erscheint als Widerspruch zur historischen Gegebenheit,
insbesondere wenn dann noch von Vertretern dieser Lehre ein typisches Beispiel von (ver-
schiedenen) Emendierungen von Chromatik im Sinne von G. Jacobsthal als Beweis fiir
solche ,,inbuild variability“ angefiihrt wird, ist ihre einfache Behauptung nicht ganz leicht
ohne eine gewisse Skepsis zu goutieren.

WEeil es sich aber eher um eine Art sektiererische Glaubenshaltung als um wissenschaftliche
Versuche der Erfassung eines musikhistorisch tatséchlich erheblichen Problems handelt —
und der Vorschlag eines notierten Urgraduale durch Levy ist angesichts der relativ gerin-
gen Anzahl an wirklichen Varianten die nichstliegende, ja gerade zwingende Losung, die
nur daran krankt, dafl aus der dazu ,,notwendigen“ Zeit kein Hinweis auf die Existenz einer
Neumenschrift nachweisbar ist —, konnte man dariiber einfach hinweggehen — die einfache
Voraussetzung der Musikwissenschaftlern eigenen Fahigkeit zum Behalten von Melodiege-
stalten schon fiir die von Aurelian genannten nobilissimi cantores ist von vornherein so
unbrauchbar, daf§ sich ein nidheres Eingehen auf solche Vorstellungen eriibrigt; die musika-
lische Erinnerungsfihigkeit von professionellen Séangern der Liturgie diirfte erheblich grofler
gewesen sein.

Man darf aber vielleicht doch einmal fragen, was denn eigentlich an Erkenntnissen fiir die
Asthetik des Chorals, also das eigentliche Objekt von Musikwissenschaft, durch diesen An-
satz erreicht worden ist; viel Reden iiber Formeln an sich — der konkrete und erschépfende
Nachweis von Formeln allerdings z. B. von W. H. Frere diirfte erheblich fruchtbarer fiir
die Forschung gewesen und noch immer sein, solche ,zeitlose“ Forschungsarbeit fehlt in
den Beitrdgen der hier leider anzusprechenden Lehre vollig —, iiber die Umsténde von
chant communities, iiber kollektives Entstehen von Melodien, iiber so grundsétzliche Un-
terschiede zwischen dem, was man als musikalisch verschieden oder gleich in einer solchen
musikalischen Societit angeblich angesehen habe, zu modernem Verstdndnis von Gleich und
Ungleich in der Musik und vieles andere wird hier gesprochen, der Bezug zur konkreten Cho-
ramelodie und ihrer Gestalt als dsthetisches Objekt erfihrt man nichts, es geht aber um,
ausweislich Augustins Postulat, um musikalische Kunst.

Der Sénger der liturgischen Geséinge des 8. und teilweise noch 9. Jh., insofern er also kein
musicus war, soll also — bewiesen wird das natiirlich nie — musikalische Gestalten als
gleich interpretiert haben, die der heutige Betrachter, vielleicht ja sogar Hérer, als nicht
gleich verstiinde, und natiirlich vice versa (wie man sich das konkret vorstellen sollte, wird
auch nie gesagt); im Moment der Niederschrift mufl damit allerdings restlos Schlufl gewesen
sein, denn, wie gesagt, auch die adiastematische Neumenschrift verlangt eindeutige Entschei-
dungen, sie ist noch nicht fihig — wird dies aber bald erreichen —, Intervalle so rational
wiederzugeben, wie dies dann Hucbald leistet, der iibrigens wie alle anderen Theoretiker
nicht ein einziges Wort von Varianten oder gar einem Gegensatz zwischen ., unschriftlicher
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Variabilitét und notenméfig zwangslaufiger Eindeutigkeit daherschwadroniert: Die mittelal-
terlichen Theoretiker schwadronieren doch relativ selten; ein bemerkenswerter Unterschied.
Und immer bleibt das ,, Argernis® (fiir diese Lehre, allerdings nicht fiir AuBenstehende), daf
die schriftliche Uberlieferung so erstaunlich eindeutig ist — einer vollstindigen Sammlung
der Varianten, in anderen Disziplinen in analogen Fillen sicher schon léngst geleistet, und
der Entwicklung von Kriterien zu ihrer Charakterisierung entziehen sich die Reprisentan-
ten dieser Umredungsart der eigentlichen Probleme des Chorals fast vollstdndig. Man hat
eher den Eindruck, den G. Keller einen Kellner und ehemaligen Schriftsteller von schlechten
Autoren sagt, die unendlich viel iiber den Schriftsteller selbst und sein Wesen zu schreiben
haben, aber doch nur wenig oder eher nichts zur Sache (HKA Bd. 5, 2, S. 124, 05): ,Aber
zum Teufell“ sagte jetzt der Alte, ,was hattet Ihr denn nur fiir Schreibestoff? ... ,Nein! Ich
hatte eben keinen Stoff als so zusagen das Schreiben selbst. Indem ich Tinte in die Feder
nahm, schrieb ich iber diese Tinte. ...“.

Die Vorstellung, dafl Varianten ausschliefllich in rein intuitiver, ohne jede instrumenta-
le Hilfe, wie sie die Scolica Enchiradis so kennzeichnend einfiithrt, Musikkultur entstehen
konnten, erweist sich schon angesichts der von G. Jacobsthal nachgewiesenen sozusagen ra-
tionalen Variantenbildungen als von vornherein unbrauchbarer Ansatz, beachten mufl man
aber auch, daf} natiirlich bei einem Notator, der nicht einfach kopiert, sondern wie Hartker
,selbst“ niederschreibt — nach Varianten? —, natiirlich auch eigene, sogar sehr bewufte,
also kompositorische Verdnderungen entstanden sein kénnen, warum darf das nicht der Fall
sein: Auch hier darf man immer noch gespannt auf eine betreffende Differenzierung durch
die Trager des betreffenden Glaubens warten; konkrete Probleme iibersieht man hier eben-
so wie jede Beachtung ,gegenteiliger Annahmen: Die Sétze reichen gleichsam wie Glau-
benssétze, nach denen sich die musikhistorische Wirklichkeit richten muf}; eine Erorterung
des Umstands, daf ja gerade erst die Notierung Varianten moglich gemacht haben kann,
nicht nur die ,,von* Jacobsthal, findet strikt nicht statt, Varianten welcher Art auch immer,
miissen Beweise der a priori Lehre von der grundsétzlichen Vagheit der oral tradition sein;
wissenschaftliche Methodik scheint das nicht darzustellen.

Man erfihrt zwar viel dariiber, dafl und wie Formeln und Varianten die abstoluten Sitze
der oral tradition-Lehre erfiillen, iiber die Formeln selbst, ihren &sthetischen Sinn, ja nicht
einmal ihre funktionale Bedeutung, ihre dsthetische Beziehung zu Vorausgehendem und Fol-
gendem erfihrt man nichts. Man erfahrt auch nichts dariiber, wie und warum eigentlich z.
B. in den Gradualia doch auffillige Individualisierungsvorgénge bzw. deren Folgen zu beob-
achten sind — und man kann sich schon einmal Gedanken dariiber machen, ob es vielleicht
neben formalen, syntaktischen auch &sthetische Griinde z. B. fiir die ,,Ersetzung* von For-
meln durch individuelle Bildungen gibt; solche Fragen existieren fiir die hier angesprochene
Lehre offensichtlich ebenso wenig wie die Frage nach den kompositorischen Hintergriinden
derartiger, auch noch breit {iberlieferter individueller Melodien.
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H. Moller, der mit dem Anspruch der Literatur- und Quellenunkenntnis hier
als ganz grofler Entmythologisierer auftreten will, hat in der Literatur den
Beweis dafiir gefunden, dal Leonin nicht existiert haben kann, dafl die organa
irgendwie doch nicht komponiert und notiert, sondern irgendetwas anderes
seien, dafl also grundsétzlich die nur notiert und auch noch in groflen Sam-
melbénden veroffentlichten Kompositionen der Notre Dame ,,Schule® auf kei-
nen Fall zur oder gar mit Notation komponiert worden sein konnen; denn es
gibt Varianten — offenbar ein zwingender Beweis fiir oral tradition — und es
gibt keine Autographe von Leonin oder anderen organizatores, ja es gibt nicht
einmal die Urschriften, also kann es keine urspriinglich so notiert wie kom-
poniert geschriebenen Urfassungen gegeben haben — warum wer und wann
auf die Idee gekommen sein kénnte, dann diese dezidiert unschriftliche Musik
schriftlich zu machen, stellt sich da, wie so vieles Andere, als Problem nicht.

Auch die Kenntnisnahme der zwangslaufigen Folgen der , Verschriftlichung®, nédmlich die
dann unausweisliche Offenlegung von Varianten findet innerhalb dieser Lehre nicht statt;
aber aufler der Paldofrinkischen Notation sind alle anderen zu Einzeltonnotationen gewor-
den, die also ,,tonpunktgenau® sind; und Hucbald denkt nicht etwa irgendwie adiastema-
tisch, sondern gestaltméfBig eindeutig, wie dies als generell giiltig denn auch die Choraliiber-
lieferung bestétigt.

Vielleicht hat es also diese, angeblichen, speziellen und dennoch so jeder rationalen Priifung
gegeniiber so elusiven oral traditionméfBigen Varianten gar nicht gegeben; und jeder Ein-
zelfall ist zu iiberpriifen — das wire eine Aufgabe, nicht die dauernde Wiederholung der
bekannten Topoi mit dem Anspruch der Allwissenheit und der daraus folgenden totalen
Dummbheit aller anderen Meinungen, die zur Kenntnis zu nehmen die Bequemlichtkeit der
Tteration von Topoi verbietet, wenn nicht anderes dafiir verantwortlich zu machen ist. W. H.
Freres Leistung hat wirkliche Erkenntnisse gebracht und ermdoglicht; daf§ die repetitive For-
mulierung der Vorstellung irgendeiner bis heute nicht rationalisierter oder rationalisierbarer
Variabilitdt von Melodien der rémischen Liturgie vergleichbare Erkenntnisse und Erkennt-
nismoglichkeiten geschaffen habe, ist jedenfalls nicht zu erkennen.

Vielleicht ist ja gerade diese ersichtliche Unfruchtbarkeit des Ansatzes beim Bemiihen, die
Musik des Chorals als solche zu verstehen, und nicht Topoi breitzutreten, die nun offen-
bar dazu zwingt, die wesentlich schriftliche Tradition der Mehrstimmigkeit ,,von“ Noétre
Dame und alle vorkommenden Varianten durch das erneute Uberstiilpen der Sétze der Leh-
re zu verunklaren. Darauf ist hier einzugehen — weil eine Auseinandersetzung mit anderen
Meinungen von der Seite der Adepten der strengen oral tradition-Variabilitéitslehre nicht
erfolgt.
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Die Frage nach dem Komponisten im Mittelalter tritt gerne auch auf als
Frage nach dem Werkbegriff — immer wieder altneu und angenehm vor ei-
gener Arbeit an den Quellen schiitzend zu handhaben —, der so etwas vollig
anderes sein muf} als in neuerer Zeit, gesehen durch die Brille der oral tradition
Lehre; sie wird nun auch auf die Notre Dame Mehrstimmigkeit angewandt, die
bekanntlich nur schriftlich iiberliefert ist, aber auch im Gegensatz zum Choral
keine nachweisbare Existenz als reine Improvisation ,nachweisen®“ kann, den-
noch, die oral tradition-Lehre vermag alles: Die Notation der zweistimmigen
organa in Sammelhss. darf und kann somit nicht etwa auf vorgédngige urspriing-
lich mit der Komposition verbundene schriftliche Sammlungen zuriickgefiihrt
werden.

Nein, die Vorstellung, daf die so erstaunlich dem Fortschritt verpflichtete
Mehrstimmigkeitsgeschichte im Westen mit der schriftlichen Notierung von
organa beginnt, kann so nicht stimmen, das mufl doch ein Mythos sein — und
immer bleibt die Frage, warum nur dann jemand auf die absonderliche Idee
gekommen sein soll, so umfangreiche, und teure, Sammelhss. anzufertigen.
Die Behauptung, dafl mit einem Magnus liber organi de gradali et antipho-
nario eine neue Epoche der westlichen Musikgeschichte voliegt, die namlich,
die aufgrund schriftlich vorliegender komponierter Mehrstimmigkeit moglich
gewordene schnelle Verdnderung ermdoglicht hat, muf falsch, ja sogar ein zu
entlarvender, also betriigerischer von irgendwelchen Dummkd&pfen erfundener
Mythos sein, denn in einem Magnus liber kann ,,das“ Mittelalter doch nicht et-
wa seine organa in liturgischer Reihenfolge notiert gesammelt haben, das muf3
ein Fehler sein, denn die oral tradition-Lehre kann so etwas nicht zulassen.

Das Objekt des eigenen Faches selbst bietet natiirlich keine eigenen Fra-
gen mehr — z. B. die Asthetik dieser neuen Mehrstimmigkeit —, oder deren
Verfolgung in Argumentation mit anderen Meinungen erweist sich als viel
zu miihselig, um sofort ganz neue, revolutiondre Erkenntnisse ausbreiten zu
konnen: Hier handelt es sich um die nachgerade zu billig erscheinende Erorte-
rung eines kulturellen Medienokologen, daf3 die Vorstellung einer fiir was auch
immer wesentlichen Buchkultur und die daraus erfolgende Abwertung von
Fernsehlust, eben falsch sei: Die >groffe Erzihlung — welcher grofie Erzahler
erzahlt davon? diirfte doch wohl ein fiir eine grole Erzdhlung recht langweili-
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ges Thema sein — von der Buchkultur< bediene sich, so Giesecke, einer Reihe
von Mythen und Mystifikationen, die den Alleinvertretungsanspruch der Buch-
kultur, vor allem in Zentraleuropa, wirkmdchtig begrinden und durchsetzen

halfen.

Man darf schon dariiber staunen, dafl ein sogar habilitierter Geisteswissen-
schaftler einen derartigen Stuss auch noch zu zitieren fiir sinnvoll hélt, denn
wer eigentlich iibt hier einen Alleinvertretungsanspruch aus?

Die Verbreitung der elektronischen Unterhaltungsmedien geht doch wohl
sehr viel weiter als die Verbreitung von Biichern. Und daf} in Biichern die
eigentlichen Kulturleistungen zu finden sind, nicht jedoch in Internetenzy-
klopédien oder gar in Fernsehfilmen, diirfte auch eindeutig sein — iiber end-
liche Gruppen erfihrt man doch wesentlich mehr aus Hupperts dreibéndiger
Monographie, als ausgerechnet im Fernsehen. Daf es auch und wohl im Uber-
maf} wertlose Biicher gibt, sogar unsinnige Aufsétze, nun, dazu mufl man nicht
unbedingt weit vom eigenen Fach suchen. Und ob man pornographische Li-
teratur pornographischen Abbildungen vorziehen sollte, diirfte wohl jedem
einzelnen iiberlassen sein, Verf. jedenfalls folgt hier doch eher der Wertung
des hl. Vaters, der hier wohl unabhéngig von den Medien (ver)urteilt. Sicher,
hier ist ersichtlich nicht nur das Buch ,, Kulturtrager® — nur, handelt es sich
hier um Kultur?

Ubrigens, die Bibel ist als Text nicht ganz unwesentlich gewesen, als Buch
namlich, die Briefe von Paulus jedenfalls, keine so ganz unwichtigen Kultur-
faktoren werden also durch ,das“ Buch weiter gegeben, Mohammed spricht
sogar von den ahl kitabi, und das obwohl er nicht in Zentraleuropa gelebt haben
diirfte — und die Rolle heiliger Biicher im Allgemeinen fiir die Vertreibung
des Analphabetismus diirfte auch nicht so ganz unbekannt sein.

Aber, Moller paraphrasiert tatsichlich noch weiter, da zitiert er doch den
> Muythos einer einheitlichen Schriftkultur<, der vielen Denkern der Gegenwart
als Zauberformel dient, die gegenwdrtige Buchkultur mit der Aura einer mehr-
tausendjiahrigen Tradition zu adeln. Man fragt sich wiederholt, was derartiges
Gerede in einem offenbar wissenschaftlich gemeinten Beitrag zu suchen haben
kann, denn welcher Denker zieht aus einer Tradition irgendeinen Adel, und
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andererseits, die Lektiire der Werke von Plato, offensichtlich doch buchartig
iiberliefert, geht nun seit erheblich mehr als zweitausend Jahren nur ,,iiber
das Buch, auch die H. Moller ebenso unzugénglichen (er fithrt doch tatséchlich
den Vergleich des Peripatetikers Adrast auf Plato zuriick) Schriften von Theo
von Smyrna, Aristoxenus, Euklid oder Archimedes liest man heute, wie schon
in der Renaissance oder sogar der Antike nur aus Biichern; selbst die wesent-
lich weniger interessanten Erlebnisse der schénen Chariklea oder auch eines
Esels erfihrt man so wie bei ihrem Erscheinen durch Biicher (wenn man sie
sich nicht vorlesen lafit, was eben durch Lesen aus Biichern geschieht und
vielleicht einem leichteren Einschlafen dienen kann). Und was die Opposition,
etwa eine uneinheitliche Schriftkultur sein konnte, ist auch nicht so leicht zu er-
griinden; nun, also, es geht gegen den Mythos einer einheitlichen Schriftkultur
— nur, welche Kultur nicht durch die einheitliche Schriftkultur weitergegeben
worden sein konnte, verrdt H. Moller nicht: Die dem christlichen Abendland,
das der grole M. Haas ja fiir eine Denkfigur hélt, aus der Antike vermittel-
ten Biicher werden in der Karolingischen Renaissance zu den alleinigen, also
einheitlichen Tragern einer , Rekulturisierung® — und daraus erwéchst dann
eben auch di die Musikkultur, die zeitinvariant durch Biicher weitergegeben
wird!?. Sicher, Johannes Cotto und Aribo erwihnen auch die Musik ,,illite-
rater“ Musiker, nur, musikkulturtragend konnte auch deren Musik erst duch
Niederschrift werden, sonst handelt es sich um etwas, das man als vergehende
Subkultur bewerten mu#f.

Gerade die westliche, die abendlédndische Sonderentwicklung so exempla-
risch demonstrierende Musikgeschichte kennt geradezu lebenswichtig die Uber-
lieferung wesentlicher Denkméglichkeiten, nicht Denkfiguren, ja iiberhaupt des
rationalen Denkens melischen Materials durch ein Buch, und zwar eines in
konkretem wie iibertragenem Sinne: Offensichtlich ist ein einziges Exemplar,
also wohl ein Buch (iiber die genaue Form soll hier nicht gestritten werden)
bzw. die ersten fiinf Biicher der Inst. mus. von Boethius ins Frankenreich

%Tm Choral hat man mal, aufgrund der fehlenden Méglichkeiten, eine Kultur, die nicht
»im“ Buch entstanden und weitergegeben worden ist — historisch faBbar aber wird sie
erst in dem Moment, wo sie, was die Zeitgenossen offenbar nicht sehr aufregend fanden, in
»Buchform* gebracht werden konnte.
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gelangt, offenbar war nur ein Buch {iberhaupt noch verfiighar — friihestes
Zeugnis seiner wenigstens ,initialen* Lektiire ist wohl Amalar, immerhin —,
das dann die Grundlage der Rationalisierung schaffen konnte, und zwar da-
durch, dafl dieses Buch vervielfiltigt, gelesen, kommentiert und allméhlich
auch nutzbar gemacht werden konnte: Sicher, mehrere Jahrtausende lagen da
nicht zwischen Abfassung vor der widerlichen Mordtat von Theoderich, und
erneuter Rezeption — aber Wissen iiber Jahrhunderte konnte so durch ,,das®
Buch, ndmlich das eine Exemplar, das ein giitiges Geschick — denn wie sollte
sonst H. Moller sein Brot verdienen, eine Gunst der fortuna, weniger wohl der
philosophia? — der interessierten Nachwelt erhalten hat.

Man darf Moller vielleicht doch fragen, wie anders als auf diese ,, biicher-
liche“ Weise denn das betreffende, mit einiger Anstrengung so erfolgreich ak-
tualisierbare und anwendbare Wissen in das Mittelalter hétte gelangen konnen
— durch Improvisation? durch Selbstdenken? Also allein ,,das“ Buch hat hier
wie bei jedem abstrakten Wissen die Moglichkeit der Kulturkontinuitéit ver-
mittelt, ,das* Buch war der Triager dieser Kulturtradition — und daf} die
Rationalisierung des Chorals eine Errungenschaft der Kultur darstellt, diirfte
nicht einmal M. Haas als Denkfigur denunzieren.

Oder, denkt man an Platos ungeschriebene Lehre: Was wiiffite man davon,
wenn nicht eben aus Biichern, bzw. man weifl nichts Ausreichendes davon,
weil eben kein schriftliches Zeugnis davon erhalten ist; wie wére es mit den
Vorstellungen von Sokrates — gar nicht so uninteressant, allein die Apologie
wére ein Buch wert — wenn Plato oder Xenophon davon nicht geschrieben
hétten, wiitite man heute davon gar nichts. Also ist wieder einmal ,,das“ Buch
der Vermittler des eigentlich Wissenswerten — es mag ja sein, daf} sich eine
Bearbeitung zum Vergniigen des durchschnittlichen Fernsehbenutzers, die es
ja auch unter sich als gebildet verstehenden Schichten geben soll, machen
liefle, die eigentlichen Aussagen zu verstehen, braucht es schon ,,des” Buches,
niamlich, mindestens, das mit einer Ubersetzung fiir die weniger Gebildeten
unter den Gebildeten — und was, darf gefragt werden, wire aus antiker Zeit
eigentlich iiberlieferungswerter als die Schriften von Plato, Aristoteles, Euklid,
Archimedes, Apollonius, Cicero und was noch alles?
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Also, bevor man noch weiter Albernheiten zum besten geben soll: ,Das*
Buch ist der Vermittler der geistigen, wissenschaftlichen, philosophischen
Gedanken der jeweiligen, schreibenden Zeit — selbst ein Sklave konnte nur
durch ein Buch zum lesenswerten, Gedanken weitergebenden Philosophen wer-
den, was genauso fiir einen Imperator des romischen Reiches gilt.

Die, wie das Beispiel von Hentschel zeigt!!, bis heute nicht selbstverstandli-
chen Inhalte der Musikschrift von Boethius liest man im ,,dem* Buch, das der
Fleify von Friedlein aufgrund des sicher nicht geringeren Fleifles solcher Philo-
logen wie Lupus von Ferriéres und monchischer Schreiber zugénglich gemacht
hat.

Was man also an geistig wirklich Wertvollem der Uberlieferung nicht
aus Biichern erfahren kann, und das, genau, seit Jahrtausenden, mufl man
hoéchstens in anderen Zeugnissen suchen: Das Grofite, die wissenschaftliche
Mathematik erfihrt man nur aus Biichern, iibrigens gilt das bereits fiir ,, Baby-
lon“ — wenn man nicht die mathematischen Texte dieser Zeit, hervorragend
herausgegeben und kommentiert, dafl jeder mit etwas Bildung ihren Inhalt
leicht verstehen kann, nicht als Biicher bezeichnen will, aber auf solche alber-
nen Haarspaltereien wird man wohl verzichten konnen.

Aber natiirlich gibt es andere Zeugnisse sogar geistigen Tuns, sicher, nicht
alles findet sich in Biichern, zumal davon recht viele im Laufe der Zeit Kul-
turbarbaren von der Art eines Giesecke zum Opfer gefallen sind:

6

Liest man einmal Schellings Beitriige zur Asthetik, zu den schénen Kiinsten,
erfahrt man, dafl einmal, auf ihre Weise die Philosophie, also ganz allgemein
die Wissenschaft, zum anderen aber die Kunst zum Hochsten fithren kann,
letztere durch Erscheinen des Allgemeinen im Individuellen — was soll das
hier sagen? Nichts weiter als darauf hinweisen, dafl es natiirlich auch andere

"Darauf wird in einem demnéchst in HeiDok erscheinenden gréferen Beitrag zur Rela-
tion von Antike zum westlichen Mittelalter eingegangen: Hentschel scheint bisheute nicht
verstanden zu haben, dal die rationalen Zahlen keine Zahl enthalten, die quadriert 9/8
ergibt, d. h. daf} eine Teilung des Ganztons im Pythagoriischen Modell ausgeschlossen ist.
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Traditionen geistiger Arbeit — und allein die ist ja wohl von Interesse fiir
das, was man sinnvollerweise als Kultur bezeichnen kann — existieren, so die

Objekte der Kunst:

Ein Werk von Praxiteles z. B. legt Zeugnis ab iiber Jahrtausende von
hochsten geistigen Bemiihungen, hier kann man Schelling vertrauen. Aber
auch ,einfachere“ Monumente, die grofien romischen Wasserleitungen z. B.
sind Zeugnisse geistiger Arbeit in der koérperlichen Erscheinung. Wer also sug-
gerieren wiirde, daf}, und das auch noch angeblich ein Medium dem anderen
vorzuziehen sei, babbelt dumm daher: Auch ein rémischer Dammbau, eine go-
thische Kathedrale, die Uta in Naumburg, sind natiirlich gleichwertige Medien
— andererseits, wesentliche geistige Leistungen sind seit jeher nur aus dem
Buch zu erfahren und so auch weiterzugeben, denn selbst die beste Vorlesung
wird zum Zeugnis ihres geistigen Inhalts erst durch schriftliche ,, Folgen®.

Jedenfalls, die Weitergabe antiker Musiktheorie erfolgt allein iiber Biicher,
selbst wenn H. Moller diese zu lesen und zu beurteilen nicht imstande sein
sollte — nein, das ist keine Polemik, sondern nur ein Hinweis darauf, daf
auch die beste heutige Ubersetzung das Lesen der originalen Biicher nicht
ersetzen kann (aber auch die Ubersetzung muf natiirlich im oder als Buch
gelesen werden — und darin stehen Dinge, die man als Musikwissenschaftler
beachten sollte, z. B. die Verwendung des Ausdrucks monumentum in Bezug
auf die Notenschrift).

Die von H. Méller paraphrasierten Behauptungen sind also entweder Zei-
chen dafiir, dafl der Paraphrasierte keine Ahnung von dem hat, was in Biichern
iiberliefert wird, und was nicht, oder daf} er popanzische, d. h. nicht nur offe-
ne, sondern durch gar keine Wéande begrenzte Tiiren einrennt, ein Beweis der
Existenz des Nichtseienden?

Jedermann sollte klar sein, daf§ die Rationalisierung des Chorals, die seine
zeitinvariante Schreibbarkeit zur Folge hatte, ausschliellich durch die Lektiire
von Biichern zu leisten war, nicht durch das Feilhalten von Maulaffen, durch
deutschsprachiges Daherschwatzen, sondern durch Einarbeiten in ihren Inhalt.
Fiir diese weltmusikhistorisch so bedeutsame Leistung gab es keine andere
Moglichkeit — also gibt es wohl doch Kulturinhalte, die, von einer bewiesenen
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Bedeutung durch Jahrtausende nur iiber Biicher mitgeteilt werden konnten,
Biicher sind es, die hier eine Kulturkontinuitéit herstellen konnte, die durch
miindliche oder gar fernsehende oder sonstige Uberlieferung nicht weitergege-
ben werden konnte, ja ,das* Buch konnte, wie man gerade in dem vom grofien
Denker M. Haas als Denkfigur denunzierten Abendland am besten wissen soll-
te oder gar konnte, lange kulturarme Zeiten iiberbriicken helfen, und somit
eben doch wieder eine Kulturkontinuititéit herstellen — dafl die Fahigkeit, mit
oder in Biichern geistige Inhalte von grofler Bedeutung mitteilen zu kénnen,
wie alle menschliche Erfindung auch den Mifibrauch hervorgerufen hat, nun
das zeigen, alas!, die Massen von aussagelosen oder gar ,falschen“ Biichern
und Aufsitzen, selbst, ja gerade in bestimmten Wissenschaften.

Die ,,Argumente”, die H. Moller paraphrasiert, erweisen sich also als un-
brauchbar, ziellos und gegenstandslos — und zwar besonders in oder fiir Mu-
sikwissenschaft —, so dal man mit Spannung erwarten darf, wie so etwas
nun auf Musik {ibertragen werden kann, auf die Musik des Mittelalters, die
durch Biicher, sorgféiltige und grofie Sammlungen allein mitgeteilt wird, eine
Zeit, die das Lesen und Schreiben von Musik zur Trivialitdt gemacht hat —
jedenfalls war Guido dieser Meinung.

Man kennt den Scherz vom Kandidaten, der sich iiber Wiirmer vorbereitet
hat, und bei der Priifung nach Afrika gefragt, schnell assoziierend vorbringt:
In Afrika ist es wdrmer, und die Wiirmer teilt man ein in ... In gleicher
Weise darf man iiberrascht sein, wie H. Moller Derartiges nun auf mittelal-
terliche Musik anzuwenden fiir sinnvoll hélt. Nun, auch im Mittelalter gibt
es Biicher, ndmlich mit Noten, zunéchst mit den Noten, die die fiir die Zeit
wertvollste Musik iiberliefern sollen, als verbindliche Festlegung der fiir richtig
erkldarten Melodien (die deutlichste Bestéitigung dieser Auffassung der Noten-
schrift findet man natiirlich bei Hucbald und den Zisterziensern — ausdriick-
lich formuliert, nur von Méller wie so vieles nicht zur Kenntnis genommen!).
Schon die antike Vorgabe, die die Natur der antiken Notenschrift klar und
unmifiverstandlich, ndmlich direkt brauchbar, an das Mittelalter weitergab,
die Musikschrift von Boethius ist hier ganz eindeutig: Die Notenschrift dient
dem Festhalten nicht nur des Textes, sondern auch der/seiner Musik als do-
cumentum.

28



Natiirlich wissen die grolen Denker von Denkfiguren davon nichts, nichts-
destotrotz gibt es die Stelle, die, wie Hucbald zeigt, denn auch produktiv fiir
das eigene Denken war, nicht aber etwa eine Revolution des musikalischen
Denkens impliziert hat: Hucbald geht an dieser Stelle, die Verf. oft genug
erwiahnt hat, um sie hier nicht noch einmal zu zitieren, ganz selbstverstind-
lich einer eine Ton fiir Ton eindeutigen Wiedergabe der nun mit dem neu
erworbenen Mittel der antiken Notenschrift eben auch rational schreibbar ge-
wordenen Musik aus, er sagt kein Wort von Varianten, er notiert.

Hinzu kommt, dafl die einzige Moglichkeit, Musik sicher weiterzugeben,
eben die Notenschrift war — und die Entwicklung von rein textlichen Gradua-
lia zu denen dann auch, natiirlich zunéchst nur mit den der Zeit verfiigharen
Mitteln, die notierten Melodien traten, erscheint somit folgerichtig, nur noch
notwendig als Grund fiir die Erfindung der Notenschrift.

Ebenso natiirlich hat Hartker ein documentum verfafit, auch musikalisch
von gleicher Bestimmtheit wie textlich. Die gesamte musikalische, zunéchst
natiirlich liturgische, Kultur des Mittelalters ist also durch Schrift iiberliefert
worden, die vorgédngige, natiirlich ebenfalls nicht ganz unbrauchbare Metho-
de des Einpriigelns, hat, jedenfalls nach Guidos Angaben gewisse Probleme
fiir weniger musikalische Sénger, von unmusikalischen Musikwissenschaftlern
ganz abgesehen. Hinzu kommt noch, daf§ das, musikalische, Mittelalter sofort
erkannt hat, dafl die Notenschrift eine enorme Arbeitserleichterung darstellt,
von der man fiir sinnvollere Tétigkeiten Zeit erlangt — die Erfindung der
Notenschrift, die iibrigens an keiner Stelle irgendwelches besondere Aufsehen
erregt hat, also geradezu als trivial — nicht von der ,, Technik“ her, wohl aber
als Phidnomen an sich — erlebt oder verstanden wurde, stellt also eine der
typischen Rationalisierungsleistungen dar, die menschliche Arbeit erheblich
erleichtert haben (das Abfassen von Unsinn dagegen in Biichern ist dagegen
eher als Antirationalisierung anzusehen).

Also, wer im Mittelalter spétestens nach Guido — wie gesagt, das Prinzip
ist mit Hucbald und der Musica Enchiriadis grundsétzlich geleistet, die Ar-
beitsersparnis findet sich eben schon (oder sollte man lieber sagen noch?) bei
Oddo — noch so dumm sein sollte, Musik rein miindlich weiterzugeben, stellt
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einen Anachronismus dar; die Notenschrift ist sozusagen total. Dafl es immer
wieder Dumme und Unfdhige gibt, wie dies Guido bemerkt, spricht natiirlich
nicht gegen diesen Befund: Notenlesen ist wie Singen und vice versa Aufgabe
eines professionellen Séangers der Liturgie. Das ist eben so — Orte oder Kir-
chen o. &., fiir die das nicht gilt, die also riicksténdig sind, diirften hier kaum
interessieren: Die Arbeit des deutschen Bauern, der mit Ablasszahlungen die
Renaissancebauten in Rom mitfinanziert hat, ist fiir die Kulturgeschichte und
die Geistesgeschichte vollig irrelevant, die Bauten sind dies nicht.

In gleicher Weise sind musikhistorisch doch nur die Zentren von Interesse,
die fiir den musikalischen Fortschritt von Relevanz sind — denn man muf3 doch
dankbar sein, Melodien von Verdi horen zu kénnen, und nicht auf dem Niveau
der Troubadourmelodien stehen zu bleiben gezwungen worden zu sein: Was
nicht in Notenbiichern iiberliefert ist, ist musikhistorisch irrelevant, so schon
manche Melodien auch gewesen sein mogen, die Ruodlib vor sich hingepfiffen
haben mag. Und man kann natiirlich fragen, warum und wie, unter welchen
Umsténden eigentlich ein solcher, in seiner Schnelligkeit uniiberhoérbarer mu-
sikalischer Fortschritt hat einsetzen kénnen'? — und findet doch tatséchlich,
dafl dies im Umfeld der Mehrstimmigkeit, genauer der Mehrstimmigkeit von
Notre Dame geschieht, und zwar in einem Umfeld, dessen ,,Schriftlichkeit® al-
les bisher Dagewesene (namlich hinsichtlich Mehrstimmigkeit) so grundsétz-
lich iibertrifft, daf§ die Vermutung, hier habe die Schriftlichkeit wesentlichen
Anteil daran, kaum a priori zu unterdriicken ist, erst recht nicht aus irgen-
welchen ldcherlichen Angriffen auf angebliche Alleinvertretungsanspriche von
Schriftiiberlieferung gegeniiber etwa dem, so bildungsbringenden Feernsehn
(das zweite e ist der melodischen Notwendigkeit geschuldet; man vergleiche
mittelbyzantinische Notenbeispiele); und auch oral transmission ist ja wohl
nicht der Tréger der Zeitinvarianz der Musikkultur der Notre Dame Mehr-
stimmigkeit, die war offensichtlich von Anfang an notiert.

Schliellich wire ohne diesen angeblichen Alleinvertretungsanspruch durch
das Buch von der Notre Dame Mehrstimmigkeit nichts zu wissen, nicht einmal

12Bei der iiberlieferten antiken, griechischen Musik kann man natiirlich fragen, ob derar-
tige Melodien nicht auch rein intuitiv hétten komponiert werden kénnen.
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iiber ihre angebliche oral traditionalitat ware zu disputieren; nur die Notierung
in Biichern hat diese Mehrstimmigkeitskultur iiberhaupt als solche zeitinva-
riant fabar gemacht — etwa gegen den Willen der jeweiligen Komponisten
und Notationr? Das miifite ja wohl erst noch nachgewiesen werden. Es wiére
geradezu aberwitzig, diese groffen Sammlungen nicht als bewufite Analoga zu
literarischen Sammlungen und in vorangehenden, bezeugten libri aber rein
musikalische Entsprechungen zu den liturgischen Gesangbiichern verstehen zu
wollen: Hier wird genau das virulent, was Boethius ausdriicklich als Funktion
der Notenschrift dem Mittelalter mitgegeben hat, und was Hucbald und die
Musica Enchiriadis genau verstanden haben, {ibrigens ohne jedes Problem.

Diese ersten groflen Sammlungen von, nun ausschlielich, als von der mu-
sikalischen Struktur her bestimmt, mehrstimmiger Musik, sind zunéchst noch
an der liturgischen Ordnung orientiert, stellen dann aber zunehmend Mu-
siksammlungen an sich dar: Die Sammlung von hundert Motetten ist eine
ausschlieflich musikliterarisch — wenn eine solche Formulierung erlaubt ist,
einsichtig diirfte sie ja wohl sein — begriindete Zusammenstellung, und seit-
dem gibt es die Sammlung von (mehrstimmiger) Musik an sich; wie man weif3,
hat es offenbar noch viel mehr Exemplare solcher Sammlungen gegeben, viel-
leicht geradezu ein Exportschlager aus Paris.

Ohne das Bewufitsein, daff man mit solchen Sammlungen wertvolle — die
Kosten und der Aufwand sind betréachtlich, nicht ganz billig — Musik richtig
iiberliefert, vielleicht damit auch anderswo verfiighar macht — man will in
London auch so etwas haben ... —, ist also nicht vorstellbar, dafl sich Schrei-
ber derartige Miihe gemacht hétten, solche Biicher zusammenzustellen — und
wieder wird klar, dafl das Wertvollste an Musik, das diese Zeit zu bieten hatte,
durch oder in Biichern {iberliefert wird, sicher auch verkauft, denn irgendje-
mand mufite die Kosten ja aufbringen, auch der diirftigste Notenschreiber, In-
itialenmacher, Buchbinder, Pergamentmacher, Zuschneider, Linienzieher, und
was noch so notwendig war, mufiten (constructio xata clveov) ja von irgen-
detwas leben.

Also, ganz klar ist, dafl hier wie auch sonst, nur durch Biicher und in
Biichern das Wesentliche iiberliefert ist — Dank sei dem, der zum ersten-
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mal systematisch Mehrstimmigkeit zu liturgischem Gebrauch komponiert, zu-
sammengestellt oder gesammelt und zu einem Buch vereint hat; er hat die
musikalische Denkmalsammlung — Achtung! monumentum ist ein Ausdruck
von Boethius, nicht vom Verf.! — analog zum literarischen Buch eingelei-
tet; iiber das Internet, iiber Fernsehen war ihm (s. anschlieend) das noch
nicht moglich, und statt ,nur“ entsprechend ausgebildeter Séanger wollten die
Kéaufer oder Addressaten (im Gegensatz zu den Moglichkeiten zur Zeit von
Augustinus — Verf. meint den von England — oder Pippin) Biicher haben,
natiirlich nicht Biicher an sich, sondern die mit dem Inhalt Moderne Mehr-
stimmigkeit. Nach Guido diirfte auch der literarisch und musikalisch weniger
Gebildete bemerkt haben, dafl die Zeit- und Kostenersparnis der Notenschrift
jede miindliche Uberlieferung weit iibertrifft — die arabisch-islamische Musik-
kultur, natiirlich weltlich, hat diese Erkenntnis nicht gehabt, vielleicht waren
musikalische Sklaven zu billig, obwohl dies auch nicht so ganz zutreffen kann,
wenn man die betreffenden Hinweise in den Quellen beachtet, wie teuer die Op-
portinitatskosten fiir einen ausgebildeten Singsklaven waren, wenn er nur eine
ganz neue, vielleicht sogar eigene Melodie eingebldut bekommen hatte (das
und Weiteres zu diesem Thema kann man im letzten Kapitel von Verf., Musik
als Unterhaltung Bd. IV, Kap. 14 erfahren).

7

Aber, es gibt doch Varianten in der Uberlieferung, die iiberlieferten Musik-
texte sind darin anders als z. B. eine Uberlieferung von Operetten von Of-
fenbach, die doch auch erhebliche Varianten aufweisen; man wird aber doch
nicht Offenbach mit Notre Dame organa vergleichen wollen, also nehmen wir
Beethoven: Da gibt es doch nicht etwa derart viele Varianten, ganze Stellen
sind ersetzt oder verdndert; das kann ja gar nicht als Musik in einem Buch
autoritativ festgehalten verstanden worden sein; warum man dann so unver-
bindlich Zufalliges iiberhaupt notiert hat, mufl dann natiirlich offenbleiben,
vielleicht ja reiner animal spirit, so damit irgendwelche Hochdummen My-
then iiber Notenbiicher erfinden konnten, die ein wirklicher, wenn auch nicht
Selbst-, Denker dann entmythologisieren kann?

Und welcher Kunde hat dann noch textkritische Untersuchungen, d. h.
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Vergleiche mit anderen Ausgaben des — sagen wir einmal so — Magnus liber
getétigt? Wem sollte bewuflt sein, dafl er irgendetwas, nur keinen Magnus liber
gekauft hat? Wohl keiner, wie sollte er auch auf die Idee geraten, und sich beim
Buchproduzenten beschweren, Sie, in der Fassung F steht aber auf et ein ganz
anderes Melisma als bei mir!; was hitte er wohl fiir eine Antwort bekommen:
Sie haben hier die neueste Fassung, denn warum die jeweilige Fassung nicht
als notierte Fassung verstanden — und verkauft — worden sein soll, ist auch
eines der so groflen Geheimnisse, die nur die Eingeweihten der Mysterien als
Frage zu stellen a priori nicht fiir notwendig halten.

Nein, die, von Moller leider weder systematisierten, noch klassifizierten
oder gar &sthetisch stilistisch charakterisierten, ja nicht einmal vollsténdig
— eine ganz natiirliche Forderung — erfaffiten Varianten kann man als Er-
gebnis eben der Existenz einer vorgédngigen, nicht mehr vollkommen gefal-
lenden schriftlichen Fassung verstehen; reine Improvisation hétte zu solcher
Variantenbildung in schriftlicher Form gar keinen Grund gehabt — oder soll
man sich, was repertoireméfig nicht gerade leicht fiele, das Zustandekommen
der groflen Sammlungen so vorstellen: Auftraggeber X. schickt seinen Can-
tor B. nach Paris, mit einem Buch, klein, damit niemand etwas merkt, und
der schreibt wihrend einer liturgischen Auffithrung sorgfiltig nach, so wie der
kleine Mozart das bekannte Miserere? Und deshalb sind so viele Varianten zu
finden, vielleicht ja sogar als Abwehranstrengung der Pariser Mehrstimmig-
keitsimprovisatoren gegen zuviele solche Nachschreiber? Das diirfte doch wohl
zu weitgehender Unsinn sein — obwohl, ist nicht schon noch gréfierer Unfug
in Biichern geduflert worden?

Nun, die Biicher mit Choral sind ja nur hochst selten verdandert worden, die
stellen Biicher eher im klassischen Sinne dar: Bewahrung dessen, was immer so
ist und so auch gesungen werden soll. Der Choral ist seit Gregor — wenigstens
der Vorstellung nach — festgelegt, 148t keine Verdnderung mehr zu, die Klage
von Johannes Cotto diirfte jedem musikbezogenen Mediédvisten geldufig sein.

Mit der Mehrstimmigkeit in Notre Dame — diese Kurzfassung sei erlaubt
— soll das dann offenbar ganz anders sein: Uberliefert in Biichern, aber mit
Varianten zwischen diesen Biichern, andererseits ist im einzelnen Buch kein
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Hinweis darauf zu finden, da8 der Notator (bzw. die Notatoren) der Meinung
gewesen wiren, ihr Geschriebenes sei nicht so ernst gemeint, es gébe Stellen,
die weniger notiert seien als andere. Das gibt es ja wohl nicht, viele Korrektu-
ren, Ergénzungen etc., so wie in einem ,, Arbeitsbuch® gibt es offenbar nicht,
Verf. hat davon nicht ausreichend viel gefunden, 148t sich aber sicher gern
belehren. Jedenfalls erlaubt jede der Sammelhss. eine zuverlassige (modulo
Schreibfehlern®®, natiirlich) Ubertragung ihres Inhalts, ob Varianten zu ande-
ren Sammelhss. oder nicht, das kann erst der moderne Betrachter sehen, wenn
er, z. B. wie H. Moéller die Arbeit anderer heranzieht.

Jedes Buch ist also fiir seine Fassung als autoritativ zu verstehen, und so, in
der Tradition der Notenschrift, wie gesagt durch oder seit Boethius dem Mit-
telalter gelaufig, auch von den Notatoren verstanden. Man wird also, wenn
man iiber die Tatsache von Varianten — in einer iibrigens vollproduktiven
Musik, der Mehrstimmigkeit — so erstaunt sein sollte, Griinde dafiir suchen,
Voraussetzung fiir ein solches Suchen ist trivialerweise eine Zusammenstellung
aller Varianten und, wie bereits gesagt, ihre Bewertung nach stilistischen und
dsthetischen Charakteristika, und die gibt es; aulerdem wird man beriicksich-
tigen miissen, dafl es einen Zeugen gibt, der in unmifiverstéindlichen Worten
daraufhinweist, dafl diese Musik einem stdndigen Verdnderungsprozefl unter-
worfen war, daf also, ob kontinuierlich oder in ,,Spriingen® ist hier irrelevant,
die Entwicklung der Technik und Asthetik der Mehrstimmigkeit Verbesserun-
gen verursacht hat — sakrosankt war die Mehrstimmigkeit gerade nicht, sie
war ein lebendiger kompositorischer Prozel, nach den Angaben des gleichen
Autors wesentlich abhéngig vom Pergament, denn schon den tenor einer clau-
sula zuzurichten ist ohne Pergament, oder vielleicht doch auch einmal einer
Wachstafel, hochstens ganz grofien Improvisationskiinstlern, wie sie sich unter
Musikwissenschaftlern finden, méglich, der angesprochene normale Mehrstim-
migkeitskomponist jedenfalls ist auf Papier angewiesen, seine Gedanken iiber
die Relation z. B. von tenor- zu discantus-Abschnitten zu iiberpriifen — schon

13Wer und ob wohl jemand die chiastische Ellipse in Verf., Literarische Beispiele des
Fehlers im musikalischen Vortrag; eine Anmerkung in Arabesken, HeiDok 2011, bemerkt?
Verf. hat sich hier einmal dem animal spirit hingegeben, die Losung durch Ergénzung lautet
natiirlich Tschechow und Mantel.
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die Anpassung an die Tonzahl des jeweiligen Ausschnitts diirfte improvisato-
risch fiir die Zeit gar nicht so einfach gewesen sein, wie dies iiberfliegenden
neueren Deutern so scheinen konnte.

Und man kann auch fragen, warum ausgerechnet die Komponisten der
Mehrstimmigkeit auf die Annehmlichkeit der papierenen Planung von Musik
so leichtfertig verzichtet haben sollten — die Entwicklung der clausula jeden-
falls zeigt eindeutig, dafl die Mehrstimmigkeit von Notre Dame die Notation
voraussetzen muf}, ja offenbar das schriftliche Komponieren zur Regel gemacht
hat (gliicklicherweise, denn die, vielleicht urspriinglich ,, mehrstimmig* impro-
visierten Frottole sind insgesamt doch wenig erfreuliche Mehrstimmigkeit).

Dafl den professionellen Séangern die Notenschrift geldufig war, kann — im
Gegensatz zu modernen Musikwissenschaftlern — natiirlich ohne Probleme
vorausgesetzt werden, es handelt sich mit an Sicherheit grenzender Wahr-
scheinlichkeit nicht um die von Guido ins Visier genommenen Musikwissen-
schaftler (aber, wie kann Guido Musiker des 12. und 13. Jh. im Sinn haben?
nun, die Addressaten hatten Guidos Text gelesen), sondern eben um profes-
sionelle Sanger, die sicher auch improvisieren konnten, nur, warum sollten sie
das, wenn man die Notenschrift besafl; und waren alle Séinger von Mehrstim-
migkeit ebenfalls so fahig? Die Frage beantwortet sich von selbst.

Der Gewédhrsmann, dem man fast alle Hinweise auf historische Umstéande
der Notre Dame Mehrstimmigkeit verdankt, macht deutlich, nicht nur daf
erhebliche Verdnderungen an jeweils notierten [tbri — natiirlich nicht an rei-
nen Textbiichern — gemacht worden sind, sondern auch, dafl dies offenbar
an oder innerhalb der einzelnen organa geschehen konnte, also als Uberar-
beitung o. a. vorliegender Noten, was auch das Prinzip der , Ersatzklausel®
besagt — aus denen klar wird, dafl die kompositorische Schaffensfreude, die
Freude an neuen Stilméglichkeiten keine Achtung vor schriftlich iiberlieferten
yalten“ organa hatte: Dafl diese Denkméler von der jeweiligen spéteren Zeit
nicht als autoritative Gesamteinheiten verstanden worden sind, zeigt nicht nur
die Uberlieferung, sondern auch der von M. Haas so denkfigiirliche behandelte
Anonymus 4 klar genug: Organa waren keine einheitlich verstandenen Kunst-
werke — nur, hat das jemand schon behauptet? Daf hier frohlich und munter
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weiterkomponiert wurde, sagen die Quellen ausreichend deutlich.

Aus den schriftlich iiberlieferten Noten jedenfalls wird auch deutlich, daf3
solche Verdnderungen sozusagen stellenweise erfolgen, gewisse Teile konnen
in den erhaltenen Fassungen jeweils verschieden sein, wobei man meistens,
sicher nicht immer, auch eine technische wie stilistische Weiterentwicklung
sehen kann — denn selbst H. Moller wird kaum behaupten konnen, dafl die
einfachsten clausulae aus der gleichen Zeit stammen miiffiten wie die mit recht
komplizierten Relationen der jeweiligen Abschnittsbildung in tenor und dis-
cantus: Die Uberlieferung enthlt zweifellos ziemlich weitgehende Unterschie-
de dieser Art, sie spiegeln eine Entwicklung, ja, warum sollte man den Aus-
druck vermeiden, einen Fortschritt hinsichtlich moglicher Komplexitéit dar.
Man wird daraus also folgern miissen, da die Uberlieferung nicht ein veralte-
tes, vollig unproduktiv gewordenes Stadium wiedergibt, sondern Einblicke in
eine recht lebendige Weiterentwicklung erméglicht. Die notierten organa wa-
ren nicht sakrosankt, sondern verédnderbar, je nach Entwicklungsstand, und
zwar wie bereits nach W. Busch angefiihrt, stellenweise.

Aber natiirlich, man kann, wenn man einer bestimmten musikalischen
Weltanschauung anhéngt, das ganz anders sehen koénnen, nein, miissen: Va-
rianten sind Zeichen fiir improvisatorische Entstehung — nur, warum man
dann auf die Idee gelangt sein sollte, solche Improvisation, also etwas, wofiir
man keine Noten braucht, was jeder nach Mafigabe vielleicht irgendwelcher
wie auch immer zu konkretisierender Regeln einer chant community von sich
aus trivial hervorbringen kann, ausgerechnet derart aufwendig und kostspielig
auch noch zu notieren, mufl eines der mystischen Geheimnisse eben der be-
treffenden Sekte bleiben; genauso wie der Umstand, dafl es doch tatséchlich
eine Sdngergruppe mit offenbar einiger Professionalitdt gegeben haben muf,
niamlich zu Notre Dame von Paris, die auf die Annehmlichkeiten der Noten-
schrift so deutlich verzichtet haben soll.

Feststeht aber in jedem Fall, daf§ alle Varianten nicht etwa durch Seancen
mit Beschworungen von Perotin oder Leonin bekannt geworden sind, son-
dern durch libri, Biicher, in denen jeweils fiir dieses Buch mit der Autoritét
der Notenschrift jeweils ein ganz bestimmter Notentext wiedergegeben wor-
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den ist. Und zu behaupten, das Fehlen von Vorgéangerbiichern der , heutigen®,
groflen Sammelbénde wire ein Beweis dafiir, dafl es urspriingliche Notenbiicher
entsprechenden Inhalts nicht gegeben haben diirfe, iibersieht, dafl man dann
schon die gesamten historischen und notationsméfiigen Angaben von Anony-
mus 4 als Haassche Denkfiguren erklaren mufl, um eine solche Behauptung
einfach aufzustellen (und der hier bedauerlicherweise zu beachtende Beitrag
von H. Moller zitiert ja M. Haas als Autoritét in Fragen mittelalterlicher Mu-
sik als Denkfigur, was auch immer das sein konnte; rational rekonstruierbar
ist offensichtlich eine Bedeutung wie Chimdre o. &.):

Nach diesem mittelalterlichen Zeugen hat es offensichtlich eine grofle An-
zahl von Biichern, sogar verschiedener Stadien oder historischer Entwicklungs-
stufen gegeben — und bevor man diese Aussagen, bekraftigt noch durch Hin-
weise auf besondere Arten der Notationsweise, fiir Denkfiguren erklart, sollte
man sich bewufit sein, wenn man schon wissenschaftlicher Methodik huldigen
will, was natiirlich keine a priori Voraussetzung sein kann, daf§ man das nicht
einfach so erkldren kann, sondern rational aus Quellen, nachvollziehbar, be-
weisen mufl — will man nicht grofle Glaubensstifter aufstellen, die hochstens
Assoziationen anfiithren kénnen, aber keine Beweise; dann mufl man eben glau-
ben, was bei Homerverweisen durch jemand, der Homers Text selbst nicht lesen
kann, Aufenseiter schon etwas zu amiisieren vermag.

Nur so kann der heutige Forscher, wenn man Musikwissenschaftler so qua-
lifizieren will, feststellen, daB die Uberlieferungen gewisse Verschiedenheiten
aufweisen. Dabei mufl man von vornherein bewundern, dafl H. Moller als ei-
ner der ganz treuen Reprédsentanten dieser Schule, die offenbar, wie weiland
die des grofien Wiesengrund-Adorno, die Wahrnehmung anderer Meinungen
strikt verbietet und perhorresziert, anerkannt hat, daff es auch Komposition
in einer , unschriftlichen“ Musikkultur geben kann; die arabischen Beispie-
le kennt er natiirlich nicht, wo u. a. sehr eingehend die Arbeit an oder bei
der Erfindung von neuen Musikstiicken beschrieben wird. Ob sich Moller al-
lerdings ganz bewuft ist, was das impliziert, wird nicht so recht deutlich,
namlich das Bewufitsein des musikalischen Schopfertums bei entsprechendem
Anspruch schon in ,nichtschriftlicher® Zeit, z. B. der tongenauen Erfindung
der musikalischen Gestalt: Dafl hier ein deutlicher Gegensatz zu den, aller-
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dings immer recht vagen, kaum zu konkretisierenden Vorstellungen der oral
tradition-Lehre besteht, scheint er nicht zu sehen, wie auch nicht, dafl nach
Guido irgendein miindliches Komponieren sofort zur Notation fithren konnte,
potentiell also alls geschrieben existiert hat, und dann natiirlich tongenau.

Hat man ndmlich eine Musikkultur, fiir deren professionelle Tréager No-
tenschreiben wie Notenlesen wie Singen sind, dann diirfte jeder Grund fiir
eine Differenzierung der Art der Komposition wegfallen — wenn nicht spezi-
elle Komplexitiaten darauf hinweisen, dafl ohne Nutzung der Schrift entspre-
chende Planungen gar nicht méglich gewesen wéren: Die Planung und Anlage
eines tenor jedenfalls verlangt nach dem angesprochenen Gewidhrsmann aus
dem 13. Jh. Papier, also doch wohl Notation — das wird ein jeder nachfiihlen
konnen, der sich die entsprechenden Formen einmal ansieht; ob das bei al-
len in einem zweistimmigen organum enthaltenen Stilen der Fall ist, diirfte
eine andere Frage sein, weniger leicht zu 16sen; man konnte ja mal ein paar
Musikwissenschaftler der improvisatorischen Richtung Stilnachahmungen im-
provisieren lassen, nur so, nur zur Unterhaltung der Horer (und an Guidos
Qualifikationen denken).

8

Die hier nur skizzierte Deutung, die nun endlich alle Mythen und Mystifizie-
rungen iiber den Sinn oder vielleicht ja auch Unsinn von Biichern mit Noten im
Mittelalter beseitigen soll, mufl natiirlich zunéchst einmal die absolute Unzu-
verldssigkeit des oben erwiahnten Gewédhrsmanns, des offenbar notorisch falsch
geschriebenen Anonymus 4 (nicht IV, das ist ein anderer) einfach behaupten,
denn es darf doch nicht sein, dafl es im 12. Jh. einen Komponisten gegeben
hat, der gar noch ein Buch mit Noten verfafit oder zusammengestellt haben
kann, das darf es offenbar schon deshalb nicht geben, weil irgendwann ein-
mal, aber im Mittelalter, irgendein offenbar geistig gestorter Mann (ziemlich
sicher keine Frau) vollig iiberfliissigerweise doch tatséchlich eine Sammlung
von Organa des altesten Stils ja wohl notiert und dann auch noch zusammen-
gestellt hat. Das war natiirlich keine Zusammenstellung, und natiirlich auch
keine Komposition, das ist ja so irgendwie aus einer chant community oder
Societit erwachsen, ein Autorenkollektiv etwa? Aber, zu Schrift ,geronnen*
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ist es doch — und diesem Umstand verdankt sich eine Habilitation, also ein
weiteres Buch. Und nur aus Biichern kann man die gemeinte Mehrstimmig-
keit iberhaupt zu rekonstruieren versuchen, denn der Notator hatte offenbar
Hucbald noch nicht zur Kenntnis genommen.

Aber wie langweilig klingen derartige Sachlichkeiten, zu denen iibrigens
auch die Selbstwertung der Lieder von Abaélard gehort, nicht die Texte, die
waren sicher auch gut, es geht dezidiert um die Komposition der Melodien, die
Heloise doch tatséchlich mit der Schaffung philosophischer Werke vergleicht —
aber so etwas darf natiirlich ebensowenig sein wie die Aussagen von Hucbald,
der nicht nur vollig selbstverstéandlich vom compositor und dessen Intention
schreibt, sondern auch das rationale Notieren von Melodien als ganz etwas
Triviales ansieht, keineswegs als irgendeinen Paradigmenwechsel oder sonst so
etwas so wunderschon Klingendes, nein, er versteht darunter nichts anderes
als eine bessere Art, die iiberlieferte Musik genau so korrekt weiterzugeben,
wie sie sich der Komponist gedacht hat, und auch Guido ist von der Fahigkeit
zum Ablesen gegebener und korrekten Notieren neuer Melodien als Aufgabe
von Schrift sozusagen ganz trivial iiberzeugt, ohne dafl er hier irgendwelche
Probleme mit vorher nicht notierten Melodien sehen wiirde — von theore-
tischen bzw. technischen Kriterien natiirlich abgesehen: Die Notation dient
zur korrekten, nicht mehr entstellbaren Weitergabe der Melodiegestalten, die
natiirlich als tonpunktgenau fest angesehen werden; genauso denken auch die
Zisterzienserchoralreformer; man muf} hier ja nicht notwendig mit den unmu-
sikalischen Séngern rechnen, die auch noch nach 100 Jahren Unterricht Melo-
dien eingetrichtert bekommen miissen (sind damals die Leute so alt geworden,
oder formuliert Guido hier einen Mythos, den man entlarven mufi?). Ob die
Melodien notiert sind oder nicht, ist ihm nur deshalb von Interesse, weil sie
auf Linien notiert unter Voraussetzung der entsprechenden Kenntnisse, die
Guido schon Kindern, vermittelt und zutraut, besser lern- und ausfiithrbar ist;
dal damit die Melodien -entvariabelt® wiirden, sagt er nicht, sie werden jetzt
korrekt (im Sinne natiirlich des Theoretikers) nicht nur gewuft, sondern auch
notiert.

Von vielschichtigem Ubergang von der miindlichen zur schriftlichen Uber-
lieferung ..., wie H. Moller in seinem Beitrag irgendwo formuliert, kann also
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auf keinen Fall die Rede sein, jedenfalls haben die Zeitgenossen das nicht so
empfunden, Hucbald ist nun mal eher Zeitgenosse als selbst der grofle Arabist,
Syrologe und Hebraist M. Haas, der Erfinder der ebenso grofien Denkfiguren —
man konnte, bevor man derartige andeutsame Floskeln von sich gibt, vielleicht
doch erst einmal alle Stellen in den Texten zur Notenschrift zusammenstellen
und auf Vielschichtigkeit iiberpriifen, wenn das iiberhaupt moglich sein sollte,
dieses Wort mit rational {iberpriifbarem Inhalt zu fiillen.

Aber, natiirlich, die Quellen beachten, das dann doch lieber nicht, auch die
Diskussion in der Literatur, die die oral tradition Topik eigentlich nicht noch
weiter auswalzen 148t, wird durch den abgeschlossenen Zirkel der Glaubigen
nicht beachtet. Einwénde kennt man nicht — es ist aber nun einmal so, daf}
Hucbald nur die adiastematische Neumenschrift kritisiert, nicht aber auf die
Idee kommt, die rational, mit Tonbuchstaben, notierte Melodie sei irgend-
wie nicht genau die Melodie, die als solche vorausgesetzt wird: Fiir Hucbald
andert sich durch die Entdeckung der rationalen Schreibbarkeit an der Natur
der Melodiegestalt nichts, so daf3 die einzige wirklich sinnvolle Frage die ist,
wie denn ein so grofles Repertoire wie der Choral so genau hat memoriter
erinnert werden konnte, dafl seine Niederschrift {iberhaupt nicht als wesens-
betreffendes, sondern ausschliellich als rein technisches Problem verstanden
wurde — jedenfalls von den Zeitgenossen, die allerdings von der oral traditi-
on-Lehre choralischer Vagheitsmelodiegestalten noch nichts wissen konnten.
Heute sind allerdings deren Aussagen zugénglich, wie z. B. im Fall des An-
onymus 4 Aussagen zu Notenbiichern ,mit* Mehrstimmigkeit.

Seitdem aber kann zwischen miindlicher und schriftlicher Uberlieferung
kein Unterschied mehr gemacht werden, bzw. Melodiegestalt ist Melodiege-
stalt, als solche bewufit — und daher seit 900 auch immer notiert gedacht
wie gesungen (und irgendwelche zuriickgebliebene regionale Hinterwaldsénger
sind hochstens dann musikhistorisch von Interesse, wenn eventuelle eigene
Praktiken in Notenschrift umgesetzt worden sind).

Die ,, Ankunft“ der Schreibbarkeit liefert ein technisches Hilfsmittel, das die
totale Schriftlichkeit des mittelalterlichen Chorals selbstversténdlich sein 1a83t,
erst recht mit der Etablierung der raumanalogen Notenschrift. Es wére gera-
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dezu lacherlich, den mittelalterlichen professionellen Singern der Liturgie eine
wesensméflige Unterscheidung zwischen mindlicher und schriftlicher Kompo-
sition zu unterschieben — hochstens Desinteresse konnte an einer Niederschrift
gehindert haben, die Notenschrift ist da und das ganz selbstversténdlich, ohne
Probleme (die schafft vielleicht die Theorie! z. B. bei rigoroser Durchsetzung
der ,Forderung* nach decem chordae, nach Ausmerzung von , falscher® Chro-
matik etc.).

Insofern ist auch der Anschlufl an diesen Satz musikhistorisch unverstéind-
lich und von volliger Irrelevanz, ndmlich von irgendwelchen angeblichen My-
then der Buchkultur, die lange Zeit selbstverstindlich und unangefochten gal-
ten, bis es in den 1970er Jahren schlagartig zu einem Paradigmenwechsel
kam — natiirlich, wieder einmal ein Paradigmenwechsel —, also sozusagen
bis Treitler gdéttergleich kam, und der Musikwissenschaft neues Reich schuf.
Daf es hier auch erhebliche Einwénde gibt und gab, ist fiir H. Méller, von dem
dieser emphatische Aufruf des Paradigmenwechsels (der allerdings zum eigent-
lichen Objekt von Musikwissenschaft, zu Form und Asthetik des Chorals, zu
historischen Bestimmungenn nichts beigetragen hat) stammt, offensichtlich
vollig irrelevantl: Mit Uneingeweihten oder Leugnern der Lehre befafit sich
der Glaubige nicht, und das grundsétzlich, denn er hat ja die Wahrheit; ein
fiir Wissenschaft vielleicht doch nicht ganz passender methodischer Ansatz.

Der Autor der zitierten Zeilen hat den Glauben, der durch keine Skepsis
oder Argumentation erschiittert werden kann, auch nicht durch Quellenbeach-
tung; und daf die iiberlieferten Notenbiicher mit Choral, mit Mehrstimmigkeit
niedergeschriebene Notenbiicher den Anspruch haben, die jeweilige Musik als
documentum wiederzugeben, ist ja nun wirklich kein Mythos, denn wer kénn-
te aus einem Mythos ein Suchprogramm fiir Formeln machen, wie das M.
Haas in einem etwas primitiven, dafiir aber doch um so bewundernswerteren
Programm getan hat. Und wer hat eigentlich bis jetzt einmal sdmtliche Va-
rianten des Gregorianischen Chorals charakterisiert und systematisiert. Also,
Biicher mit Noten sind im Mittelalter kein Mythos, sondern konkrete, in ihrem
Sinn von der Theorie begriindete Notenbiicher (H. Méller, Mythen und Ge-
genmythen der Buchkultur, welch wunderbarer Titel, und welch wundersame
Zertriimmerung irgendwelcher als angebliche Mythen einfach gesetzten Tatsa-
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chen). Das Wort documentum in Bezug auf durch oder in Noten geschriebene
Musik konnte das Mittelalter an leicht auffindbarer Stellein dem wohl wich-
tigsten spétantiken Text zur Theorie der Melik entnehmen. Und dafl Hartker
keine als endgiiltig und autoritativ verstandene Version der betreffenden li-
turgischen Melodien habe weitergeben wollen, wére eine absurde Vorstellung,
nun, auch Absurditdten kann man ja glauben.

9

Immerhin, welche Gabe, weifs H. Méller ganz genau, wie im Mittelalter kompo-
niert wurde, vielleicht aus einer Vision? so erfahrt man: Noch lange nach der
Finfihrung der Notenschrift war Komponieren das Aufzeichnen von miind-
lich komponierter Musik. ... und weitere derartige Seltsamkeiten, die zudem
ausweislich Hucbalds auch noch falsch sind: Der von Hucbald erwéhnte com-
positor kann gar nicht mindlich Komponiertes aufgezeichnet haben, denn erst
Hucbald weist auf die Brauchbarkeit der antiken Notation hin — und daf
man eine Melodie erst miindlich komponiert und dann niederschreibt, ist aus-
sagelos fiir eine Zeit, in der Notenschreiben wie Singen Grundpostulat an den
musicus ist; nur die Entscheidung fiir die Niederschrift ist wesentlich, denn
erst so kann eine Buchkulturtradition entstehen, kann die notierte Melodie
oder der notierte mehrstimmige Satz auf Fehler oder veraltete, nicht mehr ge-
fallende Formmerkmale hin bewertet werden, und kann schliellich sogar zur
Grundlage der drolligsten Phantasien und Spekulationen in viel spéterer Zeit
werden. Auch H. Moller kann nur die Musik des Mittelalters ,,deuten®, die als
Denkmal notiert vorliegt'4.

'Solche Fragen gab es schon viel frither, ein Sammelbéindchen mit tiefsinnigen Elaboraten
zur Frage nach dem musikalischen Denkmal — wenn eine in Stein gehauene Melodie kein
Denkmal sein darf, kann man das hochstens mit dem Wort erklaren exegi monumentum aere
perennius; aber, auch Horazens Werke sind nur durch ihre Tréger, die Biicher aere perennius
geworden — dafi diese Einstellung Adam de la Hale, oder schon denen, die die Sammelbénde
der Notre Dame Mehrstimmigkeit notiert haben und notieren lielen, ganz fremd gewesen
sein sollte, mufl man nachweisen, wenn man derartige Fragen fiir interessant halten sollte:
Die von Abaélard komponierten Melodien jedenfalls haben seinen Namen iiberall beriihmt
gemacht.
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Auflerdem kann, ja mufl man fragen: Woher weil Moller eigentlich, dafl
die so miindlich immerhin komponierte Musik — wie macht man das eigent-
lich, bzw. was ist das fiir die Musik nach Guido? — nicht im Notationsakt
an die Tonalitdtsregeln angepafit wurde, dafi hier bei der Niederschrift nicht
noch schopferische oder technische Verdnderungen stattgefunden haben — J.
Smits van Waesberghe berichtet von einem jiingeren Monch, der eine Me-
lodie erfunden, niedergeschrieben (vielleicht auch beides gleichzeitig — das
bedeutet spétestens nach Guido keinen Unterschied) hat, auf eine Wachsta-
fel, und das einem &lteren Mitbruder gezeigt hat, der, von der Todsiinde der
wwvidia veranlafit, mit dem Nagel die Melodie ausgeloscht hat; man koénnte
ja mal nach dieser Stelle suchen, die immerhin besagt, dafl der Erfinder der
Melodie nicht lachend gesagt hat: Da muf§ man mir schon den Kopf abschnei-
den, sonst bleibt die Melodie, nein, der neidische Mitbruder wollte die Melodie
ausloschen; doch, das hat, bisher unwidersprrochen, Smits van Waesberghe
irgendwo zitiert; man suche also.

Man mufl aber auch fragen: Was sagt H. Mollers Formulierung denn iiber-
haupt: Ich erfinde etwas im Geist (oder reihe Formeln aneinander, nicht im
Geist, sondern im Mund?) oder wie auch immer, nicht so ganz einfach, wenn
man noch den {ibrigens ebenfalls notierten Text beachten muf}, und schreibe
es auf, damit es fiir die Nachwelt und alle, die die Melodie ausfithren wollen,
so erhalten bleibt, wie von mir gedacht. Das hat z. B. Hildegard durchfiihren
lassen. die wollte ihre eigenen Melodien, erfunden wie auch immer, natiirlich
notiert erhalten, was denn sonst.

Mollers Formulierung ist damit aussagelos — singen und notieren sind tri-
vial miteinander verbunden —, eben wenn nicht nachgewiesen wird, daf3 die
Schrift, wie bei einer isorhythmischen Motette zur Erfindung unabdingbar war
— das fiir Einstimmigkeit nachzuweisen diirfte unmoglich sein, wie auch im-
mer das sich fiir den Komponisten dargestellt hat: Notenbiicher sind auch im
Mittelalter die einzigen Quellen, die, vom Notator oder seinem Auftraggeber
intendiert, Melodien des Mittelalters (und des Chorals) erfahren lassen, und
zwar fiir, seit Guido, immerhin ein Jahrtausend, doch keine geringe Leistung
des ,Mythos* Buch, hier Notenbuch.
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Vielleicht will Moller ja Erdérterungen dariiber anstellen, ob und inwie-
weit der mittelalterliche Komponist auf Mittel der Notation angewiesen war,
wie schriftbedingt also seine musikalischen Schopfungen waren — nur auch
nur den Hauch einer Spur solchen, sicher mithsamen und mit Arbeit an den
Quellen verbundenen Vorhabens findet man in seinem Entmythologisierungs-
beitrag an nicht einer Stelle, nicht einmal die Frage scheint ihm eingefallen
zu sein, nicht gerade ein Zeichen durchdachter Formulierungskunst eines als
Entmythologisierer der Musikwissenschaft auftretenden Selbstbewuftseins.

Vielleicht 148t sich ja zeigen, dafl Hermanns Liedmelodien mit oder ohne
Schrift erfunden worden sind, oder in einem Zusammenwirken beider, z. B.
durch Uberpriifen ,an®“ der Notation, wire ja wohl denkbar — und ist von
solcher Irrelevanz, dafl man lieber einmal versuchen sollte, die Melodien als
solche #sthetisch und gestaltméfig zu charakterisieren, das ist allerdings nicht
so einfach wie Topoi verbreiten, die zudem schon von anderen auf die No-
tenbiicher mit Mehrstimmigkeit {ibertragen worden sind, mit gleich seltsamen
und wenig unterhaltsamen ., Ergebnissen® (man beachte den Hinweis auf die
Diskussion von Flotzingers nur so zu beschreibende ,, Eiertdnze“ mit dem Ma-
gnus liber organi ... — keine Vorschrift, keine Nachschrift, dennoch Schrift,
was soll das sein? —, der natiirlich auch kein liber gewesen sein kann, wie der
grofe Kenner mittelalterlichen Lateins und der Neumenschrift dann so drollig
durchfithrt: Vgl. etwa Verf., Die degeneres Introitus Reginos, HeiDok 2007,
Anm. 478, Ist der Magnus liber improvisiert? Ist organale Mehrstimmigkeit
unkomponiert? Zu den neuesten Erkenntnissen von R. Flotzinger, S. 857 ff.).

Ein Hinweis, dafl dies durchaus moglich gewesen sein kann, wurde bereits
gegeben, die Uberpriifung auf Korrektheit im Sinne der Theorie. Und dafl
dem notierenden Komponisten dabei ein korrigierender Einfall niemals habe
kommen diirfen, wére ja wohl eine mehr als alberne Vorstellung, was soll das
Ganze also: Wie Hermann seine Melodien erfunden hat, interessiert den Leser
oder Séanger eben dieser Melodien iiberhaupt nicht, offensichtlich nicht einmal
Hermann selbst, denn der notiert, oder 1&t notieren, das Ergebnis. Was soll
den Leser eines Schillerschen Dramas der Geruch altgewordener Apfel inter-
essieren? was, ob Schiller das Dichterwort: mit dem Kranze, mit dem Schleier
bricht der schone Wahn entzwei, die Bliite vergeht, die Frucht muf§ treiben,
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zuerst niedergeschrieben oder zuerst laut deklamiert hat — die Schreibbarkeit
war trivial, genau wie fiir Guido in der Musik.

Also wiére erst einmal zu priifen, ob sich mit der Finfiihrung — soll wohl
Erfindung heilen — der Notenschrift Moglichkeiten ergeben haben kénnten,
die andere oder komplexere Gestaltbildungen ermoglicht haben, als die rein in-
tuitive Erfindung sie vermochte (ob man eine Melodie danach im Kopf behalt,
sie Séngern eintrichtert, wenn nicht einpriigelt, oder aufschreibt, ist zunéchst
nicht relevant, fir die Gestalt der Melodie). Das nachzuweisen wiére also not-
wendig, die Melodien zu iiberpriifen — und da wird man wohl feststellen, dafl
die Komplexitét des Gregorianischen Chorals nicht unter der des mittelalter-
lichen Chorals zu stehen scheint.

Wenn dieser Eindruck richtig ist, der natiirlich iiberpriift werden miifite,
ergibt sich ganz klar — modulo der nun nur schriftlich moglichen Komposi-
tionsmethode Guidos, die aber noch Johannes Cotto fiir sinnvoll hélt, ohne
einen prinzipiellen Unterschied zu machen zu vielleicht miindlicher Komposi-
tion, obwohl diese Methode Schrift zwingend voraussetzt —, dafl die Noten-
schrift zu genau dem Zweck verwandt wurde, den Hucbald, und eben vor ihm
schon Boethius kennen: Das vom Komponisten musikalisch Gemeinte genau
der Nachwelt und natiirlich schon Zeitgenossen mitteilen zu kénnen.

Eine irgendwie grundsétzliche Gegeniiberstellung von miindlicher und
schriftlicher Komposition erweist sich damit als chimaérisch, jedenfalls nicht
als wissenschaftlich ernstzunehmender, Einsicht in die mittelalterliche Musik
versprechender Ansatz: Wie der Komponist auf seine Ideen gekommen ist,
ist vollig irrelevant, vielleicht durch rigatio des himmlischen Jordan, wie die
Legenden — auch deren Unwahrheit miifite ja erst bewiesen werden — von
sangeskundigen Priestern und anderen heiligméfigen Personen, die Melodien
z. B. durch eine Entriickung in die himmlische Liturgie bekamen, und da-
mit gelegentlich sogar den gottlichen Auftrag, genau diese Melodie auf Erden
weiterzugeben; genau das tut iibrigens Hildegard.

Das Bemiithen um authentische Uberlieferung des Gregorianischen Cho-
rals diirfte auch nicht ganz unbekannt sein — die Zisterzieser ,,iibertreiben®
das ein wenig, beweisen damit aber natiirlich die Authentizitdtsfunktion der
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Niederschrift, die sagt auch Ekkehard IV; von einem Mythos kann also keine
Rede sein: Notenbiicher tun genau das, was Boethius und in seinem Gefolge
Hucbald von Noten verlangen.

Es sei festgehalten: Die Vorstellung, dal Notenschrift zur exakten Weiter-
gabe von Kompositionen dient, ist fiir das Mittelalter als geradezu generisch zu
bewerten: Fiir Hucbald jedenfalls war die Lektiire der betreffenden Bemerkun-
gen von Boethius nicht etwa eine iiberwiltigend ,,andere®, gar wvielschichtige
— nur, was sind denn diese Schichten konkret — Erscheinung, sondern gera-
dezu eine Trivialitat, der nur die geldufigen Neumenschriften nicht geniigen
konnten.

Wie es einem schopferischen und nicht musikwissenchaftliche Topoi wie-
derkduenden Musiktheoretiker entspricht, sucht und findet er in den Tonbuch-
staben die Losung dieses Dilemmas. Auch fiir die Musica Enchiriadis sind die
notae musicae als solche trivial — die technischen Probleme miissen verstan-
den werden, die Existenz musikalischer Zeichen/Noten an sich bietet nicht
das geringste Problem —, sie dienen dazu, die jeweiligen Melodiestrukturen
zu verstehen, und das von Guido dann mit dem sehr viel besseren Mittel der
Linienschrift endgiiltig verwirklichte oder erfiillbar — abgesehen von Musik-
wissenschaftlern — gemachte Postulat (ed. Schmid, S. 13, 3) lautet: donec
sonos posse notare vel canere non minus quam litteras scribere vel legere ipse
usus efficiat. ..., denn genau diese Fahigkeit ist Hilfsmittel zum Studium der

ars musica; der wesentliche Unterschied zur spétantiken Musiktheorie!®:

Der Theoretiker bzw. theoretisch gebildete cantor als musicus soll konkret
die Elemente beherrschen, z. B. wissen, was eine Quint klingend denn nun ist
(ob das Boethius gewuflt hat, ist wohl nicht so sicher). Und wenn er das weif,
kann er das Intervall natiirlich als solches angeben, zu erlernen war dann nur
noch die Projektion der jeweiligen Melodie auf die Skala, nichts mehr, dazu
konnte man sich, im Vorgang des Lernens!, des bekannten Hymnus bedienen,
oder gleichwertig des Monochords — der professionelle Musiker benotigte sol-

BDamit ist die Abwertung des ,aktiv* tétigen Musikers durch Boethius fiir den cantor
aufgehoben: Die Musik der Liturgie ist auch als praktische Tétigkeit natiirlich von hochster
Bedeutung, nur die Tétigkeit nur als cantor ist es in dieser Wertungstradition nicht, die
Losung ist der, modern formuliert cantor musicus, der cantor, der auch musicus ist.
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che Hilfsmittel natiirlich nicht mehr, dazu war ja die Ausbildung da.

Und der Discipulus in dem Dialog Scolica Enchiriadis beherrscht die Noten
wenigstens der ersten Serie: Quattuor sonitibus competenter sibi diversis dum
constet armonia, quisque in suo tantum ordine propriam retinet qualitatem,
nec in sua sede alteri dat locum, quorum seriem puto tam notam tenes. ...
(ed. Schmid, S. 62, 30). Die uniiberschaubare Fiille der Melodien erwéchst aus
diesen T6nen — ob notiert oder ,nur“ gedacht, ob gesungen oder vielleicht
ja als Denkfigur interessiert niemanden, es geht um die gemeinte, korrekte!'¢
Melodiegestalt, die man lesen kénnen muf}; um in jedem einzelnen Ton einer
Melodie den richtigen skalischen Ort zu wissen.

Wo iibrigens sollte da Platz fiir irgendwelche ungleichen Gleichheiten
nach Mafigabe irgendeiner Musik- oder Gesang-Societdten!” gewesen sein —
ygliicklicherweise“ haben die Erfinder der Dasia-Notenschrift eine Einzelton-
schrift erfunden, trivialerweise natiirlich nach antikem Vorbild, und nicht etwa,
was dem Haasschen ungleichem Gleichheitstheorem (s. auch u.) entsprechen
wiirde, eine Notation fiir Formeln, die dann eben auch ungleich gleich gesun-
gen werden konnten, nein, wie fiir Hucbald — und auch die Neumenschriften
nach der Paldofrankischen Schrift — besteht auch fiir den Autor der Musica
Enchiriadis das Melos trivial aus einzelnen Tonen, aus was eigentlich sonst,

16Diese Korrektheit bestand natiirlich darin, die einzelnen Téne der Melodie klar zu er-
kennen — daf} es sich bei diesen korrekten Ténen um Klassenbildungen handelt, ist fiir die
Theorie des Mittelalters irrelevant.

""Kurzgefat: Die Gleichheit soll nicht die des Notentextes gewesen sein, sondern nur
etwas, etwas mystisch, was fiir eine ominése chant community gleich gewesen sein soll —
nur, nachdem die Notenschrift da war, galt natiirlich nur die notentextlich tonidentische
oder tongenaue Gleichheit, anderes wird in der Notation nicht gegeben.

Was diese nur societdtische Gleichheit, die keine Gleichheit in der notierten Form bedeu-
ten darf oder soll, etwa im Choral oder sonstwo in der notierten Musik des Mittelalters
gewesen sein konnte, wird rational nicht konkretisiert; Varianten sind natiirlich alle Varian-
ten eines mystisch gleichen Ungleichen oder ungleich Gleichen, auch wenn die Varianten auf
bewufite kompositorische Akte zuriickgehen wie bei Chromatikemendationen oder gar keine
Varianten irgendeiner Uridee der Urvariante sein kénnen, weil die Melodiengestalten jeweils
ganz anders sind; aber, dem Eingeweihten wird es immer gelingen, irgendetwas zufilliges
Gleiches zu erfinden, was man ihm auch vorlegt; grundsétzlich verzichtet man in dieser
Schule aber auf solche Klassifikationsversuche von vornherein.
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aus ungleich gleichen Formeln? offensichtlich gerade nicht. MeydAo onuadio o.
d. gibt es im Westen nicht — und selbst die mittelbyzantinische, sozusagen
halbrationale Notenschrift schreibt eindeutig, nicht vieldeutig, wie es nach der
Denkfigur a la M. Haas eigentlich sein miifite: Niemand scheint sich demnach
im Mittelalter nach solchen Denkfiguren zu richten; und Hucbald diirfte kein
verdichtiger Zeuge sein.

Natiirlich kann man dann auch trivialerweise improvisatorisch hervorzu-
bringende Mehrstimmigkeit notieren, ed. Schmid, S. 209, 109: Similiter cae-
terorum exemplis suae, quae et superius, litterae praefigurantur, ut exempli lo-
cum praenotati monstrant karakteres <et> exempli ratio canendo exploratur.
... Auch da wird jeder Ton wie er ist bzw. sein soll, notiert. Dafl es bequemer
ist, auch diese einfachste Mehrstimmigkeit — der Terminus sei erlaubt — ab-
zusingen als zu improvisieren, zeigt klar die Hs. mit den Winchester organa:
Selbst adiastematische Neumen bilden hier ein so verstandenes brauchbares
Hilfsmittel, und das noch in der vertrauten Erscheinungsweise in einstimmiger
Notation. Aber, vielleicht war das ja gar keine Notierung, sondern, ja was nun
eigentlich, eine Grundlage fiir die Bildung von Varianten?

10

Aber natiirlich wird man annehmen kénnen, dafl der gréfite Teil solcher Mehr-
stimmigkeit ,,nur” improvisiert bestanden hat, ja dal auch die Stiltrennung
— organal und diskantil — auf improvisatorischer Ebene stattgefunden hat;
natiirlich jederzeit notierbar, wie die Beispiele von Johannes Cotto oder des
Anonymus Lafage zeigen konnen (was damit gemeint ist, wird der interessier-
te Leser im Text leicht finden). Erst in dem Moment, als Leonin als erster
ein librum organi de gradali et antiphonario zusammengestellt, und/oder auch
komponiert hat — die Beschreibung von Anonymus 4 weist klar auf Kompo-
sitione —, erst in dem Moment setzt die rasante Entwicklung ein, denn nun
gab es eine schriftliche, jederzeit von neueren Stilentwicklungen ,,iiberpriifba-
re“ und hinsichtlich liturgischer Ordnung jeweils eindeutige, ndmlich auf den
Choral bezogene Vorlage'®, notiert als bzw. in einem Buch, vielleicht, wie An-
onymus 4 andeutet, selbst in discantus-Partien eventuell in noch nicht ganz

8Man sollte diese, schon in der Bezeichnung des Magnus liber — bestétigt durch die Ord-
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modaler Rhythmusnotation — auch das sollte man vielleicht einmal zusam-
menstellen bzw. das beachten, was F. Reckow in seinem Kommentar dazu
zu sagen hat: Anonymus 4 berichtet von vorlaufigen Notationen, die offenbar
noch nicht dem iiblichen Schematismus der Modalnotation entsprochen haben
— nur, ein fiir die von H. Moéller so feinsinnig feinrhythmische vormodale No-
tation geben auch diese Stellen keinen Hinweis oder auch nur einen Anhalt,
wie dies kein Theoretiker tut, es sei denn, er werde falsch interpretiert.

Wie sollte eine, zudem noch nach der Haasschen Chimére der ungleichen
Gleichheit — also, nochmals fiir Uneingeweihte, gleich nur im Sinne der noch
nie konkretisierten Regeln einer Societdit, ungleich aber im Notentext (wenn
iiberhaupt niedergeschrieben) und vice versa — gedrillte chant community
iiberhaupt fiir Griinde haben, so dezidiert in einen bestehenden Stil einzugrei-
fen, ja sich iiberhaupt bewufit werden zu kénnen, daf irgendwie etwas Neues
stattfindet — das Erkennen einer stilistisch dsthetisch nunmehr als unzuléng-
lich erlebten Passage, ihr Ersatz als amendment kann so schnell nur aufgrund
vorliegender Notation bewuft werden.

Und dafl im Gegensatz zur liturgischen, Gregorianischen Einstimmigkeit
die Mehrstimmigkeit nicht unter Autoritdtsanspruch stehen konnte, war den
mehrstimmig komponierenden Zeitgenossen bewuflt, so lange sie im Rahmen
der Liturgie ihren ornatus ecclesiasticarum antilenarum schufen — aber, was
ist das fiir ein Anachronismus, das darf also kann auch nicht sein! Aber genau
das tun doch Leonin und Perotin und die anderen von Anonymus 4, iibrigens
ebenfalls allein von ihm, genannten Triiger der Schule von Notre Dame!¥ —
sollte auch Robert de Sabilone eine chimérische Denkfigur sein, nur weil man

von den auf ihn zuriickgefithrten [libri nicht einmal einen Autograph gefun-

nung der spéteren Sammelhss. — erkennbare Bindung an den Gregorianischen Gesang nicht
einfach iibersehen: Dafl Mehrstimmigkeit auch an anderen Stellen sozusagen zur Notation,
zum Notiertwerden dringt, zeigen die ja nicht gerade wenigen Beispiele aus der Uberlie-
ferung von Mehrstimmigkeit neben Notre Dame; hierin mufl also nicht das grundsétzlich
Neue dieser Pariser Mehrstimmigkeit gelegen haben; die liturgische Ordnung und damit
Vollstandigkeit als Sammlung diirfte hier eine Rolle gespielt haben, schon weil die betref-

fende Mehrstimmigkeit damit eine gewisse Ausdehnung gehabt hat.
9Verf. hofft mit der Verwendung dieses Ausdrucks zum Aufrufen des ja wohl allgemein

verstdndlichen Gemeinten nicht irgendwelche albernen Wortklaubereien auszulsen.
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den hat, und der Name auch sonst, genau wie der von Leonin musikhistorisch
genauso schwer , festzumachen® ist, wie dies bei Olympos in der Antike begeg-
net? sind die Namen von Petrus notator optimus et Iohannes dictus Prima-
rius alles nur Namen, einem dichterischem Gehirn entsprungen wie der kgl.
séchsische Archivarius Lindhorst dem Gehirn von T. Th. A. Hoffmann, so
dafl man selbst vor der systematischen Vernichtung auch der Dresdner Kultur
vergeblich nach seinen Spuren oder denen des Studiosus Anselm hétte suchen
miissen? immerhin, von Sherlock Holmes gibt es ja konkrete Spuren (aller-
dings noch nicht wiederaufgefunden, seine Monographie zu O. di Lasso). Ein
solcher Dichter soll also Anonymus 4 mit seinen Haasschen Denkfiguren von
Namen und Sachen gewesen sein? den liber organ: ... hat er als reine Fik-
tion erfunden? oder sollte diese Vorstellung doch wieder nur eine Denkfigur
vom Vater der musikhistorischen Denkfiguren sein? Fragen iiber Fragen, oder
erneut mit Monty Bodkins zu sprechen: There are wheels within wheels.

Und sind die nicht gerade seltenen Verweise auf libri im Text von An-
onymus 4 alles nur Blodeleien, oder, feiner ausgedriickt Denkfiguren eines
mittelalterlichen Spaimachers? Man sollte doch einem zu rationalem Denken
sehr fihigen mittelalterlichen Autor nicht eigene Unfdhigkeiten unterstellen,
das wire ein Anachronismus. Will man also auch die Vorstellung liber in Be-
zug auf Musik, nein, nur Mehrstimmigkeit denn in der Einstimmigkeit waren
Notenbiicher triviale Tradition, als Chimé&re oder eben Haassche Denkfigur
verdeuten, so miifite ja auch wieder erklart werden, warum denn dann ausge-
rechnet der Begriff liber fiir den zitierten Anonymus eine so triviale Vorstellung
gewesen sein kann — irgendwann mufl doch wohl irgendjemand konkret auf
den Gedanken gekommen sein, schreib das auf (vgl. ,,Schreib das auf, Kisch*,
s. R. Neumann, Unter falscher Flagge, Berlin et al., 1932, Wenn man zwei
Biicher gleichzeitig liest, S. 71); und dann war alles notiert, warum aber darf
das keine verschiedenen Entwicklungsstufen gehabt haben, und warum darf
der, dem dies eingefallen ist, nicht den Namen Leonin gehabt haben?

Wer unfihig ist, diese grundlegende Bedeutung der nun geradezu explosi-
onsartig sich entfaltenden (ein ausdrucksméfiiges Zeugma) Schriftlichkeit der
Mehrstimmigkeit ,,in“ Notre Dame fiir den musikalischen Fortschritt — wieder
so ein Reizwort, aber ist eine Motette wie die mit den runden, weichen Kuchen
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nicht ein Fortschritt gegeniiber den einfachsten Klauseln? — zu verstehen,
sollte sich lieber statt mit so ebenfalls angenehmen Fragen nach Chiméren
mit der Musik selbst befassen, wobei es ja nicht notwendig ist, tenor-Tone
so ,,grottenfalsch“ zu zéhlen, wie dies Christian Berger exemplarisch tut, vgl.
Vertf., Musik als Unterhaltung, Anmerkungsbd. IV, Anmerkungen zu Kap. XI,
Zu einigen konkrete Musik und Dichtung betreffenden dsthetischen Kategorien
und Formbegriffen in provenzalischen und altfranzésischen Texten, insbeson-
dere in Hinblick auf den Begriff motet als Quelle der wertungsgeschichtlichen
Verdnderung, Anm. 136, Zu einer neueren semantischen Deutung einer Mo-
tette der Ars antiqua, S. 125 ff. — wie es iibrigens aus solchen annehmlichen
Vagheiten, die geeignet sind, Verf. the creeps zu geben wie Lord Emsworth
London, dann zu den eindeutig als mehrstimmige Werke gemeinten Komposi-
tionen kommen koénnte oder darf, lassen die Topographen des ,,Dogmas® der
oral tradition iibrigens ganz aufler acht:

Man sollte ndmlich beachten, dafl sich die Vorstellung einer einheitlichen
Komposition nicht an der Komplexform eines ,,ganzen® organum — da sind ja
auch noch die einstimmigen Teile zu beachten — entwickelt, sondern an einem
Teilabschnitt, satztechnisch dem discantus, abschnittsméflig der clausula —
oder sollte dieser Ausdruck auch nur eine Haassche Denkfigur des Anonymus
4 sein, darf man dem partiell glauben, nur nicht an den Stellen, die jeweils ad
hoc von der Lehre bestimmt werden?

Wer da mit so angenehm vagen Verweisen auf irgendwelche a priori oral tra-
dition-Gesetze, die ein liber organi, gar noch ein grofies, so absolut unméglich
erscheinen lassen sollen, aufwartet, beachtet auch nicht, daf3 die Theoretiker-
schriften zur Notation wesentlich auf die Lehre zum korrekten Ablesen der
rhythmischen Bedeutungen gerichtet sind, das ist auch bei Johannes de Gar-
landia Voraussetzung der Theoriebildung; und genau in diesem Denken berich-
tet denn auch der Anonymus 4 von élteren Biichern, in denen noch unklare
oder von der klassischen Regelméfligkeit verschiedene Schreibregeln bestan-
den haben — sollte das alles, die Grundlage, eine Haassche Denkfigur, also
ein Hirngespinst der mittelalterlichen Autoren sein? nicht gerade eine wahr-
scheinliche Annahme, denn diese Grundlage ist allen Schriften gemeinsam,
seit der Positio discantus vulgaris.
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Diese Seite der Notation scheint fiir Moller gar nicht zu bestehen, ndmlich
die des Lesers, dessen, der absingen kann, wie der Papst Guidos Notenbei-
spiel. Dafl hiermit eine Arbeitserleichterung durch Rationalisierung geradezu
im klassischen Fall vorliegt, sollte man ... wenigstens den Worten Oddos ent-
nehmen: Es gibt also keinen Grund daran zu zweifeln, dafl jede mittelalterliche
Notenschrift eben zu diesem Zweck eingesetzt worden ist.

Aber, man soll ja auch Notenschreiben kénnen, genau wie Singen, also mu-
sikalischer Ananalphabet sein, wie dies fiir die Textschrift trivial ist (ja, auch
da gibt es die Thesen der geschriebenen Variabilitdt und der Unmoglichkeit,
einen Urtext herzustellen, klar, erspart enorm viel Arbeit, nur irgendwann
muf} jemand mal etwas geschrieben haben, das dann so geschrieben natiirlich
zur Verfiigung stand, vom néchsten Schreiber und Dichterling , korrigiert® zu
werden — man vergleiche hierzu den letzten Satz in G. K. Chesterton, The
Purple Wig) — warum also nicht eine Melodie, die man von sich aus erfunden
hat, wie auch immer, ob durch Brummen, konkretes Singen, Benutzung ei-
nes Instruments, was fiir Tuotilo gegolten haben soll, ist doch nach Erreichen
dieses Postulats fiir die Art der Uberlieferung vollkommen irrelevant:

Die Niederschrift erleichterte die Ausfithrung in vorher unvorstellbarem
Mafe, jedenfalls blieb so erheblich mehr Zeit fiir theologische Studien — die
Aufgabe des Musikhistorikers ist also nicht das endlose Deliberieren iiber
miindliche oder schriftliche Kompositionsarbeit (das wird man nie eruieren
konnen, denn die so beliebten Verweise auf Formeln sind selbst fiir die or-
ganum purum-Partien nicht verifizierbar, s. u.: Es wird ersetzt), sondern die
stilistische und &sthetische Bewertung der wie auch immer zustande gekom-
menen, aber iiberlieferten Melodien, genau so ist das bei der Mehrstimmigkeit,
z. B. im Fall der Winchester Organa: Die Aufgabe ist doch wohl, aus der adia-
stematischen Notation das kompositorisch Gemeinte zu eruieren — glaubt den
wirklich jemand, daf§ der betreffende Notator sich wéihrend einer Auffithrung
die entsprechenden Nachschriften gemacht hat? so zur Dokumentation seiner
besonderen musikalischen Horfahigkeit?

Nein, von Abaélard, von Hildegard, von Hermann dem Lahmen, von Huc-
bald, von der Erzdhlung der Komposition von Melodien durch einen Blinden,
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durch melodische Offenbarungen etc. weifl Moller nichts, er wird sich doch
nicht herablassen, die Quellen zu lesen, wie z. B. Oddo, oder gar die Gegen-
argumente der Literatur beachten — das ist iibrigens keine Polemik, sondern
eine sachliche Feststellung, dafl geradezu alle relevanten Quellen in dem hier,
leider, zu beachtenden Beitrag nicht angefithrt werden, von der Literaturun-
kenntnis ganz abgesehen, denn der Verzicht auf Auseinandersetzung mit an-
deren, quellenméBig fundierten Meinungen scheint Merkmal der betreffenden
Schule zu sein, wie dies M. Haas so vorbildlich vorfiihrt.

11

Angefithrt wird einmal die Legende des 4. Ekkehard, von den zwei Sangern,
die aus Rom kamen mit zwei Gradualbiichern (sicher, Ekkehard spricht von
antiphonarium, dafl nur das Stundengebet gemeint gewesen sei, erscheint nicht
so wahrscheinlich, letztlich ohne Interesse), von denen eines, wegen Erkran-
kung des einen romischen Séngers in St. Gallen verblieben ist, das der Orien-
tierung bei Fragen diente; man erfahrt auch, wo es aufbewahrt wurde.

Dafl die Vorstellung eines Ursprungs der Gregorianik von Gregor schon
lange vor dieser Zeit geldufig war, ist bekannt, daf somit, eine ganze Weile nach
dem Vorgang der fiir Moller wie Haas so aufregenden, fiir die Zeitgenossen aber
eher trivialen, namlich als triviale Aufgabe (technisch nicht trivial) zu 16senden
Verschriftlichung, eine Zuweisung eines sicher sehr alten Gradualbuchs an den
Hl. Gregor zu erwarten ist, diirfte auch klar sein — im Gegensatz etwa zu
Leonin ist der HI. Gregor ein sehr bekannter und beiithmter Mann gewesen,
der ebem schon frither die Reputation bekam, Komponist — so jedenfalls
dargestellt durch Hartker — des Gregorianischen Chorals zu sein.

Selbst Moller wird ja hoffentlich nicht an der Existenz dieses ,, Musterbu-
ches* zweifeln (an seiner romischen Herkunft wird man zweifeln missen, das
ist klar): Schon zur Zeit der, eben bereits von Hucbald in Hinblick auf die
Rezeption antiker Musiktheorie als unzulénglich bewerteten Neumenschrift,
war die Existenz geschriebener Notenbiicher trivial; sicher, ihre Verfertigung
war weder billig, noch einfach durchzufiihren, selbst wenn man nicht notwen-
dig dazu reclusus werden mufite. Aber, Musikbiicher waren schon fiir diese
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Zeit selbstverstandlich. Dafl man diese Notation ebenfalls auf Gregor zuriick-
gefiihrt hat, wie dies Harkter offensichtlich tut, ist verstdndlich, wenn man seit
mehr als 100 Jahren den Hl. Gregor als Autor bzw. Komponist kennt — nur,
Hartker selbst diirfte bewufit gewesen sein, daf er selbst Noten schreibt, daf3
er nicht der HI. Gregor ist: Die Schrift war die zeitgenossisch giiltige Notation,
wie ,,falsch“ man auch ihren Ursprung und ihr Alter ansetzen mochte: Hucbald
jedenfalls war von solchen Skrupeln nicht gestoért, wenn er der usuellen Neu-
menschrift (in ihren verschiedenen , Dialekten) Unzuldnglichkeit zuschreibt,
stort er sich nicht an einer etwaig , heiligen“ Herkunft.

Aber Moller fiihrt ja noch, ib., S. 301, MusikTheorie, 2010, nur ein anderes
Beispiel an, denn das genannte l&8t er lieber aus (um nicht zu vermuten, daf
es ihm unbekannt geblieben ist, dafl er den Text von Ekkehard IV gar nicht
ganz gelesen hat), wie auch so manches andere, was man diesbeziiglich bei
Ekkehard finden kann. Also, Ekkehard spricht dem, nicht krank gewordenen
romischen Sénger Petrus in Metz das Schaffen von iubili ad sequentias zu,
wogegen der, auf Karls Befehl in St. Gallen gebliebene Romanus, de suo iubilos
modulaverat. Facere bzw. modulare sind also die Ausdriicke, wie auch de suo
genau das Schaffen meint, ob auf dem Monochord, auf der Bank sitzend, die

vielle sous la banque, oder wie auch immer, diirfte vollig irrelevant sein, Casus
48, ed. Héfele.

Nun wird man solche Autorenzuordnungen aus sehr alter Zeit sicher nicht
notwendig als korrekt bewerten kénnen, zumal es sich um Erscheinungen han-
delt, die den von Ekkehard behaupteten edlen Wettstreit der liturgischen Sin-
gekunst zwischen Metz und St. Gallen auszieren bzw. bestétigen sollen, sie
haben also eine iibergeordnete Funktion (wie auch die Zuweisung zu Gre-
gor natiirlich die Autenthizitdt und damit einzuhaltende Korrektheit absolut
macht) — die Herkunft der betreffenden Sequenzmelodien war offensichtlich
nicht mehr bekannt. Aha, folgert der kluge Anwender modischer Uberflie-
gungswissenschaft, das Mittelalter kennt den Komponisten hochstens durch
Verweis auf legendére Personen, so wie vielleicht die alten Griechen Olympos
fiir Melodien verantwortlich gemacht haben, oder auch Marsyas. So einfiltig
war eben das Mittelalter; und komponiert von einem bestimmten Komponi-
sten wurden die Melodien doch nicht? darf und kann das daher nicht sein?
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War es das wirklich? Kurz danach findet man nun aber von Ekkehard IV
die Bemerkung, dal es in St. Gallen einen gewissen, musikalischen, Notker
gegeben habe: Frigdorae autem et Occidentanae, quas sic nominabat, 1ubilos,
illis animatus, etiam ipse de suo excogitavit. ... Sicher, auch das konnte ein
Verweis sein, der nicht stimmt, anekdotisch oder ,,mythisch“ ist — allerdings,
solches Unwissen in St. Gallen? so wahrscheinlich ist eine solche Vermutung
ja wohl nicht, eher wird man eine solche Interpretation als Denkfigur ansehen
miissen.

Nur, selbst davon abgesehen, was sagt das zum mittelalterlichen Versténd-
nis vom Komponisten? Es sagt, dafl es berithmte und bedeutende Komponi-
sten gab, die aus sich Melodien erfunden, also doch wohl komponiert haben,
und die, nachtréglich vielleicht gelegentlich auch anonyme Werke — und das
ist eine Sequenzmelodie ja wohl in jedem Fall auch ohne die in diesem Fall
ldacherlichen Anfiihrungszeichen , Werk*, ja, sind sie nicht erarbeitet? — , an-
gesaugt® haben; das ist eine sehr bekannte, auch in der Literaturgeschichte
und Malerei gelaufige Erscheinung — nur, ist damit etwa die kompositori-
sche Fahigkeit, anerkannt von Mit- und Nachwelt des betreffenden Komponi-
sten aufgehoben? Sind die Melodien deshalb so gewachsen wie in Sachsen die
schonen Madchen entstehen sollen?

Nein, denn wenn man das liest, was Ekkehard IV zu Tuotilos musikali-
schen Schopfungen sagt, findet man doch tatséchlich, dafl er von einem Per-
sonalstil spricht. Heute verloren, aber dafl die entsprechenden Zuschreibungen
ausgerechnet in St. Gallen vergessen worden seien, das wird selbst Moller
nicht behaupten wollen, der solche Stellen natiirlich ebenso verschweigt oder
nicht kennt, wie er bisher noch nicht eingesehen hat, dafl sein Beispiel fiir
Variabilitat des Chorals in seiner Dissertation nur ein Beispiel fiir seine totale
Unkenntnis der von G. Jacobsthal gezeigten Verfahren zur Ausmerzung von
Chromatik ist: Varianten sind da eindeutig mit Hilfe der Notation und der
ihr zugrunde liegenden Theorie erarbeitete Problemlésungen — daf} so etwas
nur im Fall von falscher Chromatik aufgetreten sein soll, ist doch wohl nicht
einfach vorauzusetzen!

Aus den angedeuteten Ausfithrungen von Ekkehard IV ergibt sich ganz
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klar: Der Komponist und die denkmalmiifliige Uberlieferung seiner musikali-
schen Werke ist eine nicht ,,erst* fiir Hucbald ganz selbstverstidndliche Erschei-
nung, sondern auch noch fiir Ekkehard trivial; Moller folgert daraus natiirlich,
daf es sich, ib., S. 302, um Phantomkomponisten handele — auch bei Notker,
auch bei Tuotilo? Auch bei dem Melodieerfinder, den ein St. Galler Notker
wegen seines Hochmuts, eben als Singer und Melodieerfinder (iibrigens auch
von weltlichen Melodien) zu Kohle verbrennen 148t?7 Nun, diesen etwas bosar-
tigen Akt Gottes mufl man natiirlich nicht ernstnehmen — nur, folgt daraus,
daB es einen solchen eitlen Komponisten nicht gegeben haben darf, nur weil die
heilige oral tradition Lehre strictissimae observationis das nicht zuldfit? Nein,
Hucbalds Wort diirfte doch etwas schwerer wiegen als das eines modernen
Deuters, der nicht einmal Jacobsthal gelesen hat.

Aber natiirlich, kommt, wie schon bei Flotzinger?°, jetzt Leonin ,,dran*,
auch der erweist sich nach des groflen M. Haasens Erfindung als Denkfigur, ib.,
als Phantomkomponist, der, irgendwo in dem Aufsatz von Moller auch noch
als solcher entlarvt worden ist — nur, wo hat das Haas denn wirklich gelei-

20Natiirlich kann man nicht erwarten, daf§ ein so tief in den Glauben an irgendwelche
Vagheiten vertiefter Tertidrdeuter wie H. Moller auch nur eine Ahnung davon haben kann,
daB} ein ausfiihrliches Eingehen auf die Seltsamkeiten des Beweises der Unfdhigkeit, mit
lateinischen Texten des Mittelalters umzugehen, wie dies R. Flotzinger am Beispiel nicht
nur der Leoninerwéhnung vorfiihrt, in der Literatur vorliegt: Verf., Die degeneres Introitus
Reginos, HeiDok 2007 (1), Anm. 478, Ist der Magnus liber organi improvisiert? Ist organale
Mehrstimmigkeit unkomponiert? Zu den neuesten Erkenntnissen von R. Flotzinger, S. 857
ff.
Daf} die wissenschaftliche Nutzbarkeit des Internets, insbesondere der Server der Univer-
sitdtsbibliotheken noch nicht zu H. Moller vorgedrungen sein konnte, ist ja wohl auszu-
schliefen, also wird man andere Griinde fiir die hermetische Abschottung gegeniiber ande-
ren Meinungen auf das Konto der Glaubigkeit setzen, um nicht anderes denken zu miissen:
Nur, die Vorstellung, die gegeniiber allen anderen die absolute Wahrheit, wenn auch in
schon intrinsisch hochster Vagheit und dezidiertem Verzicht auf Quellendiskussion, zu ver-
treten beansprucht, ist schon aus der wissenschaftshistorischen Erfahrung heraus, durch-
weg unbrauchbar. Die fiir diese Schule der Denkfiguren typische totale Abschottung ge-
geniiber einer wissenschaftlichen Diskussion von Einwénden und anderen Vorstellungen
fiihrt zwangsldufig dazu, die eigene Sichtmoglichkeit so zu reduzieren, dafl jede wirkliche
Erkenntnis verunmoglicht wird.
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stet? Dafl es einige Varianten gibt, die klar zu klassifizieren eigentliche Aufga-
be musikwissenschaftlicher Forschung — ohne etwa eine derartig anspruchs-
volle Bezeichnung auf musikwissenschaftliches Daherreden wirklich anwenden
zu wollen — wiére, ist klar; nur dazu miissen alle Varianten der Uberliefe-
rung natiirlich auch klassifiziert werden und Klassifikationsmerkmale formu-
liert werden, sonst konnte es doch geschehen, daf}, wie im oben genannten
Fall des Nichterkennens chromatischer Emendierungne, an die Schrift gebun-
dene Veridnderungen einfach als Beweise fiir das ,Dogma“ der oral tradition
Vagheit, im Sinne also der M. Haasschen ungleichen Gleichheit oder gleichen
Ungleichheit fehlgedeutet wiirden.

Ist zunéchst die Situation wirklich vergleichbar? Petrus et Romanus waren
fiir St. Gallen reale und sehr bedeutende Personlichkeiten, geht doch auf sie
die Authentizitdat der Choraltradition zuriick, Metz und St. Gallen erscheinen
somit als gleichwertige Repréasentanten der echten Choralpraxis; nur, in St.
Gallen gibt es dann auch noch eigene Sequenzerfinder. Dafl auch Sequenzen
als ,original“ romisch erscheinen, ist ein verstdndlicher Irrtum, nur kein Be-
weis dafiir, daf alle Komponistenerwihnungen mystischer Natur seien — und
selbst M. Haas wird nicht imstande sein, die reine Denkfigiirlichkeit der beiden
Personen zu beweisen; hat es mit Sicherheit nie solche Sdnger aus Rom in St.
Gallen gegeben, dann wire man fiir den Beweis dankbar — vielleicht haben sie
andere Namen gehabt. Fiir St. Gallen aber hatten sie offenbar eine erhebliche
Bedeutung. Und die Zuweisung des Gregorianischen Chorals an Gregor kann
sich ja auch auf eine nicht geringzuschétzende Papstpersonlichkeit stiitzen;
Hucbald tut das iibrigens nicht, Hartker sozusagen umsomehr.

Ubertrigt man das nun auf Leonin und Perotin, so fillt auf, daB hier gera-
de nicht von der Denkfigur der berithmten Personlichkeit gesprochen werden
kann, die sekundér vieles auf sich zieht, was mit ihr nichts zu tun hat: We-
der Leonin noch Perotin sind sonst bekannt, es gibt also nicht den geringsten
Grund, irgendetwas von diesen Personen zu behaupten. Warum sollte An-
onymus 4 hier einfach Namen erfinden? Cui bono, darf doch gefragt werden?
Bei Ekkehard IV hat die Nennung von zwei Namen grofle Bedeutung, Metz
und St. Gallen erscheinen somit als Trager der Choralkultur, von Urzeiten an.
Leonin dagegen: Die Schule von Notre Dame hat solche Vertreter nun wirklich
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nicht notwendig, da besteht weder ein Wettkampf mit Metz oder sonst einem
Musikkollegium, die Namen koénnen keine solche Funktion beanspruchen, wie
dies etwa der Name von Ambrosius fiir Hymnendichtung wie Hymnenmelodi-
en haben kann — iibrigens, ist Ambrosius nicht Schopfer von Hymnen, nur
weil vielleicht einige Hymnen ,zu unrecht“ unter seinem Namen iiberliefert
werden (wenn iiberhaupt ein Autorname iiberliefert wird — immerhin hat die
Sammlung von W. Bulst ja nicht ganz wenige der &ltesten Hymnen mit Au-
tornamen belegten koénnen, z. B. die von Kg. Chilperich: Dafl Hymnen von
bestimmten Menschen stammen war, z. B. hinsichtlich des Biblizismus auch
schon dem Mittelalter geldufig).

Man darf aber noch etwas weiter fragen: Natiirlich wird, ohne jede Riick-
sicht auf recht scharfe Diskussionen der offenbar fiir die oral tradition-Lehre
fiir absolut giiltig deklarierten, doch etwas absonderlichen Vorstellungen von
Treitler wieder einmal der alte Topos (um nicht von altem Quark zu spre-
chen) von Homer und Gregor ausgebreitet, ib., S. 304 f., natiirlich, denn Kri-
tik am Meister ist Moller unzugénglich, Wiederholung ist doch soviel schoner.
Nur selbst modulo dieses, sit venia verbo, uralten Hutes darf doch gefragt
werden: Wenn schon die Verschriftlichung so etwas Vielschichtiges, Mystisch-
Mythisches darstellt, mit Guido war der Ubergang zur sozusagen totalen No-
tenschrift doch wohl geleistet, d. h. es mag auf dem Dorf noch cantores ge-
geben haben, die z. B. eine Motette aus dem Normalrepertoire mit Neumen
wiedergegeben haben, mafigeblich sind die ja doch wohl nicht mehr, vor allem
haben die doch wohl nicht die Mehrstimmigkeit von Notre Dame geschaffen;
aber, halt doch, die ist nicht die Wiederholung einer gespeicherten Fassung,
sondern Weitergabe des Gleichen nach Mafgabe seiner Societdt, ib, S. 304 —
man wiiite gerne, wo M. Haas, auf den diese tiefe Formulierung zuriickgeht,
in der Uberlieferung des Gregorianischen Chorals dieses nicht wiederholte,
sondern Gleiche nach Majfigabe einer Societdt nachgewiesen hat; denn es ist
doch seltsam, daBl dieses Gleiche an so verschiedenen Stellen so gleich wieder-
gegeben wird, geradezu als ob es sich um die Weitergabe einer gespeicherten
Fassung handelte; warum das nicht der Fall sein darf, hat die angesprochene
Sekte noch nie gezeigt, obwohl sie sich damit so diametral in Gegensatz schon
zu den Ausfithrungen von Aurelian und erst recht Hucbald stellt: Welcher
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Theoretiker spricht von Varianten? modulo natiirlich von von ihm als Fehler
angesehenen, im Ganzen aber doch minimalen Verschiedenheiten? Und sol-
che Verschiedenheiten mufiten jedem Leser sofort auffallen, wenn sie notiert
waren, auch adiastematisch.

Nun ist dieses omindse Gleiche, nicht einfach nach dem, was der Notentext
angibt, sondern dem, was eine Societdt, also noch feiner eine chant ommunity
als Gleich empfindet, zu beurteilen, jedenfalls beruht darauf die so mystifizie-
rende Erkenntnis von M. Haas, auf der, natiirlich, auch H. Mollers diesbeziigli-
ches Denken basiert — was fiir uns nicht gleich aussieht, auf dem Papier der
schriflichen Uberlieferung, die selbst M. Haas nicht wegdiskutieren kann, das
kann fiir eine solche Societdt gleich erschienen sein, und, natiirlich, vice versa
— nur, wo bleibt endlich die so sehnsiichtig erwartete Konkretisierung in Bei-
spielen: Nimmt man diese wunderschéne Formulierung ernst, ergibt sich das
grofe Dilemma, dafl die heute zu erkennenden Varianten schriftlich gar nicht
als solche erscheinen kénnen:

Wenn z. B. die grofle Fiille an Ausfithrungen der Klangschritte im Va-
tikanischen Organumitraktat (modern gesprochen) Improvisationen darstellt,
die aus irgendeinem, aufgrund dieser Erkenntnis unerklérlichem Grund auch
exakt, ndmlich jeweils auch noch verschieden, und nicht als ungleich gleich
notiert worden sind, ja, notiert werden konnten, miifiten die doch wohl alle
von der betreffenden chant community — mufl man sich die Entstehung der
Notierung so vorstellen wie die des Briefes an den Tatarenfiirsten in Repins
Bild, immerhin eine erheiternde Vorstellung — als gleich angesehen worden
sein, als irgendwie unterschiedslos; und dann werden doch genau alle Varianten
als solche niedergeschrieben: Wie konnten die Angehorigen der betreffenden
chant community bzw. Societdt denn auf die Idee geraten, dafl dieses fiir sie
so Gleiche, das nur fiir uns so verschieden erscheint, denn iiberhaupt nicht
gleich erscheint? Oder warum haben Notatoren von Choralhss. an gewissen,
erstaunlich wenigen Stellen wirkliche Varianten zu anderen Fassungen notie-
ren kénnen?! — wie kann iiberhaupt eine chant community bzw. Societit auf
die fiir ihr spezifisch Haassches Wesen, ihre Haassche Essentia absurde Idee

2Varianten z. B. der Art G Ga bzw. G a — Silbengrenzen durch Leerraum angedeutet
— konnen auf die Notationsentscheidung zuriickgefiihrt werden; man mufl eben Klassifi-
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kommen, Melodien genau (im Sinne der Guidonischen Liniennotation) nie-
derzuschreiben; das widerspricht sich doch— aber Verf. 148t sich hier gerne
belehren, durch Beachtung der Quellenlage und der Umsténde der Notation,
sonst konnte, wenigstens in Bezug auf den Choral und seine Uberlieferung aus-
schliefllich in Notenbiichern, und die ebenfalls nur in Notenbiichern iiberlieferte
Mehrstimmigkeit von Notre Dame die Behauptung von ungleichem Gleichen

kationskriterien aufstellen, bevor man mit der Deutung beginnt, wobei es natiirlich sehr
viel einfacher ist, erhebliche Arbeitsleistung erspart, wenn man ohne konkreten Bezug nur
die Topik ausbaut — den Topos der ungleichen Gleichheit hat Verf. schon als Student
erleben miissen, wo auf den Hinweis der Identitdten im Int. Requiem sofort, ohne n&here
Betrachtung der Topos erschallte: Was fiir uns gleich aussieht, muf$ fir die damalige Zeit,
die jetzt von M. Haas so wunderbar eingéingig durch Societdt bzw. chant community Aus-
druck gefunden hat, noch lange nicht gleich gewesen sein. Es ist nicht leicht erkennbar,
wer das seitdem konkret bewiesen hat — wie an anderer Stelle ausgefiihrt, lassen die gar
nicht so seltenen musikalischen ,,Reime® und sonstigen ,,symmetrischen“ Musterbildungen
in den Choralmelodien nur die Folgerung zu, da§ auch die von Aurelian als ,nur* Sédnger
bewerteten, intuitiven, cantores genau wufiten, was musikalisch gleich und was verschieden
ist, und zwar tongenau, genau wie es die Schrift dann belegt — und selbst der , wiiten-
ste“ Vertreter der Topik wird ja wohl nicht aus der adiastematischen Natur der frithen
westlichen Neumenschrift folgern wollen, dafl die Séinger der Zeit zwar Bewegungsrichtung,
Tonzahl, Gruppenbildung bzw. Artikulation, und teilweise auch metrische, d. h. zeitquanti-
tative Dauer in modernem Sinne genau notiert haben, in der Wahl der Intervalle aber oral
tradition-lehrméBig vollig frei gewesen seien.

Wer solche Vorstellungen hegt, verwechselt wieder einmal das Bezeichnete mit dem Gemein-
ten; nun, fiir ziinftige Musikwissenschaftler sicher ein Problem, das man vielleicht durch den
Hinweis erleichtern kann, daf3 die verfiigharen melischen Notationsmittel eben die Grofle
des jeweiligen Schrittes oder Sprunges von vornherein nicht zum Bezeichneten hatten, also
auch nicht haben konnten — die Entwicklung einer auch (intervallisch) umfang- oder be-
tragsméfig analogen Verwendung der Neumen hat ja nicht so iiberméfig lange gedauert,
um 1000 war sie abgeschlossen, grundsétzlich erreicht aber bereits von Hucbald, der, wie
bereits gesagt, tongenaue Melodien voraussetzt.

Wie hiitte eine solche Analogie dann auch noch, in der Linienschrift, rationalisiert werden
konnen, wenn die Intervalle nicht von vornherein fest gewesen waren? die melodische Mu-
sterbildung also klar war, und identisch abgesungen wurde? Wer kann beweisen, dafl das
nicht der Fall war, dal also die Choralmelldien nur irgendwie in erheblicher Variabilitét
erklingen konnten — die einfache Behauptung diirfte da nicht ausreichen, jedenfalls fiir
Nichteingeweihte und Ungldubige.
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bzw. vice versa sich als reine Denkfigur, also assoziationsreiche Phantasie er-
weisen (vgl. hierzu auch Verf., Die degeneres Introitus Reginos, HeiDok 2007,
S. 211 ff.: Natiirlich, der Représentant der reinen Lehre wird sich doch nicht
herablassen, Skepsis und ihre Argumente auch nur zur Kenntnis zu nehmen,
der Besitz der Wahrheit schiitzt vor solchen Mithen — wirklich?).

Nun, wie oben bereits angedeutet, Konkretisierungen so grofier Deutungs-
gedanken kann man natiirlich nicht erwarten, das wire dann doch etwas zu
viel verlangt; nur ergibt sich dann ganz klar, daf§ ein bestimmter Schreiber
(oder allenfalls verschiedene, Hartker aber war sicher nicht auch noch ein
Zwillingsbruder o. &.) genau so niedergeschrieben hat, wie er sich die Melo-
digestalten Ton fiir Ton als die gemeinte Melodie gedacht, vielleicht ja auch
beim Schreiben laut gesungen, hat, natiirlich aus dem Gedéchtnis genau abge-
sungen, denn sonst hétte ja keine absolut eindeutige Gestalt ,,herauskommen*
konnen, Notierung in einer von der Zeit ja formulierten Tonpunktnotation
wére undenkbar gewesen.

Nein, auch hier scheint Hucbalds hausbackene Vorstellung von der genauen
Gestalt einer Melodie als das von ihrem Komponisten Gemeinte, doch tiefer zu
gehen, ndmlich der Wirklichkeit der (natiirlich nur liturgischen) Musik seiner
Zeit und damit der Folgezeit genau zu entsprechen, als die, zugegebenermafien
tiefer als die musikhistorische Wirklichkeit gedachten Urtopoi nach Art von M.
Haas und seinem Epigonen H. Méller — man muf3 auch ehrlicherweise sagen,
dafl Hucbalds Text sehr viel ergiebiger und interessanter erscheint als die durch
den strikten Verzicht auf Kenntnisnahme der Musik und ihrer Form selbst
ausgezeichneten Spekulationen dieser groflen Schule des allgemeinen Redens
iiber irreale Bedingungen von Musik des Mittelalters: Es ist so klar, daf§ die
Notenschrift, und natiirlich im Rahmen ihrer historisch iiberhaupt moglichen
Fahigkeit auch die adiastematische Neumenschrift jeweils eine ganz genaue
Gestalt der Melodien wiedergeben will, und daf8 das nach Hucbald und allen
anderen Theoretikern, ja bereits von Aurelian®? auch so gesehen wird:

227u den Absurdititen der Falschdeutungen von Stellen dieses Autors durch Emma Horn-
by vgl. Vert. Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, HeiDok 2008, S. 317 ff., Emma
Hornby und die Mikrovarianten in Tractus des 2. Tons, und ib., S. 348 ff. speziell zu gerade
frappierendem Mifiverstehen von Aurelians Text.
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Kein Theoretiker sagt irgendetwas von Varianten der Melodien, die, wenn
als gleich klassifiziert die Niederschrift eben von Varianten als genau so und
nicht anders gemeinte Gestalten oder Muster ausschlieflen miifiten, — abgese-
hen natiirlich von Varianten, die jeweils gegen die — jeweiligen, speziell, viel-
leicht individuell aufgestellten — theoretischen Regeln sprechen: Das am wei-
testen gehende Beispiel ist hier die Choralumformung im Rahmen der Zister-
ziensischen monastischen Reform! Nur, auch deren Autoren sehen Varianten
ausschlieflich als, geradezu boswillige, Fehler, entstanden durch Nachléssigkeit
und falsche musikalische Asthetik geboren aus Nichtbeachtung giiltiger Regeln
wie z. B. dem Zehnsaitengebot, aber doch nicht als Varianten: Diese Choral-
umwandler meinen, die Gregorianische Urform herzustellen — wie kénnten
sie auf einen derartigen Einfall gelangen, wenn die Choralmelodien fiir sie nur
eine Art Brei von jeweils ganz verschieden realisierten ,, Melodieideen® gewesen
wéaren? Oder hat da zwischen wann auch immer und der Zeit seit Hucbald ein
derartiger Entwicklungsbruch eingesetzt, dafl die Sénger ganz plotzlich (im
Sinne der Liniennotation) genaue Melodiegestalten gedacht haben? Wie soll
man sich das eigentlich vorstellen.

Wie Jacobsthal gezeigt hat, sogar so klar, dafl eigentlich jeder musikwis-
senschaftliche Medidvist davon etwas verstehen kénnen miifite, dominiert die
Regel der Theorie so sehr, dal — abgesehen von der Scolica Enchiriadis —
entsprechend als Fehler deklarierte Gestaltungen ausgemerzt werden miissen;
dann aber als klar definierte ,falsche” Gestaltungen, nicht als ungleich Glei-
ches im Verstédndnis einer M. Haasschen Societdt oder chant community. Selbst
wenn man diese an Sicherheit grenzende Unwahrscheinlichkeit der unbeweis-
baren Vorstellungen von M. Haas von Gleichem in einer gesanglichen Societdt
— die Schreibung hat wohl besondere Bedeutung — in irgendeinem Kontrast
zum Gleichen im Sinne des Notentextes annehmen wollte, was Verf. leider
nicht méglich ist, obwohl er doch so gerne an der propagierten medidvistischen
Musikwissenschaft der Zukunft (in dreifiig Jahren) teilhdtte, mufl wohl jeder
erkennen, dafl schon mit der adiastematischen Neumenschrift, die, ebenfalls
nach dem kaum verdéchtigen Zeugen Hucbald, nur unvollkommen wiederge-
ben kann, ndmlich das, was musikalisch genau gemeint ist, unausweislich jede
normale Verschiedenheit im Rahmen des M. Haasschen Societdtsgleichen in
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dem Moment als Verschiedenheit bewuf3t werden muf}, wenn eine Niederschrift
beginnt, da muf sich der Notator entscheiden, da wird das verschiedene Glei-
che der Haasschen Societdt eben zum Verschiedenen, das kann nicht anders
sein.

Nun wird man deshalb diese so frappierende wie topische Vorstellung einer
Mystik eines Unterschieds von miindlichem und schriftlichem musikalischem
Formdenken darauf hin iiberpriifen miissen, was denn die Quellen zur , Ver-
schriftlichung® so zu sagen haben: Es gibt ein Lied, sicher heute verboten, das
von einem Mann, der sich Kolumbus nannte, handelt, worin der heute sicher
zu beanstandende Text an einer Stelle die, man wagt es kaum zu zitieren,
,» Wilden® sagen bzw. singen lafit: Hurra, wir sind entdeckt; ganz abgesehen
von der zentralen Frage, wie denn die ,, Wilden* zu dem russischen Ausruf Hur-
rah gekommen sein kénnten, 143t sich die Aussage dieses Liedes entsprechend
auf die Musik des Mittelalters im Moment der Schrifterfindung iibertragen?
Sagt da irgendjemand: Hurrah, es gibt kein Gleiches im Sinne der Societit
mehr, oder Hurrah, jetzt gibt es eindeutige Varianten! Sicher, Guido wie vor
ihm, und nicht ganz undhnlich im Ausdruck (bei Guido sind die musikalischen
Idioten mit hundert Jahren Unfdhigkeit noch etwas &lter) Oddo, preisen die
Niitzlichkeit der bzw. einer Notenschrift aus vollem Halse an (Zitat nach F.
Kempner: Ein Leichenhaus, ein Leichenhaus, ruft er mit vollem Halse aus):
..musicus omnes cantilenae voces in monochordo insinuat. ..., sagt Oddo im
Dialogus, und beweist damit unwiederleglich, dal zu seiner Zeit Melodien ge-
nau bestimmte Tonfolgen waren, eine Degeneration gegeniiber dem ungleichen
Gleichheitsprinzip der Societdt Haasscher Pragung? von Varianten findet sich
da nichts. Weiter geht es, GS'I, S. 242 seq.:

Littere vel note, quibus musici utuntur, in linea, que est sub chor-
dis, per ordinem posite sunt: dumque modulus inter lineam chord-
amque decurrit, per easdem litteras curtando vel elongando chorda
omnem cantum mirabiliter facit: & dum pueris per ipsas litteras ali-
qua notatur antiphona, facilius € melius a chorda discunt, qua si ab
homine illam audirent: € post paucorum mensium tempus exercita-
ti, ablata chorda, solo visu indubitanter proferunt, quod numquam
audierunt.
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Zunéchst also, ganz didaktisch gedacht, liest man die notierten Buchstaben
und setzt sie zu den gleichen Buchstaben auf dem Monochord in Verbindung,
danach braucht man ein solches Hilfsmittel nicht mehr, man liest einfach so
ab, man liest Noten wie man singt, Niederschreiben ist dann ebenfalls trivial.

Beim discipulus ruft diese Feststellung denn auch Staunen hervor: Mirabile
est valde, quod dicis. Nostri quidem cantores ad tantam perfectionem nunquam
aspirare potuerunt. Das waren also wohl noch Vertreter der strikten oral tra-
dition Lehre — nur, die so vielschichtige neue Nutzung einer nun rationalen
Notenschrift erscheint weder beim Urheber dieses mirabile, noch bei seinem
erstaunten discipulus als ein Wunder in Hinblick auf die Melodien, auf unglei-
che Gleichheiten o. 4. Neuerfindungen dieser Sekte, das Wunder liegt in dem
Ergebnis der Notenschrift, nicht etwa in einem Problem gegeniiber den zu no-
tierenden und dann abzulesenden Melodiegestalten — dafi omnes cantilenae
notierbar sind, ist fiir magister wie discipulus triviale Voraussetzung.

Und so kann denn auch der Magister diesen einfithrenden, sicher auch
werbenden Abschnitt so abschlieBen: Erraverunt potius, frater! & dum viam
non quesierunt, tot vitae tempore in vanum laboraverunt. Wer sich nicht der
rationalen Notation, hier der Buchstabennotation bedient, die den Gebrauch
des Monochords nach relativ kurzem Lernen ersetzen kann — Oddo muf3 hier
doch wohl an musikalisch begabte Kinder denken, ob der frater allerdings noch
das fiir die Pubertétsforschung von M. Haas so wichtige Alter nicht schon
iiberschritten hat, wére wohl noch zu priifen, wenn man solche Fragen fiir
bedeutsam halten sollte. Die Guido dann zur Verfiigung stehende Notation hat
natiirlich grofite Vorziige, 148t alle dlteren Versuche als, um einmal Dahlhaus

zu nutzen, obsolet erscheinen??.

ZNotenlesen nach Guido, eine Trivialitit fiir professionelle Musiker der litur-
gischen Musik Wie selbstverstédndlich dieses Postulat noch im 10. Jh. war, ergibt sich auch
aus den ,parallelen® Ausfithrungen in De musica von Oddo, GS I, 265 a — obwohl diese
Aussage, zudem noch in der Einleitung leicht zu finden, so bekannt ist, sei sie in diesem
Zusammenhang zitiert, schon um den Aberglauben zu bekédmpfen, natiirlich nicht zu besie-
gen, daf nicht nach Erfindung oder, hier der Ubernahme, von Notenschrift das Notenbuch
der Trager der Vermittlung musikalischer Kultur war:

Cum pueris volumus insinuare legere, prius eos abecedarium discere facimus
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... Simili modo qui cantum volunt addiscere — man beachte auch hier, daf,
wie auch viel spéter in Schriften wie quiconques veut deschanter, das Erlernen
des canere (natiirlich des liturgischen) als freie Willenentscheidung formuliert
wird — prius oportet eos omnes voces, tonorumque varietates in monochordo
cognoscere. Quia (scl. <si>) enim hac disciplina non utimur, tantum temporis
antiphonarium discendo perdimus, in quanto Divinam auctoritatem & gram-
maticae requlam scire potuissemus; &, quod deterius est, nullo unquam spatio
temporis ad tantam perfectionem venimus, ut saltem minimam antiphonam ab-
sque magistri labore scire possimus, cumque si oblivisci contingerit, nullatenus
memoria reformare valemus.

Von einer, gar wvielschichtigen Problematik des Notenschreibens gibt es hier keine Spur.
Aber, kénnte hier ein Einwand lauten: Vom Notenschreiben und Lesen, gar von notierten
Biichern ist hier gar keine Rede, wenn auch, ib., S. 270 a, eine mit diesen Buchstaben notier-
te Melodie zitiert wird, meint der Autor etwa, dafl es nur um das Erlernen der Einteilung
des Monochords geht? Wie sollte das aber so effektiv vor Verlust einer Melodie in der me-
moria schiitzen konnen?

Der Autor driickt sich tatsdchlich etwas elliptisch aus: Das Lesenkonnen wird nur im
einfithrenden, den Anfang der Musica Enchiriadis abwandelnden, Vergleich mit der Gram-
matik bzw. ihren Anfangsgriinden, angesprochen; fiir das Folgende, das Erlernen der Buch-
staben der Musik, ndmlich der litterae der auf oder von dem Monochord systematisch er-
zeugten Tone ist dies dann vorauszusetzen (war doch schon durch den eindeutigen Bezug
zu Boethius klar, was notae leisten).

Die initiale Aufgabe, um die es hier geht, ist der Abecedarius der Ordnung des melischen
Materials der Musik— iiber die ,,Folgen* braucht deshalb nicht weiter gesprochen zu wer-
den — ob Oddo bereits an vollstdndige Gradualia im Sinne des Mef3tonars von Montpellier
denken kann, ob also Hucbalds Vorgabe mehr als nur sozusagen eine Quelle solcher Art
hervorgerufen hat (jetzt verloren), ist natiirlich nicht zu entscheiden. Fiir Oddo kommt es
auf die Grundlage an, das Erlernen der Buchstaben der Melik.

Davon aber ganz abgesehen — und mit Hucbald ist prinzipiell die Rationalitéit der Choral-
melodien endgiiltig erreicht, nicht als Denkfigur im Sinne des Erfinders dieser Denkfiguren,
sondern als ausdriicklich formulierte Tatsache —, wird schon durch die Selbstverstand-
lichkeit, mit der bestimmte Intervalle an bestimmten Stellen von Melodien exemplifiziert
werden, trivial erkennbar, daf3 die Zeit das klare Bewuftsein von sozusagen tonpunktlich-
intervallisch eindeutigen Melodiegestalten hatte (soweit es sich um cantores musici handelt
— Metabegriff — und nicht um reine Musikwissenschaftler der Zeit wie etwa Gunzo): Auch
das, bei Aurelian noch nicht mit rational definierten Abstandsmafien, Intervallen, leistbar,
aber sonst grundsétzlich identisch, beweist, dal die Lehre von irgendeiner Variabilitdt der
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Melodiegestalten als einzige Moglichkeit einer oral tradition vielleicht doch nicht einfach so
vorauszusetzen ist, und nur noch immer neu die wunderbaren Aspekte dieser Lehre verdeut-
lich werden kénnen, sondern erst einmal eine sorgfiltige Uberpriifung der Anwendbarkeit
solcher a priori Vorstellungen auf klar notierte und notiert gedachte Musik zu iiberpriifen
wéren, Texte gibt es ja wohl genug.

Wenn der Autor der Commemoratio brevis die modi, per quos psalmi ad antiphonas modu-
lantur erkldren und darlegen will, und damit die Moglichkeit gibt, sich {iber die betreffenden
Formeln in der Zeit ein Bild, oder auch einen Hoéreindruck, zu machen (wenn man nédmlich
die Noten aus dem Buch absingt, genau das, was Notenbiicher des Mittelalters erméglichen),
dann schreibt er ganz selbstversténdlich, ed. Schmid, S. 158, 36: Quos ad evidentiorem in-
tellectum aut sonorum signis aut per sonorum velut cordas singulas subtus annotare curavi.
...: Die Notation ist die Voraussetzung, die betreffenden Melodien zu lernen, und dann iden-
tisch aus dem Gedéchtnis zu reproduzieren; eine gegenteilige Vorstellung miifite erst einmal
bewiesen werden.

Dafl oder warum gerade Psalmodieformeln nicht dem Variabilitéits,,dogma“ der oral tradi-
tion-Lehre der strengsten Observanz unterworfen gewesen seien, sagt diese Lehre iibrigens
nicht; der Versuch einer Rettung dieser Variabilitdt der Melodiegestalt durch Verweis darauf,
daB die Commemoratio brevis ja nur Psalmodieformeln wiedergébe, ist aber auch sozusa-
gen an sich unhaltbar — natiirlich argumentiert so keiner der Reprasentanten dieser Lehre,
weil Texte in diesem Zusammenhang nicht zu beachten zu sein scheinen, ein methodischer
Grundansatz? —, weil der Autor natiirlich ganz selbstversténdlich auch Antiphonen, teils
vollstandig, teils nur hinsichtlich des Anfangs notiert. Auch hier bleibt also nur die Erkennt-
nis, daf seit ca. 900 die Einzeltonauffassung der Melik (und auch, wenn auch hinsichtlich der
wirklichen Rhythmik wohl sehr eingeschrinkt denkbar des Rhythmus) trivial war, und das
heifit zwangslaufig, dafl eine Melodiegestalt ,,tongenau“ bestimmt war — und, daf3 dies fiir
die Zeit nicht das geringste Problem dargestellt hat, sondern eben trivial war; erst der hier
in ihren tiefen Folgen nun auch noch fiir die libri der selbstversténdlich notenschreibenden
Zeit der Notre Dame Mehrstimmigkeit beanspruchten These gelingt es, hier ein musikwelt-
geschichtlich vielschichtiges Problem zu erkennen, als ob nicht geniigend Zeitgenossen zum
Notenschreiben Einiges zu sagen hatten.

Man kann sozusagen eine Wiederholung des Ganzen im Text von Johannes Cotto finden;
die geradezu wie eine Paraphrase Hucbalds wirkt, z. B. ed. Smits van Waesberghe, S. 133,
5:

Hae — die von Guido inventae neumae, also die Linienschrift — autem omnia
intervalla distincte demonstrent, usue adeo, ut et errorem penitus excludant, et
oblivionem canendi, si semel perfecte sint cognitae, non admittant: Quis non
magnam in eis utilitatem esse videat?
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Johannes Cotto wire sicher sehr erstaunt, hierauf die Antwort zu erhalten, dafl neuere Mu-
sikwissenschaftler diese rhetorische Frage nicht im erwarteten Sinne beantworten wiirden,
vielleicht wiirde Johannes Cotto auch darin an Guidos betreffende Qualifikationen erinnert,
nisi enim prius sciret musice canere, exempla passim ob diversas causas introducta nulla-
tenus posset intelligere., heifit es ib., 2: Man muf} natiirlich Notenlesen kénnen, vom Blatt
absingen, sonst versteht man nicht einmal die Beispiele fiir die Regeln der Theorie.

Aber, es sei nicht verschwiegen, Johannes Cotto baut in eben diesem Zusammenhang die
Kritik von Hucbald rhetorisch weit ausholend erheblich aus, und da findet man doch
tatsédchlich einen Hinweis auf oral tradition — wirklich? Johannes Cotto, der vielleicht Huc-
balds Text gekannt hat — er zitiert nicht wortlich, man kann seine Explikationen aber als
rhetorisch hyperbolische Ausweitung bewerten — natiirlich ist die Bewertung solcher Fehler
nach , falscher* Chromatik nicht Hucbald zuzuordnen —, exemplifiziert die Unbrauchbar-
keit der, in Deutschland besonders lange noch genutztenn adiastematischen Notation. wenn
er sie gegen die Guidonische setzt, mit dem Beispiel, dafl diese irregulares neumae errorem
potius quam scientiam generent, weil eben die Intervallgrofen nicht angegeben sind (das ist
Erbe der antiken Vorgabe, Richtung und Zahl von melischen Bewegungen auf einer Silbe).
Das nun wieder fiithrt dazu, ut unusquisqe tales neumas pro libitu suo exaltet aut deprimat,
et ubi tu semiditonum vel diatessaron sonas, alius ibidem ditonum vel diapente faciat ...,
und dafl dann jeder als Ausrede vorbringt, es so von magister Trudo, der andere es so von
magister Albinus und der néchste so von magister Salomon gelernt hitte — aha, der Choral
wurde zwar hinsichtlich der Tonzahl tongenau gesungen, aber nicht hinsichtlich der gemein-
ten Intervalle! Also doch eine, zudem noch chaotische oral tradition-Variabilitat!

So einfach ist das jedoch nicht, einmal weil Johannes Cotto natiirlich, was da jeweils fiir
Fehler vorliegen, dafl die Choralmelodien eine absolut eindeutige Form haben, ist klar, wer
anders singt, begeht Fehler — so kann niemand sprechen, fiir den eine entsprechende Varia-
bilitét musikalisch wirkliche Wirklichkeit ist; natiirlich gibt es die korrekte Melodieform.
Zu beachten ist hier auflerdem, dafl natiirlich rhetorisch gewaltige Hyperbolik vorliegt, die
man auch in Hinblick auf das Wort scientia zu Anfang der zitierten Passage beachten
muf}: Das erste Beispiel, das Johannes Cotto fiir solche, tausendfach auftretenden Fehler,
anfithrt, die Ant. Collegerunt wird nach seiner Meinung, natiirlich pravo usu von plerique
(1) ausgefiihrt, indem diese die Anfangsclivis DA durch DI ersetzten — aber, einen Ton,
der tiefer ist als I' gibt es nicht, auflerdem darf in der Tonart keine Sext unter der finalis
erreicht werden: Seine Beanstandung hat also rein theoretische Griinde, die plerique ha-
ben wahrscheinlich die korrekte Version iiberliefert, die Version, die das Prokrustesbett der
Rationalisierung umgeformt hat, tonpunktgenau singen sie ja auch nach Johannes Cottos
Meinung falsch.

Der zweite, angebliche Fehler hat allerdings noch schlimmere Folgen, auf consilio in der
gleichen Antiphon singen solche nonnulli, also wohl wieder eine Mehrheit, als Anfangston
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Das Prinzip aber ist identisch — es ist auch hier nicht zu erkennen, daf die
,» Verschriftlichung® in irgendeiner Weise irgend ein Problem oder gar eine Viel-
schichtigkeit fiir die Zeitgenossen dargestellt haben kénnte, daf§ damit etwa ihr

statt korrekt D, den Anfangston F; mehr sagt Johannes Cotto dazu nicht; man sieht aber
sofort, was die Folge sein kann: DEFG wird auf F zu EFisGa, man hat Chromatik! Und
erwartungsgemifl geht es in den weiteren Beispielen um das, was G. Jacobsthal (auf S. 99,
seines Werkes) néher betrachtet hat, z. B. die Comm. Beatus servus (um nicht gar zu un-
professionell iiber Variabilitdten daherzuschwatzen wére eine eingehende und vollstédndige
Lektiire dieses Buches unabdingbar; allerdings, es gibt viele musikwissenschaftliche Bei-
triige, die sich sehr viel einfacher lesen lassen).

Unter der angeblich so ungeheuer verbreiteten Variabilitdt der Neumeninterpretation —
es geht also wie dann bei den ersten Theoretikern der Modalnotation klar ums korrekte
Ablesen(koénnen) — steckt also auch bei Johannes Cotto nicht eine vollige Willkiir, son-
dern wesentlich Verstofe gegen den Zwang der diatonischen Rationalisierung; das mufl man
beachten, wenn man diese Stelle korrekt interpretieren will (natiirlich, sie ist unter den be-
treffenden Kreisen zu unbekannt, um als relevant miverstanden werden zu kénnen).
Nach diesem unabdingbaren Exkurschen aber zuriick zum hier eigentlich Gemeinten: Die in
der auf Guido zuriickgefiihrten Liniennotation notierten Melodien sind selbstverstéindlich
tongenau auszufiithren, genau das meint Korrektheit im Sinne, nun nicht erst der Zeit von
Johannes Cotto, nein auch der schon von Hucbald und der Musica Enchiriadis: An die-
sem Verstidndnis hat sich nichts verdndert — nur fiir die notierte Mehrstimmigkeit darf das
nicht gelten, nur damit der Geltungsbereich (man beachte die Assonanz, sie ist intentiert)
der strengen oral tradition-Vagheits,,dogmatik“ nun endlich auch auf die Mehrstimmigkeit
scheinbar angewandt werden kann. Vielleicht ist aber doch auch das, was im Magnus liber
an organa notiert war — und dadurch auch leicht zu verindern war, wenn eine Neuschrift
hergestellt wurde, oder, man kann hier ja auch spekulieren, notwendig hergestellt werden
mufte, Gesangbiicher im Gebrauch kénnen relativ schnell schibiges Aussehen erwerben —,
auch genau so gemeint gewesen, wie es notiert worden ist, abzusingen jeweils in der Re-
daktion, die dem jeweiligen Chef der Pariser chant community in Paris zu Noétre Dame,
zu deutsch also, dem Leiter der Mehrstimmigkeitssinger, gerade passend erschienen ist.
Wer wollte z. B. rekonstruieren, wie die abbreviatio aussah, die Perotin nach Anonymus 4
eingefiihrt hat — waren die melismatischen Partien wesentlich linger? wurden nur Feste
entorganisiert”, was héchst unvwahrscheinlich ist. Denn, die Verédnderung z. B. einer or-
ganum purum Partie in eine , symmetrische® copula wird wohl selbst H. Moller nicht als
Ausdruck einer, wie auch immer rational zu deutenden Variabilitit von Formeln ansehen
wollen, es handelt sich um grundsétzliche Verdnderungen des Stils, also um die Auswirkung
des ,, Ersatzprinzips®, das offensichtlich schriftabhingig ist.
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musikalisches Noten-. pardon, Weltbild irgendwie infrage gestellt worden sein
konnte; die Linienschrift macht dies aber alles noch wesentlich einfacher, deren
HIntuitivitdt®, d. h. wohl Adédquatheit zur geistigen Repréasentation von Melik
macht Notenschreiben und Notenlesen genau zu dem, was schon die Musica
Enchiriadis als Aufgabe ihrer Notenschrift sieht — und die Arbeitserleichte-
rung, die aus dieser neuen Moglichkeit der Aufbewahrung und Weitergabe der
ersichtlich als identisch erlebten und verstandenen Melodien folgt, sieht die
Zeit ein, hochstens nicht der neuere Musikwissenschaftler, dessen Ingenium
das freie Ablesen der Notenschrift nicht einfach als trivial vorauszussetzen in
der Lage ist, der also nach Guido nicht als musicus zu bewerten wére.

Nur fiir die Mehrstimmigkeit darf das nicht gegolten haben, da darf weder
Leonin, noch irgendjemand anderes einen magnus liber organi zusammenge-
stellt haben, der dann eindeutig Grundlage erheblicher Erweiterungen gewor-
den ist. Vielleicht ist es aber gar nicht weiter notwendig, danach zu fragen,
wer hier eigentlich Mythen aufbaut, ndmlich nicht rationalisierbare Vagheiten
und assoziative Mystifikationen aufstellt.

Auch Hermann scheint einer rational exakten Notenschrift nicht abgeneigt
— nur, sucht man nach irgendwelchen Irritationen, nach Problemen, dal doch
jetzt Improvisiertes zu Fixiertem wird, sucht man nach Anzeichen, daf} sich
da hinsichtlich der Musik selbst, ihrer Gestalt, und nicht ihrer technischen
Beherrschung, der so grofle Zeitersparnis schaffenden Erleichterung des ,,Be-
haltens® von Melodiegestalten in oder durch Notenschrift, so findet man nicht
das geringste Anzeichen, genau, wie man das schon bei Hucbald feststellt: Die-
sen interessiert nicht eine nun ganz andere Natur von Musik, sondern allein
die grundsétzlich bessere Mitteilbarkeit der Melodiegestalten, also genau das,
was seit Boethius jeder einigermafien denkende Mensch — abgesehen offenbar
von einem der groflen modernen Deuter (vgl. u. a. Verf., Zu Neumenschrift
und Modalrhythmik ... Teil 1, HeiDok 2008, S. 271 ff.), der nicht verstanden
hat, was ,,in“ Musik gestaltbildungsfahig ist, und Kant — so sieht: Die No-
tenschrift bewahrt Kompositionen auf, die man dann genauso wie Texte, als
documentum iiberliefern kann.

Und natiirlich tut dies auch schon die adiastematische Neumenschrift, die
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nur, in Hinblick auf das, was man grundsétzlich ,,an“ Musik schriftlich wie-
dergeben kann, eben unvollkommen ist, bereits Hucbald sieht dies wie ein
moderner Beobachter. Und Varianten sind damit ein Anzeichen der Notation
— unnotiert wiirde selbst H. Moller davon nichts wissen konnen: Der jewei-
lige Notator gibt nicht etwa eine Unterlage fiir Improvisationen, sondern mit
den verfiigbaren Mitteln — die Notenschrift mufite eben erst erfunden, nicht
eingefiihrt werden — das, was er musikalisch, genauer gestaltméfig meint, so
jedenfalls sieht das Hucbald, der schon durch seine Ehrwiirdigkeit und hohe
Bildung wie Intelligenz ein doch wohl besserer Zeuge ist als irgendwelche zu
keiner wirklichen Erkenntnis fithrenden Spekulationsurheber neuerer Zeit.

12

Nun, wie man seit langem weiB, gibt es auch in der Uberlieferung der Notre
Dame organa in den erhaltenen Sammelbénden — und man wird hier wohl die
zweistimmigen primér anfithren — einige z. T. erhebliche Unterschiede oder
Varianten, angefangen vom Erscheinen recht verschiedener Klauseln, die wohl
auch der beste Wille nicht als Ausdruck nur von Varianten einer eigentlich
gleichen irgendwie improvisatorischen nur ideellen Urform aller einzelnen Va-
rianten ansehen kann; es handelt sich um Ersatzklauseln, ein nicht schoner,
aber passender Terminus: Der gleiche tenor-Ausschnitt, das gleiche Melisma
der Gregorianischen , Grundstimme* wird diskantil anders vertont (daf hier
ein liturgischer Wertungsfaktor fiir die Auswahl der diskantil zu setzenden
Stellen ist, sollte man nicht génzlich {ibersehen: Die liturgische Wertung ist
fiir den Magnus liber nicht nur hinsichtlich der Anordnung und festiven Be-
stimmung wesentlich).

Aber, selbst im organum purum Stil** — auf den Stil kommt es hier aus-
weislich der Miihe, die sich die Theoretiker geben, wesentlich an — sind die
Varianten nicht gerade so héufig, dafl sie mit absoluter Sicherheit nicht auf ei-
ne, moglicherweise nicht mehr vollstdndig rekonstruierbare Grundform, durch
viele ,,schriftliche” Eingriffe veréndert, zuriickgefithrt werden kénnen, also ein

24Man kann sich hier auch einmal ein Beispiel dafiir ansehen, nimlich eine organum purum
Stelle aus dem Schlufl des Responsums im Grad. Haec dies V.Confitemini, W1, fol. 27 (F,
fol. 108, Wy, fol. 71):
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Daf3 hier keine Formeln im Sinne der Formeln etwa der groflen Responsorien vorliegt,
diirfte auf den ersten Blick klar sein: Die Bildungen sind individuell, sozusagen an der je-
weiligen Stelle als Losung komponiert. Klar ist auch, daB der Komponist hier aus seiner
kontrapunktischen Vorlage auch innerhalb des ,,prosaischen” organum purum-Stils eine ge-
wisse Regelméfigkeit erfunden hat, die, fiir diesen Stil nicht notwendig und auch nicht im
Sinne einer copula systematisch durchgefiihrt, aber, wie das Beispiel zeigt, moglich ist. Die
Entscheidung zwingt den Komponisten am Schluf} zu einem Quintsprung, der auch fiir die-
sen Stil nicht gerade héufig anzutreffen ist.

Gerade derartige, sozusagen spontan und stellenweise entstehenden teilweise Regelméflig-
keiten lassen jede Vermutung, daf hier irgendwie allgemeine Formelideen zur eher zufélligen
Individuation gelangen unbrauchbar werden. Der Komponist nutzt kompositorisch Méglich-
keiten, man mufl von Einféllen sprechen, die hier einmal eine die einfache Klangschritt-
ausfiillung weit tiberschreitende Planung erkennen lassen. Und bis auf minimale Varianten
(der zweite Abschnitt lautet in F am Schlufl statt hg hag; im zweitletzten Abschnitt findet
sich ebenfalls in F statt ed edd) ist die Uberlieferung in allen erhaltenen Fassungen eindeu-
tig — man wird eine als bewuflt ,,prosaischer Stil konzipierte Satzweise, in der derartige
,motivische Verdichtungen auftreten, nicht als irgendeine Emanation der oral tradition-
Vagheitsphantasie, sondern als bewuf}t fiir die Notierung gedachte Komposition verstehen,
wobei eine genuin an die Schrift gebundene Entstehung schon deshalb nicht unwahrschein-
lich ist, weil sie erheblich Arbeit ersparen kann: Man hat den ,c. f.“ notiert vor sich und
kann daraus dann entscheiden, z. B. auch den Ort, an dem clausulae und copulae genau
einsetzen, warum eigentlich sollte Leonin so dumm gewesen sein, auf diese Annehmlichkeit
der ja fiir die Zeit trivialen Notation einfach zu verzichten? — man sollte nicht ganz so naiv
sein, bewuflt ,prosaischen* Stil, den &sthetisch zu verstehen man restlos iiberfordert ist,
eben wegen seiner Stileigenschaften als zwangsldufig nicht komponierten, sondern aus oral
tradition erumpierte Zufélligkeit miflzuverstehen: Das sonst so gerne herangezogene Merk-
mal der eindeutigen Formelnutzung ist hier gerade nicht zu finden, eigentlich ein Grund,
nicht schon wieder auf oral tradition-Lehre zuriickgreifen zu miissen (andererseits: Mit sol-
chen Stilfragen, mit Versuchen, den musikalischen Sinn, die Asthetik auch der organum
purum-Stellen — z. B. in Vergleich mit choralischen Stilmerkmalen — zu erarbeiten, befafit
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sich H. Moller natiirlich nicht, das pafite nicht zum Verfahren des Redens nicht iiber die
Musik, sondern die Lehre).

Quintspriinge kennt, nun aber in gestaltméfig und funktional auf die Gesamtform bezogen
und sozusagen motivisch der Anfang des Grad. Haec diese/Confitemini:
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Man wird keine Fehldeutung anstellen, wenn man eine iibergeordnete Linie als kompo-
niertes Merkmal ansieht, den Abstieg der jeweiligen Hochsttone; man wird auch kaum die
Komponisten dieser Zeit iiberschéitzen, wenn man die beiden Quint-clives, ad — gc nicht als
zufélligen Ausflul irgendeiner, nicht konkretisierbaren Idee versteht, sondern als bewuflte,
eine gegenseitige Relation herstellende Formentscheidung; und man wird auch feststellen
konnen, dafl die jeweils anschlieBenden Neumen, e ecd bzw. d dec ebenfalls auf einander
bezogen sind — und gleichzeitig die Verschiedenheit des Weiterschreitens verdeutlichen, als
dsthetisches Erleben. Vielleicht kann man solgar den porrectus dcf als bewufite, ndmlich
reduzierende und ,umkehrende“ Reaktion — im Sinne der Guidonischen Formenlehre —
auf die beiden, selbst miteinander korrespondierenden markanten Quintspriinge erleben
konnen; denn dafl hier Musik vorliegt, die &dsthetische Anspriiche an ihren Stil befriedigen
will, diirfte klar sein — auf Johannes von Salisbury wurde bereits verwiesen.

Es wire angesichts so eindeutiger Korrespondenzen zwischen Formteilen, die, trotz des ,,pro-
saischen* organum purum-Stils, iibrigens auf ein Bewufltsein des organalen Anfangs weisen,
also auf die Moglichkeit einer kompositorischen Beachtung des Gesamtablaufs eines orga-
num, wenigstens am Anfang, ersichtlich hochlichst befremdend, in diesem Anfang des Grad.
Haec dies eine Formel erkennen zu wollen — diese Mehrstimmigkeit ist bemerkennswerter
Individualitdt beim Komponieren fahig, sie ist gerade nicht formelhhaft, sondern jeweils
neu komponiert, sie hat eine dsthetische, innere Logik des Verlaufs (natiirlich kénnen auch
Formeln, wie eben die der Tractus solche Eigenschaften besitzen, die Tractusformeln sind
auch &dsthetisch zu bewerten, nicht nur funktional oder nur als Zeugen einer von niemandem
bestrittenen urspriinglich rein intuitiven, schriftlosen Weitergabegtradition — ihre astheti-
sche Bewertung, auch in jeweiliger Zusammensetzung ist zweifellos wesentliche Aufgabe von
Musikwissenschaft — individuelle Lésungen wie hier des Anfangs, problems® sind sie aber
nicht). Auch hier wird also das Uberstiilpen der oral tradition-Lehre mehr als fragwiirdig;
man kann, ja mufl zum Verstehen dieser mit und fiir Schrift erfundenen Kompositionen auf

72



urspriingliches organum — warum eigentlich nicht von Leonin? — als Aus-
gangsbasis vorauszusetzen ist. Jedenfalls miifite man eine solche Arbeit ja wohl
erst einmal mit wissenschaftlicher Stringenz durchfiihren, d. h. nicht nur einen
vollstéandigen Katalog der Varianten bestimmter Art aufstellen, sondern auch
noch Kriterien liefern, die z. B. miindliche Ungleichheiten des Gleichen von
durch die Niederschrift moglich gewordenen kompositorischen Verdnderungen
klar unterscheiden kann — denn, wie angesprochen, hat G. Jacobsthal ge-
zeigt, daf es auch im Choral sehr wohl Variantenbildungen gibt, die abhéngig
von Schrift sind, ndmlich im Moment der Rationalisierung bewuflt werdende
,falsche” Chromatismen.

Damit diirfen also die iiberlieferten mehrstimmigen Sétze keine schrift-
lich fixierten und von vornherein fiir die Niederschrift hergestellten, schriftlich
iiberlieferten mehrstimmigen Sétze sein, einen Leonin kann es nicht gegeben
haben, den hat M. Haas als grofler Denker iiber mittelalterliches Denken iiber
Musik bereits in die Rumpelkammer seiner Denkfiguren verwiesen (man erin-
nert sich, was in der Kairiner synagogalen Rumpelkammer, Genizah, alles an
wertvollen Dingen verschwunden war).

Bevor auf dieses revolutionédre, wahrhaft entmythologisierende Neuschau
anhand des einzigen Beispiels, das Moller aus der Literatur abschreibt, nédher
und konkret eingegangen wird, ist festzustellen, daf§ allein schon die clausu-
la — darf man diesen Begriffen des 4. Anonymus {ibrigens auch nicht mehr
trauen? sind das Denkfiguren, was auch immer das sein soll — erhebliche Stil-
entwicklung durchgemacht hat, von der in gleichen Zeitwerten ablaufenden
Klausel zu der mit mehrfachem Durchlauf in komplizierten rhythmischen und
abschnittsméfligen Relationen zwischen Ober- und Unterstimme liegt offen-

sie verzichten.

Vielleicht wére es also doch nicht so ganz iiberfliissig, nur aus Achtung eines einmal mo-
disch gemachten Topos so restlos auf den Versuch dsthetischer und gestaltméafiger Kriterien
dieser Musik zu verzichten, sondern seine Arbeit zunéchst einmal auf konkrete, in Schrift
erhaltene, Musik dieser Art zu konzentrieren; allerdings, dies verlangt erheblich miithsamere
Anstrengung des Geistes — und wie gerade wieder prominent bewiesen: Wer Arbeit kennt
und sich nicht driickt, der ist verriickt, wie Verf. von Gustav Gans erfahren durfte, ohne
sich, alas!, dieses goldene Wort zu Herzen zu nehmen.
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sichtlich ein erheblicher Unterschied.

Das Gleiche gilt fiir die Einfiigung von copula-Partien, womit hier alle
»Symmetrischen® Bildungen iiber Halteton verstanden werden sollen (color
ist doch schon etwas anders besetzt): Die Tradition schon der Ersatzklauseln
— ein Begriff, den Méller offenbar noch nicht im Gefiihl, ein groffer Bultmann
der musikwissenschaftlichen Medidvistik sein zu kénnen, zertriitmmert hat —
zeigt, dafl die jeweils nachfolgende Zeit mit Einfiigungen und stilistischen Er-
neuerungen keine Skrupel hatte, d. h. dal ein Veralten von iiberlieferter Mehr-
stimmigkeit offenbar sehr schnell vor sich gegangen sein diirfte.

Daf} allerdings, der, der die fiir ihn jeweils letzte Fassung durch Abschrei-
ben, amendments oder auch Hinzufiigungen komponiert hat, diese nicht als
letzte, eben schriftlich zu iiberliefernde Fassung verstanden haben darf, ist
jedenfalls weder von Moéller noch von einem anderen Repréasentanten der, sit
venia verbo, Treitler-Haas-Schule bisher rational nachpriifbar nachgewiesen
worden (die Denkfiguren bleiben alle so merkwiirdig im Halblicht des Redens
iber Abstraktionen) — was man feststellen kann, ist der Umstand, dafl die
Verédnderung schriftlich iiberlieferter Mehrstimmigkeit auf wenig Schwierigkei-
ten stiel — denn, war erst einmal, z. B. in Wy, eine Notation vorhanden, war
diese Fassung ja als solche verbindlich aufgezeichnet, was die Ausgangsbasis
fiir stellenweise Ersetzungen gab. Man beachte doch nur einmal die Arbeits-
kosten, Pergament und Notation, das muflte bezahlt werden, fiir Improvisati-
onsskizzen ein etwas zu aufwendiger Herstellungsvorgang; nein, man schreibt
musikalische Sammlungen genau so wie literarische, und zwar von (mehrstim-
miger) Musik an sich, als Literatur — allerdings, die urspriinglich liturgische
Ordnung ,schaut® noch sehr deutlich durch. Dafl ein Grundstock besteht,
jeweils ein Graduale pro mit dem ornatus der Mehrstimmigkeit bestimmten
Fest, folgt der liturgischen Ordnung, alternative Formen werden nicht ver-
wandt, hochstens stellenweise ersetzt.

Es fehlen nun aber, um ein weiteres der seltsamen ,, Argumente“ nochmals
anzufithren, Aufzeichnungen von Notre Dame organa aus der Zeit ihrer Ent-
stehung, genau wie bei den Melodien der Troubadourlieder, also mufl man
doch folgern, dafl die, aus welchen seltsamen, eigentlich vollig unverstandli-
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chen Griinden auch immer, erst viel spéater aufgezeichnet worden sind, daf
also ein Leonin nebst seinem magnus [tber gar nicht existiert haben kann,
wo bleibt das Autograph! ein wahrhaft tiefes Argument, das iibrigens auch
die Frage beantworten miifite, ob die von dem gleichen Anonymus 4 noch
erwahnten libri auch alle nur Denkfiguren waren, also M. Haassche Chiméren:
Woher wissen die groflen Denker von Denkfiguren eigentlich, dafl nicht erst
die erhaltenen grofien Sammlungen, Zusammenfassungen von dadurch iiber-
fliissig gewordenen fritheren Einzelbiichern mit Noten gewesen sein konnen.
Der Varianten wegen? die schopferische Produktivitéit des Umgestaltens ist ja
nun grundsitzlich vom Anonymus bestétigt, jede Generation von doch wohl
recht schopferischen professionellen Séangern der Mehrstimmigkeit konnte hier
verdandern, wie oben gesagt, stellenweise, nicht vollstédndig, das ist Merkmal
dieses Stadiums mehrstimmigen Komponierens, das Ersatzprinzip ist stellen-
weise wirksam — warum dies im Gegensatz zum Choral moglich war?

Auch dazu gibt es sozusagen ideologische Griinde, von denen einer zitiert
sei, weil, im Internet verfiighar, ein so grofler Entmythologe wie H. Moller
davon ebenso wenig wissen kann, wie von stichhaltigen, oder, rational!, zu
widerlegenden Argumenten gegen die Vorstellungen, auf denen Mollers Ent-
mythologisierung beruht, den Namen Bultmanns in diesem Zusammenhang
anzufithren fallt allerdings nicht ganz leicht (zumal natiirlich zu fragen bleibt,
ob der hier zu betrachende Autor diesen Namen iiberhaupt kennt).

Es sei zitiert: DaBl ja nur der Gregorianische Choral sich auf die Tradition
der hl. Vater griindet, wird an einer Stelle gesagt, die Gerbert, De cantu 11,
S. 97, zitiert, wo ein Begriff von Johannes von Salisbury iibernommen wird:

Cantus autem firmus in Divinis officiis a sanctis Doctoribus insti-
tutus est, ut Gregorio Magno, Ambrosio et aliis. Biscantus autem
in officiis ecclesiasticis, quis adinvenerit, ignoro; pruritus aurium
videtur magis deservire, quam devotioni, quamuis pia mens etiam
(sogar) in his fructum referat audiendo.

Die negative Wertung der Mehrstimmigkeit ist klar: Nur dem frommen Gemiit
ist es moglich, selbst aus diesem Ohrenkitzel — wenigstens nicht pruritus lum-
borum — geistliche Frucht zu ziehen. Exemplarisch wird hier das Augustini-
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sche Prinzip des Primats der individuellen Einstellung verwendet: So wertlos
hinsichtlich Herkunft und rein musikalischer Aufwendigkeit die Mehrstimmig-
keit auch ist, die Einstellung des Hérenden, seine pietas kann das Horen selbst
solcher Musik niitzlich (im geistlichen Sinne) sein lassen. Damit ist eine we-
sentliche Kategorie der Augustinischen Vorgabe angewandt: Letztlich kommt
es nur auf die Einstellung des Hérenden an.

Natiirlich kann man nicht erwarten, daf3 dies zur Kenntnis genommen wird,
befindet es sich doch aufler im Werk von Gerbert auch noch im Internet. Was
daraus aber noch folgt und wesentlich ist fiir die Wertung des discantus, wo-
mit natiirlich die Mehrstimmigkeit insgesamt gemeint ist: Natiirlich — mochte
man sagen — kommt der Mehrstimmigkeit nicht die auctoritas zu, die dem
Choral zukommt, denn der ist von den Sancti doctores vorgegeben — Gre-
gor und Ambrosius haben einen gewissen Rang, sind also als , musikalische®
Heroen im Mittelalter etwas bekannter als etwa Leonin, den man auflerhalb
von Paris wohl nur durch Anonymus 4, und die betreffende Denkfigur von M.
Haas kennen diirfte?® —, die Mehrstimmigkeit dagegen ist obskurer Herkunft,
einen Urheber kennt man nicht. Sie kann, obwohl eigentlich eben nur Ohren-
kitzel, auch dem wirklich Frommen dienstbar sein, hat aber insgesamt doch
eben etwas Obskures, klar gegeniiber dem sakrosankten Choral Minderwerti-
ges — eine Bewertung, die man natiirlich auch in der Bulle von Johannes XXI
wiederfinden kann und in zahlreichen anderen kirchlichen Quellen zur Regu-
lierung der Mehrstimmigkeit, deren ,, Menschengemachtheit® ist durchgehend
gelaufig.

Schon aus diesem Grund erscheint die Denkfigur, dal es einen Sdngerkom-
ponisten von Mehrstimmigkeit namens Leoninus nie gegeben haben darf, doch
als recht chimérische Denkfigur: Mehrstimmigkeit hat gar keinen Grund, auf
irgendeinen ,, Helden“ zuriickgefiihrt zu werden, wie das beim Choral der Fall
ist. Welche Autoritét sollte bei wem der Name Leonin haben? Und wie wird
er eingefiihrt, als grofle, allen bekannte Autoritét, als sanctus organista? Nein,
ganz anders, ed. Reckow, S. 46, 1:

25 Auch Alanus ab Insulis kennt natiirlich Gregorius noster in der ars musica, irgendeinen
Schopfer von Mehrstimmigkeit kennt er genau wie andere auch nicht.
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Istae requlae utuntur in pluribus libris antiquorum, et hoc a tempore
et in suo tempore Perotini Magni, sed nesciebant narrare ipsas cum
quibusdam aliis postpositis, et similiter a tempore Leonis pro parte,
quoniam duae ligatae tunc temporis pro brevi longa ponebantur, et
tres ligatae simili modo in pluribus locis pro longa brevi longa etc.

Zur Zeit von Leonin, in seinem Magnus liber, also, duae ligatae pro brevi longa
ponebantur, also die Ligatur 2z wurde damals erfunden, ist das keine notati-
onsgeschichtlich klare Angabe? und tres ligatae ... pro longa brevi longa pone-
bantur; also, damals wurde so etwas erfunden — wenn man dem nicht glauben
will, dann mufl eben bewiesen werden, dafl es sich hier um eine Haassche
Denkfigur handelt. Einfach dekretieren ... geht nur von seiten sich ganz grof3
fithlender radikaler Erneuerer, ja Reformatoren des Denkens {iber Musik, hier
Mehrstimmigkeit im Mittelalter. Vor allem aber wird klar, dal Leonin an die-
ser, sozusagen historischen Stelle des Textes, keineswegs als Repréasentant der
Denkfigur grofier Musiker aufgerufen wird, er tritt eher beildufig auf, als Zeit-
genosse einer bestimmten Notationsart — und warum sollte die betreffende
Aussage falssch, oder feiner formuliert, eine schiere Denkfigur sein?

So soll ein von H. Méller nun endlich — gegen alle die Idioten, die bisher
doch tatsdchlich den Textaussagen und musikalischen Quellenbefunden der
Zeit, gefolgt sind, und nicht die neue Erleuchtung erfahren haben — entlarvter
Phantomkomponist als Denkfigur eingefithrt worden sein? Und, weil die vom
Anonymus — der als solcher schon von vornherein den Verdacht, nur eine
Denkfigur zu sein erregen mufl und daher nur Denkfiguren produzieren darf?
— angesprochenen libri antiquorum nicht mehr iiberliefert sind, hat der An-
onymus eben wieder einmal eine Denkfigur gehabt, alles reiner Unfug, was er
so schreibt? Eine solche Deutung wiirde wohl jeder normale, nicht den Sétzen
der Lehre verpflichtete Leser fiir eine Absurditat halten (miissen): Es hat also
Schreibungen gegeben, in der Zeit von Leonin, es geht um die Kennzeichnung
von bestimmten Zeiten, und da wird auch Leonin angefithrt — als Beweis
dafiir, dafl es seine Zeit gar nicht gegeben haben kann? Vielleicht hat ja der
Erfinder der Denkfigur des entlarvten Phantomkomponisten wie fiir ihn {iblich,
den bezogenen Text gar nicht gelesen.
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Denn auch als Komponist — optimus organizator, eine Denkfigur? eher
doch wohl eine Qualifikation — wird Leonin beildufig, nicht etwa als Held der
mehrstimmigen Arbeit und fiir die chant community vorbildlich exemplari-
scher Solliibererfiiller o. &. angefiihrt (anschliefiend):

Et nota, quod magister Leoninus, sec. quod dicebatur, erat optimus
organizator, qui fecit magnum librum organi de gradali et antifona-
rio pro servitio Divino multiplicando. Et fuit in usu usque ad tempus
Perotini Magni, qui abbreviavit eundem ...

Zur Zeit von Perotin war diese Mehrstimmigkeit veraltet, vielleicht auch fiir
den mafigeblichen Liturgen.

WEeil dieses, tiberhaupt nicht denkfigiirlich omintse, Buch vorlag, konnte
sein Inhalt wie auch immer abbreviari. Zu beachten ware ja wohl auch die
Erklarung: pro servitio Divino multiplicando! Dieser Magnus liber stellt nicht
eine Marotte eines schriftwiitig gewordenen organista/organizators dar, son-
dern beansprucht liturgischen Rang, es ist ein Buch analog, auch hinsichtlich
der liturgischen Absicht, zu den einstimmigen libri, deren Buchhaftigkeit wohl
selbst M. Haas noch nicht zur Denkfigur hat schrumpfen lassen, zumal sie ja
nicht so uniibersehbar sind, schon wegen ihres Umfangs. Sicher handelt es sich
nicht um eine Schrift der Klasse de fide propaganda, es handelt sich aber um
ein Buch, dal deshalb die Mehrstimmigkeit im Rahmen der liturgischen Be-
stimmungen — wesentliche Feste, bestimmte Teile der betreffenden Gesénge,
also z. B. keine Introitus oder Psalmodieformeln — festhalten soll.

Warum eine solche Erweiterung der liturgischen Gesangbiicher auf die
Mehrstimmigkeit ausgeschlossen sein muf, kann einem in die ,,Dogmatik* der
Vagheitstheorie des ungleich Gleichen bzw. vice versa nicht klar gemacht wer-
den. Die Mehrstimmigkeit ist strukturell so komplex geworden, daf} sie nicht
mehr nur der freien Improvisation anvertraut werden konnte, sondern einen
liber verlangt, auch hier soll liturgische Ordnung herrschen, und Vorschrift —
warum im Ubrigen die klar erkennbare, im Mittelalter auch noch klar formu-
lierte Leistung der Notenschrift, Arbeit zu ersparen, fiir die Mehrstimmigkeit
nicht gegolten haben darf, ist ebenfalls fiir Auflenstehende nicht verstédndlich.

Wie man also aus dieser klaren Angabe, die Leonins Meisterschaft wohl
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im organum purum-Stil nur als miindliche Uberlieferung — on dit, und zwar
in den Fachkreisen in Paris — angibt, eine Denkfigur eines angeblich inexi-
stenten, urtiimlich groflen, und daher nur zu entmythologisierenden , Organi-
sten“?® machen will, der dann als Projektionsfigur fiir Mehrstimmigkeit ge-
dient haben soll, wohl wie Tubalcain als auctor musicae, diirfte doch wohl
hoheres Kopfzerbrechen machen als die Ubertragung aller organa, einschlieB-
lich der vierstimmigen: Eine solche Behauptung ist nur noch als unbrauchbar
zu bewerten, als einer der typischen Versuche einer Anwendung modewissen-
schaftlich revolutionérer Nichterkenntnis. Mit dem Text des Anonymus hat
eine solche Deutung nichts zu tun (warum aber auch, wenn nur etwas ganz
Neues, die Musikwissenschaft umzukrempeln Geeignetes vorgestellt werden
kann, das alle anderen um Verstédndnis der Musikgeschichte der Zeit als alber-
ne, uneingeweihte Tropfe erscheinen 148t, die man aus ihrem Mythos, endlich,

befreien miisse):

Leonin tritt eindeutig nicht als Heros auf, der geeignet wére, als Denkfigur
alles an frither Mehrstimmigkeit in oder von Notre Dame an sich zu ziehen;
so fiihrt ihn Anonymus 4 gerade nicht ein. Ob der Autor des Magnus liber
nun Leonin oder Rutebeuf gehieffen hat, ist dabei weniger von Interesse, daf3
ausgerechnet der Name Leonin etwas derartig Ehrwiirdiges, Autoritatives in
sicht gehabt hétte, dafl man ihn als Urahnen der Mehrstimmigkeit als Denk-
figur hatte denken miissen, erweist sich als abwegige Vorstellung, besonders
angesichts des Textes von Anonymus 4, nur, was er sagt, darf ja nicht sein, also
kann es auch nicht sein — und irgendjemand muf} ja wohl auf den Gedanken
gekommen sein, organa aufzuschreiben, liturgisch geordnet, warum das Leonin
nicht gewesen sein darf, ist schwer zu verstehen.

Drollig, wie so mit hervorragend edierten, klar verstdndlichen Texten um-
gegangen wird — die Flotzingerschen Parallelen werden {iibrigens, Moller
natiirlich unzugénglich von Verf. nicht ganz unausfiihrlich behandelt unter
dem Titel Ist der Magnus liber organi improvisiert? Ist organale Mehrstimmig-
keit unkomponiert? Zu den neuesten Erkenntnissen von R. Flotzinger, in Die

26Wer sich gerne amiisieren mochte, sei auf R. Flotzingers Umgang mit diesem Wort
verwiesen, vgl. Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, HeiDok 2008, S. 187
ff.
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degeneres Introitus Reginos, HeiDok 2007, also bereits einige Zeit verfiigbar,
S. 857 — 871, auch noch im Internet frei zugénglich, auch hier scheint die her-
metische Geschlossenheit der Schule , fremde“ Argumente nicht zuzulassen.

Aus diesem Zitat folgt einmal, dal der Magnus liber Leonins nur eine zeit-
lang in Gebrauch war, dann aber offenbar {iberarbeitet worden ist, wer weif3,
wie das geschehen ist; nur daraus zu folgern, dafl die gesamte Aussage des
Anonymus reiner Unsinn sei, wéire ein genau solcher Unsinn, wie die oben zi-
tierte ,,Logik“, dal das Fehlen eines autographen oder wenigstens apographen
Originals von Leonins liber Beweis dafiir sein miisse, dafl der Anonymus auch
hier nur Unsinn daherschwatze, sozusagen Haassche Denkfiguren wie aufein-
anderfolgende Zigarettenrauchringe oder wie Seifenblasen vor sich hinblase:
An diesen klaren Angaben zu zweifeln, nur um sich als groflen Neudenker,
Zertriimmerer oder musikwissenschaftlicher Bultmann zu profilieren, ist er-
sichtlich, es féllt kein anderes Wort im Umgang mit Derartigem ein, Unsinn.
Warum Moller auf eine eingehende Uberpriifung des gesamten Textzusammen-
hangs bei der Erwéhnung von Leonin etc. derart dezidiert verzichtet, konnte
man, um freundlich zu sein, ja auf Unkenntnis zuriickfithren wollen, oder viel-
leicht doch eher auf Unfidhigkeit, mit solchen Texten umzugehen? oder bei-
des? Jedenfalls ist vollig unversténdlich, dafl Moller die Kenntnisnahme von
neueren Einwinden so ausdriicklich unberiicksichtigt 148t, wie er schon die
Kenntnisnahme von Jacobsthal verweigert hat; Jacobsthals Buch (wieder in
Buch, in dem Wesentliches zu finden ist) ist auch erheblich mithsamer zu lesen
als der doch immer wieder amiisante Text von M. Haas.

Daf} es erhebliche Varianten geben miifite, verrit der Anonymus also auch.
Daf altere libri mit ,mehrstimmigen“ Noten der Notre Dame Schule vorhan-
den gewesen sein miissen, verraten doch eigentlich ganz klar die Hinweise auf
notationsméfige Besonderheiten — oder sind das auch alles Haassche Denk-
figuren? vielleicht doch ein wenig zuviele, um noch iiberzeugen zu kénnen,
wenigstens den normalen Leser der Texte.

13

Man kann nun einmal, wenn man den groflen iiberfliegenden, die quellenkund-
lichen und literaturbeachtenden Niederungen der Sachkenntnis weit unter sich
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lassenden Gedankenflug, nicht erreicht, einmal die Frage stellen: Wieviele Be-
lege iiber Notenbiicher gibt es denn bei Anonymus 4 — sind das alles nur
Denkfiguren im Sinne von M. Haas?

Sollte man also nicht, was aufgrund von Reckows vorziiglichem Index so
gut wie keine Arbeit macht, nicht einmal alle Stellen beachten, in denen der
Anonymus 4 das Wort [iber gebraucht, um zu verstehen, was er meint, und
vor allem bevor man diesbeziiglich unprofessionell daherredet, wie dies bereits
R. Flotzinger so iiberzeugend als Nachweis einer geradezu stupenden Unfdhig-
keit, mit lateinischen Texten des Mittelalters umzugehen, in seinem neuesten
bedeutenden Beitrag zu Leonin und Perotin dargelegt hat!

Von libri sanctae matris ecclesiae, ed. Reckow, S. 23, 19, spricht der Autor
hinsichtlich der iiblichen Biicher einstimmiger liturgischer Musik — genauso
mufl man also auch den Magnus liber organi de gradali ... ansehen; von [i-
bris organsi spricht er ib., S. 40, 25. Und von ... libris notarum diversi generis
spricht er ib.,S. 40, 26, und fafit damit, wie es jeder normale Betrachter tun
wiirde, Notenbiicher aller Arten zusammen, also die mit mehrstimmiger und
einstimmiger Musik; die jeweiligen Noten-Représentanten dieser Repertoires,
ob ein- oder mehrstimmig werden also dquivalent als lzbri bezeichnet; warum
das nicht zutreffen soll, warum Anonymus 4 so plotzlich ein daherschwatzen-
der Vertreter musikhistorischer Inkompetenz erscheinen mufl — weifl nur der
Vertreter der absolut gesetzten ,,Dogmatik® der, nur bisher noch nie konkreti-
sierten Variabilitiat als angeblich unvermeidlicher Ausdruck von oral tradition
— nur, die organa von Notre Dame sind doch nicht miindlich weitergegeben
worden, sondern durch [ibri, Wunder iiber Wunder fiir den Auflenstehenden,
noch nicht dem Mystagogen gefolgten Rationalisten.

Er kennt Notenbiicher, in denen die currentes durch quinque, sex vel septem
etc. ligatis cum quibusdam alits signis oppositis ..., geschrieben werden, ib.,
S.43, 15, und macht auch da ganz klar, dafl Notenbiicher eine Trivialitat sind.
Ib., S. 44, 18, wird doch tatséchlich davon geschrieben, dafl es quaedam longae
gabe, die significant longitudinem temporum sec. maius et minus, prout in li-
bris puri organi plenius inveniuntur. ..., womit also die Existenz von mehreren
Biichern organi puri bestétigt wird, und warum sollte es das nicht gegeben
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haben, z. B. zum Auswendiglernen (zur grandiosen Deutung, die M. Haas
als Kontinuumsforscher dieser Stelle zuteil werden 1a8t, vgl. die bereits ange-
merkte Anmerkung in Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ... Teil 1,
HeiDok 2008, Anm. 110, S. 693 ff.; leider ist das Objekt, das ganz neue Kon-
tinuumdenken in der Rhythmik wieder einmal eine reine Haassche Denkfigur,
nichts Wirkliches).

Und wenn Anonymus 4, ib., S. 46, 18, von [iber vel libri magistri Peroti-
nt spricht, wird er wohl meinen, was er formuliert: Es gibt sozusagen ,,das*
Buch von Perotin, nur gibt es das in verschiedenen konkreten Biichern —
gerade das bot natiirlich Grund fiir ,,nachriickende“ Komponistengeneratio-
nen, Eigenes einzufiigen, und damit auch eine sogar essentiell buchméafige
Begriindungsmoglichkeit der, aber doch bei den gemeinsam iiberlieferten Or-
ganalteilen erstaunlich wenigen wesentlichen Varianten in den erhaltenen, eben
endgiiltigen grofien Sammelbénden — der Ersatz von , Stellen® ist nicht nur
hinsichtlich der , Ersatzklauseln® typisch, dann sind die Stellen aber wirklich
verschieden, gleich hochstens fiir das Auge des Eingeweihten der Vagheitslehre.

Dafl der Wunsch, Eigenes zu produzieren, und nicht nur auf die Wiederho-
lung der gegebenen Musik beschrénkt zu sein, den liturgischen Komponisten
des Mittelalters bewuflt war, beweist Johannes Cotto ausdriicklich, ed. Smits
van Waesberghe, S. 116, 16:

Verum quia non solum praefati sacri cantus officiales in Sancta Ec-
clesia modulati sunt, sed et aliv quidam non longe ante nostra tem-
pora cantuum compositores extitere, quid nos quoque cantum vetet
contezxere non video. Nam etsi novae modulationes nunc in Ecclesia
non sunt necessariae, possumus tamen in rhythmis et lugubribus
poetarum versibus decantandis ingenia nostra exercere. Quoniam
autem modulandi licentiam vicissim et petimus et damus, congru-
um videtur, ut de cantu componendo praecpta supponamus. ...

Natiirlich ist die Stelle geldufig, ob allerdings den Vertretern der hier ange-
sprochenen Glaubens- oder Lehrsétze scheint nicht so sicher zu sein. Ein Un-
terschied zwischen den neu zu komponierenden oder komponierten Melodien
und denen des Chorals gibt es nicht, alle sind von der gestaltméfiigen Ein-
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deutigkeit bestimmt, wie dies das musikalische Denken in rational definierten
To6nen fordert.

Ob die Melodien miindlich oder sonstwie komponiert sind, ist bei der Nut-
zung des Guidonischen Notationssystems und seiner selbstverstédndlichen Be-
herrschung kein irgendwie relevant zu machender Unterschied, was musikali-
sche gedacht wird, ist eindeutig notierbar und umgekehrt. Melodien erfinden,
erfordert ingenium, was sich Johannes Cotto denn auch, trivialerweise, vin-
diziert. Bemerkenswert ist auch die Unterscheidung zwischen officiales can-
tus sacri und den ,menschlichen® Zuséatzen: Diese Unterscheidung ist selbst-
verstéindlich und entsprechend auf das organum in Notre Dame anzuwenden:
Leonin ist nicht Gregor — was die Sakrosanktheit der Musik anbelangt (und
sonst bekanntlich auch nicht).

Daf es sich bei dem, was nostra ingenia fordern und auch leisten, also um
Zusitze handelt, ist triviales Wissen, sodafl Verdnderungen geradezu zwingend
erscheinen — wenn die cantus compositorum non longe ante nostra tempora
florentium (nein, das ist kein direktes Zitat) veralten, was ihnen, in klarem
Gegensatz zu den Gregorianischen, , offiziellen“ Melodien eben zustoflen kann.
Die Masse z. B. der sog. westfrénkischen Sequenzen kann man vielleicht gele-
gentlich auch im Sinne von , Ersatzsequenzen®, oder als , Ersatztropen® ver-
stehen, den Introitus Ad Te levavi kann man nicht ersetzen, Tropen dazu sind
aber offenbar ersetzbar, was also sozusagen direkt auf die Mehrstimmigkeit in
Notre Dame in Paris iibertragbar ist — natiirlich muff man sich von der naiv
anachronistischen Vorstellung 16sen, dafl ein gesamtes organum als einheit-
liches Kunstwerk wie eine Symphonie verstanden worden wére, hier konnen
yotellen® ersetzt werden, nur nicht der tenor, der mufl vollstandig erscheinen,
im Einzelnen aber kann natiirlich ersetzt werden.

Der Begriff des Komponisten in einem von moderner Auffassung nicht
leicht zu unterscheidenden Sinne — sicher, Johannes Cotto als Komponist
hat wohl nicht am Klavier komponiert, am Instrument komponieren war aber
ausweislich Tuotilos nicht vollig ausgeschlossen — ist fiir Johannes Cotto von
gleicher Selbstverstandlichkeit wie schon fiir Hucbald, der offenbar nicht die
Vorstellung hegt, dal die Ungleichheit des Gleichen, die Variabilitdt der oral

83



tradition-Lehre nach M. Haasscher Denkweise oder Phantasie, fiir ihn existiert
haben konnte, sonst hétte er jawohl ausreichend Moglichkeiten gehabt im
Gleichen der musikalischen Societdt freie Varianten in jeder Fiille anzubringen.

Auch die von Jacobsthal erkannten, von Atkinson fiir sich reklamierten,
chromatischen Fehler werden methodisch und gestaltméafBig genau geregelt, je
nach der Vorstellung der betreffenden Theoretiker — da wird intervallmaBig
genau vorgeschrieben, was man machen soll, wenn eine einfache Transposition
der ,falschen“ Chromatik nach b/h nicht moglich war, da werden viele ,, Va-
rianten* der Losung des Chromatikproblems gegeben — aber alle, wie gesagt
intervallisch bzw. tonlich ganz genau, da ist kein Raum fiir irgendwelche freie
Varianten a la der Gleichheit des Ungleichen bzw. umgekehrt: Die Theoreti-
ker geben gestaltméfig rationale und eindeutige Regeln — und, wie die von
H. Méller so exemplarisch falsch verstandenen Varianten einer Melodie (Ant.
Ascendente) zeigen, tun das auch sozusagen unbekannte Emendatoren, die kei-
ne theoretischen Lehrbiicher verfait haben — vgl. Verf., Zum Bezeichneten
der Neumen ..., S. 179 ff., dies ist ein weiteres Beispiel der typischen Verweige-
rung jeder Argumentation mit auferhalb der Lehre stehenden Auffassungen;
wer die Wahrheit hat, den so bedeutsamen Paradigmenwechsel verinnerlicht
hat, mufl nicht mehr auf Argumente eingehen: Alle diese Angaben beweisen
klar, dafl die Melodien auch des Chorals die Vorstellung ihrer angeblichen,
wie auch immer zu konkretisierenden — die Beispiele von H. Moller fallen alle
durch ihre Aussagelosigkeit oder Inaddquatheit auf — Variabilitdt zur reinen
Denkfigur werden lassen.

Auch die Mehrstimmigkeit hatte fiir Johannes Cotto ersichtlich noch nicht
die Leistungsfahigkeit, den Wunsch nach eigener musikalischer Produktion,
von Melodien natiirlich fiir die Liturgie, erfiillen zu kénnen; und dies, obwohl
Johannes Cotto selbst gerade im Rahmen der Mehrstimmigkeit die generel-
len Regeln fiir die Natur von motus einfithrt?”! Dies ist iibrigens ein weiterer

27 Also sozusagen lineare Aspekte fiir die Gestaltung der ,mehrstimmigen® Zusatzstimme,
ed. Smits van Waesberghe, S. 157, 5: Das heifit, dal man schon zu seiner Zeit der linea-
ren Form der Zusatzstimme vergleichbare ,lineare“ Aufmerksamkeit geben konnte, wie bei
der Komposition einer einstimmigen Melodie. Zwischen Improvisation und Niederschrift
brauchte damit kein grundsétzlicher Graben bestehen, notierbar war alles, was der profes-
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Zeuge, dafl die Schriftlichkeit der liturgischen Musik deren essentia betrifft
— die Mehrstimmigkeit war offensichtlich noch ebenso essentiell improvisato-
risch zu schaffen; eine Niederschrift war natiirlich jederzeit moglich; ob und

sionelle cantor, also auch organizator erfunden hat.

Beachtenswert ist auch, da§ Johannes Cotto im gleichen Zusammenhang die Darstellung der
Verschiebung von gleichen melodischen Konturen nach dem Vorbild der Musica Enchiriadis
einfithrt (ed. Smits van Waesberghe, S. 158, 18:

Variantur etiam eaedem neumae in motibus suis sec. diversas modorum pro-
prietates. Cuius rei exemplum subiicere volumus, ut inde non solum discens
organizare proficiat, sed et novum cantum componere cupiens.

Was das Wissen der Verinderung der Intervallgrofien bei diatonischer Verschiebung eaedem
neumae dem organizans niitzen kénne, wére nicht leicht verstéindlich, wenn man nicht Se-
quenzstrukturen voraussetzt, so wie sie, allerdings klanglich bestimmt in mehrstimmigen
Sétzen des Codex Caliztinus, rein organal aber im Vatikanischen Organumtraktat in den
Beispielen begegnen. Auch Klauseln des Notre Dame Repertoires kennen solche Struktu-
ren. Es ist also anzunehmen, dafl schon fiir Johannes Cotto die Form von Zusatzstimmen
zum jeweiligen c. f. (ein fiir die Zeit metatheoretischer Begriff) Aufgaben gestellt hat, die
mit der Erfindung von einstimmigen Melodien gewisse Parallelen besafen.

Man konnte hinsichtlich der angeblich so aufregenden Verschriftlichung dann eben auch
der Mehrstimmigkeit — und wieviel verloren gegangen sein kann, diirfte auch nicht einfach
iibersehen werden — eben durch Leonin (und warum soll man an diesem Namen zweifeln?)
eher fragen, warum eine, und das ist wichtig, liturgisch systematische Zusammenstellung
erst so lange nach Johannes Cotto erfolgt ist.

Wahrscheinlich ist nicht nur der Umstand, dafl die Komplexitit der Form eine Aufzeichnung
zum Absingen wiinschbar gemacht hat, sondern es hat auch das Prinzip der liturgischen
Systematik, analog zu der der einstimmigen, Gregorianischen Melodien wesentliche Bedeu-
tung gewonnen; die Mehrstimmigkeit wurde strikt der liturgischen Ordnung untergeordnet,
sozusagen ein letzter Akt der liturgischen Wertung von Musik, die Mehrstimmigkeit wurde
liturgisch analog zu den Gregorianischen Liedern geordnet.

Daf3 diese systematische Zusammenstellung in Notre Dame geschehen sein muf}, dafl erst
hier die Mehrstimmigkeit in essentiell schriftliche Form gefiihrt worden ist, zeigt die wohl
nicht vorauszusehende Schnelligkeit der Entwicklung neuer Moglichkeiten mehrstimmiger
Komposition, eben begriindet, zeitlich wie kausal, durch das Vorliegen der betreffenden
Kompositionen in libri. Wie schon gesagt, sind noch die Theoretiker der Modalrhythmik
durchweg von der Aufgabenstellung bestimmt, entsprechende Noten korrekt zu verstehen.
Es geht also von Anfang an um korrektes Ablesen, die Schriftlichkeit der organa ist nicht
nur trivial im Sinne Guidonischer Ausbildung, sondern auch der korrekten Ausfithrung.
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wenn wieviele notierte Beispiele verloren sind, ist nicht zu rekonstruieren. Je-
denfalls ist hier die systematische Niederschrift in einem Magnus liber organi
entsprechend den liturgischen Bedingungen eine bedeutsame Neuerung — die
ja irgendwann einmal stattgefunden haben muf;, auch wenn das Méller nicht
fiir erklarenswert hélt.

Wer also die Aussagen von Anonymus 4 insgesamnt fiir Unsinn bzw. Denk-
figuren hélt, miiite wenigstens solche Stellen beachten, nicht einfach das mu-
sikwissenschaftliche Dreiaffenprinzip anwenden, keine Quelle sehen, auf kei-
nen Finwand héoren, und immer nur dasselbe reden.

Ja sogar verschiedene Arten von Notierungen mufl es gegeben haben: Sed
per modum aequivocationis accipiebantur, quod quidem modo non est, quoniam
. antiquis libris habebant puncta aequivoca nimis, quia simplicia materialia
fuerunt aequalia. ..., 1ib., S. 49, 32 — wie wire es, wenn H. Moller solche Aus-
sagen einmal fiir seine Neudeutung des Organumbeispiels im Vatikanischen
Organumtraktat heranzoge! Nein, das geht doch nicht, das macht nur Arbeit
— stattdessen hat man den ,,wissenschaftlichen“ Sektenglauben? der versetzt
nicht Berge, wohl ersetzt er die Miihseligkeit der Quellenarbeit. Daf} es offen-
bar eine Menge alter Notenbiicher mit ,mehrstimmigem® Inhalt gegeben hat,
stellt der Anonymus auch ib., S. 51, 9, fest — nach Darlegung der iteratio von
gleichartigen Ligaturen als graphischer Ausdruck der Modalrhythmik —:

Sed in libris quorundam antiquorum non erat materialis significatio
talis significata. Sed solo intellectu procedebant semper cum proprie-
tate et perfectione operatoris in eisdem, ut in libris Hyspanorum et
Pampil<on>ensium et in libris Anglicorum, sed diversimode sec.
maius et minus etc.

Gallici vero Parisius habebant omnes istos modos supradictorum,
prout in libris diversis a diversis notatoribus plenius patet ...

Die Stelle ist ersichtlich nicht ganz ohne Interesse fiir die Phantasmagorien
der hier leider zu betrachtenden Schule — einmal wird man kaum behaupten
konnen, daf die libri Hyspanorum deshalb ein Unfug sein miiiten, weil davon
keine Exemplare erhalten sind, wenn man nicht den Codex Caliztinus dafiir
nehmen will, dal Spanien nicht notwendig frei war von Mehrstimmigkeit, denn
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darauf bezieht sich die gesamte Partie — von einer freinrhythmischen, welch
wunderbares Wort, vormodalen Rhythmik ist natiirlich keine Rede, klar ist
nur, wenn auch nicht glaubigen Nachfolgern der absonderlichen Vorstellun-
gen von Lug, dafl die in Paris erfundene Notation in Paris erfunden wurde,
fiir Paris charakteristisch ist und die regelméflige Folge hinsichtlich Tonzahl
dquivalenter Ligaturen Zeichen des modalrhythmisch Gemeinten ist.

Man konnte daraus auch entnehmen, dafl der naive Ansatz von Lug, eine
einzige Trouvere-Hs. mit Noten zu nehmen und deren, angeblich!, feinrhyth-
mische Notation einfach zur Vorstufen der Mehrstimmigkeitsnotation ausge-
rechnet speziell der clausulae und copulae zu erkldren eben ein unpassend
naiver Ansatz ist: Die rhythmische Notation in Paris, die sicher nicht jeder
Pariser Stralenmusikant beherrschte, ist eine international gesehen einmalige
und besondere Erscheinung.

Aber man erfihrt noch mehr aus dieser Stelle, namlich, daf} es in der Notre
Dame Mehrstimmigkeit libri diversi a diversis notatoribus gegeben habe, also
verschiedene Notenbiicher mit Modalnotation von verschiedenen Notatoren —
daB man bei den Méglichkeiten der Notenschrift, die bekanntermafien (wenn
auch nicht dem hier anzusprechenden Vertreter der oral tradition-Lehre), erst
in oder durch die Mehrstimmigkeit ihre volle Nutzbarkeit entfaltet haben,
viele Varianten erwarten kann, ja muf}, diirfte klar sein (vielleicht nicht den
Adepten der hier zu betrachtenden Vorstellungen). Schlielich bietet gerade
die Notenschrift die Moglichkeit der Beurteilung élterer Formen und ihre, eben
stellenweise, Ersetzung durch fiir besser, moderner gehaltene Musterbildun-
gen (dafl solcher Ersatz fiir die nicht officiales cantus Ecclesiae Sanctae eine
grundsétzliche Moglichkeit darstellt, wurde oben angesprochen).

Es scheint doch einen regelrechten Aufschwung des Verfassens von No-
tenbiichern mit Mehrstimmigkeit gegeben zu haben, allein Freude am Notie-
ren diirfte da kaum der Beweggrund gewesen sein; hier mufl Bedarf geherrscht
haben, was man sich einmal von Seite der Niitzlichkeit — im Sinne Oddos
—, zum anderen aber hinsichtlich des dadurch gegebenen schnellen Wandels
erkldren kann: Die Ersetzungen waren notwendig — und, wie oben angespro-
chen, die Mehrstimmigkeit besafl nicht die Autoritdt der Gregorianik, daf sie
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von Leoninus zum erstenmal notiert wurde, war offensichtlich in Paris (den
betroffenen ,, Kreisen“) bekannt.

Aber noch mehr kann man aus dieser Stelle erfahren: Der Anonymus 4, der
doch nicht nur Produzent von Seifenblasen bzw. Haasschen Denkfiguren gewe-
sen sein kann?®, spricht von operatores der organa, die in den alten Biichern no-
tiert waren, die solo intellectu vorgehen mufiten — der trivial vorauszusetzen-
de Unterschied zwischen ausfithrenden Sangern und Komponisten/Notatoren
bzw. zwischen Ausfithrung und Komposition bzw. Auszufithrendem ist auch
fiir den Anonymus trivial, die Notenbiicher sind zum Ablesen dar, wofiir sonst?
als Bibliotheksschmuck sicher nicht; das sollte dann alles nur denkfigiirliche
Projektion eigener Erfahrung auf frithere Zeiten sein? warum, darf sich der
Leser der Quellen fragen, soll sich auch die Praxis der Mehrstimmigkeit nicht
der Errungenschaften bedient haben, die eben schon fiir die Einstimmigkeit
Oddo und Guido so eindeutig herausheben? Warum darf das nicht der Fall
gewesen sein? nur weil die Lehre das verbietet? weil das Suchbild oder eher
die Suchphantasie die Kenntnisnahme von Quellen als Aufgabe irrelevant er-
scheinen 1&8t7 Und wie sollte iiberhaupt Platz fiir variable Individuationen
von angeblichen Formeln bestehen, wenn der Satz die Konturen vorgibt und
die Wendungen doch nur stilistisch gleiche Merkmale tragen (miissen)?

Post ipsum ex documento suo fuit magister Petrus optimus notator, et
nimis fideliter libros suos sec. usum et consuetudinem magistri sui et melius
notabat. ..., ib., S. 50, 21: Es hat also Notatoren gegeben, die libri notiert
haben, und zwar in irgendwie besserer Weise sogar als ihr Lehrer, obwohl
sie deren Vorbild strikt befolgt haben — also mufl es auch andere Notatoren
und entsprechend andere libri gegeben haben, wer weif3, wieviel verloren ist,

28 Auch wenn er das hinsichtlich eines irgendwie kontinuierlich verstandenen Rythmus-
begriffs sein kénnte, kann man nicht ihm daraus einen denkfigiirlichen Vorwurf machen,
sondern nur dem Deuter, der den Text nicht ordentlich gelesen, ja nicht einmal alle ver-
gleichbaren Textstellen herangezogen hat; der, nicht der Anonymus hat eine Denkfigur
produziert. Er spricht iiber proportionale Groflen, nicht tiber das oder ein Kontinuum, iiber
das nun wieder M. Haas sprechen will, ohne die dazu notwendigen Voraussetzungen mitzu-
bringen: Vgl. Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, HeiDok 2008, Anm.
110, S. 693 ff.
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einmal durch die Abfassung von grofien Sammelbédnden, zum anderen durch
schnelles Veralten, das natiirlich besonders deutlich werden mufite durch die
Notierung; der erwidhnte magister war iibrigens Robertus — sonst offenbar
unbekannt, eine Denkfigur? nun, vielleicht ja fiir M. Haas und Schule.

Dann aber gab es noch andere, anschlieBend: Et tempore illo fuit quidam,
qui vocabatur Thomas de Sancto Iuliano Parisius antiquus. Sed non notabat
ad modum wllorum, sed bonus fuit sec. antiquiores. ...: Es hat also auch noch
Notatoren sozusagen verschiedener Entwicklungsstufe gegeben — daf§ deren
Biicherproduktion verloren gegangen ist, ist eher zu erwarten, denn was soll
man mit veralteten Notationen machen, die kann doch niemand mehr lesen;
und um das korrekte Lesen geht es bekanntlich den Theoretikern beginnend
(vielleicht) mit der Discantus positio vulgaris!

Anonymus 4 kann also nicht nur die Variantenherkunft erklidren, sondern
auch noch Phidnomene wie die Notation des Vatikanischen Organumtraktats,
aber, natiirlich ist es einfacher, auf die Beachtung solcher Quellen ganz zu
verzichten, schon der Groéfle der These wegen, man kann sich doch die Pose
als grofler Entmythologisierer nicht durch Quellen , kaputtmachen* lassen.

Daf3 es alte Biicher mit notierter Mehrstimmigkeit gegeben hat, dafl also
das Ablesen, das Erkennen des rhythmisch vom Komponisten oder Notator
Gemeinten wesentlich ist, erfahrt man auch ib., S. 53, 26:

Et secundam istam regulam ultimam mediantibus concordantiis ma-
xima pars dubitationis librorum antiquorum solvitur, et hoc supra
litteram vel sine littera, si disturbantia contingat meli unisoni etc.

Auf die hier gemeinte Regel kommt es nicht an, es kommt darauf an, dafl die
alten Biicher gewisse Probleme machen, ob mit Text, z. B. bei conductus, oder
eben sine littera, also in organa: Das Lesen dieser musikalischen documenta
macht Schwierigkeiten, weshalb nach Regeln gesucht wird — also sozusagen
eine reine ,, Ablesetheorie”, warum das nicht der musikhistorischen Wirklich-
keit entsprochen haben darf, mu8 das Geheimnis der Vorstellungen bleiben,
die auf Diskussion, ja schon Kenntnisnahme der Quellen so kavaliersmaflig
verzichten, und es geht nicht einfach um den Unterschied zwischen Motetten-
und clausula-Notation.
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Selbst der so einfache fiinfte modus wird je nach Alter der Hss. verschie-
den notiert, keine sehr interessante Bemerkung, wohl aber ein Hinweis auf
offenbar viele Biicher, die in der Notre Dame Mehrstimmigkeit im Umlauf
waren, ed. Reckow, S. 55, 18: Dafl damit ausschlieflich Unterschiede zwischen
neueren Motettenhss. gemeint gewesen waren, sagt die Stelle jedenfalls nicht
aus, sie erwdahnt (im Anschluf) clausulae und Motetten: Principium quinti
...... Primus ordo etusdem dupliciter significatur in libris antiquorum et mo-
dernorum.... Es diirfte klar sein, dafl damit die Verwendung des Wortes liber
auch fiir Leonins Magnus liber in normalem, nicht in Flotzingers Sinn, wenn
man von Sinn der Ausfilhrungen Flotzingers iiberhaupt sprechen kann, zu
interpretieren ist.

Von den weiteren, erstaunlich zahlreichen Verwendungen des Wortes liber
in Bezug auf Notenbiicher kann die Stelle ib., S. 60, 5, angefiihrt werden, weil
es hier zunédchst um Notenbiicher mit einstimmiger Musik geht, ndmlich die
Verwendung von colores zur Unterscheidung der Linien, also um das Prinzip
von Guido. Hier nun findet sich ein Satz, den man — nicht dafl man das tut,
denn Quelleninterpretation lehnt M. Haas als uninteressante Paraphrase ja
ab, gliicklicherweise, sonst miifite man sich mit noch mehr Fehlern befassen —
im Sinne eines mehrstimmigen Improvisierens sozusagen supra librum deuten
konnte, ib.,S. 60, 10: Sed tales [tbrt ndmlich mit Linienfarben oder geritzten
Linien, apud organistas in Francia, in Hyspania et Ragonia et in partibus
Pampiloniae et Angliae et multis aliis locis non utuntur sec. quod plenius patet
in suis libris. ..., was der Satz wirklich besagt, wird anschlieend deutlich,
ib., S.60, 26: Sed nota, quod organistae utuntur in libris suis quinque requlis,
sed in tenoribus discantuum quatuor tantum, ..., was aus der Herkunft des
cantus firmus aus liturgischen Hss. erklédrt wird, immerhin ein ,schriftliches®
Argument.

Manchmal begegen auch im tenor fiinf Linien, so in conductus und mehr als
zweistimmigen Sétzen, aber: Sed in organo puro et triplicibus maioribus sem-
per in tenore non ponebant nisi quatuor, nisi fuerit exr nescientia requlatoris,
sed semper in superioribus quinque. ... Die Diskussion solcher Sachverhalte
erscheint wenig interessant, sie zeigt aber die Selbstverstindlichkeit, dafl hier
jede stilistische und historische Art von Mehrstimmigkeit auf der Niederschrift
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in libri beruht, ganz selbstverstandlich.

Die die Dissonanz vor ,,Auflésung“ in SchluSkonsonanz betrachtende Stel-
le, ib., S. 79, 4, spricht in diesem Zusammenhang von den organistae, die in
libris suis eine besondere Notationsart dieses Sachverhalts haben: Es gibt also
libri; und warum sollte es die auch nicht gegeben haben fiir eine Musikkul-

tur, die Notenschreiben als selbstverstdndliches Element der professionellen
Ausbildung besa$.

Der Anonymus sieht gerade keinen hervorzuhebenden Unterschied zwi-
schen den libri der liturgischen Einstimmigkeit und den verschiedenen der
Mehrstimmigkeit, es gibt nicht etwa irgendwann einen Bruch, der die Biicher
der mehr als zweistimmigen organa irgendwie herausheben wiirde, der Magnus
liber erscheint innerhalb einer selbstverstandlichen sogar absoluten ,,Buchge-
bundenheit“ der gesamten Mehrstimmigkeit (und Einstimmigkeit). Gelegent-
lich kann Anonymus 4 von wvolumina vel libri sprechen, ib., S. 82, 29: Gibt
es hier etwa den Unterschied der Grofle, also , kleinere* libri mit Noten und
»grofie” volumina? Damit wire die Existenz von gegeniiber den groflen Samm-
lungen kleineren Biicher mit Noten belegt.

Noch ib., S. 89, 2, wird ganz selbstverstéindlich ,,das* Buch als Quelle des
Verstehens von Vorbildern in der Komposition von organa angefiihrt:

Et quidam boni organistae libentius ponunt discordantias in paenul-
timis talibus quam concordantias etc. similia, prout in libris organi
plenius patet.

Sicher, das kann nicht nur eine notationstechnisch analytische Feststellung
sein, das diirfte auch einen Verweis auf Vorbildhaftigkeit im Umgang mit Dis-
sonanzen darstellen; die Biicher werden, wie weiland das neumierte ,, Urbuch*
in St. Gallen von Ekkehard IV, auf solche Phéinome hin befragt; alles erfihrt
man aus Notenbiichern. Man kann sie lesenund daraus erfahren, hier, wie man
einmal Dissonanzen setzt, zum anderen wie man sie notiert, eine reine Trivia-
litét fiir die Zeit, denn die eigentlich interessante Aussage betrifft die bewufite
Nutzung der Dissonanz als &sthetisches Schluflsignal, dafl vor abschlielen-
der Konsonanz eine Dissonanz ,angenehm® klingt, ist eine auch noch spéter
die Mehrstimmigkeit kennzeichnende Regel oder Empfindung. Die libri organ:
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geben auch hier die notwendige Einsicht, eben auch zeichenméfiig — der An-
onymus sagt nicht, dal man das aus dem Horen von Improvisationen erfahren
kann, es geht, wie schon (natiirlich nicht hinsichtlich der Dissonanzbehand-
lung) bei Johannes de Garlandia und der Discantus positio vulgaris um das
(korrekte) Lesen von Notenbiichern mit Mehrstimmigkeit, auch hier ist, ganz
selbstverstandlich ,,das® Buch der zentrale Kulturtriger und Kulturvermittler.

Daf3 diese Biicher, eindeutig mit zwei oder mehr ,Stimmen* notiert, nicht
als Biicher gemeint gewesen seien, als Notenbiicher, aus denen man die organa
absingen kann (was natiirlich nicht Absingen aus den konkreten Exemplaren
bedeuten mufl), wire eine absurde Behauptung — wenn man nicht mit zu
grofler Phantasie begabt, auch das als unverstdndlichen Hinweis auf miind-
liche Komposition mifiverstehen will, was auch immer das von schriftlicher
Komposition in der Zeit der organa unterschieden haben koénnte oder sollte?
— man sollte vielleicht doch einmal beachten, daf3 die Zeit der Notre Dame
Mehrstimmigkeit nicht mit der Erfindung der Notenschrift zusammenfallt —
und daf} die Linienschrift eine eche Neuerfindung ist, ohne direkte antike Vor-
bilder, wenn auch antike Vorgaben®® nutzend, sollte schon daraus verstéindlich
sein, daf} vergleichbare Diagramma, hier Tonhohenereginisse zu Zeitachse, zu-
erst durch die Repréasentanten der ars musica geschaffen worden sind.

Klar ist: Wie schon die Einstimmigkeit ist auch die mehrstimmige Praxis
in Paris seit Leonin eine wesentlich schriftgebundene Musikkultur, die auf-
gestellten Unterschiede stellen von der Zeit gesehen reine Popanze dar, die
Entmythologisierung ist in Wirklichkeit quellenferne Mystifizierung. Zu fra-
gen wére iibrigens, ob Anonymus 4 nur noch die grofien Sammelhss. gekannt

2Dafl es Formeln wie die von Tractus oder Responsorien in den organa von Notre Dame,
aber auch von ,umgebender* Mehrstimmigkeit gébe, wird selbst H. Moller nicht einfach
behaupten kénnen — wenn man also auch in dieser so typisch schriftgebundenen Mehrstim-
migkeit von fiir oral tradition typischer Formelhaftigkeit sprechen oder besser reden will,
miifte man ja wohl zuerst den zu verwendenden Formelbegriff prizisieren; eine gewisse

Rationalitét diirfte auch fiir Musikwissenschaft methodisch nicht ganz unangemessen sein.
3%Dafl diese Vorgabe die Raumanalogie benutzen mufiten, ergibt sich nicht nur sozusa-

gen aus der Sache — die Bewegungstheorie der Melik von Aristoxenus —, sondern auch
aus schierer Notwendigkeit: Fiir die melischen Akzentzeichen stand nur die y-Achse zur
Verfiigung, die Zeit- oder z-Achse war schon durch den Textablauf besetzt.
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hat, oder ob ihm noch deren Quellen, die verschiedenen von ihm genann-
ten libri gelaufig waren, die in einem weiteren Akt der ,Literarisierung” der
Mehrstimmigkeit eben in den groflen Sammelhss. zusammengefafit wurden —
iibrigens, warum kann es nicht fiir verschiedene Fassungen auch verschiedene
Vorlagen, eben mit jeweils , modischen“ Ersetzungen gegeben haben?

Zu beachten ware auch, dal man die Verweise auf organistae und ihre libr:
in von Paris weit entfernten Gegenden zwar sicher fiir die betreffende Lehre
miihelos zu Denkfiguren machen kann (wenn man Beispiele dafiir vorlegt), daf3
aber in der musikhistorischen Wirklichkeit an diesen Aussagen grundsétzlich
nicht zu zweifeln ist — obwohl davon ja kaum noch Zeugnisse existieren, denn
man wird den Codex Calixtinus kaum als liber eines organista ansehen konnen:
Sollen die betreffenden Aussagen des Anonymus also nur deshalb falsch sein,
weil der Zufall der Uberlieferung bei diesen libri nicht , giinstig® war? Die
entsprechende Argumentation erscheint hochstens lacherlich®!.

Damit erhebt sich aber wie Fafner bei R. Wagner die Frage, ob die ,,Li-
terarisierung® der Mehrstimmigkeit in Paris — und dafl da Notenbiicher mit
Mehrstimmigkeit gmacht worden sein miissen, steht ja wohl selbst fiir die an-
gesprochene Lehre nicht in Zweifel — so einmalig gewesen sein muf, d. h. ob
nicht die Nutzung der Notenschrift zur konkreten Arbeitserleichterung, also

31Da man im Fall der Sextuplex-Hss. nicht entsprechend einfach den Verlust neumierter
Gradualbiicher voraussetzen kann, ergibt sich aus der Geschichte der Neumenschrift, die in
zudem noch , vollstédndiger* Anwendung auf die liturgische Musik nicht beliebig in irgend-
welche Friithzeiten verlagert werden kann; es handelt sich also um das Argument, daf} die
Neumenschrift noch nicht verfiighbar war — und daf Aurelian vollstéindig notierte Gradu-
albiicher gekannt habe ist eine fast ebenso mutige Hypothese wie die, dafl solche Biicher
fiir das Antiphonar zur Zeit von Helisachars bekanntem Brief existiert haben kénnten; wie
Verf. gezeigt hat, z. B. Musik als Unterhaltung, Bd. 11, 4.2.7, Der Brief von Helisachar,
S. 40 ff., ist Helisachars Schreiben ein Beweis dafiir, dafl zu seiner Zeit die musikalische
Seite der Liturgie noch kein reflexionswiirdiges Niveau erreicht hatte, also a priori keine
Bedeutung durch die Verbindung zur ars musica erhalten hatte. Von Neumenschrift ist in
seinem sonst so ausfiihrlichen Text natiirlich auch keine Rede (zu Levys Vorstellungen iiber
Neumenentstehung u. 4. vgl. auch Verf., Zum Bezeichneten der Neumen ..., S. 442 ff., und
Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, HeiDok 2008, S. 177 ff., Teil 2, HeiDok
2010, S. 217 f.).
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die Niederschrift von organa auch an anderen Teilen der westlichen Welt ein-
gefallen sein konnte. Daf} offenbar ausschliefSlich die Pariser Mehrstimmigkeit
zu dem Fortschrittstrager wurde, kann dann andere Griinde haben, z. B. des
von H. Méller, s. u., so ridikiilisierten Vorgangs der Erfindung einer rationalen
Rhythmusnotation, vielleicht damit verbunden einer intensiven Nutzung der
Moglichkeiten der Notenschrift fiir oder in Mehrstimmigkeit.

14

Aber die Organa werden in den drei erhaltenen Fassungen doch mit Varian-
ten iiberliefert, diese kénnen nicht etwa in fritheren Fassungen, z. B. durch
abbreviatio oder einfache stilistische Modernisierung entstanden bzw. erset-
zend eingefithrt worden sein, das darf, also kann es nicht sein? Varianten in
der Uberlieferung der drei groen Sammelhss. miissen Zeichen dafiir sein, daf
die Sénger, die die jeweiligen organa ausgefithrt haben, jedesmal, allerdings
nur an bestimmten, genau abgrenzbaren und abgegrenzten Stellen, Varianten
gesungen haben, denn, von der Lehre her zwingend, konnen sie doch nicht
notierte organa aus dem Magnus liber abgesungen haben (oder aus diesem
Buch auswendig gelernt haben, vielleicht gab es ja auch geniigen Exemplare,
wer wollte das so genau wissen?), das darf nicht sein, also kann es nicht sein,
also mufl der Magnus liber, den H. Moller zu erwahnen a priori fiir iiberfliissig
zu halten scheint, eine Denkfigur sein, wie Perotin, Leonin, und alle anderen
genannten Komponisten und Notatoren?

Daf3 eine solche Auffassung bei dem Ersatz von clausulae klar dlteren Stils,
z. B. tenor nur im 5. modus gegeniiber gleichméfig ,,schnellen* modi in beiden
Stimmen, Unsinn sein muf, diirfte allerdings klar sein, warum das Gleiche
nicht auch fiir andere Stellen gelten darf, also nicht gelten kann, ist das grofle
Mysterium der Lehre vom ungleich Gleichen auch im organum: Die Sénger
haben einfach nicht bemerkt, was sie da verschieden singen, nur warum ha-
ben sie solche ungleichen Gleichheitsempfindungen nur an ganz bestimmten
Stellen gehabt? und warum haben sie sie dann doch wieder, zwangsldufig,
tongenau notiert oder notieren lassen? Ist doch réatselhaft, wenigstes fiir den
nicht Initiierten.
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Und wie Moéller methodisch schlau mit einem einzigen Beispiel, denn das
schiitzt vor der Aufstellung aller Varianten und der Aufgabe, vor jeder revo-
lutiondren Behauptung Klassifikationskriterien zu erarbeiten, bemerkt, gibt
es Varianten dieser alternativen Art, deren ungleich gleiches Verwandtschafts-
verhéltnis erst einmal zu iiberpriifen wire, iibrigens unter Voraussetzung der
fiir die Zeit so wichtigen Stilunterscheidungen: Der Ersatz einer organum pu-
rum-Partie durch eine copula kann keine Manifestation des ungleich Gleichen
sein, das ist etwas stilistich vollig Anderes; und diese Andersartigkeit diirfte
wohl fiir den iiberwiltigenden Teil von Varianten der Uberlieferungen gelten.

Das Bestehen von Varianten deutet Anonymus 4 eben ja auch und das
noch unmiflverstandlich an — der Stil hat sich bekanntlich in erstaunlichem
Mafle entwickelt, wobei natiirlich ohne genaueres Wissen um eine Datierung
der ersten Niederschrift, die irgendjemand einmal gemacht haben mufl, die
wirkliche Dauer dieser Weiterentwicklungen kaum zu rekonstruieren ist.

Nun findet man in dem 2. Beispiel, das Moller, natiirlich nicht aus eigener
Arbeit, sondern aus der Literatur iibernimmt, daf§ die drei Fassungen an be-
stimmten Stellen identisch sind, an anderen aber nicht, wie man das iibrigens
schon lange vor Einsetzen der von H. Moéller ja nur noch schnell nachvoll-
zogenen Erweiterung des Geltungsanspruchs der Variabilitits, dogmatik® der
strengen, musikwissenschaftlichen oral tradition-Lehre wulte — die Notation
iiberliefert ja wohl klar genug. W; weist hier eine andere Version auf, eine
kiirzere, natiirlich ebenso wie die anderen drei auf die Melodie des c. f. bezo-
gen (sicher, dieser Ausdruck erscheint erst spéter, ist aber metaterminologisch
gut zu verwenden), jedoch essentiell anders, also nicht etwa als Variante des
ungleich Gleichen, einer Art Uridee der dann nur im Konkreten individuell
verschiedenen Niederschriften:

Die drei anderen Fassungen iiber gleichem tenor haben eine ausgearbei-
tete copula, eine bemerkenswert ,,symmetrische Bildung aus drei skalischen
Sequenzen mit Gliedern von je 7 Toénen, also deutlich hervorgehoben; der
Anfang dagegen stellt, dsthetisch klar erkennbar, eine Art Betonung durch
Kontrastierung der anschliellich sequenzschrittméfig absteigenden Bewegung
dar, die von a — ¢/d reicht, also eine Sext umfaft.
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Daf3 hier vor dem ,,symmetrischen“ Ereignis sozusagen eine Darstellung der
hohen Ausgangslage, eine Umspielung und Bestétigung des Geriisttons (der
hier auch als Ausgangston der anschlieBenden Bewegung erscheint) komponi-
sert wird, ist also dsthetisch sinnvoll, kénnte sogar an choralischen Prinzipien
gemessen werden (natiirlich nicht die absteigende Sequenz); man hat hier auch
ein Stilmerkmal zu sehen, Abstiege nach ldngerer Umspielung des Ausgang-
stons, der als Geriistton von den Regeln der Klangschrittlehre vorgegeben ist
(vgl. etwa das Beispiel 209 oder 198 im Vatikanischen Organumtraktat, s. auch
u.), konnen als stiltypisch bewertet werden.

W, dagegen hat eine als typisch , prosaisch“zu bewertende Partie im or-
ganum purum-Stil als kontrapunktische (auch dieser Begriff hier metatheore-
tisch gebraucht) Reaktion auf den tenor, die mit dem ,symmetrischen® Mu-
ster leicht erkennbar iiberhaupt nichts zu tun hat3? — abgesehen natiirlich
von dem gemeinsamen tenor und der gemeinsam zugrunde liegenden Regel
der Klangschrittlehre: Wollte man die als die Idee auffassen, der die verschie-
denen Realisierungen als Individualisierungen entgegenstehen, tate man dem
Stilwechsel unrecht; die Satzregeln bleiben ldnger bestehen als die ,lineare*
Individualisierung; eine auch nicht gerade neuartige Erkenntnis.

Wie zu erwarten erkennt weder der von Moéller zitierte Autor, noch Méller
selbst die hier nun eindeutige Relation der musikalischen Gestaltbildung,
,symmetrisch“ in den jiingeren Fassungen, prosaisch, organum purum-Stil in
der wohl — im Allgemeinen — &ltesten Hs. W. Hier ist also vollig klar, dafl
die dltere Fassung von W7 in den spateren ersetzt wurde. Fiir Moller dagegen
stellt doch tatséchlich die prosaische, klar dlteste Fassung, ib., S. 305 f., eine
Kurzfassug des sequenzierenden color der drei anderen Versionen dar! Wie
man auf eine solche abstruse Idee geraten kann, ist tatséchlich unerfindlich
und nur den mystagogisch Eingeweihten glaubhaft zu machen. H. Moéller ist

32 Auf einen Zusammenhang zwischen anachronistisch moderner Interpretation von Dis-
sonanzbehandlung und ,Symmetrien“ in frither Mehrstimmigkeit, wenigstens strukturell
vor der Notre Dame Mehrstimmigkeit, durch den grofien Musikmedidvisten W. Arlt geht
Vert., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 2, HeiDok 2010, S. 1315 ff., ndher ein,
aus der naiven Vorstellung, dafl wissenschaftliche Methode auch oder sogar die eingehende
Beachtung anderer Vorstellungen beinhalten sollte.
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offensichtlich nicht nur die strikte Unterscheidung von Stilen, sondern auch
das Ersatzprinzip unbekannt geblieben.

Warum W; hier eine Kurzfassung sein sollte, mufl das fiir den normalen
Betrachter unfafilich bleibende Geheimnis von Méller bleiben, wenn man nicht
von Fehldeutung sprechen will — dafl Méller auf die Idee kidme, seine Vorstel-
lung einer Kurzfassung, also offenbar einer sekundére Reduktion, strukturell
nachzuweisen und rational klar nachzuweisen, z. B. auch durch ,statistische®
Vergleiche, ist natiirlich nicht zu erwarten; die fiir giiltig erklirte bzw. iiber-
gestiilpte oral traditon-Lehre garantiert die Wahrheit, beweisen mufl man des-
halb nichts. Diese Stelle bestétigt also die Aussagen des Anonymus 4 glanzend
— warum eigentlich darf die eindeutig altere Fassung, die ndmlich im orga-
num purum Stil, nicht von Leonin stammen? Jedenfalls konnte man das ja
erst einmal nachweisen

Dafl discantus-Partien von Leonin nicht vorbildlich gewesen sein kénnen,
daB also auch hier die Denkfigur des grofen, allbekannten Musikheroen er-
hebliche ,, Fehlstellen“ aufweist, ist durch die Qualifikation optimus organista
deutlich genug. Dafl in den von Leonin gemachten organa des Magnus liber or-
gani de gradali et antiphonario auch Diskantpartien aufgetreten sein diirften,
ist sehr wahrscheinlich, denn in dieser Differenzierung liegt auch eine liturgi-
sche Wertung vor, iiber die man sich einmal Gedanken machen kénnte, wenn
man die Literatur zu Wertungsfragen dieser Zeit zu verstehen nicht in der
Lage sein sollte.

Dafl Leonins grofle Fahigkeit im Komponieren von copula-Stellen im hier
verwandten umfassenderen Sinne bestanden haben sollte, ist weder aus der
Gestalt der Uberlieferung in W, gegeniiber den anderen zu entnehmen, noch
den Worten von Anonymus 4. Gerade die hier von Moéller so merkwiirdig
bzw. charakteristisch falsch ,,gedeutete“ Stelle ist ein deutliches Zeichen dafiir,
dafl ,symmetrische®, sequentielle Strukturen sekundére Ersetzungen sind, ein
Wort, das H. Mollers Deutung offenbar fremd sein mufl. Hier aber liegt ein-
deutig ein solcher stilistisch eindeutig zu bestimmender Ersatz vor.

Von der gleichen Seltsamkeit ist auch die Beurteilung der Varianten des an-
schliefenden Teils, von dem Moller (B), natiirlich wieder ohne jede Beachtung
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der kontrapunktischen Zwénge, einfach daherbehauptet, dafl W hier eine al-
ternative melodische Realisierung desselben melodischen Profils bote (ib., S.
306): Dafl ein Auf- und Abstieg cdefgeca durch die Tonfolge gfed edc fedc cha
alternativ wiedergeben werden sollte oder konnte, kann nur behaupten, wer
die besondere Struktur diesmal in Wy nicht zu erkennen in der Lage ist: Es
liegt hier eine sequentielle, ,symmetrische” Bildung vor, also eine Art noch
unvollkommener copula (iiber der tenor-Folge G a).

Dafl das melodische Profil dasselbe sein sollte, ist selbst bei Beriicksichti-
gung des identischen Geriists nicht zu erkennen: Hier liegt eindeutig eine Erset-
zung vor: Wie die, durch immanente gestaltméaflige Logik bestimmte Gestalt
in W, mit der der beiden anderen Fassungen in Ubereinstimmung gebracht
werden konnte, mufl wieder ein fiir normale Betrachter des Sachverhalts nie
faflbares Geheimnis von Moller bleiben. Es handelt sich nicht um eine Variante
im Sinne einer etwas verdnderten melodischen Gestalt, sondern um etwas An-
deres — daf irgendein Sénger die beiden Gestaltungen als ungleich Gleiches
hétte mifiverstehen kénnen, ist schon durch die Notierung ausgeschlossen: Wer
nach Guido Notenschreiben gelernt hat, der denkt tonpunktgenau.

Die Variante ist eine strikte Alternative, eine Ersetzung, wie dies als Pra-
xis der Verdnderung der Versionen altbekannt ist. Warum soll man dann nicht
diese Erscheinung eben der Ersetzbarkeit bestimmter Stellen, wie sie in der
Mehrstimmigkeit von Notre Dame geradezu durchgehend auftritt, aber nicht
auf die Schriftlichkeit zuriickfithren diirfen? Gerade die macht doch das Ver-
alten deutlich und 148t Raum fiir Eingriffe! Wie sollte man sich eine impro-
visatorische Praxis vorstellen, die an bestimmten, aber nicht voraussehbaren
Stellen®® improvisiert, an anderen aber strikt absingt, woher sollten das et-

33 Auch hier wiire methodisch eine vollstéindige Erfassung jeweils der ,Orter* von Erset-
zungen von Interesse, z. B. Schliisse, Versanfiinge o. 4., also syntaktisch tektonisch auffallen-
de Stellen. Das mufl doch zuerst gefragt werden, dann miifiten Kriterien der Unterschiede
entwickelt werden, allerdings nicht von derart vager und oberflichlicher Art, wie dies die
angesprochenen ,, Deutungen® von Moéller darstellen, die mit seinen zitierten Beispielen, eu-
phemistisch formuliert, in d&hnlicher Beziehung stehen wie R. Flotzingers Ausfiihrungen zu
den von ihm zitierten lateinischen Textstellen, vgl. Verf., Die degeneres Introitus Reginos,
HeiDok 2007, Anm. 16, S. 27 ff.: Warum so etwas in diesem Buch angesprochen wird, kénnte
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wa die Benutzer der groflen Sammelhandschriften wissen, denn sie konnten ja
noch nicht Initiierte der strengen Lehre der oral tradition-Variabilitét sein?

Schon in Hinblick auf diesen klaren Unterschied hinsichtlich der Gestalt-
bildung erscheinen die Feststellungen Mollers als reichlich unangemessen: Zu
Recht fragt Roesner hier: » Worked out by whom, and how?< Stabile Uber-
lieferung in einer Reihe von Fallen spricht fir ausgearbeitete Redaktionen,
>fertige< Kompositionen, wihrend weitreichende Abweichungen zwischen den
Fassungen fiir ein kreatives Milieu sprechen, in dem Komposition und Impro-
visation vermischt sind und in dem keine klare Trennung zwischen schrift-
licher und miindlicher Komposition und Uberlieferung sinnvoll ist. Nun, die
Uberlieferung ist ja wohl eindeutig schriftlich, sonst kénnte Méller solche Re-
gelméBigkeiten nicht einfach iibersehen, sondern miifite sie iiberhéren: Dem,
der die Stiicke, doch wohl mit einigem Aufwand und einiger, modernen Musik-
wissenschaftlern gar nicht vorstellbarer Miihe notiert hat, hat ja wohl genau
die Fassung so niedergeschrieben, wie sie heute von Moller falsch interpretiert
werden kann.

Man miifite sich erst einmal bewufit machen, daf es sich, wie bereits oben
gesagt, bei den organa nicht um jeweils vollendete Sétze im Sinne von Sympho-
niesdatzen handelt, sondern um Reihungen von Einzelteilchen, und die konnten
aus zu klassifizierenden Griinden ersetzt werden, was notwendig schriftlich
geschehen sein muf, denn die Uberlieferung ist schriftlich, wie soll sich in
Schrift schriftliche und miindliche Komposition — fiir die Zeit sowieso kein
Unterschied — vermischt haben kénnen?

Zum anderen: Sind die stabil iiberlieferten — es geht um die Uberliefe-
rung, aber doch nicht die Art der Entstehung — Stellen Anzeichen fiir ein
unkreatives Milieu? Ist die grofle Sequenz in Wy unkreativ? Was fiir ein Un-
sinn, moéchte man hier ausrufen; und die nicht klare Trennung zwischen schrift-
licher und miindlicher Komposition — was sollte das sein? Jedenfalls hat der
jeweilige Notator alle Stellen gleichwertig schriftlich festgehalten und iiberlie-

man fragen, um die Antwort zu erhalten, dal es um exemplarisches Nichtverstehenkénnen
mittellateinischer Texte durch medifvistische Musikwissenschaftler geht; man kann weitere
Beispiele dafiir auch in den folgenden Beitrigen des Verf. finden, wenn man sich die Miihe
machen will, in die Suchfunktion den Namen des grolen Neumenforschers einzugeben.
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fert, es handelt sich um Stellen verschiedenen Stils, die der jeweilige Notator
als giiltig angesehen haben muf, schlieflich beherrscht er die Notenschrift, im
Gegensatz vielleicht zu gewissen modernen Menschen.

Und schliefflich sollte man auch beachten, daf3 der hinsichtlich der Rela-
tion von Wi z. B. zu Wy so typische Ersatz einer einfachen clausula mit
gleichméfig im fiinften modus rhythmisierten tenor durch einen in einem der
anderen modi mit mehrfachen melodischem Durchgang und komplexer gegen-
seitiger Abschnittsdisposition beider Stimmen ja wohl keine Auswirkung einer
oral tradition-Vagheit, Ersatz einer Version der Formeln durch eine andere
Version, darstellen kann — und warum sollte das nicht auch fiir den Wech-
sel von einer organum purum-Stelle zu einer copula-Stelle gelten? Also wére
erst einmal griindlich zu priifen, was eigentlich wie an Varianten erscheint, so
einfach die fiir die Zeit ersichtlich wichtigen Stilunterschiede auf dem Altar
der oral tradition-Vagheitslehre, wem oder wofiir auch immer, zum Opfer zu
bringen, diirfte nicht angehen — wollte man rationale musikwissenschaftliche
(Betonung auf dem zweiten Wortbestandteil) Methodik wahren, was ja nicht
unabdingbar zu sein scheint. Ein auch nur rational rekonstuierbarer, auch von
anderen, unabhéngig am Beispiel verifizierbarer Beweis, daf3 die beiden Stellen
gegenseitig ableitbare Varianten gewesen sein miissen, liegt nicht vor, es wird

dem Swuchbild folgend, das Merkbild nicht bemerkt.

Wollte man Mollers tiefsinnige Formulierungen konkretisieren, mufl man
also einmal gegen die damaligen Notatoren angehen, zum anderen aber er-
kldren, dafl die so einheitlich notierten organa jeweils verschieden ausgefiihrt
wurden, so nach schon etwas antiquierter moderner Art der Neuen Musik
im emphatischen Sinne, frei improvisatorische Stellen gegen festgelegte, vom
Komponisten vorgeschriebene und das Ganze auch noch aleatorisch verteilt
— woher will Méller eine solche Differenzierung iiberhaupt hernehmen, aus
der Notation geht das nicht hervor, aus der Uberlieferung aber auch nicht,
denn es handelt sich um Hss., die bekanntlich auch schon zeitlich um einiges
von einander verschieden sind, also auch verschiedene Stadien an verschie-
denen historischen ,,Stellen“ belegen miissen — daf} jedoch Zeitunterschiede
keine kompositorischen Folgen gehabt haben diirften, also zu verschiedenen
Alternativen in bestimmten Stellen hétten fithren konnen, wird nicht dadurch
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bewiesen, daf sie es nach der Lehre nicht diirfen.

Daf gewisse Stellen der schriftlichen Uberlieferung — und warum eigentlich
sollten die professionellen Sénger des organum so willkiirlich auf die schon von
Oddo angepriesene Arbeitserleichterung der Notenschrift verzichten? nur um
der oral tradition Lehre zu entsprechen? — jeweils verschieden sind, macht
zunéchst ja wohl eine sorgfiltige Bearbeitung nebst Bewertung aller solcher
, Vorkommnisse“ notwendig, nach Stellung, nach Funktion, nach Stil, nach
asthetischem Sinn — doch, diese Musik war Musik: Nichts davon sieht Moller.

Wie man hier sehen kann, kann die Ersetzung einer Stelle im ,,prosaischen*
organum purum Stil auch einmal nur durch W durchgefiihrt wird — Anony-
mus 4 gibt klare Hinweise darauf, dafl mehrere [ibri in verschiedenen Stadien
vorhanden waren: Die Moglichkeit fiir die Einbrigung neuer Teilstiicke hat-
te also ausreichend Zeit, und es ist nicht auszuschlieen, dafl die erhaltenen
groflen Sammelhss. nicht nur zu verschiedenen Zeiten entstanden sind, sondern
auch einmal verschiedene Vorlagen, eben irgendwelche der offenbar existenten
libri genutzt haben — es handelt sich um die Zeit, in der die ,mehrstim-
mige“ Brauchbarkeit der Notenschrift zum erstenmal geradezu systematisch
ausgenutzt wird:

Seitdem ist fortschrittliche Mehrstimmigkeit schriftgebunden, die Moglich-
keiten der grofiformalen Anlage wird in der Erarbeitung von verschiedenen
Rhythmisierungen und Gliederungen von tenores, ndmlich Ausschnitten aus
der liturgischen Melodie entdeckt — oder sollte das auch nur eine Denkfigur a
la M. Haas sein? nicht gerade wahrscheinlich —, und, wie die grofle, liturgisch
doch wohl hochst iiberfliissige Anzahl von , Erstzklauseln® zeigt (verfiigbar
waren dann ja auch noch mehr als zweistimmige organa), rein musikalisch,
aus kompositorisch asthetischen Griinden weidlich ausgenutzt, in einer er-
sten iiberwéltigenden Fiille an kompositorischer Schaffensfreude — das gilt
natiirlich fiir die clausulae /Motetten in besonderem Mafle, aber auch die litur-
gische Uberfliissigkeit der mehr als zweistimmigen organa belegt das auch —
und genau das bezeugen auch die Varianten, der Ersatz von Stellen in den zwei-
stimmigen organa. Die mehrstimmige Komposition war hier sehr produktiv,
bis sie durch die Produktivitét der discantus-Satzweise in clausulae /Motetten
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abgelost wurde.

Deshalb erscheint auch die Doppelfrage von Roesner, die Méller natiirlich
fiir maBgeblich ansieht, so unpassend, euphemistisch formuliert: Wer das
jeweils getan hat, ist ja wohl trivialerweise nicht mehr rekonstruierbar, daf3 es
jemand gemacht hat, diirfte ebenfalls klar sein, dafl es dann in einer Fassung
fiir so autoritativ gehalten wurde, dafl man es so niedergeschrieben hat, wie
man es niedergeschrieben hat, ergibt sich trivialerweise aus der Uberlieferung:
Es muf sich ja jemand fiir die so notierte Version entschieden haben, vielleicht
sogar ausgewahlt aus verschiedenen schriftlichen Vorgaben, aus verschiedenen
libri, warum diirfte das nicht der Fall gewesen sein, nur damit die reine Lehre
durchgesetzt werden kann? Aber, diese reine Lehre trifft doch schon in ihrer
Anwendung auf den Choral auf erhebliche, uniiberwindliche Widersténde.

Dafl solche Stellen vom Notator nicht als fertige Komposition, als fertige
Gestalt gemeint gewesen sein konnten, wo der autoritative Charakter der No-
tenschrift seit Hucbald, ja seit Boethius trivial ist — warum notieren sonst
die Zisterzienser ihre ,erneuerten* Gregorianischen Melodien? —, sondern als
Stellen, die nur so mal daherskizziert werden, nicht ganz ernst gemeint, Vor-
schlage fiir vielleicht ganz andere Ausfiihrung, miifiten die Vertreter solcher
Absonderlichkeiten erst einmal beweisen. Das aber ist allein in Hinblick auf
die Uberlieferung vollkommen ausgeschlossen (ein different degree of specifi-
cy in der Notation gibt es eben gerade nicht — zumal der Benutzer einer
Handschrift, z. B. von F ja wohl nicht wissen konnte, welche Stellen eventu-
ell zu parallelen in anderen Hss. alternativ ausschlieSende Varianten bildeten:
Fiir den Leser war die Fassung autoritativ, die er vor sich hatte — oder hat
Roesner Stellen gefunden mit eingetragenen Alternativen? Notierungen, die
zeigen, dafl der jeweilige Notator sein Notat — um auch mal so ein schones
Wort zu gebrauchen — nur als eine Art unverbindlichen Vorschlag gemeint
haben konnte, das wére schon angesichts der angesprochenen ,,Symmetrien*
reiner Unsinn).

Und wenn Roesner nach dem how fragt, so kennzeichnet er damit aus-
schlieBlich sein Unvermogen (und das seines Zitators), sich wenigstens ansatz-
weise bei jeder Variante, d. h. bei jeder Ersetzung nach eventuellen Griinden zu
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fragen, also nach der strukturellen und dsthetischen Bedingung der jeweiligen
,Ersetzung® — wenn eine organum purum-Stelle durch eine copula im hier
erweiterten Sinne ersetzt wird, wird man kaum fehlgehen, letztere als nicht
nur stilistische Verdnderung, sondern auch als musikhistorisch oder kompo-
sitionsgeschichtlich spéter ansehen diirfen, natiirlich bedarf auch eine solche
Arbeitshypothese jeweils im FEinzelfall des Nachweises und der sorgfiltigen
Klassifikation, d. h. des Vergleichs mit allen anderen vergleichbaren Erset-
zungen vergleichbarer Art: Und man beachte, daf§ durchgehend — natiirlich
auch mit sehr engen Ausnahmen — nicht etwa jeweils Varianten einer gleichen
Grundform erscheinen, sondern eindeutige Ersetzungen durch ganz Anderes
erfolgen (natiirlich wieder modulo der Postulate des Kontrapunkts!).

Im von Moller zitierten organum wird z. B. jeweils das Schlufimelisma
sehr verschieden — natiirlich ebenfalls modulo kontrapunktisch gleicher Be-
dingungen — vertont. Mal fehlt es ganz, mal erscheint es in der Ligierung des 2.
Modus, mal als organum purum-Satz, mit melodisch nicht uninteressanter Ge-
staltung — gfe fed ede edc de ed g, also zu Anfang eine zweiteilige Sequenz, die
durch torculus unterbrochen, dann aber weitergefiihrt wird, deutlich erkennbar
auch durch die Gruppenbildung bzw. die verwandten3* Komplexneumen iiber
Halteton G; anschlieBend wird in geradezu an choralische Bewegungséasthetik
anmutender ,, Gegenbewegung“ der Schlufiton erreicht, ndmlich der Anfang-
ston ¢, und zwar effektvoll durch Quartsprung nach oben: edc de ed g, die
Bewegung in Dreitongruppen wird unterbrochen, man koénnte geradezu von
einem melodischen Ritardando sprechen, ndmlich durch die Tonrepetition, de
ed g.

Vollig anders ist die Bildung in Wy: gfg gfed fefg, nicht nur der ande-
re Umfang, die ganz andere Gliederung, aber auch das Erreichen des hohen
Schlufltons durch Dissonanz, fef g stellen eine andere Disposition dar; die er-
stangefiihrte zeigt dabei strukturelle Ansétze zu ,,Symmetrie” — gleich ist nur
die, aus dem Vorangehenden notwendige Entscheidung, im Oktavabstand zu
schliefen und nicht im Einklang. Die fiihrt zwangslaufig und trivialerweise zu
einer gewissen Konturédhnlichkeit — beidemale war eine melodische Bewegung

34F{ir Ignoranten: Das ist die korrekte Form fiir verwendeten.
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zwischen identischen Ausgangstonen zu bestreiten.

In F dagegen enscheidet sich der Komponist zu einem Aufstieg, man be-
achte die bereits genannte Regelméfligkeit der Tongruppenbildung: de fg a’qg
gfg; eine vollig andere Entscheidung, die offensichtlich vom Ton d ausgehend
dessen Quint erreicht — nein, das sind keine quisquilienhafte Nachzeichnun-
gen, sondern Versuche, den &sthetischen Sinn zu erfassen, und hier ist die
(melodische) Quint d — a’ so deutlich Grundlage der auch rhythmisch ganz
anderen Gestaltung, daf§ auch hier nur von ,Ersatzcopula“ zu sprechen ist3°.

Also sind alle von Moéller hier angefithrten Varianten grundséatzlich ver-
schieden; man muf} auf sie das , Ersatz“-Prinzip anwenden, vielleicht ja sogar
in der in der Anmerkung erwdhnten Kleinstvariante. Ohne eingehendere Be-
trachtung der jeweiligen Formen wird man nicht zu rational nachpriifbaren
Erkldrungen kommen koénnen3¢ (Méller findet hier mal wieder einen Zusam-
menhang, den der normale Hore oder Leser nie bemerken wiirde, da wo stili-
stisch typische Muster auftreten, bemerkt er das dagegen nicht).

Daf es sich bei den angesprochenen Schlufimelismen, echte mehrstimmige

3%Man wiirde dagegen die echte, ,,ableitbare* Variante im Abschnitt davor, cde fge eca in
F gegeniiber cdefe eca in Wy als belanglos charakterisieren kénnen, also als echte Variante
des Gleichen — wenn hierbei nicht ein Merkmal auffiele: In F wird man von typischem
organum purum Stil sprechen, auch was die Ligaturen anbelangt, Wo dagegen schreibt
Dreitongruppen, weist also eine gewisse hohere Regelméfigkeit auf — wer wollte hier also
mit Sicherheit behaupten, dal der Autor von Wy bzw. seine Vorlage auch diese Variante
nicht ganz bewufit so regelméfig neumiert komponiert haben kann; so sicher jedenfalls, hier
nicht ,nur“ eine Art schon fiir eine Niederschrift geldufige und verstindliche bewufit und
notwendig schriftlich — Neumengruppenbildung — komponierte Variantenbildung sehen zu
miissen, ist sich Verf. nicht.

36Natiirlich ist die musikalische Asthetik der Notre Dame-organa, wie letztlich die fsthe-
tisch eigentliche Wirkung jeder Musik nicht rational ansprechbar, man kann ihr aber hin-
sichtlich der abstrakt erfaflbaren Merkmale wie der ,,Symmetrie“, Regelméfiigkeiten und
,Prosaik® entsprechend den stilistischen Bedingungen, die die Theoretiker so ausfiihrlich
abhandeln, eben im Bereich der musikalischen Musterbildung nahe kommen — und da-
zu gibt die Notre Dame-Mehrstimmigkeit ausreichende Hinweise, sie ist kompositorisch
gestaltméfig geplant — nicht etwa in groflen Zusammenhéngen fiir gesamte organa, diese
Mehrstimmigkeit wird in kleinen Abschnitten komponiert, ob gedacht, gebrummt, gesungen
oder gleich auf dem Papier, ist eben fiir die Zeit nach Guido ohne jeden Belang.
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wubili, um Zusétze handelt, wird klar aus dem ,iiberfliissigen” Zusatzhalte-
ton im tenor. Also folgt daraus, dal der Schlufl ein kreatives Milieu gebildet
hat; nun, unkreativ ist diese Mehrstimmigkeit erkennbar nicht; man wird also
feststellen diirfen, dafl sich eben bestimmte Stellen (nicht immer rational vor-
hersehbar? um nicht zu sagen vorherhirbar), als Attraktionen fiir kompositori-
sche Neuerungen erweisen — und genau, um hier iiberhaupt erst Einschétzun-
gen abgeben zu koénnen, ist eine vollstdndige Sammlung und Klassifizierung,
zunéchst natiirlich mit heuristischen Vor, urteilen®, notwendig, ohne das wird
man nur daherreden kénnen, vielleicht impressiv und schon — die Heraus-
geber der Zeitschrift miissen ja von diesem Beitrag angetan gewesen sein —,
aber nicht inhaltlich ernstzunehmen. Und, um nochmals zu wiederholen: Wo-
her wufite der Leser oder Besitzer z. B. der Fassung von Wj, dafl hier ein
nach H. Moller kreatives Milieu herrschen sollte? dafi andere Hss. hier anders
komponieren? Der hat natiirlich ganz normal das abgesungen oder gelesen,
wie es seit Guido iiblich ist, wie sollte er {iberhaupt auf andere Gedanken
kommen, die Notenschrift ist homogen (natiirlich modulo des Unterschieds
zwischen organum purum-Notation und diskantil modaler Notierungsweise):

Man wird (bei einiger Erfahrung mit diesen verschieden komponierten Stel-
len) eine essentielle Abhéngigkeit von der Niederschrift feststellen miissen —
daB schriftliche Existenz und Uberlieferung, gerade in einer hochproduktiven
Zeit und musikalischen Gattung keine Unterschiede hervorbringen kénnte, dafl
dies nur eine oral tradition-Vagheit vermoge, erweist sich als Folge anachro-
nistischer Verabsolutierung moderner notengetreuer Weitergabe von Werken;
die da zu erwartende Eindeutigkeit und Festigkeit kennt die Komosition der
organa noch nicht, eben weil ein solches organum nicht als einheitliches Werk,
als geplant ,Ganzes“ erscheint, sondern als Folge von Stellen, an denen dann
aber jeweils die Neugestaltung einsetzen konnte: ,, Unschriftlich“ miissen diese
Ersetzungen doch nicht entstanden sein. Was fiir ein Vorurteil!

Offensichtlich liegen hier drei individuelle, unabhéngige (natiirlich immer
modulo gleicher Kontextbedingung in Bezug auf die vorausgehende Kadenz-
bildung und kontrapunktische Situation!) Bildungen vor, die in Hinblick auf
die einfachste Fassung dadurch gekennzeichnet sind, dal sie den Schluf} in
der Oktave sozusagen durch einen Vorhalbschlufl auf der Quint als eine Art
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asthetischer Begriindung eben der Hinzufiigung eines echten Jubilus vorberei-
tet: Also, gearbeitet sind alle drei Versionen, es handelt sich doch nicht um
Formeln im Sinne des ungleich Gleichen oder gleich Ungleichen — daf} die
Stelle jeweils verschieden komponiert ist, diirfte auch ein im abecedarischen
Zustand stehender Séngerknabe bemerkt haben. Mufl daraus folgen, dal man
(regelméBig, bei jeder Ausfithrung, ndmlich einmal im Jahr) am Schluf einen
Jubilus improvisiert hat? Warum schreibt man dann aber kommenden Lesern
und damit addressierten potentiellen Séngern einen genau notierten Jubilus
vor? Weil man denen die entsprechende improvisatorische Fahigkeit abspricht?
Das wére doch wohl eine eher lidcherliche Annahme.

Natiirlich, absingen erspart die Arbeit des Improvisierens; das hat man
aber sicher auch fiir die Mehrstimmigkeit erkannt, denn man notiert diese
Mehrstimmigkeit ja, und zwar in einem vorher und ,,daneben® unbekanntem
Ausmafle; gerade die schriftliche Existenz ist, wie die erhaltenen und nach-
gewiesenen Sammelhss. zeigen, fiir diese Mehrstimmigkeit wesensméfig; hier
liegt eine musikhistorisch wesentliche Verdnderung vor, nicht in der Notati-
on von Mehrstimmigkeit an sich, sondern in der zu ihrer ,Literarisierung"
fithrenden systematischen, zusammenfassenden Notierung; die , Literarisie-
rung“ meint dabei das, was Johannes de Grocheo der Motette zuordnet. Man
sammelt Mehrstimmigkeit ihrer selbst wegen — daf} dies ,,in“ Notre Dame
begonnen hat, ist so eindeutig, daf8 ein Uberstiilpen strenger oral tradition-
Vagheit auf diese Uberlieferung eher erheiternd wirken konnte, wenn es nicht
so drgerlich die musikhistorische Wirklichkeit verzerren wiirde.

Jedenfalls schreibt jeder Notator eine eigene Version auf, die er als maf3-
geblich, ndmlich so gemeint wie notiert verstehen muf3, andere Deutungen der
bestehenden Notenschrift gibt es nicht. Das Ersatzprinzip ist hier wirksam,
das sich z. B. beim Abschreiben einstellen kann, vielleicht, warum nicht, auch
spontan einmal bei einer Ausfithrung, sozusagen im Sinne einer improvisier-
ten Solokadenz (cum grano salis!), die dann aber eben notiert, als giiltige und
dsthetisch schonere Losung verstanden und vorgeschrieben wurde. Was sollte
eine Notation mit den iiblichen Noten, wenn das Notierte nicht als Notiertes
gemeint gewesen sein sollte? Die hier angesprochene Lehre fithrt zu inhaltslo-
sen Popanzen:
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Viderunt

Einige Fragen ergeben sich ndmlich daraus, natiirlich nicht die eines Unter-
schieds zwischen miindlicher und schriftlicher Komposition, geschrieben sind
alle drei Versionen, und zwar eindeutig, z. B. die Frage, wie oft solche Jubi-
li zusammen mit Variantenhdufung auftreten, ob hier etwa gewisse Attrak-
tionsstellen fiir Ersatzbildungen bestehen®”, vielleicht auch urspriinglich fiir

3"Daf} z. B. der Anfang des Versus des Grad. Viderunt omnes, der hier nach der Versi-
on von Wy zitiert wird, die vollig anderen Versionen von W7 und F findet man unten in
Anm. 51 auf Seite 140; mit R. Lach gesprochen handelt es sich um eine tektonisch wich-
tige Stelle, die dem modischen ,,Verschlei“, um zu dahlhausieren, besonders ausgesetzt
war. Das aber ist gerade ein Zeichen des Wesens schriftbestimmter, d. h. vom Wissen um
die Notierung als Ziel — nicht notwendig als Voraussetzung des Erfindens — bestimmten

Uberlieferung;:
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Die Wiedergabe ist durch die Moglichkeiten des verwandten Programms etwas einge-
schrankt, die Struktur ist aber wohl klar erkennbar — ein Blick in die Facsimilia kann

bei Bedarf die ,korrekte“ Lesart zeigen. Ersichtlich ist der Anfang des Versus im Grad.
Viderunt omnes in W vollig anders als in den beiden anderen Uberlieferungen (auch der
anschliefende Passus vor dem Einsetzen der clausula Dominus ist davon verschieden).
Von einer Variante im Sinne einer verschiedenen Individualisierung eines angeblich gemein-
ten Gleichen kann nicht gesprochen werden, die Stelle ist ersetzt, einfach anders komponiert
— ob miindlich oder schriftlich ist ohne jeden Belang, denn was gemeint ist, zeigt die No-
tation. Statt iiber irgendwelche oral tradition-Vagheit oder den Autor der eben zitierten
Stelle oder sonst etwas zu diskurrieren diirften Fragen nach inhaltlichen und #sthetischen
Kriterien z. B. fiir eine versuchsweise relative Datierung wenigstens ein sinnvolles heuristi-
sches Unterfangen darstellen.

Und da féllt z. B. auf, dafl W5 nach den drei , Trillerpassagen® eine copula, offensichtlich
modalrhythmisch meint. Muten die Triller altmodisch an — genau das wére aber durch
entsprechende Statistiken erst zu verifizieren, hier ist das nur ein heuristischer Ansatz —,
konnte eine modalrhythmische copula als modernere Version gegeniiber organum purum-
Formen angesehen werden. Man konnte auch die ersten zwei ,, Triller* als paarige Struktur
bewerten, die eine ouwvert-/clos-Struktur aufweist — ganz ,formlos“ sind diese Triller also
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Erweiterungen. Die Fassung von F ist offensichtlich modal gemeint, die ande-
ren Fassungen sind eindeutig organum purum-Stil. Die Fassung von Wy ist
wesentlich umfangreicher als die von W1, und zeigt eben eine gewisse, doch
nicht notwendig nur zuféllige oder vom Deuter einfach zu vernachlissigende
»Symmetrie, eben gfe fed ede edc ..., drei skalisch sequenzierte climaci, wie
angedeutet eine ,Stauchung® vor dem letzten climacus, erscheint &sthetisch
sinnvoll, wie auch der Schluflaufstieg, der mit seiner ,, Gegenbewegung* eben
regelrecht Gregorianisch anmutet (da allerdings natiirlich nicht als Schlufibil-
dung): ... edc de edg, Sekundaufstieg, , Gegenbewegung“ als Ausholen und
Quartsprung zum Hochton.

Was sollen solche Beschreibungen? handelt es sich um die, angeblich, so

nicht wie auch die Wiederaufnahme eine Quart tiefer nicht ,zufillig®, sondern ebenfalls
bewuflt komponiert erscheint: Denn der nach dem ersten , Triller verdnderte Schlufton,
eine Interpretation der kontrapunktischen Gegebenheit, wird durch den dritten, eine Quart
tieferen ,, Triller* bestétigt, man hat also eine klar dreiteilige Form mit motivischen Merk-
malen — der Anfang stellt ein Initium dar. Warum eine solche Gestalt nicht in und fiir
Notation erfunden worden sein diirfte, ist nicht zu erkennen.

Denkbar ist also einmal ein vollstdndiger Ersatz der in den beiden anderen zitierten Fassung
tiberlieferten Form in Wy, denkbar wire aber auch, daf§ die soeben zitierte Fassung nur eine
bereits frither entstandene Diskrepanz sein kénnte, d. h. dafl es schon verschiedene Vorlagen
gab, und beide Versionen Abénderungen einer gemeinsamen, aber eben in beiden Versionen
nicht mehr erhaltenen Leoninschen Urfassung darstellen. Ob solche Uberlegungen miiBige
Spekulationen bilden oder nicht, mag der beurteilen, der sie anstellt — klar ist nur, dafl
beide Fassungen jeweils so notiert wie gemeint sind, dafl beidemale jeweils eigene komposito-
rische Losungen bestehen, deren Entstehungsvorgang, ob miindlich oder schriftlich ist dabei
kein Unterschied, denn beide Versionen sind eindeutig notiert erhalten, in Sammelbénden
mit Noten, jeweils als allein giiltige, ja denkbare Vorschrift. Warum nicht die von Anony-
mus 4 belegten zahlreichen ,,Schichten“ von Komponisten von libri entsprechende Eingriffe
geradezu zwangslaufig gemacht haben sollen, ist als a priori Grundsatzentscheidung auch
nicht zu erkennen:

Ein irgendwie zu denkendes, wenn nicht eher zu fiihlendes, nie wirklich konkretisierba-
res, also eher zu mystifizierender Wirkung fithrendes oral tradition-Lehrprinzip jedenfalls
benétigt man zur Interpretation derartiger Ersetzungen ersichtlich nicht, und warum soll-
te man Uberfliissiges in rationaler Wissenschaft ausbreiten, wenn nicht zum Mittel einer
wenn auch mifllingenden ,,Profilierung® angeblich revolutionédrer Neuerkenntnisse; gerade
das aber diirfte ebenfalls hochst {iberfliissig sein.
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wertlosen Paraphrasen, deren sich M. Haas ausdriicklich enthélt, wofiir man
dankbar sein darf, denn was wiirde man da erwarten diirfen oder miissen?
Nun, sie konnen, wenn das nicht bemerkt wird, dazu dienen, die Varianten
zu beurteilen: Jedenfalls wird daraus einsichtig, daf§ die Fassung von W, we-
sentlich langweiliger ist — aber, was sind denn das fiir Kriterien? Musik nach
asthetischen Gesichtspunkten untersuchen wollen? Nun, es handelt sich, lei-
der?, um musikalische Kunstwerke (wer das nicht glauben kann, moége das
Wort vom Ohrenkitzel, oder noch deutlicher, vom pruritus lumborum beden-
ken, was heifit das denn konkret genommen!).

Und da ergibt die Melodiefithrung von Wy ein recht einfallsloses Umspielen
des Schluitons mit, damit iiberhaupt Bewegung, also Musik entsteht, einem
Abstieg zur Quint iiber dem ,,Grundton®; da erweist sich die Fassung vonW,
auch zusammenklanglich als wesentlich interessanter; unterhaltsam ist viel-
leicht die ,,Betonung* der Sept fin Wy; der Schlufl arbeitet anders als in W.
F steht durch die modalrhythmische Bildung sozusagen aufler Konkurrenz, es
liegt ein anderer Stil vor; immerhin, der durch beharrlichen Aufstieg erreichte
Dissonanzton a ist auch ein bemerkenswertes dsthetisches Erlebnis, zumal die
Schluldissonanz von unten mit gfg auch zum Zuge kommt — man wird also
allen Fassungen keine improvisatorische Zufélligkeit zuschreiben kénnen, oder
gar noch eine Version als einfache Variante der anderen qualifizieren kénnen,
das ,, Ersatz-Prinzip“ ist auch hier heranzuziehen.

Man kann also nachvollziehen, daf einer der, nach den so klaren Formulie-
rungen von Anonymus 4 zu erwartenden Uberarbeiter die Wendung von W,
durch eine erheblich interessantere ersetzt hat — wie oben zitiert, war ersicht-
lich die Autoritdt der Niederschrift mehrstimmiger Musik fiir schopferische
Krifte wesentlich weniger streng als fiir die Choraliiberlieferung — man wuf3-
te, dafl die Mehrstimmigkeit menschengeschaffen ist, nicht von sancti doctores
wie dem hl. Gregor, vielleicht sogar, wie im Bild von Hartker, durch den hl.
Geist empfangen.

Der Uberarbeiter schlieBlich von F hat sich fiir die modernste Moglichkeit,
eine modalrhythmische copula entschieden, dem war das von groflerer Inter-
essantheit — die Frage des guten Roesner also, die oben als ziemlich sinnlos
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qualifiziert wurde, kann man also schon rational anzugehen bzw. als sinnlos zu
qualifizieren versuchen — mit Sicherheit mit groBerem Erfolg als dies ausge-
rechnet die Scheinprobleme tun kénnen, die H. Moéller zum wiederholten Male
darbietet, nun, um eines der so beliebten allgemeinwissenschaftlichverstandli-
chen Konzeptchen auch in der Musikgeschichte wieder finden zu koénnen; eine
revolutiondre Entmythologisierung bisheriger Befunde benétigt etwas , ratio-
nalere“ Argumente und Quelleninterpretationen.

15

Eine weitere der oben angedeuteten Fragen, die aus den Varianten entstehen
— und die unabdingbar fiir so weittragende Neu, erkenntnisse® eine vollstandi-
ge Systematik verlangten, die Méller offensichtlich zu leisten nicht imstande
ist — beruht darin, daffl mit solchen Varianten die groflen, sicher in einem
zu bestimmenden Sinne als abschlielend, ja wahrscheinlich alle &lteren libri
iberfliissig machenden Sammlungen zu verschiedenen Zeiten angefertigt wor-
den sein miissen, oder, und hier nun wird die, hochst sinnlose Unterscheidung
zwischen miindlicher — wie wohl bei Tuotilo? — und schriftlicher Kompo-
sition vielleicht doch scheinbar relevant, haben etwa die Schreiber der Hss.
gelegentlich schriftlich komponiert? Wer wollte das ausschlieen? H. Moller
jedenfalls scheint solche Moglichkeiten a priori nicht sehen zu koénnen, denn
daf3 er sie nicht sehen will, wire schwer verstandlich.

Die Frage allerdings, ob noch die Schreiber der erhaltenen groflen Sammel-
hss. selbst komponierend eingegriffen haben, oder ob sie nur aus den ja nach-
gewiesenen — wenn man Anonymus 4 nicht vollstandig zur Denkfigur machen
will — verschiedenen [ibri jeweils iibernommen worden sind, ist aber wieder
eher irrelevant, die jeweiligen , Ersatzvarianten® sind jedenfalls so notiert wie
gemeint — und vielleicht sollte man sich doch einmal dariiber Gedanken ma-
chen, dafl sich weder im Choral Stellen nachweisen lassen, in denen Varianten
als Variabilitdten einer gleichen , Idee“ erscheinen, noch in den organa der
Notre Dame Schule nicht deutlich erkennbar ganz verschiedene , Ersatzvari-
anten auftreten (stets modulo der kontrapunktischen Bedingungen!) — wo,
darf man nach nun soviel Jahrzehnten Predigen der Vagheitslehre der oral
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tradition-Lehre nun doch einmal fragen, sind denn diese gleich ungleichen Va-
rianten erhalten, wie sind sie systematisch zu klassifizieren, und endlich, wie
kann oder kénnte man denn dann eigentlich die ,Idee” erfassen und damit
den Variabilitdtsgrad angeben, das wéren doch alles Aufgaben, die sich eine
rationale Musikwissenschaft stellen miifite, und zwar vorab®.

Nachweislich sind iibrigens einige Sammelhss. des gesamten Repertoires
auch verschwunden, verloren gegangen; hat es die deshalb nie gegeben, darf,
ja soll man nicht annehmen, dafl noch viel mehr verloren ist, und dafl damit
noch viel mehr ,Ersatzvarianten“ nicht mehr greifbar, ndmlich notiert lesbar
sind? Solche Hss. muf} es gegeben haben, sie sind verschwunden — wie wére
wohl der Triumph der Lehre, wenn auch die drei erhaltenen nicht erhalten
wiren, sondern nur die paar Einzelbelege — dann wiére offenbar bewiesen,
daB es Exemplare eines (gegeniiber Leonin mit Sicherheit sehr weit ,weg*
entwickelten) Magnus liber gar nicht gegeben haben kénne, dafl man so etwas
doch nie notiert haben kénne. Noch von J. S. Bach sind ganze Folgen von Kan-
taten verschwunden, ein Zeichen dafiir, dafl diese nicht notiert waren, sondern
oral tradiert worden sind? Wéare doch einmal eine vollig neue, revolutionére
Sichtweise.

Das Fehlen von Zeugnissen ist der Beweis dafiir, dal die organa nur frei,

3%Es ist schon erheiternd, dafl ein Beispiel von Varianten der Mehrstimmigkeit, natiirlich
schriftlich tiberliefert und nicht vom Himmel, wie z. B. dem hl. Dunstad — heilig in diesem
Sinne sind die Kiinder der Lehre also noch nicht, wenn auch offenbar im alleinigen Besitz der
Wahrheit —, gekiindet, gar nicht erwéhnt wird, das tatséchlich auf Niederschrift von frei
improvisierter Mehrstimmigkeit deuten konnte, ndmlich die von J. Handschin durchaus ori-
ginell als erste Motette bezeichneten mehrstimmigen Fassungen eines Benedicamus-Tropos
aus ,,St. Martial® (Stirps Jesse florigeram, Paris B.N. f. 1. 3549, f. 66,und 1139, f. 60) —
Verf. hat kein Interesse, hier eine Diskussion dariiber einzugehen, woher die sog. St. Martial-
Hss. wirklich stammen, es geht allein um diese erste Motette. Da findet man Varianten, die
so sind, dafl man auf zwei Improvisationen schlieffen kénnte (und doch wird die Melodie
jeweils sehr genau notiert) — die Art der betreffenden Varianten mit den Varianten des
,Ersatzprinzips® zu vergleichen, wére sicher einmal ganz sinnvoll, die dauernde, argumen-
tationsfreie Wiederholung der bekannten Vorstellungen ist dagegen recht unerfreulich, um
nochmals R. Neumann zu zitieren, Unter falscher Flagge, Berlin et al., 1932, S. 158: ... bis
es uns ankotzt vor vieler Wiederholung. ...
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eben in dem Tiefsinn der oral tradition nicht ausgefiihrt, sondern als aus dem
musikalischen Bauche einer chant community quellende Mehrstimmigkeit exi-
stiert haben konnen — daf} die Notenschrift in dieser Zeit etwas so Absonder-
liches, so Abstruses, gewesen sei, das zu beherrschen so fremd war, daf die
ausdriicklichen Hinweise von Anonymus 4 von vornherein als reiner Blodsinn
zu deuten wiren, so dafl man lieber ganz auf derartige Quellen verzichten soll-
te, erscheint demnach als unhaltbare Phantasie. Auch hier gilt: Das Suchbild
vernichtet das Merkbild — allerdings erscheint in dem hier zu betrachtenden
Fall das Suchbild so vage, sozusagen verwackelt und unscharf verwischt, daf
eine solche Gegeniiberstellung — Vorstellung und Komplexitdat der musikhi-
storischen Wirklichkeit — nur metaphorisch méglich erscheint.

Daf} die selbstverstandliche Beherrschung der Notenschrift fiir solche Mu-
sikwissenschaftler wie M. Haas, H. Méller und was er da noch so zitiert, ib., S.
305, nicht nur a three days wonder, sondern offenbar ein life long wonder darzu-
stellen scheint, ist zu erwarten, nur, nach Guido war eben die Beherrschung
der Notenschrift fiir professionelle Sénger der Liturgie so selbstverstéindlich,
daf} sie alles musikalisch, genauer: melisch, Gedachte sofort in Notenschrift
umsetzen konnten, auch Mehrstimmigkeit; warum soll ein solches Buch, wie
es Anonymus 4 ausdriicklich, und zwar als liturgische Entsprechung zu den
einstimmigen liturgischen Notenbiichern feststellt — und ein liber mit No-
ten ist keine Denkfigur — nicht immer wieder Verédnderungen unterworfen
worden sein, warum sollen nicht Notatoren verdndert haben, in der festen
Uberzeugung, Besseres, namlich stilistisch das Angepafite zu komponieren —
haben doch sogar schon die Zisterzienser ganz bewufit den Choral, natiirlich
schriftlich, auf das Prokrustesbett der Theorie der Zeit gespannt, mit entspre-
chendem , Erfolg“, eben ganz schriftlich, wie denn sonst?

Daf also das originale Exemplar von Leonins lzber verloren gegangen ist, ist
zu erwarten, schliefilich handelt es sich um liturgisch gebrauchte Kunst, die,
und das ist Moller natiirlich ebenso unbekannt geblieben wie die gesamte skep-
tische Literatur zu den Grundlagen seiner so topisch den Vorbildern folgenden
Ausfithrungen, im Bewuftsein der Zeit im Gegensatz zum Choral als mensch-
liche Zutat und daher keiner vergleichbaren Autoritit unterworfen bestanden
hat, so daf} die ja zu beobachtende schnelle Entwicklung der Mehrstimmigkeit
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keine Probleme mit der stellenweisen Verdnderung nach dem ,,Ersatzprinzip“
haben mufite — daf} die so notierten und so gemeinten Gestaltungen nicht
auch genau so zum Lesen und damit Absingen gedacht gewesen sein sollte,
ist jedenfalls aus den Quellen, den Theoretikern, die das korrekte Lesen als
Grundproblem sehen, und erst recht der Notation nicht abzulesen — man muf3
es in die Quellen hineininterpretieren, und sich auf den beriihmten Standpunkt
stellen, die Zeit besser verstehen zu kénnen, als diese Zeit das selber vermocht
hat — nur, hier geht es um konkrete Erscheinungen wie die fiir die Zeit selbst-
verstdndliche Notation, deren richtiges Lesen wesentliche Anregung fiir die
Bildung einer Theorie gewesen zu sein scheint.

Die Genialitdt von Johannes de Garlandia steht genau wie die von Gui-
do doch zu weit iiber der Einfiltigkeit vieler moderner Deuter, als daf3 diese
sich einer solchen Bewertung der Kenntnisse eben von Johannes de Garlandia,
Guido oder auch Anonymus 4 sicher sein konnten, der Verzicht auf Kenntnis-
nahme der klaren Aussagen der Zeit selbst ist gerade kein Fundament eines
nicht anachronistischen Verstehens der Musik der Zeit.

Im Gegensatz zur hier zu betrachtenden Lehre ist nicht einzusehen, warum
die Fiille an solchen , Ersatzvarianten®, am deutlichsten trivialerweise in den
sog. Ersatzklauseln nicht direkte Folge der Notation von organa gewesen sein
dart? Erst durch die eindeutige Notation wird die stilistische Verdnderung
konkret greifbar und somit auch mit der nédchsten Niederschrift korrigier-
bar — und dafl daraus ein musikalischer Fortschritt resultiert, eine erhebli-
che Steigerung verfiigharer ,,mehrstimmiger, sowohl klanglicher als, zunéchst
betont, auch rhythmischer Konzeptionsméglichkeiten, konnte nur bei ebenso
,tief“reichender wie aussageloser Diskussion des ,,Begriffs® des Fortschritts in
der Musik bestritten werden.

Brauchbar sind solche Erorterungen aber nicht: Die Steigerung der mu-
sikalischen, gestaltméfig eindeutig abstrahierbaren Erlebnismoglichkeiten im
Rahmen der Geschichte der Mehrstimmigkeit ist zu deutlich erkennbar, um
die Verwendung des Wortes Fortschritt nicht gebrauchen zu wollen, ja, die
abendlandische Sonderentwicklung hat gerade in Musik einen ganz spezifi-
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schen Vertreter®?.

Aber, da ist ja noch etwas, die vielen, z. Teil unterhaltsam ,, symmetri-
schen* Ausgestaltungen der, das beachtet Moller auch nicht hinreichend, s.
u., typischen Klangschrittlehre im sog. Vatikanischen Traktat, woriiber Verf.,
wie iiber die anderen von H. Méller erneut proklamierten Sétze des ,,Dogmas®
— denn erkennbar eigene Gedanken findet man offenbar nicht, neue Quellen,
neue Quellendeutungen? — ja nun sehr breit gehandelt hat, aber, er gehort
ja nicht der exklusiven Sekte an; nur, rationale Argumentation sollte wissen-
schaftliche Aufgabe ersten Ranges sein, Verf. befafit sich ja auch eingehend
mit der hier behandelten Topik.

16

Die Schemata der Klangschrittlehre werden im Vatikanischen Traktat durch
zahlreiche Ornamentierungen meist im organalen, nicht selten auch in einem
eher copula-artigen, d. h. mit ,,symmetrischen“ Merkmalen wie Sequenzen ge-
stalteten Stil, ausgestaltet, wogegen in anderen Zeugnissen nur die iiblichen
einfachen Schemata, wenn {iberhaupt notiert, zu finden sind. Selbst Moller

39Ja aber, kénnte ein Einwand lauten, diese so schnellen Verinderungen der Moglich-
keiten, wie sie in den clausulae auftreten (vielleicht schon in der Verwendung von, in den
clausulae natiirlich rein melodisch, refrains oder anderen solchen Zitaten) kénnen doch auf
Improvisation zuriickgehen; sicher ist das moglich, wenn auch bei den komplizierteren clau-
sulae — und auch hier kann man die Erwihnung des Pergaments durch Anonymus 4 kaum
zur Denkfigur machen — nur die Entstehung der Formung durch tenor-Wiederholungen
nebst rhythmischen Verschiebungen etc. allein schon als Idee zu solcher komplizierten Pla-
nung auf improvisatorische Weise nicht gerade leicht vorzustellen ist.
Die stilistischen Verdnderungen, die solche ,, Ersatzstellen“ héufig bilden, kénnen natiirlich
durch duflere Einfliisse entstanden sein, eben durch refrains. Eine betreffende Improvisati-
on wiirde aber immer aufgrund vorliegender notierter Mehrstimmigkeit geschehen — und
dann ist die Art der Entstehung von Ersatzstellen vollig irrelevant, sie erscheinen notiert
und werden zur Notation auch erfunden bzw. komponiert. Und dafl solche Verdnderungen
nicht beim Absingen und Kopieren entstehen kénnten, miifite auch nachgewiesen werden —
nur diese Frage des so bemerkenswerten Fortschritts der Musikgestaltung gerade in der no-
tierten Mehrstimmigkeit ist ja kein Objekt der hier anzusprechenden oral tradition-Lehre.
Das sehen ihre Vertreter gar nicht.
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wird nicht umhin kommen, zuzugestehen, dafl die Beispiele alle notiert iiberlie-
fert sind, warum werden die notiert, und warum in solcher Fiille? Das miissen
fiir die hier zu beachtende Lehre natiirlich Séngerformeln sein, fiir die Zeit
offenbar, angeblich, ununterscheidbare Varianten der identischen Formelidee
(die in Wirklichkeit nur in der jeweiligen Sitation des jeweiligen Klangschritts
bestehen konnte) — offenbar soll es sich dabei um eine Art Improvisations-
schule handeln, so eine Art mittelalterlichen Ganassi-Traktat; dessen Aufga-
benstellung ergibt sich allerdings als eine Anleitung, notierte Musik zu orna-
mentieren. Und man darf fragen, ob hiermit eine Hilfe fiir leicht einfallslose
Sédnger gemeint sein sollte; eine etwas merkwiirdige Begriindung der Freude
am Komponieren so vieler Einfélle.

Soll man also die geradezu iibermiitig vielen Beispiele aus dem Vatikani-
schen Organumtraktat genau so deuten: Dafl einfallsschwache oder gar ein-
fallslose Improvisatoren hier Floskeln finden konnten, die sie dann, auswendig
oder ablesend, in ihre Improvisationen eingebracht haben? ist das {iberhaupt
eine sinnvolle Interpretation, zumal auch der von Méller zitierten Gewéhrs-
frau seiner Vorstellungen nicht gelingt, etwa fiir alle auftretenden Beispiele
Anwendungen in konkreten organa zu finden, ganz im Gegenteil, die ange-
sprochene Fiille an Beispielen hat mit der Wirklichkeit der organa nicht viel
zu tun: Gleiche Klangschritte und gleicher Stil jedenfalls sind die eigentlich
verbindenden Faktoren — und die ,,Symmetrien® sind hauptséchlich fiir die
Beispiele charakteristisch.

Was wird nun der normale, unvoreingenommene oder sich der Initiation der
Eingeweihten noch entziehende Betrachter dieser vielen Beispiele dazu sagen
(dazu kénnte man die Meinung von Verf. befragen, vgl. die Behandlung dieser
Fragen in Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., HeiDok 2008, z. B.
Anm. 19, S. 37 ff., was aber fiir die Tréager der Lehre natiirlich nicht moglich
ist, denn die besitzen den Glauben); vielleicht kann man es auch einfach sa-
gen: Die Idee einer schriftlichen Komposition — und das sind die Stiickchen
nun wirklich — solcher organaler Ausgestaltung der Klangschritte eréffnet die
Freude am Komponieren, am Ausdenken immer neuer Moglichkeiten, nicht
als platte Improvisationsvorlagen, sondern als kompositorische Gestaltungen
an sich, die Schriftlichkeit macht erst die Fiille an Moglichkeiten bewuuf$t und
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148t sie ausprobieren, wahrscheinlich auch in Nachtragen konkurrieren.

Es ist verstdndlich, ja klar, dal Musikwissenschaftlern, denen jedes dsthe-
tische Verstédndnis, jedes Verstéandnis von Musik als den Geist beschéftigende
Form — nein, kein Anachronismus, Guidos Meinung — restlos fehlt, nie verste-
hen konnen, dafl das Herstellen musikalischer Form auch ein geistvolles Spiel
sein kann, dafl das Ersinnen immer neuer Formen, hier des gleichen Geriists,
dsthetische Freude an sich sein kann — aber, wie kann Musik im Mittelalter
asthetischen Wert gehabt haben; nun, fiir Guido hatte sie das, die betreffen-
den Unfdhigkeiten neuerer musikwissenschaftlicher Deuter , sind kaum fiir die
so mifideutete Zeit mafigeblich.

Natiirlich mufl man solche Méngel irgendwie kompensieren, z. B. durch
so interessante Tétigkeiten, wie das Zahlen von irgendetwas, das die mu-
sikalischen Strukturen eben so anbieten, z. B. durch Taktezdhlen, symbo-
lische Strukturen entdecken, semantische Aussagen erfinden, oder auch He-
xachordstrukturen eininterpretieren, und letztlich natiirlich durch induzieren
bzw. eher iiberstiilpen in anderen Féchern gerade modischer ,, Theorien®, z. B.
durch die Anwendung letztlich irrelevanter AuBerlichkeiten, wie einen fiir die
Zeit nicht bestehenden grundsétzlichen Unterschied, nein, fiir einmal nicht
zwischen dem Instrumentalen und dem Vokalen*’, sondern miindlicher und

40 Allerdings darf man dankbar sein, noch ruhig danach fragen zu kénnen, was Formkri-
terien und Asthetik der antiken Melodien sein kénnten, denn wenn nach der einen Schau
die griechische Notenschrift keine Notenschrift sein darf, kénnte die andere ihre Grundsétze
damit verbinden und zur tiefen Folgerung kommen, dafl die in griechischer Notenschrift
iiberlieferten Musikdenkméler — Ausdruck von Boethius, nicht von Verf. — gar nicht ge-
schrieben sein konnen, also ebenfalls Zeugen irgendeiner der so vage angedeuteten Vagheiten
der oral tradition-Lehre sein miissen:

Die recht mithsame Aufgabe, diese Musik zu verstehen, wire dann dadurch aufgehoben,
daf es sich ja gar nicht um eine bestimmte Musik, sondern nur um jeweils zufillige Indi-
viduationen einer allgemeineren essentia handelt, und man, wenn man Platonisch denken
will, ja a priori gar nicht wissen kann, wie die eigentliche Idee dieser Individuationen denn
geklungen haben kénnte. Ohne solche Neuerkenntnisse ohne Aussagewert kénnen die iiber-
lieferten Melodien als das verstanden werden, als das sie auch die Antike verstanden hat,
als musikalische Denkmaéler, so notiert wie gemeint.

Natiirlich, die wesentlich leistungsfihigere Notenschrift des Mittelalters nach Guido vermag
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schriftlicher Komposition anfithren, denn dariiber 148t sich doch so tiefsinnig
scheinbar Neues sagen, was die Musik selbst vollig unberiihrt 148t — ob Liszt
seine viele Umarbeitungen und Variierungen jeweils ,, fritherer Fassungen wohl
ohne Notenschrift hitte ausdenken kénnen, und ob sein Kompositionsbegriff
eher von oral traditionaler Art war?

Aber, so etwas geht doch nicht fiir das Mittelalter, da gibt es keine Freude
an der musikalischen Variation — wirklich nicht? sind nicht manche clausu-
la-Familien geradezu Versuche iiber mogliche Verschiedenheiten der Kompo-
sition des gleichen tenor, also sozusagen im melodischen , Kampf“ mit den
kontrapunktischen Zwéangen? Warum das bei den Beispielen, wie gesagt, viel
zu viele, des Vatikanischen Organumtraktats dann nicht der Fall gewesen sein?
Darf wirklich nicht die einmal , eingefallene* Idee der Notierung die Ursache
der Fiille von Beispielen gewesen sein? Darf , das“ Mittelalter nicht auch kom-
positorisch gespielt haben, aus #sthetischen Griinden?

Vielleicht sollte man auch beachten, daf§ der Umfang der — auch als Unter-
weisung zum Improvisieren nach Art von Ganassi — viel zu vielen Beispiele
im Vatikanischen Organumtraktat typisch fiir die mehrstimmige Kompositi-
on der Zeit ist: Die zweistimmigen organa des Magnus liber, den niemand
mehr rekonstruieren kénnen wird (was z. B. bedeutet die abbreviatio, eine we-

das nicht, die darin niedergeschriebenen Melodien oder auch mehrstimmigen Stiicke kénnen
natiirlich nicht in diesem, jedem Leser der Musiktheorie und jedem Betrachter der iiberlie-
ferten Noten selbstverstédndlichen Sinne interpretiert werden — vielleicht kénnen sie es aber
doch, nur die Sichtweise, die mit Hypothese anzusprechen auf den Widerstand sto8t, dafl
rational nachpriifbare, exakte Kriterien eines konkretisierbaren Gemeinten nicht eruierbar
sind, konnte das anders sehen miissen, gezwungen eben durch die a priori ,,Dogmen*.
Man muf} deshalb natiirlich auch fragen, ob z. B. die westfrankischen Sequenzmelodien, die
Tropenmelodien, ja auch die Melodien von Hildegard und den vielen anderen, die sich der
Notenschrift schépferisch bedient haben (Hildegard sicher durch Diktat, aber nagtiirlich
mit dem Willen zur notenschriftlichen transmission), auch nicht so niedergeschrieben wie
gemeint verstanden wurden, sondern eben irgendwie als irgendetwas Vages — weil die ,, Ver-
fasser® ja gar nicht recht wissen konnten, was eine tongenau vorgeschriebene Melodie eigent-
lich sein kénnte? Nur, warum wird dann die Notenschrift genutzt, deren Exaktheit Guido
wohl klar genug bestimmt hat, und zwar fiir alle Zeiten, die so notierten Melodien sind so
auszufithren, wie notiert; wie denn anders, mochte man etwas verblifft fragen.
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sentliche Kiirzung?), sind mehrfach komplexe Formen, zusammengesetzt aus
verschiedenen Teilen, einmal den einstimmig vorgetragenen Abschnitten, dann
innerhalb des organalen Ablaufs die zumindest drei verschiedenen Stilarten,
organum purum, copula und discantus/clausula; eine Stilunterscheidung, die
fiir die Zeit offenbar sehr wichtig war:

Die, wenn man ihn hier nicht auch der Denkfigiirlichkeit a la Lapin zeihen
wollte*!, von Anonymus 4 ausdriicklich angemerkte Verinderung der Musik
des Magnus liber weist klar darauf hin, daf§ hier offenbar einige Schichten an
kompositorischen Neuerungen notiert worden sind, iibrigens nicht in margine,
so etwa als Hinweis auf eine eigentliche improvisatorische Unklarheit; nein,
es steht alles klar notiert niedergeschrieben, wie man es eben absingen soll
(natiirlich nicht notwendig direkt aus den Biichern, kurzsichtige Sénger diirfte
es schon damals und nicht erst in ,,Niederlandischer Zeit“ gegeben haben).

Und alle diese kompositorischen Verédnderungen — sie sind doch wohl no-
tiert, nicht ins Buch gesungen oder improvisiert, und die Notationsart, die
in neuerer Zeit so ingenios das Improvisationstalent mehr oder weniger ta-
lentierter Musiker auslosen soll, die war jedenfalls zur Zeit der Notre Dame
organa noch nicht erfunden: Ein Leser einer der erhaltenen Fassungen jeden-
falls konnte beim besten Willen nicht erkennen, daf} irgendwo in den organa
eine nicht ernstgemeinte Niederschrift gegeniiber einer ernstgemeinten. bzw.
ein kreatives gegeniiber einem nicht-krativen Milieu. wie dies H. Moller so
treflich formuliert, auftreten sollte.

Was daran nun jeweils Verdnderungen unterliegt, sind die kleinen Ab-
schnitte, keine ganzen organa, die bilden fiir die Zeit ersichtlich keine fixierten
Grofformen, &sthetisch von Anfang bis Ende durchgeformt: Wie ebenfalls be-
reits erklédrt finden sich Varianten genauso stellenweise wie eben das Zebra

41Und, immerhin, kein Geringerer als M. Haas hat als Scholastik- und Kontinuumforscher
in seinem Text Kontinuierliches, also offenbar nicht als Denkfigur entdeckt, was von anderer
Seite zwar nicht zu verifizieren ist, weshalb diese Entdeckung natiirlich keine weniger bedeut-
same Erkenntnis darstellen kann (oder doch?), sondern in jedem Fall eine echte Denkfigur
Haasscher Art ist (vgl. Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ... Teil 1, HeiDok 2008,
Anm. 110, Anonymus 4 im Blick von M. Haas als Aristoteliker mit Kategorienwechsel, S.
693 ff.).
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bei W. Busch: Das organum ist nicht fahig, hat nicht die Produktivitat, ei-
ne mehrstimmige Grofiform hervorzubringen, das leistet erst ein Ausschnitt,
die clausula, in der ja auch konstruktive Techniken entwickelt werden, doch
nicht improvisatorisch, iiberhaupt erst eine Groffform planen und , errichten*
zu konnen:

Daraus folgt aber, dal Varianten zwischen den Fassungen in kleinen Ab-
schnitten erscheinen miissen, daf3 also die mehrstimmige Komposition sich
jeweils auf solche Teilstiicke erstrecken mufite, dafl man daher gerade die Bei-
spiele im Vatikanischen Organumtraktat als fiir die Zeit typisch bewerten muf,
namlich als Formen, die als selbstdndige mehrstimmige Gestaltungen betrach-
tet werden und daher auch entsprechende ,,symmetrische” Erweiterungen er-
fahren konnten— neben durchaus ,,prosaischen, von jeder Art gibt es Beispie-
le. Daf3 auch die ,,prosaischen* Bildungen Originalitéit haben kénnen, zeigt sich
bei der recht vielfdltigen Gestaltung von Beispielen zur , klangschrittlichen®
Beantwortung der Tonrepetition:
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Die ,,Miniatur® beginnt mit einer typischen Umspielung des Haupttons,
besonders effektvoll ist das Erreichen der beiden skalischen ,, Dissonanzen® als
Einleitung vor dem Einsatz von Bewegung, der torculus abG aGFE: Im Ge-
gensatz zu dem Stil der Satzweise ad organum faciendum ist die Terz/Sext
in der Klangschrittlehre keine zuldssige Konsonanz, man kann also diese bei-
den Tone als ,,dissonant” in Analogie zu Umspielungen z. B. der Oktav zum
,Grundton“ sehen.

Geradezu Gregorianisch folgen sich nach der Einleitung melische Bewegun-
gen gegensétzlicher Ricbtungen, aGFFE wird ,,beantwortet” durch Ga, diesem
Aufstieg folgt ein Quintfall, der wieder, nun durch , Gegenbewegung* nur im
Terzabstand die Kadenz einleitet, der nach unten iiberschieflende Abstieg wird
durch porrectus FEF eingeleitet, ebenfalls also ein fast Gregorianisches Stil-
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empfinden, dafl gréflere melische Bewegung eingeleitet werden muf. In solchen
Gestaltungen nicht individuelle kompositorische Einfélle, sondern eine einma-
lige Eruption musikalischen Gefiihls einer Formel a la oral tradition-Vagheit
sehen zu wollen, verbieten die anderen vielfdltigen Losungen dieser Vorgabe,
Tonwiederholung im tenor.

Fiir die andere Moglichkeit, Beginn mit Einklang, Klangschritt in die Ok-
tav sei ebenfalls ein Beispiel zitiert, das nicht ,,symmetrisch® ist:

&b L ——
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ut fa

Der, notwenige, Aufstieg iiber eine Oktav beginnt wieder mit einem Um-
spielungsteil, dem ein erster, ,halber® Aufstieg zur Quint folgt, ein initialer
Anfang, der aber wieder zuriickkehrt, ganz im Sinne von etwas wie Vorinitien
im Gregorianischen Stil — nur, daf ,,jetzt“ das Ziel, der Tiefton der ,,Gegen-
bewegung* die Sekund iiber dem tenor-Ton ist, eine bemerkenswerte Nutzung
des Dissonanzempfindens, denn D bleibt Basis dieses zweiten Teils, erscheint
dreimal!

Nach dieser ziemlich ausgedehnten initialen Passage folgt, endlich, der
eigentliche Aufstieg, der mit der iiblichen Uberbietung und entsprechender
,Gegenbewegung® verlauft — natiirlich wére ein solche Aufstieg einer ganzen
Oktav Gregorianisch untypisch, die Relationen von Aufstiegsbewegungen und
ambitusmiBig reduzierter ,, Gegenbewegungen® entsprechen aber Gregoriani-
schem Stilempfinden, {ibrigens auch die tonrdumliche Uberbietung: Vor einem
Abstieg geht die Melodie iiber den eigentlichen Geriistton hinaus, wie auch
der ,reduzierte® Abstieg vor der Kadenz Gregorianischem Stil nicht fremd ist
— hinzu kommt hier natiirlich, wie bereits bemerkt, die Nutzung von Kon-
und Dissonanz:

Die angesprochene Uberbietung (immerhin eine Quint iiber dem davor er-
reichten Hochstton) ist sozusagen gleichzeitig eine Dissonanz — und auch dem
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Ton b, der skalischen , Unterdissonanz“ kommt zum Schlufl eine gewisse Be-
deutung zu, sie erscheint dreimal, und ist erstes Ziel des groflen Aufstiegs —
einmal auch ein grofler scandicus: Von der Dissonanz b wird in die Dissonanz
d gesprungen, die ganz Gregorianisch, nur eben zusétzlich noch ,,zusammen-
klanglich“ wesentlich, wie gesagt, den , beantwortenden“ Abstieg einleitet.

Auch hier liegt ersichtlich ein nicht unerheblicher kompositorischer Einfall
vor — die Einfélle miissen nicht ,,symmetrisch® sein, um individuelle, durch
die , Leichtigkeit“ der Verfiigung iiber Schrift ermoglichte Einfille handelt es
sich bei solchen , prosaischen® Bildungen also ebenfalls.

Was man angesichts entsprechender Originalitit mit der Bezeichnung For-
mel anfangen sollte, ist hochstens den Adepten der hier angesprochenen Lehre
nicht unerfindlich, dem uneingeweihten Fachvertreter erscheint gerade damit,
mit einer solchen Klassifizierung das Wesen der Beispiele des Vatikanischen
Organumtraktats regelrecht unkenntlich gemacht, wie auch die Bewertung der
Funktion der Schrift: Daf diese gerade vom Formalismus von Formeln befrei-
en kann und damit das Ausprobieren der Fiille an Moglichkeiten nicht nur
denkbar, sondern praktizierbar macht, ohne auf jeweilige Ausfithrung ange-
wiesen zu sein, zeigen diese Beispiele deutlich genug, wenn auch nicht den
angesprochenen Verkiindern der Lehrsitze ihrer ,,Dogmatik*.

Die Fiille von liturgisch gesehen hochstgradig iiberfliissigen Ersatzklau-
seln ist wohl das deutlichste Zeugnis dieser freiheitsstiftenden Funktion einer
beherrschten Notenschrift — ihre rein dsthetische und kompositorisch erfin-
dungserprobende Funktion fiithrt zur Auflésung der Einbindung in ein organum
und damit zur Auflosung der liturgischen Funktionalitéit der Stelle im discan-
tus-Satz: Die weltliche, volkssprachliche Motette als Zeugnis einer Unféahigkeit
der Zeit miflizuverstehen, weltlich und liturgisch zu unterscheiden, zeugt nur
wieder von grundséatzlicher Unwissenheit — man lese z. B. in Bartschs Ausga-
be von Pastourellen etc. den Beitrag zu dieser Gattung von Gautier de Coin-
cy, um verstehen zu lernen, dafl die Zeit einen solchen Unterschied wesentlich
schérfer formulieren konnte, als dies heute geldufig zu sein scheint:

Man wufite schlieBlich um die Wertung von Augustin, deren Auswirkungen
noch ganz konkret in den Illustrationen zum Welschen Gast zu erkennen sind
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— natiirlich konnte man dazu auch die mafigebliche Literatur zur Kenntnis
nehmen, aber das wiirde wohl zuviel an geistig wissenschaftlicher Arbeit er-
fordern, vgl. Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, HeiDok
2008, Kap. Vorbemerkungen, 1.2.2 Ein trauriger, aber wahrer Exkurs: M. Haas
versteht Verf. nicht, S. 98 ff.

Wirklich, Musikwissenschaft kann auch traurig sein bzw. machen, wenn
derart hochstrangige Vertreter unfihig sind, die wertungsgeschichtliche Revo-
lution erkennen zu kénnen, die in der Entwicklung der clausula zum &sthetisch
selbstdndigen autonomen musikalischen Werk liegt, das dann der Wertung der
Zeit entsprechend auch in der Art der wetlichen Gattungen der Lyrik frei tex-
tiert werden kann: Daf3 auch organum purum-Partien grundsétzlich textierbar
gewesen wéren, kann z. B. die von Handschin so genannte erste Motette bele-
gen — zur freien Gattung im Kosmos der weltlichen lyrischen Dichtung wird
aber nur die clausula, und deren Angewiesenheit auf die Verfiigbarkeit von
Notation belegt Anonymus 4 doch wohl so klar — und in Ubereinstimmung
mit der wirklichen Form —, daf} eine Annulierung dieser Formulierung durch
Anwendung des Schematismus der Haasschen Denkfigur ja wohl selbst fiir die
betreffende ,,Schule“ ausscheiden muf.

Und natiirlich ist vorauszusetzen, dafl die Beispiele im Traktat als Bei-
spiele dienen sollen, wie man es machen kann, damit handelt es sich aber
doch nicht um irgendwelche Formeln, die dann, getreu der, keineswegs etwa
allgiiltigen, oral tradition-Lehre strictissimae observationis irgendwie, nie kon-
kretisiert oder am Beispiel spezifiziert, als nichtgleiches Gleiches der singenden
Societit verstanden werden miissen:

Nein, die Beispiele sind notiert, genau so, wie sie gemeint sind, und nach
diesem Stilmuster kann man dann eigene ersinnen, nicht etwa Formeln, die
durch ungleich gleiche Verschiedenheiten nur fiir die Societit dann doch gleich
waren: Die Societdt bzw. chant community, diese ingeniose Erfindung von M.
Haas, der Mehrstimmigkeit des 12. und 13. Jh. wurde von professionellen
Musikern gebildet, darunter auch die nur von M. Haas so zu qualifizieren-
de Denkfigur Leonin; professionelle Musiker der Liturgie, die die Notenschrift
selbstverstandlich beherrschten, keine, es mufl wiederholt werden, Musikwis-
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senschaftler, es waren also cantores musici, fiir die trivialerweise die Noten-
schrift die notierte Musik so erscheinen lassen muflte, wie sie notiert ist:

Diese Societit war durchgehend ,,notenschriftlich“, nicht mehr musikalisch
yanalphabet®, sie bestand auch nicht aus auf oral tradition mangels einer
Notation verpflichtete cantores non musici, wie man Aurelians, hoffentlich,
bekannte Qualifikation umschreiben kann. Also muften ihre Angehérigen ent-
sprechend schriftgebunden denken, und da erscheinen Unterschiede genau als
Unterschiede wie heute, und Gleichheiten als Gleichheiten, genau wie heute:
Nach Guidos Postulat kann man voraussetzen, dal Leonin Melodien genau-
so gedacht hat, wie dies von der Notenschritt her gegeben war, sozusagen
tongenau.

Dafl die Musikgeschichte konkurrenzierendes variatives Komponieren
kennt, dafl hier also ein Prinzip vorliegt, das die Produktion so vieler mehr-
stimmiger Stiicke wie im Vatikanischen Organumtraktat erkldren kann; eines
Traktats, dessen katastrophale Wiedergabe im Stil des Sektengriinders, nicht
in moderner Ubertragung schon den Herausgeber daran gehindert hat, Ver-
bindungen zu erkennen: Man beachte einmal, wie die Satzchen z. B. von 1
zu 4 immer grofer werden, welch unterhaltsame Bildungen in 29 erscheinen,
wie sich 214 ausdehnt, oder die absonderliche Bildung mit Tonwiederholun-
gen in 160; 177 ist eine einfache Variation von 176 — die ein Vertreter der
notationsméfig Ungleiches fiir gleich haltenden Societit ja gar nicht hétte dif-
ferenzieren konnen (wenn man die Aussagen der Lehre einmal konkretisierend
ernstnimmt).

Und schaut man sich einmal die Beispiele fiir Fa re, C' fa ut — D re sol la,
an, die Nummern 163 ff., wird man die Absurditét, jedes als ungleich gleiche
Variante der jeweils anderen anzusehen, direkt erkennen kénnen. Man kann
im Gegenteil von einer Art Feuerwerk ,, symmetrischer” und auffilliger Gestal-
tungen des wirklich Gleichen, ndmlich des gleichen satztechnischen Geriists,
eben des betreffenden Klangschritts sprechen — warum soll und darf der Reiz
der kompositorischen Variation nicht schon die so klar schriftgebundenen Bei-
spiele des Vatikanischen Organumtraktats charakterisieren? soll man wirklich
glauben, dafl eine solche Variante als Improvisationslehrbeispiel fiir Formeln
notwendig gewesen sein sollte? Auch die einfachsten Beispiele sind nicht vollig
schematisch, sondern von einer Verschiedenheit, die die Freude am Erfinden
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belegen kann*?:
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“2Natiirlich gibt es auch sehr einfache Beispiele, wie ein paar auch des Anhangs, die
aber wieder die Frage stellen lassen, warum so viele, viel zu viele — gab es derart viele
Formelurideen? Nein, es hat kompositorischen Reiz, immer neue Versionen zu ersinnen, das
hat man von der Moglichkeit des ,,Papiers®.
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Die Beispiele sind selfevident; schon die Idee eines skalisch abwértsschrei-
tenden climacus ¢ — D ist aber nicht trivial (163), dessen Ausgestaltung in 164
— ,Ersetzung® der ersten drei Tone durch eine ,, Gegenbewegung, und dann
Tonrepetitionen — koénnte als unterschiedlich Adepten des gleich Ungleichen
oder ungleich Gleichen gar nicht aufgefallen sein; hier erscheint der, nicht sehr
umfangreiche, Unterschied aber klar notiert, eine gewisse Verzierung, die tri-
vialerweise die Schriftlichkeit nutzt, um eine Variante zu bilden.

Beispiel 165 ist so eindeutig ,,symmetrisch®, dafl man vergleichbare Folgen
kaum héaufiger in den ,,normalen® organa finden wird; die Freude am Sequenz-
spiel ist offensichtlich. Man konnte Nr. 169 als weitere Verzierung verstehen,
moglich geworden nicht durch die Unfdhigkeit, beide Beispiele unterscheiden
zu konnen, sondern klar durch die Schrift, die solche systematischen Verénde-
rungen erlaubt. Die andere Schlu3bildung verweist aber darauf, dafl der Kom-
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ponist nicht unbedingt eine einfache Ornamentierung gesehen haben muf3 (169
von 165), bzw. besser formuliert, daf er auf die Verdnderung auch in der Ka-
denz reagiert.

Beispiel 166 unterhélt sich mit den ausgedehnten climaci — ein Stilmerk-
mal iibrigens nicht nur der Notre Dame organa, sondern auch von Hildegards
Melodien (was keine Abhiingigkeit bedeuten soll*3. Ob das Auslassen des Tons
D im zweiten climacus aus kontrapunktischen Griinden geschieht oder ein No-
tationsfehler ist, ist angesichts des Auftretens von D im , Riesen“-climacus
edchaGFEDC in 168 nicht zu sagen, vielleicht liegt auch eine sekundére, aber
falsche, ,,Korrektur* vor. Auch Nr. 167 erweist seine ,,symmetrische* Unter-
haltsamkeit von sich aus, Individuell ist die Ausdehnung der Schlulpartie;
auch hier konnte gefragt werden, ob der erste torculus EGE nicht FGFE analog
zu den folgenden, lauten sollte — Schreibfehler sind also nicht auszuschlielen.

Der Risenclimacus wurde bereits angesprochen — stilistisch ist bemer-
kenswert, dafl dieser Abstieg ,,beantwortet“ wird durch eine , stehende®, aber
ebenfalls ,symmetrische* Abschlufibildung, die dann nochmals einen verklei-
nerten climacus aGFED verwendet, Impulsreduktion durch ,,Stehenbleiben*
und erneute, aber zum Anfang stark verkiirzte Bewegung nach unten, las-
sen sich durchaus als &dsthetisch sinnvolle Bildung verstehen oder gar erleben
und lassen wieder Gregorianisches Stilempfinden als eine gewisse stilistische
Richtschnur vor allem von organum purum-Stellen annehmen.

Daf} solche Moglichkeiten, deren direkte organale Verwendung wie gesagt
nicht gerade sehr hiufig zu sein scheint**, nicht durch die Schrift erst moglich
wurden, iiberhaupt erst denkbar waren, wére nicht leicht zu begriinden, aber,
wer will, kann das ja tun — ein Beweis dafiir, daf§ solche &sthetisch und auch
kompositorisch unterhaltsame Musterbildungen nicht auf der Grundlage eben

43 Auch hierzu kénnte man vergleichen, Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ...,
Teil 1, HeiDok 2008, S. 856 ff.

4 Natiirlich treten vergleichbare Bildungen gelegentlich auf, wie z. B. im im Traktat selbst
iiberlieferten All. Hic Martinus auf Hic, eine Steigerung der Beweglichkeit durch sukzessive
VergroBerung des climacus (auf die Parallelen der clausulae verweist Immel in seinem Bei-
trag, vegl. Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ... Teil 1, HeiDok 2008, S. 765 ff.),
der Versanfang des All. Hic Martinus aus dem Vatikanischen Organumtraktat lautet so:
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der Schreibbarkeit entstanden sein sollte, miifite dann aber erbracht werden:

Die Deutung, dafl hier ein und dieselbe improvisatorische ,Idee* nur in
verschiedenen Individuationen erschiene, wire absurd, denn wenn diese ,, Idee“
eine Klasse ist, wiren nach dem Haasschen Prinzip des nur Societdts-Gleichen,
aber notiert Ungleichen solche Individuationen nicht zu erwarten — wer hétte
sie denn als verschieden verstehen kénnen? Nun, die Schrift bringt es an den
Tag, hier amiisiert sich ein Komponist (vielleicht auch mehrere) an auffilligen
Bildungen des natiirlich vorgeschriebenen gleichen Geriists — weil die Grund-
kontur, gegeben durch den identischen Klangschritt immer gleich sein muf.
Warum darf, und somit kann, die Freude an der Variation, der immer verschie-
denen kompositorischen Losung der identischen Vorgabe, klar eine schriftge-
bundene Art des Komponierens, nicht als solche erfat werden, warum muf}
man eines Topos wegen auf jede édsthetische Betrachtung, also das Wesentliche
an oder von Musikwissenschaft so strikt verzichten, nur weil die Fahigkeit zur
dsthetischen Bewertung beim ,, Deuter“fehlt?

Eine solche ,Idee* einer Grundformel anzusetzen, wire demnach ersicht-
lich falsch, die ist ja gerade vorgeschrieben, das Satzgeriist kennt nur diesen

~
~
~

]

Hic

Die Stelle begint mit einer der hier mehrfach angesprochenen, die Dissonanz auskostenden
Umspielungen, wonach die jeweils aufeinanderbezogenen Abschnitte folgen; entsprechend
folgt nach der sukzkessiv vergroflerten tonrdumlichen Ausdehnung ein abschlieender Ab-
schnitt, der zum Ende analog statt Dissonanz-Konsonanzwechsel einen zwischen Quart und
Quint bringt, davor eine der stilistisch ebenfalls geldufigen Reduktionen der vorangehenden
umfangreicheren Bewegung (vgl. etwa Beispiel 244). Die Einheitlichkeit, sozusagen ,,Kom-
poniertheit“ dieses Abschnitts nicht auf die Moglichkeiten der Schrift zu beziehen, verlangt
etwas zu viel an Glaubigkeit — andere Beispiele finden sich z. B. iiber martinus. Zu be-
achten ist allerdings, da8 es auch, und zwar in der Uberzahl, prosaische Abschnitte gibt —
hier ist wieder das abschnittsweise Denken typisch.
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Klangschritt (man hat allerdings bei der Diskussion der von H. Moller er-
neut vorgetragenen Vorstellung das grofie methodische Problem, dafl wirklich
konkrete, rational zu diskutierende Aussagen nicht formuliert werden, die Vag-
heitsvorstellung wird hier zum auch wissenschaftlichen, wenigstens gemeinten
Ereignis: Auch hier erweist es sich, um euphemistisch zu formulieren, so gut
wie unmoglich, der Entmythologisierung a la H. Moller folgen zu kénnen,
wenn man einigermaflen rational vorgehen will, die Angaben, was denn nun
eigentlich die Merkmale der oral tradition sein konnten, bleiben im Bereich
des rational nicht Rekonstruierbaren, denn die Beispiele werden viel zu vage
und viel zu knapp paraphrasiert).

Eine weitere Eigenschaft ist auch zu beachten: Die Klangschrittlehre re-
duziert die moglichen Klangschritte — wenn dieser Ausdruck erlaubt sei —
auf 1.) den Ausgangsklang, 2.) den Schritt bzw. Sprung, also den intervallisch
gemessenen motus (in der Terminologie von Guido) der vorgegebenen Stimme,
woraus sozusagen als Folge 3.) der Schritt des Diskants hinzukommt. Es wére
also hochst iiberfliissig, mehr als jeweils ein konkretes Beispiel fiir jeden solchen
Klangschritt anzugeben. Was macht aber der (jeweilige) Komponist der Bei-
spiele des Vatikanischen Organumtraktats: Finmal, wie die zitierten Beispiele
zeigen, fiithrt er verschiedene Moglichkeiten, meistens mit irgendwelchen be-
sonderen Merkmalen an, zum anderen aber findet man z. B. fiir die Folge XVII
St cantus descenderit 5 voces et organum incipiat in 5-ta, descendit organum
5 wvoces, et erit in quinta. ..., was einmal einen Verstofl gegen die Gegenbe-
wegungsregel bedeutet, zum anderen aber nicht mehr als ein Grundbeispiel
erfordert; stattdessen aber findet man nicht nur Beispiele fiir La re, sondern
auch fiir sol ut, in der Regel XVIII, aus der die obigen Zitate entnommen sind,
findet man Fa re, aber auch noch Sol mi als Grundschritte; fiir die anschlieffen-
de Regel XIX, Si cantus ascenderit 3 voces et organum incipiat in dupla, de-
scendat organum 6 voces et erit cum cantu. ... reichte ebenfalls ein Beispiel —
der Komponist aber gibt jeweils mehrere Beispiele fiir £ mi, Sol fa, und auch
noch fiir La ut*; dafl der Unterschied zwischen kleiner und grofier Terzt hier
irrelevant ist, ergibt sich zwangslaufig daraus, dafl die Klangschrittlehre nicht

4>Welche Schritte der Skala iiberhaupt verwandt werden, wiire vielleicht auch einer Un-
tersuchung wert.
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mit exakten Intervallen, sondern mit Absténden auf der Skala arbeitet, kleine
und grofle Terz, o. &., werden damit zu Vertretern einer Klangschrittklasse.

Obwohl nun, trivialerweise, alle solche Beispiele die gleiche Kontur haben
miissen — das ergibt sich aus dem gemeinsamen Klangschritt — sind die
Beispiele nicht etwa transponiert, sondern alle verschieden, manchmal mehr,
manchmal weniger; manchmal, wie in Nr. 176 und 177 sind die Unterschiede so
klein, dafl man gezwungen ist, nicht irgendeine vage oral tradition-Phantasie
des Komponisten anzunehmen, sondern trivialerweise von nur durch Notation
gegebenen Unterscheidungen sprechen mufl. Manchmal, wie z. B. 183 zu 184,
wird man von erweiternden Variationen sprechen miissen, was ja wohl ,in“
Schrift nicht deshalb verboten sein kann, weil es nach der hier zu beachtenden
Lehre nicht sein darf:

i ————

2 e

183 [ .

La ut
a T#"h I M-, - "
* e s L
184 ["a : :
Sol ut

Der Abbruch der Sequenz in 184 konnte natiirlich auch ein Schreibfehler
sein — ein klarer Hinweis auf abschriftliche Uberlieferung, was kaum ver-
wundern wiirde —, andererseits konnte ein solcher Abbruch — statt des er-
warteten porrectus subquatuorpunctatus (die scheuflliche Wortbildung sei zur
schnellen Orientierung erlaubt) die Folge clivis ch + climacus haGF — ei-
ne bewufite Reaktion darauf sein, dafl jetzt die Schlufiformel einsetzt, dann
konnte einmal der potentielle Schreibfehler eine bewufite, natiirlich schrift-
gebundene, Verdnderung darstellen (die man genauso gut auch einfach beim
Abschreiben hétte singen kénnen, Singen ist mit Notenschreiben dquivalent),
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oder der Komponist wollte hier, was er auch sonst haufig, geradezu typisch
tut, den Eintritt der Kadenzwendung, des Schlusses durch Abbruch des Er-
wartungsschemas der Sequenzbildung einleiten, z. B. durch die dsthetische
Wirkung der Tonrepetition, die die Ausdehnung des climacus verkiirzt, viel-
leicht auch eine Art melischer ,,Stauchung®, warum sollte das nicht der Fall
sein diirfen? Solche Gestaltmerkmale, die eine Beachtung der Funktion eines
Motivs®, hier des porrectus innerhalb des Gesamtverlaufs durch den Kom-
ponisten belegen, (partielles) Verlassen des Sequenzschemas eben wegen der
anschliefenden Schlufibildung weisen zwar stilistisch typische Merkmale auf,
sind aber doch keine Formeln; das sind sie schon ihrer Genese wegen, aus dem
Klangschritt, nicht.

Unerklérbar wére es aber auch, hier nicht die Niederschrift als ganz natiirli-
che Grundlage solcher Einfélle anzusehen — die Unterschiedlichkeit, selbst bei
solcher variativ, aber doch wohl klar bewuf3t aufeinander bezogenen Beispie-
len kann verdeutlichen, dafl es dem Komponisten, den es fiir die Eingeweih-
ten der Lehre als solchen sicher noch nicht geben durfte, offenbar dsthetische
oder konstruktive Freude gemacht hat, in solcher Weise variativ sozusagen zu
entwickeln — nur, irgendjemand mufl die Beispiele ja ausgedacht und nieder-
geschrieben, vielleicht ja auch diktiert haben, warum das nicht ein Komponist
mit doch unterhaltsamen Einféllen gewesen sein darf, ist unergriindbar fiir
rationale Musikwissenschaft.

Deutlich wird dadurch, dafl es ihm auf Vielfalt ankommt, auf eine Fiille
von Moglichkeiten, denn dafl er etwa den doch sehr auffélligen Einfall von Nr.
160 noch einmal verwandt hitte — dafl also irgendwie gemeinsame Uride-
en von Formeln nur verschiedene Individuationen gewonnen héatten —, trifft
nicht zu, er hat eben Einfille, mufl offensichtlich nicht einfach schnell etwas
daherimprovisieren oder Formelideen in die harte Welt der tongenauen Notie-
rung bringen: Auffillige Einfélle treten nicht etwa stereotyp immer wieder auf,
nein, im Rahmen natiirlich der stilistischen Mdoglichkeiten, sind die Beispiele

“Die syllabae, neumae etc. in der Formenlehre Guidos kann man in ihrer konstruktiven
Verwenndbarkeit durchaus als Motive bezeichnen, weil sie jeweils Funktionen, Relationen zu
benachbarten Formteilchen und den {ibergeordneten Formteilen haben; dafl damit natiirlich
nicht die Motivverwendung barocker und klassischer Epoche gemeint sein kann, ist trivial.
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individuell.

Wer Unterschiede wie zwischen 77 und 78 fiir notierenswert hélt, der kann
nicht von einer Vorstellung des gleich Ungleichen bestimmt sein, der muf} ton-
punktgenau denken, und relativ geringfiigige Verdnderungen fiir notierenswert
halten — jedes Beispiel macht ja wohl eine gewisse Schreibmiihe, die sich der
Autor sehr wohl hétte ersparen konnen, wenn er dem Haasschen Prinzip der
nur Societditsgleichheit gefolgt wire; sie ist ihm offensichtlich véllig unbekannt,
etwa nach dem Motto: Wie kannte der der Regeln Gebot?. Er komponiert ton-
genau, wie schon aus der Gestalt seiner Bildungen leicht erkennbar — man
muf sie sich dazu allerdings einmal anschauen, vielleicht sogar nach den No-
ten laut oder nur in der Vorstellung singend; das ersetzt keine noch so schéne
Phantasie.

So ergibt sich, dafl hier einmal der Autor des Traktats, vielleicht mit Namen
Robertus oder Richardus, oder sonst wie, denn anonym wird er ja wohl nicht
sein ganzes Leben gefithrt haben, seine entsprechenden Einfille als solche und
als Beispiele notiert hat — daf§ er hier irgendwelche oral tradition-Muster nur
ganz zufillig nieder- oder besser nach Gehor, vielleicht wiahrend eines Vortrags
in Notre Dame von Paris nachgeschrieben habe, kann man ausschlieffen, dazu
sind die Beispiele einmal ,,zu“ individuell, zum anderen aber auch in ihrer
Fiille zu umfangreich — oder soll man annehmen, daf§ ihm zum erstenmal
aufgefallen sein soll, dafl die fiir die Societdt der Organumsénger in Paris als
gleich erscheinenden Bildungen ja alle ganz verschieden waren?

Vielleicht wird man derartigen Unsinn nicht noch diskutieren miissen —
die Zeit kann notenschreiben, die Zeit schreibt Noten, die Zeit komponiert
damit auch; nein, natiirlich nicht die Zeit, gemessen in athomi und Vielfachen
davon, sondern die, die notenschreibend Lust am Bilden verschiedener meli-
scher Gestaltungen haben — der didaktische Zweck wird dabei natiirlich auch
erreicht.

Betrachtet man {ibrigens Beispiel 184, wird man nicht nur die fiir den
Stil der Zeit so beliebte melische Bewegung in ausgedehnten climaci*” bemer-

4"Ein charakteristisches Beispiel fiir die Liebe zu grofien climaci findet man zu Ende des
Responsum des Grad. Viderunt omnes, das Leonin nicht zuzuordnen kein sinnvoller Grund
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ken, sondern auch den Typ: Umspielung des Anfangstons, hier die Oktave des
,Grundtons“ (man beachte die Anfiithrungszeichen), dann der schnelle Wech-
sel in die Lage des Zieltons; eine der typischen Bewegungsmoglichkeiten, wie
man sie auch in Nr. 209 oder 198, in 199 wie in 187 und noch viel 6fter finden
kann. Natiirlich gibt es auch andere Mdéglichkeiten, solche Klangwechsel durch-
zufiihren, hier liegt eben dieser Typ vor — die stilistischen Md&glichkeiten des
weroBen® climacus sind dabei ebenfalls typisch — auffillig ist, dafl vergleichba-
re scandici-Bewegungen wesentlich weniger haufig sind (im All. Hic Martinus
findet man einmal einen groflen — allerdings in pedes zerlegt, nicht als virga
multipraepunctata — scandicus im Vers auf operibus®®, Tonleitern singt man

erkennbar ist:

-vit
Man beachte, wie die Vergrolerung des zweiten climacus durch eine entsprechend erwei-

terte ,,Gegenbewegung* zur Kadenz gefithrt wird.
4Zum kleinsten gestaltbildenden Merkmal in copula-Partien, eine Parallele

zum Choral

~
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AllL Hic Martinus [ -

Die suspiria o. a. sind zu Anfang ersichtlich falsch gesetzt, widersprechen der ,symme-
trischen® Struktur einer Sequenz — dafl dieses Teilstiick, sozusagen ein mehrstimmiger
Jubilus, eine gestaltméfig so klare vierteilige Gestalt hat, die man so iibrigens in den Bei-
spielen nicht wiederfindet, zeigt einmal, dafl die Komponisten in solchen Einheiten dachten
bzw. komponierten, zum anderen, daf§ die Erfindung einer solchen, besonders durch die
climaci in Terzspriingen individuellen, ja &sthetisch originellen copula am besten mit bzw.
auf dem ,,Papier” zu planen war; was sollte solche Planung denn in ,, Formelideen“ sein?
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Die &dsthetische Leistungskraft des Komponisten ist nicht gerade geringzuschétzen —

nein, die Komplexitit Beethovenscher Themenbildung liegt trivialerweise (noch) nicht vor:
Der Aufstieg in drei pedes wird zum Erreichen des tonrdumlichen Hohepunkts verdndert
in punctum + torculus, was man iibrigens gut als pes + clivis hétte schreiben kénnen —
ein Hinweis darauf, dafl hier noch eine phrasierungsmiflige Gestaltdifferenzierung durch die
Neumenfolgen wirksam ist (was sollte man hierbei mit einer ominésen Endartikulation von
Neumen machen?)! Man kann sich einen Vortrag denken, der, wenn auch nicht feinrhyth-
misch nach der feinen Formulierung von H. Moller, so doch im Sinne der Guidonischen
Formenlehre, auf h eine gewisse Dehnung setzt, so daf3 die folgende torculus-Bewegung
bzw. -Neume als schnellere, eben einheitlich vorgetragene Richtungsumkehr erscheint, keine
phrasierungsméflige Heraushebung des Hochsttons vorliegt. Die Sequenz ist dann klar.
Dafl dann in der Schlubildung wieder eine Art motivischer Reaktion auf die vorangehenden
Gestalteinheiten vorliegt, diirfte erkennbar sein: Einmal Abbruch des Erwartungsschemas
nach dem podatus FG, es geht nicht nochmals nach oben, sondern nach unten; anschlieBend
wird als Ausgangspunkt des folgenden Abstiegs ein porrectus statt des bisherigen torculus,
in vergleichbarer melischer Funktion komponiert, und schlielich folgt der diatonische cli-
macus EDC: Alle Konstituenten des letzten Teilstiickchens wie auch seine gesamte Gestalt
ergeben sich klar als Reaktionen auf die vorangehenden Gestalten, auf die Schluffbildung
des Abschnitts bezogen: Hier nicht von einer Art sehr bewufiten, schon mit dem Prinzip
des Aufbaus und der ,Enttduschung® von gestaltméfigen Erwartungsschemata arbeitenden
Kompositionsweise zu sprechen, fiele schwer — sicher konnte einem professionellen orga-
nista so etwas improvisierend eingefallen sein, dafl es aber nicht konkret durch Arbeit auf
dem ,,Papier® entstanden sein kann, diirfte kaum beweisbar sein:
Man muf} hier beachten, was improvisatorisch bedeuten kann: Im Gegensatz zu einem auf
Papier angewiesenen Kompositionsvorgang ist in der Zeit nach Guido allein das Tempo der
Erfindung als, eventuell relevanter Unterschied anzusehen: Die Improvisation mufl ihren
Einfall sehr schnell, im Ausfithren haben, eine andere Art der Komposition kann sich dage-
gen sozusagen Zeit lassen; notierbar ist jeder Einfall (bei der unmittelbaren, also schnellen
Erfindung bei der Improvisation gehort dazu natiirlich noch ein ausreichendes Gedéchtnis,
das einen improvisierten Einfall auch in der memoria bewahren kann — nun, man sollte die
musikalische Professionalitit dieser organistae vielleicht doch nicht zu sehr an eingeschrénk-
ten eigenen Fihigkeiten rekonstruieren, das konnte zu leicht ein Anachronismus sein).

Angesichts derart ,symmetrischer Komplexbildungen ist aber jeder Versuch, so tiefsinnig
iiberstiilpend er auch formuliert sein mag, hier nur das unterste Sein einer Formelidee zu
sehen, vielleicht ja sogar zu horen, ersichtlicher Unsinn, hier kommt es, wie iibrigens in, cum
valde magno grano salis, vergleichbaren ,,Symmetrien“ im Gregorianischen Choral natiirlich
auf jeden einzelnen Ton an, der Einfall ist zwingend tongenau, nicht oral traditionsméifig
vage (wer nicht bemerken kann, daf§ auch im Choral der einzelnen Ton, notationsméBig

133



in diesem Stil meistens abwiérts, seltener aufwirts, eben ein Stilmerkmal, das
allerdings bei aller Beliebtheit auch mit einer gewissen Zuriickhaltung beim
Einsatz sehr auffilliger Merkmale eingesetzt wird: In dem Organum des Trak-
tats auf fol. 50" jedenfalls begegnen grofle climaci auf Symon und auf Iohanis:
Man weifl offensichtlich iiber Effekte bescheidt. Natiirlich kann auch einmal
eine Folge von langeren climaci sequentiell eingesetzt werden, wie im All. Hic
Martinus auf martinus;, die auffillige Bildung auf ingreditur, Quartsprung-
porrectus erscheint ebenfalls nur einmal — und hier kann man wohl sicher
sein, dafl der Komponist oder Notator einheitlich gedacht hat, sich also auch
der schon geschriebenen Stellen bzw. Effekte bewufit gewesen ist.

Daf} die Bewegungsmoglichkeiten der Beispiele in den organa wiederkehren,
ist zu erwarten, bemerkenswert ist allerdings auch, dal auch hier ,, wortliche®
Zitate — gibt es in den organa ja — nicht gerade héufig sind, z. B. findet
man die auffilligsten Bildungen in den Beispielen in den Organa selbst nicht
wieder: Auch in den organa, die der Traktat iiberliefert, scheint der Notator
auf Individualitat zu achten — die stilistische Vergleichbarkeit auch mit den
organa von Notre Dame ist zu erwarten (die clausulae des All. Hic Martinus
finden sich in diesem Repertoire wieder).

Das, was man, analog {ibrigens zu jeder Art musikalischer Epoche der Ver-
gangenheit als stilistische Ubereinstimmung ansehen wird, Stil als Benennung
der melodischen Bewegungskonventionen — die kontrapunktischen waren ja
festgelegt, die polyphonen Geriiste sind also zwingend immer identisch — ist
geldufig, kann man aber natiirlich auch ganz anders deuten, namlich als Beleg
fiir oral tradition-Variabilitéat; fiir die Musik der Klassik hiele das also strikte
,Oralitiat, denn die Ahnlichkeiten sind verbliffend, wie dies H. Moller erklért,
ib., S. 311: Auch Anna Maria Busse Berger belegt (sic!) am Beispiel des Or-
ganum Operibus sanctis tm Traktat, in welchem — in der Tat verbliffend —

der einzelne Tonpunkt, gestaltméfBig relevant ist, d. h. das kleinste gestaltunterscheidende
Merkmal ist, der konnte, wenn er das geistig denn konnte, die entsprechende Diskussion
in Verf., Die degeneres Introitus Reginos, HeiDok 2007, z. B. S. 240 ff.; S. 682 u. 6., zur
Kenntnis nehmen und dann vielleicht sogar kritisch auf die oral tradition-Societitsphantasie
anwenden; was aber sicher, wie schon entsprechende Fragestellungen von den Vertretern der
alles umstiirzenden neu alten Lehre nicht erwartet werden kann).
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Umfang dieses Stiick auf die Formelsammlung des Traktats zuriickgreift. ...
(die zahlreichen Beispiele, die keine Entsprechung haben miiiten dann aber
auch entsprechend von diesem Umfang ,,abgezogen“ werden!).

Verbliffend ist eher die totale Unfahigkeit, mit dem Parameter Stil umzu-
gehen, zumal es wohl verbliiffend wére, wenn die organa nicht mit den Bewe-
gungsmoglichkeiten der Beispiele im Traktat arbeiten wiirden (ob es dagegen
vielleicht auch stilistische Unterschiede zwischen den Bildungen im Vatikani-
schen Organumtraktat und dem Notre Dame Repertoire geben kénnte, wére
erst einmal ausreichend genau und rational nachpriifbar zu belegen, was man
von solchen a priori Vorstellungen nur jeweils ausfiillenden Vorgehensweisen
natiirlich nicht erwarten kann); diese Beispiele sofort als Formelsammlung zu
interpretieren, also wohl im Sinne der Formeln des Tractus®, ist ebenfalls
nicht akzeptabel ... wenn man nicht der Schule, um nicht zu sagen Sekte,
angehort, denn die Beispiele sind — gegeniiber den verbindlichen, sozusagen
unausweislichen Klangschrittregeln — Muster, wie man die jeweils geforderten
Situationen melodisch ausgestalten kann, wobei der Komponist offenkundig
einiges Vergniigen gefunden hat, immer neue Moglichkeiten zu erfinden; fiir
Improvisation oder oral tradition-Vagheit der Melodien bzw. Formeln ist hier
also gerade kein Platz.

Die Vorstellung, dafl die ja wohl eindeutig und klar, wenn auch in ei-
ner orthographisch (noch) nicht ganz regulierten und vereinheitlichten, aber
natiirlich diastematisch im Sinne Guidos tonpunkteindeutigen Notenschrift
notierten Beispiele zuféllige Individuationen von wie auch immer zu denken-
den, oder besser in glaubig empfangener, nicht rationalisierbarer Vagheit ge-
lassenen ,,Ideen® irgendwelcher nur durch oral tradition erklarbarer Formeln
seien, widerspricht nicht nur der iiberlieferten Wirklichkeit, die die Quellen
nun klar genug erkennen lassen, sondern auch dem Prinzip des musikalischen

9Djie im Ubrigen, dem Vagheits, dogma“ ganz entgegen in allen Uberlieferungen so iden-
tisch mit sich sind, dal man héchstens minimale Varianten feststellen kann; vgl. dazu Verf.,
z. B. Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ... Teil 1, HeiDok 2008, S. 317 ff., und Teil
2, HeiDok 2010, S. 101 ff.,; S. 797 ff. (man kann auch die Suchfunktion mit der Eingabe
Hornby benutzen, z. B. um festzustellen, dal Verf. im Gegensatz zum Ublichen sich auch
mit derartigen Beitriigen sorgfiiltig befafit).
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Stils (von der immer identischen Vorgabe der jeweilig exemplifizierten Klang-
schritte ganz abgesehen):

Das Verstédndnis von Thementypen der Klassik als Ideen bzw. Themenklas-
sen, die in den konkreten, individuellen Themen von Abel bis Mozart , nur*
als jeweils mehr oder weniger verschiedene Klassenvertreter, als Individuatio-
nen erscheinen, mag ja ganz nett sein, insbesondere fiir die Diskussion, was
denn die hohere Seinsform habe, Mozarts Verwirklichung oder die Themen-
klasse bzw. der Thementyp: Nur, ein Grund oder auch nur Anlaf§ dafiir, dafl
die Musik der Klassik eben wegen ihrer schon zum Verstehen unabdingba-
ren Verwendung von Typen oder Klassen, von Thementypen bis zu Typen
harmonischer Fortschreitung, in ihrem eigentlichen Wesen nur durch die Seg-
nungen der Vagheiten der oral tradition-Lehre denkbar oder was auch immer
sei, also essentiell eigentlich nicht schriftlicher Natur, erscheint doch wohl als
hochgradig — euphemistisch ausgedriickt — seltsam.

Andererseits ist natiirlich zu erwarten, dafl auch die klassischen Komponi-
sten nicht etwa mithsam Partituren von ebenfalls komponierenden Zeitgenos-
sen durchgelesen haben und dann durch nur ,,in“ Notation mégliche Verénde-
rungen zu eigenen Versionen oder Varianten der notierten Vorlagen gekom-
men sind, man wird voraussetzen konnen, dafl, um einen anderen Namen zu
nennen, Haydn fahig war, Themeneinfélle ;im“ Kopf oder par ceur zu er-
finden und sich dabei des zeittypischen Materials an Formen, harmonischen
Fortschreitungstypen, deklamatorischen und sonstigen Mitteln zu bedienen —
sonst wire Haydn ja kein Repréasentant der klassischen Musik.

Ersichtlich ist da eine Frage, ob Beethoven ein Einfall , schriftlich® gekom-
men ist, oder innerlich hérend oder singend, doch wohl ohne jeden Belang —
nur, warum sollte das fiir eine Zeit, fiir die Notenschreiben, nach Guido, ebenso
selbstverstandlich war wie fiir die Klassik, so total anders sein? Warum sollen
die Komponisten, ob sie nun mindlich oder schriftlich komponieren — ein in-
existenter Gegensatz —, der Notre Dame Schule eigentlich nicht, ob schriftlich
komponierend oder aus dem Stegreif, also nur etwas , plotzlicher”, improvisie-
rend Beispielen wie Stiltypen gefolgt sein, und diese dann auch entsprechend
individuell auszugestalten fahig gewesen sein?
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Eine erkennbar klare Antwort auf diese Frage erhélt man nicht, es sei denn
die Insinuation, dafl doch unmoglich Dussek als Komponist mit Leonin ver-
gleichbar sein konne — sicher, die Mittel, die die Zeit und der Stil Dussek an
die Hand gab, waren wesentlich umfangreicher als zur Zeit der Organakom-
position; nur grundsétzlich ist nicht erkennbar, warum man die Beispiele der
organa, in ihren z. T. verschiedenen Uberlieferungen nicht als jeweilige Kom-
positionen analysieren, nach Stilmerkmalen und, wem das denkbar erscheint,
auch nach dsthetischen Griinden fiir bestimmte Entscheidungen fragen darf —
es wurde bereits angemerkt, dafl die organa nicht im Sinne der Einheitlichkeit
von Symphoniesitzen verstanden wurden, sondern als Folgen von ,,Stellen®,
die jeweils kompositorisch verdndernden Eingriffen — ermoglicht eben durch
ihr schriftliches Vorhandensein — zugéinglich waren®. Und genau da mufl man
ja wohl jede solche Version, jedes niedergeschriebene Beispiel als so gewollte,
spater vielleicht durch den Wunsch, die eigenen ingenia excercere, bestimmte
Komposition bzw. Neukomposition (eben im Falle des Ersatzes) bewerten.

Nun, lassen wir uns einmal durch das, ib., S. 311, von Méller dem Beitrag
der vielnamigen Fachvertreterin entnommene Beispiel von zwei Beispielen ver-

bliiffen:
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S0Frst die clausula wird zum einheitlichen ,,Stiick®, modulo natiirlich ,,mehrstimmiger*
Zusitze — hinsichtlich der Anzahl der Stimmen war auch die Motette nicht von vornher-

ein eine abgeschlossene, nicht weiter zu verindernde Musik — allerdings, die Motetten von
Petrus de Cruce etwa mit einer vierten Stimme zu versehen, diirfte niemandem mehr ein-
gefallen sein. Der Weg ist also eindeutig, zuniéichst aber bedeutet die schriftliche Existenz
die Moglichkeit stellenweiser Modernisierung.
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Mufl man die Existenz dieser zwei, nur in bestimmten Merkmalen paral-
lelisierbaren Beispiele der Verwirklichung eines bestimmten Klangschritts im
organum purum-Stil als Beweis dafiir ansehen, dafl die Zeit der Niederschrift
gar nicht fihig war, zwischen den beiden zu unterscheiden, dafl also die bei-
den Beispiele nur Reprisentanten eben der Klasse Formel X sein diirfen, also
miissen; Représentanten, die ihre Existenz nun wieder nur in oral tradition-
Vagheit gehabt haben kann, daf} also kein Komponist auf die Idee geraten
sein kann, die klangschrittlich identische Situation in einer jeweils individu-
ellen, einem Typ entsprechenden Weise zu erfinden? Darf das wirklich nicht
moglich sein? Daf} hier, eventuell der gleiche Komponist, identische Situatio-
nen vergleichbar hinsichtlich der iibergeordneten Linie bewuft jeweils indivi-
duell gestaltet, ist unbestreitbar — die Unterschiede springen nicht nur fiir
den modernen Betrachter in die Augen, sondern fiir jeden, der die Noten le-
sen kann, und das, wie bereits, hoffentlich, zu Geniige bemerkt, trifft fiir die
Sanger der Mehrstimmigkeit des 12. Jh. durchweg zu.

Wie gesagt, ist die klangschrittliche Situation beider Beispiele identisch,
d. h. es mufite ein relativ umfangreicher Abstieg durchgefiithrt werden. Damit
standen einige, nicht unendlich viele, grundsétzliche Moglichkeiten bereit, den
Abstieg z. B. hiatte man durch ,langsame®“ Sequenzfolge bestreiten koénnen,
oder man verwendet die wie ebenfalls schon gesagt stiltypische Bewegungsform
des groflen climacus — und genau diese Moglichkeit wihlen die Komponisten
(oder eben , der“ Komponist) der beiden zitierten Stellen.

Eine solche Parallelitét erscheint kaum als irgendwie {iberraschend oder
seltsam, undenkbar oder mit der Vorstellung kompositorischen Vorgehens in-
kompatibel, jedenfalls weist H. Moller das gleich gar nicht nach — da gibt es
nur eine einzige Sichtmdglichkeit, eben die der hier zu betrachtenden Lehre.
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Sodann wihlen beide Komponisten — oder ein Komponist zu verschiede-
nen Zeiten, wenn er nicht das Beispiel fiir die Theorie und das organum zeitlich
durcheinander vermischt komponiert hat — die ebenfalls typische Moglich-
keit einer anfinglichen lingeren Umspielung des Ausgangstons: Asthetisch
erscheint diese Bildung, die Ausrichtung an dieser typischen Moglichkeit mit
der Wahl des groflen climacus verbunden, denn natiirlich wird dessen Effekt
durch vorangehendes ,, Anhalten*, sozusagen ,,auf-der-Stelle-treten“ besonders
effektvoll; das kann man jedenfalls so als &sthetisch sinnvoll erleben, ohne in
zu abwegiges Spekulieren zu geraten.

Dieses anfingliche ,auf-der-Stelle-treten“ geschieht hier nicht durch Ton-
repetitionen, was auch nicht ganz ausgeschlossen wére, sondern durch das
geradezu als archetypisch zu qualifizierende Spiel mit dem Geriistton, die Ok-
tav, skalisch umgebenden Dissonanzen — hierzu kommt, daf}, bei H. Moller
natiirlich nicht zu erkennen, dieses ausgedehnte Umspielen des Haupttons am
Anfang des organal vertonten Responsoriums steht — was typisch ist®!.

51Zum Stil von Leonin Vergleichbares findet man, um sich zun#chst auf das gleiche
Repertoire zu beschrianken, auch zu Anfang des Alleluia. Hic Martinus, dessen parallele
clausulae im Notre Dame Repertoire der erste Herausgeben so signifikant nicht erkannt hat
— der Klangschritt erfordert den Abstieg von ¢ nach a. Geradezu im UbermaB gestaltet
Leonin — wer eigentlich sonst, wenn das duplum in allen drei Sammelhss. (modulo Ligatu-
renschreibung) gleich ist — solche Umspielung zu Anfang des Grad. Viderunt omnes, W1,
fol. 25Y, F fol. 99" und Wy fol. 63"; fiir anschlieBende umfangreiche climaci bestand da
allerdings kein Anlaf, denn der Klangschritt ist hier die Wiederholung. Die stilistische Be-
deutung des climacus ist aber sonst zu geniige zu sehen, z. B. nach der clausula omnes, oder
noch unterhaltsamer nach Viderunt (iiber Tonrepetition) ein climacus baGFEDCBATF, al-
so Oktav + Quart.
Der Versanfang des Grad. Viderunt omnes, hier zitiert nach der Ligierung von Wy, nutzt
die Wendung des climacus nebst ,, Vorbereitung® des ,, Absturzes* durch zwei viel weniger
umfangreiche Abstiege mit jeweiliger , Gegenbewegung“, hier sogar sequenzierend, so dafl
von einer motivischen Gestaltung des Typs der Umspielung eines Haupt- oder Geriisttons
zu sprechen ist — das als typisch fiir oral tradition-Lehre zu interpretieren erscheint leicht
absurd ... dazu miiiten zudem endlich einmal rational nachpriifbare Kriterien dafiir geliefert
werden, was diese Lehre eigentlich bedeutet:
Soweit man sehen, d. h. rational rekonstruieren kann, geht es um die Vorstellung der im-
mer verschiedenen Individuation einer Formelidee — nur, wie bereits gesagt, sind z. B.
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die Formeln des Tractus gerade dafiir keine Zeugnisse, und die Existenz iiberhaupt von
Formeln ... ist schon so lange bekannt, und, im Gegensatz zu den Beitrigen der Vertreter
dieser ,Dogmatik®“ so sorgfiltig dargestellt worden, daf} allein der nun wirklich keine neue
Erkenntnis schaffende Befund bleibt, dafl ohne Hilfe von Schrift konzipierte, vorgetragene
und erinnerte Literatur durch Formeln bestimmt sein kann (nur wird Homers Werk da-
durch nicht ,,schriftloser, dafl es sicher auf einer vorgingigen, rein oral transmittierten
Epenpraxis basiert — ist nicht gerade die Schrift die Voraussetzung, dal Homer damit et-
was Exzeptionelles und auch ziemlich Umfangreiches gelungen ist?) — dafl aber der Choral
nicht seit Entstehungszeit notiert ist, diirfte hochstens fiir mittelalterliches Denken denkbar
gewesen sein (Hartker); nur, auch hier gibt es den Einwand der Zeit, dal Hucbald um die
Méngel an Rationalitéit der ,,usuellen® adiastematischen Neumenschrift weif3:

Das nun wieder impliziert das Wissen, dafl die Melodien vor seinem Vorschlag einer Hin-
zufiigung von, antiken, Tonbuchstaben nicht in der méglichen Rationalitdt notiert werden
konnten — mit Gregor jedenfalls verbindet Hucbald die Neumenschrift nicht, also mufl ihm
bewuBt gewesen sein, daB die essentielle Uberlieferung der Melodien wie vom Komponi-
sten gemeint, nur durch miindlichen Unterricht und memoria erfolgt sein konnte — daf die
Melodien eindeutige, tongenaue, Gestalten ,,waren®, ist fiir Hucbald selbstversténdlich, er
hatte eben noch nichts von der Einfithrung des so revolutionéren ,Begriffs“ einer Societdt
oder gar chant community gehort, was man allerdings nicht bedauern muf3, Hucbald ist ein
ernstzunehmender rationaler Denker iiber Musik — und nicht etwa das Phinomen einer
ytongenauen“ Gestalt der Melodiegestalten ist fiir ihn irgendetwas Bedeutsames, allein die
durch die antike Notation gegebene technische Moglichkeit, diese ,, Tongenauigkeit® ton-
genau schreiben zu konnen, ist das, trivial zu erlernende Objekt seiner Ausfithrungen iiber
die Mingel — und Brauchbarkeiten — der adiastematischen Neumenschrift: die Version
von Wy vgl. Anm. 37 auf Seite 107):

N, m 2 m, n, o
v - " - |v |V
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Natiirlich liegt hier die kompositorisch bewufite Verwendung einer stilistisch typischen
Wendung vor, iibrigens wieder in zwei ,wortlichen“ Sequenzen, denen eine gestaltméfig
variierte Verdnderung folgt, eine klare dreiteilige Formeinheit, die vom Umspielungsprinzip
zu Anfang, allerdings ,,motivisch®“ gestaltet, und dem climacus-Schematismus bestimmt ist:
Warum sollte das in fiir die Niederschrift konzipierter Mehrstimmigkeit nicht der Fall ge-
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wesen sein, bzw. warum sollte gerade solche Stilparallelitit nur in oral tradition-Vagheiten
denkbar sein:

Da$ hier eine gelaufige Bewegungsform kompositorisch als markanter Anfang genutzt wird,
beim drittenmal ,,auslaufend“, kann doch keine Probleme bieten? Das kompositorische Ver-
fahren ist eindeutig, die Nutzung von stiltypischen Wendungen trivial und zu erwarten —
die Freude am umfangreichen climacus ist jedenfalls, wie bereits bemerkt (eben auch in
den Melodien der hl. Hildegard) stilprigend — und solche stilistischen Merkmale darf und
damit kann es in ,,schriftlicher Mehrstimmigkeit nicht geben? Das muf ,,miindlich® sein?

Ersichtlich wire eine sorgféltige und eingehende Untersuchung der Stilmerkmale, natiirlich
unter Beriicksichtigung der Forderungen der Klangschrittlehre, von groflerem Nutzen als
unfruchtbares Deliberieren iiber nicht konkretisierbare Unterschiede: Diese Musik war zur
Niederschrift bestimmt und ist damit auch niedergeschrieben worden, so daf} sie auch heute
noch bequem lesbar, ja sogar auffithrbar ist, zeitinvariant wiederholbar. Mehr kann man
von einem musikalischen documentum (Boethius) nicht erwarten, auch Leonin kann sagen:
exegi monumentum, oder etwa nicht?

Unterhaltsam ist auch, daf} die stilbestimmende Beliebtheit des climacus (von mehr als drei
Tonen) auch im Vers des gleichen organum zu einer ,symmetrischen“ Bildung fiihrt, die
mangels Ersetzung in einer der Fassungen schwer nicht auf Leonin zuriickzufiihren ist: Daf3
solche Bildungen aus dem musikalischen ,,Bauchgefiihl* einer polyphonic chant community
oder einer entsprechenden Societit so mal, eher zufillig, entquellen wiirden, erscheint doch
wohl als etwas seltsame Vorstellung; man mufl doch wohl einen Urheber, einen Komponisten
annehmen, ob der den entsprechenden Einfall zunéchst geistig, dann vielleicht miindlich und
schlieBlich als bewufites Ziel schriftlich gehabt hat, diirfte eine miiige Unfrage darstellen.

Auch hier findet man Umspielungsanfang als ,, Voraussetzung® oder Mafistab des folgenden
Abstiegs — wenn man in allen solchen Fillen von stilistisch vergleichbaren Melodiefiihrun-
gen im duplum eine Urformelidee voraussetzen miifite, die sich dann jeweils in so verschie-
denen Individuen der Verginglichkeit der Werdewelt aussetzen mul — das wére Plato-
nisch beschrieben die Essenz des oral tradition-,Dogmas“ —, erhebt sich wie weiland das
Ungeheuer Grendel (im Beowulf ) die Frage nach der jeweiligen Existenz solcher angebli-
cher Formelideen, deren Einsatz offenbar rein zufillig, unvorhersehbar erfolgen miifite. Das
Versténdnis solcher Bildungen als stilistischer Typen diirfte wesentlich sinnvoller sein

=

Viderunt [

_Spe_
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Da aber nun wird ein Unterschied deutlich, den als zufillig zustandege-

Nun kénnte aber H. Moller, wenn er sich die, heutzutage kaum noch miihsame Miihe
geben wollte, einwenden, daB in der Uberlieferung dieser Stelle, die nach seiner sprachlich
so interessanten Formulierung keinem kreativen Milieu entstammen kann, dieweil sie in
allen drei Uberlieferungen (fast, s. u.) identisch iiberliefert wird, in den zwei wohl mit Recht
spéter datierten Sammelhss. zwei minimale Varianten vorliegen, die also nur in F und Ws
so iiberliefert werden, vielleicht eine Art Einbruch eines wenigstens semikreativen Milieus?
immerhin nicht eines Rotlichtmilieus:

{iﬁmﬂﬁ

Viderunt 3‘5

-spe-
Statt jeweils eines punctum tritt eine clivis auf — ein Unterschied, der fiir die so vage
wie schwer konkretisierende Vorstellung des ungleichen Gleichen (so modern gesehen) oder
gleich Ungleichen a priori undenkbar sein miifite. Das gleich Ungleiche ist dabei von den
angeblich unterscheidungsunfihigen Zeitgnossen der chant community her gesehen, dieser
groflen wie gelassenen Erfindung von M. Haas, vgl. dazu die Verstehensbemiihungen von
Verf., Die degeneres Introitus Reginos, HeiDok 2007, Anm. 76, Was soll eine chant com-
munity sein?, S. 149 ff. Zur Gelassenheit dieser revolutiondren Erkenntnis von M. Haas,
die das Versténdnis mittelalterlicher Musik so auffillig unberiihrt gelassen hat — die Iden-
titdten musikalischer ,Reime“ u. 4. im Choral werden dadurch ebensowenig erklirt wie
»Oymmetrien“ oder irgendetwas anderes, Stilkonvention ist die traditionelle, wenn auch
klare Bezeichnung — vgl. Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, HeiDok
2008, Anm. 55, S. 102.
Man konnte natiirlich auf eine Degeneration der idealen Vagheit durch die Schrift sprechen
wollen, man koénnte aber auch fragen, ob in dieser Variante vielleicht eine Absicht stehen
konnte, eine dsthetische Begriindung lé8t sich sicher auch finden (,, Verdreifachung® des Auf-
tretens des jeweiligen Zieltons, erst skalisches, dann sprungweises Erreichen) — dazu wiiren
aber Statistiken unabdingbar —, vielleicht liegt aber auch eine notatorisch erwiinsche Va-
riante vor, 3li 4li 1si 3li ,wird“ zu 3li 4li 2li 3li, diese RegelméBigkeit konnte eine modale
,,Orthographisierung sein; jedenfalls sind solche Erklarungen zu beachten. Durch oral tradi-
tion-Vagheits,,dogmen* jedenfalls diirften solche minimalen Unterschiede, hier einmal echte
Varianten, keinesfalls erkldrbar sein, wenn denn durch diese Lehre iiberhaupt irgendetwas
von der Form notierter Musik im Mittelalter erklart werden kénnte.
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kommen, so als slip of the pen eines eigentlich daherimprovisierenden — diirf-
te iibrigens jedem kompositorischen Einfall vorausgehen, auch hier bestehen
keine Gegensitze, hochstens als inhaltslose Popanze —, sich solcher Unter-
schiede gar nicht bewufiten, dennoch nach der Methode Guido geschulten Nie-
derschreibers zu deuten ersichtlich nicht nur Unsinn, sondern auch noch als
contradictio in adiecto zu qualifizieren wére:

Der Komponist des Beispiels 198 ist hier wesentlich einfallsloser, er spielt
mit den beiden umgebenden Dissonanzen, ¢ d e, bis dann ,endlich“ der Aus-
gangston deutlicher bestétigt zum Abstieg fithrt. Die choralischem Stilempfin-
den — aber natiirlich, das gibt es — entsprechende Vergroflerung des Ambitus
des groflen climacus durch ,,Gegenbewegung*, nicht d, sondern e ist der erste
Ton des Abstiegs, ist damit allerdings etwas abgeschwécht: Der Ton e war als
Umspielungsdissonanz bereits dreimal zu héren.

Der Komponist der gleichen Situation im organwm nun beginnt mit einer
Tonrepetition, der Hauptton, wie zu erwarten, eingeleitet durch Dissonanz
— solche Nutzung von Dissonanzen ist fiir diese Mehrstimmigkeit typisch,
man kann sie eben geradezu archetypisch als Effekt direkt nacherleben. Der
Geriistton wird also sozusagen ausdriicklich bestétigt, ehe die Umspielung
einsetzt. Auch diese nutzt die angesprochenen ,skalisch® benachbarten Dis-
sonanzen, das ist zu erwarten und stilistisch wie &sthetisch trivial, zusétzlich
aber kommt noch eine tonrdumliche Steigerung hinzu, die zudem noch gewisse
motivische Verfestigung erhélt, der (normale) climacus fed wird wiederholt —
die tonrdumliche Steigerung gegeniiber dem Beispiel, das ja ein Muster ist, wie
man in dieser Situation komponieren kann und sollte, wird gestaltméflig her-
ausgehoben, und das Auskosten der Dissonanzen wird durch die Tonrepetition
sozusagen spiirbarer gemacht — und das soll kein wesentlicher, kompositorisch
so gewollter Unterschied sein diirfen? Das soll nicht genau wie bei einem The-
mentyp viel spéterer Zeit die individuelle Gestaltung einer als Typ bewuflten
Moéglichkeit sein diirfen?

Und dann der Effekt des Abstiegs: Ist der im organum-Beispiel eben durch
,, Vorschalten® des wiederholten climacus fed vor dem dann erfolgenden schnel-
len Abstieg erreichte dsthetische Effekt nicht spannungsreicher, erlebnisreicher
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als in Nr. 1987 fed ededchaG stellt eine eigene Losung der gestellten Aufgabe
dar, in der klangschrittlichen Situation, die einen Abstieg von einer Quint not-
wendig macht im Typ der anfinglichen Umspielung und schnellem, eben nicht
durch Sequenzen, oder in ganz anders gestalteten Bewegung (es begegnet ja
auch die Moglichkeit eines ersten groflen Abstiegs, sozusagen iiber den Ziel-
ton hinaus, dem dann in ,, Gegenbewegung® ein Aufstieg, und dem wieder ein
reduzierter Abstieg folgt, z. B. Nr. 190, auch Nr. 196 kann als Variante dieses
Typs angesehen werden — die individuellen ,, Abweichungen” sind deutliche
Verweise auf Individualisierungstendenzen). Warum zwei (oder natiirlich auch
ein Komponist) Komponisten unméglich auf solche Einfille im Rahmen eben
eines Typs und beim Schreiben®? gekommen sein diirften oder konnten, ist
unverstiandlich — um Formeln handelt es sich hier gerade nicht.

Wollte man nun aber einmal akzeptieren, dafl die Beispiele im Traktat
nicht Muster darstellen sollen, wie man es machen kann, sondern irgendwie
verbindliche Formeln®, dann muff man dem Komponisten des organum doch
wohl ganz bewufite, ndmlich kompositorische und tongenaue Verédnderungen
an einer, angeblichen, Formel zuordnen, denn auch die ,, Uberbietung® des Ab-
stiegs, zusammen mit einer ganz anderen Kadenzbildung, die den Aufstieg aus
der so auffillig erreichten Tiefe besonders merkbar macht, durch eine verkiirz-
te Sequenz des ersten Abstiegs, miifite dann ja wohl eine, von der Formel

2Sozusagen: Beim Schreiben kommt die Lust auf mehr.
530hne nihere Spezifizierung mufl man H. Méllers Verwendung des Wortes Formelsamm-

lung fiir die Beispiele im Vatikanischen Organumitraktat in diesen offensichtlich ein Sam-
melsurium oder einen Katalog analog zu einer — iibrigens in der Zeit nicht existenten —
Zusammenstellung von Tractusformeln ansehen; nur, ,leider”. sind aber gerade diese je-
weils fest, also durch oral tradition gerade nicht variabel, variabel ist hochstens ihr Einsatz
in Bezug zur Ausdehnung des jeweiligen Textes, dieser Einsatz aber ist wieder syntaktisch
funktional vorgeschrieben — nichts davon gilt fiir die Fiille der Ideen der Beispiele im ge-
nannten Traktat; ist die methodische Absicht des hier zu betrachtenden Beitrags darauf
gerichtet, dal der Leser zum eigenen Denken angeregt werden soll, indem man ihn mit ei-
ner Bezeichnung konfrontiert, zu der aber jede konkrete und rationale Erlduterung fehlt?
Im Sinne der Tractus-Formeln jedenfalls und auch in keinem anderen spezifischen Sin-
ne handelt es sich bei diesen Beispielen dezidiert nicht um Formeln, ihr Erscheinen in
einem Traktat ist daher nicht durch Formelsammlung fehlzudeuten.
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nicht ,,gedeckte® individuelle kompositorisch freie Entscheidung sein — wie
sollte sonst dieser deutliche Unterschied zustande kommen, wenn nicht durch
den entsprechenden Einfall eben eines Komponisten, es muf3 sich schon um
einen Menschen handeln, der die Melodie so wie notiert sich auch ausgedacht
hat, also um einen mit Notation ,,rechnenden“ Komponisten, der analog zum
oben genannten J. Haydn nach Mafligabe der stilistischen Konvention in jedem
Element individuell erfindet.

17

Nur, dann mufl man auch fragen, was hétte in diesem Fall denn eigentlich
die Anwendung des ,,Begriffs“ Formel iiberhaupt an Erkenntnisvorteilen ge-
geniiber der Feststellung, dafl es trivialerweise stilistische Typen gibt, ob die
(oder der) Erfinder miindlich oder schriftlich komponieren, ist da doch vollig
irrelevant — diese Unterscheidung hat keinen Sinn fiir die Zeit nach Guido
—, der, der die Urschrift des organum niedergeschrieben hat, wollte dieses
organum als Muster, wie man es machen kann und als kompositorisch kreative
Tétigkeit, niederschreiben, denn mit H. Moéllers so attraktiver Formulierung
zu sprechen, der Komponist (oder die Komponisten) des organum muf} ja wohl
zum kreativen Milieu gehort haben, anders hatten sie keine organa bzw. deren
verschiedene Stilarten an bestimmten Stellen erfinden kénnen (Musikwissen-
schaftler miissen diesem Milieu dagegen nicht angehoren, z. B. wenn sie iiber-
holte Topoi wiederkduen) — und es sei wiederholt, man mufl H. Méller ganz
hoch anrechnen, dafi er doch tatséchlich das Wort komponieren verwendet,
denn, wie Verf. nun offenbar doch ausreichend gezeigt hat, ist die Verwendung
einer solchen Bezeichnung fiir die Musik des Mittelalters spétestens seit Huc-
bald trivial und bedarf keiner weiteren Diskussion, nachdem auch Abagélard
dies bezeugt. Daf} iibrigens der betreffende Komponist — -tin ist eher un-
wahrscheinlich — bei einer, eventuellen, aber offenbar doch nicht geleisteten
Neukomposition®® wieder ganz anders hiitte komponieren kénnen, modulo der
Striktheit der Regeln der Klangschrittlehre, ist zu erwarten, in den Beispielen

%Versinderungen geschehen wie gesagt stellen- bzw. abschnittsweise nach dem , Ersatz-
prinzip“, auch ein zu beachtendes Stilmerkmal der Zeit, viele neue sozusagen geschlossene
Kompositionen erlaubt nur die clausula. Man sollte auch beachten, dafl ja nicht etwa auch
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zu dieser Lehre tut er ja genau das, Erfinden von moglichst vielen unterschied-
lichen, auch variativ parallelen, einfacheren wie komplizierteren Gestaltungen
der klangschrittméBig jeweils identischen Aufgabe.

Dafl der Traktat mit diesen Beispielen, die offensichtlich sekundar Erwei-
terungen erhalten haben, eine Sammlung von Formeln, d. h. zufélligen, dann
yaber® fest notierten Individuationen irgendeiner vagen Formeluridee beab-
sichtigt haben konnte (was es auch im Choral nicht gibt), ist mit Sicherheit
auszuschlieffen, sind doch die jeweiligen Moglichkeiten fiir je einen Klang-
schritt so umfangreich, dafl man nicht mehr von einem Formelarsenal sprechen
kann, sondern eben von Beispielen, wie man organal diese Schritte ausfiillt.

Und ob man danach improvisiert, ohne Absicht einer Niederschrift — was
fiir die ja wohl auf die Konsequenz der Lehre bezogenen, nicht irgendwie nach
Formelkriterien zusammengestellten Beispiele mit Sicherheit nicht gilt, die
sind zur Niederschrift erfunden worden —, oder gleich fiir eine Niederschrift
komponiert, und sich beidemale nach dem Beispiel der Beispiele richtet, ist
ebenfalls fiir die Zeit nach Guido (fiir professionelle Séanger der Liturgie) ohne
jeden Belang.

Dafl eine solche Beispielsammlung i{iberhaupt moglich war und sinnvoll
erscheinen konnte, weist auf die Abstraktionsleistung eben der Klangschritt-
lehre als Vorstufe des Kontrapunkts: Diese Klangschrittlehre ist das Geriist,
die Aufgabenstellung fiir den Autor des Traktats, nicht irgendwelche Formeln;
die sozusagen iibergeordnete melodische Linie ergibt sich zwingend aus dem
jeweiligen Klangschritt, der ist jeweils Ursache oder Grund der Beispiele.

Wenn Moller die wirklich tiefe Formulierung seiner Gewéahrsfrau zitiert,

in den Sammelhss. viele Varianten jeweiliger organa erscheinen, also vier ganz verschiede-
ne Versionen des Grad. Viderunt omnes, sondern eben analog zur liturgischen Ordnung
nur jeweils ein genau bestimmtes organum, dessen Varianten in den verschiedenen Hss. nur
stellenweise begegnen, klar als jeweilige Ersetzungen eben dieser Stellen — das liturgische
Ordnungsprinzip der Individualiit der Gesdnge des Proprium ist in jeder Hss. eindeutig
gewahrt, Auswahlmoglichkeiten gibt es nicht (allerdings modulo der Stimmenzahl: Diese
Anzahl ist sozusagen jeweils Triger des Prinzip des Propriums, trotz gleichen Texts), sodafl
die Annahme eines vielleicht sogar dominant liturgischen Hintergrunds der Abfassung des
Magnus liber wieder nahegelegt wird.
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mufl man sich deshalb allerdings fragen, was das Ganze eigentlich aussagen
soll, ib., S. 311: The melismas in the treatise were not meant to be stitched
together ... Rather they served as building blocks that can be shortened, lengt-
hened, and combine with each other in ever new way. The only restriction the
composer/performer faced was that they had to be included within the note-
against-note-framework.

Die letzte Bemerkung ist ja wohl trivial, wenn nicht ein Beweis fiir es-
sentielles Nichtverstehenkonnen des Prinzips der Klangschrittlehre durch die
vielnamige Autorin: Die Beispiele exemplifizieren die Klangschrittlehre, fol-
gen direkt aus ihr, die eine bewundernswerte Abstraktionsleistung darstellt,
namlich einen Satz aufstellt in Regeln, die invariant gegeniiber dem jeweiligen
Stil sind, auBlerdem einen Versuch darstellen, die Fiille an Méglichkeiten auf
wenige systematisch zu ordnende Regeln zu reduzieren — der Schritt von den
Regeln ad organum faciendum zur Klangschrittlehre ist ein echter Fortschritt
der Rationalisierung: Die Zufilligkeit der Klangfolgen innerhalb der copulae,
der jeweils durch Einklang oder Oktav begrenzten Abschnitte wird ersetzt
durch das Schema der jeweiligen Einzelschritte, die jeweiligen Klangfolgen
sind vorgeschrieben, die Mehrstimmigkeit erscheint als Folge von zweiténigen
Segmenten. Die Erarbeitung gréflerer Freiheitsgrade, auch durch Bestimmung
der Nutzung von Dissonanzen basiert auf diesem Geriist. Was diese Segmen-
tierung mehrstimmigen Fortschreitens fiir die orgnale Ausgestaltung bedeutet,
zeigen die Beispiele des Vatikanischen Organumtraktats; jeder Klangschritt ist
Grundlage oder Rahmen eines abgeschlossenen Einfalls — und man kann fra-
gen, wie diese Begrenzung iiberwunden wird, d. h., daf§ melodisch-motivische
Einfélle iiber jeweils einen Klangschritt hinausgehen; in den Notre Dame
organa gibt es hierfiir zahlreiche Beispiel.

Insofern gibt es natiirlich auch keine restriction fiir den Komponisten, der
jeweilige Klangschritt gab die Aufgabe vor, den Rahmen, der dann mit einer
entsprechenden Melodiefiihrung auszufiillen war — kénnte man diese Trivia-
litdt wirklich nicht verstehen? Nun, die Formulierung ist zu aussagelos, um
darauf Riickschliisse zu ermoglichen; allerdings, building blocks sind die Wen-
dungen der Beispiele gerade nicht, die building blocks — was fiir niedliche
Formulierungen —, das sind die jeweiligen Klangschritte, doch nicht Formeln,
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die sich dann etwa den Klangschritten irgendwie anpassen!

Und die Vagheit, dafl diese angeblichen building blocks can be shortened,
lengthened, and combine with each other in ever new way, ist so grof3, dafl man
damit genauso gut auch Musik jeder Zeit beschreiben kénnte — allerdings,
wie angenehm ist es doch, damit auf eine Betrachtung und Bewertung der
jeweiligen Unterschiede (soweit tiberhaupt wirkliche Parallelen vorliegen, was
gerade nicht oft der Fall ist) und ihre Klassifizierung (scheinbar) verzichten
zu konnen, wie praktisch. Die Formulierung ist demnach aussagelos; was als
Sinn rekonstruiert werden koénnte, widerspricht hinsichtlich der Vorstellung
von Ursache und Folge der Wirklichkeit.

Daf jeder tenor ein nur wenige Freiheitsgrade bietendes Geriist an Klang-
schritten verbindlich vorgab, ist einsichtig, wenn man diese Theorie der Mehr-
stimmigkeit beachtet; daraus folgt, dafi natiirlich auch in organalen Partien
jedem Schritt — wobei gewisse strukturelle Besonderheiten zu beachten sind,
auf die es hier aber nicht weiter ankommt — eine jeweilige Melodiefithrung
zugeordnet sein mufite, Klangschritt folgt auf Klangschritt (cum grano salis)
und so auch Melodiestiick auf Melodiestiick.

Daf in dieser Hinsicht schlielich jeweils Folgen von (mehr oder weniger)
melismatisch ausgefiillten Klangschritten entstehen analog den Beispielen, die
ja gerade zeigen sollen, wie man es machen soll, ob improvisiert oder zur
Niederschrift bestimmt, ist vollig irrelevant, ist somit trivial, so hat die Zeit
komponiert, ja komponieren miissen, wenn sie sich an die Regeln halten wollte
— und die wiederum sind derart breit iiberliefert, bis hin zur Discantus positio
vulgaris, dafl mit einer anderen Entstehungsfaktur nicht gerechnet werden
kann. Die zitierte Behauptung von Anna Maria Busse Berger geht also von
falschen Voraussetzungen aus, verkehrt geradezu die ,natiirliche”, d. h. fiir
die Zeit gegebene Ordnung des Fertigungsgangs — auch wieder ein Hinweis
darauf, dafl eine sinnvolle musikwissenschaftliche Ausbildung durchaus einmal
die Komposition von Stilkopien einschlieflen sollte.

Aus diesem Grund ist aber auch unverstédndlich, wenn die gleiche Fach-
vertreterin natiirlich wieder kritiklos von H. Moller zitiert, noch weiterhin
bemerkt: Organum purum, even when written down, relied to a large extent
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on oral composition and transmission. Nichts an dem oben angesprochenen
Verfahren, das man iibrigens sehr leicht zur Nachahmung erlernen kann, ist
irgendwie essentiell an oral composition and transmission gebunden®.

Was soll denn eigentlich so dezidiert , unschriftlich® sein, dafl Wendun-
gen iiber vollkommen gleichen klangschrittlichen Situationen gewisse Paralle-
len aufweisen? dafl es stilistische Einheitlichkeit gibt, und das besonders bei
klangschrittlicher Identitat — das soll ,,schriftlich® nicht méglich gewesen sein,
sondern nur durch oral composition? Nun, man hat ja Verstdndnis fiir die Wir-
kungen eines bestimmten Trankes, den Mephisto Faust verabreicht, wer hat
solche Wirkungen, auch ohne Trank, an sich selbst noch nicht gespiirt — siehst
Helena in jedem Weibe, wenn man aber oral tradition, ohne genau erkliaren
zu konnen, was das in einer durch und durch notenschriftlichen Musikkultur
eigentlich sein konne, iiberall sieht, ist das nicht mehr leicht nachzuvollziehen,
sondern erregt hochstens Verwunderung.

Fragen miifite sich Anna Maria Busse Berger (und erst recht, wer ihren Text
nicht nur fiir zitierenswert hélt, sondern auch noch zitiert) auch einmal, in Hin-
blick auf die Vielfalt der Beispiele fiir je einen Klangschritt: Woher soll der oral
transmission Betreibende denn wissen, welche der zahlreichen Wendungen er
in der betreffenden gleichen Situation denn eigentlich verwenden soll — ein
Formelarsenal sieht nun doch etwas anders aus, das hat vielleicht Alternativen,
aber doch nicht derartig viele, mit, wie angesprochen, héchst unterhaltsamen
melodischen Eigenheiten — die sind in erstaunlicher Fiille vorhanden, doch
nicht als Formeln, sondern als, sozusagen klangschrittgezeugte, Beispiele, wie
Beispiele eben sind — bei der, je nach niedergeschriebenen Einfillen recht

%5 Abgesehen davon, daf} diese Aussage essentiell falsch ist — verbindet man nicht mit oral
irgendwelche, schwer oder eher nicht rationalisierbare Phantasien —, denn die transmission
ist, bis heute klar bezeugt, durch Notation geleistet, die Ausfithrung war trivialerweise oral,
die Musik der organa sollte auch erklingen, ein Grundpostulat liturgischer Musik: Sich mit
dem Wortchen even vor der Begriindung zu driicken, warum denn angeblich so essentiell
oral transmittierte Mehrstimmigkeit dann doch ,nur“ notiert iiberliefert wird, erscheint
methodisch auch nicht sinnvoll. Das Absingen von Noten ist natiirlich nicht erst seit Guido,
wohl aber seit seinem Werk in besonders einfacher Weise eine der Aufgaben der Notenschrift:
Musik lernen heifit hier, u. a., primér notenlesen kénnen.
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auffilligen Verschiedenheit unter den Beispielen fiir jeweils identische Klang-
schritte kann doch niemand etwa von verschiedenem Sein einer als Wesen
jeweils einen Formel sprechen:

Die Anwendung dieser Bezeichung fiir die Beispiele ist hochstens als be-
wuft irrefiihrend zu qualifizieren — dafl die jeweils identische Klangschritt-
bewegung eine iibergeordnete Melodiekontur vorgibt, ist trivial, konstruktiv
unabweisbar, aber ein Klangschritt ist doch keine Formel, bzw., wer diese
zwangsléufige Ahnlichkeit als Formel ansieht, hat die Klangschrittlehre als
Geriist nicht verstanden.

Das grofle Organumbeispiel in De organo, ed. Schmid, S. 209 f. ist ein
Beispiel, wie man es macht und machen soll; die Beispiele in den Traktaten
ad organum faciendum sind Beispiele, wie es gemacht wird, mit gewissen,
aber recht eingeschriankten Freiheitsgraden. Und auch da ist es irrelevant, ob
notiert oder nur gesungen; von irgendeiner oral transmission kann nicht die
Rede sein — dafiir gibt es aber ja die Lehre, daf alles, was Variantenn hat,
ja, was nur ausreichend vielfdltig ist, ein Ausdruck von oral tradition sein
,muB}“, bedauerlich nur, dal man das aulerhalb des betreffenden Zirkels nicht
verifizieren kann.

Leider fehlen im Text des Anonymus Seay/Lafage die Beispiele, sie sind
aber als Beispiele gegeben; aber nicht erst seitdem gibt es notierte Beispiele
in der Musiktheorie; ob man denen schriftlich oder oral folgt, ist ohne Belang,
denn Notenschreiben ist triviale Forderung an jeden professionellen Séanger —
auch die Winchester organa konnten geiibte organistae sicher ohne allzu grofle
Miihe improvisieren, sie konnten sie aber auch mit offenbar wesentlich gerin-
gerer Miithe — fiir die man einmal die Miihe des Schreibens auf sich nehmen
konnte — von der Niederschrift abgesungen werden, diese Niederschrift ,,sagt®,
wie man es macht, und zwar nicht nur als Beispiel, sondern eindeutig auch
als Vorlage, warum eigentlich sollte man nicht die ,Errungenschaft® selbst
der adiastematischen Neumenschrift nutzen, sich die Arbeit der liturgischen
Gesangsaufgabe leichter zu machen?

Daf} die Zeit der Notre Dame organa dann wieder einen derartigen Riick-
schritt gemacht haben sollte, nicht Beispiele vorstellen zu kénnen, sondern nur
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Formeln als building blocks, ware nicht nur, sondern ist eine absurde Vorstel-
lung.

Moller sieht also weder die jeweiligen, &sthetisch gestaltméfiigen Eigen-
schaften, noch die von seiner Gewéhrsfrau mit dem Recht der Trivialitét
benannte Zwangsldufigkeit des von der Klangschrittlehre vorgebenen Bewe-
gungsrahmens fiir die Melodik der Oberstimme: Wer die von Méller, natiirlich
nicht kritisch, sondern glaubig iibernommenen Beispiele in spezifischer, auch
noch formelhafter Parallele sehen will — wie dankbar mufl man doch den
musikalischen Ahnen sein, dal sie die Notenschrift eingefiihrt haben, sonst
miifiten die von Guido genannten Musikwissenschaftler alles héren, was sie da
hineinsehen —, dem fehlt jede wissenschaftliche rationale Methodik, die dazu
zwingen wiirde, klare und spezifische Kriterien aufzustellen, die solche Paral-
lelitdten wiederholbar und fiir andere nachpriifbar kennzeichnen kénnten:

Was soll denn an den Beispielen, und speziell den oben aus der Ausga-
be von Zaminer zitierten Exempeln (aus dem Organum All. Hic Martinus
und Nr. 198, s. o. auf Seite 137) des Vatikanischen Organumtraktats for-
melhaft sein, wie definiert man diesen Begriff, wenn nicht in dem Sinne, in
dem der Choral fiir bestimmte syntaktische Situationen und Versgrofien be-
stimmte grofle Formeln verwendet — wo kénnte es in den organa vergleichbare
Formeln geben, das ist ausgeschlossen, was man schon aus den immer wieder
eintretenden ,,motivischen“ Verfestigungen auch im strikten organum purum
Stil sehen kann, individuelle Bildungen, die mit Formeln nichts zu tun haben
konnen; man muf} also annehmen, dafl solche natiirlich angenehm assoziativ
und mit der ,,groflen Welt“ der Literaturforschung verbundene Vagheiten vor
allem aus der Unfdhigkeit, die Melodien selbst in irgendeiner Weise als musi-
kalisch sinnvolle, &sthetisch gemeinte Gestaltbildungen verstehen zu kénnen,
ihre Attraktivitéit beziehen.

So findet man etwa in der Mitte des groflen Melismas iiber Haec aus dem
Grad. Haec dies (den Stellennachweis vgl. den anderen Hinweis im Index unter
dem Namen des nur von H. Méller und M. Haas so einfach als Pseudokom-
ponist entlarventen Autors Leonin), das bemerkenswerterweise einmal nicht

diskantil ausgefiithrt wird, immerhin 10 To6ne, sozusagen mitten aus dem ,,pro-
saischen“ organum purum Stil vor der oben zitierten solchen , motivischen®
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Verfestigung noch andere, z. B. (die Ligierung richtet sich nach den Moglich-
keiten des verwandten Programms, sie ist aber klar zu erkennen):

/ o oflg a /

/ 0 i 1
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A4 A *

Hier liegt keine Formel vor, sondern ein Einfall, dessen Sinn ja wohl leicht
zu verstehen bzw. dsthetisch zu goutieren sein sollte, die Korrespondenz der
beiden ,,Dreiklangs® climaci féllt doch wohl jedem auf.

Von dem von H. Méller so autoritativ zitierten Text bleibt nur ein inhalts-
loses Wortreihen, nicht auf das gemeinte, ja sogar zitierte Objekt bezogen,
sondern aus dem sténdigen Wiederholen des Topos gespeist, also ein klares
Beispiel des v. Uxkiillschen Prinzips, wie es oben angefithrt wird: Was an den
organa soll allein durch welches rational nachpriifbare Kriterium der oral tra-
dition-Lehre erkldrbar sein, welche Kriterien gibt es iiberhaupt, diese Lehre in
Bezug auf die organa rational nachpriifbar einzusetzen? Welches Merkmal der
oben zitierten Beispiele ist auschliellich und damit eindeutig nur von dieser
Theorie her zu sehen.

Auch Anna Maria Busse Berger kann nur feststellen, even when written
down, aber nicht die geringste Erkldarung geben, warum denn bei so gut funk-
tionierender, ja angeblich dominierender oral transmission iiberhaupt wer auch
immer auf die dann doch wohl absurde Idee gekommen sein mufl, even to
write down — wo doch der Zeit Magni libri de organo gelaufig sind, und die
Fahigkeit zum Notenlesen und Notenschreiben ebenfalls selbstverstéandlich ist;
warum dann so viele Formeln mit identischer Funktion? Fragen iiber Fragen,
die sich bei derart merkwiirdigen Vorstellungen stellen, bei Akzeptanz der
Quellenbefunde der Zeit aber als unbrauchbar herausstellen — was sagen sie
zur musikalischen Asthetik, zur Form dieser Beispiele?

Man sollte auch hinsichtlich der in den Sammelbénden iiberlieferten Fas-
sungen der organa von Notre Dame bekannten copula-Stellen beachten, dafl
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die Beispiele, notiert wie komponiert, im Vatikanischen Organumtraktat hin-
sichtlich ,,Symmetrie* auf einer relativ primitiven Stufe stehenbleiben — was
sich aus dem Klangschrittgeriist zwangslaufig ergibt, es sind also Beispiele
genau fiir die einzelnen Klangschritte: Copula-Bildungen der speziellen Art
der Notre Dame organa®® gibt es nicht, die da charakteristische Zweiteiligkeit
(couple/copula, oft genug nach dem owvert-clos-Prinzip) 148t sich in diesen
Beispielen natiirlich nicht wiederfinden, wenn man von iibergeordneter Glie-
derung sprechen kann, handelt es sich, wie auch in den zitierten Beispielen
zu sehen, um eine Sequenzfolge und einer ,,angehédngten“ Schlufibildung, die

56 Als Beispiel einer copula kann die Stelle des Versus nach gentium im Grad. Viderunt
omnes angefiihrt werden; die in F und W; gemeinsam auftretend die Frage stellen 14t,
wieweit man auch solche ,,symmetrischen“ Formen auf Leonin zuriickfithren darf, denn Wy
ersetzt in der iiblichen Weise diese gesamte Partie, einschlifllich gentium durch eine natiirlich
eindeutig modalrhythmische clausula:

Daf§ die beiden anderen Hss. die urspriingliche Form, also die von Leonins Magnus liber
wiedergeben, konnte also nur dann bezweifelt werden, wenn ein Nachweis gelingt, dafl die
Phase der organalen Kunst bei oder von Leonin solche ,,Symmetrien® — noch — nicht ge-
kannt haben kann. Einen solchen Beweis zu erbringen diirfte einige Miihe machen — wenn
man nicht einfach Leonin, den Magnus liber und dazu noch die iberlieferte Musik einfach
insgesamt zu Denkfiguren M. Haasscher Art machen wollte, die Musik deshalb, weil der im-
provisierende oder miindlich komponierende organizator der strengen Theorie des gleichen
Ungleichen, der unendlichen Vielfalt der Individuationen der Uridee einer Formel zufolge
hier gar nicht wissen kann, wie ,,symmetrisch“ er hier komponiert, jedenfalls folgt dies, wenn
man solche Phantasien konkretisieren will,

Wenn aber, was vielleicht doch auch Reprisentanten oder Liebhaber dieser hier zu betrach-
tenden Lehre, die ihre Vagheiten lieber nicht dem Konkretisierungstest unterziehen wollen,
zusammen mit musikalisch normalen Empfinden verstehen diirften, also auch kénnen, eine
eindeutige, einmalige, in ihrer ,,Symmetrie“ als solche verstandene Komposition vorliegt,
liegt eben eine Komposition vor, ob die zuerst improvisatorisch oder bei der Notation ent-
standen ist, diirfte dann ohne jede Relevanz sein, denn Ersinnen, Singen und Niederschrei-
ben sind nach Guido nicht als grundsatzlich verschiedene Akte zu bewerten; dafl hier ein
eindeutiges Beispiel des copula-Stils vorliegt, dal der Komponist — und warum sollte der
nicht Leonin gehiefen haben? — hier eine Stelle in solchem Stil setzen wollte, diirfte ja wohl
kaum einem Zweifel ausgesetzt sein, es liegt keine oral tradition-Vagheit vor, sondern eine
eindeutige musikalische Gestalt, unverwechselbar, eindeutig und so notiert wie gemeint —
was sollte denn sonst vorliegen:
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/ / / .t
Viderunt [
Die geradezu mehrfache ,,Symmetrie“ — man beachte nur, dafl der letzte scandicus fga

identisch mit dem zuerst auftretenden ist — benétigt wohl keine Erlduterung — ihr beson-
derer dsthetischer und auch kompositorischer Reiz liegt darin, da3 damit eine gerade nicht
»symmetrische“ Stelle des tenor interpretiert wird, der Reiz, eine durch die Klangschrittre-
geln gegebene Situation ,,symmetrisch“ mehrstimmig zu setzen, ist ein Kompositionsprinzip,
das auch in den Klauseln, da noch viel deutlicher, verwirklicht wird. Hier ist eine Bildung
anzutreffen, die auf die oben angedeutete Frage Antwort gibt, wann und wie eine kompo-
sitorische Uberwindung der Klangschrittrahmen erfolgt: Hier, wie dann eben auch in den
discantus-Partien liegt eine Bildung tiber mehrere Tone des tenor vor, eigentlich ein Prinzip
des discantus-Satzes.

Was daran durch oral tradition-Lehre erklarbar sein sollte, diirfte ein Rétsel fiir alle sein,
die sich dem unbedingten Geltungsanspruch dieser Lehre zu unterwerfen nicht in der Lage
sehen. Hier sieht man kompositorisch-dsthetisches ,,Spielvergniigen* mit rein musikalischen
Mitteln (daB das Augustins Wertung liturgischer Musik entsprochen haben kénnte, ist zu
bezweifeln, ja auszuschlieBen, weshalb Beitrige zur Wertungsforschung in der Musik des
Mittelalters nicht so tiberfliissig sein diirften, wie die Iterationen der Topik der hier be-
trachteten Lehre:

Warum man z. B. solche Bildungen nicht genauso wie motivische Strukturen der Musik
der Wiener Klassik behandeln sollte, als Beispiele des kompositorischen Umgangs mit der
musikalischen Gestaltbildungsfihigkeit, wéire Verf. nicht verstdndlich — dafl der Komple-
xitdtsgrad erheblich verschieden ist, ist trivial, wie auch der erzeugende Faktor, die Interpre-
tation einer vorgegebenen ,klangschrittlichen* Struktur (hier iiber mehrere Klangschritte)
wesentlich einfacher ist, als dies bei der freien Erfindung von Motiven und Themen be-
gegnet. Grundsétzlich aber handelt es sich beidemale um die Nutzung der angesprochenen
Leistungsebene musikalischen Hoérens bzw. Denkens — daf3 damit auch die musikalische
Form einen hoheren Grad an dsthetischer Autonomie erhélt, eben ein Verstof3 gegen Augu-
stins Forderung entsteht, liegt ebenfalls auf der Hand.

Es diirfte auch ein wichtigeres Thema sein, als einen fiir die notierte Mehrstimmigkeit
der Notre Dame Epoche chimérischen grundsétzlichen Unterscheidungstopos erneut zu
verkiinden, danach zu fragen, wie sich solche ,,Symmetrien® entwickeln, welche Komple-
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das Sequenzmuster nicht weiterfiihrt bzw. &sthetisch sinnvoll veréndert. In
den vollsténdigen organa des Vatikanischen Organumtraktats scheinen solche
copulae iiber mehrere Tone ebenfalls nicht haufig aufzutreten, eine Wieder-
holung mit verschiedener Schlufibildung kann man im All. Hic Martinus auf
martinus sehen, wo jeweils zwei tenor-Tone einen Abschnitt bilden, der dann
wiederholt und nach dem owuvert-clos-Prinzip wiederholt wird — eine klare
, Nichtformelhaftigkeit“ —, der Komponist nutzt dabei die Tonfolge des tenor
FE FD®, sonst sind die ,,Symmetrien“ auch in den organa offenbar durch-

xitédt sie bekommen, und wie und warum dieses Mittel zu gleicher Bedeutung wie nach die-
ser Epoche eigentlich erst wieder im Stil des barocken Einheitsablaufs gelangt. Die Frage
nach Natur und Grad der Stilisierung, als Entfernung von quasi natiirlicheren Ablauferwar-
tungen in Korrespondenzen und eben ,,Symmetrien“ zu eher prosaischen Strukturen diirfte
daher musikhistorisch erheblich gréflere Bedeutung haben als das immer wieder, mangels
wirklicher Fragen?, erfolgende Uberstiilpen bekannter Topoi auf dazu nicht passende mu-

sikhistorische Verhéltnisse.
5"Die copula im All. Hic Martinus aus dem Vatikanischen Organumtraktat auf martinus

klingt so:
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Die paarige Bildung ist auffallend einfach, vergleichbare copula-Formen in den Notre
Déame organa scheinen nach einem ersten, notwendig statistisch zu begriindenden, Eindruck
komplexer, kompositorisch sozusagen more sophisticated zu sein — dies wére iibrigens auch
eine Aufgabe, die zeitliche Relation der Beispiele des Autors des Vatikanischen Organum-
traktats zum , klassischen“ organum-Repertoire Leonins in Paris zu bestimmen — vielleicht
ist ja die Qualifikation optimus organista gar nicht so denkfigirlich, wie dies die hier, lei-
der, anzusprechende Lehre so ohne weitere Begriindung, einfach durch die vorausgesetzte
Autoritdt eben der Lehre behauptet.

Klar ist in jedem Fall, auch in Hinblick auf die ,,organale“ Umgebung im All. Hic Martinus,
dafl hier nicht nur hinsichtlich der Ausfiillung eines Klangschritts, sondern deren zwei
kompositorisch korrespondierend gesetzt sind — hier von Formeln in welchem Sinne auch
immer, zu sprechen, erscheint von vornherein als nicht nur abwegig, sondern geradezu abar-
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tig: Es handelt sich um einen Einfall, den Typ der anfiéinglichen Umspielung des Geriistttons
nebst anschlieBendem groflen climacus, immerhin {iber eine Sext, um den Klangschritt FE
vom Quintabstand zum Einklang auszufiillen; originell ist hier eigentlich nur die Gestaltung
des ,,Umspielungsanfang“s, also die Individualisierung des Typs.

Herausgehoben wird diese Verwendung des Typs eben durch die Wiederholung, die vom
Klangschritt her, FD durch Quintparallele organal zu setzen, ja nicht notwendig wére, der
Tiefstton liegt hier zu tief, eine Quart unter dem Schlu3ton. Der Komponist leitet seine
Idee der Wiederholung aber nicht etwa von einer Formel ab, sondern klar von der klanglich
identischen Ausgangssitation: Die individuelle Idee ist eben die nur zum Schlufl verdnderte
identische Wiederholung; warum der Komponist auf diese Idee nicht durch die Notenschrift
gekommen sein darf und damit nicht gekommen sein kann, entzieht sich der Einsichtsfihig-
keit des Verf. und wohl jedes unvoreingenommenen oder nicht initiierten Betrachters der
Musik selbst.

Man wird eher denken, dafl solche, doch noch recht primitiven ,,symmetrischen“ Einfélle
durch einen schriftlichen Vertonungsvorgang erklérbar zu sein scheinen. Notiert werden sie
der musikalischen Mitwelt und somit auch der Nachwelt weitergegeben, eindeutig keine oral
transmission, und komponiert sind sie mit hoher Wahrscheinlichkeit auch mit Hilfe der No-
tation.

In diesem Zusammenhang, sozusagen als Kuriosum, sei noch ein ,normales“ Beispiel ei-
nes ausgefiillten Klangschritts aus diesem organum mitgeteilt, das sich im Melisma iiber
ingreditur befindet:
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Natiirlich liegt hier keine, wie auch immer rational zu bestimmen, fiir oral tradition-
Phantasie typische Formel vor, sondern ein héchst unterhaltsamer Einfall, der mit Sicher-
heit vom gleichen Komponisten stammt, der auch die Beispiele erfunden hat — man sieht
deutlich, welche Erfindungshilfe die Notation bedeutet hat: Die beiden konsonanten Tt6ne
zum tenor-Ton D, ndmlich a D, bilden zunéchst den Ambitus der organalen Stimme, dann
wird der Tonraum der Quint, die Dissonanzen auskostend, umspielt, um dann, unvermutet,
in der Oktav zu kadenzieren; zu fragen wire dabei, ob das auffillige Erreichen der Sept
iiber dem tenor-Ton, aDa Gcha, also des dissonanten Tons ¢ schon in Hinblick auf diese
Kadenz in der Oktav hin gesetzt wird — eine solche Planung erscheint nicht ausgeschlossen,
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gehend von der angesprochenen einfachen Art, couples, vielleicht als Zitate
scheinen zu fehlen, das mag ein anderer nachpriifen, der einmal die Stilunter-
schiede zwischen den , klassischen® Notre Dame organa und diesen Beispielen
feststellen will, was nicht nur gewisse Mehrarbeit, sondern auch Mehrertrag
als die Perpetuierung des angesprochenen Topos bedeuten mag.

Ausgerechnet diese Beispiele als color zu bezeichen, wie dies die von Méller
zitierte Gewahrsfrau tut, ist daher nicht gerade verstédndlich: Dies wére nur
in Hinblick auf die Breite der Begriffsbedeutung im Anhang zur Schrift von
Johannes de Garlandia®® und speziell nur in Bezug auf die deutlich ,,symmetri-
schen® Bildungen, z. B. Sequenzketten sinnvoll: In Bezug auf die Zitatfreude,
die die refrain-Stilistik aller weltlichen lyrischen Gattungen kennzeichnet, also
das Zitieren, in der clausula natiirlich zundchst (diese zeitliche Qualifikation
wird mit Absicht gewéhlt) nur der Melodie eines bekannten refrains — und
die dann durch die Textierung in Motetten erkennbaren Zitate sind natiirlich
gelaufige refrains — hat mit den Beispielen des Vatikanischen Organumtrak-
tats nichts zu tun, da handelt es sich um Beispiele, nicht um irgendwie einzu-
setzende Zitate — die gibt es, wahrscheinlich ja auch in den copulae/couples.
also schon innerhalb der organum-Strukturen.

Merkwiirdig, dafl die Vertreter der hier anzusprechenden Lehre solche Zi-

insbesondere, wenn der Komponist diese organum mih Hilfe der Notation gestalten konnte,
wie es hochst wahrscheinlich ist — ihm stand ja von Anfang an vor Augen, daf} er das or-
ganum als Beispiel in seinen Traktat niederschreiben wollte; und auf solche Einfille gelangt
man am einfachsten durch die Notenschrift — warum sollte er sich diese Hilfe ,, verkniffen®
haben? nur um sich mehr Arbeit zu machen?
Auch diese Gestaltung erscheint insgesamt einfach, durch die Wiederholung und den auffalli-
gen Sprung und damit durch Gesamtumfang &sthetisch eindrucksvoll — daf hier eine friihe
Form organaler Komposition vorliegt, die durch Leonin in auch fiir die Zeit dsthetisch bes-
serer Weise gemeistert wurde, erscheint als Vermutung, der durch die vorgestellten Beispiele
nicht widersprochen wird. Oral tradition allerdings ist in solchen Bildungen nur durch den
zu sehen, der die Musik selbst nicht sehen kann, sondern seinem Suchbild, eben der betref-
fenden Lehre vollig verfallen ist: Es ist nicht leicht vorstellbar, dafl es so einen Betrachter
geben kann, aber, Jules Verne zu zitieren, gien sabe?

*Den aufgrund inhaltlicher (!) Indizien mit dem gleichbenannten Autor einer poetologi-
schen Schrift gleichzusetzen hochstens der Phantasie von R. Flotzinger moglich sein kann,
vgl. z. B. Verf., Die degeneres Introitus Reginos, HeiDok 2007, S. 33 ff..
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tate, also die Verwendung von refrains in der Notre Dame Mehrstimmigkeit
noch nicht zum Beweis der oral traditionalitdt gemacht bzw. mifbraucht haben
(Verf. denkt bei diesem Wort an die Klagen der Musik aus einer Kommadie
bei Plutarch, nur daf§ jetzt nicht die Kunst, sondern die Wissenschaft die
betreffende Rolle einnimmt) — in der Epik handelt es sich klar um eine litera-
rische Erscheinung, in der Lyrik sozusagen um eine ,,Mischung®, in der Musik
kann man aber auch refrains notieren und so auch ,,schriftlich® einfiigen; man
konnte hier aber doch nach Varianten suchen, denn bei vielen solchen refrains
mufl die Herkunft nicht aus der Kultur stammen, die durch Biicher vermit-
telt wird, sondern — und hier konnte H. Moller seinen zuerst angefiihrten
Gewédhrsmann heranziehen wollen — auch um urspriichlich nur in oral tradi-
tion entstandene Lieder und Melodien — hierin mag ein Teil des dsthetischen
Reizes gelegen haben.

Nur, sowohl bei rein textlicher als auch bei rein musikalischer, oder
natiirlich auch , gemischter® Uberlieferung solcher refrains gilt: Sie werden zu
Literatur oder Musik in dem Moment, in dem sie Teil einer literarischen Uber-
lieferung werden, Teil einer literarischen, zur schriftlichen Uberlieferung be-
stimmten Dichtung oder musikalisch einer mehrstimmigen Komposition (auch
hier ist ,,das“ Buch der Tréger der wesentlichen Kulturelemente; als Teil der
oral tradition waren sie mit Sicherheit verloren, kein Teil der Kunst).

Sicher gibt es auch da Varianten, von denen die Reprédsentanten der hier
betrachteten Lehre noch nie etwas erfahren haben — sind diese Varianten
durch den ,literarisierenden® Dichter bzw. Klauselkomponisten entstanden
oder natiirliche Gegebenheit eben einer oral tradition? —, aber auch hier gilt:
Im Moment der musikalisch kompositorischen oder literarischen Niederschrift
gilt natiirlich ausschliellich die Fassung, die eben so notiert ist, alternative
refrain-Formen sind trivialerweise ausgeschlossen. Das gilt gleichwertig fiir
Literatur oder Musik. Auch hier wire also die Freude, endlich einmal etwas
wirklich, ja genuin oral traditionméfiges finden zu kénnen, recht getriibt: Die,
potentiell oral tradition entstammenden refrains sind in dem Moment Teil
von schriftgebundener Komposition und Dichtung, in dem sie auf diese Weise
zitiert werden (natiirlich konnte man jetzt tiefstsinnige Erorterungen dariiber
anstellen, was den nun alles Zitat sein konnte, hier darf auf solche Sterilitdten
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verzichtet werden).

Auch da gibt es also keinen Grund, von den Vertretern der oral traditi-
on-Lehre irgendwelche Aufkldrung zur Natur der Mehrstimmigkeit von Notre
Dame zu erwarten — die ,,Massenproduktion mehrstimmiger Stellen, clau-
sulae ete. setzt genau nach der Zeit (und an dem Ort) ein, in der Leonin auf
die Idee gekommen ist (oder die ,liturgische® Aufforderung erfiillt hat), den
liturgischen ,einstimmigen®“ Notenbiichern, entsprechend liturgisch geordnete
Notenbiicher mit Mehrstimmigkeit gegeniiberzustellen.

Was also in dem von Moller so signifikativ zitierten Text ausgesagt wird,
ist so unsperzifisch, dafl seine Aussage nichtssagend ist: Es gibt keine orga-
nalen Beispiele, die diese Erfindungen wortlich ,einsetzen* — natiirlich, wer
komponiert, komponiert selbsténdig das Geriist aus; der Katalog dessen, was,
angeblich, mit den Stiickchen geschieht, verschwindet von selbst unter dem
wZwang® der gleichen Stilistik — aber dazu Untersuchungen anzustellen, fallt
natiirlich nicht ein (man koénnte hier aber doch noch leicht eine Diskussion
der Relation von Individualitdt und Typus anfiigen, weil oder wenn man die
Individualitat zahlreicher Bildungen nicht sieht: Es ist gerade nicht erkennbar,
dafl Leonin und andere Komponisten von organa nicht an, im jeweiligen Stil
natiirlich, individuellen kompositorischen Entscheidungen interessiert gewesen
wéren: Insbesondere die clausulae zeigen diese Individualitdtsbemiihung mehr
als deutlich; wie wére es, das auch einmal fiir die organum purum-Stellen
nachzupriifen — vor der dazu notwendigen Arbeit schiitzt allerdings eine a
priori Phantasie wie die hier betrachtet: Auch hier comes to the mind (P. G.
Wodehouse) der oben zitierte Wahlspruch von Gustav Gans; auch den erféhrt
man, d. h. wenigstens Verf. aber nur aus Geschriebenen, immerhin dazu noch
Gemaltem).

Warum ausgerechnet diese klar notierten, also aus der Freude am kom-
positorischen Gestalten des Klangschrittgeriists und natiirlich als Richtlinien
entstandenen Beispiele nicht komponiert worden sein diirfen, oder irgendeinen
Beweis fiir improvisatorisch freie — dann aber notwendig zur Niederschrift
fithrende? — miindliche Komposition in Kontrast zu irgendeiner schriftgebun-
denen Komposition darstellen sollten, ist wieder unerfindlich; solche Deutung
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diirfte keinem Betrachter des Textes bzw. der Beispiele verstandlich sein.

Warum eigentlich soll zwischen der Zeit von Anonymus 4, der, Moller (der
doch tatséchlich die stringente Unkenntnis von Flotzinger ernstnimmt) unbe-
kannt geblieben?, dezidiert die Nutzung des Pergament zum Entwerfen der
clausulae voraussetzt, und der ja nicht genau festzulegenden Zeit von Leonin
eine derartige Verdnderung geschehen sein? Wer ist wann auf die Idee gekom-
men, Notenbiicher auch fiir Mehrstimmigkeit anzulegen und damit Grund-
lagen fiir dauernde Modernisierung zu geben? doch wohl der, der die Idee
gehabt, oder eben vielleicht sogar den ,liturgischen“ Befehl zur Abfassung
des Magnus liber organi de gradali et antiphonario bekommen hat — wieviele
Zusammenstellungen mehrstimmiger Kompositionen es davor gegeben haben
kann, ist heute kaum noch zu rekonstruieren, jedenfalls hat genug iiberlebt,
um W. Arlt Stoff an die Hand zu geben, sich iiber solche Mehrstimmigkeit
auszulassen, s. 0., Anm. 32 auf Seite 96.

Fiir den Anonymus ist Notation selbstverstéindlich, genau wie fiir Guido,
fiir Leonin aber muf} das eine vollig undenkbare Sache gewesen sein. Was ist
in dieser Zeit denn so vollig Neues geschehen — das Guido nicht zur Voraus-
setzung hatte? Und warum eigentlich sollten die organizatores nicht die Ar-
beitserleichterung dankbar benutzen, die die Verfiigbarkeit von Notenschrift
leisten kann, warum sollten sie das nicht erkannt haben? Man muf$ somit diese,
ebenfalls nicht mehr ganz neue Erweiterung der oral tradition-Lehre nun auch
noch auf die Notre Dame Mehrstimmigkeit nicht als Beitrag zur Entmytho-
logisierung der medidvistischen Musikwissenschaft — seltsam, wie alle solche
Deuter als Kiinder des vollig Neuen auftreten, vom Syphilitiker aus Basel bis
zum Kiinder der Musikwissenschaft in dreiffig Jahren — verstehen, sondern
als antiaufklarerischen Mystizismus oder als Glaubenslehre in Hinblick auf die
Wirklichkeit der so ,neu® gedeuteten Zeit (dabei handelt es sich durchweg
um iibernommene Vorstellungen, die dann auf Musik iibergestiilpt werden
miissen, nicht aus der musikhistorischen Situation abgeleitet, sondern in sie,
die als solche eher uninteressant ist, eingefiihrt): Die Entgegenstellung von
irgendeiner mit besonderer Weihe ausgestatteten miindlichen gegeniiber einer
schriftlichen Komposition ist fiir die Zeit so rational erkenntnisbringend wie
die ebenso grundsétzliche Gegeniiberstellung des Vokalen und Instrumentalen
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in einer anderen Schule, um nicht Sekte zu sagen.

Johannes de Garlandia wie auch die Discantus positio vulgaris gehen selbst-
verstandlich von dem Problem des korrekten Ablesens aus, alles irrelevante
Zeugnisse? Auch wenn man das alles zugestehen wollte, darf, ja mufl man
doch fragen, warum Leonin seine mehr-. d. h. doch wohl zweistimmigen Er-
findungen, zu denen natiirlich noch viele andere gekommen sein moégen, nicht
wie die Winchester Organa aufgezeichnet haben darf?

Fiir ihn, im Gegensatz zu allen den redenden Musikwissenschaftlern und
-innen, ist Notierung des musikalisch Gedachten eine reine Trivialitat, und die
Bequemlichkeit wie Korrektheit abgesungener gegeniiber improvisierter Mehr-
stimmigkeit bietet einen erheblichen Vorteil — dafl das Improvisieren immer
so einfach gewesen sei, so leicht und fehlerlos durchzufiihren, wie ein Absingen
vorgegebener zweistimmiger organa, diirfte ja wohl auch keine einleuchtende
Hypothese sein.

Warum er also nicht auf die Idee gekommen sein darf, die neue Mehrstim-
migkeit genauso, und zwar in strikt liturgischer Anordnung, wie sie ja noch
in den frithesten erhaltenen Sammelhandschriften deutlich wird, wie Sequen-
tiare, Gradualia etc. zu notieren, entzieht sich dem Betrachter der Quellen
(vgl. auch Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, z. B. S.
541 ff.; man kann hier auch die Suchfunktion Flotzinger eingeben, um eini-
ges hochst unterhaltsam Falsche zu finden). Nur, weil es keine komponierte
Mehrstimmigkeit gegeben haben darf?

Und noch eines ist zu beachten: Das Auswendiglernen war fiir solche pro-
fessionellen Sénger, wie man sie fiir Notre Dame von Paris annehmen mu8 (das
waren nicht die von Guido so ldcherlich gemachten Musikwissenschaftler), so
einfach zu leisten, dafl man ein Absingen von Stimmen oder Partituren nicht
benoétigt, da konnte ein Exemplar reichen, das der Leiter besafl, andererseits,
warum soll es keine schriftlichen Hilfsmittel sogar bei der Ausfiithrung gegeben
haben, wie man es bei der Einstimmigkeit nun auch noch bildméBig ausrei-
chend bezeugt sehen kann — man wire im iibrigen nicht ganz undankbar,
wenn man doch endlich einmal statt derartiger Dauerwiederholung irrelevanter
Nebenséchlichkeiten, ganz abgesehen von ihrer musikhistorischen Unbrauch-
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barkeit, die dsthetischen Leistungen dieser Kompositionen vorgestellt bekédme

.. als Nachweis, dafl solche Deuter, die in der gothischen Kunst eine gepfeil-
te Zeit sehen, ib., S. 309, was auch immer das sein soll (Moller gibt keine
Erklarung, was man sich darunter vorstellen kénnte), vielleicht auch einmal
die musikalische Kunst erkennen kénnen, deren Art sie, immerhin, Johannes
von Salisbury wahrscheinlich (weil er Paris nicht explizit nennt) mit einer von
pruritus lumborum und excitare doch recht krass gepriagten Bewertung zu ver-
sehen zwingt (vgl. Verf., Uber Wertkriterien in der Musikanschauung des 12.
und 13. Jh., in Miscellanea Mediaevalia, Verdff. d. Thomas-Instituts der Univ.
zu Koln, hrsg. v. A. Zimmermann, Bd. 11, Die Mdichte des Guten und Bésen,
Berlin, New York 1977, S. 489 ff.).

,Formeln® kann es natiirlich gegeben haben, die man dann aber definieren
mufl, denn die vielen ,,Formeln“, die Mozart verwendet, sind alle ,,schriftlich®
komponiert (bzw. doch wohl, wie bereits bemerkt, vorher im Kopf ,, gesungen*
worden) — wer sollte sonst die Musik verstehen konnen; Stilfragen scheinen
etwas so Altmodisches zu sein, obwohl hier die Grundlage iiberhaupt sinnvoller
Betrachtung auch der Musik der Zeit besteht.

18

Aber, da wird ja noch ein Argument angefiihrt: Ein (zudem noch hinsicht-
lich des Textes nicht mit den Notre Dame kompatibles) Alleluia im Vatika-
nischen Organumtraktat ist auch in seinen clausulae der einfachsten Art (die
sich im Notre Dame Repertoire wiederfinden), wie alle anderen Beispiele in
diesem Text nicht modalrhythmisch notiert, wie man das in den bekannten
Sammelhss. kennt; ja die Neumenschrift ist nicht mit der sozusagen orthogra-
phisch fast total normalisierten nordfranzosischen Quadratschrift identisch —
es gibt im Vatikanischen Organumtratkat z. B. drei porrectus-Zeichen®.

% Der so bekannte Neumenspezialist und Kenner lateinischer Literatur des Mittelalters R.
Flotzinger &uflert sich auch dazu mit erstaunlichen Vorstellungen, die weniger diese Art der
Notation betreffen, als vielmehr Auskunft geben iiber das Neumenwissen von R. Flotzinger,
vgl. Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, HeiDok 2008, S. 37 ff. Wie zu
erwarten ist auch Flotzinger zu einer skeptischen Bewertung der Erfindung einer vormodalen
Notation nicht fahig.
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DaB man Alteres wegwirft, ist {ibrigens nicht gerade selten; das Argument
von der fehlenden ,, Uriiberlieferung® der Notre Dame organa, also des Magnus
liber von Leonin — und eben der anderen Biicher, die Anonymus 4 erwahnt
— ist also kein Argument, es muf} einige Schichten verschiedener Versionen
des Magnus liber organi gegeben haben, in welchen Passagen, vornehmlich der
organum purum-Stellen das Werk — facere — von Leonin erhalten ist, wird
man hochstens bei einheitlich iiberlieferten Stellen entsprechenden Stils sagen
konnen: Der Bericht iiber Verdnderungen sowohl der Form — abbreviavit,
waren etwa die organum purum-Stellen viel ausgedehnter? — als auch der
Notation ist so eindeutig, dafi das Auftreten von anders (und darum geht es)
notierten, aber auch jeweils ganz anders vertonten Stellen zu erwarten ist.

Voraussetzung fiir diese auch oft genug stilistisch vollig verschiedene Verto-
nung ist natiirlich die Schrift, die die Beurteilung des Veraltens manifest wer-
den lie, schliellich ist das ,,Ersatzprinzip“ Grundlage aller solcher Verédnde-
rungen — Mollers dezidierter Verzicht auf Kenntnisnahme der von der Zeit
sehr betonten Stilunterschiede erweist sich hier ebenso erkenntnisbehindernd
wie jeder Verzicht auf Kenntnisnahme der Quellen (und der Literatur):

Gerade die in allen Uberlieferungen identisch, modulo minimale Varianten,
die sich leicht erkléaren lassen, iiberlieferten organum purum-Stellen sind der
Beweis dafiir, dafl die Phantasien von unterschiedlichen Verwirklichungen ei-
ner Idee-artigen, irgendwie als Abstraktion in den Herzen oder sonstwo einer
Gesangssocietdt oder chant community existenten Formel wenigstens von den
Komponisten der organa, und eben auch der organum purum-Stellen nicht
gehegt worden sein koénnen, sie ersetzen hochstens, sie verandern nicht bei
jeder Auffithrung; die jeweils erhaltenen Passagen sind eindeutig und so auch
gemeint, denn sie sind in Guidos Notation geschrieben.

Hier sind natiirlich besonders die organum purum-Stellen zu erwahnen,
auch diese sind (modulo des Rhythmus) so notiert wie gemeint — die Rhyth-
mik war fiir die Zeit nicht notierbar (vielleicht war sie zu feinrhythmisch,
vielleicht ja Gregorianisch) —, und so auch abzusingen, was wire denn sonst
die Funktion ihrer, nicht ganz unmiihseligen und nicht ganz billigen Nieder-
schrift? Man kann ja verstehen, dafl dem Reinen alles rein ist, dies bezieht
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sich aber nicht auf wissenschaftliche Methode, da kann nicht alles, was nur ir-
gendeine Variante in der Uberlieferung zeigt, einfach, d. h. ohne Bestimmung
der Art der Varianten, als ein von einem fernen Geisterreich der Platonischen
Musikideen zeugendes Beispiel des oral tradition-,Dogma‘“s gesehen werden,
selbst wenn dem oral tradition Seher alles oral tradition ist; das mufl es fiir

den nicht eingeweihten nimlich noch lange nicht sein®.

50Verf. behauptet nicht etwa, dal der Choral bis zur Zeit von Aurelian nicht rein miindlich
vorgetragen und durch solchen Vortrag wie durch gedéchtnisméfige Aufbewahrung erhalten
bleiben mufite; er iibersieht auch nicht das Problem, daf ein derart umfangreiches Reper-
toire, wie es auch nur die Lieder der Sextuplez-Hss. darstellen, genau weitergegeben werden
konnte; die Losung von Levy, die Annahme eines notierten Urgraduale, vielleicht in Metz,
vielleicht sonstwo, ist daher sehr anziehend — leider fehlt dazu aber jede quellenméfiige
Bestitigung (wenn man dafiir die Paliiofrénkische Schrift postulieren wiirde, die noch nicht
vollstdndig eine Tonpunktschrift ist, wire die Entwicklung eigener ,, Regionaldialekte“ der
westlichen Neumenschrift aus der neuen Bildung einer strikt tonpunktlichen Neumenschrift
eventuell erklarbar; hier muf kein Gegenargument vorliegen).
Verf. sieht aber, z. B. am Beispiel der wenigen, aber nicht unsignifikanten Exempla einer
kritischen Ausgabe des Gradualbuchs, dal die Varianten seit der Niederschrift (natiirlich
modulo ,falscher® Chromatik und vergleichbarer sekundérer Eingriffe) insgesamt gesehen so
gering sind, dafl man mit Recht von dem Gregorianischen Choral sprechen muf, also auch,
natiirlich unter Einbeziehung, aber eben auch Bewertung, aller Varianten (in einem gegebe-
nen Zeitraum der Uberlieferung) dsthetische Betrachtungen von Formeln, Formelauswahlen,
Formelersetzungen, Individualisierungen und individuellen Formen unternehmen kann und
daher auch muf}: Die Choralmelodien sind zu einheitlich iiberliefert, als dafl man von ihrer
Gestalt her nicht die Vorstellungen des ungleich Gleichen oder gleichen Ungleichem nach
Haas als Chimére oder Phantom ansehen mu#.
Natiirlich gibt es Formeln im Choral, deren Gestalt ist aber allein aus der notierten Uberlie-
ferung als solche eindeutig erkennbar, da begegnen keine, angeblich nur fiir moderne Ohren
(bei Musikwissenschaftlern?) oder Augen bestehende Unterschiede, die sich als, nur fiir
»uns“ so erscheinende unterschiedliche Manifestationen der nur fiir die M. Haassche chant
community identischen Formeln herstaustellen wiirden.
Dies gilt bekanntlich auch fiir die in mittelbyzantinischer Neumenschrift — lange nach der
Erschaffung von Guidos Linienschrift (Verf. weif}, dal Guido nicht der ,erste“ Erfinder, wohl
aber der erste Theoretiker ist) — notierten Melodien, deren Notation gibt gerade Formeln
recht eindeutig als solche erkennbar wieder (modulo der Unzulidnglichkeiten dieser Notati-
on).
Offenbar waren auch die byzantinischen Chorleiter, Notatoren und Sédnger hinsichtlich der
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Das ist dann der letzte grofie Entmythologisierungsschlag gegen die
Moglichkeit eines Magnus liber Leonins, den Moéller so kréftig fithren mochte
(allerdings ohne auf das Problem der libri iiberhaupt einzugehen, als einer der
grofen mediivistisch musikwissenschaftlichen AufkldrerS, ib., S. 308).

Von vormodaler Notation im Traktat spricht hier Moller, offenbar hat er
den zitierten Text von Immel nicht so ganz richtig gelesen, wie er auch auf
Kenntnisnahme der beziiglichen Aussagen des Anonymus 4 natiirlich keine

musikalischen Gestaltbildungsfahigkeit nicht einféltiger als der heutige Horer, der gerade die
Feinheiten von ,,Symmetrien“ in Choralmelodien, nicht nur im Off. Vir erat, sondern auch
sonst, also musikalische ,Reime® u. 4. hoéren, zumindest aber sehen sollte: Wie sollte man
die jeweiligen Identitéten des Jubilus und Schlusses des Versus in Alleluias, die bekannt-
lich tonpunktgenau sind, unter dem Aspekt der oral tradition-Vagheitslehre iiberhaupt als
kompositorisches Konzept ersinnen kénnen?

Und so wird man die frithe Mehrstimmigkeit, jedenfalls bis Leonin, sicher als in Mehrheit
improvisiert denken miissen — was nichts anderes bedeutet, als daf3 die Sénger eine Nieder-
schrift als Hilfe weitgehend fiir iiberfliissig hielten, obwohl sie natiirlich jederzeit notieren
konnten. Wenn dann aber ein Magnus liber organi gesetzt wird — ob nur wegen erreichter
Komplexitét der musikalischen Form oder auch aus liturgischen Griinden kann hier offen-
bleiben —, besteht die Musik geschrieben und wird und soll so auch weitergegeben werden.
Ersetzungen waren damit besonders leicht zu denken, besteht doch die alte, veraltete Fas-
sung nun schriftlich — und da miissen Veranderungen als Ersetzungen erscheinen, nichts

anderes liegt hier vor. Vor allem nichts Mystisches.
5'Wie dies auch M. Haas ist, der schon die Bezeichnung christliches Abendland als Denk-

figur entlarvt haben will, allerdings mit ebenso groffem Erfolg wie andere seiner so neuent-
deckten Denkfiguren, vgl. Verf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, HeiDok
2008, S. 43 ff.: Das christliche Abendland als Chimére zu ,entlarven® erscheint angesichts
der Wirklichkeit schon als starke Leistung, zumal wenn dann noch syrische, hebraische und
arabische Einfliisse erfunden werden, auf Hucbald? auf die Musica Enchiriadis? auf Guido?
auf Johannes Cott? auf Johannes de Garlandia? auf die Gestalt des tractus der 2. Tonart?
auf die Gestalt und Entwicklung der Mehrstimmigkeit? don’t try us too much, méchte man
mit Aunt Dahlia sagen.

Man kann den Katalog beliebig fortsetzen, das Verfahren, sich jeder argumentativen Ausein-
andersetzung mit vorhandenen skeptischen und kritischen Meinungen zu entziehen (ganz
elegant durch Verweis auf Polemik, die man als wissenschaftlicher Feingeist nicht ertra-
gen konne), fithrt auch hier nicht zum gewiinschten Ergebnis der Erkenntnis ganz neuer
Erscheinungen, zumal sie von Anfang an keine konkreten oder konkretisierbaren, rational
wenigstens rekonstruierbaren Inhalte aufweisen.
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Riicksicht nimmt, vgl. o., auf Seite 86, das hétte offenbar wohl doch zu grofe
Arbeit gemacht — zur darin verwandten Neumenschrift kann man, wenn man
z. B. RILM beachtet, kann man das, iibrigens im oben genannten Beitrag des
Vertf., Zu Neumenschrift und Modalrhythmik ..., Teil 1, HeiDok 2008, S. 37 ff.,
etwas lesen: Weifl Moller eigentlich, wo dieser Text entstanden ist, wann, in
welcher auch historischen Relation zu dem Repertoire? Folgert man aus der
Uberlieferung von Motetten in Neumen ohne jede Rhythmusangabe, daf diese
zuerst in Neumen ohne rhythmisches Bezeichnetes notiert worden sind?

Besteht also nicht die Moglichkeit, da8 eine sekundire Uberlieferung, ir-
gendwie peripher, ohne mit dem Gebrauch eines solchen umgangssprachli-
chen Wortes irgendwelche tiefen oder noch tieferen, inhaltslosen Ertrterungen
auslosen zu wollen — Paris ist nun einmal das Zentrum der Notre Dame
Mehrstimmigkeit —, die Modalnotation nicht verstanden haben koénnte? Und
spricht nicht Anonymus 4 klar genug von verschiedenen Stadien eben auch der
Notation? Die clausulae der organa im Vatikanischen Organumtratkat sind so
einfach, daf} sie auf édltere Entstehung verweisen — und dennoch periphere
Ableger einer frithen Version des Magnus liber sein konnten, ja vielleicht sogar
ein Zeugnis der Existenz von einzelnen Blattern — die allerdings, wie oben
angesprochen, nicht notwendige Voraussetzung des Magnus liber sein miissen,
ihre Nichtexistenz aus Uberlieferungsdefiziten zu ,erklaren“, wire methodi-
scher Unsinn:

Man sollte vor einer solchen Annahme beachten, daf§ Leonin den Magnum
librum ... fecit, damit ist die Existenz von Einzelbldttern mit einzelnen mehr-
stimmigen organa nicht notwendig anzunehmen: Die Notierung kann zusam-
men mit der Komposition doch wohl auch eben zum Zweck der Abfassung ei-
nes einheitlichen Magnus liber erfolgt sein, als Ablosung freier Improvisation,
die aber mit Sicherheit auch nicht formelhaft erfolgt ist. Jedenfalls widerlegt
die hier betrachtete Lehre diese von Anonymus 4 nahegelegte Entstehung der
notierten organa nicht. Sie beachtet nur die Quellen nicht, es ist ja auch we-
sentlich bequemer, deren Aussagen von vornherein — d. h. wenn sie dezidiert
dem eigenen Glauben widersprechen — als denkfigiirlich abzuqualifizieren, als
Quellen nicht mehr ernstzunehmen.
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Ob es sich hier um eine vormodale Fassung oder eine periphere Notation
handelt, scheint Moéller iiberhaupt keine Frage zu sein, aber darauf kommt
ja einiges an. Immerhin liegen hier Erorterungen in der Literatur vor, aber
Einwénde, nein, die beachtet man in der diesbeziiglich nur noch als Sekte
zu qualifizierenden Glaubensgemeinde nicht: Der Traktat kénnte frither sein,
ein frithes Stadium darstellen, aber auch die Fahigkeiten eines , peripheren
Nachahmers kennzeichnen; er ,,zitiert“ ja wohl nicht das ganze Repertoire; er
kennt, wie gesagt mit anderem Text, also doch recht verdndert, eine, allerdings
sehr frithe Fassung (die Klauseln stellen eben die élteste Schicht dar, Moller
hétte hier einmal das gesamte Organum betrachten und bewerten sollen) —
und warum sollte sich eine modale Notierungsweise nicht spéter, beim wieder-
holten Abschreiben und rationalisierendem Denken der Notatoren eingestellt
haben konnen? Auf die Bedeutung von Notatoren macht Anonymus 4 aus-
driicklich aufmerksam, alles nur Denkfiguren? dann miiite aber Vieles aus der
Vergangenheit als Denkfigur abqualifiziert, oder, nach Moller, entlarvt werden,
welche schonen Erinnerungen verbinden sich offenbar mit diesem Wort!

Warum diirfen die oder, natiirlich, gewisse organa nicht primér amodal
notiert gewesen sein, spéter, wer weifl wann, wurden sie dann, in einer lange-
ren schriftlichen Tradition, iiberliefert in einem magnus ltber, zum wesentlich
besseren Verstdndnis, genau in dem Sinne, wie dies lange vorher Hucbald zur
Notation der Melik gesagt hat, nun auch rational modal notiert? Warum darf
das nicht so gewesen sein? Das miiite dann ja wohl erst einmal widerlegt
werden.

Statt aus der einfachen Existenz von Ersetzungen bestimmter Stellen auf
die Unmdoglichkeit kompositorischer, auf eine Notierung gerichteten Entste-
hung schlieffen, und irgendwelche vagen, aber ahndungsvollen Irrationalitdten
formulieren zu wollen, wire es vielleicht angemessener, die Quellen zu beachten
— und da steht nun einmal Anonymus 4, dessen Alter nicht einmal M. Haas
so eindeutig abschétzen kann, vielleicht noch pubertierend?, der Tradition in
Paris trivialerweise etwas néher als alle heutigen DeuterInnen.

Aber Homer ist doch auch nur Fiktion, vielleicht hat er ja einen ganz an-
deren Namen, so wie Shakespeare vielleicht ja sogar Elisabeth gehieflen hat;
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dafl sein Werk aber kein Werk, sondern aus einer epic community irgendwie
erwachsen sein sollte, das mag Moller glauben, dessen Kenntnisse des Werkes
von Homer dem der Notre Dame Kunst wohl gleichkommen (ein verbindendes
Merkmal offenbar aller Jiinger des fiir die Lehre so fundamentalen Vergleichs
von Homer and Gregorian Chant) — zu der unabdingbaren F#higkeit zur
dsthetischen Wertung, zur Beurteilung, ob und warum hier wirklich Kompo-
sitionen vorliegen, fehlt offenbar jede Voraussetzung, denn die wird erstickt
durch die Vorentscheidung, dafl hier ja eigentlich keine eindeutige Form vor-
liegen kann.

Aber auch hier mufl man an die Winchester Organa denken, die sicher nur
sehr geringe kompositorische Freiheitsgrade hatten, ihre Notation war fiir ih-
ren Notator eine Trivialitit; genau das aber gilt, in sozusagen noch héherem
Mafe auch fiir Leonin — wahrscheinlich eine Latinisierung eines franzosischen
Namens —, warum soll es fiir diesen oder einen anders benannten professio-
nellen Chorleiter in Notre Dame so etwas absolut Undenkbares gewesen sein,
seine Erfindungen auch zu notieren und zwar von Anfang an in Hinblick auf
ihre Notation im Rahmen einer Sammlung von Mehrstimmigkeit de gradali et
antiphonario? nur weil MusikwissenschaftlerInnen so etwas nicht einmal den-
ken konnen? Dafl er auch improvisiert haben mag, vielleicht sogar aus einer
solchen dominanten Praxis ,,abstammt®, ist natiirlich nicht auszuschlieflen,
daB er das dann aber, genau wie vom Choral gewohnt, nicht notiert, ja direkt
fiir eine notierte Publikation gemacht — fecit— haben ,,darf*, und dann weite-
re Auffithrungen nach dieser Notation, vielleicht nach einer gewissen Zeit mit
Verénderungen, durchgefithrt haben kann, wére doch wohl eine zu abstruse
Selbstfesselung durch die Vorgaben des ,,Dogmas®.

Auch wenn er also zunéchst improvisiert haben sollte — und wie anders
soll man das denn beschreiben, der Choral wurde auswendigelernt und abge-
sungen —, warum soll das keine Komposition sein, die dann notiert wurde und
fiir Notation gedacht war, wobei bei oder durch die Notation noch Verénde-
rungen moglich waren. Ganz so trivial sind die Organa ja wohl nicht, daf sie
nicht auch mit der Feder komponiert worden sein konnten. Andererseits kann
die kompositorische Potenz auch so grofl gewesen sein, daf3 erst der Einfall,
dann die Niederschrift kam. Immerhin, selbst fiir Hildegard, die entweder eine
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iible Betriigerin ist, oder, was Verf. glaubt, die Wahrheit sagt, war eine genaue
Niederschrift ihrer melodischen , Einfille ganz selbstverstandlich (und da gibt
es viele , wiederverwendete“ Floskeln und Wendungen; sogar Vergil verwendet
in seiner zweifellos ,,mit“ Schrift konzipierten Aeneis solche Floskeln, wie pi-
us Aeneas und andere, ein Beweis fiir urspriinglich rein oral tradition dieses
Epos?) — das soll dann fiir Leonin und Leonins Mehrstimmigkeit so etwas
vollig undenkbar gewesen sein? wo er nur die selbstverstdndliche Funktion der
vorhandenen Notation nutzen ,, mufite”!

Warum hat man dann {iberhaupt aufgeschrieben? Wer ist auf solche aus der
Zeit angeblich gar nicht erkldrbare Idee gekommen — die Vertreter des ,,Dog-
mas“ hétten also noch Einiges zu erkldren. Merke: Auch im Choral kénnen
Varianten bewuBte ,, Verbesserungen gewesen sein (im Geist eines Schreibers),
die Zisterzienser jedenfalls waren genau dieser Meinung, alles besser zu ma-
chen, ja die Urform wiederzufinden — wie sind die denn nur auf den Gedanken
der Urform des Chorals gekommen, wenn es das fiir ihre Zeit noch gar nicht
gegeben haben darf? wie konnte Abaélard auf die Idee kommen, seine Melodi-
en nicht nur zu komponieren, sondern auch noch identisch, ndmlich als genau
wie philosophische Texte geschaffen weitergeben zu konnen? Alles irgendwie
Geistesgestorte? Vielleicht sollte man die Lehre etwas der Wirklichkeit anpas-
sen.

Wenn das also nicht gewesen sein darf — erwarten wir doch Ausein-
andersetzung mit der gegeniiber der die oral tradition-,Dogmatik® tragen-
den Lehre skeptischen Literatur, denn die kennt wirkliche Argumente. Wie
wéire es einmal mit einer dsthetischen Bewertung der, wohlgemerkt notier-
ten, Beispiele des Vatikanischen Organumitraktats? Wie wére es mit einem
gewissen Trieb- und Lustverzicht (ib., S. 309, mufl der Blodsinn eigent-
lich exponentielle Form annehmen?), um sich einmal mit wirklichen, mu-
sikwissenschaftlichen Problemen auseinanderzusetzen?

Aber noch ein Weiteres kann man von Méller lesen: Er zeigt, natiirlich nur
durch Anwendung neuerer , Forschungen®, da auch die Erfindung der Mo-
dalnotation und ihre Theorie, d. h. die erste Rationalisierung rhythmischer
Phénomene durch die Musiktheorie seit der Antike!, keine epochale Leistung
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sein darf, keine echte geistige Revolution, auch diese Vorstellung will er ent-
mythologisieren, mit dem gleichen , Gliick® wie zuvor schon bei den ande-
ren Anwendungen neuerer , Erkenntnisse“: Wie Flotzinger fillt auch Moller
voll auf die Vorstellungen von Lug herein, daf§ hierzu eine, leider notwendige
Widerlegung vorliegt — kann doch H. Mé&ller nicht riithren, geschweige denn
erschiittern, denn sonst konnte er nicht so bedeutsam entmythologisieren, so
schreibt er doch tatséchlich, ib.,S. 309: Die »neue< Modalnotation steht in der
Tradition der Endartikulation seit der frihen Neumenschrift und erweist sich,
wie Robert Lug umfassend gezeigt hat, als modale Umdeutung des feinrhythmi-
schen Prinzips der vormodalen Notation. Leider hat Rogert Lug nichts gezeigt,
sondern eine Fehldeutung erstaunlichen Ausmafles geleistet: Die Vorstellung
einer Endartikulation — wohl die Phantasie einer jeweiligen Schluibetonung?
— der Neumen ist eine Fiktion, weder aus der Neumenschrift selbst, noch aus
irgendwelchen Theoretikern abzuleiten®?.

Die friihe Neumenschrift hatte iibrigens eine andere Moglichkeit entwickelt,
rhythmische Relationen zu notieren — nur sind diese Moglichkeiten restlos
aufgegeben worden; dafl in den urspriinglichen ,,rhythmischen* Neumenschrif-
ten die Komplexneumen alle auf dem letzten Ton betont worden seien — was
soll eigentlich eine Endartikulation sein? sicher, ein schones Wort —, 143t sich
klar nicht erkennen. Eine entsprechende Behauptung wére absurd, wird, wie
zu erwarten, auch von nicht einem Theoretiker gewuflt, weil der den Beitrag
von Lug noch nicht gelesen hatte (offenbar verzichtet Moéller auch hier auf
die notwendige nicht nur skeptische, sondern auch inhaltlich sorgfiltige und
vollstéandige Untersuchung des Beitrags von R. Lug, sonst hétte er die Wider-
spriiche und Fehleinschétzungen merken miissen — wenigstens wird man das

hoffen).

Daf nicht irgendeine, aus volliger Unkenntnis der Neumentradition erphan-
tasierte Eigenschaft von Neumen, sondern ausschliefilich deren Nutzung, re-
gelméffige Tongruppen schreiben zu koénnen, Grundlage der modalrhythmi-

52 Neuma bei Guido bedeutet nicht Neume im modernen Sinne, die jeweiligen tenores sind
SchluBdehnungen von Formteilen, nicht etwa von Neumen, das Ganze geht auf die Scolica
Enchiradis zuriick, die das Modell entwickelt, das Guido dann ausbaut. Auch das hat Lug
nicht verstanden, wie er iiberhaupt die Neumenschrift und ihre Geschichte nicht kennt.
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schen Notation ist, hat Moller offenbar immer noch nicht einsehen kénnen —
denn auf Auseinandersetzung, Kritik und Gegenargumente 148t sich ein sich
so bedeutend vorstellender Entmytologisierer, eben ein Bultmann der musik-
wissenschaftlichen Medidvistik natiirlich nicht ein, ganz abgesehen davon, dafl
Lug nicht etwa durch Analyse des rhythmisch Bezeichneten und der dazu ver-
wandten Zeichen der frihen Neumenschrift, sondern durch die Fehldeutung
der Notation einer einzigen Trouvere Hs. auf seine abwegigen Zeichenbdume
kommt — daf} die Lugsche Feinrhythmik auf einer rhythmisch vollig ande-
ren Ebene liegen miifite, die Modalnotation also gar nicht ableitbar wére, hat
Moller auch noch nicht entdeckt, obwohl Lug das selbst andeutet. Glaubig wird
empfangen was geeignet scheint, ganz neue, die Musik und die Musikgeschich-
te vollig unberiihrt lassende Allgemeinplétze zu verkiinden, und natiirlich mit
vollig veralteten Gewéhrstragern, Tiefscheinendes zu verkiindigen.

Der grofle Wissenschaftshistoriker und Scholastikforscher M. Haas in seiner
unnachahmlichen Weise des radikalen und stringenten Verzichts auf jede in-
haltliche Auseinandersetzung mit den Beitrdgen anderer, worin ihm H. Moller
so brav und exemplarisch folgt, also die Konzentration auf wissenschaftliche
Unredlichkeit oder Unfiahigkeit, beschwert sich nicht iiber die sachlichen Ar-
gumente des Verf., denn die nimmt er aus Sicherheitsgriinden gar nicht zur
Kenntnis, wohl aber iiber eine angebliche, fiir seine offenbar so zarte wis-
senschaftliche Seele so unertriagliche Polemik — dazu ist, leider, nur zu ant-
worten: Wenn derartiger mystifizierender Irrationalismus vorgetragen wird,
zudem noch unter der Vorgabe, ganz neue Erkenntnisse grundlegender Art
zu verkiinden, und wenn derartig inkompetente, von Quellenkenntnis gerade-
zu erfrischend freie Ausfithrungen in einer sich doch wohl als wissenschaftlich
verstehenden Zeitschrift veroffentlicht werden, die aber auch auf jede Kennt-
nisnahme von Einwénden, sorgfiltigen sachlichen Uberpriifungen in der vorlie-
genden Literatur so dezidiert verzichten, dann ist reines polemisches Schimp-
fen sicher nicht am Platz — aber doch wohl eine Polemik, die genau auf die
vorgebrachten ,,Argumente® einzugehen sich bemiiht, was {ibrigens eine fast
unertriagliche Belastung wirklicher wissenschaftlicher Arbeit bedeutet, solche
Polemik ist dringend geboten, will man ein weiteres Abrutschen des Faches in
den Irrationalismus nicht fiir schon halten:
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Auch Moller wird, um nur ein Beispiel anzufiihren, keine Theorie einer,
angeblichen, vormodalen Notation, also einer Notation, die rhythmische Be-
deutung gehabt hitte, anfithren kénnen — die angebliche vormodale Notati-
on ist durch Identifizierung von Zeichen, Bezeichnetem und Gemeintem von
vornherein als wissenschaftlich unbrauchbar qualifiziert, was ist die vormoda-
le Rhythmik denn eigentlich als rhythmisches System? sie ist feinrhythmisch,
welch klare Aussage.

Erst die Modalnotation und die Modalrhythmik hat eine Theorie hervor-
gebracht, die erste rhythmische Theorie, die eine Rationalisierung der musika-
lischen Rhythmik hervorgebracht hat, die nur der Rationalisierung der Melik
seit der Mitte des 9. Jh. hinsichtlich musikhistorischer Bedeutung vergleichbar
ist; das diirfte ja wohl ausreichen, in der Modalrhythmik ein musikhistorisches
Groflereignis zu sehen — wenn sich dann noch eine vormodale Feinrhythmik
als reine Chimére, d. h. eine Haassche Denkfigur darstellt, ist das in noch
viel héherem MaBe der Fall®3: Nur die modal notierten, also die Fahigkeit der
regelmafBige Notengruppierungen zu schreiben fahige Neumenschrift, genau-
er die Quadratschrift, die die Ligaturen als eigentlich ,,arbeitslos” gewordene
Moglichkeiten — cantus planus — aus der Tradition mitbringt, nutzende Mo-
dalnotation ist rational und zeitinvariant rhythmisch wie melisch lesbar; und
das soll keine musikhistorische Revolution, sondern eine Evolution gewesen
sein? Offenbar ist man sich der Dimensionen der Folgen nicht klar, wenn man
das nicht mehr sehen kann.

Wer derart mystifizierende, allerdings gar nicht mehr so neue, Mythen
aufstellt, durch Auswahl gerade der Beitrdge, die sachlicher und rationa-

53Wie sich wohl diese vormodale Feinrhythmik in der organum purum-Notation verhalten
hat — keiner der Autoren, die dariiber etwas schreiben, sagt zu einer solchen feingeistigen
Erscheinung des Rhythmus auch nur ein Wort, obwohl es ihnen, bis hin zum Anonymus 4
ja explizit um Erkennen der rhythmischen Notenwerte geht — nun, niemand aus der Zeit
Leonins konnte den von H. Moller wie, natiirlich, von Flotzinger als Autoritéit verstandenen
Text von Lug gelesen haben, da kannte man offenbar auch nichts von der behaupteten Sache,
was vielleicht auch ein wenigstens heuristischer Grund zur Skepsis hétte sein konnen, denn
einfache Glaubigkeit in Wissenschaft — wenn es nur NEU genug klingt — diirfte kein zu
beherzigender methodischer Grundsatz sein; seltsam ist nur, dafl er dennoch so beliebt ist.
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ler Priifung nicht standhalten, erscheint als Entmythologisierer der Musik-
geschichte hochstens im Rahmen der von M. Haas wohl fiir sich reklamierten
medidvistischen Musikwissenschaft in dreiflig Jahren geeignet.

Die wirklich katastrophale Wirkung derartigen, sich als Entmythologisie-
rung darbietenden dezidierten Verzichts auf ernsthaftes, ndmlich vollstindiges
oder wenigstens statistisch ausreichendes Quellenstudium, sowohl der Theo-
retiker als auch der notierten Musik®® und ihrer Umsténde (von dem eben-
so dezidierten vollstdndigen Verzicht auf Kenntnisnahme und Diskussion von
Einw#nden und anderen Meinungen ganz abgesehen), liegt darin, die wirkli-
chen Auswirkungen der Entscheidung fiir Niederschrift der, zu Anfang wohl
gar nicht so ,,neuen“ Mehrstimmigkeit vollig zu verdecken, also zugunsten ei-
ner cher sektiererischen Vorstellung, die von der Befassung mit dem Inhalt der
Quellen befreien soll, das Verstédndnis der Eréffnung erstaunlicher kompositori-
scher Moglichkeiten erst durch die Niederschrift zu vernichten; die Bedeutung
der Niederschrift in einem analog der liturgischen Einstimmigkeit geordneten
umfangreichen Magnus liber, also die Voraussetzung der Entstehung mehr-
stimmiger Komposition im Sinne musikalischer Literatur, und damit der fiir
frithere Zeiten undenkbaren Ausnutzung der Potenzen der Notation, kann so
nicht mehr verstanden werden:

54Vielleicht wire es doch nicht ganz falsch, sich einmal an die von W. Apel in seinem
immer noch wertvollen Werk zur Notationsgeschichte verwandten Schemata zu erinnern,
und zu beachten, was mit 3li 2li 2li 2si 2li ... u. &. eigentlich gemeint ist, wer daraus nicht
ableiten kann, dafl die Ligaturen, also die Komplexneumen, in ihrer Eigenschaft, Tongrup-
pen schreiben zu koénnen, genutzt werden, und daf3 diese Eigenschaft genutzt wird, um
regelméaBige Tongruppen zu notieren, der hat das Wesen der Modalrhythmik — das
iibergeordnete Gemeinte — nicht verstanden, die Neumen selbst sind fiir die Modalrhyth-
mik ohne jeden Belang, ihre Funktion, Tongruppen schreiben zu kénnen, ist das Wesentliche;
das Bezeichnete sind die Gruppen in Regelméfigkeit, das Gemeinte die Modalrhythmik als,
sicher, komplexe rhythmische Erscheinung.
Im Ubrigen lassen weder Johannes de Garlandia, noch die Discantus positio vulgaris er-
kennen, daf} es irgendeine feinsinnige feinrhythmische Rhythmik gegeben haben konnte, sie
gehen aus von einem iibergeordneten rhythmischen System — der Autor der Discantus po-
sitio tut das allerdings mit sehr unvollkommener Denkfihigkeit. Sie sagen auch kein Wort
von einer FEndartikulation der Ligaturen.
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Die Attitiide des ganz groflen Aufklarers, der die Entstehung einer lesbaren
Rhythmusnotation als eine Art schleichenden Ubergangs mifiversteht, der von
den Theoretikertexten kein Wissen hat, und schliellich auf jede Beachtung
der Musik als Musik strikt verzichtet, bewirkt eine Mystifikation, einen Nebel
der Unklarheit und Vagheit, die angesichts der musikhistorischen Wirklichkeit
und ihrer Bedeutung fiir die Entstehung mehrstimmigen Komponierens als
Komponieren schlechthin, als Tréager eines vorher, in , vorschriftlicher® Zeit
undenkbaren raschen Fortschritts, nur antiaufklarerisch wirken kann, ndmlich
mystifizierend, FErsatz klarer Vorgidnge durch vage Mystizismen:

Man beachte nur die historische ,,Tragheit” des &ltesten organum-Stils,
bis dann die, durch den Vergleich der alten Regeln mit neuer Wirklichkeit
entstandenen Regeln ad organum faciendum kommen: Erst mit dem Magnus
liber kommt doch die wirkliche geradezu permanent revolutionédre Weiterent-
wicklung der Mehrstimmigkeit, deren Grundlage natiirlich die Schrift ist: Die
musikhistorische Bedeutung der Entscheidung von Leonin, der vielleicht ja
auch anders gehielen hat, aber ersichtlich kein, auch nur fiir Eingeweihte, li-
terarisch natiirlicher mythischer Musikheros war — da diirfte im Mittelalster
selbst Amphion bekannter gewesen sein —, sollte man nicht durch derartig
oberflachliches Tertidrdeuten so vernebeln lassen, daf§ die Wirklichkeit nicht
mehr erkennbar scheint: Die offenbar von M. Haas entwickelte Denkfigur, dafl
Leonin nur eine Denkfigur sei, erweist sich wie so oft bei diesem groflien Pu-
bertéats- und Kontinuumforscher als vollig verfehlt: Ein rationaler Nachweis,
daB es keinen professionellen , Mehrstimmigkeitssdnger* gegeben haben kann,
der einen Magnus liber organi de gradali et antiphonario verfait oder zu-
sammengestellt hat, diirfte schon deshalb nicht so kavaliersméflig ausgelassen
werden, weil die grofen Sammlungen einen solchen liber als Ahnen, oder, wenn
man so will, als Urahnen, voraussetzen: Die Anordnung ist liturgisch, also ge-
nau so, wie dies Anonymus 4 sagt — und notiert ist die Musik darin auch, so
dafl wohl niemand die erhaltenen, ausweislich der Angaben von Anonymus 4
den Inhalt des ersten Magnus liber organi de gradali et antiphonario erheb-
lich verdndert und weiterentwickelt wiedergebenden Sammelhandschriften der
Notre Dame Mehrstimmigkeit nicht als libri bezeichnen kénnte —, und immer
bleibt die Frage an die hier angesprochene ,,Deutung*:
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Wie und warum soll denn eigentlich eine rein improvisatorische Mehrstim-
migkeitskultur zur Idee einer Niederschrift, offensichtlich in libri gelangt sein,
so als zufélliger Irrtum einer polyphonic chant community, oder war es da kein
Kollegium oder Autorenkolletiv, sondern nur einer, der die von Guido vor-
gegebenen Fiahigkeiten besafl und sich gefragt hat, warum er die nicht auch
anwenden solle — und schon wieder ist man bei Leonin, ein Pseudonym des
Anonymus 4 um zu denkfigiirlichen Mystizismen Anlafl zu geben? Natiirlich
ist auch denkbar, dafy der Anstof zur kodifizierenden Niederschrift von liturgi-
scher ,,Seite® kam, daf} also ein hoher stehender ,,Liturge® auch die Mehrstim-
migkeit hinsichtlich des Kirchenjahres festlegen, und vielleicht auch der Ein-
deutigkeit des Chorals anpassen wollte, die Folge war immerhin ein liturgisch
festgelegtes Repertoire, das sich dann aber, mit Sicherheit unvorhergesehen,
erstaunlich schnell weiterentwickeln konnte — eben dank der Niederschrift —
und der so auffallend schnelle Verweltlichungsvorgang, der sich in der Ent-
stehung der franzosischen Motette manifestiert®, ist ebenfalls ein deutlicher
Hinweis auf die ,, Literarisierung®, die die Mehrstimmigkeit durch die Notation
erfahren konnte.

Auch einen rationalen und nicht nur willkiirlich denkfigiirlichen Beweis
dafiir, dafl dieser Autor nicht Leonin genieflen haben kann, legt die hier leider
anzusprechenden Denkfigurenfabrikation auch nicht vor: Nur, weil es das fiir
die ,, Theorie“* — wenn man diese Bezeichnung fiir die angesprochene Lehre
verwenden will — nicht sein darf, ist dies noch kein Beweis dafiir, daf es nicht
gewesen sein kann.

Zu wirklich methodisch rationaler, in den Quellen zu begriindender Be-
weisfithrung aber ist auch genau das notwendig, was die hier angesprochene
Lehre grundsétzlich vermeidet wie der berithmte oder beriichtigte Teufel das
Weihwasser: Die Auseinandersetzung mit anderen Meinungen, zumal wenn sie

5Der Gegensatz zwischen einem Ausschnitt aus einer liturgischen Komposition des hl.
Gregor und rein weltlichem Text, den nur ,,Deuter® nicht so verstehen kénnen, die das Lob
der Festigkeit der Briiste der Freundin als Marienlob zu (mif)interpretieren in der Lage sind,
und die niemals etwas davon gehort haben, dafl man doch lieber Marie als Marot besingen
sollte, verkehren die klaren Unterscheidungsmerkmale zwischen geistlich und weltlich im
Mittelalter in reinen Nebel.
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durch ausgiebige und spezifische Quellenbeachtung rational begriindet sind,
was im hier vorzustellenden Beispiel nicht der Fall ist; dennoch hat sich Verf.
damit auseinandergesetzt, die Vorstellungen ernstgenommen — die dazu not-
wendige Anstrengung allerdings ist hochstens in Hinblick auf die musikhisto-
rische Bedeutung der Zeit zu verantworten: Bevor man Konzepte von mittel-
alterlichem Komponieren anbietet, sollte man sich vielleicht doch erst einmal
in Stilnachahmungen versucht haben — von der Beachtung der Literatur und
der Quellen, sowie der Beachtung statistischer Verifizierung ganz abgesehen.

Es steht fest, dafl man, sozusagen mit bestem Gewissen, die Modalnotation
als ersten Ansatz zu einer dann erfolgten erstmaligen Rationalisierung rhyth-
mischer Strukturen (der Musik natiirlich) zu bewerten hat, dafi der Magnus
liber die Voraussetzung bildet fiir die dann so erstaunlich rasche Verédnderung
der Moglichkeiten der Mehrstimmigkeit, dafl die schriftlich — wie sonst? —
erhaltenen organa in jeweils jeder Fassung, d. h. mit den jeweiligen Ersetzun-
gen, als so gemeinte wie notierte musikalische Kompositionen anzusehen sind,
und dafl man sich deshalb auf die Untersuchung der genauen Gestalt der so auf
uns gekommenen Musik, mit dem Ziel der Entwicklung dsthetischer Kriterien
konzentrieren kann, will man etwas zur Musikgeschichte dieser Zeit sagen: Die
Vorstellung, daf es sich bei Leonin und, von H. Moller gleich gar nicht thema-
tisiert, aber impliziert, seinem Magnus liber organi de gradali et antiphonario
— der enthielt mit Sicherheit keine Ersatzklauseln — um Denkfiguren, also
offenbar um wissenschaftliche Chiméren handelt, erweist sich somit selbst als
Denkfigur, also als wissenschaftliche Chimére:

Die Musikgeschichte muf3 nicht umgeschrieben und ,,entmythologisiert*
werden — auch F. Ludwig war kein Dummkopf, vor dessen Unwissenheit
erst die neue Schule der oral tradition-Lehre befreien kann; auch J. Handschin
hat mit seinem Beitrag, was die Notre Dame Schule Neues brachte, keineswegs
aus nur durch seine Unwissenheit verzeihbarer Unwissenheit heraus gehandelt:
Der Magnus liber ist als musikhistorisch bedeutsame Leistung von Leonin zu
bewerten, seine Entlarvung als Denkfigur stellt selbst eine Denkfigur, also eine
Chimére dar. An dem bisherigen Modell der Vorgénge und der musikhistori-
schen Bedeutung von Leonin, seinem Magnus liber und der endlich geleisteten
Rationalitdt der Notation und Theorie nun auch der Rhythmik ist nicht zu
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riitteln; eine erneute Mystifikation im Namen einer bisher nicht gerade konkre-
tisierbare Erkenntnisse schaffenden Lehre erweist sich als hochstgradig tiber-
fliissig, auch wenn sie in der Pose einer Entmythologisierung auftritt, wozu ihr
alle Voraussetzungen fehlen. Wie schon wére doch einmal der Versuch einer
dsthetischen Wirkung der Notre Dame Mehrstimmigkeit. .
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