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BERICHT UBER EIN BASLER SYMPOSIUM ZUR
AUFFUHRUNGSPRAXIS DES MITTELALTERLICHEN LIEDES,

unter besonderer Beriicksichtigung der Arbeit des ,,Studio der friihen Musik*
sowie der ,,andalusischen Praxis‘ Nordafrikas



Das Ensemble aus Fez (Marokko) bei seinem Konzert am 2. Februar 1977 im GroRen Saal der
Musik-Akademie der Stadt Basel (von links nach rechts): Muhammad Bajdub (Gesang), Sidi
Samlali (Violine), Muhammad Ben Hajjun (Violine), Haj Abdelkarim Rais (Rabab und Leitung),
Haj Mohammad Buzuba (‘Ud), Saleh Cherki (Qanun), Haj Mohammad Tasi (Tarr), Haj Abdelahad
Amri (Darbuka).

Wissenschaftliche und musikalische Beratung: El Haj Driss Bengelloun (Casablanca, Marokko)



EINFUHRUNG

VON WULF ARLT

Das Stichwort der ,, Auffithrungspraxis® fihrt beim Lied des Mittelalters und zumal
beim weiten Bereich der nicht-liturgischen Einstimmigkeit vor Probleme, die oft
bestenfalls als Frage formuliert und noch kaum bearbeitet sind. Das ist aus der Uber-
lieferung verstindlich. Denn der Schritt von den wenigen Angaben der Aufzeich-
nung zur klanglichen Verlebendigung ist hier in vieler Hinsicht groRer und schwer-
wiegender als bei jedem anderen Bereich der dlteren Musik. Was die Quellen des
einstimmigen Liedes bis ins spite Mittelalter hinein bieten, ist in der Regel nicht
mehr als die Information iiber die (relative) Héhe der Tone und ithre Zuordnung
zum Text einer Liedstrophe. Alles andere, von der Adaptation der Melodie an die
weiteren Strophen iiber den Rhythmus bis hin zur denkbaren Mitwirkung von
Instrumenten ist zu erginzen. Das betrifft so viele und wesentliche Aspekte der
Realisierung, daf gegebenenfalls das Erginzte die Wirkung des Liedes weit starker
bestimmt als das Uberlieferte. Textzuordnung mit oder ohne Elision, Modifizierung
der Melodie im Rahmen und nach MaRen der Varianten, Erginzung von Floskeln
und Zwischentonen im Sinne einer bestimmten Gesangspraxis, Phrasierung und
freie Agogik, Rhythmus und Instrumentalbegleitung mit Vor-, Zwischen-und Nach-
spiel konnen aufgrund desselben Materials der Uberlieferung zu Realisierungen fiih-
ren, bei deren Vergleich das Unterscheidende weit stirker ins Gewicht fillt als das
Gemeinsame. Das allein freilich macht die Zuriickhaltung — zwar auch der Praxis,
vor allem aber — der Wissenschaft gegentiber der Auseinandersetzung mit diesen
Fragen noch nicht verstindlich. So findet sich ja ein dhnliches Verhiltnis zwischen
Vorgegebenem und Erginztem auch in anderen Bereichen der dlteren Musik und
spater insbesondere dort, wo ein urspriinglich (zumindest teilweise) fiir eine vokale
Ausfithrung bestimmter Satz aus den Voraussetzungen eines und zumal eines einzi-
gen Instruments neu formuliert wird: so etwa im ausgehenden Mittelalter bei den
Bearbeitungen des Kodex Faenza und dann vor allem seit dem spdten 15. Jahrhun-
dert bei Intavolierungen. Der Vergleich fithrt aber auch auf einen entscheidenden
Unterschied. Denn hier fand ja — wie bei anderen Formen der organistischen und
lautenistischen Praxis, oder auch beider einstimmigen vokalen und instrumentalen
Diminution — eine zunichst schriftlose und noch fiir lange Zeit nicht notwendig
an die Schrift gebundene Praxis in der Aufzeichnung ihren Niederschlag. Und das
Nebeneinander von ad hoc-Realisierung und schriftlicher Ausarbeitung sowie die
allmihliche Verlagerung zugunsten letzterer bieten eine sichere Basis fiir die Rekon-
struktion der schriftlosen Praxis. Diese Moglichkeit aber entfillt beim einstimmi-
gen Lied weitestgehend. Denn selbst wenn in diesem Bereich alle entsprechenden
Fragen formuliert und die Indizien der vornehmlich indirekten Quellen zur ,, Auf-
tithrungspraxis ausgewertet sein sollten, wird zwar der Spielraum der Realisierung
weiter eingegrenzt, diese selbst jedoch im einzelnen stets durch historisch nicht
abzusichernde Aspekte bestimmt sein.
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Die Probleme der ,,Auffiihrungspraxis‘ fallen hier umso stirker ins Gewicht, als
das einstimmige Lied im Vulgirsprachlichen den ganzen Bereich des ,,Europiischen
Minnegesangs* umfalt: von den provenzalischen Anfingen im frithen 12. Jahrhun-
dert bis hin zur deutschen Spitzeit; mithin ein Repertoire, das nicht nur die Praxis
vom Inhalt seiner Texte her in besonderer Weise zum Briickenschlag in die Gegen-
wart lockt, sondern auch die Wissenschaft immer wieder auf die Realisierung fiihrt,
sofern von der Grundfrage nach dem Verhiltnis zwischen Musik und Sprache die
Rede ist. Und das ist ja ein Problem, das den Literaturwissenschaftler nicht weniger
beschiftigt als den Musikhistoriker. Sicher ist auch hier zunichst am Uberliefe-
rungsbefund noch viel zu tun. Was fehlt, sind vor allem differenzierende Unter-
suchungen an einem bestimmten Bestand, die es nicht bei den Fragestellungen
belassen, die lange im Vordergrund standen: die notorische Frage nach dem Rhyth-
mus mit der lange Zeit undifferenzierten Anwendung einzelner Modelle der mehr-
stimmigen Musik oder auch des Chorals bei der weltlichen Einstimmigkeit, die
musikalische Textkritik nach dem Muster der klassischen Philologie wie nach den
Fragestellungen der komponierten Mehrstimmigkeit, oder auch formale Unter-
suchungen, die es bei Beobachtungen zum Aufbau aus einem Vergleich zwischen
Reimstruktur und musikalischer Wiederholung belassen und oft durch die Projek-
tion von Vorstellungen bestimmt sind, die erst mit den ,,formes fixes* des 14. und
15. Jahrhunderts entstanden. Was hier an Ergebnissen zu erwarten ist, haben in den
letzten Jahren Arbeiten aus ganz verschiedenen Voraussetzungen gezeigt, so —um
nur einige Autoren zu nennen — von Leo Treitler, Bruno Stiblein oder seitens der
Germanistik von Helmut I.omnitzer, Karl Heinrich Bertau und Christoph Petzsch.
Nur stellt sich gerade bei dem, was eine differenzierende Untersuchung am Mate-
rial aufdecken kann, die Frage nach dem Stellenwert des Beobachteten im Rahmen
einer Realisierung und damit fiir das Zusammenwirken von Musik und Sprache im
Lied jener Dichter-Singer. Und da ist nicht zu {ibersehen, dag die aktive Gestaltung
eines Singers oder gar die Mitwirkung eines Instruments gerade hinsichtlich des
Zusammenspiels von Musik und Sprache Moglichkeiten bieten, die weit tiber das
hinausgehen, was vom Uberlieferungsbefund aus zu erfassen ist, und vor allem: da
sie das dort Erfabare erheblich differenzieren kénnen.

Unter diesen Umstinden erhdlt das Experiment der Praxis seinen besonderen
Stellenwert. Ein Experiment, das insofern einen Grenzbereich ,,historischer Praxis‘
darstellt, als eben der Anteil des Nicht-Verifizierbaren bei ihm unverhaltnisméRig
stark ins Gewicht fillt. Zumal dann, wenn es die Auffiihrung nicht bei der Demon-
stration der Moglichkeiten und Probleme belift, sondern sich auch hier im Kiinst-
lerischen am Anspruch ihrer Gegenwart orientiert. Das Experiment kann keine
historischen Kenntnisse ersetzen, nicht eine verlorengegangene schriftlose Tradition
,,rekonstruieren. Aber es kann im Briickenschlag zur Gegenwart — iiber das Erleb-
nis eines Textes und einer Melodie der Vergangenheit hinaus — bewuf3t machen,
was alles an Moglichkeiten mit jener schriftlosen Praxis verlorengegangen sein
konnte. Es stellt Erfahrungen fiir die Praxis bereit, regt zur Nachahmung an, oder
auch zur Formulierung von Alternativen, und bietet der Wissenschaft Anregungen
fiir ihre Auseinandersetzung mit dem iberlieferten Material wie fiir die Frage nach
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einschligigen Indizien auRerhalb der bisher beriicksichtigten Quellen. Schlie@lich
zeigt das Experiment — vor allem dann, wenn es liber eine lingere Zeit hinweg ver-
folgt wird — Moglichkeiten und Grenzen einer solchen Auseinandersetzung mit
der Musik der Vergangenheit in unserer Zeit.

Die Arbeit des ,,Studio der frithen Musik* bietet das Beispiel eines solchen
Experiments. Hier wurde, zundchst mit Sitz in Miinchen und in den letzten Jahren
an der Schola Cantorum Basiliensis, von 1960 bis 1977 in einem weitgehend gleich-
bleibenden Kreis an Fragen der Auffiihrungspraxis des mittelalterlichen Liedes
gearbeitet. Das Ergebnis ist in zahlreichen Aufnahmen festgehalten. Ein besonde-
rer Aspekt der Arbeit dieses Ensembles liegt in der Auseinandersetzung mit schrift-
losen Praktiken, vor allem des Mittelmeerraumes. Sie gaben Anregungen fiir den
weiten Bereich des zu Erginzenden und insbesondere fiir die Frage nach der Rolle
und dem Anteil des Instruments. Als noch heute lebendige Praxis dienten sie in
mancher Hinsicht bei der Interpretation des Uberlieferungsbefundes gleichsam als
Katalysator. Das gilt insbesondere fiir die ,,andalusische Tradition®, wie sie im
Nordwesten Afrikas in verschiedenen Spielarten erhalten ist. Dabei spielte mit, da
es sich um eine Praxis handelt, bei der zumindest nicht auszuschlieRen ist, daR sie
noch heute Eigenheiten aufweist, wie sie im Mittelalter in einem Gebiet praktiziert
wurden, in dem es zu zahlreichen Beriihrungen zwischen der christlichen und der
islamischen Kultur kam — auch wenn sich im Musikalischen konkrete Ubernahmen
bis heute nicht nachweisen liefen und vielleicht nie werden nachweisen lassen.

Die Auffihrungen des ,,Studio der frithen Musik* fanden ein starkes Echo. Sie
gaben Anregungen, wurden begeistert begriilt, aber auch skeptisch beurteilt,
jedoch auBerhalb der unmittelbar Beteiligten und des Basler Kreises kaum je auf
ithre Voraussetzungen, Ergebnisse und die im Laufe der Jahre gewonnenen Erfah-
rungen hin befragt. Hier einen Anfang zu machen, war das Ziel der Basler ,,Woche
der Begegnung*‘ und insbesondere des Symposiums zur Arbeit dieses Ensembles.

Das Gesprich hatte es mit einem Experiment zu tun, war aber auch selber ein
Experiment. Das beginnt mit der Verbindung unterschiedlichster Fragestellungen
in einem weit geficherten Bereich — vom Choral tiber die Begegnung zwischen
islamischer und christlicher Kultur im Mittelalter bis zur Auseinandersetzung mit
heutigen Vertretern der ,,andalusischen Tradition** —, betrifft sodann die speziellen
Probleme einer Beschiftigung mit den Ergebnissen der ,,historischen Praxis unter
den Gesichtspunkten und aus den Fragen des Praktikers wie des Historikers und
gilt nicht zuletzt fiir die Tatsache, dal der Gesprichskreis verschiedene und teil-
weise recht entgegengesetzte Haltungen und Denkweisen zusammenfihrte: die-
jenige des Ethnomusikologen unterschiedlicher Herkunft und Prigung, des Musik-
historikers, des Choralfachmanns und schlieRlich des Praktikers. — Das weite Spek-
trum der Fragestellungen und Haltungen entsprach dem Gegenstand sowie dem
Ziel einer ersten Auseinandersetzung mit dem vorgelegten Material. Es versprach
vielfiltige Anregungen, bestimmte aber auch die Grenzen, die dem Gesprich von
vornherein gesetzt waren. Im Vordergrund standen: eine moglichst breit geficherte,
kritische Bestandesaufnahme, die die Frage nach den verschiedenen Voraussetzun-
gen einschloB, welche das vorgelegte Ergebnis bestimmten; dann aber auch der Hin-
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weis auf Alternativen — so aus der Sicht des Chorals, der neuen liturgischen Lieder
des 11. und 12. Jahrhunderts, oder auch einer anders gehaltenen Auseinanderset-
zung mit schriftlosen Praktiken, vor allem des Mittelmeerraumes. Die Prisenz der
,,andalusischen Praxis‘‘, aber auch die Tatsache, daR diese bis heute erst ansatz-
weise untersucht ist, gaben weitere Fragen auf, so die nach grundsitzlichen Unter-
schieden zwischen den verschiedenen Kulturen im Verstindnis der Musik wie im
Umgang mit ihr. Mehr beildufig ging es um allgemeine Probleme, wie sie durch den
Versuch gegeben sind, heute das Aquivalent einer verlorengegangenen schriftlosen
Praxis zu etablieren, oder auch durch die Tatsache, daf das mehr andeutungsweise
iberlieferte Lied des Mittelalters im heutigen Musikleben weithin gleichsam als
,,Strandgut* der Geschichte erscheint, als herrenlos beziehungsweise vogelfrei, da
aus seinem Zusammenhang geldst und damit dem beliebigen Zugriff offen. Der
Bemichtigung durch den Musiker offen wie durch den Horer, durch den, der sich
das ,,Strandgut‘‘ aus seiner Welt zu eigen macht, wie den, der aus der aktualisierten
Geschichte eine Bemichtigung assoziiert — also etwa eine melodische Wendung des
Mittelalters oder auch einen durch die Beschaffenheit und Stimmung des Instru-
ments provozierten Zusammenklang aus der ihm vertrauten Musik spiterer Zeiten
in ganz anderer Weise hort und einordnet, als es der Intention des Interpreten ent-
sprach. — Ausdriicklich ausgeklammert waren einige grundsitzliche Fragen, die zwar
aufs engste mit dem Gegenstand verbunden, aber im vorliegenden Kreis nicht sinn-
voll anzugehen waren. Das betrifft vor allem drei Punkte: die vieldiskutierten
Ursprungsfragen des europiischen Minnesangs, die damit verbundene historische
Verifizierbarkeit einer Begegnung zwischen der islamischen und der christlichen
Kultur, insbesondere in Spanien und im Siidwesten Frankreichs und schlieRlich die
Probleme, die sich aus einer Aufarbeitung aller indirekten wie der wenigen direkten
Quellen zur Beteiligung der Instrumente beim Liedvortrag des Mittelalters ergeben.

Um der Diskussion trotz des weiten Spektrums der Fragen wie der unterschied-
lichen Haltungen einen Rahmen und gewisse Leitlinien zu geben, standen den Teil-
nehmern der engeren Gesprichsrunde wie auch des weiteren Kreises verschiedene
Unterlagen zur Verfligung. So zunichst der im folgenden ohne wesentliche Ande-
rungen wiedergegebene Text von Thomas Binkley, gleichsam als Bericht aus der
Werkstatt, sowie die Stellungnahmen der Ethnomusikologen aus der Sicht der vor-
derorientalischen und nordafrikanischen Musik in dem ebenfalls nur geringfiigig
revidierten Papier von Joseph Kuckertz und der erweiterten Stellungnahme von
Habib Hassan Touma. Im weiteren waren von Thomas Binkley und dem Gesprichs-
leiter fiinf Stiicke ausgewdhlt worden. Sie lagen teilweise in mehreren Aufnahmen
vor und standen einschlieRlich erreichbarer Wiedergaben der Quellen, einiger auf-
fihrungspraktischer Materialien des ,,Studio der frithen Musik* sowie knappen Hin-
weisen von Thomas Binkley allen Teilnehmern zur Verfiigung:
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A madre de Deus

Quelle: Escorial, Biblioteca, Codex j. b. 2, fol. 172
(Nr. 184 der Ausgabe von Higino Anglés, La Musica de las Cantigas de Santa Maria del
Rey Alfonso el Sabio, Barcelona 1943.)

Aufnahme: ,,Camino de Santiago II*‘, Reflexe 1C063-30108

Auffiihrungsmaterialien: 5 Blitter

Reis glorios von Giraut de Borneil (Pillet-Carstens 242. 64)

Quelle: Paris, Bibliothéque Nationale, fonds francais 22543, fol. 8

Aufnahme: ,,Musica e instrumentos en Europa medieval y renacentista‘‘, Tacuabé 32991/73
(in Uruquay ediert)

Auffithrungsmaterialien: —

Chanterai por mon corage (Raynaud-Spanke 21)

Quellen: Paris, Bibliotheque Nationale, nouvelles acquisitions frangaises 1050, fol. 248 [X]
Paris, Bibliothéque Nationale, fonds francais 846, fol. 28 [0]
Paris, Bibliothéque Nationale, fonds francais 844, fol. 174’ [M]
Paris, Bibliotheque de I’Arsenal, Ms. 5198, fol. 385 [K]
Paris, Bibliothéque Nationale, fonds frangais 12615, fol. 128" [T]
Aufnahmen: (a) ,,Chansons der Trouvéres*‘, Das Alte Werk 641275 AW (SAWT 9630)
(b) Bandmitschnitt eines Pariser Konzerts von 1975
Auffithrungsmaterialien: 2 Blitter

Planctus cigni

Quelle: Paris, Bibliotheque Nationale, fonds latin 887, fol. 117'—118 (,,de cisno*).
Aufnahmen: ,,Planctus®, Reflexe 1C063-30129
Auffithrungsmaterialien: 2 Blitter mit Notizen

Hie bevorn do wir kynder waren von Meister Alexander

Quelle: Jena, Universititsbibliothek, Ms. ohne Sig., fol. 24’25 (Jenaer Liederhandschrift)
Aufnahmen: (a) , Weltliche Musik um 1300, Das Alte Werk SAWT 9504

(b) Band einer noch nicht erschienenen Schallplatte
Auffiithrungsmaterialien: 1 Blatt

,,Pillet-Carstens’, im weiteren mit ,,P.-C.* und , Raynaud-Spanke*, mit , R.* abgekiirzt,

beziehen sich auf die folgenden Quellenverzeichnisse zum mittelalterlichen einstimmigen

Lied:

Pillet, Alfred, Bibliographie der Troubadours, erg., weitergefiihrt und hrsg. von Henry Car-
stens, Halle 1933 (Schriften der Konigsberger Gelebrten Gesellschaft, Sonderreihe 3).

Raynaud, Gustave, Bibliographie des altfranzosischen Liedes, neu bearb. und erg. von
Hans Spanke, 1. Teil, Leiden 1955.

Vollstindige Ubertragungen von A madre de Deus finden sich in den Beitrigen von Joseph
Kuckertz (96) und Wulf Arlt (121), von Reis glorios gleichfalls bei Wulf Arlt(123), von
Chanterai bei Thomas Binkley (39—40).

Hier folgen zunichst ein Faksimile des im Zusammenhang mit Fragen zum Rhythmus wich-
tigen A Madre de Deus und anschlieRend Ubertragung des verschiedentlich zur Sprache
kommenden Liedes Hie bevorn do wir kynder waren.
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Das erste Stiick war als Beispiel einer unmittelbaren Auseinandersetzung mit der
,,andalusischen Tradition®* ausgewihlt, das zweite im Blick auf die Anwendung von
Instrumentalmusik als Zwischenspiel, sowie eine wechselnde Begleitung mit Riick-
sicht auf den Inhalt. Die Interpretation des dritten Stiicks wurde von Thomas
Binkley unter dem Gesichtspunkt einer Begegnung von Ost und West aus der Distanz
des Trouvere-Bereichs konzipiert. Die beiden tibrigen Stiicke dienten dem Vergleich:
der Planctus als Versuch, eine Art Begleitung zu finden, die gleichsam vor der
Begegnung mit der arabischen Musik liegen wiirde, und das deutsche Lied als Bei-
spiel der Liedbegleitung eines anderen Bereichs.
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ZUR AUFFUHRUNGSPRAXIS DER EINSTIMMIGEN
MUSIK DES MITTELALTERS
=EINWERKSTATTBERICHT —

VON THOMAS BINKLEY

Teil I: Rickblick
Teil II: Aspekte

Die Aufzeichnung

Rhythmus

Tonhohe

Instrumente

Der Gebrauch der Instrumente
Die dsthetische Frage

Teil I1I: Vom Vorspiel zum Nachspiel: Realisationen

Méoglichkeiten des Vorspiels
Zwischenspiele

Nachspiele

Begleitung

SchluBbemerkung

Wie der Titel zu verstehen gibt, geht es im folgenden um die Probleme der heuti-
gen Auffilhrungspraxis eines umfangreichen Repertoires. Es handelt sich um einen
Bericht liber Gedanken, die wihrend mehrerer Jahre aufgetaucht sind. Sie sind so
niedergeschrieben, wie ein Gesprich ablaufen wiirde: ohne weitere Hilfsmittel zu
befragen und ohne endgiiltige L6sungen zu den vielen Problemen dieses Repertoires
vorzuschlagen. Vielleicht werden einige dieser Ideen weitere Diskussionen veranlas-
sen, die mehr Klarheit schaffen werden — in diesem Geiste sei das Folgende darge-
boten.

I. RUCKBLICK*

Vor etwa siebzehn Jahren wurde das,,Studio der frithen Musik* gegriindet. Die Ziel-
setzung dieses Ensembles war es, dem riesigen Repertoire, welches chronologisch
vor dem Barockzeitalter liegt, professionelle Aufmerksamkeit zu widmen. Die
gemeinsame Schulung der Ensemble-Mitglieder betraf sowohl den wissenschaftli-
chen als auch den kiinstlerischen Bereich; es war die Absicht, den ersteren voll ein-
zubringen, um den letzteren verwirklichen zu kénnen.

Ich méchte betonen, da damals die unterschiedlichsten Krifte die historische
Auffihrungspraxis beeinfluRten, Krifte, welche teilweise auch heute noch wirksam
sind.

* Ein Verzeichnis der im folgenden erwihnten wie weiterer Aufnahmen des ,,Studio der friihen
Musik* findet sich im Anhang, unten, S. 76.
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Sehr allgemein gesprochen verfiigten die Interpreten zu jenem Zeitpunkt selten
iber gentigend Wissen von der Musik, das heilt, sie waren nicht entsprechend als
Spezialisten geschult. Auch standen ihnen keine entsprechenden Lernmaoglichkeiten
offen. Quellenkundliches Wissen kam aus zweiter Hand, von Wissenschaftlern, wel-
che Freude daran hatten, einige Aspekte ihrer Arbeit in einer Auffithrung wieder-
gegeben zu finden. Der dokumentarische Aspekt der aufgefiihrten Musik war der-
art iberbewertet, daf dsthetische Fragen nicht oder zumindest nicht in qualifizier-
ter Weise zur Sprache kamen. So wurde unter ,,Stil* gelegentlich kaum mehr ver-
standen als Regeln des Kontrapunkts.

Instrumentenbauer boten oft ohne Sachkenntnis Kopien von alten Instrumen-
ten an. Die meisten derartigen Instrumente erwiesen sich bei niherer Betrachtung
nicht als Kopien, sondern als annihernde Nachahmungen. Blasinstrumente wurden
nach den Abbildungen im Syntagma musicum des Michael Praetorius gebaut, als ob
diese aus dem 16. Jahrhundert stammten. Es wurde kaum ein Versuch unternom-
men, zwischen einzelnen Lindern und Perioden zu unterscheiden; es gab Barock
und es gab Vor-Barock. Bis zum heutigen Tage kann man professionellen Interpre-
ten begegnen, welche historisch ,,unmdgliche® Instrumente verwenden und sich
auf die merkwirdigsten Spekulationen tiber historische Instrumente einlassen — die
Verwendung der Viola da gamba fiir die Auffithrung von Chansons aus dem frithen
15. Jahrhundert bildet ein solches Beispiel, die des Dulzian in der Musik des frithen
16. Jahrhunderts ein anderes.

Konzertorganisationen betrachteten die frithe Musik als Novitit und forderten
deren Auffithrung, da sie gegeniiber dem allzugewohnten Bild der Streichquartette,
Trios, Pianofortes und Violinen eine kuriose Abwechslung bot. Es gab wenige Inter-
preten der frihen Musik, welche fiir sich weltweites Ansehen als Kiinstler bean-
spruchen konnten.

Die Schallplattenindustrie erblickte in diesem Repertoire eine Moglichkeit, das
potentielle Interesse des Sammlers zu wecken. Dabei spielte gelegentlich die Quali-
tit der Auffithrung eine weitaus kleinere Rolle als das Repertoire, welches gespielt
wurde. Die erste Firma, welche sich in groferem Male um die frihe Musik kiim-
merte, war die ,,Archiv-Produktion* der ,,Deutschen Grammophon Gesellschaft®.
Es ist dies nicht der Ort, die Geschichte dieses nutzbringenden und einzigartigen
Unternehmens zu wirdigen; es geniigt zu unterstreichen, daR es sich um eine nicht
auf Gewinn ausgerichtete Sparte innerhalb des michtigen Siemens-Konzerns han-
delt, die ins Leben gerufen worden war, um die abendlindische Musikgeschichte
auf Schallplatten zu dokumentieren. Alles was aufgenommen wurde, muRte in
einen der ,,Forschungsbereiche* passen, welche bei der Konzipierung des ,,Archiv*-
Programmes festgelegt worden waren. Die Einteilung der ,,Archiv-Produktion®
spiegelt die Auffassung von Musikgeschichte zu jener Zeit, sowohl in dem, was sie
berticksichtigt als auch in dem, was sie ausschlieft.

Aber selbst wenn alle Krifte zusammenwirkten — das Einstudieren der Musiker,
die Herstellung der Instrumente, die Unterstiitzung durch Konzertorganisatoren
und durch Fachleute, sowie die Moglichkeit, Schallplatten aufzunehmen —, trug das
noch nichts zu einer Ausbildung von Kriterien der Klangisthetik bei, ja es forderte
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die Tendenz, das ausgefallene Repertoire hoher einzustufen als die Ausfithrung. So
war es um 1960, und sicherlich war dies kein giinstiges Klima zur Losung von Auf-
fihrungsproblemen in einem Gebiet, welches damals sehr im Hintergrund stand:
die einstimmige weltliche Musik.

Es fillt aus diesen Voraussetzungen nicht schwer, zu verstehen, daR eine ziemlich
naive Frage von Andrea von Ramm einen noch naiveren Enthusiasmus auslésen
konnte: Sie schlug vor, dal wir die originalen Lieder aufnehmen sollten, welche
Carl Orff in seinen sehr populiren Carmina Burana verwendet hatte. Wir fanden
dies eine gute Idee, nahmen Kontakt auf mit einer Plattenfirma und einigten uns
auf einen Aufnahmetermin. Kurz darauf verreisten wir auf eine lange Konzert-
tournée nach Siidostasien. Ich hatte nicht die Moglichkeit, die Handschrift einzu-
sehen, auch wurde meinem Antrag auf Verfilmung des ganzen Codex seitens der
Handschriften-Abteilung der Bayerischen Staatsbibliothek nicht entsprochen. Es
wurde mir lediglich zugestanden, von den von mir bezeichneten Seiten, welche
linienlose Neumen enthielten, Kopien anfertigen zu lassen.

Es war mir eine groRe Hilfe, da sowohl zur Ubertragung linienloser Neumen als
auch zur Auffihrung der auferliturgischen lateinischen Einstimmigkeit so wenig
Arbeiten vorlagen. Es war ebenfalls eine groRRe Hilfe, daR namhafte Philologen an
diesem Repertoire so viel ausgezeichnete Arbeit geleistet hatten. Ich konnte zu
den Auffithrungs-Moglichkeiten die verschiedensten Ideen entwickeln, daneben
aber fiir eine solide literaturwissenschaftliche Basis mich auf die erwihnten Werke
der Gelehrten stiitzen. Nie zuvor hatte ich die Bedeutung der Notation in ithrem
Zusammenhang mit der Wiedergabe hinterfragt. Ich muBte nun fragen, welcher
Teil der Wiedergabe hier notiert worden war und woraus der iibrige Teil einer Auf-
fiihrung bestand? Warum ist die Aufzeichnung unvollstindig?

Ich betrachte die Neumen selbstverstidndlich nicht als eine primitive Aufzeich-
nung, sondern als einen Hinweis auf Ausdruck von Nuancen, wobei Tonhohe und
Rhythmus nicht besonders ins Gewicht fielen. Der Stil der Auffiihrung, so schien
es mir, sollte so beschaffen sein, daR der festgelegten Tonhohe wie dem Rhythmus
keine zentrale Bedeutung zukamen. Offenbar wurde mit der Notation nicht ver-
sucht, eine Auffiihrung zu fixieren, da das Klangbild Anderungen erleiden konnte.
Um das Klangbild zu rekonstruieren, muflte ich — tiber die Aufzeichnung hinaus —
nach Belegen fiir die Instrumente suchen. i

Wir waren soeben aus Indien zuriickgekehrt, wo wir viel klassische Musik aus
dem Norden und dem Siden sowie Volksmusik gehort hatten. Diese Musik hatte
mich beeindruckt. Es war nicht meine Absicht, sie nachzuahmen, aber ich hatte sie
aufgenommen und behielt sie im Gedichtnis. Ich hatte in Persien, in der Tirkei
und in arabischen Lindern Konzerte gehdrt — ganz abgesehen von der exotischen
Musik Indochinas und der benachbarten Lander. Aber die klassische indische Musik
bot die reinste Alternative zu der mir geliufigen Art, Musik zu machen. (In meinen
Gedanken geisterte Ziryab herum, welcher im 8. Jahrhundert méglicherweise eine
Art griechisch-persische Musik in al-Andalus eingefiihrt hat.) Wenn Pannalal Ghosh
auf seiner Flote einen Raga spielt und Ali Akbar Khan auf dem Sarod denselben
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Raga spielt, ist dies keineswegs dasselbe Stiick. Es sind — neben anderen Dingen —

die Eigenheiten des Instruments, welche den Unterschied ausmachen.

Dies wurde dann zu meinem Leitgedanken: Das Instrument und die Instrumen-
taltechnik, die zu einem Gedicht hinzutreten, verleihen ihm Charakteristik, ebenso-
sehr im Gesamt-Klangbild wie auch in der Melodie selbst. Riickblickend, glaube
ich, bestimmten folgende Ideen mein Denken:

1. Musik ist bis zu einem bestimmten Grad improvisiert, sowohl was die Noten
betrifft als auch die Artikulation oder irgendeinen anderen Aspekt. Es gibt keine
strikte Wiederholung.

2. Die Eigenheiten eines Instrumentes bestimmen, was darauf gespielt werden kann.
Um herauszufinden, was man alles auf einem Instrument spielen kann, muf3 man
seine Spieltechnik studieren.

3. Welches auch immer die Elemente sind, aus denen Musik gefiigt ist, eine ist nie
einer anderen gleich. Mittelalterliche Musik ist nicht wie indische Musik, franzé-
sische nicht wie deutsche, meine Musik nicht wie deine. Wenn das jemand
beschreiben will, richtet er sein Augenmerk auf die Unterschiede, die fiir die ein-
zelnen Bereiche bestimmend sind.

4. Rhythmus kann letztlich nicht notiert werden.

. Jede Notation zielt auf ein anderes Element der Musik. Um eine Notation zu
verstehen, muff man erkennen, weshalb dieses und nicht jenes Element als zur
Aufzeichnung notwendig erachtet wurde. Das ist weder evolutionir noch kausal
zu verstehen.

6. Das Wichtigste, was beim Einarbeiten in eine ungewohnte Musik getan werden
muf, ist, Kriterien zu finden, mit deren Hilfe dsthetische Urteile begriindet wer-
den konnen.

Die Begleitung zu den Liedern der Carmina Burana vermied jegliches Einbezie-
hen von mittelalterlichem Kontrapunkt. Jede Strophe erhielt eine andere Beglei-
tung. Die Charakteristik des jeweiligen Instrumentes wurde hervorgehoben, einerlei
wie sie beschaffen war, ob Bourdon- oder Rhythmus-, ob Tonh6hen- oder Farben-
orientiert. Das war 1964.

Spiter in diesem Jahr, vielleicht auch im folgenden, reiste das Ensemble nach
Marokko, mit der ausdriicklichen Absicht, die sogenannte andalusische Musik zu
horen, eine Musik, von der ich damals dachte, sie konnte als Quelle zur Auffithrungs-
praxis der abendlindischen einstimmigen Musik des Mittelalters dienen. Marokko,
als letzter der nordafrikanischen Staaten kolonialisiert, bot sich als das nichstlie-
gende Land an, in welchem unsere Forschungen beginnen sollten. Wir iiberschrit-
ten das Atlas-Gebirge, um die Musik der Berber und anderer Wiistenvolker zu héren.
Es schien uns notwendig, die einzelnen traditionellen Musikpraktiken voneinander
unterscheiden zu kénnen: was war Musik der Berber, was klassisch-arabisch, was
populdr-arabisch und was andalusisch? Wir horten zu, spielten fiir Musiker und mit
Musikern und fanden unsere Reise hochst lohnend: die verschiedenen musikali-
schen Stile sind klar voneinander abgrenzbar. Die traditionellen Lieder und Tinze
der Wiistenbewohner haben keine Verbindungen zur westlichen Musik. Sie sind
soziologisch vollstindig integriert. Die Musik der Gnaue konnte in Europa gehort

wn
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worden sein, hat aber keine Verwandtschaft mit der einstimmigen Musik des Mittel-
alters. Thre Musik — auf grofen Trommeln werden Schrittfolgen geschlagen fiir
athletische Ténzer, die stindig mit ihren Qaraqebs klappern — scheint, wie das Volk
selbst, aus dem Sudan zu stammen, und koénnte viel spater in einer Art maurischem
Tanze nach Europa gelangt sein. Ihre Musik ist weder andalusisch noch trigt sie
zur Rekonstruktion der mittelalterlichen Praxis bei.

Die klassische arabische Musik folgt einer Tradition, welche der persischen und
indischen verwandt ist. Sie ist eine raffinierte Sache. Es wire geradezu unverant-
wortlich, zu behaupten, daf diese Tradition in der weltlichen Musik des Mittelalters
Eingang gefunden hitte. Die populire Musik wird zumindest in bescheidenem
MaBe durch den Rundfunk verbreitet — wo immer Radioapparate vorhanden sind —
und ist nicht leicht mit der klassischen Musik zu verwechseln. Die andalusische
Musik hingegen ist ganz anders, und in ihr fand ich die Elemente, welche meines
Erachtens auch fiir die Musikpraxis des Westens von Bedeutung sind: tiber die neun
Nuba’s und fiinf Rhythmen hinaus handelt es sich um Vorspiel, Heterophonie,
Zwischenspiel, Begleitung, Struktur, Skala und Stimmung, auferdem um Instru-
mentation und Sprache, sowie um poetische Struktur.

Ich schreibe nicht als Historiker, deshalb werde ich diese Musik nur in ihren
Grundziigen beschreiben, so wie ich es meine verstanden zu haben, ihre Vielfalt,
ihre Geschichte und ihren Ursprung ignorierend. In Rabat liegt die einzige (?) aus
dem 17. Jahrhundert stammende Handschrift von al-Ha'ik, welche — wie man mir
sagte — das gesamte poetische Material der Niba’s enthilt, zusammen mit einem
bedeutsamen Kommentar. Das Repertoire beschrinkt sich auf die neun erhaltenen
Sticke, von denen man annimmt, sie hitten aus der alten Tradition von Ziryab
iberlebt. Normalerweise wird die Musik in einer bestimmten Abfolge aufgefihrt,
bestehend aus fiinf Abschnitten in vorgeschriebenen Rhythmen, einem Vorspiel
und Zwischenspielen. Die Texte werden teils von allen Musikern, teils von einem
einzelnen Solisten gesungen. Der Begleitungsstil ist eine organisierte Heterophonie,
wobei die Details nie ganz festgelegt sind, wohl aber die GroRform. Die zentrale
Koordination liegt beim Duff (Tambourin)-Spieler. Dieser bestimmt das Tempo
eines jeden Abschnittes — der fiinf Hauptabschnitte, einiger kleiner oder innerer
Abschnitte sowie der Zwischenspiele —, des weiteren den unentbehrlichen steigern-
den Aufbau eines Tempos iiber eine lingere Zeitspanne. Der durchdringende Schlag
von Tambourin und Darabukka zwingt dazu, eine musikalische Phrase abrupt zu
enden und gibt der Musik etwas Unflexibles, Eckiges. Das trifft, glaube ich, fiir
keine andere arabische Musik zu. Die Gedichte entstammen dem Muwassah oder
cher dem mundartlich gefirbten Zagal. Es war fiir mich schwierig, zu verfolgen,
welchen betrichtlichen Umfang ein strophisches Phinomen annehmen kann, denn
beim erstmaligen Zuhodren war es schwierig, schon nur das Wiederauftauchen der
Melodie in den verschiedenen Abschnitten zu erkennen, erschwert durch die stets
anderen Tempi ..., und zudem gibt es ja iiberhaupt nur ein erstmaliges Horen. Die
Anlage der Strophen innerhalb einer GroRform — ihre durchschnittliche Linge
wiirde ich mit 40 Minuten angeben — ist von groem Interesse, wenn wir in Betracht
ziehen, daR das abendlindische Repertoire grotenteils strophisch ist.
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Nachdem ich andalusische Musik gehort hatte, entwickelte ich folgende Ideen:

1. Rhythmus ist nicht beschrinkt auf die Wahl zwischen ,,zwei** oder ,,drei, son-
dern kann aus irgendeiner Kombination derselben bestehen.

2. Strophen koénnen zu einem Gefiige individueller Teile werden, untereinander
getrennt durch unabhingige Instrumentalstiicke.

3. Die Tempo-Beziehungen innerhalb eines Stiickes konnen so aufeinander abge-
stimmt werden, daf sie gesamthaft einen Eindruck von Fortschreitung hervor-
bringen.

4. Ein Lied erfordert eine ihm entsprechende Einleitung.

. Ein strophisches Lied muR als so lang wie alle Strophen zusammen betrachtet
werden, mit anderen Worten: ein Lied mit zehn Strophen ist ein groeres Werk
als ein Lied mit drei Strophen, selbst dann, wenn die Musik fiir die jeweils erste
Strophe gleich lang ist.

6. Gesungene Phrasen kénnen mit Instrumenten fortgesetzt oder erweitert werden.

wn

Es mogen noch mehr Gedanken gewesen sein, die mich beschiftigten; doch bin
ich mir dessen nicht mehr sicher. Zu dieser Zeit kam mir in den Sinn, daR die
,»Tdnze' im Chansonnier du roi eher eine Sammlung von Zwischenspielen als echte
Ténze darstellten. Und es war fiir mich keine Frage mehr, ob das Tambourin als
Instrument ernst zu nehmen sei. Ich habe diese Gedanken bei der zweiten Aufnahme
der Carmina Burana zu realisieren versucht, aber, wie es oft der Fall ist, wenn
jemand zum ersten Mal Auto fahrt, die Kurven zu eng genommen und mich im
Timing verrechnet: ich war im neuen Auffihrungsstil noch nicht restlos heimisch
geworden.

Zu dieser Zeit interessierte ich mich stark fiir die Bedeutung des orientalischen
Einflusses auf die Musik des Abendlandes. Ich hatte die Standard-Werke zu diesem
Thema gelesen — Nykl, Gomez, Ribera, Farmer, Ursprung, Menéndez-Pidal, Brif-
fault, Le Gentile und Lévi-Provencal, Stern, selbstredend Chottin und Barriuso —
und ich fiihlte mich zur Araber-These hingezogen. Dabei ging es mir weniger um
die Frage nach den Urspriingen als um Fragen der musikalischen Praxis. Hier gaben
mir die Instrumente selbst einen Anhaltspunkt zur Festigung meiner Ansicht. Doch
wird dies wohl nur fiir die Teile Europas zutreffen, die in engem Kontakt mit den
Mauren standen. Die deutschen Lande hatten keine derartigen Beziechungen. Wie
war denn deren Musik beschaffen?

Als wir 1966 an Minnesang und Spruchdichtung zu arbeiten anfingen, schien
mir, daf, was auch immer dabei herauskidme, es von der Musik des Mittelmeerrau-
mes unterschieden sein miisse. Sie sollte charakterisiert sein durch Einfachheit im
Rhythmus, Klarheit in jedem Detail und Schlichtheit in den Mitteln. Mit anderen
Worten, sie war alles, was nach meinem Gefiihl die romanische Musik nicht war.
Eine Spruchdichtung kann beliebig viele Strophen haben, in beliebiger Reihenfolge,
ohne Zusammenhang untereinander: offensichtlich keine durchorganisierte Kon-
struktion, wie ich sie oben beschrieben habe. Hingegen findet man im eigentlichen
Minnesang dieselbe Ordnung in der Grofform. Von den zur Verfiigung stehenden
Instrumenten schien die Tristan-Harfe am geeignetsten, wihrend die Chitarra sarra-
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cenica vOllig unangebracht war. Nicht nur die Instrumente, auch die Gesangstech-
nik muBte verschieden sein. Die andalusischen Singer besalRen fir ihre Gesangs-
technik ein detailliertes Vokabular, das eine Vielfalt von Firbungen der Stimme
umfalite, die entsprechend dem Repertoire zur Anwendung kamen — Kopfstimme,
gemischte Register, in die Hohe gepref3te Bruststimme, und fiir die Lamentationen
des Propheten ausschlieBlich eine von der Violin-Kamanga begleitete Frauenstimme.
Das spiegelt eine lange Tradition innerhalb einer einheitlichen Kultur.

Aber was war dann deutsches Singen? Zunichst etwas anderes. Wie es aber heute
oft geschieht, lag bei dieser Einspielung die Verantwortung fiir kiinstlerische Fragen
nicht allein in unseren Hinden; wir waren gendtigt, mit dem Produzenten in gewis-
sen Fragen Kompromisse einzugehen, weshalb das Resultat an Unausgeglichenheit
leidet. Spater hatten wir bei den Aufnahmen von Liedern Oswalds von Wolkenstein
die Gelegenheit, den Minnesang besser darzustellen, so, wie wir uns die deutsche
Stimmgebung vorstellten. Die Sprache gerade heraus — Dialekt — und das klar
unterstiitzt durch ein Instrument. Keine getduschten Erwartungen, keine verblif-
fenden Konflikte. Klarheit.

1970 widmeten wir den Trobadors eine Aufnahme, in der das oben erorterte
einmal mehr iiberdacht wurde. Wir wollten uns damals nicht in Betrachtungen iiber
trobar leu-trobar clus stirzen, sondern waren zufrieden, zwischen Instrument und
Gesang den notwendigen Bezug herzustellen. Einige Vorspiele sind ziemlich
anspruchsvoll geraten — nicht nur was die Spieltechnik betrifft, sondern auch in
ihrer Beziehung zum Lied, so das Vorspiel zu Baro, de mon dan covit, das gewisse
Zige dessen tragt, was dalmatinische Liricia-Spieler auf thren Instrumenten spielen.

Ein Leitgedanke dieser Einspielung war, ein weites Spektrum von Auffithrungs-
stilen vorzustellen, nicht nur in der Auswahl des Materials, sondern auch in der
Gestaltung der Begleitung. Es war nicht meine Absicht — iiber eine sehr elementare
Haltung gegeniiber einem Instrument hinaus —, eine Art Nachahmung der arabi-
schen Musik anzustreben. Dieser Haltung entspricht, daf ein Instrument seinen
eigenen Willen besitzt, soweit es nicht durch den Willen des Komponisten einge-
schrinkt ist. Die Uberzeugung von einem EinfluR der Spieltechnik zusammen mit
der Stimmung, sowie die Ansicht, daf ein Stiick nur mit Vorspiel, Zwischenspiel
und Nachspiel vollstindig ist und daf ein Stiick unvollstindig ist, wenn es nicht in
seiner ganzen Linge gesungen wird, bildeten die Leitideen. Zu jener Zeit besaR ich
keine konkrete Vorstellung dessen, was spezifisch okzitanisch war, ich war viel-
mehr zufrieden, eine Art logisch entwickelte Begleitung gefunden zu haben.

Heute wiirde ich viel sorgfiltiger auf die Gattung des Liedes achten (trobar leu
[plan], rich oder clus) sowie auf die regionale Herkunft — schlieRlich gab es okzita-
nische Trobadors von Treviso bis Kastilien —, aber damals besaR ich kein klares
System, keine Matrix der Auffithrungsstile, die dies erlaubt hitte.

Einige Zeit spiter — vielleicht 1972 — nahmen wir unter dem Titel Camino de
Santiago eine Anzahl Cantigas auf, zusammen mit verschiedenen Conductus und
anderen Kompositionen, vor allem aus den Codices Calixtinus und Las Huelgas.
Hier versuchte ich zum ersten Male, die andalusische Praxis nachzuahmen und sie
mit anderen Stilen zu vermengen. Die Tuxia-Bugia-Struktur des Vorspiels, die
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suitenartige Anordnung der Strophen, verbunden mit einem allmihlichen Anheben
des Tempos, der durchdringende Rhythmus, das Anfigen instrumentaler Caudae
zu den Gesangsphrasen, Unisonogesang, im lebhaften 6/8-Takt abzuschlieRen, dies
sind alles Praktiken, die ich in Auffiihrungen andalusischer Musik aufnahm, denen
ich beigewohnt hatte. Darbietungen mit komplizierten, zusammengesetzten Metren
sowie freien Rhythmen, in zwei- und dreistimmigen Conductus, Trouvere-Liedern
und lateinischen Liedern verschiedener Stile kontrastieren miteinander in bunter
Reihenfolge. So schrieb Thibault, Kénig von Navarra, in franzosisch, und sein Lied
wird wie ein Trouveére-Lied begleitet, erginzt durch instrumentale Zusitze, wahrend
der gelehrte franzosische Stil durch Conductus vertreten ist (Nostra phalans, Con-
gaudeant); lateinische Lieder in vermischtem Stil (Dum pater famuilias), dargestellt
unter der Annahme verschiedener Traditionen, um dem stilistisch uneinheitlichen
Text zu entsprechen, Planctus in erhabenem Stil (Quis dabit) sowie in dem dem
Volkslied entlehnten Stil (Sol eclypsim), schlieflich Cantigas in andalusischem Stil —
insgesamt sechs verschiedene Auffithrungsweisen, um die sechs verschiedenen Stile
zu vertreten, die dem ,,Camino frances* entlang sicherlich gehort werden konnten.
(Ob wir sie richtig getroffen haben, war fiir uns nicht so sehr von Bedeutung wie,
daR sie sich voneinander unterschieden.)

Dem zufilligen Horer mag vielleicht entgehen, was mir als groer Stilunterschied
erschien. Solche Unterschiede konnen nicht groR genug sein. Doch ist es fiir einen
Instrumentalisten schwierig, am selben Tag in mehr als einem Stil zu spielen. (Kiirz-
lich fand ich zu meiner Bestiirzung heraus, daB ich Elemente einer Liedbegleitung
in einem anderen Lied, das am selben Tage aufgenommen worden war, verwendet
hatte. Selbstverstindlich war ich mir damals dessen nicht bewuRt. Ich dachte, alles
sel neu.)

Ein Weg, sich in einem Stil zu verankern, schien mir, die traditionelle Singweise
einer Gegend aufzunehmen, da sie in der Regel so lokalbezogen ist, da® sie nicht
nachgeahmt werden kann. Ich orientierte mich an den traditionellen Singern einer
Gegend, die nichts von Musik des Mittelalters wissen und somit nichts Fremdes
nachzuahmen versuchen.

In diese Richtung ging eine Aufnahme einstimmiger Musik von Machaut: fir die
Darbietung des Lay de la fonteinne arbeiteten wir mit einem Miadchenchor aus
Marseille zusammen. Spiter erfolgte mit dem Singer Claude Marti eine Zusammen-
arbeit fir eine Aufnahme, die L’agonie du Languedoc genannt wurde und dem
Albigenser Kreuzzug gewidmet ist. Die Prisenz dieser Experten in ihrer eigenen
Musik ist von groer Wichtigkeit, produktiv und unnachahmbar.

Wihrend wir die einstimmige Musik Machauts zur Aufnahme vorbereiteten,
muflten wir uns fragen, weshalb Machaut diese Stiicke einstimmig und nicht mehr-
stimmig verfertigt hatte. Worin kann fiir uns der Unterschied in einer Wiedergabe
bestehen? Selbstverstindlich versuchten wir nicht, mit unseren Begleitungen die
mehrstimmigen Lieder zu imitieren — denn das wirde bedeuten, daR Machaut zwi-
schen den beiden Arten nicht differenzierte —, wir deuteten dennoch durch die
Wahl der Tone an, da8 der Spieler mit der Mehrstimmigkeit vertraut war, da er
die Kadenzwendungen sowie die Funktion der einzelnen Stimmen kannte. Die
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Kadenzen entsprechen in betrichtlichem MaRe der kodifizierten Denkweise von
Musikern, die mit dem mehrstimmigen Lied vertraut sind, auch wenn die Beglei-
tung nicht mehrstimmig ausgefiihrt wird. Es handelt sich um eine Zwischenphase
der Liedbegleitung des 13. Jahrhunderts, wo das Instrument Meister ist, und des
14. Jahrhunderts, wo der Komponist Meister ist.

Guillaume de Machaut: Lai Nr. 1
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Hier beschlieft eine Doppel-Leitton-Kadenz einen Abschnitt, sie wird entsprechend
vorbereitet.
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Die Complainte Tels it entspricht einem vollig anderen Melodie-Typus. So muf
auch die Begleitung anders sein. Dabei hilt sich der eine Instrumentalist zuriick
und wiederholt, wenn méglich, einige Motive, wihrend der andere in kleinen Noten-
werten einen Kommentar ausarbeitet. Es liegt hier sicherlich weder eine Ausarbei-
tung einer Liedbegleitung vor, auf die man im 13. Jahrhundert stofen wiirde, noch
erwarte ich, daR diesem eine dreistimmige Chanson von Machaut gleichkommt,
noch handelt es sich um eine Motetten-Struktur. Doch entspricht es in etwa dem,
was ein mit allen drei Erscheinungen vertrauter Instrumentalist spielen wiirde.

Guillaume de Machaut: Complainte
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Das Problem, daR im Werk eines Komponisten Einstimmigkeit neben Mehrstim-
migkeit steht, erscheint auch bei Oswald von Wolkenstein. Wie Machaut war er in
erster Linie Dichter, und wie Machaut war er vielgereist und kannte er mehrstim-
mige Musik. Aber er hat nie einen Personalstil in mehrstimmiger Musikkomposition
entwickelt, hat sich dieses Gebiet letztlich nie zu eigen gemacht. Seine mehrstim-
migen Kontrafakten und Nachahmungen sind kurz, wihrend seine einstimmigen
epischen Dichtungen lang sind.

Dies scheint sich verallgemeinern zu lassen: Mit 36 Strophen ist das einstimmige Tels rit wahr-
scheinlich Machaut’s lingste Komposition. Es scheint, daf die Mehrstimmigkeit innerhalb
einer strophischen Gliederung nicht geniigend Variations-Spielraum bietet. Die spitere spani-
sche Romanze stellt insofern einen Parallelfall dar, als die mehrstimmigen Sitze nicht die
gesamte Linge des Textes beriicksichtigen, wihrend die Romanzen-Vorlagen von Salinas, zum
Beispiel Conde Claros, unbeschrinkte Variationsmoglichkeiten offenlassen.

Bei Wolkenstein steht die Begleitung im Hintergrund, sein Text im Vordergrund. Ob
einfach oder ausgearbeitet, die Begleitung dient als Orientierungsbasis fiir den Sin-
ger, zu nichts anderem.

Die Lieder des Martin Codax zeigen ein besonderes Problem. Sie bilden eine
,»ouite*’, eine Sammlung von Refrain-Liedern, die inhaltlich verbunden sind. (Eines
der Lieder ist bekanntlich ohne Melodie {iberliefert, daher schrieb ich eine Melodie,
die mir im Stil ibereinzustimmen scheint.) Ich wei um die Abweichung der rhyth-
mischen Interpretation, die ich vorziehe, von den anscheinend mensuralen Hinwei-
sen in der Handschrift — ,,mensural”, wie ich glaube, im Sinne eines Versuchs,
anndhernd zu beschreiben, was man wihrend eines nicht streng mensuralen Vor-
trages aufgenommen hatte. Ich personlich messe dieser Frage wenig Bedeutung bei,
aus Griinden, die im zweiten Abschnitt erwihnt werden. So gibt es keinen Schlag,~
sondern nur ein gelegentliches Durchscheinen eines zugrundeliegenden Metrums.
Hitte Martin Codax aufer mit Gallizien noch mit irgendeinem anderen Teil Spa-
niens Kontakt gehabt, hitte ich die Musik gewif nach dem andalusischen Muster
gespielt. Ich hitte den Grundrhythmus eines jeden Liedes im Sinne einer Steige-
rung abgelost und so fort. So aber schien es mir notwendig, eine nicht-andalusische
Begleitung zu finden: Die Instrumente dominieren, und es wird versucht, die
hypnotisierende Wirkung der Wiederholung einfacher Melodien zu unterstreichen.

Zu der Zeit, in der wir damit beschiftigt waren, die Chansons der Trouveres auf-
zunehmen, hatten wir uns schon ein kleines Repertoire an einstimmigen Stilen
angeeignet. Das Problem war, wie dasjenige Repertoire begleitet werden sollte, das
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nicht okzitanisch war. Dies war mit Hilfe von Elementen aus Melodie und Text zu
erreichen. Die Symbolsprache ist eindeutig, nicht verschleiert (Chanterai, De la
doloros); eine textliche Komodie (,,mal marie*‘) findet im Musikalischen ihre Ent-
sprechung — eingeschlossen den Gebrauch der Dougaine, eines Piffaro, als Strafen-
instrument (Trop est mes maris jalos) —; Objektivitit ist durch Gruppen-Begleitung
charakterisiert (Rotrouenge). Das intellektuelle Niveau der Begleitung ist tief gehal-
ten, um den entsprechenden Anspriichen des Textes gerecht zu werden. Da es mir
schien, daR Anklinge an Rezitationsmelodien vermieden waren (Chantera: bildet
hier eine Ausnahme), setzte ich mein Interesse auf die Lyrik und versuchte sie zu
unterstreichen.

AnschlieRend an die Trouveres-Einspielung richteten wir unser Interesse auf
Petrus Abaelard, der ein Jahrhundert frither lebte. Dabei lasse ich die Frage der
Authentizitit der Musik Abaelards beiseite; sie ist hier von geringem Interesse. Hin-
gegen diirfen wir einen faszinierenden Aspekt nicht ignorieren, nimlich die Lang-
lebigkeit mindestens einiger Stiicke. Die analytische Arbeit, die in der Einstimmig-
keit des Mittelalters die melodischen Fragmente registriert, welche durch verschie-
dene Stiicke wandern, bleibt noch zu tun. Im Falle des Planctus David aber haben
wir es mit einem einzigen, sehr umfangreichen Stiick zu tun, das noch mehr als ein
Jahrhundert nachdem es komponiert wurde, im Repertoire der Singer figurierte
(neben der Transformation eines anderen Stiickes). Aus einer derartigen Situation
ergibt sich die interessante Gelegenheit, zwei verschiedene Auffiihrungsstile in der
Musik desselben Komponisten anzuwenden. In der Folge nahmen wir zwei Planctus
auf, den einen in einem Stil, der mir fiir ein Nonnenkloster des 12. Jahrhunderts
addquat erschien (Paraklet), den anderen im Stile eines in der Offentlichkeit singen-
den Darstellers des 13. Jahrhunderts. Es wire kithn, zu behaupten, da 800 Jahre
spater diese Stile mit Zuverldssigkeit rekonstruiert werden konnten. Aber auch
ohne Gewilheit liber die tatsichliche Reprisentativitit der betreffenden Stile
bedeutet bereits der Versuch, zwei verschiedéne Stile vorzustellen, eine interessante
Herausforderung; umso mehr, wenn wir versuchen, diese Auffithrungsstile wie auf
einer Palette mit verschiedenen anderen europiischen Stilen zu prisentieren.
Jephta wurde deshalb fiir eine Paraklet-Auffiihrung gewihlt, weil ein paralleles Stiick
aus dem 13. Jahrhundert existiert, der Lai des pucelles, und dadurch die Ubertra-
gung der Musik erleichtert wurde. Das Nonnenkloster war, laut Abaelard, von
Frauen unterschiedlichster geistiger Befihigung bewohnt, und ich neige zur Ansicht,
auch verschiedenster musikalischer Begabung. Das ausiibende Ensemble konnte aus
einer kleinen Gruppe von Singerinnen gebildet worden sein, mit einem einzelnen
Instrument als Orientierungspunkt (einerseits fiir die Tonhohe und andererseits fiir
die Gliederung der Dichtung). Der Gesangsstil diirfte nicht demjenigen der ausge-
bildeten Singer an Notre-Dame entsprochen haben, eher einem umgangsmiRigen
Singen, nicht auf ein Publikum hin, sondern fiir den Kreis der Vortragenden. In
diesem Fall wurden von den Singerinnen keine grofen technischen, ja iberhaupt
nicht vergleichbare Fertigkeiten erwartet, doch kénnten sie eine gemeinsame Art
des Singens entwickelt haben (Tonerzeugung, Artikulation und so fort). — Der
Planctus David wurde fir die 13. Jahrhundert-Auffiihrung gewihlt, weil wir eine
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gute Quelle mit Quadratnotation aus diesem Jahrhundert besitzen (Oxford, Bod-
leian Library, Bodl. 79). Hier erstrebten wir eine professionelle Darbietung, fiir ein
Publikum gedacht, das durch die Auffiihrung iiberzeugt und bewegt werden kann.
Daher erhalten die Instrumente eine grofere Aufgabe. Sie trennen die Ereignisse
voneinander und erméglichen dadurch die Entwicklung einer Spannung, die auf die
je andere seelische Verfassung Davids abzielt. Die Auffihrung hat ein Vorspiel
und eine differenzierte instrumentale Begleitung, desgleichen Zwischenspiele und
Abwechslung in der Dramatik. Das Stiick nimmt eine Linge an, die ein Blick auf
die Handschrift nicht erahnen ligt.

Die Auffiihrungsweise kann nicht als Nachahmung der andalusischen Praxis
bezeichnet werden, obschon einige Elemente dieser Musik ibernommen sind. Ein
Beispiel bietet der vokale Vorspann (Bitain), wenn er auch nicht so angewandt wird
wie es in der andalusischen Musik die Regel wire. Hier dient er zur Vervollstindi-
gung der Einfilhrung der Elemente, der Instrumente, der Stimme, des tonalen
Umkreises wie der Melodie. Ich dachte dabei auch an den Eréffnungsvers des Daniel-
spiels aus Beauvais, welcher dem folgenden Werk gleichsam als Titel vorangeht:

,,Ad honorem tui, Christe,
Danielis ludus iste
in Beluaco est inventus
et invenit hunc iuventus.

Petrus Abaelard: Planctus David, Gesangspartie (Bitain) des Vorspiels:
der Titel des Werkes wird als Text verwendet.

(Bitain)

(Beginn des Planctus)
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Eine weitere Entlehnung aus der andalusischen Musikpraxis ist der Gebrauch eines
eigenstindigen Instrumentalstiicks als Zwischenspiel, ohne innere Beziehung zur
Komposition. Tatsichlich wihlte ich hier ein andalusisches Instrumentalstiick:




Entschieden nicht-andalusisch ist die responsorische Begleitungsart, bei der alter-
nierend eine Phrase gesungen und in heterophoner Weise gespielt wird.

In letzter Zeit habe ich mich intensiver mit dem beschiftigt, was ich unter dem
Begriff der dsthetischen Ebene der Musik fassen mochte. Ich frage mich nach dem
Unterschied im dsthetischen Gehalt von Skalen und Modi, Intervallen und Instru-
menten und ich frage mich, bis zu welchem Grade diese Elemente meine Wahl der
Tone bestimmen sollen. Ich werde im dritten Teil dieses Textes kurz darauf zuriick-
kommen.

Riickblickend scheint mir, daR gerade die lange pragmatische Auseinandersetzung
mit der Auffilhrung einstimmiger Musik es erlaubte, Kontrastmoglichkeiten im
Stilistischen zu entwickeln, die dazu dienen konnen, einerseits Differenzierungen
nach Regionalismen vorzunehmen, andererseits ein umfassend strukturiertes Klang-
bild zu bieten.

An diesem Punkt angelangt, frage ich mich, was denn die heutige Situation hin-
sichtlich der Auffithrung dieses Repertoires von derjenigen des Jahres 1960 unter-
scheidet. Sicher ist der Unterschied grof. Heute wird wesentlich mehr geleistet. Die
Qualitit der Auffiihrung iiberzeugt, wenn nicht auch durch die Einsicht der Inter-
preten, so doch zumindest durch ihre athletische Spielfertigkeit im Instrumentalen.
Das Singen scheint — mit wenigen Ausnahmen — als letztes miindig werden zu kon-
nen. — Vor allem aber fand eine Schwerpunktsverlagerung statt vom Repertoire
zur Auffihrung. (Die ,, Archiv-Produktion* hat ihre Struktur vollig verindert, sogar
ihren Namen, um mit dem betrichtlich erweiterten Repertoire und dem Angebot
der Interpreten besser zurecht zu kommen.) Die Einstimmigkeit des Mittelalters
tritt in neuer Weise ins Blickfeld. Sie wird von einem vor siebzehn Jahren nicht
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vorhersehbaren Ausmaf} von Musikern herangezogen und von Historikern studiert.
Und, was ich nie erwartet hitte, frihe Musik, speziell das einstimmige Repertoire
mit einer Beziehung zum Dialekt, wurde zum Gegenstand politischer Bewegungen
und Identifikation. Was zunichst als Arbeitsbereich der internationalen Kenner und
Liebhaber friiher Musik betrachtet wurde, wird heute auch von nationalen Stro-
mungen in Beschlag genommen. Die Identifikation erfolgt innerhalb der Volkskul-
tur. Spanische, okzitanische, franzosische, italienische, englische und deutsche
Exponenten hiten fast eifersichtig ihr nationales Erbe, sind bestrebt, es vor Aneig-
nung durch Auslinder zu bewahren. In gewisser Weise ist die nationale Komponente
fir den Bedarf an dsthetischen und stilistischen Kriterien eingetreten: mangels

objektiver Kriterien traten Sprache und Nationalismus vor musikalisch-historische
Gesichtspunkte.

II. ASPEKTE

Es findet sich immer wieder die Vorstellung, der Mangel an direkten Belegen in den
Quellen stehe einer bestimmten Begleitungsweise der Einstimmigkeit entgegen. Ich
nehme einen anderen Standpunkt ein und, indem ich ihn darlege, gehe ich nach
einigen allgemeinen Bemerkungen von einzelnen Aspekten der Aufzeichnung des
Rhythmus, der Instrumente, Tonhéhe und Asthetik aus.

Wissenschaftler haben oft die Tendenz, sich Forschungsbereichen zuzuwenden,
in denen prizises Wissen angewandt werden kann und gesicherte Erkenntnis mog-
lich ist. Das ist verstindlich; denn in diesem Fall kénnen Fakten die Basis der
Schliisse bilden — Schliisse, die iiber eine Interpretation der Fakten hinausfihren —,
und diese Schliisse konnen wieder an den Fakten verifiziert werden. Wenn eine in
diesem Sinne geschulte Person in ein Gebiet gerit, wo nur wenig Tatsachen gesichert
sind, hat sie zwei Moglichkeiten: entweder nur sehr wenige Schliisse zu ziehen, also
sich auf das zu beschrinken, was in den gesicherten Tatsachen begriindet ist, oder
aber sich Uberlegungen hinzugeben, die nicht mehr entsprechend verifiziert werden
konnen. Und in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit der einstimmigen
Musik des Mittelalters iiberwiegt eindeutig das erste.

Wir haben nicht viele Zeugnisse zur Auffihrung einstimmiger Musik. So sind es
nur wenige Handschriften, die Trobador-Melodien enthalten. Es entspricht der
geschilderten Tendenz der Wissenschaft, dak sie zuniachst von diesen Quellen aus-
geht, wenn sie nach der in einer Auffiihrung erklingenden Musik fragt. Nur scheint
es mir falsch, die Aufzeichnung als Ausdruck des Klanglichen zu interpretieren
oder gar anzunehmen, sie sei gleichsam als Protokoll einer Auffithrung entstanden.
Das ist ein zentraler Punkt. Denn unsere Analyse der Musik wie die Folgerungen
auf eine Kontinuitit geschichtlicher Prozesse hin, sollten sich nach MaRen des
Méglichen nicht an der Wiedergabe der Musik in den Dokumenten, sondern an der
Wahrnehmung des Erklingenden orientieren. Beides ist nur partiell identisch.

Worin bestand dann aber die klangliche Realisierung eines Trobador-Liedes?
Gehen wir den Weg vom Ergebnis einer hypothetischen Auffithrung zuriick zu ihrer
Vorbereitung, so ist die Aufzeichnung das letzte, was wir erreichen. Die Aufzeich-
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nung ist, so gesehen, das Element, das vom Erklingen am weitesten entfernt ist.
Das, was niedergeschrieben wurde, spiegelt gewisse Aspekte der zukiinftigen Auf-
fiihrung, ist aber nicht identisch mit dem, was erklingt. Was die Aufzeichnung zum
Inhalt hat, betrifft die unverinderlichen Elemente der Auffiihrung. Von dem aus-
zugehen, was niedergeschrieben ist, heif8t, den Entscheidungsspielraum hinsichtlich
einer Auffiihrung einzuschrinken — es ist dieses Stiick und kein anderes, es ist diese
Textfassung und keine andere, es ist diese Melodiefassung und keine andere —, vor
allem darf dadurch nicht zu der Annahme verleitet werden, die primaren Elemente
der Auffithrung seien damit gegeben. Die Zusammensetzung des spielenden Ensem-
bles, zum Beispiel, ist ein verinderliches Moment, und sie ist in der Notation nicht
enthalten, obwohl die Zusammensetzung und Ausstattung des Ensembles fiir die
Determinierung der Dimension des Gesamt-Klangbildes von groRer Wichtigkeit ist.

Wie beginnt eine Auffiihrung? Musikstiicke entstehen aus einer bestimmten Situa-
tion heraus; sie sind vorbereitet, sie werden eingeleitet. Eine Moglichkeit, einen
Gesang einzuleiten, bildet die Hinzunahme eines anderen Stiickes — die Estampie
der zwei Viella-Spieler im Razo zu Kalenda maya fillt mir dabei als Beispiel ein.
Eine andere Art besteht darin, daR der Text rezitiert wird — es konnte in Ulrich
von Lichtensteins Frauendienst (1255) oder auch einer anderen Quelle sein, da
drei junge Frauen in den Raum treten, die Texte der Lieder rezitieren und sie
anschlieBend singen. Aber ein Lied kann auch durch ein Instrumentalvorspiel ein-
geleitet werden. Es gibt keine Regel wie ein Lied begonnen werden soll. Der Beginn
ist flexibel, obwohl er fiir die gesamte klangliche Darstellung sehr wichtig ist.

Die iberwiegende Mehrheit der auRerliturgischen einstimmigen Musik des Mittel-
alters zeigt einen Strophenbau. Dabei ist das melodische Material im Verhiltnis zur
Linge des Gesangstextes kurz. Details der melodischen Konstruktion dndern sich
nicht von Strophe zu Strophe. Sie sind unverinderlich; so werden sie notiert. Der
Ausdruck, der in den Strophen wiedergegeben ist, unterliegt jedoch einem starken
Wechsel — hier gliicklich, dort traurig — und das fithrt zu einer Beziehung der Stro-
phen untereinander. Hier liegt wieder ein verinderliches Moment vor, und es wird
nicht niedergeschrieben. Die eine Mdglichkeit, Strophen zu verbinden oder zu tren-
nen, bietet ein Zwischenspiel. Das gleiche gilt gelegentlich fiir Refrainzeilen. Zwi-
schenspiele konnen auch notwendig sein, um in langausgedehnten Liedern die
immer wiederkehrende Folge von Text und Melodie aufzubrechen.

Lieder enden irgendwie. Grocheo erwihnt, da von den Fidel-Spielern ein
,,Modus*, etwas wie ein ,Neupma* gespielt wird, um einen Cantus coronatus abzu-
schlieBen; im deutschen Repertoire finden wir Verse, die besagen, dafl das Lied
beendet werden muR, weil der Fidel-Spieler seinen Bogen zerbrochen habe. Lieder
dienen verschiedenen Absichten — die Gunst einer Dame zu gewinnen, Begeisterung
fir einen Kreuzzug zu wecken, in Trauer zu versetzen beim Verlust eines Gonners,
durch dichterisches Geschick zu brillieren und so fort. Das Ende des Liedes gibt
dem Kinstler die letzte Moglichkeit, seiner Absicht Ausdruck zu geben. Und hier
liegt eine Funktion des Nachspiels.

Wir diirfen auch nicht von vornherein annehmen, daR die einzelnen Lieder als
voneinander getrennt zu betrachten sind, daR jedes in sich eine vollstindige Einheit
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bildet. Wir kénnen Lieder, die untereinander in Beziehung stehen, dahingehend
interpretieren, daf sie eine Auffiilhrung erfordern, welche diese Interdependenz
beriicksichtigt. Lieder konnen Teile einer Folge bilden (Martin Codax) oder kénnen
als Beitrag zu einer ausgedehnten Feier vorgesehen sein (so die Bordesholmer
Marienklage). Der Rahmen, in dem eine Auffiihrung stattfindet, kann das Gesamt-
Klangbild stark beeinflussen. Und auch das ist Verinderungen unterworfen und
somit nicht notiert.

In diesem Sinne konnen drei oder vier Zeilen einer Handschrift auf ein weites
Spektrum der Moglichkeiten hinweisen, vom Vortrag eines Singers, der gerade das
darbietet, was wir vorfinden, bis zur groBangelegten Auffithrung mit Hilfe vieler
Personen und unter Hinzunahme von Musik — Begleitung, Vorspiel, Zwischenspiel
und Nachspiel —, die neben dem eigentlichen Lied steht.

Ich kann hier nicht vermeiden, in allgemeiner Weise iiber die Einstimmigkeit des
Mittelalters zu sprechen, anstatt im einzelnen iiber jedes Teilgebiet. Eigentlich wire
zunidchst zu erarbeiten, was die Cantigas von den Trobador-Liedern unterscheidet,
was von den Trouvere-Liedern, dem Minnesang und so weiter. Doch sind das Fra-
gen, die hier im Hintergrund stehen. So konzentriere ich mich auf die allgemeinen
Elemente, die in den verschiedenen Repertoires von unterschiedlicher Bedeutung
sind.

DIE AUFZEICHNUNG

Wenn wir uns die Miniatur in Erinnerung rufen, die sich unmittelbar nach dem
Prolog der Cantigas-Handschrift Escorial, Biblioteca Ms. j. b. 2, findet, so 13t sich
das Schreiben einer Handschrift eher als der Versuch verstehen, Elemente einer
stattfindenden Realisierung aufzuzeichnen, als eine Auffithrung ins Leben zu rufen.
Die Handschrift geht entweder auf das zuriick, was der Schreiber horte oder was in
einer anderen Handschrift enthalten war. Es scheint mir einleuchtend, daf Hand-
schriften, die auf dieselbe Auffiihrung zuriickgehen, Varianten enthalten kénnen.
Wenn ich ein Lied rekonstruiere, interessiert mich in erster Linie die Rekonstruk-
tion der Auffilhrungsweise, und entsprechend verhalte ich mich gegeniiber den
Informationen in der Handschrift. Dabei bietet die Uberlieferung jedes Repertoires
ihre eigenen Probleme — die eigentiimlichen grammatikalischen Probleme der Canti-
gas, die Intransparenz der Trobador-Quellen, die Kontrafaktur beim deutschen
Minnesang und so fort —, so dal unsere Arbeit an den Quellen mit entsprechenden
kritischen Uberlegungen Hand in Hand gehen muR. Haben wir einmal der Hand-
schrift ein Maximum an Information entnommen — es wird selten mehr sein als
die Melodie, der Text und die Herkunft — so beginnt erst die eigentliche Rekon-
struktion.

Zahlreiche Handschriften geben uns eindeutige Information iiber die Tonhéhe
und die Zuordnung der Noten zum Text. Der Text wurde in der Regel zuerst
geschrieben; die Noten sind nachtriglich dariiber gesetzt. Weshalb aber finden wir
so wenig Information zum Rhythmus? Wir wissen um die verschiedenen Theorien
einer rhythmischen Interpretation, aber keine ist von derart zwingender Eindeutig-
keit, daB sie den anderen vorgezogen werden konnte. Ich tendiere dazu, jedes Stiick
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fiir sich zu betrachten, dabei hier einen Schimmer von Garlandia zu entdecken,
dort einen Ansatz modaler Rhythmik aufzuspriiren, dann wieder einen Aspekt der
Silbenzihlung und so fort — Pirro, Ludwig, Beck, Gennrich, Husmann, Anglés, sie
alle blinzeln zwischen den Folios hervor, und nicht zu vergessen Ribera, den keiner
mehr nennt und der doch prisent ist.

Wir miissen das rhythmische Element in den Griff bekommen. Ein regelmaifRig
gemessener Rhythmus ist zumindest ansatzweise niederzuschreiben, wihrend ein
nicht regelmiRig gemessener nur schwer zu Papier gebracht werden kann. So beruht
unser Verfahren, Rhythmus zu notieren, auf der Wiedergabe seiner MeRbarkeit.
Falls ein Rhythmus unregelmiRig oder variabel war, konnen wir nicht erwarten,
ihn notiert zu finden. Das bringt mich dazu, nach dem Rhythmus als einem nicht
in der Aufzeichnung integrierten Element zu fragen.

RHYTHMUS

In der Volkssprache bildet der Text eine Hauptquelle fiir den Rhythmus. Sein Vor-
trag ist weder metrisch noch zeigt er Proportionen der Silbenlinge. Im Englischen
kann das Wort ,,five* (wie jedes andere Wort) nicht rhythmisch fixiert werden, da
sein Rhythmus variabel ist. Unabhingig aber davon, welche Linge es hat, bildet das
Wort eine in sich abgeschlossene Einheit, die (und das formuliere ich im Blick auf
die Musik) nur aus einem Element besteht. , Fifty* ist eine Einheit aus zwei Ele-
menten, ,,five fifty-five* besteht aus vier Elementen. Die Anzahl der Elemente — in
der Regel die Anzahl der Silben — bildet eine Gruppierung, die fiir den Sprachvor-
trag von Bedeutung ist.

Ich betrachte den Rhythmus in diesem Sinne von der Gruppierung aus. Dabei
spielt die relative Linge eine untergeordnete Rolle. Folgende Begriffe stehen mir
fiir vier Klassen von Gruppierungen:

1 — Solitir: Ein Wort, beziehungsweise Ton, aus einem Element, fiir sich stehend,
ohne Verbindung zu einem anderen Schlag, gefolgt von einer Pause, zum Bei-
spiel: ,,yes!*

2 — Konsekutiv: Ein Wort, beziehungsweise eine Tongruppe, aus zwei oder mehr
Elementen, denen eine Pause folgt oder eine weitere Gruppe, zum Beispiel:
,,going away*‘.

3 — Indeterminiert: Eine Einheit, die einer vorausgehenden Gruppe folgt, ohne
nachfolgende Gruppe, in der Regel ein Abschluf.

4 — Stationdr: Das Fehlen einer Gruppe zwischen zwei Gruppen, das Aquivalent
einer Pause.

Ligaturen sind — mit Ausnahme der Finalis — vorzugsweise Konsekutive. Bei
syllabischer Vertonung bestimmt die Sprache die Gruppierung von Konsekutiven,
wihrend die notierte Pause das Vorangehende entweder zum Indeterminierten oder
Solitiren macht, beziehungsweise selbst ein Stationires bildet. Insofern bringe ich
Rhythmus mit dem in Verbindung, was wir gewdhnlich Phrasierung nennen — ein
wesentliches Element der Musik, das nicht schriftlich wiedergegeben werden kann.
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(al-Kindi zeigt ein dhnliches Konzept, wenn er die Silben ,,ta®, ,,tan‘ und ,,tanan‘‘
einander entgegenstellt). Ein Lautenspieler bringt ohne Beriicksichtigung der abso-
luten Linge der Noten einen Solitir hervor, wenn er das Plektrum hinunterzieht.
Mit Hinunter- und Hinaufziehen erzielt er eine Konsekutive. Eine Reihe von Soliti-
ren wiirde durch eine Reihe von Plektrum-Bewegungen in dieselbe Richtung her-
vorgerufen werden. All das bezieht sich nur auf den Rhythmus, nicht auf die Linge.

Wichtig ist, festzuhalten, daR in allen Fillen der Charakter einer Gruppierung
durch das Ende beziehungsweise das Folgende bestimmt wird, nicht durch den
Beginn. In der Sprache bestimmt auf dhnliche Art die (der Interpunktion entspre-
chende) Interpretation unterschiedliche Charaktere: Nein! Nein! Nein! Nein! fiihrt
zu vier Solitiren, wihrend Nein? Nein! Nein? Nein! zwei Konsekutive darstellt.
Betonung oder Akzent sind nicht das selbe wie Gruppierung. So kann eine Konse-
kutive mehr als eine betonte Note haben, oder auch keine.

Natiirlich besteht bei fast allen Auffithrungen eine Tendenz, entweder eine Phrase
unter ein Metrum zu bringen, oder das Metrum fernzuhalten. Und da eben Musik
letztlich in der Interpretation stets (mehr oder weniger) vom Notierten abweicht,
beschrinkt sich auch im Rhythmischen die Angabe in der Regel nur auf einige Hin-
weise. Es scheint mir klar, daR die Zeichen aus einer Tradition heraus und nie
,,buchstiblich® interpretiert wurden. — Ventadorns Pos mi pregatz (P.-C. 70.36)
konnte nach einer bestimmten Interpretation folgendermaRen aufgeschrieben wer-
den:
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Pois pre - yatz me sem - - - - hor queu chan eu chanta - rai

Diese Interpretation konnte aber durchaus auf der folgenden Aufzeichnung

beruhen: _» | f—— i _— =t
=il — = __Pﬁ:‘t
= I I . E = P
. 1 1 1 3 I I -
Pois  pre - yatz me sen - - - hor queu chaneu chanta - rai

So bereitet mir eine starre Dichotomie Mithe, wie sie sich in den Aussagen zu erken-
nen gibt: ,,dieses Stiick ist modal® und jenes ist ,,nicht modal®, oder ,,dieses Stiick
ist mensural‘ und so fort, wie wenn nicht das Modale, das Nicht-Modale oder das
Mensurale im Vortrag frei verstanden worden sein konnten. Selbst im Falle der
Instrumentalmusik, die in den erhaltenen Quellen nur mensural notiert ist, und wo
ein Einfluf von der Sprache her ausgeschlossen werden kann, sollten wir, meine
ich, eher die Gruppierung als die Linge der Noten ins Auge fassen. Das Problem
liegt meines Erachtens zu einem guten Teil darin, daR bisher kein Vokabular fiir
Gruppierungen innerhalb eines metrischen Ablaufes entwickelt wurde. So wie man
es offensichtlich nicht fiir notwendig erachtete, gemischte Metren zu verdeutlichen,
wie sie sich aus unterschiedlichen Gruppierungen ergeben.

Ein strophisches Lied besitzt fiir alle Strophen dieselbe Melodie. So nehmen wir
stillschweigend fiir jede Strophe denselben Rhythmus; doch kénnten die Gruppie-
rungen Verschiebungen im Rhythmus fordern. — Arnault Daniels Sestina Lo ferm
voler (P.-C. 29.14) enthilt die folgenden Reimwérter:
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1 2. 3. 4, 5. 6. Tornada

intra cambra arma oncle verga ongla ongla
ongla intra cambra arma oncle verga oncle
arma oncle verga ongla intra cambK verga
verga ongla intra cambra arma oncle arma
oncle verga ongla intra -~ cambra arma cambra
cambra arma oncle verga ongla intra intra

Wenn wir annehmen, der Dichter wolle unsere Aufmerksamkeit darauf lenken, wie
er die sechs Reimworte in den sechs Strophen immer wieder anders gruppiert, so
wird der Interpret auf einen ungefihr gleichen Zeitraum zwischen zwei Reimwor-
tern achten und in dieser Weise zu einer anndhernd gleichen Gestaltung der Stro-
phen gelangen. Im Unterschied dazu kann Peire Cardinals Tartarassa ni voutor
(P.-C. 335.55) von Strophe zu Strophe vollstindig anders gestaltet sein. Hier geht
es nicht darum, die Aufmerksamkeit auf die poetische Struktur zu richten; im Vor-
dergrund steht der Inhalt: die harte Kritik am Klerus, der sich wie Aasgeier von
Toten ernihre, da er deren Besitz beschlagnahme. Im ersten Fall bestand eine for-
male Beziehung zwischen dem Wort und der Musik, im zweiten Fall handelt es sich
um die Bedeutung des Wortes und ihre Beziehung zur Musik als Klangphidnomen,
die die Gruppierung innerhalb der Strophen beeinfluf3t.

Rhythmus bestimmt die Phrasierung, und umgekehrt. Beide werden durch den
Text bedingt, durch Klang und Inhalt. Dazu kommt die Absicht der Darbietung: es
soll jemand angeregt werden zum Lachen, Weinen, Nachdenken, Handeln. Ich lasse
durch derartige Uberlegungen die offensichtliche Rigiditit der paliographischen
Information aufweichen. Ich halte den Rhythmus eines bestimmten Gesanges fiir
verinderbar und in den meisten Fillen als von relativ geringer Bedeutung.

TONHOHE

(Ich gehe hier nicht auf Stimmungen ein; in der Regel verwende ich eine pythagora-
ische Stimmung und passe sie an fiir Instrumente mit Biinden.)

Die Melodie kann zusitzlich zu ihrer Aufgabe als Texttriger sowohl eine struk-
turelle als auch eine ausdrucksmiRige Funktion wahrnehmen; besondere Probleme
aber ergeben sich dann, wenn entschieden werden soll, was nun eigentlich genau
die Tone der Melodie sind. Die Neumen im ,,campo aperto‘‘ sind unerfreulich
unbestimmbar hinsichtlich der Tonhéhe, wihrend die Quadratnotation diesbeziig-
lich unerfreulich genau ist. Obwohl nicht alle Noten einer Melodie von gleicher
Wichtigkeit sind, mul doch eine Logik die Wahl der Tone bestimmen. Es versteht
sich, daf wir auf der Suche nach dieser Logik die Notation unserer Quellen kritisch
untersuchen. Eine unbestimmte Notation, wie linienlose Neumen, zwingt uns inten-
siver nach dieser Logik der Tonverbindung zu fragen, als eine Notation mit fest-
stehender Tonhohe, bei der wir dennoch oft versucht sind, etwas zu dndern.

Hier sei ein Fall dargestellt, in dem ich bezeichnenderweise von allen Quellen
abgewichen bin: Chanterai por mon corage (R. 21).
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Finf verschiedenen Aufzeichnungen entsprechen die Melodien K, M, O, T und X.
(Diese Siglen entsprechen jenen bei Raynaud-Spanke, Leiden 1955, 2—4.). Dabei
sind drei Fassungen annihernd identisch (K, O und X), wihrend zwei Quellen
(M und T) gleiche oder einander dhnliche Melodieteile in anderer Reihenfolge brin-
gen.

KO X:"ad Da ba bc aa be oder ABBC AC

MT: 34 aa.ada bb  aa (b)c oder AAAB AC

Die Schlufténe scheinen mir von grofler Wichtigkeit zu sein, weil bei ihnen die
grofften Abweichungen in den verschiedenen Fassungen vorliegen:

KOX: ag da da dg aa dg

M: ab-alk ab ee “abfg

5 4aa aa-ab da bhidg

Nur M bringt vor dem vorletzten Schluf ein b, was eine Kadenz nach f nahelegt.
Ohne diesen Kadenzton wire das b kaum da. Obwohl jede Version einen bestimm-
ten Sinn in sich birgt, gibt es fir mich in jeder etwas Verwirrendes. Die Wiederho-
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lung des Abschnitts a mit dem gleichen Kadenzton bereitet mir Miihe, nicht die
Abwechslung der Kadenztone. So ziehe ich den Beginn in M allen anderen vor.
In derselben Weise storen mich in M die wiederholten Abschnitte b mit identischen
Kadenztonen, und ich wiirde eine der Alternativen vorziehen. Wegen meines Vor-
urteils gegen wiederholte Phrasen mit identischen Kadenztonen erscheint mir nur
M als annehmbare Refrain-Version. Ich glaube nicht, daR man einfach einen
Abschnitt aus K, O, X oder T nach M ibernehmen kann, um eine passende Alter-
native fiir die b-Abschnitte in M zu haben, da die Logik der Kadenz in den ver-
schiedenen Melodiefassungen nicht dieselbe ist. K, O und X verwenden die Kadenz-
tone a d g, wihrend T a hd g und M a b e f g verwenden. In M schliefen die
Kadenzen auf einem Ton und seinem Nachbarton, a—/ und f—g, mit Ausnahme
der b-Abschnitte, wo die Kadenztone wiederholt werden. Hier scheint mir eine
Korrektur am Platz. Waren die Kadenzen dieser zwei Teile f—e anstelle von e—e, so
konnte das Verhiltnis Ton/Nachbarton beibehalten werden, und um dies zu errei-
chen, schlage ich vor, den vorletzten Abschnitt vor dem Refrain entsprechend zu
transponieren. Dies gibt folgende Kadenztone:

a=p =l a=p e g =g

Ich méchte betonen, dal dies eines der verhiltnismifig wenigen Trouvere-Lieder
mit einem Refrain ist. Die letzten vier Zeilen beginnen im Text mit ,,Dex...‘". Ich
erwarte, dal der Refrain das unmittelbar vorangehende Material spiegelt; dies trifft
in K, O und X zu, nicht aber in M oder T. In meiner abgeéinderten Version von M
jedoch findet sich dieser Zusammenhang.

Nur fiihle ich zu wenig festen Boden unter meinen FiBen, um auf dieser Version
zu beharren. Was sich ergibt, entspricht musikalisch dem spiteren Rondeau unter
Weglassung des Initialrefrains: A AAB (AB) AAAB (AB) etc.;aber selbst-
verstindlich ist es nicht von dieser Form abgeleitet. Wire ich gezwungen, mich auf
eine der originalen Versionen zu beschrinken, so wiirde ich zu O oder K tendieren.

Ich bringe dieses Beispiel, weil mir daran liegt, das Interesse fiir strukturelle
Zusammenhinge zu wecken, fiir die wir — vielleicht trotz des gegenteiligen Gefiihls —
wenig bekriftigende Beweise besitzen, zumindest nicht aufgrund der Texte jener
Tage.

Die Wahl der Toéne erfordert, dhnlich wie Entscheidungen tiber Rhythmus, in
meinen Augen die Verbindung wissenschaftlicher Distanz mit einer guten Portion
kritischer Intuition. Bei der Melodie beschiftigt mich vor allem die Frage nach
einer Logik, von der ich das Gefiihl habe, da sie zu Beginn immer vorhanden war,
des Ofteren aber wihrend der Uberlieferung verloren ging. Es scheint mir wichtig,
hier unterschiedliche Stadien zu beriicksichtigen. So vermute ich, daR zu einem
Zeitpunkt, als die zum mehrstimmigen Lied tendierenden Krifte in den Vorder-
grund traten, die Melodien weniger veridnderlich waren, wie auch andere Elemente
einer Auffiihrung zunehmend fixiert wurden. Die Logik der Melodie bildet eine
der wichtigsten Grundlagen der Begleitung. Es scheint mir fast unmoglich, ein Lied
zu begleiten, ohne diese Gesetzmiligkeit zu beachten, selbst wenn sie sich, wie es
mir manchmal ergangen ist, hinterher als ,,falsch erweist.
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Auf dem Weg zur Realisierung eines bestimmten Liedes gehen wir von den Quel-
len aus, die den Text liefern; erst in zweiter Linie wird Melodie und Rhythmus ein-
bezogen. Jetzt geht es um die verinderlichen Faktoren, fir die wir in den Quellen
keine Hinweise finden konnen, die aber fiir das definitive Klangbild der Auffithrung
von grofter Wichtigkeit sind.

INSTRUMENTE

Der erste Eindruck fiir Auge und Ohr beim Erklingen eines Liedes wird von der
Zusammensetzung des vortragenden Ensembles bestimmt. Hier gibt es — sofern
sich iiberhaupt eine Begleitung findet — verschiedene Moglichkeiten: vor allem
(1) eine groRe Zahl von Instrumentalisten spielen Streich-, Zupf- und Blasinstru-
mente und (2) es finden sich ein oder eventuell zwei Spieler, wobei die Eigenheit
dieses Instruments oder auch der Instrumente die Begleitung prigt. Ich bin der
Ansicht, jede dieser Moglichkeiten kann angebracht sein. Ich werde das im folgen-
den erliutern. Vorab aber mdchte ich die gebriuchlichsten Instrumente in Erinne-
rung rufen und auf die Eigenheiten hinweisen, welche den Aufbau des Ensembles,
aber auch die Auswahl der zu spielenden Noten beeinflussen. — Die folgenden Hin-
weise beruhen unter anderem auf einer Beschiftigung mit den verschiedensten
Abbildungen und Beschreibungen. Sie sind aber nur ausnahmsweise auf eine kon-
krete Abbildung bezogen. Im Vordergrund steht die Absicht, auf einige Interpre-
tationsmoglichkeiten hinzuweisen.

Fliten — Drei Arten von Floten finden sich abgebildet oder beschrieben. Die
Ajabeba ist die maurische, endgeblasene Flote, die heutige Nay. Die Spieler waren
in der Regel Mauren, und ich weif8 nichts iiber den Gebrauch dieser Floten aufier-
halb Kastiliens, und vor allem von Aragon. Die seitlich angeblasene Flote, welche
in der genannten Handschrift Escorial auf Folio 208" abgebildet ist, mi3t fast einen
Meter. Es handelt sich um ein Albogon. Viel hingt von der Form des Mundlochs
ab; es ist anzunehmen, daB sie drei Oktaven Umfang hatte, von 4 aus mit chromati-
scher Abstufung, und daR bei ihr Verinderungen in der Lautstirke, aber auch in
der Hohe des Einzeltons moglich waren. In Spanien wurde dieses Instrument eine
Zeitlang besonders mit jidischen Musikern in Verbindung gebracht; doch wurde es
sowohl an christlichen wie an moslemischen Hofen gespielt. Das Flageolett st eine
schmale Flote, etwa halb so lang wie das Albogon. Dadurch ist sein tiefster Ton
etwa eine Oktave hoher, nimlich d'. Der Tonumfang scheint nicht groRer gewesen
zu sein als anderthalb Oktaven. Wie das Albogon besitzt sie sechs Locher (mog-
licherweise war ein siebtes vorhanden, welches in der Miniatur nicht sichtbar ist).
Es existieren zwei weitere Arten von Floten, die Einhandfléte zur provenzalischen
Trommel (Tabor), die fiir den Vortrag einstimmiger Gesinge kaum in Frage kommt,
sowie die Panflote. Wir wissen von den heutigen Interpreten aus Ruminien, was fiir
Méglichkeiten die Panflote bietet, nicht nur was Geldufigkeit betrifft, sondern auch
im klanglichen Ausdruck. Der Tonumfang kann sehr verschieden sein.

Robrblatt-Instrumente — Die akustischen Eigenschaften der Rohrblatt-Instru-
mente erlauben uns, aus Abbildungen einige Informationen abzuleiten, sofern diese
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entscheidende Eigenschaften wie konische oder zylindrische Bohrung, Linge, Stel-
lung des Rohrblattes oder des Mundstiicks iiberhaupt erkennen lassen. Die Albogue
ist eine Art Hornpipe, der jedoch des ofteren das ,,Horn* fehlt. In die beiden diin-
nen Pfeifen ist je eine Aufschlagzunge eingefiihrt; die Pfeifen weisen verschiedene
Anordnungen der Grifflocher auf. Dabei handelt es sich um ein Instrument mit
kontinuierlichem Klang. In Spanien zumindest wurde es als lindliches Volksinstru-
ment betrachtet; doch hat die entsprechende Darstellung in der Cantigas-Hand-
schrift nichts Bukolisches an sich. In der Regel ist ein Doppelrohrblatt-Instrument
eigenstindig. So diirfte es wohl nur selten zur Gesangsbegleitung verwendet worden
sein. Dennoch scheinen einige der Schalmeiinstrumente Begleitfunktionen inne-
gehabt zu haben. In derselben Handschrift ist auf Folio 350 ein ca. 30 cm langes
Instrument abgebildet, das anscheinend zylindrische Bohrung aufweist und in einem
abgerundeten Schallbecher endet, wie die spiteren d’amore-Instrumente. Dies
scheint mir eine weiche, leisere Schalmei (Piffaro) zu sein, mit einer Oktave Umfang
in Diskantlage. Der Spieler macht keinen Gebrauch von einer Pirouette, sondern
belilt es — wie die heutigen Oboisten — bei einer Mundstellung, die eine Modula-
tion des Tons erlaubt. Auf Folio 276" ist eine weitere Schalmei abgebildet, diesmal
mit konischer Bohrung, was den Klang um eine Oktave erh6ht und — unter Bertick-
sichtigung des Uberblasens — eine kontinuierliche Skala von etwa zwei Oktaven
zur Verfigung stellt. Die Linge legt eine Stimmung um & nahe. Dal diese beiden
Instrumente einen d’amore-artigen Schallbecher haben, i3t vermuten, es sei ver-
sucht worden, von einem lauten Instrument zu einem leiseren zu gelangen. Natiir-
lich gibt es auch eine laute, kurze Schalmei mit dem iiblichen, eher lang ausladen-
den Schalltrichter — sehr dhnlich der heutigen spanischen Dulzaina. Sie ist selbst-
verstindlich fiir Musik im geschlossenen Raum ungeeignet.

Blasinstrumente mit Windkapsel bzw. Balg — Es existieren zwei Arten von Plater-
spielen: eines mit zwei Rohren und eines, dessen Rohr mit einem Didmpfer in Form
einer linglichen Erweiterung unter dem zweiten Schalloch versehen ist, jedoch
ohne EinfluR auf die Tonhéhe. Das Instrument, etwa mit einem Umfang von einer
Oktave, konnte durch die Erweiterung sanfter geklungen haben. Sackpfeifen stehen
verwendungsmiRig fiir sich. Nur eine Art ist nicht als eigenstindiges Instrument
brauchbar: die Sackpfeife ohne Bordun, mit einfacher oder doppelter Melodie-
pfeife. Im iibrigen gab es Instrumente in finf verschiedenen GroRen und mit fiinf
verschiedenen Anordnungen der Bordunpfeife. Was hier vor allem in Betracht
kommt, waren Instrumente mit Pfeifen im Umfang einer Oktave, wobei sich bei
Unterschieden der Bohrung (konisch und zylindrisch) Unterschiede um eine Oktave
ergeben. Das Organetto ist bekannt. Sowie ich es miRig finde, das Anafil, die mau-
rische Trompete, zu erwihnen, ein langes, kupfernes Horn, das sicher nicht geeig-
net war, Lieder zu begleiten.

Zupfinstrumente — Zu jener Zeit waren funf verschiedene Psalterien bekannt,
jedes mit ausgeprigten Eigenheiten. Ein kleines, dreieckiges Instrument mit elf
Saiten wird von beiden Hinden mit Federkielen gespielt. Die Saiten sind ihrer
Linge entsprechend angeordnet und ergeben eine méglicherweise diatonische Leiter
von mehr als anderthalb Oktaven, im hohen Register. Dann ein kleines Psalterium
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mit eingezogenen Seiten, doppelchérig bespannt, wobei verschiedene Saitenpaare
dieselbe Linge aufweisen. Die linke Hand zupft die Saiten ohne Kiel, wihrend die
rechte mit einem Kiel die Melodiesaiten spielt. Weiter ein groRes, viereckiges Psal-
terium mit finf bis acht Choren zu je drei Saiten. Wieder zupft die eine Hand ohne
Plektrum die tiefsten Saiten, wihrend die andere die tbrigen Saiten mit einem
Federkiel spielt. Die Linge der Saiten lif3t auf ein tiefes Register schliefen, zudem
mit beschrinktem Umfang, entsprechend der einheitlichen Linge der Saiten. Ein
weiteres groles Psalterium ist vierchorig angelegt, jeder Chor lduft iiber einen eige-
nen Steg. Moglicherweise ist jeder Chor in sich in Quinte und Oktave gestimmt.
Wieder verwendet der Spieler beide Hinde in der beschriebenen Weise. Das kompli-
zierteste Psalterium ist ein harfenihnliches Instrument mit Saiten auf beiden Seiten
des Resonanzkorpers. Es wird wie eine Harfe in aufrechter Stellung und mit beiden
Hinden gespielt. Auf jeder Seite befinden sich 18 bis 21 Saiten, welche mit Feder-
kielen gezupft werden. — Von diesen Psalterien ist eines ein Melodieinstrument,
eines eventuell eine Kombination mit einem Bordun, zwei sind eindeutig primir
Borduninstrumente und eines ist ein solistisches Instrument, beachtlich nach
Umfang und technischen Moglichkeiten.

Die Harfe besitzt weniger Saiten als die Psalterien und kiirzere. Sie wird mit
beiden Hinden, je mit Daumen und zwei Fingern gespielt. Ihre elf bis fiinfzehn
Saiten lassen an ein mittleres bis hohes Register denken. Dies gilt fiir die maurische
Harfe im Spanien des dreizehnten Jahrhunderts. Die keltische Harfe ist grofRer —
mit etwa 30 Saiten — und nimmt in ihrer Kultur eine viel wichtigere Stellung ein
als die maurische in Spanien. Es scheint, da die Harfe und die gezupfte Rota in
den nordlichen Lindern sehr prominente Instrumente waren, mit Eigenschaften,
die genaue Nachforschungen rechtfertigten (so Saiten aus Pferdehaar, Steckwirbel,
flache neben gewdlbten Resonanzkérpern und so fort). Nur spielte eben die Harfe
im Siiden keine vergleichbare Rolle.

Die Laute besaR in der Regel vier doppelchorige Saiten, konnte aber auch mehr
aufweisen. Es gab iiber ,,groR* oder ,klein* hinaus keine Normierung der Grofe.
An Kielen wurden mindestens zwei Arten verwendet: harte und weiche. Die Eigen-
schaften der Kiele bestimmten in groRem Umfang, was gespielt werden konnte und
was nicht, ob kunstvolle, schnelle Liufe, oder gut akzentuierte einzelne Tone. Die
Lauten, mit Saiten aus Seide oder Darm bespannt, waren meines Erachtens, was
Klang und Ansprache betrifft, dem heutigen ‘Ud ziemlich dhnlich, nicht aber in
der Art, wie sie gespielt wurden. Ich komme darauf, weil die Funktion der Laute
in einer Auffihrung einstimmiger mittelalterlicher Musik von derjenigen in der
arabischen klassischen Musik sehr verschieden ist. Es gibt Langhalslauten mit Metall-
saiten, sowohl mit hautbespanntem als auch mit holzernem Korpus. Das sind Ver-
treter der Chitarra sarracenica- oder der Mandora-Gruppe. Die Langhalslauten, die
ich vorzugsweise als Chitarra sarracenica bezeichne, sind den tiirkischen Saz oder
Bagloma dhnlich, wihrend mir von den kleineren Mandola-artigen Instrumenten
keine Entsprechung bei den Volksinstrumenten bekannt ist, abgesehen von der aus
Jugoslawien und Ungarn stammenden Tamborica.
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Die kleineren Zupfinstrumente lassen sich in vier Gruppen einteilen, die, unab-
hingig von ihrer Geschichte, etwas liber die Moglichkeiten des Instruments aus-
sagen: Citolen mit flachem Boden, Mandoren mit gewolbtem Boden, ,,Gittern* mit
eingezogenen Zargen und Cistern mit gerundeten Zargen. Die Beziehungen dieser
Instrumente zueinander und zu den Instrumenten des Mittleren Ostens sind sehr
komplex. So erinnere ich an die Elfenbeinschnitzerei aus dem zwdolften Jahrhun-
dert im Staatsmuseum Berlin (DDR), eine abbasidische Arbeit aus Agypten, deren
Darstellung mit Ausnahme des gekrimmten Bodens weitgehend mit einer Gittern
iibereinstimmt, die in der oben genannten Cantigas-Handschrift abgebildet ist. (Die
Elfenbeinschnitzerei ist in Henry George Farmer, Islam, Leipzig o. J., 47, Abb. 27
[Musikgeschichte in Bildern 3, 2. Lieferung]| abgebildet.) Es gibt auch ein gezupftes
Rebec. — Alle gezupften Instrumente gehoren zu den leisen Instrumenten. Einige
der gezupften Instrumente zeigen Bordun-Charakter und sind in ihrer Melodie-
funktion eingeschrinkt; andere sind primar Melodieinstrumente und fiir die Ver-
wendung als Bordun ungeeignet.

Die Situation bei den Streichinstrumenten ist dhnlich komplex, trotzdem sind
Gruppierungen moglich. Im Norden existiert die gestrichene Rota und die Vielle
beziehungsweise Fidel. Im Siiden gab es verschiedene mit Haut bespannte Instru-
mente, welche ich Juan Ruiz folgend Rabel morisca nenne. Zudem gibt es ver-
schiedene Formen der Lira, mit zwel oder drei Saiten. Die Fidel wurde sowohl an
der Schulter als auch auf dem Knie gespielt, oft mit einem langen, unelastischen
Bogen. In der Vielfalt der abgebildeten Formen sehe ich fiinf zugrundeliegende
Instrumente: eine birnenformige Lira, mit den Varianten Rabab und Rebec, die
Fidel, die langhalsige Lira, das gestrichene ,,Banjo* mit Felldecke und schlieflich
die gestrichene Rota.

Des weiteren gab es Glocken und Schlaginstrumente, eingeschlossen alle Arten
von Gerduscherzeugern. Besonders erwihnen mochte ich das Timbrel und das
Tambourin, die Klappern, die verschiedenen Trommeln einschlieBlich einer Trom-
mel mit Schnarrsaiten, die Sanduhrtrommel und die Nakira, sowie verschiedene
Zymbeln.

Die Stimme, als Instrument betrachtet, bezieht ihre Charakteristik aus der Spra-
che und der regionalen Tradition, und ist deshalb ortlich und zeitlich unterschied-
lichen Einflissen unterworfen.

Insgesamt ber zwei Dutzend Instrumente gliedern sich ihrer Funktion nach in
melodische, rhythmische oder als Bordun verwendete, in hohe und mittlere Regi-
ster, in unabhéngige und abhingige (so ist die Trommel mit Scharrsaiten abhingig,
die Fidel unabhingig) und so fort. Jedes Instrument hat seine besonderen Fihig-
keiten, die seine Geschichte bestimmen. Diese Instrumente sind fiir Musik im
geschlossenen Raum bestimmt und bieten eine groRe Vielfalt an Klangmoglichkei-
ten. Ein Instrument ist nichts ohne Musik. So kommt es darauf an, fiir jedes die
richtigen Klinge zu suchen und ihre Anwendung zu finden. GewiR war die Lied-
bggleitung nicht die einzige Aufgabe dieser Instrumente; doch stellte sie sicherlich
einen wichtigen Wirkungskreis dar.
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DER GEBRAUCH DER INSTRUMENTE

Ich bin seit langem davon iiberzeugt, daf die optimale Auffithrung einstimmiger
Lieder des Mittelalters eine instrumentale Begleitung erfordert. Es ist dies nicht der
Ort, auf die Griinde einzugehen, die fiir eine Begleitung dieses Repertoires sprechen;
doch wiinschte ich, jemand wiirde dies einmal tun. Hier will ich mein Vorgehen und
die fiir mich mit der Begleitung verbundenen Stile behandeln.

Ich sprach eingangs von drei Moglichkeiten: viele Instrumente begleiten einen
oder mehrere Singer, ein Instrument oder sehr wenige Instrumente begleiten einen
oder mehrere Singer, oder es findet sich gar keine Begleitung. Als ein Modell fiir
die erste Moglichkeit kann das andalusische Orchester gelten. Es handelt sich um
eine Moglichkeit, die in Darstellungen an den Portalen der Kathedralen von Santiago
de Compostela, zu Lyon und an vielen anderen Orten eine lehrreiche Erginzung
findet. In der andalusischen Praxis kann jedes Instrument verwendet werden. Auch
im Mittelalter erforderte sicher eine optimale Darbietung eine gut zusammenge-
stellte Gruppe von Instrumenten, wie wir sie hier finden: ein Rabab in der Tiefe
fir eine nicht-figurierte Stimme mit festem Ton, eine Nay in der Hohe, gelegentlich
mit zarten Arabesken und Motiven hervortretend, dann die Kamanga’s (iblicher-
weise mehrere), als das zentrale Instrument, die kontrastierende Laute und zwei
Schlaginstrumente, die Sanduhrtrommel (Darabukka) und das Tambourin als der
,,Leader*. (Naturlich konnte ein von diesem Ensemble begleitetes Lied ohne wei-
teres mit einer einzelnen Laute begleitet werden; doch wire dann eben die Darbie-
tung nicht optimal.) Allgemein gesprochen folgt der Stil der Auffithrung bei die-
sem Ensemble den Prinzipien der Heterophonie: jedes Instrument verarbeitet ein
gemeinsames melodisches Material, entsprechend seinem Charakter. Damit die
Textur geniigend dicht wird, ist eine bestimmte Zahl von Musikern notwendig;
anderenfalls wiirden die individuellen Linien hervortreten. Wenn nur eines oder
wenige Instrumente die Begleitung spielen, herrscht eine direkte Beziehung zwi-
schen Instrument und Gesamtklang vor, wobei die den Text vortragende Stimme
durch ihre(n) Partner umkreist oder begleitet wird. Der Klang ist somit polarisiert;
die Details der Begleitung werden sehr wichtig. Zwischen Singer und andalusischem
Orchester kann keine solche Partnerschaft bestehen, weil die Spieler in je anderer
Weise titig sind. Sie konnen dem Singer nicht so entgegenkommen, wie es beim
einfach begleiteten Gesang der Fall ist. Liedbegleitung mit einem oder nur wenigen
Instrumenten kann zu einem Typus mit fixen Gegenmelodien fithren. Das wird bei
der groRen Besetzung kaum der Fall sein. — Ohne instrumentale Begleitung wird
der Gesang zum reinen Sprachvortrag. An die Stelle der Begleitung tritt die Ruhe
zwischen den Gedanken. — Auch ist es unwahrscheinlich, daf es eine Begleitung
gab, bei der viele gleiche Instrumente verwendet wurden, unter AusschlieRung
anderer, sofern nicht ein spezieller, lokaler Auffithrungsstil ausgearbeitet wurde.
Ich erinnere mich nur an eine Situation, wo dies eindeutig geschildert wird: in Wirnt
von Gravenbergs Wigalois (erwihnt bei Walter Salmen, Der fabrende Musiker)
finden wir sechs Fidelspieler, die zusammenwirken. Ich vermute, da in diesen
und moglicherweise auch in anderen Fillen der Stil der Auffiihrung nicht hetero-
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phon war, sondern eine erweiterte Fassung der ,,Watch-an-do“-Technik darstellt,
bei der im Fall von zwei Spielern der eine den anderen beobachtet und ihm dann
antwortet. So wiirde der Razo von Kalenda maya fir die einfache Form stehen
und Wirnt von Gravenberg fiir die komplexe Form desselben Verfahrens. Aufs Ganze
gesehen, lassen sich fiir die Begleitung zwei grundsitzlich verschiedene Systeme
unterscheiden: beim einen streben die Musiker danach, ein heterophones Ganzes
zu schaffen; beim anderen versuchen sie eine klare Alternative zum Gesang hervor-
zubringen. Dazu spater mehr.

Ich glaube nicht, daR diese unterschiedlichen Begleitungsarten in einem bestimm-
ten Repertoire beliebig austauschbar sind — immer ausgehend von einer optimalen
Losung. Es gibt meines Erachtens verschiedene Hinweise auf die jeweils angebrachte
Disposition. Im Inhalt des Textes iiberschaubare und langsam fortschreitende Lie-
der sind eher fiir den heterophonen Stil einer groBen Besetzung geeignet. Leichte
Lieder, Lieder mit Refrain, trobar leu und Tanzlieder gehoren hierher. Trobar clus,
Lieder mit besonders komplizierten Melodien und Strukturen kommen weniger
dafiir in Frage. Fiir mich besteht ein Grund fiir die Wahl der orchestralen Hetero-
phonie darin, daR anderenfalls die Struktur zu einfach wire, der Informationsgehalt
zu gering, um fesselnd zu wirken. Der Grund fiir die kargere Behandlung der kom-
plizierteren Gesinge liegt in der gegenteiligen Uberlegung: ein Maximum an Trans-
parenz in der Polarisation der Stimmen fithrt zu einer besseren Verstindlichkeit.
(So wie im vierzehnten Jahrhundert nicht das einfache Virelai vierstimmig kompo-
niert wurde, sondern die gewichtige Ballade.) Um es auf eine einfache Formel zu
bringen: die orchestrale Heterophonie stellt die einfachste Art von Begleitung dar
und eignet sich fiir das einfachste Liedmaterial, wihrend der einzelne Instrumen-
talist eine hochst komplizierte Begleitung mit einem breiten Spektrum an Struktu-
ren und Symbolen schaffen kann, das fiir ein anspruchsvolles Gesangsrepertoire
geeignet ist. Natiirlich sind auch hier regionale Unterschiede zu beachten.

Zwar kann im Grunde jedes Instrument fiir die Begleitung eines einstimmigen
Liedes herangezogen werden, aber nicht jedes zu jedem Lied. Borduninstrumente
sind hinsichtlich des Skalenspiels beschrinkt, andere Instrumente im Umfang. Nur
wenige Instrumente bieten grofen Umfang, ein breites Angebot an Skalen und
auBerdem die Moglichkeit zum Bordun. Instrument und Lied sollten gut zueinan-
der passen. Und auch wenn fir ein einziges Lied eine grofe Zahl von geeigneten
Instrumenten zur Verfiigung steht, wird jedes eine Begleitung nach seiner Art bieten.

Einige Instrumente werden mit symbolischen Bedeutungen verbunden. Und
wenn ich auch der Symbolisierung von Ereignissen im Text eines Liedes durch die
Wahl des Instrumentes skeptisch gegeniiber stehe, sehe ich die Notwendigkeit, den
geographischen wie den soziologischen Standort eines Instruments zu berticksich-
tigen. So ist die Harfe das Instrument Tristans, wihrend die Rabel morisca David
ab Gwillem genauso fremd ist, wie Ibn Khaldun dessen Crwth. Auch sieht jeder-
mann Einhandflote und Tabor zunichst in den Hinden eines baskischen Musikers,
wie es in der Cantigas-Handschrift abgebildet ist.

Ich hoffe, es werde jemandem gelingen, eine ,,Geographie der Instrumente‘ des
Mittelalters zu erarbeiten. Sie miiRte mit sozialgeschichtlichen Fragen verbunden
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sein. Das wiirde die Wahl eines Instruments fiir eine Auffithrung einstimmiger Lieder
hilfreich eingrenzen. Bis jedoch solche Informationen zur Verfiigung stehen, miissen
wir uns behelfen und zumindest die grobsten Unterscheidungen treffen, etwa in
keltisch und mediterran, annehmend, daR beim Uberschreiten einer Sprachgrenze
die Vorliebe fiir gewisse Instrumente sich dndert.

Innerhalb der verhdltnismiRig kleinen Zahl iberall verwendeter Instrumente
stellt die Stimmung einen regional differenzierbaren Aspekt dar. Ein Wechsel der
Stimmung fiihrt dazu, andere T6éne zu verwenden. Fiir die siidliche Schule kann ich
arabische Lautenstimmungen wihlen wie: C D G a, A D G ¢, oder G E A D (alle
transponierbar) und wo eine fiinfte Saite (die neunte) sich findet, erklingt sie eine
Sekunde unter dem tiefsten Chor. Dann muf ich fiir den Norden andere Stimmun-
gen finden. Dabei bin ich darauf bedacht, daR die Wahl der Grundténe zu verschie-
denen Stilen des Spiels fiihrt. Ich wihle etwa D A A g oder D d d g. Aufs Ganze
gesehen, lassen sich die Lautenstimmungen in zwei Gruppen gliedern, einerseits in
diejenigen, die das Spiel im Bordunbereich und im Melodiebereich ermdglichen
(etwa D A d plus g), andererseits in jene, die dem Tonumfang nach zum Spielen
von Melodien geeignet sind (so D A plus G 4, oder eine Stimmung mit erweiterter-
tem Umfang: A D G ¢, aufwirts sich erweiternd). Fiir relativ einfache Musik ver-
wende ich die Stimmungen mit der Tonverdoppelung, etwa D d d g und bewahre
mir die Stimmungen mit erweitertem Umfang fiir anspruchsvollere Musik auf —
gleichsam ein Nebeneinander von Laienbruder und Professionalitit.

Abgesehen von der Berkeley-Handschrift (University Library), die recht spit liegt
und in einen eigenen Umkreis gehort, iiberliefert keine westliche Quelle Lauten-
stimmungen, obschon Moravia Lira- und Fidelstimmungen erwihnt. Ich sehe kei-
nen Grund, diese nicht zu beniitzen. Freilich schweigt Moravia liber einen Aspekt,
der im Zusammenhang mit den Stimmungen von groBem Interesse ist. Ich meine
den Steg. Ein flacher Steg ist ein recht wirksames Ding: man kann entweder die
hochste, die tiefste Saite, oder dann alle Saiten zusammen spielen. Man versuche
einmal, mit einem gewolbten Steg alle Saiten zusammen zu spielen! Und wenn der
Steg flach ist, mull auch das Griffbrett flach sein, und umgekehrt. Das fiihrt zu
einem Wechsel der Instrumente, nicht der Stege. Ich betrachte die Fidel mit fla-
chem Steg als Instrument fiir leichtere Musik und Tanz, ein eigenstindiges Instru-
ment mit einer Einklang-Stimmung; nichts fiir ernste literarische Gesinge. Einklang-
Stimmung mit einem gewdlbten Steg bedeutet etwas ganz anderes. Sie gibt dem
Instrument seinen besonderen Charakter. Ich gebe einige Beispiele, wie sich Stim-
mungen auf klangliche Muster auswirken kénnen:
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Von der Linge des Halses hingt es ab, wie hoch man auf einer Saite greifen kann.
Auf der Chitarra sarracenica steht fiir jede Saite mehr als eine Oktave zur Verfii-
gung, desgleichen auf der Rabel morisca. Das gilt fiir mehrere Instrumente, speziell
aus dem Mittelmeerraum, im Gegensatz zu den Instrumenten aus dem Norden. Es
erleichtert einen verzierten Stil; entsprechend wie Ekkehardt V. darauf hinwies,
daR die Deutschen nicht im verzierten Stil der romanischen Singer singen wiirden.

Saiteninstrumente, gestrichen oder gezupft, sind ideale Instrumente zur Liedbe-
gleitung, weil auf ithnen, tiber das Spiel der Melodie hinaus, viel getan werden kann.
Das ist bei Blasinstrumenten viel schwieriger. Sie sind von Natur aus zu Trigern der
Melodie bestimmt und dazu auch entsprechend tauglich. So miissen wir die sehr
speziellen Situationen finden, in denen ein Blasinstrument die einzige Begleitung
fiir einen Sanger liefert. Im Stil der orchestralen Heterophonie kénnen sie hingegen
durchaus eine angemessen zentrale Stellung einnehmen; sie hingt von Umfang und
Lautstirke ab. Die sanfte Schalmei mit zylindrischer Bohrung ist das ideale Instru-
ment fir diese Aufgabe. Sie konnte als Partner die sanfte, konisch gebohrte Schal-
mei haben, (ebenfalls mit d’amore-Schallbecher), die eine Oktave héher klingt und
wegen des Registerwechsels vollstindig anderer Verzierungen fihig ist. Beide Schal-
meien haben Rohrblitter, die mit den Lippen geblasen werden, um einen schmieg-
samen und ausdrucksvollen Ton hervorzubringen. Die iibrigen Rohrblatt-Instru-
mente mit Pirouette oder Kapsel, die Sackpfeifen, die Hornpipes, das Platerspiel
sowie die laute Schalmei gehoren in ein anderes Gebiet.
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Wenn ich iber Instrumente des dreizehnten Jahrhunderts nachdenke, so gehe
ich nicht von den Namen und Formen der Instrumente aus, sondern von ihren
Eigenschaften. Ich frage also nach folgenden Gesichtspunkten

Melodieinstrumente: Borduminstrumente:

— eine einzige Melodie? — wie viele Bordune finden sich?

— gesamter zur Verfiigung stehender — ist der Bordun rhythmisch aktiv?
melodischer Umfang? — kann der Bordun die Tonh6he wech-

— Bordun zusatzlich vorhanden? seln?

— Tonballungen? — hat der Bordun verschiedene Klang-

— Kann der Ton moduliert werden? farben?

— Charakteristik der Klangfarbe?

— Artikulation?

In jeder Bezichung stehen viele Instrumente zur Verfligung, aber es gibt auch
Losungsmoglichkeiten und Antworten, die tber die simplen Zuordnungen hinaus-
gehen. Das Kombinieren dieser und weiterer Eigenschaften formt das Klangbild
und bestimmt im wesentlichen, was fiir Tone gespielt werden. — Ist der Inhalt eines
Liedes mit den Eigenschaften der entsprechenden Instrumente in Ubereinstimmung
gebracht, so besteht der nichste Schritt in einer Ausarbeitung anhand von Melodie
und Text. Bevor ich dazu iibergehe, mochte ich noch einen Fragenkreis beriihren,

der mir wichtig erscheint, obschon ich dazu — gliicklicherweise — wenig zu sagen
habe.

DIE ASTHETISCHE FRAGE

Ich gebe bei den Cantigas einer heterophonen Begleitung den Vorzug, wegen ihrer
konsequenten Refrainstruktur und der unpersonlichen Beschaffenheit der Texte,
ferner im Blick auf die andalusische Praxis. Die Lieder sind unterhaltsam und leh-
ren in einem gewissen Sinn die Belohnung des Glaubens, aber sie berichten nicht
von Gedanken und Erfahrungen der Singer. Die Cantigas sind nicht die einzigen
Lieder, die zu dieser Gruppe gehoren. Im Gegenteil: es gibt viele lateinische und
vulgirsprachliche Lieder, die hier zuzuordnen sind. Sogar einige zwei-und dreistim-
mige Conductus gehdren dazu, wenn man sie als Lieder betrachtet (und das tue
ich). Dennoch wiirde ich nie auf die Idee kommen, den Vortrag eines zwei- oder
dreistimmigen Conductus mit Instrumenten zu unterstiitzen, so wenig wie ich zu
einer Cantiga weitere Stimmen nach Art eines zwei- oder dreistimmigen Conductus
setzen wirde. Das verbietet sich, weil das Material verschiedenen Traditionen ent-
stammt und ich bemihe mich, diesen Faktor der Tradition zu beriicksichtigen.

Ich werde nicht nur durch Gedanken geleitet, die durch die historischen Kennt-
nisse bestimmt sind, sondern auch — und vielleicht iiberwiegend — durch die Not-
wendigkeit, mir Traditionen vorzustellen, um diese miteinander konfrontieren zu
konnen. Die Vielfalt der Stile ist an sich schon wichtig, besonders wenn wir uns im
Ungewissen befinden iiber die Elemente innerhalb eines Stils.
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Im Gegensatz zu den Cantigas betrachte ich das Trobador-Repertoire als einen
Bereich, dessen Lieder vorwiegend durch eine kleine Zahl von Musikern begleitet
werden, die im Spielen spontan auf die Worte und Handlungen des Dichter-Singers
eingehen konnen. (Auch ein bezahlter Singer, der einen iibernommenen Text vor-
trigt, singt, wie wenn er selbst der Dichter wire.) Es geht um Beziehungen zwischen
diesen beiden und der Begleitung. Hinzu kommt der Sprachvortrag beziehungsweise
der Gesangsstil.

Einen Kontrast dazu bildet der Minnesang im Nordosten. Auch hier bin ich der
Ansicht, daB eine vielstimmige Begleitung eher die Ausnahme bildet. Und obwohl
es klare Unterschiede zwischen den Generationen wie auch zwischen den einzelnen
Dichtern gibt — der Gegensatz Frauenlob-Neidhart manifestiert sich fiir mich in
unterschiedlichen Klangvorstellungen —, geschieht das doch alles in einer von
Okzitanien entfernten Tradition. Der Gesangsstil ist so verschieden wie die Sprache,
und das gleiche gilt fiir Details der Phrasierung und des Ausdrucks.

Ob aber Cantiga, lateinisches Lied, Canso der Trobadors oder deutscher Minne-
sang, stets finden sich Traurigkeit wie Freude. Und wie sollen sie zum Ausdruck
kommen? Das ist eine Frage, die einerseits nicht ibersehen werden darf, anderer-
seits fiir mich nicht befriedigend zu beantworten ist.

Es muf einen allgemeinen Orientierungspunkt geben, bei dem sich der einzelne
in subjektiver Verantwortung einbringen kann, wenn eine Auffithrung geordnet
verlaufen soll. Und es gibt im Zusammenhang mit dem Repertoire der weltlichen
Einstimmigkeit verschiedene Begriffe und Wortgruppen, die eine Verbindung zu
den dsthetischen Fragen bieten. Trobar plan, clus, ric, leu umschlieBt eine solche
Gruppe. Chansonetta als Gegensatz zu Vers, Canso und anderen gehort hierher —
ein Begriff, der (gleich anderen) auf eine gewisse Leichtigkeit verweist. Marrimen,
doler, plang, plor sind Worter eines entgegengesetzten Bereichs, Hinweis auf eine
Verfassung, eine Haltung. Hoch und tief, Morgen und Abend sind Begriffe, die
immer mit einem gefiihlsmiRigen Kontext verbunden sind. Die Stunden des Tages,
die Skalen in der Musik, Zahlen, Symbole — viele unterschiedliche Kategorien miis-
sen da in Betracht gezogen werden.

Obschon ich nicht in der Lage bin, Nachweise dafiir zu erbringen, dag die Auf-
fihrung mittelalterlicher Einstimmigkeit von einer allgemein vertrauten dstheti-
schen Basis getragen wurde, bin ich davon iiberzeugt, daR hier Grundlagen aufzu-
decken wiren. Vielleicht gab es aber kein entsprechendes Vokabular — so wie eine
Untersuchung emotionaler Qualititen in allen relativ prizisen Sprachen nur schwer
durchfiihrbar ist.

In der meisten 6stlichen Musik bildet die Verbindung der Téne innerhalb eines
bestimmten dsthetischen Feldes den Kern der Kunst. Das bietet dem Musiker eine
Hilfe fir sein Tun. Fiir unsere einstimmige Musik fehlt ein solches Hilfsmittel. Wir
sind auf eine Melodie und einen Text angewiesen, die zusammen eine Vorlage bil-
den, die bewahrt werden soll. Unsere Anwendung der isthetischen Disziplin ist
durch die Grenzen der Struktur bestimmt. Wir improvisieren nicht im dorischen
Modus, sondern wir spielen Stiicke, indem wir Téne und Kadenzen dieses Modus
verwenden. Die Melodien dieser Stiicke sind bestimmten —und im iibrigen erstaun-
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lich wenigen — Typen zuzuordnen. Es scheint mir unwahrscheinlich, daff diese
melodischen Typen Informationen {iber das dsthetische Niveau eines Liedes enthal-
ten. Von Zeit zu Zeit mag eine eindeutige Beziehung zwischen einem Aspekt des
Textes und der Gestalt der Melodie auftauchen; dennoch scheint mir, dal das
asthetische Niveau eines Liedes nicht durch seine Melodie selbst bestimmt wird,
sondern durch die Behandlung, die diese Melodie erfihrt. Dieselbe Melodie kann
somit in dsthetisch sehr gegensitzlichen Situationen begegnen. Worin diese Behand-
lung bestand, bleibt Vermutung und ist an keiner Symbolkunde, keiner Charakte-
risierung abzulesen. Wenn ich im nichsten Abschnitt einige von mir befolgte Leit-
linien erliutere, bei denen diese Probleme mitspielen, muR ich vorab betonen, daR
es sich um rein subjektive Verfahren handelt, die auf meiner Erfahrung beruhen.

Zunichst aber mochte ich noch auf zwei Dinge hinweisen. Das eine betrifft die
Tatsache, daB vieles von dem hier herangezogenen und dargebotenen musikalischen
Material in groRerem oder kleinerem Umfange aus Improvisationen hervorgegangen
ist. Das Ergebnis macht auf dem Papier einen seltsamen Eindruck; es sieht aus, als
wenn es auf einem gedanklichen ProzeR beruhen wiirde. Das andere betrifft die
Tatsache, daB es in jedem Fall gewagt ist, solche Dinge zu Papier zu bringen und
damit der Gefahr auszusetzen, unter dem Aspekt der Geschichte betrachtet zu
werden. Nur geht es mir eben nicht so sehr um eine historische Wahrheit, als viel-
mehr darzulegen, wie ich mich vor diesen Problemen verhalte. Und als Musiker
kann ich nicht bei den Quellen aufhoéren; ich bin gezwungen, im Nachvollzug iiber
die Geschichte hinweg zu springen, in eine Realisierung der Musik. Vielleicht sind
meine Tone falsch, jedoch meine Symbole richtig: Wenn ich in Zusammenhang mit
Tragik eine kleine Terz verwende, so denke ich an eine milde Dissonanz zur Kon-
sonanz (und selbstverstindlich nicht an die kleine Terz der Dur-Moll-Tonalitit); viel-
leicht hitte ich eine andere sanfte Dissonanz wihlen sollen. Worauf es ankommt,
ist die Dissonanz. Wenn ich eine Begleitung skizziere, kimmere ich mich nicht um
die Frage, ob die Tone der Melodie tatsichlich richtig sind, oder sogar, ob sie rich-
tig interpretiert werden; was mich beschiftigt ist die Frage, wie ich zur Realisierung
einer Losung komme, wenn das Problem formuliert ist.
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II1. VOM VORSPIEL ZUM NACHSPIEL: REALISATIONEN

Die Kriterien fiir Vorspiele, Begleitung, Zwischenspiele und Nachspiele bleiben, da
sie nicht entsprechend durch Belege abgesichert werden kénnen, subjektiv und auf
die Intuition angewiesen; auch wenn ich der Meinung bin, daR die verschiedensten
Belege — Berichte, Texte, Abbildungen und so fort — unter diesem Aspekt noch in
anderer Weise auszuschopfen wiren, als es bisher geschah. In jedem Fall stellen
sich, wenn wir die Abbildung eines Singers mit einem Instrumentalisten vor Augen
haben, Fragen wie die: Was singt dieser und was spielt jener? Ich skizziere im fol-
genden einige Moglichkeiten der Antwort.

MOGLICHKEITEN DES VORSPIELS

Ich unterscheide vier oder fiinf Arten von Vorspielen. Die erste und einfachste ist
den Priludien dhnlich, die aus spdteren Jahrhunderten tberliefert sind, etwa in den
Lautentabulaturen von Petrucci. Das Vorspiel kiindigt die Auffiihrung eines Stiickes
an. Es gibt ein Signal, ist kurz und kann fiir beliebig viele verschiedene Stiicke
verwendet werden, solange die Tonart stimmt. Es ist durchaus méglich, daR sich
der Singer dabei selbst begleitet; was bei anderen Vorspielen unwahrscheinlich
erscheint. Das folgende Beispiel fiir Laute kénnte als Vorspiel fiir ein beliebiges Stiick
aus dem Machaut-Umkreis verwendet werden, sofern dieses auf g beginnt und die
Tone fis und & enthilt:

Kurzes Vorspiel im Stil des 14. Jahrhunderts
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Ein weiteres Beispiel dieser Art, diesmal auf der Fidel und fiir ein Lied des deut-
schen Minnesangs gedacht, das im d-Modus steht und auf a beginnt:

Kurzes Vorspiel im deutschen Stil
Vielle
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Eine andere Art Vorspiel ist fest mit einem bestimmten Lied verbunden, weil es
Elemente von dessen Melodie aufnimmt oder signifikante Eigenschaften der folgen-
den Begleitung. Das kann auf zwei Arten geschehen: Im folgenden Beispiel wird
durch mehrere Spieler die Gestalt der dann erklingenden Melodie allméhlich ent-
hiillt:

jaque de (amhrm Retrowange novella (R. 602) Melodie
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Vorspiel fiir Harfe, Psalterium, Laute, Vielle, Lira und Flote
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Das gleiche kann auch mit einem einzigen Instrument erreicht werden. Dennoch
mochte ich annehmen, daR ein einzelner Instrumentalist es vorzieht, sein Vorspiel
eher so zu gestalten, daR er wichtige Tone und andere einprigsame Elemente der
Begleitung aufgreift, ohne damit den Eindruck eines unabhingigen Stiickes zu
erwecken:

Raimon de Miraval: A penas sai (P.-C. 406.7)
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Aus dem Vorspiel geht klar hervor, wie die Begleitung beschaffen sein wird. Wir
exponieren weder einen Modus noch bestimmte Gruppierungen von Tonen, son-
dern versuchen, die Melodie graduell erscheinen zu lassen.

Eine weitere Art von Vorspiel, das ,,Charakter*‘-Vorspiel, versucht das Lied durch
eine Stimmung vorzubereiten oder auch die im Text gegebene dramatische Entwick-
lung. Der Instrumentalist hat hier noch mehr die Gelegenheit, seine Geschicklich-
keit und seinen Einfallsreichtum zu zeigen, da seine Tone nicht der Melodie ent-
nommen sind, sondern frei gewihlt, natiirlich unter Beriicksichtigung der Tonart
der Melodie. Sind mehrere Spieler vorhanden, werden sie entweder einem erlauben
zu dominieren, oder aber es ,,spricht* abwechslungsweise immer wieder ein ande-
rer zu den iibrigen. Ein Vorspiel dieser Art kann fiir alle Lieder Anwendung finden,
die auf einer dhnlichen dsthetischen Ebene liegen — GriiRe an die Auserwihlte,
Trauer iiber den Tod und so fort. Im folgenden Beispiel stellt die Fléte den ,,Boten
der Liebe dar, der das Lied tiberbringt:

Guilebert de Bernevile: De mois douloureus vos chant (R. 317)
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Ein Fidelspieler wiirde etwas ganz anderes spielen, da er von der Technik seines
Instruments ausgeht. So fithrt im folgenden Beispiel eine Fidel zu einem dramati-
schen Lied, dessen Melodie durch die Haupttone d und fis bestimmt ist:
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Wieder anders wiirde ein Lautenist seine Aufgabe anpacken, da er anders artikuliert
und da sein Instrument iiber andere Tonhohen verfiigt. Das folgende Beispiel fiihrt
zu einer erzihlenden Cantiga Nown e gran causa.
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Die vierte Art arbeitet mit Begriffen und ihren Empfindungsfeldern (,,conceptual
prelude®). Sie ist die abstrakteste. Auch hier versucht der Spieler nach und nach
Elemente des Liedes vorzustellen. Enthalt aber der Text Begriffe, die mit Empfin-
dungen verbunden sind, wie Naivitit, Trauer, das Bose und so fort, so werden diese
dadurch einbezogen, daR sie assoziativ mit einer melodischen F igur, einem Inter-
vall oder einer Tongruppe verbunden sind, die nicht der Liedmelodie entnommen
sind. Solche Vorspiele konnen sehr lang werden, da die Identifikation und Entwick-
lung von Abstraktionen ihre Zeit braucht. Das Vorspiel wird ausschlieRlich impro-
visiert oder teilweise vorher fixiert sein, sicher aber nicht in allen Details. Das fol-
gende Beispiel fir Laute fiihrt zu einem Planctus hin. Es enthilt ein ,,Symbol* fiir
Schmerz (Finalitit, Schlufbildung), das einem ,,Symbol*“ fir Umherschweifen
(Nichtfinalitit, keine SchluBbildung) gegeniiber steht.

Laute
(obere Tongruppe)
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(Drama)
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Nicht angebracht halte ich fir die westliche Musikpraxis eine Art Vorspiel, die den
Modus exponiert. Um MiBverstindnisse zu vermeiden: Natirlich kann der Modus
nicht ignoriert werden, ja er kann sogar die Anlage des Vorspiels mitbestimmen.
Nur sehe ich keine Méglichkeit, auf einer dsthetischen Ebene zwischen den Modi
zu unterscheiden, wenn wir nicht wissen, da und welche unterschiedliche Eigen-
schaften den einzelnen Modi zugeordnet waren. Auch ist nicht immer eindeutig,
welchem Modus eine Melodie angehort und oft erscheinen mehrere Modi miteinan-
der verbunden. So scheint es mir sinnvoller, von Tongruppen und Melodietypen als
von Modi zu sprechen. Auch wenn ich solche Vorspiele nicht verwende, gebe ich
ein Beispiel, gleichsam als Alternative zu meinem eigenen Standpunkt:

Entwicklung des Modus

Eine letzte Art des Vorspiels ist im Grunde den anderen zuzuordnen. Es handelt
sich um einen Spezialfall, bei dem ich nicht annehme, daR er auBerhalb hochste-
hender musikalischer Institutionen, wie etwa im Spanien des dreizehnten Jahrhun-
derts oder in Verbindung mit dem Sequenz- oder Lai-Repertoire, verbreitet war.
Dieses Vorspiel ist zweiteilig, der erste Teil ist in freiem Rhythmus gehalten, der
zweite metrisch. Der freie Teil geht von einer Figur aus, die entwickelt und stindig
verindert wird, eine Art endlose Melodie. Der metrische Teil fithrt den Rhyth-
mus des nachfolgenden Liedes ein. AuRer Tonart und Metrum verbindet nichts die-
ses Vorspiel mit einem Stiick. Es gibt dem Instrumentalisten die Moglichkeit, sein
Koénnen zu zeigen, ohne dem nachfolgenden Lied Rechnung zu tragen, noch sich
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auf Vorangegangenes beziechen zu missen. Meines Erachtens ist dies jedoch fiir die
abendlindische Praxis in der Regel nicht angebracht, da hier die Melodien kurz sind
und wiederholt wurden. So sind sie entschieden auf eine konzentrierte Einstim-
mung durch ein verdeutlichendes Vorspiel angewiesen — eine Ausnahme bildet eben
das Sequenzen- und Lai-Repertoire. Wo diese Art von Vorspielen in der 6stlichen
Praxis erscheint, steht sie in der Tradition der modalen Improvisation, nicht in
Zusammenhang mit strophischen Liedern.

Vorspiel fiir Lira (modale Improvisation)
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AuBer in der ersten Art von Vorspielen, bei der es sich eigentlich um eine vorbe-
reitende Kadenz handelt, ist allen gemeinsam, daB sie aus wenigen Noten etwas
entstehen lassen, das langsam Form und Sinn annimmt, und somit den Eintritt des

Gesanges als letzten Schritt der nun vollzogenen Form- und Sinngebung erscheinen
lage.
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ZWISCHENSPIELE

Funktion und Stellung des Zwischenspiels sind von derjenigen der Vorspiele grund-
legend unterschieden. Durch die Zuordnung von Zwischenspielen wird die Form der
Musik beeinfluflt: eine Refrain-Form A bba A bba kann entweder zu A bba A-Zwi-
schenspiel-bb A-Zwischenspiel ... oder zu A bba-Zwischenspiel-A bba-Zwischen-
spiel ... werden, mit dem gewichtigen Unterschied, da im ersten Fall durch das
Zwischenspiel neues Material vorbereitet wird, wihrend im zweiten, zugegebener-
mafllen unwahrscheinlicheren Fall, das Material, welches dem Zwischenspiel folgt,
immer dasselbe bleibt. Das Zwischenspiel tangiert die Grofform und den Rhyth-
mus des strophischen Ablaufes.

Einen besonderen Liedtyp des deutschen Minnesangs bietet die Spruchdichtung,
bei der jede Strophe einen abgeschlossenen Inhalt hat, in sich vollstindig ist. Die
Funktion des Zwischenspiels kann dementsprechend hier nur darin bestehen, die
Strophen voneinander zu trennen und in eine neue Situation einzufithren, wenn
moglich auf unterschiedlichen dsthetischen Ebenen. Der typische Canso der Troba-
dors hingegen besteht aus einer Einleitungsstrophe, der weitere Strophen folgen,
in denen das Thema der Dame durch den Trobador entwickelt wird. Sie werden
durch eine oder mehrere Tornadas abgeschlossen, die normalerweise eine Widmung
sowie die Bitte um Uberbringung des Liedes einschlieRen. Ein Zwischenspiel inner-
halb eines derartigen Ablaufs unterhdlt den Zuhorer und erleichtert ihm zugleich
den Wiedereintritt in das Geschehen des Liedes. Es weitet das Lied aus, ohne es zu
beeintrichtigen. Unmittelbar vor der Tornada wiirde das Zwischenspiel eine andere
Funktion haben, nimlich die Ankiindigung des Schlusses; mir scheint jedoch ein
Zwischenspiel an dieser Stelle tiberfliissig zu sein, weil gerade bei der Tornada, und
nur dort, der Singer an einer anderen Stelle Melodie beginnt, was mir Signal genug
zu sein scheint.

Das einfachste Zwischenspiel konnte als ,,Briicke* bezeichnet werden. Hier wird
mehr oder weniger harmloses Material aus der Begleitung dazu verwendet, die Stro-
phen voneinander abzusetzen. Ein Beispiel dazu ertibrigt sich. Verwandt damit wire
eine kurze Briicke, die an die Melodie anschlieRt, vor allem aber den Rhythmus
weiterfiihrt und auf diese Weise die Spannung tiber eine Reihe von Strophen hinweg
weiterreicht bis zu einer Climax.

Cantiga: A Madre Deus

Refrain (Singstimme begleitet) Zuwischenspiel
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Eine andere Art Zwischenspiel gewinnt ihr Material aus der Melodie. Sie wird
ganz oder teilweise gespielt, beziehungsweise modifiziert. Die Strophen gehen im
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steten FluR ineinander iiber. Diese Art empfiehlt sich meines Erachtens fiir Refrain-
Formen, um die Mudanza vorzubereiten.

Cantiga: Quen a Virgen
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Das Zwischenspiel kann auch als kurzes Vorspiel zur nichsten Handlung erscheinen,
etwa in der Spruchdichtung oder in Liedern mit Strophen auf verschiedenen isthe-
tischen Ebenen:

Neidhart von Reuenthal: Winder wo ist nu dein Kraft (Berlin 779)
1. Zwischenspiel (langsam)
Cister
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2. Zwischenspiel (schnell)
Psalterium

AR h;‘%]_-l*ll_ = ; = = ;H
oSl Pl S N

Ein Zwischenspiel sollte meines Erachtens in der Regel nicht wiederholt werden.
Es sei denn, das Zwischenspiel wiirde als integraler Teil der Form verwendet, erwar-
tet, wie der Teil einer Melodie. In der Regel aber werden Zwischenspiele zwar ein
gleichbleibendes Signal bieten, im iibrigen aber je anders gehalten sein.
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In einem inhaltsreichen Repertoire kann das Zwischenspiel mittels Assoziationen
von Gedanken, Erinnerungen oder Symbolen aus dem Vorspiel hervorgehen. Figu-
ren des Vorspiels konnen allmihlich erweitert werden, wodurch sie im Riickblick
bedeutsam werden. Das setzt voraus, daf sie im richtigen Lied an der richtigen
Stelle erscheinen. In jedem Fall wird das Zwischenspiel neben diesen Figuren noch
weiteres Material umfassen; das Auftauchen dieser Figuren im neuen Kontext
bestimmt den Sinngehalt, setzt sie zum Text in Beziehung. Ein Beispiel: Nachdem
der Zuhorer die Erzdhlung der beim Beerenpflicken von der Schlange gebissenen
Kinder vernommen hat, wird ihm in der letzten Strophe mitgeteilt, daR es sich
dabei um eine biblische Allegorie handle. Die Weltlichkeit des ersten Bildes konnte
durch aktive, rhythmische Bewegung dargestellt werden, die zu der Strophe fiihre,
in der der Schlangenbif sich ereignet. Hier konnte das Zwischenspiel in ein Symbol
des Tragischen libergehen (etwa die fallende kleine Terz), und gleichzeitig das Sym-
bol der Unschuld und Richtungslosigkeit (zwei verminderte Quinten) aus dem Vor-
spiel erscheinen lassen. (Die Beschreibung klingt melodramatischer als beabsichtigt,
da die Worte gegeniiber solcher Art ,,Symbolen* nur bedingt greifen!)

Meister Alexander: Hie bevorn (Erdbeerlied)
Elemente (Vorspiel): Unschuld, Richtungslosigkeit
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Falls das aufzufiihrende Werk lang ist und die Umstinde eine breitangelegte Auf-
fithrung erlauben, konnen Zwischenspiele verwendet werden, die in sich geschlos-
sene Sticke darstellen. Ein solches Zwischenspiel entschirft die angestaute Span-
nung und bereitet den Horer unterhaltend auf die Wiederkehr des strophischen
Gesanges vor. Ich erwihnte oben, daR die Estampie real aus dem Chansonnier du
roi und andere vollstindige Instrumentalstiicke diesen Zwecken gedient haben
konnten. Solche Stiicke kéonnen erfunden oder ibernommen werden (etwa im Sinne
des Beispiels, oben, S. 31).

Die bisher besprochenen Zwischenspiele sind auf strophische Lieder zugeschnit-
ten. Sequenz und Lai, als groRRe, stetig vorwirts sich entwickelnde Formen, geben
andere Probleme auf. Hiufig sind sie in Abschnitte gegliedert. Das gilt auch fiir
Abaelards Planctus. Hier bieten die Abschnittsgrenzen Gelegenheit fiir Zwischen-
spiele. In diesem Fall muf8 das Zwischenspiel eine eindeutige Funktion haben, da
ja die Fille des musikalischen Materials mit dem Fortgang des Stiicks zunimmt und
weiteres Material sich eriibrigen kénnte. Eine Funktion scheint gegeben, wenn ein
klarer Wechsel in der Stimmung vorliegt. Nach einer Reihe von dramatischen Kla-
gen sagt David, seine Stimme lasse nach und er kénne nicht mehr linger die Saiten
schlagen. Das ist der Inhalt des letzten, sechsten Abschnitts dieses Planctus. Hier
kann es meines Erachtens angebracht sein, den Abschnitt von den vorangegangenen
durch einen Wechsel der Ebene zu trennen. Das begleitende Instrument kann die
zunehmende Erschépfung aufnehmen, indem es nicht mit den erwarteten Grund-
tonen beginnt:
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Petrus Abaelard: Planctus David
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NACHSPIELE

Ein Lied kann nicht einfach aufhoren, es muf} zu einem Ende gefiihrt werden. Und
indirekt gilt das ja auch fir den oft zitierten Satz deutscher Leich-Texte: ,,Hie brach
dem Fidler sein Bogen entzwei*. Eine Feststellung, die im {ibrigen auf eine recht
lebendige Begleitung hinweist — mag sie auch wenig Raum fiir ein Nachspiel las-
sen. — Grocheo erwihnt das ,,Neupma“ in Verbindung mit liturgischem Gesang,
bemerkt aber, daR es demjenigen entspreche, mit denen der Fidelspieler den Cantus
coronatus oder die Stantipes abschliefe. Er fiihrt einige Beispiele auf. Mir scheint
ihre Funktion darin zu bestehen, eine Auffiihrung auf unpersonliche, gleichsam
objektive Art abzuschlieRen, um den Gesamteindruck der Auffiihrung zu belassen.
Nachspiele im Sinne von Grocheo und anderen bestehen einfach aus modusbezoge-
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nen, ausgedehnten Kadenzen. (Dazu die Beispiele bei Grocheo, 160—161, in der
Edition von Ernst Rohloff, Leipzig [1967].)

Das konnte eine Art Nachspiel sein, nicht metrisch und unpritentiés. Eine andere
besteht aus einem unabhingigen — oder beinah unabhingigen Instrumentalstiick,
welches an das Lied angehingt wird, um zu einem klaren Schluf zu fiihren. Im
andalusischen Auffiihrungsstil wire dieses ein kurzes Stiick in schneller Dreizeitig-
keit mit Wechsel von 2 x 3 und 3 x 2:
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Wo das Vorspiel und die Zwischenspiele von der Assoziationstechnik Gebrauch
machen, kann das im Stiick verwendete Material auch in den Schluff aufgenommen
werden, wie es im Beispiel oben, S. 57 unten, der Fall ist.

So kann ein Lied auf vier Weisen beschlossen werden: mit seinem eigenen Mate-
rial in einem neutralen und unpersénlichen ,,Neupma*, durch ein Instrumentalstiick
und schlieRlich in Erinnerung an die mit Symbolen verbundenen Wendungen.

BEGLEITUNG

Wie es verschiedene Arten von Vorspiel, Zwischenspiel und Nachspiel gibt, so auch
der Begleitung. Da die Instrumente untereinander so verschieden sind und tiberdies
erhebliche Unterschiede nach regionalen Stilen zu berticksichtigen wiren, scheint
es sinnvoller, von Begleitungs-,,Techniken** und nicht von Arten der Begleitung zu
sprechen.

Das Instrument kann gleichwertiger oder untergeordneter Partner sein. So kann
ein Instrument versuchen, den Klang der gesungenen Worte wiederzugeben, als eine
Antwort auf den Singer oder gleichzeitig mit ihm. Jedes Instrument muB dies auf
seine Weise tun. Der Spieler kann sich fragen, wie er seine Artikulation dazu bringt,
den Konsonanten der Sprache zu entsprechen. Wenn der Instrumentalist den Séin-
ger nachahmt, ist er diesem untergeordnet; er erweitert lediglich das Klangbild,
ohne wirklich zu begleiten. Andererseits kann der Instrumentalist mit dem Singer
in einen Dialog eintreten, indem er ganze Abschnitte oder Liedzeilen beantwortet.
In diesem Falle orientiert er sich an der geschriebenen oder vorgestellten Inter-
punktion: Fragezeichen, Komma, Ausrufzeichen, Punkt. Er versucht, die Reaktio-
nen des Singers zu beeinflussen. Hier sind sie ebenbiirtige Partner. In beiden Fillen
kommt es vor allem auf die Artikulation an und weniger auf die Wahl der Tone. In
einem anderen Begleitungsstil spielt die Wahl der Tone eine groBere Rolle als die
Artikulation. Eine dieser Techniken besteht darin, dem Singer eine Bezugsebene
in Form eines Borduns zu bieten. Er kann einen einfachen klanglichen Hintergrund
bilden, kann aber auch minutiés ausgearbeitete Details enthalten, wie ein kunst-
voll gewobener Teppich, aber ohne hervortretende Melodie, dem Singer einen Rah-
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men bietend fiir Text und Melodie. Je komplizierter die tonale Anlage der Melodie
ist, desto unangemessener scheint diese Technik. Sie eignet sich vor allem fiir Melo-
dien mit einer sehr beschrinkten Anzahl von Kadenzténen. Anderenfalls miiRte
der Bordun, um den Sinn der Kadenz zu wahren, die Stufen sehr oft wechseln —
was nichts anderes heilt, als daR der Bordun kein Bordun mehr ist —, oder aber er
bleibt konstant und der Singer beschlieBt die Kadenz mit einer Dissonanz zum
Halteton, was zu einer Aufhebung der Kadenz fiihrt, so im Planctus Quis dabit
(Codex las Huelgas):




Die Singer des Haltetons im spiteren Pariser Organum wechseln die Tone, aber sie
stehen eindeutig im Hintergrund, wihrend im Organum des frithen zwolften Jahr-
hunderts die Stimmen ebenbiirtig sind. Um einen Hintergrund zu bilden, braucht
der Bordun nicht auf eine einzige Tonhohe beschrinkt zu sein. Er kann (zumindest
gelegentlich) wechseln, oder auch durch andere Tone erweitert werden. Nur mul3
er darauf achten, ,,Hintergrund* zu bleiben, ohne melodische Information zu bie-
ten. Das folgende Beispiel zeigt eine Hintergrunds-Begleitung, bei der das flieRende
Hervortreten der Kadenztone keinen Konflikt provoziert, sondern dazu dient, ein

sanftes Chaos zu kreieren, das immer wieder auf den einfachen Bordun bezogen
und zuriickgefithrt werden kann:
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Lieder, die vor allem auf der Rezitation beruhen und wenige Kadenzténe haben,
lassen sich gut mit Hilfe einer Art Hintergrund oder ,Konversation‘ begleiten.
Dazu zwei Beispiele: Das erste bietet eine Melodie, fiir die eine Bordun im Hinter-
grund geeignet erscheint, einmal wegen des Rezitationstones ¢ mit Kadenzen auf f
und a vor der Finalis d, zum anderen wegen der minimalen klanglichen Alteration,
ja nur geringen Bewegung:

Bernart de Ventadorn: Pois preyatz me, senhor (P.-C. 70.36)
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Im zweiten Beispiel findet ein Wechsel zwischen Rezitationstdnen mit entspre-
chend langen melodischen Kadenzen statt:

Bertran de Born: Rassa tan creis (P.-C. 80.34)
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Nur ist hier der tonale Rahmen nicht klar. Es gibt mehrere Deutungsméglichkeiten.
Wir haben zwei Rezitationstone, ¢ und ¢ mit Kadenzen auf 4, g, e und d; die Fina-
lis ist g. Eine Méglichkeit besteht darin, den Beginn als eine Bewegung von der
Melodienote ¢ zur Melodienote a zu betrachten, eine andere, den Beginn als disso-
nanten Auftakt zum kadenzierenden a zu verstehen. Das hingt stark von der
Beschaffenheit der Begleitung ab. Wiirde ich beispielsweise eine Dougaine (Piffaro)
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oder eine sanfte, zylindrisch gebohrte Schalmei spielen, so wiirde ich meine Beglei-
tung melodisch halten, etwa folgendermalen:

Singstimme

A £ :
5 =
& Rassa tan creis . . .
» Dougaine ~
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&

Mit einer Laute in den Hinden wiirde ich die Begleitung anders konzipieren. In
diesem Fall wiirde ich den Anfangston ¢ als dissonante Vorbereitungsnote betrach-
ten und die ganze Phrase auf d beziehen. Die Begleitung wiirde keine melodische
Substanz enthalten. Ich neigte dazu, jede Phrase des Singers mit der Laute zu
beantworten, die Phrasen voneinander trennend, um den Bordun zu gliedern.
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Selbstverstindlich wirde ich diese Begleitung in anderen Strophen nicht genau
gleich wiederholen, sondern nur dhnlich, die Tendenz ausschopfend, da der Ton ¢
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nach 4 oder d fiihrt und mit je anderen Loésungen als Vorbereitung zur ¢-Kadenz.
(Dabei missen wir uns immer vor Augen halten, daB in den verschiedenen Quellen
abweichende Melodien tiberliefert sind. Ich habe diese Fassung zufillig ausgewahlt
und will nicht voraussetzen, daR die Melodie korrekt ist. Ich beschreibe nur, wie
ich sie behandeln wiirde, wenn sie es wire.)

Einige Lieder, wie die Planctus oder Planh, bieten, Giber Details von Text und
Melodie hinaus, gewichtige Aussagen. Hier kann die Begleitung, wie in Vorspiel und
Zwischenspiel, ihre eigenen ,,Symbole* einbringen, emotionale Zustinde oder
Eigenschaften andeuten. Die Dissonanz zur Andeutung des Konflikts bildet in die-
sem Fall ein wichtiges Element; doch soll sie aus der Stimmung und Spieltechnik
des Instruments hervorgehen, nicht auf gleichsam kompositorischen Uberlegungen
beruhen. Im folgenden Beispiel ist der Versuch unternommen, im Kontext des
Planh Ples de tristor (P.-C. 248.63) eine tragische Situation ohne Ausweg zu ver-
deutlichen. Die melodische Auflésung der Dissonanz ¢ gegen d geschieht gleichzei-
tig mit der Auflosung einer Dissonanz in der Lautenstimme in eine mildere, nim-
lich die kleine Terz:
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Wire der gliickliche Ausgang der tragischen Situation darzustellen, so mite ich
mit einer Konsonanz enden, etwa folgendermafen:

Es bedeutet fiir den Singer eine Erleichterung in der Darstellung der dsthetischen
Ebene wie des Textes, wenn die Begleitung als fast unabhingiges musikalisches Ele-
ment behandelt wird. Wie in Vorspiel und Zwischenspiel werden ,,Symbole* durch
Tongruppen dargestellt, die gedankliche Assoziation provozieren. Im folgenden
Beispiel wird der Canso Ara m conseillatz seignor (P.-C. 70.6) mit seinem Kontra-
faktum Tartarassa ni voutor (P.-C. 355.55) verglichen. Das Lied Ventadorns ist ein
Liebeslied, das Kontrafakt Cardinals hingegen ein Schmihlied auf den Klerus. Die
versonnene Begleitung des Originals wird durch Ton-Cluster in einen hiRlichen
Klang geandert (immer aus der spezifischen Technik des Instruments entspringend),
der stindig wiederkehrt und den Antagonismus des Textes unterstreicht.
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Viele Liebeslieder sind einfach gestaltet und ohne Uberraschung im Text. Sie ent-
halten keine Schwierigkeiten und bieten keine Gelegenheit fiir raffinierte ,,Symbo-
lik*. Der Begleiter ist weithin ein Mitldufer, wie im folgenden:

Gace Brulé: Biaus m’est estez (R. 1006)
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Die Laute folgt der Melodie, verlaBt sie gelegentlich, um sie in Kadenzen oder auf
langen Noten wieder zu treffen. Die Kadenzformeln entsprechen nicht den Kontra-
punktregeln, sondern sind durch die Stimmung des Instruments bestimmt, wie die
folgenden Beispiele aus demselben Stiick zeigen:

- Y 3 9 i 5 3 I | == | 5 B¢
e Erete=sf==—t i —+ =k e e #ﬁ = FF - tﬁ:tj::
— 1 I I 1 = | ] A3V 1 | |
o T —— o = S =%
g (a -)mour wvuil que mes cuersses - voille. .. & per le bos - cha - ge
o n = I l I qJ'; G M I! 1 I 1
D—A 0 i =l a42 IW—QJ — =0
Q) 5 I | w. \!) o T 1 -.J'
d Ao SRR SRR LB

Das scheint mir auch eine geeignete Methode zur Begleitung nicht-strophischer
Formen, bei denen jede musikalische Zeile neues oder verindertes melodisches
Material aufweist.
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Hiufig jedoch erfordern lingere nicht-strophische Lieder in hohem MaRe eine
Wiederverwendung des Materials; nicht der melodischen Abschnitte, sondern der
Elemente und Wendungen, einschlie@lich der Kadenzformeln. Die Elemente kon-
nen ganz einfach sein, wie im folgenden Planctus aus dem Codex Las Huelgas. Die

dissonante Sekunde wird zur Konsonanz aufgelost.
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Eine Begleitung mit einer eigenen melodischen Linie ist nach meiner Ansicht nur
beschrinkt anwendbar. Dieses Verfahren findet sich in einer experimentellen Phase
am Ende des hier betrachteten Zeitraums, wo kurze Refrain-Lieder in Conductus-
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artige Kompositionen umgewandelt wurden (Adam de la Halle, L’Escurel). Derar-
tige Zweitstimmen sind eher von Komponisten als von Instrumentalisten zu erwar-
ten. Wo aber eine Tradition des polyphonen Liedes bereits besteht, wie im vierzehn-
ten Jahrhundert, kann der Instrumentalist versuchen, diese Tradition nachzuahmen
und dabei trotzdem die charakteristischen Klinge seines Instruments beizubehal-
ten. Machaut’s Lai Nr. 1 bietet dazu ein Beispiel (vgl. oben, S.27). — Ich sollte
noch erginzen, daf nicht-strophische Kompositionen wie die lateinischen Planctus-
Sequenzen oder die vulgirsprachlichen Lais responsoriale Begleitung erfordern
konnten. Sie besteht lediglich aus einer instrumentalen, heterophonen Neuformu-
lierung der vorangehenden gesungenen Phrase.

Petrus Abaelard: Planctus David (Beginn)
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Zum Vergleich skizziere ich, wie derselbe Lautenspieler Machaut’s kontrapunkti-
sche Linie zum Virelai Moult sui spielen wiirde: die Ausfiihrung der Tenor-Melodie
wirde durch die Eigenheiten des Instruments und seiner Technik geprigt, ohne
entstellt zu werden. (Die Ubertragung entspricht Uberlegungen zum Rhythmus,

wie ich sie oben angedeutet habe — vgl. S. mmm )

Guillaume de Machaut: Moult sui (Virelai)
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Am schwersten zu fassen ist eine Begleitung, welche durch anregende Assoziatio-
nen von Gedanken und durch eine Wahl der Tone auf Grund von ,,Symbolen*
bestimmt ist. Obgleich ich die verschiedensten Beispiele anfiihren kénnte — der
Planctus cigni gehort hierher oder das Erdbeerlied —, habe ich Miihe, das Verfahren
in allgemeiner Weise zu beschreiben, also {iber die sehr elementare Feststellung hin-
aus, daf dabei ein Gedanke in Klang umgesetzt wird. Es geniigt nicht, daR der
Spieler sich vorstellt, ein bestimmter Klang sei der Triger eines Gedankens; der
Gedanke muf umgesetzt werden. Um das zu konnen, ist es fiir uns notwendig, eine
entsprechende Basis zu haben. Konflikt lit sich durch Dissonanz darstellen, seine
Aufhebung durch Konsonanz und so fort. Worte wie Reinheit, Unschuld, Umher-
schweifen, Tumult, Gewalt, Trauer, Sorglosigkeit, Glick — die Liste ist endlos —
konnen eine musikalische Behandlung provozieren, die selbst einem wenig geschul-
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ten Ohr eine Identifikation ermdéglicht. Wenn sich schon der Dichter-Komponist
Gedanken machte iber die Wahl der Tonart, den Zeitpunkt der Kadenz, iber Wort-
malerei, kurz, iber eine Entsprechung in Charakter zwischen Gedicht und Musik,
dann sollte wohl auch der Interpret darauf aus sein, sie zu beriicksichtigen. Natiir-
lich kann eine Begleitung mittels ,,Symbolen* leicht zu Tduschungen fithren. Denn
Symbole erfordern eine Ubereinstimmung in gemeinsamer Erfahrung, etwas was
wir aus der Asthetik des Mittelalters nicht in dieser Weise kennen.

SCHLUSSBEMERKUNG

Die schwer faBbaren Elemente des einstimmigen Gesanges waren Gegenstand dieses
Berichts. Solange es fiir uns nicht moglich ist, stilistische Unterschiede der verschie-
denen Regionen des Westens klar voneinander abzugrenzen, miissen wir sie, meines
Erachtens, nach Mal des Moglichen rekonstruieren, um in der Auffithrung zu einem
Aquivalent zu kommen. Es scheint mir, da es eine stidliche Welt, eine nordliche
und vielleicht noch eine 6stliche gab. Die Verteilung der Instrumente — im Stiden
von den Arabern entlehnt, im Norden von den Kelten — bildet einen der Faktoren,
die dabei hilfreich sind; der Gegensatz zwischen dem Bestreben zur Klarheit (im
Norden) und der tiuschenden Maskierung oder Verschleierung des eigentlichen
Sinnes (im Siiden) einen weiteren. Die Unterscheidung im Ornament und seinem
Verhiltnis zum Ornamentierten 6ffnet der Differenzierung ein weites Feld.

Quellen sind ein Bereich, lebendige Traditionen ein anderer. In der simplen Nach-
ahmung von Volksmusik oder aufereuropiischer Musik liegt kaum ein erfolgver-
sprechender Weg, da zwischen dem kunstvollen Lied des Mittelalters und der Volks-
musik oder ,,exotischer* Musik sicher grofle Unterschiede bestehen. Was ich aber
ibernehmen wiirde, sind allgemeine Auffassungen und Techniken. Im Norden
gebraucht man zur Stimmgebung eine andere Resonanzlage als im Stiden; um diese
verschiedenen Arten der Stimmgebung zu studieren, konnen wir uns an traditio-
nelle Singer der verschiedenen Gegenden wenden. Die heutige Spieltechnik der
von den Arabern iibernommenen Instrumente des Nahen Ostens diirfte von der
des mittelalterlichen Abendlandes abweichen, erstens weil die nachtrigliche Ein-
fiihrung von Kleinstintervallen in die arabische Musik sicher die Spieltechnik dnderte
und zweitens, weil die Musik anscheinend verschiedene Ziele verfolgte. Der allge-
meine Charakter der Instrumente hingegen diirfte sich nicht grof verindert haben,
so daB man beispielsweise aus der heutigen Praxis lernen kann, wie ein tief klin-
gendes Instrument in einer Heterophonie Anwendung findet, oder was gezupfte
Borduninstrumente in der Begleitung erreichen kénnen. Hinzu kommt die oft sehr
virtuose Technik traditioneller Spieler, weit iiber das hinausgehend, was wir uns
beim Lesen auch neuerer musikgeschichtlicher Darstellungen iiber Instrumental-
musik des Mittelalters vorstellen kénnen. Ich denke, auch damals verfiigte man
iber solche technische Virtuositit.
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Falls wir dieses Repertoire auffihren wollen, miissen wir dariiber nachdenken.
Es handelt sich weder um Volksmusik noch um Komposition im engeren Sinne.
Wir diirfen diese Musik also nicht auf eine dieser beiden Moglichkeiten fixieren,
wenn wir sie in addquater Weise in unser musikalisches Erbe einbringen wollen. Wir
miissen Melodie und Text mit dem Beitrag des Interpreten ins Gleichgewicht brin-
gen. Beim Studium der Musik sollten wir immer das Klangbild vor Augen haben,
nicht die diirftige Notation der Melodie. Und wir miissen uns in dsthetische Fragen
vertiefen.

Ich habe nichts iiber Alternativen geschrieben. Ich bin sicher, daB es deren viele
gibt, auch solche, die gerade das Gegenteil dessen bieten, was ich geschildert habe.
Vielleicht war, wie oft vermutet wurde, der musikalische Gehalt dieses Repertoires
tatsichlich bescheiden und ohne schwerwiegende Konsequenzen. Und vielleicht
sollte man — auch das wurde versucht — einfache Begleitstimmen fiir die Fidel
schreiben, die den Regeln des Diskants und des Kontrapunkts entsprechen. Zwar
lehne ich diese Alternativen ab, sowie ich den ,,One-world“-Ansatz fiir dieses Reper-
toire zuriickweise. Nur handelt es sich eben um sehr hypothetische Fragen, fiir die
es kaum moglich ist, eine einwandfreie und iiberzeugende Beweisfithrung auf Grund
der Quellen zu bieten.

Nachweise zur im Text genannten Literatur

Ein Verzeichnis der im Text genannten Literatur sowie neuerer Arbeiten bis 1975, die sich mit

den arabischen Einfliissen im Abendland auseinandersetzen, geben die Literaturverzeichnisse von

Eva Ruth Perkuhn, Die Theorien zum arabischen Einfluff auf die europdische Musik des Mittel-

alters, Walldorf-Hessen 1976 (Beitrage zur Sprach- und Kulturgeschichte des Orients),und Henry

George Farmer, Islam, Leipzig o. J. (Musikgeschichte in Bildern 3, 2. Lieferung).

Praetorius, Michael, Syntagma musicum 2. De organographia, Wolfenbiittel 1619, Faks.-Ndr., ed.
Wilibald Gurlitt, Kassel etc. 1958 (Documenta musicologica 1/14).

Salmen, Walter, Der fabrende Musiker im europdischen Mittelalter, Kassel 1960 (Musik im alten
und neuen Europa 4).
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ANHANG

Schallplattenaufnahmen mit einstimmiger mittelalterlicher Musik

Die folgenden Schallplatten enthalten Einspielungen einstimmiger mittelalterlicher Musik, aus-
gefiihrt vom ,,Studio der friihen Musik*. Sie sind hier summarisch nach (1) Komponisten oder
Quellen, (2) nach Gattungen oder (3) nach dem Schallplattentitel zusammengestellt, je in Uber-
einstimmung mit dem Schallplattentitel.

1 — Komponisten oder Quellen

Petrus Abaelard Reflexe 1C063—30123 (1974)*

Carmina Burana I Das Alte Werk SAWT 9455 (1964)

Carmina Burana II Das Alte Werk SAWT 9522 (1967)

Martin Codax und Reflexe 1C063—30118 (1973)

Bernart de Ventadorn

Guillaume de Machaut: Chansons I Reflexe 1C063—30106 (1972)

Oswald von Wolkenstein Reflexe 1C063—30101 (1972)

Roman de Fauvel Reflexe 1C063—30103 (1972)
2 — Gattungen

Estampie (Instrumentale Musik Reflexe 1C063—-30122 (1974)

des Mittelalters)

Planctus Reflexe 1C063—30129 (1976)
3 — Schallplattentitel

L’Agonie du Languedoc Reflexe 1C063—30132 (1976)

Camino de Santiago I: Pilger- Reflexe 1C063—-30107 (1973)

stralle Navarra-Castilla

Camino de Santiago II: Pilger- Reflexe 1C063—-30108 (1973)

stralke Leon-Galicia

Chansons der Troubadours, Lieder und  Das Alte Werk SAWT 9567 (1970)

Spielmusik aus dem 12. Jahrhundert

Chansons der Trouvéres, Lieder Das Alte Werk SAWT 9630 (1974)

des 13. Jahrhunderts (6.41275 AW)

Frithe Musik in England, Flandern, Das Alte Werk SAWT 9432 (1962)

Deutschland, Spanien

Frithe Musik in Italien, Das Alte Werk SAWT 9466 (1963)

Frankreich, Burgund

Heiteres Mittelalter Teldec SMT 1244 (1968)

1300—1600

Minnesang und Spruchdichtung Das Alte Werk SAWT 9487 (1966)

um 1200—1300

Musica Iberica Das Alte Werk SAWT 9620 (1968)

Das Alte Werk SAWT 9621
Musik der Spielleute Das Alte Werk 6.41928 AW (1975)
Weltliche Musik um 1300 Das Alte Werk SAWT 9504 (1966)

(Robin et Marion, Llibre Vermell)

* Die in Klammern gesetzte Jahreszahl verweist auf das Entstehungsjahr der Aufnahme.
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,,WAS HATTE ZIRYAB ZUR HEUTIGEN AUFFUHRUNGSPRAXIS
MITTELALTERLICHER GESANGE GESAGT.. .1

VON HABIB HASSAN TOUMA

Wer ist Ziryab, dessen Rat wir hier suchen? Ziryab war — den Berichten zufolge —
ein groRer arabischer Musiker und Singer des Hofes Hartin al-Rasids. Er verlieR
Bagdad im 9. Jahrhundert nach einer Auseinandersetzung mit seinem Lehrer Ishaq
al-Mausili und wanderte nach Andalusien aus, wo er in Cérdoba eine Musikschule
grindete und die Musiktradition der klassischen arabischen Schule einfiihrte. Er
befreite die traditionelle altarabische Musik von ithrem Klassizismus und schuf die
Form der Nuba in ihren neuen Ziigen. Der Text der Nuba bestand zu seiner Zeit
aus mehreren Verszeilen mit verschiedenen Endreimen, die zur Begleitung unter-
schiedlicher rhythmischer Formeln (Wazn genannt) der Trommel gesungen wurden.
Die Auffiihrung einer Nuba erfolgte in einer einzigen Magam-Reihe (dazu spiter
mehr). Ziryabs Anweisungen entsprechend, muf3te der Singer eine bestimmte Rei-
henfolge der Lieder und ihr Tempo einhalten. Der Einflul der Ziryab-Schule in
Cordoba war so grof3, daB seine Lehre nicht nur in Sevilla, Toledo, Valencia und
Granada richtungsweisend war, wo neue Musikschulen seine Neuerungen einfiihrten,
sondern bis heute im nordafrikanischen Raum tradiert wird, wo wir der andalusi-
schen Nuba in der Form begegnen, wie man sie zu Ziryabs Zeiten beschrieben hat.
Auch soll Ziryab den vier Saiten des ‘Ud, die nach den vier Kérpersiften in der
antiken Medizin benannt waren und entsprechend die vier Temperamente des Men-
schen darstellten, eine fiinfte Saite hinzugefiigt haben. AuRerdem firbte er die
hochste Saite (Zir) gelb, als Symbol fir Galle, die zweite Saite von oben (Matna) rot
(Blut), die dritte Saite von oben (Matlat) wei (Phlegma) und die tiefste (Bamm)
schwarz (schwarze Galle). Ziryab fiigte eine finfte Saite, die Seele, hinzu, da ohne
Seele die vier Korpersifte nicht existieren kénnen. Ziryab riR die Saiten des ‘Ud
statt mit dem bisher iiblichen Holzplektrum mit dem Kiel einer Adlerfeder an, der
bis heute in der gesamten arabischen Welt gebraucht wird. Schon im Mittelalter fand
der ‘Ud iber Spanien und Byzanz sowie durch die Kreuzfahrer seinen Weg nach
Europa. Die Troubadours, Trouveres und wandernden Musikanten griffen zu die-
sem Instrument, um ihre Gesinge zu begleiten. Die Bezeichnungen der verschiede-
nen europdischen Sprachen, Laute, alaude, lauid, luth, liuto oder lute gehen auf das
arabische a/-‘Ud zuriick und erinnern noch heute an das Goldene Zeitalter, das die-
ses Instrument in Europa erlebte.

Der Titel des Beitrages nimmt eine Anregung von Thomas Binkley auf. Der Text bietet eine
erweiterte Fassung des vorbereitenden Papiers. Er verbindet Antworten auf Fragen nach der
arabischen und insbesondere der andalusischen Musik, wie sie wihrend des Gesprichs immer
wieder begegneten, mit Bemerkungen zu zwei der ausgewihlten Aufnahmen. Die arabischen
Beispiele sind im Blick auf die Tonalitit der beriicksichtigten Aufnahmen des ,,Studio der frii-
hen Musik*‘ ausgewihlt.
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Was hitte nun der groRe Ziryab zur heutigen Auffiihrungspraxis der Gesinge des
12. und 13. Jahrhunderts gesagt? Er hitte mit Sicherheit folgende Fragen aufgewor-
fen:

1 — Stimmt es mit dem Tonsystem und mit den Intonationen?

2 — Wozu soll die Notenschrift dienen, wer hat sie erfunden und warum?

3 — Achtet Thr auf die modalen Eigenschaften der Musik und deren Gefiihls-
gehalt?

Mit diesen drei Fragen will ich mich im folgenden beschiftigen, wobei zu beto-
nen ist, daf die drei Komplexe voneinander nicht zu trennen sind: eine modale
Struktur im arabischen Sinne setzt eine mit dem Gefiihlsgehalt verbundene Hierar-
chie der Tone voraus, der Gefiihlsgehalt der modalen Struktur wiederum ein nicht-
temperiertes Tonsystem. Die Darstellung einer modalen Struktur geschieht durch
eine improvisierte melodische Linie, die, auf dem nicht-temperierten System basie-
rend, die Hierarchie der Tonstufen in dem zu realisierenden Gefiihlsgehalt beachten
muf. In der arabischen Musik heil3t dieses Phinomen schlicht und einfach: Magam.

Ein Magam ist eine durch die Improvisation realisierte vokale oder instrumen-
tale Musikform, die einen Gefiihlsgehalt darstellt. Charakteristisch fiir den Magam
ist seine feste tonrdumliche und seine freie rhythmisch-zeitliche Organisation. Das
bedeutet, da sich die melodische Entfaltung auf bestimmte Tone konzentriert und
damit fiir jeden Magam charakteristische Tonebenen entstehen lif3t, ohne dafR die
zeitlich-rhythmische Gestaltung einer bestimmten, bereits festgelegten Organisation
unterliegt. Ein Magam ist also ein Improvisationsverfahren, in dessen Ablauf der
Improvisator die lineare Entwicklung derart in den Vordergrund stellt, daf sie zum
entscheidenden Faktor der gesamten musikalischen Gestaltung wird — im Gegensatz
zum zeitlichen Moment, das in der Magam-Darstellung keiner bestimmten Organi-
sationsform unterworfen wird. Noch einmal anders formuliert, liegt das Merkmal
des Magam in einer freien Organisation des Rhythmisch-Zeitlichen und in einer
verbindlichen Organisation des Tonrdumlichen. So gibt es hier weder feststehende,
regelmiRig wiederkehrende Taktschemata noch ein gleichbleibendes Metrum. Der
Rhythmus kennzeichnet zwar den Stil des Ausfiihrenden und hangt von dessen
Spielweise und Spiel- beziehungsweise Gesangstechnik ab, aber er ist fiir den Magam
als solchen nicht charakteristisch. Dies ist einer der Grinde dafiir, daR man — aus
europdischem Blickwinkel — den Maqam gelegentlich als eine formlos improvisierte
Musik ansieht, vor allem, weil klare, festumrissene , Themen‘ sowie deren Verar-
beitung und Variierung fehlen, und nicht zuletzt auch, weil der arabische Improvi-
sator den Maqam natiirlich ohne Partitur vortrigt. Deshalb hitte Ziryab nach der
Notenschrift und deren Schreiber gefragt; denn dieses Improvisationsverfahren
kann nicht genau in Noten aufgezeichnet werden. Versucht man es dennoch, so
kann man nur einen Teil davon, ein Skelett beziehungsweise ein Geriist niederschrei-
ben.

Der Magam ist also eine Musikform, die durch eine der jeweiligen Magam-Reihe
eigene, festliegende tonrdumliche Organisation dargestellt wird. Der Begriff Modus
existiert nicht in der arabischen Musik; er wurde von den Europiern am Anfang
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des 20. Jahrhunderts in ihren ersten Abhandlungen tber die arabische, tiirkische,
indische, iranische Musik benutzt, von den Arabern ibernommen, und paradoxer-
weise erwartet neuerdings der Europider vom Araber eine Erliuterung zum Begriff
Modus in der arabischen Musik. Da der arabische Musikwissenschaftler seinem euro-
piischen Kollegen eine Antwort nicht schuldig bleiben will, spricht er von der
Magam-Reihe oder vom Modus des Maqam, d. h. von jenen Tonen, die wihrend
einer Magam-Darstellung vorkommen. Eine echte Magam-Reihe beziehungsweise
der ,,Modus‘* des Magam enthilt innerhalb der Oktave mehr als acht Stufen; die
Oberoktave im Magam Saba ist um einen Halbton tiefer als die erste Stufe der Unter-
oktave. Infolgedessen ist ein ,,Modus* in der arabischen Musik mehr als eine Reihe
von acht TOnen; er existiert fiir sich allein gar nicht, und die ausiibenden Musiker
werden ihn niemals Stufe fiir Stufe spielen, auch nicht, um ihn zu demonstrieren.
Fir die Musiker, gemeint sind natirlich die guten Musiker, ist der Magam eine
improvisierte Darstellung eines Gefiihlsgehalts. Als ein Musiker gefragt wurde, was
ein Maqam ist, antwortete er, dall er seinem Meister einmal diese Frage gestellt
hitte, worauf dieser erwiderte, dal? er selbst der Maqam sei. Wichtig ist die Feststel-
lung, daB die Magamform nicht durch Motive und deren Verarbeitung, Variierung
oder Durchfithrung, sondern durch eine Reihe von Melodieziigen verschiedener
Linge gestaltet wird, die je eine oder mehrere Tonebenen und damit die verschie-
denen Phasen in der Entwicklung eines Magam entstehen lassen. Er beruht somit
in erster Linie auf einer systematischen Realisierung der Tonebenen, die sich all-
mahlich von den tieferen zu den hoheren Lagen fortentwickeln, bis der Hohepunkt
erreicht und damit die Form abgeschlossen ist. Sind alle Moglichkeiten einer Ton-
ebene ausgeschopft, so ist eine weitere Phase — mit dem fiir sie typischen Zentral-
ton — im Aufbau des Magam abgeschlossen. Die Magam-Reihe beziehungsweise der
Maqgam-,,Modus‘‘ des Bayati konnte man auf folgende Stufen reduzieren (das Zei-
chen b zeigt die Erniedrigung um einen Viertelton an):
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Thre Realisierung sei durch einige Beispiele verdeutlicht. Zunichst zwei Realisierun-
gen der ersten Phase: die eine (a) aus einer Koranrezitation? und die andere (b) aus
einem Taqsim?, also dem instrumental dargestellten Magam.

2 Union Records U 32, Kairo mit dem Koranleser Abdulbasit Abdulsamad. Vgl. vollstindige
Transkription und Analyse dieser 67. Sure, ,,Das Reich* genannt, in: H. H. Touma, ,,Die Koran-
rezitation: Eine Form der religiosen Musik der Araber®, Beitrige zur Musik des Vorderen
Orients und seinen Einfluffbereichen, Kurt Reinbard zum 60. Geburtstag, Berlin 1975 (Baess-
ler-Archiv, Neue Folge 23).

Aus einer eigenen Tonbandaufnahme eines ‘Ud-Spielers aus dem Jahre 1967 in Nazareth. Vgl.
vollstindige Transkription in: H. H. Touma: Der Maqawm Bayati im arabischen Tagsim, Ham-
burg 1976 (Beitrige zur Ethnomusikologie 3).
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Die zweite Phase lautet in beiden Beispielen folgendermaen:
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Ein Beispiel fir die erste Phase des Magam Bayati, realisiert von mehreren Musikern
zu verschiedenen Zeiten und auf verschiedenen Instrumenten, ist in meiner Schrift
Der Magam Bayati im arabischen Tagsim® enthalten.

Diese Beispiele zeigen, daR die erste Phase des Magam Bayati auf der Hervorhe-
bung des Tones d beruht (Dukah genannt), wihrend die 2. Phase den Ton f und

*  Aus eigenen Tonbandaufnahmen aus dem Jahre 1965 in Nazareth und Akko. Vgl. H. H. Touma:
Der Magam Bayati im arabischen Tagsim, op. cit., 49, Tabelle 4.
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zugleich den Tonraum d—f betont. Die Dauer einer Phase und die Art und Weise,
eine Phase zu entwickeln, hingt in erster Linie von der Originalitit und der musi-
kalischen Qualitit des Ausfithrenden ab. Der eine bendtigt unter Umstinden nur 7,
der andere vielleicht 40 Sekunden. Das Ganze der Phasen macht die Form des
Maqgam aus, der somit durch die Reihenfolge der Zentraltdne bestimmt wird. Das
anschlieBende Beispiel® zeigt diese Reihenfolge der Zentraltone einer Magam-Dar-
stellung des Bayati, wie sie von einem irakischen Qanun-Spieler realisiert wird
(Qanun ist eine arabische Zupfzither). Jede Phase beziehungsweise jeder Melodie-
zug 1aBt sich auf einen oder zwei Zentraltone reduzieren, je nach der Anzahl der in
dem Melodiezug dargestellten Phasen:
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So sind die Téne: d fga d f g d' bgfddie Geristtone der Magam-Darstellung
und die Struktur d—f—g wird in jeder Magam-Darstellung des Bayati von jedem
arabischen Musiker, der die traditionelle Musik kennt und beherrscht, realisiert. —
Eine Aufzeichnung dieser Darstellung in Noten widerspricht dem Sinn dieser Art
Improvisation. Deshalb haben die Araber niemals daran gedacht, diese Musik visuell
zu fixieren, und deshalb blieb sie auch dynamisch, lebendig und, méglicherweise,
unverandert fiir Jahrhunderte.

Die arabische Musik kennt nicht nur improvisierte, sondern auch komponierte
Formen. Sowohl die improvisierten als auch die komponierten Formen sind miind-
lich berliefert. Erst nach der Berihrung mit den Europdern versuchte man die
Komposition in europidischen Noten aufzuzeichnen. Die komponierten Musikfor-
men beruhen auf einer festen rhythmisch-zeitlichen Organisation, ihre Form wird
durch klare, kompakte und regelmiRig wiederkehrende Tongruppierungen gestal-
tet, die eine begreifbare organisierte Zerlegung der Zeit darstellen. Musik dieser Art
wird von einem Ensemble aufgefiihrt und weist auf einen Komponisten hin, der sie
geschaffen hat; dazu gehort eine begleitete rhythmische Formel, die von einem
Schlaginstrument ausgefithrt wird. Die Struktur einer rhythmischen Formel stimmt
grotenteils mit jener der Tongruppierungen der zu begleitenden Komposition tiber-
ein.

5 Aus eigenen Tonbandaufnahmen aus dem Jahre 1965 in Jaffa. Das Klangbeispiel ist auf der
Begleitschallplatte zur Dissertation Der Magam Bayati im arabischen Tagstm, Berlin 1968,
(Freie Universitit) zu héren.
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Aus der Gattung der komponierten Musikformen wihlen wir als Beispiel eine
der wichtigsten Vokalformen der klassischen Kunstmusik der Araber, nimlich den
Muwassah. Seine Urspriinge reichen bis ins 9. Jahrhundert zuriick und sind im
damaligen Andalusien zu suchen. Daher bezeichnet man ihn heute iiberall im Vor-
deren Orient und in Nordafrika als den andalusischen Muwassah. Von Spanien aus
verbreitete er sich bis nach Agypten, Syrien und dem Irak, wo er sich besonderer
Beliebtheit erfreut. Er wird von einem Ménnerchor auf Texte aus der klassischen ara-
bischen Dichtung einstimmig gesungen. Die Texte beschreiben Liebe, Gastfreund-
schaft, Geselligkeit; sie sind teils traurigen, teils mystisch-ekstatischen Inhalts. Zu
den Sidngern gesellt sich ein Instrumental-Ensemble mit einer Kurzhalslaute, einem
Streichinstrument, einer Holzflote, einer Zupfzither und einer Handtrommel. Der
Muwassah wird normalerweise als Teil eines grofleren Gesangszyklus aufgefiihrt, des
sogenannten Waslah, dessen einzelne Abschnitte alle in der gleichen Magam-Reihe
stehen und der insgesamt mehrere Stunden dauert. Das Gegenstiick zum Waslah ist
die sogenannte andalusische Niiba Nordafrikas, in der der Muwassah ein organischer
Teil wie beim Waslah ist. Uber die Nuba werden wir nach der Analyse des folgen-
den Muwassah noch sprechen miissen.

Ein Muwassah wird dadurch bezeichnet, dall man seine erste Gedichtzeile, seinen
Waslah (jeder Waslah wird nach einem Maqam benannt, z. B. Waslah des Magqam
Bayati), seine begleitende Wazn, d. h. rhythmische Formel, seinen Dichter und sei-
nen Komponisten nennt. Ein Beispiel bietet der umstehende Muwassah ,,Imla
li-'aqdaha sirfan‘“.® (Seiten 83—85)

Er gehort zu einem Waslah des Maqam Bayati, hat den Wazn Sama‘y Taqil:

10379P573
8 f p o

Dichter und Komponist sind beide anonym, auf arabisch qadim, was alt bedeutet.
Seine Form ist A B A, wobei A, Dor genannt, 10 Takte, richtiger 10 Perioden des
Sama‘l Taqil und B, Hanat genannt, 7 enthilt. Die Magam-Reihe des Muwassah ist
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® Aus der Sammlung ,,Al-Muwassahat al-Andalusiyya®, aufgezeichnet von Salim Hillou, Publi-

kationen des Dar Maktabat al-Hayat, Beyrouth (Libanon) 1965. Zum Vergleich derselbe
Muwassah aus der Sammlung ,,Min Kunuzina (al-Muwassahat al-Andalusiyya)*, aufgezeichnet
von Nadim ad-Darwis, Aleppo 1953.

Ubersetzung des Textes:

Fiille mir die Gliser mit echtem Wein

Und lal mich sie bis zur Dimmerung leeren,

Wie das Morgenlicht ist die Farbe des Weins,

Ah, dieser alte Wein, der die Kranken heilt ...

Derjenige, der ihn trinke, ist mein Gefihrte

bis zum nichsten Tag.
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In ihr werden die Toéne d, f, g, a und d' besonders hervorgehoben; alle anderen die-
nen dazu, die fiir den Bayati strukturell wichtigen Tone zu betonen. In der Analyse
des Magam Bayati haben wir festgestellt, daR die Betonung des Diikah, Gaharkah
und Nawa (d. h. der 1., 3. und 4. Stufe der Magam-Reihe des Bayati, oder d, f und g)
und die Hervorhebung der Tonrdume d—f, f—d, d—g und g—d bzw. g—b und b—g
tir den Magam Bayati charakteristisch sind. Eine Komposition, die einem Magam
angehort, stellt ein ,,Problem‘ dar, das ein Komponist nur einmal zu 16sen braucht;
deshalb geschieht es auch selten, daf? ein Komponist mehr als einen Muwassah im
selben Maqam komponiert. In den meisten Fillen, in denen ein Komponist mehr
als einen Muwassah desselben Magam komponierte, erwiesen sich seine weiteren
Kompositionen als schwach und unbedeutend. Offensichtlich gelingt einem Kom-
ponisten nur eine einzige originale Losung, in der er die Charakteristika eines
Magam in einer komponierten Form wiedergeben kann. Dagegen hat der arabische
Musiker in den Improvisationsformen fast unbegrenzte Moglichkeiten, das Charak-
teristische des Magam zum Ausdruck zu bringen, wobei er als Schopfer und Inter-
pret zugleich fungiert.

Und nun im einzelnen zum obigen Beispiel: Die ersten zwei Takte verdeutlichen
ein wichtiges Merkmal der gewidhlten Magam-Reihe, hier des Bayati. In thnen wird
das charakteristische Intervall d—f am Anfang des ersten und am Ende des zweiten
Taktes durch einen Sprung beziehungsweise eine Ausfillung des Tonraumes d—f
hervorgehoben. Die beiden Takte konnen wir zur Verdeutlichung folgendermafien

reduzieren: A

!? |l %
Die Figur ¢—by —a—g—c hebt letztlich den Ton ¢ hervor, der selbst den Anfangs-
ton d von unten umspielt. Der 3. Takt hebt einen weiteren Ton des Bayati hervor,
namlich g (4. Ton), und der 4. Takt befestigt den bereits hervorgehobenen Tonraum

/= f N ——— —
@L—.&—. S& = B

Die Takte 5, 6, 7 und 8 reduzieren wir folgendermaflen:
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Daraus ist zu ersehen, daR hier vor allem der Ton f hervorgehoben wird. Die Takte 9
und 10 sind Wiederholungen der Takte 3 und 4. Demzufolge beruht der Dor, der
A-Teil dieses Muwassah auf dem folgenden strukturellen Geriist, das die fundamen-
talen Tonstufen des BayatT enthilt:

=

Der Hanat, B-Teil, bringt zunichst eine Quint-Transposition des A-Teils. In den
Takten 11, 12 und 13 sind dasa und das ¢’ hervorgehoben, wobei der Tonraum a—c’
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durch das b4 halbiert wird. (Vgl. mit dem Tonraum d—f, der auch durch das e
halbiert wird.) Der Takt 14 betont das d' und miindet in das g’, um wieder die Kern-
tone g—f—d hervorzuheben. Das strukturelle Geriist des Hanat-Teils B ist:

S [ - ———

Ich sagte, da die Form dieses Muwassah A B A sei. Genauer gesagt, beruht die
Form auf mosaikartigen Teilen, die ausgestaltete Tonriume, Tonzentren beziehungs-
weise Tonstufen der Magam-Reihe, ihrer Hierarchie entsprechend, hervorheben. Es
wire unmoglich, diesen Muwassah ohne eine Kenntnis der modalen Struktur des
Magam Bayati, zu dem dieser Muwassah gehort, zu analysieren. Der Unterschied
zwischen einer Maqam-Darstellung und einer Komposition desselben Magam liegt
darin, dag bei der Darstellung das Ton-Geriist des Magam systematisch und vollstin-
dig, anhand einer freien rhythmisch-zeitlichen Organisation der Melodielinie reali-
siert wird, wihrend eine Komposition desselben Magam anhand einer feststehen-
den rhythmisch-zeitlichen Gruppierung der Melodie die charakteristischen Tonstu-
fen des Maqam hervorhebt, oft aber nur die wichtigsten.

Der Muwassah ist auch ein feststehender Bestandteil der andalusischen Nuba.
Die Nuba ist das Erbe jener Musiktradition, die im 9. Jahrhundert durch Ziryab von
Bagdad nach Cordoba und Granada kam und danach, im 13.,15.und 17. Jahrhun-
dert nach Nordafrika zurickwanderte. Die andalusische Nuba (Hocharabisch
Nauba) stellt in der heutigen Musiktradition der Araber eine bedeutungsvolle
authentische Musikform der weltlichen Kunstmusik Marokkos, Algeriens und
Tunesiens dar. Ihre musikalische Form besteht aus einer Anzahl von Vokal- und
Instrumentalstiicken — die Vokalteile iberwiegen —, die einem einzigen Magam
angehoren. (Der Begriff Magam wird in Nordafrika auch Tab‘ genannt.) Jeder Teil
der Niiba wird von einer bestimmten rhythmischen Formel begleitet, deren Tempo
wihrend der Auffilhrung in jedem Teil bis auf das Doppelte gesteigert wird. Die
Teile werden nach der Struktur der begleitenden rhythmischen Formel benannt.
Die Marokkanische Nuba, beispielsweise, besteht aus den folgenden 5 Teilen:

1. Basit

2. Qa’im wa nusf
3. Bata’ iht

4. Darg

5. Quddam

Die finf Worter bezeichnen jeweils die in einem Teil herrschende rhythmische
Struktur.

In jedem Teil wird die rhythmische Struktur in drei Phasen entwickelt: Muwassa’
(langsam, , ausgebreitet*‘), Mahzuz (mittlere Geschwindigkeit, ,,eingeengt), Insiraf
(schnell, ,,Abgang®). Diese Entwicklung beziehungsweise die Ausfihrung eines Teils
dauert mindestens 20 Minuten. Sie hingt von der Anzahl der gesungenen San‘a’s
(Unterteilungen) in jedem Hauptteil ab. Unter Umstinden kann die Auffihrung
des Basit linger als eine Stunde dauern. So besteht der Basit-Teil der Niiba des
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Maya-Tab‘, also im Maya-Maqam (nach den Angaben Bengelloun’s in Basel) aus
einer Bugyah und 9 San‘a’s. Die Bugyah ist ein taktfreies Instrumentalstiick, das
vom Ensemble gespielt wird. Es folgen neun Vokalteile, die durch kurze zwischen-
spielartige Instrumentalpassagen getrennt sind. Jeder der neun Vokalteile wird mit
San‘a bezeichnet und nach Gedichtform, Gattung oder VersfuR benannt: Muwassah
oder Tawsih, Zagal, Ramal. Aus diesen 9 San‘a’s wihlt ein Ensemble dem Anlag ent-
sprechend einige aus. Der Quddam-Teil der Nuba des Tab‘ Maya, der auch 9 San‘a’s
enthilt, beginnt mit einer Bugyah, danach folgt ein Instrumentalstick, Tasiyyi
genannt, dessen Form AR BR CR DR ist. Manche Lieder der Nuba sind dem Solo-
gesang, Insad genannt, gewidmet. Der Gefiihlsgehalt des Maya-Tab‘ der Nuba driickt
die Stimmung des Abends und des Sonnenuntergangs aus.

Versucht man, die hier besprochene ,, modale‘ Struktur in Noten niederzuschrei-
ben, so ist man gezwungen auf das Wesentliche dieser Struktur zu verzichten, nim-
lich auf die rhythmisch-zeitlich frei organisierte melodische Linie und deren
Gefiihlsgehalt. Die europiischen Noten mit der ihnen eigenen Zeitzerlegung sind
nicht geeignet, diese Musik aufzuzeichnen. Die europdische Notenschrift entstand
fiir eine andere Art Musik; sie dient seit dem hohen Mittelalter dem Komponisten
dazu, dem Interpreten vorzuschreiben, was gespielt werden soll.

In der arabischen Musik hingegen sind der Komponist und der Interpret seit dem
Mittelalter ein und dieselbe Person. Will man aber trotzdem diese ,,modale‘‘, nicht-
temperierte Musik in Noten festhalten, gleichviel ob es sich dabei um den Magam
selbst oder um die Komposition eines Magam handelt, so mulf man einen Kompro-
mil suchen und die Gesamtheit der Musik auf ein strukturelles Geriist reduzieren.
Denn eine Phase in der Darstellung eines Magam beruht auf ein und derselben Ton-
ebene beziehungsweise einem Tonraum, der nicht etwa wiederholt, variiert oder
mit Varianten geschmiickt, sondern paraphrasiert wird.

Die Verinderungen des rhythmisch-zeitlich organisierten melodischen Aufbaus
einer Melodiegestalt (a) kann beispielsweise folgendermaBen dargestellt werden”:

7 Das a stammt aus dem ersten Takt des sogenannten Taslim, d. h. Refrains des Samai (ein Samai

ist eine Form der Instrumentalmusik AR B R CR D R, wobei A, B, C und R Gruppierungen
von zehn und D sechs oder neun Zihleinheiten aufweisen) von dem Agypter Ibrahim al-Aryan;
zu horen auf der Schallplatte: Tagsim und Layali: Kairoer Tradition, Philips 6586010 (Unesco
Collection Musical Sources).
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a—a stellt eine identische Wiederholung dar, was in der traditionellen arabischen
Musik selten vorkommt.

a—a, stellt eine Wiederholung mit wenigen qualitativen und quantitativen
Anderungen dar. Hier spricht man von Varianten.

a—a, stellt eine Wiederholung der Melodiegestalt dar, jedoch im Gegensatz 7u a,
mit vielen Tonhoéhen- und Tondauerverinderungen; die Melodie ist variiert.

a—aj stellt eine vollig neue Melodiegestalt von a dar; wir bezeichnen a; als eine
Paraphrasierung von a. Melodisch im europiischen Sinne ist a3 anders als a, den-
noch besitzen a und a; ein gemeinsames Element, und zwar betonen beide den
Tonraum b—f und konnen als eine Tonebene, Phase oder Tonraum innerhalb der
Realisation eines Magam, also einer modalen Struktur, fungieren.

Wenn wir davon ausgehen, daB die Musik Europas vom 9. bis zum 13. Jahrhun-
dert modal war und dhnliche Ziige besa wie die heute noch lebendige arabische
Musik, ist unsere, beziehungsweise Ziryabs Frage nach den in Noten aufgezeichne-
ten Stiicken dieser Periode verstindlich und berechtigt.

Aus dieser Frage interessiert vor allem folgendes: Warum hat man die Musik
niedergeschrieben? Wer hat das getan? Wire es damals moglich gewesen, alle Details
der modalen Struktur niederzuschreiben, oder hat man die Musik auf ein struktu-
relles Gertist reduziert, das als Gedachtnisstiitze dienen sollte? Sollte die Musik kei-
nen bestimmten Gefiihlsgehalt ausdriicken, oder hat man den Gefiithlsgehalt der
modalen Musik stillschweigend eliminiert, weil man ihn in der Notenschrift nicht
hat wiedergeben kénnen?

Und nun zu zwei Beispielen: Zunichst die Cantiga A madre de Deus. Fiir die Rekon-
struierung dieser Cantiga standen die handschriftliche Quelle sowie die Ubertragung
von Higino Angles zur Verfiigung. Bevor ich aber auf die Aufnahme selbst eingehe,
stellt sich eben die Frage nach der Aufzeichnung: Wer zeichnete das Stiick auf,
beziehungsweise kopierte es fir die Sammlung? Fir wen wurde diese angefertigt
und warum?

Dabei interessiert vor allem die Frage, warum man tberhaupt, und in dieser
Notation, aufgezeichnet hat. In der Regel schreibt man das nieder, was man bewah-
ren oder andern (exakt) weitergeben will. Hat man also die Cantigas in allen Details
geschrieben, um die Notation als Vorlage fiir weitere Auffilhrungen zu verwenden,
oder wurde nur das Skelett der Melodie aufgezeichnet, als Anhaltspunkt und
Gedichtnisstiitze fir den Musiker bei spiteren Auffiihrungen? War der Schreiber
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der Musiker selbst oder ein Sammler? Da die Sammlung der Cantigas fiir den Hof
Alfonso IX. entstand, handelt es sich um eine Art Kunstmusik, nicht Volksmusik.
Sie setzt eine solide musikalische Ausbildung, Kenntnisse der Musiktheorie und
des Komponierens voraus, was auch die Aufzeichnung in Noten erkliren diirfte.
Aus den Miniaturen und Traktaten dieser Epoche geht nicht hervor, da die Musi-
ker ihre Musik vom Blatt auffiihrten. Daher nehme ich an, daR die Musiker die
Aufzeichnung als Gedichtnisstiitze beniitzten, also nicht Ton fiir Ton so wieder-
gaben, wie es die Aufzeichnung bietet. Wie ja auch die Varianten der altprovenzali-
schen Lyrik nahelegen, im Text eines Gedichtes nur eine mogliche Formulierung
zu sehen. Uberdies handelt es sich hier um eine verbale Kommunikation, bei den
Noten zu den Gedichten hingegen um die Fixierung einer nonverbalen Kommuni-
kation. Das konnte noch mehr Freiheit fiir die Interpretation des Notentextes ein-
rdumen, besser gesagt, bei unseren Versuchen, die Musik wiederzubeleben. Dabei
stellt sich die Frage, wieweit die Notationsmethode der Lieder mit denen der Musik
der damaligen Zeit iibereinstimmt; ob nicht gelehrte Schreiber am Hofe eine geliu-
fige Notationsweise den Melodien anpaflten oder auch umgekehrt: die Aufzeich-
nung vom Notationssystem bestimmen lieBen. Solche Fragen kénnen einen Frei-
raum fir die Rekonstruierung beziehungsweise Verlebendigung der Musik des
12. und 13. Jahrhunderts schaffen. Ein Freiraum, wie er ja auch fiir die neu zu
komponierenden Zwischenpassagen beziehungsweise -spiele oder einleitenden
Improvisationen gilt, solange keine dieser Musik fremden Elemente in die Rekon-
struktion einflieen, wie etwa harmonische oder kontrapunktische Stimmfiihrung,
Zusammenklidnge aus spateren Jahrhunderten und nicht zuletzt auch temperierte
Intervalle.

Und nun zur Aufnahme selbst. Was mir beim Héren der Cantiga als erstes auffiel,
war die chorische Ausfithrung des Textes, obschon doch der Text eindeutig in der
ersten Person singular berichtet: ,,Und deshalb werde ich euch ein herrliches Wun-
der erzihlen ... Allerdings widerspricht die Tatsache, daf der Refrain von einer
Sidnger-Gruppe gesungen wird, nicht dem weiteren Inhalt. Auch wenn die Cantiga,
wie im Manuskript, mit dem Refrain anfingt, miiRte man meines Erachtens die Auf-
fihrung mit der ersten Strophe ,,E de tal com’esta ...* beginnen, und zwar aus einem
inhaltlichen und einem musikalischen Grund: Inhaltlich, weil der Dichter/Singer
sein Gedicht solistisch vortrigt und der Beginn ,,Und deshalb werde ich euch ein
herrliches Wunder erzihlen unmittelbar an die gegebenenfalls auch rezitierte
,,Einfiihrung* anschlie®t: ,,Esta é como Santa Maria ... Von der musikalischen
Struktur der Cantiga her, weil sich der melodische Aufbau des Refrains in der obe-
ren Quinte bewegt, dann den héchsten Ton iberhaupt erreicht und mit dem SchluB3-
ton des Modus endet; im Gegensatz zum melodischen Bau der Strophe, die mit dem
Anfangs- und Schlulfton des Modus beginnt bzw. endet und selbst einen Hohepunkt
erreicht. In der Aufnahme wird zweimal mit Text und Musik der Strophe angefan-
gen,und zwar dann, wenn instrumentale Partien in den Text interpoliert werden. Die
musikalische Form dieser Cantiga dhnelt der des andalusisch-arabischen Muwassah
insofern, als beide das Schema A B A haben, wobei im Muwassah der A-Teil keinen
Refrain darstellt, sondern einen integrierten Teil der musikalischen Struktur. Die
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Parallele in der Struktur zwischen Muwassah und Cantiga besteht unabhangig davon,
ob man mit dem Refrain oder der Strophe anfingt:

(A)BABA ...
und A BABA ..

Sowohl in der Cantiga als auch im Muwassah sind A und B jeweils mosaikartig aus
kleineren melodischen Elementen aufgebaut, wovon einige in A und B auftreten.
Der B-Teil unterscheidet sich vom A-Teil durch die ,,Modulation*‘, wobei der héchste
Ton des Modus erreicht wird und ein neues Element als Kontrast auftritt, das im
A-Teil nicht erscheint. Die mosaikartige Struktur des Muwassah zeigen die vier
Klammern iiber dem A-Teil des folgenden Beispiels®: A =ab cd.

Muwa¥$$ah Lamma Bada — Text und Melodie: anonym — Wazn: Sama‘T Taqil

Sie finden im B-Teil Entsprechungen, zu denen zwei weitere Elemente hinzutre-
ten: B=aefe f' ¢’ da’,insgesamt also sechs Elemente. — Die mosaikartige struk-
turelle Form des Muwassah findet man auch in anderen arabischen Musikformen
der Kunstmusik vor allem in den Vokalteilen der andalusischen Nuba, also den
Muwassah’s. Anglés verdeutlicht diese mosaikartige Struktur fiir die Cantiga (ohne
es so zu nennen) in einem Schema, das er seiner Ausgabe voranstellt. Das gibt fiir
die Musik im Refrain: a b ¢ d und in der Strophe: ed e d ¢’ f ¢’ d. Insgesamt beste-
hen auch hier sechs Elemente, die wir mit denen des Muwassah vergleichen konnen:

Cantiga: Refrain: abcd Muwassah: A-Teil: ab cd
Strophe: edede’' fc'd BTeil: acfe'f'c'da’

Gerade aus diesen Uberlegungen iiberzeugt mich die Aufnahme. Gliicklich finde ich
insbesondere: (1) Die Interpolation von Instrumentalpassagen innerhalb der Auffiih-
rung. (2) Die ausgezeichneten Zwischenspiele zwischen den Strophen und dem
Refrain. (3) Die Intensivierung des Tempos. (4) Den Taktwechsel zu 4/4. (5) Die
Heterophonie. (6) Die rhythmische Begleitung mit Darabukka und Duff; auch wenn
mich weniger iiberzeugt, daf sie eine Gruppierung von drei Zihlzeiten bietet, wéh-
rend die melodische Struktur sechs Zihlzeiten enthilt; ferner konnte die rhythmi-
sche Begleitung zyklisch und freier verlaufen. (7) Die Anwendung von Musikinstru-
menten, deren Klang denen des 13. Jahrhunderts am nichsten ist. Es bleibt aber
offen, ob das in der Aufnahme angewandte Tonsystem dem des 13. Jahrhunderts
gleicht,

Stﬁamrpt aus denjenigen Sammlungen, die unter Anmerkung 6 aufgefiihrt wurden. Eine voll-
stindige Ubertragung bietet H. H. Touma, Die Musik der Araber, Wilhelmshaven 1975,90—91
(Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 37).
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Weniger iiberzeugend hingegen ist fiir mich die notengetreue Wiedergabe, wie sie
der Ubertragung von Angl¢s entspricht, aber auch das Tonsystem, in dem gesungen
wird.

Ein weiteres Beispiel bietet Reis glorios. — Auffallend bei dieser Aufnahme ist
die freie Interpretation der aufgezeichneten Noten. Die Singerin befreit sich hier
von einer notengetreuen Interpretation, wie sie die Transkription des ,,Wissenschaft-
lers*“ bietet; doch meine ich, sie hitte noch mehr improvisieren kénnen, nimlich
indem sie einige wichtige Worte des Textes durch Wiederholung hervorheben wiirde.
In diesem Sinne koénnte ,,bel companho® oder ,,no dormatz plus* zwei- oder drei-
mal in der Weise wiederholt werden, daB bei jeder Wiederholung eine melodische
Struktur entsteht, die zwischen einer bereits erklungenen, also bekannten, und
einer neuen Struktur schwebt. Solche Wiederholungen kénnen —im Sinne der obi-
gen Uberlegung — entweder Motive und ihre Variierung bieten, oder auch eine freie
Paraphrasierung. So wiren beim Anfangs-Quintsprung folgende Moglichkeiten
denkbar:

A | |
Wiederholung: Fa— } o
o g z .
| |
Variante: § Ay e —
e

Variation: ?;g%l—k#—b}——
Paraphrasierung: %;:—E‘r

i
EEEEmsemy =
iq‘ 5 ;FWF—FTFE‘—‘—
sev ey e flie L

Eine Improvisation, ein Tagsim also, die einem Lied vorangeht, fungiert als eine
vorbereitende Einleitung, die den Gefiihlsgehalt des Magam zum Ausdruck bringt.
Die Auffithrung einer solchen improvisierten Einleitung scheint mir in der modalen
Musik umso notwendiger, als sie auf einem nicht-temperierten Tonsystem beruht.
Die Realisierung von Gefiihlsgehalten und Stimmungen ist am ehesten in der nicht-
temperierten Musik zu verwirklichen; dabei wird die Gefiihlsstimmung eines Magam
allmahlich entwickelt. In der Aufnahme von Reis glorios hingegen scheint mir die
einleitende Improvisation ohne eine entsprechende Disposition zu verlaufen, ohne
daR eine bestimmte Gefiithlsstimmung klanglich aufgebaut wiirde. Das hei3t nicht,
da® die Improvisation eine Variation des Liedes bieten soll, denn das Lied selbst
soll, nachdem ihm durch die vorangegangene Improvisation eine Gefiithlsstimmung
verliechen worden ist, neu, brilliant und im Mittelpunkt erscheinen. Dadurch kann
ein dsthetischer Kontrast zwischen der Improvisation und dem anschliefend gesun-
genen Text erzielt werden. Dieser Kontrast ist dann am stirksten, wenn die Struktur
der Improvisation der des Liedes so fern wie moglich liegt, auch dann, wenn beide
Strukturen derselben Magam-Reihe und der gleichen Gefiihlsstimmung angehoren.
Von der arabischen Musik her gedacht, hitte die Improvisation in der vorliegenden
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Aufnahme den Anfangston des Modus, die 2., 3. und 4. Stufe zuerst darstellen miis-
sen, vor dem Erklingender 5. Stufe und der Oberoktave des Anfangstons. Die Ober-
oktave hatte der Hohepunkt der Improvisation sein miissen, womit die Improvisa-
tion auch beendet gewesen wire. Die Entwicklung der Improvisation konnte man
in einer graphischen Darstellung folgendermaRen verdeutlichen. (Da der Ton a hier
eine dominierende Stellung einnimmt, ist es ratsam, ihn in der Improvisation nicht
besonders hervorzuheben.)

A

di=F fe=)

Zeit

Um nun diese graphische Darstellung klanglich zu realisieren und eine Gefiihlsstim-
mung zu erlangen, darf die Improvisation weder regelmiRig wiederkehrende Ton-
gruppierungen und Motive noch regelmiRig rhythmisch wiederholte Figuration
aufweisen, sie muf sogar den Puls der Musik verwischen. Die zeitlich-rhythmische
Organisation muf frei verlaufen, wihrend die tonrdumliche Organisation einer vor-
her geplanten Struktur unterliegt.

Der Versuch einer moglichst authentischen Rekonstruierung der Gesinge des 12.
und 13. Jahrhunderts darf nicht die hochartistische Musikform der andalusischen
Nitba mit all ihren Details auRer acht lassen, vor allem die des Muwassah.’

Geht man dagegen davon aus, daf die europdische Musik des 12. und 13. Jahr-
hunderts nichts mit der andalusischen Musik zu tun habe, so sicht man jene Musik

Doch darf die arabische Musik nicht pauschal herangezogen werden. So scheint mir die Ein-
beziehung des dgyptischen Mawwal im Beitrag von Kuckertz schon deshalb fehl am Platz, weil
das aus den 30er Jahren stammende Klangbeispiel nicht vollstindig ist: Schallplatten mit
78 Umdrehungen pro Minute kénnen 3—4 Minuten Musik aufnehmen; ein vollstindiger
Mawwal kann 15—20 Minuten dauern. Das verzerrt den Eindruck.
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als Teil einer kontinuierlich sich entwickelnden europiischen Kultur. Auch der Weg
zuriick tiber eine Kontinuitdt der europiischen Musik kann Anregungen zur Auf-
fihrungspraxis dieser Musik geben. Aber gab es diese Kontinuitit iiberhaupt? In
jedem Fall war die Musik des 12. und 13. Jahrhunderts in Europa modal konzi-
piert — was immer das im Vergleich mit der arabischen Musik bedeuten mag — und
ihre modale Struktur muf auch heute beachtet werden.
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STRUKTUR UND AUFFUHRUNG
MITTELALTERLICHER GESANGE AUS DER PERSPEKTIVE
VORDERORIENTALISCHER MUSIK

VON JOSEPH KUCKERTZ

Weniger der Versuch einer umfassenden Beschreibung als vielmehr eine dringende
Frage ist mit dem Titel dieser Darstellung angedeutet. Aufgeworfen wurde sie von
Musikern unserer Zeit, die sich die Wiederbelebung mittelalterlicher Musik zum Ziel
gesetzt haben. Schirfer formuliert konnte die Frage lauten: Bietet uns die gegen-
wirtige Musikpraxis der islamischen Linder eine Hilfe fiir die Auffithrung schrift-
lich tberlieferter Musik des Mittelalters aus Spanien und Frankreich? So gestellt,
riickt die Frage vornehmlich die westliche Kontaktzone christlicher und islamischer
Kultur ins Blickfeld. Da man die maurischen ,,Vorbilder** in Frankreich und Spa-
nien verschiedenartig aufgenommen hat, macht unter anderem der Begleittext zur
Schallplatte Chansons der Trouveres deutlich. Sicherlich wird im 13. Jahrhundert
der ,,arabische Klang*, so wie man ihn in Toulouse und weiter sidlich vernahm,
wohl ,,nicht als ungewohnlich empfunden worden sein, ganz im Gegensatz zum
Norden, wo er sofort als ,fremd* eingestuft und mit symbolischer Bedeutung behaf-
tet wurde‘‘. Andererseits ist zu bedenken, dal die Musik orientalischer Linder im
Laufe ihrer Geschichte gewisse Wandlungen erfahren hat, vor allem dann, wenn die
schopferische Leistung eines iiberragenden Musikers weithin anerkannt und als
frisches Leben im Strom der Uberlieferung begriffen wurde. Tritt eine solche
Renovation von Zeit zu Zeit nicht ein, so besteht die Gefahr, daB auch das streng
Uberlieferte langsam verfillt. Ein Schicksal dieser Art wird fiir die hispano-arabische
Musik in Marokko, Algerien und Tunesien befiirchtet.! Trotz der Wandlungen und
Verluste wird man von der Annahme ausgehen dirfen, dal die Grundlagen der
Musik in den vorderorientalischen Lindern iber die Jahrhunderte hinweg unverin-
dert geblieben sind. Ist dies richtig, dann miiRten mittelalterliche Melodien west-
licher Herkunft Parallelen zur vorderorientalischen Musik noch heute erkennen
lassen, und das Spiel der begleitenden Instrumente dort gibe uns Anregungen zu
ihrer Begleitung. Wie weit der Musiker unserer Zeit bei der Wiederbelebung mittel-
alterlicher Gesinge den vorderorientalischen Vorbildern folgt, ist letztlich seinem
Einfithlungsvermogen iiberlassen. Aufgabe des Musikwissenschaftlers kann nur der
Hinweis auf die Schichtungen sein, die sich aus Kulturkontakten ergeben haben
oder ergeben konnten. Folglich werden ihn die Schriftquellen genau so interessie-
ren wie die ,,neuzeitlichen Klanggebilde. —

Finf Gesinge hatten die Musiker und die Organisatoren dieser Begegnung aus-
gewihlt, und an den Anfang stellten sie den Gesang A madre de Deus aus den Can-
tigas de Santa Maria, die der Zeit Kénig Alfonso 1X. von Kastilien (1252—1284)
angehoren. Die auf der Schallplatte Camino de Santiago Il eingespielte Klangfas-

Sl Rodolphe d’Erlanger, La Musique Arabe 5, Paris 1949, 340—341.
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sung entspricht der Ubertragung von Higino Angles, und seiner Analyse folgend
habe ich die korrespondierenden Partien der Melodie einmal untereinandergeschrie-
ben (dazu Notenbeispiel 1). Danach ist das Stiick in drei grofere Abschnitte geglie-
dert, von welchen der erste den ganzen Refrain und jeder der beiden iibrigen die
Hilfte einer Strophe umfaRt. Auffallend ist die fast vollendete ,,Quadratur‘* der
Melodie, obschon der Refrain zu Anfang um drei Viertelnoten kiirzer ist als die
Strophenabschnitte und die von Anglés vorgenommene Taktgliederung im 2. Teil des

Notenbeispiel 1: A madre de Deus
Im Anschlu® an die Ubertragung und Analyse von Higino Angles (vgl. oben 15).
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Refrains (bei Buchstabe C) den korrespondierenden Stellen der Strophe zuwider-
laufen. Doch die dufere Symmetrie der Abschnitte verdeckt nicht deren verschie-
dene Innengliederung: Abschnitt 2 besteht aus zwei vollig gleich gebauten Phrasen-
paaren (2 x E +D), wihrend die Abschnitte 1 und 3 je zwei verschiedene Phrasen-
paare einschlieRen, deren Schluf3téne iibereinstimmen: Der Ton ¢ steht am Ende
von A + B und von E' und F; der Ton g am Ende von C + D und von C’ + D. Diese
,,kreuzende** Ubereinstimmung der Abschnitte 1 und 3 gesellt sich zu jenen Gleich-
heiten, die Angles mit den griechischen Buchstaben angedeutet hatte; evident wer-
den sie vor allem in der letzten Phrase jeden Abschnitts (bei Buchstabe D). Noch
einen Schritt weiter geht das Spiel mit den melodischen Wendungen, dessen Zweck
man im 3. Abschnitt erkennt: Dieser beginnt wie Abschnitt 2, doch indem Phrase E’
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an ihrem Schluf® auf 4 verharrt, bereitet sie Phrase F vor, die den Abstieg aus
Phrase B des 1. Abschnitts in verbreiterter Fassung wiedergibt (siche die Pfeile).
Die 2. Hilfte des 3. Abschnitts beginnt nach Angles’ Bezeichnung mit einer Variante
der Phrase C aus Abschnitt 1. Unverkennbar ist aber — wie die Pfeile andeuten —
daR hier die Melodielinie der Phrase C aus dem 2. Abschnitt hineinspielt, ja in der
SchluRwendung dominiert. So erweist sich der 3. Abschnitt als Zusammenfassung
der Abschnitte 1 und 2, und die melodische Vérklammerung ist Gegenstiick des
Reimschemas: Endreim haben in allen Strophen der 2., 4. und 6. Vers, wihrend
der 8. Strophenvers mit dem 2. und 4. Refrainvers reimt.

Der Aufbau dieser Melodie ist also nicht das Ergebnis motivischer Arbeit, so wie
sie uns aus zahlreichen anderen Gesingen westlicher Provenienz geliufig ist, son-
dern das Resultat der Reihung voneinander verschiedener Phrasen zu grofseren
Melodieabschnitten. Gewisse Wendungen koénnen aus einer Phrase in eine andere
iibernommen werden, ja es ist moglich, zwei Phrasen zur Zusammenfassung inein-
anderzuschieben, wie die aus C + E gebildete Phrase C’ gezeigt hat. Die Komposi-
tionstechnik mit fest umrissenen, doch in der Gestaltung ihrer Linie flexiblen
Melodiefiguren ist in Europa nicht iiberall verbreitet. Zudem kann man sie an Melo-
dien sehr verschiedener Prigung beobachten, so daR sie als Kriterium fiir deren Her-
kunft nur bedingt herangezogen werden kann. Das gilt auch fiir die Liedkunst
Spaniensim 13. Jahrhundert, die nach Higino Angles im Lande selbst ihren Ursprung
hat.? Die Kompositionstechnik ist es jedoch, fiir die wir in der hispano-arabischen
Musik Parallelen finden, wie ein Beispiel aus Tunesien deutlich machen wird (siehe
Notenbeispiel 2).

Das Beispiel ist eine einzelne, recht ausgedehnte und komplizierte Gesangs-Peri-
ode aus einem Stiick, das vermutlich zur Gattung Zagal gehort. Ausgewogen sind
die einzelnen Abschnitte der Periode auch hier. Da® sie nicht eine so vollendete
,,Quadratur* erzielen wie in der spanischen Cantiga soll nicht iberbewertet werden,
da man diese bei anderen tunesischen Stiicken durchaus beobachten kann. Ferner
sind mehrere Melodiefiguren miteinander verwandt: a’ ist Variante und zugleich
Beantwortung von a, wihrend b die Linie von a in einem anderen Modus und von
einem tieferen Punkt aus nachzeichnet. Die Entsprechung der beiden Figuren wird
nicht zuletzt durch den akzentuierten Spitzenton d'' herausgestellt. Einen gewissen
Gleichlauf bieten auch die Figuren a’ und b, wihrend b, als selbstindige Schluf-
figur erscheint. Insgesamt bilden die Figuren b + b, + b, einen Abschnitt, der zum
SchluR der Periode — doch mit der 1. Hilfte von c anstelle der Figur b — wieder-
holt wird. Die Figur c fakt die wichtigsten bisher gebotenen Wendungen zusammen
und variiert sie zugleich: Ihr erster Takt, vom 1. bis 3. Viertel mit Unterstitzung
des Minnerchors gesungen, hat den aus Figur a und b bekannten Akzent auf der
.4, diesmal mit dem Ton b’ statt mit d'"’. Durch den Akzent wird die vorherge-
hende Linie als Variante des’Aufstiegs in den Figuren a und b kenntlich gemacht.
Ebenso korrespondiert der Abstieg in allen drei Figuren, nur ist er im 2. Takt der
Figur ¢ zu d' statt zu g’ gefiihrt. Damit wird auf den Schluf der Figur b, verwiesen,

edh Higino Anglés, ,,Cantigas de Santa Maria*, MGG 2 (1952), 772.
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Notenbeispiel 2: El abmar irba
Gesungen von Zaineb Housni, begleitet von Minnerchor, Qantn, Klavier.

daraus: 1. vollstindige Gesangs-Periode Tunesien (von Schallplatte Polyphon V 45679)
(1)
&
D)
(2)
(3)
2. Hilfte
von|c
@) ;,q x 3
be gobie = 00 5 ju e
E) = ; >
i +M.-Chor &va__: -
1. Hilfte von
o IR "V b - =
capol® Fbe @ gbe
otue == == — @ e P he b
+M.-Chor 8va..

dies um so mehr, als der 2. Takt der Figur c erstmals im Anschluf an b, allein erklingt
(vgl. Ende Zeile 3 mit Anfang Zeile 4 der Transkription).

Solche Parallelen in der Kompositionstechnik spanischer Gesinge und hispano-
arabischer Gesangspartien diirften Ubernahmen von einem Repertoire in das andere
durchaus ermoglicht haben. Ob sie wirklich stattfanden, beweist dieser Vergleich
noch nicht; denn drei tiefgreifende Unterschiede bleiben bestehen: (1) die Modal-
rhythmik des spanischen Gesangs gegeniiber der ,,Taktrhythmik®, sonst auf Trom-
melmodi beruhend, in den tunesischen Stiicken; (2) die Melodie aus ,,ebenen
Ténen in der Cantiga gegeniiber den zahlreichen Verzierungen in der hispano-arabi-
schen Musik; (3) die recht gleichmiRige Verteilung von Auf- und Abstiegen im Ver-
lauf der ganzen spanischen Melodie gegeniiber der Bindung an einen oberen Struk-
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turton (d'') zu Anfang und den allméhlichen Abstieg auf den unteren Strukturton
(a') im tunesischen Beispiel.

Sicher ist es ratsam, die Kluft gegeniiber der hispano-arabischen Musikkunst beim
Vortrag der spanischen Cantigas und bei der Anlage ihrer Begleitung nicht aus dem
Auge zu verlieren. Solche Vorsicht schlieft indessen den Versuch nicht aus, einmal
eine Cantiga im hispano-arabischen Stil aufzufiihren, wie ihn Thomas Binkley mit
seiner Gruppe unternommen hat. Der ,,andalusischen Musik aus Marokko** lehne
sich die Auffiihrung des Strophenlieds A madre de Deus an, so schreibt der Musiker
selbst, und als Charakteristika nennt er den chorischen Gesang, (steigenden) Tempo-
wechsel und das Weiterfilhren des Rhythmus iiber die Kadenzen beziehungsweise
Phrasen-Enden hinaus. Leider ist mir sein unmittelbares Vorbild nicht bekannt, ein
detaillierter Vergleich daher nicht moglich. Allgemeinere Beobachtungen liegen
meinen Bemerkungen zugrunde; letztere seien als Fragen formuliert, wo mir eine
Riickbeziehung nicht mehr gelingt.

Ausgehend von den Angaben Thomas Binkleys erfordern drei Faktoren der
Klangfassung besondere Aufmerksamkeit: die Melodie, das Spiel der melodiefdhi-
gen Begleitinstrumente und der Trommelrhythmus.

1 — Gleich wie in der Ubertragung von Higino Angles notiert, hat das Ensemble
Binkley die Melodie einstimmig, genauer: in Oktaven tiefer und hoher Stimmen
vorgetragen. Zusammen mit den parallel gefiihrten oder engriumig umspielenden
Melodieinstrumenten ist das Klangergebnisin der Tat nicht weit vom Klang hispano-
arabischer Musik entfernt. Die Frage ist nur, ob stindiges Chorsingen jenem Stil
entspricht. Eher wirde man dort eine Verteilung Solo/Chor vorgenommen, bel
A madre de Deus also etwa die Verse dem Solisten, den Refrain dem Chor zugewie-
sen haben. Von hierher wire es nur ein kleiner Schritt zu der beliebten Praxis nord-
afrikanischer Singer, allein die Chormelodie — die meist einem Abschnitt der Solo-
melodie entspricht — bei instrumentalen Ritornellen zu wiederholen, sie dabei eng-
riumig zu umspielen und in engen Grenzen abzuwandeln. GemiR dieser Praxis
wire dann vermutlich die 4. Strophe der Klangfassung nicht durch Zwischenspiele
in zweimal E + D, gefolgt von E' — D zerlegt worden, sondern als Partie des Solisten
zusammengeblieben.

Doch warum sollten unsere Musiker gezwungen sein, das Verfahren hispano-
arabischer Musiker sklavisch zu kopieren? Gesagt sei nur, daff die Klangrealisation
offenbar von anderen Formvorstellungen ausgegangen ist, letztlich vielleicht, weil
die Komposition selbst einer anderen als der hispano-arabischen Tradition angehort.

2 — Neben der Parallelfithrung und den engriumigen Umspielungen der Gesangs-
stimmen entsprechen die Ritornelle der Melodieinstrumente in hohem MaRe den
Gepflogenheiten hispano-arabischer Musik. Abweichungen wiren nur gegeben,
wenn man die Nebenstimmen im Zwischenspiel nach der 4. Strophe als ,,Gegen-
Stimmen* begreift; Ansitze hierzu sind ja vernehmbar. Nicht in das hispano-arabi-
sche Konzept scheint jedoch der Wechsel zum doppelten Tempo in diesem Zwi-
schenspiel zu passen. Entspricht er wohl einer genuin westlichen Praxis?

3 — Trommelbegleitung ist bei metrisierten Partien vorderorientalischer Musik
nahezu unerliRlich. Aber die Trommel markiert das Metrum und begleitet die Melo-
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die durch Akzente und fiillende Zwischenschlige, trigt also — anders als etwa in
der indischen Musik — nie iiberlappende Gegenrhythmen vor. Dies hat man ihr beim
Vortrag der Cantiga A madre de Deus jedoch zur Aufgabe gemacht. Grundlage des
Melodierhythmus sind hier Gruppen von drei Viertelwerten, und ihnen wire der
Trommelrhythmus nach hispano-arabischer Praxis angemessen. Ein Beispiel dafiir
bietet die in der Transkription mitgeteilte Gesangsperiode samt nachfolgendem
‘Ud-Ritornell aus einem marokkanischen Musikstiick (siche Notenbeispiel 3). Die
Anregung zur Begleitung der Cantiga-Melodie mit dem ,,Trommelmodus*

P

der eindeutig aus 2 + 2 + 2 (statt 3 + 3) Vierteln besteht, dirfte den Musikern mit-
hin aus einer anderen Quelle geflossen sein. Oder entspricht sie einem ganz moder-
nen Bedirfnis zur Polyrhythmik?

Notenbeispiel 3: Medhat sidi yabia
Gesungen von Mohammed El- Anka, begleitet von Minnerchor, ‘Ud, Trommel
(= Darabukka?)
daraus: 1. Gesangs-Periode mit nachfolgendem ‘Ud-Ritornell.

Marokko (von Schallplatte Polyphon V 45778)
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Trotz der hier gestellten Fragen wire es nicht gerechtfertigt, die von Thomas
Binkley erarbeitete Klangfassung als abwegig zu betrachten. Vielmehr 1Rt sie uns
ahnen, was an den Brennpunkten islamisch-christlichen Kulturkontaktes in Spanien
wohl moglich war, als arabische Musiker christlichen Fiirsten dienten und orientali-
sche Musikinstrumente haufig erklangen. Fernab von den Begegnungsorten mogen
die abendlindischen Gesinge im Mittelalter andere — und nicht immer gleiche —
Klanggestalten angenommen haben. Wie koénnte man hiervon eine Vorstellung
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gewinnen? Etwa anhand der rezenten Volksmusik einzelner Landstriche? Vielleicht
wire es nicht ohne Reiz, der Méglichkeit solcher Regionalfassungen nachzuspiren.

Der zweite Gang der Auswahl, Reis glorios von Giraut de Borneil (Ubertragung
s.u., 123), wird kaum jemanden zu einem Vergleich mit vorderorientalischer Melo-
dik einladen. Zu klar ist seine Melodie dem Muster des gregorianischen d-Modus
nachgebildet und von modaler Rhythmik geprigt, obschon letztere nicht eindeutig
zu bestimmen ist.> Heinrich Besseler hatte das Stiick bereits als Beispiel fir eine
der musikalischen Hauptformen provenzalischer Gesangskunst angefiihrt; er nannte
sie ,,Kanzone' und bemerkte, sie bestehe ,,aus zwei gleichen Stollen und einem
Abgesang, der zum Schluf gern wieder in das Stollenende einmiindet*.* Die Form
der Melodie, die sich auf die Anlage der Gedichtsstrophe stiitzt, ist in der Klang-
fassung vor allem vernehmbar gemacht. Mittel dazu ist das rechte Verweilen bei
Haltetonen und Pausen, zudem gelegentlich die Stiitzung der Tone d, ¢ und e am
Anfang oder Ende einzelner Phrasen durch deren tiefe Oktav auf dem ‘Ud. Dage-
gen hilt die Singerin sich kaum an die modale Rhythmik, und das wohl nicht allein,
weil diese bis heute vielfach ritselhaft geblieben ist, sondern mehr noch, weil sich
die Melodie — gleich wie bei Melismen — ,,nur widerstrebend in die vom spielmén-
nisch-instrumentalen Geist geprigte Ordnung modaler Rhythmik* einfiigt und
,,zum mindesten einen freien Rubatovortrag* verlangt.> An Stellen dichterer Bewe-
gung in der sehr ,,freichythmisch gestalteten Gesangsmelodie kénnte man vermu-
ten, der Sangerin hitten Ornamentfiguren hispano-arabischen Ursprungs vor Augen
gestanden, so fremd diesem Stil feste ,,melodische Grundlinien* auch sind.® Instru-
mentale Zwischenspiele wiren in orientalischen Stiicken jedoch dem allgemeinen
Lauf der Gesangslinien gefolgt und hitten sie dabei durch zahlreiche kleine Varian-
ten zu einem schmalen Melodieband ausgeweitet; unsere Klangfassung aber verfahrt
nicht so.

In seiner Anmerkung zu Reis glorios hat Thomas Binkley nur auf die Zwischen-
spiele hingewiesen. So ist zu vermuten, daB nur fiir sie Anregung in der vorder-
orientalischen Musik gesucht worden ist. Eingeschlossen ist gewi8 das Vorspiel, ein
‘Ud-Solo, das entfernt an einen Taqsim erinnert. Es steht im d-Modus, gleich wie
der Gesang, und zuweilen treten kurze Tongruppen aus dem Klangstrom hervor,
die auf die Liedmelodie hindeuten ohne ihre Linienziige zu enthillen. In ausgedehn-
teren orientalischen Stiicken, die von groferen Ensembles dargeboten werden,
erklingt oft ein Taqsim im Anschlu® an die Einleitung. Ob dem ‘Ud-Spieler hierzu
auch bei der Begleitung eines einzelnen Singers Gelegenheit geboten wird, steht
dahin.

Die Zwischenspiele, nach der 2., 4. und 6. Strophe eingefiigt, sind in ihrer Melo-
dik Varianten der Einleitung. Dem Part des ‘Ud ist jedoch ein 6/8-Rhythmus unter-

cf. Gustave Reese, Music in the Middle Ages, London 1940, 215.

Heinrich Besseler, Musikt des Mittelalters und der Renaissance, Potsdam 1931, 107.

ibd., 106—107.

Vergleiche etwa den dgyptischen Mawwal; ein transkribiertes Beispiel bietet Joseph Kuckertz,
Form und Melodiebildung der karnatischen Musik Sidindiens, Wiesbaden 1970, in Band 2
unter ,,Agypten 1

o nn b W

101



legt, der von der Trommel und von kleinen Becken (oder Glockchen) ausgefiihrt
wird. Man konnte thn notieren:

kleine Becken J J J ‘FJJ

R
Trommel ;F r }' r

Dartiber bildet die Melodie Gruppen aus 3 + 3 oder 2 + 2 + 2 Achteln. Damit neigt
das Stiick zu einer Polyrhythmik, wie sie in der spanischen Cantiga vollends durch-
gefithrt ist. Einer Riickbeziehung auf die vorderorientalische Musik stehen mit der
Polyrhythmik und der vom Gesang weit abweichenden ‘Ud-Melodie also schon
zwel Schwierigkeiten entgegen. Hinzu kommt, daf} bei nicht-metrisierten Gesangs-
partien die Ritornelle ebenfalls ohne festes Metrum, und folglich ohne Trommel-
begleitung bleiben, so daf man hinsichtlich der hier vorliegenden Arrangements vom
orientalischen Musiker womoglich die Bemerkungen zu erwarten hitte, Gesang und
Zwischenspiele seien zwar im gleichen Modus, doch sonst einander fremd. Mildern
wiirde sich sein Urteil vielleicht, wenn er auf die ‘Ud-Begleitung wihrend des Gesangs
achtet, die bei aller Freiheit die Halteténe gut ornamentiert und die Pausen pas-
send tberbriickt.

Demnach werden wir uns die Einsicht zu eigen machen missen, daf westliche
und orientalische Musiker nicht nur von verschiedenen Melodiekonzepten, Klang-
idealen und Rhythmusempfindungen, sondern auch von anderen Formvorstellun-
gen, vor allem hinsichtlich der Bindung der einzelnen Formteile ausgehen. Berth-
rungen der Stilsphidren und Ubernahmen von Details sind damit keineswegs ausge-
schlossen; letztere konnen sogar zur Bereicherung des eigenen Klangvorrats beitra-
gen. Die Grenzen solcher Ubernahmen sind dort erreicht, wo sich die Intuition, die
Absicht, der Wille des Musikers in bezug auf sein eigenes Werk gegen Fremdes
wehrt. Als geheime Lehrerin gilt hierbei die eigene Tradition, und diese li3t sich
nicht zum Schweigen bringen, ja der ,,kosmopolitische Musiker* wire sogar zum
Scheitern verurteilt, da die Verschmelzung der Musikstile, die er anstreben miifte,
bei Unvereinbarkeit eher deren Tod als eine héhere Einheit zur Folge hitte. —

Unter dem Aspekt der Traditionsgebundenheit sei als Gegenbild zu Reis glorios
sowie zu Chanterai par mon corage und zum Planctus cigni an dieser Stelle ein
dgyptischer Mawwal eingeblendet, dessen sonst iibliche ,,freirhythmische‘ Melodie
durch die gleichmiRigen Qanun-Schlige eine gewisse Metrisierung erfihrt.” (Noten-
beispiel 4) Bietet die Halbmetrisierung, wohl auch die eine oder andere Tonkom-
bination, ja sogar die Kompositionstechnik gewisse Parallelen zu den mittelalter-
lichen Gesingen, so enthiillt die Form des Stiicks sowie seine Melodiestruktur —
neben der ,,typischen* Ornamentierung der Melodie und der Klangfarbe der
Gesangsstimme — seine Herkunft aus einem ginzlich anderen Stilbereich.

Die Transkription des Stiicks ist so angelegt, daf jede Zeile (aufer der ersten)
mit einem Gesangssolo beginnt und mit einem Violinsolo endet. Kiirzere, teils imi-
tierende Einwiirfe der Violine bald nach Beginn oder in der Mitte der Zeilen 7—10

usw.

7 Die Schallplatteneinspielung stammt aus den DreiBigerjahren, doch ist es offen, ob die Art der
Melodiebehandlung iiber den Anfang unseres Jahrhunderts zuriickreicht.
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sind als Uberbriickungen der Gesangspausen aufgefalt und als solche mit den Noten-
hilsen nach oben eingetragen. Offenbar gibt Zeile 2 der Transkription bereits das
Muster wieder, dem alle folgenden Zeilen verpflichtet sind. Sie enthidlt zu Anfang
eine Figur, dieum den Tone"’ zentriert ist. Von dort steigt ihre Linie sogleich zum g’
hinauf, dann iiber Zwischenstufen zum d'' hinab (siehe Buchstabe a). Man kénnte
die Figur im Sinne westlicher Musikterminologie als , Frage* betrachten. Nach
ihrem Schlufton d" setzt eine weit gestreckte Phrase ein, die mehrfach zwischen e”
und /' oder ¢"" hin und her pendelt. Wir mogen sie als ,,Antwort* bezeichnen. Auf
¢'', dem Finalton des Stiicks beruhend, ist sie durch die gleiche Tonkombination
bei den Zeichen b und b, (d. i. " d"" ¢"" d"") klar in zwei Teile gegliedert, wobei
A

die Melodiefigur b; nur aus diesen Ténen besteht, wihrend Figur b ihre Linie durch
einen Abstieg auf 5’ und Wiederanstieg zu e¢''—d"" vollendet. In jedem der beiden
Teile b und b, befindet sich eine zweite Melodiefigur, die mit b’ und b’y markiert
ist. Ihre Linie hat die Ecktone ¢"'—e"'—h'—d", und dem d"’ folgt nach Figur b’ das
e’ zu Anfang von by, nach Figur b’; der SchluBton ¢”'. Im weiteren Verlauf der
Melodie konnen diese Figuren wie Synonyme einander vertreten. Das Violinsolo
am Schluf der Zeile ist dhnlich gestaltet. Auch dort folgt einer Figur mit dem
Zentrum e’ (markiert als Va) eine zweite mit dem Abstieg '’ —c"’ (sieche Vb).

In den folgenden Zeilen beobachtet man eine ganz dhnliche Kombination der
Melodiefiguren, wenn auch deren Linien im Detail zahlreichen Verinderungen
unterworfen sind. Stets sind die Figuren nach dem Schema a—b gereiht, wobei die
Sukzession zweimal gegeben sein kann (wie in Zeile 10) und mehrmals von der
Violine nachgeahmt wird (wie in den Zeilen 2,6 und 9). Einige Sonderfille sind zu
vermerken: (1) Wihrend der Ambitus der Figur a bis zum hohen 4" ausgeweitet wer-
den kann (siehe Anfang der Zeilen 7 und 8), erreicht eine andere Figur nur dasf"".
Da auch bei ihr das '’ Zentralton ist, wird sie als stirkere Variante von a betrach-
tet und erhilt das Zeichen a’ (Zeile 3 und 5, Anfang). (2) In den Zeilen 3 und 5
folgt auf Figur b eine Wendung mit den Ténen e''—g"'—e"'—d"'—¢"'. Sie ist entweder
als kiirzestmogliche Zusammenfassung der Figuren a und b zu verstehen, oder sie
gehort zwischen beide; daher ihre Signatur x. (3) Zuweilen werden zwei Figuren
ineinandergeschoben, so a’ + b in Zeile 8, a’ + x in Zeile 7 und 9. Die a—b Sukzes-
sion der Figuren wird durch solche Kombinationen nicht durchbrochen. (4) Mehr-
fach spielt die Violine nur den Finalton mit kurzen ,,Ausliufern‘‘ zum 4’ darunter,
so am Ende der Zeilen 3, 4 und 7 (bei Zeichen Vc). In Zeile 5 findet sich die Folge
Finalton/Figur a in der Violinstimme (siehe Vc—Va), doch bleibt Figur a nicht ,,in
der Luft hingen®, sondern wird mit dem abschlieRenden Sprung zum tiefen ¢’
gestiitzt. (5) Erwihnt sei schlieRlich die Einleitung der Violine in Zeile 1. Auch sie
ist an das Schema a—b gebunden, das sie allerdings mit den Figuren a'—b erfiillt.
DaR der Modus der Violine hier und an anderen Stellen vom Modus des Gesangs
ein ' wenig abweicht, wird in der Heimat des Stiicks offensichtlich nicht als wirkliche
Anderung registriert.

Da alle Zeilen dasselbe Kombinationsmuster aufweisen, ist es angebracht, den
melodischen Inhalt einer jenen Zeile — trotz der ungleichen Lingen —als eine Peri-
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ode zu bezeichnen. Auch wir spiiren beim Abhoéren den gleichen Melodiekern oder
,,Melodietrager* hinter allen mit demselben Zeichen markierten Figuren, so ver-
schieden die Ausprigungen sich prisentieren. Das Kreisen um ein Unverinderliches
ohne es doch jemals bloRzustellen sowie die in jeder Periode vollzogene Heimkehr
der Melodie von einem hochspannenden Anfang zu einem Ruhe gewihrenden
SchluR kann als das Wesentliche solcher Melodie- und Formbildung betrachtet wer-
den. Es ist fiir den Instrumentalisten ebenso verbindlich wie fiir den Singer. Zu
fragen wire, ob die mittelalterlichen Gesinge etwas vom ,,inneren Leben‘ dieser
Kunst iibernommen haben, so da man jene nicht ohne Riicksicht auf sie wieder-
beleben kann. Die Kanzone Reis glorios ist mit ihren gleichmiRig verteilten Melo-
diebogen, threm Ansatz zu motivischer Arbeit und der Offenlegung ihrer melodi-
schen Grundlinie sicher nicht der orientalischen Kunst nachempfunden. LRt sich
schon nicht die Schopfung eines siidfranzosischen Troubadours auf diese Quelle
zuriickfithren, um wieviel selbstindiger sind dann wohl die Gesinge der nordfranzo-
sischen Trouveres konzipiert, wie etwa die Chanson Chanterai par mon corage von
Guios de Dijon?

Seiner Anlage nach gehort das Stiick dem Litaneitypus an.® Es besteht aus zwolf
Phrasen, und jeder Phrase ist ein Vers zugewiesen. Aus dem Verhiltnis von Strophe
und Refrain erklirt sich die Gliederung des Gesangs in 8 + 4 Phrasen, die bei allen
vorgelegten Schriftfassungen erkennbar ist. Hinsichtlich der Melodien selbst sind
jedoch zwei Versionen zu unterscheiden. Die eine, von Pierre Aubry aus dem Codex
Paris BN f. fr. 844 (M) iibertragen, findet sich noch einmal in der Handschrift Paris
BN f. fr. 12615 (T). Sie erscheint strenger litaneiartig, da jede Phrase — wie beim
Choral — aus steigendem Initium, lingerer Reperkussion und kurzer Kadenz besteht.
Die drei iibrigen Fassungen haben eine biegsamere Melodik, da einige ithrer Phrasen
den Initialton und die Reperkussa umspielen, die anderen gleich nach Erreichen
des Spitzentons kontinuierlich dem Tiefton — bis zu einer Quart unterhalb der
Finalis — zustreben. Dabei kann vor allem fiir die Fassung aus dem Codex Paris
BN f. fr. 846 (O) ein Modalrhythmus angenommen werden. (Die Ubertragungen
aus finf verschiedenen Quellen finden sich oben, S. 39f.) So ist in den beiden, hier
zur Diskussion stehenden Fassungen O und X (Paris, BN nouv. acq. fr. 1050) das
Wechselspiel zwischen den hochliegenden und den auf einen Tiefton orientierten
Phrasen gleich. Auf dem Hintergrund des dgyptischen Mawwal miiRte man letztere
als Schlisse betrachten, und dann wiirde der Gesang die folgende Gliederung bieten:
Phrase 1—3,4—5, 6—7, 8; 9—11, 12. Indessen enden die Phrasen 8 und 12, denen
der Schluflvers der Strophe beziehungsweise des Refrains zugewiesen ist, gerade
nicht auf dem Tiefton, sondern auf dem eine Quart hoheren Grundton;hierfir bie-
tet der Mawwal kein Gegenstiick. Weitgehend gleich sind zudem die aus den Phra-
sen 1—3 und 9—11 gebildeten Partien, ja es ist offensichtlich, daf der Refrain als
Ganzes (Phrasen 9—12) die Phrasen 1—3 und 8 der Strophe, also deren Anfang und
Ende zusammenfiigt. Dem Mawwal ist solch ein kompositorisches Verfahren durch-
aus nicht fremd, doch die Fiigung Strophe/Refrain, erst recht die Korrespondenz

8 ¢f. Friedrich Gennrich, , Troubadours, Trouveres'', MGG 13 (1966), 833.
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eines Refrains mit Teilen einer Strophe liegen auBerhalb seines Formschemas. Ubrig
bleiben die Phrasen-, Paare“ 4 + 5 und 6 + 7, die der Phrasenfolge 2 + 3 — zumin-
dest in der Version O — fast Note fiir Note entsprechen. Dem Reimschema, damit
der Textanlage laufen sie zuwider, was nicht sein diirfte, wenn der Mawwal dem
vorliegenden Gesang als Muster gedient hitte. So hindern uns die genannten Argu-
mente geradezu, im Mawwal den Ursprung des Trouvere-Chansons zu suchen.
Gleichwohl ist es nicht ausgeschlossen, daf die ,,verzierte* Melodiefassung unter
dem Eindruck orientalischer Gesangskunst geprigt wurde.

Die von Pierre Aubry edierte Fassung ist einfacher in ihrer Melodik, und daR sich
ihre Phrasenfolge der Textgliederung anpaf3t, ist leicht ersichtlich. So stimmen die
Phrasenpaare 1+2, 3+4, 5+ 6 und 9 + 10 weitgehend iberein, wihrend der
Schluf der Strophe und des Refrains zwar gleich beginnt (vgl. Phrase 7 und 11),
aber jeweils verschiedene Ziele anstrebt: bei der Strophe zweimal das e als Zwischen-
Finalis (in Phrase 7 und 8), beim Refrain die Subfinalis f (in Phrase 11), und zuletzt
die Finalis g (in Phrase 12). Der Finalis g in Phrase 12 geht die Repetition des
Tons b voraus, teils wohl um die Wirkung der Subfinalis und ihres Quarttons & in
Phrase 11 auszugleichen. Die Zwischen-Finalis ¢ in Phrase 8 dagegen wird nach
einem Abstieg erreicht, der jenem in den Phrasen 3,5,7 und 11 der vorher bespro-
chenen Fassung dhnlich ist. Ausgehend von diesem Befund erscheint es ratsam, die
Tieflage nicht als intendiertes Ende aufzufassen — womit der Mawwal, ebenso wie
etwa hispano-arabische Stiicke, als MaR fiir die Form der Chanson vollig ausschei-
den. Der Befund veranlat uns, auf die vorher besprochene Fassung O samt ithren
,,Varianten‘ zurtickzublicken und festzustellen, daf sie ebenso dem Textaufbau
verpflichtet ist wie die von Aubry herausgegebene Version. Der Unterschied besteht
darin, daR erstere neben dem Zwischen-Finalton a (in Phrase 1, 2, 4, 6 und 10)
das d (in Phrase 3, 5, 7 und 11) als eine untergeordnete Zwischen-Finalis benutzt.
Die Finalis g steht hier am Ende der Strophe und des Refrains, wihrend in der
Handschrift M die Strophe den HalbschluB ¢ und nur der Refrain den Vollschluf? g
erreicht.

Allein die letztgenannte Schriftversion liegt den beiden gegebenen Klangfassun-
gen des Ensembles Thomas Binkley zugrunde. In beiden sind die Schliisse der Phra-
sen 1, 3 und 5 geringfiigig vereinfacht (a statt des Climacus c—h—a), und an Stelle
der 7. ist die 11. Phrase eingefiigt, so daf die Subfinalis auch vor dem Halbschlufl
zu Ende der Strophe erklingt. Die Sangerin ist im héchsten MaBe auf den Ausdruck
des Textes bedacht. Ihre Gedanken sind, wie Thomas Binkley erliutert, ,auf das
Outre mer gerichtet, wo der Liebhaber in einem arabischen Kerker sitzt*. Dem
ausdrucksstarken Textvortrag entspricht das Rubato sowie der Verzicht auf zusatz-
liche Verzierungen in der klingenden Melodie. Wihrend des Gesangs halten die
Melodieinstrumente, also Laute, Rabel und Fidel, meist einen Bordunton durch
oder repetieren ihn in schnellen Folgen. So entsteht ein Klangfundament, wie man
es in zahlreichen Musikstiicken des Vorderen Orients antrifft. Dem kundigen Horer
scheint es, als werde damit die westliche Litanei-Melodie in arabisches Kolorit
getaucht. Zu den Instrumentalsitzen bemerkte Thomas Binkley, dag sich in thnen
Ost und West — vorgestellt durch Rabel und Laute — begegnen. Im Hinblick auf die

107



Laute kann man die Bemerkung wortlich nehmen; denn der ‘Ud umspielt die
,»westliche** Melodie, und wo die Singerin schweigt, fihrt die Laute mit Variatio-
nen iiber Motive aus der Melodie fort oder wechselt iber zu groriumigen Passagen,
vorwiegend liickenlosen D-Dur-Skalen und Figuren aus Akkordbrechungen. Durch
fast stindiges Rubato und die Ausnutzung aller verfligharen Lautstirke- und Inten-
sitatsgrade 1st der Lautenpart hinreilend expressiv gestaltet; nahtlos verbindet er
sich mit dem Gesang. Dal} dies gelingt, ist nicht zuletzt dem fiir beide Partien unver-
inderten Bordunton zuzuschreiben. Demgegeniiber wird der Bordunklang um
1/2 Ton (oder etwas mehr) abgesenkt, wenn die Rabel ihre Soli spielt, die ja das
orientalische Land jenseits des Meeres charakterisieren sollen. Im Vorspiel beginnt
ihr Solo mit einigen ,,typischen® Intervallen, so gis—f—e, und liRt darauf Passagen
folgen, in welchen kleine und iibermiRige Sekunden, stellenweise im Klang leicht
geschirft oder gemildert, eine wichtige Rolle spielen. Der ganze Part erweckt den
Eindruck, die arabische Musik sei als ferner, ja bedriickender Klang vom Westen aus
vernommen und reprisentiere die Vorstellung der Sprecherin von jener Welt, in
welcher ihr Liebhaber gefangen gehalten wird. Dies paflt sehr gut zur Interpreta-
tion des Gedichtes, enthiillt jedoch nicht die Eigenart der orientalischen Musik, so
wie sie in den einzelnen Magamen, ihrem Stimmungsgehalt und ihrer Darbietungs-
weise zum Ausdruck kommt. Reizvoll, aber ohne Vorbild in der arabischen Musik,
ist die gleitende Auflosung des tiefen Borduntons zur Zeit der Rabel-Soli in den
hohen Stiitzton fir Lautenpart und Gesang, der die Anderung der Blickrichtung
von Ost nach West symbolisiert. Unter diesem Aspekt kann man das D-Dur der
Laute iiber dem Bordunton cis im Zwischenspiel nach der 2. Strophe als Ausdruck
der Gleichzeitigkeit von Ost und West betrachten. Die hierbei entstehenden Reibe-
klinge beleuchten abermals den Sinngehalt des Gedichts.

Demzufolge ist es nicht von der Hand zu weisen, daf sowohl in der Komposition
aus dem 13. Jahrhundert als auch in der Klangfassung unserer Zeit, das westliche
Musikempfinden vollends dominiert. Es erschlieft sich der fremden Welt nur auf-
grund seiner eigenen Voraussetzungen, wechselt also nicht in deren Umgang mit
dem Klang hiniiber. Das Nicht-Eigene bleibt ,,exotisch®, selbst wenn es unserer
Einsicht gelingt, das Fremde in hohem MaRe zu begreifen.

Wihrend die erste Fassung nur mittelalterliche und vorderorientalische Klinge
vorzustellen sucht, ist die zweite um ein Element bereichert, das gewil3 der spiteren
westlichen Musik angehoért. Es ist die ,,ruckartige Verschiebung der Tonzentren®,
durch welche ,,die Instabilitit der Situation symbolisiert wird ‘. Diese Worte Thomas
Binkleys bringen seine Intention klar zum Ausdruck. Doch die Riickungen ereignen
sich nirgends in den reinen Instrumentalpartien, sondern nur wihrend des Gesangs,
und hier vor allem in den beiden letzten Phrasen der Strophe und des Refrains. Sie
betonen die Subfinalis in Phrase 7 und 11, die Zwischen-Finalis in Phrase 8 sowie
die Finalis in Phrase 12. Da der Bordun sie mitvollzieht, verleiht ihre Sukzession
der ganzen Melodie ein harmonisches Geriist. GemiR der Wahl des Tons a als Reper-
kussa bietet es folgendes Bild: Phrase 1—6 fis-Moll; bei der Quart der Subfinalis in
Phrase 7 G-Dur; dann bis Phrase 10 zuriick zu fis-Moll; am Ende der Phrase 11
wiederum G-Dur, und in Phrase 12 vom Eintritt des gis ab E-Dur. Beim 2. Ton der
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jeweils nachsten Strophe ist erneut fis-Moll erreicht, und nach der letzten Strophe
bleibt E-Dur bis zum SchluR des Lautenparts der tragende Klang.

Das moderne Harmoniegerist ist nicht als Sinnbild einer neuen Bindung verstan-
den, sondern die Riickungen sind — nach der Absicht der Musiker — Ausdruck der
Instabilitit. Aber welcher Zeit entstammt der Mangel an Festigkeit, dem Mittel-
alter oder unserer Gegenwart? Oder gibt es da eher graduelle als prinzipielle Unter-
schiede? Und wenn ja, was stinde dann einer weitergreifenden Modernisierung
mittelalterlicher Gesinge im Wege? Solche Fragen stellen sich dem Betrachter trotz
aller Forderungen zur Stiltreue gegeniiber der alten Musik unseres Kulturkreises.
Wie wird man sie beantworten, und wer wird Richter sein?

Richten wird weder der Wissenschaftler noch der Musiker, doch Antworten
suchen beide, wenn auch aus verschiedenen Positionen. Deutung durch Melodie
und Klang ist vornehmlich die Aufgabe des Musikers, und wie er sich diese fiir das
nichste Stick, den Planctus cigni vorstellt, hat Thomas Binkley in seiner , Ergin-
zung der Unterlagen genauer dargelegt. Ehe wir uns der Klangfassung zuwenden,
sei ein Blick auf die tberlieferte Melodie geworfen, die von Bruno Stiblein ediert
und eingehend besprochen worden ist.” Hier interessiert uns die Frage, ob nicht
wenigstens bei diesem Stiick stirkere arabische Einfliisse zu verzeichnen sind. Man
sollte es annehmen, wie drei Kriterien nahelegen: Erstens sind die einzelnen, je mit
einem Textteil (ob Vers, Doppelvers, kurzer Aufruf am Anfang und Schluf) ver-
sehene Melodieabschnitte hdufig verschieden lang. Das erinnert an den weiter oben
eingeblendeten dgyptischen Mawwal, obwohl dessen Melodie umfangreiche Melis-
mata, nur selten syllabische Tonzuweisungen enthilt. Zweitens stellte B. Stdblein
im Planctus die Tendenz fest, ,,die einzelnen Worte (aber auch Wortgruppen) als
geschlossene melodische Einheit zu behandeln®. Zudem sei Rhythmisierung, wie
er sagt, ,,bei verschiedenen Textierungen ein und derselben Melodie verschie-
den* (497). Auch dazu bietet der Mawwal Gegenbeispiele genug. Drittens fallen
zahlreiche Melodielinien von einem Hochton auf einen tieferen Schluf3ton oder
,vor-Schlufton® hinab. Hinzu kommt das von B. Stiblein vermerkte ,,Spiel mit
den immer wiederholten kleinen Melodie-Partikeln‘ (495), die nicht als Motive im
Sinne abendlindischer Verarbeitungstechnik betrachtet werden konnen. Diesen
Verfahren widerspricht der Mawwal nur insofern, als er auf den Wiederanstieg nach
einem ,,Vor-SchluBton* und auf genaue Wiederholung einmal gebotener Figuren
verzichtet. Gerade dies erzwingt abermals unsere Vorsicht: Nicht das Wesentliche
vorderorientalischer Musik hat im Planctus-Gesang Gestalt gewonnen, sondern
parallele Techniken liegen vor. Eine Reihe weiterer Belege wiren erforderlich, wenn
man die Ableitung der Planctus-Melodie aus nichtmetrisierten orientalischen Musik-
stiicken zu beweisen hitte. Vielleicht ist es aufgrund der aufgewiesenen Parallelen
zum Mawwal jedoch nicht abwegig, dort Anregung fiir die Begleitung der Planctus-
Melodie zu suchen, gewinne man sie auch aus Auerem.

Die vorliegende Klangfassung hat solche Einfliisse offensichtlich nicht aufgenom-
men. ,,AusschlieBlich monophon‘ ist die Begleitung der Laute, und ihre Melodie,

Bruno Stiiblein, ,,Die Schwanenklage. Zum Problem Lai-Planctus-Sequenz®, Festschrift Karl
Gustav Fellerer zum 60. Geburtstag, Regensburg 1962, 491502,
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die nur zur Einleitung, dann nach einigen der ersten Verse, nach der 8. Periode und
vor dem ,,Amen‘ solo erklingt, illustriert wihrend des Gesangs die Textaussage
mit frei erfundenen symbolhaften Tonfiguren. Sie durchmilt dabei den Raum bis
zu einer None, hdufig in von der Gesangslinie unabhingigen Bewegungsziigen. Bei
der Zeichnung der Meeresstrudel in Periode 4 bis 7 verselbstindigt sich der Lauten-
part so sehr, da man kaum noch eine Beziehung zum Gesang vernimmt, wahrend
zu Anfang der Zeile 9 (bei,,dulcimodo cantitans®) punctus contra punctum gesetzt
ist. Wiirde man sich bei einer neuerlichen Darbietung des Stiicks in gleicher Beset-
zung ein wenig von der Melodiebildung im agyptischen Mawwal leiten lassen, dann
wire die Begleitstimme engriumig um die Gesangsmelodie zu winden, hitte ferner
deren Zeitwerte entweder mit kiirzeren Werten aufzufiillen oder streckenweise iiber
Haltetone zusammenzufassen, und vor allem den einzelnen Perioden ein formglie-
derndes Nachspiel anzufiigen. Einer Illustration wie in der vorhandenen Klang-
fassung wire damit Abbruch getan. Sollte sie erhalten bleiben, so miften statt der
groRriumigen Klangsymbole, wie der absteigenden Quarte fiir den Schwan, klein-
riumige Symboltriger — angelehnt vielleicht an Tongruppen der iberlieferten
Melodie — erfunden werden. Doch dies ist nur ein Vorschlag.

Zu einem ganz anderen Stilbereich als der Planctus-Gesang gehort das letzte
Stiick unserer Auswahl, das Lied Hie bevorn do wir kynder waren des Meisters
Alexander (Ubertragung s. o., 17). Kaum mehr it es sich mit den Schopfungen
der Troubadours, noch weniger mit den spanischen Cantigas vergleichen; der isla-
misch-christlichen Kontaktzone ist es ginzlich entriickt, und daher unter dem
Aspekt meines Themas nicht mehr zu fassen. Es sei mir gleichwohl eine Bemerkung
erlaubt. Hier stimmen die Phrasen zu Vers 2 und 5 + 6 mit denjenigen zu Vers 3
und 7 Uberein, und die abweichenden Phrasen 1 und 4 bilden zueinander und zu den
ibrigen Phrasen starke Gegensitze. Die Uberschneidung der Verspaare (wobei 5 + 6
und 7 musikalisch wie ein Verspaar behandelt wird) durch die Gliederung der Melo-
die in zwei Hilften (mit Vers 1—3 und 4—7) hat Gegenstiicke zwar im westlich-
weltlichen Liedgut des Mittelalters, doch nicht in der Musik des Orients. Dieser
entspricht auch nicht — wie mehrfach erldutert — die Stabilitit der Melodie und die
Genauigkeit bei Wiederholungen, ganz abgesehen vom Verlauf der Melodiebogen
selbst. Instrumentalpartien orientalischer Musikstiicke als Muster heranzuziehen,
wire daher nicht angebracht, es sei denn, Kldnge von dort wiirden zum Zweck eines
Verfremdungseffektes eingesetzt.

Riickblickend ist festzuhalten, da man wohl kaum jemals orientalisches Musik-
erleben in Stiicken westlicher Herkunft antreffen wird. Auf3ere Erscheinungen jener
Kunst dagegen mogen wihrend des Mittelalters in Spanien und Frankreich zu Nach-
ahmungen angeregt haben. Wo wir Einflisse in den schriftlich tiberlieferten Musik-
sticken beobachten, kann die orientalische Musik unserer Zeit eine Hilfe zur Aus-
arbeitung der Begleitung, ja sogar fiir die Auffiihrungsweise der Melodien bieten.
Das schlieRt Zitate orientalischer Klinge auch bei Gesingen rein westlichen Stils
nicht aus, wenn damit bestimmte Effekte angestrebt werden. Behutsamkeit ist in
solchen Fillen empfehlenswert, doch wird letztlich der Musiker sich fragen missen,
was seine Darbietungen aussagen sollen.
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LIED UND CHORAL

VON CHRISTOPHER SCHMIDT

Ohne Zweifel kannten die Liedersinger des Mittelalters den Choral vom tiglichen
Horen her, es fragt sich nur, wie weit die Melodien des Chorals und seine Tonarten
(Modi) auch in ihren Liedern faBbar sind. Dies soll in den folgenden Zeilen anhand
von dreien der fiinf zur Diskussion stehenden Liedern gepriift werden.

In Reis glorios (siehe unten, S. 123) findet sich gleich zu Beginn des Liedes die
Quint D—a mit nachfolgender Umspielung des 4 durch seine Nachbartone. (Die
Tonbezeichnungen erfolgen in der fiir diese Zeit tiblichen, von der modernen ab-
weichenden Weise. Dabei findet der Oktavwechsel zwischen G und « statt.) Solche
Anfinge finden wir in typischen Choralmelodien des ersten Modus, etwa in Introi-
ten. In Reis glorios tritt zu G, demunteren Nachbarton von g, noch die Unterterz E,
damit entsteht folgende Melodiewendung:

A

M

(vgl. ,,al meu companh siatz*‘) D) -

Zum Vergleich ziehe ich das bekannte Kyrie Cunctipotens Genitor heran,im beson-
deren den zweiten, auf das Christe eleison folgenden Kyrie-Abschnitt:

1

(38]

_9__J—
Y

i R T e S e ek i s as slete e [ il

Der Abschnitt unter der Klammer 1 entsprichtder ersten Liedzeile von Reis glorios
(,,Reis glorios ... clartatz*), allerdings wird er durch die Textierung in tropierender
Art gedehnt. Dem Abschnitt 2 entspricht das nach der Wiederholung der ersten
Liedzeile anschlieRende ,,al meu companh siatz fi-*‘, doch bleibt das Lied nicht
wie das Kyrie auf a stehen, sondern fiigt eine nach C abfallende Wendung an, es
geht also, nachdem es mit zwei grundlegenden Abschnitten des Kyrie begonnen hat,
seinen eigenen Weg. Die folgenden Binnenschliisse auf C und E (,,ajuda®, ,,venguda®)
bereiten den endgiiltigen Schluf auf D vor, das Lied schlie@t also in dem durch den
zu Anfang durch den Quintsprung D—a eingeleiteten ersten Modus. Das Kyrie hin-
gegen bleibt in ungewohnter Weise an dem umspielten a hingen und schafft damit
einen ,,offenen* SchluR, ganz seinem litaneihaften Charakter entsprechend. — Was
bedeutet nun die teilweise melodische Ubereinstimmung von Reis glorios und
Kyrie Cunctipotens Genitor? Deutet sie auf ein beiden Gesingen gemeinsames
Melodiemodell hin, oder kénnte es sich im engeren Sinne um ein Zitat handeln?
Wire es nicht denkbar, daR der provenzalische Singer den Konig des Himmels
(,,Reis glorios*) mit der Melodie von ,,Kyrie eleison* anrief?

*
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Auch im Kreuzfahrerlied Chanterai por mon corage (sieche oben, S. 39f.) lassen sich
Beziehungen zum Choral feststellen, wenn auch nicht im Sinne eines speziellen
Zitates. Doch in einem weiteren Sinne konnte man auch den Anfang dieses Liedes
als Zitat bezeichnen, nicht eines Fragmentes aus einem bestimmten Gesang, aber
doch einer Tonfolge, die einer bestimmten Gruppe von Gesingen eigen ist. Der
Aufstieg G—a—c zu Anfang des Liedes klingt nimlich wie ein Initium der antipho-
nalen Psalmodie im 3. (oder dhnlich im 8.) Modus. Es wire denkbar, dal der Sianger
sein Lied von der Kreuzfahrt mit dem Anstimmen dieses Initiums in den groferen,
giiltigeren Raum des alten Psalmengesangs stellen wollte. — Doch lift uns der
Anfang von Chanterai nicht nur solche textlich-geistigen Bezogenheiten ahnen, er
fihrt uns auch zu einem konkret-musikalischen Zusammenhang zwischen Lied
und Choral. Modal verstanden ruft ja ein psalmodisches Initium ganz bestimmte
Erwartungen hervor, sowohl als eigentliches Initium, wie auch in seiner freien Ver-
wendung als Anfang der zu einem bestimmten Psalm gehérenden Antiphon. Ver-
glichen mit der antiphonalen Psalmodie des 3. und 8. Modus fillt in Chantera: auf,
daR nicht wie dort ¢ der tragende Ton bleibt, sondern daf} die Melodie immer wie-
der nach g abfillt, dadurch kommt die Terz ¢—a dem Horer besonders stark zum
BewuRtsein. Bereits in Reis glorios (und in gewissem Sinne im Kyrie Cunctipotens
Genitor) fand sie sich, und zwar wie in Chanterai an hervorragenden Stellen, nim-
lich bei Zeilenschliissen. Nun ist diese Terz dem 3./8. Modus durchaus nicht fremd,
doch tbernimmt sie bei sehr auffilliger Verwendung eine Rolle, die in der alten
modalen Ordnung eigentlich nur der Terz F—D zukommt, der beriihmten ,,Pendel-
terz'* des 2. (hypodorischen) Modus. Man konnte sie also als ,,hochhypodorisch®,
d. h. a-hypodorisch deuten und in diesem Zusammenhang kénnte man auch den
Anfang G—a—c als ein in die Oberquinte versetztes hypodorisches Initium C—D—F
horen. Es ist wohl moglich, daR fiir den mittelalterlichen Singer und Hérer in
Chanterai ein auf a stehender zweiter Modus zu Anfang mitschwingt. Daf Inter-
valle und melodische Wendungen im Quintabstand in gleicher oder dhnlicher Weise
verwendet werden koénnen, driickt sich ja in der mittelalterlichen Hexachordlehre
aus.

Uber das rein Psalmodische hinaus weist der Anfang von Chanterai auf die Anti-
phon. Fir den modalen Aufbau der Antiphon, oder besser gesagt, fir die Entfal-
tung des Modus im Rahmen einer Antiphon spielen die Schlutone der einzelnen
Abschnitte eine grofe Rolle. In ihrer Folge sind diese Schluftone aufeinander
bezogen. Wir nennen diese Folge der Kiirze halber den ,,modalen Ablauf*‘. Es besteht
kein festes Schema fiir den modalen Ablauf eines bestimmten Modus; es wire zu
weitldufig, hier alle moglichen Varianten aufzufiihren, aber man kann eindeutig
sagen, welche Folgen von Binnenschluf3ténen nicht in Frage kommen und auch
welche Fortfiihrung des modalen Ablaufs nach bestimmten Binnenschluftonen
gegeben ist. Im 3.und 8. Modus, den beiden Modi, welche hier vom Liedanfang her
vorliegen, muB zum Beispiel auf den BinnenschluBton F ein Binnenschluf3ton G
folgen, sei es als Schlufton der folgenden Abschnitte oder verzégert durch neutra-
lere Schlisse. F weist also auf G hin, lit keinen Zweifel dariiber, dal G kommen
muR. D kann ebenfalls auf G hindeuten, aber es kann auch E folgen.
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Dem antiphonalen Abschnitt entspricht im Lied die Liedzeile. Die Liedzeilen-
schlisse konnen also wie die SchluBténe antiphonaler Abschnitte einen modalen
Ablauf bilden. Allerdings besteht hier ein wesentlicher Unterschied zwischen Lied
und Antiphon: Die Antiphon kennt im allgemeinen keine Wiederholung von
Abschnitten, wihrend im Lied die Wiederholung ganzer Liedzeilen allgemein iiblich
ist. Dadurch wird der modale Ablauf im Lied besonders modifiziert, nicht aufgeho-
ben, aber wohl verlangsamt oder verzogert.

Die fiinf vorliegenden Fassungen von Chanterai fiigen sich zu zwei Gruppen:
1) X, 0, K, 2) M, T (die einzelnen Fassungen siehe oben, S. 39f.). X, O und K sind
sich so dhnlich, daB wir uns auf eine der drei Fassungen, und zwar auf O beschrin-
ken konnen. Die Fassungen M und T haben zwar viel Gemeinsames, sind aber doch
so verschieden voneinander, daf sie gesondert besprochen werden missen.

Der modale Ablauf von O heillt a—D—G. D muf, wie gesagt, nicht unbedingt
auf G hinweisen, es konnte auch E folgen; in O wird der Horer bis zum Schluf im
unklaren gelassen, ob er sich im 3. oder 8. Modus befindet.

Nicht so einfach in threm modalen Ablauf ist Fassung M. In ihr findet sich eine
Art von gemischtem Modus, und zwar nicht im Sinne von Moduserweiterung, so
wie sich im Choral etwa der 1. Modus aufsteigend zum 5. Modus erweitern kann,
sondern im Sinne einer Gegeniiberstellung. Es sind die Modi 3 und 8, die sich hier
gegeniiberstehen. Moduserweiterung ist trotz Verwandtschaft der beiden Modi
dann nicht moglich, wenn der Binnenschluf E vor dem Schlu G steht, wie es hier
der Fall ist, und zwar, weil E nicht in einem auf G zielenden modalen Ablauf ste-
hen kann, wogegen G vor E als Binnenschluf vorkommt (vgl. etwa die Introiten
,»Ego clamavi®, , Liberator meus*, , Repleatur os meum®). Steht E vor G, wie es in
Fassung M von Chanterai der Fall ist, so heil3t das, daB wir von einem Modus zum
andern wechseln. Es gibt seltene Fille, wo sich diese Folge auch in der Antiphon
findet, z. B. im Introitus ,,Victricem manum tuam‘‘, auch hier ist der Eindruck eines
Wechsels vom 3. Modus, der seine Bestdtigung im Schlufton E findet, zu einem
G-Modus sehr deutlich. Die Wende zum G-Modus vollzieht sich in M besonders
dramatisch: Nachdem die 7. und 8. Zeile auf E geschlossen haben, nimmt die Zeile 9
den Anfang des Liedes wieder auf. Der Horer erwartet eine Art Nachsatz in dem
bereits erreichten 3. Modus. Doch Liedzeile 11 zerstort diese Erwartung durch
einen F-SchluB. Jeder Horer weil, daR jetzt, in allerletzter Minute, ein G-Schlu
folgen muR. Nur F kann den endgiiltigen Schluf auf G herbeizwingen und den
E-Schluf} in Zeile 8 vergessen lassen, mit einem D-Schluf in Zeile 11 wire die Wahl
zwischen 3. und 8. Modus offen, und der Horer wiirde nach dem, was vorausging,
cinen AbschluR der ganzen Strophe im 3. Modus erwarten.

Besonders schwierig ist Fassung T. Ebenso wie in M sind hier 3. und 8. Modus
vermischt, aber in viel komplizierterer Weise. Liedzeile 1—6 bleiben auch in dieser
Fassung auf der Initialzeile stehen, so da wir hier wie in M ein anschauliches Bei-
spiel jenes liedeigenen Prinzips der Wiederholung ganzer Zeilen haben. Die Wieder-
holung wird in T noch dadurch erhéht, daR nicht wie in M zwischen a- und A-Schlis-
sen differenziert wird; ein A-Schluf kommt in T nur einmal, in Zeile 6, vor. In Lied-
zeile 7 erfolgt wie in M ein Abstieg nach E, aber dieser E-Schluf wird in Zeile 8
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nicht wiederholt, sondern es folgt F. Das durch F angekiindigte G findet sich aber
erst am Schlufl der Strophe. Die dazwischenliegenden Liedzeilen konnte man als
einen ,,Einschub® deuten; ob jedoch der Singer dieser Fassung an solch eine raffi-
nierte Variante eines althergebrachten modalen Ablaufs gedacht hat, ist schwer zu
sagen.

Thomas Binkley hat zu den fiinf vorliegenden Fassungen von Chanterai eine
sechste gefiigt. Sie schlieft sich ziemlich eng an M an, allerdings mit einem ein-
schneidenden Unterschied: Bei Binkley schlieft bereits die 7. Zeile auf F, was
bedeutet, daB Liedzeile 11 der Fassung M um vier Zeilen nach vorne gerlickt wird.
Wir wissen, da@ mit ' G angekiindigt wird, statt dessen folgt aber E. Die Folge F—FE
ist jedoch in einem modalen Ablauf, wie er in der Antiphon gegeben ist und auch
in den fiinf Fassungen von Chanterai befolgt wird, ausgeschlossen. Durch diese
Folge entsteht der Eindruck einer ,,Versetzung®, das heil3t, daR eine Tonfolge auf
einer anderen Tonhohe nachgebildet wird. Versetzungen wirken besonders stark,
wenn gleiche oder dhnliche Tonfolgen im Sekundabstand stehen und zwar deshalb,
weil sich hier gleiche oder dhnliche Melodien in einem Intervallabstand folgen, des-
sen entsprechende Tone sehr verschiedene modale Funktionen haben. Im Abstand
einer Quinte etwa (und auch weitgehend einer Quart) it der Modus hingegen, wie
wir sahen, gleiche Melodiegestalt weitgehend zu. Absteigende Tonketten im Sekund-
abstand versetzt finden sich zwar hdufig im Hochmittelalter, etwa im Organum,
doch in einem modal so streng gebauten Lied wie Chanterai ist jedoch schon ein
Hauch von Versetzung zu viel, denn gerade hier vertragt es der Horer schlecht, wenn
eine melodische Wendung eine kleine Sekunde tiefer nachgebildet wird, das hei3t
in einem Intervallabstand, bei dem vom Modus her melodische Gleichheit oder
Ahnlichkeit nicht erwartet wird. Der anscheinend so einfache Liedzeilentausch in
Binkleys Fassung zerstort also nicht nur den modalen Ablauf als solchen, er belastet
den Horer auch noch mit einer unwillkommenen Assoziation.

*

An letzter Stelle werfen wir noch einen Blick auf das Lied Hie bevorn do wir kyn-
der waren (siche oben, S.17). Es steht in einem gemischten Modus, der sich aus
dem ersten und zweiten Modus zusammensetzt. Die Elemente der beiden Modi,
die Tonverbindung A—C—D, die im 2. Modus als Initium und allgemeines melodi-
disches Element, und die Tone ¢ und b, die im 1. Modus als Rezitationston mit sei-
nem oberen Wechselton auftreten, sind allbekannt. Interessant ist die Verbindung
dieser beiden Elemente in dem Liede. Sie treten sich unmittelbar gegeniiber, ohne
vermittelnde Zwischenstufen. Die Spannung, die das Lied dadurch erhilt, wird nur
demjenigen bewuft, der die ersten beiden Modi in ihrer urspriinglichen Gestalt
kennt. Nur er kann die Schirfe wahrnehmen, die der Erfinder des Liedes dem
Rezitationston 4 dadurch verleiht, daf er ihn nicht vom Dorischen her angeht, son-
dern ganz unvermittelt von der tiefsten Region des Hypodorischen her ergreift.

In der Bearbeitung des ,,Studio der friithen Musik* ist zwar am Notentext nichts
verindert worden, hochstens insofern, als das Lied um eine Quart nach oben trans-
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poniert ist. Durch die Begleitung hingegen wird die Melodie in einen ganz neuen
Zusammenhang gestellt. Uber dem D der transponierten Fassung wird nimlich in
der Begleitung eine Quint angeschlagen, das heit, das D der Transposition, der tiefe
Grenzton des 2. Modus, wird als Grundton eines untransponierten 1. Modus ver-
standen, wihrend der eigentliche Grundton der transponierten Fassung G ist. Damit
fugt die Begleitung zu der Quartquintordnung eine Quintquartordnung auf dersel-
ben Tonhéhe hinzu. Dem transponierten Hypodorisch wird ein untransponiertes

d a d
Dorisch an die Seite gestellt: G (transponiert von D]) tritt zu a ]
ol il I

Der eigentliche Grundton des gesungenen Liedes wird damit durch die Begleitung
vollig entwertet, ferner verliert der Rezitationston d (transponiert von a) seinen
Charakter durch den Entzug seiner Unterquint, er wird zum oberen Grenzton einer
untransponierten dorischen Oktavgattung D—d. Die Oktav D—d selber verliert ihre
alte Spannung, ihre beiden Toéne erginzen sich, statt sich wie bei ihrer eigentlichen
Quart-Quintteilung gegeniiberzustehen. In einem Satz: aus einem transponierten
Modus ist g-Moll geworden. Das Nebeneinander zwei verschiedener Strukturen auf
derselben Tonhohe mag von modernen Ohren als , reizvoll schwebend* empfunden
werden, dem Horer jedoch, der sich an der melodischen Kraft der alten Lieder
erlabt (Handschin tiber Glarean), fillt es nicht leicht, mit solchen Metamorphosen
Schritt zu halten.
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ZUR INTERPRETATION ZWEIER LIEDER:
A MADRE DE DEUS
UND
REIS GLORIOS

VON WULF ARLT

Sowohl in den vorbereitenden Papieren als auch im Basler Gesprich selber war
vom Text der Lieder sowie vom Zusammenhang zwischen Musik und Sprache ver-
hiltnismiRig wenig die Rede — ja letztlich weniger als in der traditionellen Diskus-
sion um den Rhythmus des Textvortrages, die iiber Jahrzehnte hinweg die Beitrige
der Musikgeschichtsschreibung zur Interpretation des einstimmigen Liedes prigte.
Denn dort wurde ja — zumindest in den differenzierenden Arbeiten von Ewald Jam-
mers und anderen — neben der Versgestaltung mit Reim und Zisur auch die Melo-
diebildung in ihrem Zusammenhang mit dem Text beriicksichtigt. DaR} diese Fra-
gen in den vorbereitenden Papieren kaum zur Sprache kamen, entspricht zunichst
der heute weithin und sicher zu Recht akzeptierten Einsicht in die Problematik der
traditionellen Rhythmus-Diskussion. Sie erwies sich zumal dort als unfruchtbar,
wo sie nach allgemein verbindlichen Losungen suchte oder durch die Ubertragung
von Vorstellungen und Modellen bestimmt war, die dem Bereich der mehrstimmi-
gen Musik angehoren; und beides kam ja in der leidigen Diskussion iber die
,Modalinterpretation* zusammen. — Ausschlaggebend fiir die Akzentverlagerung
auf andere Fragen aber waren im Gesprich vor allem zwei Momente: zum einen,
daf Thomas Binkley, seiner Arbeit im ,,Studio der frithen Musik* entsprechend,
Aspekte in den Vordergrund riickte, die bisher kaum beriicksichtigt worden waren,
zum anderen der Vergleich mit der arabischen Musik aus den Fragestellungen und
der Aufsicht ethnomusikologischer Arbeit. So erscheinen bei den Auffiihrungen
des ,,Studio*“ die Gesichtspunkte, unter denen die Rhythmusfrage bisher diskutiert
wurde, relativiert und im Blick auf das Ganze der klanglichen Realisierung letztlich
vielfach als sekundir. Entsprechend verhilt es sich mit der abwechslungsreichen,
artifiziellen, freien und oft dramatischen Deklamation der Singer. Beides fihrt
dazu, daR der Text hier vor allem unter drei Aspekten die Auffihrung bestimmt
und zum Gegenstand der Uberlegung wird: von der Aussprache her, im Inhalt und
in der groReren formalen Anlage. Hinzu kommt, da durch die Arbeit mit den
Instrumenten musikalische Gesichtspunkte in den Vordergrund treten. Und das
traf sich in Basel mit den entsprechenden Fragen der Ethnomusikologen aus dem
Vergleich mit der arabischen Musik. So wird etwa die musikalische Gestaltung der
Cantiga A madre de Deus in den Beitrigen von Habib Hassan Touma und Joseph
Kuckertz als etwas analysiert, das zwar mit dem Text zu tun hat, aber doch mehr
im Sinne einer Zuordnung, bei der der musikalische Ablauf weithin eigenstindig
ist — im einzelnen wie im Aufbau des ganzen durch musikalische GesetzmiRigkei-
ten bestimmt — und entsprechend zur Sprache gebracht werden kann. In diesem
Sinne beschreibt Kuckertz die Melodiebildung der Cantiga als ,,Spiel mit ... melo-
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dischen Wendungen*, deren ,,Rethung ... zu gréferen Melodieabschnitten‘* fiihrt,
schildert er, wie ,,Wendungen aus einer Phrase in eine andere (ibernommen‘‘ oder
auch ,,zwei Phrasen zur Zusammenfassung ineinandergeschoben* werden kon-
nen (S. 96f.). Diese ,, Kompositionstechnik mit fest umrissenen, doch in der Gestal-
tung ihrer Linie flexiblen Melodiefiguren* findet dann ,,ihre Parallelen*‘ in der
,,hispano-arabischen Musik und erlaubt einen Vergleich. (Entsprechend etwa
Touma, S.91: ,,Sowohl in der Cantiga als auch im Muwassah sind A und B jeweils
mosaikartig aus kleineren melodischen Elementen aufgebaut®.)

Nun ldft sich die Cantiga durchaus so beschreiben. Doch scheint mir eine
Beschreibung, die sich in dieser Weise auf die Musik konzentriert und iiberdies die
Vorstellung einer weithin ,,autochthonen* Melodiegestaltung provoziert, gerade
dann problematisch, wenn es um den Vergleich mit der hispano-arabischen Musik
geht.! Denn als ein Grundzug der einstimmigen lateinischen wie der vulgirsprachli-
chen Lieder des hohen Mittelalters und vor allem des 12. Jahrhunderts muf nach
meinen Beobachtungen gelten, da bei ihnen der musikalische Ablauf weithin und
in vielfiltiger Weise als durch den Text geprigt erscheint. Das betrifft nicht nur die
formale Beriicksichtigung des Verses mit Reim, Zisur und Wortgliederung oder auch
der Strophe, sondern reicht bis zu Zusammenhingen mit dem Inhalt, die auf den
ersten Blick als zufillig erscheinen kénnten, systematisch untersuchtjedoch keines-
wegs isoliert sind, wie etwa die auffallende dorische Intonation in Jaufre Rudels
No sap chantar auf die Worte ,,(mas lo mieus chans) comens’aissi‘‘ (P.-C. 262.3;
Musik nach der einzigen Handschrift: R, fol. 63;der Text nach der Ausgabe Alfred
Jeanroys, Les chansons de Jaufre Rudel, *Paris 1924, 16):

h1/3. 1 2 3 4 5 6 7 8 2/4. 1 2 3 4 5 6 7% 8
;J No sap chan-tar qui so non di, ni  vers tro - bar qui wmotzno fa,
ni, 160 = mois de. = may g0’ vd si ra - z0 hom en- tem en Sk
5, 5
= — 2
o [T — r [ E— X
[ A ®s &

Mas lo mieus chans co - mens’ ais - si

[ — oy — =Y >

com plus  lau - zi - retz, maisval - ra, a
Die Intonation ist umso auffallender, wenn man das Lied, wie ich an anderer Stelle zeigen
méchte, mit den weiteren Liedern des Jaufre Rudel und anderen Liedern der provenzalischen
Friihzeit vergleicht. Sie wird durch die starke Beriicksichtigung der Gliederung des Achtsilblers
im fiinften Vers unterstrichen. (Der Gliederung entspricht die Assonanz bei den fiir den Inhalt
des Liedes — es nimmt, wie es auch in anderer Hinsicht fiir Jaufre gilt, mit der Frage nach der
Qualitit des ,,Vers‘‘ ein Thema Wilhelms von Aquitanien auf — zentralen Begriffen ,,chantar‘-
,trobar‘ in den Versen eins und zwei).

Wenn aber beim Lied des Mittelalters mit einem so engen Zusammenhang zwischen
Melodiebildung und Text gerechnet werden kann, so ist die Frage nach dem Ver-

' Die autochthone Melodie nannte bekanntlich Friedrich Gennrich sein Ubungsmaterial zur

musikalischen Textkritik, Langen 1963 (Musikwissenschaftliche Studienbibliothek 21).
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hiltnis zwischen Musik und Sprache beim Vergleich mit der arabischen Musik ein-
zubeziehen. Das betrifft sowohl die Analyse des Materials als auch Uberlegungen
zur Auffiihrungspraxis, also etwa auch die von Habib Hassan Touma aufgeworfene
Frage nach Wortwiederholungen und nach der Bandbreite dabei méglicher Unter-
schiede der musikalischen Formulierung. —SchlieRlich kann die Beschiftigung mit
dem Verhiltnis zwischen Musik und Sprache in den hier vorgelegten Materialien
und insbesondere der Vergleich mit dem lateinischen Lied der Liturgie Anregungen
fir die Formulierung von Alternativen der Interpretation bieten. Das trifft sich mit
der von Christopher Schmidt aufgeworfenen Frage nach einer Interpretation, die
die musikalische Erfahrung aus der Liturgie in Rechnung stellt, wie sie bei den
Singern beziechungsweise Dichter-Komponisten jener Zeit in der Regel und zum
Teil nachweislich vorausgesetzt werden darf. SchlieRlich kann das liturgische Lied
— wenn nicht als Priifstein, so doch — als Anhaltspunkt fir die Frage nach dem
Wandel der musikalischen Vorstellungen und insbesondere der Modalitit im hohen
Mittelalter dienen. In diesem Sinn bieten die folgenden Beobachtungen Materialien
zu zwei Liedern, die dazu beitragen konnen, einige weiterfihrende Fragen zu expo-
nieren.

Die Beobachtungen zu A madre de Deus beschrinken sich im wesentlichen auf das miindlich
Skizzierte, diejenigen zu Reis glorios sind wesentlich erweitert.

*

Untersuchungen zum Verhiltnis zwischen Musik und Sprache in den Cantigas, die
iber Beobachtungen zum formalen Aufbau hinausgehen, fehlen bis heute. Doch
umfalt dieses umfangreiche Repertoire, wie schon Higinio Anglés in seinen verschie-
denen Studien zur Cantiga betonte, im Sprachlichen wie im Musikalischen sehr
unterschiedliche Gestaltungen.? DaR dasselbe fiir das Verhiltnis zwischen Musik
und Sprache gilt, ergibt sich schon aus den — allerdings wenigen — Nachweisen einer
Beziehung zwischen diesem Repertoire und anderen Bereichen der Musik jener
Tage; denn diese reichen vom Anklang an ein Kyrie und die Ubereinstimmung mit
einer ,,Prosula, der Textierung eines Offertoriumsmelismas, bis zur weitgehenden
Ubereinstimmung mit einem der ,,Tanzlieder im 11. Faszikel der Pariser Hand-
schrift F.> Damit stellt sich zunichst die Aufgabe, am einzelnen Lied zu priifen,
wie es um den Zusammenhang zwischen Musik und Sprache steht, und das heiRt
zunichst: welche Aspekte des Textes sind in der Musik aufgenommen? Und weiter:
wie entspricht die Musik dem Text, und wo kommt es aus einer ersten Reaktion
auf die Gegebenheiten des Textes zu einer primir musikalisch bedingten Gestal-
tung?
Zuletzt in ,,Die Cantigas de Santa Maria Konig Alfons’ des Weisen'‘, Gattungen der Musik in
Einzeldarstellungen. Gedenkschrift Leo Schrade 1, Bern/Miinchen 1973, 346—364, mit Nen-
nung der weiteren Arbeiten.
® Vergleiche im 3. Band den Kommentar zu den Nummern 216 (I, 313), Anhang .11 (372—-373)
und Hauptbestand 290 (337) der Ausgabe von Higinio Angles: La Musica de las Cantigas de
Santa Maria del Rey Alfonso el Sabio 1—3, Barcelona 1943 bis 1964; auf den Zusammenhang
mit dem Tanzlied wies Hans Spanke in der dort veréffentlichten Studie iiber ,,Die Metrik der
Cantigas* hin (3. I, 215).
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Der Zusammenhang zwischen Text und Musik ist bei A madre vor allem im For-
malen greifbar, wie es durch Vers und Strophe gegeben ist:

[R] A madre de deus 5a E de tal razon com’esta 8—
tant’a en ssi gran vertude, 8b un miragre mui fremoso 8c

per que aos seus 5a vos dirai, que fez a virgen 8—
acorre et da saude. 8b madre do rei poderoso 8c

en terra de Santiago, 8—

en un logar montannoso, 8¢

hu hua moller morava 8—

que era prenn’ameude. 8b

Die Strophe mit Achtsilblern in der eigentlichen Strophe und einem Wechsel von
Finf- und Achtsilblern im Refrain bringt einen regelmiRigen Akzentfall nur am
Versende, und zwar mannlich bei den Funfsilblern, sonst weiblich. Der Reim ver-
kniipft den Refrain mit dem Strophenende, bindet aber in der Strophe nur jeden
zweiten Achtsilbler und fithrt zu einem Langvers aus je zwei Versen. Diese Gegeben-
heiten finden im Musikalischen ihre Entsprechung, und zwar sowohl im Rhythmi-
schen als auch im Melodischen.

Allgemeine Fragen der Notation in den Cantigas-Handschriften lasse ich hier unberiicksichtigt.
Die Interpretation der Cantiga A madre de Deus von Angles scheint mir nicht nur hinsicht-
lich der Tonlingen plausibel. Gegen eine Interpretation mit dem Zusammenfall von musikali-
scher Linge und Betonung (was immer das in der Praxis bedeuten mag) spricht die Textdekla-
mation der Strophe. Allerdings wiirde sie nur zu kleineren Anderungen fiihren, die fiir die fol-
genden Beobachtungen nicht ins Gewicht fallen. Entsprechend verhilt es sich mit Freiheiten
am Versende. Wie ja bei Anglés und zumal im zweiten Band (der dritte bringt in einigen Fillen
freiere Ubertragungen) die explizite Bezugnahme auf modale Vorstellungen eine groRe Rolle
spielt. Wieweit das modale Denken die Aufzeichnungen der Cantigas bestimmt, wire aber noch
zu untersuchen. — Ein Beitrag zur Cantigas-Notation am Basler Gesprich von Karin Paulsmeier
wird an anderer Stelle veréffentlicht werden.

Die rhythmische Disposition ist vom Reim bestimmt: Nur an den reimgebundenen
Versenden ist der regelmiRige Wechsel von Kiirze und Linge (als Einzelnote oder
Ligatur) unterbrochen, und zwar mit 3 J beziehungsweise J A o fiurdie miann-
lichenund J J J. . fiir die weiblichen Schliisse. Das fiihrt dazu, daR die acht Verse
der Strophe im rhythmischen Ablauf zu vier Langversen gruppiert sind. — Dem ein-
fachen rhythmischen Ablauf aus der Silbenfolge Kiirze/Linge mit unterschiedlicher
SchluBbildung nach dem Akzentfall der reimgebundenen Versenden entspricht eine
ebenso einfache melodische Anlage. Sie iRt sich auf drei Elemente zuriickfiihren,
die in der Quint-Quart-Struktur des authentischen g-Modus hochmittelalterlicher
Pragung verankert sind und durch diese Struktur modifiziert werden: (1) der stufen-
weise Anstieg zum rezitationsartig betonten oder auch explizit behandelten Struk-
turton g oder 4, (2) der stufenweise Abstieg vom Strukturton nach d beziehungs-
weise zum (ouvert-)SchluBton a und (3) eine SchluRgruppe mitdem finalen (clos-)
Schlufton g. Die Abfolge der drei Elemente entspricht der durch den Reim gege-
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benen Disposition: einerseits in der Gliederung in Langverse und andererseits mit
der Entsprechung zwischen dem Schluf des Refrains und der Strophe. DaR die
Entsprechung zwischen groferen Abschnitten im SchluBreim im Musikalischen auf
mehrere Verse ausgedehnt ist, liRt sich im Lied des hohen Mittelalters immer wie-
der beobachten. Hier fihrt ihre Ausdehnung auf die ganze Linge des Refrains zu
einer Zweiteilung der eigentlichen Strophe. Dabei findet die Wiederholung des

Reims (cc) im ersten Teil der Strophe in der musikalischen Wiederholung ihre Ent-
sprechung:
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Innerhalb jedes Teils entspricht die Gliederung in zwei, im Refrain auch reimgebun-
dene Langverse beziehungsweise Verse den ouvert-clos-Schliissen. Die Aussage des
Refrains gliedert den Ablauf des langen Liedes mit seinen zahlreichen Strophen —
zwar ohne die unmittelbare Anrufung, aber doch im Inhalt (,,... per que aos seus
acorre et d4 saude‘‘) — litaneiartig und ist auch im Musikalischen durch den Einsatz
in der Quinte hervorgehoben. Die zwei Teile der Strophe beginnen jeweils mit dem
Grundton, so daR die Entsprechung im Reim zwischen den drei ersten Langversen

der Strophe in einer musikalischen Ubereinstimmung der Anfinge zum Ausdruck
kommt.

Auch das findet sich ja oft in Liedern des hohen Mittelalters und zumal bei mehrfacher Wie-
derholung des gleichen Reims, dessen unmittelbare Entsprechung im Musikalischen zu einer
steten Wiederholung der gleichen (gegebenenfalls sogar finalen) SchluBwendung fiihren wiirde.
So bilden Ubereinstimmung am Beginn und Differenzierung am Schluf hiufig das Aquivalent
der sprachlichen Ubereinstimmung im Endreim.

Innerhalb dieses Zusammenhangs zwischen Musik und Text findet sich fiir Langvers
beziehungsweise Vers jeweils die Folge der genannten Elemente 1 und 2 sowie
gegebenenfalls mit anschliefender Schlufsgruppe 3. (Die einzige Ausnahme mit zwei-
mal erstem vor zweitem Element im dritten Langvers der Strophe resultiert aus
dem doppelten Zusammenhang einerseits mit den vorangehenden Langversen und
andererseits mit dem Refrain). Auf ein einfaches Schema gebracht iRt sich der
musikalische Ablauf folgendermaRen darstellen:
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Bemerkenswert am Zusammenwirken der rhythmischen und der melodischen Kom-
ponente scheint mir, daf hier ein — vom modalen Denken her gesehen — ,, moder-
ner'* Ablauf (entsprechend dem zweiten rhythmischen Modus mit Schlufdehnung)
mit einer sehr einfachen Melodiebildung verbunden ist, wie sie vor allem im nicht-
modalen Lied zu beobachten ist, mithin nicht eine Verbindung zwischen Rhythmus
und Melodiebildung vorliegt, wie sie fiir die Pariser Mehr- und (zum Teil wenigstens
auch) Einstimmigkeit des 13. Jahrhunderts bezeichnend ist.

Anglésklassiert die Aufzeichnungen der Cantigas nach den Kriterien der Modalrhythmik. Doch
wire erst noch zu untersuchen, wieweit die in der Aufzeichnung angedeutete regelmiRige
Folge bestimmter Kombinationen von Linge und Kiirze auf eine vormodale Rhythmik zuriick-
geht, wieweit sie die Begegnung mit der (Pariser) Modalrhythmik voraussetzt. Und selbst beim
zweiten Fall hingt die Frage nach der ,,Modernitit* des zweiten rhythmischen Modus wesent-
lich davon ab, ob die rhythmische Aufzeichnung der Cantigas im spiten 13. Jahrhundert oder
gar um 1300 eine dltere erste Formulierung der Lieder wiedergibt.

Dieses lockere Verhiltnis zwischen Melodiebildung und rhythmischem Ablauf iRt
sich aber in den Cantigas auch sonst beobachten.

Der skizzierte Zusammenhang zwischen Text und Musik hebt zwar die analyti-
schen Beobachtungen in den Beitrigen von Kuckertz und Touma nicht auf, setzt
aber andere Akzente und ldRt andere Zusammenhinge in den Vordergrund treten.
So fiihrt er das von Kuckertz skizzierte beziehungsreiche ,,Spiel mit ... melodischen
Wendungen“ beziehungsweise eine ,,Kompositionstechnik mit fest umrissenen,
doch in der Gestaltung ihrer Linie flexiblen Melodiefiguren® (vgl. oben, S. 118)
auf eine einfache, am Modell der Rezitation orientierte Gestaltung zuriick, deren
. Flexibilitit* auf Unterschieden der Quint-Quart-Riume, auf dem Zusammenhang
mit dem Text und dem ebenfalls textabhingigen einfachen rhythmischen Ablauf
beruht.

Aus dieser Aufsicht, die vermutlich dem Horer jener Zeit niher stand als ein Denken aus dem

Ansatz einer ,, Kompositionstechnik*, die mit musikalischen Wendungen ,,spielt*' (um es poin-

tiert zu sagen), ist etwa der Zusammenhang zwischen A und E' der Kuckertz’schen Abschnitte
(oben, S. 96) enger als zwischen E und E’, bringt F gerafft die Folge von A/B etc.
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Vor allem aber wire der von Kuckertz und Touma unternommene Vergleich mit
der arabischen Musik um die Frage zu erginzen, wie es dort um das Verhiltnis zwi-
schen Musik und Sprache steht.

*k
Der formale Zusammenhang zwischen Text und Musik im Lied des Giraut de Borneil

aus dem spiten 12. Jahrhundert ist wesentlich einfacher. Es lautet nach der einen
Handschrift (R, fol. 8"):
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Die Strophe der oft behandelten ,,Alba‘* besteht aus zwei Zehnsilblern mit mann-
licher und zwei Elfsilblern mit weiblicher Endung, beide jeweils im Reim gebunden,
sowie dem Siebensilbler des Refrains mit weiblichem Reim.* Die Verse der Strophe
haben eine Zisur nach der vierten Silbe, die in der ersten Strophe durch die Asso-
nanz ,glorios/,,poderos‘ unterstrichen wird. Die beiden Zehnsilbler haben die
gleiche Melodie, die Elfsilbler stimmen in den Silben 3.1—4 und 4.5-—8 iiberein,
der vierte Vers mit ouvert-Schluf beginnt gleich wie der Refrain mit clos-SchluR,
so daf der Refrain musikalisch in die Strophe integriert ist.

Touma hat bei diesem Lied aus der Sicht arabischer Musik die Wiederholung
einzelner Worte mit einer melodischen Erweiterung vorgeschlagen, Christopher
Schmidt vom Choral her auf die Verwandtschaft mit dem Kyrie Cunctipotens geni-
tor aufmerksam gemacht (oben, Seite 111). Ob sich zwischen beiden Positionen
vermitteln 1iRt, scheint mir fraglich. Denn wenn der Anruf ,,Reis glorios, verais
lums e clartatz** im Musikalischen aus der — bewuten oder unbewufSten — Prisenz
des Kyrie-Rufs formuliert wurde, so ist der Schritt zu den von Touma erwdhnten
Praktiken und dem ihnen zugrundeliegenden Verhiltnis zwischen Musik und Spra-
che zumindest recht groB. — Nun wurde die Frage nach Vergleichsmaterial zur Alba
seit langem und immer wieder aufgeworfen, wenn auch im Blick auf ein anderes
Repertoire. So sah Bruno Stiblein in der Alba die Neugestaltung einer Hymnen-

% Die iltere Literatur nennt die Ausgabe von Erhard Lommatzsch: Leben und Lieder der pro-

venzalischen Troubadours 1, Miinchen 21972, 75. Zur Gattung der ,,Alba‘‘ und zu neueren
Arbeiten jetzt Dietmar Rieger, Gattungen und Gattungsbezeichnungen der Trobadorlyrik,
Tiibingen 1976, 7—13 et alia (Beibefte zur Zeitschrift fiir Romanische Philologie 148).
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melodie des 12. Jahrhunderts zu Ave maris stella, die er im provenzalischen Lied
O Maria deu maire der Zeit um 1100 aus der Handschrift 1139 des fonds latin der
Pariser Bibliotheque Nationale ins Vulgirsprachliche tbertragen fand.® Friedrich
Gennrich hingegen fiihrte diese und weitere jliingere lateinische wie vulgirsprachliche
Lieder, aber auch die Anfinge verschiedener Sequenzen aus dem Umkreis des
Adam von Saint Victor auf eine — von ithm aus den Ubereinstimmungen anni-
hernd — erschlossene ,,Vorlage* zuriick.®

Wenn im folgenden die Frage nach dem Verhiltnis der Alba zu diesem weitge-
streuten Material aufgenommen wird, so aus zwei Griinden und mit den entspre-
chenden Einschrinkungen: zum einen, weil das von Christopher Schmidt herange-
zogene Kyrie und seine Argumentation neues Licht auf die Frage nach den verschie-
denen Zusammenhingen werfen, und zum anderen, weil sich damit — und zumal
durch die Melodieaufzeichnung der 1139 — Anregungen fiir die im Basler Gesprich
aufgeworfene Frage nach Kriterien der Aneignung eines Liedes ergeben. — Wie
Bruno Stiblein betonte, bietet die 1139 die fritheste Liedaufzeichnung dieses Kom-
plexes.” Sie findet sich im éltesten Bestand der Handschrift und geht damit — ent-
gegen der Bemerkung Stibleins — sicher in die Zeit um 1100 zuriick. Die einschli-
gige Hymnenmelodie ist bestenfalls indirekt in das erste Drittel des Jahrhunderts
zuriickzuverfolgen. DaR sie Vorlage des provenzalischen Liedes sei, ist nicht ausge-
schlossen, aber nicht sicher. So bringe ich das Material mit folgenden Fragen zur
Sprache: (1) was liBt sich der dltesten Lied-Aufzeichnung dieses Materialkomplexes
in der 1139 fir die hier aufgeworfenen Fragen entnehmen; (2) wie verhilt sie sich
zu der entsprechenden Melodiefassung der Hymne, aber auch zu den Sequenzmelo-
dien des Victorianer-Repertoires; (3) wie steht es um das Verhiltnis zwischen die-
sen Materialien, dem Kyrie und der Alba.

1 — Das Lied umfat zwolf Strophen aus je vier Versen, mit paarigem Reim
beziehungsweise Assonanz. Die Verse haben in der Regel sechs Silben mit ménnli-
chem Schluf, in den ersten beiden Versen der ersten Strophe sieben mit weiblichem,
und das gegen Ende (Strophe 9—11) auch im dritten und vierten Vers. (Die Bestim-
mung der Silbenzahl wird durch die Notation abgesichert). — Die verschiedenen
Veroffentlichungen der Melodie des Liedes nach der 1139 geben insofern ein fal-
sches Bild, als sie aus den Varianten der 12 Strophen eine einzige Fassung gewin-
nen. Lift sich ein solches Vorgehen dort noch rechtfertigen, wo es sich um klei-
nere Abweichungen handelt — wie es bei den meisten Liedern des frithen 12. Jahr-
hunderts aus den normanno-sizilianischen Handschriften der Fall ist, die ebenfalls
fiir jede Strophe die vollstindige Melodie wiedergeben® —, so sind die Abweichungen

hier betrachtlich:

> ,,Eine Hymnusmelodie als Vorlage einer provenzalischen Alba‘“, Miscelanea en homenaje a

Mouns. Higinio Angles 2, Barcelona 1958—61, 889 —-894.

Die Kontrafaktur im Liedschaffen des Mittelalters, Langen 1965, 140—143 (Summa musicae

medii aevi 12).

7 Monumenta Monodica Medii Aevi 1: Hymmnen (1), Kassel/Basel 1956, 519.

® Eine erste Untersuchung dieses Repertoires habe ich an anderer Stelle vorgelegt: Ein Festoffi-
zium des Mittelalters aus Beauvais in seiner liturgischen und musikalischen Bedeutung, Koln
1970, Darstellungsband, 174—190, 206—215.
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Die folgende Wiedergabe nach den Folien 49—50 der Handschrift ist (mit dem entsprechenden
Unsicherheitsfaktor) aufgrund eines Films erstellt. Doch scheint sie mir — nicht zuletzt auf-
grund der vielen Parallelstellen beziehungsweise Varianten — als recht gesichert. Die grund-
sitzliche Frage nach dem Charakter der Aufzeichnungsweise in der 1139 und deren Probleme
fir eine Ubertragung kann hier unberiicksichtigt bleiben, da es sich um eine verhdltnismiRig
eindeutige Aufzeichnung handelt. Die Ubertragung bietet die drei ersten Strophen vollstindig
und fiir die weiteren nur die Varianten. Keine Angabe bedeutet, daR sich an der betreffenden
Stelle die nichste dariiberstehende Fassung findet. — Eine kommentierte Ausgabe des Textes
findet sich bei Lucien-Paul Thomas, Le ,,Sponsus® (Mystere des vierges sages et des vierges
folles) suivi des trois poemes Limousins et farcis, Paris 1951, 199—200 (Université libre de
Bruxelles. Travaux de la faculté de philosopbie et lettres 12).
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Die kleineren Unterschiede lassen sich plausibel als Hinweise auf den Spielraum in
der musikalischen Formulierung der gleichen Melodie interpretieren.

DaR es sich nicht um Fehler gegeniiber einer , richtigen* Fassung handelt, scheint mir aus dem
Variantengrad im Lied jener Zeit eindeutig; auch wenn die Frage nach der Uberlieferungsqua-
litit der 1139 einige Probleme aufgibt. — Zum Verstindnis solcher Varianten als Konsequenz
einer zumindest teilweise miindlichen Tradition sowie eines durch die miindliche Uberlieferung
geprigten Verhiltnisses zur Schrift verweise ich auf die verschiedenen Arbeiten Leo Treitlers
der letzten Jahre, so vor allem die Beitrige am Mittelalter-Symposium des Berliner Kongres-
ses der Gesellschaft fiir Musikforschung 1974 mit der anschlieBenden Diskussion und am
Basler Mittelalter-Symposium des folgenden Jahres (beide Berichte im Druck), desgleichen
,,,Centonate‘-Chant: Ubles Flickwerk or E pluribus unus?*, Journal of the American Musico-
logical Society 28 (1975), 1—23, mit Nennung weiterer Arbeiten.

In diesem Sinne zeigen sie, was fiir diese eine Formulierung des Liedes in der 1139
variabel war und was nicht. So stand offensichtlich fiir den Beginn fest, daR die
Silben 1.1—3 die Téne d—a—g erhielten, so wie sich fiir 1.5 nur  findet. Variabel
aber waren nicht nur die weiteren Tone in 2 und 3, sondern vor allem der ,,Weg*
von 2 zu 5, bei dem fiir 1.3/4 zwei Moglichkeiten bestanden: ga/c und g/ab bezie-
hungsweise g/a. Dabei lift sich beobachten, wie sich iiber zwei oder mehr Strophen
hinweg bestimmte Fassungen ,,einpendeln®.

Andererseits fallt auf, daB sich in wesentlichen Punkten erst ab der dritten Stro-
phe eine gleiche Fassung findet. Das betrifft etwa den Schluf des ersten Verses auf g
und den des zweiten auf 4, aber auch eine Gruppe wie 1.6. Dafl diese Unterschiede
nicht nur auf die unterschiedliche Silbenzahl der ersten Verse in der ersten Strophe
zuriickzufihren sind (mit der entsprechenden Auswirkung auf den dritten Vers),
legt die auffallende Formulierung der zweiten Strophe nahe. Denn sie beschrinkt
sich ja nicht nur auf die Melodieabschnitte 3 und 4, sondern steht iiberdies ber die-
sen Abschnitten vermittelnd zwischen den Fassungen der Strophen 1 und 3. Das
betrifft einerseits die Schlufbildung auf ¢ in 3.6 vor der Folge e/g in 4.1/2; ande-
rerseits aber auch das Zuriicktreten des Abstieges g—e(f)—d zu Gunsten von
(f—)g—d(ec) beziehungsweise von f—e—d in den SchluBwendungen der Verse 2
bis 4.

In der ersten Strophe findet sich g—ef—dcd in 2.4—6 und in 3.4—6 f—g—efd. Der direkte

Abstieg g—d (ec) steht erstmals am Schlufl des ersten Teils der zweiten Strophe, wihrend hier

der zweite die Folge f—ge—d bringt. Ab der dritten Strophe ist der SchluR des dritten Verses

in der Fassung der zweiten beibehalten, wihrend der SchluR des vierten auf die Formulierung

der ersten Strophe zuriickgreift. Die Fassung der zweiten Strophe kommt nur dort wieder zum
Zuge, wo es sich um sieben Silben handelt.

Diese Unterschiede aber gehen iiber den skizzierten Spielraum in der Formulierung
des gleichen Materials hinaus und verweisen auf die (bewuRte oder unbewufte)
Vermittlung zwischen einer bestimmten Textstruktur und einem mehr oder weni-
ger prizise umrissenen vorgegebenen Material. Ein Material, das fiir die Formulie-
rung der Liedstrophe kritische Stellen enthielt, so am Anfang des zweiten Verses
einen unvermittelten Quint-Fall ohne Riickkehr zum Ausgangston, der in den latei-
nischen Liedern der Zeit um 1100 durchaus isoliert ist. Und die Auseinandersetzung
mit bestehendem Material bei der Formulierung der frithesten erhaltenen Aufzeich-
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nung provenzalischer Lieder mit Musik findet sich ja auch beim zweiten Lied dieser
Handschrift mit vulgdrsprachlichen Strophen, die hier freilich mit lateinischen
abwechseln: In hoc anni — Mei amic e mei fiel. Seine nur lateinische Uberlieferung
im normanno-sizilianischen Repertoire bestitigt die Kontrafaktur der provenzali-
schen Fassung.” Das fiihrt zum Vergleich mit der Hymnenmelodie und den Sequen-
zen.

2 — Die einschligige Melodie zur Hymne Ave, maris stella findet sich nach den
Untersuchungen Bruno Stédbleins erstmals im Zisterzienser Hymnar, dessen ilteste
erhaltene Aufzeichnung die Kolmarer Handschrift 442 aus den Jahren zwischen
1139 und 1173 bietet. Auf die Zisterzienser Handschriften beschrinkt sich auch
die Uberlieferung bis ins friihe 13. Jahrhundert.'® Sie bringt die Melodie in folgen-
der Gestalt!!:
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Die minimalen Varianten der Uberlieferung bis in die Mitte des 13. Jahrhunderts
lassen sich mit der angenommenen Kopie von dem verlorenen Hymnar des Zister-
zienser-Normalkodex erkldren. Citeaux wurde 1098 gegriindet. Die Liturgiereform
erstreckte sich bis in die Vierzigerjahre, doch ist offen, wieweit das Hymnar vor
diese Zeit zurlickreicht. Auch ist nicht ausgeschlossen, daf die Zisterzienser hier,
wie bei anderen Hymnen, eine bestehende Melodie ibernahmen.!? DaR aber direkt
oder indirekt — aufgrund der bestehenden Hymnenmelodie oder auch, wie schon
Stiblein fiir moglich hielt!?, iber eine dritte Formulierung — ein Zusammenhang
zwischen den beiden Fassungen besteht, legen Varianten der 1139 nahe. Denn in
den wesentlichen Unterschieden zwischen der Formulierung der ersten und der
dritten Strophe stimmt die Hymnenmelodie mit der zweiten iiberein. Und gerade
die dort als ,kritisch* auffallenden Stellen, wie 2.1—3, wiren aus der ,,Prisenz*
einer Fassung mit wiederholtem a verstindlich. — Andererseits handelt es sich bei
O Maria Deu maire (entgegen der immer wieder vertretenen Ansicht) weder um
eine Ubersetzung noch um eine Nachdichtung der Hymne, sondern um ein frei ent-
worfenes Marienlied, dessen Bilder durchaus denjenigen der zahlreichen lateini-
schen Marienlieder der Zeit um 1100 entsprechen. Und im Musikalischen fillt auf,
daR diese ,,Prisenz‘‘ zwar die Varianten der Verse 1, 2 und 4 und den Schluf3 von 3

¥ Zur Uberlieferung: Arlt, Festoffizium, 207; eine Textedition der Fassung aus der 1139 bringt
Thomas, op. cit., 196—198.

' Stiblein, Hymnen, 512—515 und 519/20.

"' Die Fassung folgt der kolmarer Handschrift nach Carl Weinmann, Hymnarium Parisiense. Das
Hymnar der Zisterzienser-Abtei Pairis im Elsaf$, Regensburg 1905, 54 (Verdffentlichungen der
Gregorianischen Akademie zu Freiburg [Schweiz] 2); sie stimmt mit der Aufzeichnung aus

= Heiligenkreuz um 1200 iiberein (Stiblein, Hymnen, 40). :

Zur Liturgiereform der Zisterzienser neben der Darstellung Stibleins zu den Hymnen: Solutor
R. Marosszéki, Les origines du chant cistercien. Recherches sur les réformes du plain-chant

2 cistercien au XIIC siécle, Rom 1952 (Analecta Sacri Ordinis Cisterciensis .8). ! =

Hymnen, 520: , Vielleicht sind beide zwei Fassungen eines ilteren (weltlichen?) Liedes?™.
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verstindlich macht, der iibrige Verlauf von 3 aber die meisten Unterschiede auf-
weist. Das bringt die Victorianer-Sequenzen ins Spiel. Denn obschon ihre Texte im
Pariser Repertoire kaum weit vor die Mitte des Jahrhunderts zuriickreichen dirften
und die entsprechenden Melodien erst in Handschriften der Zeit um 1200 erhalten
sind, beschrinkt sich bei thren, von Pierre Aubry gruppierten,,Themen*der Zusam-
menhang ebenfalls nur auf die Partien der Verse 1, 2 und 4. Dazu zwei Beispiele!*

1. 2 3 4 5 6 7 8 2,1 2 3 4 9 6 7 8 3 | 2 3 4 2 6 %
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Nur fuRen ja die ,,Themen* dieser Sequenzen weithin auf dlterem Material und ist
diese Abhingigkeit im einzelnen und vor allem hinsichtlich des Verhiltnisses zwi-
schen Nord- und Siidfrankreich in der Friihzeit der ,,neuen* Sequenz noch zu unter-
suchen. Und da fillt auf, daB die Formulierung der ersten Strophe des provenzali-
schen Liedes beim zweiten Vers im Schluf} auf ¢ mit den Abschnitten der Sequen-
zen libereinstimmt; wobei der ¢-SchluR hier nach Ausweis des zweiten und weiterer
Beispiele nicht vom Akzentfall abhingig ist. Uberdies zeigt das zweite Beispiel ein
Versende des ersten Abschnitts auf a. So wire es denkbar, daf auch weitere Unter-
suchungen zur Frithzeit der neuen Sequenz zur Frage nach dem Material beitriigen,
das bei der Formulierung des provenzalischen Liedes im Hintergrund stand.

3 — Die Grundziige des Melodieverlaufs, wie er dem provenzalischen Lied, der
Hymne und den Sequenzanfingen gemeinsam ist, lassen sich unter Beriicksichti-
gung der Versordnung in folgender Weise fassen:
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Die Hauptmerkmale sind neben der Ubereinstimmung im dritten beziehungsweise
vierten Abschnitt folgende: beim ersten nach Quintsprung und Sekundabstieg der
Aufstieg zur Oberoktave und im zweiten der unvermittelte Quintfall mit dem
anschlieBenden Aufstieg zum g in der Quartstruktur d—e—g. Und gerade diese
Punkte sind fir den Vergleich mit dem Kyrie sowie der Alba von Interesse. Denn
der dorische Quintanfang ist, wie schon Christopher Schmidt betonte, etwas so all-
gemeines, daR er fir den Vergleich zweier Stiicke nicht ins Gewicht fillt. Anders
steht es um den weiteren Verlauf, und zwar in zwei Punkten: einmal hinsichtlich

1% Nach der Ausgabe von Eugéne Misset und Pierre Aubry: Les proses d’Adam de Saint-Victor,
Paris 1900, 292 und 254 (Mélanges de musicologie critiqgue 2). Weitere Melodien lasse ich
unberiicksichtigt. Zum Repertoire und zu den Handschriften: Heinrich Husmann, ,Notre
Dame und Saint-Victor*, Acta Musicologica 36 (1964), 98—123, 191—221, sowie die betref-
fenden Abschnitte des RISM-Bandes (B V'): Tropen- und Sequenzenbandschriften, Miinchen/
Duisburg 1964.
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des Spitzentons d oder ¢ und zum anderen in bezug auf die Folge und die Rolle
der Tone im zweiten Vers. DaR im Kyrie und zumal in dem von Schmidt in den
Vordergrund geriickten letzten Anruf das ¢ in Verband mit dem & im Vordergrund
steht und zugleich den Spitzenton bildet, entspricht den Haupttonen des authenti-
schen Dorisch im Choral, mit Finalis und Rezitationston sowie der diesem zuge-
ordneten Oberterz (und dann natirlich auch der Unterterz f des plagalen Rezita-
tionstons). Die neuen Lieder des zwolften Jahrhunderts hingegen riicken — wie erst-
mals Leo Treitler in seinen Untersuchungen zur Melodiebildung des einstimmigen
Bestandes der 1139 betonte'® — neben der Terzschichtung die Quint-Quart-Struktur
d—a—d in den Vordergrund und geben damit dem 4 eine zentrale Rolle. Steht hier
die Alba dem Kyrie niher als dem iibrigen Material, so gilt das gleiche fiir die Fort-
setzung. Denn der unvermittelte Quintfall fehlt im Lied: der Quintfall im Wechsel
vom ersten zum zweiten Vers der Alba ist nicht mit dem Quintfall des skizzierten
Melodieverlaufs im Hymnenkomplex zu vergleichen, da er Ende und Anfang eines
Verses betrifft. (Auch wenn Jeppesens Begriff des ,toten Intervalls* nicht sehr
gliicklich ist, da ja die Verbindung zwischen zwei Versen fiir den Liedablauf eine
wichtige Rolle spielt, ist die Funktion des Intervalls hier eine andere als im Inneren
des Verses.) Wenn sich in Reis glorios bei 3.7/8 der Quintfall findet, so geht thm —
und auch darauf wies Christopher Schmidt hin — wie im Kyrie der Abstieg von
a zu ¢ und die Rickkehr iiber das g voraus, steht mithin hier die Quartstruktur
(@) e—g—a im Vordergrund und nicht d—e—g wie im Hymnen-Komplex. Diese Ver-
mittlung zwischen der Quinte und der Finalis zeigt anschaulich auch der erste Anruf
des Kyrie:

W‘
gKy-ri-e e- e = =8tan

Es ist damit zu rechnen, daf weitere Untersuchungen zum Lied des 12. Jahrhun-
derts und insbesondere zur Melodiebildung aus dem Vergleich mit dem Choral, den
Zusammenhang zwischen Kyrie und Alba, aber auch weiterem Material differenzie-
ren werden.

So steht ja der Anfang der Zisterziensermelodie zu Opratus votis omnium Kyrie und Alba weit
niher als die Melodie zu Ave maris stella (nach Weinmann, op. cit., 48):

= —
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Aber auch so bestitigt der Vergleich mit dem Hymnen-Komplex die Nihe der Alba
zum Choral des Mittelalters. DaR der Anruf ,,Reis glorios* den (bewufSten oder
unbewuften) AnstoR zum Aufnehmen des Kyrie-Rufs gab, wie Christopher Schmidt
andeutet, scheint mir im Blick auf das eingangs skizzierte Lied des Jaufre Rudel,
aber auch die offenkundige Rolle assoziativer Prozesse in der Formulierung der

" Leo Treitler, The Agquitanian Repertories of Sacred Monody in the Eleventh and Twelfth
Centuries 1—3, Diss. Princeton University 1967 (Ms.).
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Tropen plausibel.'® Umso bemerkenswerter ist es, daR dem ,,Reis glorios* in den
weiteren Strophen der Anruf des Gefihrten entspricht: ,,Bel companho‘ in den
Strophen zwel bis sechs und ,,Bel dous companh* in der siebten. Denn aus solchen
Beobachtungen zum Wechselspiel zwischen Musik und Sprache wire seitens der
Musikgeschichtsschreibung die lange Diskussion der Romanistik und Germanistik
zur Frage nach dem Verhiltnis des Liedes zur Liturgie aufzunehmen und zu ergin-
zent?

Christopher Schmidt erganzte die Diskussion um Fragen aus dem Choral und damit
aus einer Aufsicht, die auch Bruno Stibleins aufschluffreiche und anregende Beob-
achtungen ,,Zur Stilistik der Troubadourmelodien‘‘ bestimmt.'® Die hier vorgeleg-
ten Beobachtungen sind aus dem Eindruck formuliert, daR die seinerzeit vor allem
von Hans Spanke betonte Frage nach dem Verhiltnis zwischen dem lateinischen
liturgischen Lied des spiten 11. und des 12. Jahrhunderts einerseits und dem pro-
venzalischen wie altfranzosischen Lied andererseits noch manche entsprechende
Anregungen bringen werden. Das betrifft auch die Auffiihrungspraxis. So scheint
eine freie Wiederholung einzelner Worter, wie sie Habib Hassan Touma aus dem
Blickwinkel der arabischen Musik anregte, gerade im Vergleich mit dem liturgischen
Lied unwahrscheinlich, dirfte der Grad der Variierung in der Adaptation einzelner
Strophen eher dem entsprochen haben, was sich an O Maria, Deu maire beobachten
1iRt. Vor allem aber riicken die Fragen vom Choral her wie vom Lied aus Aspekte
des Verhiltnisses zwischen Musik und Sprache sowie der Melodiebildung in den
Vordergrund, die gegeniiber der — durch die Arbeit des ,,Studio der friihen Musik* —
betonten Rolle des Instruments und den durch sie geprigten Vorstellungen als
Erginzung wie Korrektur dienen konnen.

16 Zu den Tropen jetzt mein Beitrag im Bericht iiber das erwihnte Basler Mittelalter-Symposium
1975, Forum musicologicum 2 (im Druck).

'7 Ich nenne aus der groRen einschligigen Literatur nur die Arbeit von Raimond Gay-Crosier,
Religious Elements in the Secular Lyrics of the Trobadours, Chapel Hill 1971 (University of
North Carolina. Studies in the Romance Languages and Literatures 111), mit einem eingehen-
den Verzeichnis der élteren Arbeiten.

8 Acta Musicologica 38 (1966), 27—46.
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ZWEI WELTEN — ERSTE GEDANKEN UND FRAGEN
NACH DER BEGEGNUNG MIT ANDALUSISCHER MUSIK
AUS MAROKKO

VON HANS OESCH

Bei der Begegnung mit den Musikern aus Marokko ist wohl deutlich geworden, in
welch hohem MalRe sich westeuropaische (auch historisch-westeuropdische) und in
Marokko tradierte andalusische Musik durch je verschiedenes Musikdenken, durch
spezifische Horvorstellungen und Hérerwartungen, voneinander unterscheiden. Das
Trennende beruht auf fundamentalen Faktoren. Wihrend sich in der abendlindi-
schen Musik die Melodiebildung nach einem Modus, nach einer theoretischen
Abstraktion, ausrichtet, so ist in der andalusischen Musik der Magam, ein dem
Modus tbergeordnetes Prinzip, bestimmend fiir die melodische Gestaltung. Auch
die in andalusischer Musik lebendige Art der ,,Improvisation‘‘ deckt sich keineswegs
mit der uns angestammten Vorstellung spontanen Musizierens, ist viel eher mit
asiatischen Methoden der Melodiebildung (Raga in Indien, Patet in Java) zu verglei-
chen. Modulation, sodann, ist hier und dort nicht dasselbe: in der andalusischen
Musik ereignet sich etwas unserer Modulation Entsprechendes durch voriiberge-
hende ,,tonale Anleihen*“! bei verwandten Tonarten, ein im Vergleich zu unserem
Tonartenwechsel weit komplizierteres Phinomen! Und vor allem befinden wir uns
in der andalusischen Musik beziiglich des Zusammenwirkens der Parameter Ton-
héhe (Melodie) und Zeit (Metrum, Rhythmus) auf ginzlich anderem Boden — so
anders, daf das gemeinsame Musizieren des ,,Studio fiir friithe Musik*‘ mit den Marok-
kanern ohne weitergehende Absprache und Einiibung nicht gelingen konnte. Ein
Magqgam ist als solcher keiner zeitlichen Organisation unterworfen, das rhythmisch-
zeitliche MaR (Wazn) als solches nicht an Melodie gebunden. Letzteres tritt indes,
vor allem in den Muwassah’s zur Verdeutlichung der musikalischen Aussage, die
Melodie begleitend, hinzu. Dabei sind verschiedene Ausprigungen des Verhiltnisses
von Freiheit und Bindung innerhalb der musikalischen Organisation zu unter-
scheiden: sie bewegen sich zwischen den Extremen fester rhythmisch-zeitlicher
Gestaltung mit organisierter, planmiRiger Proportionierung der Zeit und freier
rhythmisch-zeitlicher Organisation ohne einfache rationale Struktur und selbst ohne
festen Puls. Wie unabhingig ein Maqam an sich vom Parameter Zeit auch ist, leben-
dig liRt er sich nur in bezug auf eine zeitliche Struktur zur Geltung bringen.

*

Wenn man davon ausgeht, daR die arabische Musik in Granada und Valencia diese
von der europiischen Art des Musizierens so grundverschiedenen Strukturprinzipien
bereits im 9. bis 12./13. Jahrhundert besessen hitte und da® sie dann, zwischen

1 So Marius Schneider (et alii), Die tunesische Nuba ed Dhil, Regensburg 1970, 7 (Studien zur
Mittelmeermusik 1).
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dem 13. und dem 17. Jahrhundert, mit dem Riickflu@ der Araber aus Spanien nach
Marokko gelangt wiaren, muff man sich wohl noch vertiefend fragen, (a) ob wir wirk-
lich die Art des Musizierens in den heutigen nordafrikanischen Riickzugsgebieten
andalusischer Musik so ohne weiteres mit der ehedem in Andalusien geiibten Pra-
xis gleichsetzen konnen, (b) ob ferner im hohen Mittelalter eine wie auch immer
geartete Musizierform der Araber in Andalusien die autochthone Musik Iberiens
beeinflult, beziehungsweise sich selber unter dem Einflufy westeuropdischer Musi-
zierpraktiken gewandelt hat.

(a) Die Quellen lassen uns weitgehend im Ungewissen. Unbestritten ist freilich,
da sich in der Nuba, dieser fiir die weltliche Kunstmusik Nordafrikas zentralen
Musikform, andalusisches Erbe erhalten hat. Das zeigt sich bereits etwa in der
Benennung der klassisch-algerischen naubat gharnitah, der ,,aus Granada stammen-
den* Nuba. Zudem scheint die heute gebriuchliche Form der Nuba mit den
Beschreibungen aus der Zeit des Ziryab (1. Hélfte des 9. Jahrhunderts) iibereinzu-
stimmen. Dieses Faktum vermag ich allerdings nur der Sekundirliteratur zu entneh-
men. Es scheint mir geboten, die — wie Touma?® meint — ,,weniger originellen*
Musiktraktate aus Andalusien genauestens zu studieren: die des al-Magriti (1007),
Abu’l-Salt Umaiya (1134), Ibn Quzman (1160) und al-Qurtubi (1258). Die Art des
Gesanges und des Instrumentalspiels (Qanun!) der marokkanischen Musiker legten
mir die Vermutung nahe, daB die andalusische Musik Marokkos erst vor kurzer Zeit
— nachdem sie die Tirkenherrschaft und das Kolonialregime iiberstanden hatte —
re-arabisiert worden ist. Die moderne Violine gleich in doppelter Besetzung dem
Instrumentalensemble einzuverleiben, spricht fiir die Bereitschaft der Marokkaner
von heute, iberkommene dsthetische Prinzipien aufzugeben, nachdem sie der nach
dem Ersten Weltkrieg einsetzenden Entartung der authentischen arabischen Musik
noch erfolgreich standzuhalten vermochten. Es wird gewi niemand auf den Gedan-
ken kommen, das heutige Klangbild der andalusischen Musik tale quale fir die
Musik Granadas und Valencias im 12./13. Jahrhundert zu halten. Die Frage ist viel-
mehr, welche arabischen Elemente seinerzeit nach Spanien gebracht und dort wei-
terentwickelt worden sind, und welche Elemente erst in Nordafrika dazugekommen
sind.

(b) Ziryab muR ums Jahr 822 in Cordoba vom Omaiyaden-Sultan ‘Abd al-
Rahman dem Zweiten (822—852) freundlich aufgenommen worden sein. Aus
Bagdad brachte er die altarabische Musiktradition nach Andalusien, die in seiner
Interpretation fraglos zur Basis der andalusischen Musikschulen wurde. Nach allge-
meiner Annahme befreite sich die Musik indes bald von der Tradition der Schule
des Ostens und bildete sich das heraus, was spiter (und noch heute?) als andalusi-
sche Musik bezeichnet wurde. Fand dieser Wandel aufgrund des Kontakts mit
autochthon-spanischer Musik statt, oder ist er als eigendynamische Entwicklung zu
verstehen? Diese Frage ist bis heute nicht beantwortet worden. Fiir Kontakte mit
spanischer Musik haben wir keine direkten Beweise; fiir die eigendynamische Ent-

2 Habib Hassan Touma, Die Musik der Araber, Wilhelmshaven 1975, 25 (Taschenbiicher der
Musikwissenschaft 37).
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wicklung spricht die Tatsache, daR Ziryab mit seinem Lehrer al-Mausili ja in Kon-
flikt geraten war und den Hof des Hartun al-Rasid gewissermaRen als Kultur-Oppo-
nent verlieB. In Cordoba fand er dasneue Feld zur Entfaltung seiner musikalischen
Ideen. Das Studium der politischen und sozialen Verhiltnisse bei den hier residie-
renden Omaiyaden konnte moglicherweise die Frage kliren, ob an den Musikschulen
von Cordoba, Sevilla, Toledo, Valencia und Granada ein Kulturaustausch mit west-
europdischer Musik stattfand oder nicht. Und zwar ein Kulturaustausch nach bei-
den Richtungen! Es stellen sich die Fragen: Ist die andalusische Musik das Resultat
der Begegnung arabischer Traditionen mit westeuropdischen? — Hat die arabisch/
andalusische Musik Spuren in der mittelalterlichen Musik Westeuropas hinterlassen?
Weiter geht es darum, das AusmaR des Kulturwandels zu ergriinden. Ein verhiltnis-
malig oberflichlicher Kulturkontakt offenbart sich gemeinhin in Ubernahmen
bloR partieller und mehr nur akzidentieller Elemente; weitergehende Akkulturation
fihrt zu Verinderungen an der Basis. Ersterer konnte beispielsweise dazu gefiihrt
haben, daf die Art der Stimmgebung hiiben und/oder driiben beeinflut worden
wire, letztere hitte das Musikdenken zumindest teilweise verindert. Eine Verin-
derung des Musikdenkens unter arabisch-andalusischem Einfluf wiirde zum Beispiel
vorliegen, wenn die getrennte Betrachtung von Melodie und Metrum/Rhythmus
sowie ihre Dialektik im Stimmverband in traditionell-abendlindische Musik ein-
gedrungen wire. Im Zusammenhang mit der Isorhythmie des Mittelalters, deren
Anfinge bereits im 13. Jahrhundert liegen, hat man mehrfach das alte Indien als
Anreger ins Spiel gebracht, ohne daR je ein Beweis fiir einen ursichlichen Zusam-
menhang erbracht werden konnte (Color/Talea als Entsprechung zu Raga/Tala).
Vielleicht ist es nicht abwegig, noch einmal auf die Ursprungsfrage der abendlindi-
schen Isorhythmie zuriickzukommen und zu priifen, ob ein Zusammenhang zwi-
schen dem Notre-Dame-Repertoire und der Ars nova mit andalusischer Musik nach-
gewiesen werden kann (Granada ist erstim 15. Jahrhundert untergegangen!), ob die
,»mass‘ (Wazn)-gebenden rhythmischen Formeln der arabisch-andalusischen Musik
irgend etwas mit der Entstehung von Talea (Zuschnitt, Form)-Perioden zu tun

haben konnten.
*

Es war urspriinglich gedacht, in diesem Bericht erste Beobachtungen zu einer von
den Marokkanern gespielten Niiba zu veréffentlichen, was umso lohnender zu sein
schien, als das vorliegende Aufnahmematerial den Vergleich gleicher Stiicke in ver-
schiedener Wiedergabe erlaubt. Diese Studien sorgfiltig durchzufiihren, reichte
aber die Zeit nicht aus. In bezug auf Melodie und Rhythmus erbrachten die ersten
vergleichenden Ubertragungen keine Resultate, die prinzipiell weiterfiihrten als das
von Marius Schneider und seinem Team an einer tunesischen Nuba (siche Anmer-
kung 1) Beobachtete; sie bestitigen das Prinzip der Variantentechnik: die sukzes-
sive Prisentation von melodischen Modellen in immer wechselnder Gestalt und
unterschiedlicher rhythmischer Bindung. Was Schneiders Analyse erginzen konnte,
wire eine minutidse — fiir das Verstindnis einer Nuba zentrale und von Schneider
vernachlissigte — Untersuchung des Musik/Sprache-Verhiltnisses, und zwar sowohl
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im groBen hinsichtlich des Zusammenhangs zwischen Strophenform und musikali-
scher Form als auch im Detail zwischen sprachlicher Diktion und melodisch-rhyth-
mischer Formulierung der gesungenen (und der instrumentalen?) Teile einer Suite.
Eine solche Arbeit setzt freilich das Zusammengehen mit einem Arabisten voraus
(altarabische Literatursprache, andalusischer Dialekt). Weiter war intendiert, die
unterschiedlichen Grade von Freiheit und Bindung zu untersuchen, in unserer Ter-
minologie: von musikalischer res facta und Improvisation. Doch hier scheinen die
ersten Ubertragungsversuche aufgrund der aufgenommenen Stiicke zu ergeben, da
die marokkanischen Musiker bei wiederholter instrumentaler Darstellung eines
Magam, beim Tagsim, kaum wirklich freie rhythmisch-zeitliche, sondern weitge-
hend fixierte individuelle Formulierungen in Wiederholung vortrugen, so daf sich
die Variationsbreite des Tagsim kaum ermessen li3t.

Mangelnde Sprachkenntnisse erlaubten mir auch nicht, einer Frage weiter nach-
zugehen, die den Mediivisten interessieren kann. Was bedeuten in gesungenen Teilen
einer Nuba jene offenbar sinnleeren Silben, die in den gemessenen Sprachtext inter-
poliert sind? Ein kurzer Ausschnitt aus einem frei-rhythmischen Gesang in der Uber-
tragung durch Barriuso® demonstriert diese Silbenfolgen (in Klammern gesetzt):

Bitain remel maia

Handelt es sich dabei wirklich um sinnleere Vokale (zum Teil mit vorgestelltem
Konsonant) als Klangstiitze in Melismen, wie man sie in mehreren Musikkulturen
kennt, in der byzantinischen Musik ebenso wie etwa im Schamanengesang der Yao*
Indochinas? Oder versteckt sich hinter dieser Praxis eine Verwandtschaft mit den
im Mittelalter unverstandenen griechischen Tonartensilben no-a-no-e-a-ne, no-e-a-
gis etc., wie sie nach der Uberlieferung der Traktate von Aurelian, Hucbald, Regino
von Prim, Berno und anderer zur Charakterisierung der acht Kirchentonarten ver-
wendet wurden?

Der Zyklus einer Nuba, der ein einziger Maqam, aber wechselnde Wazn zugrunde-
liegen, ist nach dem Prinzip zunehmender Geschwindigkeit gestaltet und stellt
— unschwer nachweisbar — ein einheitliches Gebilde dar. Die verschiedenen Grade
beziiglich Freiheit und Bindung, die unterschiedlichen Positionen im Spannungs-
feld rhythmisch freier und gebundener Abschnitte, lassen sich in den Niba-Teilen

3 P. Patrocinio Garcia Barriuso, La Musica hispano-musulmana en Marruecos, Madrid 1950, 41
(Conferencia pronunciada en el instituto de estudios africanos, del consejo superior de investi-
gaciones cientificas, el 20 de Abril de 1949).

Hans Oesch, , Ethnomusikologische Arbeit bei den Bergstimmen Thailands*‘, Musik fremder
Kulturen, Mainz 1977, 61—63 (Veroffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musik-
erziehung Darmstadt 17).

Ibid., 9—24, findet sich auch eine , Einfithrung in die arabische Musik‘ von Habib Hassan
Touma, in der abermals (ohne Neues zu bringen) von andalusischer Musik die Rede ist.
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wohl erkennen. Man stellt improvisierte Wiederholungen, Variierungen, Paraphrasie-
rungen und sogar musikalische Metamorphosen fest. Der Ubergang von einer fixier-
ten zu einer freieren Gestalt —das kennen wir auch aus der indischen Kunstmusik —
bewirkt Spannung. Nicht im Materiellen, dem in Ubertragungen Nachweisbaren,
liegt indes der Sinn so gestalteter Musik, sondern nur in dem, was sie bei den Horern
bewirkt. Diesen Sinn zu stiften obliegt in erster Linie dem Sénger. So setzt das Ver-
stindnis einer Nuiba zum einen also das Verstindnis des Worts und seiner provozier-
ten Assoziationen voraus, zum andern aber auch, den Gefiihlsgehalt eines Magam
intuitiv zu erfassen. Welche Gefithlsstimmung ein Magam verkérpert und provo-
ziert, missen wir uns von den Arabern sagen lassen. Eine Magam-Analyse, welche
optimal auf die Struktur der Kernzelle und die Tonfolge ausgerichtet ist, kann fiir
uns bloB zu einer Beschreibung des Gefil3es fiihren, dem Musik entstromt. Anleihen
bei einem anderen, verwandten Magam (,,Modulation®‘) vermogen wir wohl stati-
stisch festzustellen, nicht aber nachzuempfinden. So bleibt uns im Grunde aber
auch verschlossen, worin der wechselnde Charakter der Teile einer Nuba begriindet
ist, der sich selbst dem ungeschulten Araber mit Leichtigkeit erschlieft. Er benotigt
auch keine lange Erklidrung fiir den Zusammenhang von Maqam und Tageszeiten,
weil er ihn spontan erfal3t.

Jede wirkliche Begegnung zwischen andalusischer und abendlindischer Musik
— und das war im 9. bis 13. Jahrhundert wohl genau so — setzt gegenseitige Ein-
fihlung, gefiihlsmdRige Affinitit voraus. Beides ist lernbar; dahin fiihrt aber ein
weiter Weg. Bis wir nur wieder gelernt haben, den Ausdrucksreichtum nicht-tempe-
rierter Musik zu erfassen, konnen Jahre vergehen — Jahre der Langeweile! Da uns
Assimilation nur in den seltensten Fillen moglich ist und unser Zweifeln nicht zu
einem Verzweifeln werden soll, bleibt der Ethnomusikologie —und bleibt uns auch
gegeniiber andalusischer Musik — nur der Weg, zusammen mit Reprisentanten frem-
der Kulturen den Sinn fremder Musik zu ergriinden und dabei den Europazentris-
mus aufzugeben. Spielweisen auereuropdischer Musiker zu studieren, als Anregung
fiir das eigene Tun, ist gewiR legitim, kann uns — wie bei den ernsthaften Bemiihun-
gen des,,Studio der friihen Musik* um die andalusische Musizierpraxis — auch wei-
terhelfen. Nur ist bei solchem Nehmen die kolonialistische Mentalitit noch nicht
abgestreift. Wenn uns das Verstindnis der Musik fremder Kulturen nicht zum Selbst-
verstindnis wird, dann bleibt es dabei: Zwei Welten.
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BEGEGNUNG MIT ,,ANDALUSISCHER‘‘ PRAXIS

VON ERNST LICHTENHAHN

Es war zunichst die Absicht des vorliegenden Beitrags, vom dritten Nachmittag der
Basler ,,Woche der Begegnung®, an welchem zwei Mittelalter-Spezialisten mit zwei
marokkanischen Musikern der ,,andalusischen Tradition musikalischen Kontakt
suchten und auch fanden, erste Eindriicke festzuhalten und dazu ein paar vorliufige
Uberlegungen anzustellen. Dies auch noch nachtriglich, anhand der Tonbandauf-
zeichnung, mit einer gewissen naiven Unmittelbarkeit tun zu kénnen, schien umso
eher moglich, als der Nachmittag selber mehr auf das unmittelbare Musizieren als
auf irgendwelche Uberpriifungen und Bestitigungen von Theorien oder auf Beweis-
fihrungen zum Zusammenhang von mittelalterlichem Lied und ,,andalusischer*
Praxis hin angelegt war. Die Griinde, aus denen tiberhaupt ,,andalusische‘* Musiker
an einer Veranstaltung mitwirkten, die der kritischen Durchleuchtung der Arbeit
des ,,Studios der frithen Musik* galt, schienen hier offen dazuliegen. Denn Thomas
Binkley hatte sich, wie es auch sein Beitrag zu diesem Bande zeigt, zwar auf der
Grundlage historisch wahrscheinlicher Zusammenhéinge mit,,andalusischer*‘ Praxis
auseinandergesetzt, dabei aber der Auffindung iiberzeugender Gestaltungsmoglich-
keiten mittelalterlicher Musik groflere Bedeutung zugemessen als der Beweisbarkeit
der gemachten Anleihen.

Wenn es sich bei der Sichtung des Materials und den dabei angestellten Uber-
legungen in der Folge aber zeigte, daR sich die Eindriicke nicht mehr mit der beab-
sichtigten Unmittelbarkeit festhalten lieRen, so sind daran vor allem zwei Umstinde
schuld. Einmal zeigte sich immer deutlicher, daf die Vorginge des Nachmittags
durch die Konstellation der ganzen Woche, besonders durch die vorausgegangenen
Diskussionen, das heit durch einen Kontext verschiedenartiger Problematisierun-
gen bedingt, um nicht zu sagen: verstellt waren. Im Raum stand — so jedenfalls
empfand es der Berichtende —, selbst wenn primdr Musik gemacht wurde, zwar
unausgesprochen, aber unausweichlich die Frage nach den ,wirklichen® oder
,,urspringlichen‘ Zusammenhingen zwischen mittelalterlicher und ,,andalusischer*
Musik; die Musiker schienen unwillkiirlich — und wohl auch im Gegensatz zu ihrer
Absicht — zu , Vertretern* von etwas, zu einer Art ,,Beweisstiicken‘‘ in einer Kette
von Theorien und Argumenten zu werden. Zum andern dringte sich dem Ethno-
musikologen mehr und mehr die Frage auf, in welcher Weise das Musikmachen
zweier ,,andalusischer* Musiker in Basel, in einem Raum voller barocker Instru-
mente, Gegenstand seiner Untersuchungen sei oder tiberhaupt sein konne. Die For-
derung Alan P. Merriams, der Ethnomusikologe habe ,,music in culture® zu erfor-
schen, schien sich hier, bei vollig aus ihrem Lebensbereich herausgelosten Musikern,
kaum erfiillen zu lassen, und ebensowenig war die Voraussetzung der ,,Theorie-
losigkeit** gegeben, die nach Max P. Baumann den ethnomusikologischen For-

schungsgegenstand vom musikwissenschaftlichen abgrenzen soll.!
L' AlanP. Merriam, ,,Ethnomusicology. Discussion and definition of the field", Ethnomusicology

4 (1960),107—114; M. P. Baumann, Musikfolklore und Musikfolklorismus, Winterthur 1976, 20.
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So erschien es als unerliBlich, wenigstens in groben Umrissen zunichst diejeni-
gen Momente der vorausgegangenen Gespriche und im vorliegenden Band zusam-
mengefalBten Statements zu skizzieren, die mit der Bedingtheit der Eindriicke und
der Frage nach dem Standort des Beobachters etwas zu tun haben.

*

So wenig sich bezweifeln lit, daf zwischen der ,,andalusischen* Musik Nordafrikas
und dem mittelalterlichen Lied aus dem Siidwesten Europas Zusammenhange beste-
hen, so schwierig scheint es doch zu sein, die Zusammenhinge genau zu bestimmen,
ja, nur schon zu einem Einverstindnis dartiber zu gelangen, welche Gegenstinde fiir
eine vergleichende Untersuchung heranzuziehen und welche Methoden dabei anzu-
wenden wiren. Ein Grund fiir diese Schwierigkeiten ist zunéchst sicher darin zu
sehen, daf die Realitit einer einstigen Begegnung oder Einheit der beiden Bereiche
als tonendes Ereignis verloren ist. Obwohl diese Feststellung fiir jede Musik der
Vergangenheit gilt, hat sie fiir den vorliegenden Fall besonderes Gewicht, da die
unmittelbaren Zeugnisse duferst spirlich sind und da auch dort, wo es musikalische
Aufzeichnung gibt, im Bereich des mittelalterlichen Liedes, die Uberlieferung hin-
ter jeder anzunehmenden Klangwirklichkeit weiter zuriickbleibt als in andern Fil-
len.? Dafiir existiert heute in Nordafrika in verschiedener, namentlich marokkani-
scher, tunesischer und algerischer Ausprigung eine Musik, die sich selber als ,,anda-
lusisch* bezeichnet und auf das Wirken des Ziryab in Cérdoba zuriickfihrt.? Gesteht
man dieser ,,andalusischen* Musik einen Quellenwert in bezug auf Musik und
Musizierpraxis im mittelalterlichen Spanien zu, was sicher nicht vollig verfehlt ist,
im einzelnen aber wohl noch diskutiert werden mug, so liegen mit der musikalischen
Aufzeichnung des mittelalterlichen Liedes und der aktuellen ,,andalusischen‘‘ Pra-
xis zwei Quellenbereiche vor, die grundsitzlich voneinander verschieden sind: hier
reales Erklingen, aber in grofem zeitlichem Abstand, dort zeitgenossische Aufzeich-
nung, aber in weitgehender Abstraktion.

Entsprechend verschiedenartig sind die wissenschaftlichen Auseinandersetzungen
mit den beiden Quellenbereichen, steht doch der historisch orientierten Erforschung
des mittelalterlichen Liedes eine Beschiftigung mit ,,andalusischer’* Musik gegen-
iber, die weitgehend dadurch gekennzeichnet ist; dag sie sich auf Repertorisierung
des Materials und Transkription einzelner Stiicke konzentriert*, ohne der zeitlichen
Dimension, das heilt den mit Bestimmtheit anzunehmenden Verinderungen im
Laufe der Jahrhunderte, etwa spiteren arabischen und europdischen Beeinflussun-
gen grofBes Gewicht beizumessen.® Als Gemeinsamkeit der wissenschaftlichen Hal-
tungen konnte der hier wie dort vorhandene musiktheoretische Ansatz erscheinen:
vergleichbare Fragen und Untersuchungen, die fiir das konkrete oder zu konkreti-

2 Vgl. den Beitrag von Wulf Arlt, oben 11ff.

3 Vgl. den Beitrag von Habib Hassan Touma, oben 77.

* Als iiberzeugendes Beispiel der Aufzeichnung und Diskussion einer einzelnen (tunesischen)
Nuba sei erwihnt: Marius Schneider u. a., Die tunesische Nuba ed Dhil, Regensburg 1970
(Studien zur Mittelmeermusik 1).
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sierende Material — eine erklingende ,,andalusische* Nuba oder ein aufgezeichnetes
mittelalterliches Lied — aus jeweils sich anbietenden Systemen Aufschliisse und
Zuordnungen zu gewinnen suchen. Dies gilt etwa fir die Bezugnahme auf Modus
und Maqam und auf Kodifizierungen rhythmischer Formeln. Es ist jedoch fraglich,
ob die Orientierung an solchen Theorien mehr als eine Gemeinsamkeit im methodi-
schen Ansatz ist, ob das scheinbar erzielte Einverstindnis nicht vielmehr zu Mig-
verstindnissen fihrt, sowohl im gemeinsamen Gesprich als auch dem jeweiligen
Gegenstand gegeniiber. Denn selbst wenn man sich beispielsweise dariiber im klaren
ist — und das war in Basel durchaus der Fall —, daR der in beiden Bereichen ver-
wendete Begriff des Modus hier und dort nicht dasselbe bedeutet, so ist es doch
offenbar sehr schwierig, die Bedeutungsfelder genau zu bestimmen und folglich
strikt genug auseinanderzuhalten.® Und die Fragwirdigkeit der Anwendung einer
Theorie auf ein bestimmtes Repertoire, wie sie sich etwa hinsichtlich der Interpre-
tation mittelalterlicher weltlicher Einstimmigkeit von der Theorie der rhythmi-
schen Modi her zeigt’, ist vermutlich ber dieses Beispiel hinaus auch fiir andere
Klassifizierungen in Betracht zu ziehen, etwa dort, wo Kategorien der klassischen
arabischen Musik an die ,,andalusische® Praxis herangetragen werden. — Noch
schwerer wiegt in diesem Zusammenhang freilich das Problem, wie weit sich Theo-
rien iiberhaupt, also auch dann, wenn sie zu einer bestimmten Praxis in Beziehung
stehen und sich etwa aus ihr oder an ihr entwickelt haben, an jedes Musikmachen
im Bereich dieser Praxis herantragen lassen. Baumanns Abgrenzungsversuch des
ethnomusikologischen Forschungsgegenstandes fordert zu dieser Frage heraus:
Obwohl — um an das hier gegebene Beispiel anzukniipfen — die ,,andalusischen*
Musiker Stiicke singen und spielen, die einem ,,theoriehaften* Repertoire angeho-
ren, scheint es nicht ausgeschlossen, daf sie sich dabei im allgemeinen vielmehr so
verhalten, als ob ihre Musik — in Baumanns Sinne — ,,theorielos‘ wire, da® sie sich
namlich in ihrer Praxis viel eher am handwerklich Erlernten und an selbstverstind-
lich in ihrem Lebensbereich verwurzelten Traditionen orientieren als an irgendwel-
chen ,,rational erarbeiteten Kriterien‘.®

5 Vgl. dazu die Beitriige von Joseph Kuckertz und H. H. Touma, oben 77ff. und 95ff. Bezeich-

nend ist wohl auch, daR Touma in einem der Sachlage im 19. Jahrhundert gewidmeten Auf-
satz die Elemente der ,,andalusischen‘ Musik so beschreibt, wie sie sich heute darstellen: , Die
Musik der Araber im 19. Jahrhundert‘‘, Musikkulturen Asiens, Afrikas und Ozeaniens im
19. Jabrbundert, Regensburg 1973, 54 f. (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jabrbunderts
31). Vielleicht wiire zu fragen, wie weit es der historischen ErschlieBung zuwiderliuft, dag die
Gestalt des Ziryab bis in neueste Literatur gleichsam mythische Ziige eines Kulturstifters trigt,
so bei Salah E1Mahdi, La musique arabe, Paris 1972, 9 f.: | Ziriab avait appris avant son départ
de Bagdad 10000 poémes dans des différents modes; il étudia a Kairouan la musique tuni-
sienne, puis il prit contact avec la musique populaire espagnole. Ses connaissances contribué-
rent a faire de lui le grand compositeur que I'on connait, dont les mélodies sont chantées
jusqu’a nos jours dans la musique traditionnelle de I’Afrique du Nord. Il fut un artiste accom-
pli, créa une mode de coiffure pour dames et pour hommes, de nouveaux parfums, une mode

: vestimentaire et aborda méme ’art culinaire ...
Vgl. Touma, oben 89, 93f.

7 Vgl. Arlt, oben 117.

® Baumann, op. cit., 52.
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Gerade unter diesem Aspekt scheint bei der theoriebezogenen Diskussion die
Gefahr einer Einengung zu bestehen, so wenn — vielleicht um der leichteren Ver-
stindigung willen — das Maqam-Phinomen gleichsam auf das Rationalisierbare der
melodischen Gestaltungen und sogar Skalen reduziert wird, dasjenige aber, was das
Wesentliche daran sei, ndmlich die Vermittlung eines ,,bestimmten Gefiihlsgehaltes®,
zwar geheimnisvoll angedeutet, nicht aber wirklich ins Gesprich miteinbezogen
wird.? Das Argument, solches lasse sich nicht zur Sprache bringen, gilt aber wohl
nur so lange, als das Gesprich sich weitgehend auf verabsolutierte oder mittels
Theorien aufeinander bezogene musikalische Sachverhalte beschrinkt, die Kontext-
fragen, das heillt die Fragen nach geistigen und gesellschaftlichen Grundlagen,
Funktionen und Wirkungsweisen der Musik jedoch ausklammert.

Freilich gibt hier die Tatsache zu denken, daR auch der in Basel anwesende
marokkanische Experte der ,,andalusischen* Musik, Haj Driss Bengelloun, in seinen
Erorterungen an demselben Punkte haltmachte und jede Frage nach dem bestimm-
ten Gefiihlsgehalt einer Niba mit der Bemerkung abschnitt, Musik zu héren sei
besser, als tber sie zu sprechen. In dieser Haltung den Beweis zu sechen, da die
irrationale Seite eben wirklich nicht zur Sprache gebracht werden konne, ist aber
wohl nur eine der moglichen Erklirungen. Eine andere Erklirung konnte darin lie-
gen, daB selbst marokkanische Theoretiker des Nuba-Repertoires sich heute so weit-
gehend an europiische Denkweisen angeschlossen haben, dal3 sie — wie es bei
Bengelloun der Fall zu sein scheint — nur diejenigen Dinge fiir erwihnenswert erach-
ten, die sie sich mit europdischen Methoden, oft auch mit einer Ausbildung an euro-
piischen Konservatorien erarbeitet haben. In zunehmendem MaRe scheint die Auf-
zeichnung dasjenige Element der ,,andalusischen‘ Musik zu werden, das sich wissen-
schaftlich erfassen und vermitteln lit. So berichtet Salah El Mahdivon Bengelloun:
,,]1 a eu 'avantage d’enregistrer huit des onze noubas connues au Maroc; il poursuit
ses efforts pour terminer les trois autres et pour transcrire le tout en solfege.“!°
Nach Bengellouns eigener Aussage liegt die vollbrachte Arbeit darin, dag er fir jeden
Vers der elf Nuba’s Anfangs- und Schluf3ton in europdischer Notation oder Benen-
nung aufgezeichnet habe. Salah Cherki, der Qantin-Spieler des ,,Basler Ensembles,
vertritt in einem seiner Biicher die Auffassung, die marokkanische und besonders
die ,,andalusische* Musik, die tibrigens hier reiner erhalten sei als in Tunesien oder
Algerien, miisse zwar ihre nationale Eigenart bewahren, zugleich aber abendlindi-
sche Lernmethoden zu ihrer Vervollkommnung heranziehen: ,,C’est ainsi que la
musique s’engage dans une orientation artistique moderne basée sur des données
scientifiques et artistiques rationellement étudiées. L’expérience a €tabli que la

Vom bestimmten ,,Gefiihlsgehalt* spricht Touma, oben 78f. Nicht zur Sprache kam in Basel
die in gleiche Richtung weisende Zuordnung bestimmter Nuba’s zu bestimmten Tages- und
Nachtzeiten, wie sie etwa Jules Rouanet festhilt (,,La musique arabe dans le Maghreb*‘, Ency-
clopedie de la musique, ed. Lavignac, Paris 1922, 1/V, 2883): , La maia n’est chanté que la
nuit; le stiblal apres le coucher du soleil;le ressed dil au milieu du jour;le euch-chag, le matin;
le ghribt de trois a cinq heures de 'aprés-midi.*

10 Salah El Mahdi, op. cit., 73.
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méthode del'apprentissage par I'ouie est devenue primitive de sorte qu’elle ne peut
plus convenir a une génération autre que la ndtre.*!!

Fir die Frage nach dem bestimmten Gefiihlsgehalt muR sich diese ,,wissenschaft-
liche* und ,rationale® Neuorientierung als Erschwernis auswirken. Jedenfalls ist
hier ein Punkt erreicht, iiber den zumindest eine ,,exterritoriale*, isolierte Begeg-
nung mit ,,andalusischen* Musikern nicht hinausfiihrt. Die eigentlich ethnomusiko-
logische Fragestellung, wie weit der bestimmte Gefihlsgehalt als Zentrum des
Musikmachens und als kollektive Erlebnisweise Realitit besitzt und wie er sich am
musikalischen Sachverhalt festmachen liRt, kann hochstens an Ort und Stelle und
im gesamten Kontext dieser Musizierpraxis zu Ergebnissen fithren.

*

Zum Musizieren an dem Nachmittag, Giber den nun in einigen Ausschnitten berich-
tet werden soll, setzten sich die Singerin Andrea von Ramm und Thomas Binkley
als Lautenspieler mit dem Singer Muhammad Bajdub und dem ‘Ud-Spieler Haj
Mohammad Buzuba zusammen. Buzuba ist Berufsmusiker mittleren Alters, Bajdub
ein jingerer Angestellter einer 6ffentlichen Verwaltung. Beide wirkten in Basel und
wirken auch sonst im Ensemble des Haj Abdelkarim Rais mit, der als bester Schiiler
von El Brihi gilt, welcher seinerseits als ,,derniere personnalité qui ait transmis le
patrimoine 4 la nouvelle génération* bezeichnet wird.'* Nach der gleichen Quelle
gilt das Ensemble des Rabab-Spielers Rais als das zur Zeit wichtigste Orchester in
Fez. Ublicherweise besteht die Aufgabe des Ensembles darin, bei Feierlichkeiten
und Einladungen, besonders bei Hochzeitsfesten, vor der Mahlzeit und nachher bis
in die Nacht hinein die Géste zu unterhalten, damit aber zugleich das Traditions-
bewuRtsein und den Reichtum des Gastgebers zu dokumentieren. Obwohl bei einer
solchen Gelegenheit lingst nicht alle Giste der Musik wirklich zuhoren, sondern
nur diejenigen, die sich nahe zum Ensemble setzen und dann auch mit Bemerkun-
gen — Lob, Kritik, Vergleich mit andern Ensembles — nicht sparen, ist die Prisenz
yandalusischer Musiker duferst wichtig. Ob ein Gast einer Einladung folgt, kann
davon abhingen, ob und was fiir ein Ensemble angekiindigt wird. Die ,,andalusische*
Musik soll derzeit so sehr in Mode stehen, daR zum Beispiel die Tochter einer
Familie, die ein Fest vorbereitet, auf diesen AnlaR hin wihrend einiger Wochen
oder Monate bei ,,andalusischen* Musikern Ausschnitte aus einer Niba erlernen.”

'! Salah Cherki, Al-Moustadraf dans les regles de l'art et de la musique, Rabat 1972, 10. Man
konnte sich hier fragen, wie weit die oben gegeniiber Baumann vertretene Auffassung eines
nicht-theoriebezogenen praktischen Musizierens von Ansichten aus, wie sie Cherki dulert, zu
korrigieren wire. Es scheint jedoch, daR sich das Postulat der ., Wissenschaftlichkeit** und
,Rationalitit** weitgehend auf das Lehren und Theoretisieren, und besonders die schriftliche
Fixierung bezieht, das praktische Musikmachen aber wenig beeinfluBt. Bezeichnend diirfte
hierbei sein, daR derselbe Salah Cherki, der in seinem Buch die abstrakten Skalen verschiede-
ner Modi mitteilt, in Basel, auf eine entsprechende Bitte hin, nicht in der Lage war, eine solche
abstrakte Skala vorzuspielen, sondern trotz Insistierens nur die melodisch gestaltete Exposi-

3 tion einer Tonreihe zu realisieren wufte.

n Sa:lah El Mahdi, op. cit., 73. : ;

Diese Schilderung resiimiert ein franzésisch gefithrtes Gesprich mit Muhammad Bajdub.
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In dem vollig anders gearteten Kontext des Basler Nachmittags schien sich ins-
besondere der Singer nicht recht wohl zu fiihlen. Nach seiner eigenen Aussage
wirkte die Anwesenheit so vieler ,,professeurs hemmend auf ihn, und es irritierte
ihn begreiflicherweise auch, wenn das Auditorium in einer ithm nicht einsichtigen
Weise in gewissen Momenten mit Lachen reagierte. Was bei den Zuhorern Ausdruck
der Uberraschung war — etwa wenn die ,,andalusischen‘‘ Musiker plotzlich, als sei
es fir sie selbstverstindlich, eine leichte Briicke von ihrer Musik zum vorgegebenen
Troubadourlied fanden —, konnte vom Singer begreiflicherweise als Mokerie miR-
verstanden werden. Dies flihrte dazu, daR er iiber weite Strecken — mindestens nach
seiner Auffassung — nicht ,richtig®, das hei’t, nicht in der hohen Lage sang, son-
dern in die Unteroktav auswich. Der ‘Ud-Spieler in seiner professionelleren, selbst-
sicheren Haltung schien sich weniger beeinflussen zu lassen und war dem Singer
wohl auch in dieser Beziehung eine Stiitze.

Andrea von Ramm und Thomas Binkley fithrten zunichst ein Troubadourlied
vor, das danach von den marokkanischen Musikern iibernommen und auf eigene
Weise dargestellt werden sollte. Die Einblicke, die sich dabei eréffneten, betrafen
zundchst einmal die Auffassungsschwierigkeiten gegeniiber bestimmten melodi-
schen Abldufen, sowie den musikalischen AneignungsprozeR. Im folgenden Beispiel
sind die von Andrea von Ramm gesungene Melodie, die von Bajdub und Buzuba
beim Uben gemachten hauptsichlichsten Abweichungen, schlieflich die Fassung,
auf die sich das Lied bei den Marokkanern einpendelte, iibereinandergestellt.'*

pol i A~ 2 , ~ B s
o 1 T 1 T 1
=

Die Abweichungen vom vorgegebenen Modell, die sich den marokkanischen
Musikern im Verlauf der Aneignung ergaben, waren zahlreicher, als hier dargestellt
wird, lassen sich aber im wesentlichen auf das Wiedergegebene zuriickfithren. Von

¥ Das Troubadourlied mit dem Textincipit ,,A penas sai*, P.-C. 406.7, steht in den Handschrif-
ten G und R, hier in g, dort in a. Die im vorliegenden Beispiel gewihlte Transposition nach d

entspricht dem realen Erklingen des Liedes an dem Nachmittag. Grundlage war dabei die
Handschrift G.
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verschiedenen Abweichungen an derselben Stelle sind die weniger hiufigen in
Klammern gesetzt. Auffillig ist zundchst, daR — wohl unter dem Gesamteindruck
der Melodiestruktur — die Quinte d—a schon in der ersten Melodiezeile gesucht
wurde. Hier schien sich, wie es auch spitere Beispiele nahelegen, den Musikern ein
Zusammenhang zwischen der fremden Melodie und einem ihnen vertrauten Modus,
beziehungsweise dessen melodischen Erscheinungsformen aufzudringen, denen
zufolge der Aufstieg vom Grundton d sogleich bis in den konstituierenden Ton a
zu fithren wire. Eine solche Vorstellung der Exposition eines Tonraums und seiner
Strukturierung war wohl auch der Grund dafir, daf die Musiker mit dem ouvert-
clos-Verhiltnis der beiden ersten Zeilen anfinglich Miihe hatten. Mehrfach feststell-
bar war dabei nimlich die Tendenz, die Zeilenschliisse auf ¢ und d zu vertauschen,
eine Abwandlung, die sich mit dem besseren Kennenlernen der Melodie verlor,
immerhin aber in der Dehnung des d in der SchluBwendung der ersten Zeile beste-
hen blieb. Durch diese Vertauschung aber, wie durch die Hinzufligung des 4, niherte
sich die Melodie dem ,,Expositions‘-Charakter einer Improvisation oder eines Vor-
spiels, etwa einer Bugyah, in welcher oft gleichfalls stufenweise von einem Grund-
ton zu einem nédchsten konstituierenden Ton fortgeschritten, dann aber zum Grund-
ton zuriickgekehrt wird, ehe in einem neuen Abschnitt oder ,,Anlauf* der Tonraum
Erweiterungen erfihrt. Das stufenweise Fortschreiten ist aber nicht nur ein Cha-
rakteristikum des exponierenden Vorspiels ,,andalusischer Musik, sondern prigt
diese gesamte Praxis, woraus sich leicht erklirt, daf die hauptsichlichsten Verin-
derungen der Melodie, die auch in der ,,SchluBfassung* der Marokkaner beibehal-
ten wurden, dort entstanden, wo das Modell Intervallspriinge aufweist. Zwar gilt
dies nicht fiir die Quinte der dritten Zeile, die sich wohl als markantester Sprung,
der offenbar auch fiir die ,,andalusischen‘‘ Musiker konstitutiven Charakter hatte,
leicht einprigen lieR, wohl aber fiir die Terzen der vierten Zeile. Insbesondere die
Folge von zwei Spriingen mufte dem Singer als eine in seiner Musik kaum vorhan-
dene Tonkonstellation fremd vorkommen.

Obwohl sich der marokkanische Singer besonders beim Erlernen der Trouba-
dour-Melodie nicht sehr wohl fihlte, zeigt doch der geschilderte Vorgang — dessen
hier im einzelnen versuchte Interpretation an jenem Nachmittag freilich nicht zur
Sprache kam —, daR die beiden Musiker nicht nur mit grofer Aufmerksamkeit bei
der Sache waren, sondern bereits bis zu diesem Punkt tiber die bloBe Nachahmung
hinaus sich das Fremde durch Eigenes zu vermitteln und dadurch anzueignen such-
ten. Vor allem das Umsingen der vierten Zeile kann kaum als Unfihigkeit, ,richtig*
nachzusingen verstanden werden; vielmehr ist anzunehmen, dag es gerade die eigene,
verinderte Fassung war, die den ,,andalusischen* Musikern als besser und , richti-
ger* erschien.

Einen Schritt niher zur ,,andalusischen® Praxis fithrte Thomas Binkleys Frage
an den ‘Ud-Spieler, der bisher meist tongetreu der Melodie gefolgt war, ob er das
Stiick auch anders begleiten kénne. Die musikalische Antwort ging —wohl bezeich-
nenderweise, da freie Begleitungen nicht iiblich sind — an der Frage vorbei, indem
der Befragte zwar bejahte, daraufhin aber ein — jedenfalls fiir europdische Ohren —
anderes Stiick spielte. Dieses Stiick nahm der Singer dann in der Weise auf, da sich
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aus Vorspiel, erster Strophe, als Zwischenspiel wiederholtem Vorspiel und einer
etwas verinderten zweiten Strophe ein zyklischer Ablauf ergab, an dessen Ende
— wiederum fiir européische Ohren unvermutet und unvermittelt — von neuem das
Troubadourlied stand. Die folgende Aufzeichnung des Vorspiels, dem sich die erste
Strophe eng anschloR, hat als Skizze zu gelten; ohne Hilse geschriebene Noten
geben lediglich die Haupttone von Abschnitten an, die durch kurze und zahlreiche
Neben- und Durchgangstone ausgeziert waren.

Bei niherem Hinhoren zeigt es sich freilich, da durchaus Beziehungen zwischen
dieser Melodie und dem Troubadourlied bestehen, so besonders in der Zentrierung
der beiden ersten Phrasen auf a—d und a—c, wobei die Vertauschung wohl wie-
derum in der vorher geschilderten Weise bezeichnend ist. Daf} in der Folge der Ton-
raum bis zur Oktav ausgeweitet wurde, konnte als eine Weiterfithrung der Auswei-
tung der Troubadour-Melodie zum b angesehen werden. Zudem erwies sich das b
hier als ausgesprochen variable, in den verschiedenen Wiederholungen des Stiicks
auch verschieden intonierte Stufe, was tbrigens gelegentlich auch fir das b der
Troubadour-Melodie in der ,,andalusischen* Version galt.!®

Was sich bereits an diesem Punkte vermuten lieR, da nimlich eine Melodiever-
wandtschaft — vielleicht auch die Identitit einer Melodie — fiir den ,,andalusischen®
Musiker weniger in feststehenden Intervallfolgen zu liegen scheint als vielmehr in
einer bestimmten, aber variabel gestaltbaren Auswahl und Rangordnung von Ténen
und zudem vielleicht in einem ungefihren Verlaufsschema, das zeigte sich noch
deutlicher an dem folgenden Stiick, das die Musiker auf die Bitte hin vortrugen,
eine dem Troubadourlied dhnliche Melodie aus ihrem Repertoire zu wihlen.

h I o [ P
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Mit diesem Stiick war nach den bisher vorgefihrten rhythmisch freien Stiicken
ein erstes Beispiel fiir eine Melodie gegeben, der ein feststehendes rhythmisches
Modell zu Grunde liegt. Angesichts der priméren Bedeutung, die der rhythmischen
Formel auch im LernprozeR des ,,andalusischen‘ Musikers zukommt, ergab es sich
an dieser Stelle, auf Fragen des musikalischen Lernens, insbesondere aus der Sicht
des Singers, einzugehen. Zunichst sei, so fihrte dieser aus, der Text zu lernen. Die-

'S Ohne daB irgend ein Zusammenhang konstruiert werden soll, sei doch darauf verwiesen, da
auch in der mittelalterlichen Uberlieferung des Liedes diese Stufe unstabil zu sein scheint,
steht doch die Fassung der Hs. R ohne Akzidentien in g. Eine Abweichung dieser Fassung
gegeniiber R ist merkwiirdigerweise auch, daR am SchluR der vierten Melodiezeile die Terzen

vermieden werden: ﬁ‘;
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sen konne er selber lesen, im Gegensatz zu Notentexten, da er ja kein Instrument
spiele. Mit dieser zur Erlernung eines Liedes unerliflichen Textgrundlage — auch
fir das Troubadourlied hatte er sich zunidchst einen entsprechenden, in siebensil-
bige Verse gegliederten arabischen Text zurechtgelegt — gehe er nun zum Musiker,
der thm den Rhythmus beibringe. Das iibrige ergebe sich dann von selbst.

In der Demonstration, die diesen Vorgang veranschaulichen sollte, ibernahm der
‘Ud-Spieler die Rolle des Lehrers, der Singer die des Schiilers. Die rhythmische
Formel des gewihlten Stiickes, die im Ensemble von den Trommelinstrumenten
Tarr und Darabukka ausgefihrt wird, wurde zunichst fiir sich allein geklatscht,
dann wurde der Text zeilenweise dazu gesungen und mehrfach wiederholt, wobei
der ‘Ud-Spieler einerseits mitsang, andererseits auf dem Instrument die Melodie
vorgab. Daf} der geklatschte Rhythmus, also die eigentlich getrommelte Formel,
mit den rhythmischen Werten der Melodie nicht libereinzustimmen braucht, zeigt
das von den beiden Musikern zunichst vorgefiihrte Beispiel (Bassit aus der Nuba

Maya):
%?f;ﬁu %ﬂ: ====
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Der so geschilderte und an verschiedenen Nuba-Ausschnitten dokumentierte Lern-
vorgang fiihrte zu Beispielen rhythmischer Gestaltung, die insofern besonderes
Interesse beanspruchen konnen, als es sich dabei zeigte, daR die groben Schemata,
wie sie sich in Uberblicken (ber ,,andalusische‘ Musik in der Literatur finden, vor
allem auch die Reduzierungen auf , Taktarten®, der konkreten Musizierpraxis nur
bedingt entsprechen. Bei den Aufzeichnungsversuchen des Gehorten wurde deut-
lich, daR die rhythmischen Werte sich oft nicht in einfache Verhiltnisse bringen
lassen und daR sich die Proportionen auch von einem ,Takt* zum andern verschie-
ben kénnen. Eine mit einfachen Mitteln vorgenommene Umsetzung der Zeitinter-
valle zwischen den geklatschten Schligen auf eine Millimeterskala mag dies an einem
Beispiel veranschaulichen. Mehrere , Takte‘ sind dabei untereinandergesetzt:

108 112 112 66 74 103
99 116 95 7io) 69 110
97 107 100 65 74 100

Errechnet man einen Mittelwert, so ergibt sich etwa Mz g5 mm, was zu der

folgenden Darstellung der Formel fiihrt: 4 4 o aid

Wichtiger als eine solche Ausrechnung ist aber, daR die rhythmischen Werte sich
in ihren Proportionen dem starren Schema entziehen, wobei die Erklirung nahe-
liegt, daR der jeweilige Text, beziehungsweise die jeweiligen Lingen und Kiirzen
oder Akzente die reale Gestalt des Rhythmus wesentlich mitbestimmen.'® Beob-

® Marius Schneider stellt in einem Beitrag zu diesem Problem fest: ,,obwohl das Schlagzeug
deutliche Hinweise auf die Grundstruktur gibt, so wird dem Singer in bezug auf die 1nnere
Struktur einer musikalischen Periode doch eine relativ groRe Gestaltungsfreiheit eingerdumt.”
(,,Zur Metrisierung einer arabischen Melodie*, Baessler-Archiv 23,1975, 153.)
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achtungen beim Musizieren des ganzen Ensembles lassen {ibrigens vermuten, daR
die Trommelinstrumente den Rhythmus starrer durchhalten, woraus sich erkliren
konnte, daR mitunter iiber lingere Strecken der Gesang und die ihm zugeordneten
Instrumente gegeniiber Tarr und Darabukka als verschoben erscheinen. Gerade diese
Verschiebungen deuten darauf hin, daf die durch rhythmische Formeln gegebene
Reihung von Zeiteinheiten vom Takt der abendlindischen Musik weit entfernt ist.

Unterschiedliche Vorstellungen dieser Art mochten denn auch dazu beitragen,
daR bei einer abschlieRenden Wiederaufnahme des Troubadourliedes, diesmal in
rhythmisierter Form, die Meinungen dariiber auseinandergingen, in welcher Weise
die Melodie am besten auf den Rhythmus Darg zu bringen sei. Thomas Binkleys
erster Version stellten die ,,andalusischen Musiker eine zweite, ithnen passender
erscheindende gegeniiber.
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DaR die mitgeteilten Beobachtungen zum Nachmittag des gemeinsamen Musizierens
sich weit von dem anfinglichen Vorhaben einer Schilderung unmittelbarer Ein-
driicke entfernten und in vorliufige, oft spekulative Reflexionen im Blick auf
zukiinftige Analysen ausarteten, ist gewi weder durch die eingangs skizzierte
Bedingtheit der Basler Begegnung, noch durch das Fehlen des marokkanischen
Kontextes restlos zu erkliren. Letztlich verstirkten diese Umstinde wohl nur den
Eindruck, einem kaum jemals ganz erfafbaren Fremden nur mittelbar gegeniiber-
zustehen. Zwar war es den Musikern durchaus gelungen, ihren Kontakt herzustel-
len und besonders dem letzten, strophenweise abwechselnden Vortrag des Trouba-
dourliedes eine in ihrer Art tberzeugende musikalische Gesamtgestalt zu geben.
Auch war es moglich gewesen, mit dem Singer, der die franzdsische Sprache sehr
gut beherrscht, ins Gesprich zu kommen. Sehr bald aber wurden — trotz einer Fiille
aufnehmbarer Informationen und erklirbarer Details — immer wieder die Grenzen
spirbar, die einem wirklichen Sich-Hineinversetzen in das Andersartige gesteckt
waren, etwa hinsichtlich der Auffassung von Melodieverwandtschaft und -identitit,
in bezug auf das Lernen und die dort scheinbar fehlende Kategorie der Melodie,
in der Frage nach rhythmischer Formel und Zeitordnung und schlieRlich wieder
— obwohl auch dieser Nachmittag die Sprache nicht darauf brachte — gegeniiber
dem ,,bestimmten Gefiihlsgehalt“. DaR ein analytischer Ansatz angesichts solcher
Grenzen als einigermaRen hilflos erscheint, liegt auf der Hand; daf er — wenn er
sich nicht verabsolutiert — dennoch fruchtbar sein konne, ist eine Hypothese, die
jede Arbeit an einem solchen Gegenstand iiberhaupt erst erméglicht.
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AUSBLICK

VON WULF ARLT

Die hier vorgelegten Texte zeigen ein weites Spektrum der Aufsichten wie der ihnen
zugrunde liegenden Haltungen, der Fragen wie der je anderen Fachlichkeit, aus der
sie formuliert und zumindest teilweise auch beantwortet wurden. Und doch spie-
geln sie nur einen Ausschnitt dessen, was in der Basler ,,Woche der Begegnung*
zusammenkam. Das betrifft einerseits die Konzerte und praktischen Demonstra-
tionen, die in der Diskussion ein starkes Echo fanden, dann aber auch das Gesprich
selber. So ist in dieser ersten Auswertung nur der engere Gesprichskreis vertreten,
kommen die Giste der ,,andalusischen‘‘ Praxis nur mittelbar durch die Auseinander-
setzung mit ihren Darbietungen im Rickblick zweier Teilnehmer zu Wort und fehlt
ein eigentlicher Bericht iiber das Gesprich im engeren und weiteren Kreis. In ihm
wurden einige der offenkundigen Widerspriiche zwischen den Texten ausgerdumt,
traten viele der Gegensitze noch stirker hervor, ohne daf eine Vermittlung mog-
lich war, vor allem aber brachte jeder Tag neue Fragen und Probleme. Fragen an
die ,,andalusische‘‘ Praxis wie an die Auffihrungen der Lieder des Mittelalters, Fra-
gen zur Begegnung mit den Gisten wie mit der eigenen Vergangenheit und schlie3-
lich Fragen zu den Moglichkeiten und Grenzen der historischen Praxis wie des
Versuchs einer Verstindigung iiber diese Spielart im Musikleben der Gegenwart.
Und das entsprach ja der eingangs skizzierten Aufgabe des Gesprichs wie der gan-
zen Woche.

Unter diesen Umstinden wire es wenig sinnvoll, im Ausblick Ergebnisse zusam-
mentragen zu wollen. Und auch der Versuch einer zusammenfassenden Darstellung
der Probleme und Fragen, die hier zur Sprache kamen, liuft Gefahr, zwischen Posi-
tionen und Haltungen zu vermitteln, deren Aufeinandertreffen nicht nur sehr unter-
schiedlich aufgenommen wurde, sondern iiberdies gerade in den oft unvereinbaren
Gegensitzen fruchtbare Anregungen bot. Das spiegelt sich in Berichten iiber diese
Woche!, fordert aber zunichst eine Aufarbeitung an den unterschiedlichen Mate-
rialien, wie sie in den beiden Texten aus dem Riickblick von Hans Oesch und Ernst
Lichtenhahn vor allem fiir die Begegnung mit der ,,andalusischen‘* Praxis skizziert
ist. So beschrinken sich die folgenden Bemerkungen darauf, einige Aspekte und
Fragen herauszugreifen, die aus der Sicht des Einladenden von besonderem Inter-
esse sind. Sie nehmen eigene Diskussionsbeitrige, aber auch Voten anderer Teil-
nehmer (vor allem des letzten Gesprichstages) auf, ohne einen eigentlichen Bericht
iber die SchluRdiskussion zu bieten, und fiihren von der Begegnung mit der ,,anda-
lusischen* Praxis und ihren Konsequenzen fir die Arbeit des Praktikers wie des
Wissenschaftlers am Lied des Mittelalters zur Frage nach einer anstehenden Aus-
wertung der Ergebnisse ,,historischer Praxis* iiber die Musik des Mittelalters hinaus.

' So vor allem in dem eingehenden Text von Nancy van Deusen fiir Current Musicology 23

(1977), 20-22.
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Die Begegnung mit den Musikern der ,,andalusischen‘ Tradition riickte zunichst
die Unterschiede gegeniiber der Musik des Mittelalters in den Vordergrund, und
zwar sowohl gegeniiber dem, was sich der Uberlieferung entnehmen lif3t bezie-
hungsweise ihr bis heute entnommen wurde, als auch gegeniiber dem Experiment
der ,.historischen Praxis‘‘. Das reicht vom anderen Verhiltnis zur Zeit iiber einzelne
Aspekte der Machart — so die rein lineare Umspielungstechnik in den rhythmisch
gebundenen Teilen — bis zur ganz anderen Haltung des Musikmachens und damit
auch gegeniiber dem Publikum. Eine Haltung, bei der die individuelle Virtuositit
sowie das wache Reagieren auf den Gesang und das Spiel des Partners, aber auch
der Kontakt mit dem Zuhorer von der sicheren Basis einer lebendigen Tradition
getragen werden. Sie bietet — vom Handwerklichen bis zu den Fragen, die Thomas
Binkley unter dem Stichwort der , Asthetik'* anspricht — gerade dort selbstver-
stindliche Grundlagen, wo das mehr oder weniger annihernde, wenn nicht gar nur
vermeintliche Aquivalent einer verlorenen schriftlosen Praxis des Abendlandes in
hohem MaRe auf Rationalisierung und Hilfskonstruktionen angewiesen ist. Kon-
struktionen, die auf historischer Kenntnis, oder eben auch auf der Auseinanderset-
zung mit der schriftlosen Praxis eines anderen Bereichs beruhen und dann mit der
kiinstlerischen Erfahrung, sowie anderen Aspekten der weit stirker auf Perfektion
und Effekt bedachten Professionalitit des westlichen Konzertbetriebes unserer
Tage verbunden werden. — Andererseits gab es Vergleichbares, bis hin zur erstaun-
lichen Nihe der rhythmisch gebundenen Teile einer Nuba zu den frithesten notier-
ten Instrumentalsitzen des Mittelalters. Umso stirker fillt ins Gewicht, daR die
Fragen nach den Eigenheiten, der Herkunft sowie der Konstanz der ,,andalusischen*
Praxis bis heute offensichtlich weithin unbeantwortet sind. So steht eine verglei-
chende Untersuchung der unterschiedlichen Spielarten dieser Tradition in Tunesien,
Algier sowie vor allem Marokko und dort wieder der einzelnen Schulen in Fez oder
Rabat noch aus. Doch liegt auf der Hand, daf diese unter Einbeziehung ilterer
Aufnahmen sowie der theoretischen Quellen zur Frage nach den arabischen wie
europidischen Einfliissen und damit zur Eingrenzung der moglicherweise bis ins Spa-
nien des Mittelalters zurtickreichenden Elemente dieser Tradition beitragen kann.

Es entspricht der von Ernst Lichtenhahn betonten Vielschichtigkeit des Materials wie der
dabei zu beriicksichtigenden Fragen, daR es beim Basler Konzert des Ensembles aus Marokko
zur Anspielung auf die besondere Situation durch den Einbezug barocker Floskeln bei einem
improvisatorischen Solo auf der als Kamanga gehandhabten, also in Kniehaltung gespielten
Violine kam. Die nachtriglich bestitigte Anspielung war umso leichter méglich, als der Spie-
ler sein Instrument auch in Schulterhaltung und mit europiischem Repertoire beherrschte.
Bezeichnenderweise frug er in Basel zunichst, wo er Bachs Solo-Sonaten kaufen konne. Der
Vorfall verdeutlicht zugleich den Spielraum der individuellen Aktion wie der Reaktion des
einzelnen aufs Publikum; zumindest in der besonderen Situation und im Rahmen dieses
Ensembles. — Andererseits konnte Thomas Binkley die Musiker zur Aufnahme der Teile einer
Nuba mit Fideln bewegen (was eine weit liberzeugendere Balance unter den Instrumenten zur
Folge hatte), als er ihnen berichtete, es handle sich um ein Instrument, wie man es im mittel-
alterlichen Spanien verwendet habe.

Die Auseinandersetzung mit der ,,andalusischen* Praxis wurde in Basel zunichst
von einer Verbindung musikalischer Interessen mit wissenschaftlicher Neugier getra-
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gen. Zunehmend jedoch und zumal nach dem von Ernst Lichtenhahn untersuchten
Nachmittag gemeinsamer Arbeit zwischen Singer und Lautenist beider Bereiche
trat im Gespriach die Frage nach den Méglichkeiten und nach der Funktion der
Begegnung in den Vordergrund. Nicht zuletzt durch den kritischen Hinweis
Christopher Schmidts auf die Gefahr einer ,,Anbiederung* im naiven Zugriff, der
die Grundlagen auf der Seite des Fragenden wie des Befragten auller Acht liRt. Der
Hinweis war mit der Frage nach den eigenen Voraussetzungen verbunden und zielte
vorab auf das, was als musikalische Erfahrung unterschiedlichster Art und oft
unbewul3t beim Horen wie bei der Interpretation der Musik vergangener Zeiten mit-
spielt. Im weiteren aber fihrte er zur Frage nach den Grundlagen des mittelalter-
lichen Liedes und damit nach dem Stellenwert der (als Moglichkeit nicht bestritte-
nen) instrumentalen Mitwirkung sowie ihrer Orientierung an der ,,andalusischen*
Tradition oder auch anderen schriftlosen Praktiken. Demgegeniiber betonte Thomas
Binkley die Erweiterung der musikalischen Erfahrung bei der Begegnung des west-
lichen Musikers unserer Tage mit einer schriftlosen Tradition, ja ihre Notwendigkeit,
sofern man sich um das Aquivalent einer verlorengegangenen schriftlosen Praxis
der eigenen Tradition bemiihe. Dabei dirfe und koénne es nicht darum gehen, die
fremde Kultur zu imitieren; Ziel sei vielmehr die Integration der neuen Erfahrung
aus den Voraussetzungen der eigenen Herkunft. — Die beiden Positionen standen
sich im Gesprich gegeniiber, schliefen sich aber nicht aus. Sie setzen unterschied-
liche Akzente, richten den Blick auf je andere, aber gleichermaen zentrale Fragen
der heutigen Auffiihrung nicht-liturgischer Lieder des Mittelalters. [hre Verbindung
erweist sich als hilfreich fiir die Kritik am Geleisteten, wie fiir die Gewinnung von
Alternativen.

So kann, um einige Beispiele herauszugreifen, eine kritische Analyse des Geleiste-
ten, die die Frage nach den Voraussetzungen einer Integration musikalischer Erfah-
rungen aus der Begegnung mit schriftlosen Praktiken in den Vordergrund riickt, bei
so offenkundigen Beobachtungen ansetzen, wie der Pragung einer Liedinterpreta-
tion durch die Textur des romantischen und nachromantischen Liedes — ein Zusam-
menhang, der etwa fir Hie bevor do wir kynder waren im Gesprich auch von den
Interpreten betont wurde. Nicht so einfach verhilt es sich mit Fragen der instru-
mentalen Virtuositit, oder auch des kunstvollen Gesanges. Denn hier ist miteinan-
der auszutragen, was im Bereich einer schriftlosen Praxis, etwa der ,,andalusischen”
Tradition, die teilweise tiber die gleichen Instrumente verfiigt, selbstverstindlich
und was — zumal in der Rolle, die der Virtuositit zugedacht wird — der Interpre-
tationshaltung unseres Konzertbetriebes verpflichtet ist. So wie die Auseinander-
setzung mit den Konsequenzen der von Thomas Binkley in den Vordergrund gertick-
ten, anregenden These von der Bedeutung instrumentaler Gegebenheiten und der
damit zusammenhingenden Spielverfahren schon deswegen schwierig ist, weil sie
mit den Fihigkeiten und musikalischen Erfahrungen des einzelnen Interpreten aufs
engste verhingt ist.

Die Frage nach den spezifischen Grundlagen des Liedes im Abendland fihrt
zunichst zum Choral sowie zum liturgischen Lied des 11. und 12. Jahrhunderts.
Im Hintergrund blieb in Basel die Frage nach dem Verhaltnis zwischen dem liturgi-
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schen und dem auRerliturgischen Bereich und damit ein Problem, das in der Musik-
geschichtsschreibung lange Zeit durch eine antithetische Betrachtungsweise verstellt
war, bei der etwa Instrument und Mehrstimmigkeit als Ausdruck oder Einwirkung
eines weltlichen, wenn nicht gar profanen Bereichs verstanden wurden.? Doch wire
vor allem im Blick auf Alternativen der Liedbegleitung zu untersuchen, wieweit
sich zwischen den Gesichtspunkten einer vom Instrument und von den Spielver-
fahren abhingigen Liedgestaltung einerseits und andererseits der Klanglichkeit des
liturgischen Gesanges vermitteln 1dft. Das fiihrt zu dem in Basel und nicht zuletzt
aus der Begegnung mit der ,,andalusischen* Musik immer wieder angesprochenen
Verstindnis der Tonart, insbesondere unter dem Aspekt des ,,Ethos*. Weiter fillt
bei den spezifischen Grundlagen der abendlidndischen Musik als Voraussetzung einer
Integration musikalischer Erfahrungen aus der Begegnung mit der schriftlosen Pra-
xis anderer Bereiche die Schriftlichkeit ins Gewicht. Das betrifft vor allem ihre
Rolle fiir die Uberlieferung und fiir die Auffiihrung der Lieder und bringt die von
Thomas Binkley akzentuierte Trennung zwischen ,heterophoner* Liedbegleitung
und eigentlicher Mehrstimmigkeit ins Spiel. Da sie hilfreich, ja vielleicht sogar
notwendig war, um iiberhaupt eine Mitwirkung der Instrumente in den Vordergrund
ricken zu lassen, die nicht durch die Gesichtspunkte des ,,organum‘ im weitesten
Sinne geprigt ist, ist nicht zu bezweifeln. Doch wire wieder im Blick auf Alternati-
ven zu fragen, wieweit sich nicht stirker zwischen beiden Moglichkeiten vermitteln
lieRe; und das schon deswegen, weil ja Bordunfragen bei Thomas Binkley eine
grofle Rolle spielen.

Zwei weitere Gesichtspunkte, deren Bedeutung fiir die kiinftige Arbeit am Lied
des Mittelalters kaum zu tberschitzen ist, betreffen die Improvisation und die
Lernprozesse. Dal3 die Arbeit des ,,Studios der frithen Musik** in hohem MaRe auf
die Schrift zuriickgriff, ist aus zwei Griinden verstindlich: zum einen, weil die Aus-
einandersetzung mit schriftlosen Kulturen und die Integration der dabei gewonne-
nen Erfahrungen aus den Voraussetzungen der eigenen Herkunft und Schulung
beim Sprung in eine neu zu etablierende Praxis die einigende Vorstellungskraft einer
Personlichkeit forderte, die in der Aufzeichnung ihren Niederschlag fand; zum
anderen, weil es im praktischen Tun darauf ankam, eine sichernde Orientierung zu
bieten, wie sie bei der schriftlosen Praxis durch die fraglose Selbstverstindlichkeit
der lebendigen Tradition gegeben ist. Doch wire es denkbar, daf kiinftig und nicht
zuletzt deswegen, weil ja die Erfahrungen des ,,Studio* vorliegen, ein neuer Ver-
such zur Erarbeitung bestimmter Praktiken der Liedbegleitung von der kontinuier-
lichen gemeinsamen Improvisation eines stehenden Ensembles ausgehen kann. Er
setzte freilich die Einigung iiber Normen voraus, wie sie etwa bei der ,,andalusi-
schen* Praxis den Spielraum der ad hoc-Entscheidung massiv einengen. — Von

? Dazu die Beobachtungen zur Forschungsgeschichte bei Fritz Reckow, ,,Organum-Begriff und

friithe Mehrstimmigkeit, zugleich ein Beitrag zur Bedeutung des ,Instrumentalen’ in der spit-
antiken und mittelalterlichen Musiktheorie*, Basler Studien zur Musikgeschichte 1, Bern 1975,
insbesondere 33 ff. (Forum musicologicum 1), sowie die einleitenden Bemerkungen bei Wulf
Arlt, ,,Sakral und profan in der Geschichte der abendlindischen Musik*, Archiv fiir Liturgie-
wissenschaft 10.2 (1968), 375 f.
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besonderem Interesse aber war in Basel die Konfrontation mit dem LernprozeR des
marokkanischen Singers, der sich in drei Phasen vollzieht: das Lernen des Textes,
dann dessen Verbindung mit einem bestimmten rhythmischen Modell und schlieR-
lich die Erweiterung um die vom Instrument abgenommene beziehungsweise durchs
Instrument verdeutlichte Melodie. Das hat offenkundige Konsequenzen fiir die
Hierarchie der Parameter und bietet Anregungen fiir die Auseinandersetzung mit
dem Lied des Mittelalters und seiner Aufzeichnung.

Die Frage nach Spielverfahren und Lernprozessen einer schriftlosen Praxis hat
es mit Aspekten zu tun, welche die musikbezogene Mediévistik in den letzten Jah-
ren in den Vordergrund riickte — etwa in den Uberlegungen Leo Treitlers zu den
Konsequenzen einer ,,oral tradition* fiir die Interpretation der Uberlieferung, oder
in Nino Pirrottas wiederholtem Hinweis auf die Rolle schriftloser und damit in der
Musikgeschichtsschreibung weithin aufer Acht gelassener Praktiken, vor allem der
italienischen Musik vom hohen Mittelalter bis in den Ausgang des 16. Jahrhunderts?
Doch bietet ja das Experiment des ,,Studios der frithen Musik* und insbesondere
in den hier vorgelegten Uberlegungen von Thomas Binkley auch sonst zahlreiche
Anregungen fiir den Umgang der Wissenschaft mit dem Lied des Mittelalters. So in
den mit viel Intuition formulierten Thesen und Fragen des Werkstattberichtes zur
Rolle einzelner Instrumente im Mittelalter und zur entsprechenden Interpretation
einschligiger Abbildungen und Texte, oder auch in den Konsequenzen, die sich aus
der Erginzung der skizzierten, auf der Planctus-Platte in verschiedener Weise diffe-
renzierten Bordunbegleitung etwa des Rex obiit et labitur (oben, S. 71) fir die
Interpretation der Aufzeichnung und der Melodiebildung solcher Gesinge der
Kodex Las Huelgas ergeben.

Die Interpretation des einstimmigen Liedes bildet, wie eingangs erliutert, einen
Grenzfall , historischer Praxis‘‘. Aber vielleicht zeigt sie gerade darin, welche Anre-
gungen fiir den Historiker diese besondere Spielart im Musikleben der Gegenwart
bieten kann. Und das auch fiir die etablierten Bereiche etwa der Musik des 16. oder
des 17. Jahrhunderts. Nur setzt das voraus, daR die Wissenschaft dazu tibergeht, der
,historischen Praxis‘ nicht nur — wie sich immer wieder beobachten ldt — jene
Fragen zu stellen, die von vornherein in ihrem Arbeitsbereich liegen, ja oft zunichst
von der Wissenschaft exponiert wurden. Anregend fiir die Wissenschaft ist die
,historische Praxis‘‘ vielmehr gerade dort, wo sie iiber das hinausgeht, was sich dem
Zugriff des Historikers erschlieft, wo die Wissenschaft den notwendigen, aber kon-
trollierten Sprung des Praktikers iiber die gesicherte Basis des WiBbaren hinaus in
die Ganzheit der klanglichen Realisierung als Hinweis auf weitere Fragen wie ein-
schligige Quellen, aber auch als Denkanstof ernst nimmt.

Vergleiche die oben (S. 126) genannten Arbeiten von Leo Treitler und Nino Pirrottas Uber-
blick aufgrund ilterer eigener Studien in , Novelty and Renewal in Italy: 1300—1600%, Stu-
dien zur Tradition in der Musik. Kurt von Fischer zum 60. Geburtstag, Miinchen 1973, 49—63.

151



IlII g

D
i
o

.-\.f"

‘!ﬁ I"”I’I:j@ "” ||| 'f"l ?;a_nl';:r;”g' |;r~ -'-“I h:i'n u,-ﬁ.'c - _ frf‘ IIIIH Q,‘n -

f

wéi% e

I Fleeai ol quﬁ_Lﬁ ﬂ&ﬂ] =) i-ﬁs;}" ; ‘ﬁlli éﬁuﬁ%
et TFI,__Q#M ,ﬁ-w ¢ -.-, ;&" :;_Fyl:



	Bericht über ein Basler Symposium zur Aufführungspraxis des mittelalterlichen Liedes, unter besonderer Berücksichtigung der Arbeit des "Studio der frühen Musik" sowie der "andalusischen Praxis" Nordafrikas
	Einführung
	Zur Aufführungspraxis der einstimmigen Musik des Mittelalters : ein Werkstattbericht
	"Was hätte Ziryãb zur heutigen Aufführungspraxis mittelalterlicher Gesänge gesagt..."
	Struktur und Aufführung mittelalterlicher Gesänge aus der Perspektive vorderorientalischer Musik
	Lied und Choral
	Zur Interpretation zweier Lieder : A madre de Deus und Reis Glorios
	Zwei Welten - erste Gedanken und Fragen nach der Begegnung mit andalusischer Musik aus Marokko
	Begegnung mit "andalusischer" Praxis
	Ausblick


