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Das Gemeinsame von Sprache und Musik liegt, von der Sprache her gesehen, dem Astheti-
schen voraus. Sprache wie Musik bilden Gestalten, denen ein ,,Sinn“ innewohnt, im Medium
der Zeit; sie sind nicht iiberschaubar, sondern ,iiberhérbar” kraft des zeitbezogenen Ver-
mogens der Erwartung und der Erinnerung. Der Hérende verfolgt sie mit erwartender
Spannung (,wie geht's weiter?”), bis kurz vor dem Ende der Periode oder mit ihrem Ende
das ,Erledigungszeichen” (Hénigswald, Grundlagen der Denkpsychologie, 1921) eintritt
(. hier ist es aus!”). Und von der Periode geht es weiter zum Abschnitt, zum Zusammenhang

‘ eines groBeren Verlaufes, wobei der Anspruch an Spannung und Erinnerungsvermdgen immer
héher wird. Der einzelne sprachliche Satz wird noch als etwas Einheitliches produziert und
aufgenommen, seine ,Uberhorbarkeit wird durch das Formans der Syntax und der zu ihr

\ gehdrenden Satzmelodie gesteuert. Bei gréferen Sprachkomplexen beruht ihre Erinnerbarkeit
vor allem auf den Inhalten, die in ihnen ausgesagt wurden. Auch in der Musik wird man
unmittelbar iiberhérbare Gestalten von gréferen Komplexen, welche durch die Erinnerung
zusammengehalten werden, unterscheiden miissen. In ihr kann sich die Erinnerung nicht auf
Inhalte stiitzen; sie hélt sich in der Regel an die Wiederkehr gleicher oder dhnlicher musika-
lischer Motive, Themen oder Klinge. Ihre Strukturen werden dadurch meist einfacher als die
der Sprache.

In der Sprache, wie auch in der Musik urspriinglich, wird die Periode in ihrem Zeitverlauf
durch die Atemlidnge gesteuert, aber nicht durch sie begrenzt. Sprache und Musik bedienen
sich eines Komplexen aus verschiedenerlei Faktoren: Linge und Kiirze, Stirker und Schwicher,
Hoch und Tief, Klangfarbe und Klangmischung, jeweils in anderer Auswahl. Die Sprachen
unterscheiden sich untereinander durch die Auswahl, die sie treffen. Die rhythmische Gliede-
rung kann bald vornehmlich durch Lang und Kurz, bald durch Stirker und Schwicher, bald
durch Hoch und Tief bewirkt werden. Jede Sprache hat ihre eigene Auswahl der in ihr wieder-
kehrenden und trotz einer gewissen Streubreite als gleich wiedererkannten, artikulierten
Kliange, der sogenannten Phoneme. Ziel der Sprache ist das Bedeuten von Wort und Rede.
Auch der akustische Verlauf, der zwischen Spannung und Erledigung spielt, hat als ,Syntax*
daran teil; denn der rhythmisch-melodische Vorgang im Sprechen ist ja die hérbare Seite der
Syntax, die Ausdrucksgebirde der Sprache. Sie kann sich in einzelnen Sprachen in einem
unverriickbaren Bedeutungsusus festigen, in anderen die Freiheit occasioneller Varianten
gestatten. Die Auswahl, die die verschiedenen Sprachen aus den sprachméglichen klanglichen
Faktoren treffen, die verschiedenen Funktionen, die sie ihnen geben, all dies wird auch fiir die
Begegnung von Sprache und Musik nicht ohne Bedeutung sein. Nicht jeder Sprache steht jede
Musik an.

Die musikalische Periode trifft eine andere Auswahl. Thr fehlt in der Regel die Bindung an
das ,Bedeuten” der Einzelteile und des Ganzen, worin der Sinn der Sprache liegt. Sie legt
ihre Téne und Tonfolgen in einem nach verschiedenen Kulturen wechselnden System fest,
unter wesentlich anderer Auswahl, als die Sprachen ihre Phoneme festlegen. Das ,,Gesetz der
Muttersprachlichkeit” gilt in der Musik nicht in der gleichen Weise wie dort, ihre Sprache
bleibt iiber weitere Bereiche verstindlich, raumlich wie zeitlich, vielleicht kann sie aber auch

\ in einem MaBe unverstindlich werden, wie die Sprache im engeren Sinne nie. Auch ihre

| Rhythmenfolgen legt die Musik oft einfacher und starrer, jedenfalls aber bemerkbarer fest
als die Sprache. Satzmelodie und Prosarhythmus sind in der Sprache muttersprachlich gebun-




—

158 Wolfgang Mohr

den, sie bleiben dem Sprecher und Hérer in der Regel unbewuBt. Die Musik macht ein
dsthetisches Spiel daraus. In der Sprache hat das Bedeuten das Primat, in der Musik der
(dsthetische) Ausdruck.

e

Das Material, mit dem Sprache und Musik umgehen, hat manches Gemeinsame, aber
Sprache und Musik haben daraus ihre besondere Auswahl getroffen. Wird Sprache zur Kunst,
etwa durch den Vers, so nihert sie sich der Musik, Faktoren, welche fiir die Musik konstitutiv
sind, werden es nun auch fiir die Sprache. Damit tritt ein Komplexes zu einem andern Kom-
plexen in Proportion. Diese Proportionen kénnen sich je nach dem Stil der Sprachen
oder den Zeitstilen decken oder zueinander in Spannung treten. Der altgermanische Vers
z. B. scheint sich in genauer Deckung um die melodisch-rhythmischen Hohepunkte des Satzes ‘
zu legen; er 1dBt keine occasionelle Syntax und deshalb wohl auch keine occasionellen Beto-
nungen zu. Der altdeutsche Reimvers bis zu seinen modernen Abarten hin verfihrt da ganz
anders.

Tritt zum Vers die Melodie (in fritheren Zeiten gehdrt fast immer das eine unldslich zum
andern), so mischt sich ein drittes Komplexes ein, und es entstehen neue, vielfiltige Propor-
tionen: zwischen der Satzsyntax und der Syntax (den Ordnungs- oder Spannungsabliufen) der
Melodie, der Sprachrhythmik und der musikalischen Rhythmik, dem Melodiebau und dem
sprachlichen Periodenbau. Da &ffnet sich der Beobachtung ein weites Feld, und die Frage-
stellungen und Ergebnisse werden von Fall zu Fall verschieden sein: Welche Proportionen
werden bei diesem oder jenem Fall stilbestimmend? Wo wird Deckung, wo Spannung gesucht?
Welche Faktoren fallen auf der einen oder der andern Seite ins Gewicht, von welchen wird
abgesehen? Nationalstile, Epochenstile und Gattungsstile miiiten sich nach diesen und
dhnlichen Gesichtspunkten ermitteln lassen.

Jedenfalls fiir die neueren Zeiten der européischen , Ton“~Kunst (ich wihle die Bezeichnung
als gemeinsamen Namen fiir Musik und Dichtung) scheint zu gelten, daf gespannte Propor-
tionen als dsthetisch befriedigender empfunden werden als die glatte Deckung von Sprache,
Vers und Melodie. In der Regel ist die Versmetrik einfacher als die musikalische Metrik, die
Musik kann den Vers reicher rhythmisch auslegen, als er es von sich aus tut, oft auch reicher,
als ein Sprecher der Verse es wagen diirfte. Goethe schreibt 1788 aus Italien an Herder iiber
die liedhaften vierhebigen Trochden von Erwin und Elmire: ,Dieses Silbenmaf ist zur Musik
vorziiglich gliicklich, und der Componist kann es durch mehrere Tact- und Bewegungsarten .
dergestalt variiren, daff es der Zuhdrer nie wiedererkennt” (Italidnische Reise, Weimarer
Ausgabe 32, S. 211). Goethe sah darin einen &sthetischen Reiz, den der Dichter freistellte und ‘
der Komponist wahrnehmen sollte. Immerhin tritt da noch eine metrische Ordnung mit
einer andern in Proportion, wodurch eine anmutige Verwirrung entsteht. Beim prosahaften
Deklamieren von Versen im modernen Liede hort man keine Verse mehr; die Proportion von
Vers- und Musikmetrik ist da ganz unterbrochen, andere Proportionen treten an die Stelle,
und darin eben kiindet sich ein neuer Stil an.

Ein Beispiel erldutere die Proportionsbildung zwischen Versmetrik, Musikmetrik und
Satzbau: Schubert rhythmisiert die Trochien ‘

Wis verméid ich dénn die Wége ‘
Wé die dndern Wandrer géhn . . . {
bekanntlich auftaktig; das entspricht in diesen ersten Versen auch dem Sprachrhythmus. Die

Prosodie bleibt einigermafien im Gleichgewicht (ich iibergehe einige Abweichungen, die auch
der Interpretation wert wiren) bis zum Beginn der dritten Strophe:

Wéiser stehen auf den Wégen, ‘
Wéisen auf die Stdedte zun . . . |
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Wenn Schubert auch hier den auftaktigen Rhythmus beibehilt, so scheint diesmal die
musikalische Form iiber die Prosodie der Sprache Herrschaft zu gewinnen und sie zu verge-
waltigen. Aber es scheint nur so: in Wahrheit wird nur die Spannung zwischen den beiden
Ordnungen gréBer, die Proportion fithlbarer. Die Stelle gibt dem Singer auf, die Spannung
auszugleichen dadurch daB er den Auftakt verlangsamt und durch die Ténung seiner Stimme
etwas von der vom Wort geforderten Sprachmelodie mit hineinnimmt. Und indem er das tut,
erfiillt er zugleich die musikalische Form, denn der agogisch verlangsamte Auftakt leitet den
Ubergang in das nun wiederkehrende Moll des Anfangs, das durch das Maggiore der zweiten
Strophe unterbrochen worden war, sinnvoll ein. Diese gliickliche Lésung hat etwas vom
Zufallstreffer an sich. Aber Zufallstreffer solcher Art — und Schubert ist grof darin! —
entscheiden geradezu dariiber, ob und in welchem Grade innerhalb dieser Gattung (des
Strophenliedes und des variierten Strophenliedes) die Form erfiillt worden ist.

| Die sprachliche Periodisierung hingegen ist in neuerer Zeit meist reicher und vielfaltiger

| als die metrische Gliederung und die musikalische Periodenbildung. Dadurch kommt es zu
einem hochst reizvollen Mit- und Gegeneinanderspiel von Wort und Ton. Schéne Beobach-
tungen lassen sich da am Kirchenlied machen. Johann Criigers Weise zu Paul Gerhardts
Frohlich soll mein Herze springen folgt in der ersten Strophe sehr genau der Deklamation
und Sprachmelodie der Worte; es ist kein Zweifel, dal die Melodie fiir die erste Strophe
gemacht worden ist. Am Abgesang wird das besonders deutlich:
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Die andern Strophen wandeln die Gliederung ab, doch so, daB das Zusammenspiel von
Melodie und Text immer sinnvoll bleibt, die Melodie durch die andere Kolongliederung des
Textes, der Text durch die Rhythmik und die Spannungsverhiltnisse der Melodie jeweils neu
und iiberraschend ausgelegt wird:
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Gott wird Mensch/ dir Mensch zu - gu - te. Got - tes Kind...
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‘ Hier ist die Kolongrenze verlegt. Das wird bekommt durch die Melodie einen Nebenton und
damit deklamatorisches Gewicht. Das Anheben der Melodie am Zeilenende 148t den syntak-
tisch hier abgeschlossenen Hauptsatz gleichsam mit einem Doppelpunkt in die nichste
‘ Zeile tibergehen. Und so wechseln die Proportionen bis hin zur letzten Strophe, wo das Dir
vom Dichter dreimal an metrisch verschiedene Stellen gesetzt wird, in den Reim, in die erste
Hebung der Trochdenzeile, und dann mit einer gewissen metrischen Driickung in die Senkung.
| Die Melodie aber fiangt die metrische Driickung durch ihre eigene Deklamation auf:

Ich will dir/leben hier,dir will ich abfahren,
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mit dir will ich end -lich schwe - ben...
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Die Variabilitit des eben geschilderten Verhiltnisses von Wort und Ton, die hiufig von
Strophe zu Strophe zunimmt, mitunter zu Ende des Liedes in die Proportionen des Anfangs
zuriickkehrt, hilt die Deklamation des Kirchenliedes durch die vielen Strophen mit ihren
wiederkehrenden, einfachen Melodien lebendig. Besonders eindrucksvoll zeigt sich das bei den
schlichten Vierzeilern. Paul Gerhardts Nun lafit uns gehn und treten ist darin ein besonders
Meisterwerk.

Den Literarhistoriker konnte es reizen, von den Proportionen, die in der nachopitziani-
schen, alternierenden Strophik aufgesucht werden, auf die Wort-Ton-Auslegung zuriickzu-
greifen, die die voropitzianische silbenzéhlende Dichtung im gesungenen Liede erfahrt; denn '
die Asthetik des vermeintlich tonbeugenden Silbenzihlers ist uns noch immer ein Ritsel. J
Reiches, aber schwieriges Material bieten die Gesangbiicher der Bohmischen Briider; ohne
Beriicksichtigung der lateinischen und der tschechischen Prosodie und Metrik ist ihren Liedern l
aber nicht beizukommen. Einfachere Ergebnisse scheint der Psalter von Lobwasser zu bieten.
Der Dichter hatte die Melodien des Goudimelpsalters im Ohr, als er die Texte verdeutschte,
und es scheint eine gewisse Relation zwischen der Deklamation des Texts und der Melodien
zu bestehen: metrische Driickungen des Textes konnen ausgeglichen werden entweder durch
die deklamatorischen Lingungen der Melodierhythmik oder durch melodische Spitzen. Die
Statistik dariiber, die mir in einem Seminarreferat vorgelegt wurde, scheint zu zeigen, dafl die
»Treffer” mehr als zufallig sind.

3.

Die Begegnung von Dichtung und Musik beschrénkt sich nicht nur auf das gesungene Wort.
Irgendein ,Sinn“ driickt sich ja auch in der absoluten Musik aus, so unméglich es ist, ihn in
Begriffe zu fassen. So ist zu erwarten, daB eine gewisse Analogie besteht zwischen der Dich-
tung und den GroB- und Kleinformen der absoluten Musik, iiber die es sich von beiden
Seiten her nachzudenken lohnt.

Auf dieser Analogie beruht das Wechselspiel zwischen literarisch-musikalischen Formen auf
der einen, rein musikalischen und rein dichterischen Formen auf der andern Seite. Die
literarisch-musikalische Szene in der Oper, der Kantate, dem Oratorium, dem Monodrama
scheint in der neueren europiischen Geschichte der , Ton“kiinste eine Schliisselstellung inne-
zuhaben. Sie wird bewuBt oder unbewuBt zum Formmuster fiir absolute Musik, besonders
wenn sie in ,Suiten“ oder ,Sonaten” in zyklischer Reihung von gegensiitzlichen und doch
aufeinander abgestimmten Stiicken einen Vorgang ablaufen 148t (besonders in der Frithzeit ‘
dieser Formen, etwa bei Rosenmiiller, ist das Vorbild der Kantate unverkennbar); auch |
einzelnen Sitzen in Sonaten, Sinfonien oder Konzerten merkt man dies Formmuster an, auch ‘
wenn sie sich nicht ausdriicklich durch die Uberschrift ,In Form einer Gesangsszene®
verraten. In dhnlicher Weise aber wirken die Oper und die ihr verwandten Gattungen auch
auf die lyrischen und dramatischen Vorgangsformen der Wortkunst. Eine Geschichte der
neueren Lyrik 1Bt etwas aus, wenn sie die Bezichungen zur Kantate, zum Monodrama und
zu deren Formen Rezitativ und Arie vernachlissigt, und eine Geschichte des neueren Dramas,
welche die Oper iibersieht, muf vollends unvollstindig werden.

In Goethes Faust ist die Nahe zur Oper nicht zu iibersehen. Aber schon da wird der I
Libretto-Stil, indem er mit andern Dramenstilen vermischt oder ihnen konfrontiert wird, so
sehr zum Formsymbol, daB der Faust fiir seine Zeit und auch spéterhin unkomponierbar |
blieb, obwohl Goethe selbst an die Moglichkeit glaubte. Denn was der Komponist hinzutun |
konnte, ist so sehr schon im Wort enthalten, daB jenem nicht mehr geniigend Freiheit fiir sei-
nen Teil bleibt. Goethe hat es eben doch nicht fertig gebracht, ,die Poesie der Musik zu subor-
dinieren”, er hat die Musik als Idee schon in seine Worte aufgenommen. Der Faust ist ein ‘
extremer Fall, aber auch das nicht so deutlich opernhafte Versdrama laft immer wieder '

i opernihnliche Verldufe erkennen.
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Das beruht nicht nur auf historischem Zusammenhang, sondern auch auf einer tiefer
liegenden Analogie der literarischen zu der musikalischen Form. Auch einem Drama Shake-
speares wird man einen ,inneren“ musikalischen Verlauf anhéren kénnen, und man merkt es
einer Shapespeare-Auffilhrung ebenso gut wie einer Auffithrung des Faust, der Iphigenie
oder der Penthesilea an, ob Regisseur und Schauspieler etwas von der inneren Musikalitit
des Dramas gespiirt haben oder nicht. Die Aufgabe des Dramenspielleiters ist in der Hinsicht
viel schwieriger und verantwortungsvoller als die des Dirigenten. Der literarische Text legt

‘ das Klangbild nicht fest, es muB durch eine einfithlende Interpretation gewonnen werden, der
\ der Dichter eine erhebliche Variationsbreite gewihrt.
‘ Es ist nicht verwunderlich, daB die Termini, deren wir uns bei der Interpretation bedienen,
auf die Musik und auf die Dichtung oft in gleicher Weise passen. Wir sprechen von ,Expo-
\ sition”, , Verwicklung® (,Durdifiihrung”) und , Lésung”, von , Thema”, ,Gegenthema” und
,Seitenthema®, von ,Motiv* und ,Leitmotiv“, von ,entfalteten”, ,fortgesponnenen” oder
aus festen Baustiicken , komponierten” Strukturen. Es wird notwendig sein, sich einmal genau
darauf zu besinnen, wie weit wir mit diesen Termini etwas Ahnliches meinen und wo die
Unterschiede liegen. Die Poetik wiirde dabei viel gewinnen, und die Musikasthetik wiirde
vielleicht erkennen, wie stark ihr Gegenstand, gerade die ,absolute Musik“, gewissermafien
literarisiert ist. Bei der Interpretation von Dichtung miissen wir es mitunter sogar wagen, rein
musikalische Termini wenigstens metaphorisch zu gebrauchen: ,Engfiihrung der Themen”,
,Basso ostinato“, ,Orgelpunkt* ,Variation“, ,Transposition in eine andre Tonart* u. dgl.;
es steckt darin etwas, was nicht nur iiber ihre spezielle, technische Verwendung hinausgeht,
sondern auch iiber ihre geschichtliche Reichweite. !

Die Besinnung auf die Form in der Musik (etwa in W. Wioras Artikel , Absolute Musik*
und in dem Artikel iiber ,Form“ und ,Formen” von Fr. Blume und J. Miiller-Blattau in der
MGG)ist fiir den Literaturwissenschaftler ungemein anregend und nétigt ihn, dariiber nachzu-
denken, was er dem von seiner Seite gegeniiberstellen kann. Eine Reihe von Grundbedingun-
gen und Formfaktoren wiirden wohl auf beiden Seiten gemeinsam sein. Aber die Musik-
dsthetik hat es einfacher als die Poetik. Das Formsystem der Dichtung wiirde gegeniiber dem
der Musik mehrdimensional sein miissen, da zu dem formal-sprachlichen Vorgang sein
Bedeuten hinzutritt, das Gedanken, Stimmungen und die vielfidltigen Vorstellungen von den
Gestalten der Dichtung, ihrer Umwelt, ihrer Geschichte usw. erweckt; und all dies prégt sich
| der Erinnerung auch wieder als Strukturen ein, setzt sich also in Form um?2 Wieviel von
‘ solcherart andern Dimensionen auch in die Musik hineinwirken kann, bleibt immerhin zu

fragen.

Was die Einzelformen betrifft, so sind sie in der Musik regelmiBiger und mehr auf die

' Wiederholung des Gleichen oder Ahnlichen gestellt als in der Dichtung. Das trigt vor allem
bei zu der wunderbaren Symbiose von Wort und Ton im Liede: der Melodiebau kann die
RegelmiBigkeit der Form weiterfithren, wo dem Wort Grenzen gesetzt sind. Der Bestand

1 Otto Ludwig hat die Form von Shakespearedramen durch den Sonatensatz interpretiert, lange
| bevor die Musikwissenschaft Beethovensche Sonatenformen an Shakespeare erlduterte. Erst wenn
‘ genauer als bisher bestimmt ist, wie weit die Analogie musikalischer und dichterischer Form geht, und

wo sie aufhort, wird man in der Richtung vielleicht weiterkommen. O. Walzel (Gehalt und Gestalt im

Kunstwerk des Dichters, Berlin-Neubabelsberg 1923, S. 347—367) griff nicht fest genug zu. Der

Aufsatz von Hans Klein, Musikalische Komposition in deutscher Dichtung (Dt. Vjschr. f. Lit.-wiss. u.

Geistesgesch. 8, 1930, S. 680—718) ist eine fesselnder Versuch, der aber in der Anwendung musikali-

scher Kategorien auf Dichtung weit iibers Ziel schieft. Schéne Anregung zum Weiterdenken geben die

Vortriage von Emil Staiger (Musik und Diditung, Ziirich 1947). Die musikalische Asthetik, die in den

letzten Jahrzehnten eindrucksvolle Ergebnisse erreicht hat, wird der Poetik auf ihrem ungemein

schwierigen Geldnde ein gut Stiick weiterhelfen kénnen.

2 Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Halle 1931.

11 KongreBbericht 1956
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an Formen ist in der Musik leichter zu iiberschauen, und Formmuster kénnen in ihr eher
wiederholt werden. So feste und ihrem innersten Wesen nach giiltige Bauformen wie
~Sonatensatz“ oder ,Rondo” wird man im Literarischen nicht finden.

Das Wichtigste aber ist dies: Auch bei der Dichtung steckt ihr eigentlicher ,Sinn“ nicht in |
dem Bedeuten ihrer Worte, nicht in der Geschichte und den Gestalten, die sie darstellt, nicht ‘
in den Gedanken, die sie ausspricht, und den Stimmungen, die sie ausldst, sondern in ihrer
Form. Die Sétze Fr. Blumes (MGG IV 538) treffen wortwértlich auch fiir die Dichtung zu: ‘
~Form und Inhalt sind eins. Die Seele der Musik (auch der Dichtung!) ist ilire Form.“ Damit
gerdt die Interpretation von Dichtung in eben die gleiche Aporie, die der wissenschaftlichen
Interpretation von Musik so viel zu schaffen macht, daB sie sich ndmlich um eine Hermeneutik
bemiithen muB, wo ihr Gegenstand im Grunde uniibersetzbar ist. Es ist keineswegs so, daf
man bei der Dichtung dieser Aporie entgeht, weil Dichtung ja eine Sprache spricht, die konkret
etwas bedeutet; gerade dadurch gerdt man nur um so tiefer in sie hinein, denn auch das
sprachliche Bedeuten mitsamt all den Vorstellungen, die es erweckt, enthilt in der Dichtung |
auch einen formalen ,Sinn“, der ihre eigentliche ,Seele” ist. Ich glaube nicht, daB jemand
es fiir méglich hilt, den formalen Ablauf eines musikalischen Geschehens bis ins letzte zu |
fassen und so zu beschreiben, daf damit die ,Seele” dieser Musik ein fiir allemal blofgelegt
wire. Wenn das geldnge, wiirde niemand mehr Musik héren oder spielen m&gen. Bei der
Dichtung ist es ebenso unméglich. Wir koénnen nur jeweils auf diese oder jene sinnhaltige
Struktur hinweisen, und bei jeder neuen Begegnung wieder auf andere. Worin der Sinn, die
»Seele” liegt, das kdnnen wir bestenfalls andeuten, niemals benennen. Und das Mitverstehen
miissen wir denen iiberlassen, die Ohren haben zu héren. |

HANS JOACHIM MOSER / BERLIN

Der melodische Mehrterzenverband \

Als Wolfgang Schmieder in seiner Heidelberger Dissertation iiber Neithart von Reuen-
tal dem Begriff des gebrochenen Dreiklangs méglichst den Beigeschmack des primir Harmo-
nischen, Akkordlichen nehmen wollte, prigte er den Namen Zweiterzenverband. Ich méchte
im Folgenden einem (zunéchst wenigstens) von allem Akkordlichen unabhingig zu denkenden
Melodiephédnomen, dem mit der Bezeichnung , gebrochener Septimenakkord” ein entsprechend ‘
wesensfremdes Symbol des Funktional-Mehrstimmigen aufgeprigt wiirde, den Namen ,,Drei-
terzenverband“ geben: also einem Gebilde von drei Terzschritten in gleicher Richtung, gleich-
giiltig ob auf- oder abwirts, dem hierdurch die Septime (grof und klein) als Rahmenintervall
gesetzt ist — etwas, das schon durch dies Uberschreiten des Guidonischen Hexachords das
Geprige des nicht ganz Alltaglichen innerhalb der mittelalterlichen Melodik erhilt. Es wird
spater der Begriff noch weiter zu nehmen sein, weshalb ich dann noch allgemeiner von
~Mehrterzenverband“ sprechen werde. {

Ich reihe hier zunéchst eine Kette priagnanter Belege auf, um deutlich zu machen, was ich
meine — Schluffolgerungen, die das Material dem nachdenklichen Betrachter aufdringt, sol-
len anschliefend besprochen werden. l

Da seien zunéchst (unter Ausschaltung gregorianischer Paradigmen) aus der beriihmten
Motette des 13.Jhs. Brumans est mors, die sich nur in deutschen und spanischen Quellen
erhalten hat, folgende Tonginge herausgehoben! (Mittelstimme Takt 37/38):

! Briickner im AfMw X (1953), S. 80.






