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plagale Ton reichte von der Deuteros Gravium bis zur Deuteros Superiorum. Gleiches gilt
von den authentischen Ténen: der erste authentische Ton, der dorische Kirchenton, reichte
von der Archos Finalium bis zur Archos Excellentium. Neben die durchlaufende Zihlung
der sieben Oktavgattungen trat die Einteilung in vier authentische und vier plagale Tonarten.

Diskussion:

H. Schmid (Miinchen) brachte folgende Einwénde: 1.Die vom Ref. in der zuletzt vor-
gefiihrten Tafel vorgenommene Gleichsetzung des Tetrardus Gravium mit dem Protos Fina-
lium (beide = D) entspricht nicht der ausfiihrlichen und eindeutigen Darlegung dieser Téne
in der Musica Enchiriadis sowie den die Tonreihe der Mus. Ench. berechnenden Monochord-
mensuren, die alle zwischen Tetr. Grav. und Prot. Fin. einen Ganzton setzen (C und D). Die
vom Herrn Ref. angefithrte Tabelle einer Wiener Hs. stammt aus einer spéteren Zeit, in der
die Tonreihe der Mus. Ench. nicht mehr richtig verstanden wurde (z. B. auch von Hermannus
Contractus).

2. Ich glaube, man sollte nicht — wie zwar allgemein iiblich — von einer boethianischen
»Notation“ sprechen, da die Buchstaben des Alphabets bei Boethius nicht im Sinne einer
»Notation“ verwendet werden, sondern nur als Bezeichnung der geometrischen Orter (Tei-
lungspunkte) bei seinen die Berechnungen der Tonstufen illustrierenden Diagrammen. So
erklért es sich auch, daB der gleiche Buchstabe bei verschiedenen Tafeln durchaus verschiedene
Teilungspunkte bzw. mit diesen verbunden Téne bezeichnen kann, oder umgekehrt die Buch-
stabenreihe fiir die Folge der diatonischen Stufen an verschiedenen Stellen unterbrochen ist,
weil dort die Teilungspunkte der nicht der diatonischen Grundreihe angehédrigen Téne
(Tetrach. synemmenon, chromat. und enharm. Stufen) liegen.

JOSEF WENDLER / DUSSELDORF
Zur Formeltechnik des einstimmigen mittelalterlichen Liedes

Wenn die Musik den Bedingungen bewuBten menschlichen Seins unterworfen ist, so miissen
wir auch fiir sie die Einsicht der Erkenntnislehre in Anspruch nehmen, daf die , Welt“ um
uns zu scheiden sei von der Welt, in der sich unser geistiges Leben vollzieht, daB die tat-
siachliche, bestehende Welt des Seienden nur durch eine Umwandlung dem menschlichen
BewuBtsein zuginglich wird und als bewuBtes Sein eine neue Daseinsform gewinnt. Dann
diirfen wir auch, wie W. von Humboldt die Sprache, die Musik als einen Weg auffassen, ,um
mit der ilr innewohnenden Kraft“ und in dem ihr zukommenden Bereich die Welt ,in das
Eigentum des Geistes umzuschaffen”.

Zuniéchst stehen sich gegeniiber die unendliche Vielfalt der iiberhaupt méglichen und die
Auswahl der tatsichlich realisierten Téne. In einer Zwischenwelt musikalischen BewuBtseins
baut sich als Ergebnis des Aufeinanderprallens der natiirlichen Gegebenheiten der ,AuBen-
welt” und einer innermenschlichen Welt geistiger und leiblicher Krifte als menschliches Bild
der Tonwelt eine ganz bestimmte tonale Vorstellung auf, ,das Ganze einer Weltansicht*
(Humboldt), wir wiirden besser sagen , Weltanhorung”, darstellend. In ihr hat der Mensch
Besitz ergriffen von der ,klingenden Welt“. Das Besitzergreifen ist ein Akt des Uber-
schaubarmachens, Auswihlens, Ordnens, aber auch ein schdpferischer Akt, so daB das Ton-

! system, in dem sich die tonale Vorstellung schlieBlich verfestigt, ein iiberaus komplexes
Gebilde ist, an dessen Zustandekommen sowohl die objektive Naturgesetzlichkeit der AuBen-
welt als auch die menschliche Bedingtheit (physiologische Bedingungen, geistige Einstellung,
schopferische Kraft, technische Fihigkeit) beteiligt sind.
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Zur Erforschung der Strukturgesetze der besonderen tonalen Vorstellung, aus der heraus
das einstimmige mittelalterliche Lied komponiert ist, vermag die systematische Beschéftigung
mit der Formeltechnik einen wesentlichen Beitrag zu leisten, denn die Frage nach der Formel-
technik schlieft, konsequent zu Ende gedacht, in sich die Frage nach der tonalen, rhythmischen
und formalen Vorstellungswelt des mittelalterlichen Sidngers. Die Frage nach der Tonalitit
des mittelalterlichen Liedes ist keine Frage nach irgendwelchen aus der wirklich erklingenden
Musik abstrahierbaren Skalen, sondern vielmehr eine Frage nach der besonderen Struktur der
jeweiligen Weise selbst, in der eine besondere , Artung tonaler Ordinung” (Wiora) und ein
besonderer Bewegungsverlauf in eins verschmelzen. Eine tonale Ordnung existiert hier nur
in der Realisation melodischer Vorginge: in einem festen Formelvorrat. Der aber folgt in
seiner Substanz dem Gesetz eines Bezugssystems der Tone, das den gesamten Tonvorrat auf-
schliisselt, iiberschaubar, logisch verwertbar macht. Dabei stehen Bezugssystem und Formel
im Verhéltnis stindiger Wechselwirkung.

Welche Bedeutung dem Einzelton zukommt, hingt von seiner Stellung im System aller
Téne, vom Baugesetz des Ganzen ab. Aber die Beziehungen der Téne untereinander sind
nicht nur vom Ganzen aus direkt erfaBbar: inncrhalb des Systems existieren Gliederungs-
einheiten, Stufen, Grade der Ordnung, die, bei kleinsten Einheiten beginnend und immer
GroBeres umfassend, sich vielfiltig iiberschneiden kénnen. Die Strukturen der Zwischen-
stufen werden reprasentiert durch die Formel im weitesten Sinne.

Die modellhafte Formel wird in vierfacher Ausprdgung in den Weisen wirksam. Zum Aus-
gangspunkt einer Demonstration bietet sich die formelhafte Zeilengestalt an, die durch
Bewegungsverlauf, Ambitus, Lage innerhalb des Tonsystems und Schwerpunktstne bestimmt
ist. Aus der systematischen Zusammenstellung aller vorkommenden Zeilentypen kristallisiert
sich ein relativ kleiner Formelvorrat mit auffallender Bindung bestimmter Bewegungsverldufe
an bestimmte Lagen innerhalb des Systems heraus. Bei Versetzung aus einer Lage in die
andere beobachten wir charakteristische Abweichungen. So lautet der gebriuchlichste Quint-
fallnach d: J | J |J | J d | J gegeniiber dem Quintfall nach c: J |dd |Jd|dd|d, wobeider

g aa gd fe d d ee¢ gf ed ¢
verschiedene Rhythmus ebenfalls den verschiedenen tonalen Riumen entspricht, so daB
tonaler Raum, melodischer und rhythmischer Verlauf einander korrespondieren. Auch der
Ambitus steht in einer bestimmten Relation zur Lage innerhalb des Systems: iiber d herrscht
die Quintzeile, iiber e die Quart- und Sextzeile, iiber g und a die Sextzeile vor; iiber ¢ halten
sich Quart-, Quint- und Sextzeile ein ungefihres Gleichgewicht, ebenso wie iiber f die Quint-
und Sextzeile, wodurch bereits eine konsequente Gliederung des gesamten Bezugssystems
spiirbar wird, indem sowohl a mit d und e, wie ¢ mit f und g in direkten quintischen Bezug
treten und sich in den Sextzeilen die Terzbeziige f—a, c—e, d—f, a—c und e—g konstituieren.

Die Zeile aber ist bereits eine Kombination aus kleineren Einheiten, aus formelhaften
Viertonfolgen, Viertongestalten, die, in Abhéngigkeit vom Text, dem Metrum x x x X folgen
und damit rhythmisch und tonal bestimmt sind. Es leuchtet ein, daB eine musikalische Vor-
stellung, die nicht auf akkordischer Grundlage basiert, sondern in einem System von Ton-
verwandtschaften sozusagen von Ton zu Ton denkt, auf Schemata folgerichtiger melodischer
Abldufe und auf bestimmte Verfahrensweisen im Umgang mit diesen Modellen angewiesen
ist. Die mannigfachen Praktiken im Umgang mit den an sich bereits gestalthaften Modellen
laufen letztlich alle auf eine additive Kombination hinaus; sie sind vor allem zu studieren an
der Zeilenkombination und an den Melodiegeriisten — womit zugleich die beiden letzten
Auspragungen des Formelhaften genannt sind.

Die objektive Existenz der Viertongestalten wird einsichtig, wenn wir Zeilen gegeniiber-
stellen wie:dfgadfed dfgaachaunddfeddfga Zwei gestalthafte Floskeln,
dfgaunddfed bzw. die Versetzung nach a ¢’ h a, sind hier jeweils anders miteinander
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verbunden. Die systematische Untersuchung der Viertongestalten, die auch melismatische Er-
weiterung erfahren konnen, kann ausgehen vom Vergleich der in den Weisen tatsichlich
realisierten, zahlenméBig auffallend geringen Formen mit den unter gleichen Bedingungen
iiberhaupt méglichen. Aus dem Gebrauch der Intervalle als Hebungsabstinde ergibt sich eine
Abstufung nach dem Grad der einfachsten Verwandtschaftsverhiltnisse auf der Grundlage
der Kopplung der beiden Quintreihen auf d und f durch Terzbeziige, wobei d und seine
direkten Verwandten im Mittelpunkt stehen. Damit ist die Struktur des Systems endgiiltig
bestitigt. Aus der Fiille der Folgerungen greife ich nur ein Problem heraus. Das bekannte
Vierterzengeriist d—f—a—c' findet seine Bestitigung aus dieser Struktur als stdrkster in sich
gefestigter Zusammenhang reiner Intervalle: zweimaliger Quintbezug, verbunden durch die
groBe Terz f—a, wobei jeder Ton auch seine Kleinterz aufzuweisen hat. Tritt g hinzu, so
werden die Verhiltnisse mehrdeutig, insofern g sowohl Unterquint zu d als auch Oberquint
zu ¢ sein kann. Erhilt g in einem d-Zusammenhang Strukturtonbedeutung, so ndhern wir uns
bereits den Grenzen des Systems, das nicht fest und starr, sondern ein — aus ihm selbst inne-
wohnenden Energien — sich Wandelndes ist. So legen die beiden Sextrdume e—c’ und a—f‘,
die urspriinglich in dieses auf d basierende System gehéren, ¢ und f als neue Zentraltdne fest
(c, gestiitzt durch f und g; f, gestiitzt durch b und ¢) und werden dadurch zu einem der Angel-
punkte des neuen Dur-Moll-Systems: in e—c' wird g jetzt als Oberquint eindeutig auf den
Zentralton ¢ bezogen und damit zugleich h gegeniiber b konstituiert; auf dieser Grundlage
werden erst die Subdominant-Tonika-Dominant-Beziige méglich.

Vom Hintergrund dieses auf d basierenden Tonverwandtschaftssystems heben sich als Teil-
ordnungen, als besondere Aspekte, die besonderen funktionalen Zusammenhinge einzelner
tonal, bewegungsmiaBig, formal und rhythmisch fixierter Liedtypen ab. lhre Keimzelle sind
einfache zwei- oder dreifache Zeilenkombinationen, aus denen durch Reihung, Dehnung und
Ansatz neuer Zeilen und Zeilenkombinationen die Weisen entwickelt sind .

Mit einer Weise liegt dem mittelalterlichen Singer neben dem bestimmten Auf und Ab im
Tonraum ein bestimmter tonaler Zusammenhang im Ohr. Das Sich-Losldsen davon bedeutet
etwas anderes als das Sich-Loslésen von einer Melodie auf akkordischer Grundlage. Die
Leistung des mittelalterlichen Dichterkomponisten besteht daher vor allem in der Ab-
wandlung, in der Eigenart der Behandlung vorgegebener Melodiemodelle. Die Tatsache der
Formelhaftigkeit bedingt die kombinatorischen Kompositionstechniken, die Praktiken des
Spiels mit diesen Formeln. Die Modelle sind Vorstellungsbesitz der Gemeinschaft. Eine neue
Frage ist die nach dem Anteil des einzelnen an der Bereicherung und Wandlung und nach der
zeitlichen und &rtlichen Verschiedenheit des verwendeten Materials und der Praktiken.

URSULA GUNTHER / AHRENSBURG
Das Ende der ,ars nova”

Der Inhalt des Referates sei hier nur kurz skizziert, da er, zu einem Aufsatz erweitert, im
Heft 2/1963 der Musikforschung verdffentlicht werden soll.

Die zeitliche und rdumliche Ausdehnung der ars nova ist schon oft diskutiert worden, jedoch
immer noch umstritten. Neue und wichtige Argumente zu dieser Frage liefern Text und
Musik der Ballade Or voit tout en aventure von Guido (Ms. Chantilly, Musée Condé 1047,
f. 25v). Dieses Werk beweist, daf die im spiten 14. Jahrhundert in Frankreich wirkenden

1 Vgl. zu den angedeuteten technischen Einzelheiten meine Diss., Studien zur Melodiebildung bei
Oswald von Wolkenstein, Tutzing 1963.





