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VORWORT

Der vorliegende Band geht zuriick auf eine im November 2010 an der vormaligen
Kommission fiir Musikforschung der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften
— seit 2013 Abteilung Musikwissenschaft des neu gegriindeten Instituts fir kunst-
und musikhistorische Forschungen — abgehaltene internationale Konferenz zum
Thema Prozesse & Praktiken der Aneignung musikalischer Repertoires in Zentraleuropa,
1420-1450. Akademiepolitisch schwierige Zeiten haben das Erscheinen dieses Kon-
ferenzberichts betrichtlich verzdogert. Umso mehr freut es uns, dass der Band jetzt,
dank eines groflziigigen Druckkostenzuschusses seitens des Fonds zur Férderung der
wissenschaftlichen Forschung (FWF), im Bohlau-Verlag in schoner Ausstattung er-
scheinen kann.

An dieser Stelle sei nicht allein den Autorinnen und Autoren recht herzlich fiir
ihre den Herausgebern entgegengebrachte Geduld gedankt, sondern auch den seiner-
zeitigen Respondenten: Nicole Schwindt (Trossingen), Laurenz Liitteken (Ziirich),
Rudolf Flotzinger (Graz) und Ulrich Miiller (Salzburg), von denen die beiden letzt-
genannten zusitzliche Beitridge verfasst haben. Als Leiter des iibergeordneten For-
schungsschwerpunkts Musik — Identitit — Raum (2007—2013) verfolgte Gernot Gru-
ber (Wien) die Arbeiten stets mit grofSem Interesse und Engagement. Daniela Seiler
(Wien) erstellte auf gewohnt zuverlissige Art und Weise die Notenbeispiele, Margaret
Hiley (Rutland) tibersetzte die deutschen Abstracts ins Englische.

Ulrich Miiller konnte das Erscheinen dieses Bandes nicht mehr erleben; seinem
Andenken sei daher Musikalische Repertoires in Zentraleuropa gewidmet.

Alexander Rausch & Bjorn R. Tammen
Wien, im Juni 2014
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Bjorn R. Tammen

VoN PROZESSEN UND PRAKTIKEN, SCHNITTSTELLEN UND
SCHMELZTIEGELN, RAUMBEFUNDEN UND MUSIKALISCHEN
REPERTOIRES. ANSTELLE EINER EINLEITUNG

Dass fiir eine den Forschungsschwerpunkt Musik — Identitit — Raum und seine Schnitt-
stelle I (um 1430/40°) flankierende Konferenz, deren Beitrdge hier vorgelegt werden,
weniger der fur die mittelalterliche Musikgeschichte ohnehin problematische, bisher
kaum systematisch erforschte Identititsbegriff* als vielmehr ausgewihlte musikalische
Repertoires und die Prozesse und Praktiken ihrer Aneignung im Vordergrund stehen,
wird den Kenner der Materie kaum {iberraschen. Sofern tiberhaupt eine Anniherung
an Facetten der Identititsbildung mittels Musik in der ersten Hilfte des 15. Jahrhun-
derts moglich erscheint, so allenfalls auf dem Umweg tiber kulturelle Praktiken als
Formen des Selbstausdrucks von Individuen oder Kollektiven und damit iiber eine
an Fragestellungen der historischen Anthropologie anschlieende Perspektivierung.
Prozesse und Praktiken — das sind einerseits abstrakte gattungs-, kompositions-
und institutionengeschichtliche Vorginge, die sich in der Riickschau als musikge-
schichtliche Entwicklungen darstellen, andererseits geht es um historische Individuen
und ihr wie auch immer geartetes, durch je einmalige historische Konstellationen
motiviertes kulturelles Handeln. Eine auf dufere Prachtentfaltung und Reprisenta-
tion setzende Musikpatronage fillt ebenso darunter wie ihr nicht notwendigerweise
leiseres Pendant, die auf den Erwerb ewigen Seelenheils zielende kirchenmusikalische
Stiftung, die Sicherung veralteter, in ihrem Bestand womdéglich gefihrdeter Reper-
toireschichten oder auch der Erwerb faszinierend neuer Stiicke — sei es in Hinblick
auf konkrete institutionelle Nutzanwendungen, das gleichsam private Ergdtzen eines
Sammlers oder die Anwendung im Schulgebrauch (um nur drei denkbare Konstel-
lationen anzudeuten). Einem einseitigen Verstindnis von Uberlieferungszusammen-
hingen auf vordergriindig kodikologischer Ebene (mit Signaturen und Faszikeln als

1 Neuland betreten in dieser Hinsicht die Forschungsprojekte Regionale und geografische Gemeinschafis-
begriffe im Musikschrifitum des Mittelalters, ca. 500 bis 1500 am Musikwissenschaftlichen Institut der
Universitit zu Kéln (vgl. FRank HENTsCHEL/MARIE WINKELMULLER [Hgg.], ,Nationes, ,Gentes  und
die Musik im Mittelalter, Berlin 2014) sowie Musikleben des Spitmittelalters in der Region Osterreich,
13401520 am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit Wien (Konzept: REINHARD STROHM,
Leitung: BirGiT LoDES; kiinftige Website: < http://www.musical-life.net>).



I2

Bjorn R. Tammen

den heimlichen Protagonisten einer Musikgeschichte des 15. Jahrhunderts) soll diese
doppelte Voreinstellung entgegenwirken, vielmehr Optionen auf eine den Menschen
als historisches Individuum und die Formen seiner Aneignung musikalischer Reper-
toires einbeziechende Betrachtungsweise zulassen, selbst wenn ihre Einlésung allzu oft
am verfiigbaren Quellenmaterial scheitern muss.

Notwendigerweise wird demnach auch der so zentrale Repertoirebegriff? im Lichte
der Prozesse und Praktiken aus seiner einseitigen Fixierung auf die musikalische 7es
facta entlassen, was begrifflich wohl am ehesten mit dem ein wenig sperrigen Neolo-
gismus einer ,Repertorialisicrung’ gelingen mag. Analog zu der pointierten Definition
des Soziologen Michel de Certeau (1925-1986), der einmal — unter den epistemo-
logischen Vorzeichen einer ,Wiederkehr der Praktiken® — ,Raum® als einen ,Orrt,
mit dem man etwas macht®, bezeichnet hatte?, lenke ,Repertorialisierung’ den Blick
auf Menschen, die gleichsam etwas mit Repertoires anstellen, sie fiir sich gewinnen,
bisweilen erkimpfen, sie divulgieren, pflegen und tradieren, ja selbst fiir aufSermu-
sikalische Zwecke instrumentalisieren (kénnen).

Neben cinem iiber Praktiken kulturellen Handelns anvisierten Identitdtsbegriff
ist ein weiteres Axiom wesentlich fiir den oben erwihnten Forschungsschwerpunkt
und damit mittelbar auch fiir die Konzeption des vorliegenden Konferenzberichts:
der Versuch, Alternativen zu einem linearen, Schliisselmomente der abendlindi-
schen Kunstmusik privilegierenden, letztlich teleologischen Geschichtsmodell zu
entwickeln. Dies geschicht einerseits tiber ein zwar nicht wirklich neues, aber doch
fur die mittelalterliche Musikgeschichte erst noch zu erprobendes Verstindnis der
vielzitierten Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen, d. h. eine vorurteilsfreie Bestands-
aufnahme der fiir einen bestimmten Raum beschreibbaren Phinomene, andererseits
im Vergleich der solcherart gewonnenen Raumbefunde fiir insgesamt vier als Sat-
telzeiten verstandene ,Schnittstellen’, die sich primir an Ereignissen der politischen
Geschichte orientieren und so den Blick auf die identititsstiftende Rolle der Musik —
oder besser gesagt: von Musik(en) — in gesellschaftlichen Umbruchs- und politischen
Krisenzeiten lenken sollen.*

2 Eine im Nachgang zum abschlieffenden Roundtable der Konferenz am 24. November 2010 vorgelegte
Spezialstudie von RubpoLr FLOTZINGER, ,,Zur Charakeerisierung mittelalterlicher Musikhandschrif-
ten: mit Beitrigen zu Kollektivierung und Individualisierung von Musikern der Zeit®, wird an anderer
Stelle veroffentlicht.

3 MicHEeL DE CERTEAU, ,Praktiken im Raum®, in: Jor DUNNE/STEPHAN GUNzEL (Hgg.), Raumthe-
orie. Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwissenschaften (Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft
1800), Frankfurt am Main 2006, 343-353, bes. 343 (Untertitel), 345 (Zitat).

4 Fir die tibrigen drei Schnittstellen des Forschungsschwerpunkts Musik — Identitit — Raum (2007—
2013, Leitung: GERNOT GRUBER) vgl. ELisaBETH Fri1z-HiLscHER (Hg.), fm Dienste einer Staatsidee:
Kiinste und Kiinstler am Wiener Hof um 1740 (Wiener Musikwissenschaftliche Beitrige 24), Wien
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Eine allzu rigide Verengung des Zeitfensters auf jene denkbar knappe Regentschaft
des ersten Habsburgers auf dem ,deutschen® Konigsthron, Albrechts II. (1438/39),
wie sie in der Projektarchitektur zunichst angedacht war, hitte dabei allzu ambitio-
nierte Fragestellungen in Ermangelung einer hinreichenden Quellenbasis ad absur-
dum gefiihrt. Der nun gewihlte Zeitraum von etwa drei Jahrzehnten zwischen 1420
und 1450 findet demnach zwar einen historischen Kern in Albrechts allzu kurzer
Konigsherrschaft sowie den Anfangsjahren Friedrichs IV. (II.), des spiteren Kaisers,
er erlaubt es aber auch, jene beiden gern als ,Schmelztiegel® bzw. als ,Drehscheiben’
der Musikgeschichte des 15. Jahrhunderts apostrophierten Konzilien zu Konstanz
(1414-18) und Basel (1431—49) sowie zentrale Quellen wie die ,Trienter Codices®,
,Aosta‘ und ,St. Emmeram° zu beriicksichtigen.

Ein exzellenter Ausgangspunkt fiir einen auf Verrdumlichung von Musikgeschichts-
schreibung setzenden (spatialen‘) Ansatz ist durch das spitmittelalterliche Wien ge-
geben. Dies gilt in Hinblick auf die ausgeprigte institutionelle Gemengelage — das
Nebeneinander von Hof, Universitit, Biirgerschaft und ihrer Stadtschule sowie einer
lingerfristig im Aufstieg zur Kathedrale begriffenen Kollegiatskirche Allerheiligen an
St. Stephan —, die einer Pluralitit von Repertoires und damit der hiermit in Ver-
bindung stehenden Repertorialisierungsbestrebungen zugearbeitet haben diirfte. Das
gilt aber auch fiir jene die Austauschprozesse zwischen dem 8sterreichisch-zentraleu-
ropiischen Raum mit Bohmen, Oberitalien, dem Oberrhein und anderen Territo-
rien begiinstigende geographische Lage. So gesehen, wird eine in einzelnen Beitrigen
durchaus angelegte Wien-Zentriertheit sogleich wieder aufgehoben.

Vielfach wird Neuland betreten: Bisher vernachlissigte oder als ,peripher’ etiket-
tierte Repertoireschichten gilt es im analytischen Detail iiberhaupt erst zu durchdrin-
gen und mitsamt ihren bisweilen auch die kompositorische Faktur bestimmenden
Rahmenbedingungen zu kontextualisieren. Dies betrifft beispielsweise die ,Netz-
werke® der in Wien um 1430 titigen Komponisten (ALEXANDER RauscH) — dar-
unter Hermann Edlerawer, dessen Bemithungen um den Fauxbourdon nach Dufay-
schem Vorbild durchaus die Sogwirkung eines neuen, u.a. kraft papstlicher Kapelle
autorisierten und seitdem einen durchaus hegemonial zu nennenden Siegeszug durch
Europa antretenden Leitstils erkennen lassen, zumal in einem virulenten Stadium
der ,Kanonbildung' und einer nicht erst durch Martin Le Franc begriindeten ,Meis-

etc. 2013; Barsara Boisrrs (Hg.), Musik und Revolution. Die Produktion von Identitit und Raum
durch Musik in Zentraleuropa 1848/49 (Forschungsschwerpunkt Musik — Identitit — Raum), Wien
2013; SteraN Scumipr (Hg.), Die Kiinste der Nachkriegszeit: Musik, Literatur und bildende Kunst
in Osterreich (Wiener Musikwissenschaftliche Beitrige 23), Wien etc. 2013. Ein Abschlussband mit
Epochenbildern und differenzierendem Vergleich der solcherart gewonnenen Raumbefunde ist in Vor-
bereitung.
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tererzdhlung’. Es betrifft aber auch ein mehr als nur kurioses Zeugnis musikalischer
Martinsfrommigkeit wie den — allenfalls den Caccia-Kontrafakturen eines Oswald
von Wolkenstein vergleichbaren — Kanon Presulem ephebeatum des Petrus Wilhelmi,
der virtuos zwischen lateinisch Gesagtem und volkssprachlich Gemeintem changierrt,
mit der naheliegenden Gleichsetzung von Jan Hus und der ,gebratenen Gans' ein
Stiick musikalischen Hussitenspotts transportiert und dank weit gestreuter spiterer
Uberlieferung in einem komplexen Prozess der Mehrfach- und Umkodierung wiede-
rum zu einem Identitdtsmarker fiir den zentral- und osteuropdischen Raum avanciert
(PawEEr GANCARCZYK).

Selbst dort, wo mit dem Schliisselbegriff der , transmission® eine klassische Frage-
stellung wie jene nach der frithen Englinder-Rezeption auf dem Kontinent beriihrt
wird (PETER WRIGHT), kommt es zu {iberraschenden Neuerkenntnissen, die zugleich
den hierzu betriebenen analytischen und kodikologischen Aufwand vollauf rechtfer-
tigen, geht es doch um nicht weniger als um Antworten auf die Frage nach dem
Wann?* und ,Wo?* der erstmaligen Begegnung mit einem spektakulir neuen Reper-
toire und den Spuren seiner Kodifikation. Gleiches trifft auf den Fall des Mensural-
codex St. Emmeram und seinen Besitzer und Kompilator Hermann Potzlinger fiir
die Kombination aus skrupuldser Faszikelforschung und differenzierter Repertoire-
schichtung zu (IaN RumBOLD) — zumal dann, wenn repertoirespezifische Fakten mit
verfligbaren biographischen Hintergrundinformationen abgeglichen werden und so
der Repertoireerwerb auf den Sammlerhorizont heruntergebrochen werden kann.
Uberhaupt sind bisherige Vorstellungen, die sich von einer Prirogative der Institu-
tionen am Besitz von Repertoire-Handschriften leiten lassen, in Richtung auf die
sammelnden Individuen und ihre durchaus anders gelagerten Interessen zu relativie-
ren — zumindest dort, wo die Option auf persénlichen Besitz bzw. gemischte Besitz-
verhiltnisse anhand einzigartig informativer Archivquellen aus Padua und Vicenza
fiir den oberitalienischen Raum aufgezeigt (MARGARET BENT), aber auch fiir Wien
plausibel gemacht werden kann (REINHARD STROHM).

Mentalitdtsgeschichtliche wie musikikonographische Ansitze bereichern das Me-
thodenarsenal. Speziell die Geschichte der spitmittelalterlichen Motette bliebe, als
blofle Gattungsgeschichte betrieben, merkwiirdig unterbelichtet. In ihrer exzeptio-
nellen, eigentlich die gebotene Einheitlichkeit der Liturgie sprengenden Vielfalt wird
sie tiberhaupt erst als Geschichte partikularer kirchenmusikalischer Stiftungen und
der von der Sorge um kollektives wie individuelles Seelenheil getragenen Vorsorge-
mafinahmen, insbesondere im Zuge intensivierter Marienfrémmigkeit, verstindlich
(REINHARD STROHM). Die Konsequenzen reichen weit — bis hinein in die musi-
kalische Faktur dessen, was so in Hinlick auf die herausragende Motettenproduk-
tion Dufays und seiner Zeitgenossen mit dem neu geprigten Begriff der ,Devoti-
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onsmotette” beschrieben wird (WorLrcanG FUHRMANN). Eng verbunden mit derlei
Stiftungspolyphonie und den erheblichen finanziellen Aufwendungen fiir die zu
ihrer Realisierung erforderlichen Ressourcen diirfte auch ein neuartiges Bediirfnis
nach visueller Anschauung gewesen sein, wie es sich in einigen Kantoreibildern des
15. Jahrhunderts niederschligt, v. a. auch in ihrem Bemiithen um physiognomisch
differenzierte, im Extremfall auf Wiedergabe singerischer Individuen hinauslaufende
Darstellung. Die Reprisentationsleistung® derartiger Bildquellen kann gar nicht hoch
genug veranschlagt werden: einerseits (Wieder-) Vergegenwirtigung dessen, was zuvor
in diesem Ausmaf$ als Darstellungsaufgabe praktisch unbekannt gewesen sein diirfte,
andererseits Verfiigbarmachung von Leitbildern, die, sofern 6ffentlichkeitswirksam
propagiert, selbst wiederum Prozesse und Praktiken der Aneignung mehrstimmiger
Musik stimuliert haben konnten (ByjorN R. TAMMEN).

Wie nun innerhalb ciner durch Repertoires und zugehorige Handschriften, Ins-
titutionen und historische Individuen gegebenen Triangulatur die Achsen bespielt
werden, ist naturgemifd von Fall zu Fall sehr verschieden und kann nur im Einzelfall
behutsam taxiert werden. Bisweilen wirkt die repertoriale Seite schier iibermichutig,
und der Faktor Mensch liduft Gefahr, allenfalls auf die subalterne Figur des ,Schrei-
bers® reduziert zu werden. Bisweilen gerit im entsagungsvollen Geschift der Proso-
pographie, welche iber universitire Personennetzwerke und ihre bevorzugt auf mu-
siktheoretische Propiddeutika verweisenden Zeugnisse pragmatischer Schriftlichkeit
Wissensraume zu rekonstruieren sucht (Susana Zarke), die Ebene der praktischen
Musikpflege und des Repertoireerwerbs aus dem Blick — selbst dort, wo die Samm-
lungen eines Pétzlinger (IaN RumBoLD) oder eines Eghenvelder (Marc LEwWON)
aufgrund der jeweiligen Biographien an Voraussetzungen im universitiren Milieu
Wiens denken lassen. Bisweilen entwickeln die ,groflen’ Institutionen eine allzu starke
Gravitationskraft, die eine Quelle wie | Trient 93° nach Maf3gabe ihrer Patronatsfeste
primir als Produkt institutioneller Erfordernisse der Kollegiatskirche Allerheiligen an
St. Stephan anmuten lidsst (RUDOLE FLOTZINGER), selbst wenn ihr Kompilator, mut-
mafilich Johannes Prenner, sie aus eigenem, womdoglich karrieretechnischem Antrieb
heraus an einem solchen Vorbild modelliert haben konnte.

Lingst nicht immer gelingt es, grundsitzlichen Fallstricken einer Anniherung an
die Musikgeschichte des 15. Jahrhunderts zu entkommen — Konzepten von Aufstieg
oder Krise®, vor allem aber der seit Martin Le Franc und Johannes Tinctoris unaus-

5 Hierzu kiinftig GERNOT GRUBER, ,Musik und Reprisentationen® sowie WERNER TELESKO, , Kunstge-
schichte und Reprisentation — zur Terminologie und Forschungsgeschichte®, in: GERNOT GRUBER/
Monika Moxkre (Hgg.), Reprisentation(en), Wien 2014 (i. V).

6 Vgl. REINHARD STROHM, The Rise of European Music, 1380—1500, Cambridge 1993 bzw. Ros C.
WeGMAN, The Crisis of Music in Early Modern Europe: 1470—1530, New York etc. 2008.
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rottbar in die Musikhistoriographie eingeschriebenen Verklirung der Zeit ,um 1430°
mitsamt ihren Heroen Dunstaple, Dufay und Binchois, an denen gemessen das dama-
lige Zentraleuropa in einer allzu dominanten West-Ost-Perspektivierung férmlich zur
Peripherie gerit, aber auch der Gefahren eciner Privilegierung der Mehrstimmigkeit
(zumal der kunstvollen Polyphonie) gegeniiber den Formen einstimmiger Liedkunst.
Ein Blick in das Inhaltsverzeichnis des vorliegenden Bandes mit seinen ungleichen
Sektionen ldsst die einseitige Gewichtung der hier behandelten Repertoireschichten
ohne weiteres erkennen. Nur ein Bruchteil dessen, was nun in Form eines Uber-
blicks zu ,Sangvers-Lyrik und Sangvers-Epik in deutscher Sprache® prisentiert wird
(UrLricH MULLER), konnte auch in Richtung auf Uberlieferung, patronisierende
Institution(en) sowie individuelle Sammlungsaktivititen konkretisiert werden.

Die Uberlieferung der Lieder des Monchs von Salzburg, zunichst eminente Re-
prisentationskunst am erzbischoflichen Hof in Salzburg, alsdann so nachhaltig und
breit gestreut wie dies im Bereich der Vokalpolyphonie wohl undenkbar gewesen wire
(STEFAN ROSMER), mag hier ebenso als ein Korrektiv dienen wie die noch in den frii-
hen 1430er Jahren zu beobachtende Neidhartpflege cines Liebhard Eghenvelder bzw.
der ihn zeitweilig beschiftigenden Adelsfamilie des Jérg Rukkendorfer in Hainburg
an der Donau (MaRrRc LEwoN). Deren ungewdhnlicher Uberlieferungszusammen-
hang in Cod. Ser. n. 3344 der Osterreichischen Nationalbibliothek, Seite an Seite mit
einer Abschrift der Osterreichischen Chronik von den Fiinfundneunzig Fiirstentiimern
des Leopold Stainreuter von Wien, ldsst sogar an Ziige territorialer Identititsstiftung
denken. Dies gilt selbst dann, wenn der Grundstock dieser spiten Sammlung ein-
stimmiger Neidharte (bzw. Pseudo-Neidharte) noch auf Eghenvelders Studienzeit in
Wien zuriickgehen sollte.

Das heuristisch auf den ersten Blick so attraktive, eine gleichsam naturwissenschaft-
lich prizise Befunderhebung suggerierende Modell der ,Schnittstelle® gerit, selbst im
engeren Fokus auf die Verhiltnisse im spdtmittelalterlichen Wien, an klare Grenzen:
Selbst wenn es gelinge, eine grofitmogliche Anzahl historisch verbiirgter Individuen
in unterschiedlichsten institutionellen oder auch nur standesmifligen Kontexten
mit einem Maximum {iberlieferter bzw. dokumentierter musikalischer Repertoires
in Verbindung zu bringen (analog etwa dem, was ein Archiologe im Idealfall als ein
petrifiziertes Ganzes wiirde freilegen konnen), lassen sich in Hinblick auf mogliche
Interdependenzen innerhalb dieses durch Pluralitit charakterisierten Raumbefunds
kaum belastbare Aussagen treffen. Ob hier das herkémmliche einstimmige Lied und
die moderne Polyphonie als Parallelwelten oder als Gegenwelten zu begreifen sind,
ob und in welchem Ausmafl es Uberlappungszonen gegeben hat, entzieht sich wei-
testgehend unserer Kenntnis. Schlaglichtartig tritt die Ambivalenz im Falle des spi-
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teren Stephansdomes vor Augen: hier eine massiv auf Erwerb bzw. Ausbau moderner
Vokalpolyphonie westeuropdischer Prigung setzende Institution, dort die gebaute
Architektur mit ihrem nicht zufillig ,Singertor® benannten Stidportal und dem wohl
noch auf den Stifterherzog Rudolf IV. zuriickgehenden Neidhartgrab — eigentlich die
Grablege zweier Neidharte, des Neidhart (von Reuenthal) und des Neithart Fuchs —,
einem womdglich territoriale Identitit begriindenden Monument der ilteren Minne-
sangtradition, vielleicht sogar Zeugnis einer Symbolpolitik im 6ffentlichen Raum’,
an das spitere Visualisierungen der populiren Neidhartschwinke ebenso ankniipfen
konnten wie letztlich auch die Sammlung eines Eghenvelder.

Gern wiirde der Musikhistoriker die letztlich leblosen Schichtungen einer abstrakt
gedachten Diastratik hinter sich lassen und, gleichsam in die Rolle des Alchemis-
ten schliipfend, in den vielzitierten ,Schmelztiegeln® des 15. Jahrhunderts cine Zu-
standlichkeit des Vorher und des Nachher sowie jenen nur metaphorisch (zumeist als
,Amalgamierung’) beschreibbaren Prozess in den Blick nehmen, in dem zuvor Un-
verbundenes miteinander in Berithrung gebracht und Kontakte hergestellt werden,
von denen einige kurzlebig, andere von Dauer gewesen sein modgen, einige verpuffen,
andere nachhaltige Konsequenzen zeitigen. Doch tiber Wechselwirkungen innerhalb
der als lokale Versuchsanordnungen méglicherweise interdependenter Bestandteile
beschreibbaren Raumbefunde oder auch nur atmosphirische Konsequenzen von
Verinderungen in derartigen Systemen an der einen oder anderen Stelle lisst sich
vorerst nur spekulieren: Was bedeutet ein Modernisierungsschub, wie ihn die Hofka-
pelle unter Albrecht II. erfihrt und wie er sich praktisch zeitgleich in Wien auch an
Stiftskirche und Stadtschule vollziehe, in Hinblick auf das pflegende Bewahren eines
dlteren Repertoires? Und was bedeutet — am entgegengesetzten Ende der Skala — ein
Traditionsverlust, wie er sich noch wihrend Albrechts Zeit als Herzog mit der Mel-
ker Reform® im vormaligen Hauskloster der Babenberger, dem Wiener Schottenstift,
nach dem Abzug der urspriinglich iro-schottischen Ménche nach Regensburg und
der Neubesiedlung von Melk aus bereits wenige Jahre zuvor (1418) anbahnt? Kénnen

7 Vgl. Gertrup Brascurrz (Hg.), Neidhartrezeption in Wort und Bild (Medium Aevum Quotidianum,
Sonderband 10, mit CD-ROM), Krems 2000 (darin insbes. Diks., ,Das sog. Neidhart-Grabmal
zu St. Stephan und andere Dichtergriber®, 171-188); Marc LEwoN, ,Neidhart in Vienna“ [Blog,
22.7.2013), in: Musikleben — Supplement: News and byproducts from the research project ,,Musical Life
of the late Middle Ages in the Austrian Region (1340-1520) <http://musikleben.wordpress.com>,
31.1.2014.

8 Zur Repertoiregewinnung im Zuge der Reform von Subiaco-Melk und dem Sonderfall der Pharetra-
Handschriften, die das Grundgeriist des Reformchorals wie in einem ,Kécher zusammenfassen, vgl.
vorldufig ROBERT KLUGSEDER, ,Die Auswirkungen der Melker Reform auf die liturgische Praxis der
Kloster®, in: Studien und Mitteilungen zur Geschichte des Benediktinerordens und seiner Zweige 123
(2012), 169-209.
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derlei Prozesse Anlass geben zu traditionssichernden MafSnahmen, die dann womég-
lich an einem ganz anderen Punkt der Versuchsanordnung als Repertorialisierung zu
Tage treten?

Eine behutsame Anniherung an derartige Fragenkomplexe muss kiinftigen For-
schungen vorbehalten bleiben, die jedoch dank der hier vorgelegten, insgesamt drei-
zehn Einzelstudien — zugleich Momentaufnahmen einer Forschung, die das 15. Jahr-
hundert zu einer der wohl am intensivsten bearbeiteten Epochen iiberhaupt werden
ldsst — ihr notwendiges Fundament finden.
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Reinhard Strohm

RituarL — REPERTOIRE — GESCHICHTE :
IDENTITAT UND ZEITBEWUSSTSEIN

Das Verhiltnis von Betrachter und Objeke in der geschichdichen Riickschau hat eine
merkwiirdige Tendenz. Der Geschichtsforscher bemiiht sich zwar, das eigene Zeit-
bewusstsein kritisch zu reflektieren, geht aber selten so weit, jenes der Menschen der
Vergangenheit zu berticksichtigen: ein von Reinhart Koselleck zuerst beschriebenes
Problem.! Wir denken uns historische Vorginge als in ihre eigene Gegenwart voll
integriert, nicht als durch ihre eigene Vergangenheit und Zukunft mitgeprigt. In
Wirklichkeit muss im Handeln der Menschen ihre uns kaum zugingliche Erinnerung
mitgespielt haben, und ihre Zukunftsprojektionen sind meist noch schwieriger zu
erfassen. Auch in der Geschichte gab es Geschichte (obwohl sie anders praktiziert
wurde als heute), und die sogenannte ,Identitit’ wurde vom Zeitbewusstsein mit-
bestimmt. Dies zu vernachlissigen hat zur Folge, dass uns die Vergangenheit zwar
tendenziell als Alteritdt erkennbar sein mag, ihre ,eigene Identitit’ jedoch, d. h. das
Bewusstsein, aus dem heraus sie sich erklire, fiir uns Konjekeur bleibt.

Wie aufschlussreich fiir das Identititsproblem die Frage nach dem Zeitbewusst-
sein der beteiligten Menschen ist, zeigt sich am besten an denjenigen geschichtlichen
Prozessen und Praktiken, die selbst mit Zeitverhiltnissen rechnen mussten. Musik
gehort insgesame in irgendeiner Weise dazu. Hier soll ein Vorgang der musikalischen
Repertoirebildung untersucht werden, in dem die Beeinflussung durch Vergangen-
heit und Zukunft gewissermaflen schwankte, ja sogar entgegengesetzte Priferenzen
zulassen konnte. Um die besondere Dynamik des Prozesses der Repertoirebildung
hervortreten zu lassen, stellen wir ihn in die Mitte der temporal abgestuften Schritt-
folge Ritual — Repertoire — Geschichte. Das heif$t, wir fragen: Inwieweit sind im
Bewusstsein damaliger Menschen die Prozesse des Rituals, des Repertoires und der
Geschichte von der Zeitdimension mitbestimmt? Es wird sich zeigen, dass im ,Ritual’
die Zeitdimension am schwichsten, in der ,Geschichte’ am stirksten vertreten ist.
Am aufschlussreichsten erscheinen dabei nicht die typischen Zeitfunktionen dieser
Vorginge selbst, sondern die dynamischen Ubergéinge zwischen ihnen.

1 ReiNHART KOSELLECK, Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten (Suhrkamp Taschen-
buch Wissenschaft 757), Frankfurt am Main 1979.
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VoM RiTUAL ZUM REPERTOIRE

Rituale sind keineswegs ohne Zeitfunktion, doch besteht diese vor allem in der ge-
wollten und als normativ vorausgesetzten Einordnung einer bestimmten Handlung
in die zeitliche Kontinuitit. Als Beispiel eines solchen — weitgehend musikalischen —
Rituals diene eine Jahrtagstiftung des Wiener Stephansdoms vom 12. Mirz 1462, die
von einer gewissen Dorothe, Witwe des weiland Lienhart Ulmer, Biirger zu Wien,
errichtet wurde (Abb. 1).

Das Kollegiatkapitel zu St. Stephan bestitigt die Schenkung eines Weingartens bei
Ottakring (heute: 16. Wiener Gemeindebezirk) mit dem jihrlichen Pachtwert von
sechs Pfund Pfennigen und verpflichtet sich, jedes Jahr am Freitag nach Ostern einen
Jahrtag zu halten:?

In der weis und maynung: des nachtes mit ainer gesunger vigil und mit den Newn lanngen
lection, des morgens mit aim gesungen Selambt, und mit ainer gesprochen Mess darunder,
die dann die leviten aufrichten und zu den vir Quattembern im Jar ain yede Quattember
auch ain Mess sprechen. Und darczu bei Vigili und Requiem sein siillen an alle sawmung.
Es siillen auch bey Vigili und Requiem prynnen virundczwainczigk Stekchkerczen und das
mitter geleut gehalten und darczu auf das grab gangen werdenn. [...] Wir siillen und wellen
auch fiir dieselb Dorotheen dieweil Sy in leben ist, und fiir Iren Mann seligen, und darnach
so Sy mit tod abgangen ist in den ersten Totenbrief schreiben, und fiir Ir beider Seln albeg

auf dem Predigtstul bitten [...].

Die Pachteinkiinfte werden auf jene verschiedenen kirchlichen Amter verteilt, die
involviert sind. Vergleiche zeigen, dass es sich um eine ganz und gar typische Stif-
tung handelt, deren Bestimmungen tiberhaupt nicht hitten verstanden werden kén-
nen, wenn nicht das Gedichtnis der traditionellen Praxis und zum Teil deren prizise
Kodifizierung vorhanden gewesen wiren. Selbstverstindlich wussten alle Beteilig-
ten, was z. B. getan und gesprochen werden sollte, wenn ,auf das Grab [ge]gangen®
wurde. Die Ordnung der Seelenmesse (Requiem) hatte dem Missale und Graduale
zu folgen. Die Ausfithrung der Seelenmesse und der Vigilie mit langen Lesungen
war traditionelle Chorpraxis. Die Kalenderkonzeption des Jahrtags (anniversarium),
die durch die vier Quatembermessen weiter strukturiert wird, band die Akteure in
Zeitabliufe ein, die alle verstanden. Hier wurde also wesentlich der Versuch unter-

2 Originalurkunde (,Gegeben zu Wienn am Freitag vor reminiscere in der vasten. Nach Cristi gepurd®,
1462) im Archiv der Domkirche St. Stephan zu Wien. Abbildung mit freundlicher Genehmigung des
Archivs, Dr. Reinhard Gruber.
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Abb. 1: Jahrtagstiftung Dorothe Ulmer, 1462
Mit freundlicher Genehmigung des Archivs der Domkirche St. Stephan zu Wien

nommen, eine bestimmte Handlung, das Singen und Sprechen liturgischer Texte,
durch Einftigung in den unverindert gegliederten Ablauf der kulturellen Zeit, den
sogenannten Kalender, zu legitimieren und wirkungskriftig zu machen. Die auf
Gottesdienst und Kirchenchoral gegriindeten Feierlichkeiten sind mehr als viele an-
dere durch den Kalender strukturiert, der von Tag zu Tag und von Woche zu Woche
sersungen’ wird.

Eine solche gestiftete Feier unterscheidet sich allerdings von blofSer Traditionali-
tit dadurch, dass sie aufler einem normativen Vergangenheitsbewusstsein auch cine
Art von Zukunftsvision besitzt. Denn mit ihrer Einfithrung soll eine méglichst lang
andauernde Situation geschaffen werden. Die in kirchlichen Stiftungen geforderten
Rituale, die musikalischer oder jedenfalls performativer Art waren, sollten oft explizit
sogar bis zum Jiingsten Tag wiederholt werden. Dazu benétigte man Vertragssicher-
heit, da im Hinblick auf die Ewigkeitswirkung der beabsichtigte Effeke — die Losung
der Seelen aus dem Fegefeuer — unbedingt sichergestellt werden musste. Wenn zwei
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Rituale dasselbe beabsichtigten, sich aber voneinander unterschieden, dann bestand
Gefahr, dass zumindest eines davon ineffektiv sein konnte.

Trotzdem haben sich im Laufe der Zeit die Rituale gedndert, und mit ihnen ihre
musikalischen Elemente. Im Rahmen einer ,Ritualdynamik‘® muss auch die Pflege des
Kirchenchorals als wandelbar verstanden werden. Es konnten sich mehr oder weniger
radikale Neuerungen und Erweiterungen durchsetzen; an der Erhaltung oder auch
Restitution als ideal angesechener Versionen wurde immer wieder gearbeitet. Diese
Vorginge waren oft insofern ,dynamisch’, als die Besinnung auf einen beftirchteten
Verfall® der Praxis zu MafSnahmen fiihree, die eine eigentliche Wiederherstellung des
Fritheren erst recht verhinderten. Vergangenheitsbewusstsein ist wie ein Virus: Hat
man eine Tradition einmal damit infiziert, dann bleibt nichts mehr so, wie es war. Im
Spitmittelalter gab es unzihlige neue kirchliche Stiftungen — sie fiithrten vielerorts zu
Uberbeanspruchung des Chorgebets und Gesangs. In die normierten Texte drangen
neue Elemente ein wie Geistliches Spiel, Chorschiiler, Orgel, mehrstimmiger Ge-
sang.* Am auffallendsten ist in Zentraleuropa um 1430-1450 das plotzliche Erschei-
nen grofler Mengen polyphoner Musik: Die herkémmlichen Texte des Gottesdiens-
tes, das Messordinarium und Proprium, werden mit ganz andersartigen Melodien
gesungen. Wer brauchte sie? Was bedeutete es fiir die Auffassung des Rituals, wenn
es durch die Hinzuftigung neu erfundener polyphoner Gesinge geradezu von Jahr zu
Jahr neu variiert werden konnte?

Um solche Entwicklungen zu kontrollieren und gegebenenfalls einzudimmen,
wurden neue Ordinalien, Schul- und Kantoreiordnungen geschrieben. Die Kantorei-
ordnung von St. Stephan (24. September 1460, Bestellung und Ordnung der Cantorey)
wird von Gernot Gruber als restitutiv interpretiert:® als Mafinahme gegen neu einge-
tretenen Missbrauch und Innovation. In der Tat folgte sie der eigentlichen Errichtung
der Kantorei unter Hermann Edlerawer in den 1440er Jahren mit zeitlicher Verzoge-
rung nach; was inzwischen praktiziert worden war, kann von Herkommen einerseits
und Experiment andererseits bestimmt gewesen sein. Als Korrektur der unmittelbar

3 Der kulturwissenschaftliche Sonderforschungsbereich ,Ritualdynamik® der Universitit Heidelberg
(SFB 619) veranstaltete 2008 eine internationale Konferenz ,Ritual Dynamics and the Science of
Ritual®“. Der Konferenzbericht erscheint in mehreren Binden; Beitrige zur Musik finden sich in Bd.
2: ANGeLos CHaNIOTIS u.a. (Hgg.), Body, Performance, Agency, and Experience, Wiesbaden 2010.

4 Einen flicchtigen Eindruck von Wiener geistlichen Stiftungen, bei denen Schiiler als Singer eingesetzt
wurden, vermittelt JoseF MANTUANI, Die Musik in Wien. Von der Romerzeit bis zur Zeit des Kaisers
Max I, Wien 1907 (Reprint Hildesheim 1979), 289f.

5 GErNOT GRUBER, ,,Beginn der Neuzeit”, in: RupoLr FLotziNGer (Hg.), Musikgeschichte Osterreichs,
Bd. 1: Von den Anfingen zum Barock. 2., tiberarbeitete und stark erweiterte Auflage, Wien-Koln-Wei-
mar 1995, Kap. 7, 199. Der Text der Kantoreiordnung ist wiedergegeben in MANTUANI, Die Musik in
Wien (wie Anm. 4), 285-287.
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vorausgehenden Praxis durch schriftliche Fixierung diente dann die neue Kantorei-
ordnung.

Etwas Ahnliches wie Fixierung beabsichtigen auch die mehrstimmigen Sammlun-
gen oder Repertoires, nur ist ihr Zeitbezug ganz anders, da sie neu begriinden, was
und wie gesungen werden soll. So legt die zitierte Kantoreiordnung z. B. fest, dass die
Schulknaben ,cantum gregorianum“ und ,conducten®, bei Eignung auch ,cantum
figurativum® lernen und zu Hochfesten (erwihnt sind Weihnachten, Ostern, Plings-
ten) vortragen sollen.® Diese Anweisung betrefls der nicht-gregorianischen Gesinge
ist wirkungslos ohne ein hierfiir bereitzustellendes Repertoire. Wo ist dieses Reper-
toire? Da die Ordnung restitutiv ist, kénnten viele Biicher dadurch verlorengegangen
sein, dass sie den bereinigten Ritualen nicht mehr geniigten. Ein Beispiel hierfiir mag
der offenbar umfangreiche Codex mit polyphoner Musik sein, von dem Fragmente
in Melk und Niirnberg erhalten sind, und den ich der Biirgerschule zu St. Stephan
zuordne.” Der Codex, der nicht vor ca. 1415 entstanden sein kann, wurde um das
Jahr 1460 bereits entsorgt. Die erhaltenen Melker Blitter dienten als Einbinde eines
theologischen Werks von Jacobus Gressing de Fladnitz, der seit ca. 1441 Rektor der
Biirgerschule und im zweiten Semester 1454 Dekan der Artistenfakuledt war.® Die
Niirnberger Blitter wurden vom Buchbinder Matthias von Wien zum Binden einer
Handschrift von Prolomaeus’ Liber Almagest verwendet. Dieser Codex gehérte Johan-
nes Regiomontanus, der 1457 an der Wiener Universitdt den Magistergrad erwarb
und danach die von seinem Lehrer Georg von Peuerbach begonnene Ubersetzung
eben des Almagest fortfithrte, bevor er 1461 Wien verlief§ (Abb. 2).

In der Rechnung des Kirchmeisteramtes von 1476, mit einer Liste der Biicher auch
der Kantorei, diirfte dieser Codex also nicht mehr vorkommen. Trotzdem besafd die
Kantorei damals nicht nur ,,zwai Gradual, ,,zwai Antiphonarii, sondern auch

drey grosse Cancional des Hermans, ain gross Cancional des Jacoben, sechs klaine Cancio-
nal, ainrats Cancional-mitetlichen-Sextern, ain rats Cancional des Jacoben, ain alts Canci-

onal mit ettlichen Sextern, klaine puechl mit proficien, das register des cantor.”

6  MANTUANI, Die Musik in Wien (wie Anm. 4), 286.

7 REINHARD STROHM, ,Native and Foreign Polyphony in Late Medieval Austria®, in: Musica Disciplina
38 (1984), 205-230, 215-217. Ein wichtiger neuer Beitrag hierzu ist MicHAEL ScorT CUTHBERT,
»The Nuremberg and Melk fragments and the international Ars Nova“, in: Studi Musicali, nuova serie
1/1 (2010), 7-51. Cuthbert stimmt mir in der wesentlichen Frage der Provenienz zu, denkt aber an
eine Gruppe mehrerer Handschriften, die von demselben Scriptorium ausgefiihrt wurden (22 f).

8 Zur Universititsfunktion vgl. Dekane der Artistenfakultit 1416—1555, hg. vom Archiv der Universitit
Wien, <http://www.univie.ac.at/archiv/artreg/Dekansliste.pdf>, 21.5.2011.

9 Kare UHLIRZ, Die Rechnungen des Kirchmeisteramtes von St. Stephan zu Wien iiber die Jahre 1404,
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Es wird nicht nur zwischen groflen und kleinen Biichern unterschieden, sondern
auch zwischen alten und neuen; offenbar sind die drei grofSen Kantionalien des Her-
mann ilter als das grofle und das rote des Jacob, aber ilter als beide ist wahrscheinlich
dasjenige mit etlichen Sexternen, dass der Schreiber irrigerweise zuerst mit ,,rat“ an-
statt ,,alt“ bezeichnet hatte.

Im Zusammenhang mit der Kantoreiordnung diirften die vier oder finf groffen
Kantionalien neueren Datums conducten oder cantus figurativi enthalten haben, oder
beides. Die kleinen Kantionalien kdnnten Prozessionare oder Psalter fiir die Schiiler
gewesen sein, und die ,proficien® sind vielleicht Professformulare; sonst sind die
Choralbiicher separat aufgefiithrt. Der nur von den geeignetsten Schiilern mit ihrem
Subcantor und Gehilfen ausgefithrte cantus figurativus muss jedenfalls in der Kantorei
schriftlich verfiigbar gewesen sein.

Hochstwahrscheinlich verweist der Name ,,Herman® auf den Komponisten Her-
mann Edlerawer, der in den 1440er Jahren Kantor an St. Stephan war. Fiir ,Jacob®
gibt es zwei Kandidaten. Einer von ihnen lebte im 14. Jahrhundert; der andere hin-
gegen war der soeben genannte Rektor der Biirgerschule, Jacobus Gressing von Flad-
nitz, Theologe und Erzicher Erzherzog Maximilians, der somit als musikfreundlich
ausgewiesen wire; dass das Pergament des Melker Musikfragments zum Binden seines
eigenen Werks diente, konnte bedeuten, dass die Musikhandschrift ithm persénlich
gehort hatte (und nicht etwa der Kantorei als Institution) und ein Vorldufer seiner
beiden 1476 bezeugten Kantionalien war.

Die Hinweise des Inventars auf individuelle Besitzer und/oder Kompilatoren sol-
cher nicht-gregorianischer Gesangbiicher kniipfen an rezente Vergangenheit an, sind
individualisiert und vielleicht ereignisnahe. Viele Codices mit mehrstimmiger Musik
dieses Jahrhunderts verweisen auf Individuen, jedenfalls mehr als auf Institutionen.
Die Benennung eines polyphonen Codex nach einem Kompilator oder Besitzer war
anscheinend schon Notre-Dame-Praxis. Selbst wenn nimlich die Verbindung des
Magnus liber organi mit Leoninus und Perotinus Phantasie wire, ist doch die Praxis,
dass man eine Sammlung von Gesingen iiberhaupt mit einem bestimmten Namen
verband, nicht moderne Komponistenverherrlichung, sondern zeitgendssische Ge-
dichrnishilfe und Symbol von Authentizitit.

Die Wiener conducten waren héchstwahrscheinlich die geistlichen, meist einstim-
migen Lieder, Benedicamus-Tropen oder cantiones, die als Nachfolger der hochmittel-
alterlichen conductus von jungen Klerikern und Schiilern zu Hochfesten, vor allem zu
Weihnachten und zum Eselsfest, auch 6ffentlich und bisweilen zu Mysterienspielen

1407, 1408, 1415—-1417, 1420, 1422, 1426, 1427, 1429, 1430, 1476, 1535, Wien 1902, 477, zitiert
aus fol. 184v—185r (Streichung original).
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Abb. 2: Das Niirnberger Fragment (D-Nist lat. 9, fol. 2r) eines Wiener Kantionals von ca. 1415:
Ars-Nova-Motette Degentis vita mit deutschen Auffithrungshinweisen; siche S. 405, Tafel I
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gesungen wurden. Diese im 6sterreichischen Raum ofters belegte Praxis hat rituelle
Ziige, ist aber eine freiere Zutat zum Ritus und benétigt kein verbindliches liturgi-
sches Buch, sondern ein Repertoire, aus dem je nach Bedarf geschopft werden kann.

Als der Bozener Priester Johannes Lupi (Volp) 1455 sein Testament schrieb, ver-
machte er der Bozener Pfarrkirche alle seine ,,cancionalia, oder auch cantus figurativi,
sechs Biicher, groff und klein“.1® Durch Peter Wright wissen wir, dass Lupi seine
Musiksammlung groflenteils selbst geschrieben hatte — nimlich in den Trienter
Codices 87 und 92 — und dass er deren musikalischen Inhalt hauptsichlich an den
Habsburgerhofen erworben haben muss.!! Da er 1428 an der Wiener Universitit
immatrikuliert wurde, kénnte er Edlerawer noch gekannt haben, vielleicht sogar
Hermann Pétzlinger, der um 1440 in Wien studierte und sein eigenes umfangrei-
ches Polyphonie-Repertoire sammmelte, das er spiter seiner Institution, dem Kloster
St. Emmeram in Regensburg, hinterlief$.}> Wie wir sahen, besaf§ auch die Kantorei
von St. Stephan ,,cancionalia [...], groff und klein®, die ihr von namentlich genannten
Musikern hinterlassen worden waren.

Weil Lupis Testament wegen seines damals nicht erfolgten Ablebens nicht vollzogen
wurde, scheint es logisch, dass seine Kantionalien mitsamt ihrem Besitzer selbst nach
Trient gelangten, wo sie heute als 7787 und 7792 erhalten sind. In diesen beiden Codi-
ces lassen sich heute mit etwas gutem Willen fiinf grofle und kleine Teilsammlungen
oder libelli ausmachen. Der sechste Jibellus ist verschollen. Oder vielleicht doch nicht?
Man kénnte fast an den umfangreicheren Codex 7793 denken, dessen Corpus ein rei-
ches internationales Repertoire mehrstimmiger Messensitze umfasst und der bereits ab
etwa 1455 von dem neuen Succentor Johannes Wiser fast vollstindig kopiert wurde.
Ich bin allerdings cher der Meinung, dass 7793 nicht Johannes Lupi gehort hat.!3

10 Omnia cancionalia vel figuratus cantus quos habeo in omni potestate mea qui sunt sex libri magni et parvi.
Transkription des Testaments nach PETER WRIGHT, ,,On the Origins of Trent 871 and 922, in: Early
Music History 6 (1986), 245-270, 265-270.

11 WriGHT, ,,On the Origins“ (wie Anm. 10).

12 Vgl. Ian RumBoLb unter Mitarbeit von PETER WRiGHT, Hermann Potzlinger’s Music Book: The St Em-
meram Codex and its Contexts (Studies in Medieval and Renaissance Music 8), Woodbridge 2009. Siche
auch den Beitrag von Ian RuMBoLD im vorliegenden Band.

13 Vgl. RuboLr FLOTZINGER, ,Die Trienter Codices: Rezeptions- und Bedarfsfragen®, in: BircrT LoDES
(Hg.), Wiener Quellen der ilteren Musikgeschichte zum Sprechen gebracht: Eine Ringvorlesung (Wiener
Forum fiir iltere Musikgeschichte 1), Tutzing 2007, 205-228, bes. 207-210. Flotzinger hilt den
Schulrektor von 1455, Johannes Prenner, fiir den Besitzer und Hauptschreiber von 7793, und schligt
dessen Identifikation mit einem Johannes Prenner de Prawnaw (Braunau am Inn) vor, der 1447 in
Wien immatrikuliert wurde. Es ldsst sich erginzen (ohne dass damit die Identifikation des Schreibers
von 7793 als nachgewiesen gelten soll), dass ein Hanns Prenner im Jahre 1447 Kaplan an St. Stephan,
Wien, gewesen ist: siche ALBERT R. voN CAMESINA4, ,, Regesten zur Geschichte des St. Stephans-Domes
in Wien®, in: Blitter des Vereines fiir Landeskunde von Niederisterreich, N. . 1II (1869), 201, Nr. 375
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Repertoire ist Planen, Sammeln, Abschreiben, Vorschreiben, Sichten, Selektionieren,
Ausschlielen, Einschliefen. Repertoires werden willentlich geschaffen, wobei Alter-
nativen bewusst ein- oder ausgeschlossen werden. Der Repertoirebegriff, den Ian Bent
und Stephen Blum im Grove Dictionary anbieten, tiberzeugt mich niche.!* Sie be-
griinden die innere Konstitution von Repertoires allein mit sozialen und auflerkiinst-
lerischen Einfliissen, aus denen diese Selektionen dann strikt kausal hervorgehen. Ich
glaube vielmehr, dass das Schaffen musikalischer Repertoires eine Auseinandersetzung
mit vorhandenen Alternativen erfordert und somit nicht nur von auflen als Alteritit
erscheint, sondern auch von innen als Selbstbehauptung, im Zuge einer Identitits-
findung konzipiert wird. Dies hingt wesentlich davon ab, ob sich das individuelle
Bewusstsein auch als zeitlich selbstindig konstituieren kann, einen ,Neuanfang® zu
machen in der Lage ist.!

Der Schreiber von 7793 war bei seiner organisatorisch-kiinstlerischen Arbeit so-
wohl von Ritualen und Traditionen bestimmt als auch verantwortlich fiir Entschei-
dungen, zu denen es Alternativen gab. Er ordnete seine monumentale Sammlung
aufgrund eines grof8en Plans. Introiten, Sequenzen und Ordinariumssitze sind ihren
Gattungen entsprechend zu Gruppen zusammengestellt und in der Reihenfolge ih-
rer Auffithrung in der Messfeier angeordnet. Diese Ordnung nach Gattungen, die
z.B. auch im bekannten Old Hall Manuscript vorliegt, nenne ich ,Kyriale-Typus‘.1¢
Aber innerhalb der Gattungsgruppen folgen in 7793 die choralgebundenen Introi-
ten, z.T. auch Kyrie und Sequenzen, der Festordnung des Temporale, Sanctorale und
Commune Sanctorum. Obwohl also die Sitze im Corpus der Handschrift alle zum
liturgischen Bereich des Graduale gehoren, wird dessen Struktur umgestiilpt: Dort
sind ja gewdhnlich Messzyklen gebildet, deren Reihenfolge dem Festzyklus folgt; hier
dagegen entspricht die Groflanlage einer einzelnen Messfeier, und die Einzelordnung
folgt dem Festzyklus.

Ferner hat der Schreiber besonders bei den Introiten, der ohnehin umfangreichsten
Sammlung polyphoner Vertonungen dieser Gattung, die wir aus der frithen europii-
schen Musikiiberlieferung besitzen, zwischen den cinzelnen Festen immer wieder leere

(30. Oktober 1447 : Hannsen Prenner Kaplan der 11000 virgin altar und St Berthelmes capelln). — Zu
7793 siche im vorliegenden Band auch den Beitrag von RupoLF FLOTZINGER.

14 Ian D. BENT/STEPHEN BLuM, Art. ,Repertory®, in: NGroveD2 21 (2001), 196-198.

15 Zugegeben, es besteht hier die Gefahr, dass wir diese Interpretation deswegen bevorzugen, weil sie
bequemer ist und unserem modernen Individualismus schmeichelt. Andererseits wire es noch schlim-
mer, sollten wir unseren verstorbenen Artgenossen, die sich nicht mehr wehren kénnen, jede Eigen-
verantwortlichkeit in der Schaffung ihrer Kultur absprechen.

16 Vgl. REINHARD STROHM, ,,European Cathedral Repertories and the Trent Codices*, in: PETER WRIGHT
(Hg.), I codici musicali Trentini. Nuove scoperte e nuovi orientamenti della ricerca, Trient 1996, 15-30.
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Seiten gelassen, wohl um weitere Introiten einzuordnen. Dieses Vorgehen setzt eine
zukiinftige Zeitspanne voraus, innerhalb derer nach Erwartung des Schreibers das Re-
pertoire sich vergrofern wiirde. Doch ist es offenbar nicht in dem Mafle gewachsen,
wie der Schreiber erwartet hatte, oder er verlor den Zugang zu neuem gactungsgleichen
Material, denn mehrere Liicken wurden stattdessen von ihm und dann von Johannes
Wiser mit Kompositionen anderer Gattungen gefiillt: Dem Weihnachtsintroitus Puer
natus folgt ein Lied von der Martinsgans, danach zwei Magnificat.!” Ein weiteres Mag-
nificat und eine Marienantiphon stehen zwischen Introiten des Commune Sanctorum,
und ein dreisitziger Messordinariumszyklus (von Bedyngham) zwischen Himmelfahrt
und Pfingsten. Wiser hat in seiner Kopie dieser Sammlung in 7790 die eingeschobenen
Fremdgattungen meist ausgemerzt und damit die Systematik des Repertoires perfek-
tioniert. Ohne eine bewusste Ausrichtung auf institutionelle Funktionen und deren
rituelle Praxis — also z. B. hinsichtlich einer erwarteten oder erhofften Anstellung als
succentor — diirfte seine Kopie von vornherein nicht in Angriff genommen worden
sein.!® Andererseits hat Wiser spiter systemfremde Zusitze auch in den Band 7790 ein-
getragen — offenbar da sich die Repertoirefunktion der ganzen Sammlung inzwischen
verschoben hatte. Als 7793 kopiert wurde, galt noch ein striktes, der Vorlage verpflich-
tetes Repertoireverstindnis; als 7rgo hergestellt war, wurden beide Handschriften eher
zum Sammelbecken neu verfiigbar gewordener und z.T. informeller, auflerhalb des
Ritus bzw. der Zeremonie stehender, auch weldicher Musik.®

17 Das erste stammt von Christofferus Anthonii, einem italienischen Notar aus Molveno, und wurde von
Johannes Wiser in 7793 eingetragen. Zu den Trienter lokalen Praktiken und Musikern vgl. RubpoLr
FLOTZINGER, ,,Auf der Suche nach einheimischen Komponisten in den Trienter Codices. Fakten, Még-
lichkeiten und Schlussfolgerungen®, in: Marco Gozzi (Hg.), Manoscritti di polifonia nel quattrocento
europea. Atti del convegno internazionale di studi, Trento, Castello del Buonconsiglio, 18—19 ottobre 2002,
Trient 2004, 193-203, sowie DERS., ,,Die Trienter Codices“ (wie Anm. 13), 207-210.

18 Diese Beobachtung beriihrt sich mit der These von PETER WRIGHT, , Watermarks and Musicology: The
Genesis of Johannes Wiser’s Collection®, in: Early Music History 22 (2003), 247-332, 793 und 7790
seien beide in Miinchen entstanden, weil ein Teil des verwendeten Papiers hiufig in Bayern nachzuwei-
sen ist. Ich halte die Methode, die ortliche Provenienz eines Codex von den verwendeten Papiersorten
her zu bestimmen, fiir zu unsicher. Falls die hier in Frage kommenden (italienischen) Papiere nicht
ohnehin in Trient verfiigbar waren, so konnten sie auch von den vielen Neuankémmlingen des Trienter
Klerus mitgebracht worden sein. Wenn ein Zusammenhang zwischen 7793 und dem aus Braunau stam-
menden Johannes Prenner besteht, kénnte gerade dieser das Papier — wenn nicht iiberhaupt die fertige
Handschrift 7793 — aus Bayern bzw. Wien mitgebracht haben. Entsprechendes gilte fiir Wiser, dessen
Identifikation mit einem ,Johannes organista de Monaco“ an der Wiener Universitidt 1454 weiterhin
diskutiert werden muss (vgl. FLOTZINGER, ,Die Trienter Codices® [wie Anm. 13], 207).

19 Hierzu sind die in 7790 neu eingetragenen und nicht aus 7793 iibernommenen Stiicke wichtig. Vgl.
Marco Gozzi, Il manoscritto Trento, Museo provinciale d'arte, cod. 1377 (Tr 90): con un'analisi del
repertorio non derivato da Tr 93, Cremona 1992.
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Es handelt sich bei den Messkompositionen dieser Codices um ein ,Repertoire, weil
im Gegensatz zu einer dem ,Ritual® dienenden Sammlung, wie sie z. B. das Graduale
darstellt, fiir einzelne Feste jeweils mehrere verschiedene Gesinge angeboten wer-
den. Das ist der Choraltradition ganz fremd. Traditionell gesinnte Geistliche, selbst
wenn sie mehrstimmigen Gesang als solchen tolerierten, konnten immer noch fra-
gen: Wozu brauchen wir jetzt sieben Resurrexi, funf Spiritus domini usw., wenn uns
doch seit Jahrhunderten je eine Melodie geniigt hat? Die Wirksamkeit eines Rituals
ist ja, wie erwdhnt, gerade dann gefihrdet, wenn die Art der Ausfithrung gleichsam
unkontrolliert wechseln kann. Die Polyphonie konnte dabei fast als sekundirer As-
pekt betrachtet werden. Dass daran gedacht war, je verschiedene Vertonungen z.B.
des Resurrexi an den einzelnen Tagen der Osterwoche zu singen, ist ganz unwahr-
scheinlich, denn so viel Mithe mit neuem Material konnte sich die Schola gerade in
der Osterwoche nicht nehmen. Vielmehr war hier polyphones Material auf Jahre hi-
naus gesammelt. Die Identitit, der diese monumentale Sammlung dient, ist die einer
sozialen Gruppe, die von nun an fiir lange Zeit solche Musik zu pflegen entschlossen
war. Es ist wie eine Stiftung, deren rituelle Inhalte aber niche strikeer Tradition ent-
stammen, sondern Kompositionen, Neuanfinge sind.

VoM REPERTOIRE ZUR GESCHICHTE

Die Jahre um 1450-1455, in denen das grofle Messenrepertoire von 7793 aufgezeich-
net wird, sind auch die Entstehungszeit von Enea Silvio Piccolominis Historia Aust-
rialis, deren Berichterstattung bedeutender Umbriiche in der regionalen Geschichte
besonders auf habsburgische Identitidt abhebt und von biographischen und autobio-
graphischen Zeugnissen durchflochten ist.2° Die Germania des Tacitus war soeben
entdeckt worden und wurde 1455 aus Hersfeld zu Enea Silvio gebracht. Dieser teilte
mit seinem Kollegen, dem savoyischen Sekretdr Martin le Franc, ein Interesse an na-
tionaler Geschichte. Da er auch mit dem damals ernannten Trienter Dompropst Jo-
hannes Hinderbach gut bekannt war, wusste er wohl von den Bemiihungen regionaler
Musiker und ihrer Mizene, durch aufwindige Sammeltitigkeit die Vergangenheit in
gegenwirtige Identitdc und erhoffte Zukunft zu verwandeln.

Geschichte ist Vergangenheit; schriftliche Repertoires kdnnen Vergangenheit im-
plizieren oder reprisentieren. Geschichte ist aber auch mehr als Vergangenheit, nim-

20 Eneas Silvius Piccolomini, Historia Austrialis, 2 Bde., hg. von JuLia KNODLER/MARTIN WAGENDORFER
(Monumenta Germaniae Historica, Scriptores 6; Scriptores Rerum Germanicarum, Nova Series 24),
Hannover 2009.
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lich deren formalisicrende und normative Deutung. Es fragt sich, inwieweit Reper-
toires auch zu dieser beitragen konnen. Musikalische Aufzeichnungen, mehr noch als
Textaufzeichnungen, erzeugen gerade in ihrem Abgehobensein von der erklingenden
Wirklichkeit eine Differenz zwischen ,so war es® (so klang es) und ,so ist es* (so sicht es
auf dem Papier aus). Die schriftliche Uberlieferung iiberbriickt den Abstand zwischen
,Einfrieren‘ und Wiederauftauen‘ des Klanges; die Notation hat einen Januscharakter
zwischen Vergangenheit und Zukunft. Solche différance (nach Jacques Derrida, unter
Betonung des Aspekes der zeitlichen Verschiebung der Bedeutung) kennzeichnet auch
Geschichtsschreibung: Ihre Rationalisierung oder Abstraktion der Vergangenheit
stellt Primissen bereit, aus denen neue Wirklichkeit abgeleitet werden kann. Johannes
Tinctoris kam angesichts von musikalischen Aufzeichnungen vergangener Musik auf
die historiographische Idee einer Erneuerungsbewegung in der musikalischen Kunst,
zum ersten Mal in der Musikgeschichte.?!

Eine solche Briickenfunktion zwischen Vergangenheit und Zukunft ist besonders
gut erkennbar in der schriftlichen Aufzeichnung musikalischer Repertoires. Unsere
wissenschaftliche Geschichtsschreibung der Musik, die mit Tinctoris beginnt, er-
kennt heute manche dieser Repertoires als dlter oder jiinger, auch z.B. als chrono-
logisch kiirzer oder linger, stilistisch fortschrittlicher oder retrospektiver. Man darf
fragen, was ihre Besitzer {iber diese Zeitlichkeit ihrer Repertoires wussten. Viele mit-
telalterliche Musik-Repertoires — Notre-Dame, Manesse, Le Puy, Cividale, Squar-
cialupi usw. — hatten, wie iberhaupt das Buch- und Schriftwesen der Epoche, cine
cher bewahrende, riickwirtsgewandte Funktion: Man schrieb, um etwas bereits nicht
mehr ganz der Gegenwart Angehériges vor dem Vergessen zu bewahren; man diente
der memoria. Anders einige um 1430—60 neu entstchende Repertoires (Trienter Codi-
ces, St. Emmeram, Bologna Q 15, Oxford Can. misc. 213), welche sich individueller
Initiative verdanken; allein schon durch ihren Umfang, aber erst recht durch die Neu-
heit ihrer Inhalte, iberschieffen diese Sammlungen den Zweck der memoria. Potzlin-
ger, Lupi, Wiser und ihre italienischen Kollegen haben all diese Musik, vor allem die
ganz neue, nicht in ihrem eigenen Umbkreis entstandene, nicht nur dazu angehiulft,
um sie fiir ihre Institutionen zu sichern und vor kollektivem Vergessen zu bewahren,
sondern noch mehr, um sie zu praktizieren und in ihren bewegten Lebenslidufen mit
den neuen Errungenschaften auf Augenhdhe zu bleiben.

Obwohl es manchmal behauptet wird, ist der Vorgang der Repertoirebildung und
-tiberlieferung nicht gleichzusetzen mit ,Kanonbildung’. Erstens sind Kanons Se-

21 Vgl. REINHARD STROHM, ,Music, Humanism and the Idea of a ,Rebirth® of the Arts, in: DErs./
Bonnie J. BuackBurN (Hgg.), Music as Concept and Practice in the Late Middle Ages (The New Oxford
History of Music, new edition, III/1), Oxford 2001, 346-405, bes. 360-368.
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lektionen aus vorhandenen Repertoires, folgen diesen also nach. Zweitens sind die
Auswahlkriterien bei Repertoires meist nicht normativer, sondern eher praktischer
Art: Es wird z.B. ins Repertoire aufgenommen, was man auszufithren in der Lage
ist, und weggelassen, was nicht. Repertoires begrenzen sich durch die Interessen und
Praktiken von Individuen, Gruppen oder Institutionen, Kanons hingegen durch die
normative Evaluierung von etwas bereits Uberliefertem.?? (Der Kanon der Bibel ist
sinnvoll dadurch, dass er konkurrierende religiése Schriften der Epoche auf Grund
innerer Merkmalsbewertung ausschlief3t.) Drittens appelliert Kanonbildung an cine
weitverbreitete Benutzerschicht, entwickelt sich allmihlich, summiert Debatten und
Urteile, wihrend Repertoires — zumal in der hier betrachteten Epoche — oft ad hoc
entstehen und auch schnell veralten kénnen.

Freilich muss der Ubergang von Repertoireformierung zu Kanonbildung als flie-
Bend gelten. Aber gerade dies hat insofern mit Geschichte und Zeitbewusstsein zu
tun, als fortschreitende Kanonisierung die zukunftsgerichtete Repertoirebildung
gleichsam umkehrt: Die Funktion des Erhaltens tritt gegeniiber der Funktion des Be-
griitndens und Planens hervor. Im Laufe der Zeit und in der historischen Riickschau
werden iltere Repertoires allmihlich zu Geschichtszeugen. Und da dieser Vorgang
bekannt ist, kann Repertoirebildung manchmal bereits der Intention nach historio-
graphische Absichten einschlieflen.

Als ein Beispiel dafiir mogen die beiden groflen Wolkenstein-Handschriften die-
nen. Sie sind zunichst Repertoires: Aufzeichnungen aller oder vieler vom Autor iiber
Jahre hinweg geschaffener und vorgetragener Gesinge. Es handelt sich aber offen-
sichtlich nicht um blofle Sammelbecken des Vorhandenen; selbst wenn WoA (ange-
legt 1425) so intendiert gewesen wire, so unternimmt doch WoB (1432) nicht einfach
eine Aufstockung des Bestandes (was bereits innerhalb von WoA der Fall gewesen
war), sondern eine Redaktion. Dass sich in beiden Quellen aber auch der Ubergang
zu Wertung und Geschichtsschreibung zumindest andeutet, ergibt sich aus dem
Verhilenis zwischen dem autobiographischen Gehalt einzelner Lieder und dem der
Handschriften insgesamt. Selbstverstindlich enthalten die Lieder biographische und
somit virtuell historische Zeugnisse. Geschichtsschreibung bedeutet jedoch nicht ein-
fach das Uberliefern biographischer Details, sondern ist dariiber hinaus eine deutende
Darstellung (demonstratio) zum Zweck einer sozialen Wirkung.2?

22 Vgl. die kontrastierenden Positionen des Round Table ,Costituzione e conservazione dei repertorii
polifonici nei secoli XIV e XV Introduction®, in: ANGeELO Pomririo u.a. (Hgg.), Atti del XIV Con-
gresso della Societa Internazionale di Musicologia : Trasmissione e recezione delle forme di cultura musicale,
Turin 1990, Bd. 1: Round Tables, 93-96.

23 Es erscheint zunehmend wichtig und méglich, moderne, quellengestiitzte Historiographie mit litera-
rischer, deutender Riickschau zu vergleichen. Entscheidendes Hilfsmittel der ersteren ist Die Lebens-
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Die Rolle des Autobiographischen in den Liedern Oswalds von Wolkenstein ist be-
kanntlich umstritten: Es geht nicht nur darum, dass einzelne Aussagen erfunden oder
von literarischen Stilmodellen beeinflusst sein konnen, sondern auch darum, dass das
lyrische Ich vom autobiographischen divergiert und sich seine Ausdrucksweisen aus
den biographischen Details wie aus einem Rohmaterial zusammenstellt. Oswalds am
stirksten autobiographische Lieder, vor allem das beriihmte Es fiigr sich, do ich was
von zehen jaren alt (Kl. 18), stellen vorhandene oder ertriumte Erinnerungen in einen
didaktisch-moralischen Rahmen.?4 Aus der (rituellen) memoria wird bei Oswald eine
(thetorische) demonstratio — nicht unbedingt im Sinn einer eindeutig zweckgebunde-
nen Aussage, sondern eher zur Verdeutlichung einer ,Wertrationalitit“ (Max Weber),
die aus vergangenen Ereignissen herausdestilliert und als Primisse der Zukunft tiber-
liefert werden kann.

Ein solches Verhiltnis von Selbstdeutung und Zeitbewusstsein charakterisiert nun
auch die Liederhandschriften als Ganze. Sie sind als Objekte zum Vorzeigen gedacht,
um im Sinne der memoria an den Autor zu erinnern. WoB erfiillt diesen Zweck mehr
als WoA, obwohl nicht ganz sicher ist, inwieweit letztere bereits dasselbe bezwecke
hatte, nur in einfacherer Form, oder ob es zwischen beiden zu einer bewussten Neu-
bestimmung kam. Die Handschriften sind aber auch in ihrer Gesamtheit Mittel der
demonstratio. Schon die vorangestellten Inhaltsverzeichnisse, ganz zu schweigen von
den Portrits, dienen dem Zweck deutender Uberlieferung, sollen also nicht nur die
Praxis des Besitzers begleiten, wie es bei einer individuellen Repertoiresammlung der
Fall sein konnte. Das in beiden Handschriften an den Beginn gestellte Lied, Ain ane-
fangk (KL. 1), bezieht sich sowohl erinnernd und erzihlend als auch reflektierend und
bereuend auf das gesamte bisherige Leben des Autors. Dieses Prologlied markiert den
Ubergang von sammelnder Erinnerung zu deutender Abstraktion auf der Ebene der
Handschriften selbst, nicht nur des einzelnen Liedes. Der normative ,Anfang’ ist nicht
der von Oswalds Leben, sondern der seiner Selbstbesinnung, und dies driicke erst die
Anordnung der Handschriften als Ganzes aus. Somit wird eine dem Inhalt nach ret-
rospektive Sammlung durch neue Anordnung zu einer geschichtsdeutenden Aussage.

Die Niederschrift der Musik in WoA und WoB, die nur Spezialisten verstindlich
war, vergroflert in entscheidendem Mafl jene différance zwischen Aussage und Rezep-
tion, aber auch zwischen Eigenem und Fremdem, die bereits rein literarische Nieder-
schriften kennzeichnete. Die Musiknotation, die Oswald fur seinen eigenen Vortrag

zeugnisse Oswalds von Wolkenstein: Edition und Kommentar, hg. von ANTON ScHwOB, 5 Bde., Wien-
Kéln 1999-2010.

24 Vgl. die Interpretation von SIEGLINDE HARTMANN, ,Oswald von Wolkenstein, ,Es fiigt sich®, in:
Hewmur Tervooren (Hg.), Gedichte und Interpretationen. Mittelalter (Reclam 8864), Stuttgart 1993,
299-318.



Ritual — Repertoire — Geschichte: Identitit und Zeitbewusstsein

sicher nicht benétige hitte, war insofern geschichtliches Zeugnis seiner (freilich kon-
jekturalen) Identitdt, als sie durch Anwendung von Solmisation und mensura den
Status des Autors als musicus auswies. Jedoch konnten die Leser und Nachbesitzer,
vor allem Oswalds Nachkommen, die Handschriften — sei es lesend, musizierend
oder auch nur betrachtend — ohne klangliche Vermittlung durch den Autor benutzen.
Sie sollten diese als geschichtliches Zeugnis und Paradigma betrachten.?> Dies war
eine fiir die Nachwelt bestimmyte, historiographische Intention, die sich mithilfe der
Gesamtgestaltung des Repertoires vollzog, darunter z. B. der Entscheidung, alle Lie-
der mit Notation zu versehen. Somit wurde auch hier der Ubergang vom Repertoire
zur Geschichte erst auf der Ebene des Gesamtkonzepts wirklich vollzogen.

Laurenz Liitteken hat die Sonderstellung musikalischer Aufzeichnungen im allge-
meinen Schriftwesen betont und ihnen einen besonderen Wirklichkeitsbezug zuge-
sprochen; er sieht dort keinen ,vordergriindigen naheliegenden Bezug zu dem, was
heute ,Praxis‘ heif$t“.26 Im Falle Oswalds werde der Status der Musikhandschrift mit
allen moglichen anderen Anspriichen ,durchkreuzt’. Einer davon ist sicherlich de-
ren historiographischer Anspruch: ein Ausnahmefall in dieser Zeit und Region. Aber
es gibt manche anderen Zeugnisse von Memorialkultur in der Musik jener Epoche,
seien es Musikermotetten oder Musikertestamente, Portrits auch anderer Autoren
als Oswald, Epitaphien und tombeaux fiir Komponisten und Singer. Wohin gehéren
ferner die humanistische Meistererziahlung Martin le Francs vom musikalischen Fort-
schritt durch Imitatio?’, ja erst recht die monumentalen, literarisch-bildlichen Selbst-
darstellungen Kaiser Maximilians I. und seiner Hofkultur?®, die doch gewiss den

25 Vgl. das Urteil, es sei die primire Funktion der Lieder fiir Oswald gewesen ,,to legitimise himself as a
knight and follower of aristocratic tradition“: ALaAN RoBERTSHAW, ,Oswald von Wolkenstein: Pilgrim
and Travelling Salesman®, in: Jahrbuch der Owald von Wolkenstein Gesellschaft 8 (1994/1995), 321—
339, Zitat 338. Dem entspriche, was iiber die Datierung und Zweckbestimmung des Gedenksteins
im Brixner Dom bekannt geworden ist; dieser diirfte mit der Erlangung der Ritterwiirde um 1430
und deren demonstratio fiir die Nachwelt zu tun haben: vgl. FRank FORBETH, , Zur Gedechtnuss den
Miirbelstein hinsetzen lassen. Tkonographie und memoriale Funktion des ,Gedenksteins® Oswalds von
Wolkenstein®, in: jahrbuch der Owald von Wolkenstein Gesellschaft 14 (2003/2004), 271-302.

26 LaureNz LUTTEKEN, ,Musikalischer Text — musikalische Wirklichkeit. Probleme spitmittelalterlicher
Schriftlichkeit im Licht der Wolkenstein-Handschrift A%, in: Lopgs (Hg.), Wiener Quellen (wie Anm.
13), 287-309; vgl. auch DErs., , Text und Texte. Die liturgische Musik des 15. Jahrhunderts zwischen
Ritus und Werk®, in: Luporr Kucuensucu/Ura KLeiNe (Hgg.), , Textus‘ im Mittelalter. Komponenten
und Situationen des Wortgebrauchs im schrifisemantischen Feld, Gottingen 2005, 322-336.

27 REINHARD STROHM, Guillaume Du Fay, Martin Le Franc und die humanistische Legende der Musik
(191. Neujahrsblatt der Allgemeinen Musikgesellschaft Ziirich fiir das Jahr 2008), Winterthur 2007.

28 Vgl. hierzu neuerdings SIEGLINDE HARTMANN/FREIMUT LOsER/RoBERT STEINKE (Hgg.), Kaiser Maxi-
milian I. (1459-1519) und die Hofkeultur seiner Zeit = Jahrbuch der Oswald von Wolkenstein Gesellschaft
17 (2008/2009), Wiesbaden 2009.
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Anspruch von Historiographie erheben? Der Unterschied zwischen Memorialkultur
und Geschichte muss in jenem Schritt von ritueller memoria zu rhetorischer demon-
stratio liegen, der tiberlieferte Aussagen oder Gebilde nicht nur sammelt und zeremo-
niell weitertrigt, sondern sie durch ihre Neuanordnung, hierarchische Ordnung oder
strukturierende Deutung zu Belegstiicken von etwas anderem macht. Damit vollzieht
sich eine normative Ablésung von der erinnerten und verfiigbaren Vergangenheit. Im
Unterschied zum Zukunftsbewusstsein des Repertoires, das als Beginn einer Reise
mit viel ,Gepick’ in eine ungewisse Zukunft beschrieben werden konnte, werden hier
bereits fest verschniirte Pakete an die Nachwelt verschickt.
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ANLAGE UND HERKUNFT DEs TRIENTER CODEX 93

Nach seiner bekanntlich verspiteten Entdeckung galt der mit der Hilfssignatur , 7793
versechene Codex im Archivio vescovile der Biblioteca capitolare zu Trient als nicht
sonderlich interessant — bis zu der Entdeckung, dass sein Verhiltnis zu Johannes Wi-
sers Handschrift 7790 umzukehren, also jener als dessen teils gekiirzte und teils erwei-
terte Vorlage anzusehen ist.! Zwar darf weiterhin zu Recht als akzeptiert gelten, ,dafl
der Inhalt von Tr 93 und Tr 9o groflenteils auf den habsburgischen Kénigshof und
die Hofkapelle zuriickgeht und durch Wiser und andere der Domschule [von Trient]
zuginglich gemacht wurde®“. Der Ansicht jedoch, Wiser habe nicht nur 7r90 bereits
»vor 1455 in Miinchen begonnen®, sondern ,,auch die Vorlage, Tr 93 in Besitz gehabt
und mit nach Trient gebracht“?, wurde dahingehend widersprochen, dass 7i93 ver-
mutlich durch Johannes Prenner in Wien begonnen, von ihm nach 1455 im Trentino
fortgesetzt und erst dort von Wiser kopiert worden, jedenfalls zwischen den ,ilteren’
Trienter Handschriften des Johannes Lupi (7787, 92) und den ,jiingeren‘ von Wiser
(7788—91) zu positionieren, dabei die habsburgische Rolle auf Vorlagen zu reduzieren
und deutlicher als bisher zwischen der Hofburgkapelle bzw. Universitit Wien zu un-
terscheiden sei.? Seither stehen einander nicht blof§ zwei Sichtweisen gegeniiber, die
an liickenhaften Biographien hingen sowie die Lokalisierung und Bestimmung der
Handschrift nicht in gleicher Weise im Visier haben, sondern methodische Ansitze:
Die These von einer Miinchner Herkunft von 7793 basiert auf einer einfachen Paral-
lelsetzung mit 7790 und der Reduktion auf Wasserzeichenforschung aufgrund eines
offensichdlichen Misstrauens gegeniiber traditionellen historischen Methoden. Der
hier unternommene Versuch, die Argumentation fir die Gegenposition weiterzubrin-
gen, muss also moéglichst von bloff unterschiedlich interpretierten Fakten ausgehen,

1 MAaRGARET BeNT, ,Trent 93 and Trent 90: Johannes Wiser at work®, in: Nino PirroTTA/DANILO
Curri (Hgg.), I Codici musicali trentini a cento anni dalla loro riscoperta. Atti del Convegno Trento,
Castello del Buonconsiglio, 67 settembre 1985, Trient 1986, 84-111.

2 Vgl. REINHARD STROHM, , Trienter Codices®, in: MGGz, Sachteil 9 (1998), 801-812, 805.

3 Ruporr FLOTZINGER, ,Auf der Suche nach einheimischen Komponisten in den Trienter Codices.
Fakten, Méglichkeiten und Schluf$folgerungen”, in: Marco Gozzi (Hg.), Manoscritti di polifonia nel
quattrocento Europeo. Atti del convegno internationale di studi Trento, Castello del Buonconsiglio 18—19
ottobre 2002, Trient 2004, 193-203, bes. 197 f.; Ders., ,Die Trienter Codices: Rezeptions- und
Bedarfsfragen®, in: BirciT Lopks (Hg.), Wiener Quellen der dlteren Musikgeschichte zum Sprechen
gebracht (Wiener Forum fiir dltere Musikgeschichte 1), Tutzing 2007, 205-228, bes. 209 f., 215.
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sich auf eine eingehende Beschiftigung mit der Handschrift selbst konzentrieren und
kann erst zuletzt Anniherungen an einzelne Personen wagen.

Die Handschrift 7793 wurde durch den Hauptschreiber A in Hinblick auf kiinftige
eigene Benutzung und mit Unterstiiczung durch einen Schreiber B angelegt.® Dass
sie nicht abgeschlossen vorliegt, zeigen meist bzw. oft fehlende Initialen und Textie-
rungen. In den 33 Lagen (romische Ziffern) wurden drei verschiedene Papiertypen
verwendet: fiir die Lagen II, IV, V, XVI, Teile von XXX sowie XXXI-XXXIII mehrere
aus der verbreiteten ,Ochsenkopf-Familie® (Nr. 18, 20, 21, 22), fiir die Lagen [, III,
VI und die anderen Teile von XXX (Nr. 17, Wasserzeichen: ,Standkreuz‘) sowie fiir
den grofiten Teil der Handschrift tiberhaupt (Nr. 19 fiir VII-XXIX, Wasserzeichen:
,Dreiberg mit Kreuz') solche, die nach wie vor unbekannter Herkunft #nd in den
Trienter Codices sonst nicht zu finden sind.> Die zu widerlegende These geht davon
aus, dass diese Papiere aus dem siiddeutschen Raum stammen konnten, weil sie hier
zwischen 1450/55 nachzuweisen sind. Allein eine kleine Erginzung dieser wichtigen
Daten und vor allem deren Differenzierung liefern gewichtige Anhaltspunkte: In ei-
ner durchaus zufilligen Wiener Stichprobe aus der Zeit zwischen 1440/57° findet sich
zwar kein der Nr. 17 vergleichbares Papier, doch sind solche durch Briquet, Piccard
und Wright zwischen 1450/53 von Bayern (Miinchen) iiber Tirol (Innsbruck) bis
nach Oberitalien (Vicenza) nachgewiesen.” Und es ist bekannt, dass Papiere im heu-
tigen Osterreich bis zum Aufkommen erster Papiermiihlen gegen Ende des Jahrhun-
derts vor allem aus Italien bezogen wurden.® Sodann kommte in der Stichprobe ein
mit den Papieren Nr. 18 und 20-22 korrespondierendes Wasserzeichen (Ochsenkopf
mit 7- bzw. 6-blittriger Blume) zwar nur vereinzelt vor, doch zusammen mit meh-
reren, die mit dem des grofSten Teils der Handschrift (Nr. 19) das Grundmotiv des
Wasserzeichens ,Dreiberg’ gemeinsam haben und aus der gleichen Papiermiihle stam-

4 Vgl. die Liste bei BenT, , Trent 93 and Trent 90“ (wie Anm. 1), 100 f.

5 Wasserzeichen-Nummern nach SurarmI ELizABETH SAUNDERS, ,, The Dating of Trent 93 and Trent
90%, in: PirroTTA/CURTI (Hgg.), I Codici musicali trentini (wie Anm. 1), 60-83; PETER WRIGHT,
»Watermarks and Musicology: The Genesis of Johannes Wiser’s Collection®, in: Early Music History
22 (2003), 247-332.

6 Nach Karr UHLIRZ, Quellen zur Geschichte der Stadt Wien, 11/2: Regesten aus dem Archive der Stadt
Wien 14121457, Wien 1900. Angaben zu den Wasserzeichen finden sich hier nicht immer, doch in
ausreichender Zahl. Auf eine genauere Auswertung wird verzichtet.

7 CHARLES MoiSE BRIQUET, Les Filigranes 11, Paris 31923, Nr. 5547-5550; GERHARD Piccarp, Find-
buch X1: Wasserzeichen Kreuz, Stuttgart 1981, Nr. 462 etc.; WRIGHT, ,Watermarks and Musicology®
(wie Anm. 5), 263, 311.

8 Z.B. OtHMAR PickL, Geschichte der Papiererzeugung in der Steiermark, Graz 1963, 22.
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men kénnten.® Derartige Papiere finden sich in der Stichprobe sehr oft'?, und zwar
mit uniibersehbarem Schwerpunkt der Nutzung durch herzogliche (Albrechts VI.)
und kénigliche Kanzleien (Albrechts II., dessen Witwe Elisabeth und seines Nachfol-
gers Friedrich) in Wien, Pressburg, Wiener Neustadt sowie durch deren Verwaltun-
gen, Militirs und Stidte in Osterreich und Ungarn. Auch das von Lupi'! zwischen
ca. 1439 und 1442 fiir sein Zwettler Fragment verwendete mit dem Wasserzeichen
,Dreiberg im Kreis“?? diirfte dieser Familie angehéren. Niche zuletzt sind mit Nr. 19
vollends iibereinstimmende Papiere (Wasserzeichen: ,Dreiberg frei mit Schaft und
Kreuz zweikonturig’) im Wiener Raum zwischen 1441/80 nachgewiesen.!3 Aus der
Nutzung und Verbreitung auf die Herkunft der Papiere zu schliefen, wire hier wie
dort unangebracht. Erst recht ist nach dem Gesagten jedoch ein Schluss darauf un-
zuldssig, Wien als Herkunft von 7793 nicht in Erwdgung zu ziechen. Hingegen ist die
Tatsache, dass dessen Papiere weder in die Nihe der ilteren noch der jiingeren Trien-
ter Handschriftengruppe weisen, ja in diesen sonst nicht vorkommen, ein ziemlich
untriigliches Indiz fiir unterschiedliche Herkunft von Tr90 und 7r93. Aufgrund der
Verfiigbarkeit der Papiere erschiene ein Beginn der Arbeit an 7793 in Wien durchaus
plausibel und dieser auflerdem schon vor 1450 méglich: mit einem von wo auch
immer bezogenen oder mitgebrachten Papier (Nr. 17 fiir die Lagen I und III) neben
einem hier verbreiteten (Nr. 18 fiir Lagen II und IV) und schliefflich die schrittweise
Fortsetzung mit Papieren, fir die in habsburgischen Landen schon eine lange Be-
schaffungstradition bestand. Wenn allerdings sogar alle Papiere aus Oberitalien stam-
men kénnten, sind daraus allein tragfihige Schlussfolgerungen zur Herkunft beider
Handschriften nicht méglich.

9 Ob das Wasserzeichen nicht mit drei ,Heiligen Bergen® zu tun haben kénnte? Die Herkunft ist nach
wie vor ,unklar, vgl. PETER ROCKERT u.a. (Hgg.), Ochsenkopf und Meerjungfrau. Papiergeschichte und
Wasserzeichen vom Mittelalter bis zur Neuzeit. Stuttgart-Wien 32009, 17.

10 Mindestens geschitzte 10 %. Wasserzeichen: vor allem in den 1440er Jahren, am hiufigsten ,Dreiberg
im Kreis', gefolgt von freistehendem ,Dreiberg’ und erst zuletzt (vor allem in den frithen 1450er Jah-
ren) ,Dreiberg mit Kreuzelstange® bzw. ,Kreuzstab“.

11 Geboren um 1410 in Bozen, 1428 in Wien immatrikuliert, wohl bis 1439 bei Herzog Friedrich
IV. von Tirol (gen. ,mit der leeren Tasche®) und anschliefend bei dessen ehemaligem Miindel, dem
gleichnamigen Neffen (als Kaiser Friedrich IIL.), ab 1443 als Domorganist in Trient nachweisbar,
gestorben 1467 in Trient. Sieche RupOLF FLOTZINGER, ,, Lupi, Johannes®, in: oem/ 3 (2004), 1321.

12 Kurt voN FIscHER, ,Neue Quellen zur Musik des 13., 14. und 15. Jahrhunderts®, in: Acta Musicolo-
gica 36 (1964), 79-97, 95. Es entspricht Briquets Nrn. 11849/11850, die 1442 bzw. 1451 in Genua
nachgewiesen sind.

13 Siche Arois HAIDINGER u. a., Wasserzeichen des Mittelalters, <http://www.ksbm.oeaw.ac.at/wz/wzma.
php>, 30.1.2011. Fiir die Prazisierung der Daten auf 1441/80 danke ich Herrn Dr. Alois Haidinger
(Wien) sehr herzlich (E-mail vom 19.2.2011). Vgl. GErHARD P1ccarp, Findbuch XV1: Wasserzeichen
Dreiberg, Stuttgart 1996. Die meisten dieser Papiere sind in Oberitalien oder Basel zu beheimaten.
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Fiir den Versuch, 7793 in Wien zu verorten, bleibt nur iibrig, wie tiblich so viel wie
moglich der Handschrift selbst zu entnehmen. Dabei ist von einzelnen Lagen aus-
zugehen und der heutige stattliche Band nur als ein unter Umstinden recht spites
Endprodukt anzusehen. Die meisten Lagen bestehen aus je (5-)6 Doppelblittern.
Die Lagensignaturen beginnen korreke mit ,,2 fiir Lage I, sind jedoch nicht ganz
konsistent: Siebenmal fehlen sie (I, XIV, XV, XXX—XXXIII), auch fehlen die Zahlen
s und 15, dafiir kommen 18—20 zweimal vor. Auflerdem ist zu bedenken, dass an
unterschiedlichen Stellen in I, III, V, XX, XXXII, XXXIII zusitzliche Einzelblitter
eingefiigt sind.'* Das Doppelblatt fol. 2/8 stammt offenbar von einer anderen Nut-
zung her: fol. 2r ist mit einem singuliren Contratenor zur dreistimmigen Chanson
O rosa bella*> und fol. 8 mit zwei fiir die Vesper bestimmten, vorerst also ebenfalls
inkommensurabel erscheinenden Magnificat beschrieben.

Da der Inhalt der Handschrift schon auf den ersten Blick als im Wesentlichen
fir Hochidmter bestimmt zu erkennen ist'®, sind bei ihrer Anlage gewisse Entspre-
chungen zu einem Graduale oder Missale nachgerade zu erwarten: vor allem eine
Verschrinkung der liturgischen Ordnung einerseits und der Prigung durch Garttun-
gen andererseits. Bei den ersten 17 Lagen ist das eindeutig der Fall: I Gesinge zur
Besprengung des Altars (Asperges und Vidi aquam), 11-V Introitus nach dem Proprium
de Tempore und V-VIII de Sanctis, IX-XVII Ordinarium missae. Die Introitus bilden
also augenscheinlich eine zentrale Gruppe. Damit bestitigt sich zunichst ihre Sonder-
stellung in der damaligen ,,Uberlieferung mehrstimmiger Sitze des Propriums®, in-
dem sie ,fast gleichzeitig mit dem Auftreten zyklischer Ordinariumskompositionen®
den ,neuerliche[n] Eintritt von Teilen des Propriums in den mehrstimmigen Bereich®
(siche Anm. 19) anfiihren. In dieser Entwicklung wird den 64 Sitzen der Handschrift
Tr93 sowohl in quantitativer (Hohepunkt innerhalb der Uberlieferung von Aosta'”
— St. Emmeram!® — Trient) als auch in kompositorischer Hinsicht (Angelpunkt zwi-

14 SAUNDERS, , The Dating of Trent 93 and Trent 90“ (wie Anm. 5), 62 (Anm. 14) und 81 f.

15 Nr. 1586. Wiser trug den ganzen Satz in 7790 nach (Nr. 1075). Der Text stammt von Lionardo Giu-
stiniani (ca. 1383-1446) und ist in den Trienter Codices in vier verschiedenen Vertonungen zu finden.
Davip FarLows, ,Leonardo Giustinian and Quattrocento Polyphonic Song®, in: REnaTo BorGH1/
PieTRO ZaPPALA (Hgg.), Ledizione critica tra testo musicale e testo letterario. Atti del convegno inter-
nazionale (Cremona 4-8 ottobre 1992), Lucca 1995, 247-260 (Wiederabdruck in: Joun NApas/
MicuaeL Scorr Curusert [Hgg.l, Ars nova: French and Italian Music in the Fourteenth Century,
Aldershot etc. 2008, 275-290).

16 Vgl. Thematischer Katalog in: Ruborr von Ficker (Hg.), Sieben Trienter Codices. Geistliche und welt-
liche Kompositionen des XV, Jhs. V. Auswahl (Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 61), Wien 1924,
viI-X, danach allfillige Nummerierungen.

17 I-AO 15, bekanntlich mit gewissen habsburgischen Beziigen.

18 D-Mbs Clm 14274. Vgl. Ian RumBOLD/PETER WRIGHT, Hermann Potzlingerss Music Book: The
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schen der ilteren Schicht um Dufay und der jiingeren um Brassart) eine besondere
Bedeutung attestiert.!” Gemif ihrer Funktion als Einleitung der Tagesmesse, die tra-
ditionellerweise auch fiir Datumsangaben genutzt wurde, reprisentieren die Introitus
hier jedoch offensichdich nicht allein die Propriumsgesinge, sondern das betreffende
Fest als Ganzes. Der Ubergang vom Proprium de Tempore zam Proprium de Sanctis er-
folgt nach den Leerseiten s2v/53r inmitten von Lage V kaum merkbar. Sonst aber war
offensichdlich fiir jedes inhaltliche Segment der Beginn einer neuen Lage und aufier-
dem durch vorerst leer gelassene Doppelseiten die Maglichkeit fiir spatere Erginzun-
gen vorgesehen. Es sollte also nicht eine bestimmte Vorlage kopiert, sondern ein Ras-
ter fiir eine erst herzustellende Sammlung geschaffen werden. Dabei bildeten offenbar
die Sdtze am Anfang gewisser Lagen (je nach Bedarf recto oder verso beginnend) ein
Grundgeriist, innerhalb dessen sich Planung und Zufall verbinden konnten, indem
es mit der Zeit gefiillt wurde. Anhand der Anzahl gleichartiger Gesinge in den Lagen
II-VIII sind zwei Festringe unterscheidbar: Im Normalfall waren offenbar drei Sitze
fiir Hochfeste erster und zweiter Klasse und fiir andere Feste durchwegs nur ein Satz
(allenfalls mit einer Alternative) vorgesehen. Der auffillige Wechsel vom Zemporale
zum Sanctorale in Lage V konnte also damit zu erkliren sein, dass fir das Ende des
einen (Kirchweih: 7erribilis) bzw. den Beginn des anderen (hl. Andreas: Mihi autem)
sogar je drei Kompositionen vorliegen, also der zunichst frei gelassene Platz bereits
ausgeschopft worden war. Das ist nach der ersten Weihnachtsmesse (wohl fiir eine
Alternative zur missa publica) nicht der Fall. Hingegen scheint eine sich bietende Ge-
legenheit, fiir Ostern iiber die den Beginn der Lage III darstellenden drei Sitze hinaus
noch weitere einzutragen, sogar auf das Ende der vorangehenden Lage II ausgedehnt
worden zu sein. Gattungsmiflig abweichend, jedoch als Eintragungen des Haupt-
schreibers A4 erkennbar, sind je zwei Magnificat fir die Vesper vor Ende der Lage I (Nr.
1594/1595, s. 0.) und nach Weihnachten (Nr. 1600/1601) in II, auflerdem ein zwei-
stimmiges Martinslied (Nr. 1599, offenbar zum Fest der Unschuldigen Kinder?),

St Emmeram Codex and its Contexts, Woodbridge 2009, und den Beitrag von Ian RumBoLp in diesem
Band.

19 FrRouMUT DANGEL-HOFMANN, Der mebrstimmige Introitus in Quellen des 15. Jahrhunderts (Wiirzbur-
ger musikhistorische Beitrige 3), Tutzing 1975, 10f. (Zitate) sowie 17 und 35f. Im iibrigen wire, da
die Autorin notgedrungen noch vom umgekehrten Verhiltnis zwischen Vorlage und Abschrift ausgeht
(bes. 29), bei der heutigen Lektiire durchwegs ,93 und ,(90)° zu vertauschen und nicht mehr von
Wiser auszugehen.

20 Sowohl wegen des Verses Ex ore infantium vom Beginn des Introitus und seiner Rolle in der Heiligen-
vita (Ps. 8,3; siche die Legenda aurea) als auch der beliebten Schulfeste an diesem Tag (z. B. ,verkehrte
Welt* mit ,Kinderbischof’). Es ist ein Heischelied fiir einen Brauch, der bekanntlich vor allem um die
Weihnachtszeit beliebt war. Der Text diirfte korrumpiert sein und zu lauten haben: ,Martinus nam
pusillus Zabarie panonye [e]ducatus in ytalia. Alleluia enegans dans gans dans gans dem[um] fuit
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dhnlich die Antiphon der Freitags-Vesper Domine probasti (Nr. 1610) und schlief3lich
drei Ordinariums-Sitze Nr. 1613-1615 (vermutlich Teil einer Plenarmesse, der ge-
samte Zyklus spiter Nr. 225229 in Wisers 7788). Zwei weitere Eintragungen fiir
Plingsten (Spiritus) und ein Nos autem (Nr. 1624, fiir Griindonnerstag reichlich ver-
spitet, doch fir Inventio crucis am 3. Mai einigermaflen realistisch) erfolgten durch
Schreiber B. Mit Ausnahme der marianischen sind alle Hochfeste des Kirchenjahres
bedacht, und zwar durchwegs recht gut. Ein erstes Ergebnis lautet also: Bei der Pla-
nung dieses Abschnitts, vielleicht der ganzen Handschrift, sind klare Vorstellungen
vorauszusetzen. Nahe liegt, dass deren Ausgangspunkt nicht nur gewisse Erfahrun-
gen, sondern konkrete Gegebenheiten bildeten, die allenfalls erweitert werden, d.h.,
dass sich nicht nur Planung und Freiheit, sondern gleichzeitig Fixierung von an Ort
und Stelle bereits Vorliegendem (Tradiertem) und kiinftige, nicht niher abzusechende
Maoglichkeiten verschrinken sollten.

Eine Anniherung an den Ort und méglichst die Kirche, an dem der Planer von
Tr93 gewirkt haben diirfte, wire erfahrungsgemifl aus dem Proprium de tempore gar
nicht méglich gewesen. Der Versuch, Anhaltspunkte aus Eigenheiten des Sancrorale
zu gewinnen, kann daran ankniipfen, dass die Introitus hier, wie gesagt, jeweils Feste
reprisentieren, d. h. deren Abfolge wenigstens idealiter der gewohnten Ordnung folgt.
Auf dieser Basis kann dann angenommen werden, dass Commune-Sitze nicht nur fiir
den Festtag gelten, zu dem sie erstmals eingetragen sind, sondern auch fiir gleichartige
Feste im weiteren Verlauf des Kirchenjahrs. (Man darf sich diesbeziiglich von einem
modernen Graduale mit Commune-Teil nicht tduschen lassen: Die Verschrinkung
von Eigen- und Commune-Formularen ergibe sonst keinen Sinn und damalige Be-
nutzer konnten damit selbstverstindlich umgehen.) So bilden die drei Mibi autem
Nr. 1632-1634 zum Fest des hl. Andreas (30. November) den iiblichen Beginn des
Proprium de Sanctis und stehen auflerdem — das zeigen auch die Alternativsitze iiber
den Normalfall von blof§ einem hinaus — fiir die Benutzung an spiteren Apostelfesten
zur Verfugung. Der Beginn der nichsten Lage (VI) mit den zwei Commune-Sitzen /n
medio gilt zunichst sicher dem Apostel Johannes (27. Dezember), jedoch wohl nicht
nur, wenn es an der ,Allerheiligen- und St. Stephan-Domkirche® zu Wien (wie sie da-
mals hieff) begangen wurde, sondern gegebenenfalls auch fiir das Hochamt der Theo-
logiestudenten zu Ehren ihres Patrons (seit 1389) in der Dominikanerkirche. Dariiber
hinaus wire es noch fiir das Fest des hl. Ivo geeignet, das am 19. Mai die Juristen fiir

[non] arrogans.“ Obwohl zwischen intendiertem ,dans“ und ,gans schwer zu unterscheiden ist, ist
die vom letzten Wort hergeleitete Anspielung auf die von den pueri erbetene ,Gans® nicht zu iiberho-
ren. Vgl. Petrus Wilhelmis Praesulem ephebeatum; siche hierzu den Beitrag von Pawee GANCARCZYK in
diesem Band.
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ihren Patron (ab ca. 1429 in ihrer Kapelle der ,Juristenschule“??) feierten. Die fol-
genden zwei Sitze De ventre sind eindeutig fiir Johannes Baptist (24. Juni) gedacht,
ebenso das einzelne Nunc scio fiir Petrus & Paulus (29. Juni). Der Introitus Etenim
sederunt ist aufgrund der chronologischen Einordnung zweifellos nicht auf den zwei-
ten Weihnachtsfeiertag zu bezichen, sondern auf das zweite Patrozinium der Domkir-
che (Inventio S. Stephani, 3. August). Damit beginnt sich die Indizienkette fir diese
Kirche zusehends zu verengen. Der anschliefende, vor dem 10. August eingefiigte
Satz Intrer (Nr. 1642) aus dem Commune plurimum martyrum konnte hier irrtiimlich
eingeordnet, nimlich schlicht mit dem vorhergehenden vertauscht worden sein (Ab-
don & Sennen, 30. Juni). Das dem Introitus Confessio fiir Laurentius (10. August)
folgende Sapientiam (Nr. 1644) fir Felix & Audax (30. August) ist sowohl gemif§
dem sicher fiir die Domkirche bestimmten Turs-Missale?? als auch dem 1511 in Wien
gedruckten Graduale Pataviense®® fiir Cosmas & Damian (27. September) sehr plausi-
bel: fiir das Fest der Patrone der Medizinischen Fakultit, das seit 1429 hier mit einem
Hochamt begangen wurde. Fiir die communen Introitus Statuit (Nr. 1645-1647),
die den Beginn der Lage VII bilden, liegen auch in Wien die Feste Translatio Ruperti
(24. September, salzburgisch) und Severin (2. Oktober, passauisch) durchaus nahe. In
dhnlicher Weise konnte der commune Introitus Os justi (Nr. 1548—1549) fiir die Feste
Maximilian (12. Oktober), Gallus (16. Oktober) und/oder Othmar (16. November)
bestimmt gewesen sein. Im Turs-Missale markiert letzteres sogar den Beginn des Com-
mune de Sanctis-Abschnitts: es diirfte also aus chronologischen Griinden vor allem
auf Othmar zu beziehen sein. Das von Schreiber B eingetragene commune Loguebar
(pro Virgine et Martyre) wird wohl weniger der hl. Caecilia (22. November, zumal als
Patronin der Kirchenmusiker) gelten, sondern der hl. Katharina, der seit 1383 am 25.
November verehrten und an St. Stephan?# gefeierten Patronin der Artisten (das Gra-
duale Pataviense wird dafiir allerdings das Formular Gaudeamus vorsehen). Damit ist
nicht etwa das Ende des Kirchenjahres erreicht: Der anschliefende, vom Schreiber B
eingetragene Introitus vom Commune virginum (Dilexisti, Nr. 1652) gilt zweifellos —

21 Ecke Schulerstrafle/Griinangergasse; hier erfolgten 1448 und 1459 weitere Messenstiftungen. Franz
GaLL, Die Alte Universitit (Wiener Geschichtsbiicher 1), Wien-Hamburg 1970, 86, 34.

22 Dom- und Diézesanmuseum Wien, ohne Signatur (um 1430). Ich bedanke mich bei der Leitung des
Museums fiir die ausnahmsweise gewihrte Erlaubnis zur Einsichtnahme am 20.1.2011. Biographie
des Stifters bei HERMANN GOHLER, Das Wiener Kollegiat-, nachmals Domkapitel zum HI. Stephan in
seiner persoenlichen Zusammensetzung in den ersten zwei Jahrhunderten seines Bestandes 13651554,
maschr. Diss. Wien 1932, 69 ff.

23 Graduale Pataviense (Wien 1511). Faksimile, hg. von CHRIsTIAN VATERLEIN (Das Erbe deutscher Mu-
sik 87), Kassel etc. 1982.

24 1455 letztmalig mit Ausstellung der Reliquien; GALL, Alte Universitit (wie Anm. 21), 86 f.
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noch einmal dem Jahreszyklus sowie einer alten 6sterreichischen Tradition?> folgend
— fiir einzelne hll. Jungfrauen (Barbara 4. Dezember, Lucia 13. Dezember, u.a.). Das
die Lage VII beschliefende Salve Regina (Nr. 1653) ist selbstverstindlich marianisch
und fiir die Komplet bestimmt. Es ist jedoch, was erst im Riickblick klar wird, wie
die genannten Magnificar als spezieller Nachtrag fiir die Stephanskirche anzusehen:
im sog. Grof8en Stiftsbrief anlisslich der Ubertragung des Kapitels aus der nur kurz-
fristig bestehenden Allerheiligen-Kapelle der habsburgischen Burg an die noch im
Bau befindliche spitere Domkirche vom 16. Mirz 1365 hatte Herzog Rudolf IV.
(genannt der Stifter) auch Bestimmungen iiber feierlich zu singende Tagzeiten (,mit
lawter und hoher stim ze rechten zeiten®) verfiigt und dabei das Salve Regina explizit
erwihnt.?6 Dariiber hinaus scheint Lage VIII nur auf den ersten Blick blof eine Fort-
setzung darzustellen, diirfte jedoch abermals den demonstrativen Beginn eines eige-
nen Marien-Faszikels markieren:?” Gaudeamus fiir alle bisher noch fehlenden grofSen
Marienfeste (Nr. 16541657 zu Conceptio, 8. Dezember; Visitatio, 2. Juli; Assumptio,
15. August, und Nativitas, 8. September). Der Introitus Rorate (eigentlich vom vier-
ten Adventsonntag) hat vermutlich weniger die einschligige Votivimesse im Auge, als
die erste der in Osterreich bis in jiingere Zeit populiren Frithmessen im Advent. Das
Formular Valtum tuum ist entweder eine Alternative zum Commune virginum oder —
ebenfalls in guter Tradition und chronologisch zutreffend — fiir das Fest Circumcisio
domini (1. Jinner, Neujahr) bestimmt und auch nichrt einfach nur als Nachtrag zu
verstehen, wenn an der betreffenden Stelle in Lage II noch Platz gewesen wire. Die
beiden folgenden Suscepimus (Nr. 1661-1662) sind fiir die ebenfalls sehr populire
,Lichtmesse® (Purificatio, 2. Februar), das einzige Marienfest mit eigenem Formular;
doch ist dabei vielleicht abermals von Bedeutung, dass seit 1385 die Universitit offi-

25 Vgl. RuboLr FLOTZINGER, ,, Die Gesiinge einiger mitteleuropiischer Gradualien®, <http://www.oeaw.
ac.at/kmf/projekte/abgeschlossene/files/Gradual-Synopse.pdf>, 1.10.2012.

26 VIKTOR FLIEDER, Stephansdom und Wiener Bistumsgriindung. Eine diozesan- und rechisgeschichtliche
Untersuchung (Verdffentlichungen des kirchenhistorischen Instituts der katholisch-theologischen Fa-
kultit der Universitit Wien 6), Wien 1968, 259.

27 Unabhingig vom Baufortschritt des sog. Frauen-Chors von St. Stephan ist darauf hinzuweisen, dass
Rudolf IV. im sog. Ersten Stiftsbrief vom gleichen Datum auch die ,iiberheilige raine mait unser
lieben vrowen sand Marein seiner mueter” besonders hervorgehoben hat (ebda., 251). In dem betref-
fenden nérdlichen Seitenschiff findet sich neben dem Wiener Neustidter Altar (angeblich 1447) vor
allem das Hochgrab fiir Rudolf IV. gen. Stifter ( 1365) und seine Frau Katharina, das Epitaph Bischof
Georg Slatkonias (1 1522) sowie das Grab Alexanders von Masowien (1400-44), ab 1423 Bischof
von Trient. Dieser war zeitlebens seinem Onkel, Kénig Ladislaus II. Jagiello (ca. 1351-1434) nahe-
gestanden, selbst ein Onkel Herzog Ernsts des Eisernen (ca. 1377-1424) sowie Protegé des Krakauer
Kardinals und 1434-47 faktischen polnischen Regenten Zbigniew Olesnicki (1389-1455), und hatte
hier die letzten Monate seines Lebens verbracht (JaN Weapystaw Wo$, Alessandro di Masovia vescovo

di Trento 1423—1444. Un profilo introduttivo, Trento 1990, 49).
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ziell an der von St. Stephan ausgehenden feietlichen Prozession teilnahm.?® Zeitlich
schlieft die Votivmesse von Lichtmess bis Ostern Salve sancta parens an, jedoch noch
immer nicht den Introitus-Teil ab. Drei den Beginn von Lage XXXI bildende textlose
Sitze stellen sich nimlich nach Paralleliiberlieferungen in Aosta und St. Emmeram
ebenfalls als Introitus heraus: die Wiederholung cines Salve sancta parens, ein endlich
fur Allerheiligen (1. November) bestimmtes Gaudeamus und ein weiteres Cibavit eos.
Sie kénnten an den betreffenden Stellen keinen Platz mehr gefunden haben, sind je-
doch hier einzubezichen (auf sie wird noch mehrmals zuriickzukommen sein). Uber-
geht man alle Leerseiten und Gesinge auf8erhalb der Messe, tritt als wahrscheinliche
Grundintention eine Anlage wie in Tabelle 1 (S. 46f.) zutage.

Wie in spiteren Abschnitten, ist bereits hier zu beobachten, dass die hiufiger als
tiblich eingefiigten Einzelblitter entweder der Sicherung der Idealstruktur dienen
(fol. 24, 46, 366, 374 Lagenbeginn) oder — was auf dasselbe hinauslduft — Einschiibe
tiberhaupt erst erméglichen (fol. 8-10, 33, 226, 371—73, 379—380). Deshalb sind sie
keineswegs als Fremdkorper zu betrachten, sondern fiir die Intention wichtig und so-
mit fiir die Lokalisierung der Handschrift wertvolle Indizien. Besonders deutlich wird
dies bei den eingangs erwihnten Magnificar vor Weihnachten: Sie kommen nimlich
so noch vor dem Zemporale zu stehen, um eben das ganze Jahr tiber brauchbar zu sein.

Dass der Jahreszyklus zweimal anhebt, kann nicht gegen die vorgelegte Interpre-
tation ins Treffen gefithre, vielmehr darf der Zug zu einer gewissen Vollstindigkeit
nachgerade als deren Bestitigung geschen werden?®, insofern sie mit dem erwihn-
ten Zweiten Stiftsbrief fiir das Kollegiatskapitel ,Allerheiligen® an St. Stephan von
1365 in Zusammenhang zu bringen ist: ,all hailligen soll man eren mit lob und mit
gesang an iren tagen, als daz pilleich ist“. Nicht zuletzt in diesem Licht ist das nur
scheinbar nachgetragene Gaudeamus fiir das Patrozinium Allerheiligen zu sehen: sein
Fehlen hitte zwar durch die Moglichkeit, die Antiphon (allenfalls choraliter) mit ei-
nem anderen Vers oder einer Textrevision zu versehen (z. B. Wisers Nr. 333 in 7786),
kompensiert erscheinen konnen. Trotzdem wire das auffillig geblieben, solange die
Verschiebung in der Benennung der Domkirche noch nicht bis zur heutigen fortge-
schritten war.

28 Andere Prozessionen gingen von anderen Kirchen aus; GaLw, Alte Universitit (wie Anm. 21), 86.
29 Hingegen hat sich DanceL-HormanNs Suche nach Zyklen (Der mehrstimmige Introitus [wie Anm.
19], passim) als unfruchtbar erwiesen.

47



48

Rudolf Flotzinger

Lage Folios Messe bzw. Fest ~ Proprium
DE TEMPORE
11 12v 1 Dominus dixit Weihnachten 1. Messe
14v 2 Puer natus Weihnachten 3. Messe
18v 1 Ecce advenit Epiphanie
20V 4 Resurrexi Ostern
111 24V 3 Resurrexi Ostern
28v 2 Viri Galilei Ascensio Domini
v 36v 4 Spiritus Pentecosten
40V 3 Benedicta Trinitatis
45V 1 Nos autem Inventio crucis
A% 46v 3 Cibavit eos Corpus Christi
49v 4 Terribilis Dedicatio ecclesie
Dk SancrTis
53V 3 Mihi autem Andreas 30.11. et al.
VI 57V 2 In medio Johannes Ap. 27.12., Ivo 19.5.
S9V 2 De ventre Johannes Bapt. 24.6.
61v 1 Nunc scio Petrus & Paulus 29.6.
63v 1 Etenim Inventio Stephani 3.8.
651 1 Intret Abdon & Sennen 30.7.
65v 1 Confessio Laurentius 10.8.
661 1 Sapientiam Felix & Audax 30.8., Cosmas & Damian 27.9.
VII 69r 3 Statuit Translatio Ruperti 24.9., Severin 2.10.
71V 2 Os justi Maximilian 12.10., Gallus 16.10., Othmar 16.11.
75V 1 Loquebar Caecilia 22.11., Katharina 25.11.
76v 1 Dilexisti Barbara 4.12. et al.
Dk S. Mari1a
VIII 81v 4 Gaudeamus Conceptio 8.12., Mariae Visitatio 2.7.,
Assumptio 15.8., Nativitas 8.9.
84v 2 Rorate Advent
86v 1 Vultum Circumcisio Domini 1.1.
88v 2 Suscepimus Purificatio 2.2.

9ov

3 Salve sancta

Votivmesse Maria
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Lage Folios Messe bzw. Fest ~ Proprium

XXXI 3561 1 Salve sancta Votivmesse Maria
356v 1 Gaudeamus Allerheiligen 1.11.
3571 1 Cibavit eos Corpus Christi (s. 0.)

Tabelle 1: Verzeichnis der in 7793 enthaltenen Introitus

Die Orientierung dieses Teils der Handschrift an einem Missale / Graduale ist kaum
zu bestreiten und diirfte aufSerdem erkliren, warum gerade in ihm simtliche Sitze an-
onym blieben: Dieses Prinzip ist seit dem 14. Jahrhundert bei Einzeliiberlieferungen
in Sammelhandschriften zu beobachten und wird da mit der Ordnung nach Gattun-
gen erklire. Hier aber mag die Bestimmung fiir das Hochamt und somit eine gewisse
Entindividualisierung hinzukommen (gewissermaflen: wenn schon die tiblichen Ru-
brizierungen fehlen, also nicht einmal die Feste explizit benannt sind, sondern die
Verwendungsmaglichkeiten der Gesinge dem Benutzer bekannt sein mussten, hicten
Komponistennamen den Rahmen erst recht gestort; tibrigens sind sie aus Parallel-
tiberlieferungen vor allem in Aosta relativ oft zu eruieren: Binchois und Brassart).
Auch die vielen Unica bestitigen die zentrale Bedeutung von 7793 vor allem im gré-
Beren Zusammenhang mitteleuropiischer Handschriften. Das besondere Interesse an
der Gattung Introitus, das dahinter zu vermuten ist und sich nicht zuletzt in (an
Binchois und Dufay ankniipfenden) kompositorischen Bemiihungen Brassarts nie-
derschlug, ist vielleicht musikalisch allein nicht zu erkliren. Die Tatsache, dass die
Introitus nicht nur — zu dieser Zeit und in diesem Raum, zweifellos unter héfischen
Einfliissen und als spitmittelalterliche Erscheinung®® zu verstehen — an vorderster
Front der Propriumsgesinge standen, sondern — wie hier — die feierliche Messfeier
insgesamt reprisentieren konnten, lisst zumindest auch an eine funktionale Anni-
herung an, wenn nicht Nutzung a/s Prozessionsgesinge zum Einzug des Klerus und/
oder anderer Wiirdentriger (wie der Universitit) denken. Dazu sind tibrigens auch
die auffallend vielen Begriiffungs- und Huldigungsmotetten in Wisers Handschriften
1788—903! zu stellen. Sie sind wohl nicht zufillig mit den zur gleichen Zeit zuneh-
mend auch schriftlich aufkommenden Orgel-Praeambeln®? vergleichbar, da erst mit

30 Vgl. GErT ALTHOFF, Die Macht der Rituale. Symbolik und Herrschaft im Mirtelalter, Darmstadt 2003,
bes. 171-177.

31 Den méglichen Bezichungen zum Graduale Pataviense kann hier nicht nachgegangen werden; vgl.
FLOTZINGER, ,,Die Trienter Codices“ (wie Anm. 3), 219-226.

32 Kraus ARINGER, ,Das Wiener Kyrie Magne deus potencie (A-Wn 3617, fol. 10v) im Kontext orga-
nistischer Spielpraktiken des 15. Jahrhunderts®, in: Lopgs (Hg.), Wiener Quellen der ilteren Musik-
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dem Konzil von Basel (1431-37) der wsus organorum nur am Beginn der Messe ,,in
festis maioribus [...] usque ad offertorium® erlaubt worden war.®> Man kann also
nahezu von vokalen bzw. instrumentalen Gattungen fiir dhnliche Aufgaben sprechen:
In beiden Fillen sind neben liturgisch-musikalischen auch die Momente Zeremoniell
und Reprisentation zu sehen und sie daher auch nur in bestimmten Kirchen zu su-
chen — zu diesen gehorte die Wiener Domkirche zweifelsfrei.

Nach diesen ersten Ergebnissen kann die Beschiftigung mit der iibrigen Hand-
schrift auf deren Uberpriifung und allfillige Erginzung beschrinkt werden. Mit den
Lagen IX-XVII folgt ein vollig neuer Teil, der eine Fortsetzung des Ordinarium missae
von Lage I darstellt. Trotz eingeschrinkter Moglichkeiten ist er nach denselben Prin-
zipien wie zuvor organisiert: je ein Abschnitt fiir Kyrie- bzw. Gloria-(Et in terra-)Sitze,
in denen wieder zwischendurch mehrmals Doppelseiten fiir allfdllige Nachtrige leer
gelassen waren. Nicht selten tragen die Kyrie — wieder wie im Graduale Pataviense, das
somit als fiir die gesuchte Anlagetradition (und wohl auch Kirche) reprisentativ be-
stitigt wird — Beisdtze: von Tropen abgeleitete (z. B. Fons bonitatis, Magne Deus) und/
oder nach besonderen Bestimmungen gemifl dem Proprium (Paschale bzw. De apo-
stolis, martyribus etc.), fallweise auch einem Kompositionsprinzip (z. B. Kyrie tubae).
Solche finden sich bei den Gloriasitzen noch hiufiger, geben aber eher Hinweise auf
Tenor- oder Parodievorlagen (z. B. Caput, Fuit homo), einmal wieder auf das Kompo-
sitionsprinzip (fuga duorum temporum, Nr. 1721). Man wird dahinter vor allem prak-
tische Gesichtspunkte (z. B. Identifizierung von Satzpaaren), aber auch zunehmendes
Interesse an den Kompositionen selbst vermuten. Im Ordinarium scheint sich jedoch
auch das Interesse an Komponisten stirker durchzusetzen: Im Gegensatz zur bisheri-
gen Praxis gibt der Schreiber hier in columna dreimal Namen an: Dufay (Nr. 1690,
1721) und Pilloys (Nr. 1703), aus Konkordanzen lassen sich weiters Binchois, Benet,
Dunstable, Leonell und Cousin erschlieflen, also insgesamt eine — auch international
gesehen — reprisentative Liste.

Stirker als zu den bisher betrachteten Teilen der Handschrift gehen die Meinungen
tiber den nichstfolgenden auseinander: weil die intendierten Strukturen weniger ins
Auge springen. Es wurde — wohl in Anbetracht der Tatsache, dass Wiser sie nicht glei-
chermaflen {ibernahm — sogar angenommen, die Lagen XVIII-XX mit ihrem Haupt-
inhalt Sequenzen seien erst spiter hinzugefiigt worden.3* Das wiirde einerseits mit den

geschichte (wie Anm. 3), 187-203, bes. 196 f.; RupoLr FLOTZINGER, Das sogenannte Organum. Zu
den Anfiingen der kirchlichen Mehrstimmigkeit im Abendland, hg. von FEDERICO CELESTINI/GREGOR
Kokorz, Graz 2011, 137 f.
33 JoacHim E ANGERER, Die Begriffe , Discantus, organa‘und ,scolares‘ in reformgeschichtlichen Urkunden des
15. Jahrhunderts (Mitteilungen der Kommission fiir Musikforschung 22), Wien 1972, 145-170, 157.
34 BENT, , ITrent 93 and Trent 90“ (wie Anm. 1), 92.
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wiederholten Lagensignaturen 18—20, andererseits aber auch mit der Feststellung kor-
respondieren, dass eingeschobene Lagen offenbar der Sicherstellung der Idealstrukeur
dienten. Jedenfalls ist diese Fortsetzung liturgisch korrekt, entspricht abermals dem
Graduale Pataviense, und ist die Abfolge Mariae Purificatio und Assumptio, Katharina,
Marienverehrung und Octava Assumptionis (Lage XVIII) einigermaflen richtig, die wei-
tere mit den Hochfesten nach dem Proprium de tempore (je zweimal Nativitas und
Resurrectio, Ascensio, Pentecosten und Corpus Christi) nahezu vollstindig (XIX-XX). So-
dann vervollstindigen die Credositze (XXI-XXV), gefolgt von den Sanctus und Agnus
(nicht selten paarweise, XXVI-XXX), das Ordinarium missae. Offenbar war Wiser an
der Gattung Sequenz nicht allzu interessiert und lief§ die meisten Ordinarium-Sitze
tiberhaupt weg: vielleicht, weil er fiir sie bereits ganze Zyklen im Auge hatte. Trotzdem
ist nicht zu tGberschen: Die einzige Ausnahme des Gloria Nr. 1749 (= Tr90, Nr. 932)
schliefft an die gleichartigen Nrn. 1740/1741 (entsprechend Nrn. 930/931) an, sodann
fihrt Wieser mit dem ersten Credo von Lage XXI (Nr. 1763 entsprechend Nr. 933)
fort; seine Kopie kommt mit dem letzten Sanctus Nr. 1819 (entsprechend Nr. 987) zu
ihrem Ende und erscheint keineswegs willkiirlich abgebrochen.

Schliefilich stellen die Lagen XXXI-XXXIII trotz ihrer zunichst noch krauser er-
scheinenden Inhalte nicht blof§ einen Anhang dar®®, sondern mehr als nur ideali-
ter ein Hymnar: also einerseits einen weiteren einem Gradualbuch entsprechenden
Teil und andererseits eine Art noch stirkerer Offnung zum Offizium hin, das bislang
nur durch — wenn auch erklirbare — Ausnahmen bedacht war. Auf den ersten Blick
scheint, wie erwihnt, der Beginn von XXXI fiir den Nachtrag dreier bereits erwihnter
textlos gebliebener Introitus genutzt worden zu sein. Viel wahrscheinlicher ist jedoch,
dass die beiden ersten Blitter dieser Lage urspriinglich tatsichlich die Fortsetzung
von VIII hitten bilden sollen und erst spiter (da sie textlos geblieben waren), irriger-
weise dem Hymnarteil zugefithrt wurden: Sie schlieSen sowohl inhaltlich als auch
platzmifig (fol. 356r/93r) mit einem weiteren Salve sancta parens (Nr. 1820) unmit-
telbar an und mégen nochmals spiter den Platz weiter ausgenutzt haben (Nr. 1822).
Vor allem liefern sie mit dem erwihnten Introitus Gaudeamus (Nr. 1821) einen ganz
wichtigen Satz, der zunichst hitte vermisst werden kénnen: fiir das Fest Allerheiligen
(1. November), das schrittweise zuriickgedringte Patrozinium der noch in Bau be-
findlichen Domkirche. Seine Parallele in St. Emmeram (Nr. 117), vor allem aber die
Transkription der dortigen schwarzen in weiffe Notation ist als Zeichen von Aktuali-
tit sowohl an der Domkirche St. Stephan als auch in der Hofkapelle anzusehen. Das
ist zumindest als weitere Bestitigung fiir Wiener Herkunft bzw. Nutzung anzusehen.

35 Diese Ansicht versuchte SAUNDERs, , The Dating of Trent 93 and Trent 90“ (wie Anm. 5), 62 auch
durch Anderungen einiger Gewohnheiten zu stiitzen.
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Im iibrigen enthilt der Hymnarteil durchwegs alte und ehrwiirdige Gesinge zu den
Festen Pentecosten, Omnes sancti, Circumcisio (Neujahr), Nativitas, Dedicatio ecclesiae,
Annunciatio BMV, Maria allgemein, Assumptio BMV, Nativitas DNJC, Ascensio, Pen-
tecosten, Corpus Christi, Nativitas, Resurrectio.?® Die UnregelmifSigkeit dieser Abfolge
sollte man nicht iiberbewerten, zumal die beiden Veni redempror zum Weihnachtsfest
(Nr. 1858/1859) wiederum auf eingeschobenen Einzelblittern stehen und blof3 falsch
eingefiigt sein kénnten (anstelle der textlosen Nrn. 1850/1851?). Auch enthilt dieser
Teil mehrere Alternativen (,alia®) wie das Graduale Pataviense. Schlieflich wire sogar
eine Vertauschung von Lagen in Erwigung zu ziechen: XXXIII beginne mit Novus
annus und Resonet fir Weihnachten chronologisch richtig, erschiene dann mit Lage
XXXI (nach den erwihnten Erginzungen) fortgesetzt und schliefSlich setzte XXXII
abermals demonstrativ mit Allerheiligen (Omnes superni, auch fiir Parodie Christe
redemptor, deren Adaption fiir Epiphanie maglich, also dasselbe Verfahren wie bei
den Introitus) neu ein, um erst dann zu franzosischen und deutschen Liedern iiber-
zugehen, an deren Ende man sich die italienische Rosa bella des heutigen Anfangs gut
vorstellen kann. Auf der einen Seite schligt sich zweifellos ein gewisser Wechsel des
Bezugs, vielleicht auch nachlassendes Interesse an dem ganzen Unternehmen nieder.
Auf der andern Seite zeigt sich noch immer ein geiibter Umgang mit den Verhiltnis-
sen (z. B. in den beiden aneinanderstoflenden marianischen Lagen XVII und XVIII).
Drei Sdtze sind auch im Hymnar besonders bemerkenswert: die eindeutig fiir das
Katherinafest bestimmee Sequenz Venerantes hanc diem, die abermalige Betonung von
Neujahr sowie der erwihnte Frontsatz von Lage XXXII fiir Allerheiligen. Sie gehor-
chen noch immer dem urspriinglichen Konzept und schwenken erst gegen Schluss
zunehmend auf ,weltliche Bereiche ein, die abermals mit Studenten in Zusammen-
hang gebracht werden konnen.

Dariiber darf nicht iibersehen werden, dass die letzten drei Faszikel iiber den In-
halt hinaus auffillige Ziige enthalten: zunichst, dass die Hand von Schreiber B nach
der Lage XXXI nicht mehr vorkommet. Es ist jene mit den meisten fehlenden Texten
(man kann auch sagen: die am wenigsten beendete) und auflerdem die erste von
zwei Lagen, fiir die aufgrund der teils zu erschlieffenden (Petrus Wilhelmi, Nr. 1824;
Jacobus de Clibano, Nr. 1827) und teils zwar festgehaltenen wie Othmar Opilionis
(Nr. 1830), doch noch immer ritselhaften Namen wie Benigni (Nr. 1841) und Villete
(Nr. 1845) an peripherere Vorlagen gedacht werden kénnte (und sich damit sogar die

36 Vgl. die im Grofen Stiftsbrief von 1365 angefiihrten wichtigsten Festtage (iibersetzt) : Weihnachten,
Neujahr, Dreikénige, die vier Frauentage (Immaculata, Lichtmess, Himmelfahrt, Geburt), Christi
Himmelfahrt, Fronleichnam, Sonnenwende (gemeint wohl: Johannes Baptista), Kirchweih, Allerhei-
ligen/Allerseelen, Stephanitag (gemeint ist: der im Sommer), Martinsfest; FLIEDER, Stephansdom (wie

Anm. 26), 263.
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Liicken erkliren lieffen).?” Darauf wird zuriickzukommen sein. Aufs Ganze geschen
jedoch bleibt festzuhalten, dass das einmal begonnene Konzept, dessen Nihe zum
Graduale Pataviense uniibersehbar ist, zwar fallweise durchbrochen erscheint (weil es
einfach sich bietenden Maglichkeiten folgen diirfte), sich aber stets als gekonnt berei-
nigt und genutzt erweist, d. h. das Organisationsprinzip wurde bis zuletzt nicht auf-
gegeben, sondern verfolgt, ja verteidigt. Auflerdem ist festzuhalten, dass — wohl mit
fortschreitender Zeit und einem einschligigen Trend folgend — ab dem Ordinariums-
teil immer ofter auch Komponistennamen angegeben werden. Die intendierte Ideal-
Struktur von 7793 kénnte somit folgendermaflen ausgesehen haben (siche Tabelle 2):

Lage Folios Papier Inhalt liturgische Stellung
I I-11 17 Asperges/ Vidi aquam  Ordinarium missae
112 12-23 18 Introitus Proprium de tempore
I 24-33 17 Introitus Proprium de tempore
vz, vit 34-56 18 Introitus de tempore/de sanctis
VIRZ_VIII2 57-92 19 Introitus Proprium de sanctis
IX12-X1° 93-128 19 Kyrie Ordinarium missae
XII2-XVII'2 129—200 19 Gloria Ordinarium missae
XVIIIP-XXV'2 201296 19 Sequenzen, Credo Ordinarium missae
XXVII2Z_XXIX!! 297-343 19 Sanctus, Agnus Ordinarium missae
XXX12 344-355 17/18 Sanctus, Agnus Ordinarium missae
XXXIIT? 374—382 21/22 Hymnen Offizium

XXXII8 366—373 21/22 Hymnen Offizium

XXX110 356365 20 Hymnen/Lieder Offizium/Rekreation

Tabelle 2: Idealtypische Rekonstruktion des Gesamtkonzepts von 7793

37 Fiir Othmar Opilionis, 1442 unter den Musikern (GERHARD P1ETZSCH, Zur Pflege der Musik an den
deutschen Universitiiten bis zur Mitte des 16. Jabrhunderts, Hildesheim-New York 21972, 42, 44, 49, 53,
55) des Kardinals Olesnicki (WoS$, Alessandro di Masovia [wie Anm. 27], 46: ,ben noto nell’ambiente
di Basilea [Konzil!], che perd non accettd®), wohl eine zentraleuropiische (vgl. REINHARD STROHM,
The Rise of European Music, 1380—1500, Cambridge 1993, 515), fiir Benigni und Villete hingegen
(Lage XXXII) eine italienische? Die Sitze der Letzteren finden sich auflerdem auf drei véllig unortho-
dox eingefiigten Blittern: fol. 371 (Einzelblatt, vgl. voN FICKER, Sieben Trienter Codices [wie Anm.
16], X) + fol. 372/373 (ein geknicktes, also nicht wie iiblich um die Lage geschlagenes Doppelblatt,
vgl. SAUNDERs, , The Dating of Trent 93 and Trent 90 [wie Anm. 5], 82).
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Hinter 7793 kann — um endlich zu dieser Frage weiterzuschreiten — kein gewohnli-
cher Sammler stehen, der blof§ abschrieb, was ihm in die Hinde fiel: Er erweist sich
in besonderer Weise als an liturgischen Verhiltnissen interessiert. Sein Konzept ist
eindeutig an der Liturgie der Dombkirche Allerheiligen-St. Stephan orientiert und
war wenigstens urspriinglich wohl auch auf diese ausgerichtet. Ebenso konnen Hin-
weise auf die 1365 durch Herzog Rudolf IV. gegriindete Universitit nicht als Zufille
abgetan werden: Gewisse Parallelen hatten sich zunichst zum (aufgrund seines Illu-
minators Nikolaus beriihmten) Missale des Dompropstes der Jahre 1407-39, Wil-
helm Turs von Asparn, ergeben. Diese wurden, obwohl inzwischen (1469) von der
Passauer Diozese eine eigene Wiener abgetrennt worden war, durch das spiter (1511)
gedruckte Graduale Pataviense bestitigt. Dadurch wird zum einen die Organisati-
onsstruktur der Handschrift 7793 erklirc. Zum andern sind engste Bezichungen der
Universitit seit ihrer Griindung nach St. Stephan bekannt. Sie schlugen sich u. a. da-
rin nieder, dass der Kapitelpropst gleichzeitig Universititskanzler war?®, dass fiir acht
Artisten-Magistri Domherrenstellen reserviert waren, dass die Universitit die kirchli-
chen Hauptfeste hier beging und an mehreren von da ausgehenden Prozessionen teil-
nahm.?® In diese Zusammenhinge fiigt sich ebenso liickenlos wie weiter bestitigend,
dass sich im Kalendar alle Patrone der Fakultiten wiederfinden. Wenn jedoch nicht
alle Universitdtsfeste an der Domkirche selbst begangen wurden, ist zu vermuten,
dass die Handschrift von jemandem geplant wurde, der — zweifellos aufgrund sei-
nes Interesses an Figuralmusik — mit beiden Institutionen in Verbindung stand. Die
Voraussetzungen fiir polyphone Kirchenmusik an Allerheiligen-St. Stephan waren
um 1450 ohne jeden Zweifel gegeben. Herzog Rudolf IV. hatte in seinem Stiftsbrief
auch Anweisungen zur Kirchenmusik gegeben und dabei den ,sa[n]chherre® (Kan-
tor) dafiir verantwortlich gemacht, ,daz daz gesanch ze gotdichen dienst ordentli-
chen, genzlichen und 16blich vollbracht wird, so man ymmer pest schenst mag®.4°
Das muss inzwischen fortgeschrittene Figuralmusik eingeschlossen haben. Aufler-
dem liefen sich allein damit simtliche scheinbaren Ausnahmen vom Idealkonzept
(vor allem Gesinge fiir Vesper und Komplet) in 7793 soweit plausibel machen, dass
die Wahrscheinlichkeit, alternative Erklirungen zu finden und von einer Reihe von
Zufillen auszugehen, nach menschlichem Ermessen ausgeschlossen werden kann.
Vielmehr darf die so erreichte Erkldrbarkeit und Stimmigkeit simdlicher Eigenheiten

38 FLIEDER, Stephansdom (wie Anm. 26), 138 ff.,157, 166, 174.

39 PauL UIBLEIN, ,Die Wiener Universitit im 14. und 15. Jahrhundert®, in: GONTHER HAMANN u.a.
(Hgg.), Das alte Universitiitsviertel in Wien 1385-1985 (Schriftenreihe des Universititsarchivs 2),
Wien 1985, 20; DErs., Die Universitit Wien im Mittelalter. Beitriige und Forschungen (Schriftenreihe
des Universititsarchivs 11), Wien 1999, 255.

40 FLIEDER, Stephansdom (wie Anm. 26), 254-266, bes. 259, 261.
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als das sogar schlagendste Argument fiir die vorgelegte Lokalisierung der Handschrift
angeschen werden.

Nur die musikalischen Anspriiche konnten allerdings — auch das ist noch zu be-
denken und hinreichend abzusichern — an der nach mehreren Vorliufern neu erbau-
ten Hofkapelle in der Burg vergleichbar gewesen sein. Diese Seite war bisher sogar
favorisiert worden. Sie war ,am 29. April 1449 in die Ehr der heil. Dreifaltigkeit,
der glorreichen Jungfrau, aller Engel, des heil. Johannes B., aller Apostel, Mirtyrer,
Bekenner, Jungfrauen, Witwen, kurz aller Heiligen® konsekriert worden. Zunichst
nannte man sie weiterhin Allerheiligen-Kapelle, bevor man zur alten Bezeichnung
»>Marien“- oder ,Unser Frauenkapellen® zuriickkehrte.#! Nicht nur wegen dieser
Verwechslungsmoglichkeiten zwischen Domkirche und Hofkapelle sind die gewon-
nenen Ergebnisse so wichtig: Sie fithren zu einer notwendigen Revision bisheriger
Ansichten beziiglich 7793 stirker von der Hofkapelle weg und hin zur Domkirche,
der die Universitit gewissermaflen beigeordnet erscheint. Selbstverstindlich konnen
trotzdem einzelne Vorlagen fiir 7793 direkt oder indirekt auch aus hofischem Bereich
gekommen sein. Hatte jedoch das hier enthaltene Repertoire (vor allem aufgrund von
Parallelen zu den Handschriften Aosta und St. Emmeram) nur recht allgemein an
habsburgische Zusammenhinge und/oder Wien denken lassen, riicken nun einzelne
Inhalte #nd ihre Form die gesamte Handschrift stdrker in die Nihe von Schule und
Musik an St. Stephan. Dass dazu auch die Universitit zu rechnen ist, zeigen weitere
Belege, die nicht nur im Vorstehenden getroffene Annahmen bekriftigen, sondern
tiber sie hinaus fithren: In den Acta facultatis medicae wird 1436 fir das Patronatsfest
Cosme & Damiani bestimmt: et canitur de eisdem officium solemniter et in organi
[...] et dantur magistro chori 60 den., cantori 32 den., organista 32 den.“; dhnlich
1465, erginzt um ,item subcantori et juvenibus in cantoriae ex gracia 12 den.” sowie
in Folgejahren mit dem Bemerken ,,ut mos habet“.42 Einige dieser Begriffe werden im
Folgenden noch stirker zum Tragen kommen. Jedenfalls erscheint auch von da aus
die Projektion auf all jene Fille gerechtfertigt, in denen ein Fakultdtsfest nicht in der
Dom-, sondern in einer anderen Kirche (Kapelle) gefeiert wurde.

Hinsichtlich der Identifizierung des Sammlers und Hauptschreibers A von 793
muss man sich zwar weiterhin mit Wahrscheinlichkeiten und Plausibilititen anstatt

41 CoELESTIN WOLFSGRUBER, Dic k. u. k. Hofburgkapelle und die k. u. k. geistliche Hofkapelle, Wien
1905, 36 £., 39 f. Zweifellos zur Hofkapelle gehérten die beiden Kantoren, die sich im 1462 mit dem
Kaiser in der Wiener Burg eingeschlossenen Hofstaat befanden: ein ,Mathias“ (Redel, Resner oder
Schlesier?) und ein ,,Gilg“ (wohl: Garin); ebda., 2; PaurL-Joacuim HENiG, ,Musik und Medizin am
Hof Kaiser Friedrichs III. (1440—-1493). Studien zum Personal der deutschen Herrscher im 15. Jahr-
hundert®, in: Zeitschrift fiir historische Forschung 16 (1989), 151-181.

42 PrerzscH, Zur Pflege der Musik (wie Anm. 37), 28.
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cines wasserdichten Beweises zufrieden geben. Doch kénnen diese immerhin da-
hingehend verfestigt werden, dass alle bisher bekannten Details mit dem bereits seit
lingerem dafiir ins Auge gefassten Johannes Prenner, der hochstwahrscheinlich mit
dem 1447 in Wien immatrikulierten ,,Johannes Prenner de Prawnaw* ident und seit
30.Juli 1455 als magister scolarum in Trient fassbar ist*3, bestens vereinbar sind, zumal
wenn man folgende bislang unbeachtete Daten einbezieht: Am 2. Juni 1446 erteilte
der Offizial des Passauer Bischofs ,,dem fiir den Eilftausend Maid-Altar in der St. Ste-
phanskirche prisentierten Johannes Prenner fiir einen Monat die Erlaubnis, diesen
Altar zu verwesen, mit der Bedingung dass er wihrend dieser Frist die Institutions-
urkunde von dem Bischofe erlange“. Der Hintergrund ist offenbar folgender: Prenner
war Priester, das Prisentationsrecht lag beim Biirgermeister und Rat der Stadt Wien,
doch stand die geistliche Bestitigung dem Passauer Bischof zu. Dazu diirfte kommen:
Zu einem unbekannten Zeitpunke des Jahres 1446 erlieflen Biirgermeister, Richter
und Rat der Stadt Wien, nachdem sie fiir sie ein neues lectorium ,gepawt haben“ und
um der ,grossen vnordnung®, ,die lange zeit gehaltden ist®, zu steuern, eine ,,Ord-
nung der Schul zu sannd Stephan®.#4 Darin sind genannt: der ,,6briste Schulmaister*
(Rector) und ,drey obrist locaten (Klassenlehrer), als welche man ,die drey wacalarij
aus dem studenten Haus in der Kern[t]nerstrass“4> nehmen solle. Diese ,,vir maister”
sowie ,,die aigen schulmaister oder pedigogen® einzelner Schiiler sollen ,auch fiirbaser
[kiinftig] ayn yeder [...] alain sein [= nur einen] Junger haben“. Offenbar in Anleh-
nung an die Bestimmungen Rudolfs IV. von 1365 haben alle Schiiler — nicht nur die
der ,hohen schul® — in der Friih (,vnser frawen Ambt“) und am Abend am Offizium
(Non, Komplet) teilzunehmen, auflerdem ,,sol man ettlich lernen singen®. Der ,,Can-
tor vnd sein subcantor® — die ja eigentlich zum Dom und erst dann zur angeschlos-
senen Stephansschule gehdren — sollen am Nachmittag abwechselnd ,ir ainer stetlich
in dem schul bleiben vnd den obristen locaten helffen zu lernen die schuler”. Doch

43 Ab demselben Datum war er bis zumindest 1476 Altarist am Katharinenaltar im Dom, 1466 oder spiter
bischéflicher Kaplan und schliefflich 1469 auch Pfarrer der Magdalenakirche zu Trient. In der Pfarrkir-
che Tramin (Siidtirol) kénnte er um 1480 (wohl bei der endgiiltigen Abspaltung der Pfarre von Kaltern)
ein Laurentius-Benefizium gestiftet haben. Er starb vor dem 17. Mirz 1483 in Trient; FLOTZINGER, ,, Auf
der Suche nach einheimischen Komponisten® (wie Anm. 3), 197 £; DErs., , Trienter Codices®, in: oeml/
4(2005), 1818; Marco Gozzi/DaniLo CurTL, ,, Musica e musicisti nei secoli XIV e XV: contributo per
una storia®, in: Rossana DaLmonTe (Hg.), Musica e societa nella storia trentina, Trento 1994, 90, 106 f.,
111, 113; KarL WOLFSGRUBER, Die Kirchen von Tramin (Kirchliche Kunst in Siidtirol), Bozen 1992, 6.

44 JosepH Fru. v. HORMAYR, Wien, seine Geschicke und seine Denkwiirdigkeiten 5,2—3, Nachtrags-Heft:
Urkundenbuch, Wien 1823, clxxvi—clxxxii (Nr. clxx). Vgl. HANs BRUNNER, Die Kantorei bei St. Ste-
phan in Wien, Wien 1948, 9 f.

45 Das ist die 1370 durch den herzoglichen Leibarzt Albrecht von Gars gestiftete Koderie (= Armenhaus
fiir Studenten). Vgl. HAMANN u.a., Das alte Universitiitsviertel (wie Anm. 39), 80 f.
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solle der Kantor in Hinkunft wieder ,kain sundern locacein [keine eigene Klasse
mehr] haben, als es auch vor Jarn gewesen ist“. Alle seine Schiiler, die er tibrigens nur
in kleineren Gruppen abwechselnd ,zu dem kor nuczen® soll, sind gemif§ ihrem Wis-
sensstand (,begreiffleichaic®) wieder in jene einzugliedern. Auflerdem sollen ihm ,die
Locaten ander knaben zuschikchen, die fugsam sein zu dem kor®. Sollte diese neue
,vorgeschriben weis“ dem Kantor ,nicht fiigsam* erscheinen, moge er ,,sein knaben in
seinem Haws fur sich selber® halten. Das heifst: die erwihnte Prisentation Prenners
auf den besagten Altar in der Bartholomiuskapelle diirfte kurz vor dem 2. Juni 1446
und die Bestitigung bald danach erfolgt sein, denn schon am 5. Oktober d. J. wird
Hanns der Prenner ,capplan sand Ursulaaltars zu sand Steffan zu Wienn und sand
Bertlmes cappellen auf der hindern porkirchen® genannt, dhnlich am 30. Oktober
1447 und 26. November 1453.4¢ Ein Widerspruch zur Identifikation mit dem erst
am 13. Oktober 1447 in die Natio Renensium immatrikulierten ,,Johannes Prenner“4”
ergibt sich nicht: Die Priesterweihe hatte kein Universititsstudium vorausgesetzt, die
Immatrikulation 4ann zwar den Beginn eines Studiums anzeigen, doch nicht unbe-
dingt den Zeitpunke des Zuzugs in die Stadt, niche selten sogar einen nachtriglichen
Eintritt in die Nation seiner Landsleute, vor allem aber die Unterwerfung unter die
Jurisdiktion der Universitit bedeuten: jener des Rektors und [Dom-]Propstes anstatt
des Passauer Bischofs und dessen Offizials, dem er sich also nach einiger Zeit entzog.®

Dass die Inhaber des Kantoren- (Chormeister-)Amts an St. Stephan derzeit we-
der vollzahlig noch verbindlich bekannt sind und deren Liste ausgerechnet um die
fragliche Zeit eine Liicke aufweist®, diirfte zu verschmerzen sein, weil diese Rolle fiir

46 UHLIRZ, Quellen zur Geschichte der Stadt Wien 11/2 (wie Anm. 6), 3169, 3192, 3230, 3547 ; zur Mess-
Stiftung 2624.

47 Gemeinsam mit ,,Georgius Prenner de Prawnaw*, wohl einem Verwandten, der jedoch nicht mit dem
spiteren Regensburger Vikar und seit 1507 Wiener Domherrn Dr. Georg Prenner ident ist; GOHLER,
Wiener Kollegiat-, nachmals Domkapitel (wie Anm. 22), 457-461 (Nr. 288).

48 Zu deren notorischen Auseinandersetzungen vgl. UBLEIN, ,Die Wiener Universitit“ (wie Anm. 39),
29; DERrs., Universitit Wien (wie Anm. 39), 260.

49 Vgl. StronMs Liste (The Rise of Furopean Music [wie Anm. 37], 506) mit der, die sich nach Kare
UnLirz (Die Rechnungen des Kirchmeisteramts von St. Stephan, Wien 1902 bzw. Quellen zur Geschichte
der Stadt Wien 1/4, 11/2, 11/3, Nr.) zusammenstellen lisst (Jahreszahlen je frithester/spitester Beleg):
1406/08 ,Hainreich Weiss chormaister” (Nr. 260, 274, 283), 1420 ,Jacob ettwenn [= gewester] kor-
meister” (Nr. 351), 1429 , Jorg der kormeister” (Nr. 426), 1430/35 , Ulreich Junger” (Nr. 2376, 2573,
2536, 2537), 1440/43 ,Herman der Edlerauer® (Nr. 2604, 2788, 2902, 3280a, 3282a, 3358), 1444/?
»Thoman von Zwetl“ (Nr. 3021, er kommt somit als Vermittler von Lupis erwihnten Chorbuch-Frag-
menten dorthin in Frage), 1449/? ,Conrad Lindenvels cantor® (Nr. 3333, 5086), ?/1459 ,Wenczlab
Kranegker von Wels“ (Nr. 3848), 1459 (1) ,Wolfgang Weissenburger kormaister (Nr. 3945), 1460
,Hanns Hofmiiller Cormaister* (Cantorey-Ordnung 1460), 1464/67 ,Thoman List“ (Nr. 4091, 4157),
1473 (1) ,meister Wolfgang de Kniittelsfeld korherr und Cantor (P1erzscH, Zur Pflege der Musik
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Prenner ohnehin auszuschlieffen sein wird: Das in 7793 niedergelegte Repertoire ein-
fach als Widerspiegelung des damaligen Musikgeschehens an St. Stephan anzusehen,
wire schon deshalb nicht moglich, weil die Handschrift ja erst im Entstehen war;
aulerdem hitte sein Abgang 1455 nach Trient dann einen Abstieg bedeutet; geht
man auflerdem davon aus, dass hinter der Pfriindenvergabe bestimmte Traditionen
standen®, spricht sogar der Ursulaaltar dagegen. Sehr wahrscheinlich jedoch ist, dass
Prenner in Wien Subkantor war — nicht nur, weil die Hoffnung auf ein Vorriicken die
Anlage eciner eigenen Handschrift in der vorliegenden Form so plausibel macht, son-
dern sogar sein Studium, zu dem ihm die wochentlich fiinf Messen fiir seine Pfriinde
hinreichend Zeit gelassen haben sollten, nahegelegt wird: Mehrere Kantoren sind als
magistri ausgewiesen, fiir Subkantoren ist in der Schulordnung von 1446 das Bacca-
laureat eindeutig als gewiinscht ersichtlich. In der Bestellung vnd ordnung der Cantorey
vom 24. September 1460°!, die als eine Erginzung der Schulordnung zu verstehen
ist und im wesentlichen den status quo ante wiedergeben diirfte, ist dieser Wunsch
noch verstirkt (,wer [wire] aber der Subcantor nicht Baccalarius®). AufSerdem ,,sol
ain yeder Cantor haben ainen ordenlichen vnd redlichen sub Cantoren der ain gute
stym hab vnd seinem Cantum wol kiinn [...] auch darczu haben Zwen redlich gesel-
len, die auch wol gestymbt sein die in dem kor helfen zu singen.“ Besondere Aufgabe
des Subkantors war die Unterrichtung der ,knaben® und ,gesellen im Gesang, und
zwar ausdriicklich auch ,cantus figuratus®; auflerdem soll er sie ,in die schul prin-
gen, sankchpucher Gradual vnd antiphoner auch die Respons vid Ymnos an die tavl
[Tafel] notirn®, d. h. er musste die Notationen nicht nur lesen, sondern auch schrei-
ben kénnen. ,Item welch knaben oder Pedigogen der cantor auf den kor haben will,
der sol er gewalt haben zenemen aus allen locaten alsofft des notdurfft wirdet [...],
wann Zymlich pillich vnd auch Recht ist das die haubtkirchen sand Stephan vor allen
andern kirchen an Igblichsten sol besungen werden.“ ,Item [...] daz die knaben in
allen Vespern vnd Meten so er die selbs singt die antiphen anheben die Vers in den
Responsorj singen [...] wann Vil lieplicher Zymlicher vnd pillicher ist das gesang von
den knaben Zuhéren dann von den leuten oder alten schulern.“ Dem ist wenig hin-
zuzufiigen. Die zwei ,gesellen® des Kantors stellen keine Anderung gegeniiber 1446
(wonach jeder Lehrer nur ,einen Junger® haben sollte) dar, denn es ist zum einen

[wie Anm. 37], 36), 1476/85 ,Hanns Payr cantor” (Nr. 4620, 4633, 5068), 1486/92 ,Wolfgang Gop-
pinger cantor (Nr. 5113, 5453).

50 1464 war ,,maister Thoman List“ auf den , heiligen Zwelifpoten altar dacz sand Stephan verschrieben,
»dann der Cantorei zur Besserung iibertragen worden®. UHLIRZ, Quellen zur Geschichte der Stadt Wien
11/2 (wie Anm. 6), Nr. 4091.

51 Hormayr, Wien, Urkundenbuch (wie Anm. 44), clxxxv—clxxxix (Nr. clxii) ; vgl. BRUNNER, Kantorei bei
St. Stephan (wie Anm. 44), 10-13.
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stets vom ,,Cantor und seinem Subcantor” die Rede und zum andern werden die ins-
gesamt vier Personen, welche die Kantorei bilden, hier nur beziiglich der Besoldung
unterschieden (dem ,,Subcantor sol der Cantor geben seinem gewondlichen sold vnd
darczu die kosst [...] deselben gesellen sol der Cantor auch [= ebenfalls, also nicht
der Subcantor] geben die kost“). Dementsprechend ist auch hinsichtlich des Kna-
benunterrichts von den Aufgaben des Subkantors ,mit sambt den gesellen®, das ist
sozusagen von drei dem Kantor unterstellten und nicht etwa zwei Funktionidren mit
je einem Helfer die Rede. Ein Organist ist aufldlligerweise®? nicht genannt, obwohl im
Stiftsbrief von 1365 seine Unterordnung unter den Kantor festgelegt worden war. Au-
Berdem ist nunmehr nachzutragen, dass sowohl in den Stiftsbriefen (1365) als auch
in der Schulordnung (1446) und Kantoreiordnung (1460) die Kantorei ausdriicklich
zur Teilnahme an Prozessionen (process, umbtragen o. 4.) verpflichtet wurde (1460:
»damit das nachge[h]end Volkch dester paser zu andacht geraiczt vad prache wird®).
Jedenfalls werden mit den letzten Zitaten eine Reihe von zuvor gemachten Be-
obachtungen bestitigt oder zumindest noch besser vorstellbar, auch zu Prenner: Er
war Priester und professioneller Musiker, lebte in einem eigenen Haus und war als
Subkantor nicht nur selbst zum Figuralgesang verpflichtet, sondern vor allem fiir die
Ausbildung und Priparierung der Singerknaben in allen Gesangsformen zustindig.
Nicht zuletzt auch die in den genannten Verordnungen festgehaltenen Verpflichtun-
gen konnen alle scheinbaren Abweichungen von der Idealstruktur der Handschrift
Tr93 bis hin zum Heischelied der Knaben erkliren. Inwieweit Polyphonie auch fiir
Gottesdienste in der von Prenner innegehabten Bartholomiuskapelle — auch kénigli-
che oder Herzogs-Kapelle genannt — in Frage kam, bleibe gerne offen. Zweifellos war
sie als Raum fiir Ubungen und Proben, wie auch das Repertoire seiner Handschrift
im allgemeinen und allenfalls sogar das im Beginn des Proprium sanctorum steckende
Formular Mihi autem (fiir Bartholomius, 24. August) im besonderen geeignet. Nicht
ganz unwichtig kdnnte schliefflich sein, dass sich in unmittelbarer Nihe bis 1430 die
alte Sakristei befunden hatte, in der nach altem Brauch die Gesangsbiicher aufbe-
wahrt wurden und wo man auch den Raum fiir die Kantorei zu suchen hat.53
Spitestens im Zusammenhang mit der genannten Kapelle muss Prenner mit einer
Personlichkeit in Kontakt gekommen sein, die ihn zunehmend an sich gebunden

52 Vielleicht aufgrund einer Scheidung von Gesang (Canzorey wortlich?) und Instrumentenspiel, jedoch
kaum, weil er in den Schulen keine Verpflichtungen mehr hatte (siche weiter unten).

53 Vgl. RupoLr FLOTZINGER, ,Neuerlich: Wie kam die Orgel in unsere Kirchen?“ in: INGrID FucHs
(Hg.), Festschrift Otto Biba zum 60. Geburtstag, Tutzing 2006, 581-612, 607. Die Herzogs-Kapelle
lag tiber der Eligius-(heute Tauf-)Kapelle. Von den aufgrund ihrer Habsburger-Darstellungen fiir diese
Bezeichnung verantwortlichen Glasfenstern (Beschreibung bei Lupwic DoNIN, Der Stefansdom und
seine Geschichte, Wien 1873, 276) ist ein beachtlicher Teil in Wiener Museen erhalten.
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zu haben scheint: dem nach Studien in Wien und Padua ab 1452 als Rechtslehrer
in der Wiener Juristenschule und auch in diplomatischen Diensten titigen spite-
ren Domprobst (ab 1455) und Bischof (ab 1466) von Trient, Johannes Hinderbach
(1418-86). Dieser hatte bis 1456 das Benefiz des Martins-Altars ,,bey der herczogen
cappellen® innegehabt, war auch Treuhinder einer Mess-Stiftung ,,auf Unsrer Fraun
altar in Allerheiligen tumbkirchen“>4, und auflerdem 144965 Pfarrer von Modling
(in der Nihe von Wien, Patrozinium: hl. Othmar, s. 0.). Es kann kein Zufall sein,
dass im Herbst desselben Jahres 1455, da Prenner (per 30. Juli) Rector scholae in Tri-
ent wurde, Hinderbach hier ein Kanonikat und die Dompropstei an der Apollina-
riskirche tibernahm, und dass nach dessen Bestitigung als Bischof>> Prenner und
sein succentor Wiser bischéfliche Kapline wurden. Uber eine weitere Begriindung von
Prenners Abgang aus Wien (etwa unerfillte Hoffnung auf die Kantorenstelle, Rolle
Hinderbachs) konnte nur spekuliert werden.

Unsicher ist auch die Frage, in welchem Mafle in Wien tatsichlich verwendetes
Material in Tr93 widergespiegelt oder, wie deren Form, eher als Idealisierung zu ver-
stehen ist. Als sicher konnen Werke von drei Komponisten angesehen werden, die
wenigstens zeitweilig in Wien nachgewiesen sind und auch im ebenfalls in Wien be-
gonnenen St. Emmeram-Codex aufscheinen. Dass gerade ihre Namen fehlen, kénnte
geradezu als Bestitigung geschen werden, weil sie wie ihre Werke allen Beteiligten be-
kannt (schlicht: selbstverstindlich geldufig) waren: Petrus Wilhelmi (Nr. 1668 = 856
= 1824, dort 13), Hermann Edlerauer (Nr. 1760, dort 276) und Johannes Brassart
(Nr. 1655, 1663, 1769). Wilhelmi war zwischen 1442/52 Kaplan Kénig Friedrichs.>®
Unter Edlerauers seit ca. 1435 eingenommenen Positionen ist zumindest zwischen
1439/43 die des Kantors an St. Stephan hinreichend belegt®”; von ihm stammten
wohl jene ,dreu [drei] grosse Cancional des Hermans“ unter jenen ,puechern®, die
noch 1476 ,der cantor in der Cantorei“ hatte>® und unter denen man zurecht Vorla-

54 UHLIRZ, Quellen zur Geschichte der Stadt Wien 11/2 (wie Anm. 6), 3675 (18. August 1456); GOHLER,
Wiener Kollegiat-, nachmals Domkapitel (wie Anm. 22), 275.

55 Dekret von Papst Calixtus III. vom 5. Oktober 1455 bzw. Papst Paul II. vom 12. Mai 1466; JoserH
AscHuBacH, Geschichte der Wiener Universitiit im ersten Jahrhundert ihres Bestehens, Wien 1865, 565.

56 Wie weit die Tatsachen von Belang sein konnten, dass er (1418) in Krakau studiert hatte (wie spiter
[1441] Opilionis) und wie Piccolomini Anhinger der Konzilspartei war, muss offen bleiben.

57 Seine Laisierung und Verheiratung um 1448 (UHLIRZ, Quellen zur Geschichte der Stads Wien 11/2 [wie
Anm. 6], Nr. 3280a, 3282a) wird wohl einigen Staub aufgewirbelt haben.

58 UHLIRZ, Rechnungen des Kirchenmeisteramts (wie Anm. 49), 477 ,In dem kar: ain Gradual, ain Salve
puech, ain Passional. In dem Haus: zwai Gradual, zwen Antiphonarii, dreu grosse Cancional des
Hermans, ain gross Cancional des Jacoben [vor 14202 s. 0.], sechs klaine Cancional, ain rats Canci-
onal mit ettlichen sexstern [durchgestrichen], ain rats Cancional des Jacoben, ain alts Cancional mit
ettlichen sextern, klaine puechl mit proficein, das register des cantor.”
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gen fiir Prenner vermuten darf. Brassart war 1434—55 Kapellmeister Friedrichs (seit
1440 gewihlter und 1442 gekronter Kénig, seit 1452 gekronter Kaiser) und ist daher
wenigstens fallweise in Wien anzunehmen. Die Tatsache, dass selbst sein Name — die
Auffilligkeit beruht sowohl in seiner Position als auch der erwihnten Rolle bei der
Entwicklung der Introitus — nur zu erschlieffen ist, enthilt auch einen nicht zu unter-
schitzenden methodischen Aspekt, indem sie den erwihnten und zum Teil begriin-
deten Umstand beleuchtet, dass aufler weitgehend unbekannten Namen wie Benigni,
Opilionis und Villete bzw. den zweifellos seit damals wohlbekannten Benet, Dufay,
Leonel und Pyllois weitere (wie Binchois, Cousin, Dunstable) in 7793 leider nicht
direkt belegt sind: Es darf ex negativo keinesfalls darauf geschlossen werden, sie seien
in Wien unbekannt gewesen.

Als Schreiber B kommt mit groffiter Wahrscheinlichkeit, weil auch sie die No-
tationen beherrschen mussten, einer der beiden ,gesellen® der Kantorei in Frage:
wohl jener, der, wenn auch vielleicht nur inoffiziell, als ,,Junger des Subkantors fun-
gierte.>® Seine Eintrige sind nicht als Nachtrige anzuschen, weil er von Anfang an
fallweise zur Mitarbeit herangezogen wurde®®: fiir vollstindige Kopien oder auch nur
fur die Texte (auf sein Konto diirfte also die nicht seltene Textlosigkeit einzelner Sitze
gehen). Viermal, und zwar schon relativ frith, war er mit dem Beginn neuer Lagen
beauftragt worden (Kyrie X1, Gloria—Credo XII, XXI, XXVI). Ob aus der Tatsache,
dass auch in diesen Fillen die Initialen durchwegs fehlen, geschlossen werden darf,
sie hitten eben nicht zu seinen Aufgaben gehort, bleibe offen. Die wenigen sofort
ausgefiihrten scheinen zum Teil Marken zu setzen: fiir Einschiibe (Gloria, Nr. 1749,
1752), Beginn einer neuen Lage (VII, XI, XIX, XXIII) und/oder Gattung (XXVI).
Die aufwendigste Initiale, nimlich zum Resonet in laudibus (Nr. 1849), konnte geho-
bene Stimmung und Nihe zum Inhalt anzeigen: Diese Cantio, ein Gegenstiick zum
Martinslied in Lage II, hatte ihren ,Platz im Rahmen der Weihnachtskomplet und
ist schon 1345 im Seckauer Cantionale (UB Graz Hs.756, 187), auflerdem in spit-
mittelalterlichen Weihnachtsspielen belegt; sie gehért zu jenen, zu denen sogar in der
Kirche getanzt wurde®! (wohl auch in den Schulen: in der Schulordnung von 1446
ist von der ,schiiler spil“ die Rede). Da nach der bereits vernachlissigt erscheinenden
Lage XXXI, wie erwihnt, die Hand B nicht mehr vorkommt, kann angenommen

59 Die in der Neuordnung der Kantorei vom 15. Dezember 1571 festgeschriebene Spezialisierung der
zwei Prizeptoren ,in literis“ bzw. ,in musica“ (BRUNNER, Kantorei bei St. Stephan [wie Anm. 44], 14)
diirfte bereits eine lingere Vorgeschichte gehabt haben.

60 Hand B ist von der Wisers, an den PETER WRIGHT, ,Wiser®, in: MGGz, Personenteil 17 (2007), 1040 f.
angeblich ebenfalls denke (,abgesehen von einigen Beitrigen in Tr 93 [1040] ; oder ist nur der Schrei-
bervermerk gemeint?), zu unterscheiden.

61 FraNz VIKTOR SPECHTLER, Der Minch von Salzburg. Lieder des Mittelalters, Miinchen 1980, 190.
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werden, dass dieser ,,Junger® Prenners (vielleicht war er gestorben) nicht im Sommer
1455 mit ihm nach Trient ging.

Mit einiger Wahrscheinlichkeit ist in dieser Rolle eben Johannes Wiser®? zu sehen.
Dass dessen Identifizierung mit dem erst im Herbst zuvor in Wien inskribierten Or-
ganisten ,,Johannes aus Miinchen® letztlich nicht beweisbar ist, muss hingenommen
werden und tut hier wenig zur Sache. Prenner konnte auch am Zuzug seines Lands-
manns Wiser nach Wien beteiligt gewesen sein, das Inskriptionsdatum abermals da-
mit jedoch nichts zu tun haben.®* Zumindest sehr wahrscheinlich hatten die beiden
schon in Wien miteinander zu tun gehabt: Gottesdienstliches Orgelspiel an St. Ste-
phan war ebenfalls bereits im Stiftsbrief von 1365 erwihnt worden, und aus der Rolle
von Organisten im Unterricht der Knaben sich ergebende Kontakte mit Gesangsleh-
rern diirfen durchwegs schon seit Jahrhunderten als selbstverstindlich vorausgesetzt
werden.®* Spitestens in Trient miissen sie zusammengetroffen sein. Wisers Kopie wird
auf die gleiche Weise zu begriinden und daher erst nach 1455 anzusetzen sein, wie
seinerzeit die Vorlage 7793. SchlieSlich ist Prenners Erlaubnis zur Abschrift als eine
freundliche Unterstiiczung dessen zu sehen, der nun seinerseits fiir die Singerknaben
und den Mensuralgesang zustindig war. Er hatte nicht nur in Wien bereits mehrere
Jahre an seiner Handschrift gearbeitet, sondern wohl auch noch einige Zeit in Trient.
Das zeigt sein eigener Eintrag des Magnificat (Nr. 1600), als dessen Komponist Wiser
einen gewissen Christofferus Anthony angibt, vielleicht ein Trienter Laienkomponist,
der in Wien kaum bekannt gewesen sein wird. Den Zugang zu diesem Satz konnte

62 Er ist vermutlich in Miinchen oder Braunau geboren, wohl ident mit jenem ,Johannes Organista de
Monaco®, der am 2. November 1454 in Wien in die Nacio Renensium immatrikuliert wurde, doch be-
reits ab 30. Juli 1455 als succentor Prenners in Trient belegt ist. Spitestens ab 3. Mirz 1458 war er des-
sen Nachfolger, ab 1459 Kaplan Bischof Hinderbachs und 1471 auch Hofkaplan Herzog Sigismunds
von Tirol. Er nahm vielleicht 1477 zunichst in Ingolstadt sein Studium wieder auf (G61z FRHR. vON
Pownirz [Hg.l, Die Matrikel der Ludwigs-Maximilian-Universitiit Ingolstads-Landshut-Miinchen, Bd.
1: 1472-1600, Miinchen 1937; ,Johannes Wiser de Brawnaw®, per 16. September), im April 1480
ist in Trient seine Abwesenheit mit seinen Studien begriindet, an der Universitit Padua ist er 1478
als Zeuge und erst 1484/85 seine Promotion zum Dr. jur. belegt (MGG), er starb 1503 oder spiter.
WriGHT, ,Wiser” (wie Anm. 60), 1040 f.; RupoLF FLOTZINGER, ,Wiser®, in: oem/ 5 (2006), 2688
sowie <www.musiklexikon.ac.at>.

63 Dass sie Landsminner waren, weil Braunau damals zu Bayern gehérte, hitte sich ggf. in der Mitglied-
schaft derselben ,Nation® niedergeschlagen. Dass die Ortsangaben bei der Inskription am ehesten dem
Geburtsort entsprechen, weil sie auf eigenen Angaben beruhten, wihrend solche von dritter Seite
auch andere Gesichtspunkte (z.B. Ort der letzten oder derzeitigen Titigkeit) wiedergeben kénnen
und daher nicht zum Gegenargument taugen, ist gerade Beispielen wie ,Johannes Brenner Priester
der Didcese Trient“ bzw. ,,Herr Hanns Wiser von Trient“ zu entnehmen. FLOTZINGER, ,,Auf der Suche
nach einheimischen Komponisten® (wie Anm. 3), 197 (Anm. 45).

64 FLOTZINGER, ,Wie kam die Orgel in unsere Kirchen?® (wie Anm. 53), 590 ff.
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Prenner iiber Wiser erlangt haben, denn dieser hat von Anthony noch weitere Sitze
aufgenommen (Nr. 1091-1093), wihrend in 7793 der Platz bereits erschépft war.
Also scheinen diese Einfiigungen zeitnah erfolgt zu sein.®> Da auch die Quelle fiir die
Sitze von Benigni und Villete erst in Trient vorgelegen sein kénnte, diirften schlief3-
lich diese Teile der Handschrift dem Zeitpunkt der Ubersiedlung am nichsten liegen;
oder anders gesagt: 7793 war 1455 bis zur Lage XXXI am weitesten gedichen, wih-
rend der Rest nur in Ansitzen vorlag und, wie ersichtlich, auch nicht mehr in gleich
stringenter Weise bearbeitet wurde. Im tibrigen diirfte fiir Wisers Kopierarbeit auch
die Tatsache eine Rolle gespielt haben, dass die Handschriften, die der Domorganist
Lupi geschrieben bzw. gesammelt und 1443 nach Trient mitgebracht hatte, 1455 hier
nicht zur Verfiigung, sondern in Kaltern in Gebrauch standen, ja sogar testamen-
tarisch fiir den Verbleib daselbst vorgesechen waren und erst Jahre spiter (wieder?)
nach Trient gelangten.®® Dass Wiser dabei, wie erwihnt, einerseits eine Reihe von
Sitzen weglieff und allenfalls an geeigneterer Stelle einfiigte (z. B. Gloria—Sanctus in
1788, Nr. 226-228), andererseits jedoch andere Erginzungen anbrachte®”, hat wohl
kaum mehr mit der Idealform von 7793 zu tun, als mit eigenen Zwecken und An-
sichten. Das ist nicht nur verstindlich, sondern kann als ein letztes Indiz fiir die ur-
spriinglich andere Bestimmung von 7793 genommen werden. Wisers nach den ersten
Worten abgebrochener Schreibervermerk am Ende von Lage XI (Kyriale, fol. 125v),
der ansonsten genau dem am Schluss seiner ecigenen Sammlung 790 (fol. 465v),
»Scriptum notatum pler me] / Joh[ann]em wiser®, entspricht, diirfte schlicht auf
einer Verwechslung von Lagen wihrend der Arbeit daran beruhen.®® Dass Prenners
Handschrift schlieflich weiterhin in dessen Besitz blieb, kann ihre Uberlieferung in
der Sakristei des Trienter Doms erkliren, von wo sie zuletzt in die Biblioteca capitolare
gelangen sollte.

65 BENT, ,Trent 93 and Trent 90 (wie Anm. 1), 86 erwog sogar, dass einzelne Ergidnzungen erst nach
Beendigung von Wisers Kopie erfolgt seien.

66 FLOTZINGER, ,,Die Trienter Codices“ (wie Anm. 3), 217. Dariiber, wie weit der Einzug des Bischofs
Hack in Trient 1458 auch hinter Verinderungen in der Schule stehen kénnte, liefle sich trefflich spe-
kulieren. Zur Zusammenfiihrung der Daten simtlicher hier erwihnten Personen, die gewiss reizvoll
wire, nur so viel: dass sich auch in diesen keinerlei Widerspriiche, weder zueinander noch gegen die
hier vorgelegte These, ergaben. Einzelne Gesichtspunkte weiterzufiihren, sollte sich anbieten, etwa die
Frage, ob auch Choralhandschriften auf dhnliche Weise nach Trient gekommen sein kénnten. Vgl.
CesariNo Ruiny, |, Liturgia e musica sacra nella cattedrale fino all’epoca del Concilio di Trento®, in:
Rossana DamonTte (Hg.), Musica e societi nella storia trentina, Trento 1994, 39-77, 74.

67 Vgl. die Listen von SAUNDERS, , The Dating of Trent 93 and Trent 90“ (wie Anm. 5), 71 ff.

68 Etwa: Beide Handschriften waren noch ungebunden. Wiser brach seinen auf der fremden Lage begon-
nenen Vermerk ab, als er den Irrtum bemerkte. Eine Tilgung hitte eine Verunstaltung bedeutet, daher
sollte Prenner seinen Namen dazu setzen, wozu es jedoch nicht kam.
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HERMANN POTZLINGER UND SEINE MUSIKSAMMLUNG

DER MENSURALCODEX ST. EMMERAM ALS ZEUGNIS DER ZENTRALEUROPAISCHEN
MUSIKPRAXIS UM I1440*

Der ,Codex St. Emmeram‘ (Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274) ist
potenziell eine der niitzlichsten Informationsquellen fiir die musikalische Praxis im
deutschsprachigen Zentraleuropa in den Jahren um 1440. Schwierigkeiten bei der Aus-
wertung dieser Informationen entstehen freilich gerade durch jene Tatsachen, die diese
Handschrift so wertvoll machen, nimlich ihre Seltenheit als grofle Sammlung mehr-
stimmiger Musik und die Knappheit von dhnlichem Material aus dieser Gegend, mit
dem sie sich vergleichen liefle.! Noch dazu ist diese Quelle nicht so sehr institutionell
geprigt denn vielmehr das Resultat der Sammelleidenschaft eines bestimmten Indivi-
duums, nimlich des Wiener Studenten und Regensburger Schulrektors Hermann Potz-
linger.2 Auch wenn sich eigentlich von jeder Handschrift sagen lisst, dass sie einzigartig
ist, ist dieser Gemeinplatz doch fiir den Codex St. Emmeram besonders zutreffend.
Jeder Versuch, diese Handschrift zu untersuchen, muss ihren Urheber Hermann
Potzlinger mit beriicksichtigen. Potzlingers Lebenslauf sei hier nur sehr kurz zusammen-
gefasst.> Um 1420 in oder in der Nihe von Bayreuth geboren, schrieb sich Pétzlinger

Ich bin Frau Dr. Margaret Hiley (Rutland, GB, http://www.margarethiley.com) fiir die Ubersetzung
dieses Artikels aus dem Englischen verpflichtet.

1 Die wichtigsten vergleichbaren Handschriften stammen alle aus Norditalien: Aosta, Seminario Mag-
giore, Ms. 15 (olim AlD19); Bologna, Biblioteca Universitaria, Ms. 2216; Bologna, Civico Museo
Bibliografico, Ms. Q15 (olim 37) ; Oxford, Bodleian Library, Ms. Canonici misc. 213; Trient, Castello
del Buonconsiglio, Monumenti e Collezioni Provinciali, Cod. 1374, 1377 und 1379 (olim 87, 90 und
92); und Trient, Biblioteca dell’Archivio Capitolare, Cod. 93 (olim B.L.).

2 Péuzlinger wurde als Hauptschreiber und Erstbesitzer der Handschrift zum ersten Mal im Jahre 1982
identifiziert. Vgl. Ian RumBoLp, ,The Compilation and Ownership of the ,St Emmeram‘ Codex
(Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274)“, in: Early Music History 2 (1982), 161-235;
DaGMAR BRAUNSCHWEIG-PAULL, ,,Studien zum sogenannten Codex St. Emmeram: Entstehung, Da-
tierung und Besitzer der Handschrift Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274 (olim Mus.
ms. 3232a)%, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch 66 (1982), 1-48.

3 Eine ausfiihrlichere Untersuchung zu Pétzlinger, seiner Musikhandschrift und seiner Bibliothek mit

vollstindiger Dokumentation ist zu finden in Ian RumBoLD unter Mitarbeit von PETER WRIGHT,

Hermann Pétzlingers Music Book: The St Emmeram Codex and its Contexts (Studies in Medieval and

Renaissance Music 8), Woodbridge 2009.
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1436 an der Universitit Wien ein, wo er 1439 das Baccalaureat abschloss. In den spiten
1440er Jahren war er Rektor der Klosterschule von St. Emmeram in Regensburg. Quel-
len belegen, dass er zu dieser Zeit Chorherr der Stiftskirche in Essing im Altmiihleal,
sowie Pfarrer der Gemeinde Neuhausen bei Landshut war. (Nur als Nebeninformation:
Mit ziemlicher Sicherheit fand die berithmte ,Landshuter Hochzeit* des Wittelsbacher
Herzogs Ludwigs des Reichen im Februar 1452, bei der angeblich 22.000 Giste anwe-
send waren, wihrend Pétzlingers Amtszeit in Neuhausen statt.) Auch wenn er inner-
halb von wenigen Jahren die Stelle des Schulmeisters wieder aufgab (wahrscheinlich als
Reaktion auf die Einmischung der Melker Reformatoren), scheint Pétzlinger sich fiir
den Rest seines Lebens nicht weit weg von Regensburg oder dem Kloster entfernt zu
haben. Die einzige Ausnahme bildete der Aufenthalt von ein paar Jahren an der Uni-
versitdt Leipzig, der im Winter 1456/57 begann. Kurz darauf tauschte er seine Pfarrei in
Neuhausen gegen eine in Gebenbach. Pétzlinger starb 1469, und zum Zeitpunke seines
Todes wohnte er immer noch in einem Haus, das zur Klosterschule in Regensburg ge-
hérte. Zu seinen Lebzeiten baute er eine iiber 100 Handschriften zihlende personliche
Bibliothek auf, die er in den spiten 1450er Jahren gegen cine Art Rente (precaria) des
Klosters tauschte; diese Handschriften bilden heute noch einen Teil der St. Emmera-
mer Sammlung, die in der Bayerischen Staatsbibliothek zu finden ist.

Ein Problem liegt in der Tatsache, dass Potzlingers Musikbuch ungefihr aus den
Jahren zwischen 1439 (dem Jahr seines Universititsabschlusses) und 1443 stammt.
Wir haben nur wenige Informationen tiber seine Aktivititen in diesen Jahren. Es gibt
indirekte Hinweise darauf, dass er vielleicht vorhatte, nach einer Zeit der Abwesen-
heit nach Wien zuriickzukehren — immerhin wurde er von der Universitit beurlaubt,*
und wozu hitte er sonst diese Beurlaubung benétigt? Wir wissen — oder zumindest
legen verloren gegangene Dokumente diese Annahme nahe —, dass er im Jahre 1439
Pfarrer in Auerbach in der Diézese Bamberg war.> Dokumente des Generalvikars von
Regensburg, die sogenannten Vikariatsrechnungen, weisen ihn wahrscheinlich bereits
1446 als Priester in Erbendorf in der Didzese Regensburg aus, zwei Jahre bevor er
1448 urkundlich als Schulmeister in St. Emmeram belegt ist (siche Abb. 1).6

4 ,Acta in 2° decanatu Magistri Iohannis Widmann de Dinckelspiihel electi in die sanctorum martirum
Tiburcy et Valeriani anno domini etc. 39 [...] in die sanctorum Philippi et Iacobi congregate fuit
facultas [...] Item data fuit licencia [absencie] secundum communem formam [...] Hermanno de
Bairreutt.“ Wien, Universititsarchiv, Acta facultatis artium II, fol. 135v.

5 FrieDRICH WACHTER, General-Personal-Schematismus der Erzdiozese Bamberg, 1007-1907, Bamberg
1908, 370 (Nr. 7601).

6 Zu weiteren Hinweisen auf Potzlinger in den Vikariatsrechnungen siche Ian RumsoLp, ,Lehren und
Lernen in der St. Emmeramer Klosterschule im Spitmittelalter: Hermann Pétzlinger als Rector Sco-
larium zur Zeit der Melker Reform®, in: PETER ScumID/RAINER ScHARF (Hgg.), Gelehrtes Leben im
Kloster: St. Emmeram als Bildungszentrum im Spétmittelalter, Miinchen 2012, 243-259. Zu diesen
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Abb. 1: Franken und die Oberpfalz

Allerdings folgt daraus nicht, dass Pétzlinger notwendigerweise viel Zeit an die-
sen beiden Orten verbrachte. Es war weithin gebrauchlich, einen stellvertretenden
Vikar fiir das Ausfithren der gottesdienstlichen und seelsorgerischen Pflichten in
der Gemeinde zu entlohnen, und es ist aus den Vikariatsrechnungen ersichdlich,

Quellen im Allgemeinen siche JoHANN GRUBER, ,,Vikariatsrechnungen und Steuerregister als Quellen
zur spitmittelalterlichen Geschichte des Bistums Regensburg®, in: WarLrer Koch u.a. (Hgg.), Auxilia
historica: Festschrift fiir Peter Acht zum 90. Geburtstag (Schriftenreihe zur bayerischen Landesgeschichte
132), Miinchen 2001, 73-84.
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dass Potzlinger dies in Erbendorf mindestens einmal im Jahre 1448 gemachrt hat.
Er tat dies spiter wieder, sowohl in Neuhausen als auch in Gebenbach. Auf jeden
Fall ist es zumindest moglich (wenn man die bequeme Reisemdglichkeit entlang
der Donau mit in Betracht zieht), dass Potzlinger sein Leben als Landpfarrer in
der Oberpfalz, die zu diesem Zeitpunkt immer wieder auch zu einem Hussiten-
schlachtfeld wurde, zum Beispiel durch Aufenthalte in einem Kulturzentrum wie
Wien auflockerte.

Die Regensburger Vikariatsrechnungen enthalten einige weitere interessante In-
formationen. Die erste betrifft Wolfgang Chranekker, Organist an der Kirche in
St. Wolfgang am Abersee, der eine dritte Schicht zu Potzlingers Musiksammlung
hinzufiigte, wie Peter Wright festgestellt hat.” Es scheint, dass Chranekker, wie auch
Potzlinger, im Jahre 1448 in Regensburg wohnhaft war, da er zu diesem Zeitpunke
zum altarista am Fronleichnamsaltar in St. Ulrich, der Dompfarrkirche, ernannt
wurde.?

Der zweite wichtige Punkt, der aus den Vikariatsrechnungen ersichtlich wird, fithrt
uns zuriick zum Hof des bereits erwihnten Ludwig des Reichen. Bei Ubernahme ei-
ner Gemeinde musste ein neuer Amtsinhaber normalerweise dem Generalvikar eine
Steuer de mediis fructibus zahlen — ein gemeinsam ausgehandelter Anteil der Zehnten
seines ersten Amtsjahres. Als Pétzlinger die Gemeinde in Gebenbach iibernahm, ist
Ludwigs Kanzler Christoph Dorner persénlich eingeschritten, um fiir ihn eine Frei-
stellung auszuhandeln.® Wir wissen natiirlich nicht, was seine genauen Beweggriinde
waren, aber es scheint irgendeine Beziehung zwischen Potzlinger und dem Hof in der
Burg Trausnitz gegeben zu haben.

Weiterhin geht aus den Vikariatsrechnungen hervor, dass Potzlinger offenbar ein
Testament hinterliefy. Nachdem er den Grof§teil seines Hab und Guts mit St. Em-
meram eingetauscht hatte, blieb ihm wahrscheinlich nicht viel zu vermachen, aber
das Generalvikariat erhielt sechs Gulden.®

7 PeTER WRIGHT, , The Contribution and Identity of Scribe D of the ,St Emmeram Codex®, in: RAINER
KreinerTz/CHRisTorH FLamm/WoLr Frosextus (Hgg.), Musik des Mittelalters und der Renaissance:
Festschrift Klaus-Jiirgen Sachs zum 80. Geburtstag (Studien zur Geschichte der Musiktheorie 8), Hildes-
heim 2010, 283-316.

8 ,In Officio vicariatus 1448/Die Sancti Emmerammi Inceptum est [...] I fl. Ad altare corporis X. In-
vestitus Wolfgangus Cranekker.“ Regensburg, Bischofliches Zentralarchiv, Bischéfliches Domkapitel,
Vikariatsrechnungen, 1448, pag. 1.

9 ,Secuntur percepta de mediis fructibus beneficiorum [...] Magister Hermanus Potzlinger plebanus
in Gebenpach concordavit ad arbitrium Christoferi Dorner cancellarii domini ducis Ludwici.“ Dass.,
1460 I, pag. 48; 1460 II (nicht paginiert; Randnotiz: ,non [dedit]®) .

10 ,Secuntur percepta de litteris confirmacionis [beneficiorum] et diversis in genere [...] Item a testa-
mentariis quondam Hermanni Poczlinger ex testamento suo VI flor.“ Dass., 1469, pag. 39.
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Nun zum Inhalt des Codex St. Emmeram. In den 1980er Jahren erméglichte es eine
allgemeine Ubersicht des Repertoires (neben anderen Methoden) Reinhard Strohm,
eine hypothetische Reihenfolge aufzustellen, in der die Lagen kopiert wurden.!! Der
Begleitkommentar zur Faksimile-Ausgabe von Clm 14274 versuchte zwar, cine ge-
nauere Analyse des Handschrifteninhalts als Ganzes zu machen!?, aber es wurde auch
klar, wie viele Fragen noch unbeantwortet bleiben miissen, solange nicht die vollstin-
dige kritische Ausgabe der Handschrift (derzeit in Vorbereitung) fertiggestellt ist. Bis
dahin stiitzen sich Beobachtungen notgedrungen auf vorliufige Ubertragungen der
Musik. Einige generelle Anmerkungen mégen im Folgenden wenigstens als Anregung
zu weiteren Diskussionen dienen.

Neben anderen Erkenntnissen, die sich aus Pétzlingers Musikbuch gewinnen las-
sen, wird klar, dass Musik aus nahezu allen Teilen Europas in dieses Gebiet kam:
von England im Norden bis nach Italien im Stiden, von Frankreich im Westen bis
nach Bshmen im Osten. Das Vorhandensein des englischen Repertoires im Besonde-
ren deutet darauf hin, dass Musiker hier mit vielen der neuesten Entwicklungen um
1440 vertraut waren, wihrend der Einbezug bohmischer Musik, die in vergleichbaren
norditalienischen Handschriften fehlt, vermutlich den nordéstlicheren Entstehungs-
ort dieser Handschrift reflektiert und woméglich auf die engen Verbindungen zwi-
schen der Prager und der Wiener Universitit hinweist.

Neben dem offensichtlichsten Unterschied hinsichtlich der Notation — die erste
Schicht der Handschrift (fol. 13r—81r) verwendet schwarze Notation, die zweiten
und dritten Schichten (fol. 81v—128v bzw. fol. 1r—12v und 129r-158v) weifle No-
tation — weichen die drei Schichten in folgenden Punkten voneinander ab: Was den
Umfang angeht, ist die erste Schicht mit 68,5 Folien die grofSte; die zweite zihlt 47,5
und die dritte nur 42 Folien (siche Abb. 2).

Weitere Unterschiede betreffen Fragen des Layouts (der Mise-en-page) und, damit
in Zusammenhang stehend, der Anzahl der Musikstiicke. Die erste Schicht enthilt
nicht weniger als 132 Stiicke, die zweite 82, und die dritte nur 41 (siche Abb. 3).

In der ersten Schicht nimmt jedes Stiick durchschnittlich 52 Prozent eines Folios
in Anspruch, in der zweiten 58 und in der dritten Schicht dann riesige 102 Prozent.
Also wird, je weiter die Zusammenstellung der Handschrift fortschreitet, entweder
die Schrift grofer, oder es werden die Kompositionen linger, bzw. es tritt eine Kom-

11 REINHARD STROHM, ,, Zur Datierung des Codex St. Emmeram (Clm 14274): Ein Zwischenbericht*,
in: Lupwic Finscuer (Hg.), Quellenstudien zur Musik der Renaissance, I1: Datierung und Filiation von
Musikhandschriften der Josquin-Zeit (Wolfenbiitteler Forschungen 26), Wiesbaden 1983, 229-238.

12 Der Mensuralcodex St. Emmeram : Faksimile der Handschrift Clm 14274 der Bayerischen Staatsbibliothek
Miinchen, hg. von der Bayerischen Staatsbibliothek und Lorenz WeLkER, Kommentar und Inventar
von IaN RumMBOLD unter Mitarbeit von PETER WRiGHT (Elementa musicae 2), Wiesbaden 2006.
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bination dieser zwei Faktoren ein; die Schrift wird jedenfalls sprunghaft grofler (fast
doppelt so grof3), als Chranekker den Prozess tibernimmt und die dritte Schicht hin-
zufiigt.

3. Schicht
(42.0/158)
26.6% i 1. Schicht

>/ \ (68.5/158)
/ 43.4%

2. Schicht
(47.5/158)
30.1%

Abb. 2: Clm 14274, Folienzahl (Schichten 1-3)

1. Schicht
(132/255)
/ 51.8%
2. Schicht/ /

(82/255)
32.2%

3. Schicht
(41/255)
16.1%

Abb. 3: Clm 14274, Musikalische Stiicke (Schichten 1-3)

Woas das Repertoire betrifft, so ist die fritheste der drei Schichten der Handschrift
cher retrospektiv, zudem stirker bohmisch beeinflusst als die zwei spiteren Schichten.
Erkennbar italienische Musik, zum Beispiel, scheint auf die erste Schicht beschrinke
zu sein (siche Tabelle 1), und bis zu einem gewissen Grad spiegelt dies sicherlich die
allgemeine Verlagerung der Kompositionstitigkeit im frithen 15. Jahrhundert von
Italien in den transalpinen Raum.
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Nr.  Fol. Incipit Komponist Konkordanzen
59 35v—36r Etin terra (Bosquet’)  Antonio Zacara da BQr1s, BU (,Nicolaus
Teramo de Capoa’)
62 37v—38v  Etin terra ... Gloria  Antonio Zacara da BQrs, OH, Pad1225,
laus honor Teramo Siena, StP
65 39v Etin terra Antonio da Cividale BQrs, Bud297,

M3224, Stras
82  49v—sor Patrem omnipotentem Antonio da Cividale BQrs

97 56v—s7r O Maria davidica/ BQrs, Padr106

O Maria maris stella

F26, F87, Gua, Pit,
Rei, Stras, WolkA,
WolkB

100 58v, sor  Kyrie leyson (Questa  Francesco

fanciull’ amor) Landini

Tabelle 1: Italienisches Repertoire in Clm 14274 (1. Schicht)

Allerdings liegt die Vermutung nahe, dass wahrscheinlich Einiges aus diesem italie-
nischen Repertoire in Clm 14274 — zumindest die Nummern 62, 65 und 97 — {iber
Bohmen vermittelt wurde. Soweit identifizierbar, bleibt b6hmische Musik ebenfalls

auf die erste Schicht beschrinkt (sieche Tabelle 2):

Nr.  Fol. Incipit Konkordanzen
43 29r Martino divo presuli
47  3ov—31r Kyrie Fons bonitatis/Sacerdos
summe
55 33V Kyrie paschale
57 34V Kyrie
60 36r En naturarum dominus
70 44r Cedit iems eminus

76 46v—47r  Cristus rex pacificus/ F26, Fa (x2), LoTit, Pit, Rei, Stras,

119

66r

Jour a jour la vie

Veni dulcis consolator

Trém, WolkA, WolkB
Chr, Fra, Pr K V4. 376

Tabelle 2: Anonymes bdhmisches Repertoire (1. Schicht)
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Charakteristisch sind hierbei die markanten Mensurzeichen, die Tom Ward als Erster
als spezifisch zentraleuropiisch bezeichnet hat'3, die aber tatsichlich Bohmen ur-
spriinglich aus Italien erreicht haben diirften (siche Abb. 4).

= prolatio minor = prolatio maior
Abb. 4: Zentraleuropiische Mensurzeichen
Dem ilteren Repertoire der ersten Schicht konnen mindestens vier Stiicke franzosi-

schen Ursprungs hinzugefiigt werden (siche Tabelle 3), von welchen wenigstens zwei
— die Nummern 41 and 76 — auch in Bohmen gut bekannt waren.

Nr.  Fol. Incipit Komponist ~ Konkordanzen

26 22v O regina Richard
clementissima Loqueville

41 27v—28r  Par montes foys/ Jehan BasM. 1, Brus, Ch, Grot, Man,
Ad honorem Vaillant Stras, WolkA, WolkB

53 32v Kyrie Summe Johannes Apt, Barc2, Barc853b, Mad,
clementissime Graneti P1257, RU1419

76 46v—47r  Cristus rex pacificus/ F26, Fa (x2), LoTit, Pit, Rei,
Jour a jour la vie Stras, Trém, WolkA, WolkB

Tabelle 3: Alteres franzosisches Repertoire (1. Schicht)

Die ,zentraleuropiischen‘ Mensurzeichen wurden auch von dem deutschsprachigen
Geistlichen und Komponisten Rudolf Volkhardt von Hiringen verwendet, wenn wir
in der Annahme recht gehen, dass Levat autentica und das tropierte Sanctus Pater
ingenitus seine Werke sind (siche Tabelle 4).

13 Tom R. Warbp, , A Central European Repertory in Munich, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274,
in: Early Music History 1 (1981), 325-343, 326 f.
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Nr.  Fol. Incipit

78 47v—48r Deo dicamus/Benedicamus regi unico
8s sIV—§2r Levat autentica zelorum agmina

90 §3V—54r Sanctus Pater ingenitus

Tabelle 4: Musik wahrscheinlich von Rudolfus Volkhardt von Hiringen (1. Schicht)

Auch wenn er fir den Grof3teil seines Lebens engere Verbindungen zu Regensburg
und Miinchen hatte, war Rudolf zumindest in den 1430er Jahren auch in Wien aktiv
— an der Universitit, am Kollegiatsstift St. Stephan und am kaiserlichen Hof —, und
aus dieser Zeit miissen diese Kompositionen stammen. Vielleicht sind also die drei
anonymen Kyrie-Vertonungen in der ersten Schicht, die auch diese Zeichen verwen-
den (siehe Tabelle 5) eher deutsch bzw. ésterreichisch als bshmisch.

Nr.  Fol. Incipit

47 3ov—31r Kyrie Fons bonitatis/Sacerdos summe
55 33V Kyrie paschale

57 34V Kyrie

Tabelle 5: Anonyme Kyries mit ,zentraleuropiischen® Mensurzeichen (1. Schicht)

Zu dem Zeitpunke, als die zweite Schicht der Handschrift begonnen wurde, erhielt
Poezlinger moglicherweise Zugriff auf eine andere Repertoirequelle, die sowohl mo-
derner als auch weniger stark bohmisch beeinflusst war als jene, aus der er bisher sein
Material bezogen hatte. Vielleicht war dies eine Folge seiner Begegnung mit dem
noch unidentifizierten Schreiber, der ihm bei der Erstellung der zweiten Schicht des
Musikbuches Hilfe leistete und der Pétzlinger méglicherweise auch lehree, die neuere
weifle Notation zu verwenden. Die Handschrift des gleichen Schreibers ist auch in
Potzlingers Abschrift der Bibel sowie in einigen anderen Handschriften, die zur glei-
chen Zeit wie Clm 14274 kopiert wurden, erkennbar.!4

Der Anteil englischer Musik (siche Tabelle 6) ist in der zweiten Schicht der Hand-
schrift nicht grofler als in der ersten:

14 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14301 (Boethius, De consolatione philosophie, V), Clm
14304 (Altes Testament, 1. Teil), Clm 14305 (Neues Testament), Clm 14309 (Peter von Rosenheim,
Roseum memoriale), Clm 14318-14319 (Nikolaus von Dinkelsbiihl, Lectura Mellicensis; Heinrich Tot-
ting von Oyta, De contractibus) und Clm 14955 (Altes Testament, 2. Teil).
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Nr.  Fol. Incipit Komponist Konkordanzen
8 7v—8v Beata dei genitrix Dunstablel Ao, BQr1s, ModB, Trgo
(Binchois)
9 8v—9r Beata mater Dunstablel Ao, ModB, Ox26,
(Binchois) Ox89, Tr87

84  sov—sir Ibo michi ad montem mirre —

1or  $8v—s9r Regina [celi] letare —

112 63v—64r Quam pulchra es (Dunstaple) Ao, BQrs, BU,

Camb3 14, ModB, Tr92

138 76v—77r  Salve Sancta parens —

143 78v—79r Ertin terra pax (Dunstaple) Trgo, Tr92, Tr93

174 93v—94r, Sancta maria succurre mi- —
95r seris

205 IIIv— Et in terra pax (Leonel Power) Ao, Tr92
1131

220 I2IV— Et in terra pax (Power/ Ao (x2), Trgo, Tr92,
1231 Dunstaple) Tr93

243  I4Iv— Patrem omnipotentem Benet 0Ox87, Tr9o, Tr93
142V

248  145v— Et in terra pax Benet 0Ox87, Tr9o, Tr93
147t

249  147v— Salve regina —
1491 misericordie

251 I50v— Anima mea liquefacta est/  Leonellus BU, F112bis, ModB
ISIV Cristus resurgens ... alleluia

Tabelle 6: Englische Kompositionen in Clm 14274. Komponistennamen nach StEm: kursiv, an-
sonsten anhand der Konkordanzen erschlossen; Schattierungen vgl. Abb. 2/3.

Das englische Repertoire steigt aber in der dritten Schicht dramatisch an; dies sugge-

riert, dass Chranekker noch besseren Zugang zum modernen Repertoire hatte als
Potzlinger (siche Abb. ).
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1. Schicht 2. Schicht 3. Schicht 6/41
(51132) (3/82) 24 60/)
3.8% 3.7% 6%

LA
\_/

Abb. 5: Englische Stiicke in Clm 14274 (Schichten 1-3)

Franzosische Chansons und auch einige deutsche Lieder, von Landinis Questa fanciull’

amor ganz zu schweigen, haben bekannterweise als Kontrafakta in Zentraleuropa ei-
nen neuen Aufschwung erlebt. Dieses Vorgehen scheint bei Potzlinger und seinen
Assistenten bei Anlage der ersten beiden Schichten gréfleren Anklang gefunden zu
haben als beim Schreiber der dritten Schicht (siehe Abb. 6).

1. Schicht 2. Schicht 3. Schicht
(181132) (7141)

13.6% : _ (23182) , _174%
KI>\ 28.0% I}

Abb. 6: Kontrafakturen in Clm 14274 (Schichten 1-3)

Es gibe noch viel zu sagen tiber die Wege, auf denen die Originalmusik dieser Lieder
umgeschrieben wurde — oder auch nicht —, um sie neuen Texten anzupassen, sowie
tiber die neuen Texte, die hinzugefiigt wurden. Zweifelsohne konnte Kontrafazierung
zu eigenem dichterischen Ausdruck anregen. Motetten boten natiirlich ebenfalls die
Maéglichkeit fiir sekundire textliche wie auch musikalische Kreativitit, aber feierliche
Motetten sind hier nur durch Dufays Supremum est mortalibus und Brassarts Christi
nutu sublimato vertreten, beide in der zweiten Schicht der Handschrift (sieche Ta-

belle 7).
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Nr.  Fol. Incipit Komponist Konkordanzen

200 107v—109r Supremum est mortalibus  Guillaume Dufay ~ BQz1s, BU, Cop,
ModB, Tr92

211 116v—117v Christi nutu sublimato Johannes Brassart Ao (x2), Tr87

Tabelle 7: Feierliche Motetten (2. Schicht)

Ein drittes Feld dichterischer Betitigung scheint das tropierte Sanctus geboten zu ha-
ben. Diese Vermutung wird zumindest durch den Umstand nahegelegt, dass die Texte
der tropierten Sanctus-Vertonungen von Volkhardt, Schweikl und Roullet praktisch
nur im Codex St. Emmeram iiberliefert sind (siche Tabelle 8).

Nr.  Fol. Incipit Komponist Konkordanzen
90 53V—54r Sanctus Pater ingenitus Rudolf Volkhardt von
Hiringen?
125 70V—71r Sanctus [...] Gustasti necis ~ Sweikl Ao, Kras
pocula
246 143v—145r Sanctus [...] Crux co- Johannes Roullet

lumpna preelecta

Tabelle 8: Tropierte Sanctus-Vertonungen

Die andere grofle Erfindung dieser Zeit, die zyklische Messe, ist im Codex St. Em-
meram kaum vertreten (siche Tabelle 9).

Individuelle Sitze, die in anderen Quellen als Teil kompletter oder unvollstindiger
Zyklen auftreten, stehen hier fiir sich allein — so die an verschiedenen Stellen der
Handschrift eingetragenen beiden Teile eines Gloria/Credo-Paares. Nur Sanctus und
Agnus aus Lieberts Marienmesse folgen in der ersten Schicht direkt aufeinander.

Der Fauxbourdon als relativ neue Erfindung, bei der ein Choral ohne viel kreativen
Aufwand in einfache Mehrstimmigkeit verwandelt werden konnte, wurde dafiir ver-
stirkt aufgegriffen, besonders in der zweiten Schicht (siche Abb. 7).
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Nr.  Fol.

243  I4Iv—
[ 142V
248  I45v—

1471

254 153v—
I551r

Incipit

Credo

Gloria

Credo

Komponist

Benet

Benet

J. Franchois de
Gemblaco

Konkordanzen

0Ox87, Trgo, Trg93

Ox87, Trgo, Tr93

Ao, BQ1s, Caé,
Car1, Ox213

Anmerkungen

in Ox87 mit einem Gloria

(Nr. 248) gepaart
siehe oben, Nr. 243

in BQ1s mit Gloria ge-
paart

Tabelle 9: Unvollstindige Messzyklen in Clm 14274; Schattierungen vgl. Abb. 5/6.
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1. Schicht 2. Schicht 3. Schicht (6/41)
(18/132) ) 14.6%

13.6% ' (30/82)
/ 9/36.6/. N

%

Abb. 7: Fauxbourdons in Clm 14274 (Schichten 1—3)

Fast ein Viertel der Musikstiicke in Clm 14274 sind Fauxbourdons oder enthalten
mindestens einen Fauxbourdon-Abschnitt. Diese Technik war ebenso weit verbreitet
wie leicht zu erkennen, so dass nur ungefihr die Hilfte der Stiicke tatsichlich als
Fauxbourdons gekennzeichnet ist; von den anderen wird offenbar erwartet, dass man
sie beim bloflen Ansehen als solche erkennen kann. Wie auch anderswo wird Faux-
bourdon normalerweise nur fiir kurze Stiicke oder fiir kontrastierende Abschnitte
innerhalb eines lingeren Stiicks verwendet, aber Hermann Edlerawers lange Verto-
nungen des ganzen Credos — wie auch zweier Sequenzen — als Fauxbourdons sind
sicherlich einzigartig. Seine Amtszeit als Kantor bei St. Stephan, die (wie anzunehmen
ist) von 1439 bis 1444 dauerte und wihrend derer seine in Clm 14274 enthaltenen
Werke wohl geschrieben wurden, decke sich fast genau mit der Zeit, in der diese
Handschrift zusammengestellt wurde. Seine Karriere im Dienste der Stadt Wien und
verschiedener dortiger Personlichkeiten ist gut dokumentiert!®, aber dass er als Pro-
kurator am Reichshofgericht im Jahre 1447 die Stadt Libeck vertrat, diirfte der mu-
sikwissenschaftlichen Forschung bisher nicht bekannt gewesen sein.'¢

Viele andere Eigenschaften des Clm 14274 wiren es wert, hier diskutiert zu wer-
den, zum Beispiel das hidufige Fehlen der Contratenor-Stimmen; die ,Erklirung’
komplizierter Ligaturen durch Gruppen von Punkten oder sogar Ziffern, die die Ein-
heiten zidhlen, die jede Note andauert; das Fehlen von Schlisseln; der Gebrauch bzw.
die uniibliche Verwendung des punctus divisionis und der Alteration usw.

Man koénnte sich wiinschen, dass die Handschrift Clm 14274 akkuratere und
komplettere Versionen der Werke enthielte, die sie tibermittelt, oder dass sie anstelle
einiger ihrer zahlreichen Fauxbourdons mehr Stiicke aus dem komplexeren Motet-

15 Hierzu siche im vorliegenden Band auch den Beitrag von ALEXANDER RauscH.

16 Codex diplomaticus Lubecenis/Liibeckisches Urkundenbuch, 1. Abtheilung: Urkundenbuch der Stadr Lii-
beck, 8. Theil: 1440-1450, Liibeck 1889, 515-517 (Nr. CDLXX-CDLXXI); FriEDRICH BATTEN-
BERG, Gerichtsschreiberamt und Kanzlei am Reichshofgericht 1235-1451 (Quellen und Forschungen zur
héchsten Gerichtsbarkeit in Alten Reich, Reihe B: Forschungen 2), Kéln-Wien 1974, 174 f.
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tenrepertoire Uberlieferte. Aber man muss auch dankbar sein fiir die vielen Unika,
die sie enthilt — darunter immerhin sechs von Roullet, fiinf von Dufay, zwei von
Binchois und eines von Brassart —, die meisten davon aber anonym aufgezeichnet.
Ebenso muss man dankbar sein fiir den Einblick, den sie in die kompositorische
Titigkeit von Personlichkeiten wie Hermann Edlerawer und Rudolf Volkhardt von
Hiringen gewihrt, fiir die Musik eher eine Nebenbeschiftigung war, und das an
Schauplitzen in Zentraleuropa. Im Codex St. Emmeram wird anschaulich, wie Potz-
linger die Grundlagen der mehrstimmigen Musik erlernt und Beispiele notiert, um
sie spiter nachschlagen, vielleicht auch im Schulunterricht verwenden zu kénnen.
Wir sollten dabei allerdings nicht vergessen, dass auch fiir den Ersteller dieser Hand-
schrift die Musik keineswegs ein Hauptanliegen war, sondern eher ein Nebengebiet
in einem grofleren intellekcuellen Weltbild, das vor allem durch das Studium der
Theologie beherrscht wurde.

ANHANG: QUELLENVERZEICHNIS

Ao Aosta, Biblioteca del Seminario Maggiore, Cod. 15 (o/im A'D19)
Apt Apt, Cathédrale Sainte-Anne, Bibliothéque du Chapitre, Ms. 16bis (4)
Barc2 Barcelona, Biblioteca del Orfeé Catala, Ms. 2
Barc853b Barcelona, Biblioteca de Catalunya, Ms. 853b
BasM.1 Basel, Staatsarchiv, Klosterarchive, Prediger M.1, Bd. 1592/3, Fragm.
BQrs Bologna, Museo Internazionale e Biblioteca della Musica, Ms. Q 15
(olim 37)
Brus Briissel, Koninklijke Bibliotheek, Ms. 9085
BU Bologna, Biblioteca Universitaria, Ms. 2216
Bud297 Budapest, Orszdgos Széchényi Kényvtdr (Nationalbibliothek),
Ms. lat. 297
Ca6 Cambrai, Médiathéque Municipale, Ms. 6
Carz Cambrai, Médiathéque Municipale, Ms. 11
Camb314 Cambridge, Pembroke College, Ms. 314 (o/im Incun. C47)
Ch Chantilly, Musée Condé, Ms. 564 (olim 1047)
Chr Chrudim, Regiondlni Muzeum, Ms. 12580
Cop Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, Fragment 598
F26 Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale, Panciatichi 26
F87 Florenz, Biblioteca Medicea Laurenziana, Med. Pal. 87
(,Codex Squarcialupi®)

F112bis Florenz, Biblioteca Nazionale Centrale, Magl. XIX, 112bis
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Fa

Fra
Grot
Gua
Kras
LoTit
M3224
Mad

Man

ModB
OH
Ox26
Ox87
Ox89
P12s7
Pad1106
Pad1225
Pit

Pr K V3. 376
Rei

RU1419

Siena

StEm
StP
Stras
Tr87

Troo

Tro2

Tro3

Trém

Faenza, Biblioteca Comunale Manfrediana, Ms. 117

Hradec Kralové, Muzeum vychodnich Cech, Ms. ITA 6

Grottaferrata, Badia Greca, Biblioteca, Collocazione provisoria, Ms. 197
Guardiagrele (Chieti), Chiesa di Santa Maria Maggiore, Ms. 3
Warschau, Biblioteka Narodowa, Ms. III 8054 (olim Krasinski s2)
London, British Library, Ms. Cotton Titus A xxvi

Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. ms. 3224

Madrid, Archivo Histérico Nacional, Seccidén Codices, Carpeta 1474,
Fragm. 17

Lucca, Archivio di Stato, Ms. 184, and Perugia, Biblioteca Comunale
Augusta, Ms. 3065

Modena, Biblioteca Estense e Universitaria, «.X.1.11 (0/im lat. 471)
London, British Library, Ms. Add. 57950 (,Old Hall Manuscript’)
Oxford, Bodleian Library, Ms. Archivum Seldenianum B26

Oxford, Bodleian Library, Ms. Add. C87

Oxford, Bodleian Library, Ms. Lincoln 89

Paris, Bibliothéque Sainte-Geneviéve, Ms. 1257

Padua, Biblioteca Universitaria, Ms. 1106 (Einzelblitter)

Padua, Biblioteca Universitaria, Ms. 1225 (Einzelblitter)

Paris, Bibliothéque nationale de France, Ms. fonds italien 568

Prag, Stdtni Archiv, Ms. K V3. 376 (olim Vysehr. V/Ccy)

Paris, Bibliothéque nationale de France, Ms. nouvelles acquisitions
francaises 6771 (,Codex Reina‘)

Rom, Biblioteca Vaticana, Urb. lat. 1419

Siena, Archivio di Stato, Framm. Mus. B. N. 1, ins. 11 (0/imz Framm.
Mus. N. 207; ofim Framm. Mus. 326-327)

Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274 (,Codex St. Emmeram?)
Warschau, Biblioteka Narodowa, Ms. lat. F1.378

Strasbourg, Bibliothéque Municipale, Ms. C.22

Trient, Castello del Buonconsiglio, Monumenti e Collezioni Provinciali,
Cod. 1374 (olim 87)

Trient, Castello del Buonconsiglio, Monumenti e Collezioni Provinciali,
Cod. 1377 (olim 90)

Trient, Castello del Buonconsiglio, Monumenti e Collezioni Provinciali,
Cod. 1379 (olim 92)

Trient, Biblioteca dell’Archivio Capitolare, Cod. 93* (o/im B.L.)

Paris, Bibliothéque nationale de France, Ms. nouvelles acquisitions

francaises 23190



Hermann Pétzlinger und seine Musiksammlung

Ven7ss4 Venedig, Biblioteca Nazionale Marciana, Ms. 7554 (o/im it. Cl. IX.145)
WolkA Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2777
WolkB Innsbruck, Universititsbibliothek, ohne Signatur
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Peter Wright

THE TRANSMISSION OF ENGLISH LITURGICAL MUSIC TO
CENTRAL EUROPE C.1430—C.1445*

Few traces of early fifteenth-century English liturgical polyphony are to be found on
the Continent before the 1420s. During that decade the picture begins to change, but
only slightly, as can be seen from Table 1: just seven works of secure English origin
can be shown to have been copied abroad in the 1420s, all of them into the first layer
of the manuscript Bologna Q15 (Qz5).! Thereafter the picture changes dramatically,
with a veritable explosion during the 1430s and early 1440s.2 Whether this change
was as sudden as the figures suggest, we cannot know; the patterns of survival may
have significantly distorted what actually occurred. On the other hand, it is quite pos-
sible that large quantities of English music became available to continental musicians
more or less overnight. Either way, the sheer level of foreign interest in this repertory
is not in doubt.3

Prior to the 1450s, most of the repertory is concentrated in just six sources. One of
these (Qr5) is from the Veneto, while another (ModB) is now believed to have been
copied largely in Florence;* but each of the other four is of firmly central European
origin: the Aosta Codex (Ao), parts of which have been linked to the Council of Basel,
the court of Duke Friedrich IV of Tyrol and the imperial court;> the St Emmeram

* T am grateful to Margaret Bent (Oxford) for kindly having read and commented on an earlier version

of this essay.

1 See pp. 110-111 for manuscript abbreviations.

2 For an overview of the situation in the early decades of the century see MarGARET BENT, “The Earliest
Fifteenth-Century Transmission of English Music to the Continent”, in: EMmma Hornsy/Davip Maw
(eds.), Essays on the History of English Music: Sources, Style, Performance, Historiography, Woodbridge
2010, 83-96.

3 For a handlist see GaARETH CurTIS/ANDREW WATHEY, “Fifteenth-Century English Liturgical Music: A
List of the Surviving Repertory”, in: Royal Musical Association Research Chronicle 27 (1994), 1-69. See
also CHaRLEs Hamm, “A Catalogue of Anonymous English Music in Fifteenth-Century Continental
Manuscripts”, in: Musica Disciplina 22 (1968), 47-76.

4 On the former, see MARGARET BENT, Bologna QI15: The Making and Remaking of a Musical Man-
uscript: Introductory Study and Facsimile Edition, Lucca 2008; on the latter, see James Haar/Joun
NApas, “The Medici, the Signoria, the Pope: Sacred Polyphony in Florence, 1432—1448”, in: Recer-
care 20 (2008), 25-93.

5 See Marian CosiN, “The Compilation of the Aosta Manuscript: A Working Hypothesis”, in: ALLAN
W. ArLas (ed.), Papers Read at the Dufay Quincentenary Conference, Brooklyn College, December 6-7,
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Codex (MuEm), compiled by Hermann Pétzlinger, probably in Vienna; the first part
of Trent 92 (7792?), which I now propose was compiled by the composer and singer
Nicolas de Merques, probably in Basel;® and the closely related parts of Trent 87 and
92 (7787" and Tr922), which were compiled by Johannes Lupi while in the service of
Duke Friedrich IV and his cousin King Friedrich III.”

Source & section/layer  Approximate copying dates No. of items of secure English origin
Ao’ 1430-1435 1
Ao? 1432~-1435 (main scribe) II
Ao’ 1435-1440/42 (main scribe) 48
Ao* 1440-1442 4
BU 1440 4
Carr 1442—1445 1
Mil 1440 3
ModB mainly mid/late 1430s 54
MuEm mainly 1439-1443 14
Mu-Wn 1440 2
Qrs, layer 1 1420-1425 7
Qrs, layer I 1429/30-1433 3
Qrs, layer I1I 1433—1435 8
Stras post-c.1435 1
Tr87' + Tr92’ (‘'TR)  1433-1445 74
Trg2! mid/late 1430s 35

Table 1. English liturgical music in continental manuscripts c.1420—c.1445
Note. The main central European sources are shown in bold. The constituent parts of mass cycles
and pairs are counted as separate items.

1974, New York 1976, 76-101; see also REINHARD STROHM, The Rise of European Music, 1380—1500,
Cambridge 1993, 253-255.

6 PeTER WRIGHT, “Trent 87 and 92: Questions of Origin, Repertory and Physical Make-Up”, in: Mat-
TEO NANNI (ed.), Music and Culture in the Age of the Council of Basel (Epitomc musical), Turnhout
2013, 111-133; see also Tom R. Warp, “The Structure of the Manuscript Trent 92-17, in: Musica
Disciplina 29 (1975), 127-147.

7 PerER WRIGHT, “On the Origins of Trent 87, and 92,7, in: Early Music History 6 (1986), 245-270;
see also STRoHM, The Rise of European Music (see n. 5), 252-255.
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Table 1 lists by source, or by section or layer of a source, the number of surviving
English liturgical settings found in continental manuscripts copied between c.1420
and ¢.1445. These figures are based on works whose English origin is considered to be
secure, and are therefore necessarily slightly provisional; they also take no account of
the fact that a number of items are present in more than one source.

From Table 1 Lupi emerges as the most assiduous collector, with no fewer than 74
musical items, followed in turn by the main scribe of Ao with 59, Merques with 35,
and Potzlinger with 14.8 Had it not been for the activities of these men, our knowl-
edge of this repertory would be vastly impoverished, since most of it survives in these
sources alone. We would, for instance, have been deprived of roughly two-thirds of
the mass music of John Dunstaple, large swaths of the music of his famous contem-
poraries Leonel Power and John Benet, and the names and works of six composers un-
known from any other musical source: Bloym (or Blome), Driffelde, Knyf, Markham,
Neweland and Soursby.”

That these compilers were aware of the origin of at least some of the largely anon-
ymous repertory they were collecting is evident from their use of labels such as de
anglia or anglicanus, and from the way in which they grouped English pieces together.
Occasionally, however, they mistakenly attributed a work to a continental composer
(usually Binchois) or failed to agree about the English composer (usually Dunstaple
or Power) to whom a work should be ascribed. It is clear, moreover, that at times they
were unaware of, or failed to understand, connections between the musical items they
were collecting.

This is especially apparent in the case of the cyclic mass, a genre pioneered in
England. Seven English cycles, five of them based on an identified cantus firmus, are
known to have made their way to the Continent by about 1445 (see Table 2). They
survive in varying states of completeness, and in each case with a central European
source as the sole or chief transmitter. Power’s Mass Alma redemptoris mater (no. 1) is
exceptional in that no fewer than four movements survive, preserved in their correct
order, as a unit, and in both of the main sources. But in other cases, completeness,
contiguousness and sequentiality appear to have been of less concern to the scribes
responsible. The scribe of Ao, for instance, presents three sections of the Sine nomine
mass (no. 3) variously attributed to Benet, Dunstaple and Power in the order Sanctus,
Agnus and Gloria, with the Agnus and Gloria adjacent, but located in a separate
gathering from the Sanctus:

8 These figures include works copied by the secondary scribes of each source.
9 For further details see Curtis/WarHey, “Fifteenth-Century English Liturgical Music” (see n. 3).
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1. Leonel, Mass Alma redemproris mater (EECM 42 no. 3)

Gloria Credo Sanctus Agnus
Ao® Ao’ Ao’ Ao’
17871 17871 187" 187"
Tr93/90

2. Leonel (7792!)/Dunstaple (Ao), Mass Rex seculorum (JD nos. 70, 19—22)

Kyrie Gloria Credo Sanctus Agnus
Cecz00 Ao!, Ao®
MuFEm, Trg2! L Trg2! Trg2!
Tr93/90 Tr93/90

3. Benet/Dunstaple/Leonel, Mass Sine nomine (JD nos. 71, 56—59)

Kyrie Gloria Credo Sanctus Agnus
Cec300 Ao’ Ao®, Mil Ao®, Mil
Carr 187 187 1r87'
Trg2!
Tr93/90 Tr93/90 Tr93/90 Tr93/90

4. Dunstaple, Mass Da gaudiorum premia (JD nos. 69, 72, 17, 18)
Kyrie Gloria Credo Sanctus
Ceczo00 Hough, Leipz Y Ao®

5. Benet, Mass (no cantus firmus; EECM 42 no. 1)
Gloria Sanctus Agnus
Trg2? Qr§----mmmmmmmem - Qrs

6. Anonymous, Mass lacet granum (EECM 42 no. 4)

Gloria Sanctus

Ao? Ad®

787! (x2) Trg2!

Tr93/Tr90 Tr93 (x2)/ Tr9o (x1)

7. Anonymous, Mass Alma redemptoris mater (EECM 42 no. 5)
Kyrie Gloria

Table 2. English mass cycles copied on the Continent before c.1445
Note: A broken line indicates movements copied successively.
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Gatherings 16 (fols. 183-194) and 17 (fols. 195-206):

Sanctus fols. 194v—195r  index attribution to bemnet
Gathering 18 (fols. 207—218):

Agnus fols. 207r—208r  index attribution to bennet

Gloria fols. 208v—210r  index attribution to bennet

The fact that the Sanctus is copied across the join between gatherings 16 and 17, while
the Agnus is the first work in gathering 18, suggests that these movements may have
been adjacent in the scribe’s exemplar. Yet it seems that he was not particularly aware
of or concerned about the musical connection between them. This can be the case
even where the connection is made more explicit: the two surviving sections of the
anonymous Mass Jacet granum (no. 6), for example, were entered in different parts of
Ao despite the fact that each has an identifying tag:

Gathering 7 (fols. 75-86):
Gloria (tenor: lacet granum) fols. 82v—84r
Gathering 18 (fols. 207—218):

Sanctus (tenor: lacet granum)  fols. 214v—216r

They may, of course, have simply reached the scribe at different times.

A similar situation arises with the transmission of the Mass Rex seculorum in Trg2’,
a manuscript consisting largely of composite cycles assembled by the compiler (see
Table 3).1° Somehow he managed to locate the Gloria of the mass in one cycle and
the Credo and Sanctus in another, while situating the Agnus in a different part of the
manuscript altogether. He may have confused the Gloria, which has no identifying
tag, with another Gloria attributed to Leonellus, though this would not explain the
separation of the Agnus, which does have a tag. It seems that musical unity was sim-
ply not a priority, and that the concept of a musically unified mass cycle — still a very
novel one in the mid-1430s — may have been relatively unimportant to continental
musicians or institutions at this time.

10 See Warp, “The Structure of the Manuscript Trent 92-1” (see n. 6). On composite cycles in the Veneto
manuscript Q15 — including an English cycle comprising a Gloria by Gervasius de Anglia, a Credo by
Dunstaple and a Sanctus and Agnus by Benet — and the possible role of the scribe in their assemblage,
see BENT, Bologna Q15 (see n. 4), 153-154.
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Gathering 4 (fols. 38—49)

38r Benedicta sit (introit) Anon.

38v Kyrie (Du Fay)
39r—40r Gloria (tenor: [Rex seculorum]) Leonellus
401—41V Credo Binsoys (index)
421—v Sanctus Binchois
42V—43r Agnus Dei Binchois (index)
43V—44r Cibavit eos (introit) Anon.

441 Kyrie (deleted) Merques (index)*
44V—45V Gloria Leonellus

461 blank

46v—48r Credo (tenor: Rex seculorum) Leonellus
48v—49r Sanctus (tenor: Rex seculorum) Leonellus

49v blank

Gathering 8 (fols. 86-97)

94v—95T Agnus (tenor: Rex seculorum) Leonelli

Table 3. The transmission of the Mass Rex seculorum in Trg2*
* The folio number is not given in the index, but it appears from the sequence of Kyries in the MS that
this must be the setting to which the attribution refers.

This is not to suggest that they were necessarily indifferent to relationships between
the items they copied. The preservation of some mass movements in their correct
liturgical order is proof that this was by no means always the case. There is plenty of
evidence, moreover, of an interest in pairing movements, which was usually achieved
simply by placing them next to each other, often with ambiguous results. Lupi is
the only scribe to go beyond this practice in being prescriptive about the pairing of
English mass movements. In his index to 7792 he lists two Sanctus-Agnus pairs as
such,!! while in the body of the manuscript he prescribes a link between an anony-
mous Sanctus and an Agnus by Dunstaple.’? At one point he even takes the unusual
step of explicitly dissociating two adjacent movements, with the remark Agnus non

11 Sanctus bonum et Agnus and Sanctus et Agnus cum duobus; see Fifteenth-Century Liturgical Music, V:
Settings of the Sanctus and Agnus dei, ed. by PETER WrIGHT (Early English Church Music 47), London
2006, nos. 28 and 25, 30 and 31.

12 Agnus huius ab anteriori in & folio (1792, fol. 213r); see John Dunstable: Complete Works, ed. by Man-
FRED E. Bukorzer (Musica Britannica 8), London 1953; rev. edition 1970, commentary to no. 68.
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pertinet ad Sanctus.'® Given his musical limitations, the dubiousness of some of Lupi’s
pairings may indicate that they were forged at his own instigation.

Whether or not a musical pair is presented as a physical unit seems often to have
been a matter of luck. An indisputably matched Gloria and Credo by Benet, for in-
stance, are presented in reverse order in MuEm (into which they were copied ¢.1440),
separated by four works to which they are completely unrelated:

Benet Credo fols. 141v—142v
Roullet 2 contrafacta fols. 142v—143r
Roullet  Sanctus fols. 143v—145T
Brassart  Leise fol. 145r

Benet Gloria fols. 145v—147r

Presumably the scribe, recently identified as the organist Wolfgang Chranekker,!
received these movements as part of the same batch of material, but was not especially
interested in, or perhaps even aware of, the connection between them, despite the fact
that both carry an attribution to the same composer.

In Ao, a Sanctus attributed to Leonel Power in the Old Hall manuscript (OH) and
an anonymous Agnus thought to form a pair with it were entered, again in reverse
order, at the end and the beginning of a gathering upon its expansion from a sextern
to a septern:

Gathering 21 (fols. 245-258; 246—257 use one paper, 245/258 another):
Anon.: Agnus fols. 245v—246r

Power: Sanctus fols. 257v—258r

The Ao scribe presumably received these movements as a pair, but was less concerned
with their status as such than with the need to accommodate them in his collection.

A unique case is the Agnus Dei attributed to Driffelde in 77922 and an anonymous
Sanctus in 7793 and 7790 that uses the same chant and has identical polyphony in

13 See Fifieenth-Century Liturgical Music, V (see n. 11), nos. 24 and 27. Further on these and other,
related movements, see PETER WRIGHT, “Early 15th-Century Pairings of the Sanctus and Agnus Dei,
and the Case of the Composer ‘Bloym™, in: Journal of Musicology 22 (2005), 604-643.

14 PeTER WRIGHT, “The Contribution and Identity of Scribe D of the ‘St Emmeram Codex”, in: RAINER
Krainertz/CHristorH Framm/WALTer FroBeNtus (eds.), Musik des Mittelalters und der Renais-
sance: Festschrift Klaus-Jiirgen Sachs zum 80. Geburtstag (Studien zur Geschichte der Musiktheorie 8),
Hildesheim 2010, 283-316.
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the cantus firmus-based sections (see Fig. 1).1*> Here there can be no doubt about the
pairing, since almost all the material of the Sanctus is apparently derived from the first
and last sections of the Agnus, with only the Pleni newly composed. Yet it cannot be
assumed that Driffelde wrote both these movements: the Sanctus, copied some ten to
fifteen years after the Agnus, could well be a continental adaptation.!®

Driffelde: Agnus Dei (77922)

Agnus 1 | Agnus 2 Agnus 3

Anonymous: Sanctus (7793, Tr90)

| Sanctus | Pleni | Osanna 1 | Benedictus Osanna 2 |

Fig. 1: Derivation of Sanctus from Agnus

Several English works have suffered serious losses in the process of transmission.
A Sanctus-Agnus pair copied by Lupi, mentioned previously, lacks a contratenor
throughout, prompting him to list it in his index as Sanctus et Agnus cum duobus. Sim-
ilarly, the first section of an Agnus also copied by him is missing entirely, resulting in a
setting that comprises just a duet and a full section. Until recently it was assumed that
this work was complete in its present form, and that one of its two surviving sections
was meant to be repeated; but the discovery of concordances in 7793 and 7790, where
all three sections are preserved, shows the assumption to have been a mistaken one.'”
Lupi, in common with modern scholars, appears not to have noticed the lacuna; if he
did, then he evidently saw no need to comment on it.

The Tr92! copy of the Agnus from the Mass sine nomine (Table 2, no. 3) provides
a parallel case. Again there are just two sections, beginning with a duet; and again,
the existence of concordant sources that are complete confirms that the first section
is missing. On this occasion the scribe realized that something was wrong but, as
Bukofzer noted, misdiagnosed the problem. Mistaking the opening duet for the first
Agnus, he remarked in the top margin of the page on the absence of the contratenor

15 Both movements are edited in Fifteenth-Century Liturgical Music, IV: Early Masses and Mass-Pairs, ed.
by Garern Curris (Early English Church Music 42), London 2001, no. 8.

16 The possibility that the Agnus is derived from the Sanctus, rather than the converse, cannot be ruled
out; the fact that the former is found in an earlier source than the latter does not constitute a serious
objection to this possibility.

17 See Fifteenth-Century Liturgical Music, V (see n. 11), no. 22.
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(Agnus dei contratenoris non ibi [or invenis]) and falsely designated the contra of the
third invocation contratenor secundi Agnus,'® perhaps imagining that the first invoca-
tion was meant to be repeated. What is especially interesting here is that although the
scribe, Nicolas de Merques, was a highly proficient composer, au fait with the main
musical developments of his day, he was apparently not yet fully familiar with this
particular English prototype, namely a tripartite setting of the Agnus Dei in which
the second section is a self-contained duet.!®

Losses such as this may have occurred in the process of adapting one format to an-
other. English scribes tend to use a large format that enables them to incorporate a mass
movement within one opening of a manuscript, whereas continental scribes, adopting
a smaller format, tend to use at least two openings, especially for longer movements.
Occasionally there is evidence to suggest that a continental scribe may have been cop-
ying directly from a larger-format, and therefore possibly English, source. The main
scribe of Ao, for example, recopied the word Patrem by mistake at the beginning of the
second opening of an anonymous English Credo (fols. 139v—140r), his eye presuma-
bly having been drawn to the top stave of his exemplar. And in several English works
Lupi or one of his assistants copied a passage prematurely onto the wrong opening or
mistakenly repeated a passage from a previous opening, as in the case of Dunstaple’s
Gloria and Credo on Jesu Christe Fili Dei where the scribes incorrectly assumed a
simultaneous change of mensuration in all three voices.2® Occurrences such as these
may be the result of direct copying from English models, but cannot be taken as proof
of such copying without corroborative evidence.?!

All English works that survive in continental sources are notated in separate parts,
usually with the parts labelled; there are no continental examples of the score nota-
tion that was widely used in England at this time, in which the parts are unlabelled
and the text is placed under the lowest part. The tiny handful of pieces that survive
both in an English source in score and in continental copies in parts have recently
been discussed by Margaret Bent, who suspects (though without identifying specific

18 See Dunstable: Complete Works (see n. 12), commentary to no. 59.

19 The situation may be a little more complicated than this: since the page containing the Agnus (fol. 98r)
is the first of a gathering, it is possible that the missing portions of the contratenor were once present
in the final page of a preceding gathering now lost.

20 77922 fols. 159v—160v (Gloria) and 162v—163v (Credo); see Dunstable: Complete Works (see n. 12),
nos. 15 and 16. For further examples of passages initially copied into the wrong opening see 77877,
fol. 108r—v and 77922, fols. 230r—231r.

21 A corrective to any such assumption is the case of an English Sanctus that was demonstrably copied
into 7787" (fols. 103v—104v) directly from Ao, where it occupies a single opening (fols. 194v—195r).
For details see PETER WRIGHT, The Related Parts of Trent, Museo Provinciale d’Arte, MSS 87 (1374) and
92 (1379): A Paleographical and Text-Critical Study, New York 1989, 121-129 and 247-249.
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candidates) that other pieces may survive only on the Continent that were transcribed
from score notation.?? She nevertheless warns against jumping to conclusions, ob-
serving that the style of Dunstaple’s “famously homophonic” setting of Quam pulchra
es, with its simultaneous texting in all parts, might qualify it as a suspect were it not
for the fact that it is notated in separate parts in its only English source, Pembroke
314 (Cpc314).2% It is worth noting, however, that the lower parts are not labelled in
either this or indeed one of the continental sources (7792?), and that the scribe of
Cpcz14 may therefore himself have been copying from score notation.

Copying from score would certainly help to explain the anomalous layout of an
anonymous setting in 7792! of the hymn Ave maris stella, thought to be English and
possibly by Power, in which the chant appears in the tenor (see Fig. 2).24 The scribe,
or a predecessor, mistook the tenor, which is always the middle part in score nota-
tion, for the discantus, presumably because on the Continent this was normally the
chant-bearing part, and placed it at the top, labelling the actual discantus (or zriplex)
contratenor and the counter tenor:

Hypothetical English source Trg2!

[Triplex = Discantus] Tenor: unlabelled, texted

[Tenor] Counter: mislabelled Zenor
[Counter] : texted Discantus: mislabelled Contratenor

Given the implausibility of this arrangement, it is difficult to believe that the 7792’
scribe can have been paying much attention to what he was copying.

1787 contains three works, each one anonymous and copied by Lupi, which
clearly derive from exemplars notated in score, a feature that has hitherto gone almost
entirely unremarked. They comprise a pair of Magnificats (fols. 8 1v—84v) entered in
one layer and a sequence (Gaude virgo que de celis, fols. 121v—122v) entered in an-
other.?> All three are notated in what has variously been described as “pseudo-score”
or “bunched layout”,2¢ a form of notation principally used for works in which chant

22 Bent, “The Earliest Fifteenth-Century Transmission” (see n. 2), 88-93.

23 Ibid., 92; see Dunstable: Complete Works (see n. 12), no. 44.

24 See Leonel Power: Complete Works, ed. by CHARLEs HaMM (Corpus Mensurabilis Musicae 50), [Rome]
1969, i, commentary to no. 4, who makes this suggestion, but without offering any specific explanation
as to how the peculiar layout of 7792" may have arisen. As Hamm notes, there is no longer any trace
of the attribution to Leonel reported by Adler and Koller; one wonders whether they were mistakenly
referring to the trimmed script at the top edge of the facing page, fol. 98r (see above, pp. 90-91).

25 The first of the Magnificats is edited in 7he Oxford Anthology of Medieval Music, ed. by W. THoMAS
Marrocco/NicHoLAs SANDON, Oxford 1977, no. 94, while the other two works remain unedited.

26 See CuarLes Hamm, A Chronology of the Works of Guillawme Dufay Based on a Study of Mensural Prac-
tice, Princeton 1964, 75-82, and MARGARET BENT, “Divisi and A Versi in Early Fifteenth-Century Mass
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Fig. 2: Trg2!, fol. 97v: Ave maris stella [Power, attr. Hamm]
With the consent of the Archivio fotografico Castello del Buonconsiglio, Monumenti e collezioni
provinciali

and polyphony alternate, or where the scoring changes between sections, with the
voices of each polyphonic section grouped together. In contrast to all the other works
in Lupfi’s collection, however, the tenor is the only part that is texted, which is it-
self a virtual guarantee of score derivation. But these settings are also distinguished
by their designation of all three voices, including the discantus, at the start of each
verse,?” strongly suggesting that Lupi was working directly from score notation and
employing these designations as an additional means of guiding his eye to and from
the unlabelled voices of his exemplars (see Fig. 3).

Some of the changes undergone by English compositions in the process of trans-
mission to the Continent have been well documented for music of a slightly later
date,?8 yet these and other kinds of change are also to be found in the repertory under

Movements”, in: FRANCEsO ZiMEI (ed.), Antonio Zacara da Teramo e il suo tempo, Lucca 2004, 91-133,
97. Bent’s term “bunched layout” seems preferable to Hamm’s slightly misleading “pseudo-score”.

27 The only other piece in 7787//92% to employ this label is a textless one of possible English origin: see
1871, fol. 120v.

28 Sce in particular Fifteenth-Century Liturgical Music, II: Four Anonymous Masses, ed. by MARGARET
Bent (Early English Church Music 22), London 1979, x—xi and individual commentaries.

93



94 Peter Wright

\ s ~
=0 0 )}tnb yebentr
{

g
s

a3

h' F- e :=: - . -nl «I‘eﬂ(f«

[u:

"“5
4
1|8
53:b
&
I

LAt '
: Q' : é ! {i . | uyii;"\_{srténﬂé

| { I

Ny

.%ﬁﬁ-—%%ﬁg

e me et 3 i1 ted \\H!Hf( " A e

o
- tenaz t—fﬂriéhmf whptlanit

Fig. 3: 7787, fol. 82r: Anon., Magnificat

With the consent of the Archivio fotografico Castello del Buonconsiglio, Monumenti e collezioni
provinciali



The Transmission of English Liturgical Music to Central Europe

consideration here. They include re-arrangement of voices on the page and the provision
of page-turns and duet rests (the latter usually un-notated in English sources); suppres-
sion of lower-voice text and, in the case of Credo settings, complete re-texting; suppres-
sion of accidentals; replacement of the mensuration signs O and C by ¢ and ¢; and var-
ious other types of notational change, many of them arising from the use of monochrome
notation in place of black notation with red as well as black-void coloration.

Table 4 lists those works from the period ¢. 1400-1440 that survive in both English
and continental sources, a total of just 28.2° Most variations between the former and
the latter are not particularly distinctive, and indeed no different from those typically
found among continental sources; but a number are, and it is a selection of these that
will form the basis of the following discussion. Most are drawn from pieces found
in OH, the only complete or near-complete insular manuscript to survive from the
period. An exceptionally trustworthy source, its readings are generally more plausible
than those of its continental concordances, whereas the same cannot always be said
of other English sources.

Ref. Tite Composer Sources Modern edition

K31 Kyrie Leonel 0b89, Ao

G3o Gloria Byttering OH, Ao OH no. 17

Gy41 Gloria Gervays OH, Qrs OH no. 31

G6o Gloria Dunstaple Hough, Ao, Tr92'  JDno. 9

Cr Credo [Dunstaple] Cpesrg, Tro2!, JD no. 10
Tr93/90

Cay Credo Leonel OH, Ao OH no. 73

C28 Credo [Forest] OH, Obry2, OH no. 74
Tr93/90

C36 Credo Leonel OH, Qrs OH no. 83

Css Credo Dunstaple Phil, Ao JD no. 5

Cyo Credo Anon. Phil, Tro2! EECMss5 no. 16

S44 Sanctus Benet Obr6, Tr93/90 EECM47 no. 10

GC6  Gloria—Credo Benet 0b87, MuEm, EECM42 no. 7
Tr93/90

29 The information in Table 4 has been extrapolated from Curris/WarHEy, “Fifteenth-Century English
Liturgical Music” (see n. 3). Only works of secure English origin are included here. Each of the mass-
pairs — GC6 and SA1 — is counted as two items.
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Ref. Title Composer Sources Modern edition
SA1 Sanctus—Agnus Leonel, anon. OH, Ao, Tr87' OH nos. 116, 140
Ms Gloria Dunstaple Hough, Leipz JD no. 72
Os7  Ascendit Christus ~ Forest/Dunstaple ~ OH, ModB JD no. 61
089 Ave regina ce- Leonel 0b26, Ao, Qrs, EECMS no. 4

lorum Tr921, Trg2?
Or103 Beata mater Dunstaple/ 0626, 0b89, Ao, JD no. 42
Binchois ModB, MuEm,
17871
O135 Benedicta es de Anglia Obiz24, BU, Qrs, CMMso no. 15
celorum Tig2?
O413  Preco prehemi- Dunstaple Cant, ModB, Tr92> JD no. 29
nencie
0416  Qualis est dilectus ~ Forest/Plummer ~ OH, ModB, OH no. 67
Tr93/90
0418 Quam pulchraes  Dunstaple Cpes1g, Ao, BU, JD no. 44
ModB, MuEm,
Qrs, Trg2!
0483  Salve regina Dunstaple/Leonel  LoRit, Columb, Ao, D no. 63
ModB, Trgo, Tr92?
0485  Salve regina Anon. LoRoyy, Stras Sandon, so-51
Os25  Sancta Maria virgo Anon. 0b26, Ao EECMS no. 2
Os74 Tota pulchra es Plummer 0b26, ModB, Tr9o EECMS no. 15
Os586  Veni sancte spi- Dunstaple OH, Ao, ModB, JD no. 32
ritus Mu-Wn, Tro2?

Table 4. English liturgical works composed ¢.1400—c.1440 present in both English and continental

manuscripts

Text is especially vulnerable to change in transmission, since it is all too easy for a

scribe to decide not to copy the words of a given voice part. Generally speaking,

continental sources tend to preserve less text than insular sources, particularly where

the latter are carefully executed. This is well illustrated in a Sanctus by Power (Table

4, SA1) in which the lower voices are fully texted in the English source (OH) but

provided just with incipits in the continental one (Ao). A similar situation occurs in

Dunstaple’s Quam pulchra es (Table 4, O418), where the lower voices are fully texted

in the English source of the piece (Cpc314) but are left textless in one of its central Eu-
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ropean sources (MuEm) and incompletely texted in another (4o: contratenor only).
But it was not just foreign scribes who neglected to text lower voices: one of the two
English sources of Dunstaple’s Beata mater (0b89; see Table 4, O103), like all three of
its central European sources (Ao, MuEm, 1r87'), does not text the lower voice of the
central duet, whereas the other English source (0626) does.

Credo texts were particularly prone to change, largely as a result of the practice
of telescoping (the sharing of text between parts, with alternate phrases or groups of
phrases sung simultaneously), which is a regular feature of English Credos from OH
until at least the 1440s. Continental scribes sometimes preserved the telescoped ar-
rangements of their exemplars, but more often preferred to tamper with them, usually
with far-reaching consequences (notably large-scale omissions).3® While it may be
possible in some cases to reconstruct the lost original, it is extremely rare for a Credo
to survive in both a telescoped arrangement in an English source and a re-texted ver-
sion in a continental one. Indeed only one such example, a setting by Dunstaple (see
Table 4, Cs), is to be found among works copied abroad before c.1445.

Until recently Ao was believed to be the sole source of this piece, but it now tran-
spires that parts of the discantus are preserved in a newly discovered English fragment
in Philadelphia (Phil; see Fig. 4a).3!

From what survives of this voice it is clear that in its complete form it presented
alternate phrases only, and that the remainder of the text must therefore have been
set to the contratenor, now missing from the source. Ao (Fig. 4b), on the other
hand, provides us with a re-texted version of the piece in which telescoping is
abandoned and the entire Credo text is allocated to the discantus and redistrib-
uted accordingly. In order to accommodate the extra text many ligatures and single
notes have been subdivided in the discantus, whereas the textless contratenor has
ligatures at almost every available opportunity. Had the contratenor of Phil sur-
vived, it would probably have contained fewer ligatures and more notes than Ao in
order to accommodate the text with which it was (presumably) furnished. Given
the probable date of Phil (c.1430), and the evident care with which it was copied, it
seems likely that its telescoped arrangement lies close to Dunstaple’s original. This
arrangement in fact appears to be the same as that found in another of the compos-
er’s Credo settings.??

30 The English source of the Mass Quem malignus spiritus provides evidence that by the 1460s or 70s the
English, too, condoned the practice of omitting text from the Credo (see Fifteenth-Century Liturgical
Music, II [see n. 28], xv).

31 Dunstable: Complete Works (see n. 12), no. 5. I am grateful to Margaret Bent for bringing this fragment
to my attention and inviting me to help identify its contents.

32 Dunstable: Complete Works (see n. 12), no. 8.
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Fig. 4a: Phil, fol. Av: Dunstaple, Credo; see p. 406, plate I
Used by permission of the Rare Book Department, Free Library of Philadelphia
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Fig. 4b: Ao, fol. 135v: Dunstaple, Credo. The arrow indicates the start of what survives of the dis-
cantus in Phil (Fig. 4a)

© Seminario Maggiore, Aosta

Phil contains another particularly striking feature, one that affects the notation of
Dunstaple’s setting. Whereas Ao notates the second of the work’s three sections in ¢
(Ex. 1 and Fig. 5a),?> Phil notates it in C (Fig. sb), but with the note-values at the
next level down. Thus a minim of € is equivalent to a semibreve of ¢, a mensura-
tion sign never employed by English musicians. While they often combined © and
C vertically, with semibreve-minim equivalence between the two,? the particular

33 All the music examples in this essay have been extracted, with occasional slight modification, from the
published modern editions of the works in question (see Table 4).

34 See ALEJANDRO E. PLaNcCHART, “The Relative Speed of Zempora in the Period of Dufay”, in: Royal
Mousical Association Research Chronicle 17 (1981), 33—-48, 34-35.
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form of re-notation seen in Dunstaple’s Credo appears to be unique within the early
fifteenth-century English repertory.>

32
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Ex. 1: Dunstaple, Credo, bb. 32-36

¢ was similarly eschewed by English musicians, but generally preferred by foreign
ones. Examples occur of C in an insular source being replaced by ¢ in a continental
concordance, and while none are accompanied by a corresponding change in note-val-
ues, possible evidence of this practice can be found among works that survive in
continental sources alone.?¢

Other forms of notational change include the replacement of the final breve of
an internal section of a work by a long, in accordance with continental convention,
several examples of which are to be found in works present both in OH and in a
foreign source.?” While cases such as these suggest that a process of conversion has

35 Notational translation is occasionally found among continental sources of non-English works, such
as Antonius Romanus’s motet Ducalis sedes inclita/Stirps Mocinico (see BENT, Bologna Q15 [see n. 4],
221).

36 See, for example, Fifteenth-Century Liturgical Music, V (see n. 11), nos. 2 and 6, where it appears that
the scribes may have written the original values of the imperfect-time sections (notated in C rather
than ¢) at the next level down in order to adapt music with prevailing breve-semibreve movement to
continental practice.

37 They include three mass movements in OH: Glorias by Byttering (see below) and Power (no. 73,
b. 27) and a Sanctus by the latter (no. 116, bb. 16, 31, 48): see The Old Hall Manuscript, ed. by
ANDREW HUGHES/MARGARET BENT (Corpus Mensurabilis Musicae 46), [Rome] 1969-1973, 3 vols.
There is here some slight inconsistency of editorial practice in respect of final breves, in that OH is fol-
lowed where all three voices survive (nos. 17 and 116), but not where just one voice survives (no. 73).
A cautionary note is called for here: there is some evidence to suggest that the main scribe of OH may
have editorially adjusted final notes of intermediate sections in score settings (see MARGARET BENT,
“The Old Hall Manuscript: A Paleographical Study”, Ph.D. thesis, University of Cambridge 1969,
252-253).



The Transmission of English Liturgical Music to Central Europe

. e AR
B | L

Jreer noe Gormee ""sﬂ"""“"““?
S e &, 5 WAL SO § SR L

Fig. sa: Ao, fol. 136v: Dunstaple, Credo
© Seminario Maggiore, Aosta

o e ——

-..__ B % i i e - e _’__
!‘ i mto - g tho
oo o e e 11p s
i
Fig. sb: Phil, fol. Av: Dunstaple, Credo
Used by permission of the Rare Book Department, Free Library of Philadelphia

taken place, this obviously cannot normally be posited where a work survives in a
continental source alone, although such instances do include occasional evidence of
continental scribes apparently having become confused by English practice. A case
in point is the anonymous Agnus Dei previously discussed (p. 90), of which only
the second and third sections survive in its earliest source (77922). The central duet,
somewhat unusually, is formally divided into three sub-sections marked off by a single
or double bar-line in the source. Each of the first two sub-sections concludes with a
different note-value in each voice — cither a long or a breve — probably reflecting a
hesitant or half-hearted attempt by the scribe to adapt his exemplar. But the editorial
decision as to which value to adopt at these resting points is more important than it
might at first appear. If a breve is in each case presumed to be the correct value, the
result is a beautifully planned proportional scheme (see Table §):3®

38 For further details see Fifieenth-Century Liturgical Music, V (see n. 11), no. 22.
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Agnus 1 Agnus 2 Agnus 3
O (a3) O (az) C (a3)
93 36139 1] 45 72 || 36

I: 2

2: I

[90?] 120 108
(3: 4]

10: 9

Table 5. Proportional planning in an anonymous Agnus Dei (EECM 47 no. 22)
Note: durations are given in semibreves

Extra-musical considerations may thus be seen as having some bearing upon editorial
judgements.

Another important area of divergence is represented by accidentals, many of which
are present in English sources but absent from their continental concordances. While
some may never have been present in the (now lost) English exemplars from which
the surviving continental copies derive, and others, though un-notated in the latter,
may have been supplied in performance, many were presumably suppressed because
they did not conform to continental tastes and conventions. Examples from three
works found both in OH and in a continental source (or sources) give some indica-
tion of the kinds of losses that occurred.?®

Dunstaple’s famous motet Veni sancte spiritus (Table 4, O586) is preserved in four
continental manuscripts, including Ao and 77922. On two occasions OH is the only
source that prescribes an accidental ensuring early preparation of a directed progres-
sion (Ex. 2a-b); yet had these readings not survived, a modern editor might well have
inferred them from their musical context. Such inference would seem altogether less
likely, however, in the event of the contratenor C# of bar 67 (Ex. 2c), also unique
to OH, not having survived, since according to contemporary theory there is here
no requirement for an inflection. While we cannot be certain that the inflection is
Dunstaple’s own, it seems likely to be, for the effect is consistent with the composer’s
predilection in this piece for including major thirds at points of cadential resolution
between structural voices.

39 There is no evidence in any of these works of a continental copy having been specifically derived from

OH.
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Dunstaple, Veni sancte spiritus:

Ex. 2
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Similar situations can be found in the OH version of Power’s Sanctus no. 116 (Table
4, SA1), but in this case the accidentals in question are flats rather than sharps, dark-
ening rather than brightening the sound (Ex. 3a-b). Had the two continental sources
of this piece, Ao and its derivative 7787/, been the only ones to survive, important
musical effects might have been lost forever. In the Agnus Dei thought to form a
pair with the Sanctus (Table 4, SA1), and likewise preserved in Ao, an accidental
(F#) unique to OH again ensures a directed progression, this time in the lower voices
(Ex. 3¢). The result, however, is a semi-tonal clash between these parts, with mi (F#)
sounding against fz (Fy). Two basic principles are thus in conflict with each other — a
conflict one cannot imagine many modern-day editors readily advocating in the ab-
sence of the OH reading.

I shall now focus on some of the changes that occur in the transmission of a single
work, a Gloria by Byttering that survives in two manuscripts, OH and Ao (Table 4,
G30).40 This piece was entered in the main layer of OH between about 1415 and
1421, and in the third section of Ao around the mid to late 1430s; the two copies
could therefore be as many as 20-25 years apart. Each one preserves essentially the
same version of the piece, but with many small variants, some more significant than
others. The Ao copy does not appear to be specifically derived from OH, though the
possibility that it was cannot be entirely discounted.

Byttering’s Gloria occupies one opening in OH and two openings in Ao, thus re-
flecting the different format of each source. In Ao the division between the openings
coincides, characteristically, with the work’s main formal sub-division, which is
marked by a change in mensuration from O to C. As at comparable points in some
other exported works, the final chord of the first section is notated as a long in the
continental source and a breve in the English one, here resulting in a section that is
81 rather than 80 breves in length.4!

Most of the notation of this work would have posed no problems for any reasona-
bly competent foreign scribe. There is, however, one passage that is far from straight-
forward and that created some difficulty for the Ao scribe; it occurs in the discantus
during the C-time section. In OH (Fig. 6a and Ex. 4) this passage is governed by a
highly unusual signature, 2, of which there appears to be no other example in the

40 See The Old Hall Manuscript (see n. 37), no. 17. For a recent discussion of this work see PETER
WriGHT, “A Gloria Newly Attributed to Byttering”, in: FaBrice Frrcu/Jacosiyn KieL (eds.), Essays
on Renaissance Music in Honour of David Fallows: Bon jour, bon mois, et bonne estrenne, Woodbridge
2011, 170-177.

41 While there is no obvious evidence of proportional planning having been an important element in the
conception of this work, it is worth noting that 80 breves results in a ratio of 8: 11 between the first
section (bb. 1-41) and the second (bb. 42-96), which is 110 breves long.
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Ex. 3: Power, Sanctus/Anon., Agnus: (a) Sanctus, bb. 14-16; (b) Sanctus, bb. 56-57; (c) Agnus,

bb. 21-22



106 Peter Wright

English repertory.4? Its effect is a yield of three black semibreves in the time previ-
ously occupied by four under C, and nine red semibreves in the time of eight normal
black ones. At the end of the passage, the mensuration sign C is reinstated in OH.
In Ao (Fig. 6b) there is no corresponding change of mensuration at ecither this or the
previous point, and thus no indication that the coloured notes need to be twice their
normal value. The group of nine semibreves that are red in OH are preceded in Ao
by a figure nine, indicating sesquialtera: nine in the time of six, or three in the time
of two. Thus the relationship with the preceding black full coloration is correct, but
only if the normal values of the latter are doubled. While an intelligent singer reading
from Ao might have naturally inferred what was required in order to make sense of
this passage, it seems that the scribe either did not fully understand the implications
of the notation he was transmitting or else did not know how to represent it in a way
that would be readily comprehensible to users of the manuscript.

e e W
e e
w ngo s Quomam m ‘

Fig. 6a: OH, fol. 13v: Byttering, Gloria; see p. 407, plate I1I
© The British Library Board, London, Add. MS 57950

Fig. 6b: Ao, fol. 243v: Byttering, Gloria
© Seminario Maggiore, Aosta

42 For an ingenious explanation of this signature, see BENT, “The Old Hall Manuscript” (see n. 37),
235-238.
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Ex. 4: Byttering, Gloria, bb. 73-83

Turning to the matter of texting, it can be seen that the arrangement found in both
sources is one characteristic of many English three-voice works notated in separate
parts: a texted discantus supported by an untexted tenor and contratenor. There is,
however, a point in the piece where this pattern is broken, and it involves a small but
telling difference between the two sources (Ex. 5):



108

Peter Wright
20 _
— T = b — —_ ; # ;
i I 1T T T Jr—— Y T T T T ]
i T I - I T T T T T 1T I I ] T I - ]
:@\ T o P 5 &~ | - T | ™ ) & T =i ]
V.4 l T I d r ] é r ] ] 1 1
D) D -2
om - ni - po - - - tens. OH': (Domine fili)
H i ! g 1]
T T T T I r 1} ]

Do - mi - ne—

23

_A o s e 4

b\’ T I T I T T T T I ]
V.4 - I [} > I T I I T I ]
[ fan} = & P =i I | = ]
A\SV | | el & T 1
D) I

u - ni - ge - ni - te.
q —

H '] # ) . ! ;

17 { o — - T 1 I  — ]
2 5 I I 1 I 10 I uct = ] I I T I 1
[ Lan MLANE] I 1 T 1 1”4 T i) 11 1 = o r ] | =K ]
A\SYVA I — L4 I y | | } i T 1

ne fi - 1 u ni - ge - ni - te)

hH ! ;

YT T T T T ]
A I ] I | — ]
[ £an WA 4 r i =K I T ]
A\SV2 T I T 1

\y ‘
fi - li

Ex. 5: Byttering, Gloria, bb. 20-25

After the phrase Deus, pater omnipotens the discantus is briefly silent, though in OH
the words Domine fili are included in the discantus, but placed below the rests, pre-
sumably for the sake of completeness. At the corresponding point in the tenor, OH
sets these words to music, thus ensuring that the entire Gloria text is sung. In Ao, on
the other hand, it is the contratenor that supplies the two words, but with the un-
necessary inclusion of the word unigenite, already present in the discantus. Had the
OH copy not survived, one would have no reason to question the Ao reading, since
the fit between words and music is very good. But in OH the fit is even better and
is thus more likely to reflect the composer’s intention. Perhaps the Ao scribe placed
the phrase in the contratenor rather than the tenor because this is the voice that is
most often partially texted in this repertory. The existence of the OH copy, as well as
forcing us to question a reading in Ao that would otherwise probably have gone un-
challenged, confirms that the absence of lower-voice text from this source is not — at
least in this instance — the result of scribal suppression.

With regard to accidentals, there are many divergences between the two sources,
but most are unremarkable and they reveal no clear overall pattern. One inflection
unique to OH is particularly distinctive, however (Ex. 6):
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Ex. 6: Byttering, Gloria, bb. 100-102

The discantus F# of b. 101, if applied just to the note it precedes, requires a sudden
shift (disiuncta) from the preceding F4, producing a curious linear and harmonic ef-
fect. According to the modern editors of OH, the F# was intended to apply retro-
spectively to the preceding note (and by implication to the following one), but the
evidence for this hypothesis is somewhat tenuous.*> Whether the F# is applied to one
note or two, the musical result is certainly idiosyncratic, though there can be little
doubt that it was intentional. Had it not been for the existence of OH, then the Ao
version could easily pass unquestioned, with the entire discantus passage read in the
soft hexachord on E Here, as elsewhere, OH preserves the more difficult reading, its
continental concordance the more conventional one. Praestat difficilior lectio.

In focusing on differences between sources it is easy to forget that agreements be-
tween them can also be revealing, as in the case of a figure that occurs in Byttering’s
discantus (Ex. 7a). This is a variant of a figure so emblematic of fifteenth-century Eng-
lish music that it has become known as the “English figure”. It appears throughout
the repertoire in a variety of guises, but most commonly as shown in Exx. 7b and 7c.
The rhythmically modified form of the figure found here is especially rare, however,
if not unique. Had the OH copy not survived, it would have been all too easy for an
editor to assume that the Ao reading was corrupt and to emend it accordingly; but
the fact that OH gives precisely the same reading strongly suggests that this unusual
version of the figure is indeed authentic.

43 This is evident from the edition itself, but the background thinking is spelled out in ANDREW HUGHES,
Manuscript Accidentals: Ficta in Focus 1350—1450, [n. p.] 1972, 69, section 52. The only analogous
instance cited by Hughes occurs in a Sanctus by Typp (OH no. 98, b. 18).

109



Peter Wright

b:(l il * l‘)
Gt ™ |
o — ‘
R

Ex. 7: (a) Byttering, Gloria, bb. 3—4; (b)—(c) the ‘English figure’

Source comparison of this kind can tell us much about the changes undergone by

early fifteenth-century English liturgical music during its transmission to the Conti-

nent. Yet it can tell us only so much, since the relative paucity of works found in both

English and continental sources means that the opportunities for comparison are lim-

ited. The fact remains that a high proportion of the repertory survives in continental

(mainly central European) sources alone, and this situation continues to pose huge

problems of identity and authenticity for modern scholarship. Only through close

scrutiny of these sources, informed by keen awareness of the kinds of change they

embrace, can we hope to arrive at a better understanding of the lost English exemplars

upon which they depended.
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NETZWERKE LOKALER KOMPONISTEN IN WIEN UM 1430

Die ,,Suche nach einheimischen Komponisten in den Trienter Codices®, wie sie Rudolf
Flowzinger unternommen hat!, férderte immerhin 11 Prozent ,Inlinder zutage. Diese
lokalen Autoren stellen zwar eine ,cindeutige Minderheit® dar?, sind aber in ihrer Ge-
samtheit durchaus reprisentativ fiir jene Orte und Institutionen, die man paradoxerweise
als ,periphere Zentren® bezeichnen kénnte. Fiir weitere Quellenforschungen bietet die
Liste entscheidende Anregungen, auch wenn der eine oder andere Name in Zukunft
voraussichtlich biographisch geklirt oder aber gestrichen werden wird. So ist ,Ludo, Io.
de*? niemand anderer als Johannes Brassart, wobei ,,de Ludo“ seinen wahrscheinlichen
Geburtsort Lauw bei Tongeren (frz. Lowaige) bezeichnet. In Ox, fol. 131v steht tiber der
vierstimmigen Motette Fortis cum quevis actio die Angabe ,,Johannes de Ludo compossuit
[']. Ad honorem sancti lo. evangelisti“;® es handelt sich um eine Motette fiir Saint-Jean
I’Evangéliste in Liittich, wo Brassart 1422—1431 als Succentor diente.

In den letzten Jahren verdichtet sich der (nicht nur) auf Wien zentrierte Personen-
kreis um den Biichersammler und Hauptschreiber des Mensuralcodex St. Emmeram
(StEm), Hermann Potzlinger, tiber dessen Biographie wir dank der rezenten Forschun-
gen von lan Rumbold® genauestens Bescheid wissen. Die folgenden Beobachtungen
stellen den Versuch dar, eine 1981 formulierte These Tom R. Wards zu tiberpriifen:

1 Ruporr FLOTZINGER, ,Auf der Suche nach einheimischen Komponisten in den Trienter Codices.
Fakten, Méglichkeiten und Schluf§folgerungen®, in: Marco Gozzr (Hg.), Manoscritti di polifonia nel
Quattrocento europeo. Atti del Convegno internazionale di studi Trento — Castello del Buonconsiglio 18-19
ottobre 2002, [Trient] 2004, 193-204.

2 Degs., ,Musikalische Interkulturalitit? Zur Rezeption westlichen Komponierens in den Lindern der
Habsburger bis gegen Ende des 15. Jahrhunderts®, in: JeAN-Marie Cavchies (Hg.), Pays bourguignons
et autrichiens (XIVe-XVle siécles): une confrontation institutionelle et culturelle. Rencontres d’Innsbruck
(29 septembre au 2 octobre 2005), Neuchatel 2006, 221-234, 224-227.

3 Ebda., 226.

4 Vgl. Kerta E. MIXTER, ,Johannes Brassart: A Biographical and Bibliographical Study®, in: Musica
Disciplina 18 (1964), 37-62, 38 (nach Suzanne Clercx). Eine andere Méglichkeit ist eine Verwechs-
lung mit ,de Leodio®, wie in Ox, fol. 7v (O flos flagrans).

5 Davip Farrows (Hg.), Oxford, Bodleian Library, MS Canon Misc. 213, Chicago etc. 1995, fol. 131v—
132. In 7787, fol. 79v wird diese Motette ,lo. brassart“ zugeschrieben.

6 1an RumBOLD/PETER WRIGHT, Hermann Potzlinger’s Music Book. The St Emmeram Codex and its Con-
texts (Studies in Medieval and Renaissance Music 8), Woodbridge 2009, 40-54. Siehe auch den Bei-
trag von IaN RumBoLD im vorliegenden Band.
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»Vienna may prove to have been the place in which other composers known only
through the appearance of pieces in the manuscript [D-Mbs clm 14274] worked.“”

HerMANN EDLERAWER

Eine fiir das Wiener stidtische Musikleben im Zeitraum 1420-1450 zentrale Figur, Her-
mann Edlerawer, der um 1440 als Kantor von St. Stephan bzw. der Biirgerschule (Kan-
torei) belegt ist, hat bisher die meiste Aufmerksamkeit der Forschung erlangt.® Hans Jo-
achim Mosers plakative Apostrophierung des Kantors als ,\Wiens frithester Polyphonist*
kann heute — sechzig Jahre spiter — nur noch eingeschrinke akzeptiert werden. Die von
ihm tberlieferten liturgischen Stiicke gaben Anlass zu der These, dass Edlerawer ein semi-
professioneller Komponist war?, sich also nicht sein Leben lang mit dem Komponieren
beschiftigte, sondern nur wihrend seiner Amtszeit fiir den jahrlichen Bedarf produzierte.
Dass er die Technik des Fauxbourdon in seinen Werken ausgiebig einsetzte, ist ein zwie-
spiltiger Befund. Zunichst fasziniert es, wenn ein lokaler Komponist ein zu dieser Zeit
avanciertes Verfahren aufgreift, sich an einem Vorbild wie Guillaume Dufay orientiert
und so ein Paradigma fiir Praktiken der Aneignung musikalischer Repertoires in Zentral-
europa schafft. Dieses Paradigma wird nur unwesentlich beeintrichtigt durch die histo-
rische Tatsache, dass Dufay selbst die Verwendung des Fauxbourdon exake zu dem Zeit-
punke zurticknahm?! als Edlerawer sie forcierte. Auch der sthetische Eindruck, dass fiir
Dufay der Fauxbourdon eine mogliche symbolische Dimension erhielt (,Vos qui secuti
estis” in der Postcommunio der Missa Sancti Jacobi)'?, wihrend er bei Edlerawer auf eine

7 Tom R. WarD, , A Central European Repertory in Munich, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274,
in: Early Music History 1 (1981), 325-343, 339.

8 Die relevanten Dokumente wurden von IaNn RumBoLD gesammelt und erldutert: ,The Compilation
and Ownership of the ‘St Emmeram’ Codex (Munich, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274)¢, in:
Early Music History 2 (1982), 161-235, 210-214. REINHARD STROHM, Art. ,Edlerawer®, in: MGG2,
Personenteil 6 (2001), 84f. prizisiert: ,Seine Anstellung — zu unterscheiden vom Cantorenamt der
Kollegiatkirche selbst — endete vermutlich Mitte 1449 (85).

9 Hans JoacHIM MosER, ,Hermann Edlerauer 1440/43/44. Wiens frithester Polyphonist, in: Musik-
erziehung 8 (1954/55), 35-37.

10 RumBoLD/WRIGHT, Pitzlinger’s Music Book (wie Anm. 6), 45.

11 Die wahrscheinlich 1437 oder 1438 komponierte Motette Juvenis qui puellam ,is Dufay’s last work
using fauxbourdon: it depicts, in a comical fashion, the falsettos of three lawyers* (REINHARD STROHM,
The Rise of European Music, 13801500, Cambridge 1993, 251). Teile dieses unvollstindig erhaltenen
Werks finden sich in den heute in Miinchen (und Wien) aufbewahrten Chorbuchfragmenten: Mar-
GARET BENT/ROBERT KLUGSEDER, Ein Liber cantus aus dem Veneto (um 1440). Fragmente in der Bay-
erischen Staatshibliothel Miinchen und der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien, Wiesbaden 2012,
120-122 (Faksimile von Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. ms. 3224, fol. 105v—106v).

12 WiLLeM ELDERS, ,,Guillaume Dufay’s Concept of Faux-bourdon®, in: DERs., Symbolic Scores. Studies
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blofle Technik reduziert wurde, spielt nur eine untergeordnete Rolle. Die durchgehende
Transposition der Oberstimme in die Unterquarte, modern gesprochen das stereotype
Komponieren in Sextakkordprogressionen, und die Beschrinkung auf einen zweistimmi-
gen Geriistsatz ohne Mittelstimme gehen Hand in Hand.

Sicherlich bieten die Mariensequenz Verbum bonum'® und die vergleichbare
Phingstsequenz Que corda nostra'* einen guten Einblick in Edlerawers stilistische
Eigenart und in seine kompositorischen Méglichkeiten. Fiir eine angemessene Ein-
schitzung kommt aber in erster Linie ein Stiick in Frage, dessen Faktur die beiden
Einwinde — Verzicht auf eine selbstindige dritte Stimme mittels Fauxbourdon oder
Auflenstimmensatz — relativiert: die in S¢Em und 7793 iiberlieferte Sequenz fiir Fron-
leichnam Lauda Syon salvatorem, die allgemein als sein ambitioniertestes Werk gilt.!>

Nur eine Passage in dem 265 Mensuren umfassenden Stiick, der Vers ,In figuris®,
rechnet mit improvisiertem Fauxbourdon. Die Stegreifausfithrung des Contratenors
zeigt sich in den typischen Konflikten, die bei einem komponierten Satz ausgeglichen
worden wiren: In M. 199 etwa sollte das ¢’ liegenbleiben:
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Notenbeispiel 1: H. Edlerawer, Lauda Syon, M. 196—203 (Ubertragung nach StEm, fol. 157v)

in the Music of the Renaissance (Symbola et Emblemata 5), Leiden 1994, 17-44.

13 CD-Aufnahme: 7he St Emmeram Codex, Ensemble Stimmwerck 2009 (Aeolus AE-10023), Track 13.

14 Vgl. die Ersteinspielung dieses Stiicks und das Booklet von ALEXANDER RauscH in: Romanorum rex:
Mousik in Zentraleuropa um die Mitte des 15. Jahrhunderts (Klingende Forschung 3, OEAW PHA CD
32), Wien 2012, Track 9.

15 StEm, fol. 155v—158r (als letztes Stiick des Codex!) und 7793, fol. 226v—230r.
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Obwohl Lauda Syon im Gegensatz zu Edlerawers anderen Werken nicht durchgingig
im Fauxbourdon angelegt ist, fallen doch immer wieder Anklinge an diese von ihm
bevorzugte Satzweise auf. So etwa gleich in der Fortfithrung des Verses ,,In figuris®,
wo sich der Anfang von ,Bone pastor” fauxbourdon-artig aus einem statischen C-
Klang herauslést, um in einen beweglichen F-Klang zu miinden:
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Notenbeispiel 2: H. Edlerawer, Lauda Syon, M. 215-220 (Ubertragung nach StEm, fol. 157v—
158r)

Die produktionsisthetische Deutung, dass hier der unmittelbar vorausgehende Ab-
schnitt nachwirke, greift wohl zu kurz; will man sich nicht auf die simple Erklidrung
zuriickziehen, dass mangelnde Inspiration des Komponisten vorliege, kdnnte man die
Rezeptionsisthetik bemiihen, der zufolge der Beginn von ,Bone pastor® ein Spiel mit
der auf den Fauxbourdon eingestimmten Erwartungshaltung der Hérer (und der Sin-
ger!) wire, wobei das Spiel wie so oft darin besteht, die Horerwartung zu tduschen.

Der Contratenor wird jedenfalls in das Stimmengeftige einbezogen, wie schon der
Anfang der Sequenz beweist:
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Notenbeispiel 3: H. Edlerawer, Lauda Syon, M. 1-15 (Ubertragung nach StEm, fol. 155v—156r)

Im Discantus werden die ersten zwei Strophen wiederholt, wihrend der Tenor beim
ersten Erklingen den Cantus firmus vorwegnimmt und bei der Wiederholung auch
die Mittelstimme, indem sie das Tenormotiv zitiert, an der Imitation teilhat (M. 16).
Diese Beobachtung soll nicht dazu vetleiten, eine ,,motivicity“ 4 la Josquin auch bei
Hermann Edlerawer zu postulieren, sie legt jedoch nahe, dass das Fehlen des Contra-
tenors bei den Versen ,,Caro cibus®, ,,Sumit unus“, ,Mors est malis“ und ,Nulla rei
sit cissura“ (M. 108-171) nicht zu Lasten des Komponisten geht — in StEm steht ex-
pressis verbis: ,Contratenor vacat” —, sondern dass die Wirren der Uberlieferung die
Ursache fiir die Lakune sind. Stimmt man Flotzingers These zu, dass die Vorlage die-
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ser Sequenz fir 7793 aus Wien stammt'®, stellt sich die Frage, aus welcher Quelle die
in 7rg3 fast vollstindig erhaltene Contratenorstimme kommt. Falls diese nicht neu
erfunden wurde, kann es sich nur um eine weitere, heute verlorene Abschrift handeln.
Neben zahlreichen Varianten und Fehlern, die beim Kollationieren auffallen, weicht
Tr93 in einem anderen, entscheidenden Punkt von StEm ab: der Text zu ,,Quantum
potes® fehlt im Superius von 7793, wihrend die Oberstimme in StEm wiederholt
und der Text unterlegt wird (wobei die Unterstimmen von Versikel 1a und 1b sich
unterscheiden). Dadurch verschieben sich die mehrstimmig zu singenden Strophen
(-halften) jeweils, d. h. der Abschnitt ,Laudis thema® ist in 7793 mehrstimmig, in
StEm hingegen choraliter usw. Der Vergleich geht von der Auffithrungspraxis aus, un-
gerade Strophen mehrstimmig und gerade Strophen im cantus planus zu singen oder
umgekehrt (was auch fiir Edlerawers andere Sequenzvertonungen zutrifft).!”

StEm Tr93

1a. Lauda Syon salvatorem, [L]auda Syon salvatorem,

Lauda ducem et pastorem Lauda ducem et pastorem

In ymnis et canticis. In ympnis et canticis.

1b. Quantum potes, tantum gaude [!], Quantum potes etc. [Textmarke T, Ct]

Quia maior omni laude,
Nec laudare sufficis.
2a. [L]audis thema spiritalis [!]
Panis vivus et vitalis
Hodie proponitur.
2b. Quem in sacra [!] mensa cene Quem in sacra [Textmarke Ct]
Turbe fratrum duodene

Datum non ambigitur.

16 Vgl. den Beitrag von RuboLr FLOTZINGER in diesem Band.

17 Auch RumBoLp/WRIGHT, Pitzlinger’s Music Book (wie Anm. 6), 46 erwihnen die ,,(unwritten) alter-
natim chant verses“ in diesem Stiick. Anhand der Textmarken in 7793 wire auch eine durchgingige
mehrstimmige Version denkbar. — Meine Strophenzihlung von Lauda Sion folgt dem Versbau in Dop-
pelversikeln, wie er in den Analecta Hymnica, hg. von Guibo Maria Dreves, Bd. 50, Leipzig 1907,
584 f. (Nr. 385) in Ubereinstimmung mit der Melodie dargestellt wird. Die Orthographie richtet sich
nach den Handschriften.
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3b. In hac mensa novi regis
Novum Pascha nove legis
Phase vetus terminat.
Vetustatem novitas,
Umbram fugat veritas,

Noctem lux eliminat.

4b. Doctis [!] sacris institutis
Panem, vinum in salutis

Consecravit [!] hostiam.

sb. Quod non sapis [!], quod non vides,
Animosa firmat fides

Preter rerum ordinem.

6b. Caro cibus, sanguis potus,
Manet tamen Christus totus

Sub utraque specie.

7b. Summit unus, summunt mille,
Quantum isti, tantum ille,

Nec sumptus consummitur.

3a. [S]it laus plena, sit sonora;
Sit iucunda, sit decora

Mentis iubilatio,

Dies enim solempnis agitur
In qua mense prima recolitur
Huius institucio.

In hac mensa [Textmarke T, Ct]

4a. Quod in cena Christus gessit,
Faciendum hoc expressit
In sui memoriam:

Docti sacris [Textmarke Tenor]

sa. Dogma datur Christianis,
Quod in carnem transit panis

Et vinum in sangwinem.

Quod non capis [Textmarke T, Ct]

6a. Sub diversis speciebus,
Signis tantum et non rebus,

Latent res eximie:

Caro cibus [Textmarke T, Ct]

7a. A summente non concisus,
Non confractus, non divisus
Integer accipitur.

Summit unus [Textmarke T, Ct]
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8b. Mors est malis, vita bonis,
Vide paris sumpcionis

Quam sit dispar exitus.

9b. Nulla rei fit scissura,
Signi tantum fit fractura,
Qua nec status nec statura
Signati minuitur.

10a. Ecce panis angelorum,
Factus cibus viatorum,

Vere panis filiorum,

Non mittendus canibus.
1ob. In figuris presignatur,
Cum Ysaac ymmolatur,
Agnus Pasce deputatur,
Datur manna patribus.

11a. Bone pastor, panis vere,
Thesu, nostri miserere,

Tu nos pascis [!], nos tuere,
Tu nos bona fac videre

In terra vivencium.

11b. Tu qui cuncta scis et vales,
Qui nos pascis hic mortales,
Tu nos [!] ibi commensales,
Coheredes et sodales

Fac sanctorum omnium [!].

8a. Sumunt boni, sumunt mali,
Sorte tamen inequali,
Vite vel interitus.

Mors est malis [Textmarke T, Ct]

9a. Fracto demum sacramento,
Ne facilles [!], sed memento
Tantum esse sub fragmento,
Quantum toto tegitur.

Nulla rei fit [Textmarke Tenor]

Ecce panis angelorum,
Factus cibus viatorum,
Vere panis filiorum,

Non mittendus canibus.

In figuris presignatur,

Cum Ysaac ymolatur,
Agnus Pasce deputatur,
Datur manna patribus.
Bone pastor, panis vere,
Thesu, nostri miserere,

Tu nos pasce, nos tue<re>,
Tu nos bona fac videre

In terra vivencium.

Tu qui cuncta scis et vales,
Qui nos pascis hic mortales,
Tu nos [!] ibi commensales,
Coheredes et sodales

Fac sanctorum omnium [!].

Abb. 1: H. Edlerawer, Lauda Syon. Vergleich der Textierungen im Superius von StEm und 7793

Auch in der Schlisselung weichen die beiden Handschriften voneinander ab: Im

Superius steht dem iiblichen c1-Schliissel in 7793 die Verwendung des gg-Schliissels

in mehreren Abschnitten in SzEm gegeniiber: Dies betrifft die Strophen ,,Sumit unus,
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sumunt mille“ bis ,Tu qui cuncta“, also fast die gesamte zweite Hilfte der Kompo-
sition. Die Doppelschreibung gg statt g ist tibrigens eine siiddeutsch-6sterreichische
Eigenart, die Tonbuchstaben des Tetrachords ee-aa zu notieren.!® Die Tenorstimme
von ,,Doctis sacris“/,,Quod in cena® ist in 7793 irrtiimlich im c4-Schliissel notiert,
wihrend SzEm den korrekten c3-Schliissel hat.

Daneben fallen Unterschiede in der Kolorschreibung auf: Im Contratenor wird der
Kolor M. 9/10 (siche Notenbeispiel 3) in 7793 auf zwei Breviseinheiten ausgedehnt
(insgesamt fiinf Noten), wihrend in StEm nur die Ligatur (zwei Breven) geschwirze
ist, die folgende Semibrevis und Minimen hohl bleiben. Dies entspricht dem Men-
suralverstindnis des Schreibers Wolfgang Chranekker!®, der als Organist eine klare
Tendenz zu ,absoluter Notierung zeigt. Dagegen wird die ganze Kadenzphrase vom
Schreiber des Codex 7793 als Einheit aufgefasst, was die musikalische Strukeur — auch
in Beriicksichtigung des Tenors, der an dieser Stelle ebenfalls koloriert ist — addquat
darstellt.

Anhand des dufleren Erscheinungsbildes von 7793 liefle sich vermuten, dass die-
ser Codex sorgfiltiger notiert ist. Dies ist jedoch nur zum Teil richtig, in manchen
Details bietet StEm die besseren Lesarten.?® Nimmt man alle philologischen Indizien
zusammen, kommt man zu dem Schluss, dass die beiden Textzeugen nicht direkt
voneinander abhingen. Es muss ein Prozess der Umarbeitung — oder besser gesagt:
der Aneignung, auch der Modernisierung (was z. B. viele Klauselwendungen in 7i93
betrifft) — stattgefunden haben.

UrBANUS KUNGSPERGER

Die Beziechungen zwischen Wien und Leipzig werden in den 1440er/s0er Jahren
durch ein universitires Netzwerk konstituiert, das tiber Hermann Potzlingers Bio-
graphie weit hinausreicht.?! So lisst sich eine weitere Figur des Komponistenkrei-

18 Vgl. die Beispiele bei CHRisTIAN BERKTOLD, , Eine siiddeutsch-spatmittelalterliche Form der Verdopp-
lung von Tonbuchstaben®, in: MicHAEL BErRNHARD (Hg.), Quellen und Studien zur Musiktheorie des
Mittelalters II (Bayerische Akademie der Wissenschaften. Verdffentlichungen der Musikhistorischen
Kommission 13), Miinchen 1997, 118-125.

19 Nach der Identifizierung von PETER WRIGHT, ,The Contribution and Identity of Scribe D of the
,St Emmeram Codex®, in: RaINER KLEINERTZ/CHRISTOPH FLAMM/WoLr FroBentus (Hgg.), Musik
des Mittelalters und der Renaissance. Festschrift Klaus-Jiirgen Sachs zum 80. Geburtstag, Hildesheim-
Ziirich-New York 2010, 283-316.

20 7793 hat eindeutige Fehler, wie die irrtiimliche Wiederholung von M. 40 im Contratenor (fol. 227r,
6. System a-¢’d).

21 ALEXANDER RauscH, ,,Urbane Musikkultur in Wien um 1440 : soziale Milieus und Orte des Musizie-
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ses um den Biichersammler Urbanus Kungsperger mit der Universitit Leipzig in
Verbindung bringen. Im Sommersemester 1441 war dort ein Urbanus Konigsburg
immatrikuliert.?? Die abgekiirzte Namensform ist jedoch nicht eindeutig; plausi-
ble Lesarten sind Kun(i)gsperger, Kungsprunner, Kungsprucker oder Kungspur-
ger.

Sein Hymnus Urbs beata lerusalem fiir Kirchweih trigt einen alternativen Text, der
auf die Wiener Kollegiatskirche bezogen werden kann: Sancte dei preciose protomartir
Stephane.?? Natiirlich impliziert diese Textvariante nicht unbedingt, dass der Kompo-
nist in Wien gewirke hat, sondern lediglich, dass der Hymnus an diesem Ort aufge-
fihrt wurde. Das Sanctus von Kungsperger (StEm, fol. 130v—131r) stellt in der einzi-
gen erhaltenen Abschrift von Schreiber D — dem Organisten Wolfgang Chranekker
— die meisten Probleme. Rumbold und Wright?4 bemerken ,,the practical difficulty of
arriving at a satisfactory solution to the many problematic readings it contains — in
particular the often high levels of dissonance — which suggest either compositional or
scribal inadequacy, or a combination of the two®.

Ein Ubertragungsversuch vermag zwar nicht alle Schwierigkeiten mittels Emendie-
rung zu beseitigen; es besteht aber kein Zweifel, dass ein korrekter Aulenstimmensatz
vorliegt und prinzipielle Defekte, fiir die der Schreiber oder der Komponist oder
gar beide verantwortlich seien, dem Contratenor zugewiesen werden miissen. Wahr-
scheinlich wurde dieser ad hoc von Chranekker hinzugesetzt, der in StEm ,gelegent-
lich die Contratenores nachgetragen® hat.2> Generell ist festzustellen, dass bei den
Ab- und Umschriften der Werke Kungspergers durch Chranekker die Schliisselung
verwirrend ist. Im Discantus ist ein c4-Schliissel notiert, was der Kopist in diesem Fall
so belassen hat, d.h. die Oberstimme muss eine Oktave héher gesungen werden als
notiert. Auf Besonderheiten der mensuralen Schreibweise mit ihrer ,,Tendenz [...] zu

rens, in: KaTrIN SToCck/GiLBerT STOCK (Hgg.), Musik — Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner
Musikkulturen. Bericht diber den 14. Internationalen musikwissenschaftlichen Kongress der Gesellschaft fiir
Musikforschung Leipzig 2008, Bd. 4: Musik — Stads. Freie Beitrige, Leipzig 2012, 3—11, 9 f.

22 DAGMAR BrRAUNSCHWEIG-PAULLI, ,Studien zum sogenannten Codex St. Emmeram: Entstehung, Da-
tierung und Besitzer der Handschrift Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274 (Olim Mus.
ms. 3232a)%, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch 66 (1982), 1-48, 32.

23 Edition bei RumBoLD/WRIGHT, Pétzlinger’s Music Book (wie Anm. 6), 286 f.

24 Ebda., 199, Anm. 101.

25 BERNHOLD SCHMID, , Aspekte der Uberlicfcrung von Mensuralmusik in Zentraleuropa wihrend des
15. Jahrhunderts®, in: Ivan KLemenéi¢ (Hg.), Musikalische Identitit Mitteleuropas. Bericht iiber das
internationale Symposium vom 23. und 24. Oktober 2003 in Ljubljana = Muzikoloski zbornik/Musicolo-
gical Annual 40/1-2, Ljubljana 2004, 85-95, 94. Schmid diskutiert ein Gloria von Hugo de Lantins,
in dem die vereinfachten Auflenstimmen ,keine groferen Probleme® bieten, lediglich ,der unverin-
dert iibernommene Contratenor dissoniert” (93).
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einer absolut lesbaren Notation“?¢ hat Bernhold Schmid hingewiesen. Die meisten
Fehler lassen sich leicht erkliren, wobei an manchen Stellen Rasuren erkennbar sind
(z.B. im Superius vor der Kadenz zum 1. ,Sanctus“, wo der Contratenor verbessert
werden muss). Am Schluss des ,,Dominus Deus Sabaoth“ (Superius, M. 51,3) konnte
der Eindruck entstehen, als wiirde die Longa von ciner Minima imperfiziert; hier
ist wohl von einem Schreibfehler auszugehen — in meiner Ubertragung habe ich die
einfachste Losung gewdhlt, indem ich in Analogie zur vorigen Kadenz (M. 37) eine
Minima erginzt habe.
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Notenbeispiel 4: Urbanus Kungsperger, Sanctus, M. 40—53 (Ubertragung nach StEm, fol. 130v—
1311)

Prinzipiell stimmt es aber, dass fiir dieses Stiick die hiufige Verwendung synkopierter
Rhythmen charakeeristisch ist. Wenn eine imperfekte Brevis von einer Minima syn-
kopiert wird, geht manchmal eine andere Stimme hemiolenartig mit. Wie erwihnt,
bereitet der Contratenor die meisten Probleme, der andererseits an vielen Stellen iiber-
zeugende Losungen bietet (etwa beim Kolor im ,,Osanna®, wo offensichtlich auch eine

26 Degs., ,Notationseigenheiten im Mensural-Codex St. Emmeram (Clm 14274) und Organistenpra-
xis“, in: Musik in Bayern 43 (1991), 47-77, 58.
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Korrektur angebracht wurde). Auf eine formale Nuance, dass nimlich in jenen Teilen,
die durch tempus imperfectum kontrastieren — das 3. ,Sanctus“ und das ,,Pleni sunt®
bzw. das identische ,,Benedictus® — die Choralmelodie im Diskant liegt statt wie sonst
im Tenor, haben Ian Rumbold und Peter Wright?” bereits aufmerksam gemacht.

Hinzuzufiigen bleibt nur, dass dieser Messensatz zwar nicht vollkommen von dem
stilistischen und notationstechnischen Spektrum ausschert, das von einem zentral-
europiischen Komponisten der Zeit erwartet werden kann, dennoch experimentelle
Zige trigt, die der nicht miihelosen Ancignung des dreistimmigen Kontrapunkts
geschuldet sein diirften.

RupoLF VOLKHARDT

Einer der in Wien titigen Komponisten, Rudolf Volkhardt von Hiringen, sei niher
beleuchtet, da sich dessen Wirken {iberraschenderweise prizisieren ldsst. Im Buch
von Rumbold und Wright?® werden folgende Daten referiert: Als Priester der Dio-
zese Mainz immatrikulierte Volkhardt im Jahr 1411 an der Universitit Erfurt und
wurde dort 1419 Magister artium. Danach studierte er in Bologna Medizin (Dr. med.
1424), anschliefend (1424/25) war er als Arzt in Regensburg titig. Dort war er auch
Kleriker an mehreren Kirchen und Kapellen sowie ab 1429 Generalvikar der Dis-
zese. 1433—1438 scheint er als Student und Lektor an der Theologischen Fakuldit
der Universitit Wien auf. Im Oktober 1439 wurde er Kanoniker (in absentia) des
Kollegiatkapitels St. Stephan, im selben Jahr Leibarzt und Kaplan Albrechts II. Nach
dessen Tod (1 27. Oktober 1439) ist Volkhardt 1440—1462 als Dekan der Alten Ka-
pelle in Regensburg dokumentier, fiir die er zahlreiche Stiftungen finanzierte. Eine
dieser Zuwendungen betraf St. Lazarus, ein Spital fiir Leprakranke in Regensburg.
Die letzte wichtige Station ist Miinchen (Pfarrer von St. Peter, vor 1445), wo er am
31. Dezember 1465 starb.

In StEm finden sich drei Stiicke, die ihm vermutlich zugeschrieben werden kon-
nen; ein Sanctus (fol. 53v—s4r) trigt im Index den Zusatz ,,rudolffi, die Texte zweier
weiterer Sitze sind mittels Akrosticha konstruiert: RupoLrus (ein Benedicamus,
fol. 47v—48r) und Lazarus (letzterer natiirlich kein Autorname, sondern auf das
Lazarusspital bezogen — es sei denn, der Arzt hitte sich mit Lazarus identifiziert).
Der Text von Levat autentica (fol. s1v—s2r) bezieht sich auf die Erweckung des

27 RumBoLD/WRIGHT, Potzlingers Music Book (wie Anm. 6), 199. ,tempus imperfectum prolatio maior”
(Scumip, ,Notationseigenheiten® [wie Anm. 26], 52) ist ein Druckfehler, korrekt ist ,prolatio minor®.
28 RumBoLD/WRIGHT, Pitzlinger’s Music Book (wie Anm. 6), 167-172.
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Lazarus (nach Lk 16,19-31)?° und erweist sich als Tropus zur Osterleise Christ ist
erstanden :

Levat autentica zelorum agmina
rectori vivo summo

plebs decantare carmina gratissima,
qui surgendo infernorum claustrales
ac demonum vim rumperes;

ergo lire lire lire lirice conpagamus:

Ergo Christo resonemus
Laudes ore decantemus
Cordis et cum precamine
Venisti avallamine

Divo sub amamine.

Crist der ist erstanden

Von des todes banden,

Des schol wir alle fro sein,
Crist schol unser <trost> sein:

Kyrieleyson.

Text und Vertonung der Stelle ,lire lire lire lirice” scheinen {ibrigens von einem be-
kannten Modell inspiriert: dem Virelai Par maintes fois von Jehan Vaillant, das in
StEm (fol. 27v—28r) zu Ad honorem kontrafaziert wurde. Im zweiten Teil wird dort der
Text ,,condigne psallite lire lire — lire lire — lire lire — lon“ unterlegt.

Erginzend zu den historischen Daten kommt ein Fund im Codex Melk 1099, in
dem ein Musiktraktat iiberliefert wird, dessen Autor nun identifizierbar ist. Ein Ex-
plicit (pag. 98) verrit biographische Details, die mit den bisherigen Kenntnissen und
mit der Datierung der Handschrift (1441 und 1445) im Einklang stehen: , Explicit
tractatus de differentiis tonorum editus a magistro Ruodolfo medico tunc temporis
existens rector scolarium in monacho®.3°

Die Angabe, dass der Autor damals Schulmeister in Miinchen gewesen sei, ist
allerdings etwas ungenau.?' Erginzend kénnen einige Urkunden aus der Zeit von

29 Ebda., 174.

30 Vgl. meine Beschreibung in CrrisTIAN MEYER (Hg.), The Theory of Music, Volume VI: Manuscripts
[from the Carolingian Eva up to c. 1500. Addenda, Corrigenda (RISM B I11°), Miinchen 2003, 36-38.

31 Die Anregung, Dokumente von St. Peter in Miinchen heranzuzichen, gab Peter Wright (Nottingham).
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1445-1465 herangezogen werden, die bestitigen, dass Rudolf Volkhardt Dekan von
St. Peter war und daneben noch weitere Amter ausiibte. So wird er in der ersten
relevanten Urkunde 1445 auflerdem als Magister der Theologie tituliert, wihrend
als ,,Unterrichter ein Hanns der Enndelhauser genannt wird.3? Rudolf tritt 1448 in
einem Schiedsgericht — es geht wieder um die Stiftung einer Messe in St. Peter — als
Magister artium und Doktor der Medizin auf, zugleich als Dekan und Chorherr des
kaiserlichen Stifts zur Alten Kapelle in Regensburg.® Im Jahr 1452 wird ein Streit um
den Leonhardsaltar derselben Pfarrkirche beigelegt, 1464 ein tdgliches Salve Regina
gestiftet, mit Beteiligung des Schulmeisters, des Kantors und der Schiiler zu St. Pe-
ter.>* Die letzte urkundliche Erwihnung des Rudolf von Hiringen erfolgt bereits in
seinem Todesjahr.>

Wie der Titel des Textes schon andeutet, handelt es sich um einen kurzgefassten
Tonar, der einzelne Beispiele aus dem Antiphonar geordnet nach den Psalmtondif-
ferenzen auflistet und knapp kommentiert. Dass ein Tonar im 15. Jahrhundert mit
einem Verfassernamen iiberliefert ist, stellt eher die Ausnahme dar; was mir noch
wichtiger scheint, ist die Tatsache, dass der Autor Rudolf Volkhardt durch die Melker
Quelle ziemlich eindeutig auch als Komponist der drei in SzEm enthaltenen Werke
bestitigt wird.3¢ Denn einem Gelehrten, der sich nachweislich mit Chorallehre be-
schiftigt, ist es eher zuzutrauen, kompositorisch aktiv zu werden, als einem Arzt oder
Kanoniker ohne musikalische Kenntnisse. Auch die Lokalisierung des Melker Codex
spielt eine entscheidende Rolle in der Vita des Magister Rudolfus: Die Nihe zur
Universitit Wien ist unverkennbar, womit sich zugleich die These, dass seine Kompo-
sitionen in Wien entstanden sind, untermauern lisst.

Die Frage, ob der Traktat mit der Melker Reform in Zusammenhang steht oder
gar von ihr beeinflusst wurde, miisste ein Vergleich mit dem sog. Tonar von Subiaco-
Melk kliren — umso mehr, als eine Abschrift des Melker Tonars gerade in A-M 1099
unmittelbar auf unseren Text folgt. Leider stellt die Edition von Joachim Angerer
keine addquate Vergleichsbasis dar, da nach eigener Aussage ,die verschiedenen Ini-
tien, die unterschiedliche Ausgestaltung der Tone fiir die Cantica, Introitusverse usw.,

32 Pfarrarchiv St. Peter in Miinchen. Urkunden, bearb. von Max JoserH HUFNAGEL/FRITZ vON REHLIN-
GEN (Bayerische Archivinventare 35), Neustadt an der Aisch 1972, 43 (U 121): Am 12. September
1445 stiftet Kathrey Pétschnerin auf den Anna-Altar zu St. Peter in Miinchen eine ewige Messe, was
der Bischof von Freising und Dekan Rudolf von Hiringen genehmigen (vgl. auch U 122).

33 Ebda., 44 (U 123 vom 11. Mirz 1448).

34 Ebda., 48 f (U 133 vom 6. Juli 1452) und 56 (U 153 vom 6. Dezember 1464).

35 Ebda., 58 (U 158 vom 30. Jinner 1465).

36 So schon die Vermutung von BRaUNSCHWEIG-PAULL, , Studien® (wie Anm. 22), 35, 38 f.
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z.T. auch Antiphonen mit den dazugehérigen Differentiae“” weggelassen wurden.
Es ist derzeit noch nicht méglich, die Untersuchung im Einzelnen vorzunehmen, da
weder vom einen noch vom anderen Tonar eine vollstindige kritische Ausgabe vor-
liegt.3® Schon allein die Gestaltung des ronus principalis zeigt einige Abweichungen
beim II., III. und IV. Ton. Zieht man die Gegeniiberstellung eines Intonatoriums aus
St. Ulrich und Afra in Augsburg einerseits, ausgewihlter Melker Traditionen anderer-
seits zu Rate, die Robert Klugseder in seiner 2008 erschienenen Dissertation bringt,
stofit man auf weitere Unterschiede.?® Vollig diffus wird das Bild, wenn die relativ
breite handschriftliche Uberlieferung beriicksichtigt wird, fiir die A-M 1099 nur ein
Textzeuge ist: Fiir den I. Ton werden dort insgesamt sieben Differenzen (inklusive
dem Hauptton) angefiithrt. Mit der gebotenen Vorsicht sprechen die Indizien eher fir
eine Verortung des Tonars von Rudolf Volkhardt im zentraleuropdischen Raum, wie
ihn etwa die Hollandrinus-Tradition reprisentiert, als fiir eine direkte Abhingigkeit
von der Melker Reform.

SWEIKL

Einer der méglichen Kandidaten fiir ein Netzwerk zentraleuropdischer, in Wien wir-
kender Komponisten der hier behandelten Epoche ist jener Sweikl, der im Index von
StEm als Autor eines Sanctus dem Tropus Gustasti necis pocula®® auftaucht. Die Lesart
des Namens ist inzwischen weitgehend geklirt, obwohl eine minimale Unsicherheit
aufgrund eines (Kiirzungs-?)Strichs tiber der Zeile bestehen bleibt. Im Zusammen-
hang mit der Namensnennung stellen sich zwei Fragen: jene nach der Identifizierung
und jene nach der Funktion des Eintrags. Zunichst zur funktionalen Bedeutung:
Wahrscheinlich liegt in diesem Fall ein Phinomen der Zuordnung vor, auf das Lau-
renz Liitteken®! aufmerksam gemacht hat. Offenbar ist die Namensnennung im In-
dex dadurch motiviert, dass Potzlinger die verschiedenen Sanctus-Vertonungen seines

Codex unterscheiden wollte, was auf verschiedene Weise gewihrleistet wurde, u.a.

37 JoacHMm F. ANGERER, Lateinische und deutsche Gesinge aus der Zeit der Melker Reform (Forschungen
zur ilteren Musikgeschichte 2), Wien 1979, 53.

38 Eine Edition des Tonars von Volkhardt erscheint in der Festschrift fiir Franz Karl Prafil.

39 RoBERT KLUGSEDER, Quellen des Gregorianischen Chorals fiir das Offizium aus dem Kloster St. Ulrich
und Afra Augsburg (Regensburger Studien zur Musikgeschichte 5), Tutzing 2008, 136 f.

40 StEm, fol. 70v—71r (Index fol. 159r). Der Tropus ist singulir, in den Analecta hymnica, Bd. 47 scheint
er nicht auf.

41 Laurenz LUTTEKEN, ,Die Macht der Namen. Autorzuschreibungen am Beispiel des Codex Emme-
ram", in: Archiv fiir Musikwissenschaft 62 (2005), 98-110.
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mit Notenincipits. Da es sich demnach um ein textimmanentes Problem eines thema-
tischen Katalogs handelt, das fiir uns erst sekundir zu einer externen Autorzuschrei-
bung geworden ist, liegt der Verdacht nahe, dass sich unter den anonymen Stiicken
noch weitere desselben Autors verbergen kénnten. Hier helfen naciirlich nur Konkor-
danzen und Zufallsfunde weiter — selbige liegen durchaus im Bereich des Moglichen,
man denke nur an die Konkordanz zum Sanctus in Ao und im Warschauer Krasinski-
Codex, die einen zusitzlichen (oder vielmehr urspriinglichen?) Contratenor fiir das
,Benedictus“ und das zweite ,,Osanna“ enthalten.42

Wer ist aber dieser vielleicht gar nicht als Komponist im engeren Sinn anzuspre-
chende Autor? Nach der derzeit vorherrschenden Meinung ist er mit einem aus Re-
gensburg bekannten Kanoniker namens Peter Schweikl identisch. Dieser Schweikl
kann in den Jahren von 1442 bis zu seinem Tod 1466 an der Alten Kapelle in Regens-
burg nachgewiesen werden. Wie Ian Rumbold feststellt, immatrikulierte er 1450 an
der Wiener Universitit und ist in den Matrikeln als ,,Petrus Schweikker de Ratispona“
verzeichnet. Allerdings enden hier die Bezichungen zu Wien: ,no evidence has emer-
ged to connect him with Vienna before 145043

Die Gegenargumente von Tom R. Ward und David Fallows im New Grove haben
einiges Gewicht, denn sie zielen zum einen auf die Lokalisierung dieser Sanctus-
Vertonung nach Wien und zum anderen auf eine frithere Datierung aufgrund der
Abschrift in Ao.%* Davon ausgehend sei als These ein alternatives Szenario zur Dis-
kussion gestellt: Im Jahr 1439 begab sich ein aus Bamberg stammender Student
nach Wien; sein Name: Paulus Sweiker (Sweicker, Swicker).4> Paul Sweiker erlangte
14471 an der Universitit Wien den Bakkalar (Determination am 13. Oktober)4® und
lehrte im Wintersemester 1446/47 Grammatik (Donatus minor). Im Sommersemes-
ter 1450 immatrikulierte er an der Juridischen Fakultit, wo er bis 1460 (dem Jahr

42 Ao, fol. 159r (fragmentarisch, nur Tenor und Contratenor). PL-Wn II1.8054, fol. 199v—200r. Edition:
Mirostaw PERz, Sources of Polyphony up to c. 1500. Transcriptions (Antiquitates musicae in Polonia
14), Graz-Warschau 1976, 343-346.

43 RumBoLD/WRIGHT, Potzlinger’s Music Book (wie Anm. 6), 175.

44 Tom R. WarD/Davip FaLLows, Art. ,Sweikl®, in: NGroveD2, Bd. 24 (2001), 779.

45 Die Informationen iiber ihn sind in der Datenbank des RAG, Repertorium Academicum Germani-
cum, s. v. ,Paul Swicker” abrufbar; siehe <http://www.rag-online.org/gelehrter/id/2147108559>,
11.03.2013. Den Hinweis auf dieses an den Universititen Bern und Gieflen angesiedelte, von der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften getragene Projekt verdanke ich Susana Zapke (Wien).

46 ,Wiener Artistenregister 1416 bis 1447. Acta Facultatis Artium II (UAW Cod. Ph 7). Personen-Nennun-
gen im Zusammenhang mit Priifung, Graduierung und Verteilung der Vorlesungsthemen (1416 bis 1447),
Nr. 3233 bis 9262, bearbeitet von THOMAS MAISEL/INGRID MATSCHINEGG, Wien 2007, 137 (fol. 147r)
und weitere Nennungen; <http://www.univie.ac.at/archiv/artreg/ AFA2%20nr%203233%20bis%20
9262.pdf>, 13.03.2013.



Netzwerke lokaler Komponisten in Wien um 1430

seiner Promotion) nachweisbar ist. Sweikls Kontakte zu Pétzlinger — beide gehorten
der Rheinischen Nation an — wiren zu dieser Zeit leichter zu erkliren als bei einem
Regensburger, der erst 1450 nach Wien kam. Die hypothetischen Verbindungen
zu Paul Sweiker fallen mit Ort und Zeit der Entstehung von Poezlingers Samm-
lung zusammen, wihrend bei dem Kanoniker Peter Schweikl laut Rumbold eine
Bekanntschaft von Auerbach in der Oberpfalz herrithren kénnte. Es ist iibrigens
angesichts der Namensihnlichkeit eine Verwandtschaft zwischen den beiden nicht
auszuschlieflen.4”

Falls sich die Annahme als richtig erweisen sollte, dass der von Potzlinger einge-
tragene Sweikl mit dem in Wien dokumentierten Paul Sweiker identisch ist, hitte
dies Konsequenzen fiir den Status dieses und anderer Komponisten in StEm und
anderen Sammelhandschriften. Wie bereits fiir Hermann Edlerawer vermutet, hit-
ten wir es mit einem Dilettanten (im besten Wortsinn) zu tun, dessen Produktion
sich auf bestimmte Gelegenheiten und auf einen begrenzten Abschnitt seines Lebens
beschrinkte. Die Faktur des bei Rumbold und Wright edierten Stiicks*® scheint in
diese Richtung zu weisen: ein eher schlichter Satz, gegeniiber Teilen von Ao und dem
Krasinski-Codex auf Zweistimmigkeit reduziert, mit Dezimen an markanten Stellen,
rhythmisch und formal tibersichtlich. Die Bezeichnung der Intonation im Tenor als
»Chorus® deutet explizit auf die liturgische Einbettung. Der Terminus chorus hat in
der Musiklehre die unterschiedlichsten Bedeutungen; er kann sich sogar auf cine
oder mehrere Einzelstimmen bezichen.4® Im Falle der anonymen Pfingstsequenz Veni
sancte spiritus, die auch in StEm aufscheint (fol. 88v—89r), werden die ungeraden
Verse jeweils choraliter gesungen, was ebenso mit dem Zusatz ,,Chorus® angezeigt
wird. Genauso verhilt es sich mit der Fronleichnamssequenz Lauda Sion salvatorem
von Dufay (StEm, fol. 67v—69r). Hier, im Sanctus, verweist der Ausdruck eben auf die
gemeinsame Intonation des Singerensembles, das nach dem Vorbild des Engelschors
das Sanctus anstimmt.°

47 Ein Georg Sweicker aus Uberlingen immatrikulierte 1443/44 an der Universitit Wien, wo er ein Jahr
spiter das Bakkalaureat erwarb. Siehe RAG, Repertorium Academicum Germanicum, s. v. ,Georg Swei-
cker®; <http://www.rag-online.org/gelehrter/id/2147108559>, 11.03.2013.

48 RumBoLD/WRIGHT, Pitzlinger’s Music Book (wie Anm. 6), 277-280.

49 Siehe MicHaeL BErnHARD (Hg.), Lexicon musicum Latinum medii aevi, Bd. 1, Miinchen 2006, 74,
s.v. ,chorus®.

50 In der Aufnahme mit dem Ensemble Stimmuwerck (wie Anm. 13) wurde allerdings die iibliche Form der
Intonation durch den Kantor gewihlt.
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NETZWERKE

Netzwerke konnen sich nicht nur zwischen Personen bilden, sondern im {ibertragenen
Sinn — von den Akteuren ausgehend und als Bezichungsgeflechte eine Eigendynamik
entwickelnd — auch zwischen musikalischen Gattungen, Formen und Praktiken: zu
denken wire an mehrstimmige Bearbeitungen von Christ ist erstanden, darunter Stii-
cke von Johannes Brassart, Rudolf Volkhardt, Heinrich Isaac und anonyme Sitze
etwa in 7788 sowie lateinische Kontrafazierungen (Christus surrexit) bis hin zum
Buxheimer Orgelbuch oder Ludwig Senfl>!; einiges Unbekannte findet sich auch in
osterreichischen Archiven.>? Ferner ist auf die schon erwihnte Sequenz Lauda Sion
hinzuweisen — letztere Gattung durch Wiener Stimmbuchfragmente bereichert, die
Peter Wright 2009 publizierte.>® Gibt es zwischen diesen Vertonungen intertextuelle
Bezichungen, die iiber die jeweiligen Choralzitate hinausreichen? Sind einzelne Stii-
cke als direkte Muster fiir andere zu betrachten? Oder konnen Vertonungen desselben
Textes, sogar wenn sie in derselben Quelle tiberliefert sind, beziehungslos nebenein-
ander stehen? Die polyphonen Sitze auf die Mariensequenz Verbum bonum in den
Trienter Codices 88, 91 und 93 weisen Ahnlichkeiten untereinander auf>4, wihrend
historische, institutionelle oder musikalische Uberschneidungen zu Edlerawers Faux-
bourdonsatz nicht festzustellen sind.

51 Ludwig Senfl, Christus resurgens/Christ ist erstanden (5st.): Officia paschalia de Resurrectione et Ascensi-
one Domini. Wittenberg, 1539 (Georg Rhau, Musikdrucke aus den Jahren 1538-1545 in praktischer
Neuausgabe 8), hg. von RoBeRT L. PARKER, Kassel etc. 1988, 141-146.

52 Vgl. A-Ssp a IX 3, mit Hinterdeckel-Fragmenten, u.a. Surrexit Christus hodie und Christus surrexit
(Osterreich, frithes 15. Jahrhundert). Der Einband stammt aus dem Jahr 1433 (siche Kurt von Fi-
SCHER in Zusammenarbeit mit Max LOToOLE, Handschriften mit mehrstimmiger Musik des 14., 15. und
16. Jahrhunderts [RISM B IV?], Miinchen 1972, 91 f.). Das Fragment 31 der Stiftsbibliothek St. Peter
enthilt ebenfalls mehrstimmige Bearbeitungen; siche STEFAN ENGELS, ,,Geistliche Musik Salzburgs im
Mittelalter — Quellen und Repertoire®, in: DERs./GERHARD WALTERSKIRCHEN (Hgg.), Musica sacra me-
diaevalis. Geistliche Musik Salzburgs im Mittelalter. Salzburg, 6.—9. Juni 1996. Kongressbericht (Studien
und Mitteilungen zur Geschichte des Benediktinerordens und seiner Zweige, Erg.bd. 40), St. Ottilien
1998, 9-30, 29.

53 PETER WRIGHT, ,Polyphony for Corpus Christi in an Unknown Fragmentary Source from Mid-Fif-
teenth-Century Central Europe: An Interim Report®, in: M. JeNNIFER BLoxam/Groia FiLocamo/
Leorranc Horrorp-Strevens (Hgg.), Uno gentile e subtile ingenio. Studies in Renaissance Music in
Honour of Bonnie J. Blackburn, Brepols 2009, 271-282.

54 AGOSTINO Z1NO, ,Verbum bonum et suave, una sequenza tra medioevo e rinascimento®, in: Gozzi
(Hg.), Manoscritti di polifonia nel Quattrocento europeo (wie Anm. 1), 129-152 (mit Editionen der
einzelnen Stiicke von Marco Gozzr).
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Als abschlieflendes Beispiel seien dem Hymnus Urbs beata von Dufay®, einem ho-
rizontal wie vertikal ausdifferenzierten Satz mit abwechslungsreichen Kadenzen und
Uberbriickung der Zisuren im hypodorischen Modus drei Stiicke gegeniiber gestellt,
die schon durch die Verwendung ciner abweichenden, phrygischen Choralmelodie
einer anderen Sphire angehoren. Es handelt sich um das schon erwihnte Urbs beata
von Kungsperger, einen schlichten Satz in SzEm, fol. 85v (siche Notenbeispiel 5) und
ein Fragment in Weitra/Niederosterreich (siche Notenbeispiel 6). Der Einsatz von
Fauxbourdon in den zwei letztgenannten ist nicht unbedingt ein ausschlieSendes Ar-
gument, begegnet doch innerhalb der Dufay-Uberlieferung eine spite, auf ca. 1500
datierte Quelle (I-Rvat 15), die eine modernisierte Bearbeitung des Hymnus enthilt,
mit neuem Tenor und Fauxbourdon-Anweisung. Der homophone Satz von Kungs-
perger stehe stilistisch ungefihr in der Mitte zwischen der originalen Version Dufays
und der ebenfalls in SzEm, aber vom Schreiber C aufgezeichneten Bearbeitung (siche
Notenbeispiel 5).

In melodischer, nicht aber rhythmischer Hinsicht besteht eine Nihe zu dem vor
einigen Jahren im Pfarrarchiv Weitra entdeckten Stiick®®, das auf ca. 1470 anzusetzen
sein diirfte (siche Notenbeispiel 6). Die Notierung kommt ganz ohne Ligaturen aus.
Gegen Ende des Tenors, der wieder die Anweisung ,faulxburdon® trigt,>” steht tiber
einer perfekten Brevis die Ziffer 3: als Hilfe fiir den in der Mensuraltheorie nicht
versierten Singer (derartige Ziffern begegnen hiufiger in StEm).

Stilistisch am chesten vergleichbar ist ferner ein dreistimmiger Satz in Trg1,
fol. 1401, der die ungeraden Strophen auskomponiert.® Er unterscheidet sich von
den anderen Beispielen jedoch in der bindren Mensur.

Bei den genannten Hymnen lieffen sich noch weitere Vergleiche im Detail anstel-
len, etwa die unterschiedliche Gestaltung des Spitzentons ¢”betreffend: eher versteckt
oder als melodischer Héhepunkt.

Die angedeuteten Beispiele zeigen, dass die Rekonstruktion der von Personen
und Institutionen formierten Netzwerke den Blick nicht nur fiir Bedingungen und

55 Edition in Guglielmi Dufay Opera Omnia V: Compositiones liturgicae minores, hg. von HEINRICH BEs-
seLER (Corpus Mensurabilis Musicae 1/5), Rom 1966, Nr. 22.

56 Weitra, Pfarrarchiv, Cod. 1/7, fol. Iv. Siche Franz LackNER/ALOIS HAIDINGER, Katalog der Streubestinde
in Wien und Niederosterreich. Teil 1: Nichtarchivalische mittelalterliche Handschriften und Fragmente in
Korneuburg, Mistelbach, Retz, St. Polten, Tulln, Waidhofen an der Thaya, Weitra, Wien, Wiener Neustadt
und aus Privatbesitz (Verdffentlichungen der Kommission fiir Schrift- und Buchwesen des Mittelalters
11, 5/1), Wien 2000, 260 f. Die Bezeichnung des Folioblattes als ,, Stimmbuch® ist nicht korreke. <htep://
www.ksbm.oeaw.ac.at/images/AT/7940/AT7940-1_7/AT7940-1_7_Iv.jpg>, 25.11.2013.

57 Die letzten drei Mensuren des Tenors wurden erginzt. In M. 31 hat der Superius ¢'statt f°.

58 Edition: RoBERT J. MITCHELL, 2013 <http://www.diamm.ac.uk/wp-content/uploads/2013/01/28.-
Urbs-beata-140r1.pdf>, 15.03.2013.
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Kontexte der Repertoirebildung schirft, sondern gerade fiir die genuin musikalische
Aneignung von Repertoireschichten in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts Erkli-
rungen bietet.
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Pawet Gancarczyk

PRESULEM EPHEBEATUM BY PETRUS WILHELMI DE
(GRUDENCZ AND THE MUSICAL IDENTITY OF CENTRAL
Eurore*

CeENTRAL EUROPE AND PETRUS WILHELMI

The problem of regionalising medieval and early modern Europe is extremely com-
plex. Historians define the area which might be described as central Europe in differ-
ent ways.! Superimposed on the multiplicity of conceptions of Europe resulting from
the variety of criteria used is the political history of the twentieth century. This leads
to the introduction of concepts such as ‘central-Eastern Europe’ and even labels that
— from the cultural and geographical point of view — absurdly assign, for example,
Prague to the ‘Eastern’ and Vienna to the “Western’ part of the continent. Clearly,
the interpretation depends on the subject of research, and, doubtless, it will never be
possible to carry out a satisfactory regionalisation of medieval Europe. However, it is
an unquestionable fact that the concept of central Europe has an exceptional signifi-
cance in relation to fifteenth-century musical culture. The works of Petrus Wilhelmi
de Grudencz provide an apt illustration of this, and his canon-motet Presulem ephe-
beatum occupies a special place among them.

Petrus Wilhelmi was most probably born in 1392 in the State of the Teutonic Or-
der in Prussia. He studied at the University of Cracow, where he was awarded the title
of magister in 1430. In about 1440 at the latest he appeared in the entourage of King,
later Emperor, Frederick III, in which, as we know from a later document, he was a
chaplain. However, Petrus Wilhelmi did not belong to the Hofkapelle, but probably
fulfilled — apart from spiritual service — some kind of function as a royal emissary. It is
known that he travelled in Germany, Bohemia and Silesia, and in 1452 he was prob-
ably among those who accompanied the Emperor during his visit to Rome.?

Translated by Zofia Weaver (Nottingham). I should like to express my warmest gratitude to Ian Rum-

bold (Birmingham), who shared with me unpublished materials, as well as revised the English version

of my text.

1 Cf. Oskar HaLecki, The Limits and Divisions of European History, New York 1950; JENG SzUcs, Les
trois Europes, Paris 1985; TanEUsz KISIELEWSKI, Europa Srodkowa — zakres pojecia, Lublin 1992.

2 MARTIN STAEHELIN, Neues zu Werk und Leben von Petrus Wilhelmi. Fragmente des mittleren 15. Jahrhun-

derts mit Mensuralmusik im NachlafS von Friedrich Ludwig (Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik
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We do not know when he died, but we can be certain that he could not have been (as
had been surmised earlier) the scribe of the Glogauer Liederbuch (PL-Kj Mus. ms.
40098, ca. 1477-82).% An interesting feature of Petrus Wilhelmi’s output, additions
to which are still being discovered, is that it is deeply rooted in local tradition, with
occasional, although not insignificant, manifestations of the adaptation of Burgun-
dian style (Kyrie fons bonitatis).* His cantiones, canons and polytextual motets have
been preserved in more than forty manuscripts and two sixteenth-century prints.’
The provenance of sources reflects almost exactly the extent of the region that might
be described as central Europe. We find his compositions in manuscripts from south-
ern Poland, Silesia, Bohemia, northern Hungary (Slovakia), Austria, Tyrol, Saxony
and other German-speaking regions. But the distribution of these sources is quite
interesting also with respect to chronology. The oldest is a manuscript from Cracow
(PL-Kj 2464) that dates from the 1420s, when the composer was a student there. The
most recent sources, in which the works of Petrus Wilhelmi are preserved in rear-
ranged forms, as Czech and Latin contrafacta, come from Bohemia and date from the
turn of the sixteenth and seventeenth centuries.

THE CANON PRESULEM EPHEBEATUM

One such composition is Presulem ephebeatum, a hymn celebrating St Martin, which
has been preserved in twelve copies with music and two copies which have just the
text (see appendix, table 1). The oldest source of this composition is the St Emmeram
codex (D-Mbs Clm 14274), where it was copied in Hermann Pétzlinger’s hand to-
wards the end of the 1430s. In this manuscript, as well as in several other sources from
the area of Germany and northern Hungary, the work is a four-voice perpetual canon.
It is notated in the form of a single melody, the points of entry of particular voices
being marked by the use of signa congruentiae.® This means that the work is a rozu-

vor 1550 im deutschen Sprachgebiet 3), Géttingen 2001, 93-103 [35-45]; Pawer GANCARCZYK,
“Petrus Wilhelmi de Grudencz (b. 1392) — a Central European Composer”, in: De musica disserenda
2 (2006), 103-12.

3 DPawet GANCARCZYK, “Abbot Martin Rinkenberg and the Origins of the Glogauer Liederbuch”, in:
Early Music 37 (2009), 27-36.

4 Cf. Petrus Wilhelmi de Grudencz Magister Cracoviensis. Opera musica, ed. by JARoMIR CernY, Cracow
1993.

5 For current index of compositions and sources see Pawer GaNcarczyk, “Petrus Wilhelmi de Gru-
dencz”, in: MGG2, Personenteil 13 (2005), 437-9.

6 See Der Mensuralcodex St. Emmeram: Faksimile der Handschrift Clm 14274 der Bayerischen Staatsbib-
liothek Miinchen, ed. by LorENz WELKER, commentary and inventory: IaN RumBoLp with PETER
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lum, which is described in central European theory, according to one of the treatises,
as follows: rotulum est ex una sola parte et volvitur ad modum rote” We find similar
canons in other sources from central Europe, including the works of Petrus Wilhelmi
(Promitar eterno regni and — most probably - Paraneuma eructemus).® However, Pre-
sulem ephebeatum is an unusual work in a number of ways.

A special feature of this canon is the exceptional length of the melody, which num-
bers as many as 41 breves prior to the entry of the second voice. It is characterised by
a simple rhythm in sempus imperfectum and frequent repetitions of notes and short
motifs.? Consecutive entries of voices reveal the full sound of the work, in which we
can distinguish pairs of voices conducting a dialogue. As in the hoquetus technique,
the voices exchange short, declamatory motifs, while repeating fragments of text relat-
ing to them, e.g. rogans, protegens, dire negans, mire negans (see example).'® An analysis
of these fragments shows that they operate using a selection of Latin words which
have associations with the German language. They are skilfully chosen homonyms,
through which the celebratory text devoted to St Martin reveals a second meaning
(see appendix, tables 2 and 3). The frequent appearances of the syllable -gans (or -gens)
indicates that ‘geese’ are of key importance in discovering this meaning.!!

WRriGHT, introduction: MARTIN STAEHELIN (Elementa musicae 2), Wiesbaden 2006, fols. 28v-29r
(Presulem euphebeatum); cf. Tom R. Warp, “A Central European Repertory in Munich, Bayerische
Staatsbibliothek, Clm 142747, in: Early Music History 1 (1981), 325-343, 336. See also Ian Rum-
BOLD in the present volume.

7 For the Ars compendiosa de cantu mensurali (Anonymus Boz2, in: PL-Wn BOZ 61, Mazovia, ca. 1440)
see ELZBIETA WITKOWSKA-ZAREMBA, “Mensural Treatises from the Manuscript WaN BOZ 617, in:
Eapem (ed.), Notae Musicae Artis. Musical Notation in Polish Sources. 11th-16th Century, Cracow
2001, 511-532, 527; cf. also Ian RumBoLp with PeTER WRIGHT, Hermann Potzlinger’s Music Book.
The St Emmeram Codex and its Contexts (Studies in Medieval and Renaissance Music 8), Woodbridge
2009, 57-8.

8 CerNY (ed.), Petrus Wilbelmi de Grudencz (see n. 4), nos. I1/1 and IV/10.

9 Cf. THomas ScHMIDT-BESTE, “The Art of Cellular Counterpoint: The Motets of Petrus Wilhelmi”, in:
Fasrice Frrcu/JacoBiN Kkt (eds.), Bon jour, bon mois, et bonne estrenne’. Essays on Renaissance Music
in Honour of David Fallows, Woodbridge 2011, 154-62, 160-2.

10 CeRNY (ed.), Petrus Wilbelmi de Grudencz (see n. 4), 73-8, no. 11/3.

11 Martin Horyna was the first to draw attention to the homonyms which appear in this work; see Hein-
rich Isaac (ca 1450-1517): Missa Presulem ephebeatum, ed. by MarTiN HORYNA, Prague 2002, x1v—xv;
see IDEM, “Die Kompositionen von Peter Wilhelmi von Graudenz als Teil der spitmittelalterlichen
Polyfonie-Tradition in Mitteleuropa und insbesondere im Bshmen des 15. und 16. Jahrhunderts”,
in: Hudebni véda 40 (2003), 291-328, 300; cf. also RumBoLD/WRIGHT, Pitzlingers Music Book (see
n.7), 58, and Ian RumBoLp, “Lehren und Lernen in der St. Emmeramer Klosterschule im Spitmit-
telalter: Hermann Pétzlinger als Rector Scolarium zur Zeit der Melker Reform”, in: PETER SCHMID/
RAINER SCHARF (eds.), Gelehrtes Leben im Kloster: St. Emmeram als Bildungszentrum im Spéitmittelalter,
Munich 2012, 243-57, 250-51.
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Example: Petrus Wilhelmi de Grudencz, Presulem ephebeatum (bars 148—51)

In many regions of Europe, St Martin’s day, 11th November, had a particular signif-
icance. It was preceded by a 40-day period of Advent fasting, and it closed the au-
tumn season of agricultural work, opening the winter period. This entailed various
rituals, among them solemn processions, masquerades, burning fires and roasting
geese, which were at their fattest at that time of year. The custom of eating geese is
mentioned by the minnesinger Steinmar in his ‘autumn song’ (Herbstlied) from the
end of the thirteenth century (St si mir nibt lonen wil).'? This custom was popular
in central Europe during the time of Petrus Wilhelmi, as is attested by the songs
of the Monk of Salzburg (Von sand Marteins frewden, W s4; Martein lieber herre,
W 555 see below).!3 In some regions elements of these old traditions survive to the
present day.

Petrus Wilhelmi de Grudencz wrote a religious composition celebrating St Mar-
tin, but at the same time he enclosed in it transparent allusions to the custom of
feasting on 11th November (see appendix, table 3). We have here references to raw
goose (‘rohe Gans’) and roast geese (‘gebratene Ginse’ or the demand to do so: ‘brate

12 See Die Schweizer Minnesinger. Nach der Ausgabe von Karl Bartsch, ed. by Max SCHIENDOREER, vol. 1:
Texte, Tiibingen 1990, 280-1.

13 See Die weltlichen Lieder des Minchs von Salzburg. Texte und Melodien, ed. by CHrisTorH MARz,
Tiibingen 1999, 349-56, 497-503.
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Ginse!). Participants in the feast pass the meat to each other: ‘goose for you' (‘dir
eine Gans), ‘have some, eat your goose’ (‘nimm, iss deine Gans!’). There is banter:
when one voice repeats rhythmically ‘grumbler’ (‘Quarre’),!# the other answers with
the onomatopoeic exclamation ‘quia’. We also learn that the meat was eaten with
bread (‘mit dem Brot’), and that young wine was drunk at the meal (‘mit dem Most').
The use of the hoguetus technique helps to represent the lively dialogues which accom-
pany the feast, while illuminating key passages in the text.

In looking for the models for this unusual composition, one needs to refer to the
works of the Monk of Salzburg, whose name has already been mentioned. He was a
poet and composer active during the final decades of the fourteenth century at the
court of the Archbishop of Salzburg, Pilgrim II von Puchheim. The mysterious monk
has been credited with writing more than a hundred songs, both religious and secular,
which have been preserved mainly in fifteenth-century manuscripts from the south-
ern part of the German-speaking area.!> Among them are two secular songs devoted
to St Martin, where the texts are of a joyful, festive character. Particular attention
should be paid to the composition Martine Christi famule, better known with the
German text Martein lieber herre (W 55) - one of a number of polyphonic works by
the monk. In a manuscript from Lambach monastery (A-Wn 4696), in which it is
preserved with the music, it carries the title Ain Radel von drein stymmen — it is thus a
rota, rotulum or perpetual canon, like Presulem ephebeatum.*® In spite of fundamental
differences from Wilhelmi’s canon, it is characterised by a similar type of melody,
based on frequent repetitions and scale passages, while in the textual layer it contains
unambiguous references to the feast on the day of St Martin: “Martine Christi famule
/ fac nos iam gaudere / ut tibi valeamus / laudes promere / aucas augmentare / da
vinum bibere / assatas et conditas / compelle intrare”.!”

The works of the Monk of Salzburg were often copied, not only in church circles,
but also in university ones that were close to Petrus Wilhelmi. One of the composi-
tions in the St Emmeram codex, which contains the earliest transmission of Presulem

14 Cf. Deutsches Waorterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm, s. v. “quarren”, “quarrer” etc. Online
version: <www.dwb.uni-trier.de>, 05.10.2012.

15 For the Monk of Salzburg and the distribution of sources see STEFAN ROSMER in the present volume.

16 PetER KESTING, “Martine Christi famule. Zum Martinskanon des ‘Ménch von Salzburg”, in: Kurr
Run/WERNER SCHODER (eds.), Beitrige zur weltlichen und geistlichen Lyrik des 13. bis 15. Jahrhunderts.
Wiirzburger Colloquium 1970, Berlin 1973, 98-111; MArz, Die weltlichen Lieder (see n. 13), 355-6,
501-3.

17 Cited after: MARrz, Die weltlichen Lieder (see n. 13), 356 (cf. also the German version of the text).
Translation: “Martin, servant of Christ, allow us to enjoy ourselves, so that we may glorify you. You
multiply geese, roasted and dressed inside as they should be, and you give us wine to drink.”
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ephebeatum, is based on the Monk’s melody called Zaghorn.'® Petrus, as chaplain to
Frederick III, might easily have come across such works while staying in the Tyrol
or in Austria. While it is unlikely that the simple rozulum by the Monk of Salzburg
would have provided a direct model for Petrus, it is reasonable to suppose that two
musical traditions meet each other in his Presulem: linking the St Martin theme with
the canon form (Monk of Salzburg), and also combining the canon technique with
‘programmatic’ effects (as used to happen in the caccia or chace). However, the solu-
tion used by Petrus Wilhelmi has no precedent in fifteenth-century works familiar to
us.

The association between St Martin and geese was not only the result of the custom
of feasting on the day which precedes Advent. The goose became one of the attributes
of the saint — according to the legend, when he hid himself in order to avoid being
made bishop of Tours, his hiding place was revealed by cackling geese. The hagiogra-
phy emphasises St Martin’s special power over various animals. It seems, however, that
this symbolism did not play a significant part in the writing of Presulem ephebeatum.
The goose motif does not appear in the most popular hagiographical work of Wilhel-
mi’s time — 7he Golden Legend by Jacobus de Voragine. The oldest representations of
St Martin with a goose appear only towards the end of the fifteenth century.!® One
might suppose that the folk custom became popularised first, and that the symbolic
significance was added to it at a later stage — however, it would take further research
to confirm this hypothesis.

PRESULEM EPHEBEATUM IN BOHEMIA

Presulem ephebeatum was received with lively interest among the Czech Utraquists,
who probably began to copy this work into their cantionals from as early as the
mid-fifteenth century. There, however, it was entered not as a canon but as a four-
voice, polytextual motet, created when all the voices of the original composition sang
simultaneously. The Bohemian version of Presulem preserves all the basic features of
the original, including the puns relating to feasting on St Martin’s day. At the same
time, a Latin contrafactum of the work, with a devotional theme unrelated to a par-
ticular feast day, was created in Utraquist circles. The motet Hiis denegans/Salvatoris/

18 LoreNz WELKER, “Das Taghorn des Ménchs von Salzburg: Zur frithen Mehrstimmigkeit im deutschen
Lied”, in: Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft, Neue Folge 4/5 (1984/85), 41-61.

19 Louts Réau, Iconographie de l'art Chrétien, vol. 3: Iconographie des saints, part 2: G-O, Paris 1958,
905.
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Atque nimis/Presulem and its contrafactum, Dulcissona altissona/Sanctissimi nominis/
Pangant nostra agmina/Chorus noster, are placed next to each other in the Specidlnik
codex (CZ-HK II A 7) and the Franus codex (CZ-HK II A 6), which indicates that
the composition fulfilled a double function.

The popularity of this work in Czech Utraquist circles opens up the possibility
of interpreting it in yet another way. In that community, the goose must have been
associated not only with the feast of St Martin, but also with Jan of Husinec, whose
nickname, ‘Hus’, meant precisely that, a ‘goose’. The master testified to the custom
of roasting geese on St Martin’s day, relating it to his own situation at the Council
of Constance. In a letter to Jan Kardyndl of Rejnstejn dated 10 November 1414 he
wrote: “Husa je$té neni upecena, ani se toho neboji, nebot letos na sobotu pted sv.
Martinem pfipadd prosluly ptst, kdy se husy nejedi.”?® The goose as a symbol of Hus
appears frequently in writings and iconography, and undoubtedly with an ironic ten-
dency.?! Oswald von Wolkenstein referred to this symbolism in his anti-Hussite song
Ich hab gehort durch mangen granns (Kl. 27).22

The popularity of Presulem ephebearum in the Utraquist community may thus have
been the result of the references to Hus and the Hussite movement attributed to this
composition (which does not mean that such were the composer’s intentions). Fur-
ther support for such an interpretation is provided by the anonymous work Resulter
gens angelica, devoted to St Martin, and copied in a number of Bohemian manuscripts
from the turn of the fifteenth and sixteenth centuries. This is a two-voice composition
in conductus style, written before the Hussite wars. In the fifteenth century, in the
Utraquist community, the words mire negans, is denegans, nimis denegans were inter-
polated into the original text, giving it the same references as Presulem ephebeatum.?
As in the work of Petrus Wilhelmi, they are linked to the hoquetus technique, which
points to a very close relationship between the two compositions.

20 FranTiSEk SMmaHEL, “Husa na korouhvi a ve znaku. Prispévek k husitské symbolice”, in: ZpENEK
Hojpa/Jiki PESEK/BLANKA ZILYNSKA (eds.), Semindf a jeho hosté. Shornik praci k 60. narozenindm doc.
dr. Rostislava Nového, Prague 1992, 107-14, 108. Translation: “The goose is not roasted yet and is not
afraid of it, because this year the famous fast falls on the Saturday before St Martin, when geese are not
supposed to be eaten.”

21 Ibid., 107-14.

22 See Die Lieder Oswalds von Wolkenstein, ed. by KarL Kurr KLEIN with WarTER WEISS/NOTBURGA
WoLr/WALTER SALMEN (Altdeutsche Textbibliothek 55), Tiibingen 1987, 100-4.

23 See Jaromir CERNY, “Vicehlasé pisné konduktového typu v éeskych pramenech 15. stoleti”, in: Mis-
cellanea musicologica 31 (1984), 39-142, 116-17, 129-30.
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PRESULEM EPHEBEATUM IN THE GERMAN-SPEAKING AREA

Bearing in mind the homonyms contained in this work by Petrus Wilhelmi, one might
expect it to have resonated most strongly in the German-speaking area. It is thus not
surprising that a copy of this canon has recently been discovered in a manuscript dat-
ing from the end of the fifteenth century and preserved in fragmentary form, which
possibly originates from western Germany (D-F Fragm. lat. VII 20).24 There are also
two extant sources which transmit only the text of Petrus Wilhelmi’s canon-motet.
The original, Latin version was included in a lost manuscript from Liibeck, dating
from the mid-fifteenth century (D-LUh 152).25 On the other hand, the manuscript
held at the Osterreichische Nationalbibliothek in Vienna (A-Wn 4119) contains texts
which point to the existence of yet another contrafactum of Presulem ephebeatum, one
in the German language.

The manuscript in question was written in the second half of the fifteenth century
in Upper Austria. It is a typical Sammelhandschrift with copies of diverse texts, includ-
ing German songs. The part containing Presulemn was written in the hand of Johann
Hauser (ca. 1440-1518), a Benedictine monk from Mondsee, who copied many other
manuscripts which found their way to Vienna in 1791, after the secularisation of the
monastery. On the basis of the watermarks in the paper of this small (oczavo) volume
one can hypothesise that the entry was made at the turn of the 1460s and 1470s.2°
The texts of interest to us can be found on fols. 89v-9ov, preceded by the title: Wie
man Von Sand Marten Singt an seiner nacht vnd von der gansz. The work is divided
into four parts marked with the incipits of the Latin texts known to us from the motet
Presulem ephebeatum: Hys denegans, Atque nimis denegans, Salvatoris, Presulem. We are
thus dealing here with a German contrafactum — one which relates, however, not to
the original version of the work in the form of a canon, but to its secondary version
familiar from Bohemian manuscripts, i.e. as a four-voice, polytextual motet. It is a
typical composition relating to the custom of feasting on St Martin’s day; we find
here the characteristic calls already familiar from the homonyms in the Latin Presulem
ephebeatum (Lat vns zw der gansz, Hast ain gute gansz, Wo ist ain gute fayste gansz).
The occasional repetitions of the phrases of the text can easily be linked to fragments

24 JoacHv LUDTKE, Fragmente und versprengte Uberlieferung des 15. und 16. Jahrhunderts im nivdlichen
und westlichen Deutschland (Kleiniiberlieferung mehrstimmiger Musik vor 1550 im deutschen Sprach-
gebiet 6), Gottingen 2002, 211-19 [9-17].

25 Ibid., 213 [11] and 218 [16], n. 22.

26 HERMANN MENHARDT, Verzeichnis der altdeutschen literarischen Handschriften der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek (Deutsche Akademie der Wissenschaften zu Berlin - Verdffentlichungen des Instituts
fiir deutsche Sprache und Literatur 13), Berlin 1961, vol. 2, 995-1002.
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of the composition that employ hoguetus technique (e.g. pratne gansz).?” An attempt
to set this cantilena germanica to the music of Petrus Wilhelmi also works, although
the larger number of syllables makes it necessary to break up some rhythmic values
into smaller units and causes problems with the distribution of some verses. However,
what is most important to us is the fact that by the second half of the fifteenth century
the work was still known in the Austro-Bavarian region, thus providing important
evidence for the reception of Presulem ephebeatum in the century that followed.

The most spectacular manifestation of the presence of Petrus Wilhelmi’s composi-
tion in the musical culture of central Europe is the recently discovered Missa Presulem
ephebeatum by Heinrich Isaac, written in a manuscript of unknown provenance (Bo-
hemian-Saxon borderland?), perhaps in the second decade of the sixteenth century
(CZ-Pu 59 R 5117).28 Its authorship is not in doubt, particularly in the context of
its explicit attribution in the source, which also contains other Masses by Isaac. One
could ask, however, whence the interest by a Flemish composer in a work by Petrus
Wilhelmi? It might seem that the answer is obvious in the light of the facts presented
so far, but let us recapitulate in brief.

From around 1440 at the latest, Petrus Wilhelmi was associated with the court of
the German King, later Emperor, Frederick III; this might have come about as a re-
sult of the links between that court and the family of the Mazovian Piasts. Frederick’s
mother was Cymburgis of Mazovia, and Petrus Wilhelmi studied at Cracow at the
same time as her brother, Duke Alexander (1400-44), who was consecrated in 1425
as bishop of Trent.?® It is possible that Presulem ephebeatum was written at a time
when Petrus Wilhelmi was already in Austria, as is indicated by the presence of the
oldest copy of the work in the St Emmeram codex. Let us add that this codex is the
key source for the works of this poet and composer, since it contains his only com-
position with an attribution — Kyrie fons bonitatis with the inscription M/a/gliste]r
petrus wilhelmi (fol. 11v). His remaining works can be identified on the basis of the
textual acrostics (usually ‘Petrus’) they contain, and of their stylistic features. The fact
that the St Emmeram codex is not a manuscript of the court chapel does not seem to

27 See the edition of the text: ANTON E. ScuHONBACH, “Zur Volkslitteratur”, in: Vierteljahrschrift fiir
Litteraturgeschichte 3 (1890), 1737, 173-4; WILHELM JURGENSEN, Martinslieder. Untersuchung und
Texte (Wort und Brauch 6), Breslau 1910, 134-6.

28 HoryNa (ed.), Heinrich Isaac (see n. 11); Davip J. Burn, “Heinrich Isaac and His Recently Dis-
covered Missa Presulem ephebeatum”, in: MARK DELAERE/PIETER BERGE (eds.), Recevez ce mien petit
labeur’. Studies in Renaissance Music in Honour of Ignace Bossuyt, Leuven 2008, 49-60.

29 Jan Weapystaw Wo$, Alessandro di Mazovia. Vescovo-principe di Trento (1423—-1444), Pisa 21994
(Trent 1990).
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be of great significance here, since Petrus was not a choral chaplain,?® and his output
tended to belong to the repertoire of the middle classes rather than the ceremonial
repertoire sung in cathedrals and court chapels.

It is thus not impossible that Austria was the place from which this composition
made its way to other communities, including the Bohemian literary brethren, where
it met with a long-lasting and well-documented reception. It did, however, retain its
relevance in German-speaking circles, as is indicated by sources from Vienna and
Frankfurt dating from the second half of the fifteenth century. It must have been
known, and probably performed, at the courts of Emperor Frederick III and then
Maximilian I by their cantors, as the latter came not only from the Low Countries,
but also from various regions of central Europe. For example: in 1452 members of the
imperial Kantorei included Caspar Tretzler from the diocese of Passau and Mathias
Reddel from the diocese of Esztergom,3! who may well have met the older chaplain
from Prussia in person. Both cantors were students at Vienna University,? and Tretz-
ler remained in the chapel as late as 1470.3% Presulem ephebeatum had sufficiently
strong local colour to provide attractive material for use in a new, probably votive,
Mass, by Heinrich Isaac, employed from ca. 1496 as Hofkomponist to Emperor Maxi-
milian I. The melody of the canon, which can be clearly heard in the Mass must have
been directly associated with St Martin of Tours. This is of key significance in defining
the purpose of the composition, which was obviously intended by the Flemish com-
poser to compliment the local tradition.

However, it is not only the Mass by Isaac which demonstrates just how much Pre-
sulem ephebeatum was rooted in the culture of the first half of the sixteenth century. The
melody of the canon also inspired other composers, and the homonyms it contains vir-
tually became a zopos of the musical culture of central Europe. In the hymn to St Martin
Qui pace Christi composed by Thomas Stoltzer, one of the five voices is referred to as
vagans (an allusion to geese?). This voice contains the cantus firmus of the work, which

30 MARTIN STAEHELIN, “Bemerkungen zum Zusammenhang von Biographie, Schaffen und Werkiiber-
lieferung von Petrus Wilhelmi”, in: Die Musikforschung 59 (2006), 134-41, 136-9.

31 See JoserH FrIEDRICH ABERT/WALTER DEETERS (eds.), Verzeichnis der in den Registern und Kameral-
akten Nikolaus’ V. vorkommenden Personen, Kirchen und Orte des Deutschen Reiches, seiner Diidzesen
und Territorien, 1447-1555 (Repertorium germanicum 6), Tiibingen 1985-89, vol. 1, 35 (no. 326);
Paur-Joacuim Heinig, “Musik und Medizin am Hof Kaiser Friedrichs III. (1440-1493). Studien
zum Personal der deutschen Herrscher im 15. Jahrhundert”, in: Zeizschrift fiir Historische Forschung 16
(1989), 151-81, 161.

32 Caspar Traetzler de Krels[heim] enrolled at the university in 1448 (Die Matrikel der Universitiit Wien,
vol. 1: 1377-1450, Graz-Cologne 1956, 262) and Mathias Redel de Caschouia in 1437 (ibid., 202).

33 GeRHARD PietzscH, Firsten und fiirstliche Musiker im mittelalterlichen Kiln. Quellen und Studien
(Beitrige zur rheinischen Musikgeschichte 6), Cologne 1966, 67.



Presulem ephebeatum by Petrus Wilhelmi de Grudencz and the Musical Identity of Central Europe

consists of repetitions of the most characteristic motifs of the canon-motet by Petrus
Wilhelmi, those associated with the words nimis denegans and his de negans.* Similar
motifs were also cited in the discant of another composition by Stoltzer — Sacerdotem
Christi Martinum — preserved in two manuscripts from Royal Prussia and Saxony.?* On
the other hand, in the two songs celebrating St Martin published in Georg Forster’s col-
lection in 1540 we find metrical passages in which the German words bratne Gans are
interwoven with the Latin rogans (Nun zu diesen Zeiten, bars 34-42; In Martini festo,
bars 28-38).3¢ Mixing Latin and German in works dealing with such a subject was not
infrequent, and the onomatopoeic effects imitating the cackling or gaggling of geese
can be found both in the song Presulis eminenciam by Petrus Wilhelmi (gigas, gigas) and
in Audite, audite nova by Orlando di Lasso (gyri gyri ga ga gans).

CONCLUSION

The works of Petrus Wilhelmi exemplify one of the strands that identify central Eu-
ropean music culture. Presulem ephebeatum is a spectacular instance, but it is by no
means alone — his other works also remained in the musical repertoire of that region for
many decades. They were particularly popular in Bohemia, where Utraquists included
them in their cantionals and continued copying them until the early seventeenth cen-
tury. Apart from Presulem ephebeatum, at least one other of Wilhelmi’s compositions
resonated in the sixteenth century beyond the Utraquist literary brethren. The work
in question is the three-voice song Prelustri elucencia, which, in a version with a Ger-
man text (Rein und besser ist Gotteswort), found its way into the songbook of Valentin
Triller printed in 1555 and 1559 in Wroctaw/Breslau. A few years later a modernised,
four-voice version of this work appeared with a new Latin text in the collection Vezeres
ac piae cantiones compiled by Christoph Hecyrus (Nuremberg 1561).37

34 See Georg Rhau. Sacrorum hymnorum liber primus. Zweiter Teil: Proprium et commune sanctorum, ed.
by Ruporr GerBER (Das Erbe deutscher Musik 25), Lippstadt 1961, 38-9 (no. 106) ; LorHAR HoOFE-
MANN-ERBRECHT, Thomas Stoltzer. Leben und Schaffen, Kassel 1964, 100. HoryNa, Heinrich Isaac (see
n. 11), x1iv—xv suggests that Stoltzer made use of the Presulem motet, while Isaac based his composition
on the original version of the work, i.e. the canon.

35 AGNiEszka LEszczyNska, “A Common Musical Tradition: Links between Upper Hungary and Prussia
around 16007, in: Pawer GANCARCZYK/AGNIESZKA LEszczyNskaA (eds.), The Musical Heritage of the
Jagiellonian Era, Warsaw 2012, 243-51, 246.

36 See Georg Forster. Frische Teutsche Liedlein (1539-1556). Zweiter Teil (1540), ed. by Kurt GUDEWILL/
Hinricu Stuts (Das Erbe deutscher Musik 60), Wolfenbiittel-Zurich 1969, 8-10 (no. 5), 110-12
(no. 71).

37 HoryNa, “Die Kompositionen von Peter Wilhelmi” (see n. 11), 301-10, 320-23.
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The musical culture of fifteenth-century central Europe can be analysed from two
perspectives. On the one hand, one can see in it evidence of the adaptation of for-
eign models arriving from the Low Countries or Italy; on the other, one can look for
local features not encountered elsewhere. However, it is only those two perspectives
together which provide a reasonably comprehensive view of the culture of that region,
since imported and native elements were always interacting here, and were largely
interdependent. The places where these traditions met, which acted as centres for ex-
changing repertoire and musicians, were primarily the main courts of central Europe.
During the second quarter of the fifteenth century, within the sphere of influence of
the Jagiellonian court in Cracow, were written two manuscripts containing not only
works by Johannes Ciconia and Antonio Zacara da Teramo, but also those of Mikotaj
Radomski (Nicolaus de Radom), a master in employing the musical devices of late
Trecento and the modern fauxbourdon technique.®® At that time another meeting
place for a variety of traditions was provided by the Habsburg court, where alongside
the Flemish chapelmaster Johannes Brassart there was also room for Petrus Wilhelmi
de Grudencz, a composer who cannot be described otherwise than as a central Euro-
pean.

APPENDIX
Table 1: Sources of Presulem ephebeatum

canon (rotulum):

D-Mbs Clm 14274, fols. 28v-29r; Austria (Vienna), 1439-43.

H-Bn 534, fol. sv; northern Hungary (KoSice/Kassa?), mid-15th century.
D-LEu 1236, fols. 79v-8or; Saxony (Leipzig?), ca. 1450.

D-LUh 152, fol. 2421 (lost, text only); Germany, mid-15th century.

polytextual motet:

CZ-HKII A 7, pag. 522—3; Bohemia (Prague), ca. 1485—1500.
D-F Fragm. lat. VII 20, fol. 2r; western Germany, 1490s.

CZ-HK I A 6, fols. 342v—3431; Bohemia (Hradec Kralové), 1505.
CZ-CH 12580, fols. 330v—331r; Bohemia, 1530.

38 Mirostaw PERz, “Il carattere internazionale delle opere di Mikotaj Radomski”, in: Musica Disciplina

41 (1987), 153-9.
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Latin contrafactum of the motet:

CZ-HK1I A 7, pp. 536—537; Bohemia (Prague), ca. 1485—1500.

CZ-Pu VI C 20a, fols. 114v—115r; Bohemia, ca. 1500.

CZ-HK I A 6, fols. 329v—330r; Bohemia (Hradec Kralové), 1505.
CZ-Pn XIII A 2, fols. 369v—370r; Bohemia (Kolin nad Labem), 1512.
CZ-KL C3/403, fols. 480v—481r; Bohemia (Klatovy), 1537.

German contrafactum of the motet:

A-Wn 4119, fols. 89v-9ov (text only); Austria (Mondsee), 1460s/70s.

cantus firmus:

Heinrich Isaac, Missa Presulem ephebeatum, in: CZ-Pu 59 R 5117, fols. 102v—123r; northern

Bohemia or Saxony, 1510s.

Thomas Stoltzer, Qui pace Christi, in: RISM 15422, no. 106.

textual and musical citations:

Thomas Stoltzer, Sacerdotem Christi Martinum, in: H-Bn Mus. 22, no. 45; Saxony?, mid-16th

century. S-Uu 76f, no. 19; Prussia (Braniewo), mid-16th century.

Anonym, In Martini festo, in: RISM 15407, no. 71.

Anonym, Nun zu diesen Zeiten, in: RISM 1540, no. 5.

Table 2: Text of Presulem ephebeatum

Presulem ephebeatum
trabeatum, radiatum
venustemus sedulo

Martinum cum preconio,

qui terrena parvipedens
et ad alta se extendens,
mundo abrenunciat,

in quo crebro militat.

O Martine, olim mundi
miles, demum verna Christi!
Salvatoris pisticus,

Stirpe tu Eugenius,

Verily beatific bishop,
in shining armour
Martin, truly

let us extoll with praise.

To the worldly he attached little weight,
elevating himself up to the highest,
and renounced the world

wherein he valiantly battled.

O Martin, once the world’s soldier,
now you are an arm of Christ,
the Saviour’s loyal servant,

one of noble birth.
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claustrum cito mancipasti,
in quo Christo clientasti
tua nusquam stigmata,

ignorans letalia,

quam devote sistis rogans
oblectamenta dire negans
mundi, simul hiis denegans

tue nutum anime;

quare calles poli isti
enti de ingenti, scisti
sertum quia capere.

Ergo nos sis protegens,

qui fuisti mire negans
fasce perge timida
atque nimis denegans

saporis fastidia;

quia cluit mitem mos te,
mitem pro te venerantibus,
Christum roga, ut ab hoste

tueamur protinus.

Hosque de miseria
duc ad celi culmina,
ubi eve sedulo

celi fruamur bravio,

amen.

In no time did you build an abbey
in which you worshipped Christ,
you paid no heed to the scourge

that you came to take with joy.

With what devotion did you spend time in
prayer,

denying yourself pleasure,

and with it, the world,

as was your will’s command.

You learned the ways of heaven,
and knew that what you denied yourself
would surely come to an end,

therefore, be our patron.

You who so remarkably denied yourself,
hastened away from lowly burdens,
and thoroughly renounced

the fragrance of their allures.

As your conduct was gentle,
be kind to those who revere you,
pray to Christ that we should be protected

from enemies in future times as well.

Do lead this people out of misery,

to the heavenly highs,

where in the age of confidence

we shall enjoy the rewards of heaven.
Amen.

The Latin text cited after: CERNY (ed.), Petrus Wilbelmi de Grudencz (see n. 4), 78. The En-
glish translation by Ivan VoMAcCKka published in the booklet to CD recording: Maiestas Dei.
Stiedovékd polifonie v dile Petra Wilhelmi de Grudencz/Medieval polyphony in the work of Petrus
Wilhelmi de Grudencz, performed by Schola Gregoriana Pragensis, director: Davip EBen, ©

2005 Supraphon SU 3807-2 (see pp. 32—33).
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Table 3 : Homonyms in Presulem ephebeatum

Latin text

reinterpretation in German

modern German translation

rogans — protegens (x2.)

dire negans — mire negans
(x2)

hiis denegans

— nimis denegans (x2)

quare — quia (x2)

isti enti — mitem mos te
[motet version: isti genti —
mitem mos te)

de ingenti — mitem pro te
[motet version: deneganti —

mitem pro tel

ro gans — prote gens

dir ene gans — mir ene gans
hi is dene gans

— nim is dene gans

quare — [onomatopoeic]

is ti enti — mit tem moste

[?] — mit tem prote

‘rohe Gans’

— ‘brate (gebratene) Ginse!”
‘dir eine Gans’ — ‘mir eine
Gans’

‘hier ist deine Gans’

— ‘nimm, iss deine Gans!’
Quarre — [onomatopoeic]

‘iss die Enden [Enten?]!”

— ‘mit dem Most’

[?] = ‘mit dem Brot’

Table 4: Manuscript sigla

A-Wn 4119

A-Wn 4696

CZ-CH 12580
CZ-HKIT A6
CZ-HKIT A7

CZ-KL C3/403
CZ-PnXIITA 2
CZ-PuVIC 20a
CZ-Pus9Rs117
D-F Fragm. lat. VII 20

Fragm. lat. VII 20

D-LEu 1236
D-LUh 152
D-Mbs Clm 14274
H-Bn 534

H-Bn Mus. 22
PL-Kj 2464

Vienna, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 4119

Vienna, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 4696
Chrudim, Regiondlni muzeum, MS 12580

Hradec Kralové, Muzeum vychodnich Cech, MSII A 6

Hradec Kralové, Muzeum vychodnich Cech, MS I A 7

Klatovy, Vlastivédné muzeum, MS C3/403

Prague, Narodni muzeum, MS XIIT A 2

Prague, Narodn{ knihovna CR, MS VI C 20a

Prague, Narodn{ knihovna CR, Hudebni oddéleni, MS 59 R s117
Frankfurt am Main, Stadt- und Universititsbibliothek,
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“LIBRI DE CANTU  IN THE EARLY FIFTEENTH-CENTURY
VENETO : CONTENTS, USE AND OWNERSHIP*

The cultivation of high-art polyphony has always been the preserve of a highly cul-
tured elite minority who could write, read and sing it, and at no time more so than
the early fifteenth century. Also known as cantus figuratus, such music was preserved
in what were usually, at least in the Veneto, called /ibri de cantu. In inventories, li-
turgical books with notated chant were nearly always specified as, for example, a
Gradual or Antiphoner. Miscellaneous volumes, or those not easily categorised, were
treated accordingly; many of those described simply as /ibri de cantu can be positively
identified from further descriptions, sometimes in later inventories, as containing
polyphonic repertory.!

The sacred-secular boundaries that apply to some later repertories have often been
drawn too sharply for earlier periods. Musical settings of liturgical texts were not
necessarily confined to church rituals; they had a much wider reach into daily life and
into circumstances we would consider ‘secular’, valued rather as high-brow chamber
music.?2 With the notable exception of Du Fay, even the few surviving wills of known
musicians do not specify that the commemorative masses prescribed for their souls
should be polyphonic.?> No statutes in the Veneto at this period, to my knowledge,

This paper is complementary to one on singers delivered at Certaldo in 2009: “Some Singers of Po-

lyphony in Padua and Vicenza around Pietro Emiliani and Francesco Malipiero”, in: Marco Gozzi/

AcosTINO Z11No/FRANCESCO Z1IMEI (eds.), Beyond 50 Years of Ars Nova Studies at Certaldo (L Ars Nova

Italiana del Trecento 8), Lucca 2013, 287-303. Both will be expanded and incorporated into a study

of the patronage and performing contexts for polyphony in the Veneto, currently in preparation.

1 By such descriptions as balatis vel motetis, cantus figuratus, or the naming of a composer, in two cases,
Ciconia.

2 Mass music was copied alongside non-liturgical and secular repertory; several of these manuscripts fit
Besseler’s characterisation of a “gemischte Quarthandschrift”, and were, by size, script, ordering and
contents, not necessarily suitable for use in choir. HEINRICH BESSELER, Bourdon und Fauxbourdon:
Studien zum Ursprung der niederlindischen Musik, Leipzig 1950, 139-44.

3 For an excellent survey of the musical content of some musicians” wills, see GruLio CarTin/FrAN-

cesco FaccHiN, “Il lascito musicale di un prete della Cattedrale di Padova (1463)”, in: Bianca Ma-

RIA ANTOLINI/TERESA M. GIALDRONI/ANNUNZIATO PUGLIESE (eds.), “Et facciam dolgi canti”. Studi in

onore di Agostino Ziino in occasione del suo 65° compleanno, Lucca 2004, vol. 1, 347-70. The Paduan

priest Quirico bequeathed several books of polyphony, a Boethius, and a book containing the Regule
of Jean de Muris, glossed, and a/ia opera of Ciconia.
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require that liturgical music be performed in polyphony, certainly not the complex
polyphony contained in surviving books. The pair of processionals Padua, Biblioteca
Capitolare C.55—56 do contain and prescribe simple homophonic part-music,* and
are complemented in the Statutes (D.66), the Liber ordinarius (E.57),° the Quaderni
della Canipa and the sacristy accounts, with payments for choirboys, candles, images,
and other appurtenances of those processions. If the early fifteenth-century poly-
phonic repertory was indeed ever institutionally or liturgically prescribed, that has left
no traces of extra payments in such statutes or accounts.

The scribes of the three surviving Veneto manuscripts of the 1420s and 1430s,
Qr15, Ox and BU, evidently did not let the books out of their hands, for in each
case no-one else seems to have had permission to write in them until after the main
owner-compiler had finished, died, or otherwise relinquished the book. Of these
three, the date of Qr5 can be pinned down quite precisely, to Padua in the early
1420s, Vicenza in the early 1430s, and the date of Ox to the early 1430s.° The Qz5
compiler wrote over 1000 pages of music, two-thirds of which were discarded in
favour of replacement copies and new repertory; the long and tortuous genesis of
his book is exceptional, but who knows what some of the other lost books were like,
compiled over time. Such books seem at least to have started life as individual pro-
jects, valued personal treasures,” as jealously guarded as Heinrich Besseler said Qrs
itself had been in the twentieth century.® A fourth Veneto anthology is attested by

4 C.56 (which also includes later polyphonic additions) is reproduced in Gruseppe VEccH1, Uffici dram-
matici padovani, Florence 1954.

5 GruLio CATTIN/ANNA VILDERA (eds.), I/ ‘Liber ordinarius’ della chiesa padovana. Padova, Biblioteca
Capitolare, ms. E 57, sec. XIII (Fonti e ricerche di storia ecclesiastica padovana 28), Padua 2002.

6 Davip FaLLows, Oxford, Bodleian Library MS Canon. Misc. 213 (Late Medieval and Early Renaissance
Music in Facsimile 1), Chicago-London 1995, 4, likewise suggests personal ownership of Ox. If these
manuscripts had been in any sense institutional commissions or possessions, some additions or inter-
ventions from the user community would surely be evident. For Q15, see MARGARET BENT, Bologna
Q15: The Making and Remaking of a Musical Manuscript. Introductory Study and Facsimile Edition,
Lucca 2008, vol. 1, chapter I and passim.

7 Such individual initiative is not confined to these Veneto circles. My own college of All Souls in Ox-
ford, unlike New College or Magdalen, was not a choral foundation. There was no provision in the
foundation statutes for singers. However, the college inventory of around 1500 (All Souls College, MS
399) included a large number of books of polyphony, some of the contents of which can be identified
from second folio indications; a selection was recorded by The Cardinall’s Musick, Music at All Souls,
Oxford: The Lancastrians to the Tudors (ASV Gaudeamus CDGAU196, 2000). These must have been
compiled and used at the individual initiative, and perhaps at the expense, of Fellows of the college.

8 BEesseLER, “The Manuscript Bologna Biblioteca Universitaria 22167, in: Musica Disciplina 6 (1952),
39-65, 39.



“Libri de cantu” in the Early fifteenth-century Veneto: Contents, Use and Ownership

the Vienna fragments discovered and described by Robert Klugseder.” On the basis
of the survivals in Vienna, and the larger fragment Munich 3224 (with foliation up
to at least 107) to which I was able to link them, it is not possible to be sure whether
the entire manuscript (whose survivals will be signalled here as Mu-Wn) was also
such an individual production, but this seems likely.!® It hardly needs to be said that
the few surviving manuscripts represent just the tip of an iceberg in relation to what
has been lost.!!

Paper trails of lost manuscripts often reflect changes of ownership, transfer from an
individual, to be bequeathed, loaned or sold to the singing community with whom
the owner had used them, thus confirming both their origin as individual enterprises
and their communal use. Indeed, most of the surviving or documented /ibri de cantu
seem neither to have started life as institutional commissions, nor to have been insti-
tutionally owned, at least at first. The ones we still have are mostly the work of a single
copyist over several or indeed many years, and the same may have been true of other
lost books that are documented but no longer extant. The compilers of the Trent
codices seem to have been repertorially omnivorous, but some compilers, notably
that of Bologna Qry5, exercised choice at many levels: his was not an indiscriminate
collection of all available music, but entailed the selection and discarding of repertory,
the addition and removal of contratenor parts, the exercise of notational and pres-
entational preferences. It is inconceivable that he was simply following anyone else’s
detailed instructions over the fifteen years of his manuscript’s protracted genesis. Such
owner-musicians cared passionately not only about repertory and content but about
notational appearance and details of presentation. The many purely cosmetic changes
in Qrys directly reflected the owner-compiler’s individual and changing taste, and how
he wanted to present his collection to his colleagues and fellow singers. Both in the
selection and ordering of repertory, and in editorial changes, there are no grounds to
presume a general attempt to achieve coordination or standardisation between differ-
ent copies. The extent to which a book received professional decoration from another

9 RoBERT KLUGSEDER (in cooperation with ALEXANDER Rausch), “Venezianische Chorbuchfragmente
der Du Fay-Zeit in der Osterreichischen Nationalbibliothek”, in: Musicologica Austriaca 28 (2009),
201-24.

10 MarGARET BENT/ROBERT KLUGSEDER, Ein Liber cantus aus dem Veneto (um 1440): Fragmente in der
Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen und der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien/A Veneto Liber
cantus (c. 1440): Fragments in the Bayerische Staatsbibliothek, Munich, and the Osterreichische National-
bibliothek, Vienna, Wiesbaden 2012.

11 A recent article has used the iceberg metaphor in association with a statistical assessment of missing
repertory; I apply it here, and more impressionistically, to missing books. See MicHAEL ScoTT CUTH-
BERT, “Tipping the Iceberg: Missing Italian Polyphony from the Age of Schism”, in: Musica Disciplina
54 (2009 [2010]), 39-75.
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hand could inflect this emphasis on personal control, even where the owner allowed
no other musicians to write in it. Unusual for an individually owned book, the first
stage of Qr¢ was professionally illuminated and flourished, decently, if not at the very
finest level. Its second and third stages show a decline in access to such ancillary pro-
fessional contributions; initials are pasted in or amateurishly executed, and the first
binding was re-used for the later stages. There is no reason to think that the decorated
capitals in Ox and BU were done by anyone other than their owners; stage I of Qzy
opened with the Missa Sancti Jacobi, with pen capitals by the scribe, but leaving space
for a professional illuminated capital at the beginning, which was supplied, but at
mediocre quality. The above-mentioned ‘new’ Veneto manuscript (Mu-Wn) is more
of a puzzle, with several different types of decoration done at different times, none
of them strikingly professional. But the fragmentary nature of that source makes its
status hard to evaluate.

The will of Bartolomeo Rossi da Carpi, canon of Vicenza and Bishop Emiliani’s
principal chaplain, specified the contents of a volume to be copied in bona nota.'? Ex-
ceptionally, the book survives, and includes the polyphonic Lamentations of Johannes
de Quadris; bona nota turns out to be, as late as 1453, the black mensural notation
learned in Bartolomeo’s youth, but which was by then old-fashioned. This is a unique
case of a book whose creation is prescribed in a will and is still extant; it was to be
used and preserved in the Vicenza sacristy. The music books precisely described in Du
Fay’s will do not survive.

A book described both as a liber balatarum and a liber a balatis vel motetis, alas lost,
belonged to Benedictus Isembertis a Sancta Caterina, a beneficed Padua cathedral
chaplain since at least 1407, who worked and sang alongside Ciconia for five years
until the latter’s death in 1412. Both appear on a witness list in 1411, and Ciconia
witnessed his collation of a benefice in June 1412. Only a month later, Benedictus
witnessed the election of their colleague and singer Luca de Lendenara to the position
of custos vacated by Ciconia’s death. He was paid for teaching the boys in 1418-9 and
1421, but never had regular chapter status as a custos or cantor; he had died by 10 Sep-
tember 1425. In July 1420, the sacristy purchased his book of ballatas and motets:!3

12 Vicenza, Seminario vescovile, MS U.VIIL.11. See Grurio CarTIN, “Uno sconosciuto codice quattro-
centesco dell’Archivio capitolare di Vicenza e le Lamentazioni di Johannes de Quadris”, in: LArs Nova
Ttaliana del Trecento, vol. 3, Certaldo 1970, 281-304, and, for the connection with the will, MarGa-
RET BENT, “Pietro Emiliani’s Chaplain Bartolomeo Rossi da Carpi and the Lamentations of Johannes
de Quadris in Vicenza”, in: I/ Saggiatore musicale 2 (1995), 5-16.

13 Padua, Archivio Capitolare, Quaderni della sagrestia, vol. 2, fol. 193, which contains this and the
following entry.
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Item solvi domino presbitero benedicto a sancta catherina pro emendo supradictum li-

brum a balatis vel motetis die xv mensis julii [1420] libras xxx parvorum.

The entries in these accounts are grouped partly by vendor, partly alphabetically, but
are not in chronological order within the accounting year, which here runs from
July 1 to June 30 the following year. The preceding payment referred to (as “the
above-mentioned book”) was in fact later in date: in the following May (1421), the
sacristy paid £3 for two quinterns of costly parchment (more than twice as expensive
as paper) to be put into the liber balatarum that they had already purchased from him
in July of the previous year:!4

Item solvi predicto [magistro francischino cartolario] pro duobus quinternis capreti positis
in libro balatarum domini presbiteri benedicti emptis pro sacristia die xxv mensis maij

[1421] libras iij parvorum.

Benedictus was paid £30 for his book in 1420, equivalent to a year of the salary allo-
cated to him for teaching the boys, presumably in addition to the other emoluments
of his chaplaincy, a sum which would buy three weeks work by a skilled carpenter
(21%2 days), and equal to more than a month’s wages (33 days) for a workman. Thus,
if its value was calculated only as that of the parchment, £30 would buy 20 gatherings
or 200 folios; in any case, the book must have been substantial. It surely contained
music by Ciconia, whose fellow singers in the first decade included Benedictus, Luca
and other members of the chapter, as well as visitors: Marchion de Civilibus (the
Prepositus Brixiensis)!® and the Vicenza canon Giovanni Gasparo, the preclarus cantor
dedicatee of Ciconia’s De proportionibus.'® All except Ciconia were still very much
present in the early 1420s, creating a human chain linking back to Ciconia. The book
could have been a direct source for the older songs and motets in Qz5. Indeed, access

14 Ibid. In a previous mention of these transactions (“Music and the Early Veneto Humanists”, in: Pro-
ceedings of the British Academy 101 [1998 Lectures and Memoirs], Oxford 1999, 101-30, 121), I
placed the purchase of the extra quinterns before the purchase of the book, according to the order
in which the entries appear, but subsequently realised that because the accounting year for this series
starts on 1 July, the purchase of the book preceded the additions to it. Giovanni Zanovello kindly
confirmed this reading.

15 MAaRGARET BENT, “Marchion de Civilibus, Prepositus Brixiensis”, in: Parrizia DaLra Veccuia/Do-
NATELLA RESTANI (eds.), Studi in onore di E Alberto Gallo (Istituto di Paleografia Musicale, Serie III:
Miscellanea, 2), Rome 1996, 115-23.

16 Eapewm, “Ciconia’s dedicatee, Bologna Q15, Brassart, and the Council of Basel”, in: Marco Gozzi
(ed.), Manoscritti di Polifonia nel Quattrocento Europeo: Atti del Convegno internazionale di studi,
Trento, Castello del Buonconsiglio 18—19 ottobre 2002, Trent 2004, 35-56.
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to it or its antecedents could have prompted the Qrs compiler to begin his enterprise,
or to expand it from the collection of Mass Ordinaries with which it started, to in-
clude motets and songs. The ballatas were presumably secular, and the motets may
not have been liturgical; that book provides clear evidence of extra-curricular poly-
phonic cultivation and active copying within the sacristy, the normal place for chapter
meetings, which also served as a library and common room for the canons. Five years
later, in 1426, two further quinterns of parchment were purchased for a liber de cantu,
possibly referring to a further expansion of the same book.'” In any case, this series of
references gives us a rare documentation of the way books might have been owned,
used, valued and expanded.

Such purchase of paper or parchment for adding to /ibri de cantu indicates that
these books were already in the sacristy, whether on deposit or owned by the chapter.
Some seem to have been in effect common property — books listed in inventories
sometimes have a marginal annotation naming the cleric who currently had a volume
on loan. But subsequent common ownership, documented in this rare case, is not
incompatible with such books having started life as individual enterprises. Payments
in the Padua accounts to a stationer for writing materials and for binding, but not for
the copying of manuscripts, suggest that account books, probably liturgical books,
and indeed any copying of music that was not strictly liturgical, were written in the
sacristy by members of the chapter. Indeed, the accounts are usually presented in the
first person by the relevant chapter officer. In his testimony to the Paduan pastoral
visitation of 1426, the custos Egidio Calorino proposed to establish a cathedral li-
brary above the sacristy of S. Daniele, where books that were not in use in the sacristy
should be placed. This was intended to address the problem that some ignorant cler-
ics were incapable of celebrating the mass and offices. Someone should be deputed,
and paid, to restore damaged books, for further assistance to inadequate celebrants.
The mansionary Lorenzo Magno noted that there were two chained breviaries in the
sacristy of S. Daniele from which the chaplains could recite the daily offices. We have
no knowledge as to whether Egidio Calorino’s request was carried out, the licurgical
books restored, and a library constructed. But in the accounts for 1426—27, the sac-
risty spent £10 10s for the binding and cover of a lectionary, £4 10s for binding the
manualis ecclesie paduane, £2 10s for the leather binding of a baptismal book and £1
ss for adding some missing formulas to this book. Finally, for £20, they acquired a
beautiful baptismal book, possibly the same book. In the following year 142728, £4

17 Padua, Archivio Capitolare, Quaderni della Sagrestia, vol. 3, fol. 62, 8 March 1425 [i. e. 1426?]: ma-
gistro francisco cartolario pro duobus quinternis cartarum de capreto pro libro de cantu et pro uno quaterno
pro sancta maria de lugo £4.10s.
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was the cost of binding de nigro a missal, and £2 for binding two books in quibus pueri
adiscunt pro festis Mariarum et pro processionibus.'®

The documented acquisition of a polyphonic music book by the sacristy, and of
additions to it, span the period during which the first stage of Qr5 itself was being
compiled nearby, with access to the resources and facilities of a patron or institution
(in that case, it turns out, Bishop Emiliani of Vicenza). The repertory of Qr5 itself
attests links between Padua cathedral musicians and Emiliani’s circle, links which are
likewise strongly documented in Vicenza in the years around 1430, including some
Vicenza benefices awarded by Emiliani to Paduan clerics.'®

Tempting though it is to identify surviving manuscripts with archival references,
Benedictus’s large book was too far advanced in 1420 to have been Qry itself, because
of the large amount of new music by the very young Du Fay in its eatliest gather-
ings. Besides, the Q15 compiler lived into the mid 1430s, whereas Benedictus died in
1425 ; the early gatherings of Qr¢ were devoted to mass music, not motets; and 1420
is about two years too early for the addition of its songs and motets. But the period
from 1420 to 1425-6, during which Benedictus’s book was acquired and added to, is
precisely the period I have posited for the copying of the first stage of Qrs, in the cir-
cle of the Vicenza Bishop Pietro Emiliani who lived largely in Padua at this time, and
included known singers among his familia and guests. There must surely have been
shared repertory between these books. During the same period, conspicuous salaries
were being paid to external singers, apparently by initiative of the Padua chapter.

Nor can Benedictus’s book be identified with the Lucca (Mancini) codex, a manu-
script of originally at least 102 folios that has been partially recovered from archival
bindings.?® Unlike Qzs, which mixes paper and parchment, but like Benedictus’s
book, its surviving leaves are entirely of parchment. The first four gatherings seem to
have been quinterns, but John Nddas posits the continuation and additions as being
less regular. Although it contains ballatas in plenty, no motets have yet surfaced, if we
are to take vel motetis literally. Above all, Nddas has shown that up to about 1408 the

18 The visitation document was discovered and transcribed by Donato GaLLo, Pietro Marcello, vescovo di
Padova (1409-1428): aspetti del governo di una diocesi nella prima meti del quattrocento, Tesi di Laurea,
University of Padua, 1982-3, and is further interpreted in MATTEO MELCHIORRE, La cattedrale di
Padova, il suo capitolo e i suoi canonici nel primo secolo veneziano (1406—1509), Dottorato di ricerca,
University of Venice, 2009-10, 95-103; for this report, see 102.

19 See, for example, MARGARET BENT, “Orfeo: dominus presbiter Orpheus de Padua”, in: ANNA Zavaruz-
NAYA/STANLEY BOORMAN (eds.), Festschrift for Alejandro Planchart (forthcoming).

20 Lucca, Archivio di Stato, MS 184, and Perugia, Biblioteca Comunale ‘Augusta’, MS 3065. See Joun
NApas/AcosTINO Z1iNo, The Lucca Codex (Codice Mancini). Introductory Study and Facsimile Edition
(Ars Nova 1), Lucca 1990, and Joun NApas/AgostiNo Z1No, “Two Newly Discovered Leaves of the
Lucca Codex”, in: Studi Musicali 34 (2005), 3-23.
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manuscript was compiled in Padua, and then accompanied its owner to Florence, a
move anchored by a scribal concordance with Piz, where later additions continued up
to about 1410.2! Benedictus could already have started his own compilation before
the Lucca manuscript left Padua, with access to it, to Ciconia personally, and to other
materials, including ballatas, that constituted the older repertory of Qr5.22

A telling link between Lucca and Qrs is Laura Macy’s observation that the songs
in Lucca are in the same order as the Mass movements based on them in Qry.23 This
suggests some common ancestral relationship between the sources, mediated or not
by another Paduan source. Lucca also includes Ciconia’s ballata Con lagreme, which
was present in the early layer of Qs but later discarded, as we can tell from a tiny
fragment on the back of one of the cut-out pasted capitals.?

Were such manuscripts used in a bound or unbound state? The surviving old
boards and leather covers of Qr5 were used for the first binding in 1425 as well as
for the last one ¢.1435;% this and other books in progress might have spent much of
their active life in separate fascicles, the removed binding serving as a kind of folder.
Old music was often not valued; well-thumbed fascicles not deemed worthy of a
final binding would have been vulnerable to destruction. Machaut kept his personal
copies of his own music unbound: he says in the Voir Dit that his works are in more

21 Ibid., 44-5: “in view of the known dates of Ciconia’s Paduan residence [from 1401], taken together
with the inclusion of Ciconia’s songs from both Pavia and Padua and the [...] pride of place afforded
Padua’s native son Bartolino, the main corpus (Layers I and II) [...] was most likely compiled and
copied at Padua by a musically skilled scribe associated with an as yet unidentified institution.”

22 The repertorial connections with Pavia are strong enough for NApas (ibid., 48-9) to have suggested
that Ciconia and Zacara also spent time at the Visconti court in the 1390s: “[...] originated in Padua
with the compilation of songs composed and otherwise known at the courts of the Visconti and Car-
rara during the years ca. 1390-1408, and that the collection later accompanied its principal copyist
outside the Veneto. [...] The contents of the final leaves and the presence of a significant scribal con-
cordance reveal that the volume concluded its southbound journey in Florence ca. 1410.”

23 Reported by NApas (ibid., 19, n. 21). This order was clear for the three vocal models already known
(Gloria Rosetta, Gloria Un fior gentil, Credo Deus deorum), but the newly revealed relationship between
the Credo Scabioso and D'amore languir further confirms this order for the two artificial Gloria-Credo
pairs Rosetta, Scabioso, Un fior gentil, Deus deorum, which appear in Q15 in that order on fols. R66v—
76. See BENT, Bologna Q15 (see n. 6), vol. 1, 176.

24 Ibid., 256, capital no. 20. This ballata is usually presumed to register the death of Francesco Novello in
1406. See The Works of Johannes Ciconia, ed. by MaRGARET BENT/ANNE HaLLMARK (Polyphonic Music
of the Fourteenth Century 24), Monaco 1985, no. 29. Stage I of QI5 also included French-texted
songs.

25 With the expert corroboration of Nicholas Pickwoad, it could be established that the binding was used
more than once, as suggested both by circumstantial and physical evidence. See BENT, Bologna Q15
(see n. 6), vol. 1, 85-8.
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than 20 piéces, presumably meaning fascicles.?¢ The gatherings added to Benedictus’s
book, perhaps in two stages, imply a collection that had to be unbound or disbound
to accommodate them. Were the chapter members adding works by the new genera-
tion of Du Fay, then newly available, as they were to the compiler of Qr5 in the early
1420s? Music books may or must have been unbound for much of their practical life,
while they were being added to, as in the case of Qr5, probably of Ox, and certainly
of Benedictus’s book.

We cannot know how many more such books were donated during an owner’s
lifetime, or permanently deposited without recorded transaction. Sacristy inventories
in Padua and Vicenza include a small number of books that can be identified as poly-
phonic. This picture, together with evidence of strong individual editorial initiatives
by compilers, takes pressure off establishing a thin chain of direct stemmatic transmis-
sion between surviving manuscripts.?” The existence of multiple books in the same
place, even if they contained partly different repertory and were not necessarily used
(or usable) together for the performance of individual pieces, means that we cannot
attach too much importance to exclusions by any one compiler; absent pieces may
have been available in a book owned communally or by someone else. Songs appear to
be a declining genre in Qr5, with eliminations not replaced, but this could be because
they had become important enough to the compiler to merit a new book of their own
that has not survived. It would be dangerous to draw general or statistical conclusions
from survivals that may be far from representative.

Stipulations that books were not to be alienated were common in medieval books
of all kinds, often with anathema inscriptions directed at thieves. Testamentary provi-
sions in Vicenza suggest that there was a real danger to be averted; the donors wanted
their books to be available for communal use,?8 which in the case of /ibri de cantu must
mean for singing. Matteo da Brescia, composer and canon of Vicenza, bequeathed his
musica and his liber de cantu to the Vicenza chapter in 1419 on condition that they
remain there (quod non transferantur extra ecclesiam), and in a complementary bequest
endowed a benefice for a priest-singer; he thus provided music theory, written music

26 See SARAH JANE WiILLIAMS, “An Author’s Role in Fourteenth-Century Book Production: Guillaume de
Machaut’s ‘livre ou je met toutes mes choses™”, in: Romania 90 (1969), 433-54.

27 The growing number of documented books now allows us to see Q15 as what may have been a typical
liber de cantu from this circle, peculiar only in what must be called its self-cannibalisation.

28 For example, in his will of 26 October 1423, Leonardo fu Tebaldo de’ Loschi left to Vicenza cathedral:
omnes libros [... ] hoc pacto ut reponantur in libraria dicte ecclesie. GIOVANNI MANTESE, Memorie storiche
della chiesa vicentina, vol. 111, part 2, Vicenza 1964, 862-3. Jacobus de Luschis (Giacomo de Loschi),
sacristan of Vicenza and a relative of the prominent Vicenzan Ciceronian Antonio de Loschi, left his
books to the Vicenza sacristy with a similar provision for non-removal.
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and the means of performing it in a sacred context.?? In 1453, the above-mentioned
Bartolomeo Rossi da Carpi also bequeathed a number of classical texts to the society
of highly cultivated and educated men who constituted the Vicenza chapter. The
omnes suos libros de cantu of his will turn out to include at least four books with canzus
Jfiguratus, as specified in the sacristan’s note of receipt.3°

Ciconia’s music had a long after-life in both cities, doubtless fostered by those who
had known him personally. The Qr5 compiler first copied Ciconia’s motets in Padua
in the early 1420s, and then recopied some of them, including motets in honour of
long-dead doges, bishops and dignitaries, in the 1430s, twenty years after his death.
These late copies, surprisingly, show changes to the music but not to the verbal texts.
The continuing presence of his music in Padua is attested by a sacristy inventory of
1472 which records: Item unus liber parvus a cantu figurato qui incipit Johannes Cico-
nia | Et finit in quinta carta puer natus.>' A Vicenza sacristy inventory of 1457 lists a
liber cantus Joannis ciconie in bona carta, which may be the liber de cantu bequeathed
by Matteo da Brescia, since the same inventory specifies and identifies Matteo’s be-
quest of a musica, a book of music theory, which turns out to be the earliest attested
copy of Jacobus’s Speculum.3? Some of the other music books listed can be identified
(mainly from the description of their bindings) with the omnes suos libros de cantu left
by Bartolomeo; the Vicenza Ciconia volume could even be one of those.

Much work has been done on the scribes of individual manuscripts, but sometimes
too many different hands are proposed when insufficient allowance is made for one
man’s script changes over time. Indeed, if the term ‘scribe’ implies an obedient copyist
carrying out the wishes of a patron or institution, it is surely the wrong word for these
individual autonomous compilers. This kind of sustained testimony about personal
initiatives for the compilation, ownership and use of such music books for practical
use has not been much noted elsewhere.

29 Legal difficulties in recovering the loans from which the endowment was to be funded occupied his
executor Giovanni Gasparo after his death, and continued during and beyond the episcopacy of Fran-
cesco Malipiero.

30 Vicenza, Archivio Capitolare, mazzo XXI, unnumbered folio preceding the inventory of 1447.

31 My thanks to Giovanni Zanovello for sharing this discovery: Padua, Biblioteca Capitolare, E.66.5: Inventario
Sacristie Ecclesie Paduane, 1472, fol. 211, no. 62. The reference to the fifth folio is unusual; usually the sec-
ond folio is given. It seems unlikely that a book of only five folios is meant. For theoretical works of Ciconia
bequeathed by a Paduan priest in 1463, see Cartin/Facchin, “Il lascito musicale” (see n. 3), 353.

32 Vrrrorio Borcaro, “Gli inventari quattrocenteschi della cattedrale di Vicenza”, in: Musica & Storia
15 (2009 [appeared 2012]), 5-110. For a preliminary account see MARGARET BENT, “Jacobus de
Ispania? — Ein Zwischenbericht”, in: FrRank HENTSCHEL/MARIE WINKELMULLER (eds.), ‘Nationes,
‘Gentes’ und die Musik im Mittelalter, Berlin 2014, 407-22, and my forthcoming monograph Magister
Jacobus de Ispania, author of the Speculum musicae.
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Reading verbal text could be a solitary and silent activity; reading aloud made it
shared and communal. However, the reading of polyphonic music required the si-
multaneous presence of at least three or four men possessed of skills much more spe-
cialised than were needed for the reading of verbal texts. Even where boys may have
been trained for and participated in the singing of at least some kinds of polyphony,
it is also clear that clusters of consenting adult male singers cultivated advanced po-
lyphony alongside their regular responsibilities, at their own initiative and in their
own time. The owner of such a book presumably brought it along when singing was
going to be viable, in the sacristy, the bishop’s palace, or elsewhere, and a small group
read from it, perfectly possible for three or four people unaccustomed to the mod-
ern luxury of individual photocopies.?? There may have been additional performance
copies of individual pieces, but such copies must have been the exception rather than
the rule. More than one copy of a piece or pieces would have been present in the
same room when copying from one manuscript to another was taking place. But each
compilation was a unique anthology, even where its repertory drew heavily on an-
other collection. The Trent codices 93 and 9o must have lain side by side in the same
location for a considerable period; they constitute the only large-scale case surviving
from this period of wholesale copying of repertory in the same order. That copying
seems to have been at first literal, with editorial changes made afterwards.?* It seems
unlikely that several more or less duplicate copies of a substantial repertory existed to
provide multiple copies for performance. Compilers were keen to acquire repertory,
but often applied unilateral ‘editorial’ initiatives to it that would be incompatible with
other copies; the repertorial overlap between the surviving manuscripts, such as Ox
and Qrs, is relatively small, and the versions they present are sometimes strikingly

33 A miniature in the ‘Howard psalter’ depicts the known and identifiable English motet Zelo rui langueo
(London, British Library, MS Arundel 893, fol. 63v, illustration for psalm 97, c. 1310-20). Repro-
duced, with comparands, in CHRISTOPHER PaGE, “An English Motet of the 14th Century in Perfor-
mance: Two Contemporary Images”, in: Early Music 25 (1997), 7-32. Three singers are apparently
singing from a scroll, and the activity is made vivid by a pointing finger and hands cupped to ears. A
second scroll held by one of the singers appears not to be in use. See also Joun CALDWELL’s comments
in the next issue: “An Early English Motet”, in: Early Music 26 (1998), 189-90.

34 As I showed when demonstrating that 7790 was copied from 7793 and not vice versa in MARGARET
BenT, “Trent 93 and Trent 90: Johannes Wiser at Work”, in: NiNno PirroTTA/DANILO CURTI (eds.),
I Codici musicali trentini a cento anni dalla loro riscoperta: Atti del Convegno Laurence Feininger, la
musicologia come missione, Trent 1986, 84—111. Tr90 was originally a literal copy, and changes were
made later, not only corrections but, for example, the conversion of pairs of minims to dotted figures.
Details for three English masses are given in the critical commentaries to Fifteenth-Century Liturgical
Music, vol. 2: Four Anonymous Masses, ed. by MaRGARET BENT (Early English Church Music 22),
London 1979.
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different. Suggestive similarities are confined to individual pieces or small groupings.
It will be clear that some of what I have said tends to argue against Charles Hamm’s
gueag
theory of “fascicle manuscripts”, which has been widely embraced as a kind of unitary
panacea to explain manuscript structures on a ‘mix and match’ basis:?

[...] small collections of double sheets containing single compositions, several composi-
tions by one man written at about the same time, or a group of compositions by several
men who had some connection with one another when the pieces were written and first
copied — ‘fascicle’ because they are similar in size to the fascicles which make up the larger
complex manuscripts and because they were sometimes bound into these manuscripts as
fascicles, ‘manuscript’ because they were originally separate, self-contained collections of
music. It is my belief that music was normally sung from such fascicle-manuscripts, that it
was circulated from one musical establishment to another in this form, and only under cer-
tain exceptional circumstances were numbers of such fascicle-manuscripts bound together
as larger manuscripts or used as models for the copying of the more elaborate manuscripts

which we have assumed were the normal repositories for music in this period.

No-one would doubt that a wide variety of informal or preparatory copies must have
been in existence, some of them as fascicles, bifolios or single sheets, a perfectly nor-
mal way of proceeding. But to dignify such materials with a single tide, or indeed
‘theory’, of “fascicle-manuscripts” could be misleading; I sounded an extensive cau-
tionary note which pointed out that “the considerable differences in paper size and
in the area ruled for writing among the manuscripts from which he makes his case
weaken the concept of easy interchangeability of fascicles”. There seems to have been
no standard paper size or ruling format to facilitate unplanned or interchangeable
incorporation.?® It is all the more striking, given an apparent incompatibility between
the overall dimensions of the Aosta manuscript and the earlier Trent codices, and

35 Cuarces E. HamM, “Manuscript Structure in the Dufay Era”, in: Acta Musicologica 34 (1962), 166—
84, 167. See also, at 169: “[...] since the model fascicle-manuscripts were separate, loose, unbound
units which could be arranged in any order the copyist might choose or merely brought together in
some chance order, the [...] large manuscripts copied from them could be different in general arrange-
ment and in order of individual pieces.” Ipem, “Interrelationships between Manuscript and Printed
Sources of Polyphonic Music in the Early Sixteenth Century — an Overview”, in: Lupwic FINSCHER
(ed.), Quellenstudien zur Musik der Renaissance, vol. 2: Datierung und Filiation von Musikhandschriften
der Josquin-Zeit (Wolfenbiitteler Forschungen 26), Wiesbaden-Wolfenbiittel 1983, 1-13.

36 MARGARET BENT, “Some Criteria for Establishing Relationships between Sources of Late-Medieval
Polyphony”, in: IaiNn FenvroN (ed.), Music in Medieval and Early Modern Europe: Patronage, Sources
and Texts, Cambridge 1981, 295-317, 304, where I challenged the applicability of Hamm’s theory in
several of his specific examples.
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considerable variety of ruling patterns between sections of those manuscripts, that the
overall format within the Trent group is so relatively stable, permitting the combining
of the separate sections of 7787 and 7792, and of the separate sections of Ao; but not
between 77 and Ao.?”

Hamm suggested that “it seems unlikely that [the later Trent manuscripts] were
performance manuscripts [...] because of their size, the careless nature of much of
the copying, and the many errors that would seem to make it impossible to sing from
them.”3® His case was endorsed and taken further in a strongly worded manifesto by
Martin Stachelin,?® who claims that the surviving manuscripts were not and could
not be used for performance, mainly because of the relatively small format and the
many copying errors. However, the page he reproduces from 7788 is perfectly legible.
Errors and careless copying are no more and no less a problem in those manuscripts
and prints we have that were clearly intended for use in performance than they must
have been in non-extant preliminary copies. Sometimes errors are corrected in the
manuscripts, sometimes not. Singers should and can learn to diagnose and remem-
ber most corrections. It is true that some pieces are disabled by errors that defy im-
promptu correction, and that some large repositories such as the later Trent codices
may also have had an archival function.® But if so, performance copies made from
such archival copies would have perpetuated the same errors and been just as prob-
lematic in performance. The theory simply shifts the problem of dealing with error to
a hypothetical area that is conveniently undocumented. As for legibility, the chief bar-
rier for us, not for them, is due to subsequent damage or deterioration, mainly from
later dismemberment for use in bindings, from ink corrosion and bleed-through,
damp, rats, or even poor restoration. Size is not a valid objection; modern standards

37 The surviving manuscripts vary in size of page and of writing block, so that it would only exception-
ally have been possible to combine independent fascicles with existing ones. The measurements given
in CHARLES HamMM/HERBERT KELLMAN (eds.), Census-Catalogue of Manuscript Sources of Polyphonic
Music 1400-1550 (Renaissance Manuscript Studies 1), Neuhausen 1979-88 are misleadingly ap-
proximate for the Trent codices overall. A summary of some approximate manuscript sizes is given in
MARGARET BENT, “Manuscripts as Répertoires, Scribal Performance and the Performing Scribe”, in:
Atti del XIV Congresso della Societi Internazionale di Musicologia [Bologna 1987], Turin 1990, vol. 1
[Round Tables], 138-48, 145.

38 CHARLES Hamwm, “Sources, MS, § IX,2”, in: NGroveD 17 (1980), 67477, 676.

39 MARTIN STAEHELIN, “Trienter Codices und Humanismus”, in: PiRroTTA/CURTI (eds.), I codici mu-
sicali trentini (see n. 34), 158-69. A similar view is expressed by Laurenz LOTTEKEN, “Padua und
die Entstehung des musikalischen Textes”, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 24 (1997),
25-39.

40 1 suggested that 7793 was unbound when passed to Wiser for the copies he made into 7790 in “Trent
93 and Trent 90” (see n. 34), 87, 93. The changes made during copying (see above, n. 34) surely point
to use rather than mere archiving.
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of legibility cannot be used to argue against the practical use of small-format books
by contemporary readers who were accustomed to tiny scripts and crowded writing.
Modern singers can and do develop the skills to sing at sight from medieval and re-
naissance notation in facsimile.

Denying that they could have been Gebrauchshandschriften, Stachelin compares
the compilation of 7788 with humanist anthologies. However, even from earlier in
the fifteenth century, the same circles that were cultivating literary classical revival
seem to have tolerated very different standards or criteria for poetic texts set to music,

! and this applies to some extent to the

which are often seemingly anti-humanistic,4
repertory choices in the Trent manuscripts. German humanist anthologies copied the
texts, not the music, of motets by Vitry;%? verbal texts could be read and understood
by a single reader, polyphony in separate parts not. How such volumes could be used,
if not for performance, begs many questions. Stachelin also points to the unwieldiness
of such fat books for use on a reading desk, not allowing for the fact that they may
have been used unbound, and that many liturgical folio books are at least as unwieldy.
Because of their mixed repertory and quarto format, I do not believe that even the
bound books were normally used in church on a lectern.

A third possibility, strongly proposed by Anna Maria Busse Berger, is that polyph-
ony was performed entirely from memory.*3 If she is right, this leaves very little room
for the kinds of books we have, except for the learning in private of individual notated
parts, though books are often present in images of singers in action. I think, rather,
that something in between was likely. Memory clearly must have played a role within
the active repertories of this time, repertories much more confined in size and stylistic
range than anything we can imagine now; but this does not exclude reading. By the
time a piece had been read a sufficient number of times to allow singers to resolve
ambiguities, to diagnose copying errors, optimise choices of inflections, and refine
text placement, they would have a close and partly memorised knowledge of it, but
the book could still serve as a reminder and point of reference. The notated piece thus
remembered could also then, if so desired, become a basis for added voices, composed

or improvised: concordans, trompetta, alius contratenor parts.** Books would have

41 Leorranc HoLrorD-STREVENS, “Du Fay the Poet? Problems in the Texts of the Motets”, in: Early
Music History 16 (1997), 97-165; Ipem, “The Latin Poetry of Johannes Ciconia and ‘Guilhermus™,
in: Festschrift for Alejandro Planchart (see n. 19), forthcoming.

42 Anprew WarHEY, “The Motets of Philippe de Vitry and the Fourteenth-Century Renaissance”, in:
Early Music History 12 (1993), 119-50.

43 ANNA Maria Busse BERGER, Medieval Music and the Art of Memory, Berkeley 2005.

44 For these parts sce MARGARET BENT, “Trompetta and Concordans Parts in the Early Fifteenth Century”,
in: MeLANIA BucciareLL/BerTa Joncus (eds.), Music as Social and Cultural Practice: Essays in Honour
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remained crucial both as memory aids for half-remembered pieces, and for initial
sight-reading, even if the piece was at least partially imprinted in memory. We are not
dealing with ‘performance’ in the modern sense, of rehearsals for a polished concert,
or of a rendering to a passive or paying audience. The singers sang in the first place for
their own delight, and for that of their patron and the Almighty, probably as much in
private as in public spaces.®>

The four surviving Veneto books discussed above are quite different in script, or-
ganisation, size and appearance from formal liturgical books. If parts of this repertory
were used at all in church rituals, it was almost certainly at the initiative of its aficiona-
dos, not prescribed by contract or statute. Roger Bowers puts forward a similar theory
for England, rejecting the idea of patronage borrowed from art history, which implies
a paying patron and often a lay client. The relationship between fifteenth-century
English church musicians and their employers was rather one of laissez-faire, in which
these composer-singers were able to cultivate their preferred music without patronly
interference.® Another route for establishing elective or personalised polyphony
within the church is well documented for Cambrai cathedral: private foundations,
such as those provided in the will of Guillaume Du Fay, for commemorations at side
altars, together with payment for specific polyphonic performances, and earlier at
Reims by the Machaut brothers.?

John Nddas and Giuliano Di Bacco in a series of brilliant studies have shown how
the chapels of popes and cardinals were staffed, sometimes with men we know to have
been composers.® But at less formal levels, it seems that gifted musicians gravitated
to centres of excellence where high-art music was cultivated, and attached themselves
to benign patrons who liked such music, and maybe provided them with board and
lodging as members of a familia, hiring them for other duties, and perhaps furnishing

of Reinhard Strohm, Woodbridge 2007, 38-73. On the solus tenor as a compositional crutch, see IDEMm,
Counterpoint, Composition, and Musica Ficta, London-New York 2002, 38—46.

45 Cf. BonNIE J. BLackBURN, “For Whom do the Singers Sing?”, in: Early Music 25 (1997), 593-609.

46 RoGeRr Bowers, “Obligation, Agency and /laissez-faire: The Promotion of Polyphonic Composition
for the Church in Fifteenth-Century England”, in: FENLON (ed.), Music in Medieval and Early Modern
Europe (see n. 36), 1-19.

47 ANNE WALTERS ROBERTSON, Guillaume de Machaut and Reims, Cambridge 2002, chapter 9.

48 GruLiano D1 Bacco/JouN NApas, “The Papal Chapels and Italian Sources of Polyphony during the
Great Schism”, in: RicHARD SHERR (ed.), Papal Music and Musicians in Late Medieval and Renaissance
Rome, Oxford 1998, 44-92; IpEM, “Verso uno ‘stile internazionale’ della musica nelle cappelle papali
e cardinalizie durante il Grande Scisma (1378-1417): Il caso di Johannes Ciconia da Li¢ge”, in:
ADALBERT RotH (ed.), Collectanea 1 (Capellae Apostolicae Sixtinaeque collectanea acta monumenta

3), Vatican City 1994, 7-74.
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materials for making the books that were nevertheless individual initiatives.# Du Fay
was evidently content to let copies of his compositions out, as they appear from an
early date in manuscripts with which he has no known personal connection, though
it is not always clear through what contacts or on what terms. Simon Mellet was later
paid for copying his works in Cambrai, but Du Fay does not seem to have been paid
specifically for composing them.>® A preciously informative report of his Requiem
notes, as if this was exceptional, that he did not let it out during his lifetime.>! In the
Veneto, alongside works by local composers, Du Fay raises the question of ‘prestige
acquisition’. His early works dominate Qry, a highly personal collection, though his
actual presence is not documented in the circles that used the manuscript. There is
thus no direct evidence that Du Fay sang with them, or was entertained by the bishop;
but absence of evidence is not evidence of absence, and such contact would explain
how the compiler had such prompt access to new works by the young superstar.>2

Certain composers are absent from collections where their compositions might be
expected. For Qry these include Matteo da Perugia, presumably known to Emiliani
through his contact with Pietro Filargo (Pope Alexander V); Marchion de Civilibus,
the Prepositus Brixiensis, who was in Padua in 1411-12 and 1420-25, and, in the
first layer of Qr5, Johannes de Lymburgia. There was every opportunity for the works
of those composers to be available to the singing community in other books, which
may have made it unnecessary to copy them in Qrs. Only when the manuscript was
taken to Vicenza were the works of Lymburgia added, though he seems to have been
in Padua in the early 1420s.

Surviving music books from this period rarely carry indications of ownership or
provenance. Such information may have been suppressed by subsequent owners, and

49 Two successive bishops of Vicenza, Pietro Emiliani and Francesco Malipiero, engaged polyphonists
as chaplains (respectively Bartolomeo da Carpi and Guglielmo Musart) and as other officers of their
households.

50 LiaNe Curris, “Simon Mellet, Scribe of Cambrai Cathedral”, in: Plainsong and Medieval Music 8
(1999), 133-66.

51 Niccold Frigio attended the Brussels meeting of the Golden Fleece as ambassador of Francesco II
Gonzaga, Marquis of Mantua, and reported: “Alhora fu cantato lo Offitio de” Morti in questo modo.
Essendo un canonico de Cambre il primo musico che in quelle parte se trovasse, e havendo composto
questo Offitio de’ Morti e una Messa a tre voci, flebile, mesta e suave molto, non la pubblichd mai in
vita, ma lassd nel testamento suo che fussero cantati doppo la morte per anima sua, li quali il preditto
Ordine piglid per uso suo.” See WirLiam F. Prizer, “Music and Ceremonial in the Low Countries:
Philip the Fair and the Order of the Golden Fleece”, in: Early Music History 5 (1985), 113-53, 142.

52 I have suggested one route by which Du Fay’s ties to circles in Padua might have been achieved or rein-
forced, in: MARGARET BENT, “Petrarch, Padua, the Malatestas, Du Fay and Vergene bella”, in: FABRICE
Frrcu/JacoBiyN KikL (eds.), Bon jour, Bon mois et bonne estraine: Essays in Honour of David Fallows,
Woodbridge 2011, 86-96.
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would in any case have been on vulnerable and now missing flyleaves, even more
vulnerable if unbound — Ox and ModB lack at least the first folios of their original
indexes.>?

I have challenged the common assumption that such books were necessarily in-
stitutionally commissioned. Machaut attests patronly commissions for the special
and unique case of his collected works; the choirbooks copied at Cambrai by Simon
Mellet were certainly institutionally commissioned. By the late fifteenth century, it
was clearly more common for choirbooks to be institutionally initiated and owned
(as at Milan, the papal chapel and elsewhere, and some chansonniers), or privately
commissioned and donated, as in the case of the Lucca choirbook;>4 and the Alamire
workshop attests a wholly new pattern of copying and repertory dissemination. But
the earlier Veneto sources started out as personal compilations, even if they ended up
as communal possessions. One possible exception is the set of Padua fragments signed
by the S. Giustina monk Rolando da Casale, who copied them in the first decade of
the century, during the lifetimes of Zacar and Ciconia, and including motets. These
offer an extremely rare — and early — case of a scribal signature in a music manuscript,
but to what extent his fragmentarily preserved compilation was at his own initiative
and under his own control we cannot know.>> Letters asking Rolando to copy musical
works for another monastery could be interpreted as a case of commissioning, and a
recognition of his particular qualifications.

The books are inseparable from the singers who took care to perpetuate their pre-
cious art. In making their wills, these men complain about the shortage of good
singers, provide benefices for singer-priests, and carefully bequeath books to their
singing communities. Music books, acquired by legacy or purchase, were as much
prized within the Paduan and Vicenza cathedral chapters as were Greek books among
humanists — in this case, an overlapping community, the same learned and cultured

men. For reasons of specialist competence, music books were never numerous, be-

53 On the genesis of ModB see James Haar/JouN NApas, “The Medici, the Signoria, the Pope: Sacred
Polyphony in Florence, 1432-1448”, in: Recercare 20 (2008), 25-93.

54 The Lucca Choirbook [...], ed. by REINHARD STROHM with an introduction and inventory (Late Me-
dieval and Early Renaissance Music in Facsimile 2), Chicago-London 2008; Fifteenth-Century Litur-
gical Music, vol. 6: Mass Settings from the Lucca Choirbook, ed. by REINHARD STROHM (Early English
Church Music 49), London 2007.

55 GruLio CarTiN, “Ricerche sulla musica a S. Giustina di Padova all'inizio del Quattrocento: Il copista
Rolando da Casale. Nuovi frammenti musicali nell'Archivio di stato”, in: Annales Musicologiques 7
(1964-77), 17-41, 37-8, and MicHAEL Scort CUTHBERT, Trecento Fragments and Polyphony Beyond
the Codex, Ph. D. dissertation, Harvard University 2000, passim. See also FRancEsco FaccHIN/PIETRO
GNaN (eds.), I frammenti musicali padovani tra Santa Giustina e la diffusione della musica in Europa,
Padua 2011.
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ing only comprehensible to a few, which made them especially vulnerable. Because
musical style was evolving with such vigour, in this case unlike classical texts, there

was constant exercise of individual choice in the discarding and renewal of repertory
items, and indeed of the books containing them.

MANUSCRIPT sigla

Ao
BU

Lucca

ModB
Mu-Wn

Ox
Pit
Qrs

Tr

Aosta, Seminario Maggiore, MS 15 (o/im A 10 D 19)

Bologna, Biblioteca Universitaria, MS 2216

Lucca, Archivio di Stato, MS 184, and Perugia, Biblioteca Comunale ‘Augusta,
MS 3065

Modena, Biblioteca Estense e Universitaria, MS a.X.1.11 (o/im lat. 471)
Munich, Bayerische Staatsbibliothek, Mus.ms. 3224 and Vienna, Osterreichi-
sche Nationalbibliothek, Fragm. 661

Oxford, Bodleian Library, MS Canon. misc. 213

Paris, Bibliothéque nationale de France, MS fonds ital. 568

Bologna, Museo Internazionale e Biblioteca della Musica di Bologna, MS Q.15
(olim Civico Museo Bibliografico Musicale, MS Q.15 ; o/im Liceo Musicale 37)
Trent codices

Castello del Buonconsiglio, Monumenti e Collezioni Provinciali (o/im Museo
Provinciale d’Arte):

7787  MS 1374 (olim 87)

Tr88 MS 1375 (olim 88)

Trgo MS 1377 (olim 90)

Trg2 MS 1379 (olim 92)

Museo Diocesano, Archivio Capitolare:

Tr93 olim MS ‘B



Wolfgang Fuhrmann
SUBJEKTIVIERUNG VON POLYPHONIE

Die Devotionsmotette im Kontext der Gattungstransformation 1420-1450*

1. VORBEMERKUNGEN

Zwischen 1420 und 1450 macht die Gattung Motette eine so radikale Transformation
durch, dass sic am Ende des besagten Zeitraums kaum noch dieselbe zu sein scheint
wie zu Beginn. Die isorhythmische Motette, die von ca. 1320 bis 1400 die Motette
schlechthin reprisentierte und noch im frithen 15. Jahrhundert in den Werken Cico-
nias, Dunstaples, Dufays und ihrer Zeitgenossen mit beachtlichem kompositorischen
Anspruch auftritt, verschwindet um 1440 auf fast dramatische Art und Weise von der
Bildfliche.! Zwar wirkten fast alle ihre gattungskonstitutiven Eigenschaften — Mehr-
textigkeit, Choralbezogenheit, Manipulation von color und talea, proportionale oder
mensurale Grof8ordnungen u. a. — in der Motette oder der Ordinariumsvertonung bis
ins 16. Jahrhundert nach?, die (Sub-)Gattung als solche — eben als Biindel konstitui-
ver Merkmale — wurde aber nicht mehr fortgefiihrt.

Zugleich etabliert sich im selben Zeitraum ein neuer Typus von nicht-isorhyth-
mischen Werken, die kompositionstechnisch kaum Kontinuititen mit der Motette
vor 1400 aufweisen, aber irgendwann den Gattungsbegriff fiir sich beanspruchen.
Es ist dieses Werkcorpus, dem unsere Aufmerksamkeit gelten muss. Im Unterschied
zur ziemlich ausgeprigten Gattungssystematik der isorhythmischen Motetten weisen
diese ,neuen® Motetten, wie wir sie vorliufig nennen wollen, keineswegs ein in sich
geschlossenes musikalisches Profil auf, sie sind im Gegenteil von heterogener Vielfalt
der Verfahren, die durch die Arbeiten von Wolfgang Stephan, Robert Nosow und ins-

Fiir ihre tiberaus hilfreichen Anmerkungen, aber auch fiir ihre grofle Geduld bin ich den beiden He-
rausgebern dieses Bandes, Alexander Rausch und Bjérn R. Tammen (beide Wien), sehr verpflichtet;
Reinhard Strohm (Oxford-Wien) hat sich der Miihe der Lektiire dankenswerterweise unterzogen,
Margaret Bent (Oxford) danke ich fiir ihre Kommentare zur Vortragsfassung.
1 Ich verwende hier vorliufig den etablierten Begriff ,isorhythmische Motette‘; zu notwendigen Diffe-
renzierungen vgl. Abschnitt 3.
2 Rorr DaMMANN, ,Spitformen der isorhythmischen Motette im 16. Jahrhundert®, in: Archiv fiir Mu-
sikwissenschaft 10 (1953), 16-40; THomas BROTHERS, ,Vestiges of the Isorhythmic Tradition in Mass
and Motet, ca. 1450-1475%, in: Journal of the American Musicological Society 44 (1991), 1-56.
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besondere Julie E. Cumming einigermafien kartographiert wurden.? Von einer ,ex-
plosionsartigen Differenzierung des Motettenbegriffs zu sprechen, erscheint keines-
wegs libertrieben.4 Heute diirfte unbestritten sein, dass eine befriedigende Definition
dieser ,neuen‘ Motette — oder gar cine Erkldrung ihrer Entwicklung — aufgrund rein
innermusikalischer, kompositionstechnischer Kriterien nicht méglich ist. Ebenso un-
moglich scheint es, die Gattung aufgrund bestimmter Texte und spezifischer sozialer
Funktionen zu definieren; zu vielfiltig waren auch diese.’

Zwischen 1420 und 1450 tritt also eine regelrechte Spaltung, ein Bruch im Gat-
tungsbegriff der Motette auf, wie er seinesgleichen sucht. Die Musikgeschichte kennt
zwar manche dramatisch wirkenden Gattungstransformationen, doch verlaufen sie
im Allgemeinen im gleichzeitigen Prozedieren von Kontinuititen und Diskontinuiti-
ten (sprich: ,Tradition® und ,Innovation®), und in langsamen, evolutiven Prozessen.®
Im vorliegenden Fall vollzieht sich der Wandel im Laufe nur einer Generation, d. h.
innerhalb der Lebenserfahrung eines Einzelnen: Die Tradition der isorhythmischen
Motette, deren letzte iiberragende Werke der junge Dufay schuf, endete (wenn wir
dem Quellenbefund Glauben schenken), noch bevor Dufay sein fiinfzigstes Lebens-
jahr vollendet hatte, und ein ganz anderes Konzept war an ihre Stelle getreten.

Dieser Prozess ist oft beschrieben worden; dagegen fehlen, wie es scheint, noch im-
mer Versuche, ihn zu erkliren. Im Folgenden soll diese Situation aus einem anderen
Blickwinkel heraus betrachtet werden. Der Bruch in der Geschichte der Motette, so
lautet die hier formulierte These, wird stimuliert nicht durch die innere Logik einer

3 WOLFGANG STEPHAN, Die burgundisch-niederlindische Motette zur Zeir Ockeghems, Wiirzburg 1937
(Reprint Kassel 1973); RoBert M. Nosow, Equal-Discantus and Florid Moter Styles of Fifteenth-
Century Italy, Ph. D. diss., University of North Carolina at Chapel Hill 1992; JuLie E. Cumming, The
Motet in the Age of Du Fay, Cambridge 1999.

4 Laurenz LUTTEKEN, ,Einleitung: Probleme der Gattungsgeschichte des 15. Jahrhunderts®, in: DErs.,
unter Mitarbeit von INca Mar Grootk (Hgg.), Normierung und Pluralisierung. Struktur und Funktion
der Motette im 15. Jahrbundert, Kassel etc. 2011 = Troja — Jahrbuch fiir Renaissancemusik 9 (2010),
7-13, 13.

5 Vgl. fiir einen Uberblick mit reichen Literaturangaben MELANIE WALD-FUHRMANN, ,Die Motette im
15. Jahrhundert, ihre Kontexte und das geistliche Horen: Forschungsiiberblick und Perspektiven®, in:
Normierung und Pluralisierung (wie Anm. 4), 57-86. — Einen allgemeinen Rahmen zum Verstindnis
der Motette hat RoBerT Nosow, Ritual Meanings in the Fifteenth-Century Motet, Cambridge 2012,
47 jiingst im Begriff des ,Rituals‘ gefunden, der gleichermaflen politisch-zeremonielle, oft okkasionelle
Zelebrationen (wie z. B. eine joyeuse entrée) als auch kirchliche Feiern umfassen kann: ,Motets [...]
are special works that set apart ceremonial occasions from ordinary life.“ Das ist sicherlich zutreffend
— wenn auch zunichst viel zu allgemein; vor allem kénnte es genauso gut vom polyphonen Messzyk-
lus gesagt werden. (Nosow differenziert denn auch zwischen unterschiedlichen, nimlich politischen,
diplomatischen, religiésen und gemeinschaftsstiftenden Funktionen der Motette.)

6 Zum Konzept musikalischer bzw. soziokultureller Evolution siehe weiter unten, Abschnitt 7.
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kompositorischen Problemgeschichte, sondern durch soziokulturelle Anforderungen
— insbesondere durch die Neukontextualisierung der Gattung in den devotionalen
Praktiken von Klerikern und Laien im Spatmittelalter. Dies zeitigt sowohl in der Text-
wahl als auch in den kompositorischen Mitteln bedeutende Konsequenzen.

Dieser Wandel ldsst sich nicht nur negativ — als ein (weitgehender) Verzicht auf
eine klar definierte Gattungspoetik — beschreiben, sondern auch durch einen posi-
tiven Begriff. Die Texte der ,neuen® Motette sind zum Grof3teil rein geistlich, ohne
politische Implikationen, wobei die Komponisten meist auf gebriuchliche liturgi-
sche, paraliturgische oder private Gebetstexte zuriickgreifen. Dieser zunichst dufler-
lich erscheinende Sachverhalt ist auch musikalisch von Bedeutung, und daher méchte
ich fiir solche gesungenen Gebete (nicht die einzige, aber die erfolgreichste und am
Ende des 15. Jahrhunderts dominierende Form) den Terminus ,Devotionsmotette*
einfihren. Die Subgattung der Devotionsmotette bildet gleichsam den Fluchtpunkt,
das neue Ordnungszentrum der zunichst uniibersichtlich wirkenden Gattungsdiffe-
renzierung. Spitestens um 1500 hat sie ihre Hegemonie innerhalb der Gattung end-
giiltig durchgesetzt, auch wenn sogleich zugestanden werden soll, dass die politische
Motette, die Trauermotette, die Scherzmotette und viele andere Subgenres daneben
weiter bestanden — freilich in vergleichsweise bescheidenem Umfang und selten von
mehr als nur lokaler Bedeutung.

Der zentraleuropiische Raum hat bei dem Prozess der Aneignung dieses Genres
zwar eine cher passive Rolle inne, ist — wie sich etwa am Codex St. Emmeram zeigen
liefe — eher Nehmer denn Geber, bildet freilich auch eigene Verfahren der Rezeption
und in gewissem Mafle auch der Produktion aus. Um die mentalitits- wie musikge-
schichtlichen Voraussetzungen und Konsequenzen des in Frage stehenden Prozesses
zu kldren, miissen hier jedoch primir die gewissermafen hegemonialen Bereiche der
Musikgeschichte des fritheren 15. Jahrhunderts ins Auge gefasst werden, also Frank-
reich und Italien und die dort wirksamen Einfliisse Englands, wihrend eine detaillier-
tere Untersuchung der Rezeption der Entwicklungen in zentraleuropiischen Quellen
spiteren Studien vorbehalten bleiben muss.

2. DIE MOTETTE — EIN CANTUS ECCLESIASTICUS ?
Noch einmal gilt es mithin, die Frage zu stellen: Was ist eine Motette? Dem Verfasser
eines kleinen Trakeats im frithen 15. Jahrhundert erschien diese Frage ganz unprob-

lematisch:”

7 Trakeat Differentia est inter moteros, im Folgenden nach seinem Entdecker und Editor ,Anonymus
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omnes sunt moteti, quorum tenores sunt nullius prolationis, quia tenores motetorum sunt
de mo<do> vel de tempore, sicut </>da capillorum vel Impudenter, et ultra, quorum tenores

a se omnes sunt moteti etc. Et illi debent cantari in ecclesiis, et est cantus ecclesiasticus.

Zweierlei erscheint an dieser Bestimmung interessant. Zum einen spricht die Bemer-
kung, dem Tenor fehle die prolatio, ein traditionelles Grundverfahren der Motette an,
nimlich die Fiihrung des Tenors in Dauernwerten nicht unter der Brevis. Zum an-
deren scheint die nachdriickliche Bestimmung als cantus ecclesiasticus auf eine Funk-
tionsverinderung der Motette hinzudeuten, die hundert Jahre zuvor, bei Johannes
de Grocheio, ja ausdriicklich als elitire Kunst zur festlichen Unterhaltung gelehrter
Kleriker und Laien definiert worden war.® Allerdings kann es sich hier auch einfach

Stachelin‘ genannt. Vgl. MARTIN STAEHELIN, ,Beschreibungen und Beispiele musikalischer Formen in
einem unbeachteten Trakrat des frithen 15. Jahrhunderts®, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 31 (1974),
237-242, 239. chrsetzung: »Alle Stiicke sind Motetten, deren Tenores sich nicht auf der Ebene der
prolatio bewegen, denn die Tenores von Motetten bewegen sich auf der Ebene von modus und tempus,
so wie Ida capillorum oder Impudenter, und so weiter [...]. Und sie sollen in den Kirchen gesungen
werden, und sind ein Kirchengesang.“ (Alle Ubersetzungen stammen, wenn nicht anders angegeben,
von mir.) — Der unverstindliche Zusatz ,quorum tenores a se omnes sunt moteti“ geht offenbar auf
eine Textverderbnis zuriick, so auch die Ansicht von Alexander Rausch, dem ich fiir seine Expertise
zur Herkunft dieses Trakrats sehr verpflichtet bin. Reinhard Strohm (persénliche Mitteilung) weist al-
lerdings darauf hin, dass mit der dunklen Formulierung der Sachverhalt gemeint sein kénnte, dass iso-
rthythmische Tenores in zentraleuropdischen Quellen zuweilen isoliert tiberliefert wurden, sozusagen
einstimmige Motetten (oder eine Improvisationsgrundlage?) bildeten. — Von den iibrigen bei STAEHE-
LIN, 241 angefiihrten Form- bzw. Gattungsbeschreibungen derselben Zeit trigt keine zur Erhellung
der Frage bei. Vgl. zum Kontext des Traktats auch Tom R. Warp, ,,A Central European Repertory in
Munich, Bayerische Staatsbibliothek, Clm 14274, in: Early Music History 1 (1981), 325-343.

8 ,Cantus autem iste [sc. musica composita vel regularis vel canonica quam appellant musicam mensu-
ratam] non debet coram vulgaribus propinari, eo quod eius subtilitatem non advertunt nec in eius
auditu delectantur sed coram litteratis et illis, qui subtilitates artium sunt quaerentes. Et solet in eorum
festis decantari ad eorum decorationem, quemadmodum cantilena, quae dicitur rotundellus, in festis
vulgarium laicorum.“ (Zitiert nach CHRISTOPHER PAGE, Discarding Images: Reflections on Music and
Culture in Medieval France, Oxford 1993, 81, der den Text von ErNsT RoHLo¥F, Die Quellenhand-
schriften zum Musiktraktat des Johannes de Grocheio, Leipzig [1972], 144, emendiert.) Eine eingehende
und provokante Interpretation von Grocheios beriihmter Passage bei Page, Chapter 2: ,The Rise of
the Vernacular Motet“ und Chapter 3: ,Johannes de Grocheio, the Litterati, and Verbal Subtilitas in
the Ars Antiqua Motet*. Pages Argumentation zufolge ist ,litterati“ ein Synonym fiir ,Klerus®, wih-
rend ,,illi, qui subtilitates artium sunt quaerentes*, fiir ,those who look for the refinement of skills*
steht (81). An der Sache dndert sich dadurch wenig, denn Johannes de Grocheio wird gewiss nicht je-
den Dorfpfarrer oder Minderbruder als Motetten-Connaisseur klassifiziert haben, mag er auch formal
unter die Kategorie der , litterati® fallen. Beschrieben werden die Feste der /izterati und der Gesang der
Motetten gelegentlich in den Texten der Motetten selbst; vgl. dazu Syivia Jean Huor, Allegorical Play
in the Old French Motet: The Sacred and the Profane in Thirteenth-Century Polyphony, Stanford 1997,
5-8 und passim.
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um eine lokale Differenz handeln: Wenn der Traktat tatsichlich in Zentraleuropa
entstanden sein sollte?, nimlich — nach den Vermutungen Martin Stachelins — im 6st-
lichen Deutschland oder in Bhmen, kdnnte die ungleich geringere Prisenz einer ent-
sprechenden stddtisch-sikularen Intelligenzia auch zu einer sekundiren, rein kirch-
lichen Funktionalisierung der Gattung gefiihrt haben, die so nicht intendiert war.®
Durch die Lokalisierung abseits der musikhistorischen Hauptstrémungen wiirde sich
auch erkldren, warum der Anonymus Stachelin auf alte, anderswo wohl sogar schon
veraltete Werke verweist: Die erwihnte Motette Impudenter circulm]ivi solum/Virtu-
tibus laudabilis, morbus/(Alma redemptoris mater) wird in der Forschung als ein Werk
Philippe de Vitrys gehandelt, diirfte jedenfalls in die erste Hilfte des 14. Jahrhunderts
zu veranschlagen sein; zum Zeitpunkt der Abfassung des Trakeats war dieses Werk
also wenigstens ein halbes Jahrhundert alt.!' Auch die Motette Ida capillorum/Portio
naturae/Ante tronum trinitatis entstammt dem — vielleicht etwas spiteren — 14. Jahr-
hundert.!? Beide Werke sind, und das mag sie fiir unseren Theoretiker attraktiv ge-
macht haben, geistlich orientiert: Impudenter/Virtutibus/(Alma) ist Maria gewidmet,
Ida/Portio/Ante, als deren Autoren in F-Sm 222 ein Magister Heinricus (als Verfasser
des Texts) und Egidius de Pusieux (mutmafllich der Komponist) angefiihrt werden,
huldigt der hl. Ida, Grifin von Boulogne, und basiert ebenfalls auf einer Antiphon.!?

Gewiss waren polyphone Gesinge seit langem im Gottesdienst der katholischen
Kirche gebraucht worden: im frithmittelalterlichen Organum bis hin zur Notre-

9 STAEHELIN, ,Beschreibungen® (wie Anm. 7), 242, Anm. 25: ,eine Entstehung in bohmischem Gebiet
oder auch im $stlicheren Deutschland [wire], mit Blick auf die genannten Vergleichstraktate, durch-
aus nicht unglaubwiirdig.”

10 Aufgrund der Herkunft der beiden Quellen des Traktats vermutet STAEHELIN eine Entstehung ,im
Bereich des Benediktinerordens® (ebda., 238). Alexander Rausch (persénliche Mitteilung) nimmt an,
dass der Traktat im universitiren Umfeld entstanden ist, das auch fiir den Transfer vor allem franzési-
scher Mensuralmusik in den mitteleuropiischen Raum wichtig gewesen ist — was eine Verbindung mit
dem Benediktinerorden freilich nicht ausschlief3t, aber auch nicht belegt.

11 Im Folgenden wird das Triplum mit der Lesart ,circumivi® zitiert. Weiteres zu diesem Werk in Ab-
schnitt 3.

12 Edition: Polyphonic Music of the Fourteenth Century V: Motets of French Provenance, hg. von FRaNK LL.
HaARrisoN, Monaco 1974, 24-29, Nr. 5 (nach dem Codex Ivrea) und 30-35, Nr. 5a (nach dem Codex
Chantilly).

13 Dass der Theoretiker ausgerechnet diese Werke als Musterbeispiele fiir Motetten anfiihrt, kénnte da-
mit zusammenhingen, dass sie bereits einen theoriefihigen Status erreicht hatten: Impudenter/Virtuti-
bus/(Alma) wird in Johannes Boens Traktat als ,excellentissim[um] motet[um]* fiir die Regel ,,similis
ante similem perfecta® herangezogen, vgl. Johannis Boen, Ars (musicae), hg. von E. ALBERTO GALLO
(Corpus Scriptorum de Musica 19), [Dallas] 1972, 26, vgl. auch 28; Anonymus V nennt /da/Portio
als Beispiel fiir den color, vgl. Ars cantus mensurabilis mensurata per modos iuris, hg. von C. MATTHEW
BaLensuELA (Greek and Latin Music Theory 10), Lincoln 1994, 258, vgl. 212.
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Dame-Schule um 1200, in Paris um 1300, wie eben Johannes de Grocheio ebenso
bezeugt!4 wie auch, ex negativo, die Bulle Docza sanctorum patrum von Papst Johannes
XXII. (1324/25).'> Doch im 15. Jahrhundert ist ein Aufschwung spezifisch geistlicher
Polyphonie zu verzeichnen wie in keinem der Jahrhunderte davor. Die Nachfrage da-
nach ist so stark, dass sich in mittel- und osteuropiischen Quellen sogar cine massive
Funktionalisierung auch weltlicher Polyphonie durch das Mittel der — im weitesten
Sinne — geistlichen Parodie immer wieder nachweisen ldsst. (Gewiss war dies auch
durch Sprachgrenzen begriindet, diese allein machten eine geistliche Ausrichtung der
Werke jedoch nicht zwingend erforderlich.) Die spiteren Trienter Codices (I-TRmp
90, I-TRcap 93, I-TRmp 88, I-TRmp 91) bieten fiir solche Kontrafakturen zahlrei-
che Beispiele!é, ebenso andere zentraleuropiische (deutsche, tschechische, polnische)
Quellen. Damit aber erweist sich dieser in der Musikhistoriographie immer wieder als
Jriickstindig® bezeichnete Raum — und die Kontrafakturen kamen wohl auch durch die
Distanz zu den grofien frankoflimischen und italienischen Produktionszentren geistli-
cher Musik zustande — tatsichlich und paradoxerweise als Vorreiter einer Entwicklung.

Die Funktionalisierung der Motette als cantus ecclesiasticus — oder allgemei-
ner gesprochen, als geistliche Musik — ist ndmlich, wie schon einleitend bemerkt,
der bemerkenswerteste Zug in der Gattungsgeschichte zwischen 1400 und 1500:
Wihrend Motetten zuvor auch der Liebeslyrik oder der moralischen Scheltrede ge-
widmet sind, und wihrend in unserem Zeitraum die sogenannte isorhythmische
Motette in erster Linie der religios-politischen Reprisentation vorbehalten ist, wer-
den Textwahl und Funktion der Motette zunehmend und nach 1450 vorwiegend
geistlich!”, wiewohl sich politische Nebenbedeutungen je nach Auffithrungskontext
ergeben konnten.

Nicht weniger prophetisch erscheint der Verzicht des Anonymus Stachelin auf eine
nihere Definition dessen, was die musikhistorische Forschung seit Friedrich Ludwig
als ,Isorhythmik® bezeichnet. Auch wenn der Verzicht auf eine Charakterisierung der

14 Wenn er erklirt, dass die musica simplex und die musica mensurata (also die Kunst der zeitlich regulier-
ten Mehrstimmigkeit) beide in der musica ecclesiastica zusammenwirkten: ,tertium genus est, quod ex
istis duobus efficitur (RoHLOFF, Quellenhandschriften [wie Anm. 8], 47).

15 Franz KOrNDLE, ,Die Bulle Docta sanctorum patrum. Cberlieferung, Textgestalt und Wirkung®, in:
Die Musikforschung 63 (2010), 147-165.

16 Siehe beispielsweise Davip FaLLows, ,,Songs in the Trent Codices: An Optimistic Handlist®, in: Nmvo
PirroTTA/DANILO CURTI (Hgg.), I codici musicali trentini a cento anni dalla loro riscoperta, Trient
1986, 170-179; DErs., A Catalogue of Polyphonic Songs, Oxford 1999, v. a. 569-603.

17 So die ebenso vielzitierte wie — trotz aller Interpretationen — hoffnungslos vage und unzulingliche
Definition des Tinctoris: ,Motetum est cantus mediocris: cui uerba cuiusuis materiae sed frequentius
divine supponuntur.” Iohannes Tinctoris, Terminorum musicae diffinitorium, Treviso 1495 (Faksimile-
Ausgabe: Leipzig 1983), fol. bi".
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Manipulationen von color (also ciner festgelegten Folge von Tonhohen) und zlea
(also einer festgelegten Folge von Tondauern) vielleicht einfach nur pragmatischer
Kiirze und didaktischer Vorsicht geschuldet sein mag, ist die Offenheit der Formu-
lierung doch sehr gliicklich, denn eben das allmihliche Zuriickweichen isorhyth-
mischer Verfahren ist, wie eingangs erwihnt, das charakeeristischste Merkmal der
kompositionstechnischen Transformation, der die Gattungskonstituenten zwischen
1420 und 1450 unterzogen werden. Dagegen ist eine Unterscheidung des Tenors
(oft auch des Bassus) von den tibrigen Stimmen durch das Fehlen der prolatio, also
durch den Verzicht auf den Dauernwert der Minima (oder kleinerer Werte), fiir das
nicht-isorhythmische Repertoire zwar nicht mehr maf§gebend, aber doch erstaunlich
oft noch festzustellen.!® Zumindest eine Tendenz zu einer Bewegung des Tenors in
langen Notenwerten bleibt bis ins 16. Jahrhundert bestehen, und gerade in der De-
votionsmotette.

Bevor wir uns dieser zuwenden (wobei eine Arbeitsdefinition in Abschnitt 6 nach-
geliefert wird), muss jedoch die ,alte® Motette erértert werden, um die wesentlichen
Momente ihrer Gattungspoetik im Gegensatz zur ,neuen® Motette deutlicher hervor-
treten zu lassen. Der besseren Vergleichbarkeit halber wird dabei jeweils eine Kompo-
sition untersucht, die auf die Marienantiphon Alma redemptoris mater Bezug nimmt.

3. DIE ,ALTE' MOTETTE UND DIE POETIK DER [SORHYTHMIE

Bis jetzt haben wir — durchaus im Einverstindnis mit der vorherrschenden musikhis-
toriographischen Tradition — recht pauschalisierend von ,der” isorhythmischen Mo-
tette als Synonym fiir eine im 14. Jahrhundert vorherrschende, in der ersten Hilfte
des 15. Jahrhunderts immer noch beeindruckend vital erscheinende Gattungskonfi-

18 Siehe beispielsweise, um nur die Trienter Codices als Quellen zentraleuropiischer Provenienz zu
nennen (die auch bequem online einsehbar sind: Manoscritti musicali trentini del "400, <http://
www.trentinocultura.net/portal/server.pt/community/manoscritti_musicali_trentini_del_’400/814/
home_page>, 16.9.2014): Leonel Powers Ave regina celorum, ave domina in Tr92, fol. 134v—135r und
fol. 173v—174r (ediert in Lionel Power Complete Works. I1: Motets, hg. von CHarLEs Hamm [Corpus
Mensurabilis Musicae 50], 0. O. 1969, Nr. 7), Guillaume Dufays Ave regina celorum, ave domina (1) in
7787, fol. 154v (ediert in Guglielmi Dufay Opera Omnia N : Compositiones liturgicae minores [Corpus
Mensurabilis Musicae 1-V], hg. von HEINRICH BESSELER, Rom 1966, Nr. 49) und Dufays Ave regina
celorum, ave domina (1), in 7788, fol. 327v—329r (ebda., Nr. 50). In allen diesen Werken bewegt sich
der Tenor im Durchschnitt in wesentlich lingeren Notenwerten als die Oberstimmen, obwohl auch
hier Minimae auftreten. In keinem dieser Stiicke ist der Tenor Triger des Cantus firmus (Dufays Ave
regina [I] hat gar keinen Cantus firmus). — Jede dieser Kompositionen ist dariiber hinaus auch in an-
deren Handschriften iiberliefert.
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guration gesprochen. Indes hat Margaret Bent jlingst mit guten Argumenten gegen
den Terminus Einspruch erhoben und nachgewiesen, dass er, wortlich genommen,
meistens unzutreffend ist und die ,variety rather than the sameness of strategies of
motet composition in the 14th and 15th centuries” geradezu verdecke.?® In der Tat
sind nur wenige Stiicke im wortlichen Sinne ,isorhythmisch®, was streng genommen ja
impliziert, dass sie ihre zaleae bei wechselnden colores (oder auch nur einem einzigen,
durchgehenden color) exakt wiederholen. Haufiger sind Stiicke, die die falea beispiels-
weise durch Mensurwechsel oder proportionale Verkiirzung variieren. Auflerdem un-
terschligt der Begriff der Isorhythmie die strukturell ebenso entscheidende Rolle der
colores, und ebenso, dass auch im 14. Jahrhundert andere technische Verfahren még-
lich waren, die als ,nicht-isorhythmisch® tiber einen Kamm geschoren werden.?®

So einleuchtend und scharfsichtig diese Argumente Bents sind, hier wird dennoch
zum Zweck leichterer Verstindigung am Begrifl’ der isorhythmischen Motette fest-
gehalten; Isorhythmik sei daher als pars pro toto fiir eine Vielfalt kompositorischer
Verfahren verstanden. Ich bestreite nicht die Notwendigkeit zu differenzieren; hier
geht es jedoch darum, die Gemeinsamkeiten der ,neuen’ Motetten aufzuzeigen, wel-
che diese von den ,alten® unterscheiden.

Die Vielfalt der von Bent aufgezeigten Strategien geht von einer einzigen, frei-
lich zu den kunstvollsten Ausfaltungen fihigen Formidee aus: der Wiederholung
oder wiederholenden Abwandlung eines Gegebenen als strukturbildendem Moment,
wobei dieses Gegebene meist durch eine prikompositorische Differenzierung von
Abfolgen rhythmischer und diastematischer Einheiten bestimmt wird.?! Immer geht
es darum, mindestens eine fest gefiigte Vorgabe, meistens deren zwei (etwa talea und
zugleich color) in kunstvollem Konstruktivismus zu variieren oder zu permutieren
— sei es durch eine Notation, die dank wechselnder Mensuren mehrfach interpretier-

19 MAaRrGARET BENT, ,What is Isorhythm?“, in: Davip BurLer CaNNATTA/GABRIELA ILNITCHI CURRIE/
Rena CHARNIN MUELLER/JoHN Louts NApas (Hgg.), Quomodo cantabimus canticum? Studies in Ho-
nor of Edward H. Roesner (Miscellanea 7), Middleton (Wisconsin) 2008, 121-143, 137. Zur Entwick-
lung des Terminus ,isorhythmisch® bei Friedrich Ludwig von einem eher ad hoc angewandten, prizisen
Begriff zu einer eher generell (und entsprechend lose) verwendeten epochalen Gattungsbezeichnung
vgl. ebda., 123-129.

20 , These include motets on song—form tenors, motets without pre-existing tenor, tenor derivations by
retrograde or inversion, and more extreme cases of mensural manipulation® (ebda., 128).

21 Man macht es sich nicht immer klar, dass es eine talea oder einen color an sich in den konkreten
Kompositionen nicht geben kann. Tonhéhen und Tondauern treten in real notierter Musik immer
gemeinsam auf; in klingender Musik sind sie mit den anderen Parametern Klangfarbe, Dynamik, Ar-
tikulation usw. vereint. Tonhéhe und Tondauer nicht nur theoretisch, sondern auch kompositorisch-
praktisch unabhingig voneinander zu behandeln, ist eine der groffartigsten geistigen Leistungen des
mittelalterlichen musikalischen Denkens.
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bar ist, durch die rhythmische Neuinterpretation diastematischer Folgen (Isomelik),
durch kanonische, retrograde, inverse Verfahren. Dazu kommt das bekannte Merk-
mal der Mehrtextigkeit, wobei die Texte mit Ausnahme einiger Werke Dunstaples
meist ad hoc geschaffen wurden. Das oft zu beobachtende subtile Verhilinis der
poetischen wie der musikalischen Konstruktion zum cantus prius factus rechtfertigt
es meines Erachtens, die isorhythmische Motette als Wort-Ton-Kunstwerk zu be-
zeichnen.??

Die zwischen 1420 und 1450 entstandenen Werke Dufays zeigen fast die gesamte
Spannweite an technischen Méglichkeiten — von der exakten Panisorhythmik in
einfacher Wiederholung nach italienischer Manier (Vasilissa ergo gaude/Concupivit
rex) bis hin zur Uberlagerung dreier Cantus firmi in einer mensural gestuften ABA-
Form mit freien, aber isomelisch gefithrten Oberstimmen (Eeclesie militantis/Sancto-
rum arbitrio/Bella canunt gentes/Gabriel/Ecce nomen Domini).?? Diese staunenswerte,
hier nur an zwei Beispielen umrissene Vielfalt demonstriert auch, dass die isorhyth-
mische Poetik keineswegs erstarrt oder tot war. Als Wort-Ton-Kunstwerk war die
isorhythmische Motette eine hochst lebendige Gattung — allerdings eine solche, in
der die musique naturele der Dichtung und die musique artificiele, wie sie Eustache
Deschamps nannte, ihre relative Autonomie bewahrten.?4 Dahinter steht die kiinst-
lerische Haltung eines stetig raffinierteren konstruktivistischen Spiels (wie sie eben
auch der zeitgendssischen franzésischen Literatur nicht unbekannt war), nicht nur
mit den (scheinbar) direkt erfahrbaren musikalischen Elementen von Tonhéhe und
Tondauer, sondern auch und gerade mit dem (scheinbar) ,unhérbaren® Medium der

22 Zu einer Betrachtung der Motette des 14. Jahrhunderts als Wort-Ton-Kunstwerk vgl. exemplarisch
die folgenden Studien: MarGARET BENT/DaviD HOWLETT, |, Subtiliter alternare: The Yoxford Motet
O amicus/Percursoris”, in: PETER M. LEFreRTS/BRIAN SEIRUP (Hgg.), Studies in Medieval Music: Fest-
schrift for Ernest H. Sanders = Current Musicology 45-47 (1990), 43—84; MARGARET BENT, ,Decep-
tion, Exegesis and Sounding Number in Machaut’s Motet 15 Amours qui a le pouvoir/Faus samblant/
Vidi dominum®, in: Early Music History 10 (1991), 15-27 (ebda., 1-14 auch den Beitrag von Kevin
BROWNLEE, ,Machaut’s Motet 15 and the Roman de la Rose®); Dies., ,Polyphony of Texts and Music
in the Fourteenth-Century Motet. Tribum que non abhorruit/Quoniam secta latronum/Merito hec pa-
timur and Its ,Quotations, in: DoLores Pesce (Hg.), Hearing the Motet: Essays on the Motet of the
Middle Ages and Renaissance, New York etc. 1997, 82-103.

23 Dabei verzichten Dufays Werke hiufiger auf die Mehrtextigkeit als in der Tradition iiblich — oder sie
erzielen Mehrtextigkeit durch die Verteilung eines einzigen Textes in zwei Hilften auf die beiden Ober-
stimmen. Vgl. Davip FarLows, Dufay (The Master Musicians), London 21987 (1982), 108, 111f.

24 Eustache Deschamps, ,Lart de dictier et de fere chancons, ballades, virelais et rondeaux (1392), in:
Euvres complétes de Eustache Deschamps publiés d'aprés le manuscrit de la Bibliothéque Nationale, hg.
von GASTON RAYNARD, Paris 1891, 266-292. Dazu ROGER DRAGONETTI, ,,,La Poésie ... ceste musique
naturele’. Essai d’exégese d’un passage de ’Art de Dictier d’Eustache Deschamps®, in: DERs., La mu-
sique et les lettres. Etudes de littérature médiévale, Genf 1986, 49-73.
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musikalischen Notation, den Zeichen, Mensuren und Proportionen.?> Zur Einheit
der Gattung trug zweifelsohne bei, dass man sich in diesem kunstvollen Spiel ge-
genseitig zu bertrumpfen suchte, aber gerade deswegen innerhalb eines gemein-
samen kompositionstechnischen Denkraums bewegen musste; in dieser Hinsicht
hat die zyklische Komposition des Messordinariums das Erbe der ,alten® Motette
angetreten.

Auch wenn hier die isorhythmische Motette nur recht pauschal als Hintergrund
skizziert werden konnte, gegen den sich die neue Motette des frithen 15. Jahrhun-
derts abhebt, kann es gewiss nicht darum gehen, diesen Wandel entlang der friiher so
beliebten biniren geistesgeschichtlichen Oppositionen wie ,Mittelalter’ und ,Renais-
sance’, ,Scholastik® und ,Humanismus* zu interpretieren. Die Motette wandelte sich,
weil sich die soziokulturellen Milieus, in denen sie gepflegt wurde, und ihre funkedi-
onalen Anforderungen an die Musik wandelten. Auch wenn dieser soziokulturelle
Kontext heute nur noch in Umrissen rekonstruierbar ist, geht die neue Funktionalitit
der Motette doch klar aus dem Befund der Quellen und Werke hervor.

Zumindest ein Blick sei auf eben jene Motette geworfen, die in dem in Abschnitt 2
zitierten Trakrtat als ein Beispiel fur den cantus ecclesiasticus genannt worden war:
das Philippe de Vitry zugeschriebene Impudenter circumivi/Virtutibus laudabilis/Alma
redemptoris mater.2® Die Bezeichnung als cantus ecclesiasticus im Traktat darf insofern

25 Zu diesem Aspekt vgl. auch WoLrcanG FunrManN, ,Notation als Denkform. Zu einer Medienge-
schichte der musikalischen Schrift®, in: Karrin BicHEr/JIN-AH Kim/JutTa ToELLE (Hgg.), Musiken.
Festschrift Christian Kaden, Berlin 2011, 114-135.

26 Edition: Polyphonic Music of the Fourteenth Century I: The Roman de Fauvel, The Works of Philippe de
Vitry, French Cycles of the Ordinarium Missae, hg. von LEo ScHRADE, Monaco 1956, 91-96, Nr. 11.
Zur Autorschaftsfrage (die Zuschreibung, iibrigens nur zum Text, findet sich lediglich im verbrannten
Stralburger Manuskript F-Sm C.22) vgl. BARBARA HAGGH, ,,Motets and Marian Worship in the 14th
Century: Brussel, Algemeen Rijksarchief, Archief Sint-Goedele, 5170%, in: EUGEEN SCHREURS/HENRI
Vanuuist (Hgg.), Music Fragments and Manuscripts in the Low Countries — Alta Capella — Music Print-
ing in Antwerp and Europe in the 16th Century, Leuven 1998 = Yearbook of the Alamire Foundation 2
(1997), 53-66, 55-57 (dort die weitere Literatur und Uberblick iiber die Quellen). LorENZ WELKER
weist darauf hin, dass der Kompilator des Straflburger Manuskripts gelegentlich populire Stiicke , ei-
nem berithmten Namen zuordnete® (Art. ,Straf8burg Ms. C.22 [222 C.22], in: MGG?2, Sachteil 8
[1998], 1859-1863, 1862), was einen gewissen Schatten auf die Zuschreibung wirft. (Welkers Basler
Habilitationsschrift von 1993, Musik am Oberrhein im spéiten Mittelalter. Die Handschrift Strasbourg,
olim Bibliothéque de la Ville, C.22, bleibt unpubliziert und war mir nicht zuginglich.) KarL KGLE,
Art. ,Vitry, Philippe de®, in: MGG?2, Personenteil 17 (2007), 58-67, ortet Impudenter den Werken
»mit schwach abgesicherter Zuschreibung® zu; etwas zuversichtlicher wird die Zuschreibung beur-
teilt durch MARGARET BENT/ANDREW WATHEY, Art. ,Vitry, Philippe de“, in: NGroveD2 26 (2001),
803-813, 810. Zum Werk selbst vgl. die Analyse bei DaN1EL LEECH-WILKINSON, Compositional Tech-
niques in the Four-Part Isorhythmic Moters of Philippe de Vitry and His Contemporaries (Outstanding
Dissertations in Music From British Universities), 2 Bde., New York-London 1989, 68-82.
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Giiltigkeit beanspruchen, als sich das Stiick aufgrund seiner geistlichen, und zwar ma-
rianischen Ausrichtung auch in einem Briisseler Fragment des spiteren 14. Jahrhun-
derts findet, das Teil eines marianischen /iber motettorum gewesen zu sein scheint.?”
Obwohl das Stiick wohl schon Mitte des 14. Jahrhunderts entstanden ist, war es, wie
nicht nur der Anonymus Stachelin, sondern auch die Uberlieferung in I-IV 115 und
F-APT Trésor 16bis zeigt, im spiten 14. und frithen 15. Jahrhundert noch durch-
aus prisent. Fiir unsere Fragestellung ist es aber vor allem deswegen interessant, weil
seinem Tenor eben die Marienantiphon Alma redemproris mater zugrunde liegt, eine
Melodie, die auch in der Devotionsmotette eine wesentliche Rolle spielt.

Eine ausfiithrliche Analyse des Stiicks, die hier aus Platzgriinden leider unterbleiben
muss, hitte nicht nur den literarischen Wert seiner Texte zur Sprache zu bringen, der
sich auch in ihrer gesonderten Uberlieferung zeigt?® (was, wie Andrew Wathey bemerkt
hat, ein Argument fiir de Vitrys Autorschaft darstellt?®) ; sie kénnte auch den subtilen
isorhythmischen Aufbau des Stiicks iiber die erste Phrase der Choralmelodie, eben die
Textzeile ,Alma redemptoris mater, aufzeigen. Beim ersten Durchlauf des color liefSe
sich von ,isoperiodischer’ Organisation sprechen, bei der die Oberstimmen in jeder -
lea mit je identischer Phrasen- und Pausenlinge aktiv sind®’, markante Formpunkte in
den Oberstimmen wiederum partiell isorhythmisch markiert werden. Die Wiederho-
lung des color hingegen ist (mit geringen Abweichungen) panisorhythmisch organisiert.

Dass man beim Studium dieser und vergleichbarer Konstruktionen fast unaus-
weichlich auf Zahlenverhiltnisse stof3¢, ist keineswegs ein Zufall: Die kiinstlerische
Faszination, die diese Gattungskonzeption tiber gut hundertfiinfzig Jahre ausiibte,
bestand auch im Spiel mit klingenden Zahlen, das auf allen kompositorischen Ebe-
nen, aber vor allem auf jener der Tondauer, getrieben wurde.3! Irgendwo zwischen in-
dividuellem ingenium, experimenteller Entdeckerfreude und einer Riickversicherung
durch die numerologisch begriindete Seinsordnung erfreuten sich die Komponisten
daran, Zahlenverhiltnisse und ihre klingenden Ergebnisse zu manipulieren.

27 Vgl. HacgH, ,Motets“ (wie Anm. 26).

28 A-Wn 883, D-LUb 152 (zerstért), F-T 1397 (vgl. HacGH, ,Motets“ [wie Anm. 26], 57) und eben
F-Sm C22. Vgl. ANDREw WATHEY, , The Motets of Philippe de Vitry and the Fourteenth-Century
Renaissance®, in: Early Music History 12 (1993), 119-150; DERs., ,,The Motet Texts of Philippe de
Vitry in German Humanist Manuscripts of the Fifteenth Century®, in: Joux Kmerz (Hg.), Music in
the German Renaissance, Cambridge 1994, 195-201.

29 WartHEY, ,, The Motets“ (wie Anm. 28), 128. Vgl. auch ANDREw WATHEY, ,,Myth and Mythography in
the Motets of Philippe de Vitry“, in: Musica ¢ storia 1 (1998), 81-106.

30 Mit Ausnahme der ersten vier Mensuren der ersten zalea, in der das gleichzeitige Auftreten aller Stim-
men als Eroffnungseffekt bevorzugt wurde. Zum Konzept der Isoperiodik bei de Vitry vgl. LEecH-
WILKINSON, Compositional Techniques (wie Anm. 26), 33 f. und 77-79.

31 Als Fallstudie vgl. BenT, ,Deception® (wie Anm. 22).
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Hier kann jedoch nur vom Tenor und seinem Choralbezug die Rede sein (sieche No-
tenbeispiel 1). Der Tenor kann als das Zentrum der kunstvollen Organisation aufge-
fasst werden. So, wie die Texte der Oberstimmen sich mit unterschiedlich gestuftem
poetischen und intellektuellen Anspruch im Lobpreis der Gottesmuctter versuchen,
das vom Tenor gesungen wird, so ist auch der ganze komplexe kontrapunktische Bau
des Stiicks letztlich auf die melodische Gestalt der Tenormelodie bezogen. Die Worte
wie die Téne ,konkordieren‘ seinem Gesang.>?

Aber mit der Marienantiphon Alma redemproris mater, wie sie zum selbstverstind-
lichen Erfahrungsbereich vieler Menschen — und keineswegs nur des Klerus — im
Spétmittelalter gehérte, hat dieser Tenor nicht mehr allzu viel zu tun. Er isoliert deren
erste Phrase, eben die Eréflnungsworte ,Alma redemptoris mater®, als color aus dem
Gesamtzusammenhang der Antiphon. Diese Phrase wird gedehnt, mit Pausen durch-
setzt, die den melodischen Zusammenhang aufbrechen (so gleich zu Beginn bei der
Isolierung des ersten Tons), und einer Rhythmisierung unterworfen, die mit ihrer
mutmafllichen Gestalt in der damaligen Choralpraxis wohl nichts mehr zu tun hatte.
Auch die interne Phrasierung wird nicht beriicksichtigt, der letzte Ton des ,Alma“-
Melismas mit dem Quintfall des ,,redempto(-ris)“ zusammengezogen usw. Durch den
im gleichen Tonraum aktiven Contratenor wird die Melodiegestalt noch mehr verun-
klart.33

Die Art und Weise, wie der Komponist hier die Marienantiphon Alma redemptoris
mater, also einen der bekanntesten geistlichen Gesinge jener Zeit, zur Produktion
seines Wort-Ton-Kunstwerks niitzt, dabei aber ihre gestalthafte gesangliche Prignanz
rigoros seinen konstruktiven Interessen unterwirft, ist ganz und gar typisch. Die Ver-
wendung desselben Choralausschnitts in der anonymen Motette Apta caro plumis in-
genii/Flos virginum, decus et species/Alma redemptoris mater®* ist, im kompositorischen
Detail natiirlich unterschiedlich, vom Gesamteffekt durchaus vergleichbar.>

Abgesehen von stilistischen Unterschieden dndert sich dieser grundsitzliche Um-
gang mit den Marienantiphonen auch in den isorhythmischen Werken des frithen

32 ,Primo accipe tenorem alicuius antiphone vel responsorii vel alterius cantus de antiphonario; et de-
bent verba concordare de materia de qua fecere motetum [...]%, heif3t es, auf den Text bezogen, bei
Acgidius de Murino, De motettis componendis, siche die Teiledition bei LEECH-WILKINSON, Compositi-
onal Techniques (wie Anm. 26), Bd. 1, 18-20, 19. Vgl. auch Arice V. CLaRK, Concordare cum materia:
The Tenor in the Fourteenth-Century Motet, Ph.D. thesis, Princeton University 1996.

33 Dies umso mehr im — beide Stimmen in einer Linie zusammenfassenden — Solus Tenor, der freilich
auch die isorhythmische Struktur zerstért.

34 Edition: Polyphonic Music of the Fourteenth Century V (wie Anm. 12), 17-23, Nr. 4.

35 Ein Uberblick iiber Motetten mit Tenores aus dem Sanctorale bei ALice V. CLARK, ,Vernacular Dedi-
catory Motets in Fourteenth-Century France®, in: Journal of Musicological Research 20 (2000), 41-69,
46.
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Notenbeispiel 1: Tenorstimme der Motette (erster color), nach der Edition in Polyphonic Music of
the Fourteenth Century I (wie Anm. 26), 91—96, Nr. 11
By permission of Editions de 'Oiseau-Lyre, Monaco

15. Jahrhunderts nicht wirklich. Es dndert sich lediglich die Herkunft der Oberstim-
men-Texte, die nun ofter dem traditionellen Repertoire entnommen werden.3¢
Werfen wir einen Blick auf John Dunstaples Ave regina celorum/Ave mater expers
paris/Ave mundi spes Maria®” — schon deswegen, weil dieses Stiick Seite an Seite mit
den ,neuen‘ Motetten in [-MOe «.X.1.11 iiberliefert ist, einer Quelle, auf deren Be-
deutung im folgenden Abschnitt noch niher einzugehen sein wird. In vieler Hinsicht
steht Dunstaples Werk den ,neuen‘ Motetten in der Tat nahe: Der freie Fluss etwa
der Oberstimme in den Mensuren 1—29, der die fiir das 14. Jahrhundert typischen
kleinrdumigen rhythmischen Muster zu vermeiden sucht, zumindest in direkter

36 Das lief8e sich etwa an der einem gewissen ,Billart“ zugeschriebenen Motette Salve virgo virginum/
Vita via veritas/Salve regina in GB-Ob Canon. Misc. 213 zeigen. Siche das Faksimile Oxford, Bodleian
Library MS. Canon. Misc. 213, hg. von Davip FarLows (Late Medieval and Early Renaissance Music
in Facsimile 1), Chicago-London 1995 (hier: fol. 114v—115r), und die Edition in Polyphonia Sacra: A
Continental Miscellany of the Fifieenth Century, hg. von CHARLES VAN DEN BORREN, Burnham (Bucks.)
1932 (21963), 159-166, Nr. 24. Eine genauere analytische Studie zu diesem Werk bereite ich derzeit
VOr.

37 Edition: john Dunstable, Complete Works, hg. von MANFRED BUKOFZER, revidierte zweite Auflage
von MARGARET BENT, [aN BENT und Brian TROwELL (Musica Britannica 8), London 1970, 62-64,
Nr. 24.
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Wiederholung, und gelegentlich (M. 3/4, 17/18) tiber die Begrenzung der Mensur
hinaustritt — Besselers bertihmter Stromrhythmus®® — kénnte so wohl auch in einer
nicht-isorhythmischen Motette Dunstaples stehen. Und das Zitat des marianischen
Gesangs — eine Sequenz, keine Antiphon3® — im Tenor ist in den progressiv verkiirz-
ten Rhythmen gewiss klarer wahrzunehmen als bei (Pseudo-)de Vitry. Aber auch
hier reifft Dunstaple die gesungenen Worter in Einzeltone auseinander (,Ave — e,
»mi — tis“), auch hier wird der scheinbar freie Rhythmus der ersten #alea in den bei-
den Oberstimmen getreulich repliziert (sodass die beiden ersten Abschnitte der Mo-
tette, M. 1-32 und 33-64, zueinander in panisorhythmischem Verhiltnis stehen),
auch hier resultiert die Uberlagerung dreier Texte in akustischer Unverstindlichkeit
— auch wenn selbige in den beiden ersten Abschnitten auf die Sequenz Ave regina
celorum, ave decus angelorum zuriickgehen, in den beiden letzten auf die Sequenz
Ave mundi spes; deren Beginn liegt dem Tenor zugrunde, wobei der Superius zuletzt
noch den Text ihres ersten Versikels aufgreift (und bei der letzten, im Tenor nicht
verwendeten Zeile sogar die Melodie zu paraphrasieren scheint). Die Verwendung
priexistenter Texte, zu Beginn des 15. Jahrhunderts noch eine englische Spezialitit,
wird sich bald zu einem Kennzeichen der ,neuen‘ Motette entwickeln, aber in ande-
rer Weise als bei diesem Stiick.

Wie lassen sich gegeniiber diesem relativ kohirenten kompositorischen Denk-
raum der isorhythmischen Motette die ,neuen’ Motetten des 15. Jahrhunderts cha-
rakterisieren? Diese neuen Motetten verwenden die Wiederholung eines Gegebenen
nicht in dhnlich grundlegender Weise zur Strukturbildung, obwohl ihnen natiirlich
die Wiederholung als formales Verfahren nicht grundsitzlich fremd ist; aber auch
dort, wo, wie etwa zu Beginn von Dufays (freilich spiter, erst in den 1460er Jah-
ren komponiertem) Ave regina celorum (111), groflere Abschnitte wiederholt werden,
werden sie doch nicht als eine (gleiche oder analoge) Abfolge von diastematischen
und rhythmischen Einheiten verstanden, sondern als eine Abfolge melodischer Phra-
sen, die als solche in freier Wiederholung leicht variiert werden, wobei einzelne
Toéne oder Phrasen unsystematisch gelingt oder verkiirzt werden (konnen). Die
Trennung von color und talea zum Zweck kompositorischer Manipulation ist den
neuen Motetten cher fremd, stellt jedenfalls kein notwendiges Verfahren dar. Die
neuen Motetten unterscheiden sich, trotz mancher Grenzfille, zumindest zwischen

38 HeINRICH BESSELER, Bourdon und Fauxbourdon. Studien zum Ursprung der niederlindischen Musik,
nach hinterlassenen Revisionen des Verfassers hg. und erginzt von PETER GULKE, Leipzig 21974
(1950), Kapitel VII: ,Der neue Stromrhythmus®, 109-124.

39 Dunstaple hat ihre fiinfte Strophe, ,Ave gemma celi luminarium/Ave Sancti Spiritus sacrarium®,
als Tenorgrundlage seiner isorhythmischen Motette Gaude virgo salutata/Gaude virgo singularis/Ave
gemma verwendet (vgl. DuNsTaABLE, Complete Works [wie Anm. 37], 74-77, Nr. 28).
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etwa 1420 und 1450 auch in einer Reihe weiterer Aspekte von der traditionellen
Motettenform: Sie sind im Allgemeinen in Umfang wie Stimmenzahl eher klein
dimensioniert, basieren auf nur einem Text und verzichten nicht selten auf eine
deutliche Unterscheidung des Tenors von den iibrigen Stimmen.® In fast jeder an-
deren stilistischen oder kompositionstechnischen Hinsicht sind sie hingegen kaum
auf einen Nenner zu bringen.

4. ,NEUE° MOTETTEN IN ModB

Dieser Prozess der Ausdifferenzierung dessen, was im 15. Jahrhundert als Motette
verstanden werden konnte, hat in der Forschung einige Verwirrung geschaffen, auch
terminologisch. Darum empfichlt es sich, darauf zu achten, wie die Zeitgenossen
den Begriff verwendeten, weshalb an dieser Stelle ein Blick auf das um die Jahrhun-
dertmitte entstandene, eben schon im Zusammenhang mit Dunstaples Ave regina
celorum/Ave mater expers paris/Ave mundi spes Maria erwihnte Manuskript I-MOe
a.X.1.11 (im Folgenden: ModB) notwendig ist.4! ModB, eine fiir den Gebrauch einer
geistlichen Institution bestimmte Handschrift — ob fiir die Hofkapelle von Ferrara
(Lockwood) oder die pipstliche Kapelle im Florentiner Exil (Phelps), steht hier nicht
zur Debatte®? —, ist fiir die Diskussion zur Gattungsgeschichte der Motette von zent-
raler Bedeutung, weil in ihrem — nur fragmentarisch erhaltenen — Index die Motetten
ausdriicklich mit dem Hinweis ,Hic Incipiti[#]t . Motteti . von der vorhergehen-
den Werkgruppe — den Antiphonen — abgegrenzt werden (im Manuskript selbst wird

40 Nicht-isorhythmische Motetten sind schon um 1400 komponiert worden, etwa Ciconias O felix tem-
plum jubila. Diese Werke sind allerdings stilistisch und funktional den isorhythmischen Motetten
stark verwandt, und die Frage, warum manche ,reprisentative® Stiicke frei komponiert werden und
andere einen ,organisierten‘ Tenor verwenden, wire eine Untersuchung wert.

41 Vgl. CuarLes Hamm/ANN Besser ScorT, ,A Study and Inventory of the Manuscript Modena, Bib-
lioteca Estense, «.X.1.11 (Modena B)“, in: Musica Disciplina 26 (1972), 101-143. Eine detaillierte
Studie bei CummING, Mortet (wie Anm. 3), 49-54; vgl. auch die Fufinote 43. Im Folgenden wird die
alte (romische) Foliierung der Handschrift zuerst, dann die neue (arabische) zitiert.

42 Fiir die These cines Ferrareser Ursprungs von ModB hatte LEwis Lockwoob, Music in Renaissance
Ferrara, 1400—1505: The Creation of a Musical Center in the Fifteenth Century, Oxford 1984 plidiert.
Die revidierte Neufassung (New York 2009, 55-68) enthilt eine Auseinandersetzung mit den Thesen
von MicHAEL PHELPS, A Repertory in Exile: Pope Eugene IV and the MS Modena, Biblioteca Estense
Universitaria, alpha. X.1.11, Ph. D. thesis, New York University 2008, fillt aber kein abschliefSendes
Urteil. Vgl. auch James Haar/Joun NApas, ,The Medici, the Signoria, the Pope: Sacred Polyphony
in Florence, 1432—-1448, in: Recercare 20 (2008), 25-93, die ebenfalls fiir einen florentinischen Ur-
sprung des Manuskripts plidieren.
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keine deutliche Zisur gesetzt).*> Einen knappen Uberblick iiber den Bestand von
ModB im urspriinglichen Zustand des Manuskripts zeigt Tabelle 1.

25 Hymnen

1 Te Deum

1 In exitu Israel

2 Benedicamus domino
8 Magnificat

8 Antiphonen

1 Offertorium BMV

2 Antiphonen

1 Offertorium BMV
70 Motetten

Tabelle 1: Repertoirestruktur von ModB

Die Organisation des Manuskripts, zumindest soweit wir sie rekonstruieren kdnnen,
folgt offenbar liturgischen Gesichtspunkten. Dem Abschnitt iiber Motetten gehen
eine Reihe von liturgischen Gattungen voran, die zumindest im Fall der Hymnen
ansatzweise am Ablauf des Kirchenjahrs orientiert sind. Eine Unterscheidung zwi-
schen Offizium und Messe wird nicht erkennbar, obwohl die meisten der enthaltenen
Stiicke plausibel der Vesper zugerechnet werden konnen; daneben stehen freilich ein
Te Deum und zwei Offertorien. All dies sind Gattungen, die aus der liturgisch ge-
bundenen Einstimmigkeit erwachsen und sich an deren melodischen Vorlagen meist
deutlich orientieren. Es handelt sich hier um kompositorisch fast durchgingig be-
scheidene liturgische Gebrauchspolyphonie, oft auf Fauxbourdon-Basis.*4

43 I-MOe «.X.1.11, Index, S. iii (moderne Paginierung). Ein Faksimile des Index bei Laurenz LiT-
TEKEN, Guillaume Dufay und die isorhythmische Motette. Gattungstradition und Werkcharakter an der
Schwelle zur Neuzeir (Schriften zur Musikwissenschaft aus Miinster 4), Hamburg-Eisenach 1993,
137-142; vgl. dort auch die Diskussion 136, 143. Eine Abbildung von Seite iii auch bei HAAR/NADas,
»The Medici“ (wie Anm. 42), 64 (plate 9).

44 Eine Ausnahme, die die Regel bestitigt, bietet Johannes Fedés Antiphon fiir den hl. Dominikus, O
lumen ecclesie — eine Paraphrase einer auf verschiedene Texte gesungenen Choralmelodie mit Duo-
Bildungen, einem imitierenden Abschnitt in Proportio tripla etc.: ModB, fol. 48v—49r (51v—52r;
Transkription bei Masakata Kanazawa, Polyphonic Music for Vespers in the Fifteenth Century, Ph. D.
thesis, Harvard University 1966, Bd. 2, 159-162). Man kénnte vermuten, dass es sich bei diesem
kunstvollen Stiick um ein Fragment aus einem ehrgeizigen Propriumszyklus handelt, dem dann auch
Fedés Magne pater Sancte Dominice (ModB, fol. 52r [49r]; Kanazawa, Bd. 2, 163 f.) zugehéren wiirde:
ein allerdings sehr viel einfacheres, aber nicht simplizistisches Fauxbourdonstiick.



Subjektivierung von Polyphonie

Hiervon weicht nun eben der mit den Worten ,Hic Incipiunt Motteti“ beginnende
Abschnitt ab. Eine einheitliche liturgische Zwecksetzung ist nicht erkennbar, und
der einzige gemeinsame musikalische Aspekt der unter dieser Rubrik versammelten
Kompositionen ist, dass sie fast durchwegs einen hoheren Kunstanspruch, cine dif-
ferenziertere Satztechnik aufweisen als die vorhergehenden Stiicke. Es empfichle sich
also, sachlich wie musikalisch, zwischen der Motette und den kleineren Stiicken li-
turgischer Polyphonie zum Gebrauch in Proprium und Offizium zu unterscheiden.
Und es ist einer der problematischsten Aspekte der allzu oft zitierten Definition des
Iohannes Tinctoris, dass diese Unterscheidung nicht gemacht wird. %>

Von den isorhythmischen und nicht-isorhythmischen Motetten dieses Manu-
skripts — diese Unterscheidung ist in keinem einzigen Fall problematisch — interes-
sieren uns primir die letzteren, wobei in der folgenden Aufstellung nur der primire
Zustand des Manuskripts berticksichtigt wird (vgl. Tabelle 2).

Die 46 nicht-isorhythmischen Motetten dieses Manuskripts sind mit einer Aus-
nahme — Dufays Mirandas parit, dessen humanistischer Text Stidtelob als Frauenlob
gestaltet — allesamt vom Text her klar der geistlichen Sphire zuzuordnen. Das mag bei
einem offenbar fiir den Gebrauch einer kirchlichen Institution oder Hofkapelle be-
stimmten Manuskript als triviale Erkenntnis erscheinen. Doch ein Blick auf die 23 —
mit den beiden Nachtrigen 2§ — isorhythmischen Werke zeigt, dass hier nicht wenige
Stiicke aufgenommen worden waren, deren Texte klar Bezug auf weltliche Ereignisse
nahmen, wie immer auch eingebettet in einen religiésen Sinn stiftenden Horizont:
Genannt seien nur Dufays Salve flos tusce gentis, Supremum est mortalibus, Nuper rosa-
rum flores, Binchois’ Nove cantum melodie oder Dunstaples Preco preheminencie. Da-
gegen findet sich keine der ,neuen® politischen Motetten, eben mit Ausnahme von
Mirandas parit, in dem Manuskript. Offensichtlich machte die Eintextigkeit — die
zuvor zwar nicht unbekannt, aber eben auch nicht die Regel gewesen war — empfind-
licher gegen nicht-religiose Inhalte.

45 Vgl. Anm. 17. Obwohl, wie REINHARD STROHM, ,,Sprechhandlungen. Zur Sonderstellung und Ge-
schichte der Motette im 15. Jahrhundert®, in: Normierung und Pluralisierung (wie Anm. 4), 35-55, 43
(Anm. 19), scharfsinnig angemerkt hat, die Definition ,Motetum est cantus mediocris” ja keineswegs
bedeutet, dass umgekehrt jeder ,cantus mediocris“ eine Motette darstellt, suggeriert die Dreiteilung
»cantus magnus® = Messordinarium, ,cantus mediocris“ = Motette und ,,cantus parvus® = weltliches
Lied doch eine vollstindige Taxonomie.
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Von diesen 45 religidsen nicht-isorhythmischen Motetten sind nicht weniger als 40
Maria gewidmet, die restlichen fiinf anderen Heiligen bzw. der Kreuzesverehrung.4
Sofern die Stiicke auf den Text und/oder die Melodie einer Choralgrundlage zuriick-
greifen, handelt es sich mit grofler Mehrheit bei dieser Grundlage um eine Antiphon;
nur zwei (cantus-firmus-freiec) Motetten beruhen auf einem Sequenztext (Dunstaple,
Gloria sanctorum deus und Salve mater salvatoris). Zumindest 17 der Marienmotetten,
also rund die Hilfte, verwenden auch eine Choralmelodie. Unter den (wenigen) Hei-
ligenmotetten nimmt, soweit ich sehe, keine auf eine Choralmelodie Bezug.

Musikalisch sehen wir hier eine ausgesprochen bunte Mischung vor uns. Gleich am
Anfang, der von Werken Guillaume Dufays beherrscht wird, gibt es eines der heraus-
ragendsten Beispiele dafiir, was Robert Nosow die ,florid motet® und Julie Cumming
die ,cut-circle motet” nannte — Flos florum, deren ausgesprochene Oberstimmen-
Dominanz freilich in imitatorischen Zwischenspielen aufgebrochen wird.#” Es folgt
ein Alma redemptoris mater, das die zugrunde liegende Marienantiphon auch musi-
kalisch paraphrasiert, gleichfalls in der Oberstimme, doch ist diese nicht durchweg
so virtuos behandelt wie in Flos florum.*® Textlich an ein Responsorium angelehnt®,
doch ohne musikalisch auf selbiges zu verweisen, ist Dufays O beate Sebastiane, dessen
Akzidentien als Verweis auf die Pfeilwunden des Mirtyrers gedeutet wurden®®. Diese
Stiicke sind alle dreistimmig; vierstimmig und zweitextig, auch von der Textur her
anders gedacht, ist Dufays Motette zu Ehren des heiligen Antonius von Padua, O
proles Hispanie/O sydus Hispanie, auf einen Text von Julian von Speyer, dessen zweiter
Text in ModB in den beiden Contratenores notiert ist; hier ist das Werk sicherlich
im Zusammenhang mit Dufays dreistimmiger Messe zu Ehren desselben Heiligen
entstanden und war moglicherweise als Teil der Vesper bestimme.>?

Dufays beherrschende Stellung unter den kontinentalen Motettenkomponisten in
ModB fillt auf; unter den ,neuen‘ Motetten ist nur ein einziges weiteres Werk, Bin-
chois’ reizvolle Adaption der Antiphon Ave regina celorum, mater regis angelorum, zu
nennen. Auch die englischen Werke reichen an die Vielfalt und stilistisch-technische
Differenziertheit von Dufays Motetten nicht heran, obwohl sie teilweise entschieden

46 Unter diese 40 marianischen Motetten rechne ich auch die 14 Hohelied-Vertonungen. Vgl. Anm. 72.

47 Nosow, Moter Styles; CumMING, Motet (beide wie Anm. 3).

48 Vgl. zu diesem Stiick Abschnitt 9.

49 Nosow, Motet Styles (wie Anm. 3), 231.

50 KaroL BERGER, ,, The Martyrdom of St Sebastian: The Function of Accidental Inflections in Dufay’s
,O beate Sebastiane®, in: Early Music 17 (1989), 342-357. Das Stiick ist moglicherweise als Seiten-
stiick zu Dufays (nicht in ModB tiberlieferter) isorhythmischer Motette O sancte Sebastiane/O martyr
Sebastiane/O quam mira refulsit gratia/Gloria er honore entstanden.

51 FarLows, Dufay (wie Anm. 23), 190 f.
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andere Wege gehen (etwa in der weitaus freieren Behandlung der Choralvorlage).
Dufays Motettenschaffen kann daher als paradigmatisch fiir das gelten, was im Be-
reich der ,neuen’ Motette tiberhaupt méglich war. Und wenn wir die Spannweite
seiner ca. 1420-1450 entstandenen Werke iiberblicken, wie sie sich aufgrund der
beschriebenen Kriterien auch in anderen Manuskripten identifizieren lassen, so ste-
hen wir, selbst wenn wir von weltlichen Fillen wie dem exzentrischen luvenis qui
puellam absehen, vor einer geradezu uniibersehbaren Vielfalt verwendeter Techniken
und Texte: freie Devotionstexte (Ave virgo quae de caelis, Flos florum, Gaude virgo
mater christi), ein Responsorium (O beate Sebastiane), ein weiterer Devotionstext als
— padagogisch intendierter? — Mensurkanon (Inclita stella maris)>?, Antiphonen mit
oder ohne Verarbeitung des zugehorigen Cantus firmus (Ave regina celorum [1] und
(I1], Alma redemptoris mater [1] und [II], das technisch durch die multiple Cantus
firmus-Verarbeitung besonders interessante Anima mea liquefacta est, das doppeltex-
tige O proles Hyspanie/O sydus Hyspanie) oder die erste Stanza des letzten Gedichts aus
DPetrarcas Canzoniere (Vergene bella). Die Beispiele bestitigen so nur nochmals eine
bereits getroffene Feststellung: Eine Definition dieser ,neuen® Motette aufgrund rein
innermusikalischer, kompositionstechnischer Kriterien ist nicht méglich.

5. DIE POLYPHONE MARIENANTIPHON UND IHR ,LITURGISCHER' STATUS ALS
PROBLEM DER FORSCHUNG

Aus dieser Vielfalt sei nun ein Typus herausgegriffen, der mir zentral scheint fiir die
Frage nach dem Wandel der Gattung in diesen kritischen Jahrzehnten der europii-
schen Musikgeschichte. Es gibt nimlich unter den in ModB versammelten Stiicken
und auch in anderen Manuskripten eine bestimmte Gruppe von Werken, die in
merkwiirdiger Weise hybrid erscheinen. Das sind jene Motetten, die an einen liturgi-
schen Gesang anschlieffen, im Text vor allem, immer wieder aber auch in der Bezug-
nahme auf die an diesen Text gebundenen Melodien — also Stiicke, die einen nicht
unbetrichtlichen Teil des in ModB versammelten Repertoires ausmachen. Liturgisch
geschen handelt es sich, wie wir sahen, vor allem um Marienantiphonen, deren kom-
positorische Verarbeitung sich zwar qualitativ, aber nicht grundsitzlich von den {ibri-
gen Antiphonparaphrasen unterscheidet. Sie gehoren somit gleichsam mit einem Fuf3
in die liturgische Polyphonie, werden aber zugleich von den Handschriftenschreibern

52 Diese — keineswegs zwingende — Vermutung bezieht sich auf die Bemerkung im Contratenor der ein-
zigen Quelle: ,Non potest cantari nisi pueri dicant fugam“ (Q15, fol. 195v—196r, Nr. 174). Das Stiick
kann auch ohne Realisierung des Kanons aufgefithrt werden, dann aber eben ohne diesen Contratenor.
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bzw. -redaktoren konsequent als Motetten behandelt, wie sich etwa auch mit einem
Blick auf das etwas frithere Manuskript Qrs zeigen liefle.>3

Genau diese Werke sind in allererster Linie fiir die Verwirrung verantwortlich,
die die musikwissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Wandel der Gattung
Motette bis in die jiingste Gegenwart hinein prigt. So wurden etwa Motetten iiber
Marienantiphonen als liturgische Stiicke eingeordnet, anderes als Lauda oder mit
historisch ganz unbegriindbaren Etiketten wie ,Cantilena® oder ,song-motet® be-
zeichnet. Ich nenne nur ein paar Beispiele.*® Heinrich Besseler verteilte in seiner
Dufay-Gesamtausgabe Stiicke, die Dufays Zeitgenossen, wie wir sahen, allesamt als
Motetten galten, auf die Binde 1 (Moterti — hier wiederum unterschieden in ,Motetti
qui et cantiones dicuntur und ,Motetti isorhythmici dicti“), 5 (Compositiones litur-
gicae minores; hier finden sich die Marien- und Hohelied-Antiphonen) und im Spe-
zialfall des Vergene bella sogar 6 (Cantiones). Bobby Wayne Cox unterschied in ihrer
Studie des Manuskripts Qrs zwischen ,motets, laudas, and polyphonic antiphons®.>>
David Fallows wiederum fasste eine Reihe von Werken Dufays — von Flos florum und
O beate Sebastiane tiber Vergene bella, Mirandas parit und Juvenis qui puellam bis zu
den Alma redemproris mater- und Ave regina celorum-Vertonungen — unter der Rubrik
»Cantilenas and related works“ zusammen®® — eine historisch problematische Ent-
scheidung, denn der Terminus ,Cantilena’ ist, wo er im 15. Jahrhundert tiberhaupt
verwendet wird, eine Latinisierung von ,Chanson (Tinctoris) oder ein Oberbegriff
fir polyphone Stiicke Giberhaupt (Paulus Paulirinus de Praga).”” Die Begrifflichkeit

53 Vgl. dazu CummiNg, Motet (wie Anm. 3), 65-99.

54 Vgl. auch MarGareT BENT, , The Late-Medieval Motet*, in: Tess KniguTON/Davip FaLrows (Hgg.),
Companion to Medieval and Renaissance Music, London 1992, 114-119, 117f.

55 BosBy WaYNE Cox, The Motets of Ms Bologna, Civico Museo Bibliografico Musicale, Q 15, Ph.D. thesis,
North Texas State University 1977, 3 Bde., Bd. 1, 4 und passim.

56 FaLLows, Dufay (wie Anm. 23), 124-134.

57 Vgl. generell RaymoND ERIcksON/ANNE JoHNSON, Art. ,Cantilena“, in: Hans HeinricH EGGe-
BrRecHT (Hg.), Handwirterbuch der musikalischen Terminologie, 35. Auslieferung, Stuttgart 2002.
Ugolino von Orvieto spricht mit Bezug auf die Diminution davon, dass diese ,,[n]unc autem nedum
in tenoribus motetorum, sed in ipsis motetis et canticis ecclesiasticis necnon et cantilenis, ceteris quae
cantibus moderni cantores [...] utuntur.“ (Ugolini Urbevetanis Declaratio musicae disciplinae, hg. von
ALBERT SEAY [Corpus Scriptorum de Musica 7], Rom 1959-1960, Bd. 2, 259.) Ob Ugolino moterus
und canticum ecclesiasticum hier gleichsetzen oder unterscheiden will, bleibt unklar, aber cantilena
ist jedenfalls ein davon abgehobener Begriff. Nosow, Mozer Styles (wie Anm. 3), 22 spekuliert, dass
canticum ecclesiasticum, der traditionelle Ausdruck fiir Choral, sich hier auf polyphone Choralbearbei-
tungen beziehen kénnte. Mit cantilena meint Ugolino offenbar ein weltliches Werk, wie aus der Par-
allelstelle bei seinem Vorbild Prosdocimus hervorgeht (Prosdocimi de Beldemandis opera 1: Expositiones
tractatus pratice cantus mensurabilis magistri Johannis de Muris, hg. von F. ALBERTO GALLO [Antiquae
Musicae Italicae Scriptores 3], Bologna 1966, 207). John Hothby und Franchino Gaffurio nennen
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wird nicht klarer dadurch, dass Alejandro Planchart Vergene bella und Juvenis qui
puellam nochmals nachdriicklich der ,Cantilena‘ als Gattung zuordnete.>® Und auch
der Dufay-Artikel im New Grove von 1980 (von Charles Hamm) unterscheidet im
Werkverzeichnis — nicht im Haupttext — zwischen ,,Antiphons, ,Non-isorhythmic®
und ,,Isorhythmic Motets“>®, wihrend der neue (von Planchart) ,Antiphons®, ,,Can-
tilena motets“ und ,Isorhythmic Motets“ gruppiert und bespricht.®® Diese Tendenz
halt sich bis in die Gegenwart: Ian Rumbold und Peter Wright scheinen in ihrem
Inventar des St. Emmeram-Codex ,,Motette und ,isorhythmische/mehrtextige Mo-
tetee” stillschweigend gleichzusetzen, wihrend andere Stiicke als ,,Antiphonen oder
»~Andere geistliche Texte® verbucht werden.®! Und wer in der Datenbank der Trienter
Codices (sieche Anm. 18) die Form ,Mottetto“ iiber die Recherchemaske sucht, wird
gut beraten sein, auch unter ,,Antifona“ nachzusehen.

Auf der anderen Seite gibt es die Tendenz, den Terminus Motette iiber Gebithr
auszuweiten, so etwa im Census Catalogue, wo er alle moglichen geistlichen Stiicke
auf lateinische Texte umfasst, also auch Kompositionen fiir Proprium und Offizium
und dhnliches.%? Konsequenterweise werden im Eintrag zu ModB nicht weniger als 91
Motetten (statt den heute enthaltenen 71) aufgelistet, weil man die 18 vorausgehen-
den Antiphonen und Offertorien und zwei Benedicamus Domino der Einfachheit hal-
ber dazu zihlte.%® Es gibt also zwei verbreitete Motettendefinitionen, die wenig sinn-

gelegentlich auch Messen oder Messsitze cantilenae; vgl. ANDREw KirkMaN, ,The Invention of the
Cyclic Mass®, in: journal of the American Musicological Society 54 (2001), 1-47, 14.

58 ALEJANDRO ENRIQUE PLANCHART, ,What’s in a Name? Reflections on some Works of Guillaume du
Fay“, in: Early Music 16 (1988), 165-175.

59 Cuartes Hamwm, Art. ,,Dufay®, in: NGroveD 5 (1980), 674—687. Hamm vertritt in seinen Studien zur
englischen Musik den entgegengesetzten Standpunkt, indem er alle Vertonungen lateinischer Texte, die
nicht zum Ordinarium der Messe gehéren, als Motette bezeichnet; siche DERs., ,A Catalogue of Anony-
mous English Music in Fifteenth-Century Continental Manuscripts®, in: Musica Disciplina 32 (1968),
47-76, 64, Anm. 21; Power Complete Works. 1: Motets (wie Anm. 18), Introduction, x1, Anm. 3.

60 ALejaNDRO ENRIQUE PrLANCHART, Art. ,Du Fay, Guillaume®, in: NGroveD2 7 (2001), 647-664,
657 f. (Werkverzeichnis).

61 Vgl. die — soweit ich sehe, identischen — Tabellen bei Ian RumBoLD/PETER WRIGHT, Der Mensural-
codex St. Emmeram. Faksimile der Handschrift Clm 14274 der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen
(Elementa Musicae. Abbildungen und Studien zur ilteren Musikgeschichte 2), 2 Bde., Wiesbaden
2006, Kommentarband, 48 f.; Digs., Hermann Poetzlinger’s Music Book: The St Emmeram Codex and
its Contexts (Studies in Medieval and Renaissance Music 8), Woodbridge 2009, 74 f.

62 In jedem der Binde des Census Catalogue of Manuscript Sources of Polyphonic Music 1400—1550, com-
piled by the University of Illinois Musicological Archives for Renaissance Manuscript Studies, 5 Bde.,
Stuttgart 1979-1988, findet sich in der Vorrede die gleichlautende Aussage: ,The designation ,motet" is
used for all picces with Latin texts which do not fit into one of the other categories. More specific litur-
gical designations (Responsory, Antiphon, etc.) were deemed unnecessary for purposes of the catalogue.*

63 Dass., Bd. 2: K~O, Stuttgart 1982, 172.
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voll erscheinen: eine zu weite, die auch liturgische Gebrauchsmusik in sich begreift,
und eine zu enge, die lediglich isorhythmische Werke (oder wenigstens mehrtextige)
akzeptiert. Beide verkennen den Status der Kompositionen iiber Marienantiphonen.

In den letzten Jahrzehnten scheint sich aber in der Forschung nach und nach die
Einsicht durchzusetzen, dass scheinbar hochst heterogene Werke wie die in ModB
unter der entsprechenden Rubrik versammelten von ihren Zeitgenossen als Motet-
ten angesechen wurden.®* Auch die hier schon mehrfach geduflerte Ansicht, dass im
15. Jahrhundert genaue und wasserdichte Kriterien zur Unterscheidung von Motetten
und Nicht-Motetten — sei es aufgrund von Satztechniken, Texttypen, Cantus firmi
oder was auch immer — nicht zu finden seien, ist keineswegs neu. Reinhard Strohm
spricht von einem ,continuous spectrum of forms and styles®, das sich von der iso-
rthythmischen Motette am einen Ende zur lateinischen Lauda am anderen erstrecke.
Die musikalische Realitdt selbst war komplex und widerspriichlich, vielleicht auch
schon fiir die Zeitgenossen, und man tut am besten daran, von den pragmatischen
Zusammenhingen auszugehen, die in den Quellen deutlich werden. Julie Cumming
hat in Untersuchungen an Qzs5 und ModB gezeigt, dass ein einerseits vergleichsweise
unscharfer, viele verschiedene musikalische Merkmale biindelnder und nach Fami-
liendhnlichkeiten ordnender Ansatz bereits in den Ordnungsprinzipien der Zeitge-
nossen zu erkennen ist, andererseits aber offensichtlich dennoch ziemlich grof3e Klar-
heit dariiber bestand, was eine Motette ist und was nicht.%®

Allerdings sind Unsicherheiten der Einordnung schon bei den Zeitgenossen gele-
gentlich zu spiiren. Sie betreffen vor allem jene Gruppe der auch liturgisch klassifi-
zierbaren Antiphonen, und hier fast ausschlief§lich Marienantiphonen. Verschiedene
Quellen — sowohl Manuskripte als auch Archivdokumente — neigen dazu, zwischen
,Motetten‘ und Marienantiphonen zu unterscheiden. So enthilt etwa das zwischen
ca. 1485 und 1500 entstandene Chorbuch D-B Mus. ms. 40021 einen Index, der
zwischen ,Cantica“ und ,,Muteti et alia“ unterscheidet.6” Unter die erste Rubrik fal-
len Marienantiphonen wie Regina celi und Salve regina, die in den zuvor genannten
Quellen cher als ,Motetten® verbucht wiirden. In Briissel erfolgten um 1485/86 Zah-

64 Vgl. Cumming, Motet, und Nosow, Motet Styles (beide wie Anm. 3). Nosow, Ritual Meanings (wie
Anm. 5) geht auf das Problem der Definition nur fliichtig ein, behandelt aber ,alte® wie ,neue’ Motet-
ten gleichberechtigt.

65 REINHARD STROHM, The Rise of European Music, 1380-1500, Cambridge 1993, 160.

66 CUMMING, Motet (wie Anm. 3), 41-99.

67 Vgl. MaRTIN Just, Der Mensuralkodex Mus. ms. 40021 der Staatsbibliothek PreufSischer Kulturbesitz
Berlin. Untersuchungen zum Repertoire einer deutschen Quelle des 15. Jahrhunderts (Wiirzburger musik-
historische Beitrige 1), 2 Bde., Tutzing 1975; Der Kodex Berlin 40021. Staatsbibliothek PreufSischer
Kulturbesitz Berlin Mus. ms. 40021, hg. von MARTIN JusT (Das Erbe deutscher Musik 76-78), Kassel
etc. 1990-1991. Dazu CuMMmING, Motet (wie Anm. 3), 52f.
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lungen fiir die Anfertigung von Faszikelmanuskripten, deren Inhalt mit ,motetten en
salve®, also Motetten und Salve reginas angegeben wurde®®; auch zwei Manuskripte
des 16. Jahrhunderts, die ausschliefSlich Salve regina-Vertonungen enthalten (der Ala-
mire-Codex D-Mbs Mus. ms. 34 und das Chorbuch D-Rp C 98), legen nahe, dass
man bei polyphonen Bearbeitungen dieser Marienantiphon zumindest im ausgehen-
den 15. Jahrhundert eine gewisse Distanz oder Eigenstindigkeit gespiirt hat.®

Die Situation wird noch widerspriichlicher dadurch, dass sich neben Qrs und
ModB auch eine Reihe spiterer Quellen ins Feld fithren lassen, die Marienantiphonen
ohne weiteres als Motetten verbuchen — dazu gehéren die 1502—1505 von Ottaviano
Petrucci publizierten Motettendrucke, die ersten Quellen iiberhaupt, die ausschlief3-
lich Werke dieser Gattung versammeln. Ein auch nur kursorischer Uberblick iiber
die Motettendrucke des 16. Jahrhunderts zeigt, dass dieses Verstandnis das vorherr-
schende war, und dass Drucker wie Pierre Attaignant, Jacques Moderne, Girolamo
Scotto, Antonio Gardano und viele andere ganz selbstverstindlich ein Ave regina celo-
rum oder ein Salve regina in Motettendrucken verdffentlichten.”®

Begniigt man sich nicht mit der leidenschaftslosen positivistischen Registrierung
dieses Befunds, stellt sich die Frage: Wie kommt es dazu, dass eine Antiphon, also ein
Jliturgischer® Gesang, als Motette mit anderen, tatsichlich oder auch nur vermeintlich
,nicht-liturgischen® Werken in einen Topf geworfen wird? Genau diese Frage fithrt
uns zum Kern des gattungsgeschichtichen Problems, das ich mit dem Begrifl’ der

Devotionsmotette einer Losung zufithren méchte.

6. D1E DEVOTIONSMOTETTE : EINE ARBEITSDEFINITION

Folgende Arbeitsdefinition, die freilich noch weiter zu differenzieren sein wird, mége
als Ausgangsbasis der weiteren Argumentation dienen. Diese Definition ist bewusst
weiter gefasst als das hier enger in Betracht zu zichende Repertoire (beispielsweise
wire sie auch auf die erst im spiten 15. Jahrhundert entstandene Gattung der Psalm-

68 BarBARA HacGH, ,Crispijne and Abertijne: Two Tenors at the Church of St Niklaas, Brussels®, in:
Music and Letters 76 (1995), 325-344, 344, vgl. 336f.

69 Vgl. JoHANNES MAIER, Studien zur Geschichte der Marienantiphon ,Salve Regina“, Regensburg 1939
REGINA INGRAM, The Polyphonic Salve Regina, 1425—-1550, Ph. D. thesis, University of North Caro-
lina 1973; JacoByN KikL, ,A 16th-Century Manuscript in Regensburg®, in: Early Music 37 (2009),
49-59; Digs., ,Songs and Salves: The Case of ,Vita par le regart’ by Pierre de la Rue®, in: Die Tonkunst
5 (2011), 44-50.

70 Harry B. LINCOLN, The Latin Motet: Indexes to Printed Collections, 1500—1600 (Musicological Studies
59), Ottawa 1993.
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motette anwendbar), denn die Devotionsmotette hat sich zwar im Zeitraum 1420-
1450 konstituiert, aber, mutatis mutandis, bis ins 17. oder 18. Jahrhundert, ja im
Grunde bis heute erhalten. Vier zentrale Merkmale sind konstitutiv:

(1) Eine Devotionsmotette ist die Vertonung cines (fast immer lateinischen) Gebets
an eine(n) Heilige(n) oder an etwas Heiliges — in der Mehrzahl der Fille an Maria, an
besondere Heilige, an Christus oder die Hostie (was oft nicht klar zu unterscheiden
ist), an die Trinitdt insgesamt oder den Heiligen Geist, einen heiligen Namen sowie
das Kreuz oder dhnliche Kultgegenstinde.”* Sie unterliegt grundsitzlich keinen be-
stimmten rdumlichen oder zeitlichen Auffithrungsbestimmungen und kann sowohl
als liturgischer Schmuck (etwa im Rahmen der tiglichen Vesper oder am Festtag eines
Heiligen) wie zur privaten Devotion gesungen werden.

(2) Die Devotionsmotette kann auf einer Choralvorlage beruhen, die zumeist nicht
zum Urbestand des gregorianischen Repertoires gehort und oft keinen fixen liturgi-
schen Ort hat — meist eine Antiphon hoch- oder spitmittelalterlichen Ursprungs,
gelegentlich eine Sequenz, ein Hymnus etc. Diese Choralmelodie wird im Allgemei-
nen zur Ginze verarbeitet, entweder im Superius oder im Tenor, seltener im Bassus,
zuweilen zwischen den Stimmen migrierend, notengetreu oder paraphrasiert; ab dem
spiteren 15. Jahrhundert nimmt die Tendenz zu, sie imitatorisch auf den Stimmen-
verbund zu verteilen. Wird nur daraus zitiert, so handelt es sich im Allgemeinen um
den Beginn, auf den angespielt wird.

(3) Die Devotionsmotette kann auch nur den Text einer Choralvorlage tiberneh-
men. Ebenso kénnen ihr Texte zugrunde liegen, die nicht im Choralrepertoire enthal-
ten sind — etwa Gebete aus Stundenbiichern oder religiése Dichtungen wie Huc me
sydereo.”? Im Allgemeinen beruht sie jedoch auf einem textus prius factus.

71 Nosow, Ritual Meanings (wie Anm. 5), 135-166 versucht eine Bezichung zwischen der Devotions-
motette und zeitgendssischen Techniken der Kontemplation herzustellen. Dass viele Motetten (und
Messen) des 15. Jahrhunderts einen kontemplativen Charakter aufweisen, sei hier nicht bestritten,
und die Beziige zu Vorstellungen sowohl von Engelsgesang wie von mystischer Entriickung sind oft
nachweisbar; vgl. WoLrGaNG FUHRMANN, ,, Melos amoris: Die Musik der Mystik®, in: Musiktheorie 23
(2008), 23—44; DERs., ,Englische und irdische Musik im 15. Jahrhundert®, in: THERESE BRUGGISSER
(Hg.), Den Himmel dffnen ... — Bild, Raum und Klang in der mittelalterlichen Sakralkultur (Publikatio-
nen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft Serie II, 56/Publications de la Société Suisse
de Musicologie Série I1, 56), Bern etc. 2014, 85-131. Dennoch ist der kontemplative Aspekt nur ein
Teil des Gebetscharakters, und der appellative Aspekt — etwa die Bitte um Erbarmen — ebenso von
Bedeutung, wie noch gezeigt werden soll.

72 Einen Sonderfall bilden die Hoheliedmotetten. Auch sie beruhen meist nicht direkt auf dem bibli-
schen Buch, sondern auf seiner textlichen Zubereitung durch die Antiphonen des Hoch- und Spit-
mittelalters. Es ist meines Erachtens schliissig gezeigt worden, dass diese Texte im 15. Jahrhundert
als typologische Verweise auf Maria aufgefasst wurden und somit einen Sonderfall der Marienmo-
tette bilden. Vgl. Suat BurstyYN, Fifteenth-Century Polyphonic Settings of Verses from the Song of Songs,
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(4) SchlieBSlich ist fiir die Devotionsmotette ein besonderer Kunstanspruch zu kon-
statieren, der sich zwar an traditionellen Techniken etwa der wechselseitigen Permu-
tation von colores und taleae orientieren kann, aber nicht muss. Obwohl sie ein weites
kompositorisches Spektrum von der schlichten Choralparaphrase iiber symbolische
Verritselungen bis hin zu primir technischen Experimenten umfassen kann, liegt ihr
Kunstanspruch (und jener der ,neuen‘ Motette ab dem 15. Jahrhundert tiberhaupt)
wesentlich in einem mimetischen Verhiltnis zum Text, seiner strukturellen wie affek-
tiven Darstellung und (zunehmend ab der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts) im
emphatischen Sprech-Charakter der Vertonung — bis hin zu einem primir deklamato-
rischen Tonsatz.

Drei Anmerkungen zur Abgrenzung, zur rhetorischen Qualitit und zur Vorge-
schichte der Devotionsmotette mogen diese Definition niher erldutern:

(1) Mit dem Begriff der Devotionsmotette soll die verwirrende Entwicklung der
nicht-isorhythmischen Motette zwar geklirt, aber keineswegs planiert werden. Der
Begriff ist kein Passepartout. Zahlreiche nicht-isorhythmische Stiicke der Zeit, bei-
spielsweise Dufays luvenis qui puellam, Beltrame Feraguts Excelsa civitas Vincencia,
Christoforus de Montes Dominicus a dono — ein juristischer Text, ein Stidtelob, eine
Musiker-Laudatio —, fallen keineswegs hierunter. Aber ebensowenig gehoren auf den
ersten Blick religios orientierte Motetten wie Hugo de Lantins Christus vincit, Chri-
stus regnat dazu. Stiicke wie dieses reprisentieren die fiir diese Zeit so typische ,poli-
tische Religiositit’, also die Legitimation weltlicher oder auch geistlicher Herrschaft
durch ihre Eingliederung in die géttliche Ordnung, und sind damit keine Devotions-
motetten im hier verstandenen Sinn. Die Abgrenzung wird bei manchem Einzelfall
schwer moglich sein; es geht aber gar nicht darum, eine wasserdichte Kategorie zu
schaffen, sondern einen Typus zu skizzieren, sozusagen ein Gravitationszentrum auf-
zuzeigen, um das herum sich die zunichst chaotisch erscheinende Vielfalt der Stile,
Formen, Texte und Techniken gruppieren und so die iiberwiegende Mehrzahl der
,neuen’ Motetten in diesem Zeitraum und auch in der (keineswegs tibersichtlicheren)
Folgezeit zuordnen lisst.

(2) Die hier vertonten Texte sind Gebete. Damit wird das Musikstiick als Ganzes
zu einem Gebet, das heif3t zu einem Gesprich mit dem oder der Heiligen. Diese spe-
zielle Kommunikationsform, die spezifische kulturelle Praxis des Gebets, bestimmt
Text und Musik der Devotionsmotette, wie noch niher ausgefithrt werden soll. Das

Ph.D. thesis, Columbia University, New York 1972; Digs., ,Early 15th-Century Polyphonic Settings
of Song of Songs Antiphons®, in: Acta Musicologica 49 (1977), 200-227; JurG STENZL, Der Klang
des Hohen Liedes. Vertonungen des Canticum Canticorum vom 9. bis zum Ende des 15. Jahrhunderts
(Salzburger Stier: Verdffentlichungen aus der Abteilung Musik- und Tanzwissenschaft der Universitit
Salzburg 1), 2 Bde., Wiirzburg 2008.
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unterscheidet sie von anderen Formen kirchlichen Gesangs, die ebenfalls als Gebet
aufgefasst werden konnen, wie beispielsweise ein Kyrie oder ein Te Deum.

Denn die Devotionsmotette ist tendenziell (wenn auch nicht in jedem Einzelfall)
stirker rhetorisch, stirker auf die musikalische Umsetzung der ,Sprechhandlung’ Ge-
bet bedacht als auf das bloffe Nachzeichnen des Chorals oder die in sich stimmige
Konstruktion einer musikalischen Struktur. (Der rhetorische Aspekt der Devotions-
motette verstirkt sich in der zweiten Jahrhunderthilfte und erreicht um 1500 eine
Art Hohepunkt.) Diese Betonung der Kommunikationsform ist zentral fiir meine
Argumentation und wird spiter noch genauer erértert werden.

(3) Vorbilder und Ansitze zur Devotionsmotette finden sich weniger in den nicht-
isorhythmischen Motetten um 1400 auf dem Kontinent als im England des 14. und
frihen 15. Jahrhunderts. Es bleibt jedoch bislang unklar, ob diese englischen Stiicke
von den Zeitgenossen als ,Motetten® bezeichnet oder verstanden wurden. Im Ge-
gensatz zur franzdsischen und auch zur italienischen Polyphonie zeichnete sich die
englische durch ihre starke Verwurzelung im geistlichen Bereich aus. Vor allem in
marianischen Zusitzen zur Kernliturgie kam sie zum Einsatz: Marienfeste und ihre
Oktaven, die samstiglichen Marienandachten, insbesondere die tiglichen Marien-
messen in der Lady’s Chapel”? und die sogenannten Sa/ve-Andachten nach der Kom-
plet. Die Marienverehrung und die architektonischen wie liturgischen ,Bliiten’, die
sie trieb, waren keineswegs ein spezifisch englisches Phinomen, aber sie scheinen im
England des 14. Jahrhunderts zu einer Fiille an mehrstimmigen Kompositionen wie
nirgendwo sonst gefiithrt zu haben, insbesondere den sogenannten Cantilenae.”4

Bedeutsamer fiir die englische Vorgeschichte der Devotionsmotette als die Cantilenae
sind wohl einige zeitgendssische Stiicke, die auf Choralmelodien basieren — etwa die Se-

73 Lady’s Chapels wurden im 13. und 14. Jahrhundert vor allem am 6stlichen Abschluss englischer Ka-
thedralen errichtet, also im Altar- und Chorraumbereich. PETER M. LErrERTS, ,,Cantilena and An-
tiphon: Music for Marian Services in Late Medieval England®, in: Studies in Medieval Music (wie
Anm. 22), 247-282, 253 f.

74 Cantilenae sind frei, aber relativ schlicht komponierte dreistimmige Stiicke in Doppelversikeln nach
Art einer Sequenz. Vgl. beispielsweise Lucerna Syderis, ediert in: English Music for Mass and Offices
(1) and Music for other Ceremonies, hg. von ERNEsT H. SANDERS, FrRANK LL. HARRISON und PETER
M. Lerrerts (Polyphonic Music of the Fourteenth Century 17), Monaco 1986, 54 f., Nr. 26: Der
Text besteht aus acht Strophen zu fiinf Zeilen zu je acht Hebungen (,Lucerna syderis/lucens in tene-
bris“), die eine Reihe topischer Anrufungen Mariens bieten; jeweils zwei Zeilen werden auf dieselbe
Musik gesungen, sodass sich musikalisch vier Abschnitte ergeben, die in sich durch die regelmifiige
Versstruktur in symmetrische Phrasen gegliedert werden. Die durch fast ausschliefSlich schrittweise
Bewegung und kleinen Ambitus sehr sangliche, syllabische Melodie mit dem Zentralton 4 liegt, wie
im englischen Descant tiblich, in der Mittelstimme. Charakeeristisch ist der durch die grofiteils homo-
rthythmisch gefithrten Auflenstimmen erzeugte terz- und sextenreiche Klang, die hiufige Bewegung in
parallen Terz-Sext (, Fauxbourdon®)-Klingen, die frei mit Quint-Oktav-Klingen alternieren.
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quenz Victimae paschali laudes (die, textlos tiberliefert, vielleicht mit der marianischen Pa-
rodie Virginis Marie laudes gesungen wurde) oder die Marienantiphonen Mater ora filium
und Sancta Maria virgo, die auch in der Generation Dunstaple-Power vertont wurden.
Diese Melodien werden nach Art des Descant in der Mittelstimme verarbeitet; in Sancta
Maria virgo migriert der Cantus firmus gelegentlich.”® Ferner findet sich in US-PRu 103
ein Salve regina mit dem Cantus firmus im Bassus — nur in den beiden Anrufungen ,,O
clemens, o pia“, die auf dieselbe Musik gesetzt werden, migriert er in die Mittelstim-
me.”® Die rhythmische Simplizitdt und Gleichférmigkeit dieser Stiicke, die vorwiegend
im Note-gegen-Note-Satz bei durchgingiger Bewegung in Breven verlaufen, ist freilich
von der Fantasie und Beweglichkeit Dunstaples, Powers oder gar Dufays weit entfernt.

Der englische Einfluss auf dem Kontinent war gewiss ein entschiedenes Stimulans
fir die Entwicklung der Devotionsmotette. Dennoch muss man darauf hinweisen,
dass sich ein Interesse an nicht-isorhythmischen Vertonungen von Gebetstexten auch
jenseits englischer Einfliisse feststellen lisst — Dufays ohne Choralvorlagen kompo-
nierte, stilistisch extrem unterschiedliche Stiicke Flos florum und Ave regina celorum
(I) wiren etwa Beispiele hierfiir, vielleicht auch sein Alma redemproris (I) mit der Ma-
rienantiphon im Bassus, das mit englischer Musik kaum Beriihrungspunkte aufweist.
Auch wenn das nicht ausschlief3t, dass diese Stiicke unter dem Eindruck englischer
Kompositionen entstanden — Einfluss muss sich ja nicht stets als Nachahmung du-
Bern —, zeigt es doch wenigstens, dass mehr als nur eine technische Losung fiir die
Devotionsmotette erprobt wurde.

Anders formuliert: In den Jahrzehnten zwischen 1420 und 1450 verstirkt sich
offenbar die gesellschaftliche Nachfrage nach musikalisch kunstvollen Gebeten, auf
die die Komponisten bereits vor dem Kontakt mit englischer Musik zu reagieren ver-
suchen, fiir die der englische Einfluss aber dann offenbar nach Art eines Katalysators
gewirke hat.”” Gerade deswegen kann eine stilistisch orientierte Untersuchung nur
eine kaum zu ordnende Ausdifferenzierung diagnostizieren, wihrend die Kommu-
nikationsform der Devotionsmotette auch nach 1450 tiber cine beachtliche Abfolge
von stilistischen Wandlungen hinweg stabil bleibt, ja schliefflich die unangefochtene
Hegemonie tiber die Gattung Motette innehat.

75 Mater ora filium ist in zwei differierenden Fassungen ediert in: English Music for Mass and Offices (wie
Anm. 74), 8, Nr. 4a und 4b; Sancta Maria virgo, ebda., 12, Nr. 8. Die jeweiligen Choralvorlagen —
oder doch sehr dhnliche — finden sich in der angefiithrten Edition (186-190).

76 Salve regina, ebda., 1217, Nr. 10.

77 Nur am Rande kann die Frage aufgeworfen werden, wie weit die primir oder ausschliefSlich in kon-
tinentalen Quellen iiberlieferten Devotionsmotetten englischer Komponisten auf Nachfrage hin auf
dem Kontinent entstanden sind. Auch die Frage, ob diese Stiicke in England als ,Motetten‘ bezeichnet
oder betrachtet wurden, wiirde hier zu weit fithren.
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7. EXKURS zUM BEGRIFF DER SOZIOKULTURELLEN EvoLuTION

Jeder Versuch, Gattungstransformationen nicht nur als ein ,weg von’, sondern auch
als ein ,hin zu® zu beschreiben, sicht sich unweigerlich dem Verdacht der teleolo-
gischen Konstruktion ausgesetzt. Daher sei hier noch eine theoretische Reflexion
eingeschaltet. Natiirlich kénnen wir heute — im Gegensatz zu den Glidubigen des
15. Jahrhunderts — Geschichte nicht mehr als teleologisch (was damals gleichbedeu-
tend war mit theologisch) gerichtete begreifen oder darstellen — zumindest niche,
soweit wir den Usancen der westlichen Wissenschaft folgen. Unbestreitbar ist jedoch
Folgendes: Zwischen 1420 und 1450 entstanden Werke, die mit dem herkommlichen
Verstindnis von Motette wenig gemein hatten. Dennoch wurden sie von den Zeitge-
nossen als solche verstanden und in Manuskripten entsprechend geordnet (vgl. Ab-
schnite 5). Offensichtlich galten diese Werke nicht als bizarre Experimente und ihre
Bezeichnung als Motette schien kein terminologischer Fehlgriff. Sie wurden kopiert
und solcherart weiterverbreitet; andere Komponisten schlossen an die so etablierten
Muster an, und auch ihre Werke verbreiteten sich. Im Gegensatz dazu biiffte die alte
mehrtextige isorhythmische Motette offenbar in einem schleichenden Prozess ihren
Alleinvertretungsanspruch, vielleicht auch ein Stiick Plausiblitit ein.

Gerade diese kleinen und zunichst nicht besonders spektakulir wirkenden Stiicke
erwiesen sich also, wie ein Blick auf die spitere Musikgeschichte zeigt, als evolutiondr
besonders erfolgreich. Alma redemptoris mater, Ave regina celorum oder auch die dem
Sakrament geweihte Antiphon Ave verum corpus sind im weiteren Fortschreiten der Re-
naissance zu Dutzenden komponiert worden. (Auch nachdem die stilgeschichtliche Ent-
wicklung, verstirkt nach 1600, zur Abkoppelung von der choralen Vorlage gefiihre hatte,
sind diese Texte kontinuierlich vertont worden und werden es vermutlich immer noch.)

Die Aufmerksamkeit auf die ersten Ausprigungen dieser Motettenform zu rich-
ten, bedeutet also nicht, Teleologie zu betreiben, sondern die Frage zu stellen, wie
diese Stiicke den Bediirfnissen der Zeit entgegenkamen — die man zugleich in einer
neuen soziokulturellen Funktion und in einer darauf bezogenen Transformation 4s-
thetischer Sensibilititen erblicken kann —, wihrend andere Formen kurzlebige Ex-
perimente blieben. Es gab Institutionen, die diese ,neuen® Motetten stiitzten und
forderten, es gab Musiker und Horer, die sie auffithren und horen wollten, sie wur-
den in Manuskripten gesammelt und verbreitet. Das gab den Komponisten den An-
sporn und den nétigen Spielraum, aus den zunichst wie experimentelle Einzelfille
erscheinenden neuen Formen eine Subgattung zu entwickeln, ihrerseits Traditionen
und Verfahren zu etablieren und auf deren Basis neue Experimente zu wagen (auch
solche, die technisch an isorhythmische Verfahren ankniipften), eben weil das neue
Konzept der Motette sich als tragfihig erwiesen hatte. Genau dieses Muster von
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bestehender Struktur und experimenteller Variation, die sich bei entsprechender kul-
tureller Akzeptanz ihrerseits strukturell verfestigen und stabilisieren kann (statt als
folgenloses Experiment wieder verworfen zu werden), um wiederum zur Basis neuer
variativer Experimente zu werden, genau dieser Dreischritt aus ,Variation®, ,Selek-
tion und ,Retention® ist gemeint, wenn im Folgenden von kompositionsgeschicht-
licher, aber auch von soziokultureller Evolution die Rede ist.”® Dass dieser Begriff
bei Geisteswissenschaftlern immer noch Unbehagen auslést, liegt eher an falschen
Assoziationen: Denn selbstverstindlich bedeutet Evolution nicht ,organische Ent-
wicklung® (Entelechie), sondern spitestens seit Charles Darwin einen zutiefst kon-
tingenten Prozess. Auf der Ebene der soziokulturellen Evolution geht es freilich nicht
wie bei der biologischen um physisches Uberleben und Fortpflanzung, sondern um
gesellschaftliche Rahmenbedingungen, um diskursive (und nicht selten auch 6kono-
mische) Verhandlungen und, in unserem Fall, um die Akzeptanz oder Ablehnung,
auf die ein Kunstwerk bei der édsthetischen Sensibilitit seiner Epoche trifft und die
ihm historische Wirkmichtigkeit beschert — oder eben auch nicht. Das zugrunde
liegende Muster von Variation, Selektion und Retention ist freilich dasselbe. Es bie-
tet uns eine Moglichkeit, Geschichte zu denken, ohne implizit teleologische oder
entelechische Muster zugrunde zu legen.

Auch die Motette um 1500 war nicht mehr dieselbe wie um 1450, aber man kann
schliissig zeigen, dass sich hier die Transformationsprozesse ganz im Rahmen dessen
bewegten, was die musikalische Gattungsgeschichte als tiblich behandelt. Dass sich
etwa ab 1470 aus der Cantus-firmus-Paraphrase in den Oberstimmen und dem Te-
nor-Cantus-firmus eine Tendenz zur Durchimitation entwickelte, die ca. 1520/30 zur
vorherrschenden Technik kompositorischer Zusammenhangsbildung avancierte, war
nicht zwingend. Es hitte auch anders kommen konnen. Aber es kam zustande in ei-
nem Prozess des Ankniipfens, Nachahmens, Modifizierens und Experimentierens, wie
er in der europdischen Musikgeschichte mindestens seit 1200 grundsitzlich vertraut
ist. Der Bruch in der Gattungsgeschichte der Motette zwischen 1420 und 1450 hinge-
gen, die (plakativ gesprochen) Umorientierung von der isorhythmischen zur Devoti-
onsmotette, ist kompositionsgeschichtlich kaum erklirbar. Schon die Tatsache, dass in
den hier gewidhlten Begriffen eine kompositionstechnische durch eine soziokulturelle,
nicht immanent musikalische Bestimmung abgeldst wird, mag verdeutlichen, warum
die Transformation dieser Gattung die Musikhistoriker so lange irritiert hat.

78 Fiir einen Uberblick zur Theorie soziokultureller Evolution vgl. NikLas LunMaNN, Die Gesellschaft
der Gesellschaft, Frankfurt am Main 1997, Bd. 1, Kapitel 3: ,Evolution®, 413-594. Dazu MICHAEL
Scumip, ,Evolution. Bemerkungen zu einer Theorie von Niklas Luhmann®, in: Hans-JoacHim Gie-
GeL/Uwe ScuimMaNk (Hgg.), Beobachter der Moderne. Beitrige zu Niklas Lubhmanns ,Die Gesellschaft
der Gesellschaft“, Frankfurt am Main 2003, 117-153.
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8. MARIENVEREHRUNG ZWISCHEN EINSTIMMIGKEIT UND MEHRSTIMMIGKEIT

Mit Hilfe der Kategorie Devotionsmotette ldsst sich nun auch das scheinbar wider-
spriichliche Phinomen von Motetten iiber bzw. als Marienantiphonen besser ver-
stehen. Dazu muss man, statt sich von dem Epitheton ,liturgisch® hypnotisieren zu
lassen, die diesen Motetten zugrunde liegenden Gesinge in ihrer Geschichtlichkeit
zunichst einmal niher betrachten. Es wird sich nidmlich zeigen, dass schon die Cho-
ralvorlagen eine durchaus zweideutige liturgische Stellung einnehmen.

Wie Julie Cumming formuliert hat, sind die ,liturgischen® Motetten in ModB solche,
,for which the liturgical function or position is optional or movable, especially settings
of texts addressed to the Virgin®“.7® Ist aber etwas, das im Gottesdienst frei eingesetzt
oder verschoben werden kann, noch liturgisch? Was heif3c licurgisch® eigentlich? Viele
Forscher scheinen diesen schillernden Begriff als eine Art Synonym fiir ,rituell® oder
,objektiv‘ zu verwenden. Liturgie erscheint nach dieser Sicht als eine Art iiberpersonli-
ches Mysterium, das sich als regelmif8ig wiederholtes Zeremoniell iiber die Aktualicit
erhebt und sie in cine ewige Wiederkehr, eine Art nunc stans einordnet. Ein Stiick
Musik, das als liturgisch® eingestuft wird, fiigt sich in eine zeremonielle Ordnung ein,
die als solche nicht verhandelbar ist. Schon gar nicht kann oder sollte man liturgischem
Geschehen isthetisches Interesse entgegenbringen; die sinnliche Flut etwa eines ka-
tholischen Messgottesdienstes zu hohen Feiertagen dient nach dieser Auffassung nur
dazu, die Gemeinde zu Gott emporzureiflen. Ahnlich, nur etwas biirokratischer, ist ein
Verstindnis von Liturgie gelagert, das sie als eine Art prizise geplante Dramaturgie von
Gesten, Handlungen, Reden und Gesingen versteht; auch hier wird ein liturgisches’
Stiick Musik primidr an seinen Auftrittsort gekoppelt, sein dsthetischer Reiz geht in
seiner Funktion auf. In den Worten von Margot Fassler erschépft sich ein solches Ver-
stindnis von Liturgie in ,knowing who stood where and said what*.8°

Nun ist an solchen Auffassungen von Liturgie keineswegs alles falsch. Speziell im
Frithmittelalter war auch in der lateinischen Christenheit ein ritualhaftes, erstarrtes
Verstindnis von Liturgie stark verbreitet; auf den korrekten Ablauf des Gottesdiens-
tes wurde mit peinlicher Sorgfalt geachtet.®! Die karolingische Liturgiereform zielte
genau auf diese Aspekte ab, indem sie die Form des Gottesdienstes, insbesondere
auch seiner Gesinge, zum Mafistab ciner Einheit im Glauben machte, in der poli-
tische und religiose Ziige, Herrschaft und Heiligtum, Kaiser und Papst untrennbar

79 CUMMING, Motet (wie Anm. 3), 58.

80 MarGoT FasSLER, Gothic Song: Victorine Sequences and Augustinian Reform in Twelfth-Century Paris
(Cambridge Studies in Medieval and Renaissance Music), Cambridge 1993, 19, Anm. 9.

81 Zum Folgenden vgl. WoLrGANG FUHRMANN, Herz und Stimme. Innerlichkeit, Affekr und Gesang im
Mittelalter (Musiksoziologie 13), Kassel etc. 2004, 118-131.
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verquickt waren. In ihrer Entfaltung der heilsgeschichtlichen und zugleich iiberzeit-
lichen Wahrheit durch die sorgfiltige, exegetisch abgesicherte Verweisstruktur alt-
und neutestamentlicher sowie freier Texte und einer durch die Mikroartikulation
der Neumen subtil iiberhdhten melodischen Textaussprache (die sich freilich bis zu
jubilierenden Melismen steigern konnte) zielte diese Form der Liturgie tatsichlich
auf ein reichseinheitliches, tiberpersonliches und zugleich tiberzeitliches Mysterium.

Damit wird die geschichtliche Entwicklung der christlichen Liturgie, die tiber gut
achthundert Jahre immer wieder neue Formen, Gebete und Gesinge in sich aufge-
nommen hatte, sistiert. Es gibt von nun an eine verbindliche Form des Messritus und
des Stundengebets. Natiirlich ist dieser Stillstand eine Illusion bzw. ein Ideal. Denn
auch die scheinbar verbindliche Gestalt der Liturgie verinderte sich im Wandel der
Lebenserfahrungen und unter dem Druck neuer religiéser Uberzeugungen. Das beste
Beispiel dafiir ist die Uberformung der eigentlich vorbildlichen rémischen Liturgie
durch die Einfliisse der nordlichen Linder.82 Wichtig ist aber eben das Ideal einer
verbindlichen, normativ gesetzten, iiberpersonlichen Liturgie. Alle geschichtlichen
Entwicklungen der katholischen Liturgie seitdem — Erweiterungen und reduktionis-
tische ,Reformen — sind an diesem Ideal gemessen worden.

Es waren diese geschichtlichen Entwicklungen, die (mehr oder weniger bewusste)
Transformationen des vermeintlich {iberzeitlich Gegebenen ebenso einschlossen wie
Erginzungen, Erweiterungen und Uberformungen aller Art, in denen sich die Geist-
lichen und die Laien des Mittelalters zu der solcherart sistierten Liturgie ins Verhilt-
nis setzten. So verstand Wolfram von den Steinen den frithmittelalterlichen Tropus
(also das erste grofle Beispiel ,postgregorianischen’ Komponierens) aus dem Bediirfnis
heraus, ,sich das Ererbte wahrhaft zuzueignen, ja es sich traulich zu machen®.®3 In
dhnlicher Weise konnte man vom englischen, deutschen, béhmischen mittelalterli-
chen Kirchenlied, etwa der Leise, sagen, hier versuche die Gemeinde der Laien, sich
den Gehalt eines Festes gleichsam im Konzentrat anzueignen — so wenig vergleichbar
Tropus und Kirchenlied sonst sind.®4

82 Vgl. den klassischen Text von Epmunp BisHop, ,The Genius of the Roman Rite®, in: DERs., Liturgica bis-
torica: Papers on the Liturgy and Religious Life of the Western Church, London 1918, 1-19. Dazu CUTHBERT
Jounson/ANTHONY WARD, ,Edmund Bishop’s ,7he Genius of the Roman Rite": Its Context, Import and
Promotion®, in: Ephemerides Liturgicae 110 (1996), 401-441; PauL BraDsHAw, , The Genius of the Roman
Rite Revisited®, in: Uwe MicHAEL LanG (Hg.), Ever Directed Towards the Lord: The Love of God in the Liturgy
FPast, Present, and Hoped For, London 2007, 49—61. Zum Thema vgl. auch die wichtige Studie von STEPHEN
J. 2. Van Dijk/Joan HazeLpeN WALKER, The Origins of the Modern Roman Liturgy, Westminster 1960.

83 WoOLFRAM VON DEN STEINEN, ,Karolingische Kulturfragen®, in: Die Welt als Geschichte: Eine Zeit-
schrift fiir universalgeschichtliche Forschung 10 (1950), 156-167, 165, hier zitiert nach BRuno StAs-
LEIN, ,,Zum Verstindnis des ,klassischen® Tropus®, in: Acta Musicologica 35 (1963), 84-95, 89.

84 Vgl. fiir den deutschen Sprachraum JoOHANNES JaNOTA, Studien zu Funktion und Typus des deutschen
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Kurzum: Man muss zwischen der karolingischen Ara und den posttridentinischen
Liturgiereformen von mindestens zwei Liturgien ausgehen: einerseits der in karolin-
gischer Zeit mehr oder weniger unantastbaren rémisch-frinkischen (auch wenn rémi-
sche Briuche mancherorts stillschweigend durch lokale Traditionen abgeldst worden
waren), andererseits ihren ,postgregorianischen Supplementen, bis hin zur Schaffung
neuer Festoffizien und -messen, die offenbar stirker personlichen Bediirfnissen, ja
Noten ihrer Zeit entsprangen. Zugleich waren sie aber instabiler: Nicht jede lokale
Liturgie, die vom zustindigen Bischof, Abt oder Ordensoberen bestimmt wurde,
ibernahm sie, und den seit dem 12. Jahrhundert periodisch wiederkehrenden katho-
lischen Reformen, die stets auch solche der Liturgie waren, fielen sie immer wieder
zum Opfer — was {ibrigens belegt, dass im Mittelalter auch ein durchaus historischer
Sinn fiir das Verhilenis zwischen den beiden Liturgien am Werk war.

Im 20. Jahrhundert ist von der Ritenkongregation der katholischen Kirche in
ihrer Instructio vom 3. September 1958 eine Unterscheidung zwischen liturgischen
Handlungen (actiones liturgicae), die gemif§ vom Heiligen Stuhl approbierten Bii-
chern durchgefiihrt werden, und frommen Ubungen (pia exercitia) getroffen worden.
Eine solche Unterscheidung hat in dieser Form fiir das Mittelalter und selbst fiir die
posttridentinische Liturgie nicht existiert.®> Es ist gerade das Verschwimmen dieser
nur scheinbar klar gezogenen Grenze, das die historische Lebendigkeit der mittelal-
terlichen und frithneuzeidichen Liturgie ausmacht. Genau in diesem Grenzgebiet mit
seinem lebhaften Transit bewegen sich die grofiteils im Hochmittelalter entstandenen
Marienantiphonen®, die vier ,groflen® Alma redemptoris mater, Ave regina celorum,
Regina celi und Salve regina ebenso wie viele kleinere, heute weniger bekannte, etwa
Mater ora filium, Sancta Maria virgo oder Nesciens mater, ferner Hohelied-Antipho-
nen wie Tota pulchra es, Quam pulchra es, Anima mea liquefacta est und andere Ge-
singe, etwa die Sequenzen. Alle diese sind Texte, die im 15. und 16. Jahrhundert, oft
vielfach, polyphon vertont wurden — mit oder ohne die zugehorigen Melodien.

Die relative licurgische Unbestimmtheit und Ungebundenheit, die die Forschung
immer wieder fiir die Motette betont hat, gilt schon fiir diese Choralvorlagen, ins-

geistlichen Liedes im Mittelalter (Miinchener Texte und Untersuchungen zur deutschen Literatur des
Mittelalters 23), Miinchen 1968. Ein guter Uberblick bei Franz KarL Prasst, , Das Mittelalter®, in:
CHRrisTIAN MOLLER (Hg.), Kirchenlied und Gesangbuch. Quellen zu ihrer Geschichte. Ein hymnologisches
Arbeitsbuch (Mainzer hymnologische Studien 1), Tiibingen-Basel 2000, 29-68.

85 Vgl. JANOTA, Studien (wie Anm. 84), 5-32. Janotas Entscheidung (29 f.), diese Differenz auf die mit-
telalterliche Praxis zuriickzuprojizieren, wobei er die liturgische Jurisdiktion historisch korrekt dem
Bischof und den von ihm approbierten Biichern tibertrdgt, ist m. E. falsch, weil sie einer sehr beweg-
lichen Situation eine zu starke Trennschirfe auferlegt.

86 Nur die Antiphon Sub tuum praesidium ist wesentlich ilter und geht auf eine griechische Vorlage des
3. Jahrhunderts zuriick.
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besondere fiir die Antiphonen®’, die offensichtlich mehrfach ihren liturgischen® Ort
wechselten®®, mal in der Vesper oder Komplet, dann wieder bei Prozessionen, auch
immer wieder frei zu diversen Anlidssen gesungen wurden.®® Gerade die vier grofen
Marienantiphonen erwiesen sich als ausgesprochen flexibel und gingen zugleich in
relativ rascher Abfolge in das Repertoire der Weltkirchen ebenso wie in die Ordens-
gebriuche ein. Sie tiberstanden alle — auch die strengsten — Liturgiereformen ein-
schliefSlich jener im Gefolge des Konzils von Trient. Das Salve regina wurde in die
asketischsten Ordensliturgien, jene der Zisterzienser, der Dominikaner und sogar der
Kartduser aufgenommen. Und dies, obwohl den Zeitgenossen durchaus bewusst war,
dass diese Gesinge nicht auf den geheiligten Brauch zuriickgingen: Um 1260 etwa
wurde das Singen des Salve regina am Ende der Komplet in Westminster als ,,ex mo-
derno et non ex veteri usu“ bezeichnet.®

Aber nicht nur die Auffithrungsmodalititen sind ungewéhnlich und weichen von
jenen der traditionellen Psalmantiphon ab. Auch textlich gibt es eine ziemlich klare
Differenz zwischen der ,neuen® Antiphon und dem ilteren Repertoire. Sie lisst sich,
zumindest als Tendenz, folgendermaflen kennzeichnen: Das gregorianische Reper-
toire — und auch die Sequenzen und Tropen des frithen Mittelalters — ist an Gott ad-
ressiert, die hier in Rede stehenden Antiphonen an seine Heiligen.”! Gerade deswegen

87 Aber auch Sequenzen wurden keineswegs nur nach dem Alleluja gesungen, sondern beispielsweise —
zumindest im 12. und 13. Jahrhundert — auch zu Ostern, Weihnachten und, nach der Papstkronung,
bei pipstlichen Banketten von der Schola cantorum. (Charakeeristischerweise wurde bei diesen Gele-
genheiten auch Polyphonie gesungen; selbige wurde lange Zeit als liturgisches Supplement wie Tropen
oder Sequenzen behandelt.) Vgl. ANDREw TomaskeLLO, ,Ritual, Tradition, and Polyphony at the Court
of Rome®, in: Journal of Musicology 4 (1985-86), 447471, 468 f.; vgl. ferner zur Verwendung von
Sequenzen LeFrERTS, ,Cantilena® (wie Anm. 73), 260 f., Anm. 34.

88 Vgl. beispiclsweise ANDrREW HuUGHES, Medieval Manuscripts for Mass and Office: A Guide to their
Organization and Terminology, Toronto etc. 1982, 33 f.: , The four famous Marian antiphons [...]
are devotional items with no connection with a psalm. On the other hand, Nesciens mater is a psalm-
antiphon sometimes used independently. Furthermore, certain processional items in various kinds of
form may be called antiphons. In fact, the terminology for processional texts and chants is not at all
precise, the same item being referred to as antiphon or responsory or even hymn in different sources.*

89 Uber ihre flexible Einordnung in den liturgischen Manuskripten kann man sich mit Hilfe von CAN-
TUS: A Database for Latin Ecclesiastical Chant leicht einen Uberblick verschaffen, siehe <http://can-
tusdatabase.org>, 10.09.2012.

90 Customary of the Benedictine Monasteries of Saint Augustine, Canterbury, and Saint Peter, Westminster
(Henry Bradshaw Society 23/24), 2 Bde., London 1903-1904, Bd. 2, 201, hier zitiert nach Frank
Lroyp HarrisoN, Music in Medieval Britain, London 21963, 82; vgl. auch LerrerTs, ,Cantilena®
(wie Anm. 73), 267.

91 Diese simple Beobachtung ist in der Literatur kaum zu finden; ich verdanke sie einer en-passant-
Bemerkung bei RoB WEGMAN, ,,For Whom the Bell Tolls: Reading and Hearing Busnoys’s Anthoni
usque limina®, in: Hearing the Motet (wie Anm. 22), 122-141, 126.
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wird diesen Gesingen noch im Zeitalter der Devotionsmotette ein besonderer religi-
oser Wert zugesprochen, der etwa den des Stundengebets tibersteigt.”? Sie konstitu-
ieren ein besonderes Verhiltnis des Einzelnen oder einer (klerikalen, monastischen,
laikalen) Gemeinschaft zu den Heiligen, insbesondere zu Maria.

Textlich fillt gerade in den groffen Marienantiphonen die personale Wendung an
Maria auf, mit entsprechend starken appellativen Wendungen.®® Diese direkte Wen-
dung an einen personalen Mittler statt an den einzigen und unfassbaren Gott ist
eine typische, wenn auch vermutlich relativ frithe Ausprigung der im Hoch- und
Spitmittelalter zunehmenden Wendung an die personale Instanz des Heiligen. Fiir
diese Epoche der Frommigkeitsgeschichte ist eine Hinwendung zur Konkretion, zur
gleichsam physischen Prisenz Gottes in seinen irdischen Vertretern und in Christus
charakeeristisch, die sich im Spatmittelalter radikalisiert und teilweise bis ins absurd
Anmutende getrieben wird. So unterschiedliche Phinomene wie Pilgerfahrten und
Kreuzziige, Passionsmeditationen und mystische Visionen sind Zeugnisse dieses En-
gagements mit dem in der Immanenz aufscheinenden Transzendenten, mit der phy-
sischen Prisenz des Heiligen.

Zugleich ist von der Forschung oft eine tiberhandnehmende Heilsangst, ein tiber-
bordendes Siindenbewusstsein in der Gesellschaft des Spatmittelalters diagnostiziert
worden®%, mit dem eine ebenso intensiv betriebene Heilsvorsorge verschwistert war.
Hierfuir steht — neben der Tendenz zum Zusammenschluss der Laien in pseudo-mo-
nastischen Bruderschaften, wie sie im niederlindischen Raum an der Bewegung der
Devotio moderna besonders greifbar werden®> — die ungeheure Produktion an lateini-

92 Die folgenden knappen Ausfithrungen werden genauer belegt in FUHRMANN, Herz und Stimme (wie
Anm. 81), 268-275.

93 Selbst das Regina caeli, die aufgrund der liturgischen Zuordnung zur Osterzeit jubelndste aller An-
tiphonen, und das Ave regina celorum, das zum Fest Marid Himmelfahrt gesungen wurde, vergessen
einen solchen Appell in ihren Schlusswendungen nicht: das — der Legende nach von Gregor dem
Groflen hinzugefiigte — ,,Ora pro nobis Deum, alleluia®“ in ersterer, das ,,Et pro nobis Christum exora“
in letzterer. Beim Alma redemptoris mater und vollends dem Salve regina prigt dieser appellative Cha-
rakter weit stirker den Text.

94 Vgl. beispielsweise BERNDT HaMM, Frommigkeitstheologie am Anfang des 16. Jahrhunderts: Studien zu
Johannes von Paltz und seinem Umkreis (Beitrige zur Historischen Theologie 65), Tiibingen 1982 (vor
allem Kapitel 5: ,Im Umbkreis der Suche nach Gnaden- und Heilsgarantien®, 216-247); ferner: Sven
GrossE, HeilsungewifSheit und Scrupulositas im spéten Mittelalter. Studien zu Johannes Gerson und Gat-
tungen der Frommigkeitstheologie seiner Zeit (Beitrige zur historischen Theologie 85), Tiibingen 1994;
PETER DINZELBACHER, Angst im Mittelalter. Teufels-, Todes- und Gotteserfahrung: Mentalitiitsgeschichte
und Tkonographie, Paderborn etc. 1996.

95 Vgl. die nach wie vor mafigebliche Darstellung von R.[EGNERUS] R.[1cHARDUS] Post, The Modern
Devotion: Confrontation with Reformation and Humanism (Studies in Medieval and Reformation

Thought 3), Leiden 1968.
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scher und volkssprachlicher Devotionsliteratur, an Gebet- und Stundenbiichern, die
den frithen Buchmarkt beherrschte, und nicht zuletzt ein Phinomen, das fiir die Ent-
wicklung und Ausbreitung der geistlichen Polyphonie, die im 15. Jahrhundert ja einen
ungeheuren Aufschwung nahm, von entscheidender Bedeutung gewesen sein diirfte:
das der Stiftungen zum Seelenheil, der liturgischen memoria von Aristokraten und
Stadtbiirgern in weiten Teilen Europas.®® Mit derlei Stiftungen und vielen anderen
Formen von Frommigkeitsiibungen versuchte man sich Heilssicherheit zu verschaffen
oder zu erkaufen. Die erwihnten Devotionsschriften — am erfolgreichsten und heute
noch am bekanntesten ist die heute meist dem Augustinerchorherrn Thomas a Kem-
pis zugeschriebene Imitatio Christi — wurden zu einer Art geistlicher Selbsthilfelitera-
tur weit auflerhalb der Kreise, fiir die sie urspriinglich geschrieben worden waren. Auf
die geistliche Selbsterforschung, die damit einherging, kommen wir spiter zuriick.

Maria kommt im Hoch- und Spitmittelalter als der Vermittlerin zwischen den
siindigen Menschen und Gott ein besonderer Status zu. Wihrend Christus (nach
mittelalterlichem Glauben) als Weltenrichter zwischen Gnade und Recht, zwischen
Vergebung und Strenge abwigen muss, wird Maria als die pure Giite und verzeihende
Barmherzigkeit schlechthin gezeichnet; sie als einzige vermag bei ihrem Sohn Ein-
spruch zu erheben.®” Die besondere musikalische Elaboriertheit der mittelalterlichen
Melodien zur Verehrung Marias®® (ein Beispiel wird im folgenden Abschnitt analy-
siert werden) ist sowohl durch den Kultus der giitigen, aber unerreichbaren Dame
wie auch durch die Dringlichkeit des damit verbundenen Appells begriindbar. Sehr
ausgeprigt findet sich diese Bedeutung umschrieben etwa in einer Predigt des Archi-
diakons von Salisbury, Petrus von Blois (gest. 1211/12):%

96 Dazu etwa: JaAcQUES CHIFFOLEAU, La comptabilité de ['au-deli: Les hommes, la mort et la religion dans la
région d’Avignon i la fin du moyen dge (vers 1320 — vers 1480), Rom 1980. Aus musikwissenschaftlicher
Sicht haben auf dem Gebiet der spitmittelalterlichen polyphonen Stiftungen vor allem ReINHARD
StroHM und BarBara HaceH Pionierarbeit geleistet, vgl. STROBM, Music in Late Medieval Bruges,
Oxford 21990 (1985); HacgH, Music, Liturgy, and Ceremony in Brussels 1350-1500, 2 Bde., Ph. D.
thesis, University of Illinois 1988; Dies., ,,Foundations or Institutions? On Bringing the Middle Ages
into the History of Medieval Music®, in: Acta Musicologica 68 (1996), 87-128. Vgl. auch die Detail-
studien bei Nosow, Ritual Meanings (wie Anm. 5), 118-134, die vorfiihren, wie die Auffiihrung von
Motetten im Rahmen einer solchen Stiftung vonstatten ging.

97 Vgl. FUHRMANN, Herz und Stimme (wie Anm. 81), 273 f.

98 Vgl. HuGHES, Manuscriprs (wie Anm. 88).

99 Henry CHARLES LEA, Geschichte der Inquisition im Mittelalter, Bonn 1905-1913 (Reprint Nordlin-
gen 1987), Bd. 3, 668; REINHOLD SEEBERG, Lehrbuch der Dogmengeschichte, III: Das Mittelalter,
Darmstadt °1953, 267 (Anm.); hier zitiert nach PETER DINZELBACHER, Europa im Hochmittelalter
1050-1250. Eine Kultur- und Mentalitiitsgeschichte (Kultur und Mentalitit), Darmstadt 2003, 82f.
Dinzelbacher kommentiert: ,Damit ist die paulinische Lehre von Christus als dem einzigen Mittler
zu Gott expressis verbis negiert.”
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Die heilige Jungfrau ist die einzige Vermittlerin zwischen dem Menschen und Christus.
Wir waren Stinder und hatten Furcht, uns an den Vater zu wenden, denn er ist schrecklich;
aber wir haben die Jungfrau, an der nichts Schreckliches ist, denn in ihr ist die Fille der
Gnade [...] In der Tat, wenn Maria aus dem Himmel genommen wiirde, dann wiirde der

Menschheit nichts bleiben als die Schwirze der Finsternis.

Die fortwirkende Uberzeugung von der Mittlerfunktion Marias hat in Mittelalter
und Renaissance viele bedeutende Werke entstehen lassen, in denen Kunsteifer oder
Lyrik, melodischer Reiz oder klanglicher Uberschwang die Adressatin zu gewinnen
trachteten. Und das kann erkldren, warum gerade in dieser Zeit die marianischen
Gebete und Gesinge bei weitem die erste Stelle in den devotionalen Praktiken — und
somit auch in der Devotionsmotette — einnehmen. Sie sind actio liturgica und pium
exercitium in einem. Die Sonderstellung der Marienantiphonen im Choral spiegelt
sich in den polyphonen Bearbeitungen des 15. (und 16.) Jahrhunderts.!®® Und was
ich weiter oben als den rhetorischen Aspekt der Devotionsmotette bezeichnet habe
(vgl. Abschnitt 6), geht auf die existenzielle Verankerung dieser Gesinge im Leben des
Einzelnen wie der Gemeinschaft im Spitmittelalter zuriick.

Wie die anderen Marienantiphonen muss auch das Alma redemptoris mater den
Stadtbiirgern des spiten Mittelalters durchaus vertraut gewesen sein. Chaucers , litel
clergeon® eignet sich den Gesang auf eigene Faust an:1%!

This litel child, his litel book lernynge,
As he sat in the scole at his prymer,
He Alma redemproris herde singe,

As children lerned hire antiphoner;

100 Dieser besondere Stellenwert spiegelt sich auch darin, dass gerade jenen Gesingen besondere Wir-
kungen fiir den Ablass der Siinden, also die Verkiirzung der Qualen im Fegefeuer, zugeschrieben
wurde, wie BONNIE J. BLACKBURN gezeigt hat: ,,For Whom do the Singers Sing?“, in: Early Music 25
(1997), 593-610; Digs., ,The Virgin in the Sun: Music and Image for a Prayer Attributed to Sixtus
IVY, in: Journal of the Royal Musical Association 124 (1999), 157-195. Die Beispiele lieffen sich
gerade fiir die Marienantiphonen noch beliebig erweitern, vgl. nur folgenden Merkvers (mit Bezug
auf das Salve regina): ,Swer der Himmels-Cheiserinne chlar/Das Griizzen sprichet alle Tag gar/Dem
wirt an seiner letzten Stunde/Der Engel Chuniginne Griizzen chunde, hier zitiert nach STEFAN
BertsseL SJ, Geschichte der Verehrung Marias in Deutschland wihrend des Mittelalters. Ein Beitrag zur
Religionswissenschaft und Kunstgeschichte, Freiburg im Breisgau 1909, 100.

Hier zitiert nach Geoffrey Chaucer, Die Canterbury-Erzihlungen. Mittelenglisch und Deutsch, tiber-
setzt von Fritz KEMMLER, kommentiert von JorG O. FicHTE, Miinchen 2000, Bd. 2, 831 (, The
Prioress’s Tale®, VII, 516-522; der englische Text dieser Ausgabe folgt 7he Riverside Chaucer, hg. von
Larry D. BEnson, Boston [Mass.] 21987).
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And, as he dorste, he drough hym ner and ner,
And herkned ay the wordes and the noote,
Til he the firste vers koude al by rote.

Und dabei handelt es sich nicht etwa um den Chorknaben einer Maitrise, sondern
um den Zogling einer Stadtschule!'? In der Tat wurden hier auch nicht zur Kleriker-
laufbahn bestimmte Kinder im Choralgesang unterrichtet, um an den kirchlichen
Festen teilnehmen zu kénnen.!%3 Bemerkenswert fiir die Sonderstellung dieser Mari-
enantiphon erscheint iiberdies der weitere Verlauf der Erzihlung der Priorin in Chau-
cers Canterbury Tales. Das personliche Verhiltnis, das zwischen den solche Gesinge
singend betenden bzw. betend singenden Glidubigen und den jeweils angesprochenen
Heiligen hergestellt wird, spricht sich in der Begeisterung des siebenjahrigen Knaben
fir die Verehrung der Jungfrau Maria aus, die dazu fiihrt, dass er auch die Antiphon
miihsam auswendig lernt, deren Text er gar nicht versteht, von der er aber weifs: , this
song [is] maked in reverence / Of Cristes mooder®.14 Und fernab jedes liturgischen’
Kontexts, eben als pium exercitium, singt er auf dem Weg zur und von der Schule

diesen ,,song“:1%

Ful murily than wolde he synge and crie
O Alma redemptoris everemo.

The swetnesse his herte perced so

Of Criste mooder that, to hire to preye,

He kann nat stynte of syngyng by the weye.

102 Dies wird m. E. iberzeugend nachgewiesen bei CarLETON F. BROWN, ,,Chaucer’s ,Litel Clergeon’,
in: Modern Philology 3 (1905/1906), 467—491. Ein anderes und vielleicht ebenso eindriickliches
Beispiel ist Cristobal Coléns Tagebucheintrag, wonach seine Matrosen gewohnheitsmiflig — und
auch bei der ersten Landsichtung am 11. Oktober 1492 — das Salve regina anstimmten, wobei einige
es rezitierten (,dezir), zumindest einige aber auch die ihnen offenbar wohlvertraute Melodie sangen
(»cantar®). Vgl. CHrisToPHER COLUMBUS, Journal of the First Voyage (Diario del primer viaje) 1492,
hg. und tbersetzt von B.[arRrY] W. IrE, Warminster 1990, 26.

103 BrownN, ,Chaucer’s ,Litel Clergeon® (wie Anm. 102), 474 zitiert eine diesbeziigliche Anweisung der
Dibzesansynode von Winchester 1295. Vgl. auch Curistorn PerzscH, ,,Carmina incondita. Zum
kunstlosen Singen im Mittelalter*, in: FriEDHELM BRrusniak u.a. (Hgg.), Quaestiones in Musica,
Festschrift fiir Franz Krautwurst zum 65. Geburtstag, Tutzing 1989, 457-465, 458 ,und sungen diue
layenknaben, da nit schuler warent, ir leysen [...] und wo schuler under warent, die sungen ir Salve
regina und ander gesang, das schuler zugehoret®.

104 Chaucer, Canterbury-Erzihlungen (wie Anm. 101), 831 (, The Prioress’s Tale®, VII, 537 f.).

105 Ebda., 833. Chaucer versiecht unbekiimmert — und je nach metrischem Standort — das Alma redemp-
toris mit dem vokativischen O.
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,Die Siifle von Christi Mutter hatte sein Herz so durchbohrt, dass er, um zu ihr zu
beten, das Singen unterwegs nicht lassen konnte.“ Der Zusammenhang zwischen af-
fektiver Frommigkeit, personalem Bezug Heiliger-Mensch und Gesang wird hier so
deutlich wie etwa im Jubilus spitmittelalterlicher Mystikerinnen.%¢ (Dass das Herz
von Siifligkeit durchdrungen oder durchbohrt wird, ist eine typische Beschreibung
mystischer Erfahrung.)

Der weitere Verlauf der Geschichte — die Ermordung des Jungen durch die vom
Teufel angestifteten Juden, durch deren Strafle der Schulweg fiihrt, und die Aufde-
ckung des Verbrechens durch den fortwihrenden Gesang des Alma redemproris aus
der durchschnittenen Kehle des in einer Senkgrube versteckten Knaben — muss uns
hier im Detail nicht mehr interessieren; wichtig ist nur das mirakuldse Eingreifen
Marias, die dem Knaben cin geheimnisvolles Korn auf die Zunge gelegt hat, das ihn
nach seinem Tod fortsingen lief$. Dieser Eingriff erscheint als gerechte Gegengabe fiir
den mit Herz und Stimme vorgetragenen Gesang und die dadurch bezeugte From-
migkeit (wobei auch das Motiv der Unschuld des Kindes stark betont wird, unter
anderem durch verschiedene Anspielungen auf das Festum Sanctorum Innocentium).

Gewiss erfiille die Marienantiphon in Chaucers Erzihlung nur eine Funktion,
die in anderen Fassungen der vielfach iiberlieferten Legende auch von anderen, stets
aber marianischen Gesingen geleistet werden konnte, so etwa vom Salve sancta pa-
rens (dem Introitus der Missa Beatae Mariae Virginis) oder dem Responsorium Gaude
Maria.*®” Dennoch ist die Wahl schwerlich ganz zufillig, denn die Mitterlichkeit
Marias wird — im Gegensatz zu ihrer Rolle als Konigin in Regina celi und Ave regina
celorum — in diesem Gesang stark betont.'°® Doch in jedem Fall wird der persénliche,
ja subjektive Grund, diese vermeintlich liturgischen Gesidnge im auf8erlicurgischen
Kontext zu singen, deutlich. Dieses Beispiel und manche andere, teils legendarische,
teils realgeschichtliche Berichte verweisen darauf, dass die Marienantiphonen, weit
entfernt davon, nur liturgisches Funktionsgut zu sein, offensichtlich ohne gréflere
Probleme in lebensweltliche Zusammenhinge integriert wurden. Genau dieser As-
peke, die eigentiimliche Stellung dieser Gesinge im Grenzgebiet zwischen Liturgie
und Frommigkeit, ist es, der die polyphonen Bearbeitungen dem freien Genre der
Motette, nicht der liturgisch gebundenen Musik zuordnet.

106 Dazu FUHRMANN, Herz und Stimme (wie Anm. 81), 292-317.

107 Auprey EkpaHL DAVIDSON, , Alma redemptoris mater: The Little Clergeon’s Song®, in: DiEs., As-
pects of Early Music and Performance (AMS Studies in Music 1), Brooklyn 2008 (zuerst in: AUDREY
DAVIDSON, Substance and Manner: Studies in Music and the Other Arts, St. Paul [Minnesota] 1977,
61-75, 68 £.).

108 DAVIDSON, ,, Alma redemptoris mater (wie Anm. 107), 71.
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9. EINE MARIENMOTETTE VON GUILLAUME DUFAY:
Alma redemptoris mater (11)

Die Sonderstellung der groffen Marienantiphonen wie etwa des Alma redemptoris ma-
ter ist auch musikalisch gegeben. Im Vergleich mit den Psalmantiphonen des Stun-
dengebets, mit denen diese Melodien nur scheinbar die Gattungszugehorigkeit teilen,
ist ihre ausgeprigte melodische Individualitit unverkennbar (siche Notenbeispiel 2).
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sumens f{llud Ave, * peccatérum mi-seré-re.

Notenbeispiel 2: Liber usualis missae et officii pro dominicis et festis 1. vel II. classis cum cantu
Gregoriano, Paris etc. 1932, 278 f.
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Bereits an der ersten Phrase der Melodie wird die hochmittelalterliche Entstehung
etwa in der Betonung der Quint- und Quartspezies (praktisch jede Phrase mit Aus-
nahme der ersten konzentriert sich auf den Klangraum £¢’ oder ¢-f’), der F-Tonalitdt
mit & molle (was spiter Glareans ,ionischer* Modus werden sollte) und den hiufigen
Skalenschritten deutlich.'®® Kaum denkbar in der ,echten® Gregorianik wiren auch
die ungewohnlich groflen ,toten’ Intervalle zwischen den einzelnen — in Notenbeispiel
2 durch Doppelstriche getrennten — Phrasen. Sie entsprechen nicht der metrischen
Struktur — der Text gliedert sich in sechs Hexameter —, sondern jeweils einem neuen
Sinnzusammenhang, der mit einer erneuten Anrede an Maria beginnt (et stella®, , Tu
quae“, ,Virgo®), wobei bei jeder dieser Anreden die Melodie wieder vom Hochton f~
ausgeht. Metrische Struktur und musikalische Gliederung des Alma redemptoris mater
verhalten sich folgendermafien zucinander:

Alma Redemptoris Mater, quae pervia caeli

Porta manes, || et stella maris, succurre cadenti,
Surgere qui curat, populo: || tu quae genuisti,
Natura mirante, tuum sanctum Genitorem.

|| Virgo prius ac posterius, Gabrielis ab ore

Sumens illud Ave, peccatorum miserere.

Nur die Eroffnungsphrase geht nicht von diesem Hochton, der Oktave des Modus,
aus, sondern erreicht ihn vom tiefer gelegenen Grundton. Dieser charakteristische
Beginn — ein Melisma auf ,Alma“ mit dem Aufstieg durch die ganze Oktave, der
sich wieder zur Terz absenkt, und der anschliefende Quintfall auf ,,redemptol[-ris]“ —
macht sie zu einer der einprigsamsten des ganzen Choralrepertoires, auch fiir heutige
Obhren sofort wiedererkennbar. Im Spitmittelalter war diese Phrase so bekannt, dass
sie in einer Sequenz (ebenso wie der Schluss der Antiphon) wortlich zitiert wurde.1?

Eben diese Er6flnungsphrase wird nun in einer Devotionsmotette zu einem der

groflen Augenblicke in der Musik des frithen 15. Jahrhunderts (siche Notenbeispiel
3, S. 224f.). Ob Guillaume Dufay mit dem — ja nicht nur bei Chaucer berichteten —

109 Vgl. dazu die Bemerkungen bei Davip HiLey, Western Plainchant: A Handbook, Oxford 1993, 106.

— Auf die Frage, ob der Text der Antiphon vielleicht schon ins 9. Jahrhundert zuriickreichen kénnte,
gehe ich hier nicht niher ein. Vgl. FrRanz BRuNHOLZL, ,, Zur Antiphon Alma redemptoris mater®, in:
Studien und Mitteilungen des Benediktiner-Ordens 78 (1967), 321-324.

110 ,Alma redemptoris mater/quam de coelis misit pater/propter salutem gentium®. FRaNz MONE, La-
teinische Hymnen des Mittelalters, Bd. 2, Freiburg im Breisgau 1854, 200. (Eine Aufnahme dieses
interessanten Stiicks findet sich auf der CD Ave maris stella. Marienleben im Choral, Niederaltaicher
Scholaren, Leitung: KoNraD RUHLAND, Sony classical ,Vivarte® SK 45 861.)
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Mirakel vom singenden Schiiler vertraut war, als er sein Alma redemproris mater (11)
komponierte, wissen wir nicht.!'! Aber es ist auffillig, dass er just jenes elaborierte
Melisma unbegleitet dem Superius anvertraut — und das hief}, zur damaligen Zeit,
einer (oder mehreren) Knabenstimme(n).!'? Man mag das als eine rhythmisierte Ver-
sion der herkdmmlichen Intonation ansehen, wie sie etwa auch in Dufays Ave regina
celorum (1I) der hochsten Stimme anvertraut ist. Aber das scheint eine unzureichende
Erklirung fiir diese singuldre Passage. Sie steht auf jeden Fall emblematisch fiir ein
ginzlich neues Verstindnis von Choral in der Polyphonie — der Kontrast zur Verwen-
dung derselben melodischen Linie in [mpudenter circumivi konnte nicht grofler sein.
Dufay begreift die Choralvorlage nicht als konstruktiven Ausgangspunkt — wie etwa
in seinen gleichzeitigen isorhythmischen Motetten —, sondern als Gesang, wie er in
jener Zeit tatsichlich tiberall erklang: als eine aufstrebende Linie, deren Zusammen-
hang durch die eingeschobenen (Atem-)Pausen nicht durchbrochen, sondern betont
wird. Es ist diese Riickwendung zur Sanglichkeit des Chorals, die den Bruch der
Paraphrasetechnik englischen Ursprungs mit den traditionellen Methoden der ,Can-
tus-firmus-Bearbeitung’ markiert: Nicht linger kunstvoll manipuliertes Ausgangs-
material, wird der Choral wieder in seiner ganzheitlichen Gestalt begreifbar. Diese
Ausstellung der Choralmelodie hatte ihr Vorbild bei englischen Kompositionen wie
etwa jenen beiden Alma redemproris-Vertonungen, die sowohl Leonel Power als auch
John Dunstaple zugeschrieben wurden.!? Beide gehen jedoch entschieden freier mit

111 Dufays Vertonungen des Alma redemptoris mater sind ediert in Dufay Opera OmniaV (wie Anm. 18),
Nr. 47 und 48.

112 Natiirlich entspricht die oben wiedergegebene Fassung des Liber usualis nicht genau der Version, die
Dufay vor Augen hatte. Aber sie weist doch eine Reihe charakteristischer Varianten auf (beispiels-
weise die Umspielung des letzten Tones auf ,,Alma*“, der dritten Stufe, durch die Untersekunde: 2 ¢
a), die mit Dufays auf C transponierter Fassung iibereinstimmen — insbesondere, wenn man davon
ausgeht, dass die weniger verzierte Fassung des Cantus firmus seines Alma redemptoris mater (I) auch
seiner zweiten Vertonung zugrunde lag. Andererseits endet in beiden Fassungen das ,Porta manes*
auf dem Grundton, wihrend es keine mir bekannte Fassung gibt, die nicht auf der Terz endet. Vgl.
neben der zitierten Fassung etwa die Versionen im Antiphonale monasticum, ferner MicHAEL Proc-
TER, ,,,Alma Redemptoris Mater': Notes Toward a Filiation of the Chant®, in: Sacred Music 133
(20006), 39-41, der die Fassung im Worcester-Antiphonale mit einer hypothetischen Rekonstruktion
der (linienlosen) Fassung im Hartker-Antiphonale (CH-SG 390; es handelt sich hier um einen
Nachtrag zu dem ca. 1000 geschriebenen Hauptteil) vergleicht. Den Versuch einer Rekonstruktion
jener Fassung, die Chaucer gekannt haben konnte, aus zwei englischen Quellen des 13. Jahrhun-
derts und einer Edition des Sarum-Antiphonale (Paris 1519-1520) unternimmt DaviDsoN, , Alma
redemptoris mater” (wie Anm. 107), 66.

113 Sie finden sich ediert in Dunstable, Complete Works (wie Anm. 37), 106-109, Nr. 40 bzw. 146148,
Nr. 60 (als opus dubium) oder in Power Complete Works (wie Anm. 18), 28-30, Nr. 16 bzw. 4347,
Nr. 21.
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der Choralvorlage um als Dufay, der in dieser Hinsicht offenbar cher an kontinentale
Paraphrasentechniken anschloss. Und Dufays kompositorische Strategien erweisen
sich als um einiges raffinierter als die seiner englischen Vorginger.

Dass Dufay mit dem Einsatz der beiden anderen Stimmen den Quintsprung auf
»Red-emp-to[-ris]“ verschleiert, ist der Strategie einer allmihlichen Entfaltung poly-
phoner Beweglichkeit geschuldet: Tenor und Contratenor setzen im gleichen Klang-
raum ein und entfalten schrittweise auf ,,mater” ihre Spannweite, die schliefSlich mit
der Doppeloktave zu Beginn von T. 14 ins Extrem getrieben wird.

Vom Text her gesehen, bietet der gesamte Beginn ,,Alma ... manes“ cine cinzige
Anrede an die Jungfrau Maria: ,Giitige Mutter des Erlosers, die Du [uns] als offene
Himmelspforte verbleibst.“ Dufay stellt hier einen Zusammenhang durch korres-
pondierende Kadenzformeln her: Der offenen Wendung des solistischen Superius in
T. 7f. entspricht T. 17, und der geschlossenen Kadenz in T. 11 entspricht jene in
der zweiten Hilfte von T. 21 beginnende; die Fithrung der Oberstimme ist jeweils
dieselbe.

Dufay gliedert seine Vertonung deutlich in die vier vom Choral her vorgegebe-
nen Abschnitte, hier durch eine sehr emphatisch erreichte Kadenz mit einem tiber
zwei perfekte Breven ausgehaltenen C-Klang. Die anschlieflende Anrede des zweiten
Abschnitts, et stella maris“, wird von Dufay in einer Reminiszenz an den Stil der
floriden Motette!!* vertont, wobei die Semibreven-Linie ¢’d’c’a b ga (T. 23£) in
T. 25 in Minimae diminuiert wird. Ein Beispiel fiir die subtile Verschrinkung von
strukturellen und expressiven Verfahren bietet die fallende Formel auf ,cadenti® im
Superius (T. 29 f.). Auferlich identisch mit der Kadenzformel T. 21 f., verindert sie
ihren Charakter doch durch die auffillig mit den tbrigen Stimmen dissonierenden
Toéne g’ (vorletzte Note in T. 29) und ¢’ (erste Note in T. 30) — als ob der Charakeer des
,Siindenfalls‘, vor dem Maria ihr Volk bewahren soll, zum Ausdruck kommen sollte.
Auffillig ist auch der dreimal wiederholte Ton g” auf ,surgere — eine schon in der
Choralmelodie bemerkenswerte ,Repercussio’, die Dufay hier ohne jeden Schmuck
beibehilt — so wie er tiberhaupt diese Passage, sehr im Gegensatz zu der vorhergehen-
den, fast unkoloriert {ibernimmt.

Hat Dufay schon mit der Anspielung auf die Tradition der floriden Motette die
Grenzen ciner bloffen Antiphon-Paraphrase cigentlich tberschritten, so wird im
dritten Abschnitt (,Tu quae genuisti®), bei dem durch Kolorierung in den Modus
perfectus iibergewechselt wird, die Hierarchie von dominierender Ober- und assi-
stierenden Unterstimmen immer stirker aufgebrochen: zunichst durch unauffillige
Komplementirrthythmen, dann durch synkopierte Bewegungen, die sich allmihlich

114 Vgl. Nosow, Motet Styles (wie Anm. 3).
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bis zum Minimapuls beleben: erstmals in der Bewegung zur Kadenz in T. 38 £, dann
zunehmend ab T. 42. Indem Dufay schliefSlich in allen Stimmen die kleine Formel
Semibrevispause — Semibrevis — zwei Breven fast nach Art eines (rein rhythmischen)
Kanons zum Einsatz bringt, ist das bisher starre Satzgefiige unterbrochen. (In dhnli-
cher Weise setzte die schon vom Titel her ,floride® Motette Flos florum in ,Zwischen-
spielen‘ imitatorische Abschnitte ein, die die Dominanz der Oberstimme zeitweilig
aufler Kraft setzten.)

Im folgenden und letzten Abschnitt (,Virgo prius ac posterius®) wird diese Domi-
nanz scheinbar umso nachdriicklicher bestitigt, indem erneut der Einsatz auf dem
Hochton ¢”zu einer fast tinzerisch eleganten Girlande des Superius genutzt wird, be-
vor der Rest in einer sehr unmittelbar an den Beginn (ab ,,redemptoris®) erinnernden,
rthythmisch zuriickhaltenden und fast unornamentierten Paraphrase gebracht wird.
Wie schon in Dufays Alma redemproris (1) oder Flos florum stehen am Schluss block-
haft-akkordische, durch Fermaten weitgehend unrhythmisiert wirkende Anrufungen
der Jungfrau, und wie im ersten A/ma (wo die Choralmelodie allerdings im Tenor lag)
beginnt Dufay hier nicht erst mit dem eigentlich angemessenen ,peccatorum mise-
rere”, sondern durchbricht den Sinnzusammenhang des ,,Gabrielis ab ore/Sumens
illud Ave®, um den gesamten letzten Hexameter mit dem Anrufungscharakter der
durch feierliche Pausen getrennten Klangblocke zu versehen. Der Grund fiir diese
dem Text gegeniiber scheinbar willkiirliche Verfahrensweise ist, so will mir scheinen,
paradoxerweise gerade ein musikalisch-rhetorischer: Durch die zunichst kleinteili-
gen Gruppen und (von der Oberstimme her) geringere melodische Bewegung von
ySumens“ — ,illud“ — ,ave® erhilt die schlieffende Bitte um Erbarmen ,peccatorum®
— ,miserere” erst ihren emphatischen Charakter, der in den letzten drei Zusammen-
klingen durch Stimmspaltung im Superius zur realen Vierstimmigkeit noch unter-
strichen wird. Ich nenne diesen Aspekt des Gebetscharakters, der vor 1450 nur sehr
gelegentlich kompositorisch unterstrichen wird (vorherrschend sind kontemplative
und ,mystische’ Zuginge)!', in der zweiten Jahrhunderthilfte allerdings zunehmend
an Bedeutung gewinnt, eine Form ,appellativer Rhetorik". Stirker noch als in Dufays
Erstvertonung dieser Antiphon, wo die Choralmelodie quasi dqualistisch zur Basis
einer floriden Oberstimmenfiihrung wird, gerit in Alma redemptoris mater (11) die
Antiphon zur — sit venia verbo — anhérlichen (statc anschaulichen) Tatsache, zum
asthetischen Mittelpunkt. Dieser Bruch mit der ilteren Technik der isorhythmischen
Motette wird nicht deutlich, wenn man hier wie dort von ,Cantus-firmus-Verarbei-
tung’ spricht und damit radikal unterschiedliche Verfahrensweisen vermengt. Natiir-
lich gibt es auch in der zweiten Hilfte des 15. und im 16. Jahrhundert Tenormotet-

115 Vgl. Anm. 71.
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ten, die den Choral mehr oder weniger konstruktiv verarbeiten und insofern eher an
den ilteren Kunstcharakter der isorhythmischen Motette ankniipfen. Das war aber
nicht mehr die einzige Méglichkeit, und auch hier ist immer wieder die Tendenz zu
etkennen, die Anhirlichkeit der zugrundeliegenden Melodie sinnlich nachvollziehbar
herauszustreichen. Die ab ca. 1470 sich entwickelnde Technik der Durchimitation
eines cantus prius factus zielt letztlich auf diese Versshnung von Konstruktion und
sinnlicher Wahrnehmbarkeit.

Kehren wir wieder in den Zeitraum 1420-1450 zuriick, so lassen sich die entschei-
denden stilistischen Momente des beschriebenen Gattungswandels im Allgemeinen
auf die Doppelformel einer Polyphonisierung des Chorals bzw. Choralisierung der Po-
lyphonie bringen. Es bedarf kaum der Erwihnung, dass sich beides englischen Erfin-
dungen verdanket. Nicht nur stammen die frithesten Beispiele fiir solche Paraphrase-
techniken aus englischen Quellen des 14. und frithen 15. Jahrhunderts, auch auf dem
Kontinent werden sie zunichst von englischen Komponisten gepflegt.

Unter Choralisierung der Polyphonie verstehe ich das auffallende Phinomen, dass
die ,contenance angloise’ nicht nur in jenen Qualitdten, die Heinrich Besseler immer
noch uniibertroffen als ,Vollklang® und ,,Stromrhythmus® charakterisiert hat!!¢, das
metrisch Schwebende des Chorals gewissermafien in die Mehrstimmigkeit ausfaltet,
sondern dass schon einige der grundlegenden Floskeln der englischen Polyphonie
in der Generation eines Power oder Dunstaple eine frappante Ahnlichkeit zu be-
stimmten choralischen Wendungen aufweisen. Wendungen wie ¢’ ¢’ " ¢’ oder ¢’ a g,
die man als spezifisch englisch hat auffassen wollen, sind nichts anderes als beson-
ders ,euphonische’ Choralfloskeln, die den Quint- bzw. Quartrahmen abtasten.!'”
Polyphonisierung des Chorals meint demgegeniiber die beschriebene Anverwandlung
des Chorals in die Mehrstimmigkeit, bei der der Choral seine geschlossene Gestalt
zuriickgewinnt, in seiner Phrasierung an die Atem- und Sinnzisuren seiner einstim-
migen Gestalt anschlief$t und so der rhythmischen Vorformatierung entkleidet wird.
Damit kniipft dieses Verfahren zugleich, wie es Jacques Handschin vor iiber acht
Jahrzehnten in seinem Aufsatz ,,Der Geist des Mittelalters in der Musik® eindriicklich
formuliert hat, an die ilteste Polyphonie an. Handschin stellte darin zunichst die im
15. Jahrhundert immer heftiger werdende Kritik an der geistlichen Polyphonie bei

Savonarola und anderen Reformtheologen dar, um fortzufahren:!18

116 BESSELER, Bourdon und Fauxbourdon (wie Anm. 38).

117 Svivia Kenney, Walter Frye and the Contenance Angloise (Yale Studies in the History of Music 3),
New Haven 1964, 180 f. und passim, versuchte diese und dhnliche Floskeln auf den Stil des English
Descant zuriickzufiihren. Aber auch darin haben sich diese Wendungen keineswegs von selbst erge-
ben; im ilteren, kontinental unbeeinflussten Repertoire finden sie sich noch nicht.

118 JacqQues HaNDSCHIN, ,Der Geist des Mittelalters in der Musik®, in: Gedenkschrift Jacques Hand-
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Aber eine Art positiver Erginzung dazu [nimlich zu den zuvor zitierten negativen Aufe-
rungen iiber Polyphonie im Gottesdienst] erblickt man unwillkiirlich [...] in der kirchli-
chen Kunst des 15. Jahrhunderts, die, wenn sie auch weit davon entfernt ist, eine primi-
tive Mehrstimmigkeit im Sinne jener Oppositionsméinner vorzustellen, doch innerlich
gewisse ,reaktionidre” oder ,restaurative” Ziige aufweist; denn sie bahnt auf eine neue
Weise die Harmonie zwischen mehrstimmiger Komposition und choraler Grundmelodie
an, und sie verkérpert in ihrer Art wieder das ruhig in sich Geschlossene, das selbst-
verstindlich Erhabene, das wir eigentlich seit der St. Martialzeit nicht mehr erlebten.
Miissen wir hier nicht daran denken, daf Renaissance und Romanik, Humanistenschrift
und karolingische Minuskel sich in manchem tiber den Kopf der Gotik hinweg die Hand

reichen?

Die Zuwendung der Polyphonie zur geistlichen Musik ist eine reformatio — mit allen
Zweideutigkeiten dieses Begriffs. Man hatte die feindlichen Tone der Reformatoren
im Ohr, die die entwickelte Mensuralpolyphonie als unnétige und autorititsverges-
sene curiositas verwarfen und stact dessen gelegentlich, wie Johannes XXII. in seiner
Bulle Docza sanctorum patrum, cine organale Ausschmiickung des Chorals mit perfek-
ten Konkordanzen empfahlen.!'® Und man versuchte diesen Vorwiirfen zu begegnen,
ohne auf kompositorische subtilitas verzichten zu miissen, indem man sozusagen ein
Organum mit kiinstlerischem Anspruch schrieb, das eine Chorallinie nicht verba-
tim, aber von Anfang bis Ende kenntlich iibernahm und ihr die anderen Stimmen
unterordnete. Wenn ich die Neudefinition der Motette als Polyphonisierung des Cho-
rals und ebenso als Choralisierung der Polyphonie beschreibe, meine ich genau diesen
Versuch einer Versdhnung des sinnlich-intellektuellen Reizes der Polyphonie mit den
Forderungen der religiosen Reformatoren. Dieses Verfahren galt freilich niche nur fir
die Motette, sondern beispielsweise auch fiir verschiedene Formen der Propriums-
vertonung; selbst in Ordinariumssitzen, vor allem solchen mit einer Choralvorlage,
wird dieser neue kompositorische Ansatz spiirbar. Speziell fiir die Devotionsmotette

schin, hg. von der Ortsgruppe Basel der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft, zusam-
mengestellt von Hans Oesch, Bern-Stuttgart 1957, 70-81, 79 (zuerst in: Neue Schweizer Rundschau
20 [1927)).

119 Der Widerstand und die Polemiken gegen die (geistliche) Polyphonie in Spitmittelalter und Frither
Neuzeit sind oft dargestellt worden, zuletzt sehr umfassend bei Ros C. WeGMaN, The Crisis of Music in
Early Modern Europe 1470—1530, New York etc. 2005. Weniger oft ist die Frage gestellt worden, wie
eigentlich die Komponisten auf diese Herausforderungen reagiert haben. Vgl. aber FrRanz KORNDLE,
»Die Motette vom 15. bis zum 17. Jahrhundert®, in: HorsT LEucHTMANN/SIEGFRIED MAUSER (Hgg.),
Messe und Moterte (Handbuch der musikalischen Gattungen 9), Laaber 1998, 91-153. Ich habe den
hier angedeuteten Versuch, zwischen jener Polemik und diesen Entwicklungen einen Zusammenhang
herzustellen, niher ausgefiihrt in: ,Englische und irdische Musik® (wie Anm. 71).
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kommt noch ein weiterer, essentieller Aspekt hinzu, eben jener in Abschnitt 6 unter
p )

dem Stichwort ,Rhetorik‘ angesprochene der Kommunikationsform ,gesungenes Ge-

bet’. Diesen Aspekt soll der Schlussabschnitt noch einmal vertiefen.

10. ,,.SPRECHHANDLUNGEN" UND ,,VERSPRECHLICHUNGEN"

In einem wichtigen Aufsatz hat Reinhard Strohm vor kurzem die These entfaltet,
dass die Motette als Gattung insgesamt bestimme war von der Pluralitit verschiede-
ner Sprechhandlungen.!?® Eine Vielzahl von Phinomenen der Gattungsgeschichte,
die vom Standpunkt der modernen Musikasthetik eher befremdlich anmuten, wird
so besser verstindlich gemacht: Polytextualitit, die gelegentlich durch Mehrspra-
chigkeit noch verstirkt wurde, unterschiedlich hierarchisierte Stimmgefiige, Zitate
von weltlichen und geistlichen Melodien und Texten — all diese Momente des He-
terogenen, oft sinnlich nicht oder nur mithsam Nachvollziehbaren, werden als ein
bewusster Wille zur Heterogenitit begreifbar. Indem die Motette die Pluralitit auch
widerstreitender Stimmen feierte, gerade in manchen radikalen Werken des 13. Jahr-
hunderts Religioses und Profanes, mitunter sogar Obszones zusammenfiihrte, ohne
es zusammenzwingen zu wollen, gelang es ihr, eine dialogische, ja zuweilen karne-
valistische Vielfalt von Stimmen und Sprechhandlungen zum Klingen zu bringen.
Im 14. und 15. Jahrhundert werden hingegen die Texte tendenziell stirker auf den
gemeinsamen Cantus firmus und auf eine bestimmte Thematik hin konzentriert —
obwohl diese thematische Klammer, wie von Strohm beschrieben, eine Vielfalt von
dadurch verbundenen Sprechhandlungen nicht ausschliefit.

Wie stimmt Strohms These mit dem hier idealtypisch entwickelten Modell der De-
votionsmotette iiberein? Gerade die ,neuen‘ Motetten in ModB oder Q15 wirken ja
in vieler Hinsicht wie ein Gegenentwurf zur Gattungstradition. Fiir Strohm hat sich
der grundsitzliche Ansatz nicht gedndert, nur ist die Pluralitdt der Sprechhandlun-
gen subtiler geworden: Sie wird nicht mehr auf einzelne Stimmen verteilt, sondern
stellt sich, neben der immer noch hiufig beibehaltenen symbolischen Funktion eines
Cantus firmus mit abweichendem Text, etwa durch die plotzliche Hervorhebung ei-
nes Sprechers, durch die Mischung von Textgattungen, Stilebenen, durch die Bezug-
nahme auf einen mit der Motette verbundenen Messzyklus und dergleichen mehr dar.
Zweifellos trifft dies auf viele Werke des 15. und 16. Jahrhunderts zu, doch nicht auf
alle, wie Strohm selbst feststellt:12!

120 StroHM, ,Sprechhandlungen® (wie Anm. 45).
121 Ebda.,, 55.



Subjektivierung von Polyphonie

Die Antiphonenvertonungen und Cantilenen des frithen 15. Jahrhunderts benutzten sol-
che Kunstgriffe nicht und waren deshalb nicht Motetten, erst recht nicht ,vereinfachte®
Motetten, sondern vielmehr in die Mehrstimmigkeit eingewanderte Andachtsgesinge. Es
ist ihre Krise, nicht die der Motette, die sich in der Mitte des Jahrhunderts vollzieht. Die
Cantilenen und Antiphonen wurden ,motettisiert” durch Aufnahme abweichender Sprech-

handlungen und anderer Mischungen.

Der Prozess kann jedoch auch gewinnbringend von der anderen Seite her betrach-
tet werden. Will man nicht in jedem satztechnischen Kunstgriff (etwa dem Wechsel
zwischen Cantus-firmus-Satz, freier Durchimitation und Homophonie) schon einen
Wechsel von Sprechern oder Sprechhandlungen erkennen, so bleibt die Tatsache be-
stehen, dass im 15. und erst recht im 16. Jahrhundert eine groffe Anzahl von Wer-
ken komponiert wurde, die von den Zeitgenossen als Motetten (bzw. ,Cantiones
sacrae” oder dhnlich) tituliert wurden, obwohl sie nichts anderes als reine Devotions-
gesinge mit oder ohne liturgische Melodievorlage gewesen sind. Wihrend man den
»Motteti“-Abschnitt von ModB (sieche Anm. 43) immerhin noch als die exzentrische
Tat eines Auflenseiters abqualifizieren kdnnte, zeigt ein Blick in die Motettenbiicher
von Petrucci oder Andrea Antico, die aufgrund ihrer weiten Verbreitung keineswegs
als irrelevant eingestuft werden konnen, dass hier Werke mit pluralen Sprechhand-
lungen ganz selbstverstindlich neben solchen stehen, denen eine solche Pluralitdc nur
bedingt attestiert werden kénnte.

Andererseits liefSe sich fragen, ob Strohms These zufolge nicht jede Cantus-firmus-
Messe als ,Motette qualifiziert werden miisste, da in ihr oft eindeutig unterschied-
liche Sprechhandlungen vollzogen werden — etwa zwischen dem Ruf zum Herrn im
Kyrie und dem gleichzeitig durch einen Cantus firmus im Tenor erklingenden Gebet
zu Maria. Die Pluralitit der Sprechhandlungen ist offenbar nach ca. 1440 nicht mehr
allein ein Vorrecht der Motette, und ebenso wenig ist sie deren verbindliches Defini-
tionsmerkmal.!??

122 Reinhard Strohm hat diesen Punkt dankenswerterweise in einem Kommentar zu einer fritheren Fas-
sung meines Textes noch einmal erldutert: , Als absolut verbindliches Definitionsmerkmal der Mo-
tette bezeichne ich die Pluralitit der Sprechhandlungen tibrigens nicht. Nein, meine Betonung liegt
auf der kiinstlerischen Herstellung solcher Pluralitit, durch Textdichten, durch Komponieren, durch
Textauswahl und -kombination, usw. Insofern, ja: Dadurch, dass das mehrstimmige Messordina-
rium den c.f. einfiithrt, nimmt es ein wesentliches Merkmal der Motette in sich auf, nimlich die Plu-
ralitit von kiinstlerisch hervorgebrachten Sprechhandlungen. Das kiinstlerisch Hervorgebrachte’
ist genau der Punke: Die Pluralitit der Sprechhandlungen, die in den kirchlichen Repertoires schon
vorgegeben ist (meistens nicht im selben Gesang, aber doch oft in aufeinanderfolgenden Gesingen
und oft in Tropierungen, und im Groflen im ganzen Vorgang der Messe und des Stundengebets)
wird in der Motette willkiirlich, als kiinstlerische Schipfung, erzielt. Die Pluralitit war nie allein ein
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Dies aber ist die eigentliche Pointe der beschriebenen Gattungsentwicklung: Mit dem
Typus der Devotionsmotette beginnen die bis dahin bewusst heterogenen Sprechhand-
lungen zu konvergieren. Es wird nun grundsitzlich maoglich, eine einzige Stimme,
eine einzige Sprechhandlung zum Gegenstand einer Motette zu machen. Zugleich
dndert sich damit die Funktion der Choralvorlage grundlegend. Sie wird in einer zwar
stilisierten, aber doch durchaus wértlich wiedererkennbaren Gestalt der Polyphonie
anverwandelt. Und damit, so liefe sich spekulieren, gehen auch dsthetisch-ethische
Vorstellungen, die bis dahin mit dem Choral verbunden gewesen waren — insbeson-
dere jene, dass mit ,Herz und Stimme* zu singen sei — auf die Polyphonie tiber.

Fiir diese Konzentration der Motette auf einen einzigen Sprecher und seine af-
fektiv-moralische Verpflichtung auf eine einsinnige, authentische Perspektive des
Sprechens gibt es ein altes Wort: das Subjekt. Subjektivierung ist die Grundidee der
Devotionsmotette — freilich nicht irgendeine frei flottierende, hedonistische Subjek-
tivitdt, wie sie uns im 21. Jahrhundert als der Inbegriff dieses Wortes erscheinen mag,
sondern eine Subjekt-Bildung vor dem religiosen Horizont des spiten Mittelalters.

Es wurde bereits in Abschnitt 8 angedeutet, dass das spite Mittelalter eine von
einer grundsitzlichen Heilsunsicherheit geprigte Epoche war; hier interessieren die
Auswirkungen auf die Genese neuzeitlicher Subjektivitit. Heilsunsicherheit wurde
oft sozusagen ,im Alleingang’, durch Techniken der geistlichen Introspektion und
Selbsterfahrung zu bewiltigen versucht — Techniken, die in ungiinstigen Fillen den
gegenteiligen Effekt haben und in den Teufelskreis der geistlichen Anfechtungen, des
tibermifSigen Schuldbewusstseins, der scrupulositas und pusillanimitas spiritus, filhren
konnten.!?? Dass solche Gefiihle gerade im 15. Jahrhundert virulent waren, zeigt um
1500 der Fall eines jungen Augustinerménchs, der — nachdem ihm sein geistlicher
Ratgeber Johann von Staupitz von extremer Askese aus gesundheitlichen Griinden
abgeraten hatte — seine Gewissensnot durch das Bibelstudium zu lindern versuchte.
Gemeint ist Martin Luther, von dem der bemerkenswerte Satz iiberliefert ist: ,\Vi-
vendo, immo moriendo et damnando fit theologus, non intelligendo, legendo aut
speculando.“124

Vorrecht der Motette, aber es war ein Alleinstellungsmerkmal der Motette, dass man sie dort poe-
tisch-kompositorisch (und in einem einzigen Stiick) herstellte. Eine blofSe Antiphonvertonung wie
Dufays tut das nicht; man kann dariiber diskutieren, ob aus anderen Griinden Ave regina celorum (I)
und (II) Motetten seien.”

123 Vgl. neben Grosse, HeilsungewifSheit (wie Anm. 94) auch THomas N. TENTLER, Sin and Confession
on the Eve of the Reformation, Princeton 1977 ; JEAN DELUMEAU, Le péché et la peur: la culpabilisation
en Occident (XIIIe—XVIIle siécles), Paris 1983.

124 D. Martin Luthers Werke. Kritische Gesamtausgabe, Abteilung 4, Teil 1, Bd. 5, Weimar 1892, 161
(»Operationes in Psalmos®, 1521).
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All dies verrit eine Haltung, die man, ein Wort Michel Foucaults travestierend, als
»die Sorge um sich (e souci de soi) — oder auch ,die Sorge ums Selbst“ — qualifizieren
kénnte.'?> Offensichtlich wurde im Spatmittelalter das Vertrauen der Glaubigen in
den Heilsschatz der Institution Kirche erginzt oder gar verdringt durch die indivi-
duelle Suche nach Gnaden- und Heilsgewissheiten. ,Wie erlange ich einen gnidigen
Gott?“ — diese Frage hat der Theologichistoriker Berndt Hamm als die zentrale der
spatmittelalterlichen Frommigkeit formuliert.12¢

Vor diesem Hintergrund wire die Wendung zur Devotionsmotette als ein — wie
auch immer vermittelter und selbstverstindlich nur bestimmten Schichten {iberhaupt
zuginglicher — Reflex dieser nur in wenigen Strichen angedeuteten frommigkeitsge-
schichtlichen Situation zu sehen. Hinter diesen Stiicken steht wohl immer ein his-
torisch konkretes Subjekt, das ihre Komposition bzw. Auffithrung veranlasste — sei
es das Ich eines Stifters, Auftraggebers, vielleicht auch Komponisten, sei es das Wir
eines Kollektivs, etwa eines Domkapitels, einer Bruderschaft, einer Singergemein-
schaft (letzteres ist offensichtlich bei ,Singergebeten wie Loyset Comperes Omnium
bonorum plena und Pierre Moulus Mater floreat florescar der Fall).'?’ In jedem Fall ist
entscheidend, dass hier eine Sprecherinstanz titig ist, eine Sprechhandlung durch-
gefiihrt werden soll, und genau dies hat sich in den Stiicken selbst symbolisch ab-
gebildet. Unter dem Druck der existenziellen Frage \Wie erlange ich einen gnidigen
Gott?* bildete oder verstirkte sich ein siindenbewusstes, heilsuchendes, anbetendes
und anflehendes musikalisches Subjekt. Die ,appellative Rhetorik® der emphatischen
Anrufungen Marias am Ende von Dufays Flos florum und seinen beiden Alma redemp-
toris mater-Vertonungen ist Beleg dafiir.

Man kann die Entwicklung der Motette im 15. Jahrhundert als eine Schliissel-
episode in der Ausbildung musikalischer Subjektivitit innerhalb der europiischen
Musikgeschichte begreifen — sofern man darunter die Darstellung eines — expressiven,
aktiven oder leidenden — Subjekts in der Musik selbst versteht (das nicht notwen-
digerweise mit dem Ich des Komponisten zusammenfallen muss). Damit sei nicht

125 MicueL Foucautr, Sexualitit und Wahrheit 3: Die Sorge um sich (Suhrkamp Taschenbuch Wissen-
schaft 718), Frankfurt am Main 1986. Reinhard Strohm (personliche Mitteilung) wies nachdriick-
lich darauf hin, dass dem auch auf sozialgeschichtlicher Ebene die Emanzipation vieler Subjekte ,,im
15. Jahrhundert aus der reinen Anonymitit und Schriftlosigkeit in den Bereich der persénlichen
Mitsprache in geistlichen Dingen* entsprach.

126 Vgl. Hamm, Frommigkeitstheologie (wie Anm. 94). Vgl. jetzt auch BERNDT Hamu, , Die ,nahe Gnade’
— innovative Ziige der spitmittelalterlichen Theologie und Frommigkeit®, in: JaN A. AERTSEN/MAR-
1IN Pickavi (Hgg.), ,Herbst des Mittelalters“? Fragen zur Bewertung des 14. und 15. Jahrhunderts
(Miscellanea Mediaevalia 31), Berlin etc. 2004, 541-557.

127 Vgl. noch einmal den wichtigen Aufsatz von BLACKBURN, ,,For Whom do the Singers Sing?* (wie
Anm. 100).
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behauptet, in fritheren Epochen wiren keine Spuren musikalischer Subjektivitit
zu finden. Aber was, um noch einmal historisch auszuholen, in den Motetten des
spiteren 15. und frithen 16. Jahrhunderts zum Ereignis wird, ist eine sinnenfillige
Darstellung der Sprechhandlung selbst, eine ,Versprechlichung® (Gerd Rienicker)
der Musik:128 Syllabische Deklamation, emphatische Zisuren entlang des Textsinns,
affektive Unterstreichung oder Ausdeutung von Worten oder Phrasen werden immer
bedeutsamer, am extremsten in dem Repertoire, das in Petruccis zweitem Motetten-
buch (RISM 1503!) versammelt wird — einer Publikation, die vielleicht nicht zufillig
als einzige im Titel bereits die devotionale Nutzanwendung mit sich fithrte: Morerti
De passione De cruce De sacramento De beata Virgine et huiusmodi.'*® Dies verweist
zugleich auf den erweiterten Kreis an Themen der Devotionsmotette, die neben der
immer noch starken marianischen Orientierung nun an Bedeutung gewinnen.!3°
Versprechlichung' als ,Subjektivierung’ lisst sich an zwei Werken studieren, die oft
als Schliisselwerke des 15. Jahrhunderts empfunden worden sind: an Dufays dritter
Vertonung des Ave regina celorum (entstanden 1464/65) und an Josquins Ave Maria
. virgo serena (entstanden um 1480/85?). Ohne auf die vielfiltigen Aspekte und
Probleme, die sich mit jedem dieser Werke verbinden, eingehen zu kénnen, sei nur
auf die Passagen hingewiesen, in denen — wiederum als ,appellative Rhetorik® — eine
emphatische Wendung vom Wir-Kollektiv des religiésen Texts zum Ich-Ton statt-
findet: im Falle Dufays der Ich-Ton des Komponisten selbst, der in eingeschobenen
Textabschnitten (,Tropen’) sein eigenes Sterben in Gnadenrufen an die Jungfrau the-
matisiert'3!, im Falle Josquins eine knappere, auch als Gebetsspruch auf Gemilden
tiberlieferte Wendung (,O mater Dei, memento mei!“), hinter der man ein konkretes
Subjeke, etwa das des Komponisten, vermuten kann, aber nicht muss. In beiden Fil-
len ist diese Wendung zum Ich-Ton auch musikalisch hervorgehoben: im Falle von

128 Dieser von Rienicker wohl nur miindlich verwendete Begriff ist vor allem von CHrisTIAN KADEN
in polemischer Wendung gegen die iibliche Formulierung einer ,Versprachlichung® (oder gar ,Ver-
menschlichung®) von Musik in der Renaissance aufgegriffen worden: ,, Abschied von der Harmonie
der Welt. Zur Genese des neuzeitlichen Musik-Begriffs, in: Wovrrcanc Liee (Hg.), Gesellschaft und
Musik: Wege zur Musiksoziologie. Festgabe fiir Robert H. Reichardt zum 65. Geburtstag (Sociologia
Internationalis, Beiheft 1), Berlin 1992, 27-53, 33. Vgl. auch DERrs., Das Unerhirte und das Unhor-
bare. Was Musik ist, was Musik sein kann, Kassel-Stuttgart 2004, 181-190.

129 Vgl. die Neuausgabe: Orraviano Petrucci, Motetti de Passione, de Cruce, de Sacramento, de Beata Vir-
gine et huiusmodi B Venice, 1503, hg. von GEORGE W. J. DRakE (Monuments of Renaissance Music
11), Chicago (Illinois) etc. 2002.

130 Vgl. auch allgemein Howarp Mayer BrowN, ,, The Mirror of Man’s Salvation: Music in Devotional
Life about 1500%, in: Renaissance Quarterly 43 (1990), 744-773.

131 Vgl. die Analyse bei Boris Voiar, ,Musikalisierung des Sterbens — Guillaume Du Fays Ave regina
caelorum IIT¢, in: Die Musikforschung 64 (2011), 321-334.
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Dufays leider unzureichend iiberlieferter Motette in offensichtlich emphatischem Ge-
brauch von musica ficta, die der wiederum auf C basierten Antiphon eine Art ,Moll‘-
Charakeer entgegensetzt, und im zweiten Tropus auch durch eng gefithrte Imitatio-
nen; im Falle Josquins durch eine homorhythmische, einen intensiv akzentuierenden
Sprechtonfall plastisch nachahmende Schlusspassage. In Strohms Verstindnis wiren
diese Passagen ein Wechsel der Sprechhandlung, der die Werke erst zu Motetten
macht. In meinem Verstindnis aktualisieren sie gewissermaflen nur die Angst des
sindigen Subjekes, die die raison d’étre der Devotionsmotette insgesamt bildet; sie
sprechen sozusagen nur das aus, was immer, auch in anderen Werken, zwischen den
Zeilen steht, indem das Subjekt fiir einen Moment — eben rhetorisch an Maria appel-
lierend — aus dem Schutz des liturgischen Texts hervortritt. Beide Ansitze ergidnzen
einander cher, als dass sie einander widersprichen.

Ohne diese Subjektivierung des polyphonen Gesangs — wenn man sie so nennen
will — wire auch ein spiteres Genre wie die ja oft genug im emphatischen Ich-Ton
gehaltene Psalmmotette nicht moglich gewesen. Die Paradoxie, dass die Ausbildung
eines musikalischen Subjekts in der Mehrstimmigkeit erfolgt, also die eine Stimme
des Subjekts auf mehrere geradezu aufgespalten, verteilt oder gespiegelt wird — diese
auch fiir die weltlichen Gattungen des 16. Jahrhunderts, besonders fiir das Madrigal,
zentrale Paradoxie kann hier nur angedeutet, nicht erértert werden. Wichtig scheint
mir, dass damit auch Ausdrucksmomente des mehrstimmigen Zusammenklangs in
den Dienst der Subjektdarstellung treten — ein Phinomen mit weitreichenden Folgen
fur die europiische Musikgeschichte, gerade auch nach der Entwicklung der Mo-
nodie zur Reprisentation von (z. B. theatralischen) Subjekten. Diese Tendenz zur
musikalischen Reprisentation von Subjekrivitdt, die ein Signum der europiischen
Musikgeschichte bis weit ins 20. Jahrhundert hinein bildete, lisst sich freilich nicht
allein aus der Fréommigkeitsgeschichte des spaten Mittelalters erkliren. Sie ist Ergeb-
nis komplexer gesellschaftlicher Evolutionsprozesse. Aber die Devotionsmotette des
15. Jahrhunderts ist, wenn nicht das erste, so doch eines der eindriicklichsten Zeug-
nisse dafiir, wie sich hochst irdische musikalische Subjektivierung Bahn brach — in
einem Genre, das eigentlich ganz der Verehrung des Uberirdischen gewidmet zu sein
schien.
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Notenbeispiel 3: Guillaume Dufay, Alma redemproris mater (1), aus: Guglielmi Dufay Opera
OmniaV (wie Anm. 18), 117—-119. Die Kreuzchen markieren iibernommene Toéne der
Choralvorlage.

Reproduced by permission of the American Institute of Musicology, Inc., Middleton, Wisc.
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ANVERWANDLUNGEN VOKALER MEHRSTIMMIGKEIT
IM BILD UND DURCH DAS BiLD

Fallbeispiele aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts*

Musikdarstellungen zur blofen Illustration musikgeschichtlicher Sachverhalte her-
anzuziehen, kann den komplexen Voraussetzungen der Visualisierung vergangener
musikalischer Praxis, die fiir sich genommen bereits Teil einer nur noch aus den Ar-
tefakten selbst rekonstruierbaren Vergangenheit sind, kaum gerecht werden. Leicht
verfingt man sich da in den Fallstricken einer auf die Verlisslichkeit vermeintlicher
Abbilder setzenden Widerspiegelungstheorie. Dass jedoch neben dem Wechsel von
der Sach- auf die Bildebene sowie den Spielarten eines Motivtransfers von Bild zu
Bild auch jenem grundlegenden, von den Kulturwissenschaften gemeinhin als ,Kons-
truktion® von Realitit bezeichneten Vorgang mitsamt seinen teils identitdtsbestimm-
ten, teils interessegeleiteten Mechanismen Rechnung zu tragen wire, um so den pik-
turalen Hervorbringungsprozess gleichsam zu dekonstruieren, ist von der bisherigen
Musikikonographie (speziell zur Kunst des Mittelalters) kaum je eingelést, ja, noch
nicht einmal als Herausforderung benannt worden. Zu stark sind hier nach wie vor
die Prirogativen der Realienkunde einerseits, eines eingeschrinkten, auf die Erkennt-
nis bildlicher Topoi und ihrer literarischen Grundlagen setzenden Ikonographie-Ver-
stindnisses andererseits.

Auch vom vorliegenden Beitrag — zumal in Nachbarschaft zu Texten, die primir
auf konkrete Repertoireschichten der spitmittelalterlichen Musik zielen — konnte
man vorderhand erwarten, dass er eine primir auffithrungsprakeische, durch En-
sembles, deren Grofle und Interaktion bestimmte, mithin komplementire Evidenz
in den Blick nimmt, ohne dabei die Bahnen einer ,Musikgeschichte in Bildern® zu
verlassen.! Einer derartigen, wohl nur als eindimensional zu bezeichnenden Heran-

* Fiir wertvolle Hinweise und Kritik sei meiner Schwester Silke Tammen (Gief8en) herzlich gedankt.

1 Anders als im Falle der mittelalterlichen Instrumentalmusik, bei der eine bekanntliche minimale Uber-
lieferung von Notaten den Bilddarstellungen zu einem ungleich grofleren Gewichre verhilft, geraten
selbige im Falle der Vokalpolyphonie fast schon zur Nebensache. So iiberrascht es nicht, dass ein vor
wenigen Jahren erschienenes Kompendium fast vollstindig auf Bildquellen verzichtet: Susan Boyn-
toN/Eric Rice (Hgg.), Young Choristers, 650—1700 (Medieval and Renaissance Music 7), Woodbridge
2008.
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gehensweise, die das Bild sozusagen von der musikalischen Praxis bevormunden ldsst
und auf den Status einer bloflen ,Bildquelle’ reduziert?, versuche ich bereits begrifflich
gegenzusteuern: ,Anverwandlung im Bild und durch das Bild‘ zielt in einem umfas-
senden Sinne auf Formen der Aneignung mehrstimmiger vokaler Musik, auf Assimi-
lations- und Translationsvorginge zwischen den jeweils involvierten Ebenen mitsamt
den wohl unvermeidlichen Reibungsverlusten, nicht zuletzt aber auch auf kulturelle
Praktiken im Umgang mit Bildern — von dem im jeweiligen ,Imaginationshaushalc“?
einer Epoche begriindeten Bediirfnis nach bildlicher Anschauung, iber die Eigen-
timlichkeiten der Visualisierung, bis hin zu den Modalititen der Rezeption. Entspre-
chend dieser Maxime, die den fiir die heutige Musikikonographie geforderten Metho-
denpluralismus* um eine neue Facette erweitert, steht jeder der drei nachfolgenden
Abschnitte fiir eine je eigene Disposition zwischen bildlicher Darstellung und mu-
sikalischer Praxis. Neben den genuin kiinstlerischen Aspekten (Abschnitt 1) geraten
hierbei insbesondere die musikalische Reprisentation und ihre auch institutionellen
Rahmenbedingungen (Abschnitt 2) sowie die Konstruktionsmechanismen kultureller
Identitit in den Blick (Abschnitt 3).

1. ANVERWANDLUNG VON BiLD zu BiLD

Mit der rasanten Zunahme der Pflege mehrstimmiger Vokalmusik in der ersten Hilfte
des 15. Jahrhunderts, die speziell im Zuge der beiden groflen Konzilien, Konstanz
(1414-1418) und Basel (1431-1449), eine Eigendynamik ungeahnten Ausmafles
entwickelt haben diirfte, ergeben sich neue Darstellungsaufgaben — teils selbstge-

2 Ungebrochen aktuell ist da die Forderung von James McKINNON, ,that the music iconographer must
first come to terms with the work of art itself and only then turn to the evidentiary byproducts of the
subject — whether they have to do with organology, performance practice, musical thought, or whether
they exist at all“ (,Iconography®, in: Kern Horoman [Hg.], Musicology in the 1980s. Methods, Goals,
Opportunities, New York 1982, 79-93, 93).

3 So die treffende Formulierung von JoacuiM HEINZLE in seiner Rezension von GERTRUD BLascHITZ
(Hg.), Neidhartrezeption in Wort und Bild (Medium Aevum Quotidianum, Sonderband 10), Krems
2000, in: Zeitschrift fiir deutsches Altertum und deutsche Literatur 133 (2004), 530-535, 530.

4 Hierzu TiLman SeeBass, Artikel ,Musikikonographie®, in: MGGz, Sachteil 6 (1997), 1319-1343,
1322.

5 Vgl. REINHARD STROHM, Guillaume Du Fay, Martin le Franc und die humanistische Legende der Musik
(Hundertzweiundneunzigstes Neujahrsblatt der Allgemeinen Musikgesellschaft Ziirich auf das Jahr
2008), Winterthur 2007, 16: ,,In der Situation der Kirchenspaltung ist Zeremonialitit der eigentliche
Anker der Legitimation, wie viel auch immer in den kanonischen Schriften nach juristischen Recht-
fertigungen geforscht wird.*
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wihlte seitens der Kiinstler, die wohl dem Interesse an einem bisher eher vernachlis-
sigten Bildmotiv zuzuschreiben sind, teils fremdbestimmte seitens potentieller Auf-
traggeber, dasjenige visualisieren zu lassen, was als musikalische Reprisentationskunst
bereits in einen produktiven Wettstreit der Kapellen untereinander und der sie patro-
nisierenden weltlichen wie kirchlichen Autorititen getreten war. Die traditionellen
Cantate-Initialen der Psalterien wie auch die in den Stundenbiichern vorgesehenen
Miniaturen zu Messfeier und Totenmesse (bzw. Totenvigil) tendierten demgegeniiber
zur Stereotypie®, und im Falle der Engelskonzerte wurde bis dato die vokale Kom-
ponente gerne auf ein Minimum, attributives Buch oder Schriftrolle, reduziert. Die
ungleich grofere visuelle Attraktion bestand hier zweifelsohne in der Wiedergabe der
handwerklich mehr oder weniger komplexen Musikinstrumente sowie der mit ihnen
einhergehenden Haltungsmotive.”

6 Einige Beispiele hierfiir bei EbmuND A. BowLes, Musikleben im 15. Jahrhundert (Musikgeschichte
in Bildern I11/8), Leipzig 1977; IsaseLLe HorTots, Llconographie musicale dans les manuscrits de la
Bibliothéque Albert Ier, Briissel 1982; James W. McKINNON, ,Representations of the Mass in Medie-
val and Renaissance Art®, in: Journal of the American Musicological Society 31 (1978), 21-52; Degs.,
,Iconography“ (wie Anm. 2); TERENCE FORD/ANDREW GREEN, The Pierpont Morgan Library. Medieval
and Renaissance Manuscripts (RIAIM/RCMI Inventory of Music Iconography 3), New York 1988;
MARTIN VAN ScHAIK, ,,The Cymbala in Psalm 8 Initials: A Symbolic Interpretation®, in: mago Musi-
cae 5 (1988), 23—40; IsABELLE MARCHESIN, Limage organum. La représentation de la musique dans les
psautiers médiévaux (800—1200), Turnhout 2000; TiLman Seesass (Hg.), Images of Music — A Cultu-
ral Heritage, CD 1: Sacred Music — Image and Reality, Redaktion: ALEssaNDRA BoNomo, Innsbruck
2003. Zu einem durch Notenbeigaben exzeptionellen Beispiel vgl. CHRISTOPHER PAGE, ,,An English
Motet of the 14th Century in Performance: Two Contemporary Images, in: Early Music 25 (1997),
7-32. — Eine gesonderte Untersuchung hitten die in grofler Zahl iiberlieferten volkssprachlichen Bi-
bles Historiales mit ihren in einer merkwiirdigen Zwitterstellung zwischen herkémmlichen Modellen
der Psalter-Illustration und modernerem Kantoreibild verharrenden Miniaturen verdient.

7 Die Frage, ob dabei Engelskonzerte vorrangig als Zeichen fiir ,gemeinten‘ Engelsgesang zu begreifen
sind, ist schwer zu entscheiden, soll uns aber im gegebenen Zusammenhang nicht weiter beschif-
tigen. Zur Problematik, auch in Auseinandersetzung mit ReiNHOLD HAMMERSTEIN, Die Musik der
Engel. Untersuchungen zur Musikanschauung des Mittelalters, Bern-Miinchen 1962 (Bern 21990) und
dessen These von einem ,Verweischarakter® der Engelskonzerte, vgl. BjorN R. TAMMEN, Musik und
Bild im Chorraum mittelalterlicher Kirchen, 1100-1500, Berlin 2000, 70-73 (Exkurs: ,,Symbolik und
Realititsbezug der Engelskonzerte®); DERS., ,,1bi est omnis harmonia et melodia resonans auditui: An-
niherungen an die ,beatorum gaudia‘ in der spitmittelalterlichen Kunst®, in: STEFAN GascH/BirGrT
Looes (Hgg.), Tod in Musik und Kultur. Zum 500. Todestag Philipps des Schinen (Wiener Forum fiir
dltere Musikgeschichte 2), Tutzing 2007, 111-139, 116; DERs., ,Visuelle Stellvertreter einer Dom-
musik im 13. und 14. Jahrhundert. Eine Wiederanniherung an den Kélner Dom und seine Musik-
darstellungen®, in: STEFAN K1LO6sGES/EBERHARD METTERNICH (Hgg.), In aeternum cantabo. Zeugnisse
aus 1300 Jabren kilnischer DomMusikGeschichte, Koln 2013, 2771, 54 f.
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Abb. 1: Engelschor vom
,Genter Altar® der Gebriider
van Eyck (Gent, St. Bavo)
Bildzitat nach: GEorG Kinsky
(Hg.), Geschichte der Musik in
Bildern, Leipzig 1929, 56
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Am ,Genter Altar’ der Gebriider Hubert und Jan van Eyck — 1432 vollendet — findet das
Kantoreibild als Darstellungsaufgabe eine herausragende, wenngleich in himmlische
Sphiren versetzte Umsetzung (Abb. 1). Den acht singenden Engeln am linken inneren
Seitenfliigel (Festtagsseite, oberes Bildregister) korrespondieren hierbei die drei am
rechten inneren Seitenfliigel in ihrer materiellen Kostbarkeit zur Anschauung gebrach-
ten Musikinstrumente, Orgelpositiv, Harfe und Fidel.® Der ungemein ,realistische
Charakter dieser Engelsgestalten®, deren Gesamtzahl durchaus den Personalstand spit-
mittelalterlicher Kantoreien bei Hofe oder auch bei einer der bedeutenderen Kathedral-
und Kollegiatskirchen in den burgundischen Niederlanden reflektieren diirfte, resul-
tiert nicht zuletzt aus dem Verzicht auf Fligel zugunsten liturgischer Festgewinder. An
ein zu kunstvoller Polyphonie befihigtes Ensemble zu denken und nach dessen inten-
dierter Stimmenzahl zu fragen, ist zwar durchaus legitim — und dies gilt sowohl fiir ein
auflithrungspraktisch geleitetes Erkenntnisinteresse der heutigen Forschung als auch
fur frithneuzeitliche Vorldufer wie die spitestens mit dem hollindischen Maler und
Kunsttheoretiker Karel van Mander greifbaren Bemithungen!® —, erscheint mir freilich
sekundir gegeniiber dem, was hier geleistet wurde: Mit insgesamt acht unterschiedli-
chen Charakeeren, die in verschiedenen Ausdrucksgraden (introvertiert, neugierig, an-

8 Von den Instrumentenengeln ist nur der Engelsorganist aktiv musizierend wiedergegeben, seine zwei
Nachbarn schweigen. Moglicherweise sollte also, in einer durchaus ,historisch® zu nennenden Perspek-
tive, dem am Bildrahmen durch den Psalmvers laudate eum in cordis et organo (Ps 150,4) evozierten
instrumentalen Gotteslob der Psalmen — und damit einer fernen biblischen Vergangenheit — die allen-
falls durch Orgelklang erweiterte a-cappella-Praxis der Gegenwart gegeniibergestellt werden. Die den
singenden Engeln korrespondierende Inschrift lautet (Abkiirzungen und Fehlstellen stillschweigend
aufgeldst) : melos Deo, laus perhennis, gratiarum actio, vgl. TILMAN SEEBASS, , The Visualisation of Music
Through Pictorial Imagery and Notation in Late Mediaeval France®, in: StTanLEY Boorman (Hg.),
Studies in the Performance of Late Mediaeval Music, Cambridge 1983, 19-33, 31.

9 Zur Problematik des Realismusbegriffs vgl. MarTIN BocuseL/PeTer ScumipT (Hgg.), Realitiit und
Projeketion. Wirklichkeitsnahe Darstellungen in Antike und Mittelalter (Neue Frankfurter Forschungen
zur Kunst 1), Berlin 2005, darin bes. MaRTIN BUCHSEL, ,,Realismus und Meditation: Uberlegungen
zu einigen Madonnenbildern Jan van Eycks®, 191-225.

10 Wihrend Karel van Mander (1604) auf vierstimmigen Vortrag zielt (,Men aen hun actien licht mer-
cken can wie den boven-sangh, hoogh contre, tenor en bass singt®; zitiert nach ELisaABETH DHANENS,
Hubert and Jan van Eyck, New York 1980, 108), relativieren sowohl Seesass (, The Visualisation of
Music“ [wie Anm. 8], 30) als auch ALExanDRa GouLaKI-VOUTIRA (,Die musizierenden Engel des
Genter Altars®, in: fmago Musicae 5 [1988], 65-74) in Richtung Dreistimmigkeit. KarH1 MEYER-
BAER, Music of the Spheres and the Dance of Death: Studies in Musical Iconology, Princeton 1970,
357-360 (Appendix IV, mit Abb. 173: ,A Note on the Singers of the Ghent Altar®) hatte demgegen-
tiber — ganz im Sinne ErwIN PanNoFskys (vgl. dessen Early Netherlandish Painting, 2 Bde., Cambridge
[Mass.] 1953, 131-148, Kap. 5: ,Reality and Symbol in Early Flemish Painting: Spiritualia sub Me-
taphoris Corporalium®), aber doch allzu spekulativ — den ihrer Ansicht nach symbolischen Gehalt der
Darstellung unterstrichen und in diesem Zusammenhang Jean Gersons Magnificat-Exegese bemiiht.
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gestrengt, leidend), in verschiedenen Ansichten (en face, Profil, Dreiviertelprofil), ja
selbst in verschiedenen Graden der Sichtbarkeit dargeboten werden, bietet der Maler
geradezu ein Musterbuch des Darstellungsmoglichen — nicht anders tibrigens als prak-
tisch zur selben Zeit Luca della Robbia mit seinen im August 1434 fertiggestellten
Singerreliefs fiir eine der beiden Orgeltribiinen im Florentiner Dom!! oder noch eine
Generation spiter Benozzo Gozzoli mit seinen singend-adorierenden Engeln in den
Fresken der Medici-Hauskapelle des Palazzo Medici Riccardi (1459-1461) daselbst.!?

Die imaginire Grenzlinie zwischen einem genuin artistischen Interesse an der
Physiognomie singerischer ,Individuen® einerseits, den performativen Aspekten
von Gruppierung und kapellinterner Kommunikation andererseits ist hierbei kaum
definitiv zu ziehen. Letztlich sind die Engelsdarstellungen am Genter Altar fiir ein
gleichsam realienkundliches Verstindnis spdtmittelalterlicher Kantoreien mindestens
ebenso aufschlussreich wie fiir eine musikalische Mentalititsgeschichte, die zu ergriin-
den hitte, in welchen Formen die Begeisterung fiir jene neue, ,nachahmenswerte’
Musik im Sinne des Martin Le Franc oder auch fiir die mit Dufay und Binchois als
herausragenden Vertretern in Verbindung gebrachte ,hérenswerte’ Mehrstimmigkeit
im Sinne des Johannes Tinctoris zu dieser Zeit (iberhaupt kanalisiert werden konnte
— bildliche Anverwandlung inbegriffen.

Leider wissen wir viel zu wenig dariiber, wie ein solches Kunstwerk zu seiner Ent-
stehungszeit betrachtet und wahrgenommen wurde. Aus (mutmaflichen) Zeugnissen
der Rezeption konnen nur behutsame Riickschliisse auf die Faszinationskraft des Vor-
bilds gezogen werden. Ein solches Beispiel diirfte mit der Marienkrénungstafel aus
Maria am Gestade in Wien vorliegen, Fragment des monumentalen Hochaltarretabels
dieser Kirche aus der Zeit um 1460 (Abb. 2).!3 Vor allem die vier links im Bild um ein

11 Dort geht mit der physiognomischen eine bis dahin ungeahnte psychologische Differenzierung einher,
die sich sowohl auf die Interaktion der Singerknaben untereinander als auch ihr Verhalten gegeniiber
der hier erklingend zu denkenden Musik zu richten scheint. Vgl. RoBerr L. MobE, ,,Adolescent
,confratelli‘ and the ,cantoria‘ of Luca della Robbia“, in: 7he Art Bulletin 68 (1986), 67-71; BjorN
R. TammMEN, , Die Hand auf der Schulter — Ein Topos der spitmittelalterlichen Gesangsikonographie
zwischen Gestik, Performanz und Gruppenidentitit®, in: NicoLe ScuwinoT (Hg.), Rekrutierung mu-
sikalischer Eliten — Knabengesang im 15. und 16. Jabrhundert = troja. Jahrbuch fiir Renaissancemusik 10
(2012), Kassel etc. 2013, 53-90, bes. 79-88 (mit Abb. 10/11).

12 Vgl. HeiNricH BESSELER, Die Musik des Mittelalters und der Renaissance (Handbuch der Musikwis-
senschaft), Potsdam 1931, Farbtafel XIV sowie Abb. 113 (mit vordergriindig auffithrungspraktischer
Deutung: Vortrag eines mensuralen Gloria durch die eine, Auszihlen der Pausen durch die andere
Engelsgruppe, was freilich dem hier vielleicht sogar selbstzweckhaften Interesse Gozzolis an maximaler
Differenzierung ,natiirlich® anmutender bzw. der ,Natur nachempfundener Fingerstellungen kaum ge-
recht werden kann); DEgs., Artikel ,Dufay, Guillaume®, in: MGG 3 (1954), 889-912, 909 (Abb. 7).

13 RicHARD PERGER/CHARLOTTE ZIEGLER, ,Kat.-Nr. 6: Marienkrénung mit musizierenden Engeln®, in:
ApaLBerT ScHusser (Hg.), Musik im mittelalterlichen Wien (Historisches Museum der Stadt Wien,
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L7

Abb. 2: Marienkronung mit Engelskonzert. Fragment vom ehemaligen Hochaltarretabel in Maria
am Gestade, Wien; siehe S. 408, Tafel IV

Bildzitat nach: ARTHUR SALIGER, Maria am Gestade, Wien (Christliche Kunststitten Osterreichs
14), Salzburg 1989, 14

103. Sonderausstellung 1986/87), Wien 1988, 14 f.; TAMMEN, ,,[bi est omnis harmonia“ (wie Anm. 7),
116-118, mit Abb. 1. Maria am Gestade war Residenzkirche des seit 1357 fiir den &sterreichischen
Teil der Diézese Passau zustindigen Offizials, siche RicHARD PERGER, ,Pfarrorganisation und Bis-
tum®, in: Musik im mittelalterlichen Wien, 17—19.
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Chorpult mit aufliegendem Codex gescharten Engel und ihr Zusammenspiel mit dem
auf der rechten Seite platzierten groflen spitgotischen Orgelpositiv, das eine anschau-
liche Vorstellung von spatmittelalterlicher Alternatim-Praxis vermittelt'4, lassen an den
Genter Altar denken. Der anonyme Maler war sichtich um physiognomische Diffe-
renzierung bemiiht, wie zumindest die unterschiedlichen Mundstellungen und Blick-
richtungen erkennen lassen, ohne freilich Vielseitigkeit und Originalitit des (mut-
mafllichen) Vorbilds erreichen zu kénnen. Seinen eigentlichen Triumph feiert indes
jener von der ,altniederlindischen® Malerei tibernommene Zug zum Detailrealismus
nicht in der vierkdpfigen Singergruppe (oder seinem kleineren dreikopfigen Ableger
vorne links), sondern in dem uniibersichtlichen Gewoge von etwa vierzig instrumental
musizierenden Engeln, das im Bildmittelgrund einsetzt, um sich irgendwo im Gold-
hintergrund der Tafel zu verlieren. Im Verhilenis zwischen vokalen und instrumenta-
len Einzelmotiven lisst sich unschwer ein Zwiespalt erkennen, dem sich so weder Ma-
ler noch Auftraggeber entziehen konnten (oder wollten): Das Gesangsmotiv wird
durch die Oberflichenreize des groflen, im Hintergrund agierenden ,Engelsorchesters’
und seinen im Wortsinne ,unerhorten’ Gesamtklang férmlich konkurrenziert.

Es spricht vieles dafiir, dass mit dem Altarbild von Maria am Gestade die Engels-
darstellungen am Genter Altar aus eigener Anschauung oder iiber eine dem Original
sehr nahe kommende Zwischenstufe rezipiert wurden — freilich aus dem zeitlichen
Abstand von gut einer Generation heraus. Dass selbiger just 1458 im Zuge einer
spektakuliren entrée des Burgunderherzogs Philipps des Guten éffentlich nachgestellt
worden war'®, mit leibhaftig agierenden bzw. im rablean vivant ;stumm’ gestellten
Siangern und Instrumentalisten, deutet in diesem Zusammenhang eine mogliche
Transferschiene an. Als Anverwandlung von Bild zu Bild (bzw. mit einem ,lebenden
Bild‘ als Zwischenstufe) hitte die in Maria am Gestade vorgenommene Visualisierung
des mehrstimmigen Vokalensembles eine entsprechende eigene kirchenmusikalische
Praxis!® nicht notwendigerweise zur Voraussetzung; ein von Mehrstimmigkeit regel-

14 FRIEDRICH JAKOB u.a.., Die Valeria-Orgel. Ein gotisches Werk in der Burgkirche zu Sitten/Sion (Verdf-
fentlichungen des Instituts fiir Denkmalpflege an der ETH Ziirich 8), Ziirich 1991, 240, Abb. 167.

15 Hierzu JerrReY CHIPPS SMITH, ,Venit nobis pacificus Dominus: Philip the Good’s Triumphal Entry
into Ghent in 1458, in: BarBARA WiscH/Susan Scort MunsHoweRr (Hgg.), ,All the World’s a
Stage...: Art and Pageantry in the Renaissance and Baroque, Part 1: Triumphal Celebrations and the
Rituals of Statecraft (Papers in Art History from the Pennsylvania State University 6), University Park
(PA) 1990, 258-290; PETER ARNADE, Realms of Ritual: Burgundian Ceremony and Civic Life in Late
Medieval Ghent, Tthaca-London 1996, 127-142 und 166; Gorbon KipLING, Enter the King. Theatre,
Liturgy, and Ritual in the Medieval Civic Triumph, Oxford etc. 1998, 264-280.

16 Im Detail aussagekriftige archivalische Belege aus dieser Zeit sind vorerst kaum bekannt, vgl. PETER
ERHART, ,,Die Kirchenmusik an Maria am Gestade in Wien bis 1783. Nach den Wiener und Passauer
Dokumenten (Teil 1), in: Wiener Geschichtsblitter 67 (2012), 1-31.
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recht durchdrungener Stadtraum, wie ihn das spatmittelalterliche Wien dank seiner
Uberlagerung multipler Patronageformen'” und den bereits um 1430 vorhandenen
,Netzwerken‘ lokaler Komponisten geboten hat!®, diirfte sie freilich begiinstigt ha-
ben, womit die Annahme eines im Wesentlichen praxisunabhingigen Motivtransfers
dann doch zu relativieren wire.

2. MUSIKALISCHE REPRASENTATIONSEREIGNISSE IN RETROSPEKTIVER WIE
PROSPEKTIVER VISUALISIERUNG

Man ist dankbar fiir jedes spatmittelalterliche Kantoreibild, das sich einem konkre-
ten Anlass oder zumindest einer konkreten Institution zuordnen lisst. Zwei derar-
tige Beispiele werden uns im Folgenden beschiftigen. Das eine gibt, retrospektiv, die
Festmusik zur Papstweihe Martins V. auf dem Konstanzer Konzil am 21. November
1417 wieder, das andere scheint eine feierliche Totenmesse fiir Kénig Friedrich IV.
(IIL.), den spdteren Kaiser, zu antizipieren. Trotz der qua Kontextbindung gegebenen
historischen ,Bodenhaftung’ gestaltet sich in beiden Fillen das Verhiltnis zwischen
Bildwerk und musikalischer Praxis als ausgesprochen intrikat, so dass es umso mehr
angeraten erscheint, méglichen Visualisierungsstrategien auf den Grund zu gehen.
Vielleicht zum ersten Mal tiberhaupt in der mittelalterlichen Musikikonographie
tritt uns geistliche (mehrstimmige) Reprisentationsmusik zu einem Ereignis von ge-
radezu welthistorischem Rang in einer der zahlreichen kolorierten Federzeichnungen
zu Ulrich Richentals Konstanzer Konzilschronik auf realistisch scheinende Art und
Weise entgegen (Abb. 3).1® Gern wiirde man die Anordnung klerikal gewandeter und
tonsurierter, teilweise mensurierend wiedergegebener Singer in zwei Kleingruppen,

17 Vgl. REiNHARD STROHM, ,Music and Urban Culture in Austria: Comparing Profiles®, in: Frona
Kisy (Hg.), Music and Musicians in Renaissance Cities and Towns, Cambridge 2001, 14-27, bes.
14-19.

18 Hierzu ALEXANDER RauscH im vorliegenden Band sowie DErs., ,,Urbane Musikkultur in Wien um
1440: soziale Milieus und Orte des Musizierens®, in: Karrin Stock/GiLBert Stock (Hgg.), Musik
— Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner Musikkulturen. Bericht iiber den XIV. Internationalen
Musikwissenschaftlichen Kongress der Gesellschaft fiir Musikforschung Leipzig 2008, Bd. 4: Musik — Stadt:
Freie Beitrige, Leipzig 2012, 3—11.

19 A-Wn 3044, fol. 128v. Der Wiener Codex ist vermutlich in Konstanz um 1475 entstanden, vgl.
GiseLA WACKER, Ulrich Richentals Chronik des Konstanzer Konzils und ihre Funktionalisierung im 15.
und 16. Jahrhundert: Aspekte zur Rekonstruktion der Urschrift und zu den Wirkungsabsichten der iiber-
lieferten Handschriften und Drucke, Diss. phil. Univ. Tiibingen 2002 (mit tabellarischem Verzeichnis
der Illustrationen sowie Katalog der Handschriften und Druckausgaben). Online-Ausgabe: <htep://
w210.ub.uni-tuebingen.de/dbt/volltexte/2002/520>, 18.01.2013.
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jeweils mit eigenem Chorpult, als historisch ,authentisch® verbuchen??, erst recht die
Prisenz jener enigmatisch anmutenden, durch auffillig grofSe Kopfbedeckung in tief-
roter Farbe hervorgehobenen Meisterfigur, die aus dem Zentrum des Kapellraumes
direkt auf den Betrachter blickt und solcherart ein Moment der Nachdenklichkeit in
die pikturale Narration trigt — allein, zwei prinzipielle Einwinde lassen sich nur
schwerlich umgehen.

Ebensowenig wie spitere hofische illustrierte Festberichte?! kann die Richental-
Chronik als verldssliche ,Bildreportage gelten; zumindest sollten die Genrehaftig-
keit im Detail und die vermeintliche Lebensnihe, die den Betrachter wie durch ein
Schliisselloch am Geschehen partizipieren lisst, dort misstrauisch stimmen, wo keine
hinreichend ausfiihrlichen Informationen im Chroniktext selbst als Korrektiv heran-
gezogen werden konnen.?? Vor allem aber handelt es sich bei den erhaltenen bebil-
derten Exemplaren der Richental-Chronik um deutlich spitere Uberlieferungstriger
aus der zweiten Jahrhunderthilfte, deren mehr oder weniger getreue Orientierung an
einer verlorenen ,Urschrift’ und ihrem méglicherweise sogar unabhingig vom Text
entstandenen Bildprogramm — beider Entstehung wird vor 1424 angesetzt?® — nur

20 Vgl. MANFRED SCHULER, ,,Die Musik in Konstanz wihrend des Konzils 1414-1418%, in: Acta Musico-
logica 38 (1966), 150-168, 157 : ,Abbildungen von vermutlich pépstlichen Singern“. Die Suche nach
einer konkreten, zur Papstweihe Martins V. bestimmten Komposition war bisher nicht von Erfolg
gekront (ebda., 161 f.). Sofern hier und bei anderen Anlissen die pépstlichen Singer zum Einsatz
gekommen sein sollten, schliefft REINHARD STROHM, The Rise of European Music 1380—1500, Cam-
bridge 1993, Kap. 1.3, bes. 111-115 (,Sacred ceremonies®) die Wiedergabe einstimmiger antiphona-
ler Offiziumsgesiinge aus (selbige oblagen dem lokalen Konstanzer Klerus); er denkt vielmehr an den
Alternatim-Vortrag reprisentativerer Vokalpolyphonie, beispielsweise kontrastierender Messabschnitte
oder Motetten.

2

—

Vgl. Bjorn R. TAMMEN, ,Musique et danse pour un jeune prince: la joyeuse entrée de I'archiduc
Charles a Bruges en 1515%, in: FLorRENCE GETREAU (Hg.), lconographie musicale: enjeux, méthodes et
résultars = Musique — Images — Instruments: Revue frangaise d'organologie et d’iconographie musicale 10,
Paris 2008, 18-49; DERrs., , A Feast of the Arts: Joanna of Castile in Brussels, 1496, in: Early Music
History 30 (2011), 213-248.

22 Dies gilt naturgemif$ auch fiir musikalische Details. So heifit es bei Richental lapidar: ,Und sungen
die singer, das wert wol ain stund.“ Hier zitiert nach Kraus Horrscuansky, , Kapitel I: Musikleben®,
in: Lupwic FinscuER (Hg.), Die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musik-
wissenschaft 3), Bd. 1, Laaber 1990, 36 f.

23 Das Problem der Handschriftenfiliation kann im gegebenen Rahmen nicht niher erdrtert werden.

Vgl. WACKER, Richentals Chronik (wie Anm. 19). MarTIN RoLanD (Wien) machte mir dankenswer-

terweise seine Voriiberlegungen zur Abhingigkeit der Bildquellen im Rahmen der Handschriftenkata-

logisierung (Mitteleuropdische Schulen VIII [ca. 1450-1475]: Osterreich, Deutschland, Schweiz [Verdf-
fentlichungen zum Schrift- und Buchwesen des Mittelalters, Reihe I: Die illuminierten Handschriften
und Inkunabeln der Osterreichischen Nationalbibliothek 18], i. V) zuginglich: , Zeitgeschichte ins

Bild gesetzt. Ein Versuch zur Materialsammlung bis ca. 1450“ (unveréffentlichtes Ms.); vgl. DErs.,
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Abb. 3: Ulrich Richental, Chronik des Konstanzer Konzils, Papstweihe Martins V. (ONB/Wien,
Cod. 3044, fol. 128v); siehe S. 409, Tafel V
Foto: Bildarchiv, ONB/Wien
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postuliert, hingegen nicht bewiesen werden kann. Gerade bei einer in den ersten
Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts massiv im Aufschwung begriffenen musikalischen
Reprisentationskunst birgt dies grundsitzliche Probleme, von denen auch andere Fa-
cetten von Ritual und Zeremoniell betroffen sind.?4

Vergleicht man die eine oder andere dieser retrospektiven Wiedergaben der Papst-
weihe miteinander, so wird rasch deutlich, wie sehr hier letztlich vom Zufall bestimmte
Faktoren zum Tragen kommen (kdnnen), allen voran Interesse oder Desinteresse des
Kiinstlers, seine Befihigung zur Detaillierung musikalischer Kapellpraxis oder ihr Ge-
genteil, die in fliichtiger, summarischer Wiedergabe resultierende Uberforderung. So
wird in der Wiener Handschrift das Gesangsmotiv regelrecht zelebriert, zudem durch
Nebenmotive wie die zwei massiven Chorpulte, diskret mensurierende Hand auf der
Schulter eines der Singer, Zeigegestus, kontrollierenden Griff zum Ohr sowie hinrei-
chend differenzierte Physiognomie unmissverstindlich in Richtung auf polyphone
Kunstmusik konkretisiert. Nichts deutet demgegeniiber in der etwa ein Jahrzehnt il-
teren, auf 1464 datierten Prager Handschrift?> — bei prinzipiell identischer Staffelung
der Bildelemente: von den Leuchtern und dem Gabentisch mit seinen Kriigen und
Broten sowie den mit der Weihe der Mitra des kiinftigen Papstes befassten Klerikern
im Vordergrund iiber den andichtig niederknienden Martin V. in der Bildmitte, den
eine ganze Bischofsphalanx, liturgische Paramente spannend, umringt, bis hin zu den
zwel teils verdeckten und an den Rand gedringten, lediglich zwei bzw. drei Kleriker
umfassenden Kleingruppen, zumal ohne Meisterfigur — auf ein derartiges kirchen-
musikalisches Ereignis hin. Und so wird wohl nie mit Gewissheit zu kliren sein, ob
und inwieweit uns diese Federzeichnungen an der Kapellpraxis des Konstantinums
partizipieren lassen, oder ob hier woméglich die Klangaura zeremonieller Handlun-

»Was die Illustrationen zu Eberhard Windecks Sigismundbuch prisentieren, was man dahinter le-
sen kann und was verborgen bleibt®, in: KareL Hruza/ALexanDra Kaar (Hgg.), Kaiser Sigismund
(1368-1437). Zur Herrschaftspraxis eines europiischen Monarchen, Wien-Kéln-Weimar 2012, 449-467
(bes. 462) und Tafel I-XX.

24 Vgl. ANDREA LOTHER, ,Rituale im Bild: Prozessionsdarstellungen bei Albrecht Diirer, Gentile Bellini
und in der Konzilschronik Ulrich Richentals®, in: Diks. u.a. (Hgg.), Mundus in imagine: Bildersprache
und Lebenswelten im Mittelalter. Festgabe fiir Klaus Schreiner, Miinchen 1996, 99-123 ; GERRIT JASPER
SCHENK, ,,Sehen und gesehen werden. Der Einzug Kénig Sigismunds zum Konstanzer Konzil 1414 im
Wandel von Wahrnehmung und Uberlieferung (am Beispiel von Handschriften und frithen Augsbur-
ger Drucken der Richental-Chronik)“, in: FRANZ MAUELSHAGEN u.a. (Hgg.), Medien und Weltbilder
im Wandel der friihen Neuzeit (Documenta Augustana 5), Augsburg 22001, 71-106.

25 CZ-Pn XVI A 177, fol. 141v. Ein Farbdigitalisat ist zuginglich tiber Manuscriptorium — European
Digital Library of Written Cultural Heritage: <www.manuscriptorium.com>, 18.01.2013. Aufgrund
der geschlossenen Ubermittlung der Abbildungen in einem eigenen, vom Text separierten Block wird
angenommen, dass selbige der ,Urschrift* (siche Anm. 19) nahekommen kénnte.



Anverwandlungen vokaler Mehrstimmigkeit im Bild und durch das Bild

gen des Jahres 1417 durch eine deutlich jiingere ,Brille’ gesehen wird, welche die
Erfordernisse einer im Laufe des 15. Jahrhunderts intensivierten musikalischen Re-
prisentationskunst — und vielleicht auch die Erfahrungen des diese Tendenzen noch
beférdernden Basler Konzils — nicht verleugnen kann.2¢

Eine bisher wenig beachtete figiirliche Initiale aus dem 1447/48 vollendeten Fest-
brevier Friedrichs IV. (II.) eignet sich vortrefflich dazu, die Thematik des Kantorei-
bildes neben seiner eo ipso reprisentativen um eine genuin institutionelle Dimension
zu erweitern (Abb. 4).2” Es verbliifft schon zu sehen, wie sich der Maler um Her-
einnahme cines geringstimmig besetzten Ensembles von insgesame fiinf Singern in
die figurenreiche Darstellung eines Trauergottesdienstes bemiiht hat. ,Miihe* ist hier
wortwortlich zu verstehen, denn neben Realien wie dem Katafalk des Verstorbenen
war in der O-Initiale (Totenvigil, Oremus pro omnibus fidelibus defunctis: Requiem
eternam) bereits eine stattliche Anzahl klerikaler Wiirdentriger wiederzugeben, wel-
che dieser Totenfeier zu einem besonders festlichen Gepringe verhelfen.

26 Ein detaillierter Vergleich der erhaltenen Miniaturen zu dieser Szene wie auch zwischen den Wieder-
gaben der verschiedenen potenziell fiir mehrstimmige Reprisentationsmusik anfilligen Stationen der
Richental-Chronik muss — auch in Hinblick auf das bevorstehende 600-Jahr-Jubilium der Eréffnung
des Konstanzer Konzils (2014) — kiinftigen Forschungen vorbehalten bleiben. Neben der hier bespro-
chenen ,Weihe im Miinster (WACKER, Richentals Chronik [wie Anm. 19], Anhang I, Nr. 91) ist spezi-
ell an die ,,Offentliche Papstkronung” (ebda., Nr. 95) zu denken: Zwar sieht selbige im Vordergrund,
vor dem unter einem Baldachin inthronisierten Papst, eine im Prinzip analoge Doppelchérigkeit vor
(vgl. A-Wn 3044, fol. 131r), entbehrt indes der Prisenz einer Meisterfigur. Eine Abbildung der ent-
sprechenden Miniatur der Konstanzer Handschrift (Konstanz, Rosgartenmuseum, Hs. 1, fol. 103r)
bietet HorTscHANSKY, ,Musikleben® (wie Anm. 22), 36, den Holzschnitt der 1483 in Augsburg bei
Anton Sorg erschienenen Druckausgabe WALTER BLANKENBURG, Artikel ,,Chor®, in: MGG 2 (1952),
1230-1265, 1237 f. (Abb. 3).

27 A-Wn 1767, fol. 247r. Ungeachtet der herausragenden kiinstlerischen Qualitit dieses Codex und der
Originalitit seines Bildprogrammes liegen bisher nur wenige kunsthistorische Spezialforschungen vor.
Vgl. MaRTIN ROLAND, ,,Buchmalerei, in: ARTUR RoseNaUER (Hg.), Geschichte der bildenden Kunst in
Osterreich, Band 3: Spétmittelalter und Renaissance, Miinchen-New York 2003, 521-546, 540 (Kat.-
Nr. 280); ANDREAS FINGERNAGEL, ,,Die Wiener Hofminiatorenwerkstatt — Prachthandschriften der
frithen Habsburger®, in: Jikf FAyr/ANDREA LANGER (Hgg.) Kunst als Herrschafisinstrument: Bohmen
und das Heilige Rimische Reich unter den Luxemburgern im europiischen Kontext, Berlin-Miinchen
2009, 472-481; KatHARINA HRANITZKY (mit SUSANNE RiscHPLER und VERONIKA PIRKER-AUREN-
HAMMER), ,Cod. 1767 : Gebetbuch fiir Kénig Friedrich IV. (Iat.)®, in: DiEs. u.a. (Bearb.), Mirteleuro-
piische Schulen V (ca. 1410—-1450): Wien und Niederisterreich (Verdfentlichungen zum Schrift- und
Buchwesen des Mittelalters, Reihe I: Die illuminierten Handschriften und Inkunabeln der Osterrei-
chischen Nationalbibliothek 14), 2 Bde., Wien 2012, Textbd., 16-36 (Kat.-Nr. 2), 25 (Zuschreibung
der O-Initiale an den Buchmaler Martinus Opifex) u. Tafelbd., Farbabb. 4-9, Abb. 43-88.
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Abb. 4: Martinus Opifex, O-Initiale aus dem Festbrevier Friedrichs IV. (I11.) (ONB/Wien, Cod.
1767, fol. 247r)
Foto: Bildarchiv, ONB/Wien

Einer allzu oberflichlichen Lesart, welche das Bild als Ausweis musikalischer Praxis
und die zur Rede stehende Miniatur als Widerspiegelung einer konkreten Auffiih-
rungssituation am Hofe der Habsburger um die Mitte des 15. Jahrhunderts begrei-
fen konnte, ist im Lichte spatmittelalterlicher Jenseitsvorsorge eher die idealtypische,
prospektive Wiedergabe dessen entgegenzuhalten, was sich der Auftraggeber — Konig
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Friedrich bzw. sein fiir derlei Dinge zustindiger, im engsten Mitarbeiterstab der Ka-
pelle zu vermutender Zeremonienmeister — zum Entstehungszeitpunkt fiir eine all-
fillige Begribnisfeierlichkeit, nimlich die eigene, vorgestellt haben diirfte. Und nur
deshalb trug er Sorge dafiir, dies in der Initialminiatur entsprechend detaillieren zu
lassen.

Das Gruppenbild en miniature mit einigen wenigen, freilich umso aufschlussrei-
cheren Details — wie den auf unterschiedliche Stimmlagen verweisenden Gesichts-
ziigen und den verschiedenfarbigen Kopfbedeckungen — erhilt besondere Brisanz
aufgrund der just zu dieser Zeit greifbaren, auf Etablierung einer zu kunstvoller Po-
lyphonie befihigten Hofkapelle zielenden Repertorialisierungsbestrebungen am Hofe
der frithen Habsburger. Dies gilt nicht allein fiir die zu Krénung (oder Thronbe-
steigung) Friedrichs IV. (III.) komponierte isorhythmische Staatsmotette Johannes
Brassarts, O Rex Fridrice?8, sondern auch fiir die frither gleichfalls Brassart zugeschrie-
bene, aber wohl von Johannes de Sarto stammende Trauermotette auf seinen Vor-
ginger, Albrecht II., Romanorum rex. Im Cantus-Text dieses Werks hat sich bekannt-
lich eine Reihe von Singer-Musikern durch Namensnennung verewigt, verbunden
mit der Aufforderung zum Lobpreis Christi sowie der Bitte um Fiirsprache Mariens
fir die Seele des Verstorbenen.? Es liegt nahe, die Aufzihlung auf den konkreten
Personalstand der Hofkapelle zu beziehen3® — mit Johannes Brassart und Johannes
de Sarto als den beiden prominenteren Komponisten sowie vier bisher nicht niher
identifizierten Musikern, von denen drei gleichfalls den Vornamen Johannes tragen.
Romanorum rex diirfte Formen des Singergebets und der bereits im 14. Jahrhundert
greifbaren Spezialgattung der Musikermotette zur Voraussetzung haben3!; zugleich

28 Vgl. CATHERINE SAUCIER, ,Acclaiming Advent and Adventus in Johannes Brassart’s Motet for Fre-
derick II%, in: Early Music History 27 (2008), 137-179.

29 ,Ergo Brassart cum Erasmo,/Adam serva, Io[annes] de Sarto,/Iohannesque pariter // Tirion, Martin et
Galer,/cantores celeriter/psallite Christo regi // nostro summo creatori,/supplicando sue matri...“ Mein
Kollege Alexander Rausch (Wien) machte mich freundlicherweise darauf aufmerksam, dass die in der
bisherigen Forschung kolportierte Lesart ,psallentes” (vgl. noch Romanorum rex: Musik in Zentraleu-
ropa um die Mitte des 15. Jahrbunderts [CD], Konzept: ALExaNDER RauscH [Klingende Forschung
— Konzertdokumentation 3], Wien 2012, 16 [Booklet]) in ,psallite” zu korrigieren ist. — Zur Zuschrei-
bungsfrage vgl. PETER WRIGHT, ,Johannes Brassart and Johannes de Sarto, in: Plainsong & Medieval
Music1(1992), 41-61; DERs., ,,A New Attribution to Brassart?“, in: Dass. 3 (1994), 23-43, 34 (Anm.
24, zugunsten von Johannes de Sarto); DERs., ,Brassart, Johannes, in: NGroveD2 4 (2001), 251 f.

30 Vgl. GERNOT GRUBER, ,,Beginn der Neuzeit®, in: RupoLr FLoTzINGER/GERNOT GRUBER (Hgg.), Mu-
sikgeschichte Osterreich, Bd. 1: Von den Anfiingen bis zum Barock, Wien-Koln-Weimar 21995, 169-211,
176.

31 Hierzu MicHELE CALELLA, Musikalische Autorschafi. Der Komponist zwischen Mittelalter und Neuzeit,
Habil.-Schr., Universitit Ziirich 2003, Kassel 2014 (i. V.), bes. Kap. II1.4: ,Selbstbewusstsein, Grup-
penbewusstsein und fzma: Die imaginire Gemeinde der Komponisten®; Davip HowLerT, ,, Apollinis
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steht dieses Werk am Anfang kiinftiger Entwicklungen in Richtung auf die Pflege
gemeinschaftsstiftender memoria in den spiteren déplorations der Renaissance, selbst
wenn hier die Huldigung eines Singerkollektivs ihren Fokus im verstorbenen Patron
(und nicht etwa einem der ihrigen) findet. Eine solche Form von Gruppenidentitit,
wie sie ansonsten fiir kaum eine der bedeutenden spitmittelalterlichen Hofkapellen
dokumentiert ist, konnte sich in einem entsprechend selbstbewussten Auftreten der
Singerschar nach auflen artikuliert und solcherart pikturale Fernwirkungen wie im
Friedrichsbrevier und seinem ,Ausblick’ auf eine durch Mehrstimmigkeit iiberhohte
Totenfeier gezeitigt haben. Repertorialer, institutioneller und soziologischer Faktor
seien dabei keineswegs gegeneinander ausgespielt — erst recht nicht in der wohl ein-
maligen historischen Situation des Herrschaftswechsels von den Luxemburgern zu
den Habsburgern, damit einhergehend die Notwendigkeit, an zeitgemifle Formen
musikalischer Reprisentation anzuschliefSen.

3. DARSTELLUNGEN DER MESSFEIER UND DIE KONSTRUKTION KULTURELLER
IDENTITAT

Als wie triigerisch sich im Einzelfall spatmittelalterliche Messdarstellungen entpup-
pen konnen — und zwar selbst dort, wo der kiinstlerischen Orientierung nach ein
vielzitierter altniederlindischer ,Realismus* (s. 0.) bzw. seine Rezeption auf anerkannt
hohem Niveau im habsburgischen Kontext greift —, mogen die zwei folgenden Bei-
spiele verdeutlichen: Das eine zelebriert burgundische Prachtentfaltung auch hin-
sichtlich musikalischer Details auf geradezu exzessive Art und Weise; das andere gibt
sich demgegentiber im rigorosen Verzicht auf musikalische Konkretisierung tiberra-
schend karg.

Der Meister des ,Schwarzen Gebetbuchs® des Galeazzo Maria Sforza lisst uns
teilhaben an jener auratischen Qualitit der Liturgie und Mehrstimmigkeit, die im
15. Jahrhundert speziell in der Verehrung der Muttergottes einen ihrer wichtigs-
ten und kiinstlerisch produktivsten Ankniipfungspunkte fand3?; allein das mag es
rechtfertigen, hier ein relativ spites, eigentlich auflerhalb des gewdhlten Zeitfensters

c

eclipsatur: Foundation of the ,Collegium Musicorum®®, in: Suzanna# CLaRK/EL1zaBETH Eva LEACH
(Hgg.), Citation and Authority in Medieval and Renaissance Musical Culture: Learning from the Learned
(Studies in Medieval and Renaissance Music 4), Woodbridge etc. 2005, 152-159.

32 Zu den musikgeschichtlichen Konsequenzen einer intensivierten Marienfrommigkeit vgl. REINHARD
STROHM, ,,Musik und Marienverehrung im europiischen Spitmittelalter®, in: JaARostaw WENTA u. a.
(Hgg.), Mittelalterliche Kultur und Literatur im Deutschordensstaat in PreufSen: Leben und Nachleben
(Sacra bella septentrionalia 1), Toruri 2008, 81-96. Siche auch Anm. 34.
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Abb. 5: Marienmesse im ,Schwarzen Gebetbuch (ONB/Wien, Cod. 1856, fol. 27v); siche S. 410,
Tafel VI
Foto: Bildarchiv, ONB/Wien
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stechendes Beispiel zu wiirdigen (Abb. s). Die Miniatur vereint wesentliche Kompo-
nenten einer zeitgenossischen Marienmesse zu einem suggestiven Gesamtbild, das
sich einerseits auf den Erfahrungen des anonymen, vermutlich in Briigge titigen
Buchmalers griindet, andererseits den Erwartungen seines bisher nicht identifizierten
Bestellers bzw. Auftraggebers entsprochen haben diirfte.?3

Fast scheut man sich, den Bildraum durch Blicke zu entweihen und die Protago-
nisten dieser Marienmesse in ihrem Tun zu storen: den in sich gekehrten Priester und
seine beiden Diakone an dem von eciner fast lebensgroflen Skulptur der thronenden
Muttergottes iiberragten Altar; die zwei wie zufillig in den Kapellraum versetzten,
andichtig niederknienden Beter, links eine Frau mit bodenlangem, weit iiber den
Kopf gezogenem Mantel, rechts, halb tiberschnitten von einem der gewélbetragenden
Biindelpfeiler, ein Mann mit turbanartiger Kopfbedeckung; den am unteren Bildrand
in einem separaten Tondo agierenden, als Riickenfigur vor einem etwa mannshohen
Orgelpositiv wiedergegebenen Organisten; vor allem aber jene drei um ein manns-
hohes Pult mit aufliegendem Codex gruppierten, fast schon verschworerisch einander
zugewandten Singer, welche im gegebenen Kontext an die Auffithrung einer ,Devoti-
onsmotette’ denken lassen34, ohne dass es hierzu der Konkretisierung durch ein dem
Buch eingeschriebenes Notenzitat oder durch Lesefelder bediirfte. (Der Maler hat
sich stattdessen mit gleichférmigem Lineament begniigt.) Man beachte, neben den
prichtigen, bodenlangen Brokatgewindern, deren fast faltenloser Wurf wesentlich
zum Eindruck feierlicher Statuarik beitrigt, die auffilligen Kopfbedeckungen zumin-
dest zweier der Singer: die extravagante Ballonmiitze des mittleren und den gekapp-
ten Zylinder seines Nachbarn zur Linken — moglicherweise Standes- und zugleich
Wissensinsignien von Sidngerkomponisten, wie sie iibrigens auch die Zentralfigur der
Richental-Miniatur (vgl. Abb. 3) trigt, anstelle der sonst fur klerikale Singer iibli-
cheren einfachen Kappen (vgl. Abb. 4). Ubrigens ist letzterer als einziger mit dezent

33 A-Wn 1856, fol. 27v. Eine Entstehung im dritten Jahrhundertviertel (gegen 1470/75) als Werk einer
spezialisierten, unter der Herrschaft des Burgunderherzogs Karls des Kiihnen titigen Briigger Werk-
statt wird angenommen. Hinweise auf den Besteller bzw. Erstbesitzer der Handschrift liegen nicht
vor; als Zweitbesitzer lisst der 1476 ermordete Galeazzo Maria Sforza das Wappenfrontispiz einfiigen,
was zugleich einen terminus ante quem setzt. Faksimileausgabe: Das Schwarze Gebetbuch (Gebetbuch
des Galeazzo Maria Sforza). Codex 1856 der Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien, Kommentar:
ULrike JENNT/DaGgMAR THoss, 2 Bde., Frankfurt am Main 1982. Vgl. Orro Picut/DaGgMAR THOSS,
Flimische Schule IT (Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-historische Klasse,
Denkschriften 212; Verdffentlichungen der Kommission fiir Schrift- und Buchwesen des Mittelalters,
Reihe I: Die illuminierten Handschriften und Inkunabeln der Osterreichischen Nationalbibliothek
7), 2 Bde., Wien 1990, I, 17-35.

34 Zur ,Devotionsmotette’ und ihren frémmigkeitsgeschichtlichen Voraussetzungen siche im vorliegen-
den Band WoLFGANG FUHRMANN.
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geoffnetem Mund und leicht angestrengt wirkenden Gesichtsziigen wiedergegeben,
die in dhnlichen Fillen gern als Ausdruck eines falsettierenden Stimmparts gedeutet
werden; ansonsten sind Mimik und Gestik der drei Figuren auf ein Minimum herun-
tergefahren; noch nicht einmal ihre Hinde sind sichtbar.?

Geradezu das entgegengesetzte Ende der Skala markiert demgegeniiber das vor
1437 fiir Herzog Albrecht V. von Osterreich, den spiteren Konig Albrecht II., an-
gefertigte, reich illuminierte Gebetbuch, dessen Messdarstellung sich im Wesentli-
chen auf das Portrit des Herrschers im Augenblick der Hostienelevation beschrinke
(Abb. 6).?° In diesem akustisch gleichsam toten Raum ist weder eine Kantorei noch
eine Orgel, ja noch nicht einmal der Klang der sonst iiblicherweise von einem Ako-
lythen geschwungenen liturgischen Handgléckchen vorgesehen; stattdessen lasst sich
der Herzog in diesem seinem Andachtsbuch als frommer Beter im Angesicht des
Schmerzensmannes mit den Leidenswerkzeugen (halb verdeckt) sowie des drachen-
totenden hl. Georg — beide Motive finden sich, gut sichtbar, auf dem zweigeteilten
Altarretabel®” — portritieren. Lisst sich dieser Widerspruch, sofern es sich tiberhaupt
um einen solchen handelt (und nicht etwa nur um den Facettenreichtum musikge-
schichtlicher Rahmenbedingungen), auflésen?

Auf den ersten Blick scheint diese Miniatur das ,Image‘ eines Herrschers zu besti-
tigen, der als entschiedener Propagator der Melker Reform in Erscheinung trat, be-
ginnend mit der Reform des altehrwiirdigen Schottenstifts in Wien (1418), und da-
mit als Landesherr zwar die Voraussetzungen zu spiritueller wie okonomischer
Konsolidierung der Kléster seiner Territorien schuf, freilich auch zulief}, dass sich im

35 Von den Einzelmotiven steht lediglich die im linken Randmedaillon enthaltene fantasievolle Gro-
teske eines mit Speer und Schild bewaffneten Kriegers, der im Begriff ist, eine sich aufbiumende
hundsgestaltige Kreatur im Zaum zu halten, auf$erhalb des ansonsten auf die Messfeier fokussierten
Bildprogramms — sofern hier nicht die vita contemplativa von Klerikern, Betern und Singern durch ein
Sinnbild der vita activa kontrastiert werden sollte, womit sich dann doch ein iibergeordnetes Ganzes
ergeben wiirde.

36 A-Wn 2722, fol. 18v. Vgl. VERONIKA PIRKER-AURENHAMMER, Das Gebetbuch fiir Herzog Albrecht V.
(Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2722) (Codices illuminati 3), Graz 2002 (mit Farbtafel 3).
Die Miniatur befindet sich ,inmitten der Kommuniongebete unmittelbar bei dem Gebet vor dem
Empfang des Sakraments” (ebda., 16). Im Falle der beiden bis heute nicht identifizierten Nebenfigu-
ren vorne links wird die Mdglichkeit eines ,,,Familienbild[s]* mit den Vertretern des innerdsterreichi-
schen Zweigs der Habsburger — mithin von Albrechts Vettern Friedrich III. und Albrecht VI. - in
Erwigung gezogen (ebda., 18). Vgl. auch Digs., ,Cod. 2722: Gebetbuch fiir Herzog Albrecht V.
(dt.), in: HRANITZKY u. a. (Bearb.), Mitteleuropiische Schulen V (wie Anm. 27), Textbd., 71-80 (Kat.-
Nr. 13), bes. 75 (zum Bildprogramm), Tafelbd., Farbabb. 15.

37 Im wenig jiingeren sog. Zweiten Albrechtsgebetbuch (A-M 1080, fol. 1v; ca. 1438/39) demgegeniiber
— bei ansonsten identischer Darstellung — zum Triptychon erweitert (PIRKER-AURENHAMMER, Das

Gebetbuch [wie Anm. 36], 10, Abb. 2).
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Abb. 6: Messfeier mit Herzog Albrecht V. im ,Albrechtsgebetbuch’ (ONB/Wien,
Cod. 2722, fol. 18v); Foto: Bildarchiv, ONB/Wien
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Zuge des reformerischen ,Kampfes® gegen organa und pueri ein folgenschwerer
kirchenmusikalischer Kahlschlag anbahnte.3® Was nun die eigene musikalisch-kiinst-
lerische Patronage anbelangt, so mochten widrige politische Rahmenbedingungen
wie die jahrelange Bindung militdrischer (d. h. vor allem finanzieller) Ressourcen im
Kampf gegen die Hussiten bis weit in die 1430er Jahre hinein — zumindest bis zum
Briinner Landfrieden von 1434 sowie dem endgiiltigen Friedensschluss 1436 — nicht
nur aufwindige Kunstauftrige3, sondern auch den gezielten Aufbau einer entspre-
chend dotierten Kapelle verunméglicht haben. Und doch verfiigte Albrecht bereits
gegen Ende seiner allzu kurzen Kénigsherrschaft durchaus tiber eine zu zeitgemifler
musikalischer Reprisentation befihigte Kapelle, so dass zu seinem Begribnis im Jahre
1439, wie gesehen, die Trauermotette Romanorum rex im ambitionierten Format ei-
ner vierstimmigen isorhythmischen Staatsmotette erklingen konnte.4°

In der direkten Konfrontation beider Miniaturen kdnnte leicht aus dem Blick ge-
raten, dass moglicherweise weder die eine noch die andere Situation fiir bare Miinze
genommen werden darf — und das, obwohl beide Kiinstler ihr Bestes getan haben,
ein hohes Maf3 an visueller Glaubwiirdigkeit zu erzeugen. Dem Meister des ,Schwar-
zen Gebetbuchs® méchten wir unterstellen, dass er in seinem Schaffen hinreichend
Gelegenheit dazu hatte, sich mit der Aufgabenstellung ,Marienmesse* auseinander-
zusetzen, zudem, dass sich seine bildliche Wiedergabe der Singergruppe und des
Organisten auf ecigene, durchaus reale Erfahrung spitmittelalterlicher Alrernatim-
Praxis griindet. Sollte freilich dieses Gebetbuch als Luxusprodukt einer spezialisierten
Werkstatt quasi fiir den freien Markt geschaffen worden sein (s. 0.) — ohne konkrete
inhaltliche Vorgaben eines finanziell potenten Auftraggebers, der sich wohl immer
auch durch kirchenmusikalische Patronage respektive Stiftungen hervorgetan hitte
—, ist diese Riickbindung nicht notwendigerweise gegeben. Dies lisst durchaus die

38 Vgl. JoacHIM ANGERER, Die liturgisch-musikalische Erneuerung der Melker Reform. Studien zur Mu-
sikpraxis in den Benediktinerklostern des 15. Jahrhunderts (Verdffentichungen der Kommission fiir
Musikforschung 15), Wien 1974; META NIEDERKORN-BRUCK, Die Melker Reform im Spiegel der Vi-
sitationen (Mitteilungen des Instituts fiir Osterreichische Geschichtsforschung, Erginzungsband 30),
Wien-Miinchen 1994.

39 In diesem Sinne ist das Albrechtsgebetbuch eines der wenigen, wiewohl herausragenden Kunstwerke,
die mit Herzog Albrecht V. in Verbindung gebracht werden kénnen. Zur Konsolidierungsphase ab
ca. 1435 vgl. PIRKER-AURENHAMMER, Das Gebetbuch (wie Anm. 36), 10f.

40 Kiinftige Forschungen hitten der Frage nachzugehen, ob die Weichen hierzu bereits in seinen letzten
Jahren als Herzog oder erst im Anschluss an organisatorische Maf§nahmen unter Kaiser Sigismund
gestellc wurden. So vermutet GRUBER, ,Beginn der Neuzeit® (wie Anm. 30), 172, ,dafl Albrecht nach
seiner Wahl zum Kénig nicht nur Kanzler, Kanzlei und Bibliothek seines verstorbenen Schwieger-
vaters von Prag nach Wien iibernahm, sondern zumindest Teile der Hofkapelle Sigismunds in seine
Hofhaltung einfiigte®.
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Maoglichkeit zu, dass die hier bildgewordene Marienmesse als Teil einer bereits zur
Entstehungszeit in Eigen- wie in Fremdwahrnehmung geradezu sprichwértlich ge-
wordenen burgundischen Prachtentfaltung, mithin als ein kulturelles Konstrukt von
hohem identitdtsstiftenden Rang zu begreifen ist.

Und umgekehrt: Wer den Habsburgerherzog mit dem zumindest durch postume
Portrits beglaubigten Schnauzbart?! regelrecht portritiert, zudem durch Einzelheiten
wie die Georgsdarstellung am Altarretabel zu einem durchaus verlisslich wirkenden
liturgischen ,Setting’ beitrigt, dem sollte die herzogliche Kirchenmusik, wie auch im-
mer sie beschaffen gewesen sein sollte, nicht verborgen geblieben sein. Doch der Rea-
lismus des Portrits zieht nicht notwendigerweise einen Realismus auf Sachebene nach
sich, ganz im Gegenteil: Sollte es Herzog Albrecht im konkreten Kontext vor allem
darum gegangen sein, Selbstverstindnis und Frommigkeitsiibung eines ,Reformers’
zu inszenieren, dann waren die Priorititen auch fir seinen Buchmaler klar gesetzt:
Anverwandlung der Messfeier als Andachtspraxis — und nicht etwa als Reprisentati-
onsereignis. Alles, was von dieser Primirintention hitte ablenken kénnen, war dem-
nach auszublenden, ohne dass deshalb der Miniatur selbst belastbare Informationen
hinsichtlich des Stands der Kirchenmusik — weder im positiven noch im negativen
Sinne — entnommen werden konnten.

In beiden Fillen sind wir also gut beraten, von womdglich voreiligen Schlussfol-
gerungen Abstand zu nehmen und zunichst ein Stiickweit Dekonstruktionsarbeit zu
leisten, selbst wenn der Versuch, Identititskonstruktion einerseits, bildliche Wieder-
gabe andererseits sauber voneinander zu trennen, allzu rasch an eine nicht hintergeh-
bare heuristische Grenze fiihrt.

AUSBLICK

Die Anverwandlung mehrstimmiger Musik, wie sie in den voranstehenden Abschnit-
ten beschrieben wurde, sei keineswegs als eine Einbahnstrafle von der musikalischen
Praxis hin zur bildlichen Darstellung missverstanden. Mustergiiltigkeit in der Umset-
zung, Prigekraft, ja vielleicht sogar propagandistische Wirkung vorausgesetzt, liefle
sich durchaus dariiber spekulieren, ob nicht entsprechende Visualisierungen auch in
die Praxis zuriickgewirkt haben kénnten. In diesem Sinne hitten kiinftige Forschun-
gen Musikdarstellungen und ihre Kontexte in den Blick zu nehmen, die woméglich

41 Wien, Kunsthistorisches Museum, Portritsammlung auf Schloss Ambras (Kopie des 16. Jahrhunderts
nach einem Original von 1433/38), vgl. PIRKER-AURENHAMMER, Das Gebetbuch (wie Anm. 36), 9,
Abb. 1.
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potentielle Patrone, Liebhaber und Sammler, ja selbst eine patronageferne Zuhérer-
schaft wiirden prigen kénnen. Ich denke hierbei an Beispiele wie das oft reprodu-
zierte, aber doch nur einseitig kontextualisierte Kantoreibild im Wiener Exemplar
des Tacuinum sanitatis®?, das als Teil gesunder Lebensfiihrung anempfiehlt, was im
15. Jahrhundert (zweifelsohne begiinstigt durch die grof3en kirchenpolitischen Ausei-
nandersetzungen der Zeit) geradezu zu einer ,Lebensnotwendigkeit im iibertragenen
Sinne geworden war: die Pflege kunstvoller Polyphonie als Bestandteil musikalischer
Reprisentation und die Schaffung der hierzu erforderlichen institutionellen Rahmen-
bedingungen. Aber auch Bildfindungen wie die im Spitmittelalter ungemein popu-
lire, mit dem Glauben an die Allmacht der Fixsterne einhergehende Planetenkind-
Ikonographie mit ihren der Instrumentalmusik und (weltlichem) Gesang zugeneigten
Venuskindern® wiren einmal unter dieser — zugegeben ungewohnlichen — Vorein-
stellung zu betrachten.® Warum sollte nicht die Darstellung verschiedener Bereiche
der Musik im entsprechenden Blatt der um 1430 entstandenen sog. Basler Planeten-
kindholzschnitte, inclusive eines auf Mensuralmusik verweisenden Rotulus, Hand in
Hand mit den eine naturgegebene, in der Wirkmacht des Planeten Venus verankerte
Musikalitit propagierenden Begleitversen®, zur Legitimation weltlicher Musikpraxis
ebenso beigetragen wie zu ihrer aktiven Pflege motiviert haben? Grund zu einer sol-
chen, vorerst freilich rein spekulativen Annahme besteht insbesondere dann, wenn
die Holzschnittfolge mit dem Basler Konzil und damit jener Drehscheibe schlechthin
fur die Musikgeschichte des 15. Jahrhunderts koinzidiert haben sollte. Wenn Musik-
darstellungen eine Wirkmacht sui generis entfaltet und so die Aneignung und Pflege
realer musikalischer Repertoires — als Anverwandlung ,durch das Bild® — stimuliert
haben sollten, dann jedenfalls am chesten in derartigen Kontexten.

42 A-Wn Ser. n. 2644, fol. 103r. Hierzu und zu den weniger bekannten Vergleichsdarstellungen vgl.
TamMEN, ,,Die Hand auf der Schulter” (wie Anm. 11), 71-79, mit weiterfithrender Literatur.

43 Vgl. ALBERT POMME DE MIRIMONDE, Astrologie et Musique (Iconographie musicale 5), Genf 19775
DiIETER BLUME, Regenten des Himmels. Astrologische Bilder in Mittelalter und Renaissance (Studien aus
dem Warburg-Haus 3), Berlin 2000; Zpravko BraZexovid, ,Variations on the Theme of the Planets’
Children, or Medieval Musical Life According to the Housebook’s Astrological Imagery®, in: KaTHE-
RINE A. Mclver (Hg.), Art and Music in the Early Modern Period. Essays in Honor of Franca Trinchieri
Camiz, Aldershot 2003, 241-286.

44 ,Was kinder under mir geporen wern,/die seynt frolich vnd singen gern,/eyne zeit arm, die ander
reich,/an myldekeit yst en nymand gleich./Harfen, lauthen, fedeln, all seitenspil,/horen sie gern und
ir kunnen seyn vil/orgeln, pfeyfen vnd bosaunen,/tanzen, kossen, helfen muumen./Ir leib yst schon,
eynen hobisschen mund,/augen brun gefuge, ir antlitz runt,/unkeusche und der mynne pflegen/seynt
Venus kynt alle wege® (zitiert nach BLuME, Regenten des Himmels [wie Anm. 43], 232 f., nach dem
einzigen erhaltenen Exemplar in der Bibliothek Otto Schifer, Schweinfurt).
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Ulrich Miiller (1)

SANGVERS-LYRIK UND SANGVERS-EPIK
IN DEUTSCHER SPRACHE

Uberlegungen zum musikalischen Repertoire im habsburgischen Zentraleuropa im
spiten 14. Jahrhundert und in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts

Mit einem Ausblick auf moderne Auffithrungen mittelalterlicher (einstimmiger)
Musik

Das Interesse der musikwissenschaftlichen Forschung gilt fiir das Spatmittelalter
hauptsichlich der sich damals entwickelnden modernen Polyphonie, wie sich bei-
spielsweise in der grundlegenden Darstellung von Reinhard Strohm zeigt.! Da die
Sangvers-Lyrik in deutscher Sprache weitgehend einstimmig verblieb und sich der
Mehrstimmigkeit nur zégernd 6ffnete, hat man sich um die Musik zu den deutsch-
sprachigen Sangvers-Texten nur wenig gekiimmert. Umgekehrt steht es in der ger-
manistischen Mediévistik: Hier beschiftigte man sich primir mit den Texten, so gut
wie nicht mit den Melodien, durch welche diese Texte dem zuhoérenden Publikum
vermittelt wurden. Zumindest in der Tendenz gilt weitgehend noch das sarkastische
Bonmot des mediivistischen Literatur- und Musikwissenschaftlers Helmut Lomnit-
zet, der 1971 formulierte, in seinem Fachgebiet handle man nach dem Prinzip: ,,Au-
gen zu, wenn Noten kommen.“? Wie alle Bonmots ist diese Aussage natiitlich sehr
zugespitzt und verallgemeinert zu stark, und ein gewisser Wandel ist hier zumindest
in Ansitzen festzustellen; von einer wirklichen Trendwende kann indes noch nicht
gesprochen werden.

Ich mochte im Folgenden auf einige volkssprachliche Autoren von Sangvers-
Dichtungen des habsburgisch-zentraleuropdischen Raums in den Jahrzehnten um

1 ReNHARD STROHM, The Rise of European Music, 1380—1500, Cambridge 1993.

2 Heimut LOMNITZER, ,Liebhard Eghenvelders Liederbuch. Neues zum lyrischen Teil der sog. Schrat-
schen Handschrift, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 90 (1971) = Sonderheft: Neue Arbeiten zum
mittelalterlichen Lied, 190-216. — Die Zweitrangigkeit der Musik fiir die Philologie zeigt sich, wohl
unbeabsichtigt, auch darin, dass viele (nicht alle!) Textausgaben die eventuell vorhandenen Melodien
in einen ,Anhang’ verbannen — und dies, obwohl die Handschriften Melodie und Text stets zusammen
iiberliefern.
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1400/1450 eingehen:? Zwei von ihnen, Neidhart (Nithart) und der Monch von Salz-
burg, werden im vorliegenden Band in speziellen Beitrigen behandelt (Stefan Ros-
mer, Marc Lewon); drei andere Liedautoren, nimlich Hugo von Montfort, Oswald
von Wolkenstein und Michel Beheim (wovon die beiden letztgenannten zeitweise
intensive Kontakte nach Wien unterhielten), mochte ich zusitzlich besprechen, fer-
ner eine Sangvers-Gattung, die von Literatur- und Musikwissenschaft wirklich so
gut wie ignoriert wird, nimlich die gesungene Helden-Epik — obwohl es fiir diese im
Micttelalter blithende Gattung speziell und nur fiir das Deutsche eine nennenswerte
Melodie-Uberlieferung gibt. Notwendig wird auch ein kurzer Blick auf die besonders
im Raum Wien damals stark gepflegte Gattung der gesprochenen Sprechvers-Lyrik
sein (Heinrich der Teichner, Peter Suchenwirt), die zeitweise wichtige Themen der
gesungenen Lyrik sozusagen okkupierte. Mehr als eine Skizze kann das Folgende al-
lerdings nicht sein.

1. REPERTOIRE-BILDUNGEN: DIE LIEDERSAMMLUNGEN MIT DEN
AUTORZUWEISUNGEN ,NEIDHART' UND ,MONCH VON SALZBURG'

a) Neidhart (Nithart)

In der spatmittelalterlichen Neidhart-Handschrift d (D-HEu Cpg 696 schwibisch,
15. Jahrhundert) sind vierzehn Lieder mit nithart* {iberschrieben, und es herrscht
in der Neidhart-Philologie heute die Meinung, der Autorname ,Nithart sei im
spiten Mittelalter auch zur Bezeichnung einer Liedgattung geworden. Wie wichtig
der Typus ,Neidhart-Lied* fiir das Repertoire der mittelhochdeutschen Sangvers-
Lyrik geworden war, zeigt die Skizze von Horst Brunner.® Gerade der Wiener Raum

3 Zuverlissige und zusammenfassende Informationen zu den einzelnen Autoren finden sich, aus ger-
manistischer Siche, in den entsprechenden Artikeln des Verfasserlexikons, daher verzichte ich im Fol-
genden auf umfangreichere bibliographische Hinweise. Zur Literatur insgesamt im hier behandelten
Zeitraum und in den habsburgischen Lindern: Fritz Perer Knave, Geschichte der Literatur in Os-
terreich: von den Anfingen bis zur Gegenwart, Bd. 2: Die Literatur des Spitmittelalters in den Lindern
Osterreich, Kirnten, Salzburg und Tirol. Von 1273—1439, Graz 1999.

4 Neidhart-Lieder. Texte und Melodien simtlicher Handschriften und Drucke, hg. von ULricH MULLER
u.a., 3 Bde., Berlin-New York 2007 [= Salzburger Neidhart-Edition, SNE], Bd. 3, 523 f.

5 Nithart (neuhochdeutsch: Neidhart) ist der im Mittelalter belegte Name des Autors; die Benennung
als ,Neidhart von Reuent(h)al war seit dem 19. Jahrhundert lange gebriuchlich und entstand durch
die irrefithrende Verbindung mit einer in den Liedern oft auftretenden Figur, nimlich dem ,Ritter von
Reuental‘.

6 HorsT BRUNNER, , Tradition und Innovation im Bereich der Liedtypen um 1400. Beschreibung und
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war seit dem 14. Jahrhundert zu einem Zentrum der Neidhart-Rezeption gewor-
den, bedingt durch die Neidhart-Bezichungen des Habsburger Herzogs Ottos IV.
(genannt ,der Fréhliche’, 1301-1339), die literarischen Figuren des Pfarrers vom
Kahlenberg und des Neithart Fuchs’, ferner dokumentiert durch das angebliche
Neidhart-Grab am Wiener Stephansdom und die Neidhart-Fresken in Wien (Tuch-
lauben 19)® sowie die in Hainburg (Niederdsterreich) um 1431-1434 geschriebene
Neidhart-Sammlung des Liebhard von Eghenvelden (= Neidhart-Handschrift w:
A-Wn Ser. n. 3344).° Neidhart-Lieder und -Spiele!® waren damals im gesamten
deutschen Sprachraum sichtlich beliebt, mit einer gewissen Konzentration im Bai-
risch-Osterreichischen.!!

Die Lieder Neidharts — zuriickgehend auf den Liederautor vom Anfang des
13. Jahrhunderts, der viele Jahre mit dem Babenberger Herzog Friedrich II. (genannt
,der Streitbare’, 1211-1246) in Kontakt stand — hatten mit ihrer Dérper-Thematik
die wohl folgenreichste inhaltliche Innovation der mittelhochdeutschen Sangvers-
Lyrik bewirkt. Seine Texte und Melodien waren bis in die frithe Neuzeit bekannt;
er ist der einzige Liedautor, dessen Texte mithilfe der neuen Technologie des Buch-
drucks verbreitet wurden, und zwar im Rahmen der Schwankkette um den Bauern-
feind Neithart Fuchs.’? Uber so Melodien, natiirlich durchgehend einstimmig, sind
bis ins 15. Jahrhundert iiberliefert.

Versuch der Erklirung® [1983], in: DERs., Anniherungen. Studien zur deutschen Literatur des Mistelal-
ters und der Friihen Neuzeit (Philologische Studien und Quellen 210), Berlin 2008, 246—263.

7 Dazu ULricH MULLER, ,Eulenspiegel und seine historischen Vorfahren in Osterreich oder: Till und
Neidhart®, in: Eulenspiegel-Jahrbuch 26 (1986), 11-27; wieder in: DERrs., Gesammelte Schrifien zur
Literaturwissenschaft, hg. von MARGARETE SPRINGETH u. a. (Goppinger Arbeiten zur Germanistik 750
I-1V), 4 Bde., Géppingen 2010, Bd. 1, 451-467.

8 Grabmal und Fresken sind umfassend dokumentiert bei GErTrRUD Brascurrz (Hg.), Neidhartrezep-
tion in Wort und Bild (Medium Aevum Quotidianum, Sonderband 10), Krems 2000 (mit CD-ROM:
Neidhartrezeption im Bild).

9 Siehe dazu Marc LEwon im vorliegenden Band.

10 Siehe dazu zusammenfassend ECKEHARD SIMON, Die Anfinge des weltlichen deutschen Schauspiels
1370-1530. Untersuchung und Dokumentation (Miinchener Texte und Untersuchungen zur deutschen
Literatur des Mittelalters 124), Tiibingen 2003.

11 Siehe dazu die Liste in SNE (wie Anm. 4), Bd. 3, 539-541.

12 Zu den drei Drucken (z, z!, z2: ca. 1495, 1537 und 1566) siche SNE (wie Anm. 4), Bd. 3, 533-536,
in Bd. 1-2 auch die Texte und Holzschnitte. — Faksimile: Die Historien des Neidhart Fuchs. Nach dem
Frankfurter Druck von 1566 in Abbildungen, hg. von ERHARD Jost (Litterae 49), Goppingen 1980.
Zur Thematik DERs., Bauernfeindlichkeit. Die Historien des Ritters Neithart Fuchs (Géppinger Arbeiten
zur Germanistik 192), Géppingen 1976.
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b) Monch von Salzburg

Auch der ,Monch von Salzburg’ — kein (fahrender) Berufssinger wie Neidhart, son-
dern ein mit dem Salzburger erzbischoflichen Hof Pilgrims II. (gest. 1396) verbunde-
ner ,Hofdichter* — wurde mit seinem Namen zu einer Art Gattungsbezeichnung, und
zwar fiir seine zahlreichen geistlichen Lieder, die ihn zu dem am dichtesten tiberlie-
ferten deutschsprachigen Lyriker des gesamten Mittelalters machen.® Als Autorname
ist in den Handschriften, wenn tiberhaupt, ,Ménch von Salzburg® angegeben; es gibt
zwar vereinzelte genauere Namenshinweise, aber offenbar geniigte im Allgemeinen
die Chiffre ,Ménch von Salzburg’, in einigen Fillen sogar der blofle Hinweis ,Monch*
(monachus) .

Uberliefert sind die Texte zu 49 geistlichen sowie 57 Liebesliedern, in fast allen
Fillen mit den Melodien: Sie zeigen, im Gegensatz zu den Neidharc-Melodien, cine
grof3e stilistische Vielfalt, die von der Gregorianik bis in die damals moderne, aus der
Romania beeinflusste Liebeslyrik reicht. Als erstem deutschsprachigen Liederautor
des Mittelalters sind von ihm auch mehrstimmige Sitze (zu einigen Liebesliedern)
tiberliefert, die teilweise auf einfache einheimische Tradition zuriickgehen, teilweise
aber auch schon modernere Einfliisse zeigen.

Fiir beide Autoren kann man zu Recht von einer Art Repertoire-Bildung sprechen,
bei Neidhart fiir das Gesamtwerk, aber mit besonderer Betonung der Dérper- und
Bauernfeind-Thematik, beim Ménch von Salzburg in jedem Fall fiir die ungewshn-
lich reich iiberlieferten geistlichen Lieder!®, darunter zahlreiche Ubersetzungen aus
dem Lateinischen (beinahe 100 Handschriften!).

13 Zum Ménch von Salzburg und drei geistlichen Liedern (G 3, 10, 33) sieche STEraN ROSMER im vor-
liegenden Band. — Editionen (in Auswahl): Die geistlichen Lieder des Ménchs von Salzburg, hg. von
FrRANZ VIKTOR SPECHTLER, Berlin-New York 1972; Curistorn MAiRrz (Hg.), Die weltlichen Lieder des
Monchs von Salzburg. Texte und Melodien, Tibingen 1999 (nicht immer leicht beniitzbare Edition, mit
umfangreichen Literaturhinweisen); Der Ménch von Salzburg: Die Melodien zu simtlichen geistlichen
und weltlichen Liedern, hg. von HaNs WAECHTER/FRANZ VIKTOR SPECHTLER (GOppinger Arbeiten zur
Germanistik 719), Goppingen 2004. Eine parallele vollstindige mittelhochdeutsche Textausgabe von
FrANZ VIKTOR SPECHTLER ist in Vorbereitung; seine Ubertragung simtlicher Lieder ins Neuhochdeut-
sche erschien 2004 (Der Minch von Salzburg. Simtliche Lieder [Europa erlesen: Literaturschauplatz],
Klagenfurt/Celovec 2004).

14 Siche dazu SPECHTLER, Die geistlichen Lieder (wie Anm. 13), 53f. (Hs. G), 56-58 (Hs. K), 91 (Nr. 6).

15 Vom Ménch von Salzburg ist zumindest im siiddeutsch-6sterreichischen Raum bis heute noch das
Weihnachtslied vom Kindlwiegen, Joseph, lieber nefe mein, geliufig (G 22, mit der Melodie des latei-
nischen Resonet in laudibus).



Sangvers-Lyrik und Sangvers-Epik in deutscher Sprache

2. INTERMEZZO OHNE Musik: DiE REIMREDEN vON HEINRICH DEM TEICHNER
UND PETER SUCHENWIRT

Ohne Bezug zur Musik sind zwei mit Wien eng verbundene Autoren, Berufsdichter
und Verfasser von ,Reimreden’, die in der germanistischen Mediavistik aber allgemein
zur Lyrik, und zwar der gesprochenen Lyrik, gezihlt werden: Heinrich der Teichner
und Peter Suchenwirt. Sie haben zwar ausschliellich Texte ohne Melodien verfasst,
haben damit aber thematisch zeitweise den Bereich abgedecke, der zuvor und auch
spiter von der gesungenen ,Sangspruch’-Lyrik!® sowie dem davon beeinflussten Meis-
tersang behandelt wurde.

Heinrich der Teichner verfasste etwa 300 Reimpaar-Reden, d. h. kiirzere Texte in
paargereimten Vierhebern, die laut Uberlieferung weit bekannt waren. Er lebte in
Wien, wo er um 1375 verstarb. Seine Reimpaar-Reden behandeln vorwiegend allge-
meine Fragen der (christlichen) Ethik und Moral, der richtigen und falschen Lebens-
fithrung, also Themen der Sangspruch-Lyrik!”; man hat sie auch als ,Reimpredigten’
charakeerisiert. Er hat sie alle mit dem Schlussvers ,,also sprach der Teichner signiert.
Der Autorname Teichner wurde gelegentlich, wie im Falle von Neidhart und dem
,Ménch’, auch als Gattungsbezeichnung verwendet.

Reimreden mit politischem Inhalt, also eine andere Traditionslinie der Sang-
spruch-Lyrik aufgreifend, schrieb etwas spiter Peter Suchenwirt!'®, der in Wien als

16 Der fiir Nicht-Germanisten etwas kurios klingende Terminus (auch: ,Spruchlied’ o. 4.) ist aus der
Fachgeschichte zu erkliren: So vermutete der Germanist Kart StmMrock, zu Unrecht, am Beispiel von
Walther von der Vogelweide (1833), dass Licbeslieder gesungen, andere lyrische Strophen-Texte aber
gesprochen worden seien. — Die Melodien der gesamten Sangspruchdichtung, bis hin zur ,Kolmarer
Liederhandschrift’, sind jetzt erstmals vollstindig ediert: Spruchsang. Die Melodien der Sangspruchdich-
ter des 12. bis 15. Jabrhunderts, hg. von HorsT BRUNNER/KARL-GUNTHER HARTMANN (Monumenta
Monodica Medii Aevi 6), Kassel 2011.

17 Die Texte sind in drei Binden ediert von HEINRICH NIEWOHNER, Die Gedichte Heinrichs des Teichners
(Deutsche Texte des Mittelalters 44, 46 und 48), Berlin 1953-1956. — Gesamtdarstellung: EBERHARD
LAMMERT, Reimsprecherkunst im Spitmittelalter. Eine Untersuchung der Teichnerreden, Stuttgart 1970
Faksimile-Auswahl: Teichner-Reden: Ausgewihlte Abbildungen zur handschriftlichen Uberlieferung, hg.
von Kurt OtTo SEIDEL (Litterae 54), Goppingen 1978.

18 Texte: ALo1is PRIMISSER, Peter Suchenwirts Werke aus dem 14. Jahrhunderte, Wien 1827 (Nachdruck
Wien 1961); Franz Krarocuwir, ,Uber den gegenwirtigen Stand der Suchenwirt-Handschriften®,
in: Germania 34 (1889), 203—-244, 303-345, 431-487. — Uberblick iiber die politischen Reimreden
Suchenwirts: ULrRicH MULLER, Untersuchungen zur politischen Lyrik des deutschen Mittelalters (Gop-
pinger Arbeiten zur Germanistik 55/56), Goppingen 1974. — Der Rat von dem Ungelt auch in: UL-
RicH MULLER (Hg.), Politische Lyrik des deutschen Mittelalters, Bd. 2: Von Heinrich von Miigeln bis
Michel Beheim. Von Karl IV, bis Friedrich III. (Géppinger Arbeiten zur Germanistik 84), Géppingen
1974, 26-28 (mit anderen Texten Suchenwirts).
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Hausbesitzer iiberliefert ist und dort kurz vor 1400 starb. Sein Werk umfasst vor
allem heroldsartige Panegyrik (,Ehrenreden‘) auf vorwiegend 6sterreichische Adlige!®
sowie Reimreden zu politischen Ereignissen und Problemen, darunter auch eine in
Wien und im Herzogtum Osterreich sehr unbeliebte zehnprozentige Biersteuer (Der
rat von dem Ungelt, XXVII).

3. DREI SOLITARE DER SANGVERS-LYRIK IM HABSBURGISCHEN Raum: Huco
vON MONTFORT, OSWALD VON WOLKENSTEIN UND MICHEL BEHEIM

Die folgenden drei Liedautoren ragen aus der Menge der damaligen Verfasser von
Sangvers-Lyrik heraus, die zumeist nur ein wenig umfangreiches Werk hinterlassen
haben und zeitlich und geographisch oft nicht genau festzulegen sind (Ausnahmen
wiren Heinrich von Miigeln sowie Muskatbliit, die aber fiir Zentraleuropa keine
Bedeutung hatten). Es sind dies der Hochadlige Graf Hugo XII. von Montfort, der
Tiroler Landadlige Oswald von Wolkenstein sowie der aus Franken stammende Be-
rufssinger Michel Beheim, Angehoriger einer Handwerkerfamilie (Weber). Alle drei
haben eine besondere Bedeutung sowie intensive Bezichungen zum habsburgischen
Zentraleuropa um und nach 1400, miissen aber insofern als poetisch-musikalische
,Solitdre’ gelten, als sie damals, anders als Neidhart und der Monch von Salzburg, ohne
Nachwirkung blieben und offenbar, vielleicht mit Ausnahme Beheims, auf$erhalb ihres
personlichen Wirkungskreises als Liedautoren auch nur wenig bekannt waren.

a) Hugo von Montfort

In intensivem, lebenslangem Kontakt mit den Habsburger Herzogen stand der Vor-
arlberger Graf Hugo XII. von Montfort (1357-1423), der wichtige Amter beklei-
dete: 1395 bis 1397 war er Hofmeister Herzog Leopolds IV., 1413 bis 1415 Landes-
hauptmann der Steiermark. Er ist in zahlreichen Urkunden bezeugt.?® Er hat seine
Gedichte (Lieder, Reden und ,Briefe),?! dazu zehn Melodien, in einer der aufwin-

19 Reimrede Primisser XIX ist eine ,Ehrenrede’, ein Totenpreis, auf den Teichner.

20 Aufgelistet in der immer noch grundlegenden Biographie von Gustav MoczyGcemBa, Hugo von Mont-
fort, Fiirstenfeld 1967.

21 Der Heidelberger Codex enthilt 40 Texte; dass die beiden letzten Lieder nicht von Hugo sein sollen,
wie immer wieder behauptet wird, erscheint mir sehr unwahrscheinlich: Erstens sind stilistische Ar-
gumente nie schliissig, und zweitens: Wem sollte Graf Hugo gestattet haben, in seine kostbare Hand-
schrift noch zwei fremde Texte hineinzuschreiben? — In Gedicht 2,135-144 preist Hugo abschliefend
iibrigens Peter Suchenwirt, der ihm an Kénnen iiberlegen sei.
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digsten Lyrik-Prachthandschriften des spiten Mittelalters sammeln lassen; sie wird
heute in der Universititsbibliothek Heidelberg aufbewahrt.?? Die Melodien, die nicht
von Hugo stammen, sondern von einem gewissen Bark Mangolt aus Bregenz (31,
183-188), neigen zum Deklamatorischen, weisen aber manchmal groffe Melismen an
den Versanfingen auf.

b) Oswald von Wolkenstein

Der Siidtiroler Oswald von Wolkenstein (ca. 1376/1377—1445) ist als Liederautor in
fast jeder Hinsicht (Qualitit, Themen- und Formenvielfalt, Uberlieferung) ein unge-
wohnlicher Fall.?? Bei den einstimmigen Melodien hat Oswald, wie auch bei seinen
Texten, sozusagen alles aufgegriffen, ausprobiert und auch erweitert, was ihm die
Tradition anbot. Fiir die mehrstimmigen Lieder greift er sowohl den ilteren ,orga-
nalen® Stil als auch Modernes aus der Romania auf. Marc Lewon stellt hinsichtlich
der gern gestellten Frage, inwiefern Oswald auch die komplizierte, damals moderne
Mehrstimmigkeit beherrschre, fest:24

Welchen Anteil Oswald von Wolkenstein an der Komposition seiner mehrstimmigen
Werke hatte, lisst sich letztlich nicht feststellen. Ob er komponieren konnte oder nicht,
ob er mensurale Notation beherrschte oder nicht — ihm muss die Faktur mehrstimmiger
Musik und die zugehérige Notation zumindest einigermaflen geliufig gewesen sein, denn
ohne eine solche Vertrautheit wire er nicht in der Lage gewesen, die komplexeren Zusam-
menhinge in den Stiicken, die eindeutig mehrstimmig zu interpretieren sind, sinnvoll in

textliche Relation zu setzen oder gar aufzufiihren.

22 Farbfaksimile, mit Transkription und Ubersetzung durch Franz VIKTOR SPECHTLER: Hugo von
Montfort, Gedichte und Lieder. Cod. Pal. Germ. 329 der Universititsibliothek Heidelberg (Facsimilia
Heidelbergensia 5), Wiesbaden 1988. Digitalisat: <http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg329>,
30.3.2011. Schwarz-weif3-Faksimile, mit Transkription der Texte und Melodien, wiederum von Franz
VIKTOR SPECHTLER, sowie einer Wortkonkordanz, hg. von EuGeN THURNHER, GEORGE F. Jones, UL-
RICH MULLER und Franz V. SECHTLER (Litterae 56-58), 3 Bde., Goppingen 1978. Edition der Texte
und Melodien: Hugo von Montfort. Das poetische Werk. Texte, Melodien, Einfiihrung, hg. von WERN-
FRIED HOFMEISTER, Melodie-Anhang von AGNEs GROND, Berlin-New York 2005.

23 Als umfassende Darstellung, welche den heutigen Wissensstand in zahlreichen Beitrigen dargelegt,
sieche ULRiCH MULLER/MARGARETE SPRINGETH (Hgg.), Oswald von Wolkenstein. Leben — Werk — Re-
zeption, Berlin-New York 2011. Darin enthalten, neben einer umfangreichen Bibliographie (352—
390!), die natiirlich auch die Editionen, Ubersetzungen und Faksimile-Ausgaben auflistet, sowie einer
Diskographie — beide jeweils so vollstindig wie méglich — sind auch Erlduterungen zu den 90 einstim-
migen Liedern (in 44 Ténen) und 37 mehrstimmigen Liedsitzen hinsichtlich Strophenbau, Musik
sowie Wort-Ton-Verhiltnis (HorsT BRUNNER, MARC LEWON, FRANZ VIKTOR SPECHTLER).

24 Marc LewoN, ,,Oswald von Wolkenstein: Die mehrstimmigen Lieder®, ebda. 168-191, 171.
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Auch Oswald hat, wie Hugo von Montfort, seine Gedichte aufwindig sammeln las-
sen: Erhalten sind zwei umfangreiche, in Inhalt und Anordnung signifikant vonein-
ander abweichende Handschriften?®, welche jeweils die Texte und die dazugehérigen
Melodien (zusammen mit zwei Individualbildnissen, den ersten in der deutschspra-
chigen Literatur des Mittelalters) enthalten. Die dltere der beiden Handschriften,
heute in der Osterreichischen Nationalbibliothek aufbewahrt (A-Wn 2777: 107 Lie-
der, eine Reimpaar-Rede), wurde moglicherweise in Wien in der herzoglichen Kanzlei
geschrieben. Oswalds Wirkung blieb zu seinen Lebzeiten, wie die Uberlieferung zeigt,
auf seine unmittelbare, allerdings weit verzweigte Umgebung konzentriert, spiter auf
die Familie. Spitestens mit der Edition von Karl Kurt Klein (1962)2¢ setzte ein Wol-
kenstein-Boom ein, der ihn zum heute bekanntesten deutschsprachigen Liederautor
des spiten Mittelalters machte — das zeigt sich unter anderem an den vielen Konzer-
ten, LPs und CDs zu seinem Werk (er ist wohl derjenige europiische Liederautor des
gesamten Mittelalters, von dem es die meisten Solo-Alben gab und gibt), aber auch
an dem Erfolg des Wolkenstein-Buches von Dieter Kithn, mit einer bisherigen Ge-
samtauflage von {iber 140.000 Binden.?”

¢) Michel Beheim

Der letzee hier zu erwihnende ,Solitidr ist Michel Beheim (geb. 1420 in Siilzbach bei
Weinsberg, gest. wohl ebendort ca. 1474/78), ein fahrender Berufssinger mit wech-
selnden Dienstverhiltnissen, unter anderem bei den Habsburger Fiirsten Herzog Al-

brecht VI. und Kaiser Friedrich III. Er hat ein umfangreiches Werk (453 Lieder,
mit elf Melodien; drei sangbare Reimchroniken mit einer gemeinsamen Melodie)

25 Beide sind demnichst als Farbdigitalisate iiber die ,Mittelhochdeutsche Begriffsdatenbank® der Uni-
versitit Salzburg online zuginglich, siche <http://www.mhdbdb.sbg.ac.at>. Auflerdem stellt die Platt-
form Austrian Literature Online (ALO) ein Digitalisat der Universititsbibliothek Innsbruck von
Handschrift B bereit: <http://www.literature.at/alo?0bjid=1049609>, 24.1.2014.

26 Die Lieder Oswalds von Wolkenstein, hg. von KarL Kurt KLEIN (unter Mitwirkung von WALTER WEISS
und NoTBUurRGA WoLF, Musikanhang von WALTER SALMEN), Tiibingen 1962; 3., neubearbeitete und
erweiterte Auflage von Hans Moser, NorBerT RicHARD WoLF und Norsurca WoLr (Altdeutsche
Textbibliothek 55), Tiibingen 1987 u. &.; <http://www.wolkenstein-gesellschaft.com/texte_oswald.
php>, 13.07.2010. — Die bisher einzige wissenschaftliche Gesamtausgabe der Melodien ist: Oswald
von Wolkenstein. Geistliche und weltliche Lieder. Ein- und mehrstimmig, bearb. von JOSEF SCHATZ
(Text)/Oswarp Korrer (Musik) (Denkmiler der Tonkunst in Osterreich Jg. IX/1, Bd. 18), Wien
1902 (Nachdruck Graz 1959); die Edition wird derzeit auf Initiative von WERNFRIED HOFMEISTER an
der Universititsbibliothek Graz digitalisiert und soll dann im Internet frei zuginglich sein.

27 Erstauflage 1977. Zuletzt in der erweiterten Neufassung erschienen als DieTer KUHN, Ieh Wolkenstein.
Die Biographie (Das Mittelalter-Quartett 4; Fischer-Taschenbuch 19008), Frankfurt am Main 2011.
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hinterlassen, wobei er die meisten erhaltenen Handschriften (heute fast alle in der
Universititsbibliothek Heidelberg aufbewahrt) méglicherweise aus Kostengriinden
selbst geschrieben hat (die ersten Autographe der deutschen Literatur). Zu Lebzeiten
war Beheim sichtlich ein gefragter und erfolgreicher Autor, wurde dann aber weit-
gehend vergessen. Die Texte und Melodien der Lieder wurden erst 1968—1972 voll-
stindig ediert, zwei der drei Reimchroniken bereits frither.?® Seine durchgehend ein-
stimmigen Melodien stehen stilistisch den fritheren Sangspruch-Melodien sowie dem
teils gleichzeitigen, teils spateren Meistersang nahe, ohne dass man aber Beheim zu
der sozial ganz anders strukturierten Gruppe der ziinftigen stadtischen Meistersinger
rechnen sollte.?? (Zu seinen drei Beitrdgen zur Gattung der Sangvers-Epik siche auch
den folgenden Abschnitt.)

4. SANGVERS-Erik (BEHEIM, NIBELUNGENLIED K)

Eine sowohl von der Germanistik als auch Musikwissenschaft so gut wie vollstindig
tibersehene Gattung ist die Sangvers-Epik, also die urspriinglich ganz sicher gesun-
gene Heldenepik. Lebende Reste dieser Tradition finden sich heute noch auf dem Bal-
kan, in Agypten, Schwarzafrika oder Zentralasien, als Sonderfall in Europa in Form
der bis heute gesungenen Tanzballaden auf den skandinavischen Firder-Inseln.® Im

28 Die Gedichte des Michel Beheim, hg. von Hans GILLE, INGEBORG SPRIEWALD und CHRISTOPH PETZSCH,
3 Bde., mit Register, in vier Teilen (Deutsche Texte des Mittelalters 60, 64 und 65), Berlin 1968—
1972. — Michel Beheim’s Buch von den Wienern 1462—1465, hg. von THEODOR GEORG VON Kara-
jAN, Wien 1843 u. 6. Digitalisat der Edition: <http://books.google.de/books?id=yVUGAAAACAA]>,
30.3.2011; Digitalisat der Handschrift D-HEu Cpg 386: <http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
cpg386>, 30.3.2011. — Von der statt Triest, hg. von HEINRICH OERTEL (Programm des K. humanis-
tischen Gymnasiums Schweinfurt fiir das Schuljahr 1915/16), Schweinfurt 1916 (danach wieder bei
GILLE/SPRIEWALD/PETZSCH, Bd. 3, Nr. 453). — Pfilzische Reimchronik: vollstindiges Digitalisat der
Handschrift D-HEu Cpg 335: <http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg335>, 30.3.2011. — Siche
DagMmaR KratocHWIL, ,Die Autographe des Michel Beheim®, in: ULrica MULLER (Hg.), Litterae ig-
notae. Beitrige zur Textgeschichte des deutschen Mittelalters: Neufunde und Newinterpretationen (Litterae
50), Géppingen 1977, 109-134.

29 Siehe dazu HorsT BRUNNER, ,,Die frithen Téne Michel Beheims*, in: INGrRID BEnNEWITZ (Hg.), wort
unde wise, singen unde sagen. Festschrift fiir Ulrich Miiller zum 65. Geburtstag (Géppinger Arbeiten zur
Germanistik 741), Goppingen 2007, 1-10.

30 Zu Erfahrungen damit siche ULricH MULLER, ,Die firdischen Tanzballaden: Thr ,Sitz im Leben
1985, in: Die farischen Lieder der Nibelungensage. Text, Lesarten und Ubersetzung, hg. von Kraus
Fuss, Bd. 2: Brinhild (Géppinger Arbeiten zur Germanistik 428), Géppingen 1985, 175-186; wie-
der in: MULLER, Gesammelte Schriften (wie Anm. 7), Bd. 2, 393-406; dort auch weitere Arbeiten zur
internationalen gesungenen Heldenepik.
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europdischen Mittelalter wurden auch die zahlreichen altfranzésischen chansons de
geste (Heldenepen), mit der chanson de Roland als bekanntestem Beispiel, oder der
spanische Cantar del mio Cid urspriinglich gesungen. Auch aus dem Mittelhochdeut-
schen sind zahlreiche entsprechende Texte iiberliefert: Altestes erhaltenes strophisches
Beispiel ist hier das Nibelungenlied, die zeitich letzten sind die drei Epen von Beheim.
Damit auch ja keine Zweifel an der méglichen Vermittlungsform aufkommen kén-
nen, hat Beheim im Autograph des Buchs von den Wienern, seiner iltesten Reimchro-
nik, als Uberschrift ausdriicklich notiert:3!

Dises sagt von den wiener und stet das man es lesen mag als ainen spruch oder singen als
ai(n) liet und Michel Peham hat es gemacht und es heisset in seiner angst weis. Wann er
vieng es an zu wien in der purg do er in grossen angsten war. Wer es singen well der heb es

in disen noten hie unden also an.

Auferes Kennzeichen fiir die Sangbarkeit eines Epos ist stets die Verwendung von
Strophen (also wie bei den Liedern und verwandten Formen).3? Mittelalterliche Me-
lodien, die natiirlich monodisch gewesen sein miissen, sind zu den europiischen Hel-
denepen und -balladen des Mittelalters — mit einer Ausnahme — nicht erhalten, also
weder zu den Edda-Liedern, noch zu den altfranzésischen (und spanischen) Epen.
Die grofle Ausnahme sind acht Originalmelodien zu mittelhochdeutschen Texten, die
von Horst Brunner3? mehrfach ediert wurden; damit konnte man eine betrichtliche
Anzahl der mittelhochdeutschen Helden-Epen heute noch auffiihren.

In den Wiener Raum gehort Michel Beheims Buch von den Wienern, worin er die
Belagerung Kaiser Friedrichs III. in der Hofburg durch die mit dessen Bruder
Albrecht VI. verbiindeten Wiener Biirger (1462/65), die er selbst miterlebt hat, aus
Sicht der kaiserlichen Partei ausfiihrlich beschreibt; Text und Melodie sind, wie er-
wihnt, als Autograph Beheims in D-HEu Cpg 386 erhalten. Die Melodie unterschei-
det sich stilistisch von den {ibrigen erhaltenen Epen-Melodien, sie erinnert vielmehr
an die eines Liedes (Beispiel 1):34

31 D-HEu Cpg 386, fol. 1r. Eine entsprechende Notiz fand sich auch vor dem Text Von der Stadt Triest in
der Schweinfurter Handschrift; da diese im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde, sind die dort offenbar
folgenden Noten, im Gegensatz zur Heidelberger Handschrift, nicht mehr erhalten.

32 Doch wurden, wie in den Texten selbst steht, auch die aus stichischen Versen gebauten Epen, wie die
homerischen Epen oder der altenglische Beowulf, urspriinglich von Singern (Hofsingern) vorgetra-
gen.

33 Siehe Anm. 6.

34 Siehe Anm. 28 sowie BRUNNER, , Tradition und Innovation® (wie Anm. 6); daraus auch die hier abge-
bildete Melodie (S. 222).
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Notenbeispiel 1: Michel Beheim, Buch von den Wienern, 1. Strophe (,Angstweise’, nach D-HEu
Cpg 386)

In der Osterreichischen Nationalbibliothek wird eine spitmittelalterliche Version des
Nibelungenlieds aufbewahrt (Fassung k, Teil einer umfangreichen Sammlung von Hel-
denepen; A-Wn 15478 [Suppl. 3145]). Die auch als Wiener Piaristenhandschrift’
bekannte Quelle wurde wohl um 1480/90 in Niirnberg geschrieben, befand sich dort
zeitweise im Besitz eines Biirgers namens Lienhart Scheubel ,,an der prayten gassen®,
wurde 1856 im Piaristen-Kollegium von St. Thekla an der Wieden im 4. Wiener Ge-
meindebezirk aufgefunden, von wo aus sie 1876 in den Besitz der Hofbibliothek ge-
langte. Eine vollstindige Edition des Textes von Nibelungenlied k, zusammen mit ei-
ner Beschreibung der Handschrift und einer umfangreichen Interpretation dieser
Nibelungenlied-Version, hat Margarete Springeth 2007 publiziert.?> Das Besondere
dieser Bearbeitung ist, dass sie — ohne den Verlauf der Geschichte zu verindern — sich
nicht nur auf den Wortlaut bezieht, sondern auch auf die Form der sog. Nibelungen-
strophe, die aus vier zdsurierten Langzeilen mit einem um eine Hebung verldngerten
letzten Abvers besteht. Diese ist in der Fassung k durchgehend um eben diese Hebung
gekiirzt, wodurch die Strophenform dem im Spatmittelalter beliebten und gut tiber-
lieferten Hildebrandston entspricht. Mit grofler Sicherheit ist dieser Ton der nicht er-
haltenen Melodie der Nibelungenstrophe sehr dhnlich, und er kann mit einer mini-
malen und véllig unproblematischen Erginzung ohne Bedenken auch fiir heutige
Auflithrungen des eigentlichen Nibelungenlieds verwendet werden.?¢ Im Folgenden

35 MARGARETE SPRINGETH, Die ,Nibelungenlied*-Bearbeitung der Wiener Piaristenhandschrift (Lienhart
Scheubels Heldenbuch : Hs. k). Transkription und Untersuchungen (Goppinger Arbeiten zur Germanistik
660), Goppingen 2007.

36 Siehe dazu unter anderem ULRICH MULLER, ,,Uberlegungen und Versuche zur Melodie des ,Nibelun-
genliedes, zur Kiirenberger-Strophe und zur sogenannten ,Elegie’ Walthers von der Vogelweide®, in:
Zur gesellschaftlichen Funktionalitit mittelalterlicher deutscher Literatur (Wissenschaftliche Beitrige der
Ernst-Moritz-Arndt-Universitit Greifswald, Deutsche Literatur des Mittelalters 1), Greifswald 1984,
27-42, 136 (dort auch Verweise auf frithere Abhandlungen zur Sangbarkeit mittelhochdeutscher
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habe ich dem Hildebrandston cine Strophe des Nibelungenlieds (NL) unterlegt, wobei
die zwei mit Asterisk markierten Noten im letzten Abvers die erwihnte Erginzung
bilden. Darunter steht jeweils die Textunterlegung einer Strophe des Kiirenbergers
(K), des altesten namentlich bekannten mittelhochdeutschen Minnesingers (Mitte
des 12. Jahrhunderts), dessen Strophen dieselbe metrische Struktur aufweisen wie das
Nibelungenlied und nach heutiger Ansicht dieselbe Melodie verwendeten. Und
schliefSlich in der dritten Notenzeile (W) der Text des Altersliedes von Walther von
der Vogelweide (124,1), dessen vier Teile (Quartette) genau dem Hildebrandston ent-
sprechen und somit Anlass zu der Vermutung geben, Walther habe hier auf eine Stro-
phenform des ,Donaulindischen Minnesangs, d. h. im konkreten Fall die Kiirenber-
ger-Strophe zuriickgegriffen (Beispiel 2).37

Wie die ausdriickliche Notiz von Beheim besagt, wurden strophische Epen offen-
bar noch im Spitmittelalter auch gesungen (und nicht nur vorgelesen oder ,privat’
gelesen).>® Man muss sie also fiir das Gesamtbild der mit und durch Musik vermittel-
ten volkssprachlichen Texte beriicksichtigen, und so natiirlich auch fiir die Zeit um
1400/1450.

Epen, u. a. von KarL BertaU, EWALD JaAMMERS, WALTHER LipPHARDT und RUDOLF STEPHAN); des
weiteren DERs., ,, Das Nibelungenlied — ein Sangvers-Epos. Mit einem Postscriptum iiber Nibelungen-
Rezeptionen 1990%, in: WERNER WuNDERLICH/ULRICcH MULLER (Hgg.), ,Waz sider da geschach*:
American-German Studies on the Nibelungenlied. Text and Reception. With Bibliography 1980—1990/91
= Deutsch-Amerikanische Studien zum Nibelungenlied. Werk und Rezeption. Mit einer Bibliographie
1990-1991 (Goppinger Arbeiten zur Germanistik 564), Géppingen 1992, 249-265 (beides auch in
MULLER, Gesammelte Schriften [wie Anm. 7], Bd. 2) — Ferner: MARGARETE SPRINGETH/ULRICH MUL-
LER, ,,,Daz ist der Nibelunge liet'. Von der Nibelungenstrophe zum Hildebrandston. Beobachtungen
zur Nibelungenlied-Fassung k, zur Metrik und zur Musik des ,Nibelungenliedes™, in: DieTz-RUDIGER
Moser/MARIANNE SamMEr (Hgg.), ,Nibelungenlied' und ,Klage' Ursprung — Funktion — Bedeutung.
Symposium Kloster Andechs 1995 mir Nachtrigen bis 1998 (Beibinde zu Literatur in Bayern), Miinchen
1998, 443-465; ULrRicH MULLER, ,, Nibelungenlied‘, Heldenepik, héfische Epik — gesungen. Die
Auffithrungsversuche des Eberhard Kummer®, in: Jonannes KeLLer/FLorian Kracr (Hgg.), Mythos
— Sage — Erziihlung. Gedenkschrift fiir Alfred Ebenbauer, Géttingen 2009, 351-371 (mit ausfiihrlichen
Literaturhinweisen).

37 Einen ersten Versuch der Melodieunterlegung, und zwar aus der Alsfelder Marienklage sowie einer
Handschrift aus dem Kloster Tegernsee (D-Mbs Clm 19558), unternahm HeLmuT BirkHAN, , Altger-
manistische Miszellen, aus funfzehen Zettelkisten gezogen‘, in: Ders. (Hg.), Festgabe fiir Otto Hofler
zum 75. Geburtstag (Philologica Germanica 3), Wien-Stuttgart 1976, 50-53.

38 In der Antike und auch im Mittelalter war nicht das uns geldufige ,stille’ Lesen iiblich, sondern man
sprach auch bei der privaten Lektiire den zu lesenden Text laut; sehr oft wird so erwihnt, man habe
jemanden lesen ,héren‘. Das stumme Lesen war zwar nicht ginzlich unbekannt, wurde dann offenbar
vor allem in den Kldstern iiblich, um sich gegenseitig bei der Lektiire nicht zu stéren.



Sangvers-Lyrik und Sangvers-Epik in deutscher Sprache

. / / / / / /

/- [ ]
@\ r 1 r 1 - r 1 r 1 r 2

V.4 & hl hadl

g °

NL Der was der  sel - be val - ke den si'n ir trow - me  sach

K Ich  zoch  mir  ein - nen  val - ken me - re dan'  ein  jar

W O - we war sint ver - swun - den al - liu mi - niu  jar

. / / & \ / /

7 i

r 1

_@D_ﬂ\ r ] et & o\ & r ] = r ] > =

D)

NL den ir be - schiet ir muo - ter wie se - re si daz  rach

K do ich in ge - zame - te als ich in wol - te han

W ist  mir min leben ge - trou - met o - der ist ez war

0 / / / \ / / /

y.a
e o  E — — ———————
D) ® .

NL an ir neh - sten  ma - gen die in sluo - gen  sint

K und  ich im sin ge - vide - re mit  gol - de wol be - want

W daz ich ie wand' ez wae - re waz  daz al - lez iht

H

17 i

7.

[ [anY [ ] [ 2

A\SV.A L ]

D)

Ey - a
* *
. / / / A\ / / / /
y.a
‘@—.—.—%—'—.—'ﬁ_wﬁ_wﬁji\%-ﬁ
o 4 4 > - 4
NL durch sin  ei - nes  ster - ben starp vil ma-ne - ger muo - ter kint.
K er  huob sich uf  vil ho - he und  fluog in an - de - riu lant
W dar-nach han ich ge - sla - fen und en - weiz ez nmiht.
ie - mer mer ou - we

Notenbeispiel 2: Hildebrandston, unterlegt mit Nibelungenlied (NL), Kiirenberger-Strophe (K)
und ,Alterslied® Walthers von der Vogelweide (W)
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5. BEDEUTUNG UND PROBLEME MODERNER AUFFUHRUNGEN
MITTELALTERLICHER (EINSTIMMIGER) MUSIK

Unbestritten gilt: ,,Ohne Primir- keine Sekundirliteratur.“3* Genauso unbestritten
muss aber meiner Meinung auch gelten: ,Ohne Auffithrung kein zutreffender Ein-
druck von Musik.“® Musik ist, mit minimalen Ausnahmen, fir Auffithrungen und
zum Anhéren bestimmt. Diese Maxime gilt auch fiir historische Musik wie die des
Micttelalters: Ihrer Befolgung stehen fast uniiberwindbare Hiirden im Weg. Das hingt
zum einen mit den uns nicht mehr gegenwirtigen Selbstverstindlichkeiten der dama-
ligen Auffithrungspraxis zusammen, aber auch mit den Besonderheiten der schriftli-
chen Uberlieferung, von oralen Traditionen ganz zu schweigen. Dazu kommt, dass
wir heute — selbst wenn man uns eine Aufnahme aus dem Mittelalter gleichsam ,her-
beibeamen® wiirde — diese gar nicht mehr adiquat rezipieren kénnen: Denn wir sind
alle geprigt durch Jahrhunderte von Musik- und Auffithrungsgeschichte, durch die
damit verbundenen Hérgewohnheiten, und es ist schlechterdings unmaglich, diese
zeitweilig einfach zu vergessen und uns in die Horsituation etwa cines Wieners, ei-
ner Wienerin um 1420 zu versetzen. Moderne Auffithrungen mittelalterlicher Musik
miissen also hinsichtlich Konzeption, Realisierung und Wirkung als eigenstindige In-
terpretationen gehort und bewertet werden, so wie alle anderen Musikauffithrungen.

Zu den hier behandelten Autoren und Werken gibt es aber dennoch zahlreiche
Einspielungen — ich fithre die wichtigsten im Anhang an. Insgesamt lisst sich zu den
modernen Einspielungen feststellen: Sie sind zur Veranschaulichung unbedingt not-
wendig, aber sie lassen den Interpret/innen einen ungewdhnlich breiten Spielraum,
den diese nach bestem Wissen und mit viel Erfahrung ausfiillen miissen; nur zweierlei
wire wohl sicherlich falsch, nimlich wenn der iiberlieferte Melodieverlauf nicht be-
achtet oder wenn Singstimme und eventuelle Instrumentalbegleitung véllig parallel
eingesetzt wiirden. Vorbilder und Anregungen kann man in rezenten Musikkulturen
suchen, die der mittelalterlichen Musizierpraxis noch nahestehen, etwa bestimmeen

39 WERNFRIED HOFMEISTER, ,Wege zum Text: Problemaufriss zum Stellenwert von Editionen und ihrer
Verfiigbarkeit“, in: Ders./ANDREA HOFMEISTER-WINTER (Hgg.), Wege zum Text. Uberlegungen zur
Verfiigbarkeit medidivistischer Editionen im 21. Jahrhundert. Grager Kolloquium 17.—19. September 2008
(Beihefte zu editio 30), Tiibingen 2009, 73-80, 73.

40 Uberblick zum gesamten Themenbereich bei ULricH MULLER, ,,Performance of Medieval Texts*, in:
Avsrecur CrasseN (Hg.), Handbook of Medieval Studies; Terms — Methods — Trends, 3 Bde., Berlin-
New York 2010, Bd. 2, 1039—-1056. Ferner ANNETTE KREUTZIGER-HERR, Einn Traum vom Mittelalter.
Die Wiederentdeckung mittelalterlicher Musik in der Neuzeit, Koln-Weimar-Wien 2003 ; WOLFGANG
Grarzer/HartMuT MOLLER (Hgg.), Ubersetzte Zeit. Das Mittelalter und die Musik der Gegenwart,
Hofheim-Taunus 2001 (dort vor allem RoserT Lug, ,Minnesang: Zwischen Markt und Museum*,
117-189).
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Formen der Folklore oder arabischer, vor allem sog. ,andalusischer’ Musik. Dringend
beachten sollte man eine deutliche, wissenschaftlich reflektierte Aussprache der alten
Texte, die dem Publikum nicht nur Klinge, sondern auch Inhalte vermittelt.#! Das
Publikum sollte stets den Eindruck haben, dass die Sdnger/innen vom Inhalt und
Wortlaut her genau wissen und verstehen, was sie vortragen — was nach meinem Ein-
druck gelegentlich nicht der Fall ist.

Die Variationsbreite der Interpretationen macht heute nicht nur eine Beurteilung
der Auflihrungen, sondern auch der originalen Texte und Melodien oft schwierig:
So kann beispielsweise ein beim Lesen cher langweilig wirkender Text oder eine we-
nig konturierte Melodie durch eine mitreiflende Interpretation iiberzeugend und
geradezu spannend prisentiert werden, und das Umgekehrte ist natiirlich ebenso
moglich. Asthetische Urteile sind, auch in den Wissenschaften, oft eine umstrittene
Angelegenheit, wo es letztlich keine objektiv erscheinenden Beweise geben kann,
sondern nur mehr oder minder subjektive Meinungen. Diese Problematik liefle sich
hinsichtlich der hier behandelten Lieder besonders gut bei Neidhart oder Oswald von
Wolkenstein aufzeigen.

In jedem Fall ist ein Anhéren mittelalterlicher Sangvers-Lyrik und Sangvers-Epik
letztlich historisch angemessener als das heute tibliche stille Lesen — so unterschied-
lich und problembeladen die Auffithrungen und Einspielungen in manchen Fillen
auch sein mogen. Selbst gewagte Kontrafakturen sowie Neukompositionen der alten
Texte sind meiner Meinung nach vertretbar.#? Auch bei unterschiedlicher Authenti-
zitit — egal, ob nun unter Verwendung originaler oder frei zugeordneter mittelalterli-
cher Melodien oder ob als Neukomposition — sind sie, den damaligen ,Sitz im Leben®
veranschaulichend, von grofler, auch heuristischer Wichtigkeit; gleichzeitig handelt
es sich um moderne Interpretationen, die in vielen Fillen fiir sich selbst stehen kon-
nen. Allerdings sollten die Musiker/innen das Publikum dariiber informieren, auf
welcher Grundlage die Auffiihrungen beruhen.

41 Dem Problem, wie Mittelhochdeutsch heute auszusprechen sei, wird meiner Meinung auch von der
Fachwissenschaft viel zu wenig Aufmerksamkeit geschenkt; hierzu ULricH MULLER, ,,Zur heutigen
Aussprache des Mittelhochdeutschen. Eine nur scheinbar triviale Frage®, in: RaLF PraTE/MARTIN
Scuusert (Hgg.), Mittelhochdeutsch: Beitrige zur Uberlieferung, Sprache und Literatur. Festschrift fiir
Kurt Giirtner zum 75. Geburtstag, Berlin 2011, 441-458.

42 Die Aufnahmen der Gruppe Ougenweide, Erfinder des deutschen Mittelalter-Rocks, waren in den
1970er Jahren in der Bundesrepublik sehr populir und haben mehr fiir die Bekanntheit mittelalterli-
cher Sangvers-Texte getan, auch an den Universititen, als alle damaligen Seminare, Vorlesungen und
Biicher zusammengenommen (Zusammenstellung auf CD: Liederbuch Ougenweide, Polydor, 1988).
Neukompositionen in einem mittelalterbezogenen Stil vertritt demgegeniiber Dulamans Vroudenton :
Salzburger Ensemble fiir Alte Musik unter Leitung von THOMAS SCHALLABOCK (siche etwa die CD
Sinnliches Mittelalter, Domino, 1990).
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ANHANG

Im Folgenden werden Einspielungen (LPs, CDs) aufgezihlt, die jeweils mehr oder
minder einem einzigen der hier behandelten Liedautoren oder einem einzigen Werk
gewidmet sind bzw. jeweils mehrere Lieder von dem jeweiligen Autor enthalten. Die
bewusst knapp gehaltenen Angaben kénnen dabei eine Diskographie nicht ersetzen.

Neidhart: Ein Verzeichnis der Aufnahmen bis 2005, von RuTH WEICHSELBAUMER,
findet sich in SNE (wie Anm. 4), Bd. 3, 609-613. Hervorgehoben scien folgende
Einspielungen: Studio der frithen Musik, Leitung: Thomas Binkley (Teldec, 1975
[LP] bzw. 1995 [CD]: 4 Lieder). — Ioculatores Upsalienses (ca. 1982 [LP]: 4 Lieder).
— Eberhard Kummer (PAN, 1985 [LP]: 8 Lieder). — Ensemble fiir frithe Musik Augs-
burg (Christophorus, 1991 [CD]: 14 Lieder). — Dulamans Vréudenton: Salzburger
Ensemble fiir Alte Musik, Leitung: Thomas Schallabéck (Domino, 1992 und 1994
[CDs]). — Tandaradrei/Béheimkirchen (STP Records, 1994 [CD]: 3 Lieder). — I Ci-
arlatani (Christophorus, [CD]: 3 Lieder). — Ensemble Perceval (Arte Nova Classica,
1998 [CD]: 5 Lieder). — Ensemble Tourdion (Tourdion, 1998 [CD]: 11 Lieder). —
Wiinnespil (Verlag der Spielleute, 2000 [CD]: 3 Lieder). — Tinnitussi (Curzweyhl,
2004 [CD]: 4 Lieder). — Marc Lewon (Naxos 2012 [CD]: Lieder der Neidhart-
Handschrift O).

Moinch von Salzburg (vorwiegend Solo-Alben): Elisabeth Guy-Kummer, Eberhard
Kummer, Salzburger Virgilschola u. a., Leitung: Cesar Bresgen (Help Austria Records,
1978 [LP]). — Bérengisslin (Pline, 1980 [LP] bzw. 2008 [CD]). — Dulamans Vréu-
denton: Salzburger Ensemble firr Alte Musik, Leitung: Thomas Schallabsck (Do-
mino, 1992 und 1994 [CDs]). — Tandaradrei, Béheimkirchen (STP Records, 1992
und 1994 [CD]: 8 Lieder). — Ensemble fiir frithe Musik Augsburg (Christophorus,
1994 [CD, Planctus Mariae] und 1995 [CD]). — Paul Hofhaimer Consort Salzburg
(Arte Nova, 1996 [CD]). — Salzburger Virgilschola (tdt, 1998 [CD: Salve Regina] und
2007 [CD: Passions- und Osterlieder]).

Hugo von Montfort: Eberhard Kummer (Solo-Album, ORE, 2007 [CD/DVD]).

Oswald von Wolkenstein: Ein ausfiihrliches Verzeichnis bis 2010 von MARTIN ScHU-
BERT findet sich in MULLER/SPRINGETH (Hgg.), Oswald von Wolkenstein (wie
Anm. 23), 324-329. Hervorgehoben scien folgende Einspielungen (vorwiegend
Solo-Alben): Lotte Wolf-Matthaus u.a. (Deutsche Grammophon/Archiv-Produk-
tion, 1956 [LP]). — Studio der frithen Musik, Leitung: Thomas Binkley (EMI, 1972
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[LP] bzw. 2000 [CD]). — Kammerchor Walther von der Vogelweide, Kurt Equiluz
u.a., Leitung: Othmar Costa (Teldec, 1974 [LP] bzw. 1978 [Auswahl, LP]). — Hans
Peter Treichler (Gold Records, 1979 [LP] bzw. Carpe Diem, 2002 [CD]). — Wil-
fried Jochims/Michael Schiffer/Toni Kannmacher (Aulos, 1977 [LP]). — Birengisslin
(Plane, 1978 [LP] bzw. 2008 [CD]). — Ensemble fiir frithe Musik Augsburg (Christo-
phorus, 1987 [CD] und 1994 [CD, Planctus Mariae). — Tandaradrei, Boheimkirchen
(STP Records, 1992 [CD]: 5 Lieder). — Dulamans Vréudenton: Salzburger Ensemble
fir Alte Musik, Leitung: Thomas Schallabock (Domino, 1992 und 1994 [CDs]).
— Sequentia (deutsche harmonia mundi, 1993 [CD]). — New London Consort, Lei-
tung: Philipp Pickett (LOiseau-Lyre, 1996 [CD]). — Eberhard Kummer (Preiser Re-
cords/Oswald von Wolkenstein-Gesellschaft, 1998 [CD]). — Ensemble Alta Musica
(Carpe Diem, 2002 [CD]). — Andreas Scholl (Harmonia Mundi, 2010 [CD]). Bisher
erschienen im Rahmen der durch den Osterreichischen Rundfunk (ORF) projek-
tierten Wolkenstein-Gesamteinspielung: Ensemble Unicorn, Leitung: Michael Posch
(Raumklang, 2011 [CD]: Mehrstimmige Lieder I). — Eberhard Kummer (Raumklang,
2010 [CD]: Einstimmige Lieder [bis Ende 2010 wurden aufgenommen: Kl 1-36,
39—42, 44; die weiteren Lieder sind in Vorbereitung]).

Michel Bebheim: Marc Lewon/Knud Seckel (Verlag der Spielleute, 1997 [CD]: Lie-
der). — Eberhard Kummer (Preiser Records, 1995 [CD]: Buch von den Wienern,
Ausschnitte).

Nibelungenlied und mittelhochdeutsche Epik: Eberhard Kummer (PAN, 1984 [LP]
bzw. Preiser Records, 1999 [CD, Neueinspielung]: Nibelungenlied, Aventiure 1, 10,
16, 25, 39; Walther von der Vogelweide, Alterslied; Kiirenberger). — Knud Seckel
(Verlag der Spielleute, 2008 [CD]: Querschnitt). — Eberhard Kummer (MP3, Chau-
cer Studio, Utah/USA, 2007 [CDs]: vollstindige [!] Aufnahme des Nibelungenlieds).
— Eberhard Kummer, Podcast-Video der Universitit Graz, <http://gams.uni-graz.at/
fedora/get/o:pug-liederabend-kummer-nibelungenlied/bdef:Episode/get>. — Rein-
hold Wiedenmann/Osvaldo Parisi (Koch, 1995 [CD]: Wolfram von Eschenbach,
Titurel). — Ferrara Ensemble (Arcana, 1995 [CD]: Jingeres Hildebrandslied). — Eber-
hard Kummer (ORE 2004 [CD]: Ausschnitte aus Laurin, Virginal und Eckenlied).
Demnichst (2011) erscheinen in den USA (Chaucer Studio, Provo, Utah/USA) als
CD, aber auch zum Downloaden (URL: <http://creativeworks.byu.edu/chaucer/
Search.aspx ?view=middlehighgerman>, 28.10.2011): Wartburgkrieg (Reinhold Wie-
denmann/Eberhard Kummer), Tannhiuser-Ballade, Kudrun, Althochdeutsches und
Jingeres Hildebrandslied (jeweils Eberhard Kummer) sowie als DVD Lied von Herzog
Ernst (Eberhard Kummer, Prisentation: Margarete Springeth). — Sprachaufnahmen
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von Liedtexten, zu denen keine Melodien tiberliefert sind: Margarete Springeth/Ruth
Weichselbaumer/Ulrich Miiller (Chaucer Studio, Provo, Utah/USA, 2005 [CD]:
Minnesang, 12.—14. Jahrhundert).



Stefan Rosmer

HoriscHE LiIEDKUNST 1M KLOSTER, IN DER STADT UND
ANDERNORTS

Zur Rezeption der geistlichen Lieder des Monchs von Salzburg in der ersten Hilfte
des 15. Jahrhunderts

1. UBERLIEFERUNG UND ENTSTEHUNG DES LIEDKORPUS ,MONCH VON
SALZBURG'

In den 6oer und 7oer Jahren des 15. Jahrhunderts legte ein Skriptorium im bairisch-
osterreichischen Sprachraum vier Handschriften mit iiber hundert geistlichen und
weltlichen deutschsprachigen Liedern an.! Dieses Korpus wird dort insgesamt dem
,Ménch von Salzburg’ zugeschrieben.? Die vier Handschriften aus demselben Skrip-
torium sind alle mit Notation versehen. Daneben tradieren vier weitere Handschrif-
ten ebenfalls aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts eine groflere Anzahl von
Liedern des Ménchs, jedoch ohne Melodien. Ein Monch-Korpus findet sich zudem
innerhalb einer grofleren Liedersammlung im Liederbuch der Clara Hitzlerin® und

1 Moénch-Handschriften A (D-Mbs Cgm 715); B (D-Mbs Cgm 1115); D (A-Wn 2856, Mondsee-
Wiener Liederhandschrift) ; E (A-Wn 4696, Lambacher Liederhandschrift). Nachweis, dass die Hand-
schriften aus demselben Skriptorium stammen, durch Karin Schneider in einer von BURGHART Wa-
CHINGER, Der Ménch von Salzburg. Zur Uberlieferung geistlicher Lieder im spéten Mittelalter (Hermaea,
Neue Folge 57), Tiibingen 1989, 77-79 zitierten brieflichen Mitteilung. Sofern Handschriften in der
Ménch-Forschung eine feste Sigle tragen, steht sie im Weiteren vor der RISM-Sigle.

2 Editionen: Die geistlichen Lieder des Monchs von Salzburg, hg. von FRaNZ VIKTOR SPECHTLER (Quel-
len und Forschungen zur Sprach- und Kulturgeschichte der germanischen Vélker N.E. 51 [175]),
Berlin etc. 1972 (zitiert fiir die Texte der geistlichen Lieder mit Angabe der Liednummer, Zihlung
G 1-G 49); Der Minch von Salzburg. Die Melodien zu simtlichen geistlichen und weltlichen Liedern, hg.
von Hans WaECHTER/FRaNZ VIKTOR SPECHTLER (GOppinger Arbeiten zur Germanistik 719), Gop-
pingen 2004 (zitiert fiir die Melodien der geistlichen Lieder mit Liednummer und Seitenzahl); Die
weltlichen Lieder des Monchs von Salzburg. Texte und Melodien, hg. von CHristorH MARz (Miinchener
Texte und Untersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters 114), Tiibingen 1999 (zitiert fiir
Texte und Melodien der weltlichen Lieder mit Angabe der Liednummer, Zihlung W 1-W 57*). Fak-
simile der Hs. D: Mondsee-Wiener Liederhandschrift aus Codex Vindobonensis 2856, wissenschaftlicher
Kommentar: Hepwic HeGer (Codices Selecti 19), Graz 1968.

3 Moénch-Hs. H (CZ-Pn X A 12, ohne Melodien). Edition: Liederbuch der Clara Hiitzlerin, hg. von
Carr Harraus (Bibliothek der gesammten deutschen National-Literatur 8), Quedlinburg-Leipzig
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in der Kolmarer Liederhandschrift.# In drei dieser Handschriften erhilt der Ménch

einen Namen, allerdings verschiedene: ,Herman“ einerseits, ,Hanns/Johanns“®

an-
dererseits. Neben diesen zehn Sammelhandschriften steht eine Streutiberlieferung mit
insgesamt 131 bekannten Handschriften und vier Frithdrucken vom spiten 14. bis ins
16. Jahrhundert.” Die Sammelhandschriften bringen den Autor in Beischriften oder
in Registereintrigen mit dem Salzburger Erzbischof Pilgrim II. in Verbindung, der
von 1366 bis 1396 regierte. Dass die Lieder urspriinglich an den Hof Pilgrims gehér-
ten, zeigt sich auch in den Texten: Das als Liebesbrief gestaltete Lied W 7 inszeniert
Pilgrim als Verfasser, am Ende ist dieser Brief auf das Jahr 1392 datiert. Das geistliche
Lied G 2 bildet das Akrostichon Pylgreim Erczpischof Legat, ein weiteres Akrostichon
(G 3) nennt Richerus Plebanus in Rastat — Reicher war Pfarrer von Radstadt siidlich
von Salzburg und ist 1380 als Kaplan am Hof Pilgrims, 1384 als Hofmeister belegt.®

Zwischen der Entstehung der Lieder am Salzburger Hof und der Aufzeichnung
in den Korpushandschriften der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts liegen gut sieb-
zig Jahre. In den Korpushandschriften kann man insgesamt ein dezidiertes Interesse
am Aucor feststellen; neben anderem — beispielsweise dem Interesse an bestimmten
Sprach- und Ubersetzungsstilen® — ging es den Sammlern und Redaktoren vor allem
darum, die Lieder eben jenes ,Ménchs‘ zusammenzutragen und festzuhalten. Fiir die
Streuiiberlieferung lisst sich solch ein Interesse am Autor nicht ausmachen: Die Texte
bleiben in ihr grofiteils anonym.!® Was waren dann in der ersten Hilfte des 15. Jahr-

1840. Neudruck mit einem Nachwort von HanNs FiscHER, Berlin 1966. Digitalisat: <http://www.
manuscriptorium.com/apps/main/en/index.php ?request=request_document&docld=rep_remake
160>, 18.4.2011.

4 Monch-Hs. K (D-Mbs Cgm 4997, mit Melodien). Faksimile: Die Kolmarer Liederhandschrift der Bay-
erischen Staatsbibliothek Miinchen (cgm 4997) in Abbildung, hg. von ULrRicH MULLER/FRANZ VIKTOR
SpecHTLER/HORST BRUNNER (Litterae 35), Géppingen 1976.

5 Monch-Hs. A (D-Mbs Cgm 715, fol. 6r).

6 Ménch-Hs. C (D-Mbs Cgm 628, fol. 253r1); E (A-Wn 4696, fol. 107r). Abdruck der Namensnennun-
gen bei SPECHTLER, Die geistlichen Lieder (wie Anm. 2), 9f. und 39 (A), 46 (C), 51 (E), Mirz, Die
weltlichen Lieder (wie Anm. 2), 56f. (A) und 74 (E). Zum Register der Hs. A vgl. WACHINGER, Der
Minch von Salzburg (wie Anm. 1), 81-88, zu den Namensnennungen 119-127.

7 Zur Gesamtiiberlieferung vgl. die Handschriftenbeschreibungen in SPECHTLER, Die geistlichen Lieder
(wie Anm. 2), MARrz, Die weltlichen Lieder (wie Anm. 2) und WACHINGER, Der Minch von Salzburg
(wie Anm. 1), sowie die Zusammenstellung im Handschriftencensus. Eine Bestandsaufnahme der hand-
schriftlichen Uberlieferung deutschsprachiger Texte des Mittelalters, <htep://www.handschriftencensus.
de/werke/2056>, 18.4.2011.

8 SPECHTLER, Die geistlichen Lieder (wie Anm. 2), 151,

9 Vgl. WACHINGER, Der Minch von Salzburg (wie Anm. 1), 94.

10 Eine Nennung des Autors findet sich vor den Sammelhandschriften in nur vier Fillen. Es handelt sich
bei den geistlichen Liedern um Ménch-Hs. S (D-Mbs Clm 14574, 1. Hilfte 15. Jahrhundert), , Der
Miinich item® (SPECHTLER, Die geistlichen Lieder [wie Anm. 2], 63); D-Mbs Cgm 1019, Mitte 15.
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hunderts die Griinde dafiir, Lieder vom Ende des vorigen Jahrhunderts aufzuzeich-
nen? In welchen Zusammenhingen stehen sie in den Handschriften und was sagt
dies tiber die Verwendung der Lieder aus? Und stimmen die Gebrauchszusammen-
hinge im 15. Jahrhundert mit denen an der Produktionsstitte tiberein? Diesen Fra-
gen mochte ich exemplarisch anhand von drei geistlichen Liedern nachgehen. In der
Forschung wurde bisher allerdings kein Konsens iiber den Gebrauchszusammenhang
der geistlichen Lieder gefunden. Erwogen wurden — jeweils fiir einzelne Lieder und
in erster Linie anhand der Ubersetzungen im Ménch-Korpus — personliche religiose
Erbauung und Andacht!!, Verstindnissicherung bei den Singern'?, stille Lektiire fiir
Laien wihrend des Gottesdienstes'?, Rezeption innerhalb eines hofischen ,,gebildeten
Kreises von Kennern“!4 sowie Chor- oder Gemeindegesang!® innerhalb oder aufer-
halb der Liturgie. Ich gebe daher zuerst eine Skizze der soziokulturellen Hintergriinde
der Ménch-Lieder am Entstehungsort und versuche eine grobe Funktionszuweisung
fur das Gesamtkorpus.

Jahrhundert, ,In des Miinchf§ korweyf$ von Salczburg® (KARIN SCHNEIDER, Die deutschen Handschrif-
ten der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen: Die mittelalterlichen Handschriften aus Cgm 888—4000,
Wiesbaden 21991, 59 und 61); D-Mbs Cgm 351, 2. Viertel 15. Jahrhundert, ,,in des minich von sal-
czpurks don* (Spechtler, Die geistlichen Lieder [wie Anm. 2], 79; Karin Schneider, Die deutschen Hand-
schriften der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen: Die mittelalterlichen Handschrifien Cgm 351-500,
Wiesbaden 21973, 17). Bei den weldlichen Liedern findet sich eine Autornennung in der Sterzinger
Miszellaneenhandschrift (Sterzing/Vipiteno, Stadtarchiv, ohne Signatur), 1. Jahrzehnt 15. Jahrhun-
dert, ,Miinch vo sal“ (Mirz, Die weltlichen Lieder [wie Anm. 2], 123). In der spiteren Streuiiberliefe-
rung finden sich weitere Autornennungen, wenngleich sie auch dort in der Minderzahl sind.

11 Andeutungsweise WACHINGER, Der Minch von Salzburg (wie Anm. 1), 137, wobei er hier eher mit Lesen

—_

und betendem Sprechen als mit Gesangsvortrag rechnet. GUNTHER BARNTHALER, Ubersetzen im deutschen
Spétmittelalter. Der Ménch von Salzburg, Heinrich Laufenberg und Oswald von Wolkenstein als Ubersetzer
lateinischer Hymnen und Sequenzen (GSppinger Arbeiten zur Germanistik 371), Géppingen 1983.

12 BARNTHALER, Ubersetzen im deutschen Spitmittelalter (wie Anm. 11); DERs., ,,Aufgaben und Probleme
der Analyse spitmittelalterlicher Ubersetzungen am Beispiel des geistlichen Liedes. Die Funktion des
Ubersetzens aus dem Lateinischen beim Ménch von Salzburg®, in: FrRanz VikTor SpecHTLER (Hg.),
Lyrik des ausgehenden 14. und des 15. Jahrhunderrs (Chloe, Beihefte zum Daphnis 1), Amsterdam
1984, 29-44.

13 Bruno Quast, Vom Kult zur Kunst. Offnungen des rituellen Textes in Mittelalter und Friiher Neuzeit
(Bibliotheca Germanica 48), Tiibingen-Basel 2005, 141-166, fiir die Ubersetzungen G 5und G 47.

14 InGo RerFreNSTEIN, , Ubersetzungstypen im Spitmittelalter. Zu den geistlichen Liedern des Ménchs
von Salzburg®, in: SpecuTLER (Hg.), Lyrik des ausgehenden 14. und des 15. Jahrhunderts (wie Anm.
12), 173-205, fiir Ubersetzungcn des Typus von G 7, Zitat 196.

15 Hans WAECHTER, Die geistlichen Lieder des Monchs von Salzburg. Untersuchungen unter besonderer
Beriicksichtigung der Melodien (Goppinger Arbeiten zur Germanistik 724), Géppingen 2005; Max
SCHIENDORFER, ,,Drei Ostergesinge des Monchs von Salzburg (G 29, 30 und 31) sowie zwei neue
Quellenbelege zu Christ ist erstanden”, in: Beitrige zur Geschichte der deutschen Sprache und Literatur
116 (1994), 37-65.

273



274

Stefan Rosmer

2. DrRE1 L1eDER (G 3, G 10, G 33) UND DER SALZBURGER Hor

Betrachtet man das Gesamtkorpus von weltlichen und geistlichen Liedern, so zeigt
sich eine betrichtliche Formenvielfale: Unter den weldichen Liedern finden sich
deutsche Virelais'® und durchkomponierte Strophenlieder ohne Wiederholung mu-
sikalischer Blocke, die Tenores!”. Fiir diese Typen sind keine (Tenores) oder nur we-
nige (Virelais) Parallelen in der deutschsprachigen Liedkunst vor dem Monch iiber-
liefert.'® Weiter gibt es bei den weltlichen Liedern zwei Typen von Mehrstimmigkeit:
verschriftlichte usuelle Singprakeiken (W 1-W 5, W 55*)'* und kunstgerechte Ars-
Nova-Satztechnik in Gestalt einer Kontrafaktur einer franzésischen Chace (W 31)2°.
Bei den — allesamt einstimmigen — geistlichen Liedern lassen sich zunichst Uberset-
zungen lateinischer Hymnen und Sequenzen von den Eigendichtungen unterschei-
den. Die Eigendichtungen unterscheiden sich nach ihrem Formvorbild: Sechs Lieder
bilden die Form einer lateinischen Sequenz nach, ihr Text ist auf die Melodie der
Sequenz zu singen. Dazu stellt sich das abecedarische Prunkstiick G 1, das sequenz-
artig gebaut ist, zu dem aber keine Melodievorlage bekannt ist. Neun Lieder sind in
groflen, stollig gebauten Strophen verfasst (also musikalisch AAB), wie man sie aus
Sangspruchdichtung und meisterlicher Liedkunst kennt. Vier dieser Lieder stimmen
in ihrem metrischen Schema und ihrem Reimschema mit dlteren deutschen Texten
iberein:?! G 12 entspricht dem Minnelied Mich jamert iz der maze Wernhers von
Hohenberg?? und drei anonym tiberlieferten Sangspriichen?’, G 20 und G 38 sind

16 Die Virelais des Ménch-Korpus haben keinen Refrain vor der ersten Strophe, weswegen auch andere
Benennungen fiir sie verwendet wurden. Ich schlieffe mich der Terminologie von MRz, Die weltlichen
Lieder (wie Anm. 2) an; die Entscheidung fiir Virelai statt Ballade als Oberbegriff ist ebda., 19-27, 24
begriindet.

17 Die Terminologie wiederum nach MArz, Die weltlichen Lieder (wie Anm. 2), 14-19.

18 Ebda. 14 (Anm. 22) und 27-30.

19 Vgl. CuristorH MARrz, Art. ,Ménch von Salzburg®, in: MGGz, Personenteil 12 (2004), 333-336.

20 Vorlage im Codex Ivrea: Umblemens vos pri merchi (I-IV 115, fol. 58v—59r), siche MARz, Die weltli-
chen Lieder (wie Anm. 2), 94 f.

21 Die metrisch-reimtechnischen Ubereinstimmungen kénnten durch die Ubernahme der Melodien
bedingt sein, mit der der gesamte ,Ton‘ (zur Definition vgl. JoHANNES RETTELBACH, Variation — De-
rivation — Imitation. Untersuchungen zu den Tonen der Sangspruchdichter und Meistersinger [Frithe Neu-
zeit 14], Tiibingen 1993, 44—49) als Einheit von Metrum, Reimschema und Melodie iibernommen
wurde.

22 Die Schweizer Minnesinger. Nach der Ausgabe von Karl Bartsch neu bearb. und hg. von Max ScHien-
DOREER, Bd. 1: Texte, Tiibingen 1990, 12 (Nr. 2, 4,I). Nachweis der Tonidentitit durch GiseLa Korn-
RUMPF in WACHINGER, Der Minch von Salzburg (wie Anm. 1), 127.

23 GiseLa KorNRUMPF, ,,Drei unbekannte Sangspriiche des 13. Jahrhunderts®, in: HeLmuT ENGELHART
(Hg.), Der St. Marienthaler Psalter, Regensburg 2006, 79-87, 87. Bereits RETTELBACH, Variation —
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formal mit dem Minnelied Sebt an die heide Gottfrieds von Neifen identisch?4, das
lateinische Lied G 9 und seine deutsche Vorlage Maria gnuchtig zuchtig von Peter von
Sachsen?> gehen vermutlich auf das Lied Man siht lober zuriick.?6 Fiinf der geistlichen
Lieder bestechen aus formal einfacheren Strophen.?”

Betrachtet man das Gesamtkorpus, so zeigt sich, dass unterschiedliche Gattungen
und Traditionen musikalischer Lyrik aufgegriffen und produktiv umgeformt wer-
den?8; allen Typen gemeinsam ist die Verwendung des Deutschen. Deutschsprachige
Lieder in solch vielgestaltiger Form — Virelais, Tenores, Sequenzen, Lieder in stolligen
und in kleinen Strophen, mehrstimmige Experimente und avancierte Mehrstimmig-
keit franzssischer Provenienz — an ein und demselben Ort: Auch wenn die ungiinstige
Uberlieferungslage das Urteil erschwert, diirfte es dies gegen Ende des 14. Jahrhun-
derts nur in Salzburg gegeben haben, am ,Liederhof* Pilgrims II. Hier zeigt cine
Hofgesellschaft hochste Kompetenz in der Kenntnis und Produktion von Liedern.

Die historische Forschung zeichnet von Pilgrims Salzburger Hof ein Bild, in dem
sich solch ein Bestreben situieren ldsst:?° Finanziell und wirtschaftlich war Pilgrim

Derivation — Imitation (wie Anm. 21), 179 f., hatte angenommen, dass die Kenntnis des ,Tons® nicht
direkt vom Minnelied Wernhers herriihren kénne.

24 Deutsche Liederdichter des 13. Jahrbunderts, hg. von CarL von Kraus, 2. Aufl. durchgesehen von
GrseLa KorNrRUMPF, Bd. 1: 7exz, Tiibingen 1978, 102-104 (Nr. 15,XX). Nachweis der Tonidentitit
in DiEs., ,Rezension zu Walter R6ll, Vom Hof zur Singschule. Uberlieferung und Rezeption eines
Tones im 14.—17. Jahrhundert®, in: Anzeiger fiir deutsches Altertum und deutsche Literatur 108 (1979),
14-22; vgl. RETTELBACH, Variation — Derivation — Imitation (wie Anm. 21), 158.

25 Siehe dazu SpECHTLER, Die geistlichen Lieder (wie Anm. 2), 18 und 369 f.

26 Dazu KORNRUMPF, ,,Rezension® (wie Anm. 24) und GiseLa KoRNRUMPF, Art. ,,Peter von Sachsen®,
in: VL 7 (1989), 452—454.

27 WACHINGER, Der Minch von Salzburg (wie Anm. 1), 127-130, nimmt aufgrund der Analyse der
Uberlieferungslage an, dass G 22, G 24 und G 46 erst in der Uberlieferung dem Ménch-Korpus hin-
zugefiigt wurden. Es bleiben aber dennoch zwei geistliche Lieder in einfachen Strophen, bei denen die
Autorschaft der Ménchs unstrittig ist: Tischsegen (G 42) und Cisiojanus (G 45).

28 Zum Gattungssystem des Ménch-Korpus vgl. auch BurGHART WACHINGER, , Textgattungen und Mu-
sikgattungen beim Ménch von Salzburg und bei Oswald von Wolkenstein®, in: Beitriige zur Geschichte
der deutschen Sprache und Literatur 132 (2010), 385-406, 386-391.

29 Vgl. zum Folgenden HerserT KLEIN, ,Erzbischof Pilgrim II. von Puchheim (1365-1396)%, in:
Mitteilungen der Gesellschaft fiir Salzburger Landeskunde 112/113 (1972/73), 13-71; SPECHTLER,
Die geistlichen Lieder (wie Anm. 2), 18-25; Heinz Dorscu (Hg.), Geschichte Salzburgs. Stadt und
Land, Bd. 1: Vorgeschichte, Altertum, Mittelalter, Salzburg 1981; Perer FE Krammr, ,Pilgrim II. von
Puchheim (1366-1396), in: PETER E KrRaAMML/STERAN WEIss (Hgg.), Lebensbilder Salzburger Erz-
bischife aus zwolf Jahrbunderten. 1200 Jahre Erzbistum Salzburg (Salzburg Archiv 24), Salzburg 1998,
101-122; Heinz Dopsch, Art. ,,Salzburg, Erzbischofe von [...]%, in: WERNER Paravicint (Hg.), Hife
und Residenzen im spétmittelalterlichen Reich. Ein dynastisch-topographisches Handbuch (Residenzenfor-
schung 15.1), Teilband 1: Dynastien und Hife, Ostfildern 2003, 484-495; CHRISTIAN SCHNEIDER,
Hovezubt. Literarische Hofkultur und hifisches Lebensideal um Herzog Albrecht III. von Osterreich und
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erfolgreich, seine Hofhaltung gilt als auf die Reprisentation seines Machtanspruchs
ausgerichtet. Diese war fiir den Salzburger Hof sowohl aufgrund seiner diplomati-
schen Kontakte nach Avignon und Prag als auch innerhalb Salzburgs wichtig, denn
Pilgrim musste seinen Herrschaftsanspruch gegen Teile des Domkapitels und gegen
den Stadtadel durchsetzen. Auch wenn dem Bischofshof Kleriker und Laien ange-
hérten, war er in seinem engeren Zirkel klerikal dominiert. Die consiliarii, die den
Erzbischof bei der Regierung am Hofgericht unterstiitzten, waren tiberwiegend Kle-
riker — daneben gab es auch einige Laien aus Ministerialenfamilien und aus Herren-
geschlechtern —, die Mitglieder der Hofkanzlei waren ausschliellich Geistliche, und
auch das Amt des Hofmeisters war zu Pilgrims Regierungszeit nur mit Geistlichen
besetzt. Es handelte sich also um einen Hof, an dem es an Lateinkenntnissen nicht
gemangelt haben diirfte. Von dieser Seite her betrachtet lassen sich die Lieder in ihrer
Gesamtheit sehr gut im Kontext hofischer Reprisentation verorten. Thre Typenvielfale
stellte im deutschsprachigen Umfeld etwas Besonderes, ja Einmaliges dar. Mit ihnen
konnte sich der Hof nach auflen als einzigartiger Ort literarisch-musikalischen Kunst-
sinns erweisen und dadurch Vornehmbheit und soziokulturellen Fithrungsanspruch
bekriftigen.

Richtet man den Blick auf die Faktur der geistlichen Lieder, dann signalisieren sie
solche Exklusivitit durch ihre gekonnte dichterische Ausfithrung — ihre Sprachartis-
tik — und zudem durch ein gewisses Mafl an Gelehrtheit. Neben ihrer reprisentativen
Funktion nach aufen konnten sie damit nach innen der Vergewisserung des eigenen
Status und der eigenen Vornehmbheit dienen. Was unter Sprachartistik und Gelehrt-
heit im Detail zu verstehen ist und wie die Funktionen Reprisentation und Selbstbe-
statigung moglicherweise erfiillt wurden, sei an drei Liedern verdeutlicht.

G 3 — Richer schatz der hichsten freuden

Die sub-melodia-Dichtung (im Anschluss an die Uberschriften in Korpushandschrift
F bezeichnet man mit sub melodia Texte, die nicht iibersetzt sind, aber Melodie und
Strophenform einer lateinischen Vorlage verwenden) trigt das Akrostichon Richervs
plebanvs in Rastat, Melodie und Aufbau sind durch die Vorlage, die Sequenz Salve,
mater salvatoris, festgelegt. Deren metrisch-musikalische Vorgaben sind genau erfiille,
nur an zwei Stellen, im zweiten Halbversikel der Versikel III und VIII, weicht der
deutsche Text in Silbenzahl und Kadenz vom lateinischen ab. Man kénnte diese Ab-
weichungen auch so verstehen, dass G 3 gewissermaflen genauer ist als sein lateini-

Erzbischof Pilgrim II. von Salzburg (1365—1396) (Beitrige zur ilteren Literaturgeschichte), Heidelberg
2008, 71-90.
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sches Formvorbild :3° Der zweite Halbversikel der Versikel 111 und VIII bei Salve, ma-
ter salvatoris ist nimlich nicht mit dem jeweils ersten identisch. Der erste Halbversikel
hat in den ersten beiden Versen acht Silben pro Vers und einen paroxytonischen Vers-
schluss, der zweite dagegen nur sieben Silben und eine proparoxytonische Kadenz.3!
Gegeniiber der lateinischen Vorlage bildet G 3 den zweiten Halbversikel jeweils exake
dem ersten nach: Dem achtsilbigen Paroxyton entspricht im Deutschen ein Vierheber
mit weiblichem Versschluss, das Schema fiir Strophe III und VIII lautet (, | © trennt
Halbversikel) : 4w, 4w, 3m | 4w, 4w, 3m, fiir Salve, mater salvatoris dagegen: 8po, 8po,
7ppo | 7ppo, 7ppo, 7ppo. In G 3 kann daher die Melodie exakt wiederholt werden.??
Auch syntaktisch schliefft G 3 an das lateinische Formvorbild an. Noch stirker als
in der lateinischen Sequenz sind die beiden Halbversikel inhaltlich und syntaktisch
immer deutlich voneinander abgesetzt, so dass mit jedem geschlossenen Abschnitt der
Melodie eine eigenstindige Aussage verbunden ist. Trotz der engen Anlehnung an die
Vorlage wirkt der Text von G 3 vollkommen ungezwungen: Nie spiirt man Reimnot,
der strikt alternierende Versgang erzeugt keine Fiillsel. Gegeniiber dem Pritext sind
als zusitzlicher Schmuck Mittelreime (V1,31, 32, 34, 35) und die Figur des Polypto-

30 Von Salve, mater salvatoris gibt es im Ménch-Korpus zwei Ubersetzungen: G 7 und G 8. In SpECHT-
LER, Die geistlichen Lieder (wie Anm. 2), ist der Text der lateinischen Sequenz bei G 7 und G 8 abge-
drucke nach den Analecta hymnica: Liturgische Prosen des Ubergangsstils und der zweiten Epoche, hg.
von CLEMENS BLuME/HENRY MARRIOTT BANNISTER (Analecta hymnica medii aevi 54), Leipzig 1915,
383-386, Nr. 245. Die Melodie zum Salve, mater salvatoris ist abgedruckt in WAECHTER/SPECHTLER,
Die Melodien (wie Anm. 2), S. 63-69, nach dem Moosburger Graduale (D-Mu, 2° cod. ms. 156,
fol. 216v—217v; Faksimile: Moosburger Graduale. Miinchen Universitiitsbibliothek, 2° Cod. ms. 156.
Faksimile mit einer Einleitung und Registern von Davip HivLey [Verdfentlichungen der Gesellschaft
fiir Bayerische Musikgeschichte], Tutzing 1996).

Textmetrisch sind die Versikel IIT und VIII identisch, sie sind aber auf eine unterschiedliche Melo-

3

—

die zu singen. Die Analecta hymnica zihlen drei- bzw. vierzeilige Strophen durch. Eine andere Versi-
kelaufteilung bei PauL Krorscu (Hg.), Lateinische Lyrik des Mittelalters (Reclams Universal Bibliothek
8088), Stuttgart 1985, 296-301. Die Versikelabgrenzung wie bei G 7 (SPECHTLER, Die geistlichen Lie-
der [wie Anm. 2], 154-160) entspricht den Wiederholungsstrukturen der Melodie. Das Moosburger
Graduale 16st das Problem der fehlenden Silbe im zweiten Halbversikel melodisch, indem der iiber-
zihlige Ton einem folgenden oder vorangehenden Melisma zugefiigt wird oder indem am Versschluss
cin Ton entfillt.

32 WAECHTER/SPECHTLER, Die Melodien (wie Anm. 2), 40—43 (Melodie nach Hs. D; A-Wn 2856). Im
Fall der Ubersetzung G 7 des Salve, mater salvatoris, die der Vorlage besonders eng folgt (vgl. Rers-
FENSTEIN, ,,Ubersetzungstypcn im Spitmittelalter” [wie Anm. 14], 182-193), wird in Versikel III die
Form der Vorlage beibehalten, in Versikel VIII gegen die Vorlage die exakte Wiederholung des zweiten
Halbversikels wie in G 3 gewihlt. G 8 geht mit der Vorlage insgesamt freier um, aber auch dort ist in
Versikel III die Vorlage genau nachgebildet, in Versikel VIII metrisch umgeformt. G 7, IIT und G 8,
III zeigen also, dass der Dichter in der Lage war, der Vorlage genau zu folgen, daher werden die beiden
Abweichungen in G 3 wohl bewusst gewihlt sein.
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ton (L5 IIL1, 25 IV,215 X1,63, 66, 70) eingearbeitet. Artifizialititsmerkmal ist auch
das Akrostichon, das zudem in seinen ersten beiden Silben mit dem ersten Wort des
Liedes iibereinstimmt (Richer schatz [...] — RICHERUS PLEBANUS /[...]).

Fiir eine Zuhorerschaft, die das Repertoire gottesdienstlicher Gesinge kannte, hat
die erklingende Sequenz-Melodie sicher den lateinischen Text wachgerufen. Beim
Horen des neuen deutschen Textes konnte der Zuhérer die lateinische Vorlage er-
innern und die gekonnte Ubernahme der Form ebenso goutieren wie die durchaus
kunstfertigen Verinderungen.?® Fiir die kompetente Rezeption war also poetischer
Sachverstand gefordert.

Inhaltlich zeigt sich ein Arrangement aus traditionellen Elementen der Marien-
dichtung, die zu einer zwar unauffilligen, aber doch stringenten Progression ver-
kniipft sind. An ein erstes allgemeines Lob schlieflen sich in II-V heilsgeschichtliche
Fakten in lockerer chronologischer Folge an (II: Eva, Verlust der Heils; III: Gruf§
Gabriels, Empfingnis; IV: Schwangerschaft Mariens; V: Maria bekleidet Gott als
Mensch, Maria lactans). Die Versikel VI-IX betonen die Wirkmichtigkeit der Fiir-
sprache Mariens bei Christus, wobei Maria durchweg die Apostrophierte ist; nur in
VIII richtet sich der Imperativ — allerdings nach wie vor im Singular — an das Publi-
kum.?4 Nach einem allgemeinen Lob (Edelstein- und Pflanzenvergleiche) miindet der
Schlussversikel XII in eine als Zitat wiedergegebene Fiirsprache Mariens bei Christus.
Das Ende des diesseitigen Lebens des Menschen steht am Ende des Textes, der ent-
lang der Heilsgeschichte fortschreitet.

G 10 — Maria keusche muter zart und G 33 — Kum senfter trost heiliger geist

Inhaltlich verhilt es sich in diesen Liedern ganz dhnlich. G 10 setzt mit einer Anrede
Mariens ein, situiert die Sprechsituation in der Heiligen Nacht (I,9) und betrachtet
Erwihlung Mariens, Empfingnis und Geburt (II,27—35). Dann folgen eine Reihe
alttestamentlicher Prifigurationen Mariens (I1,36-1V,92) und Verweise auf die Apo-
kalypse (I11,75—78), Baarlam-Legende (IV,87) und die drei Weisen (IV,89), was in die

33 Zum Rezeptionsmodus des vergleichenden Erinnerns siche CHrisTorH MARZ, ,,Pange lingua per om-
nia verbo et melodia. Zu den Anfingen poetischer Hymnennachbildung in deutscher Sprache®, in:
ANDREAS HAUG u. a. (Hgg.), Der lateinische Hymnus im Mittelalter: Uberlieferung — Asthetik — Aus-
strahlung (Monumenta Monodia Medii Aevi. Subsidia 4), Kassel etc. 2004, 279-299, zur Ubertra-
gung G 43 des Hymnus Ur queant laxis.

34 An einem klerikal geprigten Hof mochte es besonders gut passen, dass die Publikumsapostrophe in
Zusammenhang mit Theophilus erfolgt. Der Theophilus der Legende ist — wie der Personenkreis am
Salzburger Hof — als Priester Teil des Klerus. Auch er, als Kleriker, ist nicht vor dem Teufel gefeit und
paktiert mit ihm, wird aber von Maria gerettet (G 3, X,48). Vgl. Konrap Kunze/HANSJURGEN LINKE,
Art. ,Theophilus®, in: 2VL 9 (1995), 775-782.
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breiter ausgefithrte Geburt in Bethlehem miindet (IV,94—100). Die letzte Strophe (V)
gilt wiederum ganz der Bitte um Beistand und Fiirsprache.

G 33 beginnt ebenfalls mit einer Apostrophe, nun an den Heiligen Geist, und ei-
ner Bitte um die sieben Gaben (I,3—14). Im Weiteren werden das Wesen des Heiligen
Geistes innerhalb der Trinitit und seine Rolle bei der Schopfung (I,15-26), sein Wir-
ken im Kosmos (I1,27—-40), in der Heilsgeschichte (II1,53-1V,86) sowie in Gegenwart
und Zukunft der Kirche und des Beters dargelegt, wobei er als Lehrer und wie Maria
als Beistand beim Jingsten Gericht angesprochen ist (II,43—52; IV,93-V,130). Auch
hier steht am Ende die Hoffnung, ewige Seligkeit durch Fiirsprache des Heiligen
Geistes zu erlangen (V,127). Der geraffte Durchgang zeigt, dass die Texte ein Spek-
trum religiéser Wissensbestinde auffichern und in den Lobpreis der Gottesmutter
bzw. des Heiligen Geistes einbezichen.

Formal handelt es sich bei G 10 und G 33 um stollige Strophenlieder; beide sind
auf dieselbe Melodie zu singen. Die Vorgabe der Kanzonenform ist variiert, indem
der Abgesang selbst wieder stollig gebaut ist — man kann von einer Kanzone mit repe-
tiertem Steg sprechen® —, wobei die Teile des Abgesangs gleich lang sind. Sprachlich
aufwendig ist zunichst der Reim: Die ersten sechs Verse des Stollens reimen und der
dreiteilige Abgesang hat einen neunfach wiederholten Reimklang. G 33 glinzt in den
ersten vier Strophen zusitzlich durch zahlreiche anaphorische Versanfinge (I,5-12;
I1,36-39; I11,61-64; 1V,94—99). Die Syntax orientiert sich ziemlich streng an den
Strophenteilen, so dass zumeist ein Satz auf einen Stollen oder Abgesangsteil kommt.

Die Melodie (siche Notenbeispiel) befestigt diese klare Gruppenbildung. Sie kon-
stituiert ebenfalls klare Blocke fiir jeden Strophenteil, indem der Beginn eines Form-
teils deutlich markiert wird: Der Beginn des Stegs ist gegeniiber dem Stollen, der auf
a endet, mit einem Quintschritt abwirts und aufwirts (z-4-a) markiert, der sich wei-
ter zum ¢ aufschwingt. Er endet — mit einem kleinen Schlussmelisma versehen — auf
der Finalis , so dass bei der Repetition des Stegs erneut hoch angesetzt wird. So setzt
auch der dritte Abgesangsteil an, vom 4 steigt die Melodie innerhalb der Melodiezeile
schrittweise zum Spitzenton 4’ auf.3® Die einzelnen Melodiezeilen/Verse bilden im-

35 Terminologie nach RETTELBACH, Variation — Derivation — Imitation (wie Anm. 21), 10f. Zum Zusam-
menhang mit dem Begriff ,Barform‘: DERs., Art. ,Barform®, in: MGG?2, Sachteil 1 (1994), 1219-
1227.

36 Die Melodiestrophe von G 10 endet in Hs. A (D-Mbs Cgm 715) auf 4, nicht auf 4 wie in Hs. D
(WAECHTER/SPECHTLER, Die Melodien [wie Anm. 2], 7678, 78), wobei es sich wohl um ein Versehen
handelt: Der Schreiber hat die Melodie der Schlusszeile des Stollens (Z. 14) eingetragen statt jene der
Schlusszeile des Abgesangs (Z. 26). Die Ursache kénnte Folgendes gewesen sein: Die vorletzte Zeile
des Stollens (Z. 13) endet in Hs. A mit dem Melisma ¢-B-A und die letzte Stollenzeile beginnt mit
dem Melisma fe-d. Auch die vorletzte Zeile des Abgesangs (Z. 25) endet auf dasselbe Melisma ¢-B-4
und die letzte beginnt ebenfalls mit fe-4. Da die Stollenwiederholung ausnotiert ist, findet sich also
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Melodieiiberlieferung und Text nach Hs. D
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mer einen fiir sich sinnvollen Satzteil und eine relativ selbststindige Aussage. Harte
Enjambements, bei denen man sich den Wortlaut von Einzelversen iiber mehrere
Melodiezeilen hinweg prisent halten muss, um Sinn und logische Struktur eines Sat-
zes zu verstehen, werden vermieden, der Gleichlauf von Vers, Syntax und Melodie
gerit in beiden Liedern nur an zwei Stellen aufler Trice.?”

Der Effekt, dass wie bei G 3 die betrichtliche formale Durcharbeitung der Stro-
phen fast nicht auffillt, rithrt nicht zuletzt daher. Die Wirkung beim Héren ist eher
die eines gleichmifligen Mitverfolgens und Entschliisselns des Textsinns. Ein gewis-
ses Maf$ an religioser Sachkenntnis setzen die Lieder aber an einigen Stellen doch
voraus. Dass in G 33 die unterschiedlichen Bereiche, in denen der Heilige Geist
wirksam ist, als Siebener-Listen miteinander verbunden sind3®, erschlief3t sich wohl
leichter und schneller, wenn man diese vorher schon kennt, zumal bei einer héren-
den Rezeption. Die zahlreichen Verweise auf das Alte Testament in G 10 sind so
gestaltet, dass beispielsweise eine Prifiguration Mariens nur als Lobpreis genannt
und nicht erkldrt wird. Das Formulierungsmuster ist also ,Du, Maria, bist die Rute

dreimal die gleiche, im Schriftbild markante Zeilenverkniipfung (vgl. D-Mbs Cgm 715, fol. 154,
1. System; fol. 1551, 2. System; fol. 156r, 2. System), so dass der Schreiber eventuell in seiner Vorlage
auf die friihere, identisch aussehende Stelle zuriickgesprungen ist. In Hs. D stehen andere Melismen
(d-c-A und f-d), aber auch hier handelt es sich dreimal um dieselbe Zeilenverkniipfung. In der Auf-
zeichnung von G 33 ist in Hs. A die Schlusszeile, die zur Finalis D fiihrt, eingetragen, dort fehlt aber
in der vorletzten Melodiezeile des Abgesangs im Gegensatz zu den Stollen das optisch charakteristische
Melisma (D-Mbs Cgm 715, fol. 162v, 1. System und fol. 163r, 1. System, aber fol. 163v, 6. System).

37 G 10, I1,34-35 und G 33, I,15-19. An der ersten Stelle ist der Ubergang noch vergleichsweise glatt:
Dass das Objeke zu einem Pridikat erst im folgenden Vers steht, ist nicht ungewdhnlich, allein der
angeschlossene Relativsatz wiirde in einer anderen Konstellation einen eigenstindigen Vers erhalten.
Bei der zweiten Stelle scheint mir der Text insgesamt problematisch. Zumindest wiirde ich hinter die
neuhochdeutsche Paraphrase der Verse G 33, 1,15-20 ein Fragezeichen setzen: ,In dem Mafle wie (Als)
Gott im Anbeginn Héhe, Tiefe, Licht, Finsternis, Weite und Enge schuf, war der Sohn der Anfang
aller Anfinge. Um mit seiner Hand alle Formen zu machen, gestaltete er Kiirze und Linge’. Dass
Gott Hohe und Tiefe schafft, der Sohn zwecks Formgebung Linge und Kiirze, scheint mir keinen
rechten Sinn zu geben. Bezieht man ,er in G 33, 1,19 auf Gottvater und fasst 1,17 als Parenthese auf,
gewinnt man fiir den Sinn nichts und die Aussage tiber den Sohn bleibt ganz ohne Zusammenhang.
Korpushandschrift A (D-Mbs Cgm 715, fol. 163r) setzt in G 33, 1,19 ,aller form* als Genitivattribut
zu , kiirz und leng®, beendet damit den Satz nach 1,18 und tilgt so das Enjambement, nimmt dafiir
aber nicht nur den doppelten Auftakt in Kauf, sondern auch, dass in I,18-19 dem ,machen® das
Objeke fehlt. Vielleicht liegt ein verderbter Text vor, die Uberlieferung bietet aber keine ausreichenden
Anhaltspunkete fiir eine iiberzeugende Emendation.

38 Sieben Gaben (G 33, 1,5-12), sicbenfache Art von Zeugnis: Heilige Schrift, Propheten, Apostel, Mir-
tyrer, Bekenner, heilige Jungfrauen, Einsiedler (G 33, I11,53-66), sieben Sakramente (G 33, 1I1,68—
76), apokalyptische Siebenerreihen: Leuchter, Geister, Sigel, Gemeinden (G 33, IV,79-87), Sieben
Freie Kiinste (G 33, IV,93-100).
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Aarons‘ oder ,Du, Pforte Ezechiels, hilf ... und nicht ,Die Rute Aarons bedeutet
Dich, Maria, weil ...‘. Dieses Formulierungsmuster war den gebildeten Rezipienten
aus der lateinischen liturgischen Poesie gut vertraut, in Marienhymnen lassen sich —
hier dann freilich in Latein — zahlreiche solche Formulierungen finden.? Hier wie
dort aber galt, dass man die Auslegungstradition kennen musste, wenn man den
Sinn des Textes vollstindig entschliisseln wollte — was man gleichwohl nicht in jedem
Fall tun musste.

Dem heutigen philologisch bewanderten Leser, der die Hinweise des Herausgebers
und andere Hilfsmittel“® parat hat, mégen diese Verweise etwas trivial oder in ihrer
Serialitit beliebig erscheinen. Stellt man sich aber eine horende Rezeption des Ge-
sangsvortrags durch kundige Rezipienten vor, dann eroffneten diese Verweise beim
Horen einen Assoziationsraum — dies allerdings nur fiir den, der erkannte, worauf
verwiesen wurde. Ein eingehendes Verstindnis der Texte war daher wohl nur vor
dem Hintergrund der Formulierungstraditionen und der jeweiligen Wissensbestinde
moglich.

Dennoch bieten die Texte von ihrer Faktur her auch die Option, dass sich das
Verstindnis auf die Kernaussage oder besser auf die Kernfunktion — Lobpreis und An-
betung Mariens bzw. des Heiligen Geistes — beschrinkte, denn dieser Textsinn wird
auch deutlich, wenn man nicht jede einzelne Formulierung entschliisselt. Die Texte
kommen dem insofern entgegen, als sie Sachverhalte nie durch die Art des Ausdrucks
zusitzlich verritseln. Das Maximum an Schwierigkeit sind Formulierungen wie G 1o,
IV,80-81: Maria umfingt das Wort, das die Enden der Himmel umfasst. Der Sinn
solcher Formulierungen erschlief§t sich stets rasch, indem man sich die intendierte
Referenz von wort vergegenwirtigt (das worr ist Christus, Christus ist Gott, Gott ist
Triger/Erhalter des Himmels). Ein erklirender Duktus ldsst sich in den geistlichen
Eigendichtungen im Ménch-Korpus — auch in den drei sprachkiinstlerisch und von
der Strophenform her anspruchsloseren Liedern G 22, G 24 und G 46 — nicht ausma-
chen. Anzutreffen wire er dagegen innerhalb der deutschsprachigen Literatur in der
dlteren Sangspruchdichtung, deren Strophenform die neun stolligen Lieder aufgrei-
fen. Die Behandlung geistlicher Themen in der Sangspruchdichtung diente zumeist

39 Ein Beipiel: Analecta hymnica medii aevi, Bd. 4: Liturgische Hymnen des Mittelalters aus handschriftli-
chen Breviarien, Antiphonalien und Processionalien, hg. von Guipo Maria DRevEs, Leipzig 1888, 37,
Nr. 47 (Datierung der Handschrift im Band: 12. Jahrhundert) : Maria angesprochen als ,, Summi regis
mater”, ,stella maris“, , porta coeli®, ,sponsa Domini*.

40 Zum Beispiel ANSELM SALZER, Die Sinnbilder und Beiworte Mariens in der deutschen Literatur und
lateinischen Hymnenpoesie des Mittelalters, mit Beriicksichtigung der patristischen Literatur. Eine literar-
historische Studie, Linz 1893 (Nachdruck Darmstadt 1967).
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der Wissensvermittlung?!, was bei den Monch-Liedern cher nicht das Ziel gewesen
sein diirfte.

Die geistlichen Eigendichtungen im Ménch-Korpus erweisen sich, zusammenfassend
charakeerisiert, als formal und rhetorisch hochgradig durchgebildet und als vollstindig
wertzuschitzen nur mit Kenntnis und im Riickgriff auf in ihnen aktualisierte inhaltliche
und formal-poetische Traditionsvorgaben. Dabei aber meiden sie schwer Verstindliches,
Ritselhaftes oder theologisch Umstrittenes. Man kénnte sie von ihrer Faktur her als am
thetorischen Stilideal der claritas/perspicuitas ausgerichtet bezeichnen. 2

Von diesem Zwischenfazit aus ist nun noch einmal kurz die Funktion am Salz-
burger Hof zu bedenken. Betrachtet man die Textfaktur, stehen die Texte fiir un-
terschiedliche Rezeptionshaltungen und Verwendungen offen.#® Dass die Lieder im
Zusammenhang hofischer Reprisentation zu sehen sind, habe ich oben anhand der
Typenvielfalt aller Lieder zu begriinden versucht. Die geistlichen Eigendichtungen
konnten diese Funktion meines Erachtens erfiillen, indem sie poetisch-technische wie
theologisch-sachliche Kennerschaft demonstrierten. Der engere, klerikal dominierte
Zirkel zeigte damit Kompetenz nach auflen und versicherte sich dieser ein Stiick weit
selbst. Gegeniiber weniger kundigen Zuhorern schlossen sich die Texte aber nicht
hermetisch ab, sondern hielten einen unmittelbar erfassbaren Verstindnishorizont

41 Vgl. HELmuT TERVOOREN, Sangspruchdichtung (Sammlung Metzler 293), Stuttgart 22001, 49-60;
Kraus GRUBMULLER, ,Autoritit und meisterschaft. Zur Fundierung geistlicher Rede in der deut-
schen Spruchdichtung des 13. Jahrhunderts®, in: PETER STROHSCHNEIDER (Hg.), Literarische und
religidse Kommunikation in Mittelalter und Frither Neuzeit. DFG-Symposion 2006, Berlin-New York
2009, 689-711. Vorbilder fiir die Formulierungstechnik des Ménchs lieffen sich im deutschsprachi-
gen Bereich mit Sigehers Marienlob, dem Alemanischen Marienlob, dem Ave Maria in Boppes Hofton
und dem Ostmitteldentschen Marienlob ausmachen, die am Rand oder auf8erhalb der Gattungstradi-
tion Sangspruchdichtung stehen (vgl. GERT HUBNER, Lobblumen. Studien zur Genese und Funktion
der ,Gebliimten Rede* [Bibliotheca Germanica 41], Ttibingen-Basel 2000, 160-218). Fiir den Ménch
diirften die lateinischen Vorbilder das Naheliegendere gewesen sein.

42 Ahnlich die Einschitzung WACHINGERs, Der Ménch von Salzburg (wie Anm. 1), 137. Zum Begriff
und der Problematik seiner Anwendung auf mittelalterliche Texte vgl. BERNHARD AsMUTH, Art.
»Perspicuitas, in: GERT UepiNG (Hg.), Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd. 6, Tibingen 2003,
814-874, 838-842. Zur dichterischen rhetorischen Praxis in mittelalterlichen deutschen Texten:
GerT HUBNER, ,Rhetorische und stilistische Praxis des deutschen Mittelalters®, in: UrLLa Fix/AN-
prEAs Garpt/JoacHiMm KnNare (Hgg.), Rbetorik und Stilistik. Ein internationales Handbuch bistori-
scher und systematischer Forschung, 1. Halbband (Handbiicher zur Sprach- und Kommunikationswis-
senschaft 31,1), Berlin-New York 2008, 348—369, 353 zu claritas und obscuritas.

43 Die Melodien der Lieder scheinen mir eher fiir einen Vortrag durch eine kleinere Singergruppe oder
einen Einzelsinger zu sprechen, weniger fiir gemeinschaftlichen Gesang einer groferen Gruppe. Fall-
weise ist der Gesamtambitus recht grof§ (Tredezime: G 1, G 48; Undezime: G 23, G 33, G 37),
einige Lieder haben gréflere Melismen (G 11, G 36, G 12), zu deren Ausfithrung es vermutlich einer
gewissen Ubung bedurfte.

283



Stefan Rosmer

bereit. Man konnte hier an die Nicht-Kleriker im weiteren Kreis des Hofes, insbeson-
dere an die Frauen am Hof denken.#* Da die Texte dabei in ihrer Rhetorik nicht an
das Register hofischer Wissensvermittlung der Sangspruchdichtung ankniipfen und
die Texte mit ihrer auf Lobpreis ausgerichteten Fakcur und mit ihrer hiufigen Apost-
rophe der gottlichen Personen oder Mariens durchaus einen frommen, betenden Re-
zipienten im Blick haben®, kénnte man fiir eine versuchsweise weitere Spezifizierung
des Gebrauchs in Salzburg eine Art héfische Frommigkeitspraxis in Erwigung ziehen,
die beispielsweise an Feiertagen im Anschluss an die Gottesdienste im weiteren Kreis
des Hofes vollzogen wurde. Auch dies schliefft eine Reprisentationsfunktion nicht
aus, denn eine solche Praxis mit den dazugehérigen Liedern hitte beispielsweise auf
anwesende Gesandte einigen Eindruck machen kénnen. Solches muss allerdings vor-
erst Vermutung bleiben und liefle sich nur durch neue Quellenfunde zum Salzburger
Hof absichern. Tragfihiger wird der Grund fiir Uberlegungen zum Gebrauch, wenn
man sich auf die Uberlieferung stiitzen kann.

3. MONCH-LIEDER IN HANDSCHRIFTEN ZWISCHEN 1400 UND I450

Wie und wo nun wurde diese elaborierte, aber zugleich elegante und sinntransparente
héfische Liedkunst in den Jahrzehnten nach ihrer Entstehung rezipiert? Derzeit sind

44 SCHNEIDER, Hovezuht (wie Anm. 29), 83-89, rechnet aufgrund seiner Lektiire der weltlichen Lieder
des Ménchs und in Analogie zum Papsthof in Avignon — wo Pilgrim in den 1360er Jahren Kirchen-
recht studiert hatte und fiir den unter Johannes XXII. (1316-1334) solches bezeugt ist — mit der
Anwesenheit von Frauen am Salzburger Hof.

45 Seit JoSEF SCHABASSER, Der Minch von Salzburg in seinen geistlichen Liedern. (Nach der Mondsee-
Wiener-Liederhandschrift und simtlichen Handschrifien seiner geistlichen Lieder), phil. Diss. (masch.)
Univ. Wien 1936, 26 und 48 f., wurde immer wieder darauf hingewiesen, dass sich die Lieder iiber
das Kirchenjahr hinweg einzelnen Festen zuordnen lassen (vgl. SPECHTLER, Die geistlichen Lieder
[wie Anm. 2], 6 und 29 f.). Die Korpushandschriften verweisen in Uberschriften zum Teil auf die
zugehorigen Feste. Man hat daher immer wieder einen ,liturgischen® oder ,paraliturgischen® Gebrauch
angenommen, ihn aber relativiert oder in Frage gestellt, je nachdem wie sechr man die — allerdings
auf einer problematischen Liturgiedefinition beruhende — Auffassung, vor ,der Reformation findet
sich kein volkssprachliches Lied in liturgischer Funktion (JOHANNES JANOTA, Studien zu Funktion
und Typus des deutschen geistlichen Liedes im Mittelalter [Miinchener Texte und Untersuchungen zur
deutschen Literatur des Mittelalters 23], Miinchen 1968, 272, zur Liturgiedefinition 25-32) als de-
finitiv giiltig betrachtet. Kritisch dazu: PaiLipp HARNONCOURT, Gesamtkirchliche und teilkirchliche
Liturgie. Studien zum liturgischen Heiligenkalender und zum Gesang im Gottesdienst unter besonderer
Beriicksichtigung des deutschen Sprachgebietes, Freiburg im Breisgau 1974; vgl. auch die Rezension von
WALDTRAUT-INGEBORG SAUER-GEPPERT, in: Beitrige zur Geschichte der deutschen Sprache und Lite-
ratur 92 (1971), 264-271.
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63 Handschriften aus diesem Zeitraum bekannt, die geistliche Lieder des Monch-
Korpus iiberliefern, in zehn Fillen sind Melodien dazu aufgezeichnet.4¢ Auch wenn
mit Uberlieferungsverlusten zu rechnen ist, lassen sich doch wegen der grofien Anzahl
an Textzeugen einige tragfihige Aussagen machen. Mustert man die Uberlieferung
auf die Typen des Korpus hin durch, zeigt sich, dass die im Korpus auszumachende
Trennungslinie zwischen weltlichen und geistlichen Liedern®” sich auch dort abzeich-
net. In nur fiinf Handschriften sind geistliche Lieder gemeinsam mit weltlichen Lie-
dern aus dem Monch-Korpus iiberliefert.*® Auch die Trennung in Ubersetzungen
und Eigendichtungen, die sich bei den geistlichen Liedern vornehmen lisst, zeichnet
sich tendenziell in der Streuiiberlieferung ab. In den dreizehn Fillen, in denen mehr
als ein geistliches Lied in einer Handschrift steht, finden sich fiinfmal Ubersetzungen

46 Die folgenden Ausfithrungen zur Uberlieferung stiitzen sich auf meine Zusammenstellung der ge-

samten bekannten Uberlieferung der geistlichen Lieder. Fiir die Ermittlung von Inhalt und Typus der
Handschriften sind die Editionen von MARz, Die weltlichen Lieder (wie Anm. 2), SPECHTLER, Die
geistlichen Lieder (wie Anm. 2) und WACHINGER, Der Minch von Salzburg (wie Anm. 1) sowie die
Angaben im Handschriftencensus (wie Anm. 7) herangezogen worden, ohne dass diese im Folgenden
jeweils zitiert wiirden, weiterhin Kataloge und Spezialliteratur, die fallweise bei Nennung einzelner
Codices nachgewiesen werden, wo sie fiir meine Beurteilung relevante Informationen enthalten. Be-
riicksichtigt wurden Handschriften, bei denen in der Forschungsliteratur eine Datierung in die erste
Hilfte des 15. Jahrhunderts angenommen wird, die Obergrenze bildeten Datierungen ,um die Mitte
des 15. Jahrhunderts.
Melodien zu Ubersetzungen enthalten: A-MB Man. cart. 82: G 43 (Beatrix Kovr, Katalog der
Handschriften des Benediktinerstiftes Michaelbeuern bis 1600, Katalogband [Verdffentlichungen der
Kommission fiir Schrift- und Buchwesen des Mittelalters 11,6 = Denkschriften der philosophisch-
historischen Klasse der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften 278], Wien 2000, 317-326);
A-Wn 4494: G 21; PL-GD 2015: G 13. Melodien zu Eigendichtungen enthalten: Ménch-Hs. L
(D-B Mus. ms. 40613): G 42; Monch-Hs. Sb (F-Sm M 222 C 22, verbrannt): G 42 (LORENZ
WELKER, Musik am Oberrhein im spiten Mittelalter. Die Handschrift Strasbourg, olim Bibliothéque de
la Ville, C.22, Habilitationsschrift Univ. Basel 1993); A-Gu 347: G 42; A-Wn Ser. n. 3344 (Liebhard
Eghenvelders Liederbuch) : G 46 als Teil von Maria ward ein por gesandr; CH-SGs 392: G 42; D-KA
Donaueschingen 111: G 42; D-LEu 1305: G 22.

47 Vgl. Mirz, Die weltlichen Lieder (wie Anm. 2), 5.

48 In der Ménch-Hs. St/d (Sterzinger Miszellaneen-Handschrift, Sterzing/Vipiteno, Stadtarchiv, ohne
Signatur) sind fiinf weltliche (z. T. mit Melodie) und vier geistliche Lieder (ohne Melodie) des Ménchs
aufgezeichnet. Hier scheint es ein Interesse am Autor zu geben, der ,Monch® genannt ist. Zwei Hand-
schriften iiberliefern den Tischsegen G 42 und weltliche Ménch-Lieder: D-B Mus. ms. 40613 (Lo-
chamer-Liederbuch) und die verbrannte Handschrift F-Sm M 222 C 22 (vgl. Anm. 46). In beiden
dominiert das Interesse an der Musik. Die Aufzeichnung in Ménch-Hs. Em (D-Mbs Clm 14256)
lisst sich schwer hinsichtlich des Uberlieferungskontextes beurteilen, weil es sich bei den Liedern um
Nachtrige auf einem urspriinglich leeren Blatt am Beginn eines Faszikels handelt (INGEBORG NESKE,
Katalog der lateinischen Handschriften der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen. Die Handschriften aus
St. Emmeram in Regensburg, Bd. 2: Clm 14131-14260 [Catalogus codicum manu scriptorum Biblio-
thecae Monacensis 1V,2,2], Wiesbaden 2005, 286-291).
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und Eigendichtungen kombiniert, wobei es deutsche sub-melodia-Sequenzen sind,
die mit Ubersetzungen, denen sie formal niher stehen als die stolligen Strophenlieder,
gemeinsam in einem Codex stehen.®® In dieser Zusammenstellung nach Liedgattun-
gen des Korpus zeichnet sich schon ab, was markanter hervortritt, wenn man nach
den Texten fragt, mit denen Ménch-Lieder gemeinsam tiberliefert sind. Es lassen sich
hier klar umrissene Typen von Uberlieferungsgemeinschaften ausmachen:

Lieder des Monchs stehen in Biichern, bei denen man von einem katechetischen
Verwendungszweck ausgehen kann. In solchen Handschriften finden sich Uberset-
zungen, sub-melodia-Dichtungen und stollige Strophenlieder. Diese Gruppe ldsst
sich — wenn auch nicht immer ganz trennscharf — in zwei Untergruppen gliedern.
Zum einen handelt es sich um Biicher fiir den Gebrauch von Klerikern (13 Co-
dices): Zwischen Predigten und theologischen Trakeaten, grofiteils in Latein, sind
in diesen Fillen tiber den Codex verstreut einige lateinische und deutsche Lieder
aufgezeichnet.>® Man kann annehmen, dass die Biicher den Klerikern zur Vorbe-
reitung und zum Nachschlagen dienten und dass die Lieder im weltlichen Bereich
bei der Unterweisung von Laien, im klosterlichen von Mitbriidern und Schwestern
eingesetzt wurden. Zudem wurden Lieder des Monchs in geistliche Handschrif-
ten aufgenommen, die vom Inhalt eher der Einzellektiire, persénlicher Erbauung

49 Moénch-Hs. M (A-Wn 3946): G 8, G 18, G 28; Monch-Hs. P (D-Mbs Cgm 444): G 1, G 39; Monch-
Hs. U (D-B mgo 137 + D-Mbs Cgm 5249/64; discissus): G 1, G 5, G 41 (KARIN SCHNEIDER, Die
deutschen Handschriften der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen. Die mittelalterlichen Fragmente Cgm
5249-5250 [Catalogus codicum manu scriptorum Bibliothecae Monacensis V,8], Wiesbaden 2005,
115-166) ; Monch-Hs. b (A-M 808): G 40, G 41, G 3; Monch-Hs. ¢ (I-UD 58): G 13, G 18, G 43
(zur Datierung: MaR1A AMALIA D’ARONCO, , Il Mittit ad virginem del Monaco di Salisburgo del ms.
n. 58 dell’Archivio Capitolare di Udine, in: Annali. Istituto Universitario Orientale. Filologia Germa-
nica 23 [1980], 23-35, 25-27).

50 Ménch-Hs. Em (D-Mbs Clm 14256); Monch-Hs. N (A-KN 533; Online-Katalog manuscripta.at:
Mittelalterliche Handschriften in Osterreich <http://manuscripta.at/?D=709>, 12.09.2014); Ménch-
Hs. Q (D-Mbs Clm 5879) ; Ménch-Hs. g (D-Mbs Clm 27423 ; HERMANN HAUKE, Katalog der latei-
nischen Handschriften der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen : Clm 27270-27499, Wiesbaden 1975,
211-213); A-Gu 347; A-Gu 951; A-Gu 271 (vgl. FRANZ VIKTOR SPECHTLER, Der Minch von Salz-
burg. Untersuchungen iiber Handschriften, Geschichte, Gestalt und Werk des Dichters und Komponisten als
Grundlegung einer textkritischen Ausgabe, phil. Diss. (masch.) Univ. Innsbruck 1963, 59); A-MB Man.
cart. 82 (Kovrv, Katalog [wie Anm. 46], 317-326); A-SF XI 37 (ALBIN CzERNY, Die Handschriften
der Stifisbibliothek St. Florian, Linz 1871, 12 £.); A-Wn 3584 (Tabulae codicum manu scriptorum praeter
graecos et orientales in Bibliotheca Palatina Vindobonensi asservatorum, Bd. 3, Wien 1869, 26); A-Wn
14863 (Dass., Bd. 8, Wien 1893, 99 f.); D-Mbs Clm 7742 (Kart Hawwm, Catalogus codicum latinorum
Bibliothecae Regiae Monacensis, Bd. 1,3: Codices num. 5251-8100 complectens [Catalogus codicum
manu scriptorum Bibliothecae Regiae Monacensis I11,3], Miinchen 1873 [Nachdruck Wiesbaden
1968], 193); PL-GD 2015 (Ort0o GUNTHER, Katalog der Handschriften der Danziger Stadtbibliothek,
Bd. 3, Danzig 1909, 146-149).
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und dem Gebet dienten; in ihnen sind die Texte zumeist tiberwiegend deutsch (18
Codices).”! Ein Teil von ihnen wurde in Klostern geschrieben und entstammt der
Frommigkeitspraxis von Nonnen und Laienbriidern, bei anderen lisst sich nicht
immer spezifizieren, ob sie in klosterliche oder laikale Gebrauchszusammenhinge
gehoren.

In neun Handschriften sind Lieder des Mdnchs innerhalb von umfangreichen oder
kleinen Sammlungen meisterlicher Lieder aufgezeichnet. In sieben Fillen stehen diese
Meisterliedersammlungen ebenfalls in katechetischen Handschriften, darin aber stets
als Block und nicht {iber den Codex verteilt.>? In zwei Fillen handelt es sich um
,Meisterliederhandschriften, die fast ausschliefflich diesem Liedtyp gewidmet sind.>?

51 Ménch-Hs. U (D-B mgo 137 + D-Mbs Cgm 5249/64; discissus) ; Ménch-Hs. b (A-M 808); A-Wn
4494 (M&rz, Die weltlichen Lieder [wie Anm. 2], 105 £.; GiseLa KoRNRUMPF, ,,In dulci jubilo. Neue
Aspekte der Uberlieferungsgeschichte beider Fassungen des Weihnachtsliedes®, in: JonanNES Spi-
cKER u. a. [Hg.], Edition und Interpretation. Neue Forschungsparadigmen zur mittelhochdeutschen Lyrik.
Festschrift Helmut Tervooren, Stuttgart 2000, 159-190, 182); CH-Bu B XI 19 (Gustav MEYER/MAX
BURCKHARDT, Die mittelalterlichen Handschriften der Universitiitsbibliothek Basel. Beschreibendes Ver-
geichnis, Abteilung B: Theologische Pergamenthandschriften, Bd. 2: Signaturen B VIII 11-B XI 26, Basel
1966, 1028-1045) ; D-As 2° Cod. 438 (WoLr GEHRT, Die Handschriften der Staats- und Stadtbiblio-
thek Augsburg, 2° Cod 401-575 [Handschriftenkataloge der Staats- und Stadtbibliothek Augsburg V],
Wiesbaden 1993, 52-59); D-B mgf 742; D-DI Mscr. M 60; D-DUI F 55; D-KA Lichtenthal 77;
D-Mbs Cgm 353 (SCHNEIDER, Cgm 351-500 [wie Anm. 10], 28-33); D-Mbs Cgm 834 (KarIN
SCHNEIDER, Die deutschen Handschriften der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen. Cgm 691-867
[Catalogus codicum manu scriptorum Bibliothecae Monacensis V,5], Wiesbaden 1984, 536-538) ;
D-Mbs Cgm 5241 (KARIN SCHNEIDER, Die deutschen Handschriften der Bayerischen Staarsbibliothek
Miinchen. Die mittelalterlichen Handschriften aus Cgm 4001-5247 [Catalogus codicum manu scripto-
rum Bibliothecae Monacensis V,7], Wiesbaden 1996, 567-573); D-Ngm 23212 (LotrTE KURRAS,
Die deutschen mittelalterlichen Handschriften: Teil 1. Die literarischen und religidsen Handschriften.
Anhang: Die Hardenbergschen Fragmente [Die Handschriften des Germanischen Nationalmuseums
Niirnberg 1], Wiesbaden 1974, 92 f.); D-Nst Cent. VI 86 (KARIN SCHNEIDER, Die Handschrif-
ten der Stadtbibliothek Niirnberg, Bd. 1: Die deutschen mittelalterlichen Handschriften [Beschreibung
des Buchschmucks: HEiNz ZIRNBAUER], Wiesbaden 1965, 231-239); D-Nst Cent VII 24 (ebda.,
296-305) ; D-Nst Cent. VII 86 (ebda., 328-334) ; F-Pn allem. 117; SI-Ln 140 (M1Lko Kos/Franjo
SteLk, Codices aetatis mediae manu scripti in Slovenia reperiuntur [Srednjeveski rokopisi v Slovenjii/
S sodelovanjem Franja Steléta], Ljubljana 1931, 107).

52 Ménch-Hs. S (D-Mbs Clm 14574); D-AN lat. 161 (Depositum in D-Mbs); D-KA St. Georgen 74
(FRIEDER SCHANZE, Meisterliche Liedkunst zwischen Heinrich von Miigeln und Hans Sachs [Miin-
chener Texte und Untersuchungen zu deutschen Literatur des Mittelalters 83], Bd. II: Verzeichnisse,
Miinchen 1984, 188 f.); D-Mbs Cgm 268 (KARIN SCHNEIDER, Die deutschen Handschriften der Bay-
erischen Staatsbibliothek Miinchen. Cgm 201-350 [Catalogus codicum manu scriptorum Bibliothecae
Monacensis V,2], Wiesbaden 1970, 185-187); D-Mbs Clm 8481; D-Mbs Clm 15133; D-SI theol et
phil. 8° 19 (ScuaNzg, Meisterliche Liedkunst, Bd. 11, 236 £.).

53 Es handelt sich um D-Mbs Cgm 351 und D-Mbs Cgm 1019. Der Cgm 1019 (Mitte 15. Jahrhundert)
ist ein eigenstindiges Bindchen mit 22 Meisterliedern iiber dessen Entstehung und urspriinglichen
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Einmal ist G 1 gemeinsam mit Konrads von Wiirzburg Goldener Schmiede tiberlie-
fert, ein von seiner sprachartistischen Gestaltung her anspruchsvoller Text, dessen
Verfasser von den frithen Meistersingern zu den vorbildlichen alten Dichtern gezihlt
wurde.’* In diesem Gebrauchskontext sind neben G 1 und den Hymnusiibersetzun-
gen G 43°° und G 47°¢ in der Hauptsache stollige Strophenlieder tiberliefert. In drei
dieser Handschriften wird der Monch auch als Autor des Tones genannt.%” Die Uber-
lieferung legt nahe, dass Monch-Lieder bereits in der ersten Hilfte des 15. Jahrhun-
derts in den meisterlichen Traditionszusammenhang geriickt wurden. Meisterlieder
und Ménch-Lieder bzw. Ménch-Lieder als Meisterlieder wurden offenbar im selben
Zeitraum von klerikaler Seite rezipiert und aufgezeichnet.

Zwar lassen sich nicht alle 63 Handschriften der Streutiberlieferung aus der ers-
ten Hilfte des 15. Jahrhunderts in diese Uberlieferungskontexte einordnen — und
im Einzelfall sind weitere Differenzierungen méglich —, aber die Hauptrezeption der
geistlichen Lieder des Ménchs in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts diirfte damit
erfasst sein: Erbauung und Gebet einerseits, meisterliche Kunstiibung andererseits.
Inwiefern aber passten die Lieder des Ménchs in diese Gebrauchszusammenhinge?

Gebrauchszusammenhang nichts bekannt ist (SCHNEIDER, Cgm 888—4000 [wie Anm. 10], 58-62).
Beim zweiten Teil des Cgm 351 (fol. 174-276) — im ersten, etwas ilteren Teil (fol. 1-173) steht
der Traktat ,Erkenntnis der Siinde® — handelt es sich um die ,ilteste und umfangreichste der frii-
hen Meisterliederhandschriften und zugleich [um] das erste erhaltene Dokument des Niirnberger
Meistergesangs (SCHANZE, Meisterliche Liedkunst [wie Anm. 52], Bd. I, 87). Dieser zweite Teil des
Codex ist in sich wieder zweiteilig: Die erste Hand zeichnete zuerst eine deutsche Ubersetzung der
Passionsgeschichte und deutsche Gebete auf, dann auf einer zweiten Lage Meisterlieder. Diese Meis-
terliedersammlung wurde entweder auf weiteren Lagen fortgesetzt oder aber spiter mit einer anderen
Sammlung verbunden. Das Ménch-Lied G 33 steht in diesem zweiten Teil. Vgl. im Detail ScranzE,
Meisterliche Liedkunst (wie Anm. 52), Bd. I, 87-94, Bd. I1, 135-137 und 208 ; SCHNEIDER, Cgm 351—
500 (wie Anm. 51), 17-26; TiLo BRANDIS, Der Harder. Texte und Studien (Quellen und Forschungen
zur Sprach- und Kulturgeschichte der germanischen Vélker N.E. 13 [137]), Berlin 1964, 89-102;
HorsT BRUNNER, Die alten Meister. Studien zu Uberlieferung und Rezeption der mittelhochdeutschen
Sangspruchdichter im Spitmittelalter und in der friihen Neuzeit (Miinchener Texte und Untersuchungen
zur deutschen Literatur des Mittelalters 54), Miinchen 1975, 139f. und 163-171.

54 D-Hs scrin. 193; zur Wertschitzung élterer Dichter durch die Meistersinger: BRUNNER, Die alten
Meister (wie Anm. 53), 12-31.

55 D-Mbs Clm 8481 (ScHANZE, Meisterliche Liedkunst [wie Anm. 52], Bd. 1I, 214; GiseLa KornN-
RUMPF, ,Miilich von Prag, Pfalz von StrafSburg, Albrecht Lesch. Neues zur Uberlieferung“, in: Zeit-
schrift fiir deutsches Altertum und deutsche Literatur 106 [1977], 121-137, 126).

56 D-Mbs Clm 15133 (ScHANZE, Meisterliche Liedkunst [wie Anm. 52], Bd. II, 214; KarL HaLm,
Catalogus codicum latinorum Bibliothecae Regine Monacensis, Bd. 11,3: Codices num. 15121-21313
complectens [Catalogus codicum manu scriptorum Bibliothecae Regiae Monacensis IV,3], Miinchen
1878 [Nachdruck Wiesbaden 1969], 2 f.).

57 Siehe Anm. 10.
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Dazu soll abschlielend der Blick nochmals auf die Lieder G 3, G 10 und G 33 ge-
richtet werden.

G 3 findet sich im von Lienhart Peuger geschriebenen Codex Mellicensis 808.
Peuger, um 1390 geboren, legte 1420 in Melk die Profess ab. In der Professliste wird
er als vom Kriegerstand zum Klosterleben Bekehrter genannt.’® Er war im reformier-
ten Kloster als Schreiber, Redaktor, Dichter und wahrscheinlich als Ubersetzer titig.
Peuger bezeichnete sich selbst als Laien®®, sein Wirken galt der Seelsorge und Bildung
der Melker Laienbriider. Im Melker Codex 808 stehen zunichst eine Ubersetzung des
Psalters, die vermutlich von Peuger selbst stammt®°, dann Ubertragungen alt- und
neutestamentlicher Cantica. Es folgen die Ubersetzungen der Sequenz Lauda Sion
salvatorem®' und des Hymnus Pange lingua gloriosi (G 40), daran schliefft G 3 an.
Daran reihen sich vier von Lienhart Peuger verfasste Reimpaarreden, in denen er das
klssterliche Leben behandelt und seine Bekehrung wie auch sein Leben als geistlicher
Ritter und Marienverehrer darstellt. Insgesamt sind die Reimpaarreden ,,durchdrun-
gen von einer eher naiv zu nennenden Marienverehrung®, die ,stilisierte Autobio-
graphie dient als Exempel moraldidaktischer Unterweisung®.5?> Die Ubersetzungen
der liturgischen Texte verhalfen den Melker Laienbriidern wohl zu einem besseren
Verstindnis der Liturgie, die Reimpaarreden dagegen zielten eher auf Ermahnung
und personliche Erbauung. G 3 steht im Codex wie eine Art Scharnier: Von der Form
der Sequenz her mit den beiden vorangehenden Ubersetzungen liturgischer Texte ver-
bunden, fugt es sich von der Marienthematik her gut zu den folgenden Texten. Was
die sprachkiinstlerische Qualitit angeht, heben sich die Ménch-Texte allerdings sehr
deutlich von ihrem Umfeld ab. Sie wurden hier wohl nicht als Zeichen kiinstlerischer
Kompetenz geschitzt, sondern dienten wie die tibrigen Texte der Unterweisung. Das
Schmuckelement der zusitzlichen Mittelreime in Versikel VI ist denn auch durch

58 ,Ex armigero conversus®, siche FREmMuT LOSER, Meister Eckhart in Melk. Studien zum Redaktor Lien-
hart Peuger (Texte und Textgeschichte 48), Tiibingen 1999, 31. Vgl. auch Fritz PETER KNaPP, Die
Literatur des Spitmittelalters in den Lindern Steiermark, Kirnten, Salzburg und Tirol von 1237 bis 1439,
2. Halbband: Die Literatur zur Zeit der habsburgischen Herzige von Rudolf IV, bis Albrecht V. (Ge-
schichte der Literatur in Osterreich von den Anfingen bis zur Gegenwart 2,2), Graz 2004, 248-260.

59 LOSER, Meister Eckhart in Melk (wie Anm. 58), 31.

60 FREMUT LOSER, Art. ,,Peuger, Lienhart®, in: 2VL 7 (1989), 534-537.

61 Diese Ubersetzung des Lauda Sion verwendet einzelne Versikel von G 41, siche WACHINGER, Der
Monch von Salzburg (wie Anm. 1), 53, und SPECHTLER, Die geistlichen Lieder (wie Anm. 2), 323-325.
Gisela Kornrumpf (Miinchen), hat mich freundlicherweise darauf aufmerksam gemacht (briefliche
Mitteilung, 3. Dezember 2011), dass sich dieser Text auch in D-As 2° Cod 438, fol. 291r—v findet (vgl.
WoLrr GEHRT, Die Handschriften der Staats- und Stadtbibliothek Augsburg 2° Cod 401-575 [Hand-
schriftenkataloge der Staats- und Stadtbibliothek Augsburg 5], Wiesbaden 1993, 59).

62 LOSER, Meister Eckhart in Melk (wie Anm. 58), 42.
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Umstellungen oder Umformulierungen beseitigt worden, das Akrostichon war in die-
sem Zusammenhang funktionslos geworden. G 3 diirfte von den Melker Laienbrii-
dern als gemeinschaftliches oder als Einzelgebet benutzt worden sein, ein Amen ist
ihm am Ende zugeftigt.3

G 10 findet sich im Rahmen einer grofleren, mehrfach tberliefercen Kompila-
tion erbaulicher Texte, die in der germanistischen Forschung als ,Oberrheinisches
Erbauungsbuch’ bezeichnet wird; ein groflerer Abschnitt dieser Kompilation trigt in
einigen Handschriften den Titel Der slecht weg zuo dem himelrich.* Dem Lied gehen
geistlich grundierte, auf die Lebenspraxis ausgerichtete Texte voran (Ehelehre u. 4.).
Auf G 10 folgen mit Der slecht weg Textabschnitte, die stirker den religiésen Lebens-
bereich betreffen, etwa die Stindenstrafen, die Zehn Gebote, die Vorbereitung zum
Empfang der Kommunion und anderes mehr behandeln. G 1o fiigt sich gut an dieser
Stelle der Kompilation zwischen eher lebenspraktischen Texten — ein Gebet ist auch
eine Angelegenheit des tiglichen Lebens — und dem ersten der eher theologischen
Texte ein, der die Stindenstrafen behandelt. G 10 ist nimlich eine Ablasszusage voran-
gestellt: ,,Der babest bonifacius hat geben zu diesem noch geschribenen gebete: wer
das sprichet mit andaht der hat also manegen tag apeloos also wort an disem gebette
geschriben hie noch stont.“¢>

Das Lied ist auch hier zu einem Gebet geworden, das gesprochen wird, nicht ge-
sungen. Und auch hier kann man mit dem Herausgeber feststellen, dass die ,feine
strophische Struktur [...] gar nicht zu den ansonsten relativ simpel fortlaufenden
Paarreimen der tibrigen Texte passen® will, und G 10 sich als einziger Text ,inhalt-
lich kundig auf die Prophetie und die Psalmen“®® bezieht. In der Tat setzt G 10,
wie oben dargelegt, einiges an Wissen voraus, wenn man den Text in seinem gan-

63 Bei den Ubersetzungen steht in A-M 808 als Uberschrift der Beginn der lateinischen Vorlage, bei
G 3 ist ebenfalls der Beginn hier der Formvorlage Salve, mater salvatoris als Uberschrift verwendet
(vgl. SPECHTLER, Die geistlichen Lieder [wie Anm. 2], 71-73, 129, 313 und 317). Sollte Peuger es als
Ubersetzung aufgefasst haben?

64 ArRNOLD OTTO/BURGHART WACHINGER, Art. ,,,Der slecht weg' und das ,Oberrheinische Erbauungs-
buch®, in: 2VL 11 (2004), 1437-1441. Die Kompilation ist in fiinf Handschriften tiberliefert, vier
davon aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts: D-B mgf 742; D-DI Mscr. M 60; D-DUI F 55;
D-KA Lichtenthal 77. Ausgabe: ,der slecht weg zuo dem hinmelrich*. Ein oberrheinisches Erbauungs-
buch. Edition und Kommentar: ARNOLD OTTO (Texte des spiten Mittelalters und der frithen Neuzeit
42), Berlin 2005.

65 Ortro, Ein oberrheinisches Erbauungsbuch (wie Anm. 64), 86. Zu einem ebenfalls wegen einer Ab-
lasszusage breit iiberlieferten Lied vgl. BiricT LoDES, ,,,Maria zart und die Angst vor Fegefeuer und
Malafrantzos — Die Karriere eines Liedes zu Beginn des 16. Jahrhunderts®, in: Trossinger Jahrbuch fiir
Renaissancemusik 1 (2001), 99-131, dort 116 (Anm. 30) und 118f. (Anm. 36) weitere Literatur zum
Ablass.

66 Ortro, Ein oberrheinisches Erbauungsbuch (wie Anm. 64), 85.
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zen Bedeutungsspektrum erfassen will. Aber diese Beziige dienten vermudlich schon
produktionsseitig nicht dezidiert der Wissensvermittlung, sondern waren fiir Kenner
bestimmt, und ein Text wie G 10 war auch fiir einen weniger kundigen Beter kaum
problematisch, denn die zentralen Botschaften — Maria wird gelobt und gepriesen;
alles in der Schrift weist auf das zentrale Heilsereignis der Menschwerdung Christi
und damit auf Maria hin — werden aus dem Text auch dann klar, wenn man nur iiber
christliches Grundwissen verfiigt und nicht jedes biblische Detail kennt.

Die Schreiber haben in allen vier Handschriften der Kompilation die Strophenform
teilweise entstellt: Verse fehlen teilweise oder vollstindig®”, der Reim ist an einigen Stel-
len gestort, es finden sich vereinfachende Lesarten. Beispielhaft kann man die Tendenz
zur Simplifikation an G 10, I,15-18 zeigen: Hier ist V. 17 ,,und singet got der eren krei®
([ihr himmlischen Heerscharen] singt Gott den Ruf der Ehre) im Erbauungsbuch in
»und singen lop der eren kron“ umgewandelt, vermutlich weil das Wort ,krei“ (bairi-
sche Form fiir mhd. krie) unverstindlich war. In zwei Handschriften ist danach V. 18
ausgefallen, so dass ein Reimwort fehlt, in den anderen Handschriften reimen V. 17
und 18 miteinander, statt V. 17 mit 16 und V. 18 mit 22 und 26.58 Trotz solcher Ande-
rungen bleibt der Text insgesamt in diesen Handschriften gut verstindlich.

Der Verwendung als Gebet kamen die anspruchsvollen Texte der Ménch-Lieder ent-
gegen, weil sie sich schon produktionsseitig am Stilprinzip der claritas orientierten.
Auch fiir Rezipienten, die an der rhetorisch-poetischen Gestalt vollkommen desinter-
essiert waren, trat ihre Funktion des Lobens und Um-Beistand-Bittens klar hervor. Zu-
dem mochten sie von Fall zu Fall — etwa unter den Laienbriidern im Kloster — auch die
Maéglichkeit bieten, sich vertieft mit Glaubenswahrheiten zu befassen, weil beispiels-
weise in Gestalt topischen Marienlobs viele Beziige auf das Alte Testament eingebunden
waren, die man, wenn man wollte, alle entschliisseln oder sich erkliren lassen konnte.

Dagegen ist G 33 in die frithe und vergleichsweise umfangreiche Sammlung von
Meisterliedern des Cgm 351 aufgenommen.®® Fiir die Meisterliedersammler und
-dichter waren die Ménch-Lieder nun gerade wegen ihrer Faktur interessant. Ménch-
Lieder und Meisterlieder entsprechen sich in ihrer Form: Die Strophen sind stollig

67 Vgl. die Fassung nach D-KA Lichtenthal 77 und die Lesarten bei O110, Ein oberrheinisches Erbau-
ungsbuch (wie Anm. 64), 254-260 mit der Fassung bei SPECHTLER, Die geistlichen Lieder (wie Anm.
2), zur Textkritik WACHINGER, Der Minch von Salzburg (wie Anm. 1), 19f.

68 Ich gebe zur Veranschaulichung das Reimschema der Strophe (die das Schema stérende Abweichung
in der Fassung des Erbauungsbuches ist fett hervorgehoben, , | * steht fiir Grenze zwischen den beiden
Stollen, , || © trennt Stollen und Abgesang). ,Korrektes* Schema: aaaaaab | cccceeb || ddde ddde ddde;
im Erbauungsbuch vereinfacht zu: aaaaaab | ccccecb || dde dddf dddf oder || ddee dddf dddf.

69 D-Mbs Cgm 351, fol. 227r-228v. Vgl. SCHNEIDER, Cgmn 351-500 (wie Anm. 51), 17-26 und SCHANZE,
Meisterliche Liedkunst (wie Anm. 52), Bd. I: Untersuchungen, 87-94, Bd. 11: Verzeichnisse, 83—88.
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gebaut und umfangreich, die Reimschemata sind anspruchsvoll. Auch die rhetorische
und sprachkiinstlerische Brillanz der Ménch-Texte diirfte dazu beigetragen haben, sie
in die Meister-Uberlieferung einzugliedern; in der spiteren Meisterliedersammlung
der Kolmarer Liederhandschrift sind selbst unstollige Lieder wie G 1, G 45 und W 1
aufgenommen.”® Die Sammlung von Liedern im Cgm 351 ist zudem insgesamt stark
auf Geistliches ausgerichtet, so dass sich G 33 auch thematisch gut einfiigt. Und ne-
ben den formalen Gemeinsamkeiten lassen sich gewisse Ahnlichkeiten in der inhaltli-
chen Progression der Lieder ausmachen. So kann man etwa in der ,Tagweise® Albrecht
Leschs”!, in zwei Liedern in der ,Schliisselweise‘ Fritz Ketners’? und in einem Lied in
Frauenlobs ,Zartem Ton7? im Textverlauf einen Durchgang durch die heilsgeschicht-
lichen Ereignisse beobachten, dhnlich wie in G 10 und G 33. Das dreistrophige Lied
Globt seystu Kunic sabaor in Ketners ,Schlisselweise® verwendet wie G 33 mehrfach
die Versanapher. Auch in diesen Liedern steht am Ende die Bitte um Beistand und
Firsprache. Allerdings gibt es auch Unterschiede in der Faktur: Die ,Tagweise‘ Leschs
und Ketners ,Schliisselweise® zeigen deutlich stirker als die Ménch-Lieder einen expli-
kativen Duktus und sie entfalten die heilsgeschichtlichen Ereignisse breit in narrativer
Weise.

4. ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK

Die wesentlichen Gebrauchszusammenhinge, in denen Monch-Lieder auftreten, sind
seelsorgerisch-erbaulicher Art einerseits, die meisterliche Liedkunst andererseits. Im
ersten Fall sind aus den gesungenen Liedern grof3teils gesprochene Gebete geworden,
im zweiten Fall kann man von Gesangsvortrag ausgehen, weil die Handschriften in
Uberschriften die Tone angeben. Beim seelsorgerisch-erbaulichen Kontext war fiir
die Verwendung der Monch-Lieder wohl primir der Inhalt und die Verstidndlichkeit

70 Vgl. MICHAEL BALDZUHN, Vom Sangspruch zum Meisterlied. Untersuchungen zu einem literarischen
Traditionszusammenhbang auf der Grundlage der Kolmarer Liederhandschrifi (Miinchener Texte und Un-
tersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters 120), Tiibingen 2002, zu den Ménch-Liedern
370-376.

71 D-Mbs Cgm 351, fol. 219r-220v; Edition: Die kleineren Liederdichter des 14. und 15. Jahrbunderts,
hg. von THomas CRAMER, Bd. 2, Miinchen 1979, 208-225.

72 D-Mbs Cgm 351, fol. 220v—223v. Edition: CRAMER, Die kleineren Liederdichter (wie Anm. 71), 123—
131 und 503-506.

73 D-Mbs Cgm 351, fol. 224v—225r. Edition: Sangspriiche in Tonen Frauenlobs. Supplement zur Gottinger
Frauenlob-Ausgabe, hg. von JENs HausTEIN/KARL STACKMANN (Abhandlungen der Akademie der Wis-
senschaften in Géttingen, Philologisch-historische Klasse, Dritte Folge 232), Géttingen 2000, Bd. 1,
188f. (VIII,204).
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entscheidend. Fiir die frithen stiddtischen Meistersinger wird zwar auch der Inhalt eine
Rolle gespielt haben, aber im Vordergrund stand die Sprachkunst der Ménch-Texte.
Neben der metrisch-musikalischen Form der Stollenstrophe wird auch ihre rhetori-
sche Durchgestaltung die Monch-Lieder attraktiv gemacht haben; G 33 ist ja durch
Anaphern in dieser Hinsicht besonders ausgezeichnet.

Vielleicht sollte man die Gebrauchssphiren aber auch nicht als ganz scharf geschie-
dene betrachten. Zwar sind meisterliche Liedkunst — iiber deren Gebrauch insgesamt
wenig bekannt ist — , der vorreformatorische Meistergesang und Frommigkeitsiibung
innerhalb und auflerhalb des Klosters grundsitzlich verschiedene Gebrauchszusam-
menhinge. Aber Texte konnten zwischen den Gebrauchssphiren zirkulieren, wie die
Uberlieferung von Meisterliedern in seelsorgerisch-erbaulichen Handschriften zeigt.
Und betrachtet man die Personengruppen, die die Texte gebrauchen, kann man fest-
stellen, dass es in beiden Fillen (auch) Laien sind, die ein deutliches Interesse an
geistlichen Inhalten haben.”#

In beiden Fillen aber finden sich Lieder bereits zwanzig bis dreiflig Jahre nach
ihrer Entstehung in einem Gebrauchszusammenhang, bei dem der Rahmen héfischer
Reprisentation, den man sich fir Produktion und primire Rezeption am Ende des
14. Jahrhunderts in Salzburg vorstellen kann (siehe oben), keinerlei Rolle mehr spielt.
Demonstration von poetischer Kennerschaft und Gelehrtheit nach auflen und da-
mit verbunden ein bestimmtes Maf§ an Selbstvergewisserung diirften im Bereich der
Frommigkeitsiibung keine, im frithen stadtischen Meistergesang eine marginale Rolle
gespielt haben. Ein Fiihrungsanspruch wurde in keinem Fall damit begriindet. Die
Gebrauchszusammenhinge der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts akeualisieren frei-
lich nur eine der moglichen Rezeptionshaltungen, die in den Texten angelegt waren.

Im Vergleich mit der Streuiiberlieferung gewinnt auch die Uberlieferung der Kor-
pushandschriften weiter an Profil. Ihr Bestreben, alle Typen des Monch-Euvre fest-
zuhalten, ihr Wunsch, den Autor zu identifizieren, sowie die Hinweise auf Salzburg

74 Dass Biicher und Texte zwischen stidtischen laikalen und weltgeistlichen Personengruppen und ei-
nem Kloster zirkulieren konnten, hat Jonanna TraLr fiir das Frauenkloster St. Andreas in Engelberg
und Luzern dargestellt (,Regionalitit als Paradigma literarhistorischer Forschung zur Vormoderne.
Das Beispiel des Benediktinerinnenklosters St. Andreas in Engelberg®, in: BaARBARA FLEITH/RENE
WerzeL [Hgg.], Kulturtopographie des deutschsprachigen Siidwestens im spiiteren Mittelalter. Studien und
Texte [Kulturtopographie des alemannischen Raumes 1], Berlin-New York 2009, 229-262, 252-258);
vgl. auch KariN ScHNEIDER (,Die Bibliothek des Katharinenklosters in Niirnberg und die stidtische
Gesellschaft®, in: BERND MokeLLER/HaNs Parzke [Hgg.], Studien zum stidtischen Bildungswesen des
spiten Mittelalters und der friihen Neuzeit [Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften in Géttin-
gen, Philologisch-historische Klasse, 3. Folge 137], Gottingen 1983, 70-82) fiir das Dominikanerin-
nenkloster St. Katharina in Niirnberg. Allerdings ist anzumerken, dass in beiden Fillen nur der Weg
von der Stadt ins Kloster, nicht umgekehrt, klar belegt ist.
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und Erzbischof Pilgrim verleihen ihnen einen deutlich retrospektiven Zug: Hier
wurde in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts etwas aufgezeichnet, das in seiner
urspriinglichen Existenzweise vermutlich schon nicht mehr vorhanden war.

Dieser Befund wirft nun ecinige weitere Fragen auf, die ich abschlieflend skizzie-
ren mochte. Die Beobachtung, dass Lieder des Ménch-Korpus offenbar schon frith
in den Gattungszusammenhang der Meister-Tradition eingereiht wurden, dort aber
doch ,am Rande“’> stehen, gibt, was die Produktionsseite angeht, noch einmal zu
bedenken, ob der Ménch und sein Umbkreis nicht selbst bereits auf diesen Traditions-
strang zuriickgegriffen haben konnten.”® Auf der Rezeptionsseite wire zu tiberlegen,
was neben der genannten rhetorischen Durchgestaltung und der Ubereinstimmung
im formalen Grof3-Typus ,Lied in stolligen Strophen® fiir die frithen Meistersinger
ein Grund gewesen sein konnte, Ménch-Lieder zu tradieren. Eine mdogliche Ant-
wort liefle sich aus der Formengeschichte des deutschsprachigen Liedes ableiten: Der
Grof3-Typus ,stollige Strophe* ist in der Sangspruchdichtung des 13. Jahrhunderts
und in der meisterlichen Liedkunst durchaus weiter differenziert. Johannes Rettel-
bach hat die Bauformen der Téne in der Jenaer Liederhandschrift, die wegen der
fast nur in ihr tberlieferten Melodien unser Bild von den Formen der Sangspruch-
dichtung stark prigt, mit denen der Kolmarer Liederhandschrift verglichen. Dabei
zeigt sich, dass die Priferenz der Jenaer Liederhandschrift fiir Formen mit drittem
Stollen (AABA und Variationen davon) sich in der jlingeren Handschrift nicht fort-
setzt.”” Man konnte also danach fragen, wie sich die Tone der neun stolligen Lieder
im Ménch-Korpus zu den ilteren bzw. jiingeren Ténen verhalten.

Sowohl bei der Frage nach den produktionsseitigen Gattungszusammenhingen als
auch jener nach der rezeptionsseitigen Einordnung in Garttungstraditionen sollten
die Melodien cinbezogen werden. Ansitze zu einer Beschreibung des Melodiestils
deutschsprachiger Lieder gibt es durchaus, allerdings zielen diese meist nur auf ein-
zelne (Buvres.”® Hilfreich fiir die Frage nach dem Melodiestil kann die Berticksichti-

75 BALDZUHN, Vom Sangspruch zum Meisterlied (wie Anm. 69), 370.

76 WACHINGER, Der Minch von Salzburg (wie Anm. 1), 128-130, hat den neun Liedern in stolligen Stro-
phen ihre Bezeichnung ,meisterlich® ausdriicklich ,von der Seite der Rezeption her (128) verlichen
und auf Uberlegungen Gisela Kornrumpfs hin die geistliche Kontrafakturpraxis als Traditionszusam-
menhang ins Spiel gebracht.

77 JOoHANNES RETTELBACH, ,,Die Bauformen der Téne in der ,Jenaer’ und der ,Kolmarer Liederhand-
schrift® im Vergleich®, in: Jens Haustein/Franz KOrnDLE (Hgg.), Die Jenaer Liederhandschrift'
Codex — Geschichte — Umfeld, Berlin-New York 2010, 81-97.

78 WALTER SALMEN, ,,Zur Melodik des spithofisch-biirgerlichen Minnesangs, in: Rheinisch-Westfilische
Zeirschrift fiir Volkskunde 1 (1954), 103-112; EwALD JamMMERs, ,,Hugo von Montfort, ein letzter Min-
nesinger (Zu seinem 600jihrigen Geburtstage), in: Jabrbuch des Vorarlberger Landesmuseumsvereins
1 (1957), 34-45; Ders., ,Anmerkungen zur Musik Wizlaws von Riigen, in: Kurr DOREMULLER
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gung der einstimmigen lateinischen Liedkunst sein. Im 14. und 15. Jahrhundert sind
eine Reihe lateinischer Lieder in stolliger Strophenform iiberliefert, deren Texte der
Forschung im ersten Band der Analecta hymnica unter den Cantiones bohemicae be-
kannt gemacht wurden.”® Teilweise gibt es Ubereinstimmung im metrischen Schema
und im Reimschema mit deutschen Liedern.®® Zu ihnen sind grof§teils Melodien

(Hg.), Quellenstudien zur Musik. Wolfgang Schmieder zum 70. Geburtstag, Frankfurt am Main etc.
1972; Lukas RicHTER, ,Probleme des spitmittelalterlichen deutschen Lieds, in: Deutsche Literatur
des Spitmittelalters. Ergebnisse, Probleme und Perspektiven der Forschung (Wissenschaftliche Beitrige
der Ernst-Moritz-Arndt-Universitit Greifswald. Deutsche Literatur des Mittelalters 3), Greifswald
1986, 142-165; LoreNZ WELKER, ,Die Melodien des Burkhard Mangolt®, in: Hugo von Montfort.
Einfiihrung zum Faksimile des Cpg 329 der Universititsbibliothek Heidelberg (Facsimilia Heidelber-
gensia 5), Wiesbaden 1988, 47-60; Franz VikTOR SPECHTLER/HANS WAECHTER, ,Psalmodie und
Sangverslyrik. Zu den Melodien des Bruder Wernher®, in: Horst BRUNNER (Hg.), Neue Forschungen
zur mittelhochdeutschen Sangspruchdichtung = Zeitschrift fiir deutsche Philologie, Sonderheft 119 (2000),
50-58; MaRK EMMANUEL AMTSTATTER, ,,[hc wil singhen in der nuwen wise eyn let. Die Sup-Strophik
Wizlavs von Riigen und die Einheit von Wort und Ton im Minnesang®, in: Beitrige zur Geschichte der
deutschen Sprache und Literatur 124 (2002), 466—483 ; AGNEs GROND, , Einfiihrung zu den Melodien
der Handschrift cpg 329, in: Hugo von Montfort. Das poetische Werk. Mit einem Melodie-Anhang, hg.
von WERNFRIED HOFMEISTER, Berlin-New York 2005, 211-217; FLoriaN KRaGL, ,,Walther, Neidhart
und die Musik. Méglichkeiten der musikalischen Analyse®, in: THomas Bein (Hg.), Der mittelalter-
liche und der neuzeitliche Walther. Beitriige zu Motivik, Poetik Uberlieferungsgeschichte und Rezeption
(Walther-Studien 5), Frankfurt am Main 2007, 165-212.

79 Analecta hymnica medii aevi, Bd. 1: Cantiones Bohemicae: Leiche, Lieder und Rufe des 13., 14. und
15. Jahrhunderts, hg. von Guipo Maria DREVES, Leipzig 1886. Dreves nannte die Lieder in stolligen
Strophen , Leich® (ebda., 9-11; vgl. GiseLa KorNrUMPE, ,,Quid admiramini, quid opinamini, filie
Jherusalem de partu novitatis. Eine Weihnachts-Cantio in Bshmen und anderswo*, in: DOMINIQUE
FriecLer/Vicrav Bok [Hgg.l, Deutsche Literatur des Mittelalters in und iiber Bohmen. Vortrige der
internationalen Tagung Ceské Budéjovice, 8. bis 11. September 1999, Wien 2001, 181-203, Anm. 6).
Eine neue Edition eines Grofteils der Lieder in: Geistliche Lieder und Gesiinge in Bohmen, Bd. 11,1:
Tropen und Cantiones aus bohmischen Handschriften der vorhussitischen Zeit 1300—1420, hg. von Hans
ROTHE, bearb. von BriciTTE B6se/Hans ScHAFER (Bausteine zur Geschichte der Literatur bei den
Slaven 29/11,1), Kéln etc. 1988; Geistliche Lieder und Gesiinge in Bihmen, Bd. 11,2: 14201475, bearb.
von BriGrTTE Bose/HaNs SCHAFER (Bausteine zur slavischen Philologie und Kulturgeschichte, Reihe
B: Editionen, Neue Folge 14), K8ln etc. 2000. Zur Gattung Cantio: Jaromir CErNy, Art. ,Cantio®,
in: MGG?2, Sachteil 2 (1995), 389—-393.

80 GiseLa KornrumPE, ,Eine Melodie zu Marners Ton XIV in Clm 5539%, in: Zeitschrift fiir deutsches
Altertum und deutsche Literatur 107 (1978), 218-230; Digs., ,,Ein deutsches Marienlied des 13. Jahr-
hunderts, eine Cantio — und eine Minnelied-Melodie?“, in: RupoLr BENTZINGER/ULRICH-DIETER
Orrrz (Hgg.), Fata Libellorum. Festschrift fiir Franzjosef Pensel zum 70. Geburtstag (Goppinger Ar-
beiten zur Germanistik 648), Goppingen 1999, 101-112; Digs., ,Deutschsprachige Liedkunst und
die Rezeption ihrer Formen und Melodien in der lateinischen Lieddichtung des Mittelalters®, in:
MicHaeL Zywietz/VoLKER HoNEMANN (Hgg.), Gattungen und Formen des europiischen Liedes vom
14. bis zum 16. Jahrhundert. Internationale Tagung vom 9. bis 12. Dezember 2001 in Miinster (Studien
und Texte zum Mittelalter und zur frithen Neuzeit 8), Miinster etc. 2005, 111-118; D1gs., ,,Ein unbe-
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tiberliefert, so dass hier auch firr melodische Analysen Material zur Verftigung steht.8!
Uberlegungen zum Komplex Melodie und Gattungszusammenhang wiren nicht nur
fiir die hier behandelte Frage nach der Rezeption der Monch-Lieder aufschlussreich,
sie konnten auch dazu beitragen, unser Bild unterschiedlicher Liedtypen und ihres
Gebrauchs in unterschiedlichen soziokulturellen Zusammenhingen im Spitmittelal-
ter weiter zu differenzieren.8?

Der zweite Komplex weiterfithrender Fragen resultiert aus der konstatierten Dis-
krepanz zwischen dem vorstellbaren Gebrauch der Lieder am Salzburger Hof und
dem, der in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts erkennbar ist. Wenn man nach
Ursachen dafiir fragt, lassen sich mehrere Uberlegungen anfithren. Prisentation von
Kunstsinn, Bildung, Vornehmheit und damit die Sicherung des Fithrungsanspruchs
diirften vor allem dann besonders gut funktioniert haben, wenn es sich um Lieder
handelte, die an eben diesem Hof und fiir ihn gemacht waren. Auf8erhalb ihres pri-
miren Rezeptionskontextes konnten sie in dieser Weise nur eingeschrinkt verwendet
werden. Zudem diirften, soweit man es tiberblicke, volkssprachliche geistliche Lieder
ohnehin nur selten zum Zweck hofischer Reprisentation verwendet worden sein. Der
Salzburger Liederhof war also wohl eine Besonderheit, die keine Nachahmer fand.

Als dritten Aspekt darf man vielleicht den generellen musikalischen Wandel in Be-
tracht zichen. Die mehrstimmigen Experimente des Monchs sind im Korpus die Aus-
nahme, der Normalfall ist das ecinstimmige Lied. Einstimmigkeit war in den 1380er
und 1390er Jahren im deutschsprachigen Raum wohl die Norm fiir musikalische Ly-
rik.83 Dagegen breitete sich in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts die artifizielle
Mehrstimmigkeit immer weiter aus.®4 Sie wurde in dieser Zeit wohl zum Normalfall
eines Komponierens, das auf musikalisches Kénnen und Wissen Anspruch erheben
konnte, dessen Produkte unter Beteiligung der Schrift entstanden und in schriftlicher

achtetes Minnelied in Bohmen und Schlesien. Zu Text und Melodie®, in: RALF G. PASLER/DIETRICH
Scumiptke (Hgg.), Deutschsprachige Literatur des Mittelalters im dstlichen Europa. Forschungsstand und
Forschungsperspektiven, Heidelberg 2006, 321-337.

81 Mit dem Verhiltnis der lateinischen stolligen Cantio zu den Liedern des Ménch-Korpus setzt sich
meine soeben an der Universitit Basel abgeschlossene Dissertation auseinander.

82 Vgl. NicoLE SCHWINDT, ,Musikalische Lyrik in der Renaissance®, in: HERMANN Danuser (Hg.),
Musikalische Lyrik. 1eil 1: Von der Antike bis zum 18. Jahrhunderr (Handbuch der musikalischen Gat-
tungen 8,1), Laaber 2004, 137—200; REINHARD STROHM, , Fragen zur Praxis des spitmittelalterlichen
Liedes®, in: Trossinger Jahrbuch fiir Renaissancemusik 1 (2001), 53-75.

83 WACHINGER, Textgattungen und Musikgattungen (wie Anm. 28) weist darauf hin, dass fiir den Ménch
und Oswald von Wolkenstein Mehrstimmigkeit ,nicht die nichstliegende Wahl beim Liedermachen®
(405) war.

84 Vgl. REINHARD STROHM, The Rise of European Music 13801500, Cambridge 1993, 127-196 und 333—
339.
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Form festgehalten wurden — andere Arten von Musikschaffen hat es parallel dazu sicher
weiterhin gegeben. Was nun den Anspruch an kunstgemifle Musik angeht, hitte in
einer solchen verinderten Situation ein auf Reprisentation zielendes Musizieren sehr
wahrscheinlich mehrstimmig sein miissen. Der festgestellte retrospektive Charakeer der
Korpushandschriften konnte dafiir ein Indiz sein. Die Handschriften aus dem Ménch-
Skriptorium zeichnen auch die Melodien ziemlich vollstindig auf: Vielleicht halten
sie damit auch eine Art von Musik fest, die entweder bereits verklungen oder aus der
einstigen Pracht eines Lied-Zentrums in andere kulturelle Bereiche abgewandert war.

Um solche Erwigungen weiter abzusichern, bediirfte es allerdings eines detaillier-
teren Uberblicks zum Verhiltnis von Ein- und Mehrstimmigkeit im volkssprachli-
chen geistlichen Lied®> und dessen Funktionen im 15. Jahrhundert, wozu der Germa-
nist seinen Kompetenzbereich (noch weiter) tiberschreiten miisste. Eine umfassende
Darstellung der Liedkultur der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts wird sich also nur
im geduldigen und interessierten Gesprich der Disziplinen erzielen lassen.3¢

85 Das von Kapellen gesungene Repertoire scheint in der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts primir
liturgischen Zwecken gedient zu haben und lateinisch gewesen zu sein (musikalisch kunstvolle Aus-
gestaltung der Liturgie mochte dann wiederum auch reprisentativen Zwecken dienlich gewesen sein),
vgl. STROHM, The Rise of Eurapean Music (wie Anm. 84), 270-287 und 300-307 ; MARTIN RUHNKE,
Art. ,Kapelle®, in: MGGz, Sachteil 4 (1996), 1788-1797. — Eine stichprobenartige Auswertung der
bisher erschienenen Binde der Geistlichen Gesinge des deutschen Mittelalters (GGAM]. Melodien und
Texte handschriftlicher Uber/izﬁrung bis um 1530, hg. von Max LoTorr, Bd. 1-3, 5 (Das deutsche
Kirchenlied. Abteilung IT, 1-3, 5), Kassel etc. 2003-2009, erbrachte keine Indizien fiir héfisch-repri-
sentativen Gebrauch deutschsprachiger geistlicher mehrstimmiger Sitze. Unter den 536 Nummern
der ersten drei Binde (Bd. 5 enthilt keine mehrstimmigen Stiicke) finden sich 36 polyphone Sitze.
Davon sind — nach erster kursorischer Recherche — nur drei in Handschriften aus der ersten Hilfte des
15. Jahrhunderts tiberlieferc (GGdM Nr. 32: A-Iu, ohne Signatur, Oswald von Wolkenstein-Hs. B;
GGdM Nr. 407: D-DS 2276; GGdM Nr. 462: D-Mbs Clm 14274, Mensuralcodex St. Emmeram).
In keinem dieser drei Fille finden sich Hinweise auf einen ,reprisentativen® Gebrauchskontext. Auch
die spiteren Sitze lassen eher an andere Gebrauchskontexte denken, in 29 Fillen ist der deutsche Text
mit einem lateinischen verbunden (z.B. In dulci jubilo siebenmal, Ein kint geboren in Bethelehem —
Puer natus in Bethlehem, sechsmal), was an gottesdienstlichen Gebrauch denken ldsst.

86 In diesem Sinn danke ich Organisatoren und Zuhérern der Wiener Konferenz sehr fiir die Einladung,
die lebhafte Diskussion meines Beitrags und zahlreiche Hinweise auf Phinomene und Probleme, die
leicht aus dem Blickfeld des Germanisten geraten. Fiir eine eingehende und kritische Lektiire der
Druckversion und hilfreiche Einwinde sei Gert Hiibner (Basel) sehr herzlich gedankt.
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Die LIEDERSAMMLUNG DES LIEBHARD EGHENVELDER:
IM GANZEN MEHR ALS DIE SUMME ITHRER TEILE*

Als Codex Series nova 3344 verwahrt die Osterreichische Nationalbibliothek in Wien
eine Papierhandschrift, die bisher vor allem fiir die tiberwiegend germanistische
Neidhartforschung — dort als Wiener Neidharthandschrift® unter der Sigle w bekannt
— von einigem Interesse war (Abb. 1).

In der Vergangenheit hief§ sie zumeist ,Schratsche Handschrift", gelegentlich wird
sie auflerdem als ,Eghenveldersches Liederbuch® zitiert. Die verschiedenen Siglen und
Namen beleuchten unterschiedliche Aspekte und Entstehungsphasen der Quelle. Jede
Bezeichnung ist dabei auf eine gewisse Art zutreffend und einschrinkend zugleich:
Mit Wiener Neidharthandschrift w* wird nur das Neidhart-CEuvre innerhalb einer
deutlich umfangreicheren Liedersammlung bezeichnet, die besagte Neidhart-Stiicke
einschlief$t. Diese Sammlung, die im Zentrum der nachfolgenden Betrachtung stehen
soll, erhielt die Bezeichnung ,Eghenveldersches Liederbuch® (auch: ,Eghenvelders Lie-
derbuch®) — zu ihrem Titel, Inhalt und Verfasser in Kiirze mehr. Der Titel ,Schratsche
Handschrift® umschreibt demgegeniiber die gesamte Handschrift, wie sie heute noch
im Wesentlichen erhalten ist. Sie umfasst — neben der erwihnten Liedersammlung —
ginzlich andere und wesentlich umfangreichere nicht-musikalische Texte, darunter
z.B. die Osterreichische Chronik von den 95 Herrschafien des Leopold Stainreuter von
Wien (eine Geschichte der 6sterreichischen Herrscher von biblischen Zeiten bis ins
14. Jahrhundert), mehrere Briefsteller (also Anleitungen zum Verfassen bestimmter
Standardbriefformen), Notizen iiber historische Ereignisse, Briefe, ein Kriuterbuch
etc.

Diese zu eciner Art ,Hausbuch! verbundene Kompilation gehérte Mitte des
15. Jahrhunderts einem Pfarrer zu St. Peter in Wien namens Jorg Schrat, der sich
mehrmals mit seinem Namen in die Handschrift eintrug, darunter auch zweimal mit

*

Die Vorlagen fiir Abb. 1-13 stellte dankenswerterweise Susana Zapke (Wien) zur Verfiigung; Ab-
druck erfolgt mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek, Sammlung
von Handschriften und alten Drucken.
1 Die Deutung der Schratschen Handschrift als ,Hausbuch® wurde von INGoMAR RAINER vorgenom-
men: ,Weltliche deutsche Lieddichtung — Das Nachleben des Minnesangs®, in: ADELBERT SCHUS-
sEr (Hg.), Musik im mittelalterlichen Wien (Historisches Museum der Stadt Wien, Sonderausstellung
103), Wien 1986, 127-129, 127.
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Abb. 1: Eght — Beginn der Liedersammlung (A-Wn Ser. n. 3344, fol. 100v); siche S. 411, Tafel VII
Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken
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dem Datumsvermerk 1457. Als spiterer Besitzer der Handschrift lief er zu deren
urspriinglichem Kern vermutlich weitere Inhalte bis zum Zeitpunkt seiner Datums-
eintragungen hinzuftigen.?

Der Erstbesitzer und Hauptschreiber von A-Wn Ser. n. 3344 war aber ein ande-
rer. Er wurde in der Forschung als einer der ,bedeutendsten Schreiber und Biicher-
sammler des ausgehenden Mittelalters“3 bezeichnet und ist in der Literatur unter dem
Namen Liebhard Eghenvelder bekannt. Er selbst nannte sich offenbar , Liebhardus
von Egkenfelden®, wie aus der Schreibersignatur am Ende seiner Abschrift der Oster-
reichischen Chronik auf fol. 1oor der vorliegenden Handschrift ersichdlich ist. Da die
Hand des Schreibers der zweiten Hilfte der Osterreichischen Chronik jener der Texte
in der unmittelbar darauffolgenden Liedersammlung sowie einiger weiterer Teile der
Quelle gleicht, ist besagter Liebhard Eghenvelder als Schreiber des Grundstocks der
Handschrift anzunehmen. Der zeitliche Rahmen seiner Eintrige wird mit den Jahren
1431-1434 angesetzt.* Die Niederschrift der Lieder beginnt auf der Riickseite jenes
Folios, dessen Vorderseite das Ende der Osterreichischen Chronik mit Eghenvelders da-
tiertem Explizit trigt, so dass sie mit dem Ende der Chronik physisch verbunden ist.

2 Die ausfiihrlichste Beschreibung von A-Wn Ser. n. 3344 findet sich bei HEINRICH VON ZEISSBERG,
»Zur Geschichte der Minderjihrigkeit Herzog Albrechts V. von Osterreich®, in: Archiv fiir isterreichi-
sche Geschichte 86 (1899), 457-550, bes. 460464 ; vgl. auch Joserr SEEMULLER, Osterreichische Chro-
nik von den 95 Herrschaften (Monumenta Germaniae Historica — Deutsche Chroniken 6,1), Hannover
1909, xLi-xt1v, Nr. 30 (dort auch zu Entstehungsgeschichte und Vorbesitzern des ,Suppl. 3344°).
Detaillierte Auflistung aller deutschsprachigen Inhalte (unter Auslassung der lateinischen) bei HEr-
MANN MENHARDT, Verzeichnis der altdeutschen literarischen Handschrifien der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek (Verdfentlichungen des Instituts fiir deutsche Sprache und Literatur [der] Deutsche[n]
Akademie der Wissenschaften zu Berlin 13), 3 Bde., Berlin 1960-1961, Bd. 3, 1485-1494. Weitere
substantielle Beschreibungen bei HELMUT LOMNITZER, ,Liebhard Eghenvelders Liederbuch. Neues
zum lyrischen Teil der sog. Schratschen Handschrift®, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 90 (1971),
190-216; INGRID BENNEWITZ-BEHR unter Mitwirkung von UrLricH MULLER (Hgg.), Die Wiener
Neidbart-Handschrift w (Osterreichische Nationalbibliothek Wien, series nova 3344). Transkription der
Texte und Melodien (Gppinger Arbeiten zur Germanistik 417 ; Neidhart-Materialien 2), Géppingen
1984; INGOMAR RAINER, , Liederbuch des Liebhard Eghenvelder, in: Musik im mittelalterlichen Wien
(wie Anm. 1), 140, Nr. 117; Utk Evers, Die Lieder Neidharts: Studien zur Melodieiiberlieferung, un-
verdffentlichte Magisterarbeit, Univ. Miinchen 1999, 42-47, 87 und 113-116 (mit Transkription).

3 Ramner Rupotrr, ,Liebhard Eghenvelder. Leben und Wirken eines Prefburger Stadtschreibers®, in:
Ostbairische Grenzmarken 19 (1977), 94-100, 96.

4 Die Datierung wird aufgrund der Inhalte der von Eghenvelders Hand geschriebenen Passagen vorge-
nommen. So kommen in diesen frithesten Abschnitten der Handschrift nur Daten zwischen 1431 und
1434 vor, wobei das Ende der Abschrift der Osterreichischen Chronik von Eghenvelder selbst mit der
Jahreszahl 1431 versehen wurde. Neben Eghenvelder wirkte auch ein gewisser Nikolaus von Streingk
an manchen Teilen der ersten Entstehungsschicht mit. Diese grundlegenden Daten wurden bereits von
ZEISSBERG, ,,Zur Geschichte“ und SEEMULLER, Osterreichische Chronik (beide wie Anm. 2) festgestellt.
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Das bedeutet, dass die Liedersammlung — zumindest in der vorliegenden Abschrift
— nie als separates Biichlein verwendet worden sein konnte, sondern von vornherein
Teil einer geplanten Mischhandschrift war. Die Sammlung ist also nur mehr eine
unter mehreren Miszellaneen einer erheblich grofleren Quelle, stellt dabei aber einen
in sich zusammenhingenden und nach aufen hin klar begrenzten Abschnitt dar. Des-
halb soll die iltere Bezeichnung ,Eghenveldersches Liederbuch® im Folgenden durch
,Eghenvelder-Liedersammlung’ prizisiert werden.

ZuM FORSCHUNGSSTAND

Als Bezugspunkt fiir eine Vielzahl von Repertoires deutschsprachiger Dichtung und
Musik ist die Eghenvelder-Liedersammlung der Forschung und Auffihrungspraxis
seit langem bekannt. Genau in dieser Wahrnehmung der Quelle liegt aber auch eine
gewisse Schwachstelle. Die Liedersammlung hat sich fiir die Beschiftigung mit ver-
schiedenen Genres als eine Art Steinbruch etabliert, dem Ergidnzungen, Melodien und
Vergleichsstellen fiir Emendationen entnommen werden. Kurzum, sie ist fiir die be-
troffenen Forschungsbereiche in der Regel als Parallelquelle von gewissem Wert, wird
aber nirgends als Leithandschrift verwendet, ja tiberhaupt nur in den seltensten Fillen
als zusammenhingende Sammlung betrachtet und gewiirdigt. Diese Behandlung hat
mehrere Griinde: Erstens findet sich ein GrofSteil der in der Liedersammlung enthal-
tenen Stiicke und Texte auch andernorts, zweitens sind sie dort zumeist zuverlissiger
oder vermeintlich besser tiberliefert, und drittens wurden die Analysen und Vergleiche,
die zu diesen Wertungen fithrten, cher von einem germanistischen als musikwissen-
schaftlichen oder gar musikalisch-praktischen Standpunkt aus vorgenommen.

Gleich einem Schemen begegnet man dem Namen ,Eghenvelder daher in unter-
schiedlichsten Zusammenhingen, bei denen es sich um deutsche Lieder des Mittelal-
ters handelt: In der Neidhartforschung spielt die Liedersammlung eine wichtige Rolle
und hat dort sogar die eingangs erwihnte eigene Sigle w erhalten.> Immerhin befinden

5 Bereits 1971 hat LoMNITZER, ,Eghenvelders Liederbuch® (wie Anm. 2), 190f. darauf hingewiesen,
dass selbiges von ,Germanistik und Musikwissenschaft [...] lediglich in seinem gewichtigsten Teil,
nimlich als Neidhart- bzw. Pseudoneidhart-Quelle zur Kenntnis genommen® worden ist. In diesem
Sinne vgl. die folgenden Editionen: Lieder von Neidhart (von Reuenthal), hg. von WOLFGANG SCHMIE-
DER, Textrevision: EDMUND WiesNER (Denkmiler der Tonkunst in Osterreich 71), Wien 1930 (durch
Reproduktionen der Lieder wl-w8 auf stark verkleinerten schwarz-weiflen Bildtafeln [21 f.] wurde ein
kleiner Teil der Handschrift erstmals faksimiliert). — Die von BENNEwITZ-BEHR/MULLER, Neidhart-
Handschrift w (wie Anm. 2) vorgelegte Transkription machte erstmals alle ,Neidharte® der Handschrift
allgemein zuginglich. Dabei wurden sowohl Texte als auch Melodien ohne korrigierende Eingriffe
oder Hinzuziehung von Paralleliiberlieferungen im Wortlaut der Quelle und unter Beibehaltung der
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sich zwolf ,Neidharte in dieser Quelle, neun davon sogar mit Melodie. Allerdings sind
diese Lieder zum grofiten Teil ebenfalls in der groflen Berliner Neidharthandschrift ¢
(D-Bsb mgf 779) enthalten — einer Handschrift, die ihres enzyklopadischen Charak-
ters und ihrer sorgfiltigen Anlage wegen gegeniiber der Eghenvelderschen Uberliefe-
rung gewdhnlich den Vorzug erhile.® In der Frauenlob-Edition von Karl Stackmann
und Karl Bertau werden die Abweichungen und Besonderheiten der Uberlieferung
Eghenvelders bei der Beschreibung der Handschrift zwar dokumentiert, die Stro-
phen im Editionsteil aber dem Leithandschriftenprinzip untergeordnet, so dass das
Erscheinungsbild der Frauenlob-Strophen bei Eghenvelder vollig aufgelost wird.” In
den iibrigen Genres wird die Sammlung in der Regel mit der Sigle s, die noch von der
Bezeichnung ,Schratsche Handschrift herriihre, oder mit der Wiener Signatur (Cod.
Ser. n. 3344) belegt. Die Uberlieferung eines Liedes des Monchs von Salzburg, das
Maria ward ein pot gesandr (Egh3), fand Eingang in die entsprechenden Editionen

originalen Abfolge der Lieder wiedergegeben; da der Kontext der umgebenden Liedersammlung fehlt,
konnte bei oberflichlicher Betrachtung der Eindruck einer in sich geschlossenen Neidhartsammlung
entstehen. — Die jiingste umfassende editorische Bemiihung liegt mit der Salzburger Neidhart-Edition
(SNE) vor: Neidhart-Lieder. Texte und Melodien simtlicher Handschriften und Drucke, hg. von ULRICH
MULLER/INGRID BENNEWITZ/FRANZ VIKTOR SPECHTLER, 3 Bde., Berlin-New York 2007 (eine Be-
schreibung von A-Wn Ser. n. 3344 [Neidhart w] ist enthalten in Bd. 3: Kommentare zur Uberlieferung
und Edition der Texte und Melodien in Band 1 und 2, Erliuterungen zur Uberlieferung und Edition, Bi-
bliographien, Diskographie, Verzeichnisse und Konkordanzen, 531 £.). Auch diese Edition 16st das Neid-
hart-CEuvre aus dem Eghenvelderschen Uberlieferungszusammenhang, insofern die Reihenfolge der
Lieder den pergament- bzw. papierhandschriftlichen Uberlieferungen folgt und die einzelnen Liedfas-
sungen dem Leithandschriftenprinzip unterworfen sind. Aber immerhin ist die genaue Fassung eines
bestimmten Liedes mit originaler Orthographie und Strophenreihung durch die SNE gewihrleistet,
zudem ein Vergleich mit Paralleliiberlieferungen erméglicht worden.

6 Abbildungen zur Neidhartiiberlieferung II. Die Berliner Neidhart-Handschrift ¢ (mgf 779), hg. von
Eprra WenzeL (Litterae 15), Goppingen 1976. — Eine grofie Nihe der Neidhartquellen w und ¢
konstatierte bereits LoMNITZER, ,, Eghenvelders Liederbuch® (wie Anm. 2), 204.

7 Neben einer kurzen Beschreibung der Quelle werden die Frauenlob-Strophen in der Eghenvelder-
Liedersammlung detailliert aufgefithrt und identifiziert in: Frauenlob (Heinrich von Meissen), Leichs,
Sangspriiche, Lieder, hg. von KarL STACKMANN/KARL BErTAU, Teil 1: Einleitungen, Texte (Abhandlungen
der Akademie der Wissenschaften in Géttingen, phil.~hist. Klasse, 3. Folge, 119), Géttingen 1981,
56-58 (Nr. 9; die Eghenvelder-Liedersammlung ist hier als Handschrift unter der Sigle i gefiihrt) sowie
543-560 (Nr. XIII, ,Kurzer Ton‘). Eghenvelders Strophen sind dabei entgegen der Abfolge in seiner
Handschrift eingeordnet als Nr. 29, 30, 31, 37, 38, 40, 42, 43, 45, 50 und 59. Stackmann und Bertau
streichen sieben der bei Eghenvelder enthaltenen Frauenlob-Strophen, weil sie nicht in der friiheren
Uberlieferung, sondern erst bei Eghenvelder aufscheinen und von daher als ,unecht* eingestuft werden.
Bereits die Sigle i zeigt den geringen Rang an, der der Quelle in Bezug auf die Frauenlob-Uberlieferung
eingeriumt wird — als ergiinzende Paralleliiberlieferung von untergeordneter Bedeutung. Die Ordnung
der Strophen richtet sich nach anderen Leitquellen, und die Auswahl der Strophen bzw. die Auslassung
der Unika der Eghenvelder-Liedersammlung zeigt, dass die Quelle nicht als Primirquelle gewertet wird.
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zum Monch.® Das gleiche gilt fiir Reinmar von Brennenberg (Egh6 und 26) im Zu-
sammenhang der Gattung der Schwanklieder?, sowie fiir das erste Lied der Sammlung,
das anonyme Eroffnungslied Gegrusset seistu, Maria, du uil raine maid (Eght), das
in der Edition der geistlichen Gesinge des Mittelalters vorliegt.!® Ferner hat Horst
Brunner simtliche Melodien, die zur Gattung des Spruchsangs gerechnet werden kon-
nen (darunter also auch noch einmal die Frauenlob-Melodien), in seine neue grofle
Edition aller Sangspriiche mit Melodien aufgenommen.!! Dabei ediert er die Melo-
dietiberlieferungen der verschiedenen Quellen zu einem Lied synoptisch tibereinander,
d.h. er stellt die Fassungen von Eghenvelder immerhin gleichwertig neben andere
Uberlieferungen. Das auflerordentlich breite Spektrum an Genres, das die Eghen-
velder-Liedersammlung zu bedienen vermag, wird schliefflich durch das aus mehreren
fabeldhnlichen Erzihlungen zusammengestellte, in den Katalog der Fabeln des Mit-
telalters und der Frithen Neuzeit von Dicke und Grubenmiiller aufgenommene Lied
Egh18 bestitigt.!? Die Liste an Editionen und Zusammenhingen, in denen unsere
Sammlung immer wieder am Rande aufscheint, liefSe sich durchaus verlingern.!3

8 Die geistlichen Lieder des Minchs von Salzburg, hg. von FRanz VikTOR SPECHTLER (Quellen und For-
schungen zur Sprach- und Kulturgeschichte der germanischen Vélker 175 = N. E. 51), Berlin-New
York 1972. Bei der Handschriftenbeschreibung (ebda., 88, Nr. 81) werden die Strophen 3-9 des
Liedes Egh4 als Lied G 46 des Monchs gekennzeichnet, unter Bezugnahme auf LoMNITZER, ,, Eghen-
velders Liederbuch® (wie Anm. 2), 196 f., der die Strophen bereits im Jahr zuvor im Rahmen dieses
seines Grundlagenartikels zur Eghenvelder-Liedersammlung identifiziert hatte.

9 Gli ,Schwanklieder nella tradizione neidhartiana. Trascrizione da manoscritti flc/pr, traduzione, com-
mento. Con edizione critica del ,Bremenschwank, hg. von PaoLo MareLL1 (Goppinger Arbeiten zur
Germanistik 658), Géppingen 1999, 30f.

10 Geistliche Gesiinge des deutschen Mittelalters. Melodien und Texte handschriftlicher Uberlieferung bis um
1530, Bd. 2: Gesinge E-H (Nr. 173-330), hg. von Max LoTOLE/MECHTHILD SOBIELA-CAANITZ/
CrisTiNA HosPENTHAL/MAax ScHIENDORFER (Das deutsche Kirchenlied I1,2), Kassel etc. 2004, 122f.
(Nr. 254). Das Lied ist hier duflerst zuverlissig und sorgfiltig ediert. Leider beschrinke sich die Edi-
tion auf dieses eine Lied aus Eghenvelders Sammlung.

11 Spruchsang. Die Melodien der Sangspruchdichter des 12. bis 15. Jahrhunderts, hg. von HORsT BRUNNER/
KaRL-GUONTHER HARTMANN (Monumenta Monodica Medii Aevi 6), Kassel 2010. Die von Brunner
anstelle des in der wissenschaftlichen Fachsprache eingebiirgerten Terminus ,Sangspruch® eingefiihrte,
parallel zum Ausdruck ,Minnesang’ modellierte Neuprigung des Begriffs (,Spruchsang’) hitte es ver-
dient, auf breiter Basis etabliert zu werden, da sie die bislang eher vernachlissigte, aber so wesentliche
gesungene Auffithrungsform der Dichtung betont.

12 Gerp Dicke/Kraus GRUBENMULLER, Die Fabeln des Mittelalters und der friihen Neuzeit: ein Katalog
der deutschen Versionen und ibrer lateinischen Entsprechungen (Miinstersche Mittelalter-Schriften 60),
Miinchen 1987, 226f. (Nr. 197: ,Fuchs und Krebs“), 415-419 (Nr. 364: ,Krebs und Kind®).

13 Weitere, ,verstecktere’ Beziige sind bei LomNITZER, ,,Eghenvelders Liederbuch® (wie Anm. 2), 191,
Anm. 2 gelistet.
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Zum gemischten Charakter der Liedersammlung und der Tatsache, dass die meisten
darin enthaltenen Stiicke bereits andernorts zu finden sind, tritt die Feststellung, dass
wvielleicht auch der schlechte Zustand, in dem grofie Teile des nicht zur Neidhart-Tra-
dition gehdrenden Text- und Melodiegutes tiberliefert sind, von einer Beschiftigung
abgeschreckt“!* haben kénnte. Eine von anderen Quellen unabhingige Neueinschit-
zung der Qualitit von Eghenvelders Liedaufzeichnungen konnte dieses Bild eventuell
revidieren, wenn man nimlich seine Fassungen als eigenstindige kiinstlerische Aufle-
rungen betrachtet und ihre Bewertung nicht an parallele Uberlieferungen koppelt.
Die Betrachtung cinzelner Stiicke zeigt — so viel sei schon jetzt vorweggenommen —,
dass sich hier ein lebendiges Repertoire im Fluss befindet; ein Anspruch auf Autor-
nihe oder ,Urtext’ besteht keineswegs, ja es wiirde eine solche Wertung ahistorische
Erwartungen an die Quelle stellen.

Zusammenfassend entsteht der Eindruck, dass die Handschrift von der Forschung
als zu spit, zu gemischt, zu redundant und zu fehlerhaft eingeschitzt wurde, um als
primire Quelle fiir irgendein Genre (vielleicht mit Ausnahme des Neidhart-Korpus)
herhalten zu kénnen. Ihren besonderen Wert bezicht cine solche Sammlung aber
nicht notwendigerweise aus einer moglichst ,fehlerlosen® und ,reinen® bzw. autor-
nahen Uberlieferung oder dem Umstand, dass sie nach Autoren oder Genres sortierte
Repertoires méglichst enzyklopidisch abbildet, vielleicht auch méglichst viele Unika
enthilt; bereits dass sie ein Repertoire aus einer bestimmten Zeit und von einem
bestimmeen Ort prisentiert und damit einen einmaligen ,Sitz im Leben aufweis, ist
Grund genug fiir eine eingehende Beschiftigung. Doch nur einige wenige Beitrige
haben sich den Gesamtzusammenhang der Quelle als in sich geschlossenes Reper-
toire eines Sammlers zum Anliegen gemacht. Auch sie wurden, darin im Einklang
mit der Mehrzahl der bisherigen Studien stehend, primir von einem literaturwis-
senschaftlichen Geist getrieben, selbst wenn sie musikalische Aspekte einschlossen.
Wegweisend ist darunter der kommentierte Katalog von Helmut Lomnitzer!'®, der
alle Paralleliiberlieferungen aufschliisselt, die metrischen Schemata der Dichtungen
angibt, Bibliographien zu jedem Lied aufzihlt und textliche wie musikalische Beson-
derheiten oder Probleme zu den einzelnen Liedern anspricht. Fiir eine angemessene
Wiirdigung der Eghenvelder-Liedersammlung als zusammenhingende Quelle wurde
hiermit der Grundstein gelegt. Zwar wurde die Handschrift durch Ingomar Rainer
als Dokument fiir das Musikleben in den biirgerlichen Kreisen Wiens im 15. Jahr-
hundert angemessen gewiirdigt'®, eine Weiterfithrung von Lomnitzers Ansatz, der

14 Ebda., 191.
15 LOMNITZER, , Eghenvelders Liederbuch (wie Anm. 2), 190-216.
16 RAINER, ,Nachleben des Minnesangs® (wie Anm. 1), 127-129.
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sich auf den eigenstindigen Charakter der Sammlung als musikalisches Repertoire
konzentrieren wiirde, fehlt bislang jedoch. Somit steht eine ,auch musikhistorisch
entsprechende Bearbeitung des Liederbuchs in seiner Gesamtheit® nach wie vor aus.'”
Zu diesem Desiderat kommt hinzu, dass es immer noch keine vollstindige Edition
der Quelle gibt. Gerade die darin enthaltenen Unika (z. B. Egh9, Es lag ein chnab bey
seiner lieben frauen) sind deshalb noch praktisch unbeachtet geblieben. Eine Neube-
wertung scheint daher angebracht. Das gilt nicht nur fiir den spezifischen Uberliefe-
rungskontext einzelner Stiicke, sondern auch fiir die Quelle als Ganzes und als Zeug-
nis des Musiklebens einer bestimmten Epoche (nimlich der 1420er Jahre) an einem
bestimmten Ort (nimlich Wien) in einem bestimmten Milieu (nimlich dem stu-
dentischen Umfeld der dortigen Universitit). Fiir all diese Aspekte muss die Quelle
retrospektiv gedeutet werden, da sie erst zwischen 1431 und 1434, zudem nicht in
Wien, sondern in Hainburg, nicht an einer Universitit, sondern im Hause und viel-
leicht im Auftrag der Adelsfamilie Rukkendorfer (s. u.) verfasst wurde. Eghenvelders
Biographie, vor allem die der Entstehung der Handschrift unmittelbar vorausgehende
Zeit, lasst in dieser Hinsicht jedoch einige Riickschliisse zu.

ZU PERSON UND LEBEN DES LIEBHARD EGHENVELDER

Es kommt nicht hiufig vor, dass man tiber Entstechung, Schreiber und Besitzer einer
musikalischen Quelle des Mittelalters so viel weiff wie im Falle der Eghenvelder-
Liedersammlung.'® Der Verfasser stammte wohl aus dem bayerischen Eggenfelden
(320 km westlich von Wien), wo er noch einen Vetter hatte. Uber seine Jugend ist
ansonsten nichts weiter bekannt; auch sein Geburtsjahr kennen wir nicht. Ab dem
Ende seiner Ausbildung bis zu seinem mutmafllichen Todesjahr (1457) liegen je-
doch immer wieder einzelne Quellen vor, die das Leben eines stidtischen Gelehrten
im 15. Jahrhundert umreifSen: Am 3. Januar 1429 erhielt er den Grad eines Bacca-
laureus an der Universitdit Wien. Aus Notizen der Folgejahre ist ersichtlich, dass er

17 RAINER, ,Liederbuch® (wie Anm. 2), 140, Nr. 117. — Um diesen Schatz fiir Forschung und Pra-
xis vollstindig heben zu kénnen, bleibt eine komplette Transkription und kommentierte Edition, in
die alle bisherigen Erkenntnisse einflieSen und der die Paralleliiberlieferungen erginzend beigeselle
werden sollten, nach wie vor Desiderat. Inzwischen steht die Quelle der kiinftigen Forschung als
hochaufgeldster Farbscan zur Verfiigung — erstellt im Rahmen der FWF-Projekte Urbane Musik und
Stadtdesign zur Zeit der frithen Habsburger. Wien im 14.—15. Jabrhundert (siche <http://susanazapke.
com>,10.01.2014) bzw. Musikalische Quellen des Mittelalters in der Osterreichischen Nationalbibliothek
(sieche <http://www.cantusplanus.at>, 17.07.2014).

18 Zu den folgenden zusammenfassenden Ausfithrungen zur Person Eghenvelders siche besonders Ru-
DOLF, ,Liebhard Eghenvelder” (wie Anm. 3), 94-100.
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mit der Adelsfamilie des Jorg Rukkendorfer im nur so km 6stlich von Wien gelege-
nen Hainburg verbunden war, in dessen Haus er Niederschriften verfasste und zudem
als Schulmeister der Stadt titig war. Aus dieser Phase, die zwischen 1431 und 1435
anzusetzen ist, stammt auch die Niederschrift der Liedersammlung. Nach dem Tode
Rukkendorfers 1435 verlieren sich Eghenvelders Spuren in den Aufzeichnungen fiir
einige Jahre. Seine Verbindung mit den Rukkendorfern kénnte aber vertrauter und
dauerhafter gewesen sein, als es die weitgehend neutrale Feststellung erahnen lisst,
dass Eghenvelder in deren Haus weilte und die spiter als ,Schratsche Handschrift'
bekannt gewordene Quelle dort méglicherweise in ihrem Auftrag verfasste: Nur et-
was mehr als eine Generation spiter taucht im Jahre 1475 in Wien in der Nihe der
Universitit das Ehepaar Hanns und Elspeth Egkenfelder in einem Zusammenhang
mit den Rukkendorfern urkundlich in Erscheinung; demnach war Elspeth Egken-
felder eine geborene Rukkendorfer.!” Wenngleich die genauen verwandtschaftlichen
Verhiltnisse noch der Klirung bediirfen, passt eine solche Nihe zwischen Eghen-
veldern und Rukkendorfern zeitlich und raumlich gut ins Bild des vermuteten Erst-
kontakts durch Liebhard in Hainburg — zumal die Erben des Jorg Rukkendorfer und
mit ihnen die Eghenvelder-Liedersammlung offenbar nach Wien tibersiedelten.2°
Gegen 1442 jedenfalls ist Eghenvelder als Stadtschreiber im nur 15 km von Hain-
burg entfernten Pressburg (Bratislava) zu finden, wohin er vermutlich schon ein paar
Jahre zuvor gezogen war.2! In seiner Funktion als Stadtschreiber und éffentlicher
Notar von Pressburg hatte er eine Vielzahl offizieller Funktionen inne und wurde
unter anderem zu diplomatischen Missionen herangezogen. In dieser Rolle reiste er
zwischen Wien und Ofen (Buda), sogar bis in das im heutigen Ruminien gelegene
Temeschburg (Timisoara).?? Er war in Pressburg ab 1445 Mitglied der Gottsleich-

19 Wiener Stadt- und Landesarchiv, Hauptarchiv, Urkunden (1177-1526), Sign. 4555, Urkunde vom
11. August 1475: ,ICH Hanns Egkenfelder der appoteker burger zu Wienn vnd ich Elspeth sein haus-
fraw bekennen das vnns die erber fraw Kathrey Achatzen Rukhendorffer vnnsers Sweher vnd vater seli-
gen witib vnnser liebe Swiger vnd Muter an den hundert vngrischen gulden dafur Sy mir obgenannten
Elspethen Ir haws gelegen in der hindern pekhenstrass am Egk gegen der hochen Schul vber in der Stat
zu Wienn Gruntpuch verschriben vnd versaczt hat zu rechter zeit vnd an allen schaden ausgericht vnd
betzalt zwantzig vngrischer guldein gerecht in gold vnd wag die mir obgenannten Hannsen Egkenfel-
der zu der bemelten meiner hausfrawn in berednuss vnsser baider heyrat.“ Digitalisat: <http://www.
mom-ca.uni-koeln.de/mom/AT-WStLA/HAUrk/4555/charter ?2q=Egkenfelder>, 4.4.2012.

20 Zur These von den Rukkendorfern mit der Liedersammlung gleichsam im Gepick, siche Rainer
Rupotr, ,Die Bibliothek des PrefSburger Stadtschreibers Liebhard Eghenvelder. Ein Beitrag zur Kul-
turgeschichte des deutschen Siidostens®, in: Konigsteiner Studien 19 (1973), 65-89, 86.

21 1439 ist er als Weingartenbesitzer in Pressburg eingetragen; Rupotr, ,Liebhard Eghenvelder® (wie
Anm. 3), 94 setzt seine Ubersiedlung daher auf spitestens 1437 an.

22 Siehe dazu Rupoty, ,Liebhard Eghenvelder (wie Anm. 3), 94f.
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namsbruderschaft und starb vermutlich im Herbst 1457 als mehrfach verheirateter,
vermdgender Mann und Vater, wie sein Testament von 1455 erahnen ldsst.

Neben Immobilien und Wertgegenstinden liefert das Testament eine detaillierte
Liste der in seiner Bibliothek enthaltenen Binde. Die diesbeziiglichen Informatio-
nen gewihren weitere Einblicke in Werdegang, Bildung und Interessensgebiete des
Liebhard Eghenvelder.?? 1455 befanden sich offenbar 45 Biicher in seiner Bibliothek
— eine fiir einen Privatmann dieser Epoche duflerst umfangreiche Sammlung. Die
meisten Binde waren geistlichen oder religidsen Inhalts. In Verbindung mit seiner
Mitgliedschaft in der Gottsleichnamsbruderschaft sowie seinen engen Kontakten zu
Hainburger und Pressburger Kirchen und Kléstern vermitteln sie das Bild eines an re-
ligiosen Angelegenheiten interessierten Menschen. Weitere Biicher kénnen mit seinen
Studien in Wien und seiner Tatigkeit als Schulmeister von Hainburg in Verbindung
gebracht werden, darunter Standardwerke fiir den Lateinunterricht und Studien in
Philosophie (z. B. Boethius). Andere verweisen auf sein Wirken als Stadtschreiber in
Pressburg, etwa die Briefsteller, Formel- und Rechtsbiicher in seiner Bibliotheksliste.

Zur Einordnung seiner Liedersammlung ist besonders eine Gruppe schongeistiger
Biicher von Interesse. Darunter befanden sich hauptsichlich lehrhafte Werke wie ein
Schachzabel, der Wigalois des Wirnt von Grafenberg (Codex 43), ein Alexanderro-
man und eine didaktische Cato-Dichtung (beide im Codex 44). Der Wiener Codex
mit seiner Liedersammlung war zum Zeitpunkt der Abfassung des Testaments wohl
nicht mehr in Eghenvelders Besitz, denn er fehlt in der dortigen Aufstellung. Erwih-
nenswert ist aber zumindest eine iiber das Lied Egh2 (Kathon ein weiser haiden), das
ebenfalls in das Umfeld der Cato-Didaxe gehort?4, gegebene Verbindung zwischen
der frithen Liedersammlung und der spiteren Bibliothek Eghenvelders. Da seine per-
sonlichen Eintragungen in der Handschrift nur bis 1434 reichen, und das Buch sich
1457 bereits im Besitz des Wiener Pfarrers Jorg Schrat befand, geht man davon aus,
dass es nach Eghenvelders Abschied aus Hainburg bei den Rukkendorfern verblieb.?
Vor allem die im Codex befindliche Chronik kénnte fiir das Adelshaus von Interesse
gewesen sein — die Liedersammlung scheint eher eine ,Dreingabe’ darzustellen, bei
der man freilich ebenso von einem Auftrag der Rukkendorfer ausgehen kann (s. u.).

Rainer Rudolf hatte in seinem Artikel iiber die Bibliothek Eghenvelders (siche
Anm. 20) besonders dessen religiose Interessen auf Grundlage seiner Biicher heraus-

23 Fiir eine genaue Aufstellung der Bestinde und Identifizierung der ungefihren Inhalte der einzelnen
Handschriften siche RupoLr, ,,Bibliothek” (wie Anm. 20), 65-89, bes. 87-89, der auf dieser Grund-
lage eine Einschitzung von Eghenvelders Interessensgebieten unternimmt; ebda., 86 f. zu den Inhal-
ten von A-Wn Ser. n. 3344.

24 Siehe dazu LomNITZER, ,,Eghenvelders Liederbuch® (wie Anm. 2), 195f.

25 Siehe RupoLF, ,,Bibliothek® (wie Anm. 20), 86.
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gearbeitet. In Bezug auf die Liedersammlung stellt sich dabei die Frage, warum eine
dermaflen an moralischen, didaktischen und religiésen Belangen interessierte Persén-
lichkeit ausgerechnet Neidhart-Lieder gesammelt haben sollte. Die Antwort findet
sich vermudlich in einer Kombination der bisher angestellten Beobachtungen: Die
Liedersammlung wurde unmittelbar nach Eghenvelders Studien an der Universitit
Wien angefertigt. Er hatte sie moglicherweise nicht fiir sich selbst, sondern entwe-
der fiir oder zumindest im Auftrag der Rukkendorfer, seiner Gastgeber in Hainburg,
geschrieben: Sie befand sich nach seiner Hainburger Zeit nur folgerichtig auch nicht
mehr in seinem Besitz. Schliefllich scheint sich unter seinen Codices im Jahre 1455
keine vergleichbare weltliche Liedersammlung befunden zu haben. Es lisst sich von
daher vermuten, dass Eghenvelders Interesse an weltlichen Liedern (darunter auch
das verhiltnismiflig umfangreiche Neidhart-Korpus) oder tiberhaupt die Zugangs-
moglichkeit hierzu in seine Wiener Studentenzeit fiel und sich danach seine Inter-
essen verlagerten, es sich also um eine Lebensphase handelte, die mit der Abschrift der

Lieder fiir die Rukkendorfer dokumentiert wurde und damit zugleich ihren Abschluss
fand.

Die EGHENVELDER-LIEDERSAMMLUNG

Die Sammlung Eghenvelders umfasst einunddreiflig Liedtexte, die allesamt fir eine
zugehorige Melodieaufzeichnung eingerichtet wurden; fiir jedes neue Lied wurden
Notensysteme so eingerichtet, dass die erste Strophe vollstindig unterlegt werden
konnte.?¢ Das letzte Lied, einer der zwolf ,Neidharte® (Egh3z1 = wr2), ist dabei
eindeutig ein spiterer Nachtrag von anderer Hand, der bei den Betrachtungen fiir
gewdhnlich unberiicksichtigt bleibt, weil er nicht zum Grundstock der Sammlung
gehort. Der Grofteil der Stiicke steht anonym und ohne weitere Beischrift in der
Handschrift. Im hinteren Drittel der Sammlung jedoch werden Uberschriften fast zur
Regel. Sie verweisen dabei auf einen bestimmten Tonnamen (z. B. Egh26, fol. 112r:
Brenberger weif§), eine Gattung (z.B. Eghs, fol. 102v: tagweis), einen Titel (z.B.
Egh3o = wi1, fol. 113v: der munich) oder einen Autor bzw. ein Genre (z.B. Egh23
= w9, fol. 109v: Neidhart). Von den einunddreiffig Liedtexten wurden zwanzig mit

26 Die Lieder werden im Folgenden als Egh1-31 zitiert (die Nummerierung ist mit jener bei LOMNITZER,
»Eghenvelders Liederbuch“ [wie Anm. 2] identisch und nur um das vorangestellte Kiirzel erginzt, um
eine eindeutige Zuordnung zu dieser Quelle zu gewihrleisten), jene des Neidhart-Korpus zusitzlich
mit den fiir die Neidharthandschrift w iiblichen Siglen wl-w12. Fiir einen genaueren Uberblick siehe
die tabellarische Aufstellung (mit Nummerierung, Foliierung, Incipits sowie weiteren Anmerkungen)
im Anhang dieses Beitrags.
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Noten versehen, darunter zwei nur fragmentarisch. Einer Melodie sind dartiber hi-
naus zwei Texte identischer Form beigesellt. Bei den iibrigen zehn Liedern blieben
die Notensysteme frei, worunter sich auch der melodielose ,Neidhart* Egh23 (= w9)
befindet, der aber in Form und sogar im Wortlaut des ersten Abgesangs identisch
mit Eghto (w1) ist, so dass die dort enthaltene Melodie tibertragen werden kénnte.
Im Ganzen zeichnet sich die Tendenz ab, dass sich zum Ende der Sammlung hin die
Liicken hiufen. Als Eghenvelder seine Sammlung aus der Hand gab, war sie also auf
jeden Fall unvollstindig — ein ,work in progress’ mit klar erkennbaren organisatori-
schen Prinzipien, aber ohne letzte Konsequenz im Detail.

Die Einrichtung des Liederbuches wurde sorgfiltig vorgenommen. Die Eintragungen
der Texte folgen nahezu liickenlos aufeinander und wurden praktisch nicht nachgebes-
sert. Zwar ist die Niederschrift gewissenhaft geplant worden, doch handelt es sich um
cine ordentliche Gebrauchsschrift, keine Prachthandschrift. Die Liedersammlung
wurde demnach wohl fiir die personliche Verwendung oder Aufbewahrung angefertigt,
nicht zu Reprisentationszwecken. Méglicherweise nahm Eghenvelder die Niederschrift
im Anschluss an die Chronik aus einem privaten Interesse heraus oder auf persénlichen
Wunsch der Rukkendorfer, vielleicht Jorg Rukkendorfers, vor. Es bleibt dabei die Frage,
woher seine Vorlagen kamen. Aufgrund seiner kurz zuvor beendeten Studien an der
Universitit Wien ist anzunehmen, dass die Vorlagen von Eghenvelder selbst in diesem
Umfeld gesammelt und von ihm nach Hainburg verbracht wurden. Die Abschrift
wurde systematisch und Stiick fiir Stiick von vorne nach hinten vorgenommen, mit
kleinen Briichen an nur wenigen Stellen: Wihrend der Schriftspiegel vom Beginn der
Liedersammlung (fol. 100v) bis einschliellich fol. 108v voll ausgenutzt und meistens
eingehalten wird, wurden am Ende von fol. 109r cinige Zeilen freigelassen. Zwar
konnte man vermuten, dass Eghenvelder den Beginn eines neuen Liedes nicht auf den
letzten Zeilen von fol. 109r beginnen wollte und deshalb lieber den Seitenbeginn von
fol. 1o9v wihlte; solche Erwigungen hatten das Layout bis dahin jedoch nicht be-
stimmt. An dieser Stelle ist deswegen eine spitere Entstehungsschicht anzusetzen, zu-
mal ab hier die Schrift zunehmend routiniert und gleichmifiger als zuvor erscheint.
Ferner setzt erst an dieser Stelle die systematische Betitelung der Stiicke ein, und gerade
hier fehlen — von zwei Ausnahmen abgesehen — bis zum Ende der Sammlung generell
die Noten in den dafiir vorgeschenen Systemen. Eventuell stammen die zwei Beischrift-
Banderolen zu Eghs und Egh6 im ersten Teil der Sammlung ebenfalls aus dieser spite-
ren Phase (fol. 102v; Abb. 2). Sie stehen auflerhalb des Schriftspiegels und erwecken
den Eindruck von Nachtrigen. Die grofSte Liicke innerhalb des Grundstocks der
Liedersammlung befindet sich auf fol. 112v, wo die linke Spalte komplett frei gelassen
wurde. Dieser eingeplante Raum umfasst in etwa den Platz, den drei weitere Strophen
des vorangegangenen Liedes Egh26 eingenommen hitten, und es steht zu vermuten,
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Abb. 2: Eghs und Egh6 mit Banderolen (A-Wn Ser. n. 3344, fol. 102v); siche S. 412, Tafel VIII
Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken
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Abb. 3: Einrichtung der Stollenwiederholung in Egh2o (A-Wn Ser. n. 3344, fol. 109r)
Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken
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dass Eghenvelder hier weitere Stropheneintragungen vorgesehen hatte. Die leere Spalte
stellt also keine Grenze zu einer weiteren Entstehungsschicht dar, sondern ist in der
Organisation von Egh26 mit eingeplant worden.

Der grofite Teil der aufgezeichneten Lieder steht in Kanonzenform, d.h. in ei-
ner zweiteiligen Form mit Auf- und Abgesang, wobei der Aufgesang aus zwei for-
mal gleichen Stollen besteht, die auch musikalisch identisch vertont sind. Fiir die
Notenaufzeichnung und Textunterlegung solcher Wiederholungsstrukturen lassen
sich in zeitgenossischen Handschriften verschiedene Méglichkeiten finden; die drei
gingigsten sind auch hier anzutreffen. Es ist bemerkenswert und zugleich aufschluss-
reich, dass sich der Schreiber nicht fiir eine einheitliche Gestaltungsform entschieden
hat. Eghenvelders Abschrift konnte somit in diesen Aspekten bestimmte Eigenheiten
seiner Vorlagen widerspiegeln, die er wohl aus unterschiedlichen Quellen zusammen-
gestellt hatte, die ihm jeweils ein bestimmtes Layout vorgaben. Bei der Einrichtung
der Wiederholungsstrukturen steht der zweite Stollen in den meisten (nidmlich drei-
zehn) Fillen als Textblock unter der Aufzeichnung des ersten Stollen (Abb. 3) — so,
wie das in vielen anderen Aufzeichnungen von Liedern in Kanzonen- oder Bar-Form
anzutreffen ist (z.B. in den Hauptquellen zum Werk des Michel Beheim, vor allem
Hs. A [D-HEu cpg 312] und Hs. C [D-HEu cpg 334]).

In nur drei Fillen wurde der Text des zweiten Stollen als doppelte Unterlegung den
Noten direke zugeordnet (Abb. 4) — so, wie das beispielsweise auch in der Kolmarer
Liederhandschrift (D-Mbs cgm 4997) gehandhabt wird.

Bei neun weiteren Liedern?” wurde der Text durchlaufend den Notensystemen
selbst dort unterlegt, wo eine musikalische Wiederholung vorliegt (so bei Egh3, Eghy,
Eghto = w1, Egh23 = w9, Egh2528, Egh26?°, Egh27/28, Egh3zo = wit [Abb. 5] und
Egh31 = wi2).

Bei Egh4 — einem der beiden Stiicke, bei denen nur ein Teil der Notensysteme aus-
gefiillt wurde und so der irrtiimliche Eindruck entstehen kénnte, als fehle ein Teil der
Melodie — wurde der Text durchlaufend unter die (noch leeren) Notenlinien geschrie-
ben, wobei musikalische Wiederholungen ausgeschrieben wurden. Der Notator

27 Beim Neidhartlied Egh24 (= w10) fehlt die Notation; aufgrund der stark abweichenden Form des
gleichen Liedes von der Paralleliiberlieferung in der Sterzinger Miszellaneen-Handschrift bleibt un-
klar, ob auch hier eine musikalische Wiederholung vorgesehen war. Wenn eine solche anzusetzen ist,
dann lige noch eine zehnte Einrichtung mit ausnotierter Wiederholung vor.

28 Egh25 enthilt zwar keine Notation, die Reimstruktur aber legt nahe, dass eine musikalische Wieder-
holung vorgesehen war.

29 Beim Brennenbergerlied Egh26 wissen wir von den melodischen Wiederholungen nur durch die Pa-
ralleliiberlieferung in der Kolmarer Liederhandschrift; die Notensysteme bleiben leer. Die offensicht-
lichen Ahnlichkeiten zwischen Egh26 und Egh6 sowie die Paralleliiberlieferung in Kolmar zeigen
jedoch, dass Eghenvelder die Melodie im Prinzip prisent gewesen sein muss.
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Abb. 4: Einrichtung der
Stollenwiederholung in Egh11 = w2
(A-Wn Ser. n. 3344, fol. 104v)

Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher
Genehmigung der Osterreichischen
Nationalbibliothek, Sammlung von
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Abb. 5: Einrichtung des zweiten Stollens in Egh3o = wi1 (A-Wn Ser. n. 3344, fol. 113v)
Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken

versah sodann nur den Text des ersten Stollen mit Notenzeichen und liefl die musika-
lische Wiederholung von Notenzeichen frei. Diese Art der Aufzeichnung vermittelt
den Eindruck als habe der Textschreiber entweder die musikalische Form nicht vor
Augen gehabt, die Textvorlage zunichst also keine Noten enthalten, oder aber, als
hitte bei der Einrichtung des Stiicks eine ausnotierte Vorlage zur Verfiigung gestan-
den, fiir die Noteneintragung aber nur eine Vorlage mit einem notierten Stollen exis-
tiert. Zumindest fiir Teile der Sammlung wurden offenbar Text und Musik in separa-
ten Entstehungsphasen eingetragen. Gestiitzt wird diese Uberlegung einerseits
dadurch, dass sich in den Noteneintragungen mindestens zwei Notationsstile (,Hinde")
unterscheiden lassen, andererseits dadurch, dass bei rund einem Drittel der Lieder
eben die Noteneintragungen fehlen.

ZUR MUSIKALISCHEN NOTATION : ,CHORALHAND' vS. ,MENSURALHAND'
Ein Vergleich der verschiedenen Noteneintragungen durch die beiden identifizierba-

ren Hinde zeigt einen deutlichen Unterschied in Schriftbild, Form und Funktion der
Notenzeichen. Hand 1 notiert die Lieder Egh1—11 unter Auslassung von Egh8, das
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keine Notation enthilt. Sodann folgt Hand 2 mit den Eintragungen zu Egh12-16,
die das Gros der Neidhartstiicke umfassen. Hand 1 notiert in der Folge noch Egh17,
20, 27 und 30, Hand 2 nur noch Egh19 (einen weiteren ,Neidhart®).3° Die restlichen
Stiicke im hinteren Teil der Handschrift stehen ohne Notation.

Beiden Hinden ist gemein, dass sie fast durchgingig Kustoden an Melodiezeilen-
enden setzen, die in der Regel auch korrekt positioniert sind. Die Unterschiede der
beiden Schreiberhinde jedoch sind sehr deutlich. Hand 1 benutzt fiir die Nieder-
schrift eine rhythmuslose Choralnotation, die nur durch sehr vereinzelte mensurale
Elemente aufgebrochen wird. Die verwendeten Notenzeichen lassen sich als Punc-
tum und Virga der Hufnagelnotation deuten und tragen im Prinzip keine rhythmi-
schen Werte. Gelegentlich werden Ligaturen eingesetzt, um mehrere Noten eines
Melismas zu verbinden, die aber wieder keinen musikalischen Rhythmus aufweisen.
Die einzigen wirklich mensuralen Momente in diesen Notaten wurden sehr punktu-
ell eingesetzt und dabei ganz bestimmten Situationen vorbehalten. Sie manifestieren
sich hauptsichlich in nachtriglich eingetragenen, sehr diinnen, aufwirtsgerichteten
Notenhilsen, die einzelne Puncta zu Minimen umdeuten. Das geschicht an solchen
Stellen, wo Tonspaltungen vorgenommen wurden, um zusitzliche Silben unterzu-
bringen (z.B. im ersten Stollen von Eghr iiber den Worten ,lob wir“3'; Abb. 6),
weiterhin dort, wo ein Auftakt markiert (z. B. auf dem Wort ,vnd“ am Anfang der
zweiten Zeile von Egh3o = wiz; Abb. §32) oder ein sprachlicher Rhythmus musika-
lisch akzentuiert werden sollte (z. B. beim Wort ,,Maria“, dessen zweite Silbe in gleich
zwei Liedaufzeichnungen sogar dreimal identisch mit einer Minima versehen wurde,
nimlich in Eghrt [Abb. 7] und Egh3, was zugleich belegt, dass dieses Wort offenbar
mit Initialakzent und nicht mit Akzent auf dem ,,i“ betont wurde33).

Ferner fillc der vereinzelte Einsatz der Bistropha auf34, eines aus zwei zusammen-
gezogenen Semibreven bestehenden Notenzeichens, das diese Notenwerte nach dem

30 Notationstechnische Unterschiede wurden bereits von SCHMIEDER, Lieder von Neidhart (wie Anm. 5),
56 bemerkt und bewertet, von LOMNITZER, ,,Eghenvelders Liederbuch® (wie Anm. 2), 192, Anm. 9
aber erst explizit jenen beiden Hinden zugeordnet, von denen auch im Folgenden ausgegangen wird.

31 Aus metrischer Sicht weist diese Stelle eine tiberzihlige Silbe auf — die Minima ist hier als eine Be-
schleunigung des Vortragstempos gegeniiber dem unmittelbaren Umfeld zu deuten, wahrscheinlich in
etwa doppelt so schnell.

32 Dieses Prinzip ist hiufig in Quellen des 15. Jahrhunderts wie dem Lochamer-Liederbuch oder den
Wolkenstein-Codices zu beobachten.

33 Die Verwendung mensuraler Zeichen zur Verdeutlichung des Sprachrhythmus in einstimmigen Verto-
nungen ist z. B. auch im Rostocker Liederbuch hiufiger anzutreffen.

34 Fiir die eindeutige Klirung dieses Notenzeichens, das in der Vergangenheit in Editionen gelegentlich
filschlich als Ligatur oder Zierneume iibertragen wurde, méchte ich besonders Stefan Engels (Salz-
burg) und Reinhard Strohm (Oxford-Wien) danken.
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Abb. 6: Verwendung der Minima durch die ,Choralhand® fir Tonspaltungen in Eght (A-Wn
Ser. n. 3344, fol. 100v, 6. Melodiezeile)

Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken
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Abb. 7: Verwendung der Minima durch die ,Choralhand® fiir Wortbetonungen in Eght (A-Wn
Ser. n. 3344, fol. 100V, 1. Melodiezeile)

Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken

gleichen Prinzip wie dem der Strichnotation zu einem lingeren Notenwert addiert.
Der Einsatz der Bistropha soll in diesem Kontext Noten relativer Linge gegeniiber
einem unmensurierten Umfeld markieren (wie z. B. in Egh6 tiber dem Wort ,,tag“ in
der Mitte der ersten Verszeile; Abb. 8) und steht hiufig einfach als Schlussnote von
Vers- oder Formteilen.

Schlielich ist die bei dieser Hand nur sehr selten anzutreffende Longa anzumer-
ken, die als Alternative zur Bistropha der Markierung von Schlussténen vorbehalten
ist und daher auch keinen wirklichen rhythmischen Wert trige (Abb. 9). Alle men-
suralen Elemente dieser im Kern der rhythmuslosen Choralnotation verpflichteten
ersten Hand sind hier nur Beiftigung und Nachsatz. Aus diesem Grund bezeichne ich
sie in der Folge als ,Choralhand".

Hand 2 nimmct ausschliefflich Notationen von Neidhartliedern vor (jedoch sind
nicht alle Neidhartlieder von ihr geschrieben) und weist dabei deutliche mensurale
Ziige auf. Selbst die Stiicke, die nicht durchgingig rhythmisch notiert wurden,
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Abb. 8: Verwendung der Bistropha durch die ,Choralhand* als Markierung einer relativen Linge
in Egh6 (A-Wn Ser. n. 3344, fol. 102v, 1. Melodiezeile)

Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken
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Abb. 9: Verwendung der Longa durch die ,Choralhand’ zur Markierung eines Zeilenschlusses in
Eghr1 = w2 (A-Wn Ser. n. 3344, fol. 104v, 1. Melodiezeile)

Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken

sondern als rhythmuslose Notate zu interpretieren sind, verwenden Zeichen aus der
Mensuralnotation. Sogar die Kustoden dieser Hand sind mensuraler Aufzeichnungs-
tradition entnommen; meist haben sie die Gestalt von Semiminimen, so wie sie z. B.
in den Wolkenstein-Codices anzutreffen sind. Aus diesem Grund bezeichne ich sie als
,Mensuralhand. Drei der Melodien dieser Hand wurden komplett durchrhythmisiert
und lassen sich relativ eindeutig rhythmisch tibertragen. Dabei werden allerdings
nicht die Feinheiten der mensuralen Regeln eingehalten, sondern die Zeichen ten-
denziell assoziativ eingesetzt. Der Notator musste in dieser Sammlung natiirlich auch
keine komplexen rhythmischen Verhiltnisse polyphoner Musik festhalten, sondern
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lediglich eine im Grunde syllabische einstimmige Vertonung mit einem Rhythmus-
prinzip versehen — ein Muster, das ich als ,Referenzrhythmus“ bezeichne.?> Dabei
wird das Offensichtliche, nimlich dass der zugrunde liegende Text seine metrische
Gestalt auf die Melodie tibertrigt, verdeutlicht, indem ein alternierendes Prinzip in
der Notation veranschaulicht wird. Der Referenzrhythmus stellt somit ein sehr grobes
Raster dar, das gerade die Feinheiten und Substrukturen der Metrik eben nicht an-
zeigt. Ich verstehe eine solche Art der Rhythmik bei einstimmiger Musik als einen
Puls, der dem Gesangsvortrag wie eine Matrix unterliegt, ohne dabei das klangliche
Bild zu beherrschen: ein Puls, der den Vortrag stiitzt und dem Vortragenden als Be-
zugspunkt — eben als ,Referenz’ — dient, dabei aber nicht eigens betont werden muss,
weil er ja in der Metrik ohnehin schon gegenwirtig ist. Ein alternierender Rhythmus
dieser Art sollte nicht, wie es in der Literatur hiufig anzutreffen ist, kurzerhand als
,tinzerisch® bezeichnet oder gar als Bewetis fiir die Funktionalitit eines Tanzliedes (ver-
standen als ,Lied zum Tanzen‘) genommen werden, wiewohl Assoziationen zum Tanz
hierdurch zweifelsohne geweckt werden kénnen.?¢ Zunichst und in erster Linie ist
dieser musikalische Rhythmus aber Abbildung eines metrischen Prinzips.” Ein der-
artiger Einsatz von Notenzeichen findet sich in den Stiicken Egh14 (= ws), Egh16
(= w7; Abb. 10) und Eghr19 (= w8).

35 Zur Erlduterung dieses Konzepts und seiner auffithrungspraktischen Konsequenzen siehe Das Lochamer-
Liederbuch in neuer Ubertragung und mit ausfiihrlichem Kommentar, hg. von Marc LEwon, 3 Bde.,
Brensbach 2007-2010, Bd. 2, 35, 37 und 46, sowic DERs., ,Vom Tanz im Lied zum Tanzlied? Zur Frage
nach dem musikalischen Rhythmus in den Liedern Neidharts®, in: DoroTHEA KLEIN, mit BrIGITTE
BurricuTer/ANDREAs HavuG (Hgg.), Das mittelalterliche Tanzlied (1100-1300). Lieder zum Tanz — Tanz
im Lied (Wiirzburger Beitrige zur deutschen Philologie 37), Wiirzburg 2012, 137-179, 169-172.

36 Weitere Uberlegungen zu den Verbindungen zwischen Neidharts Liedern und Tanz bietet der Schluss-
abschnitt.

37 Die freiere Deutung des musikalischen Rhythmus in der Auffithrung wurde in Bezug auf die bei
Eghenvelder enthaltenen ,Neidharte® schon von SCHMIEDER, Lieder von Neidhart (wie Anm. 5), 56
anerkannt: ,Das Gemeinsame dieser drei [!] Notierungsarten ist das offensichtliche Bemiihen des
Schreibers, die Notation dem Metrum und der allgemeinen Beschaffenheit des Textes anzupassen.
[...] Andererseits beweisen die vielen Méglichkeiten der Notation, dafl es dem Schreiber um eine
genaue rhythmische Fixierung der Melodien nicht zu tun gewesen sein kann. Die Zwanglosigkeit in
der Anwendung der verschiedenen Notenformen und ihr oft nur ungefihres Ubereinstimmen mit der
Betonung des besprochenes Textes (Linge und Kiirze) lassen vielmehr erneut schlielen [...], daf§ von
Schreibern und Singern gar keine genauen Angaben gefordert wurden, daff man die textliche Unter-
lage als Weisung fiir den Vortrag schon fiir durchaus geniigend hielt.“ Zum Einsatz und zur Deutung
mensuraler Zeichen in einstimmiger Musik siehe auch Marc Lewon, ,Wie klang Minnesang? Eine
Skizze zum Klangbild an den Héfen der staufischen Epoche, in: VoLker GaLLE (Hg.), Dichtung und
Mousik der Stauferzeit. Wissenschaftliches Symposium der Stadt Worms vom 12. bis 14. November 2010
(Schriftenreihe der Nibelungenlied-Gesellschaft Worms 7), Worms 2011, 69-123, bes. 79-87 (,Vom
musikalischen Rhythmus im Minnesang®).
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Abb. 10: Referenzrhythmus der ,Mensuralhand’ in Egh16 = w7 (A-Wn Ser. n. 3344, fol. 107v)
Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken

Drei weitere ,Neidharte' sind von der Mensuralhand ohne klare musikalische Rhyth-
mik notiert worden, jedoch unter Verwendung mensuraler Zeichen. Dabei handelt es
sich um die Lieder Egh12 (= w3), Egh13 (= w4) und Egh1s (= w6; Abb. 11).

Die Melodien dieser Lieder sind durchweg in Semibreven notiert, die hier aber wie
Puncta der Choralnotation verwendet sind und keine rhythmischen Werte tragen.
Es wurden lediglich vereinzelte Minimen eingesetzt, um Auftakte zu markieren, und
Longen an melodische Zeilenenden gelegt, um den letzten Ton einer musikalischen
Phrase anzuzeigen. Das heifSt, dass in diesen Aufzeichnungen mensurale Elemente
cher strukeurelle als rhythmische Bedeutungen tragen.

Nicht nur in ihrer Verwendung von Notenzeichen unterscheiden sich die beiden
Hinde: Die Choralhand zeigt eine groflere Unsicherheit in der Niederschrift der
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Abb. 11: Weitgehend rhythmuslose Verwendung mensuraler Zeichen durch die ,Mensuralhand’

in Eghrs = w6 (A-Wn Ser. n. 3344, fol. 107r1)

Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,

Sammlung von Handschriften und alten Drucken
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Abb. 12: Starke Korrektureingriffe der Choralhand in die Notation in Eghs (A-Wn Ser. n. 3344,
fol. 102v)

Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,
Sammlung von Handschriften und alten Drucken
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Melodien als die Mensuralhand, was darauf hinweisen konnte, dass die Hinde viel-
leicht doch unterschiedlichen Schreibern zuzuordnen sind, oder dass die Vorlagen fiir
die ,Nicht-Neidharte* weniger zuverldssig erschienen als die Neidhart-Vorlage im
Falle der Mensuralhand. Zum einen wurden acht der vierzehn von der Choralhand
notierten Stiicke ohne Notenschliissel aufgeschrieben, wihrend von der Mensural-
hand alle sechs Stiicke durchgehend mit Schliisseln versehen wurden. Zum anderen
weisen einige Notate der Choralhand massive Korrekturen auf, so z. B. im Abgesang
von Egh2 und in Eghs (Abb. 12), wihrend die Mensuralhand nur sehr wenige und
leichte Korrekturen erkennen lisst. Die Korrekturen kénnten natiirlich auch so ge-
deutet werden, dass die Choralhand besonders auf die Richtigkeit ihrer Niederschrift
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bedacht war. Ein Blick auf die melodische Gestalt der Notate lsst die nachgebesser-
ten Stellen jedoch — abgesehen von der Korrektur einiger offensichtlicher Verschrei-
bungen — als gegeniiber den unkorrigierten Fassungen kaum plausibler erscheinen.

Die Qualitdt der musikalischen Aufzeichnungen ist generell nicht leicht einzuschit-
zen. Die meisten Melodien weisen offensichtliche Fehler in der Niederschrift auf: Der
innere Zusammenhang der Melodien, ihre Modalitit, 16st sich in manchen Stiicken
ab einem gewissen Punkt auf — es scheint, als wiren sie durch zahlreiche Sekund- und
Terzverschreibungen an irgendeiner Stelle ,falsch abgebogen®. So z. B. im Abgesang von
Egh2, bei dem die oben bereits erwihnten Korrekturen sich bei niherer Betrachtung
als nicht erfolgreich herausstellen, und in Egh4, wo moglicherweise ab dem Ende des
Aufgesangs eine Sekundverschreibung vorliegt. Gelegentlich findet die Melodie nach
einer Verschreibung tiber mehrere Zeilen hinweg gegen Ende wieder den Weg zuriick
(so z.B. beim Neidhartlied Egh13 = w4), in manchen Fillen aber endet sie so, dass cin
Anschluss zur nichsten Strophe oder zum folgenden Formteil wenig plausibel wirke
(wie z.B. bei Egh14 = ws im Ubergang vom Ende des ersten zur Melodiewiederholung
des zweiten Stollen, wo die Aufzeichnung den Sprung einer None vorsicht, oder bei
Egh16 = w7, wo die Schlusskadenzfloskel, die offensichtlich den Stollenschluss aufgrei-
fen soll, um eine Sekunde zu hoch steht). In Bezug auf derartige Schreiberfehler neigt
sich die Waage weder zugunsten der einen noch der anderen Hand. Von beiden Noten-
schreibern gibt es sowohl Stiicke, die wie notiert ,funktionieren® konnen (gleich, ob sie
korrekt oder fehlerhaft sein mégen) bzw. einer ,funktionierenden’ Paralleliiberlieferung
sehr dhneln, als auch Notate, die offensichtliche und massive Fehler enthalten.

Abschlieflend sei zur Notation in der Eghenvelder-Liedersammlung angemerk,
dass sich bis auf vier einzelne b-Akzidentien (Egh1, Eghg, Egh3zo und Egh3o = wi1),
die allesamt in den Aufzeichnungen der Choralhand stehen, keine ficta-Zeichen in
der Quelle finden. Eine dhnliche Zuriickhaltung im Gebrauch von Vorzeichen trifft
man z. B. in den Aufzeichnungen der Wolkenstein-Codices an.

EINE DRITTE HAND?

Das Lied Wo! geczieret stet der plan (Egh11 = w2) auf fol. 104v (Abb. 4) nimmt unter
den Notenaufzeichnungen eine Sonderstellung ein.® Zwar ist es in allen Einteilun-
gen der Schreiberhinde von Wolfgang Schmieder (1930) bis zu dem hier vorliegen-
den Beitrag der Choralhand zugeschlagen worden; die Form und Verwendung der

38 Eine dritte Notationshand deutete LomNITZER, ,,Eghenvelders Liederbuch® (wie Anm. 2), 192 mit
Anm. 9 bereits in diesem Zusammenhang an, ohne niher darauf einzugehen.
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Notenzeichen aber unterscheidet sich von den tibrigen Notaten der Choralhand und
schlieft Elemente der Mensuralhand ein, wenngleich diese Elemente stilistisch etwas
anders ausgefiihrt sind als die gleichen Zeichen der Mensuralhand. Die Aufzeichnung
dieses Liedes, die iibrigens genau am Ubergang vom Hauptblock der Choralhand
zu jenem der Mensuralhand steht, wirke daher fast wie eine Schaltstelle zwischen
den beiden Hinden. Die hiufigste Notenform ist hier das Punctum in Form einer
Semibrevis (wenn auch nicht in der exakt gleichen Form wie bei der Mensuralhand).
Verszeilenschliisse werden, wie bei der Mensuralhand, durch Longen markiert. Fer-
ner haben die Ligaturen cine Gestalt, wie sie bei der Mensuralhand anzutreffen ist.
Andererseits findet auch eine Ligatur Verwendung, die sonst nur von der Choralhand
eingesetzt wird, sowie eine Bistropha, die ebenfalls fiir die Choralhand typischer ist.

Ein weiteres auflillig notiertes Stiick ist das direkt vorausgehende — und damit das
erste des Neidhartkorpus in Egh: Niemand sol sein traueren tragen lange (Eghto = wi;
Abb. 13). Vom Schriftbild her gesehen, ist es zwar vollkommen ein Produkt der Cho-
ralhand, aber der sehr regelmiflige, genau mit den Hebungen und Senkungen des
Textmetrums koordinierte Wechsel von Virga und Punctum ldsst eine mensurale Um-
deutung der eigentlich rhythmuslosen Hufnagelnoten plausibel erscheinen. Dabei
tibernimmt die Virga die Funktion einer Semibrevis major mit nach unten gerich-
tetem Hals, womit sie einen relativ lingeren Notenwert annimmt als das Punctum,
das dann als Semibrevis minor gedeutet wiirde. Das Ergebnis entspricht einem Refe-
renzthythmus, wie er sonst nur bei den drei durchrhythmisierten Stiicken der Men-
suralhand vorkommt, die auch alle zum Neidhartkorpus zihlen.®

Interessanterweise findet sich die fast identische Verteilung von Virga und Punc-
tum zumindest im Aufgesang der parallelen Aufzeichnung des Liedes in der Neidhart-
handschrift ¢ (c45) (Abb. 14, S. 322). Moglicherweise ist es allein der regelmifligen
Vertonung von betonter mit nachfolgender unbetonter Silbe auf jeweils gleicher Ton-
stufe zu verdanken, dass das resultierende Schriftbild in Hufnagelnotation an eine
mensurale Aufzeichnung eines alternierenden Referenzrhythmus erinnert. Vielleiche
nimmct hier die Notation zugleich aber auch eine eher assoziative ,Wesensverwandlung'
vor und ist tatsichlich rhythmisch zu deuten. Die Beobachtung, dass bei dieser Auf-
zeichnung mensurale Hintergedanken durch die Choralnotation hindurchscheinen,
bindet jedenfalls die ersten beiden, noch von der Choralhand notierten ,Neidharte'
stirker an den Rest des Neidhartkorpus an, als dies ein fliichtiger Blick auf ihr Er-
scheinungsbild zunichst vermuten lisst.

39 Dieses Lied wurde von Oswald von Wolkenstein in seinem Ir alten weib (K. 21) zitiert. Sieche Marc
Lewon, ,,Oswald quoting Neidhart*, in: [Blog] mlewon. Research News from Marc Lewon, <mlewon.
wordpress.com/2014/06/30/oswald-quoting-neidhart>, 14.7.2014.
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Abb. 13: Referenzrhythmus® durch umgedeutete Choralnotation in Egh1o = w1 (A-Wn Ser. n.

3344, fol. 104r)
Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,

Sammlung von Handschriften und alten Drucken
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Abb. 14: Choralnotation mit regelmifligem Wechsel zwischen Virga und Punctum in der

Neidharthandschrift ¢ (D-Bsb mgf 779, fol. 1781 [= c45]

Foto: © Staatsbibliothek zu Berlin — PK, < http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/

SBBoo009B3900000000>
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Ob wir in einer der zwei bis drei Notationshinde Eghenvelder selbst zu identifizieren
haben, bleibt vorerst offen. Méglich ist durchaus, dass alle drei Arten der Aufzeich-
nung von einer Person, vielleicht sogar Eghenvelder selbst, stammen. Eine Erklirung
fir die in diesem und dem vorangehenden Abschnitt beschriebenen Eigentiimlichkei-
ten der Notation, die uns tiberhaupt erst zur Trennung verschiedener Hinde veran-
lasst hat, wire dann vermutlich in den Vorlagen zu suchen, sofern diese in klar unter-
schiedenen Notationsstilen gehalten gewesen sein sollten: die Sangspriiche in Choral-,
die ,Neidharte’ in Mensuralnotation. Ein solches Szenario erscheint mir jedenfalls
plausibler als die Annahme cines weiteren Schreibers.

ZUR QUALITAT DER MELODIEAUFZEICHNUNGEN

Hilfreich fiir die Deutung der Notate ist die Tatsache, dass fiir die tiberwiegende
Mehrzahl der in der Eghenvelder-Liedersammlung notierten Melodien Paralleliiber-
lieferungen vorliegen und somit eine Vergleichmdglichkeit existiert: Bei Melodien aus
dem Bereich des Spruchsangs finden sich Parallelen vor allem in der Kolmarer Lieder-
handschrift, bei den ,Neidharten® in erster Linie in der Berliner Neidharthandschrift
.0 (Bei den Stiicken ohne musikalische Notation liegt tibrigens mehrheitlich auch
keinerlei Konkordanz vor.) Die Paralleliiberlieferungen wirken dabei in fast jedem
Fall schlissiger als die Aufzeichnungen Eghenvelders. In der Regel ist die melodische
Gestalt — gewissermaflen die ,Kontur® der Melodie — bei beiden sehr dhnlich. Einige
Stiicke sind sogar nahezu identisch, andere jedoch unterscheiden sich erheblich. Zwar
kann man nicht ohne weiteres postulieren, dass die Fassungen in Kolmar und Neid-
hart ¢ ,richtiger® sind, besonders zumal Neidhart ¢ keinerlei Schliissel oder Textun-
terlegungen enthilt und selbst wieder bestimmte Fragen aufwirft bzw. grundlegende
Entscheidungen erfordert. In der Regel aber liefern beide Parallelquellen einen kohi-
renten Notentext, an den man die Eghenvelderschen Fassungen anlehnen und even-
tuelle Verschreibungen korrigieren kann. Manche Versionen bei Eghenvelder konnen
selbstindig stehen, sind eventuell als unabhingige Fassungen deutbar (z.B. Eghi,
fol. 1oov), prisentieren gelegentlich sogar eine interessantere Melodie (z.B. Egh11
= w2, fol. 104v). In wenigen Fillen jedoch, besonders dort, wo sich die Fassung bei
Eghenvelder weit von parallelen Quellen entfernt, ist es praktisch unméglich zu ent-
scheiden, wo sich in der Niederschrift Fehler eingeschlichen haben kénnten und wo
eventuell eine eigenstindige Fassung anzusetzen ist (Egh27, fol. 112v).

40 Fiir eine genaue Aufschliisselung aller textlichen wie musikalischen Paralleliiberlieferungen siche Lom-
NITZER, ,,Eghenvelders Liederbuch® (wie Anm. 2).
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ZUR BLOCKBILDUNG UND zUM NEIDHART-KORPUS

»Dafl die Anlage des Ganzen nicht ohne Plan und Bedacht erfolgte4!, stellte schon
Lomnitzer in Bezug auf die Organisation der Eghenvelder-Liedersammlung fest. Ei-
nen gewissen Plan bei dieser Abfolge der Stiicke*? zeigt die Tatsache, dass das Lie-
derbuch mit einem Block religioser Stiicke beginnt, was als wiirdige Eréffnung fiir
eine solche Sammlung angesechen werden konnte und so auch in anderen Lieder-
handschriften (wie den Wolkenstein- und Beheim-Codices) anzutreffen ist. Unter
den mehr oder minder deutlichen Binnenstrukturen tritt das Neidhart-Korpus in
Stellung, Notation und Autor- bzw. Gattungszuordnung am deutlichsten hervor:
Das geschicht einerseits dadurch, dass das Gros der ,Neidharte® in der Handschrift
ebenfalls als ein Block zusammensteht. Dieser Neidhart-Block aus den sieben Liedern
Egh1o (= wr) bis Egh16 (= w7) steht dabei anonym in der Quelle, wihrend drei der
fiinf verbleibenden ,Neidharte‘, die weiter hinten notiert wurden, mit der Autor- bzw.
Gattungszuordnung ,Neidhart' versechen wurden.

Andererseits ist der Block der sieben Neidhartlieder durch die bereits erwihnten
Notationseigentiimlichkeiten hervorgehoben: Fast alle ,Neidharte® wurden von der
Mensuralhand notiert; komplett mit einem musikalischen Rhythmus versehene Stii-
cke befinden sich nur in diesem (Euvre. Neben den Konsequenzen, die diese Feststel-
lung fiir die Auffihrungspraxis (eine pointiert rhythmische Interpretation?) und fiir
die Deutung solcher Neidhartlieder im 15. Jahrhundert hat (Tanzlieder?), markiert
der gemeinsame Notationsstil die betreffenden Lieder (Egh12 = w3 bis Egh16 = wy)
als zusammengehérend. Zugleich verweist dieser vom Rest der Sammlung abwei-
chende Notationsstil in Verbindung mit einem einheitlichen Layoutprinzip, bei dem
der zweite Stollen des Aufgesangs jeweils als Textblock unter dem ersten Stollen ge-
schrieben wurde, auf eine gemeinsame Vorlage der Liedgruppe hin, die sich zugleich
von den Vorlagen der Sangspriiche unterscheidet.

LieBHARD EGHENVELDER UND DIE MUSIK

Nachdem die Biographie des Liebhard Eghenvelder nicht die Laufbahn eines Musi-
kers offenbart und seine Liedersammlung gerade in Bezug auf die Notation Zweifel an
fundierteren musikalischen Kenntnissen aufkommen lisst, stellt sich unweigerlich die

41 Ebda., 216; dort auch Niheres zum Aufbau und zu einer geplanten Reihenfolge des Liederbuchs im
Detail.
42 Siehe die im Anhang enthaltene tabellarische Ubersicht.
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Frage nach Eghenvelders Bezichungen zur Musik und danach, welchen Stellenwert sie
in seinem Leben einnahm. Abgesehen von der Liedersammlung, die nach 1435 wohl
nicht mehr in seinem Besitz war, befanden sich nach Auskunft seines Testaments nur
zwei weitere Codices in seiner Bibliothek, die wahrscheinlich musikalische Notation
enthielten — in beiden Fillen handelte es sich dabei aber um gregorianischen Choral:
Zu Codex 27 seiner Bibliothek ist im Testament vermerkt: ,Item ain pettpiichel in
pergamen, als Regal pleter noten geschrift, darin XV gradus vnd ander vil oraciones
[...]“ — in dieser Handschrift standen gemif§ Rudolf die Gradualpsalmen 119-134,
die offenbar mit Choralnotation versehen waren. Die andere musikalische Hand-
schrift, der Codex 28, war ,,ain Cantual ains Gradual®, also ein mit Choralnotation
versehenes lateinisches Messbuch.%t Da Eghenvelder in seinem Testament zu diesem
Codex anmerkte, ,,[von] meiner hanntgeschriffc“4%, lige somit zumindest ein Hinweis
darauf vor, dass er selbst das Schreiben von Noten beherrscht haben kénnte. Abge-
sehen von seiner Liedersammlung scheint sich jedoch kein weiteres umfangreicheres
— zumal weltliches — musikalisches (Euvre in Eghenvelders Besitz befunden zu haben
— mit Ausnahme eines Liedes, das sich im Codex 18 seiner Testamentsliste befindet.

Es wurden bislang nur drei Biicher in heutigen Bibliotheken identifiziert, die einst
zu Eghenvelders Kollektion gehort haben miissen. Eines davon ist der hier behandelte
Wiener Codex. Ein weiterer, Codex 11 seines Testaments, liegt heute in der Stiftsbi-
bliothek Klosterneuburg und enthilt geistliche Erbauungsliteratur (A-KN 486). Der
dritte ist besagter Codex 18, der sich in der Briisseler Bibliothéque Royale befindet
(B-Br 8879-8880). Darin enthalten sind neben geistlicher, deutscher Literatur zwei
Seiten mit persdnlichen Niederschriften zu historischen und politischen Ereignissen
der Jahre 1451-1453, die auf fol. 24v von einem dreistrophigen deutschen Lied ab-
geschlossen werden, das nach Aussage der Uberschrift fiir den Einzug von Kénig
Ladislaus Postumus in Wien verfasst wurde (Abb. 15; Umschrift und Ubersetzung
siche Anhang).4

Leider enthilt die Aufzeichnung keine Melodie und war auch niche fiir die Eintra-
gung von Noten eingerichtet — von daher unterscheidet sie sich in Erscheinungsbild
und Funktion deutlich von Eghenvelders Liedersammlung. Das Lied steht hier im
Kontext der politischen Ereignisse, die auf den umliegenden Seiten geschildert wer-
den, und es folgt sogar ein weiteres, lateinisches Gedicht in leoninischen Hexametern,
das hierauf Bezug nimmyt, ja kritisch Stellung dazu bezicht. Die Beschiftigung mit

43 RUDOLF, ,,Bibliothek” (wie Anm. 20), 76.

44 Ebda.

45 Ebda.

46 Auf das Lied (Reimschema: 4a 2a+2a 4bw // 5c 2c-2c 4bw) folgen lateinische Hexameter, abgeschlos-
sen von einem Distichon.
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Abb. 15: Liebhard Eghenvelder, Carmen auf Konig Ladislaus Postumus (B-Br 8879-8880, fol. 24v)
Foto: © Bibliotheque Royale, Briissel
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dem deutschen Lied bzw. Sangspruch scheint demnach in Eghenvelders spiterem
Lebensweg keinen grofen Platz mehr eingenommen zu haben: Die Liedersammlung
stand ihm vermutlich nicht mehr zur Verfigung, und keines seiner weiteren Biicher
scheint substantielle Liedaufzeichnungen enthalten zu haben. Es ist an dieser Stelle
jedoch zu relativieren, dass allein aus dem Testamentseintrag zu Codex 18 auch nicht
ersichtlich ist, dass sich darin ein deutsches Lied befindet, was so auch fiir die iibrigen
Codices nicht ausgeschlossen werden kann. Vielleicht stand ihm ja auch eine nicht im
Testament aufgefiihree Loseblattsammlung mit jenen Aufzeichnungen zur Verfiigung,
welche urspriinglich die Vorlagen fiir die Liedersammlung gebildet hatten, die er
dann fiir die Rukkendorfer ins Reine schrieb.

Sehr wohl mag Eghenvelders Leben auch in spiteren Jahren von Musik durch-
drungen gewesen sein, wenngleich es sich dabei vermutlich vor allem um geistliche
Musik gehandelt haben diirfte: Immerhin befand sich Choralnotation in zwei seiner
Handschriften, und die Gottsleichnamsbruderschaften, zu deren einer Eghenvelder
in Pressburg gehérte, waren tiblicherweise neben der Organisation von bestimmten
Festen und Prozessionen auch mit der Ausrichtung von geistlichen Spielen betraut
— allesamt Veranstaltungen also mit musikalischen Komponenten. Der Einsatz fiir
religivse Belange mag in dieser Hinsicht musikalische Interessen iiberlagert haben.

Eghenvelder war offensichtlich kein professioneller Musiker und hat sich mit Mu-
sik allenfalls nebenher beschiftigt. Das bezeugen die erhaltenen Notate seines Lieder-
buchs, gleich, ob sie von ihm selbst angefertigt wurden oder ob er sich dafiir Hilfe von
auflen holen musste. Damit steht er im 15. Jahrhundert nicht allein da, wie andere
erhaltene deutsche Liederbiicher belegen, die nicht von Berufsmusikern, sondern
von Studenten an deutschen Universititen wihrend ihrer Studienzeiten angefertigt
wurden?’, darunter z. B. das Lochamer-Liederbuch aus Niirnberg, das in Leipzig be-
gonnene Schedelsche Liederbuch, das anonym verfasste Rostocker Liederbuch aus
der Universitit der gleichnamigen Stadt sowie gegen Anfang des folgenden Jahrhun-
derts die Aufzeichnungen des Bonifacius Amerbach aus Basel. Im Falle des Hartmann
Schedel ist — abgesehen von seiner umfangreichen, mehrstimmigen Liedersammlung
— nichts iiber ein gesteigertes musikalisches Interesse in seinem spiteren Lebensweg
bekannt. Das Lochamer-Liederbuch wurde von einem Frater Jodocus de Windsheim
wohl ebenfalls wihrend seiner Studien in Niirnberg angefertigt, jedoch existieren aus
seiner spiteren, vermutlich geistlichen Laufbahn keine weiteren musikalischen Uber-
lieferungen. Drei lateinische geistliche Kontrafakturen, die sich unter den Nachtrigen
der Sammlung befinden, konnten dabei noch von einer beginnenden Hinwendung

47 Zu den deutschsprachigen studentischen Liedersammlungen siche REINHARD STROHM, The Rise of
European Music, 1380—1500, Cambridge 1993, 493-501.
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zum geistlichen Leben des musikinteressierten Jodocus zeugen und somit eine ge-
wisse Parallele zu Eghenvelder darstellen. Insofern wire Eghenvelders hier postulierte
,Abwendung’ vom volkssprachlichen Lied durchaus typisch fiir einen akademischen
Lebensweg im 15. Jahrhundert: Ein starkes Interesse fiir Musik stellt zu Studienzeiten
eine angemessene Beschiftigung dar — nach den Studienjahren und mit Einsatz des
,Berufslebens aber reduziert sich diese Leidenschaft.

Auffillig ist bei Eghenvelders Sammlung gegeniiber anderen, etwas spiter ange-
fertigten Liederbiichern, dass sich keinerlei Ansitze fiir die Aufzeichnung von Po-
lyphonie finden und die gesammelten Genres allesamt aus dem Bereich der Sang-
spruchdichtung und des Minnesangs (im weiteren Sinne) stammen, wihrend der
Bereich des ,Gesellschaftsliedes®, das fiir die biirgerlichen Sphiren dieser Zeit so be-
deutend ist, komplett ausgespart bleibt.*® Das nur zwanzig Jahre spiter entstandene
Lochamer-Liederbuch vollzieht, obwohl es nur neun mehrstimmige Lieder enthilt,
eine Hinwendung zur Polyphonie: seien es die durchwegs mehrstimmigen Instru-
mentalaufzeichnungen im hinteren Teil, die z.T. einstimmige Entsprechungen im
vorderen Teil der Sammlung haben, oder seien es Verweise auf einen mehrstimmigen
Zusammenhang durch Notation oder Beischrift.#® Auch das Rostocker Liederbuch
enthilt neben den einstimmigen Liedern, die dhnlich wie beim Lochamer-Lieder-
buch gelegentlich einen polyphonen Kontext erahnen lassen, zumindest einige mehr-
stimmige Stiicke, und das Schedelsche Liederbuch besteht sogar fast ausschliefSlich
aus dreistimmigen Liedaufzeichnungen.

Freilich erfihrt die Mehrstimmigkeit im deutschsprachigen Lied frithestens bei
Eghenvelders idlterem Zeitgenossen Oswald von Wolkenstein systematische Verwen-
dung — es scheint also, dass die zwanzig Jahre zwischen Eghenvelder und Locham
eine kritische Phase darstellen, in der sich das polyphone biirgerliche Lied entwickelt,
allmihlich verbreitet und in die privaten, studentischen Sammlungen Eingang fin-
det. Somit ist die Sammlung Eghenvelders einerseits zukunftsweisend, indem sie als
eine der ersten {iberhaupt den Reigen personlicher studentischer deutschsprachiger
Liedersammlungen anfiihrt (mit der Option auf spitere ,Reinschrift’ fiir die Rukken-
dorfer), andererseits retrospektiv, weil das darin enthaltene (Euvre ganz der traditio-
nellen einstimmigen héfischen Sphire entnommen wurde.>°

Allem Anschein nach ist die Eghenvelder-Liedersammlung vor allem ein Produke
eines besonderen sozialen Gefiiges im 15. Jahrhundert, das iiber die Sammlung von

48 Siche dazu LoMNITZER, ,,Eghenvelders Liederbuch® (wie Anm. 2), 191.
49 Zur Einschitzung der Notation und des polyphonen Zusammenhangs einstimmiger Liedaufzeichnungen
im Lochamer-Liederbuch siehe die Kommentarteile von Lewon, Lochamer-Liederbuch (wie Anm. 35).

50 Auf den konservativen Charakter des Repertoires wies RAINER, ,Nachleben des Minnesangs® (wie
Anm. 1), 128 ausdriicklich hin.
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Lyrik eine kulturelle Identitit in stadtbiirgerlichen, humanistisch-universitir gebil-
deten Kreisen zu schaffen suchte. Die Hinzufiigung von musikalischer Notation
kénnte den Wert solcher Sammlungen noch gesteigert haben. Es ist dieser Kontext,
der seinen Teil zur Entstehung der Liedersammlung und ihrer konkreten Gestalt bei-
getragen haben diirfte und somit auch bei der Interpretation der Niederschriften Be-
achtung finden sollte. Hinzu kommt im Falle Eghenvelders die Rolle eines externen
Auftraggebers, nimlich Jorg Rukkendorfers. Entgegen Lomnitzer und Rudolf nehme
ich nicht an, dass die Liedersammlung in ihrer heutigen Form Eghenvelders private
Sammlung war®!, sondern eine Abschrift fiir seine Gastgeber in Hainburg. Dafiir
spricht, dass die Niederschrift nicht schon zu Studentenzeiten in Wien, sondern erst
in den Jahren darauf in Hainburg im Hause der Rukkendorfer stattfand, ferner die
physische Verbindung mit der vorausgehenden Osterreichischen Chronik, die Eghen-
velder in Gemeinschaftsarbeit wohl fiir die Rukkendorfer kopierte (siche Anm. 4),
sowie der Verbleib der Handschrift bei den Rukkendorfern kurz nach ihrer Fertig-
stellung.

Auswahl und Reihenfolge der Stiicke mogen vielleicht auf Eghenvelders person-
lichen Geschmack zuriickgehen, die Gestalt der Abschrift aber lisst wohl den Auf-
traggeber durchscheinen. Ich entwerfe hierzu folgendes — zugegeben hypothetisches
— Szenario: Eghenvelder hatte wihrend seiner Studienzeit in Wien eine private,
lose Blattsammlung oder cin kleines Biichlein von Liedern und Liedtexten zusam-
mengestellt, wie das in diesen Kreisen im 15. Jahrhundert Giblich werden sollte. Die
Rukkendorfer interessierten sich fiir diese Sammlung und baten um eine geordnete
Eintragung in jene Handschrift, die Eghenvelder fiir sie mit der Osterreichischen Chro-
nik begonnen hatte. Dabei legte Eghenvelder cin einheitliches Schema an, das auch
einen Melodieeintrag fiir jedes Lied einschloss. Eventuell hatte er aber fiir seine pri-
vaten Zwecke vornehmlich die Liedtexte gesammelt, verfiigte demnach nicht zu allen
Liedern auch iiber den zugehorigen Notentext, so dass er sich fiir viele Stiicke im
Nachhinein um die Besorgung der Noten kitmmern musste. Das wiirde die bis heute
bestehenden Liicken erkliren. Gesetzt den Fall, dass Eghenvelder die Notate zu den
Liedern selbst vornahm, so war er im Umgang mit den Texten und deren Einrichtung
offensichdlich vertrauter als mit der Eintragung der zugehérigen Melodien. Hitte die
genaue Kenntnis der Notenschrift zu seinen persdnlichen Fertigkeiten gezihlt oder
er auch nur einen externen Experten fiir die Notate hinzugezogen, dann wiren die
Notate wesentlich einheitlicher, zeitnaher, zuverlissiger und vollstindiger gewesen als
sie es jetzt in der Liedersammlung sind. Andererseits scheint es Teil des humanisti-

51 Vgl. dagegen LoMNITZER, ,, Eghenvelders Liederbuch® (wie Anm. 2), 193; Rupotr, , Liebhard Eghen-
velder” (wie Anm. 3), 97.
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schen Selbstverstindnisses, vielleicht auch ein Wunsch nach Vollstindigkeit gewesen
zu sein, die Texte um ihre zugehérigen Melodien zu erginzen. Ahnliches lisst sich
an den oben genannten Liederbiichern (Locham und Schedel) sowie den Wolken-
stein-Codices erkennen, die ebenfalls nicht unbedingt Gebrauchssammlungen sind,
sondern ein kulturelles Gut bewahren und ein hohes Bildungsniveau des Sammlers
demonstrieren sollen. Dass die zweite Entstehungsschicht geplanter und routinierter
wirke, bei konsequenter Betitelung der Stiicke, jedoch fast ohne Notation, kénnte
sich mit diesem Szenario erkldren lassen: Demnach hitte Eghenvelder zunichst all die
Stiicke eingetragen, zu denen ihm Noten in irgendeiner Form vorgelegen hatten. Erst
in einem zweiten Anlauf trug er — nun mit neuem planerischen Schwung — den Rest
der Sammlung ein, sicher mit der Absicht, die Noten spiter zu ergidnzen.

EGHENVELDERS LIEDERSAMMLUNG : EIN ZEUGNIS STUDENTISCHEN UND
BURGERLICHEN MUSIKLEBENS IM WIEN DES I§5. JAHRHUNDERTS

Um die Betrachtungen zu Eghenvelder und seiner Liedersammlung abzuschliefSen,
soll der eingangs fiir die Sammlung konstatierte ,Sitz im Leben neu beleuchtet wer-
den. Bereits Rainer machte deutlich, dass die Sammlung — bei ,stark konservative|[r]
Tendenz nach Uberlieferung und Bewahrung“s? — fiir den Ort und die Zeit ihrer
Entstehung charakteristisch ist: Auf der einen Seite steht das grofSbiirgerliche Streben
nach Sammlung héfischer Lyrik (Spruchsang), nach Aneignung traditioneller héfi-
scher, zugleich aber ,verbiirgerlichbarer” (Rainer) Formen des Minnesangs (vor allem
in der Gattung Tagelied) und das Interesse an religidser Didaxe, die, wenn man von
Eghenvelders spiterem Lebenslauf auf seine Studienzeit riickschliefSen darf, fiir ihn
nicht nur gesellschaftlicher Trend, sondern auch personliches Anliegen war.

Auf der anderen Seite steht das Neidhart-Korpus, dessen Verbindung mit dem 8s-
terreichischen Raum und ganz konkret der Stadt Wien®? bereits vom urspriinglichen
Autor, dem Minnesinger ,Neidhart®, im 13. Jahrhundert herrithrte. Offenbar wech-

52 RAINER, ,Nachleben des Minnesangs“ (wie Anm. 1), 128 (auch fiir das Folgende).

53 Ein starker Wien-Bezug der Eghenvelderschen ,Neidharte’ wird von Lomnrrzer, ,Eghenvelders
Liederbuch® (wie Anm. 2), 215 bekriftigt, zudem von RAINER, ,Nachleben des Minnesangs® (wie
Anm. 1), 128 in Bezug auf die Liedinhalte der ,Neidharte® und die Neidhart-Denkmiler konkretisiert:
»Diese gewichtige Neidharte-Sammlung [...] scheint nicht zuletzt auch mit einem gewissen lokalen
Interesse angelegt worden zu sein [...]: Zentrum der in den Liedern gebotenen Schwankgeschich-
ten ist zumeist die Stadt Wien. Somit stellt die Quelle auch ein bedeutendes Zeugnis der Wiener
Neidhart-Tradition neben dem sogenannten Neidhart-Grab am Stephansdom und den der Neidhart-
Thematik zugeordneten Fresken im Haus Tuchlauben 19 [...] dar.”
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selte er im Laufe seines Lebens (wie Liebhard Eghenvelder selbst) vom bayerischen
in den dsterreichischen Raum iiber, was zahlreiche Ortsnamen und die Hinwendung
an Herzog Friedrich II. von Osterreich in seinem Werk bezeugen.5* Dass die Stadt
Wien sich als ein Rezeptionszentrum Neidhart'scher Lieder etablierte, ist in der Folge
vor allem einem ,Neidhart Fuchs“ zu verdanken, der Anfang des 14. Jahrhunderts
(wohl zwischen 1325 und 1334) am Wiener Hof titig war, Neidhartlieder auffiihrte
und neue Lieder im Stile Neidharts verfasste.>> Er wurde im berithmten Neidhart-
Grab aus dem 14. Jahrhundert am Stephansdom beigesetzt (oder vielmehr dorthin zu
einem spiteren Zeitpunkt umgebettet). Bei einer Offnung des Grabes im Jahre 2000
wurden Reste von Gebeinen zweier Minner gefunden, die auf das frithe 13. bzw. das
frithe 14. Jahrhundert datiert werden konnten; vielleicht handelt es sich dabei so-
gar um die sterblichen Uberreste beider Neidharte.>® Die Beliebtheit Neidhart'scher
Themen und Liedinhalte bezeugen die Fresken eines Festsaals, die fragmentarisch bis
heute im Haus Tuchlauben 19 in Wien iiberdauert haben und Szenen aus Neidhart-
liedern enthalten®’, sowie eine von Gertrud Blaschitz und Barbara Schedl erstmals
publizierte Tuschezeichnung, fiir die eine Entstechung im studentischen Umfeld der
Wiener Universitit um 1365/75 vermutet wird, mit Figuren aus Neidhartliedern®®,
womit zugleich eine Verbindung zu Eghenvelders Wiener Milieu hergestellt ist, aus

54 Fiir Details zu Neidharts Leben und vermutlichen Wirkungsbereichen siche GONTHER SCHWEIKLE,
Neidhart (Sammlung Metzler 254), Stuttgart 1990, 57-64, bes. 58f. und 63.

55 Zu Neidhart Fuchs und der Neidhart-Legende schrieb noch recht vage, aber zusammenfassend
SCHWEIKLE, Neidbart (wie Anm. 54), 64—-68. Neue Erkenntnisse, Daten und erheblich konkretere
Details, die Neidhart Fuchs, sein Wirken in Wien und sein Grab betreffen, finden sich bei RicHARD
PERGER, ,Neidhart in Wien®, in: GerTRUD Brascurrz (Hg.), Neidhartrezeption in Wort und Bild
(Medium Aevum Quotidianum, Sonderband 10), Krems 2000, 112-122.

56 Eine detaillierte Dokumentation dieser Untersuchung findet sich in dem in Anm. 55 genannten Sam-
melband (darin bes. FriepricH Danm, ,Das ,Neidhart-Grabmal‘ im Wiener Stephansdom. Untersu-
chungen zur Bau- und Restauriergeschichte®, 123-155; KarL GrossscuMIDT, , Die Skelettreste des
Minnesingers Neidhart von Reuental und dessen Epigonen Neithart Fuchs. Eine Identifizierung”,
156-170; GERTRUD BLaAscHITZ, ,Das sog. Neidhart-Grabmal zu St. Stephan und andere Dichtergri-
ber®, 171-188).

57 Eine genaue Beschreibung der Fresken findet sich bei GERTRUD BrascHITZ/BARBARA SCHEDL, ,Die
Ausstattung eines Festsaales im mittelalterlichen Wien. Eine ikonologische und textkritische Un-
tersuchung der Wandmalereien des Hauses ,Tuchlauben 19, in: Neidhartrezeption (wie Anm. 55),
84-111.

58 Ebda., 92 und 110 (Abb. 9). Eine erste, erhellende Interpretation der Wiener Tuschezeichnung findet
sich bei BURGHART WACHINGER, ,,Neidhart-Schwinke im Bild“, in: DERs., Lieder und Liederbiicher.
Gesammelte Aufsiitze zur mittelhochdeutschen Lyrik, Berlin 2011, 146-148. Vgl. Marc LEwoN, ,Neid-
hart in Vienna®, in: [Blog] Musikleben — Supplement: News and byproducts from the research project , Mu-
sical Life of the late Middle Ages in the Austrian Region (1340—1520)°, <http://musikleben.wordpress.
com/2013/07/22/neidhart-in-vienna>, 14.7.2014.
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dem vermutlich auch sein Neidhart-Korpus stammt. Von daher verweist der Neid-
hart-Block in seiner Liedersammlung nicht notwendigerweise auf eine besondere
Vorliebe Eghenvelders fiir dieses Repertoire, sondern in erster Linie auf seine beson-
dere Beliebtheit und Verfugbarkeit in Wien, speziell im Umfeld der Universitit.

Rainer stellte ferner eine inhaltliche Nihe der in Eghenvelders Sammlung enthalte-
nen Neidhartlieder zur Stadt Wien fest, und tatsichlich ist das dort tiberlieferte Neid-
hart-Repertoire stark lokal geprigt: Von den insgesamt zwolf ,Neidharten® erwihnen
sieben Landstriche oder Ortschaften, die Osterreich und in den meisten Fillen die
Stadt Wien oder das Wiener Umland betreffen, darunter neben der hiufigen Er-
wihnung der Stadt Wien selbst sowie einzelner Orte innerhalb der Stadt (z. B. Burg,
Briicke, Biirgerhaus) auch Zeiselmauer, das Marchfeld, Leobendorf, Konigstetten, die
Region Tulln und das Land Osterreich. Es gibt aber noch subtilere Beziige, die sich
zwischen den Liedinhalten und der Stadt Wien herstellen lassen, darunter z. B. die
im Haus Tuchlauben 19 zur Darstellung gebrachten Themen: Tanz, Dorperkampf
und ,Spiegelraub® durch den Dérper Engelmar finden sich sowohl bei Eghenvelder
als auch an den Winden von Tuchlauben 19. Das Neidhartlied Egh1s (= w6) und
das freilich nicht mehr von Eghenvelder selbst, sondern von spiterer Hand (vielleicht
der des Wiener Pfarrers Jorg Schrat, des spiteren Besitzers der Handschrift), mit Si-
cherheit aber in Wien nachgetragene Lied Egh31 (= wi2) sind beide besonders auf
das nahe Wiener Umfeld und die Stadt selbst fokussiert; sie enthalten jeweils einmal
einen Dérpernamen, der sogar im namensinflationiren Neidhart-CEuvre nur selten
vorkommt: ,Schnabelrausch® (= Schwitzer). Ein weiterer, noch seltenerer Name,
niamlich ,,Gumprecht®, scheint im ebenfalls stark auf das Wiener Umfeld konzent-
rierten Lied Egh13 (= w4) auf. In allen drei Liedern tritt jeweils auch der Spiegelriu-
ber Engelmar auf. Die drei Dérpernamen finden sich aber ebenfalls in der erwihnten
Tuschezeichnung aus dem Umfeld der Wiener Universitit wieder. Es erscheint daher
plausibel, dass das Wissen um diese Neidhart’sche Lied- und Motivgruppe mit der
erwihnten Dorper-Konstellation den Hintergrund fir diese Zeichnung bildet. Die
Eghenvelder-Liedersammlung und die Stadt Wien, vielleicht sogar die Universitit,
riicken somit dicht zusammen.

Ein weiterer Aspekt sei hier abschliefend thematisiert: Neidharts Lieder weisen
eine starke Verbindung zum Tanz auf — und das in vielerlei Hinsicht: Zunichst lassen
sich direkte Beziige tiber die Liedinhalte herstellen, die hiufig vom Tanz handeln
oder Tanzszenen beschreiben. Zum anderen erinnern die oft eingingigen Melodien
mit ihrer zumindest in den spiten Melodiequellen meist syllabischen Vertonung so-
wie die tendenziell mensurale Notation in einem alternierenden Rhythmus in der
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Eghenvelder-Liedersammlung (aber fast nur dort!) an Tanzmusik.>® Aber auch die
Tatsache, dass einige Tanz- und Festsile im Alpenraum des 14. und 15. Jahrhunderts
(nicht nur Tuchlauben 19 in Wien) mit Neidhart-Fresken versehen wurden, riickt
die Neidhart-Lieder in die Nihe von Tanzveranstaltungen. Von diesen Uberlegun-
gen ist jedoch nicht zwangsldufig darauf zu schlieffen, dass alle ,Neidharte zur Zeit
Eghenvelders ,Tanzlieder im eigentlichen Sinne des Wortes waren (s. 0.). Dabei ist
die Konzentration rhythmischer Notation in den Neidhart-Liedern bei Eghenvelder
als Hinweis darauf zu deuten, dass selbige (im Gegensatz etwa zum Spruchsang) im
15. Jahrhundert tendenziell als rhythmisiert aufgefasst wurden — ein Umstand, dem
Eghenvelder (oder bereits seine Vorlagen?) eventuell durch entsprechende Notation
gerecht zu werden suchte. Dort, wo Neidhartlieder gewisse Tanzszenerien vor dem
inneren Auge des Publikums entstehen lassen, sind klangliche Assoziationen zu Tanz-
musik, wie sie ein ,Referenzrhythmus® bieten konnte, vielleicht sogar hilfreicher als
eine durchgingig tanzbare Vertonung, bei der die Liedinhalte dem rhythmischen Mo-
ment untergeordnet werden und ihm zumindest teilweise zum Opfer fallen miissen
(womit nicht ausgeschlossen sei, dass im Wien des 15. Jahrhunderts nicht auch auf
,Neidharte® getanzt worden sein sollte).

Wenngleich nach dieser Neubewertung der Eghenvelder-Liedersammlung das da-
rin enthaltene Neidhart-Korpus das vielversprechendste Beschiftigungsgebiet bleibr,
sollte die Sammlung stets in ihrer Gesamtheit wahrgenommen werden: Sie ist eine
wichtige Quelle, deren musikalische Notate — cum granu salis interpretiert und
entsprechend behutsam korrigiert — einen wertvollen Beitrag zum Verstindnis der
Entwicklung einer Musikkultur in gebildeten Wiener Kreisen des 15. Jahrhunderts,
zumal im studentisch-universitiren Milieu®, liefert und uns obendrein mit einigen
vielversprechenden Melodien versorgt, derer wir ohne den Sammeltrieb eines Lieb-
hard Eghenvelder entbehren miissten.

59 Eingehend hierzu LEwoN, ,Vom Tanz im Lied zum Tanzlied ? (wie Anm. 35).
60 Hierzu siehe im vorliegenden Band auch den Beitrag von SusaNa ZAPKE.
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ANHANG

HULDIGUNGSGEDICHT AUF LADISLAUS PosTUMUS (1453)

Carmen pro ingressu Regis

Ladis/ai wienne compositum

Lob sey dem herren Jhesu crist -
Zu aller frist / seind das nu ist -
mit frid so my#znichleichen -/

Kunig lasla her zu vns gesannt

Jn seine lanndt - frid sey bechannt -

dem armen vnd dem reichen

Das in vor vbel got behuet -
vnd sein gemet - behalt in gaet -

dadurch er genad erwerbe -

das er christenleichen glauben mer -

nach weiser ler - valschait vercher -

das nit sein lanndt verderbe

Erwirb Maria Junkfraw Rain -

vns allen gemain - Gross vnd chlain -

durch deinen werden namen -
Chunig lasla hie also Regier -
das er vnd wir - nymer von dir -

geschaiden werden Amen

Lied, geschrieben fiir den Einzug
des Konigs Lasla zu Wien:

Lob sei dem Herrn Jesus Christus zu aller
Zeit, da nun mit so lieblichem Frieden
Konig Lasla zu uns her gesandt wurde

in seine Lande: Friede halte Einzug fir den

Schwachen und den Michtigen.

Mage Gott ihn vor Ungliick bewahren

und seinen Geist gesund erhalten, damit er
Gnade erfahre, so dass er den christlichen
Glauben auf gelehrter Grundlage verbreiten
und falsche Lehren fernhalten mége,

damit sein Land nicht zugrunde gehe.

Maria, reine Jungfrau, erwirke durch deinen
edlen Namen fiir uns alle zusammen, ob
schwach oder michtig, dass Konig Lasla hier
solchermafien regiert, dass er und wir niemals

von dir getrennt werden. Amen.
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Eya quam tute regit[ur] rex nimis astute. / Cilie vlricus hunorum spoliat vicos. / Bistricie comes
stultificat cunctos barones. / Cur cara patria predaris tali zophia? / Presul tu magis varadim

horum cur agis? / Viue, Ladislae rex, inclita origine princeps, / Sideribus patrys sidus ymagine

par.

Ei, wie sicher regiert der Kénig von so auf$erordentlicher Klugheit. / Ulrich von Cilli pliindert
die Dorfer der Ungarn. / Der Graf von Bistritz narrt alle Barone. / Weshalb wird die geliebte
Heimat zum Beutegut, / so wie die Hagia Sophia? / Warum handelst du, Bischof von Grof3-
wardein, mehr als deren Bischof? / Du sollst leben, Konig Ladislaus, Fiirst von ruhmvoller

Abstammung, / Gestirn, den viterlichen Gestirnen ebenbiirtig.

Umschrift und Ubersetzung nach Briissel, Bibliotheque Royale, Ms. 8879-80 (Eghenvelder
Codex 18), fol. 24v. Der Autor und die Herausgeber danken Elisabeth Klecker (Wien) fiir ihre
Hilfe bei der Ubersetzung. Erstmals abgedrucke (ohne Auflssung der Kiirzel und ohne Uber-
setzung) bei ROBERT PRIEBSCH, ,Aus deutschen Handschriften der kéniglichen Bibliothek
zu Briissel 1, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 35 (1903), 364—369, 369. — Die Datierung
ergibt sich aus den unmittelbar vor dem Lied stehenden Chronikeintrigen, die aus dem Jahr
1453 stammen und in denen auch ein Einzug in Pressburg und eine Riickkehr nach Wien be-
handelt werden, worauf das Lied sicher Bezug nimmt. Auch muss es, zumal das lateinische Ge-
dicht darunter, nach Bekanntwerden des Falls von Konstantinopel (Ende Mai 1453) geschrie-
ben worden sein, sofern in Zeile 4 (wortlich: ,Weshalb ldsst du, geliebte Heimat, dich mit
solcher Weisheit/List ausrauben?) auf die Hagia Sophia Bezug genommen wird. Der Einzug
in Pressburg geschah am Freitag vor Conversio Pauli (25. Januar), die Riickkehr nach Wien
gibt Eghenvelder als ,,am Mitichen nach dorothee eodem anno® an, also nach dem 6. Februar
desselben Jahres. — Bistricia: das im Nordosten von Siebenbiirgen (heutiges Ruminien) gele-
gene Bistritz (ruminisch Bistrita, ungarisch Beszterce); am 25. Dezember 1453 ,erhebt Kénig
Ladislaus auf dem Platz Am Hof in Wien den Gubernator Ungarns, Johann Hunyadi, in einer
feierlichen Zeremonie zum Grafen von Bistritz in Siebenbiirgen® (FERDINAND OPLL, Nach-
richten aus dem mittelalterlichen Wien. Zeitgenossen berichten, Wien-Koln-Weimar 1995, 151).
Varadim: das im heutigen Ruminien gelegene Bistum Grofiwardein, dessen Bischof Johann
Vitéz (ab 1445) zunichst Matthias Corvinus als ungarischen Konig, spiter dessen polnischen

Rivalen Kasimir unterstiitzte (siche Lexikon des Mittelalters, Bd. 8, 1773).
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Susana Zapke

MUSIKALISCHE BILDUNGS- UND AUSBILDUNGSPROFILE
IM WISSENSRAUM WIEN, I§5. JAHRHUNDERT

Dokumente zu ihrer Erschliefung*

»,Quod in malevolam animam non introibit sapiencia,
nec habitabit in corpore subdito peccatis.

Statuten der Universitit Wien (1385)!

EXPLORATIONSFELDER

Die im Titel enthaltenen Grundbegriffe Bildung, Ausbildung und Wissensraum mar-

kieren die drei zum Gegenstand des vorliegenden Beitrags gewihlten explorativen

Felder. Musikalische Bildung verweist auf den Wissensstand der intellektuellen Eliten

*

1

Der folgende Beitrag versteht sich als Teilergebnis des 2009-2012 vom Fonds zur Férderung der

wissenschaftlichen Forschung (FWF) getragenen und an der vormaligen Kommission fiir Musikfor-
schung (jetzt Abteilung Musikwissenschaft des Instituts fiir kunst- und musikhistorische Forschun-
gen) der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften angesiedelten Forschungsprojektes Die Musik
in Wien im Umfeld der Universitiit und des friihen Humanismus, 14.—15. Jahrbundert (Leitung: SusaNa
Zapke, unter Mitarbeit von Eva GREIMLER und ANDREA Borrtanova). Die Untersuchung beruht
auf einem Bestand von ca. 150 ausgewerteten Quellen aus folgenden Sammlungen und Archiven:
Osterreichische Nationalbibliothek (nur Handschriften; die ebenso bearbeiteten Inkunabelbestinde
werden hier nicht beriicksichtigt), Archiv der Universitit Wien, Stiftsbibliothek Melk, Archiv und
Bibliothek des Stiftes Klosterneuburg, Archiv der Pfarre St. Michael, Erzbischéfliches Didzesanarchiv
St. Stephan, Wiener Stadt- und Landesarchiv, Pfarrarchiv Weitra und Bibliothek der Erzabtei St. Peter
in Salzburg. Alle hier behandelten Quellen werden auf der Website Urbane Musik und Stadtdesign zur
Zeit der friihen Habsburger: Wien im 14.—15. Jahrbundert erschlossen, photographisch dokumentiert
und in einer kontextuellen Anordnung mit Artefakten, prosopographischem Register und Dokumen-
tarquellen vorgestellt; siche <http://www.susanazapke.com/>, 02.04.2013 (dort weitere Nachweise
der fiir die Untersuchung herangezogenen Hilfsmittel). — Abkiirzungen: AFA = PauL UIBLEIN, Acta
Facultatis Artium Universitatis Vindobonensis, 1385-1416 (Publikationen des Instituts fiir Osterrei-
chische Geschichtsforschung, Reihe 6: Quellen zur Geschichte der Universitit Wien, Abt. 2), Graz-
Wien-Koéln 1968; RAG = Repertorium Academicum Germanicum. Die graduierten Gelehrten des Alten
Reiches zwischen 1250 und 1550 (Bayerische Akademie der Wissenschaften/Schweizerische Akademie
der Geistes- und Sozialwissenschaften, Gesamtleitung: RAINER CHRISTOPH SCHWINGES, Bern), siche
<http://www.rag-online.org/>, 01.06.2011.

Rupovr KiNk, Geschichte der kaiserlichen Universitit zu Wien, Wien 1854, Bd. 2, 74.
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im urbanen Zentrum Wien. Mit musikalischer Ausbildung sind die unterschiedlichen
Formate der Wissensvermittlung an den diversen Bildungsinstitutionen der Stadt ge-
meint. Mit dem Begrift Wissensraum, dem beide vorgenannte Begriffe subsumiert
sind, wird — als Ort der Wissensgenerierung und der Wissensvermittlung verstanden
— der Rahmen einer allzu eng an eine Institution gebundenen Vorstellung zuguns-
ten einer vielfiltigeren und offeneren, aus heterogenen Gruppen und interagierenden
Zentren sich konstituierenden Wissensgesellschaft tiberwunden.? Begriffe wie Mu-
sikbildung und musikalisches Bildungsprofil verweisen wiederum auf die Musik als ge-
sellschaftliches Bildungsgut, auf die Musik als Bestandteil im Leben einer Stadt und
einer Gemeinde.

Die musikalischen Bildungsprofile der intellektuellen Eliten und die institutionali-
sierten Ausbildungsprofile sowohl an der Universitit als auch an den diversen ,Schu-
len® der Stadt Wien sind nicht analog zu setzen, wenn auch beide als Bestandteile ei-
nes Prozesses der Produktion und der Dissemination von Wissen zu betrachten sind.
Der musikalische Wissensstand der Stadt Wien im 15. Jahrhundert spiegelt sich nur
teilweise in den institutionalisierten musiktheoretischen und musikprakeischen Akei-
onsfeldern wider. Curriculare Regulationen und repertoriale Sanktionen grenzen das
vorhandene Wissen zugunsten einer kanonisierten Musikpraxis und einer normierten
Musiklehre ein. Das gelehrte Wissen sprengt den Rahmen der institutionellen Nor-
mative. Im folgenden Beitrag wird daher auf die Interaktion zwischen den (Musik-)
Ausbildungszentren innerhalb und auflerhalb sowie auf das urbane Musikleben der
Stadt Wien im 15. Jahrhundert einzugehen sein, woraus sich neue Erkenntnisse tiber
die damaligen sozialen Praktiken und die damit verbundenen Mentalititen unmittel-
bar ergeben werden.

Von Lebrprofilen oder Bildungsprofilen im Plural zu sprechen, bedeutet, dass in der
Stadt unterschiedliche Formate fiir unterschiedliche Adressaten erkennbar sind. Diese

2 Die Begriffe societas, communitas, congregationes, die in den Statuten der Universitit (1385) immer
wieder betont werden, umschreiben die Vorstellung einer plural konstituierten Wissensgesellschaft:
»Et ante omnia est opus firmis et certis legibus in Policiis ac Congregationibus, que ex hominibus
diversarum Regionum, conditionum et consuetudinum subsistunt, qualis maxime est quelibet Uni-
versitas studii litcterarum® (ebda.). Wie von JacQues LE GoFrr (Les intellectuels au Moyen /fge, Paris
2000 [1957, 1985]) und der Ecole des Annales postuliert, werden bei unserer Untersuchung neben
den Institutionen insbesondere ihre Akteure, die Intellektuellen, ins Zentrum des Interesses geriickt
— doctores, magistri, scolares, studentes, cantores etc. — und zwar, wie in Rudolfs IV. Stifterbrief von
1365 formuliert, aus den unterschiedlichen Gesellschaftsgruppen (siche die Griindungsurkunde vom
12. Mirz 1365 ,Prelati, Barones, Clerici et Layci, Religiosi et seculares, milites, armigeri, cives bur-
genses ac ceteri homines [...]“; Archiv der Universitit Wien, <http://scopeq.cc.univie.ac.at/Query/
detail.aspx?ID=215392>) —, zusitzlich ihre Werkzeuge: das Lehrbuch, die Kompilationen und Mis-
zellaneen.
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Formate der Musikausbildung, an den Rudolfinischen und Albertinischen Stiftungen
wie Universitit, Kollegiatstift, Collegium civium sowie Collegium ducale einerseits,
den Kloster- und Pfarrschulen andererseits angewendet, kénnen anhand der jeweils
tiberlieferten Quellencorpora nur bedingt nachgezeichnet werden. Schwierigkeiten
ergeben sich vor allem aufgrund der unsicheren institutionellen Zuordnung einer
Mehrzahl der iiberlieferten Handschriften sowie des fiir die meisten Bildungsstit-
ten mangelhaften Quellenbestandes.? Trotz dieser prekidren Ausgangslage mége der
folgende Beitrag einen ersten Uberblick iiber die Musik als quadriviale Disziplin im
Universitits- und Schulwesen, tiber ihre Einbettung in das intellektuelle Profil der
Zeit sowie ihre Implikationen fiir das sozio-kulturelle Gewebe der Stadt Wien ver-
mitteln.

Nach einer vorldufigen Gesamtdurchsicht des Quellenbestandes (s.0.) — in der
Mehrzahl Gebrauchshandschriften der Wiener Universitit und deren Umfeld sowie
jener auflerhalb der Stadt mit dieser interagierenden Institutionen wie etwa den Klos-
tern Melk, Klosterneuburg, Seitenstetten und Mondsee — wird ersichtlich, dass das
Bildungs- und Ausbildungsprofil jener Zeit erst aus der Summe eines Netzwerkes un-
terschiedlicher Zentren und Akteure zu gewinnen ist.* Die Zirkulation von Gelehrten
und Lehrschriften weist auf ein breites Wissensspektrum hin, das tiber die ofliziellen
Angaben der universitiren Lehrpline hinausreicht. Die Vermittlung der Musiklehre
und des damit punkrtuell angeeigneten Musikrepertoires in unterschiedlichen Kon-
texten und Funktionen trigt zu einem ebenso heterogenen wie dynamischen Bild bei.

Zwei Aktionsfelder sollen im Folgenden anhand ausgewihlter Beispiele illustriert
werden: (1) Musica speculativa im Curriculum der Wiener Artistenfakultde; (2) Mu-
sica als scientia und als Praxis im Umfeld der Universitit.

Einerseits beschrinke sich die universitire Musikausbildung auf eine kurze Zu-
sammenfassung der Grundlagen der Musiktheorie — musica speculativa —, und zwar
in unmittelbarem Zusammenhang mit den quadrivialen Fichern. Andererseits sind
tiber die Angaben in den Akten der Artistenfakultit (Acsa Facultatis Artium) und den
Biicherverteilungslisten hinaus Indizien vorhanden, die auf eine Erweiterung der mu-
siktheoretischen Grundkenntnisse auferhalb des universitiren Lehrplanes und eine

3 Kaum Ergebnisse brachte die Bestandsaufnahme musikalischer Lehrschriften aus dem Augustiner-
Chorherrenstift St. Dorothea, der Pfarrkirche St. Michael, dem Minoritenkloster sowie dem Colle-
gium civium.

4 Siche Susana ZapkE, ,Beitrag zur Topographie der Wiener Musikausbildungszentren. Belege in
Handschriften und Urkunden des 14. und 15. Jahrhunderts®, in: HEtmuTa GrOssing/Kurt MUHL-
BERGER (Hgg.), Wissenschaft und Kultur an der Zeitenwende. Renaissance-Humanismus. Naturwissen-
schaften und universitirer Alltag im 15. und 16. Jahrhunderr (Schriften des Archivs der Universitit
Wien 15), Wien 2012, 207-231.
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Berithrung mit der musica practica sowohl in der Vermittlung von Repertoires zur
[lustration des Lehrstoffes als auch in Verbindung mit den stidtischen und universi-
tiren Festivititen und Zeremonien hinweisen.

Musica SPECULATIVA IM CURRICULUM DER WIENER ARTISTENFAKULTAT

Nach dem bisherigen Forschungsstand — ausschliefllich auf den Angaben der Fakul-
titsakten basierend — pflegte die Wiener Artistenfakultdt im 15. Jahrhundert, analog
etwa zu Paris und Prag, nach der Musica speculativa secundum Boethium von Johannes
de Muris und in seltenen Fillen das quadriviale Fach nach den fiinf Biichern des Bo-
ethius zu unterrichten.> Dennoch lisst sich aus dem Uberlieferungsbefund der Artis-
tenfakultit und aus den Eintrigen der aus dem Umfeld der Universitit stammenden
Lehrbiicher, auch anderer Fakultiten, eine differenziertere Realitit gewinnen.
Signifikant erscheint die Tatsache, dass kaum frithe Uberlieferungen der Musica
speculativa von Johannes de Muris aus dem universitiren Umfeld vorhanden sind,
wie man eigentlich von den Eintrigen in den Fakultdtsakten erwarten konnte. Eine
spite Muris-Uberlieferung gehért zwar zum Bestand der Osterreichischen National-
bibliothek, ist aber eindeutig der Universitdt Leipzig zuzuordnen: A-Wn 5274, auf
1503 bzw. 1506 datiert und dem Herzog von Sachsen gewidmet, weist im Kolophon

u. a. folgenden Text auf: ,,musica Joannis de Muris, qui appellatur musica rusticorum

5 Den Acta Facultatis Artium und dem Artistenregister der Wiener Universitit zufolge ist zwischen 1385
und 1525 nur ein einziges Mal Boethius’ De musica gelesen worden, und zwar 1464 von Magister
Johannes de Schiltel. Zur Musiklehre an den europiischen Universititen des Mittelalters gibt es eine
umfangreiche Literatur. Hier eine Auswahl: GERHARD PieTzscH, ,Zur Pflege der Musik an den deut-
schen Universititen im Osten bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts®, in: Archiv fiir Musikforschung 1
(1936), 258-292, 424-451, 3 (1938), 302-330, 5 (1940), 65-83, 6 (1941), 23-56, 7 (1942), 90-110,
154-169; DERs., Zur Pflege der Musik an den deutschen Universitiiten bis zur Mitte des 16. Jahrbunderts,
Hildesheim-New York 1971, 26-36, 185 f.; Nan Cooke CARPENTER, Music in the Medieval and Re-
naissance Universities, Oklahoma 1958 ; THEOPHIL ANTONICEK, ,,Musik- und Theaterleben an der Alten
Universitit, in: GONTHER HAMANN/KURT MUHLBERGER/FRANZ SkaceL (Hgg.), Das Alte Universi-
titsviertel in Wien, 1385—1985 (Schriftenreihe des Universititsarchivs 2), Wien 1985, 161-176, v. a.
161-168; OLca WEIJERS, ,,Loral et I'écrit dans les universités médiévales®, in: DIEs., Le maniement du
savoir. Pratiques intellectuelles & ['époque des premiéres universités (XIIIe—XIVe siécles) (Studia Artistarum
Subsidia 3), Turnhout 1996, 145-155; JoserH DYER, ,Speculative ,Musica‘ and the Medieval Univer-
sity of Paris“, in: Music & Letters 90 (2009), 177-204; STEFANO MENGOZzI1, The Renaissance Reform
of Medieval Music Theory. Guido von Arezzo between Myth and History, Cambridge 2010. Zur Muris-
Uberlieferung siche ULricH MicHELs, Die Musiktraktate des Johannes de Muris (Beihefte zum Archiv
fiir Musikwissenschaft 8), Wiesbaden 1970 und Curistoru FALKENROTH, Die ,, Musica speculativa“ des
Johannes de Muris (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 34), Stuttgart 1992.
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parisiensium cantum nescentium in ecclesiis Dei silentium.“ Nach Peuerbachs und
Toeklers astronomischen Abhandlungen folgen zwei Fassungen der Musica speculativa
von Johannes de Muris mit einem Kommentar von Konrad Toekler Noricus: ,Mu-
sica speculativa a Conrado Norico arcium liberalium academie Lypsensis magistro
ordinata atque correcta que multis temporibus fuit obnubilata summo labore et di-
ligentia“ (fol. 124r—136r) und ,Musica speculativa per Conradum Noricum finaliter
corroborata. Duo tractatus Johannis de Muris lecti sunt in academia Lipsiensi 1503
(fol. 138r—154r).°

A-Wn 4784 aus dem Benediktinerstift Mondsee (ca. 1440—-1460) enthilt neben
aristotelischen Schriften — Ethik-Kommentar, Metaphysik und Parva naturalia — die
Propositiones breves von Thomas Bradwardinus, einen Geometrietraktat, gefolgt von
einem kurzen Kommentar zu Muris’ Musica speculativa (fol. 2411—244r) und einer
Theoria planetarum. Der Kontext, in dem die Musica Muris vorkommt, ist jener des
quadrivialen Lehrprogramms.”

Erstgenannte Quelle (A-Wn 5274) ist flir den Wiener Universitdtsbetrieb im
15. Jahrhundert nicht gerade signifikant, doch fiir die Kontinuitit der Muris-Rezep-
tion an der mit Wien eng interagierenden Leipziger Universitit schr wohl aussage-
kriftig. Zwar bietet auch letztere (A-Wn 4784) keine eindeutigen Indikatoren fiir eine
Zuordnung zur Wiener Universitit; dennoch — zumal in Anbetracht der in A-Wn
5161, ebenfalls Mondseer Provenienz, enthaltenen cedula (s.u., Anm. 30) — kénnte
diese Quelle als Lehrexemplar der Wiener Universitit angesehen werden.

Fiir A-Wn 2433, eine Handschrift aus dem 14. Jahrhundert (1300, 1399), sind
keine eindeutigen Hinweise auf Wiener, sondern, dem paldographischen Befund
nach, auf italienische Provenienz gegeben. Die strukturelle Verwandtschaft mit den
vorher angesprochenen Quellen und die Méglichkeit einer Zuordnung zum Wiener
Universititsmilieu rechtfertigen gleichwohl einen kurzen Exkurs.

Die inhaltliche Struktur verweist auf eine im Rahmen des Quadriviums verwen-
dete Lehrschrift. Mehrere Schreiber und die chronologische Breite der Nachtrige

6 Noricus, Leipziger Student, der die beiden Fassungen der Musica speculativa an der Leipziger Univer-
sitit gelesen hat. Siche MicHELs, Die Musiktraktate (wie Anm. 5), 23. Im RAG sind unter ,Noricus®
und ,,Conradus Toekler/Toecler keine Namen verzeichnet. Siehe auch CHRISTIAN MEYER u. a., 7he
Theory of Music. Volume VI: Manuscripts from the Carolingian Era up to c. 1500. Addenda, Corrigenda
(RISM B II1°), Miinchen 2003, 98 f.

7 Eine zwar nicht aus Wien stammende, aber entsprechend dem Provenienzvermerk Rosenburse (Bursa
Wagendrussel) in Wien gebrauchte Quelle, das Compendium ex artibus pro formandis artis baccalaureis
(A-Wn 5331, fol. 3), um 1415/20 datiert, enthilt eine prizise Visualisierung der Strukeur der diver-
sen Wissensgebiete bzw. Studienzweige mit Hilfe eines Diagramms. Zwei Blitter und acht kleinere
Fragmente wurden bei der Neubindung abgeldst, womit mogliche Hinweise auf weitere potentielle
Vorbesitzer, Schreiber und Autoren verloren gegangen sind.
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(14.—15. Jahrhundert) lassen auf cine lange Verwendung der Handschrift in unter-
schiedlichen Lehrkontexten schlieffen. Von besonderer Relevanz erweist sich hier das
— durch zahlreiche Diagramme visualisierte — Exzerpt der Notitia artis musicae des
Johannes de Muris (fol. 43r—46v)® mit dem Titel Musica reverendi magistri Iohan-
nis de Muris Parisiensis und dem gleichen Kolophon wie A-Wn 5274, das allerdings
eine andere Hand als jene des Textcorpus hinzugefiigt hat. Es folgt ein Tractatus de
additione et substractione proportionum (fol. 47r—s2v) von gleicher Hand. Die Lehr-
schrift enthilt vor der Notitia die Canones tabularum Alphonsiniarum von Johannes
Danco de Saxonia (fol. 29r—37r), einen Tractatus de triangulis (fol. 38r—40r), einen
Tractatus de latitudinibus formarum (fol. 21v—26v) und die Perspectiva communis des
Johannes Peckham (fol. 1r—21r). Eine Notiz am rechten Rand von fol. 431, von der
gleichen Hand, die auch zahlreiche Korrekturen im Text vornimmt, verweist auf die
gehorten — Lauditus sit ibi“ — Jectiones, gibt aber keine weitere Auskunft tiber das
genaue Milieu, in dem die Quelle verwendet wurde. Fiir eine eindeutige Zuordnung
zur Wiener Universitit oder deren unmittelbares Umfeld sind zwar nicht geniigend
Indizien vorhanden, dennoch weist die kompilatorische Gestalt der Handschrift auf
ein universitires Lernumfeld hin.

A-Wn 5203, um die Mitte des 15. Jahrhunderts (1454) datiert, ist die bisher ein-
zige identifizierte Quelle mit musiktheoretischem Inhalt, die den expliziten Ortsver-
merk Collegium civium trigt, womit, anders als im RISM verzeichnet, keineswegs die

Universitit synonym zu verstehen ist.” Es handelt sich um eine weitere Quadriviums-

8 FALKENROTH, Die ,, Musica speculativa“ (wie Anm. 5), 77 und 285.

9 Fiir die Biirgerschule sind nur wenige Signaturen und Besitzeintrige bekannt. Ob sie vor dem 16. Jahr-
hundert eine Bibliothek besaf3, ist nicht eindeutig feststellbar. Siche MarRTIN ROLAND, Die Handschrif-
ten der alten Wiener Stadtbibliothek in der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien 1999. Unterrich-
teten die dortigen Professoren mit eigenen Lehrbiichern? Wurde die zum Teil rekonstruierbare und
durch zahlreiche Schenkungen gut dotierte Bibliothek des Kollegiatskapitels zu St. Stephan (libraria
canonicorum) hierzu verwendet? Im Gegensatz zum Collegium ducale wird das Collegium civium
bei Schenkungen und Testamenten kaum erwihnt. Siche THEODOR GOTTLIEB, Mittelalterliche Biblio-
thekskataloge Osterreichs, Bd. 1: Niedergsterreich, Bd. 2: Register zum 1. Band (Mittelalterliche Biblio-
thekskataloge Osterreichs), Wien 1915/1929. Es stellt sich auch die Frage, ob man St. Stephan (oder,
wie in den Urkunden auch genannt, das Collegium ad S. Stephanum) nicht synonym zur Biirgerschule
verwendet hat. Sieche AFA, ,Register der Zu- und Ortsnamen®, s. v. ,Sankt Stephan“ (601): Scole,
collegium ad S. Stephanum — magistri apud S. Stephanum etc. Allein ein Ausleihverzeichnis um 1350
ist aus der Biirgerschule bekannt (siche GorrLiEB, Mitrelalterliche Bibliothekskataloge, 428—430). Die
einzige Studie zur Biirgerschule stammt von ANTON MAYER, Die Biirgerschule zu St. Stephan in Wien,
Wien 1880. Ferner ALBERT CAMESINA, ,,Die Maria-Magdalena-Capelle am Stephansfreithof zu Wien
und dessen Umgebung®, in: Berichte und Mittheilungen des Althertumsvereines zu Wien 11 (1870),
216-294. Die Schulordnung der Biirgerschule aus 1446, im sog. Eisenbuch der Stadt Wien enthalten,
ist ebenfalls bei Mayer ediert. Schulbibliotheken sind bezeichnenderweise auch aus anderen Stidten,
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Kompilation, bestehend aus Traktaten der Astronomie und einer kurzen Fassung der
Mousica speculativa von Muris. Das Kolophon (fol. 24r) von der Hand des Johannes
Regiomontanus!® lautet:

Finiunt Theorice nove per magistrum Georgium de Peuerbach edite; anno Domini 1454%

Wienne in Collegio Civium finite [durchgestrichen] penultima mensis augusti.

Die Initialen im Ledereinband des Codex, ,,P[hilipp] E[duard von] F[ugger]“, deuten
auf seinen spiteren Eingang in die Fugger-Bibliothek hin. Die fol. 128v—131r ent-
halten eine glossierte Kurzfassung der Musica speculativa von Johannes de Muris (In-
cipit: ,Pitagoras artem nobis tradidisse sonorum®, Explicit: ,ulterius augmentari®).
Das Muris-Exzerpt steht hier bezeichnender Weise nicht neben einem astronomi-
schen, sondern neben Peuerbachs Geometrietraktat Tractatus sinuum et chordarum
(fol. 124r—128r). Die Handschrift, teilweise von Johannes Regiomontanus selbst ge-
schrieben (fol. 2r—24r: Georg von Peuerbach, Theorica planetarum cum commentario
Schoeneri), davor im Besitz seines Lehrers Georg Awnpekh (Aunpekh) von Peuerbach,
beweist einen engen Zusammenhang nicht nur mit dem Collegium civium, sondern
auch mit der Universitit.!"! Regiomontanus war ab 1450 in Wien als Astronom und
Mathematiker titig. Sein Lehrer Awnpekh, ebenfalls Astronom und Humanist,
wirkte ab 1446 in Wien und kehrte nach einem Italienaufenthalt (1448—1451) nach
Wien zuriick, wo er 1453 zur Graduierung an der Artistenfakultit zugelassen wurde.
Méglicherweise stellte Awnpekh Teile der Miscellanea zum Unterricht zusammen.
Jedenfalls ist er der Autor der meisten in der Handschrift enthaltenen astronomi-
schen Schriften: ein Speculum planetarum, die Theorica planetarum cum commentario
Schoeneri, eine Compositio tabulae altitudinis solis, ein Tractatus de fabrica instrumenti
universalis sowie ein Tractatus sinuum et chordarum.

wie beispielsweise dem ansonsten gut erforschten Ulm, nicht bekannt, Schulschriften, die dort verfasst
wurden, dagegen schon. Siehe ULRikE BoDEMANN/CHRIsTOPH DaBROWSKI, ,,Handschriften der Ul-
mer Lateinschule. Uberlieferungsbefund und Interpretationsansitze®, in: Kraus GruemtLLER (Hg.),
Schulliteratur im spiten Mittelalter (Miinstersche Mittelalter-Schriften 69), Miinchen 2000, 11-47.

10 Zum Stand der mathematischen Ficher und der humanistischen Studien an der Wiener Universitit
seit der Lehrritigkeit des Johannes von Gmunden sowie zu Johannes Regiomontans Kenntnissen mu-
siktheoretischer Referenzwerke der Antike und zu seinen eigenen methodologisch innovativen musik-
theoretischen Schriften siche DanieL GLowoTz, ,Johannes Regiomontanus (1436-1476) — Musikan-
schauung und Weltbild eines Astronomen im 15. Jahrhundert®, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch 88
(2005), 29-46.

11 Hiermit ist nicht gemeint, dass das Collegium civium als Teil der Universitit zu verstehen sei, sondern

—

lediglich, dass beide durch gemeinsame magistri und verwandte Organisationsstrukturen eng zusam-
menhingen.
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Welche Vorlagen fiir die jeweiligen nicht-konkordanten Muris-Exzerpte in A-Wn
2433 bzw. 5203 zur Verfiigung standen und ob an der Wiener Universitit nach der
vollstindigen Ausgabe oder nach Exzerpten, wie in den vorgestellten Quellen der
Fall, unterrichtet wurde, ist fraglich und aufgrund der prekiren Materiallage schwer
zu beantworten. Dass im Rahmen des Lehrplans am Collegium civium Muris’ Traktat
de musica speculativa gelesen wurde, ist aufgrund dieses einzigen Beleges annehmbar.
Das Fehlen einer Schulordnung oder eines Lehrplans fiir das Collegium civium vor
1446 (!) erschwert jedoch ihre definitive institutionelle Zuordnung. Eine wichtige
Rolle tibernehmen in diesem Zusammenhang die lehrenden Personen — sieche Awn-
pekh oder Regiomontanus —, kam diesen doch in einer nicht endgiiltig formierten
Bildungsorganisation eine relativ breite Gestaltungsmoglichkeit des Unterrichts zu.1?
Jedenfalls lassen sich sowohl der flieBende Ubergang des Lehrplans zwischen der Biir-
gerschule und der Universitit als auch die Erkenntnis, dass die Biirgerschule als Ort
der Handschriftenproduktion fungierte, anhand der kommentierten Muris-Quelle
ablesen.

Das asymmetrische Verhiltnis zwischen der prominenten Stellung der Musica Mu-
7is in den Fakultdtsakten — Biicherverteilungen am 1. September des jeweiligen Jahres
— und dem tatsichlichen Uberlieferungsbestand geben Anlass zu der Annahme, dass
der ofhzielle Eintrag eher einen Formalismus — in Anlehnung an das Modell der Pa-

12 Der Fall des Johannes von Gmunden, der als Verfasser universitirer Lehrschriften im Collegium
civium bekannt ist, scheint im Hinblick auf die angesprochene Doppelfunktion der magistri in
weltlichem und geistlichem Rahmen duferst aufschlussreich. Das Kolophon in A-Wn 2440, fol. 20r
lautet: ,,Hoc kalendarium cum suis canonibus et tabulis compositum est Wyenne per Maigistrum
['] Johannem de Gmunden Canonicum ecclesie sancti Stephani ibidem Et plebanum in Laa. Anno
domini 1439° currente etc”. Eine weitere Datierungsangabe befindet sich auf fol. 69r: ,Hec tabula
mansionum facta est ad gradum none sphere anno domini 1440%; beides zit. nach Franz UNTER-
KIRCHER, Die datierten Handschriften der Osterreichischen Nationalbibliothek von 1401 bis 1450 (Ka-
talog der datierten Handschriften in lateinischer Schrift in Osterreich 2), Wien 1971, Text- und
Tafelband, II/1, 35; 11/2, Abb. 375. Fol. 13v—14r enthalten eine Grafik mit Intervallproportionen.
Seitens der Lehrerschaft abgefasste Schriften sind seltener als solche der Schiiler; insofern stelle
A-Wn 5203 einen Sonderfall dar. Johannes von Gmunden schenkte seine Biicher der Wiener Fakul-
titsbibliothek und nicht, wie eigentlich zu erwarten gewesen wire, der Bibliothek an St. Stephan:
Ordinacio de libris et instrumentis magister lohannis de Gmunden, 21. September 1443 (Auszug aus
den AFA): ,Ego magister Iohannes de Gmunden, baccalarius formatus in theologia, canonicus ec-
clesie sancti Stephani Wienne et plebanus in Laa [...] volo et dispono, quod libri mei infra scripti
[...] Item liber in pergameno continens musicam Boecii, cuius principium tercii fo.: civibus id ope-
rantibus, cathenetur. Idem fiat de libro continente arismeticam Boecii cuius principium tercii fo.:
exemplar, ut si quilibet. Item textus physicorum in pergameno, cuius principium tercii fo...“. Die
Mousica speculativa von Johannes de Muris ist in keiner Schenkung oder Testamentsurkunde belegt.
GortrLies, Mittelalterliche Bibliothekskataloge Osterreichs (wie Anm. 9), Bd. 1, 475. Siehe auch RAG,
s. v. ,Johannes de Gmunden®.
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riser Universitit, die fiir die Griindung der Wiener Universitit maflgebend war — als
eine Realitit des akademischen Ausbildungsprogramms widerspiegelt.!?

Eneas Silvius Piccolominis Bemerkung in Bezug auf das Fach Musik an der Wiener
Artistenfakultit unterstreicht ihre untergeordnete Rolle im Rahmen des quadrivialen
Unterrichts:4

Ceterum neque musice neque rethorice neque arismetrice curam gerunt, quamvis metra

quedam et epistolas ab illis editas imperite, recitare magistrandum compellant.

Einen zusitzlichen Hinweis, der die Raritit der Muris-Quellen im Wiener Umfeld
bestitigt, ergibt die Untersuchung der mittelalterlichen Bibliothekskataloge bzw. der
Schenkungen, Testamente und Ausleihverzeichnisse, wie sie von Gottlieb zusammen-
gestellt wurden. In einem einzigen Fall ist die Musica speculativa von Muris erwihnt,
und zwar im Biicherkatalog des Wiener Dominikanerklosters, A-Wn 260 vom Ende
des 15. Jahrhunderts.!5

Neben den bei den Biicherverteilungslisten offiziell erwihnten Muris-Trakeaten,
die soeben behandelt wurden, konnten weitere Exemplare identifiziert werden, die
zusitzliche Erkenntnisse tiber die verwendeten — sowie iiber die nicht verwendeten —
musikalischen Lehrtexte zulassen. Dies zeigt den breiten Explorationsradius, den die
Erforschung der Musiklehre und des musikalischen Wissensprofils der akademischen
und geistlichen Gelehrten der Zeit erfordert.

Zu dieser Kategorie der extra-curricularen Belegen gehért die unerwartete Erwih-
nung einer Musica Euclidis im Kontext der medizinischen Fakultdt.!® Auf der Spiegel-
seite des Vorderdeckels der medizinischen Miszellaneen-Handschrift A-Wn 5155 aus
der Mitte des 15. Jahrhunderts befindet sich eine studentische cedula mit Angabe der
Materien, die ein Doktorand der Medizin gehdrt haben musste, um den gradus docto-

13 An der Pariser Universitit ist der Uberlieferungsbefund identisch. Muris-Quellen zur Musica specula-
tiva sind kaum erhalten. Siehe DYER, ,Speculative ,Musica’ (wie Anm. 5).

14 MARTIN WAGENDORFER, Eneas Silvius Piccolomini, Historia Austrialis (Monumenta Germaniae Histo-
rica, Scriptores Rerum Germanicarum Nova Series 24, Teil 2), Hannover 2009, 2. Redaktion, 268, 270.

15 Siehe GorTLIEB, Mittelalterliche Bibliothekskataloge Osterreichs (wie Anm. 9), Bd. 1, 289. Boethius’ de
Musica ist nur ein einziges Mal erwihnt.

16 Auch die Statuten der Artistenfakultit von 1389 erwihnen im Titulus VII: De Promovendis ad Gradum
Baccallariatus, ein primum librum Euclides, das allerdings auf das erste Buch der Geometria hinweist
(siche KiNk, Geschichte der kaiserlichen Universitiit [wie Anm. 1], 188 f.). Spiter, bei der Absolvierung
einer Licentia in artibus, werden alle funf Biicher des Euklid verlangt, allerdings ist hier von ,irgend-
einer (aliguem) musiktheoretischen und einer arithmetischen Abhandlung die Rede: ,,Quinque libros
Euclides [...] aliquem librum de Musica et aliquem in Arithmetica.” Siehe Statuten der Artistenfakul-
tit, 1389, Titulus XIV: De Bacallariis presentandis ad Licenciam in artibus (ebda., 198).
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ris zu erlangen. Dabei werden nicht nur die Bestimmungen fiir den Doktorabschluss,
sondern ebenso jene des licenciatus und des baccalaureus notiert. Die Liste erwihnt
unter anderem eine Musica Euclfidis], die mit ,,3 groschen®, ,4 septim[anae]“ und ,,16
lectiones® gekennzeichnet ist.!”

Die Libri Euclidis werden als curricularer Stoff sowohl in den Acta Facultatis Ar-
tium, und zwar gleich in den ersten Jahren nach der Griindung der Universitit, als
auch im Liber actorum facultatis medicine erwihnt.'® Euklid, wie Muris auch, ist vor
allem als Verfasser eines Geometrietraktates bekannt. Seine Schriften {iber Geome-
trie bilden einen konstitutiven Bestandteil des quadrivialen Curriculums.!® Euklid
wird dariiber hinaus eine Elementarlehre der Musik mit dem Titel Ai kata mousi-
ken stoicheioseis zugeschrieben.?’ Die Ausgabe der Antiguae musicae auctores VII von
Marcus Meibom (Amsterdam 1652) enthile eine Euklid zugeschriebene Introductio
harmonica, die nichts anderes darstellt als die Monochordteilung, die spiter von Bo-

17 Unvollstindige und mangelhafte Transkription bei Josern Ascusach, Geschichte der Wiener Universi-
tit im ersten Jahrhundert ibres Bestehens, Wien 1865, 352.

18 Siehe KarL Scuraur (Hg.), Acta Facultatis Medicae Universitatis Vindobonensis, 6 Bde., Wien 1894—
1912. Schraufs Edition beginnt mit dem Jahr 1399. Fiir die Jahre davor siche KiNk, Geschichte der
kaiserlichen Universitit (wie Anm. 1), Bd. 2, 156-170. Bei der Biicherverteilung der Artistenfakultic
sind die Libri Euclidis allerdings nicht durchgehend angegeben. In manchen Semestern kommt Euklid
nicht vor. Die Bezahlung fiir die Lektionen tiber Euklid an der Artistenfakultit ist mit 6 Groschen
héher als die an der medizinischen Fakultit verzeichneten 3 Groschen. Grund dafiir ist der Umfang
der dafiir vorgesehenen Lektionen. Sieche AscuBacH, Geschichte der Wiener Universitiit (wie Anm. 17),
95 und ANTONICEK, ,,Musik- und Theaterleben“ (wie Anm. 5), 165.

19 Die Osterreichische Nationalbibliothek besitzt insgesamt sechs Exemplare, vier davon aus dem 14.—
15. Jahrhundert: A-Wn 5417, 5507, 2367 und 2465. Mit einer Ausnahme (Nordfrankreich) stammen
alle aus Italien. Ob einige davon zum Unterricht an der Wiener Universitit verwendet wurden, ist
nicht zu beantworten. Inhaltlich beschrinken sie sich auf Geometrie und Astronomie; ein musikali-
scher Bezug ist nicht gegeben.

20 Siehe JURGEN SCHONBECK, Euklid. Um 300 v. Chr. (Vita mathematica 12), Basel-Boston-Berlin 2003,
v. a. Kapitel 3.2.2 (,Beitrige zur wissenschaftlichen Musik®), 92. Der Autor bezeichnet Euklid als
Verfasser einer elementaren Musiklehre. Frithe Druckausgaben wie etwa die von Johann Pena, Euclidis
Rudimenta musices. Eiusdem sectio regulae harmonicae Euclides, Paris 1557, bezeugen das Interesse an
Euklids Werk. KaRL vON JAN, Musici scriptores Graeci, Leipzig 1895 und Marcus ME1BoM, Antiguae
musicae auctores VII, Amsterdam 1652 (Reprint New York, 1977), 23-39. Laut PieTzscH, Zur Pflege
der Musik (wie Anm. 5), 26-28 wurden an der Wiener Fakultit die Musikabhandlungen von Ptolo-
mius, Euklid, Muris und Boethius unterrichtet. Ptolomius wird erst ab dem 16. Jahrhundert offiziell
in den Fakultitsakten erwihnt. Erst in einer Reformationsschrift von 1537 ist von der Aguovixza des
Ptolemaios und, falls diese nicht vorhanden, von der Musica des Boethius die Rede. Zu Euklid an der
Wiener Universitit siche CARPENTER, Music in the Medieval and Renaissance Universities (wie Anm. 5),
100-102; AscHBACH, Geschichte der Universitit (wie Anm. 17), 145; PauL UIBLEIN, ,,Verzeichnis der
Vorlesungen®, in: AFA, 605. Euklid wird in dieser Zeitsequenz meistens als quinque libri Euclidis oder
lediglich unter seinem Namen erwihnt.
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ethius ins Lateinische iibertragen und in das 4. Buch seiner De institutione musica
aufgenommen wurde.

Kurioserweise ist der Zusatz Musica in Zusammenhang mit Euklid ausschliefflich
in diesem einen marginalen Eintrag zu finden. Es kann sich aber auch um einen Irr-
tum handeln, bei welchem der Schreiber Musica statt Geometria Euclidis notiert hat.
Dennoch zwingt dieser Einzelfall im Zusammenhang mit weiteren Beobachtungen
zu der Frage, ob die Angaben der Fakultdtsakten nicht ein allzu fragmentarisches
Abbild der an der Universitit tatsichlich vermittelten Lehrstoffe bieten. Obwohl dies
nicht explizit in den Acta Facultatis Artium erwihnt wird, ist anhand der aus dem
universitiren Umfeld tiberlieferten Quellen zu schlieflen, dass neben den angeblich
verwendeten Traktaten von Johannes de Muris und Boethius moglicherweise andere
Lehrstoffe im Umlauf waren.

Derselbe Codex A-Wn 5155 enthilt einen interessanten Besitzeintrag: ,Erhardus
de Trayse®, mit der zusitzlichen Bemerkung, das Buch sei der Rosenburse geschenkt
worden. (Vermutlich stammen die Eintragungen auf der Spiegelseite des Vorder- und
Riickendeckels ebenso von seiner Hand.) Selbiger konnte mit dem vollstindigen Na-
men Erhardus Gogker de Traysemawr als Student in den Acta Facultatis Medicae, 30.
Juli 1470, identifiziert werden :2!

Ad audiendum supplicacionem duorum magistrorum arcium, medicine baccalariorum, pe-
tere volencium, ut presententur domino vicecancellario [...] ut admittantur ad examen pro

gradu licencie in medicina [...] et primus fuit Erthardus Gogker de Traysemaw.

Erhardus aus Traismauer hatte nach Absolvierung der Artistenfakultit an der Wiener
Universitit 1448 als licenciatus artis, am 18. Februar 1471 die Licenciatur pro gradu
licencie in medicina erworben — ein gewohnlicher Werdegang, der nicht nur fir die
curricularen Vorschriften, sondern fiir das allgemeine Bildungsprofil der Zeit héchst
reprisentativ ist. Die Medizinstudenten hatten als Absolventen der Artistenfakultit
sowohl musiktheoretische Grundlagen als auch einen vertrauten Umgang mit dem
musikalisch-liturgischen Repertoire im Rahmen der universitiren Zeremonien im
Laufe des Studiums erworben.

Aus den Fakultdtsakten sind uns mehrfach Namen von magistri der Artistenfa-
kultit, die mit der Lehre der Musica Muris beauftragt wurden und spiter ein Me-
dizinstudium absolvierten, bekannt, wie etwa Hermann Poll, Liebhard Swalb, der
bekanntere Thomas Wiener (1487 Rektor der Medizinischen Fakultit, spiter Kantor
an St. Stephan) sowie der polemische Johannes Zeller, kiinstlerisch und musikalisch

21 Siehe Acta Facultatis Medicae (wie Anm. 18), Bd. 2, 132, 155, 208, 212.
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héchst aktiv und mehrmaliger Dekan der medizinischen Fakultit.?? Die Informati-
onen zu den magistri und den ihnen zugeteilten musiktheoretischen Lehrbiichern
sind nicht nur in den Acta Facultatis Artium vorhanden, sondern auch in Quellen
unterschiedlichster Morphologie und Provenienz verstreut. Die Besitzeintrige, Kolo-
phone und die sogenannten cedulae enthalten u. a. wertvolle Indizien fiir das univer-
sitire Einzugsgebiet, woraus Verbindungen sowohl zu geistlichen Institutionen wie
etwa den Benediktinern aus Melk und Mondsee und den Augustinerchorherren aus
Klosterneuburg als auch zu anderen Universititen und urbanen Ausbildungszentren
ersichtlich werden.??

Weitere Beispiele mégen diesen Sachverhalt erliutern. Ein erstes Exempel liefert
die Miszellaneen-Handschrift A-Wn 4951 vom Anfang des 16. Jahrhundert (um
1501). Im Kolophon heiflt es: ,Explicit aritmetica communis. Et scriptus et finitus
Wienne per me Jacobum Fynnck hulffman lysensem de drechfhusen anno Domini
1501. In die Sanctorum Innocentium. Laus Deo. W. B. W.“?4 Die Handschrift ist in
Wien entstanden. Der Name Jakobus Fynnck oder Finck konnte nicht identifiziert
werden. Auf fol. 163v befindet sich eine cedula pro gradu magisterii, wobei die Musica
Mouris an achter Stelle erscheint. Der Name des zustindigen Magisters ist schwer les-
bar. Die Notizen der cedula, eventuell von Jakobus Finck selbst eingetragen, beziehen
sich auf das Ende des 15. Jahrhunderts, denn die aufgefithrten Personennamen un-
terrichteten zwischen den 9oer Jahren des 15. und dem Anfang des 16. Jahrhunderts.
Die aufgefiihrten Lektionen (A-Wn 4951, fol. 163v) entsprechen dem Lehrkanon der
Artistenfakultit im ersten Studienabschnitt:2°

22 Siche THOMAS MAISEL/INGRID MATSCHINEGG (Bearb.), Wiener Artistenregister. 1416 bis 1555: Vor-
namen-Index zu AFA II, III und IV: Nennung in AFA I, IIT und IV (1416 bis 1555) im Kontext von
Priifung, Graduierung und Verteilung von Vorlesungsthemen, Wien 2007. Siehe auch <http://bibliothek.
univie.ac.at/archiv/>, 1.6.2011.

23 Beispielsweise A-M, Fragment CM 874. Circa 60 Handschriften aus Melk sind mit dem Lehrbetrieb
der Artistenfakultit verkniipft. Was Mondsee betrifft, steht eine solche Studie noch aus. Sieche Chris-
TINE GLASSNER, , Wiener Universititshandschriften in Melk. Bemerkungen zum Lehrbetrieb an der
Artistenfakultit®, in: Kurr MUHLBERGER/META NIEDERKORN-BRUCK (Hgg.), Die Universitit Wien
im Konzert europdischer Bildungszentren, 14.—16. Jahrhundert, Wien 2010, 87-99.

24 Siehe RAG, s. v. ,Jakob Finck® (Worms 1464 ; Heidelberg 1474, Magister artium). Der in A-Wn 4951
angegebene Ortsname ist weder in AFA noch RAG nachweisbar, aber méglicherweise mit der in der
heutigen Gemeinde Seligenstadt (Landkreis Offenbach) gelegenen Wiistung Dreckhausen zu identifi-
zieren, siehe Landesgeschichtliches Informationssystem Hessen, <http://www.lagis-hessen.de/de/subjects/
idrec/sn/ol/id/14188>, 28.03.2013.

25 Siehe RAG, s. v. ,Stephan Tanner (Wien, ab SS 1490); s. v. ,Johannes Lindner (Wien, ab WS
1495/96); s. v. ,,Thomas Han“ (Wien, ab SS 1504); s. v. ,Konrad Pschlaher* (Wien, ab WS 1495/96);
s. v. ,Jodok Puchamer® (Wien, ab SS 1497); s. v. ,,Simon Latz, gen. Lazius“ (Wien, ab WS 1501/02);
s. v. ,Christoph Kulber* (Wien, ab WS 1486); s. v. ,,Wolfgang Mosnawer* (Wien, ab WS 1497/98);
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Ethycorum A magistro Steffano Tanner
Methaphysica A magistro Johanne Lindner
De celo et mundo A magistro Thomae Han
Metheororum A magistro Conrado Pschlacher
De generacione et corruptione A magistro ... Schirl

Parva naturalia A magistro Iodoco Puchamer
Theoricas planetarum A magistro Simone Lacz
Musicam Muris A magistro Georgio Iuez...
Thopicorum A magistro Cristoffero Culber
Perspectiva communis A magistro Wolfgango Masnauer
4°" libros Euclidis A magistro Wolfgango
Latitudines formarum A magistro Johanne Aicher
Proporciones breves A magistro Ioanne Sa....n (?)
Arismetricam A magistro Iohanne Fabri

Die Miszellaneen-Handschrift A-Wn 5182 aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts
stelle ein typisches Quadriviumsexemplar dar. Die reich glossierte Lehrschrift besteht
aus einem astronomischen Traktat und aus einer Kompilation mathematischer und
astrologischer Schriften. Fol. 1o2r/v enthilt eine fast identische Tabelle wie der aus
Wien stammende Codex A-Wn 4951 mit der Einteilung der mathematischen Ficher,
wobei die Harmonica (!) an dritter Stelle erscheint. Auf fol. 102v ist die Abbildung
der Monochordteilung unmittelbar nach diversen Diagrammen zur Geometrie zu se-
hen. Da das Hauptinteresse der Lehrschrift der Astronomie gilt, wurde offensichtlich
im Rahmen der lectiones nur kurz auf die Grundlagen der Musiktheorie eingegangen
— ein weiteres Beispiel fiir die individuelle Gestaltung und der Schwerpunktsetzung
des Unterrichtsstoffs.

A-Wn 4951 stellt ein prototypisches Lehrexemplar des quadrivialen Fachunter-
richts dar. Auf der letzten Seite nach der Arithmetica von Thomas Bradwardinus
und von gleicher Hand wurde ein Diagramm mit Intervallproportionen eingetragen
(fol. 305r; siche Tabelle 1). Offensichtlich ging der Stoff der Arithmetik unmittelbar
in die Erklirung der Monochordteilung tiber.

s. v. ,Johannes Aicher” (Wien, ab SS 1500). Ein ,Iohannes Faber® konnte nicht identifiziert werden. —
Transkription der cedula aus A-Wn 4951 auch bei ULRIKE BoDEMANN, ,,Cedulae actuum. Zum Quel-
lenwert studentischer Belegzettel des Spatmittelalters. Mit dem Abdruck von Belegzetteln aus dem 14.
bis frithen 16. Jahrhundert®, in: GRuBmOLLER (Hg.), Schulliteratur (wie Anm. 9), 435-499, 497 f.
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diapason in proportione dupla
diapenthe in sesquialtera diapenthe in sesquialtera
diatesseron tonus diatesseron
in sesqui3® in sesqui8** in sesqui3®
6 intervallum 8 intervallum 9  intervallum 12

Tabelle 1: Schema der Intervallproportionen nach A-Wn 4951, fol. 305r

Auf fol. 303v weist eine Tabelle auf die mathematischen Wissenschaften hin, wobei
an dritter Stelle die Armonia (sieche Musica) vermerkt ist.2¢

A-Wn 4953 aus der Mitte des 15. Jahrhunderts (1466), sowohl strukturell — d. h.
in der Organisation der Lehrstoffe — als auch inhaldich mit A-Wn 4951 verwandy,
enthilt ebenso die Arithmetica von Thomas Bradwardinus, nach deren Explicit eine
fast identische Aufzeichnung der Monochordteilung (fol. 61v) wie in A-Wn 4951
nachuriglich eingefiigt wurde. Links davon werden die Intervallproportionen ,Dya-
tessaron per 4, Dyapason per 8 und Dyapente per 5“ mit Notenzeichen auf einem
Funfliniensystem erldutert — ein prototypisches quadriviales Lehrexemplar wie in den
vorhergehenden Fillen.

Die erwihnten Beispiele verweisen auf die genaue Gewichtung und Scrukturierung
der Lehrinhalte im Rahmen des Quadriviums, insbesondere auf die Positionierung
musikbezogener Erklirungen innerhalb der mathematischen Wissenschaften an der
Wiener Universitit im 15. Jahrhundert.?”

26 Die gleiche Aufstellung findet sich in A-Wn 5182, fol. 102r—v. Siche ZaPkE, ,Beitrag zur Topogra-
phie® (wie Anm. 4), 213 f.

27 Die vorliegende Untersuchung beschrinke sich auf den Bestand der Osterreichischen Nationalbiblio-
thek. Mit D-Mbs Clm 19871 (Wien, nach 1451) hat sich eine cedula des Wiener Magisters Christia-
nus Binder (WS 1449/50) mit Angabe von Muris’ Musica aus dem Jahr 1451 erhalten. ,Ego Christia-
nus Binder incepi visitare posiciones in vigilia circumcisionis Domini. Item incepit audire exercicium
in ethicorum in quinta feria ante festum circumcisionis Domini anno domini 1451.“ Auch wegen der
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Ein letztes Beispiel eines universitiren Lehrbuches mit Hinzuftigung einer studenti-
schen cedula, aus der die Fichereinteilung und die beteiligten Personen hervorgehen,
bietet die Mondseer Handschrift A-Wn s161. Die Quelle, zwischen 1483 und 1489
datiert, enthilt Michael Lochmaiers de Heideck Speculum philosophiae moralis.?®
Mehrere Nachtrige bezichen sich auf das universitire Milieu, wie etwa die Angabe
der lectiones, der magistri und sogar der vorgesechenen Remuneration. Die Interaktion
zwischen dem Kloster Mondsee und der Wiener Universitit ist aus einer historischen
Notiz? und einer cedula pro gradu magisterii exemplarisch belegt:3°

9 gr. Methaphisicam a magistro Sixto de Eschenbach

fl. debet Ethicorum a magistro Leonhardo Frumman licenciato

5 gr. Metheororum a magistro Oswaldo de Weickerssdorff

6 gr. Topicorum a magistro Georio de Grauenbartt

3 gr. Parva naturalia a magistro Johanne Ser¢i ordinis-earmelitorum [durchgestrichen]
a magistro Oswaldo de Weickersdorff [iiber der Zeile nachgetragen]

5 gr. De celo et mundo a magistro St<ephano> Khekh ex Wienna

3 gr. De generacione et corrupcione a magistro Gre<gorio> Perger ex Wienna

«

Angabe ,A Magistro Udalrico de Tubingen Musicam Muris et etiam Euclides [sic!]“ ist selbige von
Interesse (fol. 39v—40r). Dass die Handschrift aus einem klosterlichen Milieu stammt, beweist fol-
gender Eintrag: ,Ego frater Andreas anno Domini 14 [...] evasi accolitus.” Weitere cedulae befinden
sich in Quellen aus dem Wiener Dominikanerkonvent, aus Klosterneuburg und aus Melk — geistigen
Zentren, die in engster Interaktion mit der Universitit standen. Leider sind hierbei keine Musikvorle-
sungen verzeichnet.

28 Eine im Rahmen der schulischen Ausbildung verwendete Quelle, siche Bopemann, ,Cedulae ac-
tuum® (wie Anm. 25), 494.

29 A-Wn 5161, fol. 117v: ,Anno incarnate deitatis 1499 feria sexta ante Colomanni nos fratres Floria-
nus Schifer presbyter, Stephanus Rudenberger dyaconus et Georgius Geuspuchler monachus, omnes
professi monasterium [!] Manse, ordinis Sancti Benedicti Pataviensis diocesis intitulati sumus sub ma-
gnifico viro magistro Caspar Fridwerger tunc temporis rectore alme universitatis Wiennensis presente
magistro Wolffgango Zeiss (?) [...] meo.”

30 A-Wn 5161, fol. 128v: ,Item sequuntur libri audiendi pro gradu magisterii anno Domini [14]89°.
Zitiert nach BopEMANN, ,Cedulae actuum® (wie Anm. 25), 494. — Ein Zeitgenosse des hier genann-
ten Perchinger (siche RAG, s. v. ,Johannes Perchinger [Wien, ab WS 1483/84]) und ebenso mit der
Musica speculativa des Johannes de Muris vertraut, war Michael Gotzmann von Aubing, ,prepositus
alme Universitatis studii Wyennensis“ (siche den Eintrag in D-Mu 4° Cod. ms. 743, fol. 25v; neben
der Musica speculativa befinden sich ein 6sterreichischer Kalender und Ausziige aus Boethius). D-Mu
4° Cod. ms. 752 enthilt ebenso eine Musica speculativa von Muris (fol. 95r—114r) mit Randglossen
von Andreas Perlach. Beide Quellen sind zusammen mit D-Mbs Clm 19850 (datiert u. a. 1447;
Vorderdeckel: ,,Questiones de quolibus disputate Wyene per nostros Fridericum de Eschenbach [...]%,
Vorderdeckel-Spiegelseite, Inhaltsverzeichnis: ,Abbreviata n[o]t[itia]. musica Muris“) der Wiener Ar-
tistenfakultit zuzuordnen.
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5 gr. Ewclidem a magistro Wenzeslav ex Wudweis

4 gr. debet Theoricas planetarum a magistro Wenczeslao ex Wudweis

5 gr. debet Perspectivam communem a magistro Steffano Keckh ex Wienna
4 gt. Musicam Muris a magistro Jo<hanne> Per<chinger> ex Wilperg
2 gr. debet Latitudines formarum a magistro Johanne Perchinger

2 gr. Proporciones breves a magistro Johanne Per<chinger> ex Wilperg
2 gr. Arismetricam a magistro Cristoffero Huber

Exercicia

Ethicorum a magistro Leon<hard> Frumman

10 gr. De anima

10 gr. De generacione et corruptione

debet 10 gr. Posteriorum a magistro Gregorio Perger ex Wienna

Interessanterweise enthalten die eigentlichen Mondseer musiktheoretischen Quel-
len keinerlei Hinweise auf das universitire Milieu. Anders als die theologischen und
weiteren Sammelhandschriften fiir den Lehrbetrieb, lassen die theoretischen Quellen
A-Wn 3550, 3571, 3646 und s160 keine Indizien fiir eine Interaktion mit Wien
erkennen.

Auch wenn der zeitliche Rahmen etwas iiberschritten wird, bietet A-Wn 4787, ein
nach 1522 in Wien entstandenes Autograph von Wolfgang Khainer aus Leoben, u. a.
reichliche Informationen zur Strukcur des Wiener Bildungssystems im 15. Jahrhun-
dert. Ein zusitzlicher Besitzvermerk auf der Spiegelseite des Vorderdeckels verweist
auf das Augustinerkloster St. Sebastian und Rochus. Die Folien 1391, 192r-195T,
200r—202v enthalten schliissige Angaben zu den akademischen Institutionen der
Stadt — inklusive Kodreien und Bursen — sowie der am Collegium ducale und am
Collegium civium titigen Magister.>! Die Reglementierung der Honorare und die
daraus entstehende Gleichstellung zwischen den Kanonikern von St. Stephan, dem
Collegium civium und dem Collegium ducale sind aus einer Notiz unmittelbar vor
den Namenslisten zu entnehmen. Ein Index librorum ad gradum baccalaureatus gibt
den Lehrplan der Jahre 1518—1522 wieder. Die musica wird hierbei nicht erwihnt.
Datfiir enthalten die fol. 101r—110V einen Traktat von Wolfgang Khainer, Musica cho-
ralis, der in den offiziellen curricularen Dokumenten fehlt. Khainers Doppelfunktion

als canonicus und als magister regens verweist erneut auf die Problematik einer klaren

31 Siche die iibereinstimmenden bzw. komplementiren Stellen in A-Wn 14911 (14.-16. Jahrhundert):
fol. 1r—40v: Statuta facultatis artium universitatis Viennensis tempore decanatus Georgii Sternbacher (1388—
1389), fol. 55v—56v: ,libri ad gradum baccalaureatus et magisterii audiendi pretiis appositis“. Hier ist
von einer Musica speculativa die Rede, siche Joser MaNTUANI, Die Musik in Wien, Wien 1907 (Reprint
Hildesheim 1979), 282 (Anm. 4) und ANTONICEK, ,Musik- und Theaterleben“ (wie Anm. 5), 164.
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Abgrenzung der Funktionen und einer eindeutigen Zuordnung der an beiden Insti-
tutionen, Universitit und Collegium civium, verwendeten Lehrschriften. Die akade-
mische Struktur entspricht jener von 1365.

Auf fol. 200r ist von einem vom Herzog (gemeint ist Albrecht II1.) gekauften Haus
beim Dominikanerkloster die Rede — dem Collegium ducale, das dieser mit bestimm-
ten Einkiinften fiir ein Kolleg von zwdlf magistri artium, darunter ein Baccalar und
ein oder zwei Doktoren der Theologie, zu dotieren gedachte.?? Vakante Kollegiaturen
sollten die Magister des Kollegs nach eigener Wahl wieder besetzen. Aus den vierund-
zwanzig Kanonikaten des Kapitels von Allerheiligen und St. Stephan waren acht fiir
die artistischen Magister des Kollegs reserviert, die jedoch nach Erlangung eines sol-
chen Kanonikats aus dem Kolleg ausscheiden mussten. Am Collegium civium lehrten
wiederum vier magistri artium aus der Universitit die artes liberales, von denen einer
fiir das Amt des Rektors der Schule an St. Stephan vorgesehen war. Uibleins Angaben,
auf den Acta Facultatis Artium von 1368 beruhend, stimmen wortwértlich mit dem
Eintrag in A-Wn 4787 iiberein.

Die Tatsache, dass die Musica als Unterrichtsstoff des 6fteren bei den Lektionsanga-
ben der Fakultitsakten fehle, legt die Vermutung nahe, dass das Fach in theoretischer
und in praktischer Hinsicht am Collegium civium, wie in A-Wn 4787 vermerkt,
teilweise von Lectores unterrichtet wurde. Die universitiren Rechnungsbiicher besti-
tigen diese Annahme. Die Remuneration der Dozenten wurde in der Regel von der
Universitit geleistet, allein die Musica wurde zunichst dem freien Ubereinkommen
tiberlassen, bis sie spiter ausschliefSlich von der Universitit vergiitet wurde.?* Diese
Annahme wiirde den Bestand der nach Provenienz und Funktionalitit ambivalenten,
da nicht eindeutig zuordenbaren Quellen eventuell erkliren.

Hinweise auf die Organisationsstruktur der Universitit, d.h. Angaben zu den
magistri der Artistenfakultit und den ihnen zugeteilten Lehrbiichern sind, wie an-
hand des exemplarischen Uberlieferungsbestands gezeigt wurde, nicht ausschlieSlich
den Acta Facultatis Artium zu entnehmen. Gleiches gilt fir Informationen beziiglich
weiterer institutionalisierter und privater Musiklehrformate und der damit eventu-
ell zusammenhingenden Musikpraxis, die weder in den Fakultitsakten noch in den
Schulordnungen spezifiziert, sondern Quellen unterschiedlicher Morphologie und
Provenienz zu entnehmen sind.

32 PauL UiBLEIN, ,Die Universitit Wien im 14. und 15. Jahrhundert®, in: HAMANN/MUHLBERGER/
SkaceL (Hgg.), Das Alte Universitiitsviertel in Wien (wie Anm. 5), 17-36, 20.

33 Siehe hierzu die rechtsrelevanten Informationen bei KarRL UHLIRZ, Urkunden und Regesten aus dem
Archiv der k.k. Reichshauptstadt und Residenzstadt Wien, Wien 1901-1902, und die Rechnungen des
Kirchmeisteramtes im Erzdidzesanarchiv, KarL UHLIRZ, Die Rechnungen des Kirchmeisteramtes von St.
Stephan zu Wien II, Wien 1902, xiii.
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MUSIK ALS SCIENTIA UND ALS PRAXIS IM UMFELD DER UNIVERSITAT

Aus dem Umfeld der Universitdt bzw. ihrer Angehorigen ist ein umfangreiches
Konvolut an Gebrauchshandschriften — theoretischer sowie praktischer Natur —,
meistens in fragmentarischer Form, tiberliefert. Die Frage, in welchem Kontext von
diesen Quellen tatsichlich Gebrauch gemacht wurde, von wem und zu welchem
Zweck sie kompiliert wurden, ist nicht immer genau zu beantworten. Die Besitz-
eintrige allein garantieren keine sichere Zuordnung, da die cinzelnen Akteure an
mehreren Bildungsinstitutionen titig waren, bzw. die Quellen an diversen Orten
zirkulierten.

Es stellt sich demnach die prinzipielle Frage: Welche musiktheoretischen, musik-
praktischen und welche Repertoire-Kenntnisse besaflen tatsichlich die Wiener magis-
tri und Studenten im 15. Jahrhundert? Welche Bildungsprofile sind dabei erkennbar?
Wo wurde Wissen generiert und akquiriert? Im folgenden Absatz soll dieser Fra-
genkomplex anhand einer Auswahl musiktheoretischer und repertorialer Eintrige in
Quellen aus und iiber das universitire Umfeld hinaus niher untersucht werden. Die
Zirkulation von Lehrbiichern und Gelehrten erscheint in diesem Zusammenhang
besonders signifikant.* Folgende Fallbeispiele mogen einen ersten Beitrag zur Erldu-
terung dieser komplexen Situation leisten.

A-Wn 2339, eine Miszellaneen-Handschrift aus dem 13. Jahrhundert, trige zwei
Besitzeintrige des 15. Jahrhunderts: alte Artistenfakultit und Jakob von Wuldersdorfl
(ca. 1420-1466), der als Dekan (ab 1439), Rektor der Artistenfakultit (1447), Licen-
ciat der Theologie (1460) und Kanonikus von St. Stephan (erster Nachweis 1461) be-
kannt ist.3*> Die Quelle bestehend aus Hugutios Magnae derivationes und einer Reihe
musiktheoretischer Exzerpte sowie diversen Eintragungen auf Vorder- und Hinterde-
ckel stellt ein kurzes Kompendium zu Lehrzwecken dar:

34 Die Zirkulation der Quellen umschliefit einen weiten Raum — u. a. Biirgerschule, Klosterschulen,
Collegium ducale, St. Stephans-Bibliothek, St. Nikolaus und Bursenbibliotheken, aber auch Zentren
auflerhalb der Stadt wie etwa Melk, Mondsee und Klosterneuburg sowie die Universititen Leipzig,
Prag und Paris. Das Format ist unterschiedlich und reicht von vollstindigen Traktaten, universitiren
reportationes bis hin zu Notizen, wie etwa fragmentarischen Erklirungen zur Mensuralnotation. Zwei-
stimmige Incipits und Skizzen der Guidonischen Hand sind vereinzelt an unerwarteten Kontexten
zu finden und zeugen nicht nur von der Vielfalt der Ausbildungsorte, sondern auch von der offenen
Gestaltungsméglichkeit der Lehrinhalte und ihrer Methoden.

35 Siehe Susana Zapke, ,Cod. 2339 und seine Zeit. Ubetlieferungskontext, Kompilationsgestalt, Funk-
tion und Gebrauch lehrhafter Musiktexte im 14.-15. Jahrhundert®, in: Codices manuscripti. Zeitschrift
fiir Handschriftenkunde 82/83 (2012), 11-26. Der Text ist teilweise tiber das Lexicon musicum Latinum
verfiigbar, siehe <http://www.Iml.badw.de/info/index.htm>, 01.06.2011.
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Vorderdeckel, Spiegelseite:
Hec summi Dei patria (einstimmig, Neumen in campo aperto)

Consurge, consurge (zweistimmig, Neumen in campo aperto)

fol. 1r—1161 Hugutio de Vercellis [recte Pisanus], Liber derivationum
fol. 116vb Inc.: [T]res sunt cantus in manu, Expl.: inchoatio novi cantus
fol. 117ra <Hermannus Contractus> Inc.: Et [!] terni sunt modi

fol. 117tb—117vb Sequenz Audi chorum organicum
fol. 117vb Sicut malus inter ligna
Riickendeckel, Spiegelseite:
Dulcis Thesu memoria (einstimmig, Neumen in campo aperto)

Crimina tollis (einstimmig, Neumen in campo aperto)

Die Tatsache, dass sich im 15. Jahrhundert die Handschrift im Besitz eines Wiener
Magisters befand, der gleichzeitig ein Kanonikat in St. Stephan besafi, verweist er-
neut auf den gemeinsamen Lehrraum der Artistenfakultit und der Kollegiatskirche.
Die Zusammenstellung der Quelle entspricht jedoch eher einem schulischen als ei-
nem universitiren Artes-Lehrplan. Hugutios Liber derivationum, cine lexikographi-
sche Kompilation, die der onomasiologischen Gliederung statt der etymologischen
Analyse, wie von Isidor verwendet, nachgeordnet ist, gehort in den Lehrplan der
Stadeschulen. Der Trakeat konnte als Bestandteil des Lehrplans oder zumindest auf
die verwendete — zum Teil extra-curriculare — Literatur im Umbkreis des Collegium
civium, der Kollegiatskirche St. Stephan und der Universitit interpretiert werden.
Die Zuordnung der theoretischen Grundlagen sowie der einstimmigen und zweistim-
migen nachgetragenen Kompositionen an den inneren Einbanddeckeln zum gleichen
Milieu lige auf der Hand, obwohl hierfiir schlagende Argumente fehlen.

Eine reprisentative Quelle, die ebenfalls zu unterschiedlichen interpretatorischen
Positionen verleitet, stelle A-Wn 4702, 14.—15. Jahrhundert (10. April 1398, 1400)
dar.3¢ Zwei osterreichische Schreiber, Erbardus und Georgius, konnten fiir Teile der
Handschrift identifiziert werden:3” ,Expliciunt naturalia per manus Georii in vigi-
lia palmarum. Anno Domini M°CCCCe [1400]. Explicit misticatio rerum natura-
lium per hystorias positas et per alegorias interpretatas® (fol. 36r) und ,Explicit opus
Donati per manus Erhardi Anno LXXXXVIII® [1398]“, wobei der Schreibername
sich nur auf die fol. 73r—84r bezieht. Der Musiktraktat (fol. 86r—90ov) aus der ersten

36 MEYER u. a., The Theory of Music (wie Anm. 6), 86 (unvollstindige Beschreibung).

37 FrRanz UNTERKIRCHER, Die datierten Handschriften der Osterreichischen Nationalbibliothek bis zum
Jahre 1400 (Katalog der datierten Handschriften in lateinischer Schrift in Osterreich 1), Wien 1969,
Text- und Tafelband, I/1, 71; 1/2, Abb. 256, 271.
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Hilfte des 15. Jahrhunderts stammt von keinem der benannten Schreiber. Vielmehr

handelt es sich hier um ein nachtriglich eingebundenes Heft, bestehend aus sechs

Doppelblittern (zwolf Folien: 85—96), einspaltig geschrieben und kleineren Formats

als der Rest des Codex (s. u.). Die Kompilation aus musiktheoretischer Abhandlung,

Tonar und musikalisch-liturgischem Repertoire wurde von mehreren Hinden zusam-

mengetragen.>® Es folgt eine Zusammenfassung des Inhalts der Handschrift:

fol.

fol.
fol.

fol.
fol.
fol.
fol.
fol.

fol.

fol.

fol.

Ir—361

36r—48r
491-65v
661—72v
731-84v
8sr
8s5r/v
86r-86v

87r

87v

88v

Heinrich von Langenstein (Heinrich von Hessen, Henricus de Hassia), Mi-
sticatio rerum naturalium per hystorias positas et per alegorias interpretatas.
Tractatus de confessione

De accessu missae; Summa de officio sacerdotis; de <septem> horis canonicis; de
<septem> sacramentis

Sermo bonus de conceptione BMV ad clerum

Donatus, De pﬂrtz'bu: orationis

Urkundenabschrift, Inc.: Ego Clemens romanus pontifex monstrabo
Historia Sancti Erasmi presulis, Inc.: Laudibus magnificis celebret

Ad notitiam musicae artis intrare volentibus primo et principaliter necessarium.
Inc.: Gamaut are bmi. Cafaut. dsolre Elami. Ffaut. Gsolreut Alamire
Tabelle (Graves, Finales, Acute, Superior acute, Excellentes), Nachtrag oben
rechts: extra manum, von gleicher Hand auf der Tabelle: linea, spatium,
naturales

<Hermannus Contractus> Inc.: Ex [sic!] terni sunt modi

Tropus-Nachtrag auf unterem Vierliniensystem: Ach, homo, perpende, fra-
gilis, mortalis et instabilis, quod vitare non poteris mortem quocumque ieris
non auffert te sepissime dum vivis libentissime. Ve, calamitatis in die vermis
fremet invidie, dum audit flentem animam mortalis essem utinam, quam
fortis Christi gladius transfixit et non alius. Heu, nichil valet nobilitas neque
sedis sublimitas, nil generis potentia nil rerum affluencia, plus pura consci-
encia valet mundi sciencia.

Inc.: Ad majorem musicae artes perfectionem alios. Prototypische Melo-
dien, Tonar, siche MicHEL HuGLo, Les Tonaires. Inventaire, Analyse, Com-
paraison (Publications de la Société Francaise de Musicologie, I11/2), Paris
1971, 427.

Marginalie, mit Fortsetzung auf fol. 89r (von gleicher Hand): Alia nota-

rum est longa, alia brevis, quedam vero semibrevis. Item longarum notarum

38 Transkription der fol. 86r-90v in: Thesaurus Musicarum Latinarum, <http://www.chmtl.indiana.edu/

tml/14th/ ANOTDS_MVNB4702.html>, 1.6.2011.
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fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

89v

9ov

91r

91V

92v

931=94r

94v

951

95v

alia est trium temporum, alia duorum, nota longa in sua proprietate duo-
rum (sic!) temporum debet esse. Nota brevis, que simpliciter ponitur [...].
(Ubersetzung: »Eine der Noten ist die Longa, eine andere ist die Brevis. Es
gibt auch eine Semibrevis. Entsprechend besteht eine der drei langen Noten
aus drei Schligen, die andere aus zwei. Die Longa muss an und fiir sich
zwei [!] Schlige lang sein. Die Brevis ist die, die einfach [fiir die ein Schlag]
gesetzt wird.”)

Marginalie unterhalb der 7. Textzeile: habet plures differentias finales
Marginalie: illam surrexit tuus filius predulcis Virgo virginum non moritu-
rus amplius enim laudemus Dominum quiavobis fat propicium

Nachtrag am oberen Rand: Ave Dorothea rosa sponsa Christi generosa paradisi
versanas rosa castitatis [...] [auch belegt in F-G 182, 9; 15. Jahrhundert].
Inc.: Benedictus Dominus

Inc.: Octavus secundo respondens in medio tali tenore concluditur dixit
deus Domino [...] a dextris meis

Marginalie: De tono, qui dicitur tonus peregrinus non tamen, quod apud
modernos non sit usitatus, sed propter differentie specialitatem

Inc.: Tali modo vocis sono cantabitur hic peregrinus

Inc.: In exitu Israel de Egipto domus Iacob

[Fortsetzung] Ne gemma confessorum. N [Name offengelassen] pontifex
ave dulcis spes [...]

Marginalie: de martiribus Kyrie eleyson. Orbis factor rex eterne eleyson
Christe, quod lux es mundi dator vite eleyson. Noxas omnes nostras Deus
eleyson, Pascale lux et origo lucis summe Deus eleyson. Redemptor homi-
num

Sanctus Rector celi immortalis, nos conserva lux solaris, qui es creator rerum
et inicium. Deus pacis et amator, vere legis indagator, egris medellam confer
et solacium. Pater, qui es summum bonum, nobis confer vite donum peten-
tibus spiritum paraclitum. Vgl. Analecta Hymnica 47, 319 (Nr. 292).

Puer natus est de virgine; Katherine solempnia celebrat ecclesia [einstimmig] ;
Benedicamus Domino [zweistimmig]

Marginalie: Chorus TTT Chorus TTT Chorus incipiat et nos sileamus
demo

(Gesangs-) Texte ohne Notation: fubar lucis in offense; Dulces lignum adore-
mus dulces clavos honoremus; Gaudia pudicicia florenus mundicia

(Gesangs-) Texte ohne Notation: Rex Oswaldus ab Anglorum regno regnis
[Hand 1]; Ave virgo gratiosa [Hand 2]; Ympnus sancte Dorothee [Hand 3]

Neumennotation auf Vietliniensystem: Salve celi digna mitis et benigna quae
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es Christi flosculus [einziger Beleg lt. Datenbank /n Principio — Incipit Index
of Latin Texts, Brepols Publishers: A-Z 334, Vorderdeckel-Spiegelblatt] /
Salve Christi cella nobis/Vale pulchrum lilium/Virgo mater virgo pia virgo dul-
cis 0 Maria exaudi preces omnium
Inc.: Stella maris 0 Maria tum dignare naufragantes in via nos solvare
Marginalie (Inc.): Martir egregie Deo dilecte ad te clamavi voces tuas [...]

fol. 96r Federproben

fol. 97r—1141 Sermo de Passione Domini (Sermones fiir die Festivititen wurden im Rahmen
des Theologiestudiums von den Magistern selbst gehalten, beispielsweise im
Jahre 1407: ,[...] fuit congregatio facta magistrorum in theologia ad ordi-
nandum et distribuendum sermones fiendos in festivitatibus [...]%, siche
PauL UIBLEIN, Die Akten der Theologischen Fakultit der Universitit Wien
[1396—1508], Wien 1978, Bd. 1, 12)

fol. r15r—120r leer

Welchem Milieu die Quelle zugeordnet werden kann, scheint fraglich. Fiir ihre Ver-
ortung im Umfeld einer weltgeistlichen oder monastischen Institution, der Biirger-
schule oder der Universitit sind keine zwingenden Indizien vorhanden. Die Misticatio
und die Grammatik lieflen sich sowohl im Lehrplan der Universitit als auch der
Biirgerschule einordnen: theologisches Studium und Triviumslehrplan. Die weiteren
theologischen Exzerpte und die Predigt weisen ebenfalls auf ein geistliches Milieu hin.

Der musikbezogene Teil (fol. 85/86r—96r) — musiktheoretische Erliuterungen
auch im Bereich der Mensuralnotation und der polyphonen Praxis und liturgische
Repertoireiiberlieferung — nimmt eine isolierte Stellung im Uberlieferungskontext
ein. Die Tatsache, dass die zwolf Folien ein kleineres Format als der Rest der Hand-
schrift besitzen (220 gegeniiber 227 mm Hahe), liefert einen wichtigen Hinweis auf
unterschiedliche Provenienz. Die Prisenz eines musikalisch-liturgischen Repertoires
ist nur bedingt in Zusammenhang mit dem musiktheoretischen Teil zu deuten. Je-
denfalls scheinen die fol. 85r—96r als Kompendium sowohl zu Lehrzwecken als auch
zur praktischen Anwendung bei besonderen kirchlichen Festivititen verwendet wor-
den zu sein.

Die dominierende Stellung der auf die heilige Dorothea bezogenen Texte und
Gesangsstiicke (fol. 9ov und fol. 95r) liefe eine Verbindung zu dem von Albrecht
V. im Jahr 1414 gegriindeten Augustiner-Chorherrenstift St. Dorothea leicht her-
stellen. Damit ldge mit dieser Handschrift die erste erhaltene musiktheoretische wie
repertoriale Quelle aus dem Dorotheenstift vor. Da das Kloster jedoch im Jahr 1786
durch Kaiser Joseph II. aufgeldst und sein vollstindiger Bibliotheksbestand an die
Hofbibliothek iibertragen wurde, mangelt es an endgiiltigen Argumenten fiir eine
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Zuordnung zu St. Dorothea. Wann und zu welchem Zweck fol. 85r—96r aus A-Wn
4702 mit den anderen Teilen zusammengebunden wurden, ist nach dem jetzigen For-
schungsstand nicht zu beantworten.?® Der Originaleinband aus dem 15. Jahrhundert
spricht jedoch fiir eine frithe Kompilation der unterschiedlichen Teile.

Denkbar wire ebenso die Provenienz des musikalischen Teils aus der Kanoniker-
bibliothek bzw. aus der Kantorei von St. Stephan, welche aber auf keine unmittelbare
Verbindung zur Biirgerschule schlieflen lassen. Fiir eine Zuordnung zur Kantorei,
zum Kantor oder zum Subkantor spricht die bezeichnende Kompilation aus Antipho-
nen, Hymnen, Sequenzen und musiktheoretischen Grundlagen. Die Statuten von
St. Stephan (1436) und die Schulordnung (1446) verweisen auf die Pflicht des Kan-
tors bzw. des Subkantors: ,, [...] weiters auch die respons vund ympnos an die tavl
notirn sy auch lernen sequenzen vund die manum®.4® Das musikalisch-liturgische
Repertoire (cantus figurativus) singen und schreiben sowie die Guidonische Hand
(manus) zu erlernen, gehort zu den Grundlagen des Musikunterrichts.! Die Indi-
kationen der Schulordnung stimmen weitgehend mit dem Inhalt von A-Wn 4702
tiberein. Die Schiiler waren verpflichtet, beim Gottesdienst zu singen, d.h. bei drei
Amtern am Tag — nach der Prim, der Terz und der Sext — sowie bei den Tagzeiten
anwesend zu sein: ,und ze den zwayen ampten sullen tiglich gegenwurtig sein vier
und zwaynzig Schuller, vund zu den hohen ambt, vund ze der Vesper Schuller, so der
meist gesain mag, doch hinder dreyzzken nit.“42 Kantor und Subkantor waren fiir die
Vermittlung des Repertoires zustindig.

A-Wn 2339 und 4702 sind ihrer Morphologie nach verwandt. Beide Quellen ent-
halten prototypische Schriften des Musikunterrichts und verweisen auf ein geistlich
geprigtes Milieu. Die Beziehung zur Universitit ist bei A-Wn 2339 allein tiber deren
Besitzeintrag gegeben. Die Aneignung einstimmigen und mehrstimmigen liturgi-
schen Repertoires, die Erlernung der Grundlagen der Solmisation sowie ein kurzer
Einblick in die Grundbegriffe der Mensuralnotation weisen in Richtung auf eine
praxisorientierte Lehre, die sich zwar nicht mehr im Rahmen des quadrivialen Un-

39 Die Ausarbeitung dieser Fragestellung folgt in der geplanten Monographie: Susana ZapkE, Urbane
Musik und Stadtdesign zur Zeit der friihen Habsburger, Wien 14.—15. Jahrbundert (i. V.).

40 Hans BRUNNER, Die Kantorei bei St. Stephan in Wien. Beitriige zur Geschichte der Wiener Dommusik,
Wien 1948, 9-12, 11.

41 Zu den Aufgaben des Kantors und zur Musikpflege im Metropolitankapitel gibt eine Urkunde vom
16. Mirz 1365 ausfithrlich Auskunft. Siehe Musik im mittelalterlichen Wien. Katalog der 103. Sonder-
ausstellung des Historischen Museums der Stadt Wien, redigiert von ADELBERT SCHUSSER, Wien [1986],
69, Katalognr. 36 (Kraus LoHRMANN, leider ohne Angabe der Signatur und des Aufbewahrungsortes).
HERMANN ZSCHOKKE, Geschichte des Metropolitan-Capitels zum heiligen Stephan in Wien, Wien 1895,
84-91; MANTUANI, Musik in Wien (wie Anm. 31), 285.

42 BRUNNER, Die Kantorei (wie Anm. 40), 9.
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terrichts einordnen, aber auch nicht aus dem Umfeld der universitiren Ausbildung
ausschlieflen ldsst. Beide Quellen sind in einem gemeinsamen Wissensraum zwischen
St. Stephan, Biirgerschule und Universitit angesiedelt. Das Gelehrtenprofil und die
Eigenstiandigkeit als Wissenskompilation sind beiden Quellen gemeinsam.

Wegen ihres primir praxisorientierten Inhaltes stellt sich der Fall bei A-Wn 15044
dhnlich dar. Die mit den Datumseintrigen 13. Juli 1414 und 17. Juni 1421 versehene
Quelle sei hier lediglich zum Vergleich ihrer Typologie mit den vorangegangenen
herangezogen. Als Sammelhandschrift stellt sie unterschiedliche Materien aus dem
Lehrkanon der artes liberales samt der Vermittlung theoretischen und praktischen
Musikwissens zusammen und weist somit ein singulires Merkmal der Lehrschriften
aus dem Umfeld der Universitit auf.

Nach einem Kommentar zu den kirchlichen Hymnen (fol. 1r—118v), zwei Seiten
mit leeren Fiinfliniensystemen (fol. 119r—120r) und den Disticha Catonis (fol. 1221—
165v) folgt eine Darstellung des Tonsystems (fol. 120v), der Traktat von Hermannus
Contractus (fol. 166r—v, Incipit: , Ter terni sunt modi“, Explicit: ,comprehendere
noticiam®) sowie ein Solmisationstrakrtat (fol. 166v—169r, Incipit: ,Gamaut i. amaut*,
Explicit: ,inspicias hoc dictum prius®). Die acht melodischen Formeln (fol. 169r) —
,Dixit Dominus Domino meo sede a dextris meis“, gefolgt von den Angaben ,pri-
mus®, ,secundus®, ,tertius®, ,quartus®, ,quintus®, ,sextus“ — dienen zur Erlernung der
Psalmodie. Die musiktheoretischen Grundlagen stehen in diesem Fall in einem tri-
vialen Uberlieferungskontext. Berithrungspunkte mit dem Curriculum der Artisten-
fakultit sind nicht unmittelbar gegeben. Dennoch ist, wie bei den vorangegangenen
Beispielen, ein universitires Bildungsumfeld nicht a priori auszuschlieflen.

Dem Explicit und dem Kolophon sind die Datierung und der Name eines bisher
nicht niher identifizierten Schreibers, Johannes Schulten, zu entnehmen: , Explicit
commentum ympnorum completum sub anno Domini M°CCCC® decimo quarto
in die beate virginis Margarete post vesperam circa septimam horam® (fol. 118v;
13. Juli 1414) und , fiinitus est liber vere scriptor vult precium habere per Iohannem
Schulten anno Domini M°CCCC°XXI feria septima ante festum Iohannis Baptiste*
(fol. 165v; 17. Juni 1421). Ein weiterer Besitzvermerk zitiert einen Notar in der Di-
ozese Kammin in Schlesien: ,possessor huius libri vocatur dominus Johannes Wesval
perpetuus notarius caminensis diocesis Imperiali auctoritate® (fol. 165v). Spiter ging
das Exemplar an die Bibliothek des Deutschen Ordens in Wien. Auf die bezeich-
nende, jedoch in diesem Rahmen nicht weiter auszufiihrende Zirkulation von Quel-
len und Gelehrten zwischen Schlesien und Wien haben wir bereits oben verwiesen.*3

43 Vgl. A-Wn 2339. Die Beziehungen der Wiener Universitit zu Paris, Prag, Schlesien, Norditalien und
dem slowenischen Raum werden im Rahmen der in Anm. 39 genannten Monographie bearbeitet.
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Grammatische Studien im humanistischen Geiste kommen im Curriculum der
Wiener Artistenfakultit erst im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts auf. Die Fakul-
titsakten von 1473 belegen das erneute Interesse an Grammatik und Rhetorik mit
der Erwdhnung von Priscianus und Servius.®* A-Wn 4771 — mit zahlreichen In-
terlinearglossen und Kommentaren versehen — stellt in dieser Hinsicht den ersten
groflen Donatus dar. Die Besitzvermerke verweisen auf die Wiener Humanisten
Johannes Cuspinianus (1473-1529) und Johannes Fabri (1478—1541), aus deren
Exlibris an der Spiegelseite des Vorderdeckels die Schenkung an das ,Kollegium
St. Nikolaus® (1541—1545) zu entnehmen ist. Neben einer Grammatica cum com-
mentario et glossulis des Donatus sind zahlreiche Notationseintragungen enthalten.
Ferner ist auf fol. 5v—6v eine Auflistung der einzelnen Disziplinen der septem artes
mit einer kurzen Definition der Musik enthalten: ,Musica est ars cantandi et mo-
dulandi [...]“

Die klar gezeichneten Notenzeichen in weifler Mensuralnotation zur Erliuterung
der syllabischen Quantititen und der Textprosodie erweisen den Schreiber als einen
Kenner der Notation. Auf fol. 334v sind — von gleicher Hand wie jener des Vorderde-
ckel-Fragments — nachtriglich einzelne Notenzeichen ebenfalls in weifler Mensural-
notation eingetragen worden.

Die Erklirung grammatikalischer Quantititen auf fol. 191v bedient sich einer
musikalischen Nomenklatur: So wird die Silbenzahl mit ,bissilabi“ und , trissilabi®
gekennzeichnet und durch eine musikalische bzw. phonetische Gleichung fiir die He-
bung und Senkung erldutert: ,Fa re re ...“ (siche Tabelle 2). Auf fol. 208v, 209r und
209v werden Trochdus und Jambus mit Hilfe von Notationszeichen exemplifiziert.

Wer der Schreiber war, an welche Adressaten — und in welchem Kontext — sich
die Lehrschrift gerichtet hat, ldsst sich in Ermangelung eindeutiger Provenienzhin-
weise schwer festlegen. Die inhaltliche Auslegung spricht fiir eine individuell kom-
pilierte Lehrschrift, deren Autor ein musikalisch gebildeter Lehrender gewesen zu
sein scheint. Der triviale Rahmen, in dem die musikalischen Exzerpte und die Notiz
tiber die Disziplinen der septem artes vorkommen, lisst auf ein akademisches Milieu
im humanistischen Geiste riickschlieflen. Ob es sich hierbei um eine Klosterschule
oder eine biirgerliche Einrichtung handelt, kann aus dem vorliegenden Befund nicht
festgestellt werden. Die Besitzeintrige Cuspinian und Fabri situieren jedenfalls die
Handschrift im Umbkreis der Wiener Humanisten.

44 Siehe ALpHoNs Luotsky, Die Wiener Artistenfakultit 1365-1497, Wien 1965, 66. Eine A-Wn 4771
affine Sammelhandschrift ist, ebenfalls aus dem 15. Jahrhundert stammend, A-Wn 3250 (ca. 1469).
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Pes condicio brevis/longa Exempla
Pirrichius Equa Re Deus
bissillabi Spondeus Equa Fafa Estas
lambus Dupla Re fa Dies
Trocheus Dupla Fare Corpus
Tribrachus Dupla Re re re Aquila
Molossus Dupla Fafafa Eneas
Anapestus Equa Re re fa Pietas
trissillabi Dactilus Equa Fare re Filius
Amphibracus Tripla Re fa re Amatur
Amphimacius Sesquialtera Fare fa Civitas
Bachius Sesquialtera Re fa fa Honestas
Palimbachius Sesquialtera Fa fare Venatur
Procelleumaticus Equa Re re re re Senvior (?)
Dispondeus Equa Fafafa fa Orathores
Dyambus Equa Re fare fa Amenitas
Dytrocheus Equa Fare fa re Vindicatur
Antipastus Equa Re fa fa re Coronatus
Choriambus Equa Fare re fa Versificans
Yonicus maior Dupla Fafare re Preconia
Yonicus minor Dupla re re fa fa Benedicens
Peon primus Sesquialtera Fa re re re Leticia
Peon 2us Sesquialtera re fa re re Amabilis
Peon 3us Sesquialtera Re re fa re Alienus
Peon 4tus Sesquialtera Re re re fa Celeritas
Epetritus primus Sesquitercia Re fa fa fa Sacerdotes
Epetritus 2us Sesquitercia Fare fa fa Conditiones
Epetritus 3us Sesquitercia Fafare fa Hereditas
Epetritus 4tus Sesquitercia Fa fa fa re Orathores

Tabelle 2: Erliuterung von Silbenzahl und Versfiffen nach A-Wn 4771, fol. 191v

Ein paradigmatisches Beispiel fiir die Polyvalenz der Wissensraume bietet die in der
Literatur 6fters behandelte Sammelhandschrift A-Wn 5094, die um das Jahr 1440 da-
tiert wird. Reinhard Strohm weist darauf hin, dass die auf fol. 148r—164v enthaltene
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Fragmentenkompilation Indizien fiir eine fiir Wien und weitere zentraleuropiische
Zentren spezifische Interaktion akademischer, biirgerlicher, monastischer und héfi-
scher Institutionen liefert.#> Teile der Handschrift wurden von Wolfgang Chranekker,
Organist an St. Wolfgang um 1441, verfasst.“¢ Mutmafllicher Besitzer war der Huma-
nist Wolfgang Lazius. Welche Teile der hauptsichlich kanonistischen Sammelhand-
schrift in Wien geschrieben wurden, ist nicht leicht zu eruieren; die Provenienz der
einzelnen Abschnitte umfasst jedenfalls einen gréfleren Radius. Ob das Musikreper-
toire zum Umfeld von St. Stephan, der Biirgerschule, der monastischen Institutionen
oder gar des Hofs gehort, geht aus dem Quellenbefund nicht unmittelbar hervor.
Fol. 121r—147v bestehen aus einer heterogenen Kompilation dokumentarischer Frag-
mente eines geistlichen Zentrums und weisen auf unterschiedliche Provenienzen und
Datierungen hin. Ob die Sequenz (fol. 149r) als direkeer Verweis auf das Augustiner-
Chorherrenstift St. Dorothea zu interpretieren ist, muss zunichst offenbleiben.4” Je-
denfalls enthalten die von derselben Hand geschriebenen fol. 149r—v und 152r—v
einer geistlichen Institution zugehériges Repertoire.
Hier sei in abgekiirzter Form der Uberlieferungskontext wiedergegeben:

fol. 1211 Littera confirmitatis
fol. 123 Ponformel einer geistlichen Urkunde, ins Lateinische tibersetzt
fol. 124r <Aeneas Silvius Piccolomini> Pius episcopus servus servorum Dei. Dilectis

filiis rectori et universitati studii Wiennensis Patavienses diocesis [...] anno
inarnationis dominice millesimo quadringesimo quinquagesimo octavo
[1458] tercio nonis septembris, pontificatus nostri anno primo. Notar:
Johannes Debuctabellis

fol. 124v Conventus monachorum contra plebanus ecclesie Salzburgensis (Notari-

atszeichen unten links: Kreuz)

fol. 125v Bula Nurenbergensis
fol. 134r Liste der Erzbistiimer und Bistiimer der westlichen Welt von Spanien bis
Dalmatien

45 REINHARD STROHM, The Rise of European Music, 13801500, Cambridge 1993, 116, 120 f., 260, 266;
siche auch DERs., ,Native and Foreign Polyphony in Late-Medieval Austria®, in: Musica Disciplina 38
(1984), 205230, bes. 212—-214 und Schema I.

46 PETER WRIGHT, , The Contribution and Identity of Scribe D of the ,St Emmeram Codex*, in: RAINER
KreinerTz/CHRrisTorH FLamm/WoLr Frosentus (Hgg.), Musik des Mittelalters und der Renaissance.
Festschrift Klaus-Jiirgen Sachs zum 80. Geburtstag, Hildesheim-Ziirich-New York 2010, 283-316.

47 Zu A-Wn 4217, 3217 und 1788 mit Dorothea-Sequenzen, laudationes und collecta siche Zarke, ,Bei-
trag zur Topographie (wie Anm. 4), 226 f. — A-Wn 4712 (s. u.) enthilt ebenfalls einen Hymnus an die
hl. Dorothea.
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fol. 147v—164v internationales polyphones Repertoire

fol. 149r Psallat concors symphonia. Scola plaudat virginalis. Stabat iuxta Jhesu
crucem. Veni virgo virginum. Paracletus non creatus. Quam dilecta taber-
nacula. Gloria in excelsis. Summi regis archangele. Dum suprema melo-
dia. Gloriosa fulget dies. Mane prima sabati. Congaudentes exultemus. In
Nicolai transitu. Benedictus qui venit. Blandimenta nacta carnis. Patrem
omnipotentem. Ultimus pro tribus vocibus adornatus est

fol. 149v Sequencia sequitur de Beata Virgine in tono vero sancte spiritus/Veni virgo
virginum, veni lumen luminum, veni, vena, venie/Veni salus hominum,

veni splendor luminum celestis milicie

fol. 152r Sequitur sequentia de angelis vel Sancto Michahele [gleiche Hand wie
fol. 149r1]
fol. 157v Bibelstellen aus Matth. 8,2—12 und 23—27

Eine gleiche Interaktion der sozialen Stinde — Geistliche, Singerschola von St. Ste-
phan, Biirger, Handwerkervereinigungen und intellektuelle Kreise der Universitit
(Studenten, Magister, Rektoren) — ist in A-Wn 4712 zu finden. Der Ordbo sive brevia-
rium de ecclesiasticis observationibus secundum Pataviensem ecclesiam der Kollegiatskir-
che St. Stephan enthilt eine Beschreibung der durch Initiative von Friedrich III. ab
1440 an mehreren Orten des Reiches zelebrierten Fronleichnams-Prozession (Corpus
Christi, mhd. Goz Laichnam). Der Auflistung der mitwirkenden Personen und Ins-
titutionen der Stadt geht ein Hymnus an die hl. Dorothea voraus. Die Handschrift
ist mit zwei Datierungseintrigen, 1404 (fol. 35v) und 1414 (fol. 95r1), versehen. Ein
Nachtrag tiber den hl. Stephanus (fol. sov) bestitigt die Zuordnung der Quelle zur
Kollegiatskirche. Die Position innerhalb des Prozessionszuges spiegelt die Position
im sozialen Umfeld wider, in dem der Abstand zum Fiirsten oder zum Priester ein
Symbol der gesellschaftlichen Rangordnung darstellt. Die hierarchische Positionie-
rung der Universitdtsangehdrigen — scolares, doctores, magistri, licenciati, baccallari
(darunter auch Adelige, etwa Grafen und Fiirsten) und des Rekeors als letztem weil
Ranghdochstem, ist bereits in den Universititsstatuten von 1388 festgelegt. Die Kir-
chenmeisteramtsrechnungen belegen den Einsatz von Pauken und Trompeten. Das
Fragment in Ms. 4 des Erzbischoflichen Didzesanarchivs Wien beweist die Praxis
eines polyphonen Fronleichnamsoffiziums in St. Stephan.® Die Schulordnung von

48 PeTER WRIGHT, ,Polyphony for Corpus Christi in an Unknown Fragmentary Source from Mid-Fif-
teenth-Century Central Europe: An Interim Report®, in: M. JENNIFER BLoxam/Gro1a FiLocamo/Leo-
FRANC HoLrrorp-StrevVENS (Hgg.), Uno gentile et subtile ingenio: Studies in Renaissance Music in Honour
of Bonnie J. Blackburn (Epitome musical), Turnhout 2009, 271-282. Eine Publikation iiber die Riickseite
des nun abgel8sten Fragments ist in Vorbereitung (gemeinsam mit Peter Wright, Nottingham).



Musikalische Bildungs- und Ausbildungsprofile im Wissensraum Wien, 15. Jahrhundert

1446 weist explizit auf die Corpus Christi-Prozession und andere zusammen mit der
Universitit gefeierte Festivititen hin:%°

Sust ze den gemeinen tagzeitten bey dem tag sullen sein zweliff Schuller, aber an den grozzen
hochzeiten, das ist an den Weihnachtstag, an dem Ostertag, an dem Pfingsttag, an aller hei-
ligen tag, an aller Seelen tag und an unsern Vrowen tag ze ir Schidung, an Goz Laichnam
tag, und an unser Jartag [sc. Stiftsjahrtag], soll der Schulmaister der grozzen Schul mit gan-

zer Universitit der Maister, Studenten und Schuler bey sein, und helffen ze singen.

Die Ambivalenz der vorstehenden Quellenauswahl bestitigt die von Autoren wie Ian
Rumbold®®, Peter Wright und Reinhard Strohm>! bereits angezeigte Vielfalt der re-
pertorialen Register wie auch der am Musikleben und am musikalischen Wissens-
stand der Stadt Wien im 15. Jahrhundert beteiligten Institutionen und Personen:>?
cantus Gregorianus vs. polyphones Repertoire, cantus figurativus und fiir besondere
Festivititen von einer ausgebildeten Schola aufgefithrte Conducten vs. einfache men-
surale Polyphonie, Musiklehre in unterschiedlichen Uberlieferungsformaten — von
den Grundlagen bis zum verfeinerten Wissen — all dies belegt die Koexistenz unter-
schiedlicher Praktiken wie einzelner institutioneller Profile innerhalb eines gegebe-
nen zeitspezifischen Konsenses. Ob die Schiiler der Biirgerschule, die Kantorei von
St. Stephan, Teile der Studentenschaft oder die diversen Klostergemeinschaften das in
den Quellen vorhandene Repertoire aufgefiihrt haben, ist anhand des Uberlieferungs-
befunds nicht immer eindeutig festzustellen. Die Zirkulation der Quellen und die
Polyvalenz der fiir die Musiklehre und fiir die Musikpraxis verantwortlichen Akteure
ergeben ein komplexes Bild, das auf cine enge institutionelle Interaktion und auf eine
trotz aller Differenz international vernetzte Gelehrtengemeinschaft schlieffen ldsst.
Das hier zunichst anhand von Fallbeispielen skizzierte Szenario bedarf einer griind-
licheren Untersuchung, wobei erst der Vergleich mit anderen Universititszentren zu
einem umfassenderen Bild beitragen diirfte.

49 Joser voN HorRMAYR, Wien seine Geschicke und seine Denkwiirdigkeiten, Bd. V: Urkundenbuch, Wien
1825, Nr. LXXXIV. Auch in BRUNNER, Die Kantorei (wie Anm. 40), 9 f.

50 IaN RumBOLD/PETER WRIGHT, Hermann Pitzlingers Music Book. The St Emmeram Codex and its Con-
texts (Studies in Medieval and Renaissance Music 8), Woodbridge 2009.

51 STroBM, The Rise of European Music (wie Anm. 45).

52 DERs., ,Music and Urban Culture in Austria: Comparing Profiles, in: Frona Kissy (Hg.), Music
and Musicians in Renaissance Cities and Towns, Cambridge 2001, 14-27; DERs., ,Native and Foreign
Polyphony“ (wie Anm. 45), 215 f.; Iax RumsoLb, ,,The Compilation and Ownership of Munich, Clm
14274, in: Early Music History 2 (1982), 169-176; RumBOLD/WRIGHT, Pitzlinger's Music Book (wie
Anm. 50).
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ABSTRACTS

REINHARD STROHM
Ritual — Repertory — History: Identity and the Awareness of Time

The question of past human beings’ awareness of time, which historians have ex-
plored since Reinhart Koselleck’s writings, also promises to shed new light on past
musical life and its repertories. Within a stepwise progression of the terms “ritual”
— “repertory” — “history”, each step represents a different level of awareness of time.
The chronological dimension is at its weakest in “ritual”, and it is most strongly
represented in “history”. In the following we are going to ask about different levels
of time-consciousness in the following areas of musical creativity, which characterise
central European music around 1420-1450: the proprium compositions of the Trent
Codices and related sources; the ritually defined conductus of the choir schools; the
song manuscripts of Oswald von Wolkenstein.

Ritual. Music as part of rituals enables sacred institutions to conform to the exi-
gencies of their respective present. However, the dynamics of ritual can either entail
musical developments, or contribute to the reform or even restoration of the status quo.
Such processes are at work both within traditional liturgical plainchant and the cultiva-
tion of predominantly monophonic conductus (religious songs for the high feast days).

Repertory. Polyphonic sacred repertories were not exclusively created in order to
sustain the daily liturgical practice. By means of such collections musicians could
enhance their professional status and prospects, and even put forth a sort of status
symbol. This appears to have been the basis for at least some of the main musical
repertories of the early fifteenth century, which can be described as the product of
consciously directed forward planning as well as of retrospect collection activities.

History. A historicisation of the self takes place in the large song collections
of Oswald von Wolkenstein (which can be interpreted autobiographically) and
Habsburg-centered histories such as Enea Silvio Piccolomini’s Historia Austrialis,
which were produced around the same time and in roughly the same geographical
area. Although a distinction should be drawn between memoria and historia, it would
not do justice to the involved musicians’ awareness of time if we were to ascribe their
productivity solely to their daily professional requirements.
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RupoLF FLOTZINGER
Trent 93, its Contents and Origins

Following its late discovery in 1920 in the sacristy of Trent Cathedral, 7793 was not
regarded as particularly interesting — until Margaret Bent corrected and even reversed
its assumed relation to Johannes Wiser’s manuscript 7r90: whereas 7793 is to be re-
garded as the latter’s partly abbreviated and partly extended model, its contents go
back for the most part to the Hapsburg royal court and court chapel. On several
occasions since 2004 I have challenged the view particularly taken by Peter Wright,
that Wiser started work on 7790 in Munich prior to 1455 and thereafter brought its
exemplar 7793 to Trent. The present essay provides detailed evidence for my contrary
viewpoint: In all probability 7793 was started by Johannes Prenner in Vienna, and he
continued to work on it himself in Trentino after 1455: The Hapsburg role should
be seen as that of providing mere models. Furthermore a clearer distinction should
be made between the Hofburgkapelle and the University of Vienna than has hitherto
been the case. The present location of the manuscript in the Archivio vescovile of the
Biblioteca capitolare in Trent at least helps to explain that it remained in Prenner’s
possession and was merely available to Wiser.

Ian RumMmBOLD

Hermann Pstzlinger and his Music Collection: The St Emmeram Codex as a Witness
to Musical Practice in Central Europe around 1440

The St Emmeram Codex is one of the most important witnesses to the practice of
polyphonic music in Central Europe in the second quarter of the fifteenth century.
Its contents (some 250 pieces of music) not only present a cross section of the many
repertories available to musicians in this area — from the relatively antique to the latest
novelty, and from the local to the international — but also demonstrate many features
of the ways in which this music was adapted locally. Hermann Pétzlinger, the master-
mind behind the compilation of this manuscript, was a student at Vienna University,
and apparently retained links with Vienna after he relocated to Regensburg in the
1440s. He was a humble schoolteacher and a rural priest, rather than a professional
musician, but the personal library he amassed shows both the breadth and the depth of
his cultural interests, which evidently extended to musical practice. Some important
questions concerning the origin and function of his music book remain unanswered:
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exactly where in the German-speaking part of Central Europe was it compiled, and
why? This paper will present new evidence concerning Pétzlinger’s activities and those
of one of his assistant scribes, and will begin to explore what his music collection tells
us about the Central European response to music from elsewhere.

PETER WRIGHT
The Transmission of English Liturgical Music to Central Europe, c.1430-¢c.1445

Only a small amount of English liturgical music survives in continental sources from
¢.1400—30, most of it in a manuscript from the Veneto (Bologna Q15). By contrast, a
vast quantity of this repertory survives in continental sources from ¢.1430—45, a num-
ber of which are from Central Europe. In fact it is upon just four Central European
manuscripts from this period — Aosta, St Emmeram, Trent 87 and Trent 92 — that
we depend for a high proportion of the surviving liturgical music of Dunstaple and
his English contemporaries, several of whose names are otherwise unknown. While
it often remains unclear exactly where the relevant layers of these manuscripts were
copied, growing evidence points to the Council of Basel as a key centre. This paper
examines the acquisition of English liturgical works by musicians such as Johannes
Lupi (Trent 87-1 and 92-2) and Nicolas de Merques (recently proposed by Wright as
the main copyist of Trent 92-1) who were active in Central Europe, and considers the
manner in which they organised this repertory, the problems it posed for them, and
the ways in which they adapted it to their own conventions and tastes.

ALEXANDER RauscH
Networks of Local Composers in Vienna around 1430

The research of Ian Rumbold and Peter Wright on the St Emmeram Codex (StEm)
has not only increased our understanding of this particular source and the repertory
it contains, but has also enabled us to reconstruct networks of the composers residing
in Vienna (and in Regensburg and Leipzig around the same time). As a central figure
to musical life in Vienna, Hermann Edlerawer, documented as cantor of St Stephen’s
around 1440, has garnered most attention to date. An analysis of his Lauda Syon sal-
vatorem (including the differences between StEm and 7r93) offers an opportunity to
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re-evaluate Edlerawer’s compositional achievements. A certain Urbanus Kungsperger
also belonged to the circle of composers being active in Vienna during the period in
question. The most interesting of the three pieces ascribed to him in StEm, a three-
part Sanctus, is discussed starting from the highly problematic notation of Scribe D
(whom Wright identifies as the organist Wolfgang Chranekker).

With regard to Rudolf Volkhardt, a former student and lecturer at the University
of Vienna before he became the personal physician and chaplain of Albrecht II in the
year the latter died, we are now able to add a further facet to our knowledge abouct his
life and works. The MS Melk 1099, dated to 1441/45, includes a music treatise which
clearly refers to the physician, then a rector scolarium in Munich. The existence of this
tonary indirectly confirms the musical authorship of some pieces otherwise ascribed
to magister Rudolfus. In contrast to current opinion, the Sweik/ appearing in the index
of StEm as the author of a troped Sanctus probably is not identical with the canon
Peter Schweikl known from Regensburg; a student by the name of Paulus Sweiker,
who travelled to Vienna in 1439 from Bamberg, seems a more likely candidate. This
would provide an easier explanation for the contact with Potzlinger at the time StEm
was produced than a native of Regensburg who only matriculated in Vienna in 1450.

In sum, the quest for local composers and their musical output should not be
restricted to the “powerful names” (Laurenz Liitteken, 2005), but should include
groups of more or less appealing pieces, such as the various settings of the Easter
hymn Christ ist erstanden between Brassart and Isaac, or Urbs beata Jerusalem intended
for the dedication of churches.

Pawer GANCARCZYK

Presulem ephebeatum by Petrus Wilhelmi de Grudencz and the Musical Identity
of Central Europe

The oldest copy of Presulem ephebeatum by Petrus Wilhelmi (b. 1392) is to be found
in the St Emmeram codex. This work, composed in the form of a four-voice per-
petual canon, is dedicated to St Martin. In its musical structure we can distinguish
declamatory motives, repeated in hoguetus fashion, which contain a clear allusion to
the custom of eating goose on the feast day of St Martin. The composer achieves this
effect through selecting Latin words which evoke associations with particular German
words, e. g. rogans (= ‘rohe Gans’), dire negans (= ‘dir eine Gans’). Two traditions meet
in this piece: that of combining the theme of St Martin with the form of the canon
(Monk of Salzburg) and that of combining the canon technique with plays of words



Abstracts

and onomatopoeias (e. g. the caccia). A factor which may have contributed to its
popularity in Central Europe is the possible reference to Jan Hus (Hus = ‘goose’), who
was burnt at the stake in Constance in 1415.

Presulem ephebeatum appears to be one of those compositions that shaped the mu-
sical identity of the region in the fifteenth and the first half of the sixteenth centuries.
It was copied many times, and a number of arrangements of it were made, gaining
particular popularity among the Czech Utraquists, to whom it was known as a poly-
textual motet. Heinrich Isaac used the melody of the canon in a recently discovered
Mass, written probably during the composer’s stay at the court of Maximilian I. We
find characteristic motives from Presulem ephebeatum quoted in a number of works
devoted to St Martin which were written in the first half of the sixteenth century.
Further evidence of the reception of the canon by Petrus Wilhelmi is provided by its
German contrafactum, which is preserved in A-Wn 4119.

MARGARET BENT
Libri de cantu: Contents, Use and Ownership

Some polyphonic manuscripts of the early fifteenth century were compiled by indi-
viduals who jealously guarded their books over many years. This chapter discusses the
implications of non-institutional ownership for the contents of those books, and how
they might have been used in the singing communities to which their owners belonged,
namely, primarily for private recreation. Evidence from wills and inventories informs
us about some books that are no longer extant, challenging the idea that most such
manuscripts were institutionally commissioned and liturgically used. The primary use
of these books was not necessarily liturgical, even when the contents are largely sacred;
many were privately initiated and owned, at least at first, not institutional or patronly
commissions; some later passed into communal ownerships; I argue against those who
have suggested that these books were mainly archival and unsuited to practical use.

WoLFGANG FUHRMANN

Subjectifying Polyphony: Devotional Motets and Genre Transformation, 1420-1450

The rise of non-isorhythmic motets between 1420 and 1450 and the end of the ‘old’
isorhythmic motet around 1440 marks a break in the history of the genre that is
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both striking and that has hardly been explained to date. The ‘new’ motets break
with previous genre conventions in a strikingly radical manner. In my paper the term
‘devotional motet’ is coined to denote the (sacred) majority of these ‘new’ motets — a
fact decisive for the genre’s further development. A devotional motet can be defined
as the polyphonic, artistically refined setting of a prayer to a saint or to something
sacred (nearly always in Latin). Such a setting can be based on the text and/or music
of a plainchant model, but not necessarily.

An analysis of the devotional motets in /-MOe . X.1.11 (c.1440/50) reveals a pre-
dominance of Marian motets. Late-medieval devotional practices of both clergy and
laity have significant consequences both for the choice of text(s) and for the compo-
sitional technique(s). In particular, the paraphrasing of plainchant melodies accord-
ing to the English model results in a new paradigm: plainchant no longer serves as
the elaborately manipulated base material for polyphonic treatment, instead becomes
comprehensible in its original format — as a coherent chant that is emphasised, not
disrupted, by the (breathing) pauses inserted. This trend is exemplified by the juxta-
position of two motets on the Marian antiphon Alma redemptoris mater by Philippe
de Vitry (?) and Guillaume Dufay.

What might be called a ‘chantification’ of polyphony or a ‘polyphonication’ of
plainchant has far-reaching consequences. The traditional exhortation to singers of
plainchant to sing not only with their voices but foremost with their hearts can now
be implicitly transferred to the performers of devotional motets. Once the multiple
“speech acts” of the ‘old” motet (Reinhard Strohm) converge in one single voice, that
of the subject, polyphony can be ‘subjectified’, as in Dufay’s Ave regina celorum (111)
or the psalm motets of Josquin and others.

BjorN R. TAMMEN

Musical Imagery and the Appropriation of Vocal Polyphony in the First Half of the
Fifteenth Century

So far fifteenth- and sixteenth-century depictions of singing clerics (and angels) corre-
sponding to the format of Kantoreibild have been scrutinized primarily from the point
of view of performance practice. By contrast, the present contribution focuses on the
cultural background of images and on the way in which these might have been con-
ceived, including — at least hypothetically — the respective strategies of visualisation
and the modalities of reception. In confronting the singing angels from the Ghent
Altarpiece by the van Eyck brothers with a little-known derivative copied about a
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generation later for the church of Maria am Gestade in Vienna, the genuinely artistic
challenges of a “new” mode of representation that gives prominence to differentiating
physiognomies become evident. Depictions of the singing clergy in the Chronicle
of the Council of Constance (Martin V’s consecration as pope; A-Wn 3044) and
the splendid prayer book of King Frederick IV (Requiem; A-Wn 1767) reveal the
significance of vocal polyphony and its institutional framework as a means of rep-
resentation. In this particular context we should take into consideration not only the
acquisition of musical repertories, but also a growing sense of group consciousness
among the singers themselves, as testified within a Viennese (and Hapsburg) context
by Johannes de Sarto’s ceremonial motet Romanorum rex devoted to the memory of
Frederick’s predecessor, Albrecht II. Finally, by juxtaposing two fundamentally dif-
ferent depictions of the Mass in respect of richness (or absence) of musical details, at
least some of the mechanisms being at work in constructing cultural identity come
into view (besides the more concrete aspects of performance practice): on the one
hand the cliché of Burgundian splendour in the so-called Black Hours of Galeazzo
Maria Sforza (A-Wn 1856), on the other the austere “image” of a propagator of the
Melk reform, the above-mentioned Albrecht, in his prayerbook (A-Wn 2722).

ULricH MULLER (1)
Late-Medieval Sangvers and its Repertories in Hapsburg Central Europe

Musicological research interest in the Late Middle Ages is primarily centered on the
development of modern polyphony and its dissemination (cf. Reinhard Strohm’s sem-
inal account of 1993). As most late Middle High German Sangvers remained monodic
and shifted towards polyphony only gradually, its music has received scant attention.
The opposite is true of German medieval studies: here the primary interest lies on the
texts, while the melodies that conveyed these texts to a listening audience are hardly
dealt with at all. The present contribution offers an overview of the most important
authors of vernacular Sangvers poetry of the decades around 1400-50 in Hapsburg
Central Europe: Neidhart (Nithart), the Monk of Salzburg, Hugo von Montfort,
Oswald von Wolkenstein and Michel Beheim (of whom the latter two intermittently
had strong contact with Vienna). Furthermore we will discuss the medieval heroic
epic — a flourishing, yet often ignored Sangvers genre of which a significant portion,
at least in German-speaking areas, is also transmitted with melodies. This overview
is rounded off with an outlook onto the genre of spoken Sangvers poetry, which was
cultivated particularly strongly in Vienna (Heinrich der Teichner, Peter Suchenwirt),
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at times — in a manner of speaking — even ‘occupying’ important topics otherwise delt
with in sung poetry.

STEFAN ROSMER

Courtly Song in Monasteries, Cities and Elsewhere. On the Reception of the Sacred
Songs of the Monk of Salzburg during the First Half of the Fifteenth Century

This contribution is devoted to the Monk of Salzburg and to the reception of his
sacred songs during the first half of the fifteenth century. After providing information
on the extant corpus of songs, their origin and authorship, three examples are used
to sketch at least some of the functions which sacred songs may conceivably have
fulfilled at the Salzburg court of Pilgrim II during the last third of the fourteenth
century. Regarding manuscript transmission, usage of songs and contexts during the
first half of the fifteenth century, two more clearly defined groups emerge: on the one
hand, several songs might have been used in a pastoral and catechist context, while
on the other, some of them have been incorporated into the Meistersinger tradition.
This raises further questions: why had these songs different socio-cultural reception
contexts? which traits made them worthy of notation and transmission? to which
extent are the assumed changes related in usage and context to more general trends in
Central European musical culture and the advance of artificial polyphony during the
first half of the fifteenth century?

MAarc LEwoN

Liebhard Eghenvelder and his Song Collection: the Whole as More than the Sum of
its Parts

In the early 1430s Liebhard Eghenvelder, a recently graduated baccalaureus of the
University of Vienna, collected around thirty monophonic songs in a manuscript,
now preserved in the Austrian National Library (A-Wn Ser. n. 3344). This collection
has been accorded little value in the past, regarded as a poorer source of melodies
that are transmitted more reliably elsewhere. Only the ‘Neidhart’ songs contained
therein, standing out from the rest of the collection through their arrangement in
sets and their mensural notation, attracted attention. However, not only does the rest
of the collection contain several unica, but in its entirety the manuscript provides a



Abstracts

unique insight into the repertory of a student milieu in late medieval Vienna. The use
of two clearly distinct types of musical notation is striking: on the one hand, these
may be due to different exemplars or even to different scribal hands, but on the other
they may suggest a different musical (i. e. notational) treatment of different genres.
Whereas the ‘plainchant hand’ copied the majority of melodies, particularly those
that fall into the Spruchsang category, the ‘mensural hand’ is restricted to the songs
attributed to Neidhart. The bourgeois genres and the use of polyphony, both of which
were to define later student collections such as the Locham and the Schedel Lieder-
buch, are not yet found here. In fact, the collection shows that student circles col-
lected and curated songs from the traditional repertory of the nobility, in which the
‘Neidhart’” genre held a special position. It is this genre in particular which connects
the manuscript to the musical life of Vienna: scenes from these songs are reflected in
the Neidhart frescoes in Tuchlauben 19, and the song texts even make specific refer-
ences to places in and around the city itself.

SUSANA ZAPKE
Imparting Musical Knowledge in Fifteenth-Century Vienna

Based on a large-scale study of manuscript sources from the Austrian National Library,
the present contribution is dealing with musical knowledge and education on the one
side, the underlying patterns of social structure and communication at various insti-
tutions in late-medieval Vienna on the other. The main focus lies on the university as
the central academic and educational establishment, on those institutions interacting
with it (e. g. Biirgerschule), as well as on individuals both within and outside the city.
Some of the questions that arise concern authorship and compilation, knowledge
schemata, target audience, purpose and function, as well as changes in knowledge
from scholastic to early humanist thought.

The heterogeneous sources of music theory, most of which take the format of
textbook compilations, provide information on the criteria that applied to the sys-
tematic structuring of knowledge. By analysing the sources, their morphology, spe-
cific composition and thematic content, we can reconstruct the processes through
which musical repertories were appropriated, and the standards of knowledge among
the educated elite of the city in both sacred and secular contexts at the respective
educational establishments. Some of these repertories serve for illustrating the basic
principles of music theory (musica speculativa), others for practical musical training
(musica practica), special university occasions (including ceremonies, the feast days
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of [patron] saints, processions, actus scholastici etc.), furthermore contexts outside
of scholarly disputations (e. g. cantilenae germanicae, passion plays and other theatre
performances).
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Loqueville, Richard, O regina clementissima 72

Loschi, Leonardo fu Tebaldo de’ 1671

Lowaige — Lauw

Liibeck 78
Stadtbibliothek, Cod. 152 142, 146, 149, 181

Luca de Lendenara 156f.

Lucca, Archivio di Stato, Ms. 184 8o, 159,
169 f.; — Perugia, Biblioteca Comunale ‘Au-
gusta, Ms. 3065

Lucerna syderis 198

Lucia (HL) 46

Ludo, Johannes de — Brassart, Johannes

Ludwig IX. (gen. der Reiche) 66, 68

Ludwig, Friedrich 176, 178

Luhmann, Niklas 20r

Lupi, Johannes 28, 32, 39, 41, 57, 63, 84f., 88,
90f., 93

Luther, Martin 220

Liitteken, Laurenz 35, 127, 165

Liictich (Liége), Saint-Jean Evangéliste 113

Luzern 293

Machaut, Guillaume de 167, 169
Le Livre du voir dit 160

Macy, Laura 160

Madrid, Archivo Histérico Nacional, Seccién
Codices, Carpeta 1474, Fragm. 17 80

Magnificat 94

Magno, Lorenzo 158

Mailand 169
Biblioteca Nazionale Braidense, Ms. AD.

XIV.49 84, 111

Mainz 124

Malipiero, Francesco 162, 168

Mander, Karel van 231

Marchion de Civilibus 157, 168

Maria 46—49, s1f., 55, 175, 183, 190, 196, 199,
204, 206—210, 212, 214, 219, 276—283, 338

Maria ward ein pot gesandt 340

Markham 85

Martin (HL.) 14, 43, 60f., 136-140

Martin V. 235, 237, 238, 409

Martino divo presuli 71

Martinus Opifex 239, 240

Mirz, Christoph 274
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Mater ora filium 199, 204
Matteo da Brescia 161
Matteo da Perugia 168
Matthias (Buchbinder) 25
Matthias (Kantor) s5
Maximilian (HL.) 45, 48
Maximilian I. 26, 35, 144
McKinnon, James 228
Meibom, Marcus 356
Meissen 342
Meif3ner, der Junge 340
Melk 66, 289f., 349, 358, 361, 364
Reform 17, 245
Stiftsbibliothek
Cod. 749 (Fragment) 25f.
Cod. 808 286f, 289, 290
Cod. 874 (Fragment) 358
Cod. 1080 245
Cod. 1099 125-127
Mellet, Simon 168f.
Merques, Nicolas de 84f., 88, 91
Meyer-Baer, Kathi 231
Michaelbeuern, Stiftsbibliothek, Man. cart. 82
285 f
Mibi autem 43 1., 48, 59
Mir hat ein wirt geporger 342
Missa Alma redemptoris mater 86
Missa Iacet granum 86 1.
Missa Quem malignus spiritus 97
Missa Rex seculorum 87f.
Missa sine nomine 85-87
Mit wiczen twang ein maister xxx roren oder mer
342
Modena, Biblioteca Estense e Universitaria,
Ms. aX.1.11 80, 83f, 111, 169f., 183, 185—
192, 194-195, 202, 218 f.
Moderne, Jacques 195
Méadling, St. Othmar 6o
Ménch von Salzburg 16, 138-140, 254, 256,
268, 271-297, 309
Kum senfter trost heiliger geist 278—282, 291
Maria keusche muter zart 278—282, 280, 290f.
Maria ward ein pot gesandt 303, 340
Martein lieber herre 138f.

Martine Christi famule 139
Richer schatz der hichsten freuden 276-278,
289
Taghorn 140
Von sand Marteins frewden 138
Mondsee 142, 147, 349, 351, 358, 361, 364
Monte, Christoforus de, Dominicus a dono 197
Moser, Hans Joachim 114
Mosnawer, Wolfgang 358
Moulu, Pierre, Mater floreat florescat 221
Miilich von Prag 342
Miiller, Ulrich 16
Miinchen 39f., 62, 73, 125
Bayerische Staatsbibliothek
Cgm 268 287
Cgm 351 273, 287, 291, 292
Cgm 353 287
Cgm 444 286
Cgm 628 272
Cgm 715 271f, 279, 281
Cgm 810 (Schedelsches Liederbuch) 331f.,
334
Cgm 834 287
Cgm 1019 272, 287
Cgm 1115 271
Cgm 4997 (Kolmarer Liederhandschrift)
257,272, 292, 294, 313, 327
Cgm 5241 287
Cgm 5249/64 286f
Clm 5879 286
Clm 7742 286
Clm 8481 287f
Clm 14256 285f
Clm 14274 (Mensuralcodex St. Emmeram)
13£, 32, 42, 47, 51, 55, 60, 65-79, 831,
89,97, I11, I13—131, I1§—117, 123,
133, 136, 143, 146, 149, 173, 193, 297
Clm 14301 73
Clm 14304 73
Clm 14305 73
Clm 14309 73
Clm 14318-14319 73
Clm 14574 272, 287
Clm 14955 73
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Clm 15133 287f
Clm 19558 264
Clm 19850 3671
Clm 19871 360
Clm 27423 286
Mus. ms. 34 195
Mus. ms. 3224 80, 84, 111, 114, 155, 170
St. Peter 124, 125, 126
Universititsbibliothek
2° Cod. ms. 156 277
4° Cod. ms. 743 361
4° Cod. ms. 752 361
Musart, Guglielmo 168
Muskatbliit 258, 343

Nidas, John 159, 167
Neidhart 16f., 254f., 268, 299, 302—305, 309,

313,316, 319, 322-324, 3271, 334-337, 339-

343; — Wien, Neidhartgrab an St. Stephan;

— Wien, ONB, Cod. Ser. n. 3344

Der may gar wunnecleichen hat 342

Der sunnen glast, wenns von dem himel scheinet
341

Der swarcze dorn ist worden weis 341

Der vil licben sumerzeit 341

Der winter hat mit siben sachen uns verjagt 343

Do man den giimpel gempel sanck 341

Ir frewer euch, ir werden stolczen layen 342

Niemand sol sein trauren tragen lenger 324, 340

Owe sumerzeit 341
Vreut euch, wolgemuten kind 341
Wir sollen uns aber freyen gein dem mayen 343
Wolgeczieret stet der plan 323, 341
Neithart Fuchs — Fuchs, Neithart
Nesciens mater 204
Neuhausen 66, 68
New York, Columbia University, Rare Book and
Manuscript Library, Ms. Add. 21 111
Neweland 85
Nibelungenlied 263 f., 265, 269
Nicolaus de Capua 71
Nicolaus de Radom 146
Nikolaus (Meister) 54
Nikolaus von Dinkelsbiihl 73

Nos autem 44, 48
Nosow, Robert 171, 190
Nova veniens e celo — Urbs beata lerusalem
Novello, Francesco 160
Novus annus 52
Nu wolt ich gern haben gemach 342
Nun zu diesen Zeiten 145, 147
Nunc scio 45, 48
Niirnberg 263, 342
Germanisches Nationalmuseum, Bibliothek,
Ms. 23212 287
St. Katharina 293
Stadtbibliothek
Fragm. lat. 9 25, 27, 405
Ms. Cent. VI.86 287
Ms. Cent. VIL.24 287
Ms. Cent. VIL.86 287

O flos flagrans 113

O Maria davidica 71

O rosa bella 42, 52

Oberrheinisches Erbauungsbuch 290

Ofen (Buda) 307

Old Hall Ms. — London, British Library,
Add. Ms. 57950

Olesnicki, Zbigniew 46, 53

Omnes superni 52

Opilionis, Othmar 52, 53, 60, 61

Os justi 45, 48

Osterreichische Chronik von den Fiinfundneunzig
Fiirstentiimern 16

Ostmitteldeutscher Marienlob 283

Oswald von Wolkenstein 14, 33—36, 254, 259f.,
268, 296, 318, 323, 328, 332; — Innsbruck,
Univ.-Bibl., Hs. ohne Signatur; — Wien,
ONB, Cod. 2777
Ain anefangk 34
Es fiigt sich 34
Ich hab gehirt durch mangen granns 141
Ir alten weib 324

Othmar (HL) 45, 48, 60

Otto IV. (gen. der Frohliche) 255

Oxford
All Souls College 154
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Ms. 399 154
Bodleian Library
Ms. Add. C.87 8o, 111
Ms. Arch. Selden B.26 8o, 97, 111
Ms. Canon. misc. 213 32, 65, 113, 154,
163, 169f., 183
Ms. Lincoln College, Latin 124 111
Ms. Lincoln College, Latin 89 80, 97, 111
Ms. University College 16 111
Ms. University College 192 111
Magdalen College 154
New College 154

Padua 14, 154, 156-160, 162, 168
Archivio e Biblioteca Capitolare
Ms. Cos5 154
Ms. C.56 154
Ms. D.66 154
Ms. E.s7 154
Ms. E.66.5 162
Quaderni della canipa 154
Quaderni della sagrestia 154, 156, 158
Biblioteca Universitaria
Ms. 1106 80
Ms. 1225 80
Universitit 6o, 62
Pange lingua gloriosi 289
Panofsky, Erwin 231
Paris 350
Bibliotheéque nationale de France
Ms. all. 117 287
Ms. it. 568 8o, 170
Ms. n. a. fr. 6771 8o
Ms. n. a. fr. 23190 80
Bibliotheque Sainte-Geneviéve
Ms. 1257 80
Universitit 355, 364, 370
Passau 56, 144, 233; — Graduale Pataviense
Paul II. 60
Paulirinus, Paulus (de Praga) 192
Paulus (HL.) 45, 48
Pavia 160
Payr, Hans 58

Peckham, Johannes 352

Perchinger, Johannes 361

Perlach, Andreas 361

Perotinus 26

Perugia, Biblioteca Comunale ‘Augusta’,
Ms. 3065 8o, 159, 169 f.; — Lucca, Archivio
di Stato, Ms. 184

Peter von Arberg, Ich wachter sol erwecken den
sunder 340

Peter von Sachsen 275

Petrarca, Francesco 191

Petrucci, Ottaviano 195, 219, 222

Petrus (HL) 45, 48

Petrus von Blois 207

Petrus Wilhelmi de Grudencz 52, 60, 135£., 143,
145
Kyrie Fons bonitatis 136, 143
Paraneuma eructemus 137
Prelustri elucencia 145
Presulem ephebeatum 14, 44, 136-144, 138,

146—149

Presulis eminenciam 145
Promitat eterno regni 137

Peuerbach (Awnpekh), Georg von 25, 351, 353 f.

Peuger, Lienhart 289

Phelps, Michael 185

Philadelphia, Free Library, Ms. Lewis T 489b
97-100, 98, 101, I11, 406

Philipp der Gute 234

Piccolomini, Enea Silvio de’ 31, 60, 355

Pickwoad, Nicholas 160

Pilgrim II. von Puchheim 139, 256, 272, 275,
284, 294

Planchart, Alejandro 193

Plummer, John
Descendi in hortum meum 188
Qualis est dilectus 96, 189
Tota pulchra es 96, 188 1.

Poll, Hermann 357

Pétschnerin, Kathrey 126

Potzlinger, Hermann 14f, 28, 32, 65—79, 84f,,
113, 118, 121, 127, 129, 136

Power, Leonel 50, 61, 85-88, 188f., 199, 213,
216
Agnus Dei 96
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Anima mea liquefacta est 74, 189
Ave maris stella 92, 93
Ave regina celorum 96, 177
Credo 95
Gloria 74, 100
Gloriose virginis 188
1bo michi ad montem mire 188
Kie 95
Mater ora filium 189
Missa Alma redemptoris mater 8s f.
Missa Rex seculorum 77, 86, 88
Missa sine nomine 85—87
Quam pulchra es 189
Salve regina 96, 188
Salve sancta parens 189
Sanctus 89, 96, 100, 10§
Prag (Praha) 135, 146f., 276, 350
Nationalbibliothek (Narodni knihovna)
Ms. VI.C.20a 147, 149
Ms. XAA12 271
Ms. XVI.A.177 238
Musiksammlung (Hudebni oddélent),
Ms. 59.R.5117 143, 147, 149
Nationalmuseum (Narodni muzeum)
Ms. XIITLLA.2 147, 149
Staatliches Zentralarchiv (Stdtni dstredni
archiv), Ms. KV§. 376 8o
Universitit 69, 364, 370
Prenner, Georg 57
Prenner, Johannes 15, 28, 30, 39, 55—61
Pressburg (Bratislava) 41, 3071, 331, 339
Princeton, University Library, Ms. 103 199
Priscian(us) 371
Prosdocimus de Beldemandis 192
Pschlaher, Konrad 358
Prolomaeus, Claudius 25, 356
Puchamer, Jodok 358
Puer natus est nobis 48
Puer natus in Bethlehem 297
Pullois, Johannes 5o, 61

Pyamour, John, Quam pulchra es 188

Quam pulchra es 204
Quirico 153

Radomski, Mikotaj — Nicolaus de Radom
Radstadt 272
Rainer, Ingomar 299, 305, 334, 336
Rausch, Alexander 13, 171, 174f., 241
Reddel, Mathias 144
Regenbogen 341, 343
Regensburg 66, 68, 73, 124, 128, 342
Alte Kapelle 124, 126, 128
Bischofliches Zentralarchiv, Vikariatsrechnun-
gen 68
Proskesche Musikbibliothek
C.98 195
St. Emmeram 28, 66, 68
St. Lazarus 124
St. Ulrich 68
Regina celi 74, 194, 204, 206, 210
Regiomontanus, Johannes 25, 353 f.
Reicher (Richerus) von Radstadt 272, 276
Reims 167
Rein und besser ist Gotteswort 145
Reinmar von Brennenberg 304, 342
Rejnstejn, Jan 141
Resonet in laudibus 52, 61, 256
Resultet gens angelica 141
Resurrexi 48
Rettelbach, Johannes 279, 294
Rhau, Georg 145, 150
Richental, Ulrich 235, 237, 409
Rienicker, Gerd 222
Robbia, Luca della 232
Roland, Martin 236
Rolando da Casale 169
Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana
Cod. Urb. lat. 1419 80
Cod. Vaticanus 15 131
Romanus, Antonius, Ducalis sedes inclita 100
Rorate celi 46, 48
Rosmer, Stefan 16
Rossi da Carpi, Bartolomeo 156, 162
Rostock, Universititsbibliothek, Mss. philol.
100/2 316,331, 332
Roullet, Johannes 79, 89
Sanctus Crux columpna preelecta 76
Rudolf IV. 17, 46, 54, 56, 348
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Rudolf, Rainer 308, 329, 333

Rukkendorfer, Jorg 16, 306-310, 331-333

Rumbold, lan 14f, 113, 114, 118, 122, 124,
128 £, 135, 193, 375

Rupert (HL) 45, 48

Salve mater salvatoris 276

Salve regina 46, 96, 126, 194£., 199, 204f., 206,
209

Salve regina peccatorum medicina 188

Salve sancta parens 47—49, 51, 74, 210

Salzburg 16, 139, 256, 271-276, 283, 293, 296
St. Peter, Stiftsbibliothek

Fragm. 31 130
Hs. a.IX.3 130

Sancta Maria succurre miseris 74

Sancta Maria virgo 96, 199, 204

Sapientiam 45, 48

Sarto, Johannes de, Romanorum rex 241, 247

Savonarola, Girolamo 216

Schedel, Hartmann 331; — Miinchen, BSB,
Cgm 810

Schedl, Barbara 335

Scheubel, Lienhart 263

Schmid, Bernhold 122, 123

Schmieder, Wolfgang 323

Schneider, Karin 271

Schrat, Jorg 299, 308, 336; — Wien, ONB,
Cod. Ser. n. 3344

Schulten, Johannes 370

Schweikl — Sweikl

Schweikl, Peter 128

Schweinfurt, Bibliothek Otto Schifer 249

Scotto, Girolamo 195

Sebastian (HIl.) 188, 190

Seckauer Cantionale — Graz, Univ.-Bibl.,
Hs. 756

Seebass, Tilman 231

Seitenstetten 349

Senfl, Ludwig 130

Sennen (HL.) 45, 48

Servius 371

Severin (HL) 45, 48

Sforza, Galeazzo Maria 242, 244

Siena, Archivio di Stato, Framm. Mus. B. N. 1,
ins. 11 80

Sigeher, Marienlob 283

Sigismund von Luxemburg 247

Sigismund von Tirol 62

Simrock, Karl 257

Slatkonia, Georg 46

So wol der tat aller erst ist mir worden kund 342

Sorg, Anton 239

Soursby 85

Spechtler, Franz Viktor 256

Spiritus domini replevit 44, 48

Springeth, Margarete 263

Squarcialupi-Codex — Florenz, Biblioteca
Medicea Laurenziana, Cod. Med. Pal. 87

St. Emmeram (Mensuralcodex) — Miinchen,
BSB, Clm 14274

St. Florian, Stiftsbibliothek, Cod. XI.37 286

St. Gallen, Stiftsbibliothek, Cod. 392 285

St. Wolfgang am Abersee (Wolfgangsee) 68

Stackmann, Karl 303

Staehelin, Martin 165, 173, 175

Stainreuter, Leopold 16, 299

Standley, John, Virgo prefulgens omnia 189

Statuit 45, 48

Staupitz, Johann von 220

Steinen, Wolfram von den 203

Steinmar 138

Stephan, Wolfgang 171

Stephanus (HL.) 45, 48, 374

Sterzing (Vipiteno), Stadtarchiv, Hs. ohne Sign.
273, 285, 313

Stoltzer, Thomas
Qui pace Christi 144, 147
Sacerdotem Christi Martinum 145, 147

Stone, John
1bo michi ad montem mire 188
Tota pulchra es 188

Straflburg, Bibliothéque Municipale, Ms. C.22
80, 84, 111, 175, 180, 285

Streingk, Nikolaus von 3or

Strohm, Reinhard 11, 14, 69, 171, 174, 187, 194,
207, 218—220, 221, 223, 236, 253, 316, 372,
375
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Stuttgart, Wiirttembergische Landesbibliothek,
Cod. theol et phil. 8° 19 287
Sub tuum praesidium 204
Suchenwirt, Peter 254, 257, 258
Surrexit Christus hodie 130
Suscepimus Deus 46, 48
Swalb, Liebhard 357
Sweicker, Georg 129
Sweikl 127-129
Sanctus 76, 128 1.
Swicker, Paul 128

Tacitus 31

Tacuinum sanitatis 249

Tammen, Bjorn R. 15, 171
Tammen, Silke 227

Tanner, Stephan 358

Te Deum 186, 198

Tegernsee 264

Temeschburg (Timisoara) 307
Terribilis est 43, 48

Theophilus 278

Thomas von Kempen 207

Thomas von Zwettl 57

Tinctoris, Johannes 15, 32, 176, 187, 192, 232
Toekler Noricus, Konrad 351
Tongeren 113

Tota pulchra es 204

Traismauer, Erhardus Gogker von 357
Tramin 56

Trausnitz 68

Tretzler, Gaspar 144

Trient 28, 30, 41, 56, 6O, 62, 63, 143

Archivio Capitolare — Trienter Codices
(Cod. 93)

Castello del Buonconsiglio, Monumenti e
Collezioni Provinciali — Trienter Codices
(Cod. 87—92)

Dom 31, 56

St. Apollinaris 60

St. Magdalena 56

Trienter Codices 13, 28—32, 39f., 113, 155, 165,

170, 177, 193

Cod. 87 28, 39, 65, 80, 84, 91, 92, 94, 97,
104, 111, 165, 170, 177
Cod. 88 39, 44, 47, 49, 63, 130, 165 f., 170,
176, 177
Cod. 89 39, 49
Cod. 90 30, 39, 41, 49, 51, 63, 65, 80, 89f.,
111, 163, 165, 170, 176
Cod. 91 39, 130, 176
Cod. 92 28, 39, 65, 80, 84, 8692, 93, 101f,,
111, 165, 170
Cod. 93 15, 28-31, 39-63, 65, 80, 89f,, 111,
115, 118, 120f., 130, 163, 165, 170, 176
Triller, Valentin 145
Troyes, Bibliotheque Municipale, Ms. 1397 181
Tulln 336, 341
Turs von Asparn, Wilhelm s54; — Wien, Dom-

und Diézesanmuseum, Hs. ohne Sign.

Typp 109

Uberlingen 129

Udalrich von Tiibingen 361

Udine, Archivio Capitolare, Cod. 58 286

Ugolino von Orvieto 192

Ulm, Lateinschule 353

Ulmer, Dorothea 22, 23

Ulmer, Lienhart 22

Ulrich von Cilli 339

Uppsala, Universititsbibliothek, Ms. vokalmusik i
handskrift 76f 147, 150

Urbs beata lerusalem 133 f.

Ursula (HL) s57f.

Vaillant, Jehan, Par maintes fois 72, 125

Venedig, Biblioteca Nazionale Marciana,
Ms. 7554 81

Venerantes hanc diem 52

Veni dulcis consolator 71

Veni redemptor s>

Veni sancte spiritus 129

Verbum bonum 130

Vicenza 14, 40, 154, 156f., 159, 161f., 168
Archivio Capitolare, Mazzo XXI 162
Seminario vescovile, Ms. U.VIIL.11 156

Victimae paschali laudes 199
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Vidi aquam 42, 53
Villete 52, 61, 63
Viri Galilei 48
Vitéz, Johann 339
Vitry, Philippe de 166, 180-184
Impudmter circumivi 175, 180, 183
Volkhardt von Hiringen, Rudolf 72, 79, 124~
127, 130
Deo dicamus 73
Levat autentica 72
Sanctus Pater ingenitus 72, 76
Volp — Lupi, Johannes
Vultum tuum 46, 48

Walther von der Vogelweide 257, 265

Ward, Tom R. 72, 113, 128

Warschau (Warszawa), Nationalbibliothek
(Biblioteka Narodowa)
Ms. BOZ 61 137
Ms. 111.805 4 (Krasinski-Codex) 128f.
Ms. lat. E1.378 8o

Wathey, Andrew 181

Weaver, Zofia 135

Weber, Max 34

Weib edler stam 341

Weiss, Heinrich s7

Weissenburger, Wolfgang 57

Weitra, Pfarrarchiv
Cod. 1/7 131, 134

Welker, Lorenz 180

Wernher von Hohenberg 274

Wesval, Johannes 370

Wien 22, 25, 28, 30, 41, 65f., 78, 84, 113,
1281, 135, 144, 146, 254, 306-308, 329,
333—339, 341, 343
Allerheiligenkapelle (Hofburg) 46
Archiv der Domkirche St. Stephan 22, 23
Archiv der Universitit 66, 348
Biirgerschule 13, 251, 56-59, 349, 352, 354,

362, 364, 368-370, 373, 375

Collegium ducale 352, 362
Dom- und Diézesanmuseum, Hs. ohne Sign.

45
Dominikanerkloster 44, 355, 361, 363

Erzbischéfliches Didzesanarchiv, Cod. 4 130,
374
Hofburg 262
Hofburgkapelle 39, 51, 55
Kahlenberg 255
Maria am Gestade 232-235, 233, 408
Minoritenkloster 349
Neidhartgrab an St. Stephan 17, 255, 335
Osterreichische Nationalbibliothek
Cod. 260 355
Cod. 883 181
Cod. 1767 239-242, 240
Cod. 1788 373
Cod. 1856 242-245, 243, 410
Cod. 2339 364f, 369, 370
Cod. 2367 356
Cod. 2433 351, 354
Cod. 2440 354
Cod. 2465 356
Cod. 2722 245-248, 246
Cod. 2777 (Wolkenstein A) 33-36, 81,
260, 318, 323
Cod. 2856 (Mondsee-Wiener-Liederhand-
schrift) 271, 277
Cod. 3044 235-239, 237, 409
Cod. 3217 373
Cod. 3250 371
Cod. 3550 362
Cod. 3571 362
Cod. 3584 286
Cod. 3646 362
Cod. 3946 286
Cod. 4119 142, 147, 149
Cod. 4217 373
Cod. 4494 2685, 287
Cod. 4696 (Lambacher Liederhandschrift)
139, 149, 27If.
Cod. 4702 365-369
Cod. 4712 374
Cod. 4771 370-372
Cod. 4784 351
Cod. 4787 362f.
Cod. 4951 358—360
Cod. 4953 360
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Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.
Cod.

5094 372f.
SISS 355,357
5160 362

SI6I 361

5182 359

5203 352,354
5274 350,352
5331 351

5417 356

5507 356
14863 286
14911 362
15044 370
15478 263

Ser. n. 2644 249
Ser. n. 3344 16, 255, 285, 299-337,

300, 311f., 314f, 317£., 320322, 325,

339-343, 411f.
Fragm. 661 84, 111, 155, 170

Rosenburse 351, 357

Schottenstift 17, 245

St. Dorothea 349, 368, 373
St. Michael 349

St. Nikolaus 364

St. Peter 299

St. Sebastian und Rochus 362

St. Stephan 13, 15, 17, 22, 24-26, 28, 44—49,
SI, 53—59, 73, 78, 114, 122, 124, 352, 354,
357> 362-365, 369, 373-375

St. Thekla 263

Tuchlauben Nr. 19 255, 335-337

Universitdt 13, 15, 25, 28, 30, 39, 41, 44—47,
49, 53—57, 60, 62, 66, 69, 73, 124, 126,
128, 129, 144, 306, 3091, 335, 337
343-375
Wiener Stadt- und Landesarchiv, Hauptarchiv,
Urkunden (1177-1526), Sign. 4555 307
Wiener Neustadt 41
Wiener, Thomas 357
Wilhelmi, Petrus — Petrus Wilhelmi de
Grudencz
Wirnt von Grafenberg 308
Wiser, Johannes 28, 30, 32, 39, 44, 49, 51,
6164, 165
Wol hin vnd der mit lieb will fleissen seine tag 343
Wolfgang von Knittelsfeld 57
Wolkenstein, Oswald von — Oswald von
Wolkenstein
Wright, Peter 14, 28, 30, 68, 118, 121, 122, 124,
125, 129£., 193, 374, 375
Whuldersdorff, Jacob von 364

Zachara (Zaccara) da Teramo, Antonio 146,
160, 169
Gloria 71

Zanovello, Giovanni 157, 162

Zapke, Susana 15, 128, 299, 300, 311 £, 314£,
3171, 320-322, 325, 347, 411 1.

Zeiselmauer 336, 341, 343

Zeller, Johannes 357

Zwettl 41
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Tafel I: Das Niirnberger Fragment (D-Nst lat. 9, fol. 2r) eines Wiener Kantionals von ca. 1415;
siehe S. 27
Mit freundlicher Genehmigung der Stadtbibliothek Niirnberg



Farbtafeln

406

Credo; siehe S. 98
Used by permission of the Rare Book Department, Free Library of Philadelphia

Dunstaple,

Tafel 11: Phil, fol. Av:
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Tafel III: OH, fol. 13v: Byttering, Gloria; siche S. 106
© The British Library Board, London, Add. Ms. 57950
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Tafel IV: Marienkrénung mit Engelskonzert. Fragment vom ehemaligen Hochaltarretabel in
Maria am Gestade, Wien; siehe S. 233

Bildzitat nach: ARTHUR SALIGER, Maria am Gestade, Wien (Christliche Kunststitten Osterreichs
14), Salzburg 1989, 14
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Tafel V: Ulrich Richental, Chronik des Konstanzer Konzils, Papstweihe Martins V. (ONB/Wien,
Cod. 3044, fol. 128v); siehe S. 237
Foto: Bildarchiv, ONB/Wien
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fol. 27v);

>

,Schwarzen Gebetbuch* (ONB/Wien, Cod. 1856

Tafel VI: Marienmesse im

siehe S. 243

ONB/Wien

Foto: Bildarchiv,
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Tafel VII: Eght — Beginn der Liedersammlung (ONB/Wien, Cod. Ser. n. 3344, fol. 100v); siche S. 300
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Foto: Susana Zapke. Mit freundlicher Genehmigung der Osterreichischen Nationalbibliothek,

Sammlung von Handschriften und alten Drucken



AUTORINNEN & AUTOREN

MARGARET BENT (geb. 1940 in St Albans, England). Emeritus Fellow des All Souls
College in Oxford, davor (seit 1992) Senior Research Fellow. Ph.D., Cambridge
University (1969), mit einer Dissertation tiber das Old Hall Manuskript. 1975-92
Professorin an der Brandeis und der Princeton University, 1984—86 Prisidentin der
American Musicological Society; Gastprofessuren u. a. Villa I Tatti, Chicago, Harvard
und Basel. Neben zahlreichen Preisen, Auszeichnungen und Ehrenmitgliedschaften
wurde sie 1993 zum Fellow der British Academy und 2008 zum Commander of the
British Empire ernannt. — Zahlreiche Aufsitze und Editionen zur englischen und
kontinentaleuropdischen Musik des 14.—16. Jahrhunderts. Neuere Publikationen:
Bologna Q1s: The Making and Remaking of a Musical Manuscript (2008); Ein Liber
cantus aus dem Veneto: Fragmente in der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen und der
Osterreichischen Nationalbibliothek Wien (2012, gemeinsam mit Robert Klugseder).
Laufende Forschungen zum Speculum musicae und der Identitit seines Autors sowie
den musikalischen Netzwerken im Veneto.

RupoLr FLOTZINGER (geb. 1939 in Vorchdorf, Oberosterreich). 1958—64 Studium
an der Musikakademie und an der Universitit Wien (1965 Promotion zum Dr.
phil. Giber die Lautentabulaturen des Stiftes Kremsmiinster). 1966-68 Humboldt-
Stipendiat in Géttingen, 1969 Habilitation in Wien tiber den Discantus-Satz in den
Notre-Dame-Handschriften. 1971—99 Vorstand des Instituts fiir Musikwissenschaft
der Universitit Graz, 1999—2006 Obmann der Kommission fiir Musikforschung der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaften. Griindungsmitglied der 1973 eta-
blierten Osterreichischen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft, korrespondierendes
Mitglied der Akademien der Wissenschaften (und Kiinste) in Ljubljana, Wien und
Zagreb sowie Mitglied der Academia Europaea (London). Schriftleiter der Acta mu-
sicologica (1991—99) sowie Herausgeber des Oesterreichischen Musiklexikons (s Bde.,
2002-2006), Online-Ausgabe: <www.musiklexikon.ac.at>. Forschungsschwer-
punkte: Musik des Mittelalters, Musikgeschichte Osterreichs, Methodik des Fachs.
Neuere Buchpublikationen: Von Leonin zu Perotin. Der musikalische Paradigmenwech-
sel in Paris um 1210 (2007) ; Das sogenannte Organum (Aufsatzsammlung, 2011).
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WorrcaNG FUHRMANN (geb. 1966 in Wien). Assistent fur Historische Musikwis-
senschaft an der Universitit Wien (seit November 2010). Studierte Musikwissenschaft
und Germanistik in seiner Geburtsstadt und war viele Jahre als freier Musikpublizist
(u. a. fiir BZ sowie FAZ) ditig. Er wurde mit der Arbeit Herz und Stimme. Innerlich-
keit, Affekt und Gesang im Mittelalter promoviert (publiziert 2004) und hat sich 2010
an der Universitit Bern mit der Arbeit Haydn und sein Publikum. Die Verdffentlichung
eines Komponisten, ca. 1750 bis 1815 habilitiert (Druck i. V.). Daneben gilt sein Inter-
esse besonders der Musik zwischen 1420 und 1520 und ihren kulturellen Kontexten,
dem Musiktheater, der musikalischen Offentlichkeit und weiteren Aspekten der Mu-
sikgeschichte des 19. Jahrhunderts sowie theoretischen und methodologischen Fragen
des Fachs. Lehrtitigkeit in Berlin, Bern, Leipzig und Wien; Vertretungsprofessuren
an der Musikhochschule Stuttgart (SS 2008, Lehrstuhl Joachim Kremer) sowie der
Humboldt-Universitit zu Berlin (WS 2013/14, Lehrstuhl fiir Musiksoziologie und
Historische Anthropologie). 2013 verdffentlichte er Abnung und Erinnerung. Die
Dramaturgie der Leitmotive bei Richard Wagner (gemeinsam mit Melanie Wald).

Pawer GANCARCZYK (geb. 1970 in Warschau). Assistenzprofessor am Institut der
Kiinste der Polnischen Akademie der Wissenschaften in Warschau sowie Leiter der
Musikwissenschaftlichen Sektion des Polnischen Komponistenverbandes. Seine For-
schungen konzentrieren sich auf die Musikkultur Zentraleuropas im 15. Jahrhundert,
Handschriftenstudien und die Frithgeschichte des Musikdrucks. Wichtigste Buchver-
offentlichungen: Musica scripto. Kodeksy menzuralne II potowy XV wicku na wschodzie
Europy Laciviskiej (Mensuralcodices im lateinischsprachigen Osteuropa in der zweiten
Hilfte des 15. Jahrunderts, 2001), Muzyka wobec rewolucji druku. Przemiany w kul-
turze muzycznej XVI wieku (Musik und die Revolution des Drucks. Transformationen
in der musikalischen Kultur des 16. Jahrhunderts, 2011; frz. Ausgabe 2014) sowie
— als Mitherausgeber — The Musical Heritage of the jagiellonian Era (2012) und The
Musical Culture of Silesia before 1742. New Contexts — New Perspectives (2013).

Marc LEwoN (geb. 1972 in Frankfurt am Main). Musiker und Musikwissenschaft-
ler. Wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit
Wien (FWF-Projekt Musikleben des Spéitmittelalters in der Region Osterreich). Studium
der Musikwissenschaft und Germanistik an der Universitit Heidelberg (2002 Magis-
ter Artium ,cum laude®). Diplom-Aufbaustudium an der Abteilung fiir Mittelalter
und Renaissance der Schola Cantorum Basiliensis (2006 Diplom ,,mit Auszeichnung®
in Laute, Gesang und Vielle). Seit 2010 Promotion bei Reinhard Strohm an der Uni-
versitit Oxford (DAAD-Stipendiat). Lehrauftrige an der Schola Cantorum Basilien-
sis, den Universititen Leipzig und Wien. Zahlreiche Kurse und Meisterklassen, Leiter
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der Fortbildung zur Musik des Mittelalters auf Burg Fiirsteneck. Musikalischer Bera-
ter der Tage Alter Musik & Literatur in Worms und des Festivals ,Klangraum Dobra’
(Niederdsterreich). Als international titiger Musiker (zahlreiche CD-Einspielungen)
konzertiert er mit fithrenden Ensembles fiir Frithe Musik, darunter seinem ecigenen
Ensemble Leones. Vortrige, musikalische Editionen, Artikelverdffentlichungen in
Printmedien sowie online auf eigenen Forschungsblogs. Forschungsschwerpunkte:
Deutschsprachige und Instrumental-Musik des Mittelalters.

ULricH MULLER (1940-2012). Studium der Germanistik, lateinischen Philologie,
Archiologie und Musikwissenschaft an der Universitit Tiibingen (Promotion 1961);
Habilitation (1971) an der Universitit Stuttgart. Von 1976 bis zu seiner Emeritierung
2008 Ordinarius fir Deutsche Literatur des Mittelalters an der Universitit Salzburg;
Mitbegriinder des Mittelalter-Zentrums daselbst und stellvertretender Koordinator
der Mittelhochdeutschen Begriffsdatenbank. Bis 2002 Vorsitzender der Arbeits-
gruppe ,Altgermanistische Editionen® in der Arbeitsgemeinschaft fiir germanistische
Editionen, bis 2006 Prisident der Gesellschaft fiir Interkulturelle Germanistik, bis
2007 Erster Vorsitzender der Internationalen Oswald-von-Wolkenstein-Gesellschaft.
Zahlreiche Auszeichnungen, u. a. Grimm-Preis (1984) sowie Goldenes Verdienstzei-
chen des Landes Salzburg (2001). — Gesammelte Schriften zur Literaturwissenschaft,
hg. von Margarete Springeth (Goppinger Arbeiten zur Germanistik 750), 4 Bde.,
Goppingen 2010. Forschungsschwerpunkte: Mittelhochdeutsche Literatur (bes. Lie-
beslyrik, Neidhart, Oswald von Wolkenstein, Politische Lyrik, Kreuzzugsliteratur),
Mittelalter-Rezeption, Mittelalter-Mythen, Interkulturelle Germanistik, Musikthea-
ter (Mozart, Wagner, Musical).

ALEXANDER RauscH (geb. 1971 in Wien). Seit 2003 Mitarbeiter an der Abteilung
Musikwissenschaft des Instituts fiir kunst- und musikhistorische Forschungen der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaften. Studium der Musikwissenschaft und
Romanistik an der Universitit Wien (Promotion 1997). 1994 ERASMUS-Semester
an der Bayerischen Akademie der Wissenschaften in Miinchen. 1995—2000 Mitar-
beit in zwei FWE-Projekten zur Musiktheorie des Mittelalters in dsterreichischen Bib-
liotheken. Aktuelles FWE-Projekt (2008—2015): Mistelalterliche Musikhandschriften
in der Osterreichischen Nationalbibliothek, Website: <www.cantusplanus.at>. Konzept
und Booklet der CD Romanorum rex: Musik in Zentraleuropa um die Mitte des 15.
Jahrbunderts (2012). Neuere Aufsitze u. a. in MusikTheorie (2012). Schwerpunkte:
Musik und Musiktheorie des Mittelalters; musikalische Reprisentation in der Frithen
Neuzeit.
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STEFAN ROSMER (geb. 1979 in Ulm). Seit 2013 Assistent fiir Germanistische Me-
didvistik im Europiischen Kontext am Departement fiir Sprach- und Literaturwis-
senschaften der Universitdt Basel. 20002006 Studium der Germanistik, Musikwis-
senschaft und Kommunikations- und Medienwissenschaft in Leipzig, 2006—2007
DAAD-Stipendiat an der Eétvos-Lordnd-Universitidt Budapest, 2009—2013 Lehrbe-
auftragter am Deutschen Seminar der Universitit Basel, gleichzeitig Promotionssti-
pendium zuerst des Cusanuswerks, dann des Forschungsfonds der Universitit Basel.
Arbeit an einer Dissertation zu den geistlichen Liedern des Ménchs von Salzburg und
zur Formtradition einstimmiger geistlicher Lieder in stolliger Strophenform im spi-
ten 14. Jahrhundert. Abschluss des Promotionsverfahrens im Juni 2014; die Druckle-
gung der Dissertation ist in Vorbereitung.

Ian RumBoLD (geb. 1956 in Grantham, England). Nach Forschungen an der Uni-
versity of Cambridge (1978-83) war er als Sir James Knott Research Fellow an der
University of Newcastle upon Tyne (1983-85) und als Lektor fir Musik an der Uni-
versity of Exeter (1986-87) angestellt. Anschlieffend wurde er Senior Research As-
sociate der New Berlioz Edition (University of Manchester, 1987-99; Royal College
of Music, 1999—2003), fiir die drei Editionsbinde entstanden. Als Senior Research
Fellow des ,Potzlinger-Projekes® an der University of Nottingham (2004-07) war
er zusammen mit Peter Wright fiir die Einleitung zum Faksimile des St. Emmeram-
Codex (Reichert-Verlag 2006) verantwortlich und veroffentlichte die Monographie
Hermann Potzlinger's Music Book (2009). Derzeit arbeitet er als Senior Research Fel-
low an der University of Manchester am Forschungsprojekt ,, The Production and
Reading of Music Sources, 1480-1530%.

REINHARD STROHM (geb. 1942 in Miinchen). Professor emeritus, Faculty of Mu-
sic, Oxford University. Studium der Musikwissenschaft, Mittellateinischen Philologie
und Romanistik in Miinchen, Pisa und Berlin; Konservatoriumsstudien in Violine
und Klavier. 1971 Promotion zum Dr. phil. an der TU Berlin (bei Carl Dahlhaus),
seit 1975 Lehrtitigkeit in Groflbritannien und den USA. Triger des Balzan-Preises
in Musikwissenschaft, 2012. Derzeitige Projekte: Towards a global history of music;
Musikleben des Spitmittelalters in der Region Osterreich; Il dramma per musica a Vene-
zia nell’epoca di Vivaldi; Das Opernrepertoire des Theaters am Kirntner Tor, 1728—1748.
Neueste Publikationen: ,Repertoirebildung und Geschmackswandel in der zentral-
europdischen Opernpflege um 1740-1780“ (Héindel-Jahrbuch, 2012); ,Werk — Per-
formanz — Konsum: Der musikalische Werk-Diskurs® (Historische Musikwissenschaft:
Grundlagen und Perspektiven, 2013) ; Europdische Musik des 15. Jahrhunderts in der Re-
gion Osterreich (Fakultitsvortrige der Philologisch-Kulturwissenschaftlichen Fakultit
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der Universitit Wien, 2014). Arbeitsbereiche: Musik des Spatmittelalters, italienische
Oper, Kritik und Theorie der historischen Musikwissenschaft.

Bjorn R. TAMMEN (geb. 1966 in Detmold). Seit Ende 2006 wissenschaftlicher Mit-
arbeiter an der Abteilung Musikwissenschaft des Instituts fiir kunst- und musikhis-
torische Forschungen der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften. Studium
der Musikwissenschaft, Kunstgeschichte und M/N Geschichte an der Universitit
zu Kéln (1993 Magister Artium, 1997 Promotion zum Dr. phil.). Mitarbeit an den
FWF-Projekten Musikdarstellungen in den illuminierten Handschrifien der Osterreichi-
schen Nationalbibliothek sowie Musikerbriefe der Osterreichischen Nationalbibliothek.
Akademiepreis der Nordrhein-Westfilischen Akademie der Wissenschaften (1999),
Auszeichnung der besten Publikation des Jubiliumsfonds der Stadt Wien fiir die Os-
terreichische Akademie der Wissenschaften (2012). Lehrauftrige an den Universi-
titen Innsbruck und Wien sowie der Universitit fiir Musik und darstellende Kunst
Wien. Mitbegriinder der IMS Study Group on Musical Iconography. Schriftleiter von
Imago Musicae: International Yearbook of Musical Iconography. Neuere Aufsitze u.a.
in Acta Musicologica, Archiv fiir Musikwissenschaft, Die Musikforschung, Early Music
History, Musica Disciplina, Musique — Images — Instruments und troja: Jahrbuch fiir
Renaissancemusik. Forschungsschwerpunkt: Musikikonographie.

PETER WRIGHT (geb. in Wien). Professor fiir Musik an der University of Notting-
ham. Publikationen zur Musik des 15. Jahrhunderts und wichtigen zentraleuropii-
schen Quellen wie den Trienter Codices sowie dem St. Emmeram-Codex (wofiir er
ein dreijihriges Stipendium des Arts and Humanities Research Council erhielt), Edi-
tionen von Messvertonungen des 15. Jahrhunderts in der Reihe Early English Church
Music (zuletzt Settings of the Gloria and Credo, 2013). Sein Aufsatz ,Paper Evidence
and the Dating of Trent 91 (Music & Letters, 1995) wurde mit dem Westrup Prize
ausgezeichnet, und die gemeinsam mit Ian Rumbold verfasste Monographie Her-
mann Potzlinger’s Music Book (2009) erhielt den C. B. Oldman Prize. Im Jahr 2012
war er Senior Research Fellow der British Academy/Leverhulme und Visiting Fellow

am All Souls College in Oxford.

SusaNa ZAPKE (geb. 1965 in Irun, Spanien). Professorin fiir Historische Musik-
wissenschaft und Urban Musicology am Konservatorium Wien Privatuniversitit, zu-
gleich Gastforscherin am Institut fiir Mittelalterforschung der Osterreichischen Aka-
demie der Wissenschaften. Studium der Musikwissenschaft und Literaturwissenschaft
in Freiburg i. Br. und Koéln, Promotion in Hamburg (1993), Habilitation in Salz-
burg (2009). Gastprofessur an der Universitit Salamanca (1998-2000), Lehrauftrige
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in Kéln, Stuttgart, Bremen, Wien und Salzburg. Forschungsstipendien des DAAD
(1990 Paris), des Instituto de Estudios Altoaragoneses (1993/94) und der Institu-
cién Fernando el Catdlico (1994). Post-Doktorandenstipendium der DFG (1994—
97), Habilitationsstipendium des Wissenschaftsministeriums NRW (Lise-Meitner-
Programm, 1997-99), Forschungsstipendien der Alexander von Humbolde-Stiftung
(1999) und des FWF (Lise-Meitner Programm, 2009—12). Forschungsschwerpunkte:
Musikalische Medidvistik (Quellenforschung und Quellenedition, Musik in der So-
zial-, Ideen- und Wissenschaftsgeschichte, Geschichte der Notation, 9.—15. Jahrhun-
dert); Musik und Literatur der Moderne (u. a. Zweite Wiener Schule) ; Notation in
der Musik und in den Kiinsten seit 1940; Musik und Urbanitit.
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=———— WIENER MUSIKWISSENSCHAFTLICHE BEITRAGE - BAND 24

Mit berGhmten Repertoire-Handschriften wie den Trienter Codices und der Entstehung
einer musikalischen Elite um Sangerkomponisten wie Dufay und Binchois gehdren die
Jahrzehnte um 1430 zu einer Schliisselphase der abendlandischen Musikgeschichte.
Der vorliegende Band vereint 13 Fallstudien zur polyphonen Kunstmusik sowie zum
einstimmigen Lied. Erstmals wird so die Gleichzeitigkeit ungleichzeitiger Phanomene
fur Zentraleuropa beleuchtet — auch hinsichtlich der Wechselwirkungen mit England,
Bohmen, Oberitalien und dem franko-flamischen Raum. Zu einem besonders dankbaren
Untersuchungsgegenstand wird hierbei das spatmittelalterliche Wien aufgrund des
Nebeneinanders von Hof, Universitat und Blrgerschaft sowie einer Vielzahl kirchlicher
Institutionen.
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