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I VORWORT
Ulrich Konrad
Ad lectorem. Praefatio

Ende 2016 ist die Arbeit des an der Bayerischen Akade-
mie der Wissenschaften angesiedelten Forschungsvor-
habens Lexikon musicum Latinum medii aevi (LmL) in
die Geschichte eingegangen, wenn so einmal die Tatsa-
che beschrieben werden darf, dass dieses musikwissen-
schaftliche Langzeitprojekt seinen vor Jahrzehnten
formulierten Auftrag vollstindig erfullt hat. Gefordert
wurde damals eine umfassende Bestandsaufnahme der
lateinischsprachigen Musikterminologie des Mittelal-
ters bis zum Ausgang des 15.Jahrhunderts. 1960 in An-
griff genommen, liegt das Repertorium der Begriffe nun
vor, die das mittelalterliche Nachdenken tiber Musik
hervorgebracht und derer es sich bedient hat. 2895 eng
bedruckte Spalten umfasst es, beginnend mit dem Lem-
ma «A, a, Doppel-a» und seinen sieben Bedeutungen,
endend mit dem Artikel «Z» und der Erlauterung von
dessen einer Bedeutung. Die Arbeit am Lexikon wurde
begleitet von einer Schriftenreihe, deren 26 Bande ins-
gesamt 8441 Seiten stark sind. Schon diese Quantititen
vermogen zu beeindrucken, auch wenn sie zum wissen-
schaftlichen Gehalt des Unternehmens kaum etwas
aussagen, allenfalls, dass man es offensichtlich sehr
genau wissen wollte und jede Textspur verfolgt hat. Im
strengsten Sinne des Wortes handelt es sich beim LmL
und den es flankierenden Veroffentlichungen um ein
imponierendes Werk geisteswissenschaftlicher Grund-
lagenforschung, zugleich — wenn die Emphase gestattet
ist —um einen Triumph der Philologie.

Was die Philologie ihrem Wesen nach sein kénnte,
hat ebenso treffend wie eigenwillig Friedrich Nietzsche
in seinen Gedanken tiber die moralischen Vorurtheile
beschrieben:

«Philologie namlich ist jene ehrwiirdige Kunst,
welche von ihrem Verehrer vor Allem Eins
heischt, bei Seite gehn, sich Zeit lassen, still wer-
den, langsam werden —, als eine Goldschmiede-
kunst und -kennerschaft des Wortes, die lauter
feine vorsichtige Arbeit abzuthun hat und
Nichts erreicht, wenn sie es nicht lento erreicht.
Gerade damit ist sie heute nothiger als je, gerade
dadurch zieht sie und bezaubert sie uns am
starksten, mitten in einem Zeitalter der «Arbeit»,
will sagen: der Hast, der unanstandigen und
schwitzenden Eilfertigkeit, das mit Allem gleich
«fertig werden» will, auch mit — jedem alten und
neuen Buche: — sie selbst wird nicht so leicht
irgend womit fertig, sie lehrt gut —lesen, das
heisst langsam, tief, riick- und vorsichtig, mit
Hintergedanken, mit offen gelassenen Thiiren,
mit zarten Fingern und Augen lesen ...»!

Nietzsches Worte wurden im letzten Viertel des 19.]Jahr-
hunderts zu Papier gebracht, aber sie mogen dem Leser
frischer und unverbrauchter vorkommen als manch
neuere Rede aus dem Geist jener von Nietzsche gegei-
Belten «unanstidndigen und schwitzenden Eilfertigkeit»
gegenwartiger Projektenmacherei. Gewiss sind 56 Jahre
eine fiir den Einzelnen lange Zeit — keinem der Griin-
dervater des LmlL ist es vergonnt gewesen, den Abschluss
des Vorhabens zu erleben —, aber fiir die Sache, die es
hier zu ergriinden galt, war sie keinen Tag zu lang. Im
Ubrigen zeitigt derartige Goldschmiedekunst und -ken-
nerschaft des Wortes Ergebnisse von einer Dauerhaftig-
keit, welche die Jahrzehnte ihrer Genese spielend tiber-
steigt. Jedenfalls gehort keine prophetische Gabe zu der
Gewissheit, dass im LmL noch unsere wissenschaft-

1 Friedrich Nietzsche: Vorrede. 5. In: Morgenrothe. Gedanken
uiber die moralischen Vorurtheile [datiert: Herbst 1886]. Zitiert
nach Ders., Kritische Studienausgabe, hrsg. von Giorgio Colli
und Mazzino Montinari, Bd. 3, Neuausgabe Miinchen 1999, S.17.
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lichen Enkel nachschlagen und darin verlassliche Aus-
kiinfte finden werden.

Der Abschluss des Forschungsvorhabens sollte tiber
das geschaftsmaflige Erreichen des Endes seiner Laufzeit
hinaus mit einer besonderen Anerkennung seiner Er-
gebnisse, aber auch der wissenschaftlichen Personlich-
keiten begangen werden, die ihm zum Teil tiber Jahr-
zehnte hinweg ihre Arbeitskraft gewidmet haben. Dazu
diente ein Symposion, in dessen Verlauf die Arbeit am
LmL im Ruckblick vergegenwdrtigt, in der Gegenwart
gewlrdigt und auf ihr Potential fir die Zukunft hin be-
fragt wurde. Es fand am 15. und 16. Dezember 2016 in
den Riumen der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften in Miinchen auf Anregung und unter Leitung
des Schreibers dieser Zeilen statt, begleitet vom grofien
Interesse einer ansehnlichen Zuhorerschaft. Als Leitge-
danke der Zusammenkunft war ein Dictum des romi-
schen Feldherrn, Historiographen und Staatsmanns
Marcus Porcius Cato des Alteren gewdhlt worden: «Rem
tene, verba sequentur» (Cato, ad Marcum filium fr. 371).
Die Aufforderung, die Sache (oder an der Sache) festzu-
halten — in unserem Falle an der Musik —, und die Aus-
sicht, die Worte fiir den denkenden Umgang mit ihr
wirden sich einstellen, treffen die Arbeit am LmlL in
ihrem Kern, war diese doch einerseits in jedem erfassten
Lemma auf eine «res», eine Sache, andererseits auf die
sie bezeichnenden «verba», auf Worter, gerichtet.

Im Sinne des angedeuteten Dreischritts von Riick-
blick, Wiirdigung und Ausblick waren von acht renom-
mierten Musikwissenschaftlern und Medidvisten aus
dem In- und Ausland Beitrdge erbeten worden. Dass alle
Kollegen den an sie herangetragenen Themenvorschla-
gen mit spontaner Zustimmung begegneten, darf als
schones Zeichen der Identifikation mit dem LmL gewer-
tet werden. Wer anders als Michael Bernhard (Miinchen)
hitte besser die Projektgeschichte von den initialen
Planen bis zum Finale skizzieren kénnen, gehort er doch
wie kein anderer als Mann der ersten und der letzten

Stunde zum LmlL. Chancen und Grenzen begriffsge-
schichtlicher Forschung im Allgemeinen, bezogen auf
das Gebiet der Musik im Besonderen zu erdrtern, war
Aufgabe von Albrecht Riethmiiller (Berlin), dessen wis-
senschaftliche Arbeit lange Zeit hindurch auch den
Fragen der musikalischen Terminologie gewidmet war.
Klaus-Jirgen Sachs (Erlangen) wurde aufgegeben, in
grundsdtzlicher Weise das Verhdltnis der «res» Musik
zu den ihr dienenden «verba» zu erkunden. Calvin M.
Bower (Notre Dame, St.Joseph County, Indiana), dem
uber Jahrzehnte die Aufgabe oblag, die deutschen Lexi-
kontexte ins Englische zu iibertragen, sollte die Beson-
derheiten des «Sprachdreiecks» Latein-Deutsch-Englisch
bedenken. An einem oder an mehreren Beispielen auf-
zuzeigen, wie die im LmL greifbaren Forschungsergeb-
nisse zu neuen Fragen und weiteren Untersuchungen
hinsichtlich der Musiktheorie und -geschichte des Mit-
telalters anregen konnten, war schlieflich als Vorschlag
an Charles Atkinson (Columbus, Ohio), Elzbieta Wit-
kowska-Zaremba (Warschau), Wolfgang Hirschmann
(Halle) und Andreas Haug (Wiirzburg) herangetragen
worden. Die beim Symposion zur Diskussion gestellten
Uberlegungen werden nunmehr einer breiteren wissen-
schaftlichen Offentlichkeit vorgelegt. Die Autoren ha-
ben ihre Studien fiir den Druck unter Berticksichtigung
von Anregungen aus den Tagungsgesprachen zum Teil
uberarbeitet, zum Teil auch wesentlich erweitert.

Die Musikhistorische Kommission der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften ist inzwischen ebenfalls
Geschichte geworden. Heute kiimmern sich andere
Gremien um die musikforscherlichen Belange der Aka-
demie. Als dem letzten Vorsitzenden der Kommission
war mir 2014 die Rolle des Projektleiters des LmL zu-
gefallen, des dritten in diesem Amt nach Thrasybulos
Georgiades und Theodor Goéllner. So bin ich es nun, der



danken darf, und das ist mir eine besonders angenehme
Aufgabe. Der erste Dank geht an die Bayerische Akademie
der Wissenschaften dafiir, dass sie dem LmL so lange eine
sichere Heimstatt und alle erdenkliche inhaltliche wie
sachliche Unterstiitzung geboten hat. Stellvertretend fir
die lange Reihe der Personlichkeiten in Prasidium, Ge-
neralsekretariat, Forschungsreferat und Philosophisch-
Historischer Klasse (jetzt Sektion I) seit 1960 seien der
bei Projektabschluss amtierende Prasident Professor Dr.
Karl-Heinz Hoffmann, die Generalsekretarin Barbara
Marzocca und die Leiterin des Forschungsreferats Dr. Eli-
sabeth Schepers genannt.

Die Arbeit am LmL ist von mindestens zwei Genera-
tionen Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern
geleistet worden. An die fritheren, das sind Dr. Hans
Schmid und Dr. Ernst Waeltner, wird im ersten Beitrag
erinnert. Ich hebe die letzten hervor, Dr. Daniela von
Aretin und Ruth Konstanciak M.A,, Dr. Christian Berk-
told und Dr. Michael Bernhard. Ihrer Hingabe an die
Sache, ihrer Treue zum Gegenstand und ihrem hohen
wissenschaftlichen Vermogen ist der Abschluss des LmL
zu verdanken. Auch darf Professor Dr. Calvin M. Bower
nicht vergessen werden, der von Anfang an und ehren-
amtlich alle deutschen Textanteile des LmL ins Engli-
sche Uibersetzt und damit der Rezeption des Werkes im
anglo-amerikanischen Bereich in perfekter Weise die
Wege geebnet hat. IThrer aller Leistung wird fir immer
mit diesem Forschungs- und Editionsvorhaben verbun-
den bleiben.

Inter pares gibt es stets einen primus. Dass diese Rolle
von Michael Bernhard im umfassendsten Sinne wahr-
genommen wurde, steht fest: Er war der spiritus rector
des Projekts, in diesem ist seine wissenschaftliche
Lebensleistung dokumentiert. Die Integritit seiner Per-
sonlichkeit, das unerschitterliche Festhalten an der
gestellten Aufgabe, die nicht nachlassende Arbeits-
energie bis zum Vorliegen des letzten Faszikels im Som-
mer 2016 und des letzten Bandes der Traditio im Spat-

herbst dieses Jahres, das alles und mehr notigt grofiten
Respekt ab.

Mein letzter Dank geht an die Mitarbeiterinnen und
Mitarbeiter der Bayerischen Akademie der Wissenschaf-
ten, die bei Organisation und Durchfithrung des Sym-
posions fiir den reibungslosen Verlauf der Veranstal-
tung gesorgt haben. Dem Sprecher der Sektion I der
Akademie, Herrn Prof. Dr. Hendrik Birus, bin ich fir
forderliche Begleitung der Publikation dankbar. Bei der
Vorbereitung des Berichts wurde mir hilfreiche Unter-
stiitzung durch Herrn Dr. Martin Dippon zuteil, wofiir
ich ihm sehr verbunden bin. Er leitet das Bruno-Stdblein-
Archiv am Institut fur Musikforschung der Julius-
Maximilians-Universitat Wiirzburg, der Institution, die
den Schriften- und Materialnachlass des LmL aufgenom-
men hat und fiir die Forschung auch weiterhin bereit-
halt.

Indie s caeciliee AD 2018
Ulrich Konrad
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II
Ulrich Konrad

The music of the European Middle Ages
and its position in current music historiography

Readers of this volume may well ask why a non-medi-
evalist is contributing an essay to a book with the title
Rem tene, verba sequentur: Die lateinische Musiktermi-
nologie des Mittelalters bis zum Ausgang des 15. Jahrhun-
derts. Indeed, the fact that this is the case is anything
but self-evident. Although one may see my function as
Chair of the Musikhistorische Kommission der Bayeri-
schen Akademie der Wissenschaften (Music Historical
Commission of the Bavarian Academy of Sciences) as a
reason for serving as the editor of this volume, one
could still harbor the thought that I would refrain from
contributing an essay to it. After all, in the case of a
music historian such as I, whose own research lies
almost entirely outside the chronological limits «Aris-
totle to Leibniz»,! it might appear a bit audacious to
edit and publish in the midst of a circle of selected spe-
cialists in the field of medieval music research.Iam all
too aware of this, and would immediately ask the read-
er to judge my own contribution with a certain degree
of leniency. From my position at the Academy, whose
tasks include oversight of projects such as the Lexicon
musicum Latinum medii aevi (LmL), I well know the
outstanding level at which fundamental research in
medievistics has been conducted here for decades. It
was in the context of the LmL project — one could say
as a by-product - that the editorial project Traditio Io-
hannis Hollandrini was initiated in the year 2001 as a
collaboration between scholars in Warsaw and Munich.
During preparation for this article, I once again picked
up not only the fascicles of the LmL but also the first
volume of that edition and read the excellent disquisi-

* An earlier version of this article was presented at the sympo-
sium Music Education in the Middle Ages: From Rhine to Vistula
on 26 March 2015 at the Institute of Art of the Polish Academy of
Sciences in Warsaw. [ am very grateful to William Buchanan and
Charles Atkinson for great help with the translation and for ad-
vice of various kinds.

1 Max Haas, Musikalisches Denken im Mittelalter. Eine Einfiih-
rung (Bern: Peter Lang, 2005), 2.

tion on the teaching tradition of Johannes Hollandri-
nus.? This is an exemplum classicum of philological
precision and straightforward historiographical repre-
sentation.

My own research is focused chiefly on the period
from the seventeenth to the twentieth century; I am
always very much aware, however, that this long epoch
is not without its pre-conditions. In fact, a holistic view
of the music traditions since Antiquity in the geograph-
ical zone of Europe is one of the pre-conditions for a
proper understanding of the phenomena of the modern
era. One example of this is that the fundamental ele-
ments of musical composition, that is, tones, scales,
intervals and duration, as well as the elements of nota-
tion, were all already in use in the Middle Ages. Anoth-
er example is that the analysis of text-related music
requires competence in making statements about the
relationship between text and musical declamation,
verse metre, and musical rhythm. The foundations of
this, regardless of whether we are looking at operas
since the seventeenth century or Lieder of Schubert’s
time, were laid much earlier, and can already be ob-
served in the earliest compositions in mensural nota-
tion with Italian texts. As this case shows, one should
be very cautious with any claims that certain musical
phenomena appeared for the first time in the modern
era. A knowledge of earlier history guards against mak-
ing «new» discoveries that are not really new.

I would posit that it is not only the case that there is
no alternative to the holistic view of the history of the
European music tradition. Rather: We as music histori-
ans should also attach at least the same importance to
the almost banal insight that our subject, and thus our

2 Michael Bernhard and Elzbieta Witkowska-Zaremba (eds.), Die
Lehrtradition des Johannes Hollandrinus / The Teaching Tra-
diton of Johannes Hollandrinus, Traditio Iohannis Hollandrini,
I (Miinchen: Verlag der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften, 2010).



specialist activities, are not autonomous and isolated,
but must be understood as part of a larger, strongly
networked field of knowledge. We should have no dif-
ficulties with the fact that our subject is not exclusive
to us, especially when we turn to the music of the Mid-
dle Ages: This is, of course, neither art music in the sense
of a modern l'art pour l'art, nor can it be understood as
«absolute», as one has attempted to do with the pure
instrumental music of the 19th century, since the over-
whelming majority of the relevant works that have come
down to us appear in a text-related form. Its functions
are often closely linked to the liturgy or to religious
requirements. As a quadrivial, and thus number-orient-
ed ars, it furthermore occupies an uncontested place in
the medieval system of the sciences and therefore, at
the same time, a firm place in the medieval understand-
ing of the world. This broad context is of relevance not
only for the musicologist. On the contrary: he would
overtax himself hopelessly if he did not recognize mu-
sic as a transdisciplinary subject. It is in the complex
interrelationship with philosophy, history of knowledge,
Classical and Medieval Latin philology, theology, and
liturgical studies, to name only the closely related dis-
ciplines, that the musicologist has to determine his
proprium and his specific role as far as the ars musica,
in both theory and practice, is concerned.

When we musicologists occupy ourselves with con-
crete work — regardless of whether we do this as medi-
evalists or as modern historians — we would be well
advised to keep one fundamental insight of current
epistemology in mind: namely, that our attempts to
reconstruct the past — this applies almost as much to
the recent as to the distant past — are subject to tight
restrictions. On the one hand, this is a consequence of
the source situation, where we must always be aware
that we are dealing with excerpts and random selection
processes. On the other hand, however, we are limited
by our own preconceptions and our ties to the present.
Our work does not lead to a complete reconstruction
«as it in fact was», to recall Leopold von Ranke’s famous
phrase («blos zeigen, wie es eigentlich gewesen»).? What
we achieve are constructions of contemporary pictures
of excerpts of the past. Here, of course, we are not cre-
ating historical fiction, but are working on historical
pictures that are based on scholarly principles, that is,
source-based, and methodically well-considered; fur-
thermore, we are working on concepts that are subject

3 Leopold von Ranke, «Vorrede der ersten Ausgabe. October
1824,» in Geschichten der romanischen und germanischen V6l-
ker, Sammtliche Werke Vol. 33/34 (Leipzig: Dunker und Hum-
blot, 1874), VIL
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to public discussion and that either stand up to testing
in the process of criticism or otherwise have to be re-
vised. In addition to this, we are also aware - since our
activity is carried on in the present - that early twen-
ty-first-century scholarly examination of traditions in
the humanities and the arts does not possess a self-ev-
ident justification or legitimation per se (insofar as it
ever did); rather, we must face the question of how to
justify, in terms of society as a whole, the use of public
resources, without which we would have a difficult time
in reaching our research goals. I shall return to this
point later.

If we consider musicological medieval studies with-
in the historical context of the history of the human-
ities, we first of all identify the period of its «youth».
But within the narrow framework of musicology, which
did not succeed in establishing itself permanently in
universities until the late nineteenth and early twen-
tieth centuries, an initial role is played by medievistics.
It was in fact this discipline that prepared the ground
in the nineteenth century for modern university mu-
sicology. Taking its starting point in the high esteem
for the Middle Ages as propagated in the literature and
the theory of art from the 1790s onwards, interest in
«old» music also awoke and grew. At a very early stage,
an important emphasis in the scholarly endeavours in
this direction lay on church music, above all on litur-
gical monophony. In plainchant research, which was
constantly on the lookout for the earliest sources in
order to be able to determine something like an Urtext
of the chants for church services, one sees — one can
state this without any great exaggeration — the cradle
of musicology. It is in the Benedictine monastery of
Solesmes that it has had its home since the 1850s; with
Prosper Guéranger, Paul Jausions, and Joseph Pothier,
Solesmes provided the pioneers of neumatic semiology,
and set up, with the editorial series Paléographie mu-
sicale, founded in 1889, a first and methodically inno-
vative monument of medieval research documentation
in a universal format, as can be seen from the subtitle
of the series: Les principaux manuscrits de chant
grégorien, ambrosien, mozarabe, gallican, publiés en
facsimiles phototypiques.

An important impetus in this research initiative
should not be overlooked: Its focus was on musical prac-
tice in the liturgy; it thus arose not for its own sake, but
served a concrete purpose, namely the performance of
chant in Catholic church services, restored according to
the oldest sources. It is important to make this point,
since the research on medieval polyphony, as intro-
duced somewhat later and mainly by university profes-
sors such as Gustav Jacobsthal in Strafdburg or Friedrich
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Ludwig in Gottingen, essentially did not pursue any
practical interest of this kind at all. There obviously
existed neither need nor desire to establish a place for
organa, conductus, motets and other forms of the Notre
Dame period, of the ars antiqua, ars nova, or ars subtil-
ior, in contemporary musical life. While liturgical mono-
phony clearly had its firm place in the Catholic church
service in the years around 1900, medieval polyphony
enjoyed the status of an exotic butterfly mounted on a
pin. Neither against the background of the prevailing
emphasis on expressivity and Weltanschauung in mu-
sic, nor in the light of the long tradition of work- and
author-relatedness in recent music history, was it pos-
sible to make a plausible case for causing this old music
to sound again in the present.

In order to legitimize research into such «dead» mu-
sic, one approach was to distract attention from the
music itself by transferring the main interest of the
research onto music theory: musicological medievistics
in fact gained lasting strength from this subdiscipline,
a state of affairs that continues to the present day —LmL
and Traditio Iohannis Hollandrini even bear witness to
this; more on that below. In the other approach, as rep-
resentations of music history went ever further back
into the Middle Ages, the period from 900 to 1600 came
to be given the function of «prehistory» from the point
of view of modern scholarship, thus marginalizing
it to a large extent. This was the determining perspec-
tive in music historiography until well into the twenti-
eth century; indeed, one would hardly go wrong in
supposing that it still prevails in the minds of many
today. It is a reflection of this understanding of history
that the music of the Middle Ages is understood, as rep-
resented paradigmatically by Hans Heinrich Eggebrecht,
as the «evolution of artificial music» (i.e. «art music»).
While Eggebrecht at least used the term «artificial» in
connection with medieval music (in the sense of «art-
ful»), in this context it is still seen as a part of «prehis-
tory», above all as a preliminary to the history and
concept of the musical work.”> Music history as the his-
tory of the musical artwork: this was, and widely
continued to be, the prevailing paradigm of music his-
tory. On this basis, a linear representation of medieval
music history is then simple, if emphasis is placed on
those aspects which, almost teleologically, lead toward

4 Hans Heinrich Eggebrecht, «Opusmusik», Schweizerische Mu-
sikzeitung 115 (1975): 2-11, also in Musikalisches Denken: Aufsdit-
ze zur Theorie und Asthetik der Musik, ed. Richard Schaal, Ta-
schenbiicher zur Musikwissenschaft 46 (Wilhelmshaven: Hein-
richshofen, 1977), 221-42. The phrase quoted here—«Evolution
der artifiziellen Musik»—appears on p. 224.

5 Ibid., p. 225: «die Voraussetzung fiir die Entstehung der Opus-
musik.»

music of the modern era and legitimize processes in
music after 1600 as phenomena of organic historical
growth.

Substantial grounds have long since been pointed out,
of course, for why this linearly developed picture of
history should be doubted on principle. In recent de-
cades, for example, research penetrating ever deeper
into medieval transmission has shown that narratives
once considered secure have now lost a great deal of
their former plausibility. An example of this, in the case
of early polyphony in the one-and-a-half centuries from
around 1000 to perhaps 1160, is the series of steps sur-
mised as leading from the Winchester Troper via a
School of Saint Martial to the Notre Dame School. A
further reason why the linear concept of historiography
is losing coherence is that a certain practice in contem-
porary medievistics — widespread over a long period and
methodologically very dubious — namely, the practice
of projecting music-historiographical categories of
the modern era onto the conditions in the Middle Age,
has now largely dropped out of use. Very important
for monophony, in particular, it has been shown that it
is inappropriate to apply the modern concept of com-
poser, composing, and composition to this music; sim-
ilarly inappropriate is the distinction between impro-
visation and composition, and thus also between
usage-based activity and work in fixed notation, or
between oral and written transmission. Thinking in
terms of progress, with a constant focus on the new, is
as ineffective here as the view that monophony is a de-
ficient, precursory form of music that achieved self-
realization only when it finally reached the state of po-
lyphony.

It was more than 160 years ago that the historian
Leopold von Ranke, whom I have already quoted, pos-
tulated the following: «Each epoch possesses immedi-
acy towards God, and its value is in no way based on
what emerges from it, but in its existence itself, in its
own essence» (Jede Epoche ist unmittelbar zu Gott, und
ihr Wert beruht gar nicht auf dem, was aus ihr hervorge-
ht, sondern in ihrer Existenz selbst, in ihrem Eigenen
selbst).6 We can apply this postulate to the music histo-
ry of the Middle Ages and seek to understand this peri-
od in terms of its own preconditions, conditions, and
vision, insofar as we can elucidate the latter at all. Cer-
tainly, from the preconceptions by which we are sur-
rounded, such as those we have been discussing, there

6  Leopold von Ranke, Uber die Epochen der neueren Geschichte.
Vortrdge dem Konige Maximilian II. von Bayern im Herbst 1854
zu Berchtesgaden gehalten, Aus Werk und Nachlaf3, Historisch-
kritische Ausgabe, vol. 2, ed. Theodor Schieder and Helmut
Berding (Miinchen: Oldenbourg, 1971), 60.



is no easy escape. If it is still considered sensible, for
example, to daydream about the «photofit picture»’
(«Phantombild», Haug) of the beginning of European
composing in the Carolingian age, or to discuss the
question of when the first composer appeared - in the
twelfth, thirteenth, fourteenth, or fifteenth century —
and who then it could have been — Perotinus, Philippe
de Vitry or whatever other names have already been
mentioned in the literature — if this is still considered
historiographically appropriate, at least outside the
stricter medievalist discourse, then there is still import-
ant work to be done in refuting such motifs of linear/
teleological historical thinking by means of critical ar-
guments. On this point, by the way, historians of the
Middle Ages and of the modern era can share painful
experiences: If one reminds oneself, on the one hand,
of how long serious research has been working to de-
construct the genius ideology of the nineteenth centu-
ry as inspired by a religion of art, and on the other hand,
how resiliently statements of this lineage are still main-
taining their place, at least in public discourse about
music, we can follow no other course of action than to
support each other patiently.

I remarked above that in the application of scholar-
ship to the music of the Middle Ages, the theory of mu-
sic has, from the very beginning, dominated - alongside
philology, I might add - and that this has essentially
remained the case until today, despite what has become
in the meantime an ever more sophisticated handling
of the audible material. To substantiate this observation,
let us consider some of the important, institutionally
established research projects and instruments of the
last 50 years, with the simultaneous aim of identifying
tendencies in the content of this strong branch of schol-
arship. (Unfortunately, this can be nothing more than
a limited selection.)

Among the early ventures were the editorial projects
Monumenta Monodica Medii Aevi and the Lexicon mu-
sicum Latinum medii aevi. The task of the Monumenta,?
founded in 1956, is to make the monophonic music of
the European Middle Ages, both liturgical and secular,
available in scholarly editions of its melodies. In this,
the editorial program of the series aims at completeness
regarding the genres and also of the transmitted cor-
pora. Exceptions to this are represented only by corpo-
ra in which the extensive transmission makes selection
necessary (as in the case of medieval Office composi-

7 Andreas Haug, «Der Beginn europaischen Komponierens in
der Karolingerzeit. Ein Phantombild», Die Musikforschung 58
(2005): 225-241.

8 Monumenta Monodica Medii Aevi (Kassel: Barenreiter-Verlag,
1956).
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tions, for example). The Lexicon,® by contrast, started
in 1960 as a dictionary of the Latin musical technical
language of the Middle Ages, understanding the latter
as the period 500 to 1500. The Lexicon pursues the goal
of processing the music-related specialist vocabulary
from the point of view of the history of terminology,
and thus reflects the diachronous lines of musical de-
velopment from the traces they left in the Latin lan-
guage. It was from Antiquity that medieval music the-
orists adopted, above all, terms for the tone-system. The
spread of «Gregorian» chant resulted in a new vocabu-
lary for describing this music and its structure. The
practice of polyphonal singing and the gradual devel-
opment of polyphonic composition also left their trac-
es in music-theoretical literature, and continued to
extend the vocabulary to the principles of composition
and the variegated musical genres into the late Middle
Ages. Terms for the notation of music were at the focus
of music-theoretical discussion from the thirteenth
century onwards. With mensural notation, a system
grew up that underwent ever greater refinement, often
displaying different regional features.

Alongside this strictly lexicographical fundamental
work, and growing out of it, the Verdffentlichungen der
Musikhistorischen Kommission,'© a monographic series,
has been published since 1976, and offers sources and
studies on the music theory of the Middle Ages. The
complete edition of the treatises from the Traditio Io-
hannis Hollandrini is most recent product of the series.
The Geschichte der Musiktheorie, published by the Sta-
atliches Institut fiir Musikforschung — Preussischer
Kulturbesitz zu Berlin, displays a more strongly synthet-
ic and historiographic orientation. This project, com-
prising 15 volumes, offers a historical representation,
using source documentation, of music-theoretical
thought from Antiquity to the present. The Middle Ages
are represented in three volumes, all with multiple au-
thors: Die mittelalterliche Lehre von der Mehrstim-
migkeit, Rezeption des antiken Fachs im Mittelalter and
Die Lehre vom einstimmigen liturgischen Gesang (2000),
all three long since standard works in their topic areas.!!

9 Michael Bernhard, ed., Lexicon musicum Latinum medii aevi:
Woérterbuch der lateinischen Musikterminologie des Mittelalters
bis zum Ausgang des 15 Jahrhunderts/Dictionary of Medi-
eval Latin Musical Terminology to the End of the 15t Century,
2vols. (Miinchen: Verlag der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften, 2006 and 2016).

10  Verdffentlichungen der Musikhistorischen Kommission, vols.
1-25 (Miinchen: Verlag der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften, 1976-2016).

11  Hans Heinrich Eggebrecht et. al, Die mittelalterliche Lehre
von der Mehrstimmigkeit, Geschichte der Musiktheorie, vol.
5 (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1984). Mi-
chael Bernhard et. al,, Rezeption des antiken Fachs im Mittel-
alter, Geschichte der Musiktheorie, vol. 3 (Darmstadt: Wissen-
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The original concept of the older research and pub-
lication projects mentioned here has its origins in the
generation of researchers born around 1900, such as
the musicologists Bruno Stiblein and Thrasybulos Geor-
giades or the classical philologist Walther Bulst; the
Geschichte der Musiktheorie was initiated by Frieder
Zaminer, a representative of the following generation.
In my view it is enlightening to note the constellations
of persons in the individual branches of research, as the
academic biographies and positions of significant per-
sonalities often influence the formation of special tra-
ditions. This is the case in Munich, for example, but is
also true of Erlangen and now Wiirzburg: As a grandson,
so to speak, among the successors of Bruno Stdblein,
Andreas Haug has initiated the long-term project Corpus
monodicum. Die einstimmige Musik des lateinischen
Mittelalters.”> Here music-historically significant, but
not-yet-edited collections of Latin-texted monophonic
church and secular music of the European Middle Ages
are researched and edited. The objective is a philologi-
cally substantiated overall picture of the music that has
come down to us from the Middle Ages, a cultural her-
itage that has decisively made its imprint on European
culture since Carolingian times. It is not only in scope,
but also in method, that the Corpus monodicum is open-
ing up new paths: in cooperation with private enter-
prise, for example, an instrument for digital transcrip-
tion has been developed, since the usual commercially
available software proved unsuitable for the task. This
has enabled the creation of coherent datasets for ana-
logue and digital tasks.

The keyword «digital» has now been uttered. Whoev-
er might think that medievistic research is rather back-
ward, or even opposed to progress in this regard, can
easily be shown to be greatly in error, for in fact, there
are currently several valuable working instruments
available on the world wide web. As early as 1990, at
Indiana University’s Center for the History of Music
Theory and Literature, the Thesaurus Musicarum Lati-
narum (TML) was founded, an electronic archive of Lat-
in-language music-theoretical writings from Antiquity
up to the seventeenth century (parallel to that, at the
same location, the series Greek and Latin Music Theory
was until recently published in print).!* More recent

schaftliche Buchgesellschaft, 1990). Charles M. Atkinson et. al,,
Die Lehre vom einstimmigen liturgischen Gesang, Geschichte
der Musiktheorie, vol. 4 (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchge-
sellschaft, 2000).

12 Corpus monodicum. Die einstimmige Musik des lateinischen
Mittelalters. General editor, Andreas Haug. Basel. Abteilung II:
Tropen, Vol. 1: Tropen zu den Antiphonen der Messe aus Quel-
len franzosischer Herkunft, ed. Elaine Stratton Hild (Basel:
Schwabe-Verlag, 2016).

13 TML: URL www.chmtlindiana.edu/tml/. Greek and Latin

internet platforms, such as the Digital Image Archive of
Medieval Music (DIAMM), Musicologie Médiévale. Re-
sources for medieval musicology and liturgy, or Cantus
planus. Regensburg’s data pool for research on Gregori-
an chant,'* are in the meantime opening up access to
source repertoires and working aids in a manner un-
imaginable twenty years ago. Correspondingly rich in
content are the products currently appearing in the
world of publications, such as the splendid bibliography
Medioevo musicale.’®

From this cursory overview with an emphasis on can-
tus planus and music theory of the Middle Ages, it is
unmistakably clear with what dynamics research in this
field is proceeding. If one extends the horizon further
and attempts to view the huge music-historical breadth
of only the centuries between 800 and 1400, a striking
disproportion becomes immediately apparent, namely
that between the size of the research area on the one
hand and, on the other, the comparatively miniscule
human resources of the institutes and projects involved.
Reasons for this disproportion are not hard to find: mu-
sical medievistics takes place on the highest scholarly
level, yet the subject meets with only a very meager
resonance in society.

Scholarship is anything but timeless; rather — as es-
tablished at the beginning — it is just as tied up in con-
temporary concepts and values as are all the other areas
of our culture and history. This is true of the questions
we set, and equally so of the methods with which we
attempt to solve them and of the objectives that we are
pursuing by these means; indeed, it is true of our fun-
damental concept of scholarship, of its place in society,
and of the place occupied within it by individual fields
such as medieval studies. On this point we must not
deceive ourselves. Although in pop culture lively in-
volvement with a folkloristic pseudo-medieval world
takes place, and there is a veritable medieval «scene,»
these images in the popular imagination and the Mid-
dle Ages of the medievalists lie worlds apart. Musicol-
ogy, too, despite all the expansions of topics and meth-
ods in recent decades, is at heart concerned with
everything except the Middle Ages, and is continuing
to concentrate primarily on music from the seventeenth
to the early twentieth centuries. Ultimately, therefore,

Music Theory, ed. Thomas J. Mathiesen and Jon Solomon (Lin-
coln and London: University of Nebraska Press, 1984-).

14  DIAMM: URL www.diamm.ac.uk. Musicologie Médiévale: URL
www.gregorian-chant.ning.com. Cantus planus: URL www.uni-
regensburg.de/Fakultaeten/phil_Fak I/Musikwissenschaft/
cantus/.

15  Medioevo musicale: Bollettino bibliografico della musica medi-
evale (Firenze: SISMEL, 1998-).



it is still under the spell of the age of the educated mid-
dle class in which it arose. This is a fact, and the question
of whether one likes it or not is a completely different
one. If, on the other hand, one were of the opinion that
musical scholarship should take its orientation from
the dominant phenomena of global music culture, then,
of 100 musicologists, at least 90 would concern them-
selves with forms of popular music. But number-based
conclusions of this kind are unbalanced, alone for the
reason that they consider the relationship of the quan-
tity and quality, the occurrence and the nature of an
object extremely superficially (if at all). Turning to our
concrete case: It is an essential feature of European art
music that, from the beginning, it developed in a double
relationship, with theoria and praxis respectively, and
for this reason was deemed to possess a special value.
Alongside this there certainly were, and are, other con-
cepts of music, and they stand in competition with each
other. But the point is that they do not occupy the same
places, just as gold and iron are both metals, but have
nevertheless been given very different cultural values
for thousands of years — one glitters, the other rusts.

If I have just stated the view that musicological me-
dievistics have not been accorded any remarkable rank
in society, this observation is directly linked to one of
greater consequence. For the humanities as a whole are
in danger. In recent decades, they have constantly lost
status compared to the natural, the life- and the so-
called applied sciences, since their knowledge is not
easily susceptible of being converted into general ben-
efit or material profit, nor are they at the center of spe-
cialist training at universities. Outside the universities,
too, the relationship with medieval research has under-
gone changes: For many, this epoch has become alien,
and ever greater difficulties are encountered in explain-
ing its intrinsic value. On this point, however, there is
a chance for musicology, namely in alliance with corre-
spondingly specialized musicians. For the fact that the
music of the Middle Ages can repeatedly captivate lis-
teners, even today, is an experience confirmed on many
sides.

Despite its minimal size, the medievalist community
is distinguished by a high level of internationality and
interdisciplinarity. To be sure, the individual countries
of the western world, as well as the individual disci-
plines in these countries, have in each case their own
traditions and orientations and, furthermore, differing
forms of organization. This may occasionally lead to
hindrances where collaboration is concerned. But I have
been, and continue to be, greatly impressed by the open-
ness, at conferences and in projects, with which medi-
evalists from all the countries under the sun and of
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quite different specialities combine their efforts to
tackle questions together. In the present volume, too,
incidentally, the nine contributions come from scholars
from no less than three nations.

One word should still be said about the cultural space
that is at stake here, on Europe. In the Middle Ages,
countries as Germany, France, Great Britain, or Poland
did not yet exist in the state boundaries and forms that
we know today. Generally, the concepts of nation and
of state that have been formed in the modern era are
applicable in only the most limited way to the condi-
tions of the Middle Ages. It therefore makes a great deal
of sense to think in a superordinate geographical and
cultural category: to be precise, in that of Europe, al-
though obviously not primarily Europe as an area, but
rather as an idea. To examine this in further detail
would open up far too wide a field, but for our context
of the ars musica we can at least keep in mind that, ap-
plied to the Middle Ages, the concept of the nation-state
would constitute a severe limitation. The interior world,
if such a term is permissible, at least that of the cultured
world of the European Middle Ages with its transna-
tional communication in Latin, its theological anchor-
ing in Christianity, and its philosophical direction tak-
en from Aristotelianism transcends country frontiers
in every regard. The principles of plainchant, as codified
in the Traditio Iohannis Hollandrini, know no national
limitations, but are a veritable European phenomenon.
We in our present time, battling for the identity of a
European Union, repeatedly receive beneficial impuls-
es when we recall the central ideas that exercised a uni-
fying effect on the formation of culture in the Middle
Ages. Wherever music was not usus, but rather scientia
or ars, it pointed far beyond itself to the context of the
Creation, a context into which all people should recog-
nize that they are incorporated. Self-evidently, for a long
time now there has been no unanimous belief in the
validity of this context, but recognizing the status once
accorded to musica, when it was a matter of understand-
ing the world, can provide orientation for us today. To
that extent, «music education» did in fact aim at more,
in the understanding of the Middle Ages, than we expect
from modern music teaching, namely at a holistic view
of world and music.

Within the framework of these brief remarks, I want-
ed to indicate that, for the musicology of the twen-
ty-first century, a holistic view of the variety of music
traditions within the geographical area of Europe rep-
resents one of the conditions for establishing a sound-
ly based understanding of the subject. I am therefore
firmly convinced that music-related medievistics
represents an indispensable part of our subject. To do
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without it might perhaps, on the surface, seem reason-
able in times of economically-based thinking, but this
is only the expression of a shortsighted point of view:
a surface without stable supports and a filling behind
it is in fact nothing other than a facade in front of a
hollow space. As a historian of the modern era, there-
fore, I would wish, even if for no other reason than my
own interest, to look positively into the future of me-
dieval research and say, full of confidence: mediaevis-
tica nondum perdita.
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Das Lexicon musicum Latinum medii aevi

1960-2016

Das Forschungsprojekt Lexicon musicum Latinum wur-
de auf eine Anregung des Mitglieds der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften und Vorsitzenden der
Musikhistorischen Kommission Thrasybulos Georgia-
des (1907-1977) im Jahre 1960 initiiert. Die Erforschung
der mittelalterlichen Musik nahm zu dieser Zeit einen
gewichtigen Platz in der Musikwissenschaft ein. Die
Bedeutung des musiktheoretischen Schrifttums als
gleichrangige Quelle neben den musikalischen Denk-
malern wurde durch zahlreiche neue Publikationen wie
z.B. die Editionsreihe des Corpus Scriptorum de Musica
seit 1950 zunehmend gewiirdigt. Angesichts der stei-
genden Zahl verfiigbarer Quellen war eine systemati-
sche Untersuchung der reichhaltigen Terminologie
der mittelalterlichen Musik zu deren Verstandnis drin-
gend erforderlich, da bisher nur eine oberflachliche
Bestandsaufnahme in zwei Dissertationen von Marga-
rete Appel! (1935) und Hans P. Gysin? (1958) vorlag, die
nur auf der Lektiire der wichtigsten, damals meist nur
in unkritischen Editionen zugidnglichen Texte beruhte.
Einige wenige Spezialstudien ergdnzten diese beiden
Arbeiten.

1 Margarete Appel: Terminologie in den mittelalterlichen Musik-
traktaten, Diss. Berlin 1935.

2 HansP.Gysin: Studien zum Vokabular der Musiktheorie im Mit-
telalter, Diss. Basel 1958.

Anfange

Dokumente aus der Frithzeit des Unternehmens sind
sparlich. In den Protokollen der philosophisch-histori-
schen Klasse und der Vorstandssitzungen der Akademie
aus den Jahren um 1960 ist keine Erwdhnung des neu-
en Projekts zu finden. Nur eine recht knappe Mitteilung
im Jahrbuch der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften von 1960 verkiindete den Beginn:

«Ein Lexicon Musicum, das die Terminologie der

mittelalterlichen Musiktheorie bis zur Mitte des

12.Jahrhunderts erfassen soll, ist als langfristiges
Unternehmen in Aussicht genommen.»3

In der Sitzung der Musikhistorischen Kommission am
4.3.1961 wurden auch die Kommissionsmitglieder tiber
die «wissenschaftliche und technische Planung» unter-
richtet.# Das Jahrbuch von 1961 berichtet schon iiber
erste Ergebnisse:

«Die Arbeit an dem als langfristiges Unternehmen
geplanten Lexicon Musicum konnte noch zu Ende
des vergangenen Jahres von zwei stindigen Mit-
arbeitern (Dr. Hans Schmid und Dr. Ernst Waeltner,

3 Bayerische Akademie der Wissenschaften. Jahrbuch 1960, Miin-
chen 1960, S. 86.

4 Protokoll der Sitzung der Musikhistorischen Kommission am
Samstag 4. 3.196116 Uhr: «AbschliefRend berichtete Dr. Schmid
uber die wissenschaftliche und technische Planung des Lexicon
musicum der lat. Fachsprache der Musik des Ma. bis zur Mitte
des 12.Jh.. Die beabsichtigte Verwendung von Lochkarten brin-
geeine erhebliche Arbeitszeitersparnis bei Verzettelung der Au-
toren, auflerdem erlaube es, jederzeit ohne besonderen Mehr-
aufwand Konkordanzen u. dgl. ausdrucken zu lassen. Weiterhin
halte es die Moglichkeit offen, nach Ende der Verzettelung bei
der Auswertung des Materials elektronische Arbeitsmethoden,
die zumindest bei Lemmata mit grofier Nachweiszahl weitere
Arbeitsersparnis versprechen, heranzuziehen.» In der voraus-
gehenden Sitzung am 10. 11. 1958 war vom LmL noch nicht die
Rede.
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Miinchen) aufgenommen werden. Da fiir die vor-
gesehene Erfassung der tiber Musik oder musika-
lische Dinge handelnden lateinischen Literatur
des Mittelalters (bis etwa zur Mitte des 12.Jahrhun-
derts) moderne maschinelle Verfahren herange-
zogen werden, war zundchst die Brauchbarkeit
dieser Methoden zu priifen, um eine moglichst
rationelle Arbeitsweise sicherstellen zu kdnnen.
Doch konnte daneben auch mit der Verzettelung
des Wortschatzes begonnen und durch Auflisten
eine Verbalkonkordanz des bearbeiteten Textes
gewonnen werden.»®

Im Jahre 1962 stellten Ernst Ludwig Waeltner und Hans
Schmid das Projekt in zwei Publikationen ausfihrlich
vor. Darin wird die Begrenzung des Zeitraums bis zur
Mitte des 12. Jhs. begriindet und die Form der Publika-
tion angedacht:

«Als Ende des zu erfassenden Zeitraumes wurde
die Mitte des 12. Jhs. gewahlt, denn die mit zuneh-
mender Bedeutung der Mehrstimmigkeit anders-
gearteten Probleme dieser spiteren Zeit bringen
eine betrachtliche Anderung des Wortschatzes mit
sich, die breitere notenschriftliche Uberlieferung
in friher unbekannter Eindeutigkeit in Bezug auf
Tonhohe und Rhythmus wiirde eine erhéhte Mit-
berticksichtigung der musikalischen Denkmaler
und der vor allem in den letzten beiden Jahrhun-
derten ins nahezu Uniibersehbare angeschwollene
schriftliche Nachlass des Mittelalters eine andere
Art der Sichtung und Erfassung der Texte erfor-
dern. Doch sollen Traktate, die trotz spaterer Ent-
stehung fir frithere Schriften von Bedeutung sind,
weil sie z. B. deren Inhalt kommentieren, ihre
gebiihrende Berticksichtigung finden.»®

«Es erscheint gegeben, fiir die endgiiltige Ver-
offentlichung des Lexicon Musicum von der Form
eines Glossars auszugehen: Jedes Wort, jeder Aus-
druck mit musikalischer Bedeutung wird ange-
fihrt und fir jede Bedeutungsmoglichkeit werden
mehrere aus verschiedenen Zeiten, Lindern und
literarischen Gattungen stammende Belegstellen
angefithrt.»”

5 Bayerische Akademie der Wissenschaften. Jahrbuch 1961, Miin-
chen1961, S.106.

6  Hans Schmid: Plan und Durchfithrung des «Lexicon Musicum
Latinum» I: Erfassung und Erforschung der musikalischen
Fachsprache des Mittelalters. - Ernst Ludwig Waeltner: Plan und
Durchfiihrung des «Lexicon Musicum Latinum» II: Archivauf-
bau mit Hilfe maschineller Datenverarbeitung. In: Bericht tiber
den internationalen musikwissenschaftlichen Kongress Kassel
1962, Kassel usw. 1963, S.349-352.

7 Hans Schmid / Ernst Ludwig Waeltner: «Lexicon Musicum

Um die anspruchsvolle Aufgabe bewiltigen zu konnen,
war eine Beteiligung der Heidelberger Akademie vor-
gesehen, die durch die personliche Bekanntschaft von
Georgiades mit dem Heidelberger Mittellateiner Wal-
ther Bulst zustande kam, aber nicht dauerhaft realisiert
werden konnte.® Immerhin wurde im Jahrbuch der Bay-
erischen Akademie von 1962 zunidchst die personelle
Erweiterung um eine Halbtagsstelle verkiindet, die von
Frieder Zaminer, spiater von Rudolf Bockholdt besetzt
wurde. Langfristig waren drei Vollzeitstellen fir wis-
senschaftliche Mitarbeiter und mehrere Hilfskrafte
vorgesehen, was allerdings ebenfalls nicht verwirklicht
werden konnte. Im Gegenteil: Da Hans Schmid neben
seiner Arbeit an der schon in den 50er Jahren begonne-
nen Edition der Musica enchiriadis auch die Neue Reihe
der Lasso-Ausgabe und die Denkmdiler der Tonkunst in
Bayern redaktionell betreute, wurde die Arbeit am LmL
bis 1975 fast ausschlieflich von Ernst Ludwig Waeltner
geleistet.

Die Verzettelung des Wortschatzes stand in diesen
Jahren eher im Hintergrund. In Angriff genommen wur-
den zunachst hauptsdchlich Einzelstudien zur Musik-
theorie des Mittelalters, die in einer Schriftenreihe der
Kommission veroffentlicht werden sollten: Waeltner
arbeitete an einer Studie zum Begriff organicum melos
bei Johannes Scotus und an terminologischen Untersu-
chungen der Melodiebeschreibung bei Aurelianus Reo-
mensis, die als Vorstudie zu einer Neuedition von Au-
relians Traktat gedacht waren.?

Latinum». Ein Unternehmen zur Erforschung der musikali-
schen Fachsprache des Mittelalters. In: Pieter Fischer (Hrsg.):
Organicae Voces. FS Joseph Smits van Waesberghe zum 60. Ge-
burtstag, Amsterdam 1963, S.145-148, hier S.147.

8 Bayerische Akademie der Wissenschaften. Jahrbuch 1962, Miin-
chen 1962, S.110-11: «Da die an dem Unternehmen beteiligte
Heidelberger Akademie der Wissenschaften seit diesem Rech-
nungsjahr Mittel zur Verfligung stellt, wird eine Erweiterung
der personellen Besetzung beibehalten werden kénnen.»

9  Ernst Ludwig Waeltner: Die «Musica disciplina» des Aurelianus
Reomensis. In: Bericht iber den siebenten internationalen mu-
sikwissenschaftlichen Kongress Kéln 1958, Kassel usw. 1959,
$.293-295, insbes. S.298, Fuinote 7: «Eine Untersuchung der
Musica disciplina, ausgehend von ihrer musikalischen Termi-
nologie, sowie eine Neuedition, werden im Rahmen des For-
schungsvorhabens iiber Musik des Mittelalters in Verbindung
mit der Bayerischen Akademie und der Heidelberger Akademie
der Wissenschaften vorbereitet.»
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Abb. 1:
Lochkarte aus der Anfangszeit
desLmlL

Elektronische Datenverarbeitung

Der Ausdruck «moderne maschinelle Verfahren», wel-
che laut Bericht des Jahrbuchs der Akademie von 1961
herangezogen werden sollten, beschreibt noch etwas
unsicher die Verwendung von Computern, die in den
Geisteswissenschaften, abgesehen von einigen zaghaf-
ten Versuchen, noch gar nicht ins Blickfeld geraten wa-
ren. Insofern gebihrt dem LmL ein Platz in der Ge-
schichte der elektronischen Datenverarbeitung in den
Geisteswissenschaften. Die Anwendungsmoglichkeiten
wurden damals hauptsdchlich darin gesehen, dass
mit Hilfe von Sortiermaschinen die auf Lochkarten (vgl.
Abb. 1) eingegebenen Texte maschinell alphabetisch
sortiert werden konnten.

Das zugrundeliegende Medium war die Lochkarte, auf
der 80 Zeichen Platz fanden. Jede Lochkarte wurde mit
einer fortlaufenden Nummer (A) versehen, darauffol-
gend ein Sigel (B) fiir den Traktat, die Stellenangabe (C)
nach der Edition, ferner textkritische Angaben (D),
schliefilich ein Textwort (E) und das Lemma (F), die le-
xikalische Grundform des Wortes.

Die einzelnen Arbeitsschritte der Aufnahme des Tex-
tes waren zeitraubend. Die Stanzung und gleichzeitige
Beschriftung einer Lochkarte dauerte seine Zeit. Zwar
konnten durch einen Steuerungsmechanismus der
Lochkartenschreiber gleiche Angaben wie Textsigel und
Stellenangabe automatisch iibernommen werden, aber
dieser Mechanismus musste bei jeder Anderung ausge-
schaltet werden.

Die Lochkarten konnten nun mit Hilfe von Sortier-
maschinen, welche die Lochung an einer festgelegten
Spalte abtasteten, sortiert werden. Durch mehrfachen
Durchlauf des Datensatzes von der letzten bis zur ersten
Spalte des Wortfeldes erhielt man eine alphabetische
Wortliste, die auf Tabellierpapier ausgedruckt werden
konnte. Die Lochkarten ersetzten somit die Zettelkartei

traditionell erstellter Worterbiicher, boten allerdings
keinen Kontext.

Im Alter von nur 49 Jahren verstarb Ernst Ludwig
Waeltner am Heiligabend des Jahres 1975 vollig tiberra-
schend. Die Materialsammlung war zu diesem Zeitpunkt
noch nicht sehr weit fortgeschritten. Neben einer kon-
ventionellen Zettelsammlung von Werken des Johannes
Scotus lagen auf Lochkarten Auszilige aus Isidors Ety-
mologiae sowie die vier echten und zwei unechte Wer-
ke Guidos von Arezzo vor.1°

Fortsetzung der Textaufnahme
und erste Publikationen

Am 1.4.1976 wurde Michael Bernhard die Arbeit am LmL
iibertragen, die sich zunéchst auf die Weiterfiihrung der
Aufnahme von Texten konzentrierte. Daneben wurde
von Hans Schmid die von Waeltner im Wesentlichen
fertiggestellte Studie zum Begriff organicum melos bei
Johannes Scotus zum Druck beférdert.! Waeltner hatte
auch einen Wortindex zu den echten Werken Guidos
von Arezzo vorbereitet, der nach Einarbeitung der ge-
rade publizierten Neuedition von Guidos Prologus in
antiphonarium als zweiter Band der neugegriindeten
Reihe Veréffentlichungen der Musikhistorischen Kom-
mission erschien.!?

10  Uber fehlende systematische Projektplanungen und die sehr
unterschiedlichen Arbeitsleistungen der Kommissioneninden
50er bis 70er Jahren siehe Friedrich Wilhelm Graf: Spezialisierte
Wissensmacht. Einige Wendepunkte in der Bayerischen Akade-
mie seit 1945. In: Ders. (Hrsg.): Wendepunkte. Studien zur Wis-
senschaftsgeschichte der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften, Regensburg 2013, S. 235-241 besonders S.239.

11 Ernst Ludwig Waeltner: Organicum melos. Zur Musikanschau-
ung des Iohannes Scottus (Eriugena). Bayerische Akademie der
Wissenschaften. Veréffentlichungen der Musikhistorischen
Kommission Bd. 1, Miinchen 1977.

12 Ernst Ludwig Waeltner / Michael Bernhard: Wortindex zu den
echten Schriften Guidos von Arezzo. Bayerische Akademie der
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Mit Hilfe des Computers hergestellte Wortindices
wurden zu der Zeit mehrfach publiziert, da die rasanten
Entwicklungen auf diesem Gebiet nicht vorhersehbar
waren und man in den Indices ein brauchbares Hilfs-
mittel sah, um groflere, wenig untersuchte Texte weiter
zu erschliefien.

Optimierung der Datenverarbeitung

Mit der Aufnahme neuer Texte ging auch eine Ver-
besserung der Auswertung Hand in Hand. Durch die
Entwicklung eigener Programme in der Programmier-
sprache FORTRAN wurden die mechanischen Sortier-
methoden durch eine programmgesteuerte Verarbei-
tung im Rechner selbst ersetzt, die es auch ermoglichte,
Wortlisten mit Kontext zu erstellen.® Die bis in die 80er
Jahre zur Verfiigung stehenden Programmiersprachen
waren allerdings vollstdndig auf mathematisch-techni-
sche Problemlésungen ausgerichtet, der Zeichensatz
beschriankte sich neben Zahlen und mathematischen
Operatoren auf Grof3buchstaben und die Satzzeichen
Punkt und Komma. Datenbankprogramme standen
uberhaupt noch nicht zur Diskussion.

Mit der Einfiihrung des PC im Jahre 1984 wurde es
moglich, die Daten lokal zu verarbeiten. Die Diskette
l6ste die Lochkarte als Speichermedium ab. Mit dem PC
standen jetzt auch Textverarbeitungssysteme zur Ver-

figung, welche die Eingabe und Korrektur der Quellen
erheblich vereinfachte und beschleunigte. Verschiede-
ne Texterkennungssysteme ersparten das Abschreiben
der Texte, mit Hilfe des Datenbank-Programms dBase
(spater ergénzt durch den Compiler Clipper, vgl. Abb. 2)
konnte ein fiir die Bediirfnisse des LmL mafigeschnei-
dertes Programmsystem zur Verarbeitung und Auswer-
tung des Materials selbst entwickelt werden.

1985 wurde beschlossen, die Zeitgrenze fir das
Lexicon musicum Latinum bis 1500 auszuweiten, was
den wissenschaftlichen Ertrag erheblich aufwerten
wiirde. Neben der reichhaltigen Terminologie der Men-
surallehre konnten auch Einfluss und Fortleben der
musiktheoretischen Literatur des Frith- und Hochmit-
telalters bis zum Ende des Mittelalters dokumentiert
werden.

An der personellen Ausstattung des Projekts dnderte
sich allerdings in diesen Jahren nichts. Erst seit 1987
standen wieder zwei wissenschaftliche Vollzeitstellen
fur das LmL zur Verfiigung, die von 1998 bis 2016 auf
drei Mitarbeiter verteilt wurden. Neben Michael Bern-
hard waren in diesen Jahren Bernhold Schmid (1987-
1992), Christian Berktold (1996-2016), Matthias Hoch-
adel (1998-2002), Daniela v. Aretin (vormals Sadgorski)
(2002-2016) und Ruth Konstanciak (2013-2016) tatig.
Calvin Bower besorgte von Anfang an als ehrenamtli-
cher externer Mitarbeiter die englische Ubersetzung der
Interpretamente im LmL.

BELEGE AM BILDSCHIRM AUSGEEEN

LEXICON HUSICUMN LATINLUNM

BELEGE DRUCKEN

Alle Texte
Einen ausgewdhlten Text

Druckdatei bearbeiten
Drucken

TEXTE BEARBEITEN

LEMMALISTE UND KONKORDANZEN

Text in Datenbank umformen
Datenbank in Text umformen
Datei bearbeiten

Datei mit WORD bearbeiten
Alle Dateien bearbeiten

Lemmaliste zeigen
Lemmaliste neu erstellen
Lemmaliste drucken
Wortformen ergdnzen
Konkordanzen

ARCHIVKOPIE

INDEX

Archivkopie auf A:
Datenbankdatei ven Archivkopie

Index auctorum
Index drucken
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Abb. 2:
Maske der Clipper-Datenbank

Wissenschaften. Veroffentlichungen der Musikhistorischen

Kommission Bd. 2, Miinchen 1976.

Michael Bernhard: Wortkonkordanz zu Anicius Manlius Severi-
nus Boethius, De institutione musica. Bayerische Akademie der
Wissenschaften. Veroffentlichungen der Musikhistorischen

Kommission Bd. 4, Miinchen 1979.



Auswertung der Quellen

Bei der Aufnahme des Wortmaterials ergab sich immer
wieder auch die Notwendigkeit, die Quellen selbst in
Augenschein zu nehmen. Ernst Ludwig Waeltner hatte
1968 eine vorlaufige Quellenliste zusammengestellt, die
neben antiken Texten gerade einmal 86 mittelalterliche
Traktate umfasste.

Die Quellenliste orientierte sich zu dieser Zeit im We-
sentlichen immer noch an den grof’en Sammlungen
mittelalterlicher Musiktraktate von Martin Gerbert und
Edmond de Coussemaker aus dem 18. bzw. 19.Jahrhun-
dert. Eine neue Bestandsaufnahme des Quellenmateri-
als und der gedruckt zugdnglichen Texte existierte
nicht. In die Erarbeitung eines auf dem neuesten Stand
der Forschung basierenden Index auctorum musste da-
her viel Zeit investiert werden. Es galt nicht nur, Editi-
onen ausfindig zu machen, sondern auch auf Falschzu-
schreibungen, Fehldatierungen und Originalitdt zu
uberpriifen. Durch die fortschreitende Textaufnahme
wurde es moglich, Texte zu vergleichen und etliche fir
eigenstindige Werke gehaltene Traktate als Exzerpte aus
anderen Traktaten oder als Kompilationen zu identifi-
zieren. Die Ergebnisse dieser Arbeiten wurden teilweise
in den Banden der Schriftenreihe vorgelegt.!4

Die genaue Untersuchung der Quellenschriften of-
fenbarte auch die Unzuldnglichkeit mancher Editionen.
Nach und nach wurde daher ein Mikrofilmarchiv wich-
tiger musiktheoretischer Handschriften aufgebaut, das
bei verdachtigen Textstellen zu Rate gezogen werden
konnte.

Einige besonders unzuverlissige Editionen konnten
in der Schriftenreihe neu ediert werden und damit eine
verldssliche Textgrundlage fiir die Artikel des LmL be-
reitstellen. Mehr als tausend Einzelkorrekturen wurden
zudem allein in den zitierten Belegen der Artikel des
LmlL vorgenommen.

14 Michael Bernhard: Clavis Gerberti. Eine Revision von Martin
Gerberts Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum
(St. Blasien 1784), Teil 1. Bayerische Akademie der Wissenschaf-
ten. Veroffentlichungen der Musikhistorischen Kommission
Bd. 7, Miinchen 1989. — Ders.: Clavis Coussemakeri. In: M. Bern-
hard (Hrsg.), Quellen und Studien zur Musiktheorie des Mittel-
alters I. Bayerische Akademie der Wissenschaften. Veroffentli-
chungen der Musikhistorischen Kommission Bd. 8, Miinchen
1990, S.1-36. — Ders.: Die Thomas von Aquin zugeschriebenen
Musiktraktate. Bayerische Akademie der Wissenschaften. Ver-
offentlichungen der Musikhistorischen Kommission Bd. 18,
Miinchen 2006.
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Um das gesammelte Material der Forschung leichter
zuganglich zu machen, wurde ab 1996 auch eine Inter-
net-Homepage aufgebaut, die nach und nach erweitert
wurde (www.woerterbuchnetz.de/LmL; vgl. Abb. 3). Sie
bot neben Verzeichnissen der mittelalterlichen Quel-
lentexte und ihrer Textincipits eine Bibliographie zum
Fachgebiet und Hinweise auf vorhandene Ubersetzun-
gen der Traktate. Christian Meyer vom Centre National
de la Recherche Scientifique, Tours steuerte ein komplet-
tes Verzeichnis der musiktheoretischen Handschriften
mit Kurzbeschreibungen bei, das inzwischen aufgrund
zahlreicher Ergdnzungen weit tiber den im Repertoire
international des sources musicales®® gedruckten Katalog
hinausgeht.

Ausarbeitung des Lexicon
musicum Latinum medii aevi

Ende der 80er Jahre war die Textaufnahme vorerst be-
endet. Im Jahre 1990 konnte das Quellenverzeichnis
zum LmL vorgelegt werden, das den Index auctorum mit
uber 700 Traktaten, ein rund 2000 Titel umfassendes
Verzeichnis der Sekundarliteratur und ein Incipitver-
zeichnis der beriicksichtigten Traktate enthielt.

Im Jahre 1993 erschien schlief3lich der erste Faszikel
mit den Wortartikeln von A — authentus. Der 19. und
letzte Faszikel tractus — Z wurde 2016 fertiggestellt. Ins-
gesamt 3733 Wortartikel wurden von Michael Bernhard,
Bernhold Schmid, Christian Berktold, Matthias Hoch-
adel, Daniela v. Aretin und Ruth Konstanciak verfasst.
Fiir jedes Wort wurden alle Belege systematisch durch-
gearbeitet - fiir das umfangreichste Lemma tonus waren
das 30.000 Belegstellen. Calvin M. Bower hatte sich
grofdziigiger Weise von Anfang an bereit erkldrt, die
Ubersetzung der Interpretamente ins Englische ehren-
amtlich zu ibernehmen und damit den Benutzerkreis
des Worterbuchs erheblich zu erweitern.

15  Repertoire international des sources musicales B III'"6: The
Theory of Music, Miinchen-Duisburg 1961-2003.
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Die Gestaltung des LmL wurde durch folgende Kriterien
bestimmt:

1. Aufgenommen werden sollten alle Fachworter,
d.h. Worter, die nur in der Musik erscheinen, oder
im Bereich der Musik eine eigenstiandige Bedeutung
annehmen, sowie Worter, die in der musiktheoreti-
schen Literatur im Vergleich zur allgemeinen Ver-
wendung eine besondere Rolle spielen.

2. Textbasisbildet die gedruckt zugdngliche lateini-
sche Fachliteratur des Mittelalters bis 1500.
Der urspriingliche Plan, die gesamte mittellateini-
sche Literatur einzubeziehen, konnte aufgrund der
knappen Personalausstattung nicht verwirklicht
werden. Allein der Wortbestand der musikalischen
Fachliteratur iiberstieg drei Millionen Worter.
Zudem erwies sich anhand von Stichproben, dass
die Belege aus der nicht-fachlichen Literatur einer-
seits meistens nur die gdngigsten Termini enthiel-
ten, die ohnehin reichlich belegt waren, anderer-
seits kaum etwas zur Klirung von Bedeutungen
beitrugen oder sachliche Informationen beisteuern
konnten.

3. DieFormder Artikel orientierte sich an der Gestal-
tung wissenschaftlicher Worterbiicher, vor allem
des Mittellateinischen Worterbuchs: Wahrend das
zeitlich parallel erschienene Handwérterbuch der
musikalischen Terminologie'® ausformulierte Dar-
stellungen der Geschichte ausgewéhlter Begriffe
mit wenigen exemplarischen Belegstellen gab,
sollte dasLmL

die Bedeutung eines Wortes durch ein oder meh-
rere Ubersetzungsworter —und falls kein Uberset-
zungswort dem Bedeutungsinhalt entspricht -
durch eine kurze Begriffserklarung bestimmen
das Belegmaterial nach unterschiedlichen Bedeu-
tungen und sachlich nach unterschiedlichen Ver-
wendungsbereichen oder speziellen Konnotatio-
nen ordnen und ausfiithrlich zitieren, um die lokale
und zeitliche Verbreitung zu dokumentieren
ferner Hinweise zu Zitaten, Similien und wichtiger
Sekundarliteratur geben und Fehler in den Editio-
nenberichtigen.

16  Hans Heinrich Eggebrecht u. a. (Hrsgg.): Handworterbuch der
musikalischen Terminologie, Stuttgart 1971ff.

Publikationen

Neben dem iiber 1600 Seiten umfassenden Lexicon sind
in der Reihe der Verdffentlichungen der Musikhistori-
schen Kommission 26 Bande erschienen, darunter Edi-
tionen wichtiger Quellen vom frithen Mittelalter bis ins
15. Jahrhundert:

» Musica und scolica enchiriadis mit der ersten
Beschreibung der Mehrstimmigkeit,!”

- die Boethius-Glossierung, die zu den frithesten
mittelalterlichen Zeugnissen der Beschaftigung
mit der Musik tiberhaupt gehort, '8

- der sog. Libellus des Johannes de Muris, einer der
einflussreichsten Texte der Mensurallehre,1°

- und in Zusammenarbeit mit dem Instytut Sztuki
der Polnischen Akademie der Wissenschaften und
externen Fachkollegen die Traditio Iohannis
Hollandrini, die die Musikerziehung in Zentral-
europa im 15.Jh. entscheidend gepragt hat.2°

Daneben konnten auch eine Reihe von Einzelstudien
publiziert werden, bei denen ebenfalls zahlreiche Fach-
kollegen beteiligt waren.

Die Vorarbeiten zum LmL haben zum ersten Mal einen
Uberblick iiber die Gesamtheit der publizierten Quel-
lentexte und der Sekundarliteratur fiir dieses Fachgebiet
geschaffen, und damit die Grundlage fiir eine systema-
tische Durcharbeitung des Materials in den Wortartikeln
gelegt.

Das LmlL gibt der Forschung nun ein Arbeitsinstru-
ment in die Hand, das dabei helfen kann, das musika-
lische Erbe des Mittelalters besser zu verstehen und im
Vergleich der Texte und Interpretationsmoglichkeiten
die Bedeutung der musikalischen Terminologie zu kla-
ren.

17 Hans Schmid (Hrsg.): Musica et scolica enchiriadis una cum ali-
quibus tractatulis adiunctis. Bayerische Akademie der Wissen-
schaften. Veroffentlichungen der Musikhistorischen Kommis-
sion Bd. 3, Miinchen 1981.

18  Michael Bernhard / Calvin M. Bower (Hrsgg.): Glossa maior in
institutionem musicam Boethii. Bayerische Akademie der Wis-
senschaften. Veréffentlichungen der Musikhistorischen Kom-
mission Bd. 9-12, Miinchen 1993-2011.

19  Christian Berktold (Hrsg.): Ars practica mensurabilis cantus
secundum Iohannem de Muris. Die Recensio maior des soge-
nannten «Libellus practice cantus mensurabilis». Bayerische
Akademie der Wissenschaften. Veroffentlichungen der Musi-
khistorischen Kommission Bd. 14, Minchen 1999.

20 Michael Bernhard / Elzbieta Witkowska-Zaremba (Hrsgg.): Tra-
ditio Iohannis Hollandrini. Bayerische Akademie der Wissen-
schaften. Veroffentlichungen der Musikhistorischen Kommis-
sion Bd. 19-26, Munchen 2010-2016.
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Lsxiter musicum Latinum mads sy @) @nm ﬁ
[PTRPES vorwort  Quellenverzeichnis  Literaturverseschnis  Verseschnls der Incipits
PE—T Glisderung i
A ‘% musiea -ae of musice, -es (povostp) £ 1 Misik' I mussica
o] musica Musiktraktat, Musikabhandiung — I ‘music” II. muste treatise T Musik*— ‘mursic’
= musice: 1 Musik” = ‘music” A Defintion
W (oo A Definition 1 als Latre bev: Theorie — as
E musica acquisita 1 als Lehre ben: Theorie — as teaching, or theory teaching. or theary
F muskea activa a von der Gestaltung von Tonverbindungen brw. Geslngen — a vour der Gestaltung vour
& muskea the of o pitches, or songs Tonverbinduagen brw: Gesdngen
aenquiformis [} = concerning the foarmation of
H muskca angelics Fracu. Cme. 11, 1: Musbes est peritia Bciendomum et canendorum combinations of pifches, or songs
I Sea artificialls modorum (inde Fom. FAX. 1, 2, 6). Cexs. 10, 5 musica est seientia b van den sahleamifigen
S bene modulandi Gnmalagen der Tonverhindungen
K " i fa.rvy — covcerning the basic
L T AUCUET. 1, 2, 2: Musica est scientia bene modulandi (inde CASZ30D, mathematical principais of
M wmm i st 2.5, 2, 5000 ENCIL 1, 1. LI ARGUML & p. 19 FRUT, brev. pe. p. cambinations of pitches
26, Hmn. Mor. 1 p. 10, 3. Conse. Boeth. [T p. 136, 35, Jos. Caoo, € v dher e rndd
] emus. 1,3 p. 56, 2. D, M. 13, PR GAFUR. theor. 1, 5, 3. sim. (honsondnten) Tocverbindungen
chromatics AUGIET. 1, 3, 4, AUGLST. 1, 4, 7-8, AURELLAN, 7, §: Musica auiem est (Farmaniiehne) — concerning
musica civilis schentla recte modulandl, TRAD. Garl. plan. ¥ 13, PETR. DION, 1 p. notes and fconsonant)
mustca colorata 147, JoH. MUR. comp. &, 4. PETR. PALM. p. 507. PETR. TALH. p. 6. combinations of mates (theory of
muskca composita FLom. FAX. 1, 2, 3. Guoss. Toh. Mur. spec. 1, 1, Guoss. loh. Mur. spec. hazmanmy:)
musia continey 3,2 ad Joc: GLoss. Aug. 1, 45). AUGUST. 1, 3, 4: Musics e5t schentia d vom Singen (Gesangslehre) —
muskca discrets bene movendi (imde PETR. DHoM. 1 p. 1470 concerning singing fchint theory)
miasica diatonica i) & vou den Kirchemtonarten
muskca Lum. etym. 3, 15, 1: Musics est peritia modulationts sono cantuque (Tonartenedire) — concerning the
romatis consistens (dode Guoss. Boeth. mus. 1, 34, 43, 10, Ps.-Osaaan, 1. mades fmodal theory)
" METROL. 2 p. 67. ko, AEGED. 3, X JOH. ABGID. 3, 12. ANON. f von Ripthumues mod Menser
o Emmeram. pr. p. 66, 35. HIER. Mog. 1 p. 9, 30, Anow. Hailspr. pr. p. (Riythmusiehne) = concering
kca discrets 64, WALT, OBBAGT. 2, 1, 5. P4-PHIL. lib, mus. p. 35b, Lac. LEOD. spec. sivythn and mensuration
1, 2. 7. PETR. PALSL p. 507. P5.-THEODOH. pe. p. 29, Cosa. Boeth. 11 {rlythmic theary)
e A ivina - 32, 29, ANON. Grac. p. 14. COMPIL. Erfang. p. 30. JoH. CICON. miss. E vor der harmonischen Beziefurng
Lo 1, 3 P 56, 15, NocOL. CAP, p. 310, WincESL PRACH, 5. ANON, pvischen den Dingen —
; eeclesiastica Carthus. pract. pr. 2. Awosi. Coass. X1 1, 5, TRAD. Hell V 4b, 17 concerning the frmanious Abb. 3

Suchmaske der Onlineversion des LmL

Die von Anfang an konsequente digitale Erstellung
ermoglichte es, dass das LmL als erstes Worterbuch der
Bayerischen Akademie seit 2011 sukzessive online zu-
ganglich gemacht werden konnte. Die Transformation
der Daten tibernahm das Trier Center for Digital Huma-
nities / Kompetenzzentrum fiir elektronische Erschlie-
JSungs- und Publikationsverfahren in den Geisteswissen-
schaften an der Universitat Trier.
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Vom A und O einer Begriffsgeschichte

in der Musik

Mit der so dankenswerten wie ehrenvollen Einladung
zu diesem Symposion hat Ulrich Konrad mir die Bitte
verbunden, etwas zu den Chancen und Grenzen musi-
kalischer Terminologie beizutragen. Es steht zu hoffen,
diesem Wunsch mit einigen Gedanken nachkommen
zu konnen. Angesichts der Uferlosigkeit des Gegen-
stands konnen sie nur verstreut sein. Verfasst sind sie
im Gedenken an Fritz Reckow, dessen Wissenschaftliche
Hilfskraft beim Handworterbuch der musikalischen Ter-
minologie ich als junger Student in Freiburg war und
dessen Artikel Diaphonia (1971) zum Ausloser dafiir
wurde, dass die Begriffsgeschichte der Musik nachhaltig
Faszination auf mich austbte.

1. Vorspiel

Der vor Jahrzehnten gerne gelesene, 1907 geborene
Schriftsteller und Horspielautor Guinter Eich, Ehemann
der Wiener Dichterin Ilse Aichinger (1921-2016), lief
1970, wenige Jahre vor seinem Tod, noch einmal eine
Sammlung Kurzprosa erscheinen, diesmal unter dem
auf den ersten Blick zweideutigen Titel Ein Tibeter in
meinem Biiro, weil das Subjekt sowohl ein Besucher als
auch ein seiner Zeit geschétzter Einrichtungsgegenstand
hatte sein konnen. Eines der Stiickchen steht unter der
Uberschrift Beethoven, Wolf und Schubert, dessen Trias
ahnen lasst, dass etwas verhandelt sein konnte, das mit
Lyrik und Poetik zu tun hat. Die ersten Sitze lauten:
«Ach und O sind zwei Gedichte, die jeder versteht. Und
verhéltnismaflig kurz, sie erfordern keine langjahrige
Ubung im Lesen. Ob sie jedem gefallen, ist eine andere
Frage, sie passen nicht, wenn man den schonen Gotter-
funken voraussetzt. Bravo oder bis bis ware da viel bes-
ser, aber nicht so kurz.»

Der erste der beiden Gedichtvorschldge besteht aus
drei Buchstaben, einer Silbe, zugleich einem Wort und
einer Exklamation mit emotionaler Bedeutung. Dassel-

be gilt fir den zweiten, wobei allerdings die drei Buch-
staben auf einen einzigen reduziert sind. Kann man bei
einem einzigen Buchstaben, zugleich einer einzelnen
Silbe, einem einzelnen Wort von einem Gedicht spre-
chen? Gegentiiber einem solchen poetischen Rinnsal
wirkt ein Haiku wie ein Tsunami. Und doch insistiert
Eich darauf, und zwar so sehr, dass er sogar die lexika-
lische Unterscheidung der Exklamation «oh!» von dem
eigentlich bedeutungslosen Buchstaben «o» ignoriert.
Man muss unwillkiirlich an das von Hegel in seiner As-
thetik fur die Musik vindizierte, aber unter Verdacht
gestellte «Ach und Oh des Gemiits» denken, aber bei
Eich wird das poetische Spiel mit der Poetik voller Iro-
nie, ja Sarkasmus auf die Spitze getrieben. Mit dem
Ausdruck «verhaltnismaflig kurz» droht er sogar an,
dass er sich am Rande des Nichts noch komprimiertere
Gedichtformen vorstellen konnte. Sofern der einzelne
Buchstabe wie der einzelne Ton seit der Antike theore-
tisch als Atom in Grammatik wie Musik gegolten hat,
zielt Eich auf eine Art Kernspaltung. Ein wenig anders
steht es mit der Behauptung der allgemeinen Verstand-
lichkeit. Sie namlich zielt auf die universelle Kommu-
nizierbarkeit sprachlich eingefangener elementarer
emotionaler Ausdriicke, die von vornherein gegeben ist
und nicht erst durch lange Ausbildung und Training
erlernt werden muss.

Mit Anspielung vielleicht mehr auf Platons enthousi-
asmos in seinem Dialog Ion als auf Schiller (Beethoven),
von dem die Wendung des schonen Gotterfunkens sti-
bitzt ist, holt Eich zum Schlag gegen die gottliche In-
spiration aus. Unter den im kiinstlerischen Schaffens-
prozess traditionell unverzichtbaren Auspizien der
schopferischen Eingebung sind die Gebilde aus einem
Buchstaben oder einer Silbe ungeniigend. Zum Vor-
schlag gebracht sind nun durch Silben- und Wortver-
doppelung gewonnene Produkte. Wieder handelt es sich
um emotionsgesteuerte Exklamationen. Bei dem letzten
Gedichtvorschlag «bis bis» ist die Erweiterung, das heif3t



Wiederholung als Verdopplung sogar identisch mit der
Aussage; das Wort, das wiederholt wird, bedeutet selbst
Wiederholung. Der Springpunkt bei dem Ganzen liegt
darin, dass hier in sprachlichen Gebilden — wie sonst in
der Musik — Form und Inhalt, Struktur und Bedeutung
zusammenfallen. In den vier Gedichten am Beginn von
Eichs Beethoven, Wolf und Schubert ist der von musika-
lischen Terminologen reklamierte Unterschied zwi-
schen Begriff und Sache aufgehoben, wihrend wieder-
um die drei Titelfiguren im Kontext des Prosastiickchens
durchaus als Teil der musikalischen Terminologie gelten
diirfen. Wie bei Eich konnen in der Literatur, konnen in
Prosa und in Versen Poesie und Poetik stets wieder zu-
sammentfallen, so dass die Literatur unabldssig die Mog-
lichkeit hat, auch terminologisch auf sich selbst zu re-
flektieren, was in der begriffslosen Kunst Musik nicht
so einfach, um nicht zu sagen: einfach nicht moglich
ist.

Was bei Eich eher als poetischer Spaf und Ulk der
Poetik begegnet, findet sich auch aufs Ernsthafteste
etwa am Beginn des 2. Akts von Shakespeares Romeo
and Juliet. Zu Beginn der so genannten Balkonszene
erscheint Juliet oben am Fenster, wahrend der liebes-
tolle Romeo vom Vorgarten aus zu ihr hinaufschaut,
ohne dass die beiden sich zundchst gegenseitig wahr-
nehmen («She speaks, yet she says nothing»). Ihr erstes
Statement besteht aus blof vier Buchstaben in zwei
Silben bzw. Wortern: «Ay me!» Wie bei Eich handelt es
sich um eine Exklamation, die bei Shakespeare aller-
dings aus einem Seufzer mit anschlieRendem Selbstbe-
zug gefiigt ist und der namenlosen Selbstvergewisse-
rung dient. Der Ausruf ist der Auftakt zu einer Besinnung
auf Namen und Namensgebung, wie man ihn in einem
Moment leidenschaftlichster Liebe nicht erwartet.
Anlass dazu gibt die Fehde der Familien mit Namen
Capulet und Montague, die dem Zusammenkommen
der beiden jungen Liebenden im Wege steht. Rasch ent-
wickelt sich bei Juliet aus dem Hemmschuh des Fami-
lienzwists eine Namensphilosophie («Tis but thy name
that is my enemy / [...] / What’s in a name? That which
we call a rose / By any other word would smell as
sweet»), die ein terminologisches Paradestiick aus-
macht.
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2.A&O:
alphabetisch, historisch und systematisch

Von den drei Einschriankungen der auf Musik bezogenen
Terminologie, die durch das Lexikalische, das Zeitliche
bzw. Geschichtliche und das Systematische gegeben
sind, ist das Alphabetische das am wenigsten Auf-
schlussreiche. Auch wussten die ersten und vorziigli-
chen Begriffslexika wie das in die Metaphysik von Aris-
toteles eingelassene nichts von einer alphabetisierten
Form. Das Alphabet zwingt lexikalischen Bemithungen
auf, von A bis Z durch das Alphabet zu kommen, also
komplett zu sein und fertig zu werden. Der Druck kann
durchaus beférdernd wirken. Wo — wie beim Handwor-
terbuch der musikalischen Terminologie - ein nichtal-
phabetisches Vorgehen zugrunde gelegt wird, fallt die-
ser auflere Druck fort, und entweder eine Endlosigkeit
des Vorhabens oder eine Unabgeschlossenheit des Un-
ternehmens erscheint vorprogrammiert. Beim Lexicon
Musicum Latinum war es bestimmt von vornherein ein
Vorteil dem Druck des Alphabets ausgesetzt zu sein. Im
Zeitalter immer effektiverer digitaler Suchmaschinen
und der inzwischen wohl schon dominierenden Online-
Lexikographie ist die vertraute alphabetische Anord-
nung in ihrer bislang tiberragenden Bedeutung aller-
dings deutlich restringiert.

Auch in der zweiten, historischen Hinsicht besaf3 das
Lexicon Musicum Latinum mit der Einschrankung auf
den Zeitraum vom Mittelalter bis zum Ausgang des
15.Jahrhunderts einen entschiedenen Vorteil, weil sie
ebenso wie die Einschrankung auf die lateinische Spra-
che die Masse des zu bearbeitenden Materials wenn
vielleicht auch nicht iiberschaubarer macht, so doch
objektiv verkleinert. In Kauf zu nehmen ist dafir die
isolierende Behandlung, die historische Kontinuitaten
und sprachiibergreifende Verbindungslinien eher ver-
dunkelt als erhellt. Hdlt man sich hingegen nicht in
der kulturellen Mitte — also beispielsweise im Mittel-
alter — auf, sondern dréngt es einen zu den (kultur-)
geschichtlichen Randern, dann stellen sich andere Fra-
gen. Wer sich etwa wie der Verfasser dieser Zeilen auf
antike griechische musikalische Elementarterminologie
(und ihre Rezeption bis heute) konzentriert, der kommt
nicht umhin, die Frage nach dem Anfang anders zu
stellen — auch in dem Bewusstsein, dass Fragen nach
dem Anfang, zumal solche nach dem Ursprung von et-
was stets besonders prekir sind, oft spekulativ bleiben
und mehr Glauben als Wissen voraussetzen. Aber selbst
wenn man auf pragmatischem Boden bleibt, ldsst es
sich schwer entscheiden, ob man mit einer musikali-
schen Terminologie bei der Herausbildung einer mu-
siktheoretischen Fachsprache, also in der «klassischen»
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Zeit, ansetzen, die transdisziplindre Terminologie der
vorsokratischen Zeit mitberiicksichtigen oder gleich
ganz auf den Beginn der schriftlichen Uberlieferung
zuriickgehen soll. Homer ist eine musikalische Fund-
grube in poetischer Sprache. Es lie8e sich noch weiter
zuriickgehen, aber der Blick hinter die schriftliche Uber-
lieferung zurtick auf prahistorische Befunde ist zumin-
dest fiir die Begriffsgeschichte eine besondere Crux,
weil in Ermangelung sprachlicher Quellen moderne
Terminologien auf die Gegenstdnde und Sachen aufge-
niht werden miissen. Und wenn auch noch hinter die
Ur- und Frithgeschichte zuriickgegangen werden sollte
bis hin zum in principio erat verbum, dann miisste das
begriffsgeschichtliche Bemiihen tatsichlich ganz von
vorne beginnen. Rudolf Stephan, der anfanglich auch
als Musiklexikograph hervorgetreten ist, hat mir im
Blick auf das Handwérterbuch der musikalischen Ter-
minologie als Kritik an Hans Heinrich Eggebrechts Kon-
zept des Einschlusses neuer und neuester Termini
miindlich nachhaltig eingescharft, dass man den be-
griffsgeschichtlichen Behandlungszeitraum nicht tiber
das 18.Jahrhundert ausdehnen bzw. spiatestens mit dem
Aufkommen des journalistischen Zeitalters definitiv
beenden sollte, damit die begriffsgeschichtlichen Be-
mithungen ernsthaft und solide blieben. So einleuch-
tend dieses aus praktischen Erwdgungen heraus sein
mag, so ist doch die Folgerung, dass man lieber zu Hau-
se bleibt, statt auszugehen, weil einem die Welt als zu
grofd vorkommt, nicht ohne Tiicke. Und mag auch das
fir terminologische Bemithungen relevante Quellen-
bzw. Beleguniversum in den letzten 200 Jahren eine
gewaltige Expansion erfahren haben, so hat sich ande-
rerseits nicht nur die Verfiigbarkeit des Quellenmate-
rials unvergleichlich verbessert, sondern rechnerge-
stiitzte Analyseverfahren gestatten auch einen neuen
Zugriff. Sowohl beim zeitlichen A wie beim zeitlichen
O der musikalischen Terminologie sind, wie es scheint,
methodische Fragen bestimmend.

Drittens lasst sich das A und O der Begriffsgeschich-
te der Musik auch hinsichtlich der Inhalte, also syste-
matisch bestimmen. Die Akademie der Wissenschaften
und der Literatur, Mainz beherbergt ein Langzeitvorha-
ben Woérterbuch der deutschen Winzersprache, das die
Fachterminologie der deutschen Winzer zum Gegen-
stand hat (dem Selbstverstandnis nach wegen der lan-
deriibergreifenden regionalen Ramifikation dieser
Winzer ein europédisches Projekt) und sich vornehmlich
auf die Zeit vor der 2. Halfte des 20.Jahrhunderts be-
zieht, also auf die Zeit vor dem Einzug moderner Tech-
nik auch in den Weinbau. So unterschiedlich die Gebie-
te von Musik und Weinbau, Musiker und Winzer auch
sein mogen, so spricht doch einiges dafir, dass die

Fragestellungen und Gegenstiande dort, zumal was das
Methodische betrifft, mit dem Gebiet der Musik ver-
gleichbar sind. Wenn man sich allein auf das Fach-
sprachliche konzentrierte und womaoglich hohe wissen-
schaftliche Anspriiche an diese Fachsprache stellte,
dann bliebe von der Winzerterminologie kaum mehr
ubrig als der 6nologische Bereich, also ein kleiner Teil
der Lebensmittelchemie und daneben vielleicht noch
jene Termini technici, die das terminologische Winzer-
vorhaben explizit hintanzustellen versucht. Auch in der
musikalischen Terminologie beschrankt sich niemand
allein auf den engeren Bezirk der Musiktheorie als den
zentralen fachsprachlichen Umschlagplatz, sondern
schlief3t moglichst Vieles von dem ein, was sich sprach-
lich auf Musik bezieht. Der Kosmos der Musik und die
Welt des Weines, so verschieden sie sein mogen, reichen
weit und lassen sich nicht leicht begrenzen. Doch genau
da liegt ein Kern der terminologischen Problematik be-
schlossen.

3.Grenzen

Der Blick in einen aktuellen Weinprospekt — eine alltag-
liche Erfahrung - lehrt, mit welchen Begriffen einem
der Wein sprachlich schmackhaft gemacht werden soll.
Da wimmelt es von Friichten in grof3er Zahl, von Limo-
ne bis Aprikose und Mandel bis Brombeere, es werden
Zungen- und Gaumeneindriicke mit einem Arsenal von
Adjektiven einzufangen versucht, es werden die Phasen
des Trinkvorgangs unterschieden («Abgang» usw.), kurz-
um, es wird ein dsthetisches Erlebnis zerlegt, zergliedert,
analysiert, aber eben in einer anderen Weise, als es die
Onologin unter Riickgriff auf ihre chemische Termino-
logie bewerkstelligt. Von der Sprache, die im Weinpro-
spekt bemiiht wird, 1asst sich nicht leicht sagen, ob sie
angemessen ist. Manchen, insbesondere intellektuell
anspruchsvollen Gemiitern, ist sie ein Gréiuel, der Pein
bereitet. Worin allerdings ein spezifischer Unterschied
liegen soll zwischen einem Tropfen Wein, der nach
Waldbeeren schmeckt, und einem musikalischen Motiv,
das Musikkenner Schicksals- oder Liebesthema taufen,
lasst sich nur schwer angeben. Denn es ist evident, dass
die Sprachcodes, die der Weinprospekt bemiiht, nichts
mit dem vergorenen Traubensaft selbst zu tun haben
(wie auch Liebe und Schicksal nichts mit den musikali-
schen Motiven selbst). Immerhin gibt es nicht wenige
Weinkenner, die die Sprache der Prospekte bzw. diese
Art Beschreibung, die anderen als unertridglich er-
scheint, als hilfreich und zutreffend empfinden. Auch
in der Musik findet sich eine grofie Spanne zwischen
den Wortern der musikalischen Fachsprache und einem



musikalischen Alltag, der sich auf akustische als dsthe-
tische Eindriicke bezieht. Generell, nicht allein im Bezirk
von Geschmack und Gefallen, sind die Grenzen zwi-
schen musikalischer Umgangs- und Fachsprache flie-
fRend, und oft genug verwischen sie.

Selbst der naturwissenschaftlich beeinflusste Teil der
Musiktheorie — ob Akustik oder Neuropsychologie —ist
nicht der Bereich, auf den alles Terminologische einge-
schrankt werden kann, auch wenn das aus wissenschaft-
licher Sicht vielleicht naheliegend wire, denn der Be-
reich der Musiktheorie endet nicht dort, wo die
Naturwissenschaften enden, er reicht wesentlich weiter,
auch ins Kreative und Alltdgliche hinein. Denken wir
nur an die Kompositionslehren als musikalische Poeti-
ken im traditionellen Verstindnis von Handleitungen
zum Verfertigen von Musikstiicken. Ein Teil dieser Kom-
positionslehren waren im 19.Jahrhundert die Harmo-
nielehren. Und es waren gerade sie, die dem eminenten
Naturforscher Hermann von Helmholtz einmal en pas-
sant die bissige Bemerkung entlockten, dass die Lehr-
biicher der Harmonie, was die Feinheit der Logik betrifft,
den Kochbiichern nicht nachstiinden.! Aber es war ihm
wohl bewusst, dass es in beiden Fillen eben nicht auf
logische Finesse ankommt, sondern dass die Handlei-
tungen («Man nehme...») zu brauchbaren Produkten
fir den Gaumen oder fiir das Ohr fiihren. Freilich klingt
es nicht so, als habe Helmholtz ein Loblied auf die mu-
sikalische Terminologie anstimmen wollen - ganz ab-
seits von der Frage, welcher Begriff von musikalischer
Fachsprache bzw. Terminologie wir jeweils zugrunde
legen. Und es sei umgekehrt nicht iibersehen, dass sich
fir die sinnliche Seite der Musik eine eigene (Fach-)
Sprache nie wirklich herausgebildet hat. Wie kurios ei-
nem die Geschmacksurteile der Weinprospekte auch
vorkommen mogen, sie bemithen sich immerhin um
die sinnlichen Eindriicke, und es steht nicht fest, dass
die Wortraster, die die heutige Musikpsychologie bereit-
hilt, raffinierter sind. Hoch gehandelte grobschlachtige
Worthtlsen wie «Schubert-Effekt» oder «Mozart-Effekt»
lassen daran zweifeln. Der Ausfall eines der sinnlichen
Seite von Musik angemessenen Sprechens iiber sie ist
und bleibt ein Manko. Theoretischer ausgedriickt: Fur
den terminologischen Zugriff bleibt es eine nicht gerin-
ge Hypothek, dass Musik unverriickbar eine begriffslo-
se Kunst ist.

Ein weiterer Aspekt der Grenzen beziehungsweise
Begrenzung der musikalischen Terminologie liegt im

1 Aus dem Umkreis seiner Abhandlung: Die Lehre von den Ton-
empfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie
der Musik [1863], 5. Aufl., hrsg. von R. Wachsmuth, Braunschweig
1896.
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Ubersetzen beschlossen. Beim Lexicon Musicum Lati-
num spielt das zwar auch eine Rolle, aber doch eine
weniger ausschlaggebende, sofern das Lateinische im
Mittelpunkt steht und man davon ausgehen mochte,
dass die Leser bzw. Benutzer des Lexikons dieser Sprache
einigermaflen maichtig sind. Weniger marginal ist die
Frage des Ubersetzens, wenn es sich um Sprachen han-
delt, auf die sich heute so gut wie niemand mehr ver-
steht. Wer zum Beispiel antike griechische Texte im
musikhistorischen oder musiktheoretischen akademi-
schen Unterricht vermitteln moéchte, kommt heutigen
Tags nicht um hin, auf die englischen Ubersetzungen
von Andrew Barker zuriickzugreifen.? Das gilt sogar bei
Studierenden, die griechischer Herkunft sind. Zwar liegt,
um ein anderes Beispiel zu geben, die lateinische Zu-
sammenfassung der griechischen Musiktheorie De in-
stitutione musica von Boethius seit genau anderthalb
Jahrhunderten in keiner neuen originalen Textausgabe
mehr vor, aber immerhin besitzen wir zwischenzeitlich
die so lesenswerte englische Ubersetzung von Calvin
Bower.? Gibe es diese nicht, so stiinde zu befiirchten,
dass der Text derzeit entweder gar nicht mehr oder al-
lenfalls noch tber die Sekundarliteratur zur Kenntnis
genommen wiirde. Daran wird sich unter Musikhisto-
rikern vermutlich auch kiinftig nichts mehr dndern
lassen. Vorbei ist die Zeit, als selbst noch nach dem
Zweiten Weltkrieg in geistesgeschichtlich orientierten
Studienratshaushalten De consolatione philosophiae
von Boethius wenn nicht im Original, so doch in Uber-
setzung wie selbstverstindlich im Biicherschrank stand,
vor allem aber auch gelesen wurde. Heute kennen, wie
es scheint, die Jiingeren kaum mehr den Titel der in
Erwartung der Hinrichtung wahrend der Haft verfassten
trostlichen Schrift.

Die Frage der Ubersetzung bleibt zudem eine Heraus-
forderung an die Terminologie. Im Gefolge seiner Pri-
sidentschaft der Internationalen Gesellschaft der Mu-
sikwissenschaft (IMS) veranstaltete Christoph-Hellmut
Mahling gleich nach dem weltpolitischen Umschwung
von 1989/90 eine Tagung in Mainz, die prominente
Vertreter musikologischer Teildisziplinen aus vielen
Landern miteinander ins Gesprach bringen sollte. Bei
der Gelegenheit machte ich probeweise den Vorschlag,
ein Forum zu schaffen, das Grundbegriffe der Mu-
sik sprach- und kulturtbergreifend untersucht und
in vorsichtige Vergleichung miteinander zieht.* Die

2 Andrew Baker: Greek Musical Writings. 2 Bande, Cambridge
1984 und 1989.

3 Anicius Manlius Severinus Boethius: Fundamentals of Music,
ubers., eingel. und komm. von C. M. Bower, New Haven und Lon-
don 1989.

4 Albrecht Riethmiller: Grundlagen der Musiktheorie im Ver-
gleich der Kulturen - ein Vorhaben. In: Christoph-Hellmut
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interkulturelle Untersuchung von Grundbegriffen der
Musik setzt nattirlich voraus, dass die Begriffe, Worter,
Ausdriicke usw. ibersetzbar sind. Jedoch wird vielfach
und in vielerlei Hinsicht stillschweigend von einer Un-
ubersetzbarkeit ausgegangen. Das Insistieren auf dieser
Annahme dient in aller Regel der Abkapselung und
Isolation, ob diese nun kulturideologisch motiviert sind
oder nicht. Die Idee eines solchen terminologischen
Forums fand jedenfalls keinerlei Anklang bei den Kol-
legen oder Widerhall in den Disziplinen. Es bestand
offenbar eine Unwilligkeit zum Vergleichen, die sich
auch bei anderen Gegenstinden gelegentlich beobach-
ten ldsst. Die Resistenz gegen interkulturelle termino-
logische Vergleichung und gegen Ubersetzung erinnert
von ferne an das einstmalige zihe Festhalten an der
deutschen Kleinstaaterei. Und kurioserweise sind gera-
de Verichter von Vergleichung und Ubersetzung nicht
zogerlich dabei gewesen, einen Begriff wie Heteropho-
nie, der ein einziges Mal bei Platon vorkommt und dann
Ende des 19.Jahrhunderts, durch Carl Stumpf kolpor-
tiert, als Neologismus zu einem musikethnologischen
Grundbegriff (und Kampfbegriff gegen Polyphonie)
aufsteigen zu lassen und vielen Musikkulturen aufzu-
pfropfen, als ware er ihnen zu eigen.

Wer sich in (alt-) griechische Elementarterminologie
der Musik versenkt — mir dient es stets wieder auch zur
Erholung vom gerauschvollen akademischen Alltag und
disziplindren Geschift —, der begibt sich auf ein Gelan-
de, das so diinn besiedelt ist, dass es fast ausgeschlossen
ist, dort noch einer Kollegin oder einem Kollegen zu
begegnen. Nach bald fiinf Jahrzehnten interdisziplina-
ren Austauschs mit Sprachwissenschaftlern und Philo-
sophen, Klassischen Philologen und Archiologen,
Kunsthistorikern und Byzantinisten ldsst es sich mit
Gewissheit sagen, dass Gesprachspartner fir eine Be-
griffsgeschichte in der antiken Musik bzw. Musiktheo-
rie Mangelware sind — ganz abgesehen von den Musik-
wissenschaftlern, die sich gerade im universitiren
Rahmen schon vor einem Jahrhundert auf breitester
Front von der Beschaftigung mit der Musik und Musik-
theorie der griechischen Antike verabschiedet hatten,
sofern die Musikgeschichte recht eigentlich nicht mehr
hinter das Mittelalter zuriick verfolgt und damit die
Musikgeschichte der Antike in den Stand einer Vorge-
schichte versetzt worden ist. Altphilologen schliefien
zwar Musik in ihre Betrachtungen, soweit sie sich auf
Kunst und Kultur beziehen, mit ein, aber die Befassung
mit dem Zentrum der Uberlieferung altgriechischer

Mahling / Stephan Miinch: Ethnomusikologie und historische
Musikwissenschaft — Gemeinsame Ziele, gleiche Methoden?
Mainzer Studien zur Musikwissenschaft Bd. 36, Tutzing 1997,
S.105-109.

Musik, den musiktheoretischen Texten, meiden sie in
durchgéngiger Ermangelung der dafiir erforderlichen
Spezialkenntnisse. Andere Altertumswissenschaftler
wie die Archdologen mochten gerne den Sound der An-
tike wiedererstehen horen, sie wiirden gerne den audi-
tiven Kontext ihrer architektonischen Funde, Tempel,
Foren, Skulpturen usw. tonend rekonstruiert wissen. Der
Wunsch ist nur allzu verstindlich, aber es muss den
Archdologen die Gegenfrage gestellt werden: Habt ihr
denn je einen Ton der Antike ausgegraben? Sie haben
es nicht, aber ihr Wunsch bleibt bestehen, so unerfiillbar
er ist. Die Gegenstandsbezogenheit, auf die Archdologen
mit berechtigtem Stolz so grof3en Wert legen, passt nicht
zu dem fliichtigen Medium Musik. Es bleibt nichts an-
deres uibrig, als den Kollegen zu raten, sich an die Film-
studios in Hollywood, vielleicht auch in Potsdam-Ba-
belsberg zu wenden; denn dort sind die Orte, an denen
seit vielen Jahrzehnten das, was wir unter griechisch-
antikem oder romisch-imperialem Sound verstehen,
produziert wird.

Den Umstand, dass tonangebende Vertreter der heu-
te so genannten Historischen Musikwissenschaft im
20.Jahrhundert die griechische Antike aus der Musik-
geschichte ausgeklammert haben, nahm Martin L. West,
der sich als bedeutender Klassischer Philologe auch um
Musik und ihre Theorie bekiimmert gezeigt hat, zum
Anlass, daraus die Konsequenz zu ziehen, die Musik der
griechischen Antike nicht mehr in den Kontext von
Klassik, Klassizismus und Abendland zu stellen, sondern
stattdessen die Verschrankung der Musik der griechi-
schen Antike mit den Anrainerkulturen in der damali-
gen Zeit ins Auge zu fassen, also eine Rekontextualisie-
rung vorzunehmen.” Damit aber wird die Musik der
Antike —in gewisser Weise folgerichtig —in nuce aus der
Zustandigkeit der (angeblich) historischen Musikwis-
senschaft herausgenommen und der (angeblich ahis-
torischen) Musikethnologie oder Ethnomusikologie
iiberantwortet. Fiir das Anliegen einer Begriffsgeschich-
te in der Musik ist das Ansinnen Wests, wie es scheint,
nicht eben forderlich, weil die transkulturelle Ambition
die Diskurse so sehr in Anspruch nimmt, dass termino-
logische Fragen erneut weit zuriicktreten miissen. Es
herrscht, wie gesagt, kein giinstiges Klima fiir termino-
logische Besinnungen auf die Musik(theorie) der grie-
chischen Antike, und gestandene Medidvisten, die es

5 Martin L. West: Ancient Greek Music, Oxford 1992, S.3: «There
is a general danger of coming to ancient Greek music with pre-
conceptions formed by Western musical culture. Some nine-
teenth-century investigators fell prey to such preconceptions
to a degree that looks grotesque from this distance. Can we do
better? Yes, we can, in particular, because of the great advances
made by ethnomusicology in the present century and the gen-
eral widening of musical horizons.»



mit musikalischer Terminologie zu tun haben, kdnnen
es sich womoglich kaum vorstellen, welches kommuni-
kative Defizit hier herrscht, weil kaum jemand als Ge-
sprachspartner vorhanden ist. Angesichts immer tippi-
ger gedeihender Vernetzungen und Netzwerke in den
Geisteswissenschaften ist es wahrscheinlich eher sto-
rend als verstorend, wenn darauf hingewiesen wird,
dass die griechische Musikterminologie — die bis heute
bewegte Wiege der Begriffsgeschichte in der Musik - so
gut wie nirgends auf der Welt mehr Resonanz findet. In
den Zusammenhang gehort es auch, dass die philologi-
schen Bemithungen um Musik und Musiktheorie der
griechischen Antike im deutschsprachigen Raum ver-
ebbt zu sein scheinen. Waren Editoren und Ubersetzer
hier noch im 19.Jahrhundert auch auf dem Gebiet alt-
griechischer musiktheoretischer Texte auf breiter Front
vorneweg, so ist spatestens nach dem Zweiten Weltkrieg
kaum mehr etwas davon zu verspiiren. Das Uberset-
zungsgeschaft ist hier fast ganz zum Erliegen gekom-
men, und an prominenten Editionen sind nur noch
erwahnenswert die der Anonyma de musica scripta Bel-
lermanniana durch Dietmar Najock in der Leipziger
Bibliotheca Teubneriana (1975 — die DDR hatte hier of-
fenkundig bei weitem mehr Traditionsbewusstsein
bewahrt als die Bundesrepublik) sowie insbesondere
Annemarie J. Neubecker, die 1986 in Neapel Philodems
De musica in einer Edition mit Ubersetzung herausge-
bracht hat.
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4.Intermezzo

Nunmehr seit einem Sakulum verzeichnen viele Lehr-
biicher der Musikgeschichte den «Song of Seikilos», das
«Seikilos-Lied», als Paradigma fiir ein, wenn nicht das
Musikstiick aus der griechischen Antike. Die Melodie
wurde auf einer heute im Danischen Nationalmuseum
in Kopenhagen verwahrten Grabstele aus dem 1. nach-
christlichen Jahrhundert in Kleinasien entdeckt, aber
der schottische Gelehrte Sir William Ramsay, der den
Fund in einer Epigramm-Sammlung ausgangs des
19.Jahrhunderts erstmals herausgab, legte keinen Wert
darauf, dass der Liedtext mit musikalischer Notation
angereichert war, so dass erst kurz darauf von Tiibingen
aus die musikalische Notenschrift transkribiert und in
Wiederveroffentlichungen berticksichtigt worden ist.
Abbildung 1a zeigt den Inhalt der Sduleninschrift in di-
plomatischer Ubertragung, Abbildung 1b unter Verwen-
dung der uns vertrauten modernen Notenschrift.

Drei unterschiedliche Ebenen von Schrift beziehungs-
weise Text lassen sich erkennen: Das Zentrum bildet
fraglos der griechische Liedtext selbst, der von der Ver-
ganglichkeit des Lebens erzdhlt, mithin als Grabinschrift
geeignet, als literarisches Gebilde jedoch im gegebenen
Zusammenhang von geringerem Interesse ist. Jeweils
oberhalb der Textzeilen befinden sich als zweite Schicht
Zeichen, die in Buchstabennotenschrift die Tonhohen
der Melodie angeben, sowie einige Sonderzeichen, die

Elreav #) AlBes elul- itmon pd Eelados fvba
pwfung davdmou ofjua meluypduior.

k [ c exy
NOZANAITEI
ZEIKIANOZEYTEP

ZH

vog dmeTel
Zelxhog Ebrep[
LH

Abb. 1a:

Seikilos-Lied in diplomatischer Ubertragung.

Egert Pohlmann: Denkmaler altgriechischer Musik.
Sammlung, Ubertragung und Erlduterung aller Fragmente
und Falschungen. Erlanger Beitrdge zur Sprach- und
Kunstwissenschaft Bd. 31, Niirnberg 1970, S. 55.

F -] Trt—i'ns & wpd - wog &w - o L
Eelwihog  Edmip(mou)
.
Abb. 1b:

Seikilos-Lied in Transkription in moderne Notenschrift nach:
Egert Pohlmann: Denkmaler altgriechischer Musik. Sammlung,

Ubertragung und Erlduterung aller Fragmente und Falschungen.

Erlanger Beitrdge zur Sprach- und Kunstwissenschaft Bd. 31,
Niirnberg1970, S. 55.
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dem Rhythmus an den Stellen gelten, wo dieser vom
Versmetrum abweichen soll. Festgeschrieben sind damit
die beiden traditionell primdren Parameter der musi-
kalischen Klangorganisation, namlich Tonhéhe und
Tondauer. (Angesichts der auch unter Editoren verbrei-
teten Neigung von Philologen zur Eristik verwundert
es fast ein wenig, dass in den Wiedergaben des Seikilos-
Liedes, soweit diese Giiberschaut werden kénnen, hin-
sichtlich der notierten Parameter keine Abweichungen
der Lesarten anzutreffen sind.)

Schlief3lich befindet sich vor Beginn des Liedes noch
ein drittes schriftliches, erneut sprachliches, hier jedoch
prosaisches Element. Ubersetzt lautet die durch Insis-
tieren auf das Ewige dem von der Verginglichkeit han-
delnden Inhalt des Liedtextes entgegengesetzte In-
schrift: «Ich bin der Stein (lithos) als Bild (eikon).
Seikilos hat mich hierher gestellt als ein die Zeiten
iiberdauerndes Zeichen (sema) unverganglicher Erin-
nerung (mnemes).» Tatsachlich handelt es sich um eine
Bildsdule, so dass der Stein, der davon spricht, ein Bild
zu sein, dem zu gleichen scheint, was man heute im
Bereich der Installationen eine Klangsdule nennen
mochte. Wenn man nur die Inschrift vor Beginn des
Liedes in Betracht zieht, dann begegnen einem dort zum
wenigsten drei Begriffe — Bild, Zeichen und Erinnerung
(gr. Mneme, lat. Memoria) —, die in den aktuellen kul-
turtheoretischen und kulturgeschichtlichen Diskussi-
onen der Geisteswissenschaften sogar einzeln durchaus
dazu angetan waren, einen ganzen Sonderforschungs-
bereich zu begriinden. Das Ikonische, das Semiotische
und das Memoriale haben, wie es scheint, in zwei Jahr-
tausenden nichts von ihrer begrifflichen Prasenz, ja
Urgenz verloren. Ob man hingegen statt fir diese auf-
falligen Begriffe fir die in der anschlieRenden Melodie
verwendeten, durch die Notenzeichen reprisentierten
musikalischen Termini gleichermaf}en etwas Aktuelles,
allgemeineres Interesse Heischendes finden und damit
akademische Diskurse bereichern konnte, bleibt hinge-
gen eher fraglich. Ein Forschungsverbund fir die Erfor-
schung antiker musikalischer Zeichen bzw. Termini
steht weder in Aussicht noch zu erwarten.

«Ich bin der Stein als Bild», das verweist im Falle eines
Musikstlickes nur im tibertragenen Sinne auf ein reales
Erklingen a la Klanginstallation in Form einer Sdule,
wohl aber sozusagen natiirlicherweise auf das, was man
analog zum Schriftbild als Notenbild bezeichnet. Der
Stein als Bild lasst indessen noch an etwas anderes den-
ken, nidmlich an die Dimension einer Bildsdule. Han-
delte es sich im Falle des Seikilos-Liedes nicht um eine
einfache Grabstele, sondern um eine groflangelegte
Saule wie die fuir Trajan oder Hadrian, auf denen ganze
Bildergeschichten untergebracht, das heifst erzahlt sind

und die noch heute weithin sichtbare touristische At-
traktionen bilden, dann wire auch der Umfang des Mu-
sikstlickchens nicht auf jene kaum halbe Minute Dauer
beschrankt, die es tatsachlich einnimmt, sondern konn-
te groflere musikalische Formen einfangen. So aber ist
das mehr oder weniger einzige aus der Antike zur Gan-
ze erhaltene Musikstiick, das Martin L. West treffend als
«simple ditty» charakterisiert hat,® eines in einem
nicht reprasentativen Briefmarkenformat. Den Termi-
nologen wiederum mag interessieren, wer jener Seikilos
gewesen ist, auf dessen Namen das Lied von der Rezep-
tion im 20.Jahrhundert getauft wurde. Man weif? es
nicht. Die Nennung der Inschrift ist der einzige Beleg
fiir den Namen, und die Inschrift selbst gibt keinen Auf-
schluss dartiiber, ob es sich um den Verstorbenen han-
delt, fiir den das Grab eingerichtet wurde, oder vielleicht
der Kiinstler, der als Songwriter tatig war. Es konnte aber
ebenso der Steinmetz gewesen sein, der die Sdule her-
gestellt hat, schlieflich selbst der Name des Transport-
unternehmens, das der Inschrift zufolge den Stein am
Grab aufgestellt hat. Aber ob nun Seikilos, Wolf oder
Schubert, man wird nicht daran zweifeln wollen, dass
die Namen Teil einer Begriffsgeschichte in der Musik
sind.

5.Chancen

Die Bayerische Akademie der Wissenschaften beher-
bergt seit 2013 ein neues durch das Bund-Lander-Pro-
gramm gefordertes und auf 25 Jahre disponiertes Lang-
zeitvorhaben, dessen Arbeitsstelle in Miinchen
angesiedelt ist und das von dem Wiirzburger Philoso-
phiehistoriker Dag Nikolaus Hasse geleitet wird. Es ist
dem Thema Ptolemaeus Arabus et Latinus gewidmet.
Bei diesem um Astronomie und Astrologie zentrierten
und Begriffsgeschichtliches explizit einschlieRenden
Rezeptionsprojekt ist der Zweig des Ptolemaeus Graecus
auffilliger Weise ausgespart. Das hochspannende Vor-
haben ist ohne Zweifel wissenschaftsgeschichtlich von
auflerordentlicher Relevanz, weil es nicht zuletzt auf
die Bedingungen unseres Weltbildes und seine ge-
schichtlichen Bebungen zielt. Andererseits wissen wir,
dass Klaudios Ptolemaios neben dem Almagest noch
ein zweites besonders umfangreiches Werk hinterlassen
hat, das ebenfalls im Horizont des Weltbildes steht: sei-
ne drei Bicher Harmonika. Diese Lehrschrift zur Har-
monik bildet den profundesten, intellektuell anspruchs-
vollsten und, wie man behaupten darf, bedeutendsten
Text der griechischen Antike zur Musiktheorie. Das

6 Martin L. West: Ancient Greek Music, S.301.



dritte Buch davon hielt der einer derer, die bald andert-
halb Jahrtausende spater unser Weltbild erneuern soll-
ten, Johannes Kepler, fir so beherzigenswert, dass er es
ins Lateinische Uibersetzte und 1619 in seinem in Linz
erschienenen Werk Harmonices mundi, das immerhin
das dritte Keplersche Gesetz enthilt, als Anhang abdru-
cken wollte, wozu es nur deshalb nicht gekommen ist,
weil die Handwerksgesellen, wie er in der Schrift selbst
en passant drgerlich wissen ldsst, in den Krieg gezogen
seien, statt seinen Veroffentlichungswunsch zu erfiillen.
Die Harmonika des Ptolemaios haben im 20.Jahrhun-
dert generell und speziell unter Musikologen kaum
mehr Aufmerksamkeit erfahren. Das gilt fiir die letzte
Edition des originalen griechischen Textes durch den
Altphilologen Ingemar During, die 1930 an einer fir
Publikationen auf Deutsch etwas exzentrischen Stelle
erschienen ist, namlich in der schwedischen Schriften-
reihe Goteborgs Hogskolas Arsskrift, was auch der Ver-
breitung der 1934 ebenfalls dort von Diiring vorgelegten
deutschen Ubersetzung nicht geholfen hat. Hier konn-
te sich das Blatt allméhlich sogar wenden. Zwar gibt es
keine neuere Edition des originalen Textes, wohl aber
mehren sich Ubersetzungen in moderne Sprachen —
Deutsch ausgenommen. Man darf gespannt sein, ob die
Harmonika des Ptolemaios, die sich ja durchaus subsi-
didr zu der astronomisch-astrologischen Ausrichtung
des Projekts Ptolemaeus Arabus et Latinus verhalten,
sofern in ihnen das Thema Weltharmonik angeschnitten
ist, in dem Vorhaben Berticksichtigung finden wird oder
nicht. Es miisste eigentlich der Fall sein, wenn der Vor-
satz, Terminologisches mit zu berticksichtigen, vollin-
haltlich umgesetzt werden soll.

Zur Beforderung des Bewusstseins der Niitzlichkeit
der Begriffsgeschichte fiir das Studium und die Erkennt-
nis der Musikgeschichte wire es zuallererst forderlich,
wenn in die musikologischen Curricula — moglichst
nicht erst in fortgeschrittenen Stadien, sondern schon
in den Propadeutika — Kurse aufgenommen wiirden, die
in die begriffsgeschichtliche Methode einfiihrten und
musikalische Grundbegriffe behandelten. Unter den
musikwissenschaftlichen Kollegen ist dafiir, wenn man
realistisch ist, grofierer Enthusiasmus nicht zu erwarten.
Verstiandlich ist das insofern, als es schon schwer genug
ist, durch die Curricula unerlissliche musikalische Kom-
petenz zu vermitteln, so dass nicht auch noch fir not-
wendig multilinguale sprachliche Kompetenz Raum
bleibt. Aber die Ambition miisste schon weiter reichen,
als sich mit den ublichen modischen Glossaren zufrie-
den zu geben, die friher populdarwissenschaftlichen,
heute sogar wissenschaftlichen Biichern beigegeben
sind. Solche Abbreviaturen sind gewiss nicht ganz un-
nitz, aber nicht mit begriffsgeschichtlichen Anspru-
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chen zu verwechseln. Vorteilhaft fiir die musikalische
Terminologie wire zudem eine Offnung hin zu der Phi-
losophie, in der das Geschaft der Analyse von Begriffen
seit Aristoteles zu Hause ist. Das Interesse an Begriffs-
geschichte ist im Bereich der Philosophie lebendig ge-
blieben, und dieses nicht allein unter Vertretern der
Geschichte der Philosophie, sondern weit dartiber hin-
aus und auch mit interdisziplindrem Impetus.” Es wire
bestimmt nicht unwichtig, musikalische und musikthe-
oretische Terminologie dort einzubringen.

Neben Fragen der Methodik der Begriffsgeschichte
erscheint die mentalitdtsgeschichtliche Seite des Ter-
minologischen auch im Blick auf Musik, Musikgeschich-
te und Musiktheorie besonders lehr- und daher erfor-
schenswert. Gingige lexikografische Aufarbeitungen
geben hier oft nicht den geringsten Aufschluss tUber
diese Gegebenheiten, die womoglich als sachfremd dis-
kreditiert werden. Viele Wortbedeutungen und ihre
Verwendung sind, zumal im Alltag, aber auch in wis-
senschaftlichen Zirkeln, keineswegs neutral, sondern
oft genug angereichert mit ungepriiften Fraglosigkeiten
und Voreingenommenheiten. Man denke nur neuer-
dings wieder an den Ausdruck «Liigenpresse» oder fri-
her an die liigenrednerische Parole von einer «Volksauf-
klarung». Auch im Bereich des Kulturkritischen,
Kunstfertigen und Musikalischen lassen sich solche
fragwiirdigen, also des Nachfragens werte Termini aus-
findig machen, seien es nun, um nur einige zu nennen
«absolute Musik», «das Geistige in der Musik», «Kultur-
industrie», «Musikwerk» und «Sonatenformp», seien es
«Urtext und Zyklus» oder sei es die Rede von einer «mu-
sikalischen Logik». Man sollte sich bewusst machen,
dass Aufladungen von Wértern und Begriffen zwischen
Idolatrie und Denunziation nicht erst in jiingerer und
jungster Zeit zu gewdrtigen sind, sondern schon immer
so haben sein konnen. Bei der gerade in den Geistes- und
Kulturwissenschaften so verbreiteten Neigung zur Ver-
klarung alles Vergangenen — desto mehr, je weiter es
zuruck liegt — gerat diese schlichte Tatsache leicht aus
dem Sichtfeld. Sie bertihrt das begriffsgeschichtliche
Geschiaft zentral. So sehr man geneigt sein mag, weit
zurlickliegende Geschichte von den als modern oder
neu angesehenen Zeitgeisteskapaden auszunehmen, so
wenig sollte man sich dem Umstand verschlief3en, dass
beispielsweise die Unterscheidung zwischen drei Mu-
sikertypen, auf die Boethius am Ende des ersten Buches
von De institutione musica (I, 34) so grofien Wert legt,
auf einem voreingenommenen, vorurteilsstrotzenden
soziomusikalischen Machtspiel beruht, wenn er erklart,

7 Vgl. zum Beispiel Gunter Scholtz (Hrsg.): Die Interdisziplinari-
tat der Begriffsgeschichte. Archiv fiir Begriffsgeschichte, Son-
derheft 1,2000, Hamburg 2000.



32

Albrecht Riethmiiller

dass weder der Komponist (poeta) noch der ausiibende
Musiker (cantor) ein Musiker (musicus) genannt werden
diirfe, sondern diese Bezeichnung, dieser Name allein
dem Musiktheoretiker zustehe, also einem musikali-
schen Trockenschwimmer, der sich die Finger nicht an
der Musik schmutzig macht. Die ideologische Kompo-
nente dieser begrifflichen Rinke zur Zementierung
gewisser Hierarchien im Bereich des Musikalischen mag
vielleicht zur Verbesserung musikalischer Bildung pa-
dagogisch abgezweckt gewesen sein, aber sie hat ein
renitentes Klischee entweder in die Welt gesetzt oder
einfach transportiert. Das heute spiirbare Misstrauen
zwischen musikalischer Theorie und Praxis samt den
wechselseitigen Verdidchtigungen denkt lange her.

Oft erkennt man nicht einmal die Parteilichkeit, die
in der kollektiven Verwendung von Begriffen beschlos-
sen liegt, und dies umso mehr, als man glaubt, wenn
man Musikgeschichte betreibt, dann auch objektiv, un-
beeinflusst und tiberparteilich zu sein. Wahrend des
Kalten Krieges hielt man sich gerade auch auf dem Feld
der Musikdsthetik auf westlicher Seite genug zugute,
dass man objektiv und nicht wie die Kommunisten im
Osten parteilich urteile. Aber Konzepte wie die der Au-
tonomie von Kunst und Musik beruhten auf Uberzeu-
gungen, nicht objektiven Gegebenheiten. Moglicherwei-
se war das Eingestindnis der kommunistischen
Literatur-, Kunst- und Musikwissenschaft, parteiisch zu
sein, nicht nur ein Manko, sondern daneben auch ein
Stiick Ehrlichkeit, wobei es keineswegs darum geht, die-
se Partei fiir die Richtige zu befinden oder ihr zu folgen,
sondern blof§ darum anzuerkennen, dass ein Bewusst-
sein der Parteilichkeit bestanden hat. Der Mangel war,
dass die Parteilichkeit nicht auf den Prufstand gestellt
worden ist. Aber man mag die Einsicht schitzen, statt
entristet von sich zu weisen, dass man mit Terminolo-
gie Partei ergreift und unterdessen unter dem Deckman-
tel von so genannter Wissenschaftlichkeit erst recht der
Propaganda des eigenen Lagers anheimfallt, hdufig
ohne es sich selbst bewusst machen zu kénnen. Diskur-
se iiber Musik im Bereich von Religionen - gleich wel-
cher Denomination und welchen Alters — sind hierbei
besonders ergiebig sprudelnde Quellen. Es gibt auch
und hat es wohl seit jeher gegeben eine Art von Begriffs-
Polizei, die einen vorschreiben will, in welcher Weise
man Termini der Musik zu gebrauchen habe.

Eine normative Tendenz ist im 20.Jahrhundert etwa
bei dem Terminus Symphonie zu beobachten gewesen.
Der Nimbus der Symphonie des 19.Jahrhunderts war so
grof geworden, die Ablehnung des 19.Jahrhunderts
durch allerlei musikalische und auflermusikalische Zir-
kel - solche, die sich als Apologeten des Davor und sol-
che, die sich als avantgardistische Vertreter eines Da-

nach verstanden — nicht minder grof}, so dass diese
musikalische Form oder Gattung aktuell keine Chance
hatte, sondern umzingelt war von Verachtern, denen
sie entweder als zu modern oder als zu altmodisch vor-
kam. Als ein quasi doppelter Anachronismus gerieten
Symphonien des 20.Jahrhunderts unter Verdacht, un-
zeitgemaf? zu sein. Erging es also denen, die noch Sym-
phonien im traditionellen Verstande dieser Orchester-
musik schrieben, nicht gut, so ware es noch schlimmer
gewesen, wenn ein Komponist — aus welcher Laune
heraus auch immer - ein neu komponiertes Streichquar-
tett Symphonie genannt hitte. Ware das nicht von den
musikologischen Experten als unbotmiafiig niederge-
macht worden? Wer aber ist der Richter, der dariiber
befindet, welchen Titel ein kreativer Kiinstler seinem
Produkt angedeihen lassen darf? Missten wir dann
nicht auch Johann Sebastian Bach kritisieren, weil er
seine dreistimmigen Inventionen fir Klavier als Sinfo-
nien titulierte? Oft sind es blofe Beschranktheiten des
Wissens, die zu rigorosen terminologischen Urteilen
fihren. Die Frage ist nur, ob und inwieweit Begriffsge-
schichte der Musik bzw. musikalische Terminologie sich
von den Klischees fernhalten kann. Im Ubrigen ist es
begriffsgeschichtlich bestimmt ebenso wichtig zur
Kenntnis zu nehmen, dass der Terminus Symphonie
(symphonia) iiber 2000 Jahre hinweg, also altehrwiirdig
in der Musiktheorie das Grundwort fiir Konsonanz als
einer ausgezeichneten Intervallgruppe gebildet hat.
Verglichen damit ist die Symphonie als mehrsatziges
Orchesterwerk eine Erscheinung von musikgeschicht-
lich fliichtiger Dauer.

Selbst Fachlexika lassen in ihren Eintragen immer
wieder vermissen, dass bestimmte Stichworter den
Schimmer von Slogans an sich tragen. Und tiberhaupt
wird niemand von sich sagen wollen, dass er vollig im-
mun gegen den propagandistischen Horizont sei, in
dem Termini stehen kénnen. Ein schlagendes Beispiel
fiir einen sozusagen zu einem Ideologem aufgeladenen
Begriff ist der Ausdruck «motivisch-thematische Arbeit»
—ein Gedankenkonstrukt, das besonders mit Wertschat-
zungen einerseits und Abwertungen andererseits ein-
hergegangen ist. Jingst ist in einem von Stefan Keym
herausgegebenen Band dieses Phdnomen zum ersten
Mal grundlich untersucht worden.® Es wére zu win-
schen, dass Arbeiten wie diese den Auftakt zu einer
neuen Form einer kritischen Begriffsgeschichte in der
Musik bildeten.

8  Stefan Keym: Motivisch-thematische Arbeit als Inbegriff der
Musik? Zur Geschichte und Problematik eines «deutschen> Mu-
sikdiskurses. Veroffentlichungen des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung XXII. Studien zur Geschichte der Musiktheorie
Bd. 12, Hildesheim 2015.



6.Epilog

Terminologie besitzt hin und wieder auch eine heitere,
spielerische Seite. Erinnert sei an eine Worterklarung,
die der grofle byzantinische Gelehrte und Bischof von
Thessalonike Eustathios im 12.Jahrhundert dem — neben
weiteren Bedeutungsschichten wie Stimme und Sprache
—altesten (pythagoreischen) Ton- bzw. Klangbegriff pho-
ne (lat. vox) hat zukommen lassen. Gemeint vielleicht
als Definition, de facto aber als Deutung beschreibt er
die phone als ein phos tou nou, als einen Schein der
Vernunft. Auch er beteiligt sich durch das Hineintragen
der Licht-Metapher in den auditiven Bereich an etwas,
das den mit der unsichtbaren Musik befassten Kompo-
nisten — ob nun Webern oder Stockhausen - besonders
wichtig geworden ist. Mag man auch bedauern, dass in
den audiovisuellen Medien inzwischen das Visuelle so
dominant geworden ist, dass es immer schwerer wird,
Musik ohne visuelle Beigaben, ohne Bebilderungen usw.
blof3 hérend zu vermitteln, so wird man das etymolo-
gische Spiel, das Eustathios anstellt, von solcher Bedenk-
lichkeit unberiihrt wissen wollen. Vielmehr regt es zu
etwas an, dass das terminologische Geschidft am meisten
schdtzenswert macht. Es iiberldsst uns etwas zum Nach-
denken. Und der Theologe Eustathios war dazu umso
mehr gezwungen, als er trotz der zwischenzeitlichen
1500 Jahre kaum hat Uibersehen kénnen, dass der Phi-
losoph Aristoteles mehrfach statuiert hatte (u.a. Physik,
111,4f.) dass phone unsichtbar sei.

Wire das Betreiben von Begriffsgeschichte in der Mu-
sik blof ein intellektuell ansprechendes methodisches
Glasperlenspiel oder wire es nur eine Variante eines
gegenwartsiiberdriissigen Eskapismus, dann lief3e sich
darauf vielleicht verzichten. Doch die Versenkung in die
Terminologie der Musik kann etwas anderes. Durch den
sprachlichen bzw. sprachgeschichtlichen Rekurs kann
sie uns erschliefen helfen, welchen Zugang die jewei-
ligen Epochen zur Musik haben. Und sie kann nicht
zuletzt im Vergleich der Epochen die Mentalitaten er-
grinden helfen, mit der wir das Phanomen Musik ins
Visier nehmen.
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«Res» und «verba» der Musik im Spiegel des
Lexicon musicum Latinum medii aevi

Das Symposiums-Motto — Diktum des Cato Maior — ist
Stichwortgeber fir das nun Vorzutragende. Den Impe-
rativ Rem tene beziehe ich zunichst auf die «Sache»,
deren Vollendung heute zu feiern ist: das Lexicon mu-
sicum Latinum medii aevi, kurz LmL. Die Begriffe res
und verba, bei Cato pointiert einander gegeniiberstellt,
dienen als Leitgesichtspunkte. Sie sind ja die Grundas-
pekte sprachlichen Ausdrucks schlechthin; um sie kreist
alles Nachdenken tUber Wesen und Entwicklung der
Sprache seit der Antike bis hinein in die Sprachphilo-
sophie des 20.Jahrhunderts.! Und um beide - res, die
anzusprechende «Sache», verba, die dazu dienenden
«Worter» — kreist auch jede Lexikonarbeit.

Was Cato uniiberbietbar knapp, in nur vier Wortern
und stilistisch kunstgerecht, Redenden wie Schreiben-
den empfahl, das tiberdauerte als «gefliigeltes» Zitat
ganze Bildungsepochen. Es bleibt ein guter Rat, sich ganz
an die res zu halten, sie erst einmal zu beherrschen, dann
wirden die passenden verba schon «folgen», also sich
einstellen fast wie von selbst, non invita («nicht unwil-
lig»), ergénzt Horaz,? oder, wie es bei Seneca heif3t,? alles
Ausformulieren, die verba, zuniachst den Arbeiten an der
«Sache» zu iiberlassen (rebus permittere).

Gleichwohl: Wer gewohnt ist, an seinen Texten uner-
miudlich zu feilen, hédlt den Catonischen Ratschlag fiir
allzu optimistisch. Und: dass man ihn sogar umdrehen,
auf den Kopf stellen kann, wird Calvin Bower beweisen.

* Von den Nachweis- und Literatur-Ergdnzungen abgesehen wur-
de der Vortragstext hier wortlich beibehalten.

1 Detailreiche Darstellung der verwickelten Fragen bei Jirgen
Trabant: Europdisches Sprachdenken. Von Platon bis Wittgen-
stein, Miinchen 2003, vorzugsweise S.28-33, 45, 49-51, 89, 101-
102,126,129, 139, 182-183,187,189, 282,302,309, 311, 318._

2 De arte poetica 311.

3 De tranquillitate animi I, 14. Nachweise dieser Belege in Huber-
tus Kudla: Lexikon der lateinischen Zitate, Miinchen 32007,
S.341.

Indem nun res und verba im Lexicon musicum zu eror-
tern sind, wird die musica, wie sie sich im Fachvokabu-
lar lateinischer Texte des Mittelalters fassen lasst, zur
eigentlichen res.

Die Musik aber ist eine schwierige Realie. Isidor von
Sevilla betonte, sie sei kaum «greifbar», denn im Mo-
ment ihres Erklingens «flie3e» sie «vorbei» (praeterfluit
in praeteritum tempus), ihre Tone «vergehen» (pereunt),
wenn nicht das «Gedachtnis» (memoria) sie bewahre;
denn er meinte noch, man konne sie nicht «aufschrei-
ben».% Doch selbst all das, was spater jahrhundertelang
an Notationen ersonnen wurde, um Musik aufs Papier
zu bannen, kann auf die dahintersteckende Kernfrage,
wo denn die eigentliche «Existenz» der Musik zu suchen
sei—im lebendigen Klang, oder in der Partitur, die das
Gehorte zu untersuchen erlaubt —, nur mit einem vagen
«sowohl als auch» antworten.

Welch schwierige Realie die Musik ist, verrit bereits
ihre Benennung. Wihrend die anderen Artes ihren fach-
lichen Gegenstand im Namen” tragen (Zahl, Erdmes-
sung, Gestirne, Buchstabe als Schriftzeichen usw.), wird
die Musik (musica) von den Musen her benannt als
«musische Kunst», auf allegorischem Umweg also; da-
mit ist sie strenggenommen die musische Uberkunst,
denn im Mythos sind die neun Musen Beschiitzerinnen
aller wichtigen Kulturhandlungen; daher lasst sich im
antiken Bereich die musike techné kaum gegen Dichtung
und Tanz abgrenzen.®

Wie schwierig es ist, das Wesen der Musik biindig zu
bestimmen, verraten mittelalterliche Quellentexte,
wenn sie sich abmithen mit der Frage Quid est musica?,
wobei sie verschiedenste uberlieferte definitiones

4 Isidori Hispalensis Episcopi: Etymologiarum sive originum li-
bri XX, hrsg. von WM. Lindlay, Oxford 1911, Lib. III, XV

5 Sei er entlehnt aus dem Griechischen (dialectica etc. in den Sep-
tem Artes), sei er lateinisch neu gebildet (navigatio u.a., in den
Artes Mechanicae).

6 Vgl Hermann Koller: Musik und Dichtung im alten Griechen-
land, Bern und Miinchen 1963, S. 8-16.



musicae zitieren, sammeln, kompilieren, oder eigens
erortern. Doch auch, wenn in divisiones musicae mog-
lichst das Gesamtgebiet der musica umfasst werden soll,
zeigen diese Einteilungen nicht nur die Vielfalt der Mu-
sik, sondern auch ihre — geradezu kosmische — Grenzen-
losigkeit, siehe musica mundana.

Die Miithen, Musik zu definieren oder auch nur tiber-
schaubar zu machen, verfangen sich letztlich in zwei
Wesenszligen des Musikalischen, die schwer vereinbar
sind: seine spontan-emotionale Wirkung im Erklingen,
und dessen experimentell nachweisbare, doch abstrakt
mathematisch-physikalisch-psycho- und physiologische
Grundlagen. Und zu dieser Zwiespéltigkeit fligt sich,
dass man Epochen hindurch dariiber nachdachte, ja
stritt, ob zum Erfassen von musica der sensus oder die
ratio wichtiger sei.

Wie kommt im Mittelalter die lateinische Fachspra-
che, also das Aufgebot der verba, mit dieser schwierigen
res der Musik zurecht?

Uber ihre Terminologie allgemein urteilte Wilhelm
Seidel, «daf} die Musiktheorie nur wenig Worter besitzt,
die ihr wirklich eigen sind»,” die «ohne Umschweife
und ausschlief3lich Musikalisches» meinen. Das trifft
auch fiirs Mittelalter zu: Denn das Gros des mittelalter-
lich lateinischen Fachvokabulars besteht aus normal-
sprachlichen Wértern, d. h. solchen, die dem angehéren,
was verwirrend, aber gleichbedeutend auch Alltagsspra-
che, Gebrauchssprache, Gemeinsprache, Umgangsspra-
che heifdt. Die normalsprachlich-lateinischen Musik-
Fachworter fithren ein Doppelleben: clavis etwa,
bedeutet im Alltag «Schliissel», in der Musik (metapho-
risch) «Notenschliissel», aber auch «Taste», «Tonstufe»,
«Vorzeichen» und anderes;® punctum oder punctus, das
«Gestochene», der «Punkt», auch als Schriftzeichen,
wird in dieser Bedeutung fiir die Notenschrift ibernom-
men, bezeichnet daneben musikalisch aber einen «Ton»,
eine «Note», einen «Abschnitt», eine «Zisur».? In dieser
— wenn auch seinerzeit noch jeweiligen — Differenzie-
rung zeichnet sich ab, was in heutiger Theorie des Fach-
sprachlichen als «Gewinn... an Prazision» unter «Verlust
an Allgemeinheit» beschrieben wird.!°

Angenommen, ein Leser, im schulméfligen Latein
seiner Zeit geiibt, doch ohne jede Sonder-Kenntnis von
Musiklehre, hitte im 15.Jahrhundert eine Schrift iber
die Ars musica in die Hand bekommen: er ware weit

7  Wilhelm Seidel: Musikalische Terminologie. Eigenart und Wan-
del. In: Frieder Zaminer (Hrsg.): Ideen zu einer Geschichte der
Musiktheorie. Geschichte der Musiktheorie Bd. 1, Darmstadt
1985,5.98.

8  SieheLmlL]I, Sp.525-544.

9  SieheLmLII, Sp.976-997.

10 Vgl Hans-Riidiger Fluck: Fachsprachen. Einfithrung und Biblio-
graphie, Tiibingen und Basel *1996, S.35.
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uberwiegend auf ihm bekannte oder gar geldufige Ein-
zelvokabeln gestofen.!! Dennoch wire ihm der Sachzu-
sammenhang des Beschriebenen verschlossen geblie-
ben.!? Er hitte fragen miissen, beispielsweise beim Wort
differentia, um welche «Unterscheidung»'® handelt es
sich? Oder: Was wird in einer mutatio «verandert» oder
«vertauscht»?'* Welche «Unterarten» sind mit dem Wort
species gemeint (solche von Tongeschlechtern, Interval-
len oder Zusammenklangen)?!> Was wird in einem trac-
tus «gezogen» oder «bewegt»?1® Selbst die banale All-
tagserfahrung, zwischen «kurz» und «lang» zu
unterscheiden, bliebe hilflos gegentiber all dem Verwi-
ckelten, das sich in der Mensuralmusik um brevis und
longa rankt.

Auch die hdufigen Numeralia in der musikalischen
Fachsprache sind verfanglich, scheinbar blof3e Abzdhl-
Ergebnisse; doch verbergen sich hinter ihnen grundle-
gende Kategorien des Musikalischen wie die Intervall-
Namen; und in der Verbindung von Ordnungszahlen
mit Begriffen fir Tonart (modus, tonus), fir Melo-
dieschliisse (differentiae), fir Intervall-Binnenstruktu-
ren (species) benennen reine Durchnummerierungen
ganz wesentliche Unterscheidungen innerhalb der mu-
sikalischen Theorie.

Selbst bei Wortern, die bereits in der lateinischen
Umgangssprache auf Musikalisches deuten, ist ein Di-
rekt-Verstandnis - fiir jenen imaginierten Leser — nicht
sicherer. Las er z.B. cantus, sonus oder vox, so weckte
dies zwar die Vorstellung von «Gesang», «Klang» oder
«Stimme» aufgrund seiner Alltags-Erfahrung; doch sie
lie3 offen, ob eine bestimmte Bedeutungsnuance je-
weils galt, und welche. Die betreffenden LmL-Artikel
zeigen — auf 20 und mehr Spalten Lange —, in welchem
Ausmaf diese spontan verstandlichen Worter verschie-
dene Spezialbedeutungen annehmen kénnen, und wie
diese in Unterartikeln mit BeiwOrtern zum jeweiligen
Stichwort weiter differenziert werden — erst dort ergibt
sich, was beispielsweise unter einem cantus fractus,"”
einem sonus peregrinus'® oder einer vox duplex'® zu
verstehen ist. Gewiss: der Gehalt verwendeter Fachwor-
ter klart sich in Musik-Lehrschriften oft bei genauer
Lektilire — sie aber hitte jener Leser erst einmal auf sich
nehmen miissen.

11 Wiejagrundsatzlich gilt, dass «Fachsprache nicht als sprachlich
selbstdndiges System neben der Gemeinsprache steht»; ebd.,
S.175.

12 Vgl.ebd, S.37: «Fachsprachen als Barriere».

13 SieheLmL1, Sp.974-983.

14 Siehe LmL1I, Sp. 652-657.

15  Siehe LmL1I, Sp.1308-1327.

16  Siehe LmLII, Sp.1590-1603.

17 LmL]I,Sp.396.

18  LmLII, Sp.1307.

19  LmLII, Sp.1776.
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Die verba fir die musica entstammen also im
Wesentlichen der lebenswirklichen Normalsprache. Dies
gilt auch fir Wérter, die durch einen uns bekannten
Autor zum Terminus wurden, also gleichsam aus ei-
nem «Personenwortschatz» zu fachsprachlichem
«Bedeutungsgewinn» fithrten,?° etwa affinitas («Nach-
barschaft») durch Guido,?! proprietas («Eigentim-
lichkeit») durch Johannes de Garlandia.2? Ebenso
grunden auf normalsprachlichem Gebrauch die meta-
phorischen Bezeichnungen (z.B. laudatorium fiir das
Instrument Psalterium, magistrans fiir die Motetten-
Oberstimme).

In der Normalsprache verbanden sich offenbar, wéah-
rend einer langen Geschichte, Einzelworter, die zum
Benennen beachtenswerter Ziige der Musik geeignet
waren, mit Bedeutungen fiir immer differenziertere
musikalische Merkmale. Dabei spielte das — durchaus
umgangssprachliche — Verfahren, hdufig mif3verstiand-
liche Nomina durch Beifiigungen verstandlicher zu
machen, eine wichtige Rolle. Auch, und besonders oft,
wurden stammverwandte Wortformen gebildet, um
die Fachsprache zu bereichern, z.B. fiir neuma??
(«Melodiewendung, Notenzeichen, Tonabstand») das
Substantiv neumator, das Verb neumare, das Adjektiv
neumicus, das Adverb neumatim. Ferner erweiterte
sich das Vokabular durch Bildungen mit Prafixen (z.B.
con-sonoritas, prae-inceptio, re-ascensio) oder durch
Komposita (diversisonantia, iniquisonantia, vicecla-
vis).2* Wie der lateinische Fachwortschatz hier also
gleichsam aus sich selbst erwuchs, konnte in einer
beim LmL ansetzenden Studie der lateinischen Musik-
Fachsprache des Mittelalters gewiss erhellend unter-
sucht werden.

Zur langen Geschichte dieser Entwicklung der musi-
kalischen Fachsprache gehoéren auch ihre antiken Wur-
zeln, und zahllose Entlehnungen aus dem Griechischen
leben in ihr fort, die das LmL selbstverstandlich ver-

20 Vgl .dieBeispiele bei Christiane Wanzeck: Lexikologie. Beschrei-
bung von Wort und Wortschatz im Deutschen, Gottingen 2010,
S.147-157.

21 Vgl Dolores Pesce: The Affinities and Medieval Transposition,
Bloomington and Indianapolis 1987,5.19-22. Dazu LmL1, Sp. 70:
b Gebrauch.

22 Vgl Fritz Reckow: Proprietas und perfectio. Zur Geschichte des
Rhythmus, seiner Aufzeichnung und Terminologie im 13.Jahr-
hundert. Acta Musicologica 39,1967, S.115-143.

23  Siehe LmLII, Sp. 676-685.

24  Auch die skizzierten Moglichkeiten decken sich im Wesent-
lichen mit dem, was allgemein bei der «Differenzierung und
Neubildung von Fachwortern» zu beobachten ist, vgl. Fluck:
Fachsprachen, S.49-55. — Erhellendes zur Fachsprachendis-
kusssion findet sich neuerdings auch bei Hans Ulrich Schmid,
Historische deutsche Fachsprachen. Von den Anfangen bis zum
Beginn der Neuzeit. Eine Einfiihrung. Grundlagen der Germani-
stik 57, Berlin 2015, der u.a. fiir die Ars musica den Schritt von der
dominierenden lateinischen in die frithe deutsche Fachsprache
der Musik darstellt (S.73-83, 241).

zeichnet. Auch von ihnen gilt, dass sie «urspriinglich
ebenfalls nicht fachgebunden sind.»?

Die Zahl der allein musikbezogenen Wort-Neupra-
gungen ist dagegen - jedenfalls im «Hauptrepertoire»
der lateinischen Fachsprache des Mittelalters — iiber-
raschend gering (solmisatio samt sprachlichen Varian-
ten2® gehort zu ihnen, contrapunctus auch?’). Didakti-
sche Kiirzel (wie die der verschiedenen Solmisations-
Silbenreihen) wird man kaum als Neologismen
bezeichnen wollen. Allenfalls in einer Art «Nebenreper-
toire» aus eigenartigen Grenzfillen, seltenen und frag-
lichen Woértern, von dem noch zu sprechen sein wird,
findet sich Einzelnes, das aber doch am Rande des um-
rissenen Bildes bleibt.

Dieses Bild nun noch einmal so skizziert: Beim all-
mahlichen, jahrhundertelangen Bemiihen, immer neue
Zuge des jeweils musikalisch Maf3gebenden anzuspre-
chen, indem man mit gdngigen, vertrauten (sozusagen
Alltags-) verba (ich nannte cantus, sonus und vox) und
stammverwandten Ausdriicken speziellere Bedeutungen
zu fassen suchte, vollzog sich unmerklich der Schritt in
die «Fachsprache», ein Ubergang, den man dingfestma-
chen kann immer nur an jeweiligen Textpassagen.

Versucht man an dieser Stelle, zu beantworten, wie
die lateinische «Fachsprache» auf die schwierige Realie
musica reagierte, so kann man zu Pradikaten greifen
wie «lebenswirklich» (ganz von der Umgangssprache
her), «unauffillig» (ohne erkennbare sprachregelnd-
systematischen Eingriffe), «anpassungsfahig» (allein
um das jeweils zu Beschreibende bemiiht), «ausdau-
ernd» (das historisch Eingefiihrte sprachlich mog-
lichst festhaltend), und mochte folgern: In solchem Sinn
«nachsplirende verba» waren es wohl, die als tauglich
erschienen, die schwierige res der musica einzufangen.

Wie schlagt sich dies
im Lexicon musicum nieder?

Das Unterscheiden zwischen «Fachsprache» und ihrer
(zwangslaufigen) Einbettung in Gemeinsprache (und
natiirlich Grammatik) erforderte auch firs LmL Weit-
sicht schon bei der Stichwort-Auswahl. Sie spielt, wie
Oskar Reichmann breit entfaltete,?8 eine entscheidende

25  Michael Bernhard: Das musikalische Fachschrifttum im latei-
nischen Mittelalter. In: Frieder Zaminer (Hrsg.): Rezeption des
antiken Fachs im Mittelalter. Geschichte der Musiktheorie Bd.
3, Darmstadt 1990, S. 81.

26  Siehe LmL1I, Sp.1269-1273.

27  SieheLmL1, Sp.692-709.

28  Oskar Reichmann: Historische Lexikographie. Ideen, Verwirk-
lichungen, Reflexionen an Beispielen des Deutschen, Nieder-
landischen und Englischen. Studia Linguistica Germanica 111,
Berlin u. Boston 2012, S.103-135. - Vom sachlichen Gewicht der



Rolle fiir das «Corpus», d. h. den zu erfassenden Sprach-
schatz in historischen Worterbiichern. Das LmL enthalt
eine - auch fiir den Musikforscher - erstaunlich reiche
Stichwort-Auswahl. Sucht man, deren Grenze (gegen-
uber der Alltagssprache) anzugeben, so konnte man z.B.
auf die einander auflerst bedeutungsnahen Worter dul-
cedo («Sufle, Zauber, Anmut») und suavitas («Lieblich-
keit, Annehmlichkeit») verweisen: beide sind als dsthe-
tische Wertbegriffe in Musiktexten haufig vertreten,
doch nicht ins LmL aufgenommen - offenbar weil rein
gemeinsprachlich —, die verwandten Bildungen dulce
melos?® und suavisonus3® dagegen, klar «musik-haltig»,
selbstverstandlich vertreten.

Um das LmlL, auch im Sinne Reichmanns, wiirdigen
zu konnen, ist nun dieses zu betonen:

Das Werk besafl keine Vorgdnger, auf die man sich
hatte stiitzen konnen, besafd aber auch keinen mehr
oder minder festgefligten, in sich geschlossenen Mate-
rialfundus. Zwar konnte angesetzt werden bei dem rei-
chen Fach-Wortschatz aus den ediert vorliegenden Tex-
ten, die seit 1784 (Gerberts Ausgaben) und bis 1995
(Erscheinen von Lieferung I) greifbar waren, doch muss-
te dieser Bestand oft erneut an Quellen iiberpriift und
berichtigt werden — und er wurde es, eine besondere
Tugend des LmL.

Indem nun aber wahrend der Arbeiten laufend neu-
es Belegmaterial aus einschldgigen Veroffentlichungen
hinzukam, und alle Folge-Lieferungen unter stindigem
Erginzen des Quellenfundus entstanden — auch dies
eine Tugend —, verkorpert das LmL ein Grof3corpus-
Fachlexikon zu einem noch — und weiterhin — offenen
Repertoire.

Jeder Blick ins LmL lasst die stets drei lexikalischen
Grundbestandteile leicht erkennen, namlich:

1. Stichwort (oder Lemma), in Fettdruck nach
Leerzeile

2. Bedeutung, kursiv deutsch, dann englisch

3. Belege, mit Jahrhundert- und Stellenangabe
(durch Quellensigel, Kapitel- und Seitenzahl) im
Kontext-Ausschnitt von 5 bis 10 Wortern mit
Fettdruck des Lemma-Vorkommens

Einzelvorkommen her lief3 sich bei Termini aus anderen Artes,
besonders der Arithmetica, pragmatisch tiber deren Aufnahme
entscheiden; zu solchen «fachsprachlichen Interferenzen» vgl.
Thorsten Roelcke: Fachsprachen. Grundlagen der Germanistik
37, Berlin 32010, S.173.

29 LmL]I, Sp.1091-1092.

30 LmLII, Sp.1343.
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Der Dreischritt «Lemma — Bedeutung — Belege» erweckt
den Anschein einer unkomplizierten Beziehung, so als
gehore zu jedem Lemma seine Bedeutung, die dann in
Belegen bestitigt wird. Doch: nie ist das Bezeichnende
(significans) zugleich auch das Bezeichnete (significa-
tum), nie konnen verba die res vollig erfassen. Die Span-
nung zwischen Beidem, die ja alles Sprachdenken an-
und umtreibt, bleibt unaufhebbar. Und hier kommt ins
Spiel, dass eine bewusstgemachte lexikalische Arbeit,
wie Oskar Reichmann formulierte, «<aus dem zweiseiti-
gen Sachbezug — jemand beschreibt etwas — heraus- und
in den dreistelligen Personen-Sach-Bezug — jemand ver-
mittelt jemandem etwas - hineinfiihrt.»3! Indem ein
Lexikon die durchaus verwickelte Beziehung zwischen
verba und res wiederzugeben hat, bedarf es einer ganz
eigenstandigen Leistung des Lexikographen. Sie tritt
schon ans Licht, wenn man das LmL nur an wenigen
Punkten befragt, wobei weitere seiner Tugenden deut-
lich werden.

Nimmt man das sozusagen nichstliegende LmL-
Stichwort, ndmlich musica, so hat man es mit iiber 60
Lexikonspalten zu tun.3? In ihnen gibt eine hochverfei-
nerte Binnengliederung die Fundstellen, angefiihrt von
uber 50 Musikdefinitionen, nach Bedeutungsnuancen
wieder. Diese Sammlung von definitiones musicae ist
die bislang umfassendste und beste ihrer Art. Sie be-
ginnt mit Bestimmungen von musica als Lehre oder
Theorie der Gestaltung von Tonverbindungen bzw. Ge-
sangen (vom 3. Jh., Censorinus, bis zu Autoren des spa-
ten 15. Jhs.) und setzt sich fort mit Definitionen anhand
zahlenmafliiger Grundlagen, konsonanter Tonverbin-
dungen, ferner von Gesangslehre, Tonarten, Mensur,
harmonischen Beziehungen und konsonanten Fort-
schreitungen. Dann folgen an die 50 Unterartikel
mit jeweils zum Wort musica hinzutretenden Adjekti-
ven, alphabetisch geordnet (z. B. musica choralis, figu-
rata, humana, instrumentalis, mathematica, naturalis,
rusticalis, theatralis, vulgaris, und vieles mehr?). Diese
Fille der Epitheta zum Stichwort musica spiegelt den
Reichtum an Beziehungen und Aspekten des Musikali-
schen wider — und lasst etwas ahnen vom unabldssigen
Bemiihen mittelalterlicher Autoren, der schwierigen
Realie musica durch, wie ich es nannte, «nachspiirende
verba» beizukommen.

Nimmt man einen anderen Grof3-Artikel wie cantus
zur Hand, so trifft man wiederum auf eine reich ver-
zweigte Gruppierung nach Bedeutungsgehalten und
kann auch hier verfolgen, wie im Gesamt der Quellen-
texte das Bestreben, aber auch die Fahigkeiten wirksam

31 Reichmann: Historische Lexikographie, S.213.
32 SieheLmLII, Sp.570-631.
33  Ebd. abSp.593.
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sind, mit dem Kristallisat «Fachsprache» die «Sache»
Musik differenziert zu erfassen.

Besonders eindrucksvoll ist hier die Serie der Unter-
artikel aus cantus plus Beiwort — es sind mehr als
achtzig!®* Macht man sich die Miihe einer genaueren
Durchsicht, so ist man tibrigens erstaunt, dass der heut-
zutage bekannteste, gingigste Ausdruck dieses Typs,
ndmlich cantus firmus, im Mittelalter eine recht gerin-
ge Rolle spielte, bei nur sieben Autoren, als Ersatz von
cantus planus oder cantus regularis und, wie es heif3t,
gebraucht «von den Neuerern» (a neotericis).?®

Dazu dieser Gedanke: Der Aufstieg des Begriffs cantus
firmus —ab 1500, also der Zeitgrenze des LmL — zur heu-
tigen Allbekanntheit weckt den Wunsch nach einer wie
auch immer gearteten, gleichsam anschliefSenden
Wortschatz-Untersuchung lateinischer Musikschriften
des 16. bis 18.Jahrhunderts, zumindest wichtigster Au-
toren. Denn es wire aufschlussreich, zu erfahren, wie
sich die lateinische Fachsprache etwa bei Glarean, Bur-
meister, Kepler, Lippius, Kircher gegeniiber dem Fundus
im LmL verdnderte.

Eine weitere Tugend des LmL: Die Sortierung der Ein-
zelbelege nach Alter (d. h. aufsteigenden Jahrhunderten)
ermoglicht — zumindest am erfassten Corpus und hy-
pothetisch —, Spuren der jeweiligen Wortgeschichte zu
entdecken, vor allem aber auch, im Vergleich der Belege,
Abhingigkeiten zwischen einzelnen Texten sowie fach-
sprachliche Praferenzen bestimmter Autoren zu er-
kennen. Dies gilt besonders fiir die grofen Artikel mit
vielen Belegzitaten, und es wire blind, diese Nachweis-
fille, die im LmL beeindruckend ist, als blof3e, ja unnit-
ze Materialhdufung abzutun.

Auf ein «Nebenrepertoire» wurde bereits angespielt.
Damit soll gemeint sein der Bestand an zahlreichen
Stichwortern mit Kurzartikeln, der sich durch das ge-
samte lexikalische Alphabet zieht. Hier finden sich Dut-
zende von seltenen Neumennamen, oft unbekannter
Herkunft (acuampi, crodula, evanescens), ferner von
seltsamen Bezeichnungen fiir Téne, Instrumente, Into-
nationsformeln, Notenwerte, aber auch entlegene Ein-
zelworter, bei denen des Ofteren auf einen speziellen,
beispielsweise arabischen, francogallischen, germani-
schen oder semitischen Ursprung verwiesen wird — ein
Wortschatz jedenfalls, der selbst Fachleuten weithin
fremd und neu ist.

Auch eine Sorgfalt im Kleinen zeichnet das LmL aus.
Sie ist besonders am Verweissystem unter den Stich-
wortern erkennbar, an Hilfs-Lemmata sozusagen: Verba,
die aufgrund verschiedener Schreibweisen an mehreren

34 SieheLmlL], Sp.342-429
35  DortSp.395-396.

Stellen gesucht werden konnen, erhielten Verweis-Ein-
trdge, und zwar nicht nur bei so bekannten Féllen wie
Jaburdon auf faulxboudon, sondern grundsatzlich. Der-
artige Findehilfen durch Verweise wurden aber auch
dort eingefiigt, wo es sich nicht nur um abweichende,
sondern um offenkundig irrtimliche Schreibungen
handelt, sei es bereits in den Quellen (z.B. incano auf
cano, sogar mit Notiz zur Schreibung in den Handschrif-
ten3®), sei es in vorliegenden, oft weit verbreiteten Aus-
gaben; hier leistet das LmL mit seinen angezeigten
Korrekturen eine duflerst feine Editionskritik. Diese
Lemmata, meist mit dem Vermerk ex errore, stehen in
eckigen Klammern und sind dadurch bereits als fragli-
che Worter gekennzeichnet.

Schliefllich bietet das LmL eine an Vollstindigkeit
kaum zu Uibertreffende Bibliographie der wissenschaft-
lichen Schriften zur mittelalterlichen Musik, auch dies
eine seiner Tugenden.

Mit alledem geht das LmL weit iiber die Erwartungen
normaler Benutzer hinaus und offenbart, dass es gezielt
auch der weiteren Forschung dienen will, denn sein
«Corpus» ist ja—noch und gewiss auch kiinftig — offen.

Was Oskar Reichmann fiir die Rolle des Lexikogra-
phen betonte, ndmlich aus umfassender Quellenkennt-
nis heraus und «von der Héhe» seines «Bildungshori-
zontes» in «vier Tatigkeiten» («verstehen, rubrizieren,
behandeln, vermitteln») sowohl «zeitlich rackwarts
gerichtet» als auch «mit dem Blick auf die Ausiibung
weiterer Praxis, damit auf die Zukunft», Entscheidungen
zu treffen, da es «in der Lexikographie um eine zugleich
wissenschaftliche (und zwar philologische, linguisti-
sche, historische) Tatigkeit wie um eine kulturelle
Praxis»3’ geht, — dies alles wurde fiirs LmL bewunderns-
wert geleistet, von der Gruppe um Michael Bernhard
mit Christian Berktold, Calvin Bower, Matthias Hoch-
adel, Ruth Konstanciak, Daniela von Arentin (vormals
Sadgorski) und Bernhold Schmid.

Diesen Sieben gegeniiber mochte ich verraten — ab-
schlielend, ganz leise, weil uniiblich, und recht «um-
gangssprachlich» —, was mir, je hdufiger ich zum LmlL
griff, desto mehr, in den Sinn kam: «Eine unglaublich
gute Arbeit.»

36 LmLII,Sp.254.
37  Vgl.Reichmann: Historische Lexikographie, S. 213-217.
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VI Verba tene, res sequentur

The Translator’s Perspective:

Verba tene, res sequentur

In the Postscript to Name of the Rose, Umberto Eco offers
a short section entitled «The Novel as Cosmological
Event» («Il romanzo come fatto cosmologico»), in which
he discusses the stage of constructing an imaginary
world in which events can naturally unfold, a necessary
stage in the composition of a novel. At a crucial juncture
in his discussion he writes the following passage:

The problem is to construct the world: [then] the
words will practically come on their own.

«Rem tene, verba sequentur: grasp the subject,
and the words will follow.

This, I believe, is the opposite of what happens
in poetry, which is more a case of

verba tene, res sequentur: grasp the words,
and the subject will follow.»!

While the Lexicon musicum Latinum is by no means
poetry, or even a novel, at the very inception of this
project a world was brought together as a unified corpus
of texts: namely the music-theoretical literature com-
posed between 500 and 1500. These texts became our
cosmos. Consequently the primary objects of our inqui-
ry were the verba that formed the dynamic organism
of this corpus; and thus we also might - following Um-
berto Eco - rephrase the famous imperative of Marus
Porcius Cato, and say: verba tene, res sequentur — grasp
the words, the subject will follow. But in our case this
logic could reduce Cato’s imperative to a mere tautolo-
gy: if verba represent the «subject, then is the res any-
thing other than verba? Is there no (matter,» no «sub-
ject) no res above and beyond the verba that we attempt

1 Umberto Eco, Postille a Il nome della rosa (Milano: Bompiani,
1983), 17: «Il problema é costruire il mondo, le parole verranno
quasida sole. Rem tene, verba sequentur. Il contrario di quanto,
credo, avviene conla poesia: verba tene, res sequentur;» English
translation from Umberto Eco, Postscript to the Name of the
Rose, trans. W. Weaver (San Diego, New York, London: Harcourt,
1984), 24.

to grasp? I would argue that this question must be an-
swered in the affirmative, and further affirm that the
scholars who have devoted decades of their life to this
project are not mere reductionists. The res that will fol-
low our grasping the verba is — primarily — the broad
humanistic history of musical language and thought
during this millennium, but also - secondarily, but no
less important - the illusive matter of chant, of song,
of polyphonic music that this musical thought reflects
and documents.

And herein lies the insoluble dilemma of our disci-
pline: the matter of music - its res — remains essential-
ly immaterial. Sound cannot be grasped with the hand
or even the eye: rem sonorum tenere non potest. The
dilemma is articulated most clearly by Augustine in the
twelfth book of his Confessions, where he tries to artic-
ulate the temporal priority of matter over form:

«... priority [of sound] is not by virtue of an inter-
val of time. For we do not emit sounds without
form apart from song, and then at a later time
shape or transform them into the form of a chant,
in the way that a box is made from wood or a vase
from silver.

In the case of box and vase the materials exist in
time before the forms of the things that are made
from them. But in the case of song this is not the
case. For when the song is sung, its sound is heard;
it does not sound in some unformed state first,
and then get formed into a song. For whatever
sounds first, passes away, and you will find noth-
ing of it that, recovered, you might shape with
musical artistry. For that reason song unfolds in
its own sound, and its sound is its matter.»?2

2 Augustinus: Confessiones XII, 29; see Aurelius Augustinus, Con-
fessionum Libri XIII, ed. L. Verheijen, CCL 27 (Turnhout: Brepols,
1981),239: nonideo prior [sonus], quia ipsa efficit, cum potius fiat,
nec prior intervallo temporis. neque enim priore tempore sonos
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To confound further the challenge to our project,
some of the music we were trying to comprehend, some
of the repertoires we have sought to understand, are
separated from us by more than a thousand years, and
the sounds and performances of these chants and songs
are irretrievably lost. All that remains, in many cases,
are the Latin texts that attempt to describe them and
impose some form or order over them, and from these
descriptions and orderings we must extract notions and
meanings that lead to an understanding of language
about music. Even when, between about the years 1000
and 1500, musical notations appear, these notations do
not represent the res, the matter, of the music; rather
they are mere shadows or symbols of immaterial sound-
shapes recorded in visual images — they are mere like-
nesses, metaphors; and I would argue further that ref-
erence to our theoretical texts are necessary fully to
comprehend the significance of these images. Hence
the import of our project: by grasping the words and
working toward lucid definitions, we have brought to
life a language that dealt intimately and directly with
the res of music in the Middle Ages; and by clarifying
how that language functions in relation to that imma-
terial matter described by Augustine, we arrive at some
fuller understanding of the way in which the medieval
ear and mind heard music and represented this art to
his musical imagination; by understanding ancient
language and thoughts, the images and shadows of lost
repertoires become at least somewhat more vivid. Ver-
ba tene, res sequentur.

Thus we have approached medieval texts and narra-
tives to gain some limited notion of what the song itself
might have sounded like, and some limited familiarity
with the Latin vocabulary that attempts to grasp this
immaterial substance. In no other period of music his-
tory do texts reflecting on music play such a crucial role
in documenting the historical narrative of the art as the
millennium defined by the Lexicon musicum Latinum.
And so, we have translated this distant language that
describes distant song into modern languages, and have
offered definitions that guide the reader of the Latin
texts back to the images and shadows of lost sounds.
And - on an optimistic note — in many cases the reader
may well be led to some limited understanding of that

edimus informes sine cantu et eos posteriore tempore in formam
cantici coaptamus aut fingimus, sicut ligna, quibus arca, vel ar-
gentum, quo vasculum fabricatur; tales quippe materiae tempo-
re etiam praecedunt formas rerum, quae fiunt ex eis. at in cantu
non ita est. cum enim cantatur, auditur sonus eius, non prius in-
formiter sonat et deinde formatur in cantum. quod enim primo
utcumque sonuerit, praeterit, nec ex eo quicquam reperies, quod
resumptum arte conponas: ideo cantus in sono suo uertitur, qui
sonus eius materies eius est. Translation by Bower.

song, perhaps even a distant echo of the way it sounded.

My role in the Lexicon musicum Latinum has been
merely that of translator — indeed a translator of defi-
nitions, a translator of the translations. During the ac-
ademic year 1990-91, Michael Bernhard and I were in
the Bayerische Akademie at work preparing our edition
of the Glossa maior. Sometimes during that winter Ber-
nhard handed me a «Vorwort,» and asked me if I might
translate it into English; the «Vorwort> was to a Lexicon
musicum Latinum. We had from time to time cursorily
discussed the Lexicon project he had inherited, but this
was the first existential evidence of a Lexicon - and this
was the beginning of a rigorous education in lexicog-
raphy. We are not sure when it was decided that defini-
tions also would be translated; Bernhard thinks it was
Bower’s idea, but Bower thinks it was Bernhard’s. That
ambiguity perhaps reflects the close working relation-
ship we have shared.

Having prepared and published an English transla-
tion of Boethius’ De institutione musica, I considered
myself somewhat «ready> for the challenge of the Lexi-
con.? The very nature of Boethius’s work had forced me
to give particular attention to the idea of translation,
for Boethius’ De institutione musica is itself a transla-
tion of Greek texts concerning the ancient discipline of
musica. In translating Boethius I was translating a trans-
lation. So I was, to some extent, baptized into some
congregation of translators and translation. Yet working
on definitions for the Lexicon immersed me into chal-
lenges the likes of which are never faced when translat-
ing a <normal> text. Like the Latin of Boethius’s musica,
a definition in the Lexicon musicum Latinum is itself,
at least metaphorically speaking, a kind of translation:
the meaning of a term — in this case, of a technical term
— is «transferred> (transfero is the present tense of the
past participle translatus) from one language to anoth-
er; in the Lexicon from Latin into German. To prepare
the German definition a member of the team - a phi-
lologist and lexicographer with musicological training
- sorted through sometimes thousands of records of
usage? of a given word, then determined a specific usage
- or specific usages — within the context of Latin theo-
retical treatises in given centuries. Thereafter the lexi-

3 Anicius Manlius Severinus Boethius, Fundamentals of Music,
translated, with Introduction and Notes by Calvin M. Bower
(New Haven and London: Yale University Press, 1989).

4 Even here translation is challenging: «record of usage» repre-
sents a translation of the German «der Beleg — die Belege.» «Re-
cord of usage» hardly captures the complete connotation of
«Beleg,» for «Beleg» clearly implies a physical «slip of paper» as
wellas an abstract «record of usage.» Each definition for the Lex-
icon required the sorting through «Belege,» printed records of
usages, and for some definitions —for example cantus and vox —
sorting through tens-of-thousands of «Belege» was required.



cographer would formulate a German definition of the
term — sometimes different definitions of the term
given different contexts and different temporal limits
- and draft his or her initial version of a definition.
Thereafter all definitions for a fascicle — or part of a
fascicle — were assembled and circulated among mem-
bers of the team, reviewed, discussed, and revised. Then
the definitions were presented for translation into En-
glish.

At this point the translator’s work began. But a defi-
nition — particularly a German definition — is not a text
with narrative sentence structure to be read as a whole,
reflectively understood, then transfered from German
into English. Moreover, certain words central to the mu-
sical vocabulary of German simply do not have an un-
equivocal corresponding word in English, and the cor-
ollary is also valid. The fundamental matters of song
- «tone,» «sound,» «pitch,» as addressed by Augustine
— presents any transition from one language to anoth-
er with formidable challenges. German compound ex-
pressions that contain the word «Ton» can be problem-
atic: «der Ton» itself in German might be «note,» or
«pitch,» or even «tone,» or simply «sound;»° then the
compounds «die Tonhohe» and «die Tonstufe» always
raise the caution flag and must be carefully translated
with reference to context;® by contrast, «Ganzton» in
German is simply «tone» in English. «Der Klang» in
German presents a term resonant in meaning, but find-
ing the proper correspondence in English is always chal-
lenging: simply «sound» sometimes works, but more
often «sonority» is more appropriate.” «Der Satz» — a

5 For example, «Ton» becomes «note» in the article longus
(LmL 11, col. 362), «pitch» in the article floridus (LmL 1, col. 96),
and «tone» in the article F (§III, LmL]II, col. 52); in the article ferio
—ire (LmL1J, cols. 60-61) the translator was reduced to using two
words, «pitch or note.» «Ton» is translated as «sound» in the ar-
ticle sonus (§1, LmL1I, col. 1287).

6 «Tonhohe» is almost always translated as «pitch» (e.g., melodia
- §VII, LmL 11, col. 431): exceptions are found in the article sub-
sonus -a, -um (LmL 11, col. 1359), where «Tonhohe» is translated
as «register;» and in the article circumflecto -flexi, -flexum, -ere
(LmL 1, col. 501) where «Tonhohe» is translated as «inflection.»
«Tonstufe» requires considerable differentiation depending on
usage and context: «Tonstufe» is translated variously as «de-
gree» (e.g., clavicula—§1,LmL], col. 522), «<note» (e.g., chorda—§lI,
LmL], col. 474), «pitch» (e.g., chorda—§I,B,1,LmLI, col. 470), «de-
gree» (e.g., limes—§3, LmLI], col. 338), and «interval» (e.g., cantus
consonus — cantus dissonus —LmL]1, col. 387).

7 For «Klang» as «sonority,» see, e.g., sonus §I (LmL II, col. 1287);

succentus §2 (LmL1I, col. 1361); and tinnitus (LmL I, col. 1521); for
«Klang» as «sound,» see boatus (LmL], col. 230), and resonantia
§3 (LmL1J, col. 1060). Both English words — «sound, sonority» —
were required to capture the implications of «Klang» in the ar-
ticle melodia, §1V (LmL]1I, col. 430).
Compound terms based on the word «Klang» add significant
precision to the German definitions as well as to the English
translation: «Einklang» — «unison;» «Gleichklang» - «equality
of sound;» «Miftklang» — «cacophony;» «Wohlklang» — «eupho-
ny;» «Zusammenklang» — «simultaneous sonority.»
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third term repeatedly used in musical contexts —is so
multivalent in meaning that no single English word can
be used as its equivalent, but the term is central to Ger-
man definitions.® When terms such as these appeared,
the search for just the proper equivalent and «tone> was
always thought-provoking.

Moreover, when translating a definition for the Lex-
icon musicum Latinum, a tertium quid was always pres-
ent: namely the original Latin technical term within its
original contexts. Thus, before accepting any draft of
an attempt to transfer a German definition into English,
reference to the original Latin term had to be consid-
ered, indeed to the specific usages of that term in var-
ious contexts. At this moment a dynamic movement
toward understanding began to unfold: when one is
forced to reflect on a Latin term - within various con-
texts — with two modern, living languages, one is drawn
inevitably into a deeper understanding of the term and
its usages. The perspective of looking back at Latin
through the glasses of two modern languages offers, as
it were, a third dimension of the manner in which spe-
cific words and linguistic usages functioned.

Thus arrived the final step in preparation of a fascicle
for the Lexicon: a meeting of the entire team of col-
leagues in which definitions in the two modern lan-
guages were compared and criticized. As colleagues read
the English definitions against their German defini-
tions, inconsistencies and subtle — sometimes not so
subtle — problems of correspondence between languag-
es and meanings would emerge. Around a table, under
Bernhard’s leadership, each definition was discussed in
detail, repeatedly with reference to specific Latin texts
where the lemma was used. (These sessions remain
some of the most enlightening hours of a career devot-
ed largely to music theory of the Middle Ages.) In most
instances where problems occurred, the English defini-
tion was adjusted to be more consistent with the Ger-
man. Yet in some cases, the German definition was
changed to be more consistent with the English, and in
more than a few cases both modern languages were
refined better to reflect the meaning of the original
Latin usage. Herein lies one of the great strengths of
the Lexicon musicum Latinum: every Latin technical
term has been considered from the perspective of two
modern languages, and the deeper insight into the
meaning gained thereby is reflected in the definitions.
I know of no comparable dictionary, no dictionary that
defines usages of a distant language in two modern
languages.

8 Concerning the challenges of «der Satz,» see discussion of the
article «contrapunctus» below.
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Several examples serve to illustrate the challenges of
definition and translation — and to offer some of the
solutions that we, as a team of colleagues, have achieved.
The German word «Satz» is essential to any discourse
concerning music, and the word appears repeatedly in
definitions found in the Lexicon musicum Latinum. The
most common English translation of the word in com-
mon musical contexts is «movement,» as in «erster Satz
einer Symphonie» —first movement of a symphony. But
the term «movement» in English functions as a much
more closed concept than the word «Satz» in German,
particularly in usages concerning music before 1500,
and the word «movement» never appears in the Lexicon
as a translation of «Satz.»® «Der Satz» can connote a
complete musical entity, a section of a complete musi-
cal entity, or a process within a musical entity. Moreover
the word «Satz» often appears in compound expressions
such as «Satztechnik» or «Satzbildung,» thereby further
enriching the connotations of the term. An articleon a
technical term widely used in both German and English
presents a worthy point of departure to illustrate the
challenges of the word «Satz:»

contrapunctus -i m. et -us m. et contrapunctum -i
n. «Kontrapunkt» — «counterpoint»1©

In the first qualification within the definition, the
German definition offers the following qualification (§I
—LmL]1, col. 693):

«im Hinblick auf den Satz bzw. die Satztechnik - »
«with respect to the musical work, or composi-
tional technique.»

While no single, unequivocal English term can be used
for the word «Satz,» English terms such as «work» and
«composition» are useful — if not somewhat limited -
places to begin a translation; nevertheless even these
basic English terms can rarely stand without addition-
al qualification. Thus for this definition «im Hinblick
auf den Satz,» the adjective «musical» was necessary to
clarify «Satz» as «work,» that is, «musical work;» fur-
thermore the use of the accusative definite article in
German - «auf den Satz» — aids in clarifying the entity
as a closed concept, that is, a self-contained «work» —

9  The English «movement» appears only once to connote a self-
contained musical structure, and that is found in the
definition of ductia, where the word «movement» translates
the German «Stiick» (LmL1, colS.1089-90): «als instrumentales
Tanzstiick, das aus drei oder vier Doppelversikeln (puncta) mit
unterschiedlichem Schlufd (apertum und clausum) besteht — as
an instrumental dance movement, which consists of three or
four double versicles (puncta), each of which has two different
endings (apertum and clausum).»

10 LmlL], cols. 693-705.

«the musical work.» Yet the more open usage of the
word appears in the alternative definition — «bzw. die
Satztechnik;» for here «Satz» connotes the act of form-
ing a musical structure, and in translating the com-
pound «Satztechnik» the noun is transformed into an
adjective, and «Satztechnik» becomes «compositional
technique.»

Deeper into the article the specific usage of the term
contrapunctus as a reference to structures composed
of more than two voices is discussed (§I, B, 2, j—LmL]1,
col. 704):

«zu Besonderheiten im mehr als zweistimmigen
Satz —»

«with reference to special features in a compositi-
on with more than two voices.»

Given the qualification «mehr als zweistimmig» («with
more than two voices»), the English word «composition»
can stand alone. Yet the absence of the definite article
renders the concept connoted by «Satz» as a process
rather than a discrete entity; and the English «compo-
sition» minus a «the» captures the process described
in the definition.

Then in the sixth qualification of contrapunctus, the
following definition occurs (§ VI-LmL I, col. 705):

«als Bezeichnung fiir einen bestimmten hinsicht-
lich der kontrapunktischen Satzbildung relevanten
Tonbereich - »

«as term that designates a defined pitch collection
with respect to contrapuntal composition.»

The compound «Satzbildung» requires focus on the
«formation» («Bildung») of the musical entity rather
than on the entity itself, and thus, modified by the ad-
jective «kontrapunktisch,» «Satz» in this instance is
transformed to connote the concept of forming a mu-
sical entity, thus «contrapuntal composition.»

An added challenge appears with this definition in
the German word «Tonbereich,» for this term is usual-
ly translated as «register,» sometimes as «pitch area,»
sometimes as even «ambitus.»!! But in this instance
reference to the Latin text of Ugolino (an Italian theo-
rists of the fifteenth century) revealed that the reference
defined specific pitches,'? and thus the English «regis-

11 Foratranslation of «Tonbereich» as «register,» see depositio §1,
b (LmL]I, col.794); for a translation as «pitch area,» i.e., «pitch ar-
eas:» see gravis §1, A, 1(LmL1I, col. 144); for a translation as amb-
itus: see descensus §1, c (LmL]1, col. 815).

12 Seetextcited LmLI, col. 705, from UGOL. URB. 2,16, 4: Est igitur in
-G- huius contrapuncti principium, et in -E- secundo, ubi j quad-
rum secundum terminatur, erit eius finis. Similiter natura secun-



ter» would not reflect the Latin, and «pitch collection»
became the translation for «der Tonbereich.» Thus the
tertium quid, namely the original Latin text, became a
primary determinant in forming the English text.

As I'look back on the definition of contrapunctus —
completed in 2003 - it seems so obvious, indeed simple
and straightforward; but at its initial formulation both
the German and the English versions were carefully
discussed, so that we might arrive at the clearest possi-
ble correspondence between the two modern languag-
es, and the clearest possible reflection of the usages of
the Latin sources.

Since the word teneo — tenere has played such an im-
portant role in this celebration of the completion of the
Lexicon musicum Latinum, I find it appropriate that the
word tenor be considered as a concluding example, par-
ticularly because the definitions for this term exempli-
fy the manner in which the process of systematically
sifting distant texts, grasping words in various histor-
ical contexts, then defining and refining concepts from
these texts in two modern languages leads to a knowl-
edge of ancient musical practice, indeed to an image of
medieval chant itself. (The complete definition of tenor
is found in LmL II, 1452-1465; more specific page refer-
ences are given within the definitions below):

tenor -oris m.

(LmL 11, col. 1453)

I. Betonung, Tongebung, Ton, Tonhéhe

— L accent, production of sound, tone, pitch

[s.IX] GLOSS. Mart. Cap. 939/361, 11-2: <una intenti-
one> i. uno tenore, ut sit aut acuta aut gravis

(sim. REMIG. AUT. 501, 3: <una intentione> id est
simili tenore). AURELIAN. 17, 18: A quinta autem
incipiens syllaba ... finitur ita, ut quintam sui finis
syllabam pronam reddat, quartam vero flexibilem,
sed in quodam tenore manentem, tertiam denique
in imis deprimit.

(LmL 11, col. 1458)

VI. Bezeichnung fir das Aushalten eines Tons,
Tondauer

—VI. term that designates the sustaining of a tone,
duration of a tone

A. general ...

2. usage

[s.XI] GUIDO micr. 15, 14: Ac summopere caveatur

da incipiens in -C- secundo et terminans in -A- tertio naturae pri-
mae, a qua distat per diapason in j quadro intermedio, ac etiam
sibimet servit et respondet. Hic igitur secundus in ordine contra-
punctus inchoans in -C- primo in -A- tertio terminatur.
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talis neumarum distributio, ut cum neumae

tum eiusdem soni repercussione, tum duorum aut
plurium connexione fiant, semper tamen aut in
numero vocum aut in ratione tenorum neumae
alterutrum conferantur atque respondeant.

In this example two divisions of the definition are giv-
en, §I and § VI; and the Latin references are printed as
well as the definitions, for they become crucial to com-
prehending the way in which a term transforms its
meaning after a confrontation with musical practice,
and to understanding the challenge of capturing that
transformation in definitions. In definition I, «Beto-
nung,» «Tongebung,» «Ton,» and «Tonhdhe» are trans-
lated as «accent, production of sound, tone, and pitch.»
The references from ninth-century texts reveal deep
roots in ancient grammatical treatises, yet the musical
dimension of the Latin texts remains rather vague.
These definitions reflect more that tradition of the artes
liberales than the contemporary practice of cantus. Then
- two centuries later — following a critical nexus between
the culture of chant and the discipline of musica®® -
tenor takes on much more specifically musical conno-
tations: § VI offers the German definition «Bezeichnung
fir das Aushalten eines Tons, Tondauer» — which is
translated «term that designates the sustaining of a
tone, duration of a tone.» Moreover the Latin text of
Guido’s Micrologus is unambiguously treating melodies
(neumae'®) and their basic form as articulated by teno-
res, that is by lengthenings of certain pitches.

A specific qualification of this term in § VI becomes
even more musical in a definition that unfolds in the
Micrologus:

(LmL 11, colS. 1458-59)

B speziell — specific

1fir das verldngerte Aushalten des Schlufdtons

— 1for the sustained lengthening of the final tone
a Definition

[s.XI] GUIDO micr. 15, 7: Tenor vero, id est mora
ultimae vocis, qui in syllaba quantuluscumque est
amplior in parte, diutissimus vero in distinctione,
signum in his divisionis existit.

13 For a thorough critical study of the cross-effects of theory and
practice in medieval music theory, see Charles M. Atkinson,
The Critical Nexus: Tone-System, Mode, and Notation in Early
Medieval Music (Oxford and New York: Oxford University Press,
2009).

14 The term neuma itself requires special attention when reading
medieval theory, for the basic term exists in two forms: neuma
- neumata (n.) and neuma - neumae (f.), and, depending on
contexts, can connote a «melody» or «melodic segment,» a
«notational symbol» (neume), an «interval,» or even a «note»
(see LmLII, cols. 676-83).
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b Gebrauch — usage

[s.XI] GUIDO micr. 18, 35: Saepe autem, cum inferi-
ores trito voces cantor admiserit, organum suspen-
sum tenemus in trito; tunc vero opus est, ut cantor
in inferioribus distinctionem non faciat, sed dis-
currentibus sub celeritate vocibus praestolanti tri-
to redeundo subveniat et suum et illius laborem
facta in superioribus distinctione repellat. Item
cum occursus fit tono, diutinus fit tenor finis, ut ei
et partim subsequatur et partim concinatur.

In these texts by Guido the Latin references describe
the tenor — the «held» note — as the final tone of a mu-
sical phrase, and the lengthening of the final tone is
longer in a more extended phrase, shorter in a less ex-
tended phrase. The technical terms, while rooted in
usages from antiquity, have become means of defining
the structural parts of a musical form, of an unfolding
a musical morphology. And then under the heading of
«Gebrauch —usage,» one finds the term even applied to
the practice of polyphonic singing, namely to organum.
In this text we even meet the verb tenere used in a spe-
cifically musical context citing a specific medieval ton-
al function: organum suspensum tenemus in trito."®

Thus we may witness first-hand the way in which
careful definition of Latin technical terms leads to an
image of musical performances that took place in the
eleventh century, and, while we cannot grasp the sounds
with our ears, we can present an image of the unfolding
performance to our musical imagination. The verba
have led us to a reflection of the musical res, an image
of musical sounds. Verba tene, res sequentur.

While the Lexicon musicum Latinum — as a scholarly
publication — has been completed, and while we — the
team under Michael Bernard’s incomparable leadership
—have worked our way through the cosmos of texts be-
tween 500 and 1500 and offered definitions in two
modern languages for innumerable technical terms, the
ultimate goal of the Lexicon musicum Latinum has not
yet been completed. We have «grasped the words,» and,
to a certain extent, «the subject has begun to unfold.»
But only when the reception of the Lexicon by the large
community of medieval musicologist has been achieved,
and when this community begins to «grasp the words»
through the philological discipline of the Lexicon, only
then will the res of medieval musical culture begin to
«follow» more vividly.

15  The term tritus denotes the third pitch in the tetrachord of
Musica enchiriadis, that is, the upper pitch of the semitone that
lies in the middle of the tetrachord; see tritus, LmL I, colS.1655—
64, especially §2—-LmL1I, colS.1662-63.
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«constitutio» in its earliest Latin Sources
and their Greek Antecedents’

In the sixth fascicle of the Lexicon musicum Latinum
we learn that the Latin term constitutio, translated from
the Greek cUoTnpa — a «tone-system,» or «collection
of pitches» (in English a «scale») — occurs for the first
time in two treatises from the sixth century of the Com-
mon Era, those by Boethius (before 510) and Cassiodorus
(after 540).! The earliest use of the term altogether oc-
curs in the fifteenth chapter of the fourth book of Boe-
thius’s De institutione musica. There it appears a total
of six times, and appears nowhere else in the entire
treatise. But the passage in which it appears is taken
over in whole or in part into fourteen treatises dating
from the eleventh through the fifteenth centuries. The
single use of the term in Cassiodorus’s Institutiones did
not have as much echo, but the lemma in which it ap-
pears was likewise copied into a number of medieval
sources.?

The context in which both Boethius and Cassiodorus
introduce constitutio is their discussion of the «modes,»
which are also called «tropes> or <tones,» as Boethius
puts it. Since the singular appearance of constitutio in
Cassiodorus is the briefer of the two, and since I have
already dealt with it elsewhere, let me begin with some
remarks on the use of the term in the Institutiones.

In a definition that was to become one of the most
widespread in the Middle Ages, Cassiodorus defines the
Latin term tonus as follows: «Tonus is a size and differ-
ence of the entire harmonic system (constitutio harmon-
ica), which consists in the accent or inflexion of the
voice.»? This is actually a conflation and slight modifi-

*

Itiswithgreat pleasurethatIdedicatethisarticle to Michael
Bernhard and his co-workers in the Lexicon musicum
Latinum project: Calvin M. Bower (English translation),
Daniela von Aretin, Christian Berktold, Matthias Hochadel,
Ruth Konstanciak, and Bernhold Schmid.

1 LmlL I, cols. 688-90. The dates for Boethius and Cassiodorus,

respectively, are those given in LmL I: Quellenverzeichnis.

2 LmL1T, col. 688.

3 Tonus est totius constitutionis armonicae differentia et quanti-
tas, quae in vocis accentu sive tenore consistit (Cassiodori Sena-

cation of the descriptions of tonus by two different au-
thors. Fortunately, we need not look far for either one.
Cassiodorus states at the outset of his treatment of
music that one of his chief authorities is the third- or
fourth-century Greek author Gaudentius, whose Har-
monikeé eisagogé had been translated into Latin by one
Mutianus;* the other part of the definition of tonus is
from the best-known grammarian of late Roman An-
tiquity, Donatus.

Gaudentius’s definition of tonus is:

TOVOG pev draotrpartog péyebog Kol cvoTNUATWY
8¢ Srapopd.®

«Tonos is a size of interval and a difference of
systems.»

Donatus’s description of tonus is:

Tonos alii accentus, alii tenores nominant.®
«Some people name tones <accents,> others
<inflexions.»

toris Institutiones, ed. R. A. B. Mynors [Oxford: Clarendon Press
1937),145).

4 Mutianus, also known as Mutianus scholasticus or Mutianus
of Vivarium, is one of three translators Cassiodorus mentions
by name, the others being the priest Bellator and the other the
vir disertissimus Epiphanius scholasticus. In addition to trans-
lating the treatise of Gaudentius, Mutianus is credited by Cas-
siodorus (VIII, 3) with also having translated the thirty-four
homilies of St. John Chrysostom on the Epistle to the Hebrews,
awork that enjoyed a wide transmission in the Middle Ages. On
this, see Leslie Webber Jones, An Introduction to Divine and Hu-
man Readings by Cassiodorus Senator (New York: Columbia Uni-
versity Press, 1946), 29, and E. A. Lowe, «An Uncial (palimpsest)
Manuscript of Mutianus in the Collection of A. Chester Beatty,»
The Journal of Theological Studies 29 (1927), 29-33.

5  Gaudentius, Appovikr elcaywym, in Musici scriptores Graeci,
ed. Karl von Jan (Leipzig: Teubner 1895), 330.4-6. English trans-
lation in: Thomas Mathiesen, ed., Greek Views of Music. Source
Readings in Music History, ed. Oliver Strunk, Revised edition, ed.
Leo Treitler (New York: Norton 1998),1, 66-85.

6 Ars maior Donati; Louis Holtz, ed., Donat et la tradition de I'en-
seignement grammatical: étude sur IArs Donati et sa diffu-
sion (IVe-IXe siécle) et édition critique (Paris: CNRS,1981), 609.
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In constructing his own definition, Cassiodorus or his
Latin source omits Gaudentius’ reference to «interval,»
resulting in a definition that begins: «Tonus is a size
and difference of the entire harmonic systéma» after
Gaudentius, and continues «which consists in the accent
or inflexion of the voice» after Donatus. As the next
sentence, or indeed the next seventeen sentences in
Cassiodorus tell us, the toni that he was referring to
were the ancient Greek tonoi or transposition scales, of
which, for him, there were fifteen, Hypodorian through
Hyperlydian.” Whether the original readers of Cassio-
dorus’s text would have grasped the meaning of consti-
tutio — or even tonus, for that matter — is an open ques-
tion. The text as it stands presumes a considerable
amount of prior knowledge on the part of the reader.

Had Cassiodorus included all of Gaudentius’ descrip-
tion of t6vog, he would have added at least two further
examples of constitutio as a translation of the Greek
oOoTnpo. At the end of his description of tévog, Gauden-
tius writes:

0tTav 8¢ ®g cvoTNUaTwY dtapopx OvopacsHf tnv
ooNV TAoL onpaivel To0 Tavtodg cvoTHpAToC.®

«When it is used to name a difference of systems,
it signifies the pitch of the entire system.»

As far as what a system actually is, Gaudentius describes
itas:

GUOGTNHA €0TL TO €K TAELOVWV T} £VOG
Stuotnudtwv ocvykeipevov dibotnpa.’

«A system is simply an interval composed of more
than one interval.»

In other words, as few as two intervals can combine to
create a system.

In making such a statement, Gaudentius is echoing
the thoughts of one of the earliest and most important
of ancient Greek theorists — Aristoxenos of Tarentum,
who was active in the second half of the fourth century
B.C.E.I0 In the first book of his Elementa harmonika,
Aristoxenos states:

7  Cassiodorus, Institutiones, 145-48.

8  Jan, Musici scriptores Graeci, 330.9-10. Mathiesen, Greek Views
of Music, 69.

9  Jan, Musici scriptores Graeci, 331.2-3. Mathiesen, loc. cit.

10  On Aristoxenos, see Louis Laloy, Aristoxéne de Tarente, disciple
dAristote, et la musique de l'antiquité (Paris: Lecéne et Oudin,
1904 ; reprint Geneva: Minkoff, 1973); Rosetta da Rios, ed. and
transl,, Aristoxeni Elementa harmonica (Rome: Off. Polygr.,
1954),[95] from the Suda; Andrew Barker, Greek Musical Writings
[GMW] (Cambridge and New York: Cambridge University Press,
1984),11, 119-25, and Thomas J. Mathiesen, Apollo’s Lyre (Lincoln
and London: University of Nebraska Press, 1999), 294-344.

70 8¢ oot cOVOETOV TL VO TEOV €K TTAELOVWV
1 £€vOg Staotnpdrtov.!

«a system is to be understood as something put to-
gether from more than one interval.»

He had earlier made it clear that a system is itself a com-
posite interval that can encompass more than one in-
composite interval.1?

Hence, even if the immediate source for Cassiodorus’s
constitutio was the treatise of Gaudentius, the term in
its Greek equivalent goes back to the very origins of
ancient Greek theory. Aristoxenos’s definition of
oboTne, or variations upon it, was taken up by any
number of ancient Greek writers on music.

We shall gain a more complete picture of constitutio
in Cassiodorus below, but first let us turn to the earliest
use of the term in Latin music theory, that by Anicius
Manlius Severinus Boethius, writing before 510 of the
Common Era.B® The Lexicon musicum Latinum has had
as a member of its distinguished team the world’s fore-
most expert on Boethius’s De institutione musica, Calvin
Martin Bower. This section of the article will therefore
try to offer the perspective of a nanus gigantis humeris
insidens!

As stated at the outset of this article, all of the ap-
pearances of constitutio in Boethius’s Musica occur in
the fifteenth chapter of the fourth book (see Text 1).

The chapter begins with the famous statement «Out of
the species of the diapason consonance arise what are
called «<modes,» which they also call tropes or tones,»!*
and then continues: «Tropes are systems that differ in

11  daRios, Aristoxeni Elementa harmonica, [21].6-7.

12 da Rios, Aristoxeni Elementa harmonica, [9].12-14 and [10].
10-13: &vaykoiov 8¢ amTopévolg Npiv cuvBétv Stao ATy
olg &po kal cLGTHPAGLY eival Tog cupfaivel Tepl cuvbice-
0G €XeLV TL AéyeLy TG TOV doLVOETWV SLGTHHATWY ... ATTo-
SewyBévtov yap tdv dovvBétwv dactnpdtewv Ov tpodmTov
POG GAANAa cuvTiBeTan TTEPL TOV GLOTAVTWOV €€ AVTOV GL-
OTNHATOV AekTéOoV TEpt Te TOV BAAWVY kol ToD Teleiov («And
when we come to composite intervals, which in a way are the
same as systémata, we must find something to say about the
synthesis of incomposite intervals. . . When we have demon-
strated the way in which the incomposite intervals are put to-
gether with one another, we must discuss the systémata which
are constructed out of them, the complete systéma as well as the
others.» Barker, GMW1I, 129).

13 Date from LmlL I, Quellenverzeichnis. For an annotated
chronology of all Boethius’s works, see Philip Edward Phil-
lips, «Anicius Manlius Severinus Boethius: A Chronology and
Selected Annotated Bibliography,» in A Companion to Boethius
in the Middle Ages, eds. Noel Harold Kaylor Jr. & Philip Edward
Phillips (Leiden: Brill: 2012), 551-89.

14 Unless otherwise indicated, all translations here are my own.
My translations of Boethius’s Musica are for the most part ei-
ther drawn from, or are based upon, those of Calvin Bower in
Fundamentals of Music: Anicius Manlius Severinus Boethi-
us (New York: Yale University Press, 1989).
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Text 1: Boethius, De institutione musica, IV, 15 (Boetii De institutione
musica libri quinque, ed. Godofredus Friedlein [Leipzig: Teubner, 1867;
repr. Frankfurt a.M. : Minerva, 1966], 341.19-342.9)

1) Ex diapason igitur consonantiae speciebus existunt, qui appellantur modi, quos eosdem

tropos vel tonos nominant. 2) Sunt autem tropi constitutiones in totis vocum ordinibus

vel gravitate vel acumine differentes. 3) Constitutio vero est plenum veluti modulationis

corpus ex consonantiarum coniunctione consistens quale est vel diapason vel diapason
et diatessaron vel bis diapason. 4) Est enim diapason constitutio a proslambanomeno in
mesen ceteris quae sunt mediae vocibus adnumeratis, vel a mese rursus in neten hyper-
boleon cum vocibus interiectis, vel ab hypate meson in neten die zeugmenon cum his,
quas extremae voces medias claudunt. 5) Synemmenon vero constitutio ea est, quae a

proslambanomeno in neten synemmenon cum his, quae mediae interiectae sunt, constat.

6) Bis diapason autem a proslambanomeno in neten hyperboleon cum his, quae in medio

sunt interpositae, consideratur.

highness or lowness throughout entire sequences of
pitches.» In the third sentence Boethius explains what
a system actually is: «A system [constitutio] is, as it were,
a complete framework of melody, consisting in the join-
ing together of consonances, such as the diapason, the
diapason-plus-diatessaron, or the bisdiapason.»
Boethius then provides in sentences 4 through 6 ex-
amples of the diapason, synémmenon, and bisdiapason
systems, giving the bounding pitches of each. The sys-
tem of the diapason can extend from the proslam-
banomenos to the mese, from the mese to the nete hy-
perboleon, or from the hypaté meson to the nete
diezeugmenon - the three octaves that are bounded by
fixed pitches in the thetic systéma teleion. The synem-
menon system, or diapason-plus-diatessaron, extends
from the proslambanomenos to the neté synémmenon;
the bisdiapason — which we would call the Greater Per-
fect System, or in Greek the systéma teleion — extends
from the proslambanomenos to the neté hyperboleon.
And then, as if anticipating the question that every
reader would ask, Boethius explains the relationship
between the systems and the modes or tropes:

Has igitur constitutiones si quis totas faciat acu-
tiores, vel in gravius totas remittat secundum su-
pradictas diapason consonantiae species, efficiet
modos \VIL, quorum nomina sunt haec: hypodorius,
hypophrygius, hypolydius, dorius, phrygius, lydius,
mixolydius.”®

(«Therefore, if one should make these entire sys-
tems [totas constitutiones] higher or lower accord-

15  Boetius, De institutione musica libri quinque, ed. Godofredus
Friedlein (Leipzig: Teubner, 1867; reprint Frankfurt a.M.:
Minvera, 1966), 342.9-14.

ing to the species of the diapason consonance dis-
cussed above, this would bring about the seven
modes, whose names are Hypodorian, Hypophry-
gian, Hypolydian, Dorian, Phrygian, Lydian, and
Mixolydian.»)

More precise information about the way the transpo-
sitions of the tone-systems bring about the seven
modes follows immediately afterward:

16

Sit in diatonico genere vocum ordo dispositus a
proslambanomeno in neten hyperboleon atque hic
sit hypodorius modus. Si quis igitur pro-
slam-banomenon in acumen intendat tono hypat-
enque hypaton eodem tono adtenuet ceterasque
omnes tono faciat acutiores, acutior totus ordo pro-
veniet, quam fuit priusquam toni susciperet inten-
tionem. Erit igitur tota constitutio acutior effecta
hypophrygius modus.1®

(«Set out the succession of pitches in the diatonic
genus from the proslambanomenos to the néte hy-
perboleodn. Let this be the Hypodorian mode. If one
were to raise the proslambanomenos by one tone
and further raise the hypaté hypaton by the same
tone, thereby making the entire disposition higher
by a tone, then the entire succession would turn
out higher than it was before it was raised by a
tone. Thus this whole system [tota constitutio]
having been made higher, forms the Hypophry-
gian mode.»)

Ibid., 342.14-21.
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Fig.1:

Boethius, De institutione musica:
Species of the cUoTnpa téAelov
in the 8 modes in the diatonic
genus (Anicius Manlius
Severinus Boethius: Fundamen-
tals of Music. Translated, with
Introduction and Notes by
Calvin M. Bower, New Haven und
London 1989, S.155.)

Fig. 2:

Boethius, De institutione musica:
«Wing diagram» of the 8 modes
(Charles M. Atkinson: The Critical
Nexus. Tone-System, Mode,

and Notation in Early Medieval
Music, Oxford 2009, S. 23.)
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Following this, Boethius goes on to show how the trans-
position of the Hypophrygian will make the Hypolydian
mode, the transposition of the Hypolydian the Dorian,
and so on. Not content even with this clear prose de-
scription, Boethius provides two diagrams by way of
illustration. (See Figures 1and 2.)

Important to point out here is that both diagrams
exhibit the notation for both the Greater and Lesser
Perfect Systems, but the latter plays no role in the fur-
ther discussion of the modes, which is based entirely
on the two-octave Greater Perfect System. This is com-
pletely understandable, given that that tone-system is
the only one that contains all the species of octave. And
of course all the species are necessary if one wants to
show how the modes arise «out of the species of the
diapason consonance.»

Summarizing briefly: 1) For Boethius, a system is creat-
ed by the joining together of consonances, such as the
diapason, diapason-plus-diatessaron, or the bisdiapason.
2) The modes or tropes consist of an integral two-octave
system, the cVoTnpo téletov, transposed up or down
according to the species of octave in the diatonic genus.
Indeed, Boethius’s describing the system as a plenus
corpus or tota constitutio would suggest that he may
have been translating the Greek adjective teleion — full,
whole, complete. 3) Even though Boethius mentions the
synémmenon system, it plays no role in his discussion
of the modes.

Thanks to Boethius’s detailed, lucid presentation of the
modes and the transposed system that creates them,
we now have a much clearer picture than before of the
ancient Greek tonoi and the tone-system presented by
Cassiodorus. There is a great contrast, however, between
the magnitudes of the systems as presented by Boethi-
us and by Cassiodorus’s chief source Gaudentius. For
Gaudentius, a system was «simply an interval composed
of more than one interval.» The smallest system that
Boethius presents is an octave, and the system he uses
to explicate the modes is the two-octave Greater Perfect
System. Whence the discrepancy?

Whereas it was a simple matter to find the source for
the first part of Cassiodorus’s definition of tonus, and
hence the kind of constitutio he was talking about, find-
ing the source for the theory of systems and modes we
find in Boethius is not quite so straightforward. There
have been several attempts by scholars to find the sourc-
es for this theory, the most important being those by
Ubaldo Pizzani and Calvin Bower.!” Space does not per-

17 Ubaldo Pizzani, «Studi sulle fonti del «De Institutione Musica»
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mit a complete review of the evidence tendered by both
of them, but the most convincing case, to my way of
thinking, is Bower’s. In his 1978 Vivarium article, and in
several subsequent publications, he has posited that the
first four books of De institutione musica were a trans-
lation of the now lost Mousiké eisagogé by the early
second-century author Nicomachus of Gerasa.!® Al-
though the treatise in its Greek form does not survive,
we know of its likely existence from promises made by
Nicomachus to a noblewoman in his Harmonikon en-
chiridion.”” Let us therefore look now at the treatment
of systema in the Enchiridion.

Nicomachus’s definition of system occurs in the
twelfth chapter of this work, and it is close to one we've
seen before: «A systéma is an assembling of two or more
intervals.»?° But even though he says that a system
can be as small as two or more intervals, the smallest
intervals that Nicomachus actually discusses in the
Enchiridion are the diatessaron and the diapente, for
each of which he provides their intervallic content.?!
This discussion occurs in his description of the way
Pythagoras had divided the octave in the diatonic ge-
nus. Although Nicomachus does not apply the term
systema itself to the bisdiapason system, his Enchirid-
ion has as one of its chief goals the presentation of this
scale - commonly named the systéma teleion by other
writers — in all three genera. Unfortunately, we do not
know what role it would have played in Nicomachus’s
exposition of the tonoi or tropoi; the Enchiridion has
no such exposition.

Although we cannot say that his definition and treat-
ment of systéma are congruent with Boethius, Nicoma-
chus does make one statement that has a parallel in the
later author: He describes the octave as being «a syste-
ma in eight strings from the mesé down to the proslam-
banomenos, or from the mesé up to the nété hyper-

diBoezio,» Sacris erudiri 16 (1965): 5-164; Calvin Bower, «Boethi-
us and Nicomachus: An Essay Concerning the Sources of De
Institutione Musica.» Vivarium 16 (1978): 1-45; Bower, «The
Modes of Boethius,» Journal of Musicology 3 (1984): 252—63; and
Bower, Fundamentals of Music, xxiv-xxviii.

18  Bower points out, however, that the first two chapters of Book 4
are an expanded translation of the Euclidean Sectio canonis. On
this see Bower, Fundamentals of Music, 116, fn. 7.

19  Nicomachus of Gerasa, Appovikov €yxetpidiov, in Musici scrip-
tores Graeci, ed. Karl von Jan, 238.7-15, and p. 265.1-8. English
translation in Barker, GMW 11, 247-269 (the relevant passages
here pp. 247-48 and 269), and Flora Levin, The Manual of Har-
monics of Nicomachus the Pythagorean (Grand Rapids: Phanes
Press, 1994), see pp.33and 176.

20  Xootnpodé éoti Svolv i kol TAELOVOV SlacTNHAT®Y 6hVod0og
(Jan, Musici scriptores Graeci, 261.19-20). Cf. Barker, GMW11, 267;
Levin, Manual, 173.

21 Jan, Musici scriptores Graeci, 249.9-13. Transl.: Barker, GMW II,
239; Levin, Manual, 99.
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bolaia,»*?> which matches the first two of Boethius’s
three dispositions of the diapason system.

Even with this parallel between Nicomachus’s Enchi-
ridion and Boethius’s Musica, one has to question whe-
ther Nicomachus’s treatment of systéma in the now-lost
Mousikeé eisagogé could have been the source for Bo-
ethius. But if not Nicomachus, then who? The name of
another Greek theorist —indeed an early second-centu-
ry contemporary of Nicomachus — has been advanced
as a possible candidate by scholars such as Bower,?3
Pizzani,?* Lawrence Gushee,? and several others. That
theorist was one of the best known of all ancient Greek
writers on music: namely, Claudius Ptolemaios.

Ptolemy treats systéma in conjunction with the ex-
position of his theory of tonoi in the second book of his
Harmonika.?® After he has set out the fourteen notes
that are necessary for determining species, together
with their proportionate relationships to one another,
and after having determined the species themselves,

Text 2: Klaudios Ptolemaios, Harmonika I, 4

Ptolemy turns to the task of defining the systéma telei-
on in chapter 4: «On the systéma teleion (<complete> or
«perfect> systéma), and that only the bisdiapason is of
this kind.»?” Just as Nicomachus had been straight-
forward in defining systéma, so too is Ptolemy. The
beginning of his chapter appears in Text 2.

Unlike Gaudentius and Nicomachus, however, Ptolemy

provides two different descriptions of systema. Let me

take them in order. The first appears in sentences 1, 3,

and 4 of Text 2:

1) ...cloTnpa pEV ATADG KAAELITOL TO GUYKELHEVOVY
péyefog €x cLHPWVLOV, KabaTep GLPPW VIR TO
ovykelpevov péyebog €€ éppeleldv, kal €Ty
AOOTEP CUHPOVIA GUHPWVLDY TO GOGTNHAL.

(«The name systema, unqualified, is given to a mag-
nitude put together out of consonances, justasa
consonance is a magnitude put together out of em-
melicintervals, and a systéma s, as it were, a conso-
nance of consonances.»)28

(Ingemar Diiring: Die Harmonielehre des Klaudios Ptolemaios. Goteborgs Hogskolas Arsskrift 36,
1930, 1[Goteborg: Elanders Boktryckeri Aktiebolag, 1930], 50.11-23):

[epi cvotrpatog teAeiov kol OTL pOVOV TOoLoDTO TO Sig St TAGTHV.

1) ...ocl0otnpa pév amA®dG kaheital TO GLYKEIHEVOV PEYEDOG EK GUHPOVLIOV, KAOXTTEP GUIPOVIX TO
ovykeipevov péyeog €€ Eppeleldv, Kol EGTLV OOTEP GUUPOVIX GUHPOVLOV TO OO TN,

2) Télelov 8¢ cVOTNHO AEYETOL TO TLEPLEXOV TTAGAS TAG CUHPWOVIOG HETX TAOV kad’ ExdoTnV eldOV, OTL
Kol TEAELOV €0TL KBOAOL TO TG OTOD PéPT) TAVT DITEPLEYOV.

3) Kot pev obv TOV TP®OTOV dpov yiveton choTnpa kol TO Sii Tao v — £80kel yoOv adtapkeg elvor
TODTO TOIG TAAALOLG — Kol TO S TAo WV Kol SLd TEGGAPWV, Kol TO S Tac®dV Kol Six évTe, Kol TO

Sig St oo V.

4) £xaoTov yop adTdV DO CUHPOVLIAV TTEPLEXETAL OVO T) TAELOVOV.

5) kot 8¢ TOV SevTEpovV LOVOV Qv eln TEAELOV cVGTNHA TO dig SLi TACOV, LOVE) YOP EVEGTLV ALOTE TOL

OUOPPOVO TAVTX PETX TOV EKKELLEVOV ELODV.

22 Yootnpa 8¢ odoa 1) S macdv eite Unép péong Ewg TposAayl-
Bavopévou, eite LTO péong Ewg viTng ViepPoraiag €V OKTM
xopdaig (Jan, Musici scriptores Graeci, 263.18-20). Cf. Barker,
GMWII, 268; Levin, Manual, 174-75.

23 Bower, «Boethius and Nicomachus,» 29-35. Bower posits, how-
ever, that the sections of Boethius closely related to Ptolemy
came by way of the now-lost Mousiké eisagogé of Nicomachus.

24  Pizzani, «Studi sulle fonti,» 124-139.

25 Lawrence A. Gushee, «Questions of Genre in Medieval Treatis-
es on Music,» in Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen.
Gedenkschrift Leo Schrade (Bern and Munich: Francke, 1973),
365-433; esp. pp. 379-81.

26  The theory of the tonoi comprises chapters 1-12 of the second
book. See Klaudios Ptolemaios: Harmonika, Ingemar Diiring,
ed., Die Harmonielehre des Klaudios Ptolemaios. Goteborgs
Hogskolas Arsskrift 36,1930, 1 (Goteborg: Elanders Boktryckeri
Aktiebolag, 1930): 41-66. Transl. in Barker, GMW II, 31440, and
inJon Solomon, Ptolemy Harmonics: Translation and Commen-
tary (Leiden, Boston, KéIn: Brill, 2000), 59-92.

27  Ed.Diiring, 50.11-51.16. Transl. Barker, GMW I, 323-25; Solomon,
Ptolemy Harmonics, 71-72.

28 My translations of the sentences in Text 2 are either drawn
from, or are based upon those of Barker in GMW I, 323-24.



3) xatd pév obv TOV TpdTOV Bpov yivetal cuoTNA
Kol 7O St Tao®dV -- €80k eL YOOV adTopKeg elvat
TODTO TOIG TAAOLOIG -- KOl TO S1ix TatodV Kol St
TEGOUP®V, Kol TO SLx Tato®dV Kol St mévTe, Kol
70 Sig St s V. 4) ExaoTOV Yop adTdV OITd
CUHPOVLOV TTepLEXETAL SVO T] TAELOVOV.

(«By the first definition the octave is a systema -
and indeed this one was thought by the ancients
tobesufficient initself—asare the octaveand a
fourth, the octave and a fifth, and the double octave,
for each of them is bounded by two or more conso-
nances.»)

Ptolemy’s second definition, of the systéma teleion its-
elf, reads as follows in sentences 2 and 5 of Text 2:

2) téleov 8¢ cvoTNHo AEyeTOL TO TTEPLEXOV TGS
TAG GLHPWVING peTa TGOV K EKGoTnV eldDV, OTL
Kol TEAELOV €0TL KaBOAOL TO TaL AdTOD pépn mTAvVTR
OIEPLEYOV.

(«The name «complete system> —systéma teleion —

is given to that which contains all the consonances,
together with the species proper to each of them,
since in general something is complete if it contains
allitsown parts....»)

5) kot 6 Tov dedtepov povov av ein télelov
oVoTNH TO SiG SLdt TAT DV, HOVE YOp EVESTLV DTG
TA GOPPWVOL TAVTA HETX TOV EKKELPEVOV ELODV.
(«By the second definition only the double octave
canbe a complete systéma, for only in it are there all
the consonances, together with the species that have
been set out.»)

Let us compare the various parts of these definitions
with what we have already seen and heard in Boethius.
Boethius describes systéma (constitutio) as follows:

Constitutio vero est plenum veluti modulationis
corpus ex consonantiarum coniunctione consistens
quale est vel diapason vel diapason et diatessaron vel
bisdiapason.?®

(«A system [constitutio] is, as it were, a complete
framework of melody, consisting in the joining to-
gether of consonances, such as the diapason, the
diapason and diatessaron, or the bisdiapason.»)

In his first definition of systéma (constitutio), as shown
in sentences 1and 3 of Text 2 above, Ptolemy makes the
following statement, as translated into Latin by John
Wallis:

29  Ed.Friedlein, 341.22-25.
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1) Constitutio quidem simpliciter, dicitur, magnitudo
ex consonantiis composita.3°
(«The name systéma [constitutio] is given to a magni-
tude put together out of consonances. . .»)

3) diapason est constitutio, ... item diapason &
diatessaron; itemque diapason & diapente; atque
disdiapason.

(«the diapasonisasystéma...,likewise the diapason
and diatessaron, the diapason and diapente, and the
bisdiapason.»)

I believe one can see that there are striking parallels
here between Ptolemy and Boethius, parallels that do
not obtain between Nicomachus and Boethius.

Ptolemy'’s second definition reads in Latin translation
as follows:

2) Perfecta autem constitutio, dicitur, quae omnes
continet consonantias; cum suis cujusque speciebus...
(«The name «complete system> [perfecta constitutio]
isgiven to that which contains all the consonances,
together with the species proper to each of them ... .»)
5) Secundum vero definitionem secundam, consti-
tutio perfecta, sola erit disdiapason. Huic enim soli
insunt omnes consonantiae, cum earum expositis
speciebus.3!

(«By the second definition only the double octave can
bea complete systéma, for only in it are there all the
consonances, together with their species that have
been set out.»)

This is language not found in Boethius, but a concepti-
on that is: Although both Boethius and Ptolemy men-
tion the diapasén and synémmenon systems, the only
system that Boethius uses to explain the modes is
in fact the two-octave system. As mentioned above, Bo-
ethius may have been alluding to the qualification te-
leion — complete or perfect — when he described the
system itself as a plenus corpus or tota constitutio. His
exclusive use of the double-octave systéma teleion in
describing the modes also points strongly in the direc-
tion of Ptolemy. According to Thomas Mathiesen, in the
corpus of ancient Greek writers on music there is none
prior to Ptolemy who defines a system as a magnitude
of consonances, leading him to identify the octave as

30 The Latin translation is a modified version of that found in
John Wallis, KAavdiov IItoAepaiov &ppovik®dv Pipric .
Harmonicorum libri tres. Ex Codd. MSS. undecim, nunc primum
Graece editus. Oxonii, e Theatro Sheldoniano, 1682; reprint in:
Monuments of Music and Music Literature in Facsimile, 11/60
(New York: Broude, 1977), 105.

31 Loc.cit.
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the smallest system and to see the double-octave system
as the only «complete» or «perfect» system.3?

What are we to make of all this? Bower has made a
very convincing case that the source for the first four
books of De institutione musica was Nicomachus’s now
lost Mousike eisagogeé, either in the original or through
an intermediate copy.® But if Nicomachus was in fact
the theorist upon whose work Boethius was basing his,
then Nicomachus’s view of systéma must have changed
drastically between the writing of the Enchiridion and
the Mousike eisagogé. As we have seen, the Greek sour-
ce that offers the closest parallels with Boethius regar-
ding systéma is Ptolemy’s Harmonika, but even that is
not without its problems. Nonetheless, one can imagi-
ne a scenario in which Nicomachus, needing to provide
in his Mousiké eisagoge a discussion of the tonoi or
tropoi — a topic missing from the Enchiridion — turned
to the work of Ptolemy as a basis for his own treatment.
This scenario raises questions of its own, though, one
of the largest being whether Nicomachus would have
adopted the approach, and perhaps the text, of a writer
who as nearly as we know was a younger contemporary
of his.3* Andrew Barker states that Nicomachus was
active «around the beginning of the 2nd Century, A.D.»
and Ptolemy «from the 120s ... well into the second half
of the century.»®

32 Correspondence of 19 July 2016.

33  Bower, «Boethius and Nicomachus» and Bower, «The Modes
of Boethius.» To the parallels Bower demonstrates between
Nicomachus’s Enchiridion and Boethius’s Musica I should like to
add another: Whenhesets out the heptachordin chapter 3 of the
Enchiridion, Nicomachus first gives the name paramesé to the
note just above the mese. This has to be the trite synémmenon,
though, since the system is conjunct. When he sets out the
octochord in chapter 5, he says that Pythagoras added an eighth
note, fitting it in between mesé and paramese, and making it
stand at a whole tone from the mesé and a semitone from the
paramesé. Since this paramesé is now the third note below the
neté (now diezeugmenon), it takes the new designation «trité.»
On this, see Jan, Musici scriptores Graeci, 241.1-242.18; Barker,
GMWI1I, 250-53; Levin, Manual, 45-46, and her Commentary, pp.
47-60; Boethius, De institutione musica, ed. Friedlein, 206.24—
208.10, and Bower, Fundamentals of Music, 32-34. Boethius says
that Lycaon added the eighth string, but Bower points out that
«Lycaon» was a reference to Pythagoras.

34  Flora Levin, Manual, 22, puts Nicomachus’s dates at ca. 60 to ca.
150 C.E.; the Encyclopaedia Britannica gives the dates «ca.100-
170 C.E.» for Ptolemy. Levin’s terminus post quem for Nicoma-
chus’slifeas36 C.E., the death date of Thrasyllus, whom Nicoma-
chus mentions in the Enchiridion as the personal astrologer to
the Emperor Tiberius (d. 37 C.E.). Her terminus ante quem of «be-
tween 148 and 153 C.E.» is the timespan in which she postulates
that Apuleius translated Nicomachus’s Arithmetiké eisagogé
into Latin. Thomas Mathiesen (Apollo’s Lyre, 430) mentions that
thelast recorded observation in Ptolemy’s Almagest dates from
151 C.E.; since Ptolemy refers to the Almagest in his Geograph-
ica and Tetrabiblos, Mathiesen states: «it is not unreasonable
to suppose that he lived at least into the 160s.» Mathiesen also
mentions the Arabic tradition that supposes that Ptolemy lived
tothe age of 78.

35  Barker, GMWII, 245 and p. 270.

Given questions such as these, I should like to offer
an alternative to Nicomachus, Ptolemy, or an interme-
diary as the originator of the theory of systéma and its
role in defining the modes that we find in De instituti-
one musica —namely Boethius himself, basing his treat-
ment upon the parallel theory explicated in Book II of
Ptolemy’s Harmonika, but differing from Ptolemy in
several important respects. Although this is a sugges-
tion that I cannot pursue in detail at the moment, the-
re are several factors that might point in this direction.
First of all, we know from comparison of the Greek texts
Boethius translated with his translations themselves
that Boethius’s Greek was excellent. At the same time,
he did not always hold strictly to the letter of his mo-
dels. As he himself says in the preface to his translation
of Nicomachus’s Arithmetiké eisagogé, he held to a
rather strict rule of translation, but did not feel cons-
trained to follow the earlier author slavishly. Instead,
he felt free to compress what he felt to be over-prolix,
and expand what he thought was too compressed. And
perhaps most important, he added formulae et descrip-
tiones — «paradigms and diagrams,» as Bower translates
- to the original text.3¢ This is particularly striking in
the case of the Musica. One of its distinguishing fea-
tures is that it illustrates its precepts with copious dia-
grams that were clearly integral to the text — to an ex-
tent found in no extant Greek treatise on music, with
the possible exceptions of the Sectio canonis and
Ptolemy’s Harmonika.?” This is particularly apropos
with regard to the «wing diagram» of the modes in IV,
16, reproduced as Figure 2 above. No such diagram ap-
pears in the manuscripts of ancient Greek theory, alt-
hough Aristides Quintilianus makes reference to a
«diagram of the modes rather like a wing» that was part

36  Boethius, De institutione arithmetica, ed. Gottfried Friedlein,
«Praefatio,» 4.27-5.4. Translation from Calvin Bower, Funda-
mentals of Music, XXV.

37  The question of diagrams in ancient Greek treatises is a vexed
one, 1) since the manuscript tradition for ancient Greek theory
begins relatively late (12" c. C.E.), and 2) because in many cases
there may have been substantial reworking by Byzantine schol-
ars. Regarding the Sectio canonis, André Barbera, The Euclidean
Division of the Canon (Lincoln and London: University of Ne-
braska Press, 1991), 40-44, has shown that the diagrams in Jan’s
edition of the work were not part of its original form, which was
purely arithmetic, but were later additions that transformed
the work into a geometric one. The situation vis-a-vis Ptolemy’s
Harmonica is similar. Thomas Mathiesen has pointed out that
«For the most part, the diagrams in Diiring’s edition come from
the g-class MSS, which are Byzantine reconstructions. The earli-
er MSS, which are in the m- and f-class, either do not have them
at all or have them only in partial or otherwise garbled form»
(correspondence of 28 February 2017). For further on this, see
Mathiesen: Apollo’s Lyre, 431-33 and 473. I should hereby like to
express my deep thanks to Thomas Mathiesen for his generous-
ly sharing with me his profound knowledge of ancient Greek
theory and its sources.



of his treatise,?® and the existence of such a diagram is
implied by section 20 of Gaudentius’s Harmoniké
eisagogé.®® In both of these cases, the number of modes
would have been fifteen.20 If such diagrams were availa-
ble to Boethius, it would have been a relatively simple
exercise for him to create a similar diagram illustrating
the eight modes.

Another distinctive feature of Boethius’s Musica - in-
deed perhaps its most distinctive one —is its treatment
of tone-system and mode. This begins already with the
statement «Out of the species of the diapasén conso-
nance arise what are called «modes,» which they also
call tropes or tones.» As Calvin Bower has pointed out,
Boethius’s term modus is a literal translation of the
Greek tropos.*!

I would underscore the point that it is a translation
into Latin made by the translator, presumably Boethius.
The introduction of the term modus itself would prove
to be of tremendous benefit to the theory of melodic
classification via the «modes,» which were «wrongly
called tones» in the late ninth century and beyond,*?
offering an alternative to the Greek term tonos, which
even Greek writers such as Gaudentius acknowledged
was «ambiguous» (homonymous).*3 Starting with the
term modus itself, but going far beyond it conceptually,
De institutione musica offers one of the most lucid, com-
prehensible theories of the tonoi of any Greek or Latin
writer that I know.

38 mTépuyt 8¢ TO Sidypappa TOV TPOTWV yiveTal TapanAnclov
(Aristidis Quintiliani De musica libri tres, ed. R. P. Winning-
ton-Ingram [Leipzig: Teubner, 1963], 23.25-24.1).

39  SeeJan,Musiciscriptores Graeci,347.11-348.13 (transl. Mathiesen,
Greek Views of Music, 79-80).

40 The number of fifteen tonoi or modes includes five central to-
noi (Dorian, lastian, Phrygian, Lydian, Mixolydian) with both
Hypo- and Hyper- versions of each. For reconstructions of the
wing diagram mentioned by Aristides Quintilianus, see Thom-
as Mathiesen, Aristides Quintilianus: On Music in Three Books
(New Haven and London: Yale University Press, 1983), 23 and 91,
and Barker, GMW1I, 428-29.

41  Bower, Fundamentals of Music, 153, fn. 82.

42 Irefertothe phrase Demonstrandum nunc, quomodo haec quat-
tuor ptongorum vis modos, quos abusive tonos dicimus, modere-
tur («It must now be demonstrated how the vis of these four
phthongi governs the modes, which we wrongly call tones»)
that opens chapter 8 of the Musica enchiriadis. (Hans Schmid,
ed., Musica et scolica enchiriadis una cum aliquibus tractatu-
lis adiunctis, Veroffentlichungen der Musikhistorischen Kom-
mission Bd. 3 [Miinchen: Verlag der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften, 1981], 14.)

43 Opwvoupog yop 6 tOvog (Gaudentius, Appovikn elooywyr
[ed.Jan, Musici scriptores Graeci, 330.5-6]).

VII «constitutio» in its earliest Latin Sources and their Greek Antecedents

To conclude: I share Calvin Bower’s conviction that the
bulk of Book IV of Boethius’s Musica — and perhaps all
of it — was either based on a now-lost work by Nicoma-
chus or by someone who had access to it. There are se-
veral links between topics covered through chapter 13
in the fourth book of the Musica and its first three that
simply cannot be ascribed to anyone except Nicoma-
chus.** Regarding chapters 14 through 17, though, the case
is not so clear. I would posit that Boethius’s definition
of constitutio owes more to Ptolemy than to Nicoma-
chus, and Boethius’s restricting himself to the two-oc-
tave system in his explication of the modes would re-
inforce that. I must confess, though, that I am drawn to
the idea that these chapters are a reworking by Boethi-
us himself in part by the fact that his was one of the
greatest minds of Roman Antiquity. It is difficult for me
to believe that the author of In Ciceronis topica, the De
topicis differentiis, and the Consolatio Philosophiae
would not have been intellectually capable of choosing
the texts he wanted to use as models, whether from
Nicomachus or Ptolemy, and then constructing his own
explication of tone-system and mode.

Clearly, my article raises more questions than it pro-
vides answers, but I hope that one of its outcomes will
be for us to reconsider the possibility that Anicius Man-
lius Severinus Boethius might have been the person who
constructed the most cohesive and convincing theory
of tone-system and mode that survives from Latin An-
tiquity, one that formed the very foundation of Western
modal theory itself.

44 In «Boethius and Nicomachus» Bower points to several
features that unify Bks. I-IV of the Musica and connect
them with Nicomachus. (For a concise summary, see pp. 38—
40 of «Boethius and Nicomachus.») Two of these are
specific links between Bk. I and Bk. IV: 1) Nicomachus had
promised that a monochord division, associated with Pytha-
goras, would be included in his Eisagogé. Boethius likewise
promises a monochord division in Bk, I, 11, where he speaks
of the «rule discovered by Pythagoras, by which we mea-
sure the sizes and sound of notes.» The monochord divisi-
on presented in Bk. IV, 5-12 of his Musica, fulfils this promise.
2) Nicomachus, uniquely among Greek theorists, defines
movable notes as movable, immovable, and both movable and
immovable. Boethius does the same in Bk.1, 27, and in Bk IV, 13.
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VIII
Elzbieta Witkowska-Zaremba

«TraditioIohannis Hollandrini»
mirrored in Lexicon musicum Latinum

Tracing the way in which a particular text or group of
texts is reflected in Lexicon musicum Latinum might
seem, at least at first glance, to be an enterprise which
in a sense goes against the nature of a terminological
dictionary. However, this is exactly the intention of this
paper, devoted to presenting the tradition of Johannes
Hollandrinus in the constellation of other texts quoted
in Lexicon musicum Latinum, and to indicating the com-
ponents that contribute to its individual theoretical
shape.

Lexicon musicum Latinum specifies over seventy
terms, expressions and usages, typical of the texts rec-
ognized as belonging to the Hollandrinus tradition.
They refer to the tonal system, intervals, ecclesiastical
modes, chant repertoire and musical instruments.
Searching for a method of selecting and analysing this
vast terminological output, I turned to the meanings
of the Greek verb avaAbw. Perhaps its oldest use is doc-
umented in the second book of Homer’s Odyssey, de-
scribing Penelope’s famous subterfuge as, awaiting the
return of Odysseus, she tries to keep at bay the impor-
tunate suitors and to gain time. Penelope was then sup-
posed to need the time to weave a large fabric (uéyag
iotog): «She worked on her great web all day long, but
at night she unpicked the stitches again.» At night she
unpicked: voktag 8’ aAlveokev.! The verb avalvw (here
in its epic form aAAVw) used in this way means the ac-
tion of «undoing> that which had been done previously.
And this led me to imagine Lexicon musicum Latinum
as a péyag iotog, woven with «threads» selected from
more than seven hundred «analysed» theoretical-mu-
sical texts. Traditio Iohannis Hollandrini is continuous-
ly represented among them, as consecutive treatises
belonging to it come to be published. The most repre-
sentative texts familiar from the earlier editions — in-
cluding Opusculum monacordale attributed to Johannes

1 Hom. Odiss. II, 105

Valendrinus,? as well as treatises compiled by Magister
Szydlovita® and Ladislaus Szalkai* — are present as ear-
ly as the first fascicle of Lexicon musicum Latinum, dat-
ing from 1995. It thus became possible to take the first
step: to choose the thread which might lead us to un-
cover some patterns within that tradition that are both
significant and characteristic, but which perhaps were
not apparent with sufficient clarity within the frame-
work of routine editorial procedures. My choice fell on
the term clavigera.

1.Clavigera

In the ancient tradition the term claviger, consisting of
the noun clava and the verb gerere, referred to Hercules
<bearing the club> (the club-bearer). In the Christian
tradition, the homonymous term claviger, the first seg-
ment of which was the noun clavis, referred to St Peter
(the key-bearer). We are reminded of this by the litur-
gical repertory, for example the antiphons O beate Petre
claviger, O claviger caeli et princeps, and the responso-
ries, e.g. O claviger regni caelestis.

According to Lexicon musicum Latinum, the term
clavigera appears in theoretical-musical texts only
as an attribute in the definition of manus: its use is

2 Johann Valendrinus, «Opusculum monocordale,» in Musik und
Musikpflege im mittelalterlichen Schlesien, ed. Fritz Feldmann,
Darstellungen und Quellen zur schlesischen Geschichte 37,
(Breslau: Trewendt u. Granier, 1938; repr. Hildesheim-New York:
Olms, 1973):157-188.

3 Wactaw Gieburowski, ed., Die <Musica magistri Szydlovite.» Ein
polnischer Choraltraktat des XV.Jahrhunderts und seine Stel-
lung in der Choraltheorie des Mittelalters, mit Berticksichtigung
der Choraltheorie und -praxis des XV.Jahrhunderts in Polen, so-
wie der Nachtridentinischen Choralreform (Posen: St. Adalbert,
1915).

4 Dénes von Bartha, Das Musiklehrbuch einer ungarischen Klo-
sterschule in der Handschrift von Fiirstprimas Szalkai (1490),
Musicologia Hungarica 1 (Budapest: Magyar Nemzeti Muzeum,
1934).



evidenced only in texts from the Johannes Hollandrinus
tradition, and in the treatise by the Moravian author
known as Johannes de Olomons, closely related to that
tradition:’

Opusculum monocordale Johanni Valendrino attri-
butum (TRAD. Holl.I 1,1,5,19)6

Manus enim musica est vocum musicalium clavige-
ra proprietatumque earum demonstratrix, ad can-
tum requlariter addiscendum flexuris articulorum,
tamquam lineis et spatiis, adornata.

Johannes de Olomons, Palma choralis 4, p.117
Unde manus in praesenti est vocum musicalium
clavigera, digitorum adornata nominibus, propri-
etatibusque distincta.

Both these definitions and their variants were discussed
in detail by Calvin Bower in the introduction to his edi-
tion of Opusculum monacordale.® It remains therefore
only to mention the fact that the definition of manus
given in the Opusculum has an almost literal equivalent
in the oldest treatise from the Hollandrinus tradition
known today, written in Prague in 1402:

Traditio Hollandrini VIII 6, 10
Est autem manus ... vocum musicalium clavigera

proprietatumqte-earan demonstratrix ad cantum

regulariter addiscendum flexuris articulorum

tamquam-Hreis-etspatis adornata.

This provided a serious argument in support of the
claim that, as was pointed out by Bower, «Olomons and
the Hollandrinus tradition shared a common source for
the definition, or perhaps even that a text in the Hol-
landrinus tradition served as Olomons source.»©

v

LmL]1, cols. 524-525.

6  Calvin Bower, ed, «Opusculum monocordale Johanni
Valendrino attributum (TRAD.Holl. I),» in Traditio Iohannis
Hollandrini II, ed. Michael Bernhard and Elzbieta Witkowska-
Zaremba, Veroffentlichungen der  Musikhistorischen
Kommission Bd. 20 (Miinchen: Verlag der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften, 2010), 75.

7  Albert Seay, ed., Palma choralis 1409, Critical Texts 6 (Colorado
Springs: Colorado College Music Press, 1977).

8  Bower, «Opusculum,» 25-26.

9  Elzbieta Witkowska-Zaremba, ed., «Tractatus ex traditione
Hollandrini cod. Pragensi V.E.6 una cum cod. Cracoviensibus
1927 et 1861,» in Traditio Iohannis Hollandrini III, ed. Michael
BernhardandElzbieta Witkowska-Zaremba, Veréffentlichungen
der Musikhistorischen Kommission Bd. 21 (Miinchen: Verlag
der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, 2011), 369.

10  Bower, «Opusculum,» 26.
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2. Manus

Lexicon musicum Latinum records three other types of
definitions of manus (musica, musicalis, Guidonis) in ad-
dition to the one described above; 2) descriptions which
define manus as a union of tonal letters with the solmi-
sation syllables (Anonymus Claudiforensis: litterarum
et vocum ... unio); 3) those which relate manus to the
monochord (the same formula appears in the Hollan-
drinus tradition and in the treatise of Adam of Fulda),
and the final, fourth definition, formulated by Johannes
Tinctoris, who regarded manus as a doctrine:!!

[s.XV] IOH. OLOM. 4 p. 11: Unde manus in pra-
esenti est vocum musicalium clavigera digitorum
adornata nominibus proprietatibusque distincta
(sim. TRAD. Holl. I p. 169: Manus enim musica est
vocum musicalium clavigera proprietatumque ea-
rum demonstratrix ad cantum regulariter addis-
cendum flexuris articulorum tamquam lineis et
spatiis adornata. LAD. ZALK. A 25 descr. SZYDLOV.
2 p. 12). ANON. Claudifor. 5, 1, 1: Manus musicalis
est litterarum et vocum ratione cantus artificialis
unio iuncturis intrinsecis summitatibus digitorum
attributa. TRAD. Holl. I1 30 p. 5 (p. 417b): manus
seu monocordum, prout canitur, diffinitur sic:
manus est organum destinctis clavibus et vocibus
registratum (sim. TRAD. Holl. II11 p. 16. ADAM
FULD. 2, 1. LAD. ZALK. A 29. SZYDLOV. 2 p. 12). IOH.
TINCT. diff. 153: Manus est brevis et utilis doctrina
ostendens compendiose qualitates vocum musice
(sim. IOH. TINCT. exp. 1, 1).

What is most striking about this constellation is the
fact that all the listed definitions of manus come from
fifteenth-century texts, even though the term itself be-
gan to function in the theory of music four hundred
years earlier. All these texts were written only in Central
Europe and in Italy. In Central European sources the
Hollandrinus tradition is dominant. Italy is represent-
ed to a degree by the already mentioned Johannes de
Olomons, a music theorist educated in the Czech lands
and active as a «scholasticus> at the court of Cardinal
Branda dei Castiglione near Milan, and Johannes Tinc-
toris, who came from Brabant and who was active at the
court of the King of Naples from around 1470. Such
a constellation encouraged me to further, more de-
tailed comparisons, especially as the subject discussed

11 LmL1I, col. 402.
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in Tinctoris’s Expositio manus is very much the focus
of attention in the tradition of Johannes Hollandrinus,
and the majority of the so-called loci Hollandrini con-
cerns precisely these issues.’? I will therefore try to com-
pare the way that the fundamental concepts in the
hexachordal system are explained in the treatise by
Johannes Tinctoris, the most recognisable theorist of
that era, with the explanations provided by the nearly
anonymous tradition of Johannes Hollandrinus, which
became firmly established over a period spanning a
number of generations active between the years 1402
(and before) and 1522.

The definition of manus which opens the treatise
Expositio manus,!? written in 1477, deviates from the
formulations given in Opusculum monacordale, but in
terms of their content the two definitions are very close:

Of interest is also the expression «ad cantum addiscen-
dum;» which finds its equivalent in the term doctrina
used by Tinctoris. The pedagogical aspect was stressed
in only these two of the definitions of manus quoted in
Lexicon musicum Latinum.

Another element deserving attention is the manner
of using the term manualis in relation to that section
of the elementary theory of music which deals with
the tonal system. Lexicon musicum Latinum records
the phrase «doctrina manualis» used by Tinctoris. As
its equivalent in the Hollandrinus tradition may serve
the somewhat scholastic expression «determinacio
monocordica seu manualis,» used in the oldest text
from that tradition, the already quoted Traditio
Hollandrini VIII:

Traditio

Iohannis Hollandrini
Opusculum monocordale
Johanni Valendrino attribu-
tum Traditio Hollandrini I
11,5,19

Manus enim musica est
vocum musicalium clavigera
(id est, in se continet claves
musicales) proprietatumque
earum demonstratrix

(id est, ostendit proprietates
clavium et vocum) ad can-
tum regulariter addiscen-
dum flexuris articulorum,
tamquam lineis et spatiis,
adornata.

Iohannes Tinctoris
Expositio manus 1, 1

Manus est brevis et utilis doc-
trina ostendens compendiose
qualitates vocum musice.
Dicitur autem hic manus ut
continens pro contento,
namgque manus quaelibet,
secundum physicos, humani
corporis extremum officiale
membrum brachio insitum,
doctrinam istam continet
suorum digitorum summitat-
ibus et iuncturis.

Traditio

Iohannis Hollandrini
Traditio Hollandrini VIII
22,2

Expedita materia mono-
cordice seu manualis
determinacionis restat ...
ut ad troporum musico-
rum seu modorum ...
determinacionem in eccle-
sia perutilem accedamus.

Iohannes Tinctoris
Expositio manus 1, 14

In hac autem doctrina
manuali septem veniunt
consideranda, scilicet loca,
claves, voces, proprietates,
deductiones, mutationes et
coniunctiones, de quibus
sigillatim faciliterque
tractare proposuimus.

The closeness of the content of the two formulae is high-
lighted by the interlinear glosses entered in the only
known transmission of Opusculum monocordale (most
probably copied in Glogau in Silesia in around 1460).

12 cf. Michael Bernhard and Elzbieta Witkowska-Zaremba, eds.,
Die Lehrtradition des Johannes Hollandrinus — The Teaching
Tradition of Johannes Hollandrinus. Traditio Iohannis
Hollandrini I, Veroffentlichungen der Musikhistorischen
Kommission Bd. 19 (Miinchen: Verlag der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften, 2010), 173-195.

13 Johannes Tinctoris, «Expositio manus,« in Opera Theoretica
Vol. I, ed. Alfred Seay, Corpus Scriptorum de Musica Vol. 22/1
(American Institute of Musicology 1975), 31.

Both cases involve issues of the tonal system, in which
the teaching of intervals has also been included. Anoth-
er section mentioned in Traditio Hollandrini VIII is «de-
terminacio troporum musicorum seu modorum:» Writ-
ers of the two extant transmissions of this treatise
followed this hint by dividing the whole correspond-
ingly into two parts: «liber primus» and «liber secun-
dus:»4

14  cf Witkowska-Zaremba, «Tractatus ex traditione Hollandrini,»
436.



The comments below will follow the order indicated
by Tinctoris. I will, however, omit loca, claves and voces
(these are, consecutively: the list of places on the
left palm where one locates claves, the list of claves,
and finally the list of voces), and go on to devote more
attention to the terms proprietas, deductio and muta-
tio.

Traditio
Iohannis Hollandrini
Traditio Hollandrini VIII 6, 16
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3.Proprietas

Proprietas, the key term in relation to the hexachord-
al system, means the property ascribed to each of the
three hexachords. Definitions quoted in Lexicon mu-
sicum Latinum can be divided into two groups: the first
combines the relatively uniform statements of theo-
rists from the area of influence of the University of
Paris; the second, more diverse, includes statements
by Italian authors.?®

The Hollandrinus tradition clearly refers to the thir-
teenth-century Parisian or/and Franco-Flemish mod-
els, while Tinctoris provides his own definition:

Iohannes Tinctoris
Expositio manus 5, 2

Proprietas autem manualis in cantu
musico est vocum simplicium distinccio.
Que quidem distinccio triplici differencia

Proprietas est vocum deducendarum
quaedam singularis qualitas. Tres autem
sunt proprietates, scilicet k durum, natura

perficitur, ut ... alia distinccio sit per k
quadrum durum et acutum, alia per

et b molle.

naturale, 3a per b rotundum et molle.

cf. Lambertus p. 255 b: Proprietas ... nihil
aliud est quam differentia, et sunt tres
species differentiarum, scilicet b durum,

b molle et natura.

cf. Augustinus Minor (13th c., France

or Belgium), 84: Est itaque proprietas

vocum simplicium disctinccio.

One can notice here a subtle difference in the explain-
ing of the term proprietas: in the treatise quoted from
the Hollandrinus tradition (and this is the only defini-
tion of this term in the full meaning of that word which
is transmitted in this tradition), proprietas points to the
differentiation of single voces within a melody: «in can-
tu musico.» (Vox simplex, according to the explanation
provided by the anonymous author quoted here, des-
ignates a single solmisation syllable; its opposite is vox
composita, the term referring to the interval.) Tinctoris

15 LmL1]I, cols. 935-936.
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in turn describes proprietas as a particular quality re-
lating to a given sequence of voces: this is what the
phrase voces deducende seems to mean. This difference
becomes more apparent when considering the use of
different terms in relation to the hexachord: the Hol-
landrinus tradition adopted the term cantus, while
Tinctoris employs the term deductio. One might say
that, from that moment, these two expositions of the
hexachordal system, which initially ran in parallel, be-
gin to diverge in different directions.

4.Hexachordum

Both these terms, cantus and deductio, came into use
in the thirteenth century in the Paris circle, where they
were also used in parallel in the century which fol-
lowed.}® However, one should note that fourteenth- and
fifteenth-century texts of Central European origin gen-
erally use the term cantus. Lexicon musicum Latinum
does not record the use of the term deductio in any
theoretical-musical texts from that region. Nota bene,
Johannes de Olomons used both terms alternately, as
if combining the Central European tradition with the
Italian one, where the term deductio is definitely the
dominant one. He is also noted in Lexicon musicum
Latinum as the author of one of the three known defi-
nitions of cantus relating this term explicite to the
hexachord:!7

zur Bezeichnung der Hexachorde —
as a term that designates hexachords

a Definition

[s.XV] IOH. OLOM. 5 p. 13: Cantus non est aliud,
nisi sex vocum musicalium secundum elevatio-
nem et depressionem debita ordinatio.

ANON. Claudifor. 5, 3, 1: Cantus est reqularis et ele-
vatio et depressio vocum propriam naturam reti-
nens.

ANON. Philad. 63: Cantus est ascensus vel descen-
sus ab ut in la vel e converso a la in ut.

16  For example, in the first treatise (Goscalcus) from the Berkeley
manuscript the term deductio isadopted, whereas in the fourth
treatises from the same manuscript the term cantus is used.

17 LmL], col.375.

Lexicon musicum Latinum records the definitions
of the term deductio found in texts of Italian and Span-
ish provenance, beginning with the fifteenth century.
Almost all the quoted formulae point directly to a series
of six syllables:!3

1 Hexachord, Tonfolge eines Hexachords —
hexachord, sequence of notes within a hexachord

a Definition

[s.XV] IOH. TINCT. diff. 4: Deductio est vocum
de uno loco ad alium per aliquam proprietatem
ordinatam ductio (sim. IOH. TINCT. exp. 6, 2).

FR. GAFUR. op. 5, 6: Harum enim omnium sex sil-
labarum aggregatio dicitur in cantu deductio,
quia deducit modulantium voces ex gravitate in
acumen et ex acumine in gravitatem (inde FR. GA-
FUR. theor. 5, 6. COMPEND. MUS. 40).

GUIL. MON. 5 p. 31: Nota, quod deductio est discur-
sus sex vocum, scilicet ut, re, mi, fa, sol, la.

GUILL. POD. 5, 11: Est igitur deductio sex vocum
cantus sub aliqua trium proprietatum emanatio.

FR. GAFUR. pract. 1, 4: Deductio est sex ipsarum
syllabarum diatonica ac naturalis progressio.

The definition formulated by Tinctoris, probably the
earliest one, explains deductio as «the ordered leading
of voces from one place to another by one of the pro-
prietates.» His further explanations show deductio to
be the process of «deducing» seven hexachords from
three proprietates: Tinctoris first indicates the three
proprietates and their claves fundamentales, i.e. G, C and
F, and then distinguishes seven claves of these kinds
within the whole musical scale; he then introduces into
them the beginnings (roots) of hexachords, i.e. voces
radicales, to finally generate from each of them the re-
maining five voces, i.e. re mi fa sol la. The whole argu-
ment is crowned with a diagram of the musical scale
provided with seven deductiones.!® Thus, for Tinctoris,
this term refers both to the hexachord itself, and to its
generation.

In the Hollandrinus tradition, the way of explaining
the term cantus shows some particular features: The
point of departure is cantus defined in accordance with
its general meaning as singing, or melody (modulatio

18  LmLII, col. 784
19  Tinctoris, «Expositio manus,» 45



vocis), performed vocally or instrumentally. Further on,
according to the triple nature of sound, cantus is triply
differentiated as durus, naturalis and mollis, or it is «tri-
plex in genere.» Finally, according to the range of the
musical scale, seven «cantus in specie» are distinguished:
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The definition given by Magister Szydlovita even shows
the name of «Iohannes Olendrinus» as its author. How-
ever, it is not clear whether it applies only to this one
definition, or the whole argument: the agreement of
both quoted statements may suggest the second possi-

Traditio Iohannis Hollandrini

Cantus

Opusculum monacordale (Trad. Holl. I)

1, 6, 3-5:

Cantus autem est modulacio vocis naturalis
vel instrumentalis regulis artis musice coarta-
ta. Et iuxta triplicem soni proprietatem in
triplici differencia reperitur, videlicet durus
sive asper, naturalis sive planus, et mollis sive
dulcis. Cantus durus signatur per b durum
sive quadrum, a quo b duralis nuncupatur. ...

Magister Szydlovita 3, 2-13 :

<C>antus secundum Ioannem Olendrinum
diffinitur sic: Est modulacio vocis naturalis vel
instrumentalis requlis artis musice coartata.
... Notandum primo, quod tres sunt cantus in
genere, scilicet durus sive asper, naturalis

sive planus et mollis sive dulcis. ... Unde can-
tus durus signaturperf] durum sive quadrum,
quod idem est. Et dicitur b duralis, quoniam
asperum et durum reddit sonum respectu
naturalis et b mollis ...

13 In specie autem cantus sunt septem in
numero, scilicet tres f] durales, duo naturales
et duo b molles.

Iohannes Tinctoris
Deductio
Expositio manus 6, 2-15:

... deductio est vocum de uno loco ad alium
per aliquam proprietatum ordinata ductio. Et
quom tres, ut praemisimus, sint proprietates,
scilicet j durum, cuius clavis fundamentalis
est G, natura cuius clavis fundamentalis est C,
et b molle, cuius clavis fundamentalis est F; et
in manu nostra tria sint G, videlicet I' quod est
G latine, G de G sol re ut gravi, et G de G sol re
ut acuto; duo C in quibus habetur ut, scilicet C
de C fa ut et C de C sol fa ut; et duo F, videlicet
Fde F fa ut gravi, et F de F fa ut acuto. Si tria
et bis duo septem efficiant ut in ipsa manu
nostra sint, septem deductiones necesse est,
scilicet tres k durales, duae naturales et duae b
mollares ...

Porro voces omnes quae, ut praemissum est,
per proprietatem b duri deducunturperf] du-
rum cantari dicuntur. Quae vero per propri-
etatem naturae per naturam et quae per pro-
prietatem b mollis per b molle. Voces attamen
radicales omnium deductionum ex locis prop-
riis et aliae quinque sequentes ex locis ipsar-
um vocum radicalium.

bility. In any case, one may assume that the term cantus
designates both the hexachord and the melody on
which it is based. This assumption is also supported by
the music examples which illustrate each of the seven
«cantus in specie» within the manus, provided by
Ladislaus Szalkai?® and Magister Szydlovita?!:

20 Michael Bernhard, ed., «Tractatus ex traditione Hollandrini a
Ladislao de Zalka exscriptus,» in Traditio Iohannis Hollandri-
ni VI, ed. Michael Bernhard and Elzbieta Witkowska-Zaremba,
Veroffentlichungen der Musikhistorischen Kommission Bd. 24
(Miinchen: Verlag der Bayerischen Akademie der Wissenschaf-
ten, 2015), 339

21  Wolfgang Hirschmann, ed., «Musica magistri Szydlovite,» in
Traditio Iohannis Hollandrini VI, ed. Michael Bernhard and
Elzbieta Witkowska-Zaremba, Verdffentlichungen der Musi-
khistorischen Kommission Bd. 24 (Miinchen: Verlag der Bayeri-
schen Akademie der Wissenschaften, 2015), 464-466.
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Szydlovita 6, 28-33:

Cantus 4 duralis diffinitur sic: est, qui cum audacia potenti et virili voce profertur.
Primus § duralis:

¥ T — 1 — I —
e, e

Con-sors tri-ni- ta-tis San-cte Spi-ri-tus, da no-bis que-su-mus bo- ni-ta-tem,

cir-cu- it ut ro-ta, dy-a-pen-te iu-gi-ter cum di-to-no, au-di-to-rem

fo—o . Lo i—o'

di-mul-cet dul-ci so-no.

Sequitur primus cantus naturalis et diffinitur sic: est, qui cum mediocri et non forti
voce profertur, tenensque medium inter § duralem et b mollem.

Su-men- ti-bus at-que in-stru- men- tis dano-bis que- su-mus

Primus cantus b mollis. Et diffinitur sic: est, qui cum timore feminea, blanda et

dulci voce profertur.

: ! & [ ] [ ] & 1] |
_f_._ . e ¥

Vo-ci-bus gra-vi- bus con-ci-nen-ti-bus

da no-bis que- su-mus,

T'b_l_._l_.n,‘,..
1

s0-spi- ta-tem ac qui-e-tem

5. Mutacio

According to the definitions quoted after the texts writ-
ten during the 13t"-14th ¢, in Lexicon musicum Latinum,
mutatio was usually described as the change of the sol-
misation syllables (voces) performed at the same pitch.
Obviously, such a change automatically and inevitably
caused the change of the hexachord (cantus or propri-
etas). And yet, this aspect of mutatio was highlighted

[ ———— -

le- ti- ci-am.

in definitions only in the 15th ¢, and first of all in the
central texts of the Hollandrinus tradition. It is remark-
able that in the earliest treatise as well as several others
belonging to this tradition at least two definitions of
mutation were introduced: one indicated the change of
cantus, and the other the change of vox, as if describing
the technique of changing the cantus:



Traditio

Johannes Tinctoris

Iohannis Hollandrini
Traditio Hollandrini VIII 19, 4:
Mutacio igitur est cantuum
variacio intensa vel remissa;
vel est transitus unius vocis ad
aliam causa intensionis vel re-
missionis sub eadem clave mu-
sica contentarum.

Opusculum monacordale

(Trad. Holl. 1) 1, 1, 48-49:

Vel: <mutacio> est cantuum
variacio intensa vel remissa.
Vel mutacio est variacio®? unius

partis vocis in aliam in una et

Expositio manus 7, 2:

eadem clave.

Magister Szydlovita 5, 2:
<M>utacio describitur sic se-

Mutatio est unius
vocis in aliam
variatio.

cundum Ioannem Olendrinum:
est unius vocis in aliam sub de-

bita consonancia variacio.

Vel sic: Mutacio est duarum vel
plurium vocum sub eadem cla-
ve contentarum causa intenssi-

onis vel remissionis cantus va-

riatio. Vel sic: Mutacio est unius
vocis pro altera in eadem con-
sonancia et unisono posicio. In-
ter quas deffinicio media et po-
cior sic intelligitur : ...

Traditio Hollandrini VIII explained mutation in exactly

that way. Magister Szydlovita attempted to describe this prob-
lem in detail, referring to the authority of Hollandrinus him-
self when doing so, and quoting three definitions: the middle
one, which he regarded as the most important, is a kind of
blend, combining both aspects of mutation. On the other
hand, Tinctoris, while he clearly indicates further on in his

22

The formulation of partis vocis seems to be the result of a scribal error,
which is indicated by the next sentence (1,1,51) explaining the quoted
definition: Dicitur eciam cunius vocis in aliam,» quia nihil mutatur in
seipsum ... Therefore I would propose the following version 0f1,1,49:
Vel: mutacio est variacio unius [partis] vocis in aliam in una et eadem
clave.
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exposition that mutation serves to change the propri-
etas,?3 limited his definition to describing mutation
only as a change of vox. One is struck by the convergence
between his formulations and one of the definitions
attributed to Hollandrinus.

Similarities and differences in conceiving and describ-
ing the crucial terms of the hexachordal system, noted
above, allow us to raise several issues which seem to
merit attention. The first one concerns possible contacts
of Tinctoris with the teaching developed within the
Hollandrinus tradition. While the possible presence and
influence of the theories attributed to Johannes Hol-
landrinus in Western Europe as early as in the 14t ¢,
have already been taken into account by music histori-
ans,?* a similar question addressed to musical writings
of the late 15" c. beyond Central Europe has not yet been
clearly formulated. Nevertheless, significant resonanc-
es with Traditio Hollandrini west of the Rhine have al-
ready been noticed in Anonymus Carthusiensis.>> Nota
bene, the only transmission of this text, contained in
MS Gent, Universiteitsbibliothek 70 (71), is adjacent to
the copies of the works of Tinctoris.?® Unfortunately, we
do not have any exact data about the musical-theoret-
ical education of the author of Expositio manus: al-
though he listed his masters in the field of the art of
counterpoint,?” he did not name the theorists dealing
with issues concerning the hexachordal system apart
from Guido. The convergences signalled above relate to
the earliest texts of Traditio Hollandrini known to date,
or to formulations attributed to Hollandrinus himself.
The possible links between Johannes Tinctoris and Tra-
ditio Hollandrini are certainly worth further research.?8

23  Tinctoris, «Expositio manus,» 52: Nec praetereundum [ed.: prae-
tereundem] est quod mutationes inventae sunt propter digres-
sum unius proprietatis ad aliam.

24  cf. Theodore Karp, Aspects of Orality and Formularity in Grego-
rian Chant (Evanston Illinois: Northwestern University Press,
1998), 181-182. Karp followed Tom R. Ward who identified the
music theorist with Johannes Hollandrinus, a scholar active in
Prague in the late 14t ¢. (cf. Theodore Karp: Aspects of Orality,
note1on p.442).

25  cf. Michael Bernhard / Elzbieta Witkowska-Zaremba, «Die Lehr-
tradition,» 278-230.

26  cf. Sergej Lebedev, Cuiusdam Cartusiensis Monachi Tractatus de
musica plana, Musica mediaevalis Europae occidentalis Bd. 3
(Tutzing: Schneider, 2000), v.

27  cf. Rob Wegman, «Johannes Tinctoris and the <New Art,» Music
and Letters 84 (2003): 171-188.

28  Significant convergences between the Hollandrinus tradition
and Tinctoris, in particular these concerning treatment of sol-
mization syllables within musical examples of mutation, have
been recently signalized, see Adam Whittaker, «Signposting
mutation in some fourteenth- and fifteenth-century music the-
ory treatises,» Plainsong and Medieval Music 26 (2017): 43.
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The second issue refers to the observed differences
between the teaching transmitted in Expositio manus
and the tradition of Johannes Hollandrinus. The most
apparent one consists in adopting two different terms
describing hexachord ut re mi fa sol la: deductio and
cantus. Contrasting the explanations quoted above
allows one to distinguish two aspects of the hexachord
according to these two terms which define it. The term
deductio in Expositio manus reveals the generative as-
pect of the hexachord as the pattern which organises
the musical scale, and thus constitutes a tool of intel-
lectual operation. On the other hand, the term cantus
in Traditio Hollandrini refers the hexachord directly
to a given segment of the musical scale, ascribing to it
the sound qualities defined by a given proprietas: with
such a meaning, this term reveals the modal aspect
of the hexachord as the pattern which organises a me-
lodic course. This subtle but perceptible duality of
meanings ascribed to the hexachord in 15t c. music
theory seems to find some analogies in modern histo-
riography.??

It is remarkable that the term proprietas, adopted in
the earliest texts of Traditio Hollandrini, in later trea-
tises of this tradition gradually disappears, its meaning
being «absorbed> by the term cantus, specified as cantus
in genere or triplex cantus, and subsequently as seven
cantus in specie.3° In this way, Traditio Hollandrini devel-
oped a peculiar concept of the hexachordal system
based on the term cantus as the key notion:

Cantus, id est modulatio vocis:

Tres cantus in genere: durus

Septem cantus in specie: primus secundus

29  cf.Stefano Mengozzi, The Renaissance Reform of Medieval Music
Theory: Guido of Arezzo between Myth and History (Cambridge:
Cambridge University Press, 2010), especially pp.19-24.

30 cf. Traditio Hollandrini X B 14-15: Christian Berktold, ed., «Trac-
tatus ex traditione Hollandrini cod. Pragensis V.H.21,» in Tra-
ditio Iohannis Hollandrini IV, ed. Michael Bernhard and Elzbieta

The above mode of explaining the hexachordal system
was largely disseminated throughout Central Europe
in the 15th c, and also influenced the theorists of the
16th c. It thus seems probable that its immediate ref-
erence to the actual cantus opened a perspective for
its further transformation according to the needs of
musical practice. Innovations of Nicolaus Wollick, who
integrated the hexachordal system with the modal
one in order to simplify the rules of mutation,? and,
subsequently, the ideas of Sebald Heyden, whose con-
cept of «cantus B duri» and «cantus b mollis» consti-
tuted an attempt at applying hexachordal categories
to polyphonic compositions,?? illustrate such transfor-
mations.

cantus

naturalis mollis

tertius primus secundus primus secundus

Witkowska-Zaremba, Verdffentlichungen der Musikhistorischen
Kommission Bd. 22 (Miinchen: Verlag der Bayerischen Akade-
mie der Wissenschaften, 2013), 128: Cantus est modulacio vocis
naturalis vel instrumentalis reqgulis artis musice coartata; vel est
varia vocis inflexio vel distinccio, que pocius proprietas musicalis
appellatur. Triplex cantus in VII dividitur; cf. also the above quot-
ed texts, Table 4.

31  Nicolaus Wollick: Opus aureum Musice castigatissimum
de Gregoriana et figurativa atque Contrapuncto Simplici per-
commode tractans, Coloniae 1501 : Klaus Wolfgang Niemdller,
ed., Die Musica Gregoriana des Nicolaus Wollick, Beitrage zur
Rheinischen Musikgeschichte Bd. 11 (Kdln: Staufen-Verlag,
1955), 25.

32 Sebald Heyden, De arte canendi (Norimbergae: Johann Petreius,
1540),lib. I, cap.1V, fol. 19 et sqq.
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musica — motus — vox
Drei Schlusselbegriffe der

IX musica - motus-vox

mittelalterlichen Musiktheorie und ihre
gemeinsame Geschichte seit Guido

In angemessener Ausfihrlichkeit widmet sich das 12.
Faszikel des Lexicon musicum Latinum medii aevi auf
62 Spalten dem Terminus, der seinen Gegenstandsbe-
reich bezeichnet, musica;! kaum weniger detailliert wird
im jiingst erschienenen abschliefienden 19. Faszikel der
Ausdruck vox in seinen verschiedenen Bedeutungen
und Verwendungszusammenhingen auf 28 Spalten des
Gesamtwerks behandelt.? Die wichtigste mittelalterliche
Bedeutung von vox als musikalischem Terminus ist si-
cherlich die einer Bezeichnung der mathematisch exakt
bestimmten Tonstufe als des zentralen Elements der
klingenden Musik; dieser Bedeutung stehen freilich im
Lexikoneintrag zehn weitere an der Seite.

Demgegentber fillt das Lemma motus deutlich knap-
per aus:? Auf zwei Spalten wird das Wort mit einer ein-
zigen musikspezifischen Bedeutung «Tonbewegung,
Intervall» angefiihrt und belegt. So richtig die Entschei-
dung ist, in einem Lexikon der musikalischen Termino-
logie nur Nachweise fiir eine spezifisch musikbezogene
Bedeutung von Wortern zu erfassen, so wenig ist von
solch einem Projekt zu erwarten, die Bedeutung einzel-
ner Begriffe fiir die Geschichte der mittelalterlichen
Musiktheorie vollstdndig abbilden und erfassen zu kén-
nen. Diese lexikographisch notwendige Einschrankung
gilt sicherlich fir den Begriff der Bewegung, der bei
genauer Betrachtung nahezu alle Bereiche der mittel-
alterlichen Musiktheorie umfasst: von der Bewegung
der Gestirne und Himmelssphéren tiber die Bewegung
der Luft, die den Klang physikalisch-akustisch begriin-
det, hin zur zahlhaft geordneten und daher vernunft-
gemaflen Bewegung im rhythmischen und melodischen
Ablauf von Musik und schlieflich auch den geistigen
und seelischen Bewegungen, die durch Musik ausgelost
werden.

1 LmLIILSp.570-631.
2 LmLII,Sp.1754-1782.
3 LmLII,Sp.563-567.

Die Spanne reicht also von physikalisch-akustischen
Zusammenhidngen bis hin zu kosmologisch-ontologi-
schen Aspekten, von konkret fakturbezogenen Gesichts-
punkten des cantus bis hin zu emotionstheoretischen
Fragestellungen. Wenn Carl Dahlhaus darauf hinweist,
dass «es der Begriff der Bewegung» war, «der zwischen
Musik und Affekt oder Ethos vermittelte»,* dann kénn-
te man dieser Feststellung die Aussage des mittelalter-
lichen Theoretikers Johannes de Grocheio zur Seite
stellen, dass die Musik vorrangig deshalb studiert wer-
den miisse, weil sie eine vollstindige Erkenntnis Uber
«Bewegendes und Bewegtes» ermdogliche: Cuius cognitio
est necessaria volentibus habere completam cognitionem
de moventibus et motis.

Die nachfolgende Darstellung mochte schlaglichtar-
tig beleuchten, wie diese drei Schliisselbegriffe - Musik,
Ton, Bewegung — in eine prignante Formel gebracht
wurden, die sich zur Sentenz, zum isolierten Topos ver-
festigte und dann in einer Fiille von Variationen in un-
terschiedlichen Zusammenhingen verwendet wurde.
Die Ubernahmen, Umakzentuierungen und Umformun-
gen, neuartigen Beleuchtungen und Kontextualisierun-
gen, die die Rezeptionsgeschichte dieses Satzes gepragt
haben, sollen an einigen symptomatischen Stationen
aus dem 11. bis 14. Jahrhundert verdeutlicht werden. Das
Nachfolgende sei verstanden als eine Verbeugung vor
dem grofien Projekt des Lexicon musicum Latinum (wo
all die nachfolgend besprochenen Stellen und Belege
an verschiedenen Stellen zu finden sind) und zugleich
als Beitrag zur Geschichte der musikbezogenen Topik
des Mittelalters.®

4 Carl Dahlhaus: Musikasthetik, K6ln 1967, S.32.

5 Johannes de Grocheio: De musica, hrsg. von Ernst Rohloff,
Die Quellenhandschriften zum Musiktraktat des Johannes de
Grocheio, Leipzig 1967, S.110.

6  Eine ausfiihrliche Darstellung dieses Komplexes bietet die un-
gedruckte Habilitationsschrift des Verfassers: Auctoritas und
Imitatio. Studien zur Rezeption von Guidos Micrologus in der
Musiktheorie des Hoch- und Spatmittelalters, Erlangen 1999.
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Das 16. Kapitel des Micrologus, in dem Guido seine
poietisch-pragmatische Theorie des motus entwickelt,
wird durch eine figura beschlossen, die die eingefiihrten
Kategorien, Termini und Unterscheidungen noch ein-
mal in anschaulicher graphischer Anordnung zu-
sammenfasst:’

MUSICA MOTUS E€5T VOCUM

|

TONUS  SEMITOMIUM  DITONUS SEMIDITONUS DIATESSARON DIAPENTE

ARSIS thesis
—_—
IUNGUNTUR,

ALTerRA ALTER)
SImILITER

IPSAE 5B
DissimILITeR

PRAEpOSITAE
SUpposITAE
INTERPOSITAE
APPOSITAR
MIXTAE

SECUNDUM LAXATIONIS
TACLMINIS

ALUCMENTI

€T DETRIMENTI

MODORUMQUE VARIAS QualiTaTes

Gvidonis Aretini Micrologvs. Hrsg. v.Joseph Smits van
Waesberghe. Corpus Scriptorum de Musica 4, 0.0.1955, S.184.

Gleichsam als Uberschrift wihlt Guido den ebenso la-
pidaren wie pragnanten Satz Musica motus est vocum.
Er tritt in dieser Form nicht im vorhergehenden Text
auf; die entsprechende Partie enthilt nur das zweite und
vierte Wort des Satzes : Igitur motus vocum, qui sex mo-
dis fieri dictus est, fit arsis et thesis.® Durch die Verbin-
dung von motus vocum mit musica est bringt Guido
eine Nuance ins Spiel, die tiber den Zusammenhang des
vorhergehenden Textes hinausweist: Musik als solche
wird als motus vocum bestimmt. Die hier vollzogene
Generalisierung sollte man allerdings nicht als von Gui-
do intendierte Definition von musica missverstehen.
Vielmehr ist der Satz wohl so gemeint, wie er in einer
Variation der figura innerhalb der Handschrift Mailand,
Biblioteca Ambrosiana, D 5 inf. (Italien, 14.Jahrhundert)
auftritt:? Musica vocum fit motu, Musik geht vor sich,
geschieht — oder vielleicht auch: wird hergestellt —durch
die Bewegung der Tone. Aber auch wenn man von dieser
eingeschrankten, weniger generellen Bedeutung des
Satzes ausgeht, bleibt doch der bedeutsame Sachverhalt
bestehen, dass die musica hier in ihrer konkreten, klin-
genden Gestalt als ein melodisch geformtes Gebilde
angesprochen wird. Weil die Bestimmung musica und
motus direkt aufeinander bezieht, ist sie unmittelbar
phidnomenbezogen. Dies unterscheidet den Satz ganz
grundlegend von anderen fritheren Eingrenzungen,

7 Guido von Arezzo: Micrologus, hrsg. von Joseph Smits van
Waesberghe. Corpus Scriptorum de Musica Bd. 4, 0.0.1955,5.182
und 184 (figura).

8  Ebd,S.179.

9  Vgl.ebd,S.184, Apparat zur Handschrift Mi2 (die dort mitgeteil-
te Lesung Musica vocum sit motu ist zu korrigieren).

welche die Musik als scientia, ars, disciplina, facultas,
peritia oder via, als eine — wie auch immer nédher be-
stimmte — Wissenschaft, Kunstiibung, Fahigkeit, Fertig-
keit, als Weg oder Methode umreifien.

Guidos motus-Theorie basiert auf seiner Lehre von
den im Choral gebrduchlichen Intervallen, den sechs
consonantiae, die er im 4. Kapitel entwickelt hatte.!°
Sie steht also in engem Zusammenhang mit der ele-
mentaren Darstellung der consonantiae bzw. clausulae,
die die gesamte harmonia konstituieren. Das 16. Kapitel
ubertragt diese Lehre gleichsam auf eine hohere struk-
turelle Ebene und fihrt sie aus einem poietisch-syste-
matisierenden Blickwinkel weiter.

Aus der zweiten Halfte des 11.Jahrhunderts und der
Zeit um 1100 sind die frithesten Belege fiir die Heraus-
l6sung des Satzes aus seinem urspriinglichen Umfeld
greifbar. Alle diese Belege stammen aus Texten, die in
intensiver Auseinandersetzung mit dem Micrologus
entstanden sind. Ich greife vier Beispiele heraus.

Bei Aribo erscheint der Satz in einem Kapitel, das die
Moglichkeiten einer zahlensymbolischen Ausdeutung
der neun Musen (in ansteigender Folge von einer bis zu
neun Musen) unter musikalischer und musiktheoreti-
scher Perspektive erprobt. Innerhalb dieses gedankli-
chen Spiels wird bei der Zahl Zwei auch die bifida arsis
et thesis genannt:

Duas musas possumus conicere in autentorum et
plagarum esse dualitate, aut in pulsationis, aut in
[flationis duplicitate: quarum altera cymbalis et
chordis, altera fistulis servit et tibiis: vel in bifida
arsis et thesis, id est elevationis et depositionis na-
tura, sine qua non fit aliqua vox musica. Quid est
musica? motus vocum. Omnis autem vocis motus,
vel arsi fit aut thesi.!

Die Guidonische Sentenz erscheint hier als Bekraftigung
der Aussage, dass ohne arsis et thesis keine vox musica
geformt werden konne. Guidos Satz wird das Lemma
Quid est musica? vorangestellt; die Worter musica est
konnen ausgespart werden, so dass als denkbar knapps-
te Antwort auf die gestellte Frage die beiden Worter
motus vocum gesetzt werden konnen.

Die Lemmatisierung mit Quid est musica? und die
Isolierung aus dem urspriinglichen Kontext der Guido-
nischen figura, aber auch die extreme Komprimierung
der Aussage verstarken den Definitionscharakter des
Satzes ungemein. Er tritt nun als definitorische Sentenz
mit hohem argumentativem Potential auf.

10  Ebd, S.105f.
11 Aribo: De musica, hrsg. von Joseph Smits van Waesberghe. Cor-
pus Scriptorum des Musica Bd. 2, Rom 1951, S.36.



Im Liber argumentorum, meinem zweiten Beispiel,
wird der Satz nahezu wortlich zusammen mit einem
Teil der Bestimmung aus dem Text des 16. Kapitels zi-
tiert, dabei aber mit der altehrwiirdigen Augustinischen
Definition der Musik in Verbindung gebracht:

<V.Item de musica quid est>
Quid est musica? Bene modulandi scientia.

<VI. Item de musica et de arsi et thesi>

Item musica est motus vocum, id est arsis et thesis.
Quid est arsis vel thesis? Arsis elevatio, thesis
depositio.1?

Damit wird die Sentenz nun aber in die Reihe der anti-
ken und spéatantiken Definitionen der musica eingeord-
net, die im Mittelalter weitertradiert und unter veran-
derten Pramissen neu beleuchtet und umgeformt
wurden. Im Zusammenhang des Liber argumentorum
scheint die Augustinische Definition als die umfassen-
dere, grundlegendere gedacht zu sein, wiahrend der
Guidonische Satz die spezifischere, eingeschrinktere,
gleichsam materialbezogene Definition reprisentiert.

Zwei besonders folgenreiche Umformungen werden
im Traktat des Johannes und im groflen Kommentar
des Anonymus Vivell greifbar. Johannes verwendet die
Sentenz im 4. Kapitel, das der Frage nach den instru-
menta gewidmet ist, die Klange zu erzeugen vermogen.
Nur der sonus discretus, der mathematisch exakt be-
stimmte Klang, erweist sich als musikfahig:

Solus dumtaxat discretus, qui etiam proprie
phthongus vocatur, ad musicam pertinet. Est enim
musica nihil aliud quam vocum motio congrua.
Haec autem contra idiotas praecipue diximus,

quo illorum compesceremus errorem, qui quemlibet
sonum esse musicum stulte autumant.3

In dreierlei Hinsicht wird der Satz hier durch bearbei-
tende Eingriffe an die spezielle Aussageabsicht ange-
passt: Durch die Hinzufligung von nihil aliud quam
erhilt er eine normative Farbung, welche die vorange-
stellte Aussage besonders bekriftigt und jenem rigiden
Tonfall Rechnung tréigt, der den Traktat des Johannes
durchzieht und an dieser Stelle in der schroffen Zurecht-
weisung der Stiumper (idiotae) gipfelt, die einféltiger
Weise jeden beliebigen Klang fiir musikfahig hielten.
Auch die Hinzufligung von congrua (angemessen, rich-

12 Liber argumentorum, hrsg. von Joseph Smits van Waesberghe,
in: Ders.: Expositiones in Micrologum Guidonis Aretini. Musi-
cologica Medii Aevi 1, Amsterdam 1957, S.19.

13 Johannes (Affligemensis/Cotto): De musica cum tonario, hrsg.
von Joseph Smits van Waesberghe. Corpus Scriptorum de Musi-
caBd.1,Rom 1950, S.58.
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tig, gut geformt oder ausgefiihrt) scheint in diese Rich-
tung zu weisen; sie verstdrkt aber vor allem Johannes’
Aussage, dass nicht jede klangliche Bewegung, sondern
eben nur die vom Menschen als «richtig» erkannte und
rational durchdrungene Bewegung der soni discreti der
Musik zukomme.

Ob die Ersetzung von motus durch motio eine von
Johannes intendierte Bedeutungsverschiebung beinhal-
tet oder sich allein aus einer - bei diesem Autor stark
ausgeprigten — Neigung zur paraphrasierenden Wie-
dergabe von Vorlagetexten erklart, ist fraglich. Immer-
hin scheint motio gegeniiber dem neutraleren motus
eine bestimmte Nuance zu akzentuieren: Im Novum
glossarium mediae latinitatis wird als Bedeutung von
motio eigens «mise en mouvement» angefihrt, als der
Vorgang des «In-Bewegung-Setzens».% Solch eine ak-
tivische Interpretation von motio fiigt sich insofern
recht stimmig in den Zusammenhang bei Johannes, als
es ihm ja darum geht, die Melodiebewegung als Resul-
tat eines Erkenntnis- und Formungsvorgangs darzustel-
len - sei er nun wie beim instrumentum humanum eine
menschliche Tatigkeit, sei er wie beim instrumentum
mundanum goéttliches Wirken.

Eine weitere wichtige Transformation erfuhr die Sen-
tenz in dem grof’en Commentarius anonymus zum Mi-
crologus, dem sogenannten Anonymus Vivell, meinem
vierten Beispiel. Eigentiimlich genug, wird hier mit der
expliziten Aufwertung des Satzes zu einer Definition
eine Klassifikation der musica verbunden:

Ubi vero dixit superius diatessaron esse voces quo-
cumque modo ordinatas ubi erat ditonus et semito-
nium, visus est liber innuere diversos modos esse
diatessaron et diversas species; ideoque eius et alia-
rum consonantiarum species et genus explicemus.

Musica difinitur esse motus vocum, id est voces mo-
tae per intensionem vel depositionem. Huic sunt
duae species, melodia scilicet, quae modulatio vel
harmonia vel cantus dicitur, et consonantia quae
symphonia dicitur. Syn enim graece con latine,
phonos id est sonans, melodia alia protus, alia deu-
terus, alia tritus, alia tetrardus, quorum singuli per
authentum et plagalem subdividuntur. Symphonia
alia tonus, alia semitonium, ditonus, semiditonus,
diatessaron, diapente, diapason.’®

14 Novum Glossarium Mediae Latinitatis ab anno DCCC usque ad
annum MCC, Bd. 6, hrsg. von Franz Blatt, Kopenhagen 1963, Sp.
870, s.v. motio.

15  Anonymus Vivell: Commentarius in Micrologum Guidonis
Aretini, hrsg. von Joseph Smits van Waesberghe. In: Exposi-
tiones in Micrologum Guidonis Aretini (wie Anm. 12), S.107f. -
Neuere Literatur zu dem Kommentar, seiner Entstehung und
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melodia

(modulatio, harmonia, cantus):

protus, deuterus, tritus,

tetrardus

(authentus et plagalis).

Die zitierte Passage bildet eine exkursartige Partie,
die sich dem Kommentar zum 4. Kapitel anschlief3t.
Guidos liber, so der anonyme commentator, scheint an-
zudeuten (visus est innuere), dass es verschiedene Arten,
und damit Species, der Quart gebe. Diese <Andeutung»
erfahrt nun eine breite Erklarung, indem der Kommen-
tator im Anschluss an das Zitat die gesamte Speciesleh-
re referiert.1

Besonders betont wird die Darstellung der Species-
lehre im Commentarius anonymus nun vor allem da-
durch, dass sie von der Guidonischen Sentenz als Defi-
nition eingeleitet wird (Musica difinitur esse motus
vocum, id est voces motae per intensionem vel depositi-
onem) und dass mit der Definition auch eine Klassifi-
kation der Musik verbunden wird:

Musica est motus vocum

consonantia
(symphonia):

tonus, semitonium, ditonus,
semiditonus,

diatessaron, diapente,
diapason.

Wahrend die Zuordnung der Guidonischen Melodiein-
tervalle zum Bereich der consonantia / symphonia
(rechts) in der Klassifikation des Anonymus aus dem
Kontext des 4. Kapitels des Micrologus unmittelbar her-
vorgeht, ist die Verbindung von melodia / cantus / har-
monia / modulatio mit den Tonarten (links) interpreta-
tionsbedirftig. Offenbar ging es dem Kommentator
darum, die Definition der Musik als motus vocum durch
eine Klassifikation zu erweitern, die uiber Guido hin-
ausgehend die zentral pragenden Gesichtspunkte der
melodischen Bewegung in einem dichotomischen Be-
griffspaar zusammenspannt: das Intervall als Material

seinen Quellen: Wolfgang Hirschmann: Der Codex als Musik-
buch. Kompilatorische Strukturen in der Handschrift 2502 der
Osterreichischen Nationalbibliothek. In: Birgit Lodes (Hrsg.):
Wiener Quellen der Alteren Musikgeschichte zum Sprechen ge-
bracht. Eine Ringvorlesung. Wiener Forum fiir Altere Musikge-
schichte Bd. 1, Tutzing 2007, S.37-60; Thomas J. McCarthy: The
Origins of Commentarius anonymus in Micrologum Guidonis
Aretini in the Medieval Glossing Tradition. Revue d’histoire des
textes. Nouvelle Série 3, 2008, S.217-227. Die Angaben bei Mc-
Carthy zur Uberlieferung des Kommentars im Codex 2502 sind
entsprechend den Ergebnissen der Untersuchung des Verf. zu
revidieren.

16  Anonymus Vivell: Commentarius in Micrologum Guidonis Are-
tini, S.108f.

und Element, die Tonart als Steuerungssystem des me-
lodischen Verlaufs. Mit diesem Schritt wird motus vo-
cum zu einer musiktheoretischen Zentralkategorie er-
hoben, mit deren Be- und Ergrindung sich die
Intervallehre auf der einen Seite und die Tonartenlehre
auf der anderen Seite beschéftigen.

Die Tatsache, dass einschlagige Darstellungen zur Ge-
schichte der Musikklassifikation im Mittelalter die Glie-
derung der Musik in melodia und consonantia nicht
erwdhnen, geschweige denn diskutieren,!” konnte den
Eindruck erwecken, als habe diese Klassifikation als eine
mehr oder minder isolierte Sonderposition keine the-
oriegeschichtlichen Folgen gehabt. Dies trifft jedoch
nicht zu, wie an dieser Stelle nur an einem von mehre-
ren prominenten Beispielen gezeigt sei.

Jacobus zitiert die Klassifikation im 6. Buch des Spe-
culum musicae an einer zentralen Gelenkstelle seiner
umfassenden, enzyklopadisch ausgerichteten Darstel-
lung des Wissens um die Musik. Sein Traktat ist in sie-
ben Biicher gegliedert, von denen die ersten finf ver-
schiedenen Aspekten der consonantia gewidmet sind
und vor allem der musica theorica zugehéren,!® wih-
rend das sechste die Tonartenlehre behandelt und der
musica practica ndher steht. Die ersten sechs Biicher
beziehen sich auf die musica plana; das siebte schreitet
zur musica mensurabilis weiter und widmet sich einer
Kritik an der zeitgendssischen Musizier- und Komposi-
tionspraxis vor dem Hintergrund der als unumstofilich
eingeschitzten Prinzipien der ars Franconis."®

Das 6. Buch, die Tonartenlehre, zerfillt in drei grofie
tractatus: Der erste thematisiert die Boethianische Ton-
artenlehre (Kapitel 2-14), der zweite die Lehre von den

17 Genannt seien Gerhard Pietzsch: Die Klassifikation der Musik
von Boetius bis Ugolino von Orvieto. Studien zur Musiktheo-
rie des Mittelalters Bd. 1, Halle 1929; Heinrich Hiischen: Art. Ars
musica. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart Bd. 1, Kassel
u. Basel 1949, Sp. 698-702; Ders./ Fritz Winckel: Art. Musik. In:
Die Musik in Geschichte und Gegenwart Bd. 9, Kassel u.a. 1961,
Sp. 959-1000; Ders.: Die musica instrumentalis in den Musik-
klassifikationen des Altertums und des Mittelalters. In: Anke
Bingmann /Klaus Hortschansky / Winfried Kirsch (Hrsgg.): Stu-
dien zur Instrumentalmusik. Lothar Hoffmann-Erbrecht zum
60.Geburtstag. Frankfurter Beitrdge zur Musikwissenschaft Bd.
20, Tutzing 1988, S.33-45; Albrecht Riethmiiller: Stationen des
Begriffes Musik. In: Ideen zu einer Geschichte der Musiktheo-
rie. Geschichte der Musiktheorie Bd. 1, Darmstadt 1985, S.59-95;
Ders.: Art. Musiké - musica — Musik. In: Die Musik in Geschichte
und Gegenwart. Zweite, neubearb. Ausgabe, Sachteil Bd. 6, Kas-
sel u.a.1996, Sp. 1195-1210.

18  Dazu grundlegend Frank Hentschel: Sinnlichkeit und Vernunft
in der mittelalterlichen Musiktheorie. Strategien der Konso-
nanzwertung und der Gegenstand der musica sonora um 1300.
Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft Bd. 47, Stuttgart
2000.

19  Jacobus (von Liittich): Speculum musicae I-VII, hrsg. von Roger
Bragard. Corpus Scriptorum de Musica Bd. 3, Rom 1955-1973,
hier: Speculum musicae, S. 11f.



modi, wie sie Guido und seine Nachfolger vertreten
(Kapitel 15-59); der dritte tractatus schlieflich behandelt
die Tonartenlehre nach einigen neueren Autoren (Ka-
pitel 60-111). Zwei abschlieRende Kapitel (112 und 113)
sind dem Vergleich zwischen den Inhalten der drei trac-
tatus hinsichtlich convenientia und differentia gewid-
met.

Den Prologus zum dritten tractatus (Kapitel 60) eroffnet
Jacobus mit der Definition und Klassifikation der Musik
gemafd Guido und seinem Kommentator und schlief3t
dem — nur leicht modifizierten — Zitat aus Anonymus
Vivell einige grundsatzliche Erwdgungen an:

Musica, secundum Guidonem expositoremque
suum, est motus vocum idest voces motae per in-
tentionem et remissionem, cuius duae sunt species
melodia scilicet et symphonia.

Melodia autem, quae modulatio, harmonia vel can-
tus dicitur, distinguitur in protum, deuterum, tri-
tum et tetrardum, et harum melodiarum quaelibet
in authenticam dividitur et plagalem.

Symphonia autem, quae consonantia nuncupatur,
a syn graece quod est con latine et phonos, idest
sonus vel sonans, dividitur in semitonium, in to-
num, semiditonum, sic de ceteris consonantiarum
speciebus.

Tota igitur musica principaliter vel est de conso-
nantiis vel de modis seu tonis, qui cantuum species
aut proprietates sunt et consonantias praesuppon-
unt quae ipsorum existunt materia.

Cum igitur de consonantiis diligenter in distinctis
partialibus actum sit libris, ut ipsarum natura pro-
prietatesque perfectius et clarius patescerent, non
moveatur lector si de tonis vel modis etsi non in
distinctis partialibus libris, in distinctis agamus
tractatibus. Quod fieri oportuit ne magnam de
tonis his materiam confunderemus, intricaremus,
vel multa de ipsis relatione digna defalceremus;
quae minime facio libenter, licet plurimum appe-
tam ad huius longi operis finem pervenire.20

In zweierlei Hinsicht verbindet Jacobus mit dem Zitat
eine Uber den unmittelbaren Zusammenhang hinaus-
gehende Reflexion: zum einen, indem er den umfas-
senden Charakter der Klassifikation klarlegt, da ja tota
(...) musica principaliter vel est de consonantiis vel de
modis seu tonis. Wichtiger noch jedoch erscheint zum

20 Jacobus: Speculum musicae VI, S.160f.
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anderen der daraus hervorgehende zweite Gedanken-
gang, der die Gliederung des Wissensstoffes im Specu-
lum Musicae betrifft: Die Anlage der sieben Biicher, die
im Proomium des Gesamtwerks lediglich damit begriin-
det wird, ut autem ordo servetur hic, et evitetur
confusio,? erfahrt eine schlaglichtartige Verdeutlichung
ihrer Stimmigkeit: Die grofle Zweiteilung des Werkes
- Behandlung der consonantiae in den ersten finf
Biichern und der Tonarten in der umféinglichen, drei-
geteilten Abhandlung des 6. Buches — entspricht ja der
Klassifikation der musica in consonantia und melodia
im Guido-Kommentar. Sicherlich brachte Jacobus dem
consonantia-Begriff ein sehr viel komplizierteres,
vielschichtigeres — auch problembewussteres — Ver-
standnis entgegen. Dennoch kommt der Klassifikation
des Anonymus dadurch besonderes methodisches Ge-
wicht zu, dass sie mit dem Grundplan des Speculum in
eins gesetzt wird, und damit den Anspruch, tota musi-
ca erschopfend zu erfassen, auf das Werk selbst iiber-
tragt.

Wie gezeigt, hatte die Guidonische Sentenz schon im
spateren 11.Jahrhundert den Status einer Definition der
Musik erlangt. Sie wurde dadurch besonders attraktiv
fir die Verwendung in einem textlichen Umfeld, das
man als introductio ad musicam bezeichnen kann: Da-
runter sind selbstandige Texte oder Teile von umfas-
senderen Traktaten zu verstehen, die eine allgemeine
Einleitung in die ars musica liefern und dabei verschie-
dene Punkte — in unterschiedlicher Anordnung und
Akzentuierung — immer wieder berithren, darunter die
Definition und Einteilung der Musik, die Etymologie
des Begriffs, die Frage nach ihrer Erfindung und weite-
re Punkte.?? Seit dem frithen 12.Jahrhundert gehort
solch eine introductio zu den konstanten Elementen von
Musiktraktaten.

Bereits in der ersten Halfte des 12.Jahrhunderts lasst
sich die Formel in einem nicht primar musikbezogenen
Text nachweisen, dem Dialogus super auctores des Kon-
rad von Hirsau (entstanden zwischen 1100 und 1150).
Konrad gibt gegen Ende des Textes eine kurze intro-
ductio in die Disziplinen des Quadriviums und kompi-
liert hierfiir Bestimmungen aus den Etymologiae Isi-
dors. Die beiden von Isidor gegebenen Definitionen der
Musik werden mit einer Variante der motio-Sentenz des

21  Jacobus: Speculum musicael, S.11.

22 Vgl. dazu Wolfgang Hirschmann: «Aliqua generalia». Formen
und Funktionen der Wissensorganisation in den Einleitungs-
texten der Traditio Hollandrini. In: Michael Bernhard /
Elzbieta Witkowska-Zaremba (Hrsg): Traditio Iohannis
Hollandrini. Bd. VII: Studien — Essays. Bayerische Akademie
der Wissenschaften. Verdffentlichungen der Musikhistori-
schen Kommission Bd. 25, Miinchen 2016, S.1-56.
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Johannes verbunden, die das normative nihil aliud
quam aus dem Satz herausnimmt:

Arithmetica est disciplina quantitatis numerabilis
secundum se. musica est disciplina que de numeris
loquitur, qui inueniuntur in sonis, et est musica
motio uocum congrua. geometria est disciplina
magnitudinis et formarum. astronomia est discipli-
na que de cursu et habitu stellarum tractare uide-
tur. arithmetice primus inuentor Pitagoras et
Nichomarchus aput Grecos, aput Latinos autem
Appuleius et inde Boetius transtulerunt. geometria
ab Egiptiis, ut superius dictum est, reperta est. mu-
sica est peritia modulationis sono cantuque consis-
tens; dicta est a Musis, cuius repertor Tubal teste
Moyse fuit; Greci dicunt Pitagoram hanc artem
inuenisse, alii Linium Thebeum et Amphionem

et Orpheum. astronomiam uero primi Eqgiptii inu-
enerunt, astrologiam Chaldei docuerunt.?3

Fur die Sonderstellung der ars musica innerhalb des
Quadriviums spricht es, dass Konrad gleich drei Defi-
nitionen der Musik gibt — offenbar um die Weite des
Gegenstandsbereiches dieser ars zumindest anzudeu-
ten.

Die Weiterverarbeitung der motio-Sentenz des Johannes
kann einige methodische Haltungen und Verfahren
veranschaulichen, die Autoren vor allem des 12. und
13.Jahrhunderts gegentiber der Frage einer Definition
der ars musica einnahmen. Hier sei als Beispiel der Trak-
tat des Anonymus Pannain (Anonymus London) ange-
fithrt.24 Die Abhandlung enthilt als 4. Kapitel des ersten
tractatus unter dem Titel Quibus instrumentis constet
musica eine Neufassung des 4. Kapitels von Johannes’
De musica (Quot sint instrumenta musici soni). Die
Definition der Musik, die Johannes als argumentum
einsetzt, wird zitiert und durch zwei weitere Definitio-
nen erganzt (vgl. nebenstehende Tabelle).

23 Konrad von Hirsau: Dialogus super auctores, hrsg. von R. B. C.
Huygens, Berchem-Bruxelles 1955, S. 64. Vgl. Isidor von Sevilla:
Etymologiarum sive originum libri XX, hrsg. von Wallace Mar-
tin Lindsay, 2 Bde., Oxford 1911, 11.24.15, 1I.1.3, I11.10.1, I11.16.1,
1I1.25.1.

24  Anonymus Pannain (Anonymus Schneider, Anonymus Lon-
don): Tractatus de musica, Teiledition hrsg. von Guido Pannain:
Liber musicae. Un teorico anonimo del XIV secolo. Rivista Mu-
sicale Italiana 27,1920, S.407-444; Teiledition hrsg. von Marius
Schneider: Geschichte der Mehrstimmigkeit. Historische und
phdnomenologische Studien. 2. Teil, Berlin 1935, S.106-120;
vollstandige Edition hrsg. von Mark Wiibbeke: Der Musiktrak-
tat des (Anonymus Londom. Kritische Edition und Kommentar,
Teil 1: Quellenuntersuchungen und Edition (unveréffentlicht).

Der Text des Anonymus Pannain ist bei Musyca nichil
mit der Randglosse Quid sit musica? versehen. Die Glos-
sierung zeigt, dass das Darstellungsinteresse hier iiber
die Verwendung des Satzes als argumentum hinausfiihrt
und die Frage einer addquaten Musikdefinition beriihrt.
Dabei werden nun drei auctores mit Definitionen zitiert,
von denen nur die erste, die des Johannes, eine korrek-
te Verfasserangabe aufweist. Die zweite, Guido zuge-
schriebene, stammt aus den Etymologiae des Isidor;
Isidors Satz fehlt allerdings das Attribut discreto: Musi-
ca est peritia modulationis sono cantuque consistens.?
Die Erganzung dieses Wortes durfte durch das Bestreben
motiviert sein, die Definition in das Umfeld der Lehre
vom sonus discretus im 4. Kapitel des Anonymus Pan-
nain besser einzubinden.

Johannes Anonymus Pannain

Illum ergo sonum, quem in-
discretum esse

Hunc ergo sonum, quem
indiscretum diximus,

diximus, musica nequaquam

recipit. Solus Sed sonum illum,

dumtaxat discretus, qui etiam quem discretum appellamus,

proprie phthongus in musyca admittimus,

vocatur, ad musicam pertinet. quia dicit Iohannes:
Est enim musica Musyca nichil aliud est,

musica nequaquam recipit.

nihil aliud quam vocum mo-
tio
congrua.

Haec autem contra idiotas
praecipue diximus,

quo illorum compesceremus
errorem, qui quemlibet sonum

esse musicum stulte autumant.2®

nisi vocum motio
congrua.

Unde etiam Guido: Musyca
est peritia modulationis
discreto sono cantuque con-
sistens. Boetius de eodem:
Musyca est motus vocum
congrua proportione inter
se consonantium;

Hec ideo diximus,
quia quidem minus

periti quemlibet sonum esse
musycam stulte asserunt.?”

25  Isidor: Etymologiae (wie Anm. 23), 3. Buch, XVL.1.
26  Johannes: De musica cum tonario (wie Anm.13), S.58.
27  Anonymus Pannain: Tractatus de musica, Ed. Wiibbeke, S.9.



Die dritte, Boethius zugeschriebene Definition kombi-
niert auf eigentiimliche Weise den Guidonischen Satz
Musica motus est vocum mit dem Zusatz des Johannes
congrua und einer auf vocum bezogenen Genitiv-Ergin-
zung, welche die mathematisch-proportionale Fundie-
rung der Tonstufen hervorhebt: Musyca est motus vo-
cum congrua proportione inter se consonantium. Es liegt
auf der Hand, dass diese Definition die von Johannes
gegebene Variante noch an Explizitheit ubertrifft.

In mancherlei Hinsicht ist die Neufassung dieser Stel-
le durch den Anonymus Pannain symptomatisch fir
die Epoche, der dieser Theoretiker zugehort: Ein Wesens-
zug der wissenschaftlichen Bestrebungen im 12.Jahr-
hunderts liegt in der Absicht, das Erbe der christlichen
Vergangenheit zu sammeln, zu organisieren und zu
harmonisieren. Im Zuge dieser Tatigkeit erlangten Zu-
sammenfassungen (summae), Florilegien und Kompi-
lationen ein neues Gewicht, die das tradierte Wissen
nach Art von grof3en Mosaiken organisierten und im
Sinne des statim invenire einen schnellen Zugriff auf
dieses Wissen ermoglichen sollten.?® Dadurch riickten
die originalia in den Hintergrund; das Prinzip der an
bestimmte Personen und Mustertexte gebundenen auc-
toritas verlor an Gewicht und wurde durch das Verfah-
ren der mosaikartigen Bereitstellung von autorisierten
Textausziigen als Arbeitsmittel ersetzt: «Auctoritates
were texts rather than persons»,?? fasst Malcolm Parkes
den Sachverhalt prignant zusammen. Die Beziehung
zwischen auctor und sententia wurde dadurch gelockert,
Fehlzuschreibungen wurden haufiger, verloren aber
zugleich an Bedeutung, weil durch die Zerstiickelung
und Neukombination der Texte die Herkunft bestimm-
ter Segmente mehr und mehr aus dem Blickfeld ruckte.
Damit waren aber zugleich die Voraussetzungen ge-
schaffen fiir einen vollig flexiblen Umgang mit den
Textsegmenten selbst: Wichtiger als die Zitierung des
genauen Wortlauts wurde die Einpassung eines Satzes
in Umfelder, die eine Vielzahl von Belegen mosaikartig
versammeln und daher auf die Demonstration von Viel-
gestalt und Beziehungsreichtum angelegt sind.

Die Neufassung der Passage aus Johannes’ De musica
durch den Anonymus Pannain ldsst sich durchaus mit
den skizzierten Haltungen und Tendenzen in Parallele
setzen: Die Hiufung von drei Definitionen gehort eben-

28  Richard H. und Mary A. Rouse: Statim invenire. Schools, Preach-
ers and New Attitudes to the Page. In: Robert Louis Benson u.a.
(Hrsg.): Renaissance and Renewal in the Twelfth Century, Ox-
ford 1982, S.201-225.

29  Malcolm B. Parkes: The Influence of the Concepts of Ordina-
tio and Compilatio on the Development of the Book. In: Jo-
nathan James Graham Alexander/Margaret T. Gibson: Medie-
val Learning and Literature. Essays presented to Richard Wil-
liam Hunt, Oxford 1976, S.115-141, hier S.116 (Anm. 1).
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so hierher wie die Fehlzuschreibungen, deren Konse-
quenz freilich ist, dass drei zentrale Autoritéten der ars
musica mit dhnlichen Definitionen der Musik aufgebo-
ten werden kénnen, so dass die Uberzeugungskraft des
definitorischen Arguments gegeniiber der Darstellung
des Johannes betrachtlich verstarkt wird. Insofern konn-
te man die Zuschreibungen auch als gezielte Fiktiona-
lisierungen interpretieren. Typisch ist schlief8lich auch
die Verbindung der Definitionen mit unde etiam bzw.
de eodem, die das Verfahren der Akkumulation und
diversitas-Deixis besonders betont.

Die besondere Wertschdtzung, die der Guidonischen
Bestimmung und ihren vielgestaltigen Derivaten
schliefSlich auch in der Musiktheorie des 13. und frithen
14.Jahrhunderts entgegengebracht wurde, muss im Zu-
sammenhang mit dem verdndertem Stellenwert des
motus-Begriffs in diesem Zeitraum gesehen werden.
Motus wird vor allem in der Zeit um 1300 zum zentralen
Gegenstand der Reflexion iiber Musik. Dieser Vorgang
steht zweifelsohne in Verbindung mit den vielfiltigen
Impulsen und Problemen, die die genauere Kenntnis
der Aristotelischen Theorie der Bewegung und ihrer
vielfaltigen Anwendungen im neu erschlossenen Corpus
Aristotelicum ausloste. Nicht nur in der Aristotelischen
Physik, sondern auch in der Metaphysik, der Kategori-
enlehre und der Ethik spielt der motus-Begriff eine tra-
gende Rolle 3°

Die Aristoteles-Renaissance des 13.Jahrhunderts
scheint den Blick fir die grundlegende Bedeutung die-
ses Begriffs neu gescharft zu haben und gab den Theo-
retikern zugleich neue Texte und Denkfiguren an die
Hand, um die Bedeutung von motus fir die verschiede-
nen Dimensionen von Musik grundlegend zu iiberden-
ken. Ein symptomatisches Beispiel fiir diese Tendenz
stellt der Musiktraktat des Engelbert von Admont
dar3!

Der Guidonische Satz wird von Engelbert im 4. Ka-
pitel des zweiten tractatus zitiert, dessen Schwerpunkt
auf der musica theorica liegt. Der Zusammenhang,
in dem die Sentenz erscheint, ist die arithmetische

30 Vgl dazu die auch bibliographisch ergiebige Studie von Jirgen
Sarnowsky: Die aristotelisch-scholastische Theorie der Bewe-
gung. Studien zum Kommentar Alberts von Sachsen zur Physik
des Aristoteles, Miinster 1989.

31 Engelbert von Admont: De Musica. Vgl. Pia Ernstbrunner
(Hrsg.): Der Musiktraktat des Engelbert von Admont (ca. 1250-
1331). Musica mediaevalis Europae occidentalis Bd. 2, Tutzing
1998; speziell zur musikalischen Emotionstheorie Engel-
berts: Frank Hentschel: Affectus und proportio. Musikbezoge-
ne Philosophie der Emotionen um 1300 (Engelbert von Admont
und Petrus d’Auvergne). In: Christoph Asmuth u.a. (Hrsgg.): Phi-
losophischer Gedanke und musikalischer Klang. Zum Wechsel-
verhaltnis von Musik und Philosophie, Frankfurt am Main u.
New York 1999, S.53-68.
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Proportionenlehre, mithin das Herzstiick der ars musi-
ca als quadrivialer Disziplin. Das 4. Kapitel handelt von
den arithmetischen Proportionen im allgemeinen; Gui-
dos Sentenz wird in einer Gestalt angeflhrt, die so deut-
lich von den oben zitierten Versionen und Umformun-
gen abweicht, dass man annehmen kann, dass sie
Engelberts eigene Bearbeitung darstellt. Die Transfor-
mation zielt darauf ab, den urspriinglich in einem
pragmatisch-poietischen Umfeld stehenden Satz auf
den quadrivial-mathematischen Argumentationszu-
sammenhang hin abzustimmen:

Et quia proporciones iste sunt proporciones arisme-
tice que primo reperiuntur in numeris et aplicantur
sonis sive vocibus musicis secundum quantitates
spaciorum quibus distant ab invicem, propter quod
dicitur, quod musica artificilialis est que considerat
sonos secundum proporciones numerales sibi invi-
cem commensurat[a]s. Et Gwido dicit quod musica
est sciencia mensure motus vocum secundum arsyn
et thesyn, et proporciones earum ad invicem, [...].3?

Die Umformung geschieht durch eingeschobene und
nachgestellte Ergdnzungen (im Folgenden kursiviert):

musica est sciencia mensure motus vocum
secundum arsyn et thesyn, et proporciones earum
ad invicem

Diese Stelle ist in der Gliederung des Traktats aber be-
reits der zweite wichtige Beleg fiir die Verwendung von
motus. Im 5. Kapitel des ersten tractatus, das von der
Klang- und Tonerzeugung handelt, tritt der Ausdruck
in einer Boethius-Paraphrase auf. Auffillig ist dabei,
wie die Bezugnahme auf Boethius mit einer generali-
sierenden Betrachtung verbunden wird, die auf der
Aristotelischen Kategorie der causa efficiens als der be-
wegenden, treibenden Kraft, welche die «forma», das
geformte Gebilde, hervorbringt, aufbaut:

Boethius:

Consonantia, quae omnem musicae modulationem
regit, praeter sonum fieri non potest, sonus vero
praeter quendam pulsum percussionemque non
redditur, pulsus vero atque percussio nullo modo
esse potest, nisi praecesserit motus.>?

32 Engelbert von Admont: De musica, S.197f.

33  Anicius Manlius Severinus Boethius: De institutione arithme-
tica libri duo. De institutione musica libri quinque, hrsg. von
Johann Gottfried Friedlein, Leipzig 1867, Nachdruck Frankfurt
am Main 1966, S.189.

Engelbert:

Sonus ex eo quod est percussio aeris non fit sine
motu: quia ut dicit Boecius lib. I.° capitulo IIL° per-
cussio vel inpulsio aeris non fit nisi precedente
motu percussionis vel inpulsionis. Unde quia so-
num precedit motus tamquam forma et efficiens,
oportet easdem differentias accipere in sono que
sunt in motu.3*

Der motus-Begriff wird also zunéchst als physikalisch-
akustische Ursache fiir sonus und vox eingefithrt und
dann in die Lehre vom mathematisch fixierbaren In-
tervallabstand, der proportio arsis et thesis, transferiert.

Im dritten tractatus, der wie der vierte Themenberei-
che behandelt, die mehr zur musica practica gehéren,
erfolgt nun die Ubertragung des motus-Begriffs auf
Aspekte des cantus. Im 9. Kapitel wird unter dem Begriff
saltus die melodische Sprungbewegung behandelt. Die
fritheren «musici», wie Guido und Odo, hitten den sal-
tus als motus vocum bezeichnet; die Terminologie der
moderni musici sei jedoch praziser, weil sie die Bewe-
gung in Terz-, Quart-, Quint- und Oktavintervallen von
der Sekundbewegung unterschieden, indem sie erstere
als «saltus» bezeichneten: moderni musici motum vocis
ad vocem obmissis aliquibus vocibus intermediis magis
proprie appellaverunt saltum.3>

Der vierte tractatus, in dem auf héchst originelle Wei-
se Probleme der Wirkung von Musik im allgemeinen
und der Tonarten im speziellen erértert werden, nimmt
nun weitere Ubertragungen und Differenzierungen des
motus-Begriffs vor. Dies geschieht in engem Anschluss
an Gedanken der Aristotelischen Metaphysica, vor allem
aber unter Auswertung der Aristotelisierenden Proble-
mata. Engelbert unterscheidet zwischen einem motus
naturalis und einem motus violentus der Melodiebewe-
gung; die naturgeméifle Bewegung verlduft vom Ent-
spannten (Tiefen) zum Hohen (Angespannten), die an-
gestrengte, heftige Bewegung umgekehrt vom Hohen
(Angespannten) zum Tiefen (Entspannten). Der motus
conpositus bestehe aus der Vermischung und Abwechs-
lung der beiden Bewegungsmoglichkeiten:

Motus enim naturalis est in principio remissus in
fine intensus, motus vero violentus e converso est in
principio intensus in fine remissus. Motus autem
conpositus ex naturali et violento nunc intenditur
nunc remittitur in principio et in medio et in fine.3%

34  Engelbert von Admont: De musica, S.173f.

35  Engelbert von Admont: De musica, tractatus I11, Kap. 9: Qualiter
in musicis vocibus fiat ascensus et descensus per saltum, S.254.

36 Engelbert von Admont: De musica, tractatus IV, Kap. 7: Secun-
dum quam speciem motus artificialiter requletur cantus natura-
lis, S.296.



Solch eine zusammengesetzte Bewegung ist auch dem
cantus naturalis zu eigen, der gemif! den unterschied-
lichen Eigenschaften der Tonarten durch verschiedene
intervallisch-melodische Bewegungen und damit affek-
tische Bewegungen gekennzeichnet ist:

Ergo per consequens conveniebat armoniam
musicam animos mediante auditu cantus non uni-
Jormiter neque semper sed oportune et varie nunc
incitare, nunc sedare, nunc letificare, nunc contris-
tare, et sic per consequens nunc esse tonos musicos
incitativos, nunc sedativos, nunc letificativos, nunc
contristativos, et ita in suo principio et medio et
fine, nunc intense nunc remisse per varias conso-
nancias incipere et ascendere et descendere et finiri.
Et hec diversitas intensionis et remissionis tonorum
in suo ascensu et descensu per semitonia et tonos et
dytonos ex quibus conponuntur consonanciae varie
dyatessaron et dyapente, generat diversitates et dif-
ferentias tonorum musicorum, quibus ex conse-
quenti insunt proprietates varie movendi animos
secundum varietatem sue gravitatis et acuitatis et
intensionis et remissionis, ut predictum est.37

Die jeweilige affektische Wirkung eines Gesangs richtet
sich also nach der Art und Weise und dem Verhaltnis,
in dem die beiden Bewegungsarten im motus conpositus
prasent sind. Will man extreme affektische Wirkungen
erzielen, so muss eine der beiden Bewegungsarten be-
sonders betont werden.

Der motus conpositus des cantus naturalis steht je-
denfalls dem Ideal der Aristotelischen medietas nahe,
als eines Ausgleichs von hohen und tiefen Anteilen, die
seine verschiedenen Erscheinungen wie ein Regulativ
durchzieht.?8

Ich breche hier ab, um festzuhalten, dass mit der Uber-
tragung des motus-Begriffs auf verschiedene Aspekte
der Faktur und Wirkung des cantus auch eine entspre-
chende Ubertragung des Aristotelischen medietas-Kon-
zepts auf musikalische Phinomene erfolgte. Dieser
mittlere Zustand ist offenbar bei Engelbert nichts we-
niger als das zentrale dsthetische Ideal des Gesangs, das
durch die Bewegungstheorie des motus conpositus em-
pirisch begriindet wird. In dieses asthetische Ideal des

37  Engelbert von Admont: De musica, S. 298f.

38 Vgl Max Haas: Musik und Affekt im 14.Jahrhundert: Zum Poli-
tik-Kommentar Walter Burleys. Schweizer Jahrbuch fiir Musik-
wissenschaft Neue Folge 1,1981, S.9-22.
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Ausgleichs sind die vielfdltigen Moglichkeiten der Ton-
bewegung als je verschiedene Mischungen von motus
naturalis und motus violentus und damit auch die af-
fektische Vielfalt und Differenziertheit der Wirkungen
von Musik wie in einem Ring eingefasst: Medium autem
manifestat, quod extrema sunt sibi consimilia.3° Die
Mitte offenbart, dass die Extreme einander dhneln.

Guido konnte natiirlich die Karriere des motus-Be-
griffs im Aristotelismus des 13. und 14.Jahrhunderts
nicht erahnen. Andererseits war ihm die fast ubiquita-
re Kontextualisierbarkeit des Begriffs sicherlich be-
wusst: Mit der Kiirze und Prignanz der Formulierung
im Micrologus verbindet sich eine charakteristische
semantische Vielwertigkeit, die Raum schaffte fiir all
jene vielfaltigen Ubernahmen, Umakzentuierungen und
Umformungen, neuartigen Beleuchtungen und Kontex-
tualisierungen, die die Rezeptionsgeschichte des Satzes
pragen.

Guidos Uberschrift wurde so zu einem flexiblen to-
pischen Instrument innerhalb jener Kombinatorik, die
als «Methode einer innovativen Vermittlung topischen
Materials» die mittelalterliche Musiktheorie besonders
charakterisiert und als wichtiges Merkmal ihres «to-
pisch-kombinatorischen Bildungshabitus»*® gelten
muss. Dieser Bildungshabitus nun, der auf Autoritit als
Instrument der Tradition und Nachahmung als Instru-
ment der Innovation vertraut, 1dsst sich mit dem anti-
ken rem tene verba sequentur nur unzureichend be-
schreiben: Die Worter, die verba, sind als autoritative
Vorgaben, als auctoritates und sententiae, ja schon da;
sie folgen nicht aus dem Gegenstand, sondern miissen
ihm angepasst werden. Innovation ereignet sich unter
diesen Bedingungen, um die prignante Formulierung
von Klaus-Jurgen Sachs aufzugreifen, als «Erfillung von
Tradition».4!

39  Engelbert von Admont: De musica, tractatus IV, Kap. 44: Que sit
racio et necessitas distinctionum in cantu naturali, S.356.

40 Lothar Bornscheuer: Topik. Zur Struktur der gesellschaftlichen
Einbildungskraft, Frankfurt am Main 1976, S. 21 und 52.

41  Klaus-Jurgen Sachs: Tradition und Innovation bei Guido von
Arezzo.In: Willi Erzgréber (Hrsg.): Kontinuitdt und Transforma-
tionder Antike im Mittelalter. Ver6ffentlichung der Kongref3ak-
ten zum Freiburger Symposion des Medidvistenverbandes, Sig-
maringen 1989, S.233-244, hier S. 244.
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Andreas Haug

Terminologie und Theorie des Notierens

im neunten Jahrhundert

Mit acht Exkursen zur Entwicklung der Neumenzeichen

I. Neumenforschung und Begriffsgeschichte

Fiir keine der — vermeintlichen oder tatsachlichen - Be-
sonderheiten europdischer Musik, deren Entstehung die
musikgeschichtliche Forschung in der Karolingerzeit
erkennt, besafl dieses Zeitalter einen Begriff, dessen
Bedeutungsspanne sich bereits auf unser spéteres Ver-
standnis der betreffenden Sache erstreckt hitte. Nach
begrifflichen Entsprechungen zu <Komposition», <Mehr-
stimmigkeit> oder eben auch «Notenschrift> im neu-
zeitlichen Sinne sucht man in der lateinischen Fach-
sprache des neunten Jahrhunderts vergeblich.! Auch
derlei Negativbefunde sind gesichert, seit die vom Le-
xicon musicum Latinum erstmals liickenlos geleistete
lexikographische Vergegenwartigung einer untergegan-
genen, unserem spontanen Verstandnis unzuganglichen
Bedeutungsvielfalt vieler musikbezogener Schliisselbe-
griffe uns die kategoriale Kluft bewusst macht, die vor-
neuzeitliche Bezeichnungen und Auffassungen musik-
geschichtlicher Erkenntnisgegenstinde von den uns
gewohnten trennen kann.? In der methodischen Doku-

1 Fur keinen der in Betracht kommenden Begriffe ist vor dem
11.Jahrhundert die Bedeutung «Notation» belegt: Siehe LmL s.v.
nota IV, sv. notula 1. und s.v. notatio, sowie s.v. notator, Sv. no-
tulo und s.v. noto. Der dlteste s.v. noto angefiihrte Beleg flr die
Bedeutung «(in Notenschrift) <notieren,» mit musikalischer No-
tation versehen - to write as music, to furnish with musical no-
tation» ist eine Stelle aus der Musica enchiriadis (Hans Schmid
[Hrsg.]: Musica et scolica enchiriadis una cum aliquibus tracta-
tulis adiunctis. Bayerischer Akademie der Wissnschaften. Verof-
fentlichungen der Musikhistorischen Kommission Bd. 3, Miin-
chen 1981, S.13), einem Text des neunten Jahrhunderts. Ob das
Verbum notare «in Notenschrift notieren» bedeuten kann, be-
vor das Substantiv nota «Notenschrift» bedeutet, ware kein mu-
Biger Streit um Worte.

2 Seit dem Abschluss des Lexicon musicum Latinum medii aeviist
diese Voraussetzung gliicklich erfiillt. Da es dank der zeitlichen
Anordnung der Belege eine terminologische Stratigraphie, eine
zeitliche Schichtung nicht nur der Begriffe, sondern eben auch
ihrer mit der Zeit hinzukommenden oder im Laufe der Zeit ver-
schwindenden Bedeutungen erlaubt, kann aus einschldgigen
Lemmata des LmL relativ miithelos so etwas wie ein «Lexikon
der musikalischen Terminologie der Karolingerzeit> extrahiert

mentation belegbarer Begriffe und Bedeutungen tritt
auch das Fehlen solcher Begriffe und Bedeutungen zu-
tage, deren Fehlen es zu begreifen gilt, wenn begreiflich
werden soll, worum es in der Sache geht. Werden die
terminologischen Leerstellen durch das unbedachte
Unterschieben eines spateren Begriffsverstindnisses
verdeckt, bleiben nicht nur der Vorgang der Begriffsbil-
dung, sondern zumeist auch wesentliche Momente der
Entstehung der Sache selbst verborgen. Dass das vom
Lexicon musicum Latinum geweckte und beférderte be-
griffsgeschichtliche Bewusstsein die musikgeschichtli-
che Forschung davor bewahren kann, alteritdre Aspek-
te ihrer vorneuzeitlichen Erkenntnisgegenstinde mit
neuzeitlichen Vorstellungen zu liberblenden, ist nicht
das geringste Verdienst dieses bedeutenden Werkes.
Dessen ungeachtet legt die Forschung zur Entstehung
der europdischen Notenschrift eine bemerkenswerte
Gleichgiiltigkeit gegeniiber der historischen Termino-
logie des Notierens an den Tag, die insofern prekar ist,
als sie eine Gleichgiiltigkeit auch gegentiber einer his-
torischen Theorie des Notierens einschlief3t, deren kon-
zeptuellen Fundamente die Terminologie fixiert. Wah-
rend die Erforschung der Zeichensysteme, die als
Neumennotationen in die europdische Musikgeschich-
te eingegangen sind, sich in ihren Anfangstagen um
1900 von theoretischen Quellen noch Aufschluss tiber
ihren Gegenstand versprochen hat, konzentriert sie sich
seit einigen Jahrzehnten auf die dltesten Dokumente
der Neumennotation bis um die Wende zum zehnten
Jahrhundert (um deren paldographisch problematische
Datierungen sie beharrlich ringt) und vernachlassigt
die Quellen einer karolingischen Theorie der Neumen-
zeichen, die deren Prinzipien auf Begriffe brachte, die
sich von denen, die sich in der Neumenforschung ein-
geblirgert haben, grundlegend unterscheiden.

werden. Ein mit Wiirzburger Studierenden unternommener,
von Michael Bernhard freundlicher Weise kritisch unterstiitz-
ter Versuch hat das gezeigt.



Es wére toricht, bestreiten zu wollen, dass in den ver-
gangenen Jahrzehnten immense Erkenntnisfortschrit-
te auf dem Gebiet der Neumenforschung allein anhand
der tiberlieferten Notate erzielt werden konnten: Die
Untersuchungen von Cardine, Treitler, Arlt und Rankin,
um nur die wichtigsten zu nennen, beweisen das Ge-
genteil.? Und ohne die Anschauung der Notationsbe-
funde blieben die historischen Begriffe fiir uns allemal
leer. Andererseits bleibt eine Anschauung der Notati-
onsbefunde, die den Blick durch die Brille der histori-
schen Begrifflichkeit verschmaht, blind nicht nur fur
die Wege, auf denen die unterschiedlichen Neumenty-
pen entwickelt wurden, und fiir die Grundlagen, auf
denen ihre Entwicklung beruht, sondern auch fiir die
Eigenart und Andersartigkeit jener faszinierenden
vorneuzeitlichen Zeichensysteme, ohne die es die
neuzeitliche Notenschrift in der uns vertrauten Form
nicht gabe, die aber selbst noch keine Notenschriften
waren.

Exkurs 1:
Neumen als bekannte Losung einer
unbekannten Aufgabe

Wenn mit Blick auf die Entstehung der Neumenzeichen
von «Entwicklung> gesprochen wird, ist damit selbst-
verstandlich nicht gemeint, dass diese sich entwickelt
haben, sondern dass sie entwickelt wurden — von «Neu-
menentwicklern> des neunten Jahrhunderts, die der
karolingischen Kénnensgemeinschaft der Kantoren
und der Wissensgemeinschaft der Grammatiker und
«Musiker> in den neuen kirchlichen Bildungszentren
nordlich der Alpen angehorten. Soweit ein Ruckschluss
von den uberlieferten Losungen auf die von keiner
Quelle unmittelbar bezeugte Aufgabe moglich ist, wett-
eiferten sie um die Entwicklung von Zeichensystemen,

3 Eugeéne Cardine: Neumes et rhythme. Etudes Grégoriennes 3,
1959, S.145-154; und Ders.: Preuves paléographiques du prin-
cipe des «coupures> dans les neumes. Etudes Grégoriennes 4,
1961, S.43-54. Wulf Arlt: Anschaulichkeit und analytischer Cha-
rakter: Kriterien der Beschreibung und Analyse frither Neu-
menschriften. In: Michel Huglo (Hrsg.): Musicologie médiévale,
Paris 1987, S.29-55. Leo Treitler: The Early History of Music Writ-
ing in the West. Journal of the American Musicological Society
35,1982, S.237-279; Ders.: Reading and Singing: On the Genesis
of Occidental Music Writing. Early Music History 4,1984, S.135-
208, sowie Ders.: With voice and pen. Coming to know medie-
val song and how it was made, Oxford 2003, S.365-428. Susan
Rankin: On the Treatment of Pitch in Early Music Writing. Early
Music History 30, 2011, S.105-175 (mit Diskussion vorausgegan-
gener Forschungsbeitriage). Wulf Arlt: A propos de la notation
«paléofranque>. Observations spécifiques et générales extraites
de mon carnet d'atelier. Etudes Grégoriennes 39, 2012, S.51-72.
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die geeignet waren von der Stimme der Sdnger hervor-
gebrachte Tonverldufe sichtbar zu machen,

1. ohnesiedazuaufdie Stufen einer Tonleiter abzu-
bilden,

2. ohnesie dabeivisuell von den Worten zu entfernen,
dieauf'sie gesungen wurden, und

3. ohnesieineiner vom Gedédchtnis der Singer unab-
héangigen Form dauerhaft speichern zu miissen.

Allein die Tatsache, dass an den im neunten Jahrhundert
gefundenen Losungen auch nach der Ausbreitung von
Liniennotationen Jahrhunderte lang festgehalten wur-
de, verbietet es uns Aufgaben zu unterstellen, als deren
unzuldngliche und nicht als deren erfolgreiche Losung
die Neumennotation verstanden werden kann.

Ohne eine Vergegenwairtigung der Aufgaben, die sich
die Entwickler der Neumennotation stellten, der diver-
sen, teils divergenten Losungswege, die sie betraten, und
der teils im Sand verlaufenden, teils eminent geschichts-
trachtigen Losungen, die sie dabei gefunden haben,
bliebe die Terminologie und Theorie des Notierens im
neunten Jahrhundert unverstiandlich; deshalb wird im
vorliegenden Beitrag in einer Serie von Exkursen auf
sie eingegangen — verhdltnisméflig ausfithrlich, und
doch immer nur soweit, wie die untersuchten theoreti-
schen Auflerungen diese Aufgaben, Losungswege und
Losungen reflektieren oder implizieren. Sie sind Gegen-
stand einer vom Verfasser, Konstantin Voigt und Hanna
Zihlke gemeinsam durchgefithrten Untersuchung zu
den Neumensystemen des neunten Jahrhunderts, deren
Veroffentlichung unter dem Titel Neumes without Na-
mes. Towards a New View on Ninth Century Neumatic
Notations vorbereitet wird; darin wird der gut erforsch-
te Befund der notationspraktischen Quellen ausgehend
von jener karolingischen Theorie der Neumenzeichen
reflektiert, deren Rekonstruktion der vorliegende Bei-
trag versucht.*

4 Der Mitautorin und dem Mitautor dieser Untersuchung danke
ich herzlich fiir ihre kritische und anspornende Anteilnahme
auch am vorliegenden Versuch.
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II. Die Quellen

Als Quellen fir die Terminologie und Theorie der Neu-
menzeichen im neunten Jahrhundert kommen vier
Texte in Betracht:

1. furdie Terminologie das Kapitel XIX der Musica dis-
ciplina des Aurelianus Reomensis, iber deren Datie-
rung —-indie Zeit 840-849 (Lawrence Gushee) oder
nach 877 (Michael Bernhard) — keine Einigkeit besteht,
deren Frihdatierung aber neuerdings von Charles
Atkinson immerhin nicht ausgeschlossen wird;’

2. firdie Theorie der einschlagige Passus (§§ 44-46)
der Institutio harmonica Hucbalds von Saint-Amand
(t930), Michel Huglo zufolge zwischen 893 und 899
in Reims, nach Yves Chartiers um 885 in Saint Bertin
verfasst;®

3. alseinzige Quelle aus dem ostfrankischen Raum die
terminologisch aufschlussreiche Epistola ad fratrem
Lantpertum, in der Notker von Sankt Gallen (T 912)
um 900 in spielerisch-kunstvoller Sprachform die
Bedeutung der Buchstaben erlautert, die in notier-
ten cantus-Codices vom ausgehenden neunten bis
ins elfte Jahrhundert die mit Neumenzeichen ko-
dierte melodische Information verdeutlichen oder
differenzieren;’

4. der Traktat Quid est cantus? des sogenannten Ano-
nymus Vaticanus, den eine einzige Handschrift ge-
mischten Inhalts, ungewisser, vermutlich ostfranki-
scher Herkunft des zehnten Jahrhunderts tiberliefert,
und fiir dessen Abfassung im lothringischen Raum
und schon in der Zeit um 900 unldngst Charles
Atkinson Uberzeugende Argumente vorgelegt hat.®

5 Zitiert nach Aureliani Reomensis: Musica Disciplina, hrsg. von
Lawrence Gushee. Corpus Scriptorum de Musica Bd. 21, Ameri-
can Institute of Musicology 1975. Zur Datierung zuletzt: Charles
M. Atkinson: The Critical Nexus: Tone-System, Mode, and Nota-
tion in Early Medieval Music, Oxford 2009, S.93: «perhaps writ-
ten as early as 840-49, but possibly dating from after 877» (mit
Diskussion in Anm. 17).

6  Zitiert nach: Yves Chartiers: L(Euvre musicale d’Hucbald de
Saint-Amand, Montreal 1995. Michel Huglo: Les instruments de
musique chez Hucbald. In : Guy Cambier (Hrsg.): Mélanges a la
mémoire d’André Boutemy, Briissel 1976, S.183-184.

7 Jacques Froger: LEpitre de Notker sur les lettres significatives>.
Edition critique. Etudes Grégoriennes 5,1962, S.23-71.

8 Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana, Cod. pal. 234, fol. 38v-39.
Faksimilewiedergabe von fol. 38v bei Henry Marriot Bannister:
Monumenti Vaticani di Paleografia musicale latina, raccolti ed
illustrati, Leipzig 1913, Bd.1,S.191. Zur Datierung und Provenienz
des Traktats: Charles M. Atkinson: The Anonymus Vaticanus in
speculo. Etudes Grégoriennes 41, 2014, S.29-56. Zur Datierung
der Handschrift: T. ]. Brown und TW. MacKay: Codex Vaticanus
Palatinus latinus 235: An Early Insular Manuscript of Paulinus
of Nola Carmina. Armarium Codicum Insignium IV, Turnhout
1988, S.25: «apparently of the late ninth or tenth century.» Um-
stritten ist die Frage der Herkunft des Codex. Unter anderem
wurden Lorsch und Fulda in Betracht gezogen; dazu: Atkinson,
ebda. S.34-35.

Damit ist nicht gesagt, welche der damals verbreiteten
und in seinem Blickfeld prasenten Neumentypen der
uns unbekannte Autor des Traktats vor Augen hatte, als
er von dem «Zeichen, das man Neume nennt» (nota,
quae dicitur neuma) sprach. Im Gegensatz zu Hucbald,
der die Neumenzeichen vom Standpunkt der antiken
Harmonik aus beurteilt, nimmt der Anonymus Vatica-
nus konsequent den Standpunkt der Grammatik ein;
darin besteht das forschungskritische Potential seiner
Theorie gegeniiber einer Neumenforschung, die — iiber-
spitzt gesagt — bis heute Hucbalds Standpunkt teilt.
Indem der Anonymus Vaticanus sie als ein System von
Zeichen analysiert, dessen Struktur von der Struktur von
Tonsystemen unabhdngig ist, erlaubt seine Analyse eine
Korrektur der Perspektive auf die Neumennotation -
sozusagen einen Wechsel von der Auf3enperspektive auf
die Innenperspektive des Zeichensystems; deshalb steht
sein Traktat im Zentrum dieses Beitrags.

Im Anhang ist einer Wiedergabe des ersten Teils von
Quid est cantus? eine Ubersetzung gegeniibergestellt.
Die Wiedergabe des Textes folgt der Handschrift Biblio-
teca Apostolica Vaticana, Cod. palat. 235, fol. 38v, mit
einer Emendation und unter Auslassung der Gesangs-
initien, die auf Beispiele fiir bestimmte Notationsbe-
funde verweisen (in spitzen Klammern markiert). Der
infolge dieser Auslassung ausgeklammerte Zusammen-
hang zwischen den Textaussagen und den Notations-
befunden, die sie veranschaulichen oder belegen sollten,
ist anhand tberlieferter melodischer Lesarten nur noch
bedingt nachvollziehbar; Atkinson ist ihm schon soweit
als moglich nachgegangen.? Interpunktion, Gliederung
und Textanordnung versuchen den Gang der Argumen-
tation zu verdeutlichen. Der um Woértlichkeit bemtihte
Versuch einer Ubersetzung ist mit sinnergidnzenden
Zuséatzen (in eckigen Klammern) versehen; dass dabei
die Grenze zwischen Ubersetzung und Interpretation
uberschritten wird, ist unvermeidlich. Die Beibehaltung
oder zusatzliche Einbettung lateinischer Begriffe (in
runden Klammern) soll die Ubersetzung terminologisch
transparent halten.

Es war Charles Atkinson, der den von Peter Wagner 1902
erstmals veroffentlichten und ausgewerteten Traktat
des Anonymus Vaticanus als notationsgeschichtliche
Quelle rehabilitiert hat.l° Den Resultaten seiner ein-

9  Atkinson: The Anonymus Vaticanus (wie Anm. 7).
10  Peter Wagner: Un piccolo trattato sul canto ecclsiastico in un
manoscritto del secolo X-XI. Rassegna gregoriana 3,1904, S.481-
484. Charles M. Atkinson: De accentibus toni oritur nota quae
dicitur neuma: Prosodic Accents, the Accent Theory, and the Pa-
leofrankish Script. In: Graeme M. Boone (Hrsg.): Essays on Medi-
eval Music in Honor of David G. Hughes, Cambridge MasS.1995,
S.17-42; Ders.: Glosses on Music and Grammar and the Advent



schldgigen Arbeiten ist auch die vorliegende Neuinter-

pretation des Traktats verpflichtet, die ein doppeltes

Ziel verfolgt:

1. soll gezeigt werden, dass sich auf der Basis des Trak-
tats Grundzuge einer karolingischen Theorie der
Neumenzeichen rekonstruieren lassen, deren For-
mulierung den uns unbekannten Autor als einen
veritablen Theoretiker dieser Zeichen ausweist —als
den einzigen neben, wenn nicht als den ersten vor
Hucbald.

2. solldeutlich gemacht werden, dass die Konventi-
onender Zeichensetzung, die sich in den altesten
notationspraktischen Quellen beobachten lassen,
besser verstandlich werden, wenn man sie im Licht
der hier rekonstruierten Theorie betrachtet. Das
bedeutet nicht, dass die beginnende Notationspraxis
eine explizite Theorie der Neumenzeichen vorausge-
setzt hatte, sondern nur, dass implizite und explizite
Theorie der Zeichen in den gleichen vorgangigen
Konzepten konvergieren.

Die Konzepte, auf die es dabei vor allem ankam, waren
in der lateinischen Grammatik spatantiker Herkunft
angesiedelt, deren Rezeption nordlich der Alpen bereits
vor 800 einsetzte, also mit signifikantem Vorsprung vor
der karolingischen Rezeption der antiken Harmonik;!!
dass der Anonymus Vaticanus auch mit deren Gegen-
standen vertraut war, bezeugt der zweite Teil seines
Traktats.!2

Nichtsdestoweniger rekurriert seine Analyse «des Zei-
chens, das man Neume nennt» (nota, quae dicitur neu-
ma) in erster Linie auf grammatische Begriffe und Kon-
zepte, wie sie namentlich in drei spatantiken Texten
vorgegeben waren:

of Music Writing in the West. In: Sean Gallagher u.a. (Hrsgg.):
Western Plainchant and the First Milennium, Aldershot u.a.
2003, S.199-215; sowie Ders.: The Anonymus Vaticanus (wie
Anm. 7).

11 Der Brief Papst Pauls . (757-767) an den Frankenkonig Pippin
(741-768) bezeugt zwischen 758 und 773 erstmals ein Interesse
an grammatischen Fragen im karolingischen Kontext, das frei-
lich durch die aus Rom tibersandten griechischen Grammati-
ken (eine ars grammatica Aristoteli und eine weitere gramma-
tica, beide Greco eloquio scriptae) schwerlich befriedigt worden
sein diirfte: Florian Hartmannn / Tina B. Orth-Miiller (Hrsgg.):
Codex Epistolaris Carolinus. Frihmittelalterliche Papstbriefe
an die Karolingerherrscher, Darmstadt 2017, S.164. Zur zeitli-
chen Schichtung der Rezeption von Grammatik und Harmonik:
Marie-Elisabeth Duchez: Description grammaticale et descrip-
tion arithmétique des phénomenes musicaux. In: Jan P. Beck-
mann u.a. (Hrsgg.): Sprache und Erkenntnis im Mittelalter, Ber-
1in 1981, S.561-579.

12 Erstmals untersucht und theoriegeschichtlich eingeordnet von
Atkinson: The Anonymus Vaticanus (wie Anm. 7).
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1. inBuchI, Kapitel 5 der Ars grammatica (Ars maior)
des Donatus (t um 380);13

2. inBuchIII (264-273) der Nuptiae Philologiae et
Mercurii des Martianus Capella (der tiberzeu-
gendsten Datierung zufolge zwischen 470 und 510
entstanden);!*

3. inBuchlI, Kapitel 16-20 der Libri etymologiarum
Isidors von Sevilla (T 636), als dessen bevorzugte
spatromische Quellen auf grammatischem Gebiet
wiederum die Ars grammatica Donats und der Do-
natus-Kommentar des Sergius (um 500) erkennbar
sind (wobei Isidor auch Gegenstande einbezieht, die
von den spatromischen Grammatikern nicht behan-
delt wurden).>

Die Beziehung zwischen Quid est cantus? und diesen
grammatischen Texten ist komplex genug, um sie als
<Hypotexte> des Traktats zu verstehen.!® Bei ihrer
Durchsicht geht es weniger darum, welchem der Texte
der Autor welches Motiv verdankt haben mag, als dar-
um, die Texte nach solchen grammatischen Fachbegrif-
fen, Konzepten und Ideen zu durchkdmmen, auf die in
der in Quid est cantus? entfalteten Theorie der Neumen-
zeichen Bezug genommen wird.

13 Zitiert nach der Ausgabe von Louis Holtz: Donat et la tradition
del'enseignement grammatical. Etude sur I'Ars Donati et sa dif-
fusion (IVe-IXe siecle) et édition critique, Paris 1981.

14 Zitiert nach der Ausgabe von James Willis: Martianus Capel-
la. Bibliotheca Teubneriana, Leipzig 1983. Die Datierung folgt
Danuta Shanzer: A Philological and Literary Commentary on
Martianus Capella’s De nuptiis Philologiae et Mercurii, Book I,
Berkeley 1986, S. 1-28. Fiir die Ubersetzung wurden zu Hilfe ge-
nommen: Martianus Capella: Die Hochzeit der Philologia mit
Merkur. Ubersetzt, mit einer Einleitung, Inhaltsiibersicht und
Anmerkungen versehen von Hans Giinter Zekl, Wiirzburg 2005,
und William Harris Stahl with E.L. Burge: Martianus Capella
and the Seven Liberal Arts, Volume II: The Marriage of Philology
and Mercury, New York 1977.

15  Zitiert nach der Ausgabe von Wallace M. Lindsay: Isidori Hispa-
lensis Episcopi Etymologiarum sive originum libri XX, Oxford
1911. Fiir die Ubersetzung wurde herangezogen: Die Enzyklopa-
die des Isidor von Sevilla. Ubersetzt und mit Anmerkungen ver-
sehen von Lenelotte Moller, Wiesbaden 2008.

16  Insofern stellt der Traktat des Anonymus Vaticanus einen
Fachtext «auf zweiter Stufe» dar, im Sinne von Gérard Genette:
Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe, Frankfurt 1993.
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III. Vorkarolingische Hypotexte

Das - intensiv rezipierte und auch als Einzelbuch zir-
kulierende — erste der Libri etymologiarum Isidors iber-
mittelt die Essenz grammatischen Schulwissens. Was
dort iber die Silbe (I, 16), die VersfiifRe (I, 17), die Akzen-
te (I, 18), die Akzentzeichen (I, 19) und die Satzzeichen
(I, 20) zu lesen ist, setzt der Anonymus Vaticanus bei
seinen Lesern offensichtlich als bekannt voraus. Des-
halb, und weil die zeitlichen Verhaltnisse zwischen den
spatantiken Texten fiir karolingische Leser, die allein
an deren Sachgehalt interessiert waren, keine nennens-
werte Rolle spielten, soll die Durchsicht mit dem spa-
testen der drei Texte beginnen.

Das der Silbe gewidmete Kapitel 16 von Isidors Ety-
mologiae befasst sich hauptsidchlich mit deren Kiirze
oder Liange. Silben unterscheiden sich «aufgrund ver-
schiedener Tondauern» (per varias vocum moras): Sie
sind kurz (breves), lang (longae) oder «beliebig» (com-
munes), namlich — als Baustein metrischer, also nach
Silbendauern organisierter Verse —alternativ kurz oder
lang. Die kurzen Silben sind dadurch bestimmt, dass sie
«niemals verlangert werden kénnen» (numquam pro-
duci possunt), die langen dadurch, dass sie es «<immer»
werden (semper producuntur).”

In Kapitel 17 (De pedibus) kommen Wechselwirkungen
zwischen der Linge und Kirze und der Hebung und
Senkung der Stimme zur Sprache (arsis et thesis, id est
elevatio et positio vocis): Bei der Rezitation metrischer
Verse lassen sich die aus «bestimmten Zeitdauern von
Silben» (certis syllabarum temporibus) bestehenden
VersfiiBe (pedes) nicht «auf den Weg ausrichten» (iter
dirigere), den die Verse (wie auf Fiien) «durchlaufen»,
wenn sie nicht (wie die Fiife beim Tanz) «abwechselnd
gehoben und gesenkt werden» (nisi alterna vice leventur
et ponantur). In diesem Zusammenhang ist erstmals
auch von Zeichen die Rede: Es gebe eine figura, durch
welche die nota syllabae erkannt wird (agnoscuntur).
Inwiefern die figura die nota und nicht das durch die
nota bezeichnete tempus der Silbe kenntlich macht,
ist unklar. Andernorts bedeutet nota bei Isidor un-
spezifisch «Zeichen», ungeachtet des Materials des Zei-
chentrigers, figura das graphische Zeichen oder seine

17 Da mora wortlich «Aufschub», «Aufenthalt», «Verweilen» oder
«Verzégerung» und erst im metonymischen Gebrauch auch
«Zeitdauer» bedeutet, halt der Begriff der mora vocis die Vor-
stellung der Silbendauer als Verweildauer der Stimme auf der
Silbe fest. Sie konnte libertragen werden auf die Dauer von
Tonen, die bei Guido von Arezzo ebenfalls als mora vocis auf-
gefasst wird. Bereits im neunten Jahrhundert konnte die Fluk-
tuation im Zeitduktus eines Tonverlaufs alternativ unter dem
Aspekt des Tondauerunterschieds oder unter dem Aspekt der
tarditas und celeritas cantilenae terminologisch erfasst und in
der Notation graphisch gekennzeichnet werden.

geometrische Form. Die beiden als notae fiir die Silben-
dauer fungierenden figurae beschreibt Isidor als «un-
teren Halbkreis» (inferior semicirculus) bei der brevis
und als «liegendes I» (I iacens) bei der longa.

Kapitel 18 (De accentibus) unterscheidet die drei pro-
sodischen Akzente accentus acutus, gravis und circum-
flexus im Hinblick auf die Fluktuationen, denen der
Tonverlauf der Stimme beim (lauten) Lesen, beim Be-
tonen von Silben, beim Aussprechen von Woértern un-
terliegt. Diese Fluktuationen werden terminologisch
unter wechselnden Oppositionen erfasst: (a) Die als
«scharf» (acutus) und «schwer» (gravis) bezeichneten
Betonungen bilden das fundamentale Gegensatzpaar;
(b) der acutus «scharft» die Silbe (acuat syllabam), der
gravis «senkt» sie (deprimat); (c) der acutus «richtet»
sie «auf» (erigat syllabam), der gravis «setzt sie nieder»
(deponat); (d) die «<umgebogene» Betonung (circumfle-
xus) «steigt an» (ascendit) und «ab» (descendit), indem
sie mit dem acutus beginnt, im gravis endet; (e) indem
sie beide die Silbe «heben» (levent), gleichen sich acutus
und circumflexus und befinden sich gemeinsam im Ge-
gensatz zum gravis, der die Silbe «<immer senkt» (semper
deprimit); (f) beim acutus «wachst» (crescit), beim gra-
vis «erlischt» oder «endet» (desinit) der Klang (sonus).

Was an Isidors Ausdrucksweise auffillt, ist zunachst
das Nebeneinander (um nicht zu sagen: Durcheinander)
heterogener Metaphoriken: Neben die althergebrachte
Bildlichkeit des Scharfen und des Schweren aus dem
Bereich des Tastsinns (a und b), die sich die Fachspra-
chen der ars grammatica und der ars musica seit langem
teilen, und die in beiden Fichern einer in die griechische
Antike zurickreichenden Tradition entstammt, tritt
gleichberechtigt die Bildlichkeit des Aufrichtens und
Niederlegens (c), Steigens und Fallens (d), Hebens und
Senkens (e); sie entstammt dem Bereich des Sichtbaren
und grindet in der Auffassung der Bewegung der Stim-
me als Ortsveranderung unter dem kontréren Gegensatz
von hoch und tief. Auch sie ist antiker, anscheinend
peripatetischer Herkunft; Aristoxenos scheint sie von
Aristoteles ibernommen zu haben, in dessen Bewe-
gungslehre sie verankert ist.!® Als dritte Bildlichkeit
kommt die des Zunehmens und Abnehmens ins Spiel
(f); auf Schwankungen der Tonstarke bezogen bringt sie
neben der dem griechischen Akzentsystem zugrunde-
liegenden Auffassung des sprachlichen Akzents als Ton-
hoéhenakzent dessen Auffassung als Druckakzent zur

18  Aristoxenos: Harmonik, Buch I, 3. Siehe Otfried Hoffe (Hrsg.):
Aristoteles-Lexikon, Stuttgart 2005, sv. kinesis/Bewegung,
metabolé/Veranderung und sv. phora/Ortsbewegung, und:
Frieder Zaminer: Harmonik und Musiktheorie im alten Grie-
chenland. In: Vom Mythos zur Fachdisziplin: Antike und By-
zanz. Geschichte der Musiktheorie Bd. 2, Darmstadt 2006,
S.143-144.



Geltung, vielleicht ein Zugestdndnis an die sprachlichen
Gegebenheiten im Latein um 600. Weiterhin fallt auf,
dass es einmal (b bis d) die Silbe ist, die vom Akzent
bewegt (angehoben und abgesenkt) wird, einmal (e) der
Akzent, der sich bewegt (ansteigt und absteigt) und ein-
mal (e) der Klang, dessen Starke sich verdndert (zu-
nimmt und abnimmt). So oder so sind es Silben, die sich
auf und ab bewegen.

Von sichtbaren Zeichen (notae oder figurae) ist in
diesem Kapitel nirgendwo die Rede, sondern durchweg
nur von horbaren, klanglichen Vorgdngen. Der Bedeu-
tungsumfang von accentus schliefit hier das sichtbare
Zeichen nicht mit ein; er deckt sich mit der Bedeutung
des mit accentus synonym gebrauchten tonus, der in
Buch III, 20 als acuta enunatiatio vocis, in Buch XIX, 22
als sonus erklart wird (tonus enim sonus est). In Kapitel
18 ist der accentus also ein sonus, keine nota.

Anders in Kapitel 19 (De figuris accentuum), wo die
«Zeichen der Akzente» gesondert behandelt werden, was
eine grundsatzliche Unterscheidung zwischen Zeichen
und Bezeichnetem impliziert, auch wenn diese im Fort-
gang des Kapitels nicht durchgehalten wird (wo auch
die figurae accentuum verkirzt accentus hei3en). Dass
es zehn Akzentzeichen gibt (figurae accentuum decem
sunt), verrat, dass mit «Akzentzeichen» nicht nur die
Zeichen fur die drei zuvor beschriebenen Akzente ge-
meint sein konnen; tatsachlich umfassen sie (neben
finf weiteren Zeichen) auch die beiden in Kapitel 16
erwahnten Zeichen fiir die Lange und Kiirze von Silben.
Aber nur von seinen ersten drei Akzenten spricht Isidor
(bezogen auf accentus) im Maskulinum, von brevis und
longa (auf syllaba bezogenen) im Femininum. Wie die
graphische Gestalt der figurae accentuum bei Isidor
beschrieben und in den Handschriften seines Werks
wiedergegeben wird, fasst Tabelle 1 zusammen.

NAME DER ZEICHEN
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Der von dem Zeichenpaar erfasste Bedeutungsgegen-
satz ergibt sich bei acutus und gravis nur aus den ge-
genlaufigen Richtungen, in die formgleiche lineae (so-
zusagen auf der Raumachse diagonal von unten nach
oben oder von oben nach unten) in Leserichtung (von
links nach rechts, sozusagen auf der Zeitachse) gezogen
werden, bei longa und brevis aus der Form der Zeichen
(«liegender Stab» und «liegender unterer Teil des Krei-
ses»). Mit iacens hat die Lage auch bei diesen Zeichen
Anteil an der Formbestimmung; und die virgula, die
geometrisch gesehen ebenfalls eine linea ist, unterschei-
det sich von acutus und gravis weniger durch ihre ge-
ringere Lange, auf die der Diminutiv verweist, als eben
dadurch, dass sie «liegt».

Schliefilich ist noch eine Stelle aus Kapitel 20 (De
posituris) fur die Theorie der Neumenzeichen von Be-
lang, denn der dort in seiner Rolle als Satzzeichen be-
handelte punctus wird — anstelle des halbkreisférmigen
brevis-Zeichens — auch als Neumenzeichen eingesetzt.
Fiir die Bezeichnung der Satzzeichen als «Lagen», «Stel-
lungen» (positurae) — von ponere («setzen», «stellen»,
«legen») — werden zwei alternative Erklarungen erwo-
gen, die eine auf der Zeichen-, die andere auf der Klang-
ebene: Entweder werden sie so genannt, weil bei diesen
Zeichen die Zeichengebung durch das Setzen von Punk-
ten erfolgt (punctis positis adnotantur), oder weil die
Stimme (vox) beim Lesen an den durch Punkte bezeich-
neten Textstellen «absetzt» oder «sich setzt» (deponi-
tur). Ungleich den figurae accentuum, die mit Ausnah-
me des brevis-Zeichens Linien sind, sind die positurae
Punkte. Eine Linie wird gezogen (linea ducta), Punkte
werden gesetzt (punctus ponitur). Als Satzzeichen ver-
wendet bezieht der Punkt seine Bedeutung allein aus
seiner Position: Die Verschiedenheit der Einschnitte im
Satzbau «wird durch an verschiedene Stellen gesetzte

FORM DER ZEICHEN

GRIECHISCH LATEINISCH BESCHREIBUNG WIEDERGABE
Oxeia acutus linea a sinistra parte in

dextra partem sursum ducta /
Bareia gravis linea a summo sinistra

in dexteram deposita \
perispomene circumflexus linea de acuto et gravi facta N
Makros longa virgula iacens =
Brachys brevis pars circuli inferior iacens u

Tabellel
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Punkte gekennzeichnet» (quarum diversitas punctis di-
verso loco positis demonstrantur). Auf die dem Punkt
benachbarten Buchstabenkorper bezogen sind das die
Positionen ad imam litteram (beim comma), ad mediam
litteram (beim colon) oder ad caput litterae (bei der clau-
sula).

Bei Donatus findet sich zum Thema Akzente und Akz-
entzeichen (I, 5) wenig, was nicht auch bei Isidor behan-
delt wird. Er bezeichnet den Akzent nicht als accentus,
sondern als tonus, gibt aber accentus und tenor als Sy-
nonyme an; und er gebraucht accentus nicht nur fir
den klanglichen Vorgang, sondern auch fir dessen Zei-
chen: accentus... est nota. Wie bei Isidor fallen auch bei
Donatus brevis und longa (von denen er, auf syllaba
bezogen, im Femininum spricht) nicht unter die Akzen-
te, die Zeichen brevis und longus (von denen er, bezogen
auf accentus, im Maskulinum spricht) aber unter die
Akzentzeichen. Darliber hinaus macht Donatus auf den
(seinen Lesern vertrauten) Umstand aufmerksam, dass
der acutus im Lateinischen (anders als im Griechischen)
nur auf der vorletzten und drittletzten Silbe eines Wor-
tes vorkommt, niemals auf der letzten (ultimam num-
quam).

Martianus Capella unterscheidet im Grammatik-Buch
seiner Nuptiae den accentus von dem signum, durch
das er «bezeichnet» wird (notatur: 111, 273), filhrt aber
als Synonyme fir accentus neben toni und soni auch
zwei Ausdriicke an, die sich auf sichtbare Zeichen be-
ziehen: fastigia ([spitze] «Giebel»), «weil sie (wie ein
Dach) auf den Kopf der Buchstaben gesetzt werden»,
und «Gipfel» (cacumina). Fur die Theorie der Neumen-
zeichen fillt die Stelle ins Gewicht, an der Martianus
konstatiert: «Der Akzent ist, wie einige meinten, die
Seele des Sprachlauts (anima vocis) und der Pflanzgar-
ten der Musik (seminarium musices), weil die ganze
Tonbewegung (modulatio) sich aus Giebel(spitzen) und
der Schwere von Lauten zusammensetzt (ex fastigiis
vocum gravitateque componitur), weshalb man von ac-
centus spricht, als ob es ein adcantus wiare (accentus
quasi adcantus dictus est)». Ebenso wie es keine Laut-
auflerung ohne Vokal gebe, gebe es auch keine ohne
Akzent (ut nulla vox sine vocali est, ita sine accentu nul-
la: 111, 268): Jede vox Latina, egal ob sie einfach (simplex)
ist oder zusammengesetzt (composita), habe einen so-
nus, entweder den acutus oder den circumflexus; nie-
mals kdnne sie zwei acuti oder zwei inflexi haben (duos
autem acutos aut inflexos habere numquam potest),
(zwei) graves in «vielen Fallen» aber schon (graves vero
saepe: 111, 269).

Exkurs 2:
Die Graphik der Neumen und die Metaphorik
der Ortsbewegung

Wahrend die sprachlichen Akzente auch in modernen
Sprachen noch «scharf» und «schwer» genannt werden,
wurde das alte Begriffspaar auf dem Gebiet der Musik
durch «hoch» und «tief» verdrangt. Wie aus den im LmL
erfassten Belegen ersichtlich, ist die bei Isidor zu beob-
achtende Metaphorik fiir die Verainderungen, denen der
Klang der Stimme bei den Akzenten unterliegt, in der
musikalischen Terminologie nicht erst in karolingi-
schen Quellen nachweisbar, sondern wenig-stens zum
Teil auch schon bei spatantiken Autoren; siehe LmL
(jeweils s.v.):

acumen - gravitas arsis — thesis
acuitas — gravitas  levatio — positio

acutus - gravis

Und noch bevor das als Ortsveranderung vormals nur
vorstellbare, denkbare und beschreibbare Auf und Ab
der Tone in den Neumenzeichen als Ortsverdnderung
sichtbar wurde, hatte sich das sprachliche Bild vom Auf
und Ab der Silben in den Akzentzeichen in ein reales
Bild verwandelt. Diese begriffsgeschichtlichen Befunde
widersprechen nicht der Vermutung Manfred Hermann
Schmids, die Ablésung von «schwer» und «scharf»
durch «tief» und «hoch» habe sich unter dem Eindruck
der Neumenzeichen vollzogen, auch wenn allem An-
schein nach nicht erst deren Graphik die neue Meta-
phorik erméglich hat.®

19 Manfred Hermann Schmid: Notationskunde, Kassel etc. 2012,
S.48-51.

ascensus — descensus
ascensio — descensio

elevatio - depositio  altitudo — gravitas



Donatus: Ars maior |, 5:

IV.Lesen und Singen

Alle drei grammatischen Texte wurden seit dem Aus-
gang des achten Jahrhunderts nérdlich der Alpen in-
tensiv studiert, glossiert und kommentiert, und in den
Augen ihrer karolingischen Leser erlduterten sie sich
gegenseitig. Atkinsons Untersuchung der dltesten Glos-
senschichten ergab, dass die Glossen zu Donatus aus
Martianus und Isidor gespeist sind, und dass die
Glossentraditionen einander beeinflusst haben.?® Glos-
sen und Kommentare breiteten ein Netz begrifflicher
Gleichungen und gedanklicher Verkniipfungen tber
die Texte aus. Flir Leser glossierter Textexemplare
traten dadurch Abweichungen in der Begrifflichkeit
der Texte gegeniiber den gemeinsamen Gegenstanden
in den Hintergrund, um deren Verstandnis die Glossa-
toren und Kommentatoren sich — bisweilen Wort fur
Wort — bemiihten. Dabei machten sie sich die klangli-
che Realitdt des accentus-Phdnomens vom cantus aus
verstdndlich. So erkldrten sie sich etwas Unbekanntes:
das ihrer eigenen Aussprache des Lateins fremde qua-
si-melodische Auf und Ab der Silben, den «Singsang>
der Wortbetonungen, auf den sie in den spatantiken
Texten stieflen, indem sie es auf etwas Bekanntes zu-
rickfihrten, das ihnen aus der gottesdienstlichen
cantus-Praxis vertraut war: das Auf und Ab der Tone
beim Singen.

Die von Isidor (VI, 18) erfasste Differenz zwischen
(gottesdienstlicher) Lesung (lectio), von der nur pro-
nuntiatio (Aussprache) gefordert wird, und Gesang
(cantus), der modulatio (im Sinne von «Melodie»: LmL,
s.v. modulatio) verlangt, wird in den Glossen durch eine
begriffliche Gleichung Uberbriickt, die in den glossier-
ten Texten angelegt war: accentus = tonus = sonus =
cantus:?!

tonos alii accentus,
alii tenores nominant

tonus enim sonus est
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Zur Plausibilitdt der die kategoriale Differenz zwi-
schen Lesen und Singen scheinbar negierenden Glei-
chung accentus = cantus diirfte beigetragen haben, dass
acutus und gravis in der Grammatik auf den accentus
und in der Harmonik (wo das Begriffspaar seit Vitruv
belegt ist) auf den cantus angewendet wurden. So erteilt
in Buch III (268) der Nuptiae Martians die allegorische
Figur der Grammatica die (oben schon vollstandig zi-
tierte) Auskunft: «Es ist der Akzent ... die anima vocis
und das seminarium musices, weil die ganze modulatio
aus (spitzen) Giebeln (ex fastigiis = accentus) und der
Schwere von Tonen zusammengefiigt ist (vocum gravi-
tateque componitur), weshalb man von accentus spricht,
als ob es ein adcantus wire»; und in Buch IX (965) be-
kundet Harmonia: «Melos ist das Tatigsein scharfer und
schwerer Kldnge» (melos autem est actus acuti aut gra-
vioris soni).

Die Wahrnehmung des accentus als quasi-cantus half
aber nicht nur beim Verstandnis der accentus; sie er-
laubte umgekehrt auch eine Analyse des cantus unter
den grammatischen Kategorien des accentus, wie Atkin-
son sie bei Aurelianus (Musica Disciplina, Kapitel XIX)
beobachtet hat.?? Und nicht zuletzt erméglichte sie eine
Umwandlung der accentus-Zeichen in cantus-Zeichen,
ein Vorgang, den der Anonymus Vaticanus durch seine
Feststellung bezeugt, das Zeichen, das man Neume
nennt, sei aus den Akzentzeichen «entstanden» oder
«hervorgegangen» (de accentus toni oritur nota quae
dicitur neuma).

Die Umlenkung antiker grammatischer Zeichen von
prosodischen auf melodische Referenten in den mittel-
alterlichen Bildungszentren des lateinischen Westens
durfte dadurch beglinstigt worden sein, dass die von
den lateinischen Grammatikern behandelten Akzente
und Akzentzeichen nicht im Lateinischen, sondern im
Griechischen beheimatet waren, ein Umstand, auf den
Isidor hinweist, indem er ihre lateinischen Namen als
Lehniibersetzungen aus dem Griechischen kenntlich
macht; auf die Verhdltnisse im Lateinischen, das den
melodischen Akzent nicht kennt, waren sie denn auch

Isidor : Etymologiae IX, 2.2: nicht frei von Widerspriichen anwendbar. Die auf den

fremden Akzent bezogenen Zeichen waren, als sie im
Horizont frankischer Kantoren und Autoren der Karo-
lingerzeit auftauchten, bereits zu totem Bildungsstoff

Glosse zu Donatus: [tonus] id est sonus

Paris BN lat. 7490, fol. 44v

tonus id est cantus id est 22 Undzwarbeschreibter die tonraumliche Bewegung der Melodi-
en als accentus, die Tondauern unter Verwendung des Vokabu-
lars der Metrik. Dazu Atkinson, Critical Nexus, S.102-103. Zum
Verhiltnis zwischen grammatica und musica grundlegend:
Mathias Bielitz: Musik und Grammatik. Studien zur mittelalter-
lichen Musiktheorie, Miinchen-Salzburg 1977 und Fritz Reckow:
Vitium oder color rhetoricus? Zur Bedeutung der Modelldiszi-
20  Atkinson: Glosses on Music and Grammar (wie Anm. 7) sowie plinen grammatica, rhetorica und poetica fiir das mittelalter-

Ders.: Critical Nexus, S.53-70. liche Musikverstdndnis. Forum musicologicum 3, 1982, S.307-
21 Glossen zitiert nach Atkinson, The Critical Nexus, S.55 und 59. 322.

Glosse zu Martianus Capella:
Leiden UB 48, fol. 22v

emissio vocis
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erstarrt, dem man ungeachtet des gebrochenen Sach-
bezugs der Zeichen seiner antiken Herkunft wegen In-
teresse schenkte. Gerade weil sie ihre urspriingliche
Bedeutung eingebuf3t hatten, lagen die uiberlieferten
Zeichen fiir eine Umdeutung in Zeichen jener neuen
Funktion bereit, in der sie seit der Karolingerzeit so
nachhaltig beansprucht wurden.

V.Schreiben und Bezeichnen

Vom Stoff der musica-Kapitel in Buch III der Etymolo-
giae (I11, 15-23) waren fiir die Theorie der Neumenzei-
chen lediglich die Definitionen von musica als peritia
modulationis (111, 15) und des cantus als inflectio vocis
(111, 20) von Belang, die in der cantus-Definition des
Anonymus Vaticanus zusammengeflossen sind (dazu
unten). Mit der Verfiigbarkeit von Neumenzeichen war
in den Augen von Autoren und Kantoren der Karolin-
gerzeit auch nicht die bekannte Bemerkung Isidors (III,
15) iiberholt, Tone (soni) gingen unter, wenn sie nicht
von Menschen im Gedachtnis behalten werden, «weil
sie nicht aufgeschrieben werden kénnen» (quia scribi
non possunt).

Die einst verbreitete Fehldeutung der Stelle hat Law-
rence Gushee lingst berichtigt.?? Er wies die Herkunft
des Gedankens aus einer in der Spatantike gingigen
Klassifikation von Lauten nach. Dieser Klassifikation
zufolge gibt es — laut Priscianus (um 500) - vier Klassen
(differentiae) von Lauten (voces), die zwei miteinander
verschriankte Oppositionen bilden (Institutiones gram-
maticae, 1,1): Die vox articulata ist Trédgerin von diskur-
sivem Sinn (copulata cum aliquo sensu mentis), die vox
inarticulata nicht (nihil significat); die vox literata kann
durch Buchstaben (litterae) bezeichnet, also geschrieben
werden (scribi potest), die vox illiterata nicht (scribi non
potest).2* Wenn Isidor in einer spitantiken Tradition
stehend, die Gushee tiber Augustinus bis Laktanz (¥ 340)
zuriickverfolgte,?® die soni, die den Reflexionsgegen-

23 Lawrence Gushee: Questions of Genre in Medieval Treatises on
Music. In: Wulf Arlt u.a. (Hrsgg.): Gattungen der Musik in Ein-
zeldarstellungen. Gedenkschrift Leo Schrade, Bern u. Miinchen
1973,5.383-387.

24 Heinrich Keil (Hrsg.): Grammatici Latini, Bd. 2, Leipzig 1855,
S.5-6.

25  Lactantius: Divinae institutiones, Kapitel VI, 21: «Denn all jene
[Klangerscheinungen], denen Worte fehlen, wie die siiflen
Tone der Luft und der Saiten, kann man leicht geringschatzen,
weil sie nicht haften bleiben und weil man sie nicht schreiben
kann.» (Nam illa omnia quae verbis carent, id est aeris et ner-
vorum suaves soni, possunt facile contemni, quia not adhaerent
nec scribi possunt.)

stand der ars musica bilden, zur Klasse der voces ilite-
ratae rechnet, bezeugt das nicht die Abwesenheit von
«Notation> im Blickfeld eines hispano-rémischen Bi-
schofs um 600; denn dass Tone nicht geschrieben
werden konnen, besagt nicht, dass sie sich in Ermange-
lung geeigneter Zeichen nicht aufzeichnen lassen, son-
dern dass das Aufzeichnen von Tonen nicht als Schrei-
ben gilt.

Diese Auffassung haben die Autoren der Karolinger-
zeit geteilt. Weder das Kennzeichnen von Tonleiterstu-
fen durch der Schrift entlehnte Buchstaben, noch das
Anzeigen der Richtung von Tonbewegungen durch in
Tonbewegungszeichen umgedeutete Betonungszeichen
fassten sie als einen Akt des Schreibens auf; und eben-
so wenig erkannten sie in der Perzeption solcher Zei-
chen einen Akt des Lesens. Sie haben das notare von
soni durch dazu geeignete notae mit dem scribere, das
decantare eines melos adnotatum mit dem legere von
litterae verglichen, ohne das Notieren mit dem Schrei-
ben, das Singen mit dem Lesen gleichzusetzen. Mithilfe
von notae musicae konne man «Téne markieren oder
singen nicht weniger als Buchstaben schreiben oder
lesen» (sonos posse notare vel canere non minus quam
litteras scribere vel legere), versichert der Autor der
Musica enchiriadis;?® entsprechend heifit es in der unter
dem Titel Inchiriadon Uchubaldi Francigenae {iberlie-
ferten Bearbeitung des Werkes (um 900), gestiitzt auf
geeignete Zeichen kdnne man «Téne auch so singen wie
Buchstaben lesen» (ita sonos quoque posse canere que-
madmodum litteras legere).?” In der Idee der Schriftdhn-
lichkeit von Notation erfillt sich die Idee der Sprach-
dahnlichkeit von Musik - zwei Ideen spiatantiker
Herkunft, die das europdische Musikdenken seit der
Karolinger nachhaltig bestimmten.?® Selbst wenn es
sich — wie in der Musica enchiriadis oder bei Hucbald
—bei den notae um (pseudo-antike oder antike) Tonstu-
fenzeichen handelt (die in der Musica enchiriadis figu-
rae ptongorum, signa sonorum, notae sonorum, bei
Hucbald notae musicae heifien), also sogar im Fall von
Zeichen, deren Leistung im Urteil karolingischer Beob-
achter einem Vergleich mit den Buchstaben der Schrift

26 Schmid: Musica et scolica enchiriadis, S.13.

27  Ebda. S.192.

28  Solange keine wahrscheinlichere Quelle nachgewiesen ist, darf
davon ausgegangen werden, dass die berithmte Formulierung
der Idee im Eingangspassus der Musica enchiriadis (Schmid:
Musica et scolica enchiriadis, S. 3) auf einer Stelle im Tima-
ios-Kommentar des Calcidius (um 400) basiert (I, 44 zu Plato:
Timaios 36b): Calcidius: On Plato‘s Timaios. Edited and transla-
ted by John Magee, Cambridge, Massachusetts 2016, S. 188-190.
Siehe dazu den kommentierenden Vergleich der Textpassagen
bei Klaus-Jirgen Sachs: Musikalische Elementarlehre im Mit-
telalter. In: Frieder Zaminer (Hrsg.): Die Rezeption des antiken
Fachs im Mittelalter. Geschichte der Musiktheorie Bd. 3, Darm-
stadt 1990, S.105-110.



standhielt, bleibt es beim blofien Vergleich: Die notae
artificiales (die der Schrift entlehnten, als notae musicae
gebrauchten litterae) haben den Leistungsvergleich mit
Schrift bestanden, dem Hucbald sie unterzog; trotzdem
sieht er sie nicht als Zeichen einer Notenschrift. Umso
weniger hitte er jene notae consuetudinariae (wie er
die Neumenzeichen nennt), die in diesem Vergleich
versagten, als solche gelten lassen.?? Nur einen Leser
aufgeschriebener Buchstaben bezeichnet Hucbald als
legens, den Betrachter von «Notation» als bloen videns.
Und fir die Perzeption beider Typen von notae verwen-
det er ausschlief8lich Verben aus dem Wortfeld des Se-
hens (aspexere, videri, auch attendere).

Neumen machen Tone sichtbar, nicht lesbar: Das ent-
spricht auch dem - in Tabelle 2 dokumentierten -
Sprachgebrauch Aurelians, wenn er (Musica disciplina,
XIX) auf sichtbare und Tonverlaufe sichtbar machende
Zeichen verweist (bei denen es sich um Neumenzeichen
handelt): Das Bezeichnete ist dort die melodische (fi-
gura melodiae, ordo modulationis) oder verbale (versus,
syllaba) Komponente von cantus-Elementen. Anschei-
nend unterscheidet Aurelian in Bezug auf das Bezeich-
nende zwischen dem Zeichen (nota) und dessen graphi-
scher Form (forma, figura), wenn er von figurae notarum
oder formae notarum spricht. Den Akt der Zeichenge-
bung nennt er unspezifisch «Bezeichnen» oder «Auf-
zeichnen» (notare, subnotare); und fir das, was Neu-
menzeichen leisten, gebraucht er Verben aus dem
Wortfeld des Zeigens (demonstare, ostendere, auch ex-
primere), fiir ihre Perzeption (inspectio notarum) einmal
canere, sonst wiederum nur Verben aus dem Wortfeld
des Sehens (pervidere, discernere). Siehe Tabelle 2.

Demnach galt das Aufzeichnen von «Ténen> — genau-
er gesagt: das Bezeichnen von Tonstufen mit den notae
artificiales und das Anzeigen der Richtung von Ton-
schritten und von Tondauern mit notae consuetudina-
rie, den notae, die man neumae nannte — bis ins neun-
te Jahrhundert nicht als ein Akt des Schreibens, die dazu
eingesetzten Zeichen nicht als Zeichen einer Noten-
schrift. Das Konzept von «Notenschrift> oder <Music
Writing> war in der Tat kein Konzept der Karolingerzeit.
Die eingangs aufgestellte Behauptung, begriffsge-
schichtliches Bewusstsein konne die musikhistorische
Forschung davor bewahren, alteritdre Aspekte ihrer
Gegenstinde mit neuzeitlichen Vorstellungen zu tiber-
blenden, bewahrheitet sich im Falle der Neumenzei-
chen: Das Wissen darum, dass keiner der in karolingi-

29  Zu erortern, warum Hucbald das am Beispiel einer bekannten
und leicht erkennbaren melodischen Formel demonstriert, bei
der sich die von den Neumen unbeantwortete Frage nach dem
Umfang der Tonschritte in der Praxis eines Kantors gar nicht
stellte, und was der Vergleich bezweckt, ist dies nicht der Ort.
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schen Quellen bezeugten Begriffe fiir das Notieren von
Tonverlaufen mit Neumenzeichen in das Begriffsfeld
des Schreibens fiel, bewahrt die Neumennotation vor
ihrer Gleichsetzung mit Notenschrift, entzieht sie da-
durch dem Vergleich mit deren Leistungen, und wendet
die allein an Buchstaben zu stellende Forderung nach
Lesbarkeit von den Neumenzeichen ab; und indem die
Neumennotation dem als unzuldssig durchschauten
Vergleich entzogen wird, der sie zu einer ihrer Vervoll-
kommnung harrenden Vorform von Notenschrift her-
absetzt, und indem ihre Leistung nicht mehr am Maf3-
stab der Lesbarkeit gemessen wird, wird das operative
Potential der neuartigen Notation erkennbar, tiber das
sich Notatoren und Notationstheoretiker des neunten
Jahrhunderts im Klaren waren; und allein von diesem
Potential darf ausgegangen werden, wenn die Suche
nach den Funktionen und den anfdnglichen Anwen-
dungsorten der Neumennotation nicht von modernen
Erwartungen fehlgeleitet werden soll.

BEZEICHNETES BEZEICHNENDES AKT DES

AKT DER

BEZEICHNENS PERZEPTION

figura melodia  formula notarum demonstrare

notarum

notae inspectio

pervidere

[melodial formae notarum

Gloria patri figurae notarum canere

Versus subnotare
pervidere

figura notarum

figura notarum

syllaba figurae notarum  ostendere

ordo modulationis figura

versus notare

series nota

[sc. syllabarum]

figura notarum

versus notare

vox yppodorica  figura notarum

versus figurae notarum

versus ordines notarum  subnotare

Tabelle 2

exprimere

discernere

XIX, 8

IXL, 9

XIX, 9

XIX, 34
XIX, 35
XIX, 37
XIX, 38
XIX, 42
XIX, 53
XIX, 52
XIX, 59
XIX, 60

XIX, 63
XIX, 64
XIX, 65
XIX, 66
XIX, 82
XIX, 90
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Exkurs 3:
Tonare als erster Anwendungsort von Neumen?

Ebenso wenig wie man von vier Akzentzeichen, die man
einem Text hinzufiigt, um beim Lesen zwischen drei
alternativen Betonungen und zwei alternativen Silben-
dauern zu unterscheiden, sagen wiirde, man «schreibe»
oder «lese» sie, ebenso wenig «schreibt» oder «liest»
man die vier Neumenzeichen, die man einem zum Sin-
gen bestimmten Text zur Unterscheidung zwischen zwei
alternativen Richtungen von Tonschritten und zwei al-
ternativen Tondauern oder zum Kenntlichmachen von
Tonwiederholungen hinzufigt.

Anzahl und Richtung der auf den einzelnen Silben
eines Textes vollzogenen Tonschritte oder Tonwieder-
holungen sichtbar zu machen, damit der Leser einen
bestimmten, ihm bekannten Tonverlauf an diesen Merk-
malen erkennt: Das ist es, was den Neumen bei Aureli-
anus abverlangt wird. An allen Stellen, an denen er sie
einsetzt, dienen die Zeichen dazu, Tonverldufe, die sich
anhand der Texte, mit denen sie verbunden sind, nicht
auseinanderhalten lassen, innerhalb einer begrenzten
Menge moglicher Verldaufe voneinander zu unterschei-
den: Notiert sind ndmlich Psalmténe und Psalmtonka-
denzen gleichen Textes (Gloria patri, saeculorum amen)
und Intonationsformeln, die sich anhand sinnfreier
Silbenfolgen des Typs Noeage eigentlich unterscheiden
lassen sollten, tatsidchlich aber teilweise auf die gleiche
Silbenfolge angestimmt wurden. Eine Melodie innerhalb
einer begrenzten Menge moglicher Melodien anhand
bestimmter sichtbar gemachter Merkmale zu identifi-
zieren (zu denen nicht das Merkmal der Tonabstiande
gehort): Dieser Anforderung, der sie im deskriptiven
Tonar Aurelians geniigten, waren Neumen auch in To-
naren des <normalen> Katalogtyps ohne Einschriankung
gerecht geworden.

Was die Zeichen dabei leisten, lasst sich auch ohne
weiteres als jene Leistung eines «Hilfsmittels fiir das
Erinnern» (rememorationis subsidium) begreifen, die
Hucbald (§ 44) den Neumenzeichen zugestand. Bei wel-
chen Aufgaben genau sie der Erinnerung zur Hilfe ka-
men, bleibt bei Hucbald offen. Die Leistung, die Neumen
in Tonaren hitten erbringen missen, wire leichter als
die einer Erinnerungshilfe zu verstehen, als ihre Leistung
in Antiphonaren und Cantatorien, wo eine grofie Zahl
von Melodien auf so wenige Merkmale reduziert nicht
sicher identifizierbar war. Das provoziert die These, nicht
diese Blicher, sondern Tonare konnten der historisch
erste Verwendungsort der Neumen gewesen sein. Trafe
sie zu, hatten in den Handen frankischer Kantoren zwei
komplementare Verfahren zur Sicherung des romischen
cantus-Korpus ineinandergegriffen: auf der einen Seite

die melodische Klassifikation der Antiphonen und Res-
ponsorien nach einem System modaler Klassen und
Subklassen (<Tonarten», <Modi»), auf der anderen Seite
ein System von Zeichen zur visuellen Unterscheidung
eben solcher Tonverlaufe, anhand derer die modalen
Klassen und Subklassen sich horbar voneinander unter-
scheiden: Psalmtone, Psalmtonkadenzen und modus-
typische Intonationsformeln. Auch die fiir einen Modus
typischen Gesangsinitien lief3en sich durch Neumenzei-
chen visuell voneinander unterscheiden, da die Zahl
moglicher Anfinge (und Enden) gegeniiber der immen-
sen Zahl moglicher Fortsetzungen ebenfalls begrenzt ist:
ut immensitas cantilenarum quaedam haberet exordia,
stellt Hucbald fest (De harmonica institutione §15).

Die These, dass Neumenzeichen innerhalb der cantus-
Praxis zuerst in Tonaren angewendet wurden, bevor sie
spater — ab einem noch immer umstrittenen Zeitpunkt,
unter noch immer nicht gekldrten Umstdnden und zu
einem noch immer nicht geklarten Zweck — auch in die
Antiphonare und Cantatorien ibernommen wurden, ldsst
sich wegen der geringen Zahl erhaltener Tonare nicht
durch Quellen stiitzen; sie wiirde aber erklaren, inwiefern
eine von Susan Rankin als «geddchtnisgestiitzte Notati-
on» («memory based notation»)3° beschriebene Notation
konkret als die «gedédchtnisstiitzende» Notation funkti-
onieren konnte, als die Hucbald sie fur ntitzlich hielt.

Damit ist nicht gesagt, dass die Neumenzeichen fur
diese eine Anwendung gezielt entwickelt wurden, son-
dern nur, dass sie nicht unbedingt von Anfang an die
Funktion hatten, der sie langfristig ihren musikhistori-
schen Erfolg verdankten. Mit dieser Vermutung hat
schon Solange Corbin den Befund erklart, dass die Zeug-
nisse, die sie fir die dltesten hielt, eine Anwendung von
Neumen nicht in Antiphonaren und Cantatorien, son-
dern sozusagen auf «<Nebenschauplatzen»> des Notierens
bezeugen (etwa in Sakramentaren oder zur Aufzeich-
nung von Tropen).3! Solange nicht beantwortet ist, wes-
halb man in der zweiten Halfte des neunten Jahrhun-
derts begonnen hat Antiphonare —und in Elfenbeintafeln
eingebundene Cantatorien, deren unnotierte Vorgdnger
der Kantor (wie Amalar von Metz um 820 beobachtet
hat)3? beim Singen sine aliqua necessitate legendi in den
Hinden hielt - vollstdndig zu notieren, solange ist die
Frage nach anderen Verwendungsorten der Neumen, die
den Antiphonaren und Cantatorien vorausgegangen sein
konnten, jedenfalls nicht erledigt.

30 Rankin: On the Treatment of Pitch (wie Anm. 3).

31  Solange Corbin: Die Neumen. In: Wulf Arlt (Hrsg.): Paldographie
der Musik Bd. 1: Die einstimmige Musik des Mittelalters, Kéln
1979, S.3.1-3.230.

32 Liber officialis, Buch III, Kapitel 16. Zitiert nach der Ausgabe:
Amalar of Metz: On the Liturgy. Edited and translated by Eric
Knibbs, Cambridge Massachusetts etc. 2014, Bd. 2, S. 94.



VI. Akzentzeichen als Neumenzeichen

Nun zum Traktat Quid est musica? des Anonymus Vati-
canus (kiinftig abgekiirzt: AV). In der dreifachen Bestim-
mung, mit der die Eingangsfrage nach der Bedeutung
von cantus beantwortet wird (§1), iberschneiden sich
zwei bei Isidor erstmals nachweisbare Definitionen von
musica (I11, 15) und cantus (111, 20):
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Die in den Glossen zu Donatus aufgestellte Gleichung
accentus = tonus = sonus = cantus dient dem AV also als
Argument; doch kehrt er dessen Richtung um: Bei ihm
geht es nicht mehr um die Erlduterung des Begriffs ac-
centus als «quasi adcantus> oder die Auffassung der
Wortbetonungen als quasi-Gesang, sondern um den
«Ursprung» (ortus) der Tone des cantus, des genuinen
Reflexionsgegenstands der musica, aus den accentus.

Etymologiae 111, 15 Musica est peritia modulationis
Etymologiae 111, 20 Cantus est inflectio vocis
AV §1 Quid est cantus? Peritia musicae artis, inflexio vocis et  modulatio

Als Bezeichnung fir eine peritia wird cantus als Allge-
meinbegriff fiir das Fachgebiet der ars musica gebraucht
(LmL s.v. cantus 11); als inflexio vocis und als modulatio
lasst sich cantus im Sinne von Gesang oder Singen be-
stimmen (LmL s.v. cantus I). Dabei hebt inflexio vocis
auf die tonrdaumliche Dimension des cantus ab: auf die
Flexionen des Tonverlaufs, das melodische Auf und Ab
der Tone, das dem prosodischen Auf und Ab der Silben
gleicht; modulatio auf seine zeitliche Dimension: die
Tondauern, deren Schwankung dem geordneten Wech-
sel der Silbendauern gleicht (LmL s.v. modulatio II). Bei
der Wiederholung der Bestimmungen im Zuge der ety-
mologischen Ableitung von cantus aus accentus (§2)
sind inflexio vocis und modulatio unter Ausfall von
inflectio zu modulatio vocis zusammengezogen.

Nach der sachlichen und sprachlichen Erklarung des
Begriffs kommt der Text (§ 3) zur Sache: zum Ursprung
(ortus) und zur Struktur (compositio) des cantus. Sie
«erklaren sich» aus jenen sprachlichen Erscheinungen,
in denen sich die von den karolingischen Glossatoren
der spatantiken Grammatikertexte so stark exponierte
Affinitdt des Singens mit dem Sprechen duflert: den
Akzenten und den Silbendauern: Ortus quoque suus
atque compositio ex accentibus toni vel ex pedibus sil-
labarum ostenditur. Bei dem Doppelausdruck accentus
toni handelt es sich vermutlich um die Verkniipfung
zweier in der Grammatik synonym gebrauchter Begrif-
fe durch eine Genitivkonstruktion, so wie im Ausdruck
pedes sillabarum zwei in der Grammatik separat be-
handelte Elemente mittels einer Genitivkonstruktion
zusammengezogen sind. Wie auch immer: An der Struk-
tur des cantus haben die flectio vocis im Tonraum
und die modulatio vocis in der Zeit teil: ex accentibus
toni vero demonstratur in acuto et gravi et circumflexo;
ex pedibus denique sillabarum ostenditur in brevi et
longa.

Damit zielt das Argument auf die von Martianus Capel-
la geduflerte Idee, der accentus sei das seminarium mu-
sices (I1I, 268). Diese Idee bereitet beim AV den nichsten
Argumentationsschritt vor; denn aus seinem Ursprung
(ortus) erklart sich auch die Struktur (compositio) des
cantus, und zwar hinsichtlich ihrer tonrdumlichen (flec-
tio vocis) und ihrer zeitlichen Dimension (modulatio
vocis). Damit sind jene beiden strukturellen Analogien
zwischen accentus und cantus offengelegt, auf deren
Grundlage die accentus-Zeichen zu cantus-Zeichen wer-
den konnten: die Analogie zwischen accentus acutus,
gravis und circumflexus und den Richtungen der flectio
vocis und die Analogie zwischen syllaba brevis und lon-
ga und den Zeitdauern der modulatio.

Mit der Feststellung (§4), aus den accentus toni sei
das Zeichen namens neuma hervorgegangen (oritur
nota, quae dicitur <cneuma), ist das Ziel der Argumen-
tation erreicht. Mit accentus toni sind hier nicht (wie in
§3) die Akzente selbst gemeint, sondern deren Zeichen,
die Isidor figurae, Martianus Capella signa, Donatus
notae genannt hatte. Der AV hat keinen dieser Namen
aufgegriffen. Fiir das aus den accentus-Zeichen hervor-
gegangene cantus-Zeichen kennt er einen neuen Na-
men: neuma. Damit liefert er den dltesten Beleg fiir den
Gebrauch von neuma in der Bedeutung «Neumenzei-
chen». Davor ist nur die Bedeutung «Melisma» nach-
weisbar, erstmals um 830 bei Amalarius von Metz.33

33 Liber de ordine antiphonarii, XVIII, 3. Zitiert nach der Ausgabe:
Jean Michel Hanssens (Hrsg.): Amalarii episcopi opera liturgi-
ca omnia, Citta del Vaticano 1948-1950, Bd. 1, S. 54. Dazu Alba
Scotti: Transalpine Hintergriinde der liturgischen Musikpraxis
im mittelalterlichen Patriarchat Aquileia. Untersuchungen zu
den Responsoriumstropen, Hildesheim 2006, S. 24-30. Der Be-
leg ist im LmL nicht verzeichnet, weil die Schriften des Liturgi-
kers Amalar nicht dem Korpus musikbezogener Fachschriften
angehoren.
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Parallel zum ortus des cantus ex accentibus toni vel
ex pedibus sillabarum in § 3 hitte man in §4 erwartet:
De accentibus toni vel de pedibus sillabarum oritur
nota, zumal danach als erstes neuma-Zeichen gerade
nicht acuta oder gravis genannt werden, sondern der
gar nicht zu den figurae accentuum gehorige punctus
als neues brevis-Zeichen. Die getrennte Nennung von
accentus und syllabae in der ersten Formulierung ent-
spricht ihrer Behandlung in separaten Kapiteln in den
Etymologiae; die Zusammenfassung aller Zeichen unter
dem Oberbegriff der figurae accentuum in der zwei-
ten Formulierung entspricht deren gemeinsamer Be-
handlung in einem Kapitel der Etymologiae. Seine
Orientierung an der Einteilung des Stoffes bei Isidor
erklart, warum auch beim AV zwar brevis und longa
nicht unter die Akzente fallen, punctus und producta
aber unter die Akzentzeichen.

Bei acuta, gravis und longa wurden die herkdmmli-
chen Formen des Akzentzeichens beibehalten, wenn sie
als Neumenzeichen gebraucht werden; deshalb kann
der AV die Kenntnis dieser Formen voraussetzen, wah-
rend er die neue Form des brevis-Zeichens angeben
muss: Der punctus ersetzt das halbkreisformige brevis-
Zeichen. Keines der zehn Akzentzeichen hat diese Form.
Der Punkt gehort zum Bestand der Satzzeichen (positu-
ra) und wird in dieser Funktion von Isidor (I, 20) bespro-
chen.

Die Nomenklatur der Neumenzeichen (§5) halt an den
Begriffspaaren acutus — gravis und brevis — longa fest,
jedoch mit signifikanten Unterschieden gegentiber den
Akzentzeichen: Aus den Maskulina acutus (sc. accentus)
und gravis werden die Feminina acuta (sc. nota oder
neuma) und gravis. Am Wechsel des Genus zeigt sich
bei den richtungsbezogenen Zeichen der Wechsel ihrer
Referenten und Funktionen. Bei brevis und longa bleibt
das Genus unverdndert, wenn sie statt auf syllaba auf
nota oder neuma bezogen werden. Neben brevis und
longa tritt das neue Vokabelpaar punctus und producta,
wobei punctus die veranderte Form des brevis-Zeichens
meint, producta (sc. linea oder nota) die beibehaltene
Form des longa-Zeichens, das Ausziehen (producere) des
Punktes zu einer Linie. Im Wortschatz der Grammatik
war producta durch productio fiir die Verlangerung von
Silben vorgepragt, so dass auch producta nicht nur auf
die Form des Dehnungszeichens, sondern auch auf die
Dehnung des Tons selbst bezogen werden konnte.

Jedenfalls ermoglichte das zusdtzliche Vokabelpaar
punctus und producta im Falle von brevis und longa
zwischen Zeichen und Bezeichnetem zu unterscheiden,
eine Moglichkeit, die bei acutus/acuta und gravis nicht
bestand, weder fiur die Akzentzeichen, noch fir die
gleichnamigen Neumenzeichen. Da gerade die Zeichen

fir brevis und longa, wenn sie als Neumenzeichen ein-
gesetzt werden, verschiedene Bedeutungen annehmen
(und zwar, wie unten gezeigt wird, neben ihren ange-
stammten dauerbezogenen auch richtungsbezogene),
ist es von Vorteil, dass sie sich durch Formbezeichnun-
gen unterscheiden lassen. Und da producta als Forman-
gabe auch auf acutus und gravis zutrifft, die mit der
longa die Form der linea gemeinsam haben, ermdglich-
te das neue Vokabelpaar punctus und producta auch
eine Einteilung der vier Neumen nach ihrer Form: ein
punctus fur brevis, drei in verschiedene Richtungen ge-
zogene (lineae) productae fir longa, acuta und gravis.
Von beiden Mdglichkeiten scheint der AV (wie unten
gezeigt wird) in seiner Systematik der Neumenzeichen
Gebrauch gemacht zu haben, in der das Hin und Her
zwischen formbezogenen und funktionsbezogenen Zei-
chennamen freilich auch eine Quelle von Verwirrung
ist.34

Dass die Neumenzeichen aus den Akzentzeichen
«entstanden» sind, muss nicht unbedingt als Formulie-
rung eines historisch-genetischen, auf alle Fille aber
eines systematischen Zusammenhangs zwischen den
Zeichensystemen verstanden werden. «Entstanden»
sind die Neumenzeichen aus den Akzentzeichen inso-
fern, als Akzentzeichen als Neumenzeichen verwendet
wurden. Mit Ausnahme der brevis, die zum punctus
wurde, haben sie dabei ihre Form und ihre Namen be-
halten, und die Formbezeichnungen punctus und pro-
ducta haben die Funktionsbezeichnungen brevis und
longa nicht ersetzt, sondern ergdnzt. Was sich verandert
hat, sind nur die Referenten der Zeichen. Die Anwen-
dung genuin auf Bewegungen der Sprechstimme bezo-
gener Zeichen auf Bewegungen der Singstimme war
freilich kein harmloser Schritt: Er verlangte eine Um-
deutung der Zeichen, um die Kluft zwischen Sprechen
und Singen zu uUberbriicken.

34 Ein anderer Autor des ausgehenden neunten Jahrhunderts,
der in den neuen Neumenzeichen (die er notae acuminis vel re-
missionis nennt) nicht schlechterdings die auf neue Referen-
ten umgelenkten alten Akzentzeichen erkennt, hebt die Ana-
logie zwischen den beiden Zeichensystemen ebenfalls hervor.
Remigius von Auxerre (T 908) stellt fest: Quemadmodum un-
aquaeque syllaba suum accentum habet, ita unusquisque sonus
notam acuminis vel remissionis (Commentum ad Martianum
Capellam, 501, 8): «<So wie jede einzelne Silbe ihr Akzentzeichen
[da Zeichen verglichen werden, accentus mit <Akzentzeichen»
ubersetzt] hat, so hat jeder einzelne Ton ein Zeichen des Zuspit-
zens und Nachlassens (der Erh6hung und Senkung der Tonhé-
he).» Cora E. Lutz (Hrsg.): Remigii Autissiodorensis commen-
tum in Martianum Capellam, Leiden 1962-1965. Remigius gibt
auch angesichts von Zeichen, die den Tonverlauf als Ortsveran-
derung sichtbar machen, die antike Begrifflichkeit nicht ganz-
lich preis, wenn er von acumen (als Gegensatz zu gravitas) und
remissio spricht (siehe LmL, s.v. acumen und s.v. remissio).



Exkurs 4:
Sprechstimme und Singstimme

Den Unterschied zwischen der Bewegungsart der
Sprechstimme und der Singstimme hat (wie er selbst
fiir sich beansprucht) als erster Aristoxenos analysiert
(Harmonik, Buch [, 4). Die Auffassung der Stimmbewe-
gung als Ortsverdnderung verlangte es, zwei Arten ort-
licher Bewegung zu unterscheiden: Die Bewegung der
Stimme ist beim Sprechen synechés («zusammenhén-
gend», ununterbrochen, gleitend) beim Singen diaste-
matiké («auseinanderstehend», durch Abstinde unter-
brochen, gestuft). Seine Analyse haben hellenistische
und kaiserzeitliche Autoren (teilweise in verflachten
Lesarten) iiberliefert; tiber Alexandria gelangte sie im
Zuge des spatromischen Wissenstransfers auch in den
lateinischen Westen. Im karolingischen Kontext wurde
sie durch Boethius bekannt, der sie in De institutione
musica in zwei Versionen wiedergibt: in Buch I, 12 nach
Nikomachos, in Buch V, 5 nach Ptolemaios.

In I, 12 bedeutet vox die «Stimme». Unterschieden
wird hier zwischen der Stimme, «mit der wir beim Spre-
chen oder beim Lesen eines Prosatexts die Worte durch-
laufen» (qua loquentes vel prosam orationem legentes
verba percurrimus), und der Stimme, die wir «beim
Singen anheben» (quam canendo suspendimus). Begriff-
lich wird der Unterschied als Gegensatz von vox conti-
nua und vox cum intervallo suspensa erfasst: Die vox
continua gleitet stufenlos, die vox cum intervallo sus-
pensa schreitet gestuft voran, in diskreten Schritten. In
Buch V, 5 bedeutet vox nicht «Stimme», sondern «Ton».
Hier wird unterschieden zwischen voces continuae
(«kontinuierlichen») und voces disgregatae («unverbun-
denen», diskreten Tonen). Dass dieses Konzept spates-
tens gegen Ende des Jahrhunderts auch in der Umge-
bung bekannt war, in der die Neumenzeichen entwickelt
wurden, zeigt seine Rezeption durch Hucbald (De har-
monica institutione, § 2 und 4). Hucbald kontaminiert
die Unterscheidung zwischen vox continua und vox
disgregata mit der zwischen voces aequales (consimiles)
und voces inaequales (a se discrepantes): «gleichen»
(ndmlich gleich hohen) und «ungleichen» (ungleich
hohen), «dhnlichen» und «voneinander verschiedenen»
Ténen. Auch diese — ebenfalls auf Aristoxenos zurtick-
gehende — Unterscheidung der antiken Harmonik wur-
de durch Boethius vermittelt: Er spricht von soni aequa-
les und soni inaequalitate distantes (I, 4) oder von voces
unisonae und voces non unisonae (V, 5). Wenn zwei Tone
«gleich» sind, liegt nach Hucbalds Verstdndnis nur ein
einziger Ton vor (tantum una vox), der wiederholt er-
klingt.
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Stufenlos oder gestuft: Die unterschiedlichen Bewe-
gungsarten der Stimme stellen unterschiedliche Anfor-
derungen an die Zeichen, die die Bewegungen erfassen
sollen. Deshalb mussten die Akzentzeichen umgedeutet
werden, um den andersartigen Anforderungen zu ge-
nigen, die ihnen als Neumenzeichen abverlangt wur-
den. Folgenden Unterschieden zwischen Sprechstimme
und Singstimme musste diese Umdeutung gerecht wer-
den:

1. Beim Sprechen steigen und fallen Silben, wobei
aufeiner Silbe stets nur eine einzige Bewegung voll-
zogen wird; nur beim circumflexus erfolgen zwei
(gegenlaufige) Bewegungen auf der gleichen Silbe.
Deshalb treten Akzentzeichen einzeln auf; auf3er im
Fall des circumflexus, der als Doppelzeichen aufge-
fasst wird, werden sie nicht miteinander kombiniert.
Hingegen steigen und fallen beim Singen nicht
Silben, sondern Téne, wobei auf einer Silbe auch
mehrere Tonbewegungen erfolgen konnen. Deshalb
sind Akzentzeichen, wenn sie als Neumenzeichen
eingesetzt werden, nicht auf Silben, sondern aufein-
ander bezogen, und deshalb miissen sie miteinander
verkettet werden, um Anzahl und Richtung der auf
einer Silbe vollzogenen Tonschritte anzuzeigen.

Die Verkettung der Zeichen (vom AV als deren com-
positio bezeichnet) erfolgte nicht spontan, sie folgte
Regeln; sonst wére nicht erklarbar, warum ver-
schiedene Notatoren unabhingig voneinander

zur Wiedergabe der gleichen Tonverldufe gleich
aufgebaute Zeichenketten gebildet haben.?

2. Diestufenlos gleitende Sprechstimme kennt nur
Bewegungen in standig wechselnder Richtung,.
Hingegen kommen bei der Singstimme, die sich
indiskreten Schritten fortbewegt, auch mehrere

35 Diese Regeln graphischen Verbindens und Trennens basieren
auf der Vorstellung, dass Bezeichnungseinheiten im Normal-
fall von Cardines eutraler> Trennung nach einem Abwarts-
schritt vor einem Aufwirtsschritt enden. Das erklart, warum
die Bezeichnungseinheiten in den Neumen des panfrankischen
Typs mehrheitlich nur eine acuta enthalten, und warum diese
normalerweise nicht als letztes Zeichen einer Bezeichnungs-
einheit auftritt. Dass das einmalige Vorkommen der acuta in-
nerhalb von Zeichenfolgen, die nicht mit einer acuta enden, als
Normalfall aufgefasst wurde, konnte durch die Sonderstellung
des acutus unter den Akzentzeichen bedingt sein: Er kommt in-
nerhalb eines Wortes nicht zweimal mal vor (duos numquam,
wie Martianus Capella an der oben zitierten Stelle bemerkt);
und er kommt innerhalb zusammenhéngender Zeichenfolgen
nicht an letzter Stelle vor (ultimam numquam, wie Donatus an
der oben zitierten Stelle bemerkt). Moglicherweise waren die
Konventionen der Zeichenkomposition in der Neumennotati-
on beeinflusst von den prosodischen Gegebenheiten, die den
Gebrauch der Zeichen als Akzentzeichen bedingten. Eine von
Beobachtungen Cardines (in seinen in Anm. 3 zitierten Studien)
ausgehende Rekonstruktion dieser Regeln findet sichin der ein-
gangs genannten Studie von Haug, Voigt und Ziihlke (Anm. 4).



86

Andreas Haug

Tonschritte in die gleiche Richtung vor. Mit nur zwei
richtungsbezogenen Akzentzeichen lasst sich das
nicht wiedergeben. Um dem Mangel abzuhelfen,
wurden die genuin dauerbezogenen Zeichen brevis
und longa zusitzlich auch richtungsbezogen ein-
gesetzt. Tatsdchlich treten in allen bekannten Neu-
mentypen Zeichen gleicher Form in verschiedenen
Funktionen auf. Eine Systematik der Zeichen wie die
in Quid est cantus? entworfene, die diesem Ausein-
andertreten von Form und Funktion gerecht werden
wollte, musste nicht nur zwischen der Form und der
Bedeutung der Zeichen, sondern auch zwischen
Zeichen und Bezeichnetem strenger unterscheiden,
alsesbei den Akzentzeichen nétig war, bei denen
Form und Bedeutung zusammenfallen.

Beim Sprechen fallen Bewegungen der Stimme
aufeine Silbe: Die Silbe wird gehoben und gesenkt.
Deshalb bezeichnen die richtungsbezogenen Ak-
zentzeichen stets Bewegungen. Ein Ausbleiben der
Bewegung, ein Verweilen auf einem Ton, kénnen
und mussen sie nicht wiedergeben. Hingegen kom-
men beim Singen auch einzelne Tone aufeiner Silbe
vor: Silben werden nicht nur auf Tonfolgen, sondern
auch aufEinzeltone gesungen. Diese Einzeltone
lassen sich mit den dauerbezogenen Akzentzeichen
brevis und longa unmittelbar bezeichnen. Dagegen
bedeutet es eine radikale Umdeutung der richtungs-
bezogenen Zeichen acutus und gravis gegeniiber
ihrer genuinen Bedeutung, wenn sie einzelne Téne
bezeichnen: Aus Zeichen fiir Bewegungen von ei-
nem Ton zum anderen wurden dann Zeichen fiir den
Ausgangston oder Zielton von Tonschritten. Das ist
der entscheidende Unterschied zwischen Akzentzei-
chen und Neumenzeichen gleicher Form und glei-
chen Namens. Tatsachlich bezeichnen in allen uns
bekannten Neumentypen alle vier Akzentzeichen
unter verschiedenen Aspekten einzelne Tone: brevis
und longa hinsichtlich ihrer Dauer, acuta und gravis
hinsichtlich der Richtung, aus der sie erreicht und in
die sie verlassen werden. Nur die paldofrankischen
Neumen kennen acuta und gravis nicht nur als Zei-
chen fur die Zieltdne von Tonschritten, sondern da-
neben auch fiir die ansteigenden und absteigenden
Tonschritte selbst, also abwechselnd als Zeichen fir
einen Ton oder flr zwei Tone.

Anders als der Umfang von Bewegungen der Sprech-
stimme wurde die Weite der Schritte bei der Sing-
stimme als feste Weite wahrgenommen, als eine
messbare Grofde: als Abstand zwischen zwei Tonen,
der dadurch bestimmt ist, dass er mit dem Ab-

stand zwischen zwei Stufen einer aus rechnerisch
bestimmten Abstinden aufgebauten Tonleiter
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ubereinstimmt, auf die die Tone fallen. Dieses «Fal-
len» des Tons auf eine (durch eine gleichbleibende
Saitenspannung) bestimmte Tonstufe bezeichnet
Aristoxenos als ptosis (einem von Aristoteles als
grammatischer Terminus eingefithrten Wort),3® die
lateinischen Autoren als casus vocis. Da Neumenzei-
chen nicht aufeine Tonleiter bezogen sind, machen
sie die Anzahl und die Richtung der auf einer Silbe
vollzogenen Tonschritte kenntlich, niemals aber
deren Weite. Neumen sind in dieser Hinsicht Zeichen
einer adiastematischen (weder «absolut> noch «re-
lativ», weder «prazise> noch «unprizise> diastemati-
schen), positiv gesagt: einer direktionalen Notation.
Die Dauer der Silben in der Sprechstimme wird

nur beim Lesen metrischer Verse als eine messbare
Grofde aufgefasst. Ob man die Tondauern der Sing-
stimme als messbare Grofien beurteilt hat, hing da-
von ab, ob man sie mit den Silbendauern beim Spre-
chen oder Lesen von Prosatexten oder beim Lesen
metrischer Verse verglichen hat. Der Vergleich der
Tondauern mit den Silbendauern metrischer Texte
lag dem Konzept des numerose canere zugrunde, das
von Autoren des neunten Jahrhunderts allerdings
nur vereinzelt vertreten wurde (Scolica enchiriadis 1,
380-425und Commemoratio brevis 295-315).3’ Neu-
mennotationen behandeln Tondauern in der Regel
wie Silbendauern in Prosatexten. Neumen sind ihrer
dauerbezogenen Bedeutung nach Zeichen einer du-
rationalen, nicht aber mensuralen Notation.

Anders als beim Sprechen kommen beim Singen ein-
malige und mehrmalige Wiederholungen des glei-
chen Tons vor (im melodischen Idiom des rémischen
Gesangs sogar mit grofier Haufigkeit): Unter dem
Aspekt der Harmonik liegen dann voces aequales vor,
von Hucbald als mehrfaches Auftreten ein und des-
selben Tons (tantum una vox) aufgefasst. Bezeichnen
lassen sich Tonwiederholungen durch die Wiederho-
lung von Zeichen gleicher Form in gleicher Position.
Das sind in den uns bekannten Neumentypen alle
Akzentzeichen mit Ausnahme der gravis. Alle Neu-
mentypen kennen dariiber hinaus aber noch zusétz-
liche Zeichen fiir Tonwiederholungen, deren Viel-
zahlzum einen den idiomatischen Stellenwert des
Aufeinanderfolgens gleicher Tone und zum anderen
deren differenzierte vokale Realisation reflektiert
(fiir einmalige Wiederholung Oriscus und Trigon, fiir
mehrfache Wiederholung Apostrophe —ebenfalls in
Neumen umgedeutete grammatische Zeichen).

Oliver Primavesi: Casus - Ptosis. Zum aristotelischen Ursprung
eines umstrittenen grammatischen Terminus. Antike und
Abendland 40,1994, S. 86-97.

Schmid: Musica et scolica enchiriadis, S. 86-89 respektive 176.



Dass sie die Anzahl ungleicher oder gleicher Tone, deren
relative Dauer und die Richtung der auf einer Silbe voll-
zogenen Tonschritte bezeichnen, ohne deren Weite
kenntlich zu machen, macht Neumen zu einer Alterna-
tive zu diastematischen Notationen, und degradiert sie
nicht zu deren Vorform. Wie alle Notationen sind auch
Neumennotationen visuelle Modelle klanglicher Pro-
zesse, die bestimmte Merkmale dieser Prozesse wieder-
geben, wihrend sie andere auslassen. Die durch Auslas-
sungen bedingten Informationsverluste wurden als
Preis fir den Gewinn an Ubersichtlichkeit und Deut-
lichkeit in Kauf genommen. So erlaubte im Fall der
Neumen die Vernachldssigung der Tonabstande —eines
konstitutiven Moments der Beziehung zwischen Ténen
- die Wiedergabe anderer Momente, und zwar: 1. der
Beziehungen zwischen Tonen und den phonetischen
Gegebenheiten des Textes, 2. von Aspekten der Tonge-
bung, und 3. der - fiir die melodische Struktur ebenfalls
konstitutiven — Unterschiede der Tondauer. Hucbald hat
die Abstraktionsverluste, mit denen er die von ihm ver-
glichenen Zeichensysteme (diastematische notae arti-
ficiales und direktional-durationale notae consuetudi-
narie) jeweils behaftet sah, gegeneinander abgewogen
und sie sozusagen mit den Abstraktionsgewinnen ver-
rechnet.

Dass Hucbald nicht nur die von den notae artificiales
exklusiv bezeichneten, durch rationale Operationen
bestimmten Abstande zwischen den Tonstufen des can-
tus, sondern auch die von den Neumen exklusiv erfass-
ten varietates seiner melodischen Performanz zum
Kriterium einer cantilena rata erklart, ist nur scheinbar
eine verbliffende Wendung. Sie entspricht dem tber-
geordneten Argumentationsziel von Hucbalds De har-
monica institutione, dem romischen cantus-Korpus,
dessen Bewahrung den Kantoren der frankischen Kirche
auferlegt war, zusatzlich zum Attribut normativer Ro-
manitdt, das der Rationabilitat zuzuschreiben. Damit
trat in der spéaten Karolingerzeit neben den —im Osten
des geteilten Reiches gefihrten - erinnerungspoliti-
schen Diskurs, in dem der Anspruch des frankischen
cantus auf Romanitidt verhandelt wurde,3® ein — vor
allem im Westen des Reichs im Horizont der karolingi-
schen Bildungsreform und auf der Basis von Antiken-
rezeption gefiihrter wissenschaftlicher Diskurs tiber die

38 Dazu Andreas Haug: Noch einmal: Roms Gesang und die Ge-
meinschaften im Norden. In: Frank Hentschel / Marie Winkel-
miiller (Hrsgg.): <Nationes», «Gentes»> und die Musik im Mittelal-
ter, Berlin—Boston 2014, S. 103-145, sowie: Ders.: Karl der Grof3e
in drei musikgeschichtlichen Erzéhlungen des spaten 9. Jahr-
hunderts. In: Franz Fuchs / Dorothea Klein (Hrsgg.): Karlsbilder
in Kunst, Literatur und Wissenschaft. Akten eines interdiszipli-
ndren Symposions anldsslich des 1200. Todestages Kaiser Karls
des Grof3en, Wiirzburg 2015, S. 65-77.
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Rationabilitdt des cantus, bei dem die Kompatibilitat
seiner melodischen Struktur mit den Grundlagen der
musica, genauer gesagt: der harmonica verhandelt wur-
de. Der detaillierte Nachvollzug von Hucbalds Argumen-
tation muss aber einer eigenen Studie vorbehalten
bleiben.

VII. Systematik der Stammzeichen

Wenn die Akzentzeichen als Neumenzeichen verwendet
werden, wird das genuin richtungsbezogene Zeichen-
paar acutus und gravis in richtungsbezogener Bedeu-
tung, genauer gesagt: in richtungsbezogener Funktion
eingesetzt, das genuin dauerbezogene Zeichenpaar
brevis und longa in dauerbezogener und zusatzlich in
richtungsbezogener Funktion. Dadurch treten Form und
Funktion der Zeichen auseinander. Dass der AV (§5) eine
Systematik der vier Ausgangszeichen («<Stammzeichen)
anstrebt, die diesem Auseinandertreten gerecht wird,
ist offensichtlicher, als worin seine Lésung des Problems
besteht.

Seine Systematik setzt beim Unterschied von brevis/
punctus und longa/producta an. Das muss kein Hinweis
auf den Vorrang der dauerbezogenen vor der richtungs-
bezogenen Bedeutung der Neumen sein; als Erklirung
wirde auch gentigen, dass es diese beiden Zeichen sind,
die in beiden Bedeutungen vorkommen (wahrend acu-
ta und gravis keine dauerbezogene Bedeutung haben),
und dass sich nur bei ihnen Form und Bedeutung be-
grifflich unterscheiden lassen.

Immerhin legt die Systematik des AV nahe, dass man
in einer ersten Periode des Gebrauchs von Neumenzei-
chen deren auf Tondauern bezogenen (spéter preisge-
gebenen) Bedeutungen den auf die Richtung der Ton-
bewegung bezogenen (dauerhaft festgehaltenen)
Bedeutungen nicht untergeordnet oder nachgeordnet,
und dass man brevis und longa und acuta und gravis
als Zeichenpaare beurteilt hat, deren Bedeutungen bi-
ndre Oppositionen bilden, die innerhalb des Zeichen-
systems den gleichen Stellenwert besaf3en. Das spricht
dagegen, bei den richtungsbezogen dquivalenten Zei-
chen brevis und longa in dauerbezogener Hinsicht statt
von einem Gegensatz zwischen kurzen und langen T6-
nen generell von einem Gegensatz zwischen «markier-
ter> (merkmalsbehafteter) und <unmarkierter> (merk-
malsfreier) Form auszugehen. Diese Auffassung steht
vermutlich unter dem Eindruck der spateren (seit dem
11.Jahrhundert um sich greifenden) Vernachlassigung
der dauerbezogenen Bedeutung der Neumen, in der
man einen Verzicht auf Markierung zu erkennen meint,
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der die sozusagen nackten, unmarkierten Formen her-
vortreten lasst.

Tabelle 3 zeigt die Einteilungen, die der AV getroffen
hat: Die nota namens neuma lasst sich entweder als
einzelnes «einfaches» Zeichen (simplex) betrachten oder
als Bestandteil von «Zusammensetzungen» (in compo-
sitione) von zwei bis sechs Zeichen, die Toéne auf bis zu
sieben oder acht verschiedenen Tonstufen (gradus) be-
zeichnen. Das einfache Einzelzeichen bezeichnet, wenn
es die Form eines punctus hat, eine brevis oder, wenn
es die Form einer producta hat, eine longa.

grundsatzlich den dauerbezogenen und richtungsbe-
zogenen Funktionen, in denen punctus und producta
in uns bekannten Neumentypen vorkommen.

Seine dauerbezogene Bedeutung gewinnt der punctus
aus seiner von der producta differenten Form. Gepaart
mit dieser bildet er eine bindre Opposition, in der punc-
tus und producta den kontrdaren Gegensatz zwischen
brevis und longa bezeichnen; sie ist in der Zeichensys-
tematik im Verhaltnis zwischen dem jeweils ersten mo-
dus des punctus (in brevi) und der producta (in longa)
erfasst.

nota, quae dicitur neuma

simplex
brevis longa
punctus producta
3 modi 3 modi

in brevi

Tabelle 3

Sowohl der punctus als auch die producta treten, wie
der AV es ausdriickt, jeweils in drei modi auf. Was modus
in diesem Zusammenhang bedeutet, ist insofern nicht
klar, als eine Erklirung von modus, die bezuglich des
punctus plausibel ist, fir die producta nicht plausibel
erscheint, und umgekehrt eine moégliche Erkldrung der
modi der producta auf die modi des punctus nicht zu-
treffen kann.

Die drei modi des punctus — in brevi, (in) gravi, sub-
posito —lassen sich als drei verschiedene Bedeutungen
oder Funktionen der neuma dieser Form verstehen:
Aufler in seiner angestammten dauerbezogenen Bedeu-
tung als brevis-Zeichen (in brevi) tritt der Punkt in rich-
tungsbezogenen Funktionen auf: als gravis-Zeichen (in
gravi) und als (einem anderen Punkt) «untersetzter»,
allgemeiner gesagt: als ein positionierter Punkt (sub-
posito). So gedeutet entsprechen die Aussagen des AV

in compositione

in elevatione in descensu

2—6 notae

2-8 gradus

ingravi subposito inlonga in acuta circumflexa

Da der punctus anders als acuta und gravis seiner
blofien Form nach keinen Richtungssinn besitzt, vermag
er Richtungen nur anzuzeigen, wenn er entweder in Ge-
gensatz zu einer acuta tritt, die ihm unmittelbar vor-
ausgeht oder auf ihn folgt, oder wenn er in Relation zu
einem zweiten Punkt positioniert, als Punkt in einem
Punktepaar gesetzt wird. Wenn der punctus unmittelbar
bezogen auf eine acuta auftritt, also mit dieser eine bi-
nére Opposition bildet, hat er die Bedeutung einer gra-
vis, ist er ein punctus im modus einer gravis. Dabei ergibt
sich seine Bedeutung allein aus seiner von der acuta
verschiedenen Form; mit dieser gepaart bildet er eine
bindre Opposition, die in der Systematik im Verhéaltnis
zwischen dem jeweils zweiten modus des punctus
(in gravi) und der producta (in acuta) abgebildet sind.

Wenn der punctus unmittelbar bezogen auf einen
weiteren punctus auftritt, gewinnt er seine richtungs-



bezogene Bedeutung — genau wie seine Bedeutung,
wenn er als Satzzeichen, als positura, (ein)gesetzt wird
- allein aus seiner Position: wenn er als positura ein-
gesetzt wird, aus seiner vertikalen Position relativ zum
vorausgehenden Buchstaben; wenn er als neuma ein-
gesetzt wird, aus seiner vertikalen Position relativ zur
Position eines (unmittelbar vorausgehenden oder nach-
folgenden) Punktes. Genauer gesagt hangt die Bedeu-
tung zweier aufeinander bezogener Punkte von ihren
relativen Positionen auf der von unten nach oben
verlaufenden tonrdaumlichen und der von links nach
rechts verlaufenden Zeitachse ab, genau wie die Bedeu-
tung von acuta und gravis von ihrer Ausrichtung auf
diese beiden Achsen abhédngt: Ein parallel zur Achse
der acuta positioniertes Punktepaar bezeichnet einen
Aufwirtsschritt, ein parallel zur Achse der gravis posi-
tioniertes einen Abwartsschritt. Bei manchen Neu-
mentypen verlaufen steigende und fallende Achse
diagonal, bei anderen verlduft die fallende Achse der
gravis vertikal.

Mit dem punctus im modus der brevis erfasst die Zei-
chensystematik des AV somit die dauerbezogene Bedeu-
tung des punctus als brevis im Gegensatz zur producta,
mit dem punctus im modus der gravis seine richtungs-
bezogene Bedeutung als gravis im Gegensatz zur acuta,
und mit dem punctus subpositus die richtungsbezoge-
ne Bedeutung des Punktes, die sich aus seiner Position
in Relation zu einem zweiten Punkt ergibt. Die Opposi-
tion zwischen einem diagonal ansteigenden und einem
diagonal absteigenden Punktepaar ist in der Systematik
nicht erfasst; die jeweils dritten modi von punctus und
producta (subpositus — in circumflexa) bilden keine Op-
position.

Der Versuch die modi der producta — in longa, in acu-
ta, in circumflexu - analog zu den modi des punctus als
verschiedene Bedeutungen oder Funktionen des Zei-
chens gleicher Form zu erkldren, stof3t auf Schwierig-
keiten. Zwar tritt die producta ihrer angestammten
Bedeutung gemaf als longa-Zeichen (in longa) auf und
in einigen Neumentypen auch als acuta-Zeichen (in
acuta). Jedoch kommt die producta in allen uns bekann-
ten Neumentypen — genauso wie der punctus —auch in
gravi vor, in einer von der Systematik des AV nicht er-
fassten Funktion, in der die producta in eine binire
Opposition mit der acuta tritt; und in circumflexu lasst
sich als Funktion einer producta nicht erklaren. Mogli-
cherweise sind mit den modi der producta abweichend
von denen des punctus nicht verschiedene Funktionen
des gleichen Zeichens gemeint, sondern die drei ver-
schiedenen Verlaufsrichtungen eines Zeichens gleicher
Form, in denen es tatsdchlich auch drei verschiedene
Bedeutungen oder Funktionen hat, namlich der linea
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producta: Sie verlauft horizontal, wenn sie als longa-
Zeichen, diagonal ansteigend, wenn sie als acuta-Zei-
chen, diagonal absteigend, wenn sie als gravis-Zeichen
auftritt. Dass sie letzteres in einigen Neumentypen in
der Tat nur als zweites Element der circumflexa tut,
konnte erklaren, warum der AV in diesem Fall von einer
producta circumflexa (im Sinne von: «producta als Teil
der circumflexa») spricht.

Dass innerhalb der Einteilung der «einfachen» Zei-
chen der punctus auch als punctus subpositus und die
producta auch als Teil der circumflexa auftritt, und dass
alle Zeichen ihre Bedeutungen nur innerhalb einer
durch ein Zeichenpaar gebildeten Opposition besitzen,
bedeutet, dass mit neuma simplex nicht die isolierte
Anwendung der neuma zur Bezeichnung von Einzelto-
nen auf Silben gemeint sein kann, sondern das im Hin-
blick auf die Pluralitdt seiner Funktionen isoliert ana-
lysierte Zeichen im Unterschied zum Zeichen in
compositione, das im Hinblick auf die Kriterien seiner
compositio analysiert wird: neuma simplex und neuma
in compositione sind also analytische Kategorien, von
denen aus eine Systematik der Zeichen konstruiert wer-
den sollte.

Selbst wenn man die vorgeschlagenen Interpretati-
onen der modi jeweils fir sich genommen akzeptiert,
bleibt die Unstimmigkeit, dass mit modi bezogen auf
den punctus etwas anderes gemeint ist als bezogen
auf die producta. Moglicherweise hat der AV einen so
eklatanten Mangel an Stringenz in Kauf genommen,
um 1. alle vier Formen (punctus, producta, acuta, gravis)
und 2. alle vier Bedeutungen (brevis, longa, acuta, gra-
vis) der in Neumenzeichen umgedeuteten Akzentzei-
chen, sowie 3. das Auseinandertreten von Form und
Bedeutung (im Falle von punctus und producta), das er
beobachtet hat, vollstindig in einem geschlossenen
System zu erfassen. Jedenfalls schmalern die Defizite
der Systematik nicht den Wert seiner Funktionsanaly-
se der Zeichen, der sich dann zeigt, wenn man die Neu-
mensysteme des neunten Jahrhunderts unter den
Kategorien analysiert, auf denen die Analyse des AV
basiert.
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I panfrankisch:
a westfrankisch
b ostfrankisch

Tabelle 5

II bretonisch

WEG TYP
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Neumentyp II:
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aquitanisch

IIT b

N
{

A

i v

graphisch verbunden
graphisch getrennt



Exkurss:
Drei Wege der Umdeutung

Die verschiedenen bis um die Wende zum zehnten Jahr-
hundert nachweisbaren Neumensysteme lassen sich
als Resultate verschiedener Wege interpretieren, die bei
der Umdeutung der Akzentzeichen in Neumenzeichen
(sei es historisch nacheinander, sei es nebeneinander)
gegangen wurden. Dann lassen sich drei prinzipiell ver-
schiedene Wege unterscheiden, von denen zwei Ver-
zweigungen aufweisen, die in Subtypen des betreffen-
den Neumentyps resultieren. Von allen Subtypen
kommen wiederum regionale oder lokale Varianten vor,
die sich lediglich der graphischen Form der Zeichen
nach voneinander unterscheiden. Tabelle 4 gibt einer
Ubersicht tiber die Wege und deren Verzweigungen und
die aus diesen resultierenden Neumentypen und Sub-
typen. Siehe Tabelle 4.

Die Wege Ia, II, IIIa und IIIb lassen sich exemplarisch
anhand der Zeichenbdume in Tabelle 5 rekonstruieren.
Die Tabelle zeigt in idealtypischer Form, wie die Stamm-
zeichen acuta (A), gravis (G), longa (L) und brevis (B) in
den Neumentypen, in denen diese Wege jeweils resul-
tierten, zu Folgen von bis zu drei Zeichen fiir aufwarts-
und abwdrts gerichtete Schritte verkettet werden, und
welche Bedeutungen die Zeichen dabei haben. Siehe
Tabelle 5.

Auf Weg Ia wird der (accentus) acutus als (neuma) acu-
ta (A) zu einem Zeichen fir den Zielton von Aufwarts-
schritten (1-A, BB A, LL A) und fiir den Ausgangston von
Abwartsschritten (A-G, A B B, A L L), der gravis (G) zum
Zeichen fir den Zielton eines einzelnen Abwartsschritts
(A-G). Die brevis (B) in Form des punctus und die longa
(L) in Form einer producta behalten ihre dauerbezoge-
nen Bedeutungen und werden zu Zeichen fiir einen
kurzen und einen langen Ton. Zusétzlich werden sie in
richtungsbezogener Bedeutung beansprucht als Zeichen
fiir den Ausgangston von Aufwértsschritten (B B A, L-A,
L L A) und fiir den Zielton von Abwértsschritten (A B B,
A L L) sowie fiir Durchgangstone zwischen Ausgangston
und Zielton aufwairts- oder abwarts gerichteter Schritte
(BBA,LLA, ABB,ALL).Somit sind die Zeichenwerte
von acutus und gravis in richtungsbezogener Bedeutung
kontrdr, in dauerbezogener Hinsicht neutral, die Zei-
chenwerte von brevis und longa in dauerbezogener
Bedeutung kontrar, in allen richtungsbezogenen Bedeu-
tungen dquivalent.
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Die Zeichenwerte von acuta und gravis, und die Zei-
chenwerte von brevis/punctus und longa/producta bil-
den jeweils eine bindre Opposition. Die Referentialitit
der Neumenzeichen basiert auf diesen beiden mitein-
ander verschrankten bindren Oppositionen. Das opera-
tive Potential eines Neumensystems bemisst sich an der
Zahl der bindren Oppositionen, die systemkonform
gebildet werden konnen. Im ostfrankischen Subtyp der
panfrankischen Neumen (Ib), der in der Tabelle nicht
bertcksichtigt ist, werden bindre Oppositionen hinzu-
gewonnen, die sich im westfrankischen Subtypus nicht
bilden lassen: So ermdglicht die Verwendung des alten
halbkreisformigen brevis-Zeichens U neben dem punc-
tus die Bildung der Opposition B-A gegeniiber L-A, und
die Verwendung der producta als Zusatz zur acuta (als
Episem) die Opposition B gegeniiber L zwischen zwei
acutae. Ebenso ermoglicht der Einsatz der in Notkers
Epistola ad fratrem Lantpertum erklarten Zusatzbuch-
staben zu den Neumenzeichen (litterae significativae)
die Bildung oder Verdeutlichung der Oppositionen B
gegeniiber L durch die Buchstaben c(eleriter) und
t(enere) oder G gegeniiber A durch die Buchstaben
i(usum) und s(ursum). Der Zusatzcharakter der Buch-
staben und der als Episem verwendeten producta brin-
gen es mit sich, dass das Vorhandensein des Zusatzes
groflere Ausdriicklichkeit besitzt als seine Abwesenheit.
In diesen (und anderen, dhnlich gelagerten) Féllen ist
es in der Tat zutreffender von einer Opposition zwi-
schen markiertem und unmarkiertem Zeichen zu spre-
chen. Solche Fille relativieren die Binaritat der Zeichen-
struktur ohne sie aufzuheben.

Auf Weg II wird der acutus ebenfalls zum Zeichen fiir
den Zielton von Aufwartsschritten (BA,BBA,LA,LLA),
aber — anders als auf Weg I — nicht auch fiir den Aus-
gangston von Abwartsschritten (es sei denn, dieser ist
zugleich schon Zielton eines Aufwartsschritts), der gra-
vis zum Zeichen fiir den Zielton eines einzelnen Ab-
wartsschritts (B G), aber auch fiir den letzten Zielton
einer Folge von Abwirtsschritten (B G). Die brevis und
die longa behalten ihre dauerbezogene Bedeutung bei
und werden auch auf Weg II in richtungsbezogener
Bedeutung zu Zeichen fiir den Ausgangston von Auf-
wartsschritten (B B A, L-A, L L A), und den Zielton von
Abwartsschritten (B B L), aber —anders als auf Weg I, wo
diese Bedeutung einzig dem acutus zufiel — auch als
Zeichen fir den Ausgangston von Abwairtsschritten
(B B L), sowie wiederum fiir Durchgangstone zwischen
Ausgangston und Zielton aufwarts- oder abwirts gerich-
teter Schritte (B B A, BLL).
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Weg 1 Akzentzeichen

A / Hebung der Silbe
G \ Senkung der Silbe
B . Kirze der Silbe

L - Lange der Silbe

Weg II Akzentzeichen

A / Hebung der Silbe
G \ Senkung der Silbe
B . Kirze der Silbe

L - Lange der Silbe

S
N
=> Kurzer Ton

- Langer Ton

RN
N
= Kurzer Ton

- Langer Ton

Weg Il a Akzentzeichen =

A / Hebung der Silbe
G \ Senkung der Silbe

L - Linge der Silbe

->
->

->

Weg II1 b Akzentzeichen =

A / Hebung der Silbe
G \ Senkung der Silbe

B . Kiirze der Silbe

L - Lange der Silbe

Tabelle 6

->
->

=> Kurzer Ton

= Langer Ton

Neumenzeichen des Neumentyps I a (panfrinkisch, westfrinkischer Subtyp)

Ausgangston

von Abwiértsschritt(en)

von Aufwartsschritt(en)

Durchgangston

zwischen
Aufwirts- und
Abwartsschritten

Zielton

von Aufwértsschritt(en)

eines Abwartsschritts

von Abwértsschritt(en)

Neumenzeichen des Neumentyps II (bretonisch, lothringisch, aquitanisch)

Ausgangston

eines Abwartsschritts

von Aufwartsschritt(en)

von Abwiértsschritt(en)

Durchgangston

zwischen
Aufwirts- und
Abwartsschritten

Zielton

von Aufwértsschritt(en)

eines Abwartsschritt(en)

von Abwartsschritten

Neumenzeichen des Neumentyps III a (paldofriankisch, westlicher Subtyp)

Tonschritt Ausgangston

aufwarts

abwarts

von Aufwartsschritt(en)

von Abwiértsschritt(en)

Durchgangston Zielton

eines Abwaértsschritts

eines Aufwartsschritts

zwischen

von Aufwértsschritt(en)

von Abwartsschritt(en)

Aufwirts- und

Abwartsschritten

Neumenzeichen des Neumentyps III b (paliofriankisch, 6stlicher Subtyp)

Tonschritt Ausgangston Durchgangston Zielton

aufwarts eines Abwartsschritts eines Aufwartsschritts

abwarts eines Aufwirtsschritts eines Abwartsschritts
zwischen

Aufwirts- und

von Abwértsschritt(en)

Abwartsschritten

von Aufwartsschritt(en)



Weg III resultiert in den «paldofrankisch> genannten
Neumen, die — wie Wulf Arlt erkannt hat — in einer west-
lichen und einer 6stlichen Auspragung vorliegen (die
sich nicht der Form, sondern der den Zeichen zukom-
menden Funktion nach unterscheiden, weshalb sie nicht
als blofie Varianten, sondern als Subtypen - IIla und
I1Ib - aufzufassen sind).3° Die gemeinsame Besonderheit
der Neumen des Typs III ist die zweifache Bedeutung
von acutus und gravis: Sie werden - in enger Anlehnung
an ihren Gebrauch als Akzentzeichen - als Zeichen fiir
einen Tonschritt eingesetzt, daneben aber auch — nicht
anders als in den Neumen des Typs I und II-als Zeichen
fiir den Zielton eines Schrittes. Ein Aufwirtsschritt kann
somit durch einen acutus (A) oder durch die Kombina-
tion von longa und acutus (1-A) bezeichnet werden, ein
Abwartsschritt durch einen gravis oder durch die Kom-
bination von longa und gravis (L-G). Wie Wulf Arlt ge-
zeigt hat*® werden acutus (A) und gravis (G) zur Bezeich-
nung eines Tonschritts eingesetzt, wenn dieser rasch
vollzogen wird; erfolgt er langsam, werden sein Aus-
gangston und sein Zielton - wie in allen anderen Neu-
mentypen — durch zwei verschiedene Zeichen bezeich-
net: beim Aufwartsschritt durch longa und acuta (L-A)
beim Abwartsschritt durch longa und gravis (1-G). Rich-
tungsbezogen sind diese Bezeichnungsweisen also dqui-
valent, dauerbezogen hingegen kontrédr. Diesen Ge-
brauch von acutus und gravis in zwei verschiedenen
Bedeutungen haben die beiden Subtypen der paldofrian-
kischen Neumen gemeinsam. Sie unterscheiden sich
- soweit die von Arlt untersuchten Handschriften es
erkennen lassen — im Gebrauch von punctus und pro-
ducta in richtungsbezogener Funktion.

Tabelle 6 fasst die Funktionen, die den vier Stammzei-
chen in den Neumentypen Ia, Ib, II, IIIa und IIIb zu-
kommen, in einer praliminaren Ubersicht zusammen;
Tabelle 7 stellt sie den Funktionen dieser Zeichen in der
Systematik des AV gegeniiber. Dabei wird im Sinne der
oben vorgeschlagenen Deutung angenommen, dass mit
den modi des punctus drei verschiedene Funktionen des
brevis-Zeichens in punctus-Form gemeint sind, mit den
modi der producta die drei Lagen oder Verlaufsrichtun-
gen der linea producta in denen das Zeichen gleicher
Form drei verschiedene Bedeutungen hat und Funkti-
onen ausiibt. B, L, A, G bedeuten wie in Tabelle 5 brevis,
longa, acuta und gravis; die tiefgestellten Buchstaben
geben die Bedeutung oder Funktion des betreffenden

39 Dass bei den paldofrinkischen Neumen hinsichtlich der Kon-
ventionen der Zeichenbildung und der Zeichenverwendung
eine westliche und eine 6stliche Auspragung zu unterscheiden
sind, ist eines der wichtigsten Ergebnisse der Untersuchung von
Wulf Arlt: A propos de la notation ,paléofranque’ (wie Anm. 2).

40 Ebda.
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Zeichens an: B; bedeutet also beispielsweise eine dura-
tional als brevis-Zeichen, B eine direktional als gravis-
Zeichen, B, eine in direktionaler Funktion in subpositus-
Position eingesetzte brevis (punctus), A, , in den
paldofrankischen Neumen das mit L + A, direktional
dquivalente Zeichen fir einen aufsteigenden Tonschritt.

Vergleicht man die in der Systematik des AV erfassten
Funktionen der Stammzeichen, mit denen, die sie in
den vier Neumentypen besitzen, zeigt sich zwischen der
Systematik und den Neumen des Typs I (den panfran-
kischen Neumen) das geringste Maf$ an Widerspriichen.
Ob daraus geschlossen werden darf, dass sich der AV
auf Neumen dieses Typs, also auf westfrankische («fran-
zo0sischey) oder ostfrankische (<«deutsche>) Neumen
bezieht, bleibe dahin gestellt.

Ia Ib II ITIa IITb

W oW W W
@
+ + + +

o e
(#)

+ + + +

+ + + +

G-A

A-G

Tabelle 7
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VIIL. Komposition der Stammzeichen

Die neuma-Zeichen werden, wenn sie Einzeltone auf
einer Silbe bezeichnen, einzeln eingesetzt; sind Tonfol-
gen auf einer Silbe zu bezeichnen, werden sie «zusam-
mengesetzt» (componuntur), und zwar «im Aufstieg und
im Abstieg» (tam in elevatione quam et descensu: § 6).
Eine «Zusammensetzung» (compositio) kann bis zu
sechs Zeichen (notae) auf bis zu acht Tonstufen (gradus)
umfassen. Der Gebrauch der Neumen in compositione
wird durch vier Beispiele hdufiger Zusammenstellungen
von jeweils zwei Zeichen veranschaulicht (§ 7): brevis +
longa, brevis + liquida, gravis + longa und gravis + pro-
ducta oder gravis + circumflexa. Der vermischte Ge-
brauch von Form- und Funktionsbezeichnungen, die
Uberlieferung der als Beispiele angefiihrten Félle (in der
Textwiedergabe ausgelassen) und die Unsicherheit
dartber, auf Neumen welchen Typs sich der AV bezieht,
erschweren den Nachvollzug dieser Aussagen. Bei
dem liquida genannten Zeichen muss es sich um eine
Liqueszenzneume handeln, die anstelle eines norma-
len longa-Zeichens eingesetzt ist. Mit compositio ist
allem Anschein nach die Zusammenstellung verschie-
dener (graphisch verbundener und graphisch getrenn-
ter) Zeichen gemeint (nicht deren graphische Verbin-
dung).

Exkurs 6:
Trennen und Verbinden

Die geometrischen Eigenschaften der figurae Punkt und
Linie schranken die Moglichkeit der graphischen Ver-
bindung zusammengesetzter Zeichen ein. Graphisch
verbunden lassen sich nur lineae ungleicher Richtung
notieren (also acuta mit gravis, producta mit acuta),
nicht aber lineae gleicher Ausrichtung (also etwa acuta
mit acuta oder gravis mit gravis), weil sie dann inein-
ander Ubergehen und einander lediglich der Lange nach
verdoppeln wiirden (was nur gelegentlich in Neumen
des Typs IIIb vorkommt), und puncti mit lineae, weil sie
dann mit diesen verschmelzen und verschwinden wiir-
den. Das hat zur Folge, dass sich zwar alle melodisch
getrennten Tone graphisch getrennt, nicht aber alle
melodisch verbundenen Tone graphisch verbunden
bezeichnen lassen. Eine durchgangige Deckung zwi-
schen melodischen und graphischen Einheiten, Einhei-
ten des Dargestellten und Einheiten seiner Darstellung
ist dadurch ausgeschlossen. Was indes vermieden wer-
den kann, und was bei der Komposition der Zeichen
offenbar vermieden wurde, sind graphische Einschnit-
te an Stellen melodischer Kontinuitat.

Die Prinzipien, denen die Komposition der Zeichen
unterlag, hat bereits Eugéne Cardine in einer bahnbre-
chenden Untersuchung im Wesentlichen richtig er-
kannt.*! Allerdings bediirfen die von Cardine erkannten
Prinzipien insofern einer Reformulierung, als er sie -
seiner Auffassung der Neumen als Tongruppenzeichen
gemafl — einseitig unter dem Gesichtspunkt der Tren-
nung formuliert hat: Er spricht von «<Neumentrennung»
(<coupure neumatique>) und meint damit ein Durch-
trennen von Tongruppenzeichen, das die langere Dau-
er des Tons vor einer solchen unktionalen» Trennung
anzeigen soll. Geht man gemafd der vom AV bezeugten
Auffassung des neunten Jahrhunderts davon aus,
dass beim Gebrauch der Neumen in compositione nicht
stereotype Tongruppenzeichen (also keine Neumen
namens pes, clivis, torculus...) aneinandergereiht, son-
dern Einzelzeichen miteinander verkettet wurden, dann
stellt sich der von Cardine beobachtete Sachverhalt
anders dar.#?

41  Cardine: Neumes et rhythme (wie Anm. 2) und Ders.: Preuves
paléographiques (wie Anm. 2).

42 Fur die Rekonstruktion dieser Regeln und die Reformulierung
der von Cardine erkannten Prinzi-pien siehe die in Exkurs 1 ge-
nannte Untersuchung von Haug, Voigt und Ziihlke.



Exkurs 7:
Funktionen der acuta in melismatischer
und syllabischer Notation

In Neumen des panfrankischen (westfrankischen oder
ostfrankischen) Typs haben producta und punctus, im
Wechsel mit der acuta richtungsbezogen eingesetzt,
unterschiedliche Bedeutungen, je nach dem, ob sie Ein-
zelténe auf Silben oder Téne innerhalb von Tonfolgen
bezeichnen, ein Umstand, dem die Forschung bislang
keine Aufmerksamkeit geschenkt hat. Eine auf- und
absteigende Tonfolge, die (mit Neumenzeichen des west-
frankischen Typs) so notiert wiirde:

@) :j:' = /-

LLLALLL L-ALL ALL

wiirde, wenn die Tone auf Silben (o) verteilt wiirden
(wie es bei der Textierung von Melismen vorkommt),
nicht etwa so notiert:

LN S S

LLLALLL LALL ALL
0000000 0000 00O

sondern so:

o =11 1= -

LAAAAAL AAAL AAL
0000000 0000 000

Das bedeutet: Sowohl bei melismatischer, als auch bei
syllabischer Notation bezeichnet die acuta den Zielton
von Aufwérts- und den Ausgangston von Abwirtsschrit-
ten, die longa den Ausgangston von Aufwérts- und den
Zielton von Abwartsschritten. Hingegen werden Tone
zwischen dem Ausgangs- und dem Zielton von Schritt-
folgen bei melismatischer Notation mit der longa, bei
syllabischer Notation mit der acuta bezeichnet. Dadurch
sind bei melismatischer Notation die oberen, bei sylla-
bischer Notation umgekehrt die unteren Wendestellen
von Tonbewegungen optisch hervorgehoben. Die beiden
Notationsweisen eréffnen verschiedene Perspektiven
auf die gleiche Tonfolge: Bei der Notation auf Silben
verteilter Tone zeigen die producta oder der punctus
eine Umkehr der Bewegungsrichtung (von abwérts nach
aufwarts) an; bei der Notation von Tonfolgen auf einer
Silbe féllt die Sonderrolle des Zeichens, das die Wen-
destellen der Bewegung anzeigt, der acuta zu.
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IX.Sonderzeichen

An die Stelle der vier Stammzeichen kénnen Sonderzei-
chen treten, die hinsichtlich der direktionalen und du-
rationalen Bedeutung der Stammzeichen mit diesen
dquivalent sind, die aber dariiber hinaus die melodi-
schen Verhaltnisse verdeutlichen oder bestimmte As-
pekte der Performanz eigens kennzeichnen. Der AV
verzeichnet neben dem in §7 erwahnten, liquida ge-
nannten Liqueszenzzeichen®® in §8 das als tremula
bezeichneten Quilisma sowie zwei besondere Zeichen
fiir Tonwiederholungen. Die von der Singstimme (der
vox cum intervallo suspensa, die sich gestuft bewegt)
hervorgebrachten Téne werden von der Harmonik
paradigmatisch als ungleiche Téne gedacht: als voces
inaequales oder voces a se discrepantes, die auf unter-
schiedliche Stufe fallen. Tatsachlich ist das melodische
Idiom des romischen cantus-Korpus von Folgen «glei-
cher» Tone (soni aequales) gepragt, von Tonwieder-
holungen. Um diese darzustellen, besitzt die Neumen-
notation zwei Moglichkeiten. Entweder wird das
mehrfache Erklingen des gleichen Tons durch Wie-
derholung des letzten richtungsbezogenen Zeichens
dargestellt, insbesondere der acuta, oder es werden
Sonderzeichen eingesetzt, die allem Anschein nach be-
stimmte Arten der vokalen Realisation der Tonwieder-
holung zum Ausdruck bringen. Der AV nennt unter der
Bezeichnung (nota) coagulata das spater Oriscus, unter
der Bezeichnung (nota) triangulata das gemeinhin
Trigon genannte Zeichen.

43 Andreas Haug: Zur Interpretation der Liqueszenzneumen. Ar-
chiv fur Musikwissenschaft 50,1993, S. 85-100.
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X.Zusammenfassung

1. DieimneuntenJahrhundert entwickelten Neumen-
zeichen haben es ermdoglicht, Tone sichtbar zu ma-
chen, ohne sie auf die Stufen von Tonleitern abzubil-
den, ohne sie visuell von den Worten abzulosen, die
auf sie gesungen wurden, und ohne sie dauerhaft zu
speichern. Neumen bezeichnen Tonschritt fiir Ton-
schritt eine von zwei méglichen Richtungen dieser
Schritte oder im Fall der Tonwiederholung das Aus-
bleiben eines Schrittes, und eine von zwei moglichen
Dauern von Tonen. Sie sind die Zeichen einer direkti-
onalen und durationalen Notation.

2. Dieaufgrund des Traktats Quid es cantus? rekonstru-
ierbare Theorie dieser Notation fasst deren Zeichen
als von prosodischen auf melodische Referenten
umgelenkte Akzentzeichen auf. Sie beschreibt die
Neumennotation als ein System von Zeichen, das
aus den bindren Oppositionen zwischen brevis und
longa und zwischen acuta und gravis aufgebaut ist.
Dabei sind brevis und longa durational kontrar und
direktional dquivalent, acuta und gravis direktional
kontrir und durational neutral.

3. Vondiesen Zeichen konnte in Tonaren Gebrauch
gemacht werden, um einen bekannten modustypi-
schen Tonverlaufin einer begrenzten Anzahl mogli-
cher Verlaufe zu identifizieren oder in notierten An-
tiphonaren und Cantatorien, um bekannte, von der
Stimme des Sdngers hervorgebrachte Tonverlaufe
sichtbar zu machen, ohne sie in einer vom Gedacht-
nis des Sangers unabhdngigen Form zu speichern,
seies um sie der Stimme zu entwinden, sei es um sie
der Zeit zu entheben, sei es um sich ihres Besitzes zu
versichern.**

44  Siehe dazuzwei frithere Beitrage des Verfassers: Andreas Haug:
Zum Wechselspiel von Schrift und Gedéchtnis im Zeitalter
der Neumen. In: International Musicological Society Study
Group Cantus Planus. Papers read at the Third Meeting, Tihany,
Hungary 19-24 September 1988, Budapest 1990, S. 33-43 und
Ders.: Der Codex und die Stimme in der Karolingerzeit. In: Fe-
lix Heinzer / Hans-Peter Schmit (Hrsg.): Codex und Geltung.
Wolfenbiitteler Mittelalter-Studien Bd. 25, Wiesbaden 2015,
S.29-46.

Exkurs 8:
Analoge Optik, bindre Struktur

Wo immer seit den dltesten erhaltenen Notaten die Akz-
entzeichen in der Funktion von Neumenzeichen auf-
treten, prasentiert sich das starre Zeichengeriist aus
diskreten Punkten und Linien bei den Neumen des
panfrinkischen Typs zu Kurvenformen abgerundet, am
starksten bei seinem ostfrinkischen Subtyp, dessen
prominente «Sankt Galler> Variante unsere Vorstellung
von Neumen nachhaltig pragt. Deren Zeichenformen
hat man mit dem Duktus kursiver Schriften oder mit
Gesten verglichen, die das Melos bis in subtilste perfor-
mative Details hinein mimetisch nachbilden. Die Sug-
gestion, die Neumen seien eine Art melodische Gebar-
denschrift, hat die Forschung sogar auf die — unter
semiotischem Gesichtspunkt ausgesprochen unterkom-
plexe —Idee gebracht, Neumenzeichen seien quasi aus
der Luft aufs Pergament iibertragene Handbewegungen
des Kantors.

Doch der Eindruck bildlicher Treue triigt. Unter der
<analogen> Optik der Gestenschrift verbirgt sich eine
aus diskreten Zeichen aufgebaute Struktur, auf deren
bindren Oppositionen die Referentialitit der Zeichen
auch dann basiert, wenn sich die Zeichenformen in den
Hinden der Notatoren abrunden und die Zeichenstruk-
tur durch gestische Momente angereichert ist. Unge-
achtet ihrer Ikonizitat als Akzentzeichen, die das Heben
und Senken der Silben als Ortsverdnderung sichtbar
machen, werden die direktionalen Neumenzeichen
nicht als <konische», sondern als <symbolische> Zeichen
eingesetzt. Denn die Bedeutungsverschiebung, der zu-
folge die «Bilder> aufsteigender und absteigender Ton-
bewegungen gerade nicht Zeichen dieser Bewegungen,
sondern Zeichen fir deren Zielton oder Ausgangston
sind, beruht auf Ubereinkunft, nicht auf unmittelbarer
Anschaulichkeit. Das hatte Leo Treitler erkannt, als er
vorschlug, Neumennotationen in ikonische und sym-
bolische einzuteilen; indem er klar gemacht hat, dass
die Analyse der Zeichen neben philologischen und pa-
laographischen auch zeichentheoretischen Anspriichen
geniligen muss, hat er das theoretische Niveau jeder
wissenschaftlichen Beschiftigung mit Neumennotati-
onen neu definiert.*> Eine semiotisch fundierte moder-
ne Theorie der Neumenzeichen, die das operative Po-
tential dieser <zwischen Schrift und Bild> angesiedelten
Notation zu bestimmen versuchte, finde im Konzept
der «Schriftbildlichkeit> ein tragfahiges Fundament.4®

45  Treitler: The Early History of Music Writing und Reading and
Singing (wie Anm. 3).

46  Dazu grundlegend die Beitrdge von Sybille Kramer in den von
ihr mitherausgegebenen Sammelbédnden: Sybille Kramer / Eva



Dank der von Guido von Arezzo beschriebenen Pro-
jektion der Neumen auf ein Liniendiagramm musste
der gestische Aspekt der Zeichen den Anspriichen der
Diastematik nicht geopfert werden: Ihr Richtungssinn
ging nicht verloren, als sie an Linien ausgerichtet wur-
den. Und die auf Tondauern bezogene Bedeutung der
Zeichen war schon preisgegeben worden, als es dazu
kam.

Theodor W. Adorno erkannte in den gestischen Mo-
menten, die in der Notenschrift der europdischen Neu-
zeit bis heute fortbestehen — wo sie in seinen Augen die
signifikative Starre schrifthafter Zeichen unterwandern
und im Notentext Zonen konstitutiver Unbestimmtheit
eroffnen, die den an der Sprache gewonnenen Begriff
des Lesens bezogen auf Musik als Grenzbegriff erschei-
nen lassen —, das «<Neumenerbe> europdischer Noten-
schrift.#” Heute tritt fiir unseren an digitalen Codes
geschulten Zeichensinn unter der analogen Oberflache
der Neumen wieder die aus bindren Oppositionen dis-
kreter Zeichen aufgebaute Zeichenstruktur hervor: ein
«Akzentzeichenerbe> der Neumen, dessen sich die ersten
Theoretiker der Notation bewusst waren, bevor eine
historisch spatere Auffassung der Neumen als synthe-
tische Tongruppenzeichen es unter sich begraben hat.
Die Freilegung dieses Akzenterbes der Neumen eroffnet
neue Einblicke in die Eigengesetzlichkeit, Andersartig-
keit und Eigenleistung jener geschichtstrachtigen Zei-
chensysteme der Karolingerzeit, ohne die es die euro-
paische Notenschrift, so wie wir sie kennen, in der Tat
nicht gabe, die aber keine Notenschriften waren, und
deren operatives Potential sich am Maf3stab der Schrift
nicht adédquat beurteilen lasst.

Cancik-Kirschbaum /Rainer Totzke (Hrsgg.): Schriftbildlichkeit.
Wahrnehmbarkeit, Materialitdt und Operativitdit von Nota-
tionen, Berlin 2012 und Gernot Grube / Werner Kogge / Sybille
Kramer (Hrsgg.): Schrift: Kulturtechnik zwischen Auge, Hand
und Maschine, Miinchen 2005 sowie Sybille Kramer: Figura-
tion, Anschauung, Erkenntnis. Grundlinien einer Diagramma-
tologie, Frankfurt 2016.

47  Theodor W. Adorno: Theorie der musikalischen Reproduktion,
Frankfurt a.M,, S. 13 et passim: «Einheit des signifikativen und
gestischen Moments», S. 233: «Lesen als Grenzbegriff», S. 234:
«signifikative Starrheit», S. 236: «bildliche Treue», S. 239 et pas-
sim: «Zone der Unbestimmtheit».
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XI.Anhang
Biblioteca Apostolica Vaticana, Cod. palat. 235, fol. 38v

§4 Interlinearglosse zu nota: figura | §8 Interlinearglosse zu gradibus: brevibus

§1 Quid est cantus?
Peritia musicae artis, inflexio vocis et modulatio.

§2 Quare dicitur cantus?
A canendo, id est, a peritia musicae artis, vel vocis modulatione.

§3 Ortus quoque suus atque compositio
ex accentibus toni vel
ex pedibus sillabarum ostenditur:
ex accentibus toni vero demonstratur in acuto et gravi et circumflexo;
ex pedibus denique sillabarum ostenditur in brevi et longa.

§4 De accentibus toni oritur nota, quae dicitur <cneuma.

§5 Si ipsa simplex fuerit et brevis, facit unum punctum;
si autem [simplex et] longa fuerit, erit [nota oder neuma) producta.
Sed hic punctus tribus modis ostenditur:
in brevi
et gravi
et subposito.
Similiter et producta [ms: longa] tribus modis ostenditur:
in longa [ms: productal]
et acuta
et circumflexa.
§6 Componuntur denique
tam in elevatione quam et descensu:
aliquando ex duabus notis, aliquando ex tribus, aliquando ex quatuor vel quinque vel sex
usque ad septimum vel octavum gradum <...>.

§7 Saepe veniunt in compositione
ex brevi et longa <...> vel
ex brevi et liquida <...>;
aliquando ex gravi et longa <...>
aliquando ex gravi et producta vel circumflexa <...>.

§8 Nota, quae dicitur <tremula, ex tribus accentibus [ms: gradibus] componitur,

id est ex duabus brevibus et acuto [accentu] <...>;

Et alia nota, quae dicitur «coagulata», ex tribus accentibus ostenditur,
id est ex duobus acutis [accentibus] et subposito [puncto] <...>

Etilla, quae est <triangulata,
ex tribus brevibus constat et aliquando venit ipsa
in tribus brevibus [ms: gradibus] et subposita gravi et excipitur a
longa <...>.
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§1 Was ist der Gesang (cantus)?
Die Kenntnis der ars musica, die Beugung der Stimme (inflexio vocis) und
die zeitlich geregelte Tonbewegung (modulatio).

§2 Warum wird er «Gesang> genannt?
Vom Singen (a canendo), also von der Kenntnis der ars musica und von
der zeitlich geregelten Tonbewegung der Stimme (vocis modulatio).

§3 Der Gesang offenbart seine Herkunft und seine Zusammensetzung
aus den [sprachlichen] Akzenten [accentus toni] und
aus den Silbendauern [wortlich: Silbenfiifien (pedes sillabarum)]:
aus den Akzenten — das zeigt sich beim acutus, gravis und circumflexus;
aus den Silbendauern, — das offenbart sich bei der longa und der brevis.

§4 Aus den Akzent[zeich]en (accentus toni) [einschl. der Zeichen der Silbendauern]
geht das Zeichen (nota) hervor, das man «<Neume> (neuma) nennt.
Wenn es einfach (simplex) und kurz (brevis) ist, bildet es einen Punkt (punctus);
wenn es [einfach und] lang (longa) ist, ist es ein ausgezogenes [Zeichen] (producta).

§5 Der Punkt (punctus) tritt aber in drei Funktionen (in tribus modis) auf:

in [der Funktion] der brevis
in [der Funktion] der gravis
als untergesetzter [Punkt] (subpositus).

Gleichermafien tritt auch die producta [die ausgezogene nota] in drei

Funktionen auf:
in [der Funktion] der longa
in [der Funktion] der acuta

als [Teil des] circumflexus.

§6 Sie [die einfachen Zeichen] werden nun zusammengesetzt (componuntur),
ebenso im Anstieg wie im Abstieg (tam in elevatione quam et descensu)
[zur Bezeichnung aufsteigender und absteigender Tonschritte],
zuweilen aus zwei Zeichen (notis), zuweilen aus drei, zuweilen aus vier,
oder funf oder sechs,
[die Tone auf] bis zur siebten oder achten Stufe (gradus) [einer Ton-
leiter bezeichnen].

§7 Héufig treten sie in eine Zusammensetzung (compositio)
aus brevis und longa <...> oder
aus brevis und liquida [«flissige> nota oder syllaba] <...>;
zuweilen aus gravis und longa <...>
zuweilen aus gravis und producta oder circumflexa <...>.

§8 Ein Zeichen (nota), das man tremula [«zitterndes>] nennt, besteht aus drei Akzenten,

namlich aus zwei breves und einem acutus <...>.

Ein anderes Zeichen, das man coagulata [<zusammengeronnenes>] nennt, besteht

aus drei Akzenten,
namlich aus zwei acutus und einem (punctus) subpositus<...>

Und jenes [Zeichen (nota)], das dreieckig (triangulata) ist, besteht aus
aus drei breves, zuweilen [besteht es auch]
aus drei breves und einer daruntergesetzten gravis und wird von einer longa
abgeschlossen <...>
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LEXICON
MUSICUM LATINUM MEDII AEVI

Herausgegeben von —edited by
Michael Bernhard

Band I - Volume I:

1. Fasz.: Quellenverzeichnis — Inventory of Source
S.1. Auflage CVI S, Miinchen 1992; 2. erweiterte
Auflage CXL S., Miinchen 2006.
2.Fasz.: A -authenticus. XVI + 80 S., Miinchen 1995.
3.Fasz.: authenticus - canto. XVI + 80 S., Miinchen
1997.
4.Fasz.: canto - chorus. XVI + 80 S., Miinchen 2000.
5.Fasz.: chorus - coniungo. XVI + 80 S., Miinchen 2001.
6.Fasz.: coniungo —deprimo. XVI + 80 S., Miinchen
2003.
7.Fasz.: deprimo —dictio. XVI + 80 S., Miinchen 2004.
8.Fasz.: dictio - dux. XVI + 80 S., Miinchen 2006.

Band II - Volume II:

9.Fasz.: E - gutturalis. VIII + 80 S., Miinchen 2007.

10. Fasz.: gutturalis —lichanos. VIII + 80 S., Miinchen
20009.

11. Fasz.: lichanos — minuo. VIII + 80 S., Miinchen 2010.

12. Fasz.: minuo — musicus. VIII + 80 S., Miinchen 2012.

13. Fasz.: musicus — pausa. VIII + 80 S., Miinchen 2012.

14. Fasz.: pausabilis — psalmodia. VIII + 80 S., Miinchen
2013.

15. Fasz.: psalmodialis — semibrevis. VIII + 80 S,
Miinchen 2015.

16. Fasz.: sembirevis — sono. VIII + 80 S., Miinchen 2015.

17. Fasz.: sono —tempus. VIII + 80 S., Miinchen 2016.

18. Fasz.: tempus —tractus. VIII + 80 S., Miinchen 2016.

19. Fasz.: tractus —Z. VIII + 94 S., Miinchen 2016.

BAYERISCHE
AKADEMIE DER WISSENSCHAFTEN

Veroffentlichungen
der Musikhistorischen Kommission

Bd. I1: E. L. WAELTNER: Organicum melos. Zur Musi-
kanschauung des Iohannes Scottus (Eriugena).
VIII + 40 S., Miinchen 1977.

Bd. 2: E. L. WAELTNER — M. BERNHARD: Wortindex
zu den echten Schriften Guidos von Arezzo.
VIII + 176 S., Miinchen 1976.

Bd. 3: H. ScHMID (ed.): Musica et scolica enchiriadis
una cum aliquibus tractatulis adiunctis.
XV +307S., Miinchen 1981.

Bd. 4: M. BERNHARD: Wortkonkordanz zu
A. M. S. Boethius, De institutione musica.
VIII + 814 S., Miinchen 1979.

Bd. 5: M. BERNHARD: Studien zur Epistola de
armonica institutione des Regino von Priim.
VIII + 70 S., Miinchen 1979.

Bd. 6: M. BERNHARD (ed.): Anonymi saeculi
decimi vel undecimi tractatus de musica
«Dulce ingenium musicae». VI + 54 S,,
Miinchen 1987.

Bd. 7: M. BERNHARD: Clavis Gerberti. Eine Revision
von Martin Gerberts Scriptores ecclesiastici de
musica sacra. Teil 1. X + 200 S., Miinchen 1989.

Bd. 8: M. BERNHARD (Hrsg.): Quellen und Studien
zur Musiktheorie des Mittelalters I. X + 109 S.,
Miinchen 1990.

Bd. 9: M. BERNHARD - C. M. Bower (edd.): Glossa

maior in institutionem musicam Boethii.
Editionsband I. LXXVI + 358 S., Miinchen 1993.

M. BERNHARD - C. M. Bower (edd.): Glossa
maior in institutionem musicam Boethii.
Editionsband II. X + 302 S., Miinchen 1994.

M. BERNHARD - C. M. Bower (edd.): Glossa
maior in institutionem musicam Boethii.
Editionsband III. X + 403 S., Miinchen 1996.

M. BERNHARD - C. M. Bower (edd.): Glossa
maior in institutionem musicam Boethii.
Kommentar- und Registerband. VIII + 233 S,
Miinchen 2011.

M. BERNHARD (Hrsg.): Quellen und
Studien zur Musiktheorie des Mittelalters II.
VIII + 133 S., Miinchen 1997.
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Bd. 13:
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Bd.

Bd.
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Bd.
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14:
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21:

22:

23:

24:

25:

CHR. BERKTOLD (ed.): Ars practica mensurabi-
lis cantus secundum Iohannem de Muris.

Die Recensio maior des sogenannten «Libellus
practice cantus mensurabilis». XXXII + 128 S.,
Miinchen 1999.

M. BERNHARD (Hrsg.): Quellen und Studien
zur Musiktheorie des Mittelalters III.
VIII + 532 S., Miinchen 2001.

M. HOCHADEL (ed.): Commentum Oxoninense
in musicam Boethii. Eine Quelle zur Musik-
theorie an der spatmittelalterlichen Universi-
tat. XCVIII + 476 S., Miinchen 2002.

TH. GOLLNER (Hrsg.): Neues zur Orgelspiel-
lehre des 15.Jahrhunderts. VIII + 91 S.,
Miinchen 2003.

M. BERNHARD: Die Thomas von Aquin
zugeschriebenen Musiktraktate. VIII + 165 S,
Miinchen 2006.

M. BERNHARD - E. WITKOWSKA-ZAREMBA
(Hrsg.): Traditio Iohannis Hollandrini L.
XXVI + 300 S., Miinchen 2010.

M. BERNHARD - E. WITKOWSKA-ZAREMBA
(Hrsg.): Traditio Iohannis Hollandrini II.
XVI + 406 S., Miinchen 2010.

M. BERNHARD — E. WITKOWSKA-ZAREMBA
(Hrsg.): Traditio Iohannis Hollandrini III.
XVIII + 494 S., Minchen 2011.

M. BERNHARD — E. WITKOWSKA-ZAREMBA
(Hrsg.): Traditio Iohannis Hollandrini IV.
XX 4405 S., Miinchen 2013.
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(Hrsg.): Traditio Iohannis Hollandrini V.
XX +494 S., Minchen 2014.
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(Hrsg.): Traditio Iohannis Hollandrini VI.
XXII + 720 S., Miinchen 2015.
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VI + 309 S., Miinchen 2016.
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