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I

Zur Musik des nordlichen Europas zwischen Antike und Mittelalter

1. Voriiberlegungen

Die abendldndische Musik im engeren Sinne,
nimlich die Polyphonie, ist gegeniiber allen
anderen Musikkulturen der Welt dadurch ge-
kennzeichnet, dafl ihre Werke in einem noten-
schriftlichen Verfahren entstehen, dal} sie
»verfaBt« werden, da3 also immer neue Kom-
positionen entstehen, die mit immer neu ge-
dachten Erscheinungsformen des Musikali-
schen einen geschichtlichen Proze ausma-
chen: Nur das Abendland hat eine Musikge-
schichte in dem Sinne, wie die Neuzeit Ge-
schichte (gegeniiber den bloB vergangenen
Zeiten) denkt. Dieser geschichtliche Prozef} ist
wiederum wesentlich bestimmt von dem Span-
nungsverhéltnis zwischen Musikdenken und
praktischer Musikiibung — und die Tradition
abendldndischen Musikdenkens geht iliber die
Romer auf das Musikdenken der griechischen
Antike zuriick. Dabei sind nicht die einzelnen
Gegenstinde musiktheoretischer Uberlegun-
gen wichtig. Deren Begriffe hat man ja, weil
wegen der zeitlichen Distanz keine musikali-
schen Vorstellungen mehr damit zu verbinden
waren, zum grofiten Teil miBverstanden oder
umgedeutet, ndmlich mehr oder minder will-
kiirlich fiir eigene Uberlegungen zur Musik
verwendet. Wichtiger aber auch als die Uber-
nahme bestimmter Termini war die Moglich-
keit und sind die Folgen des Musikdenkens an
sich. Platon etwa bezeichnet Tonarten als
»Harmoniai« — und bei der Ubernahme der
griechischen Tonartennamen fiir die Gregoria-
nischen Tonarten ist nahezu alles durcheinan-
dergeraten. Aber diese »Ubertragungsfehler«
haben keinen Schaden angerichtet. Wenn man
fir die Charakterisierung der griechischen
Tonarten durch ihre Namen keine Entspre-
chung in den eigenen musikalischen Vorstel-
lungen mehr kannte, um so freier konnte man
jene Namen als Namen fiir eigene Vorstellun-
gen verwenden — und der notwendigen Legiti-
mation aus der Tradition war allemal Geniige

getan. Dal} viel spiter MiB3verstindnisse des
Musikdenkens der Renaissance iiber den Zu-
sammenhang von Sprache und Musik im anti-
ken griechischen Drama eine neue musikali-
sche Gattung, ndmlich die Oper, initiiert ha-
ben, weill man, aber in der Regel unterschitzt
man dabei — vor allem, wenn die Betonung auf
»MiBverstandnis« liegt — die Tradition eben
des Denkens von Musik seit der Antike und
den hohen Belang, welcher allein schon der
Moglichkeit der Berufung auf diese Tradition
fiir die geistige Legitimation zukommt, der Le-
gitimation selbst noch der Gattung Oper am
Ende des 15. und Beginn des 16. Jahrhunderts.

Wenn in der abendldndischen Musiktheorie
die musikalische Praxis zum BewuBtsein ihrer
selbst, zur Besinnung auf die Voraussetzungen
des Bestehenden, des lebendig Geiibten, und
zur Erkenntnis von Moglichkeiten einer Wei-
terbildung des Bestehenden kommt, wie es
Dahlhaus (1967) formuliert hat, dann ge-
schieht dies unter Berufung auf die antike Mu-
siktheorie, unter Einsatz ihres Begriffsappara-
tes und in Fortsetzung des Nachdenkens iiber
den Widerschein von Gott und Welt, Mensch
und Kosmos in den Voraussetzungen zur Mu-
sik und in der Kunst der Musik selbst. Hierin
ist das Abendland der Antike gleichsam musi-
kalisch verbunden.

Die Musik der Antike ist untergegangen.
Von der Musik der ersten Jahrhunderte der ent-
stehenden Polyphonie (9.-12. Jahrhundert) kon-
nen wir kaum eine Vorstellung gewinnen. Im-
merhin aber gibt es aus beiden Perioden nicht
wenig zu berichten. Die — fast mochte man un-
sinnig sagen: langen — Jahrhunderte zwischen
der ausgehenden Antike und dem hohen Mittel-
alter, die Jahrhunderte der Volkerwanderung
und des frithen Mittelalters, sie sind jedoch fiir
die Musikgeschichte eine terra incognita. Man
kann zwar horen und lesen, die Gregorianik sei
die Musik des ersten Jahrtausends (obwohl
auch iiber die Gregorianik Néheres erst aus
dem 9. Jahrhundert, also erst aus dem begin-
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nenden Hochmittelalter, zu uns dringt), aber
jedermann wei}, daf} alle Menschen zu allen
Zeiten Musik haben, spielen und singen, und
natiirlich nicht nur Kirchenmusik. Wir miissen
vielmehr annehmen, daf} in dem ungeheuren —
keinesfalls nur »politisch« zu verstehenden —
Prozel der Entstehung des Abendlandes aus
der Antike unter dem Druck der keltischen, der
germanischen und der slawischen Volker die
Musik eine keineswegs geringe Rolle gespielt
hat, ja da im Sturm der Volkerwanderung
musikalische Ereignisse stattgefunden haben,
die hochste Bedeutung fiir die spitere abend-
ldndische Musik erlangen sollten. Allein, bei
all dem sind wir auf Vermutungen angewiesen
und auf Riickschliisse von Ereignissen spéterer
Zeit, die wir mit dem wenigen Bekannten aus
der Friihzeit in Beziehung setzen miissen; die
wenigen uns bekannten Tatsachen selbst spre-
chen je fiir sich nicht deutlich genug; erst in ei-
nem System von Beziigen musikalischer Vor-
stellungen konnen wir sie sinnvoll erkennen.
Ich will das an einem auflermusikalischen Bei-
spiel verdeutlichen.

Das Bild der germanischen Stimme und Vol-
kerschaften ist in vielem hochst ungenau und
es hat sich in den Jahrhunderten der Volker-
wanderung vielfach gewandelt, auch ist die
Abgrenzung etwa der Kelten von den anderen
Volkern keineswegs eindeutig und durchaus
umstritten. Dennoch spricht man von »den
Germanen«, und wir schlieBen uns trotz aller
Bedenken diesem Usus an. Die Germanen al-
so hatten, wie man weil}, eine ausgedehnte
und bedeutende Literatur. Die groen Helden-
epen, deren Bliitezeit — wie man aus den ge-
schichtlichen Ereignissen, die ihren Sagen-
stoffen zugrunde liegen, schlieBen kann -
zwischen dem 4. und dem 8. Jahrhundert
liegt, wurden erst im 13. Jahrhundert — nicht
»verfalt«, sondern aufgezeichnet. Die Germa-
nen hatten zwar eine Schrift, die Runenschrift,
diese diente aber als Inschriften- und nicht als
Schreibschrift, denn es galt ihnen als Frevel,
die Dichtungen der Viter aufzuschreiben, d.h.
anders als miindlich zu tberliefern. Wir wis-
sen das nur aus romischen Quellen und nur
von der gallischen Literatur, aber wir haben
Grund, anzunehmen, daB3, was dort berichtet
ist, auch fiir die Germanen gilt. Von dem
»magnus numerus versuum, von der grofen
Menge an Dichtung der gallischen Druiden et-
wa, ist uns als einzige Kunde geblieben: »ne-
que fas esse existimant ea litteris mandare,
cum in reliquis fere rebus publicis privatisque

rationibus Graecis litteris utantur« (»Sie halten
es namlich fiir Frevel, diese Texte der Schrift
anzuvertrauen, obwohl sie sich sonst in 6ffent-
lichen wie privaten Dingen durchaus der grie-
chischen Schrift bedienen«). (Bulst 1954) An-
ders die Romer. Thre Schriftzeichen (litterae)
dienten auch zum Schreiben im modernen Sin-
ne, sie kannten daher schriftlich verfa3te und
zur Leselektiire bestimmte Texte, sie haben
das, was man seither Literatur nennt, gleich-
sam erfunden. Geht man von der Herkunft des
Terminus Literatur aus, so hatten die Germa-
nen also keine Literatur, denn »miindliche Li-
teratur« ist, wie man sieht, eine Contradictio in
adjecto. Trotzdem gibt es kein anderes Wort,
weil das Mittelalter ein lateinisches Mittelalter
gewesen ist und Vorstellung und Begriff von
Dichtung am schriftlichen Verfassen von Lite-
ratur in lateinischer Sprache und nach dem
Vorbild der lateinischen Antike ausgebildet
und erst spiter auf Texte in den Nationalspra-
chen und auf Gattungen ausgedehnt hat, die
nicht schriftlich verfait und zum Lesen be-
stimmt, sondern im Zusammenhang miindlich
lebender Dichtung entstanden und zu iiberlie-
fern waren (Lieder, Spruchdichtung etc.). Nur
von daher ist Otfried von Weillenburgs Vorre-
de zu seiner Evangelienharmonie (um 870) zu
verstehen, in der er das Unternehmen als sol-
ches, ndmlich zum ersten Mal in deutscher
Sprache zu schreiben und zu dichten, rechtfer-
tigt und die ungeheuren Schwierigkeiten er-
klirt (etwa so: wer »Mond« schreibt oder liest,
hat bis dahin stets und ausschlieflich »luna«
geschrieben oder gelesen; und so kann es pas-
sieren, da3 Otfried anstelle des deutschen »der
Mond« lateinisch feminin schreibt »diu Mond«);
diese Widmungs-Vorrede an Liutbert, den Bi-
schof von Mainz, gerichtet, ist die »Griin-
dungsurkunde der deutschen Sprache als einer
Schriftsprache«. Man sieht, wer von Schrift,
Schriftlichkeit, Literatur bei Romern und Ger-
manen spricht, hat zu beriicksichtigen, daf3 und
was hier und dort verschiedenen Sinn hat, und
daBl und wie beides sinnvoll in Bezug gesetzt
werden muf3, wenn mit der deutschen von der
europdischen Literatur des lateinischen Mit-
telalters die Rede sein soll.

Der Musikhistoriker hat in vergleichbaren Zu-
sammenhingen #hnliche Uberlegungen anzu-
stellen. Alle Menschen singen und spielen, das
heiflt alle Musikkulturen kennen die Phinome-
ne Vokal- und Instrumentalmusik, oder einfach
ausgedriickt: alle Menschen singen nicht nur,
sie haben auch Musikinstrumente, und so gibt
es Musiken, die genuin vokal, und solche, die
genuin instrumental sind. Die Bedeutung der
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Musikinstrumente fiir die Entstehung der ver-
schiedenen musikalischen Kulturen ist aber
hier und dort verschieden. Dabei ist folgendes
zu bedenken: Bei der Ausbildung von Tonsy-
stemen (die die Grundlage einer jeden Musik-
kultur bilden) ist die Ausbildung von Tonbe-
ziehungen als Festlegung einzelner Tone mit
bestimmten Funktionen und als Festlegung ih-
rer gegenseitigen Beziehungen, d. h. die Fest-
legung von Grund- und Ecktoénen und ihren In-
tervallen fiir die Bildung musikalischer Zu-
sammenhinge grundlegend wichtig. Die
schwierigen Probleme solcher Festlegungen
treten aber erst in Erscheinung und erhalten
Bedeutung beim Bau von Musikinstrumenten,
denn erst der Instrumentenbauer muf} das all-
gemeine musikalische Wissen, das sonst nur
zu BewulBtsein kommt, wo Musiktheorie be-
trieben wird, in MaBeinheiten, in Lingen von
Rohren und Saiten und in Abstinde von Griff-
16chern und von Biinden umsetzen. In Musik-
kulturen mit dominanter Vokalmusik bevor-
zugt man Instrumente mit beliebig veridnderba-
rer Tonhohe (etwa griffbrettlose Streichinstru-
mente und Blasinstrumente, die »Zwischen«-
und Schleiftone erlauben, aber auch die Gei-
ge), weil sie sich der Variabilitit der gesunge-
nen Tonhohen und Tonbeziehungen leichter
anpassen. In Musikkulturen mit dominanter In-
strumentalmusik dagegen bestimmen die In-
strumente die Tonsysteme, und man bevorzugt
hier deshalb Instrumente mit festliegenden
Tonhohen (etwa Leiern und Harfen, Stab- und
Gongspiele, Horner und Trompeten, aber auch
gebundene Streichinstrumente und Klaviere).
Wo in solchen von Instrumenten beherrschten
Musikkulturen Horner und Trompeten die
wichtigsten Instrumente sind (aus welchen
Griinden auch immer), ist das Tonsystem
durch die Naturtone bzw. durch die Tone der
natiirlichen Obertonreihe, die auf diesen In-
strumenten allein hervorgebracht werden kon-
nen (solange keine Locher gebohrt oder Venti-
le eingebaut sind), bestimmt, und mit ihnen ist
der gesamte Tonvorrat (der freilich immer nur
eine Auswahl aus dem Obertonvorrat ist) auf
Stufen festgelegt.

Trompeten- und Horninstrumente nun
kannten die Romer wie die Germanen. Wih-
rend die Romer sie aber ausschlieBlich als Si-
gnalinstrumente und im militdrischen Bereich

verwendet, ihnen fiir die allgemeine Musik-
ausiibung jedoch keine groere Bedeutung ein-
gerdaumt haben, scheinen sie in der Musik der
Germanen die dominierende Rolle gespielt und
die germanische Musik weitgehend bestimmt
zu haben, und zwar mit allen Konsequenzen
vom Tonsystem iiber die Klanglichkeit der
Musik bis zur Melodiebildung und zur Ton-
vorstellung auch im vokalen Bereich.

Im Grunde erscheint das auch heute durchaus
natiirlich und leicht einsehbar: Das Instrumen-
tenspiel mit Blechblasinstrumenten und in
Blaskapellen charakterisiert eine nordeuropii-
sche Musikalitét bis auf den heutigen Tag, der
Belcanto eine mediterrane; die guten Geigen
bauen die Italiener, die guten Klaviere die
Nordeuropier; die besten Sédnger sind Italie-
ner, aber Blechbldser haben sich schon die
Romer aus Germanien geholt (so berichtet
Ammianus Marcellinus im 4. Jahrhundert);
und iiber die Unfdhigkeit und offensichtlich
auch Unwilligkeit der Germanen, Melodien
eines mediterranen Melos zu lernen und ange-
messen vorzutragen, klagen romische Schrift-
steller aller Jahrhunderte immer wieder. Die
engriumigen, in immer neuen Wendungen
sich behende bewegenden Melodien dieses
mediterranen Melos, die oft nur an wenigen
melodischen Fixpunkten aufgehidngt zu sein
scheinen, und deren eigentliches musikali-
sches Geschehen sich mit dem melodischen
Band zwischen diesen Aufhingepunkten jen-
seits aller gestuften Tonschritte abspielt, sol-
che Melodien — wie sie dann deutlich ausge-
priagt in Gregorianischen Gradualien begeg-
nen — konnten damals und konnen heute Nord-
europder nicht in ihren eigentiimlichen und
wesentlichen Ziigen auffassen. Man versuche
es einmal selbst und singe z. B. einer Italiene-
rin oder einem Griechen nach, was sie bei der
Arbeit vor sich hin singen, und man wird be-
merken, daf}, was wir nachsingen, bestenfalls
das melodische Geriist ist, also nur das, zwi-
schen dem sich erst abspielt, was die Melodie
eigentlich ausmacht und unverwechselbar ita-
lienisch oder griechisch, eben mediterran er-
scheinen ldBt. Unsere eigenen Melodien »ge-
hen« da ganz anders, gestuft, in vielen und oft
verhiltnisméBig grofen Spriingen, stets von
Kléngen und Klangfolgen mitbestimmt, und
oft genug im Refrain auf Jodelsilben gesun-
gen: »Rosestock, Holderbliit, Wenn i mein
Dienderl sieh. Lacht mer vor lauter Freud ’s Her-
zerl im Leib. Lalala, lalala, falalalalalalala...«
(Text nach Erk/B6hme).

Solche Betrachtungen sind hier nur scheinbar
abwegig. In Wirklichkeit reflektieren sie die
Verschiedenheit zweier Musikkulturen, um die
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wenigen Zeugnisse von deren Begegnung zur
Zeit der Volkerwanderung und im Zusammen-
hang der Christianisierung der Germanen zu
eigenen Erfahrungen mit den musikalischen
Grundeinstellungen dieser groBen Bereiche
Europas in Beziehung setzen zu koénnen. Nur
dann némlich konnen diese Zeugnisse iiber ih-
re an sich irrelevante Faktizitidt hinaus Aussa-
gekraft gewinnen fiir den, der Musik als Ge-
schichte begreifen will.

Aufgrund der Quellenlage kann man von
der Musik der Volkerwanderungszeit eine
Vorstellung nur gewinnen fiir die germanische
Musik, was immer das auch sei bei der Viel-
zahl und Vielfalt der Stimme und Volker-
schaften. Doch ist die Annahme berechtigt,
dal} das, was wir von germanischer Musik wis-
sen, in gewisser Weise charakteristisch ist fiir
die Musik des gesamten Kulturkreises nordlich
der Alpen, den man gewdhnlich einen germa-
nischen nennt, und iiber den und von dem aus
die groBen Bewegungen der Volker in den
Mittelmeerraum gelangt sind. Ahnlich einge-
schriankt sind unsere Kenntnisse dann in der
Zeit des friithen Mittelalters. Was wir wissen,
gilt in erster Linie einer deutschen Musik, aber
wir diirfen annehmen, da3 diese in gewisser
Weise die Prozesse spiegelt, die sich in jener
Zeit tiberhaupt zwischen Nordeuropa und dem
Mittelmeerraum musikalisch abgespielt haben.

2.  Quellen

Unsere Quellen fiir die Kenntnis der germani-
schen Musik sind: Reste des Instrumentariums,
Mythen, bildliche Darstellungen und literari-
sche Quellen.

a) BODENFUNDE: Von der Bronzezeit (die im nord-
europdischen Raum vom 16. bis zum 6. Jahrhun-
dert v. Chr. dauert) bis in die Zeit der Wikinger/
Normannen (8.-11. Jahrhundert) reichen die — im
Vergleich zum Mittelmeerbecken verhiltnis-
méBig spirlichen — Funde an Musikinstrumenten
(meist Bruchstiicke) von Leiern und Harfen, Kno-
chenfléten und Hornern bis zu den hochent-
wickelten Luren, die in iiberraschend groBer Zahl
in Jiitland, im siidlichen Skandinavien und in
Norddeutschland gefunden worden sind.

b) MYTHEN: Die in den Mythen der Germanen
gefalite Wirklichkeit von Welt ist uns kaum
mehr verstidndlich, weil ihre Kultur versunken
ist und — anders als die der griechisch-romi-
schen Antike — nur wenige Spuren, die uns als
solche bekannt und bewuft sind, hinterlassen
hat. Von den Einflechtungen von Musik und
Musikalischem, von Musiken und Instrumen-
ten in germanische Mythen sei deshalb ledig-
lich eine hier herausgegriffen: Das Musikin-
strument, das Odins (Wotans) Sohn Heimdall,
von dem das Menschengeschlecht abstammt
und von dem es seine wichtigsten Gaben erhal-
ten hat, besitzt, ist ein Horn, das Gjallarhorn
(Gellhorn), das lauttonende, dessen Ton man
bis in die fernsten Welten hort, mit dem er den
Tag der Gotterddimmerung verkiinden wird.
Die fiir die germanische Musik charakteristi-
sche Dominanz des Naturtoninstruments und
seines Klangs ist also im Mythos urspriinglich
verankert.

¢) BILDLICHE DARSTELLUNGEN von Instrumen-
ten, meist im Zusammenhang von Darstellun-
gen in kultischen Handlungen, reichen von der
frithen Bronzezeit bis — in letzten Ausliufern —
in hochmittelalterliche Handschriften-Illustra-
tionen und in die Kapitell- und Portalplastik
romanischer und frithgotischer Kirchenbauten
Frankreichs und Deutschlands.

d) LITERARISCHE QUELLEN setzen erst mit ro-
mischen Schriftstellern ein, die allesamt nicht
besonders viel aussagen, aber mit den Missi-
onsberichten bis ins 10. Jahrhundert reichen.
Die Quellen des friihen Mittelalters sind je-
doch von der Musikwissenschaft noch nicht
ausgeschopft, es fehlt etwa die systematische
Durchsicht und Aufarbeitung der Acta Sanc-
torum und der Monumenta Germaniae Histori-
ca unter musikhistorischem Gesichtspunkt.

3. Das Instrumentarium

Nach den vorgenannten Quellen sind BLASIN-
STRUMENTE nach Verbreitung, Chronologie
und Beschreibung die charakteristischen Zeug-
nisse germanischer Musik: Zuerst seit etwa
1400 v. Chr. in Mecklenburg, Jiitland und auf
den dénischen Inseln und in Siidskandinavien
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nachgewiesene Tierhorner, z. T. mit bronzenen
Beschldgen, Schalltuben oder Mundstiicken.
Mit dem raschen Fortschritt in der Technik des
Bronzegusses entstehen den Tierhdrnern nach-
gebildete Instrumente und schlieBlich, zur Zeit
der hochsten Entwicklungsstufe dieser Tech-
nik zwischen 1100 und 600 v. Chr., jene s-for-
mig geschwungenen LUREN, wie die letzte
Ausgestaltung der Horner genannt wird, denen
das griechisch-romische Altertum an Form,
technisch vollendeter Herstellung und Klang-
wirkung kaum etwas entgegenzustellen hat
(Niemeyer 1955). Die fiir jene Zeit keineswegs
seltenen Funde von Luren (ca. 50 Instrumente
sind bekannt, zum groBeren Teil aus Dine-
mark, zum kleineren aus Norddeutschland,
Norwegen und Schweden) zeigen merkwiirdi-
ge Besonderheiten: Luren sind meist zu zwei-
en gefunden worden, sie sind (entsprechend
der Anordnung der Horner beim Tier) jeweils
symmetrisch zueinander gebaut und sie sind
im Gleichklang aufeinander abgestimmt. Dem-
entsprechend sind auf den bildlichen Darstel-
lungen nie einzelne Spieler, sondern stets zwei
oder vier gezeigt, die sicherlich gemeinsam
und kaum nur unisono, sondern eine Klinge
umspielende Musik geblasen haben, wie wir
sie auch sonst von Naturtoninstrumenten, etwa
von Alphérnern, kennen. In der Eisenzeit ver-
schwinden die Luren, Horner bleiben im Ge-
brauch; ihr Fortleben in den Cornua alpina
siidgermanischer Bergbewoher ist vielfach li-
terarisch belegt; mit den germanischen Blech-
bldsern bei romischen Legionen, von denen
Ammianus Marcellinus (4. Jh.) berichtet; mit
der Tuba (Alphorn) der Nonsberger Mdrtyrer-
berichte (397) und Ekkehards I'V. von St. Gal-
len (f um 1060) und vielleicht auch mit den
Olifanten (aus dem Orient stammende, im
10./11. Jahrhundert im Abendland gebrauchte
Signalhorner aus Elfenbein), die, vor allem
auch mit ihrer sagenhaften Reichweite, in den
germanischen Heldenliedern eine Rolle spie-
len. Zwei erst 1639 und 1714 in Gallehus bei
Tondern (Nordschleswig; heute dédnisch) ge-
fundene mit reichem Bilder- und Runen-
schmuck versehene goldene Prunkhorner des
5. Jahrhunderts v. Chr. sind verloren. Von an-
deren Blasinstrumenten zeugen erst wieder
und nur die nicht sehr zahlreichen Funde von
Knochenfloten der Wikingerzeit (8.-11. Jh.),

die zum Teil mit Grifflochern versehen sind,
und von denen man einzelne noch spielen
kann. Diese Instrumente geben (Salmen 1972)
verldBliche Anhaltspunkte fiir die Vermutung,
daB auf ihnen das Spiel »mit diatonisch abge-
stimmten Tonfolgen«, also eine »aus dem Be-
reich des pramusikalischen Getons heraus-
fithrende Musik« moglich war.

An SAITENINSTRUMENTEN sind von den (al-
lerdings nicht direkt hierher gehorigen) Abbil-
dungen auf illyrisch-hallstattzeitlichen Urnen
(7. Jh. v. Chr.; einfache Leiern) bis zu den
Funden des 7. (Harfen, Leiern) und des 8.
Jahrhunderts (Stege von Leiern) und den Ab-
bildungen in Handschriften des 9. (verloren;
die Abbildungen bei M. Gerbert, De cantu et
musica sacra, 1774: chytara teutonica, chytara
anglica) nur LEIERN und HARFEN verschiedener
Arten bekannt, also nur Instrumente mit meh-
reren Saiten (bis zu 7) und unverinderlicher
Tonhohe der einzelnen Saite; sie werden mit
der rechten Hand gezupft, mit der linken aber
nicht abgegriffen (mit Ausnahme der kelti-
schen Crwth, einer Streichleier mit Griffbrett:
vielleicht das Instrument der keltischen Bar-
den). Wenige und verhiltnisméBig spite litera-
rische Quellen (4. bis 6. Jahrhundert) bezeu-
gen, dafl der Vortrag von Heldenepen durch
solche Instrumente begleitet wurde. Rang und
Bedeutung dieser Zupfinstrumente werden so-
wohl daran deutlich, dal} sie offenbar als aus-
zeichnende Grabbeigaben galten, als auch aus
der Tatsache, daB3 auf den das Mittelalter in
seinem figiirlichen Bildschmuck wesentlich
bestimmenden Darstellungen des Konigs Da-
vid dieser nicht mit der antiken Harfe, sondern
mit einer nordeuropdischen Leier abgebildet
ist, mit eben dem Instrument, das sich im
Wappen Irlands bis heute findet. Von anderen
Saiteninstrumenten fehlen Zeugnisse.

4. Séngerstand und Gesang

Im Gegensatz zu den Kelten scheinen die Ger-
manen in fritherer Zeit keinen eigenen Sénger-
stand gehabt zu haben, der wie die keltischen
Barden eine selbstindige Funktion in der Ge-
sellschaft und damit zusammenhingend einen
eigenen, und zwar einen hohen sozialen Status
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innegehabt hiitte. Pflege und Uberlieferung der
gesungenen Dichtung und der Kunst ihrer Be-
gleitung auf der Leier oder der Harfe waren al-
len Musikern und allen Gebildeten als Aufga-
be gestellt. Erst seit dem 6. Jahrhundert berich-
ten Quellen von Hofsidngern und ihrem Stande
und im englischen Beowolf (8. oder 9. Jh.) ist
der Skop (oder Skof) lebendig als der Sédnger
geschildert, der als Ritter unter den Rittern mit
Schwert und Schild lebt, dhnlich den spéteren
Skalden an den Fiirstenhofen Norwegens und
Islands im 9. bis 13. Jahrhundert.

Mit dem Auseinanderstreben der germani-
schen Stimme und mit der einsetzenden eige-
nen Entwicklung eines jeden Stammes, vor al-
lem aber mit der Durchsetzung des Christen-
tums geht die Zeit einer gemeingermanischen
Kultur in Dichtung und Musik zu Ende. Zeug-
nis dieses Endes und damit der gemeinsamen
miindlichen Literatur und Musik und zugleich
Zeugnis eines versuchten Auffangens in der
Schriftlichkeit ist der Bericht Einhards (Vita
Caroli Magni), Karl der GroB3e habe alte Lie-
der, die die Taten der Vorfahren singen, auf-
zeichnen lassen, um die Erinnerung daran zu
bewahren. Die Handschriften sind verschollen;
die Behauptung, Ludwig der Fromme habe sie
verbrennen lassen, ist offenbar eine Legende
des 19. Jahrhunderts. Die Stoffe sind indes
durch die Dichtungen der Spielleute iiberlie-
fert, das heiBt weiterhin in miindlicher Uber-
lieferung bewahrt worden (die Stoffe dabei
keinesfalls als abstrakte Sujets, sondern selbst-
verstdandlich in »Dichtungen« gefaf3t), nur eben
jetzt von Singern eines niederen sozialen Stan-
des. Dann allerdings im 12. und 13. Jahrhun-
dert dringen die »alten Lieder« wieder nach
oben, und nun werden sie von den bedeutend-
sten Dichtern der Zeit der Staufer, in der
groBBen Zeit der deutschen Dichtung des Mit-
telalters neu, und das heiBt jetzt: schriftlich,
gefalit in den grolen Heldenepen des Nibelun-
genliedes (um 1200; unbekannter Dichter unter
dem Mizenat des Wolfger, des Bischofs von
Passau und spiter von Aquileja), der Kudrun
(um 1230; spielmidnnisch auf hochster Ebene)
und in anderen Heldenepen, aber auch in vie-
len der zahlreichen hofischen Epen, in denen
allerdings neben der germanischen Uberliefe-
rung keltische, franzosische und spanische Uber-
lieferungen eine gewisse Bedeutung erlangen.

Trotz ihrer Schriftlichkeit werden diese Dich-
tungen, Helden- wie Volksepen, immer und
iiberall wie eh und je miindlich, und das heift:
mehr oder minder kunstvoll gesungen vorge-
tragen und locker instrumental begleitet.
»Beim Vortrag der mittelhochdeutschen stro-
phischen Epen hat der Sénger Strophenmodel-
le wiederholt. Die ilteste bekannte Epenmelo-
die gehort zu Otfrieds Evangelienbuch (um
870); die Melodie umfafit ein Langzeilenpaar
und ist verhéltnisméBig schlicht. Bedeutend
reicher ist das zum Nibelungenlied gehdrende
vierzeilige Modell, das jiingst aus Kontrafaktu-
ren zuriickgewonnen werden konnte, sowie das
Melodiemodell zu Albrecht von Scharfenbergs
Titurel (14. Jh.), das wohl auch schon zu
Wolfram von Eschenbachs gleichnamigem
Epos gehort. Aus dem spéten Mittelalter ist
noch das Melodiemodell zu des Michel Be-
heim Reimchronik Das Buch von den Wienern
bekannt. Seit dem 15. Jahrhundert lebt der
Epengesang nur noch im Bereich der Volks-
musik, als Bﬁnkelgesang bis ins 19. Jahrhun-
dert fort.« (RLex12)

Die Berichte iiber CARMINA ANTIQUA, die
die Mythen der Germanen und ihre Heldensa-
gen singen, setzen mit Tacitus (f nach 116;
Germania, Annales, Historia) ein. Uber andere
Gesidnge der Germanen ist so gut wie nichts
bekannt. Fiir den Vortrag gebraucht Tacitus
einmal das Adjektiv »barditus«, das noch nicht
verldBlich zutreffend iibersetzt ist.

Auffallend wie der Reichtum an musikali-
schen Begriffen im Deutschen ist freilich die
sprachlich sorgfiltige UNTERSCHEIDUNG des
Althochdeutschen zwischen den musikalischen
Fachausdriicken leich (gotisch laiks; spéter mit
der Bedeutung: Leich) = gespielte Melodie,
leod = gesungene Melodie, und, beiden iiber-
geordnet, wisa = Weise. Welche Schliisse aus
den Begriffen und ihrer Unterscheidung fiir die
dltere Zeit zu ziehen sind, ist einstweilen noch
fraglich.

Auffallend ist ferner, dafl und wie die SING-
ART der Volker des Nordens von allen Schrift-
stellern, von Tacitus bis zu den Missionaren
karolingischer Zeit, immer wieder als beson-
ders merkwiirdig und in besonderer Weise un-
beholfen geschildert wird. Das reicht vom
»frohlichen Gesang oder Lirmen« (Tacitus,
2. Jh.) iiber »rauhe Lieder in geformten Wortenx,
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die dem Gekreisch von Krihen vergleichbar
seien (Julian Apostata, 4. Jh.), bis zum Ver-
gleich eines Gesangs von Alemannen mit dem
Gepolter eines den Berg herabrollenden Last-
wagens. Interessanter allerdings, weil reicher
an Information, sind Berichte wie der folgen-
de: »Unter den Nationen Europas waren es
vorziiglich die Germanen oder Gallier, die sich
immer wieder bemiihten, die Siiigkeit dieses
Gesanges [der Gregorianischen Melodien] zu
lernen. Sie waren aber durchaus nicht imstan-
de, ihn unverderbt zu bewahren, teils weil sie
leichtsinnig Eigenes in die Gregorianischen
Gesinge einmischten, teils wegen ihrer natiirli-
chen Wildheit. Denn ihre rohen wie Donner
briillenden Stimmen sind keiner sanften Modu-
lation fdhig, weil ihre an den Trunk gewdhnten
Kehlen jene Biegungen, die eine zartere Melo-
die erfordert, gar nicht hergegeben hitten« —
so Johannes Diakonus in seiner Vita des Pap-
stes Gregors des Grofien (1 604), verfait um
870. Bemerkenswert ist an diesem Zeugnis
und an dhnlichen entsprechenden, daf} sie fast
alle von dem sprechen, was man in der Litera-
tur »Chorgesang« nennt, und kaum eines vom
»Einzelgesang«. Offenbar sangen die Nordlidn-
der ofter und lieber gemeinsam und zusammen
als einzeln — und das muf nicht blo8 ein sozia-
les Phidnomen sein, es kann auch ein musikali-
sches dahinterstecken, eine Musik niamlich,
die, obwohl nicht mehrstimmig, erst zu ihrer
eigentlichen Wirkung und Schoénheit gelangt,
wenn sie von mehreren zusammen gemacht
wird. (Man denke in diesem Zusammenhang
auch an das Zusammenmusizieren von je zwei
oder vier Luren.) »Aus alle dem kann man si-
cher schlieBen, da die Germanen einen eigen-
stindigen Musikstil besessen haben, der sich
von dem romischen scharf unterschied« (Nie-
meyer 1955).

5. Musikalische Uberlieferung

Im Zusammenhang der Beschreibung und Be-
trachtung der Quellen zur germanischen Mu-
sik, oder richtiger: der Musik des nérdlichen
Europas, mufl man nun erortern, ob nicht auch
die musikalische Uberlieferung spiterer Zeiten
mit bestimmten Erscheinungen hilfreich sein

kann, das verhiltnisméfBig unscharfe Bild der
Historie genauer zu zeichnen, vielleicht auch
zu ergidnzen, auf jeden Fall aber besser sicht-
bar und verstindlich zu machen.

a) Die germanische Musik ist verklungen wie
alle dltere Musik, die allein in miindlicher
Uberlieferung existierte. Die Frage ist, ob es
moglich sein konnte, aus musikalischen Uber-
lieferungen einigen Aufschluff oder die Ah-
nung einer musikalischen Vorstellung zu ge-
winnen, wenn man alte Musizierpraktiken un-
tersucht oder in dlterem Volksliedgut gleich-
sam nach édltesten Schichten gribt. Die Volks-
liedforschung bejaht diese Frage, und der Mu-
sikhistoriker mufl — bei aller Skepsis gegenii-
ber historischen Aussagen einer empirischen
Wissenschaft, die es nicht mit einem im enge-
ren Sinne »historischen Gegenstand« und
iberhaupt nicht mit einem »Gegenstand« zu
tun hat — dankbar sein fiir den Versuch der
Authellung eines weiten Feldes der Geschich-
te, das sonst im Dunkel bleiben miif3te.

In Kinderliedern und Kindersegen, die
eintonig auf Quint, Sext und Terz gesungen
werden wie das vielleicht bekannteste von al-
len: »Heile, heile Segen, drei Tage Regen, drei
Tage Schnee, dann tut’s nimmer weh« (oder:
»drei Tage Sonnenschein, dann wird’s wieder
heile sein«), sieht die Volksliedforschung als
in bodenstiandiger Musik idlteste Schichten un-
serer musikalischen Vergangenheit bis in die
Gegenwart bewahrt. Eigentiimlichkeiten in der
Melodiebildung éltester deutscher Volkslieder
und ein Zusammenhang mit, bis vor kurzem in
Westfalen noch géngigen pentatonischen Kin-
derliedern (d — e — g — ¢, mit Tonika c¢), also
mit dltesten musikalischen Schichten, sind
greifbar.

b) Zu diesen -einstimmig-melodischen Ei-
gentiimlichkeiten anscheinend uralter Herkunft
in deutscher und offenbar auch germanischer
Musik gesellt sich eine andere, die an unserem
volkstiimlichen Singen deutlich wird. Sie ist
zuerst wohl den Volksliedforschern in der Mit-
te des 18. Jahrhunderts um Herder und Goethe
als charakteristisch fiir die deutsche Musik
aufgefallen. Johann Friedrich Reichardt (1752-
1814) hat sie in einer programmatischen Vor-
rede zu seinen einstimmigen (!) Frohen Lie-
dern fiir Deutsche Mdnner (Berlin 1781) vor-
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trefflich beschrieben. Er hat ndmlich erkannt,
daB viele unserer Volkslieder, »in die jeder, der
nur Ohren und Kehle hat, gleich einstimmen
kann«, dadurch gekennzeichnet sind, daB sie

1. »sehr leicht eine zweite Stimme zulassen,
wohl gar dazu einladen«, daf

2. die zweite Stimme keine andern Intervalle
beniitzt als die »mitklingenden« der Terz,
Quint und Oktav, daf3

3. diese Intervalle bevorzugte Intervalle der
Naturtoninstrumente und ihrer Musik sind. Mit
all dem ist gesagt, dal

4. diese alte eigentiimliche Zweistimmigkeit
vieler unserer Volkslieder mit den beschriebe-
nen Kennzeichen fiir das Verstindnis unseres
»erlernten Systems« — das meint: unseres Ton-
systems und des Systems der »zusammenklin-
genden Harmonie«, das heift des mehrstimmi-
gen musikalischen Satzes — »allen AufschluB«
gibt. Dabei ist weniger die Zweistimmigkeit,
bei der es sich ja gar nicht um eine echte Stim-
migkeit, sondern nur um einfaches Parallelen-
Singen handelt, so aufschluBireich als vielmehr
die Tendenz, das linear-melodische Element
durch die Intervalle der Begleitstimme in der
Dimension des Klangs zu bereichern, gleich-
sam die zweidimensionale Melodie in den
dreidimensionalen Raum des Klangs, des har-
monischen Zusammenklangs zu stellen.

¢) PARALLELEN-SINGEN

Parallelen-Singen begegnet ofter in europii-
scher Volksmusik, etwa an verschiedenen
Stellen auf dem Balkan. Beim Vergleich ist
indessen Vorsicht geboten. Zu unterscheiden
sind namlich nicht nur die anderen Begleitin-
tervalle — hiufig gro3e Sekunden als Hauptbe-
gleitintervall bei gleichzeitigem Zuriicktreten
oder gar Fehlen von Quint und Oktav (etwa in
Bulgarien siidwestlich von Sofia ) — sondern
vor allem die mit ihnen sich duflernde ganz
andere musikalische Intention: Dort soll die
Melodie nicht zum Klang hin erweitert und
dafiir in ihrer melodisch-linearen Tendenz ab-
geschwiicht, sie soll vielmehr gerade in der
melodischen Tendenz durch die parallel und
eng mitgefiihrte zweite Stimme verstirkt, ja
verdoppelt, das heiflit als Melodie und nur als
Melodie deutlicher und schoner vernehmbar
gemacht werden. (Man bedenke, dafl auch wir
das Phianomen der den Einzelton verstirken-
den Sekundparallele kennen und anwenden:
im Triller.)

Im Gegensatz zu dieser vor allem in Volksmu-
sik des Balkans begegnenden Art melodiever-

starkenden »zweistimmigen« Singens scheinen
Formen volkstiimlicher »Zwei-« oder gar
»Vielstimmigkeit«, die in Nordeuropa, etwa in
Island und auf den Firéern (Inselgruppe zwi-
schen Schottland und Island) anzutreffen und
deren Hauptintervalle Terzen und Quinten
sind, eher das Melodische ins dreidimensional
Klangliche zu riicken und damit eine andere
musikalische Grundhaltung anzuzeigen. Im
nordlichen Zentrum alter germanischer Kultur
und in Riickzugsgebieten der christlich-germa-
nischen Kultur haben sich offenbar Reste ilte-
rer Schichten einer nordeuropdischen Musik-
kultur erhalten.

Von den Orkaden, den damals norwegischen
Orkney-Inseln vor der Nordspitze Schottlands,
ist in der Universititsbibliothek Uppsala ein
Zeugnis dieser volkstiimlichen Mehrstimmig-
keit sogar schriftlich erhalten (nach Bukofzer
aus der 2. Hilfte des 13. Jh.s): Ein vornehm-
lich in Terzen einhergehender zweistimmiger
Hymnus »Nobilis, humilis, Magne« auf den hl.
Magnus (f 1115), den Schutzpatron dieser In-
seln.

d) Ob sich zu all dem die vereinzelten Nach-
richten aus mittelalterlichen Theoretiker-Quel-
len fiigen, dariiber ist sich die Musikwissen-
schaft nicht einig.

Jedenfalls berichtet der aus Wales stammende
Giraldus Cambrensis (1147-1223) in seiner
Descriptio Cambriae (1198), dall die Briten
seiner Zeit mit so vielerlei Stimmen séngen
wie Singer da seien und ihre Stimmen mit
den Melodien der Instrumente vereinten. »Der
eine brummt die untere, der andere singt dazu
die obere Stimme, und das tun sie in weniger
kunstgemifBBer Weise als aus der ihnen eige-
nen alten Gewohnheit, die ihnen durch lange
Ubung zur andern Natur geworden ist. Denn
diese Art und Weise hat im Volk so tief Wur-
zel geschlagen, dall kaum irgendeine Melodie
so einfach, wie sie ist, sondern stets in einer
gewissen Mehrstimmigkeit gesungen wird.
Und was noch erstaunlicher ist — selbst ihre
Kinder machen es so, wenn sie singen. Aber
nicht alle Englidnder singen in dieser Art, son-
dern nur die des Nordens, und ich glaube, sie
bekamen diese Kunst zuerst ebenso wie ihre
Sprache von den Diénen und Norwegern, die
so oft ihr Land besetzten und es so lange in
Besitz hatten.«

Ahnlich berichtet der englische Monch
Walter Odington (14. Jh.) von einem volks-
miBigen »siiBen Zwillingsgesang in Terzen«
und nennt ihn »antiquissimum«. Das Zeugnis
des Odington erhilt dadurch Gewicht, daf
auch er es ist, der die Technik des Stimm-
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tauschkanons beschreibt, die in die kompo-
nierte polyphone Musik hiniiberreicht. Damit
ist von einem Theoretiker die Briicke zwi-
schen der bodenstindigen Musizierpraxis und
der — in jener Zeit noch immer neuen — Poly-
phonie geschlagen.

e) Zu nennen ist sodann eine vokale Musizier-
weise, die zwar auch nur noch in Riickzugsge-
bieten des nordeuropidischen Kulturraums be-
gegnet, vornehmlich in Alpenldndern, die dort
aber weit verbreitet ist, das JODELN. Dabei
handelt es sich um eine textlose (!), offensicht-
lich das »harmonische Geton« von Naturtonin-
strumenten nachahmende vokale Klang-Musik.

f) Zum Jodeln gibt es nahe verwandte Instru-
mentalmusiken. Hier ist zuerst die Klang-Mu-
sik der ALPHORNER zu nennen. Alphorn und
Alphornmusiken begegnen zwar nicht iiberall,
wo man jodelt, jedoch nur dort, wo man auch
jodelt. Man hat deshalb einen Zusammenhang
zwischen beiden Musiken gesehen (allerdings
auch bestritten).

g) Sodann mufl man in solchem Zusammen-
hang auch an die Musik schwedischer Spiel-
leute in der Provinz Uppland denken, deren In-
strument, die NYCKELHARPA, eine Schliisselfi-
del mit Resonanzsaiten und einem Mechanis-
mus zum Abgreifen der Spielsaiten ist: ein
Melodieinstrument zum Klanginstrument ver-
fremdet. Dementsprechend ist die Musik ge-
kennzeichnet durch eine weitgespannte, in Ak-
kordbrechungen Kldnge umspielende, durch
eine nicht melodisch-lineare, sondern harmo-
nisch-klangliche Melodik. Die umspielten
Klénge stehen im Wechselklangverhiltnis.

Weder vom Jodeln und der Alphornmusik
noch von dieser schwedischen Spielmannsmu-
sik kann man behaupten, sie seien frithmittel-
alterliche oder noch iltere Musiken, oder kann
man beweisen, daf} sie mit solchen unmittelbar
zusammenhidngen. Aber diese Musiken spie-
geln an sich, mit ihren Musizierweisen und mit
den zugrunde liegenden musikalischen Vor-
stellungen Ziige, die jener verklungenen Musik
des nordeuropdischen Kulturraumes eigen ge-
wesen sein miissen.

h) In diesem Zusammenhang mufl noch ein
Musikinstrument Erwidhnung finden, zu dem
die Nordeuropéder ein anderes und nidheres
Verhiltnis haben als alle anderen Volker, die

GLOCKE: Man denke an die Beiaards in den
Niederlanden, die Carillons im Norden Frank-
reichs, an die besonderen Weisen des Lidutens
in England und nicht zuletzt an die deutschen
»Glocken der Heimat«. Fiir Glockenstiicke in
der Kunstmusik denke man an Senfls sechs-
stimmige Mottete »Das Glockengeldut zu Spei-
er« oder an Byrds berithmten Variationenzy-
klus »The Bells«.

i) Dieselben musikalischen Techniken, die in
volkstiimlichen Musizierweisen wirksam sind,
schlagen in besonderen Fillen in komponierter
Musik gleichsam durch. Das élteste und be-
kannteste, vielleicht auch das schonste Bei-
spiel ist der Sommerkanon »Sumer is icumen
in«, der in einer englischen Handschrift der
Zeit um 1240 iiberliefert ist. Die Musikwissen-
schaft hat immer wieder erwogen, ob das
Stiick nicht spéter datiert werden miisse, weil
die musikalische Kompositionstechnik der Zeit
der Notre Dame-Schule noch keine solchen
Kanons kenne. Bei diesen Uberlegungen hat
man iibersehen, daf es sich gar nicht um einen
Kanon im spiteren polyphonen Sinne handelt,
sondern um ein Wechselklangstiick, dessen
Oberstimmen im Stimmtausch, also nur
scheinbar kanonisch, gefiihrt sind. Der Som-
merkanon »funktioniert« wie unsere volkstiim-
lichen einfachen Kanons (z. B.: »Froh zu sein,
bedarf es wenig«): auch diese umspielen mit
vertauschbaren kurzen Floskeln lediglich
Klinge, die im Wechselklangverhiltnis stehen,
— und jedermann, der in solchen Klidngen
gleichsam zu Hause ist, kann mitsingen und
mitspielen, sich innerhalb des alle Beteiligten
umschlieBenden Klangs bewegen, wie das im
Grunde ja auch bei Jodlermusik moglich ist.
Wer freilich in solcher Musik nicht zu Hause
ist, etwa ein Araber oder auch ein Grieche, der
wird staunend das »harmonische Getén« und
die (scheinbare) »Kunst« derer bewundern, die
da ohne Noten und ohne Verabredung mitma-
chen.

j) Damit ist die Briicke von bodenstindigen
Musizierpraktiken zur komponierten polypho-
nen Musik geschlagen. Und diese Briicke, zu-
sammen mit der Tatsache, daf3 die schriftlichen
Zeugnisse des Mittelalters zeitlich weit ausein-
anderliegen (Sommerkanon ca. 1240, Walter
Odington 14. Jh.), spricht gegen die in der Mu-
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sikwissenschaft immer wiederholte Darstel-
lung einer »Neuartigkeit des Vollklangs mit
Terzen und Sexten«, die sich mit der Kompo-
sition allméhlich herangebildet und spiter in
volkstiimlichen Praktiken einen Niederschlag
gefunden haben soll. Es kann nur umgekehrt
gewesen sein! Das bodenstindige musikali-
sche Element hat sich auch beim denkenden
und schriftlichen Verfertigen von Musik, das
heiflt in der »Wissenschaft« von der »Compo-
sitio«, die primdr der Harmonie geistiger Ord-
nung und nicht der sinnenhaften Schonheit der
Musik verpflichtet war, durchgesetzt, und
zwar nicht zuletzt iiber das, im Mittelalter als
geistige Haltung hoch angesehene Moment des
Beharrens im Althergebrachten, nicht zuletzt
iiber die Musik des Volks, das Tradition am
hochsten hilt. Die »Neigung zum stromenden
Vollklang mit Terzen und Sexten« beschreibt
Besseler (1949-51) als englischen Beitrag zur
Polyphonie um 1300, wirkend auf dem Konti-
nent bei der Vorbereitung der Ars nova, und
kurz vor 1430 als »Anstof3 zur Entstehung der
kontinentalen Fauxbourdontechnik, die als
Grundkraft in die niederldndische Musik ein-
ging«. Was bei Besseler nur vorsichtig ange-
deutet ist, ndmlich die Eigenstindigkeit der
Entwicklung der Komposition in England und
die stirkere Verwurzelung dieser Entwicklung
in einem bodenstindigen MusikbewuBtsein,
hat Ernst Apfel in Studien zur Satztechnik der
mittelalterlichen englischen Musik (1959) und
danach in verschiedenem Zusammenhang be-
wiesen und mehrfach beschrieben.

k) Hier mul3 schlieBlich noch auf eine merk-
wiirdige Erscheinung des musikgeschichtli-
chen Verlaufs hingewiesen werden: Noch im
spiten Mittelalter wird auf deutschem Boden,
iibrigens auch in Polen, eine mehrstimmige
Praxis geiibt, die abseits von der groflen
Kunstmusik der Zeit steht und auf eine friihere
geschichtliche Stufe zuriickzugehen scheint.
Diese Tatsache spiegelt sich zunichst in der
bis ins 16. Jahrhundert hineinreichenden Uber-
lieferung von vokalen Quellen mit iiberwie-
gend zweistimmigen Stiicken, deren satztech-
nische Merkmale, wie Gollner (1961) gezeigt
hat, auf alte organale Techniken der Zeit vor
dem 12. Jahrhundert weisen. Aber auch auf ei-
nem anderen Gebiet hat man eine gewisse
Riickstdndigkeit der mehrstimmigen Musik im

spatmittelalterlichen Deutschland bemerkt: In
den iltesten deutschen Orgeltabulaturen, die
seit dem ersten Drittel des 15. Jahrhunderts
tiberliefert sind, begegnet eine Satzstruktur,
welche weit hinter den Zeitpunkt ihrer Nieder-
schrift, ndmlich auf die Anfinge der Mehr-
stimmigkeit zuriickweist. Beide Erscheinungen
sind weder einstimmig noch eigentlich mehr-
stimmig; hier ist vielmehr auf eine mit dem
Wort verbundene vokale und auf eine mit dem
Spiel zusammenhingende instrumentale Weise
jeweils eine gegebene Melodie klanglich aus-
gefiihrt. DaB3 beide Erscheinungen auf deut-
schem Boden begegnen, ist offenbar nicht zu-
féllig sondern charakteristisch: hier haben sich
bis ins spate Mittelalter eine musikalische
Vorstellung und ihre musizierpraktischen Er-
scheinungsformen in Formen friiher Mehrstim-
migkeit (Gollner 1961) erhalten, die sie urspriing-
lich mit hervorgerufen haben. Aus ihrer Verwur-
zelung und ihrem Beharrungsvermogen darf und
kann man auf hohes Alter der zugrundeliegen-
den musikalischen Grundverfassung schlie3en.

I) Faf3it man die Erkenntnisse zusammen, die
aus Quellen und Resten, aus historischen Do-
kumenten und aus teilweise noch wirksamer
musikalischer Uberlieferung, die vor allem aus
der zusammenschauenden Interpretation vieler
Einzelheiten zu gewinnen sind, so ergibt sich
»als Eigenart der deutschen Musik eine Vorlie-
be fiir Instrumentalmusik, fiir Mehrstimmig-
keit und fiir Blasinstrumente schon in der Vor-
geschichte« (Besseler 1967). Unsere Kenntnis
vom dominierenden Instrumentarium und die
Schliisse, die aus ihm fiir das resultierende
Tonmaterial (die Tone der natiirlichen Ober-
tonreihe) als Grundlage des Tonsystems zu
ziehen sind, fiigen sich also ungezwungen zu
Spuren einer Musik, die sich in dltesten
Schichten des Volkslieds und in volkstiimli-
chen Musizierweisen erhalten haben, und
ebenso zu den Nachrichten iiber Musik, Musi-
kalitdt und Musikanschauung der Volker des
nordlichen Kulturkreises. Bringt man schlief-
lich dieses Material mit den Erfahrungen in
Zusammenhang, die die musikalische Volks-
und Volkerkunde mit der Erforschung von
auflereuropdischen Musikkulturen und eu-
ropdischen Volksmusiken gemacht hat, welche
dhnliche Merkmale aufweisen und deren Er-
scheinungen dhnlich zu beschreiben sind, so
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ergibt sich fiir den Bereich des nordlichen Eu-
ropas und der germanischen Musik die Vor-
stellung einer Musikkultur, deren Musik ur-
spriinglich

1. primér instrumental-klanglich gewesen ist,
2. deren Tonsystem auf der natiirlichen Ober-
tonreihe (die im Tonvorrat der NaturhOrner
und Naturtrompeten, den wichtigsten Instru-
menten dieser Kultur, gegeben ist) beruhte,

3. deren bevorzugte Leiter die Dur-Reihe des
Hexachords gewesen ist, und

4. deren Klanglichkeit aus dem Wechsel von
Kldngen, vor allem iiber der ersten, fiinften
und vierten Stufe dieser Dur-Reihe, lebte.

Die Musik, die das aus dem Mittelmeerraum
nach Norden vordringende Christentum mit
dem Gregorianischen Choral mitbrachte, oder
die den aus dem nordlichen Kulturkreis in den
Mittelmeerraum vordringenden Volkern entge-

genkam: eine einstimmige, primér vokal-line-
ar-melodische Musik; diese Musik stief} also
auf eine im Grunde andersartige, ndmlich auf
eine primir instrumental-klanglich-vielstimmi-
ge Musik. Der Zusammenstofl geschah jedoch
unter anderen Bedingungen als sonst bei einer
Begegnung verschiedener Musikkulturen, denn
er geschah im Zusammenhang der Christiani-
sierung dieser Volker und in der geschichtli-
chen Stunde der Begegnung »junger« Volker
mit der Antike: Aus dieser Begegnung von
zwel Kulturen ist eine neue dritte entstanden,
das Abendland, und im Bereich der Musik die
Polyphonie. Der Ort der musikalischen Ausein-
andersetzung war der christliche Gottesdienst,
der Anlafl die Notwendigkeit des Singens in
der Liturgie, die Notwendigkeit des musikali-
schen Erklingens von Texten in der gottes-
dienstlichen Handlung.
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