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Hat Johannes de Grocheo eigentlich auch uber Musik
geschrieben?

von Mathias Bielitz, Heidelberg
1

Das Buch von Johannes de Grocheo nimmt trotz seiner ,Uberschrift! eine seit jeher beachtete Sonderstel-
lung im Vergleich zu anderen Schriften zur ars musica ein. Im Gegensatz etwa zu den Schriften von Johannes
de Garlandia, Franco und des ,,quidam Aristoteles* — sollte dieses ,Pseudonym’ ein Beweis der zentralen
Bedeutung der nova logica fiir die Musiktheorie sein? — werden in seinem Buch die Regeln der Notation
und der Satztechnik nicht als Vorschriften behandelt, sondern nur kursorisch angefiihrt3 oder es wird ver-
sucht, die Kategorien der Fachlehre in ein abstrakteres Begriffssystem einzufiigen. Die korrekte Ubertra-
gung der Modalnotation, wie sie aus den genannten Werken abzuleiten ist, diirfte sich als unméglich erwei-
sen, wire man bei der Interpretation etwa allein auf das betrachtete Werk angewiesen?. Gerade die Fragen
nach der satztechnischen und rhythmischen Deutung der iiberlieferten musikalischen Werke, die grundle-
genden Fragen nach den fiir seine Zeit in Notation denkbaren und hinsichtlich des Systems satztechnischer
Regeln konstruierbaren Strukturen werden von ihm nicht beantwortet; die betreffende Information iiber-
148t er der Fachlehre. Er selbst ist auch kein schopferischer Autor, wie dies Franco im Bereich der Bereitstel-
lung praktikabler Notierungsregeln ist. Ausdriicklich verweist Johannes de Grocheo auf solche als Lehrmei-
ster zu verstehende Autoren. Er faBt also sein Buch ganz bewuBt als zusammenfassende Systematisierung
gegebener Sachverhalte auf, ohne dabei aber eine Tendenz etwa zu einer eigenstiandigen Verbesserung oder
Vereinheitlichung der genannten Lehren der ,Fachtheorie® zu zeigen. Es ist damit klar, daB3 das Werk fiir die
Entwicklung der Satztechnik und der rhythmischen Notation im Gegensatz zu dem der schopferischen Theo-
retiker keine Bedeutung hat. Vereinfacht gesagt: der Zugang zur Struktur der Mehrstimmigkeit und ihrer
Notation wire vom Fehlen dieser Schrift nicht betroffen. Damit wird das Werk aber zu einer anderen Art
von Quelle als die genannten Schriften. Es erhilt den Wert eines systematischen Berichts eines Zeitgenossen
iber die Musik seiner Zeit. Damit leistet es zwei Dinge:

Zum einen versucht es, beginnend mit der schon topischen Frage nach der Einteilungsmoglichkeit des Ob-
jekts ,Musik‘, die Anwendung von Begriffen scholastischer Philosophie oder besser scholastischer System-
bildung auf Kategorien der zeitgenossischen Musik, wie etwa auch die Einordnung der Modalrhythmik in
das Schema von mensura und mensurans,

zum anderen leistet es in einer bis dahin vollig unbekannten Erfassung aller Arten von zeitgendssischer
Musik eine Beschreibung auch der Formen der usuellen, weltlichen Musik und bringt sie damit in einen Zu-
sammenhang mit der Mehrstimmigkeit, aber auch dem liturgischen Choral.

Die Schrift erweist sich so als Abbild einer in der Tat einmaligen musikhistorischen Situation, die man als
revolutiondr ansehen muB3. ,Musik" ist weder auf die artifizielle, schreibbare, noch auf die liturgische Musik
beschrinkt, sondern umfaBt gleichwertig# alle AuBerungen von Musik, gibt also ein Wertungssystem wieder,
das, sikularisiert, ,Musik"* frei als Kunst auffa3t. Angesichts der Entwicklung der Mehrstimmigkeit, die, aus
der liturgischen Praxis stammend und auf die Schriftlichkeit angewiesen, im 13. Jahrhundert zum Tréger rein
weltlicher Texte wird und als Motette in die Tradition der Trouverelieder eintritt, ist das Zeugnis dieser

1 Incipit prologus in arte musicae* (zitiert wird nach Ernst Rohloff, Die Quellenhandschriften zum Musiktraktat des Johannes de Gro-
cheio, Leipzig 1972).

2 Bei Einfithrung der Mehrstimmigkeit wird auf die Fachlehre verwiesen: ,,Quidam autem per experientiam attendentes ad consonantias
[ .]cantum ex duobus compositum invenerunt[. .]. Et de hoc plures regulas invenerunt, ut apparet eorum tractatus aspicienti* (S. 138,
8-12).

3 So beim ersten Modus: ,,Primum autem modum dixerunt, quando duo tempora in eodem tono eadem figura repraesentantur et post se-
quitur una figura designatum «unum tempus>*“ (S. 140, 17—20; Konjektur folgt Satz 162: post = postea, Konjektur des Hrsg. ist irrefiihrend).
Dies ist eine migliickte Abstraktion.

4 Natiirlich gibt Johannes de Grocheo eine Hierarchie, wenn er die liturgische Musik als genus, ,,quod ex istis duobus efficitur et ad quod
ista duo tamquam ad melius ordinantur* (S. 124, 37f.) beschreibt. DaB dies nur ein Versuch ist, zeigt schon die Tatsache, daB als cantus eccle-
siasticus nur der Gregorianische Choral auftritt, auf den die Mehrstimmigkeit ja nur durch den abusus des Chorals als Motettentenor zuge-
ordnet ist. Auch die Erklirung der Form des Responsoriums durch die Form von stantipes und cantus coronatus zeigt, wie unkonkret inner-
halb des Wertungssystems diese Hierarchie in der Musik ist (S. 164, 5ff.).
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Schrift als Bestétigung einer Verweltlichung® der Musikanschauung natiirlich von groBter historischer Be-
deutung, wird hier doch die dann nie wieder verlorene Gleichberechtigung weltlicher und geistlicher Musik
bzw. von geistlich-liturgischer und weltlicher Verwendung gerade auch der Mehrstimmigkeit als historische
,Errungenschaft’ des 13. Jahrhunderts dokumentiert. Auch die so auffallende Einbeziehung der usuellen,
einstimmigen Musik in eine ,Einteilung‘ der Musik hat Parallelen in der musikgeschichtlichen Entwicklung.
Man kann im 13. Jahrhundert von einer Art ,Aufstieg’ der Selbstwertung der usuellen einstimmigen Musik
sprechen. Ein Hinweis darauf ist z. B. der Beginn der Niederschrift der Trouvere-Texte, nun aber in genauer
Analogie zu den ,Gesangbiichern‘ der Kirche auch m i t den Melodien. Da8 sich deren Struktur plétzlich
so verandert hitte, daB eine Niederschrift aus qualitativen Griinden notwendig gewesen wiire, ist ebenso un-
wahrscheinlich wie die Annahme einer Abwehr der Gefahr eines Vergessens der Melodien. Die Wertung von
Musik hatte sich, und dies 148t sich an weiteren Beispielen zeigen, im 13. Jahrhundert so entwickelt, daB die
Melodien der Lieder als ebenso wertvoll angesehen wurden wie die Texte; die Wertungsénderung ist zur Be-
griindung der Entstehung von Niederschriften heranzuziehen. In diesem Zusammenhang aber verdankt die
Musikgeschichte dem betrachteten Werk konkrete, sonst nicht faBbare Aussagen; erwzhnt seien nur die ex-
plizite Nennung des Komponisten Tassin (S. 136), die Namen von Lied- und Tanzgattungen sowie der sonst
nicht leicht erklarbare Terminus punctus, der ja bei der Beschreibung rhythmischer Sachverhalte bei Johan-
nes de Garlandia eine so gro3e Rolle spielt (S. 137). Gerade dieser Hinweis macht klar, daB die Modalrhyth-
mik genetische Beziehungen zur Rhythmik der usuellen Instrumental- oder Tanzmusik hat.

2

Zur Bewertung der historischen Bedeutung der Schrift ist demnach die angedeutete musikhistorische Si-
tuation ebenso zu beriicksichtigen wie die verwendete scholastische Terminologie und deren Herkunft. Vor
allem muB3 vor einer Ableitung des musikalischen BewuBtseins der Gebildeten des 13. Jahrhunderts
allein ausdemTraktat die Relevanz der scholastisch-systematischen Ansétze im Traktat selbst, und zwar
im g anzen Traktat, gepriift werden. Konkret hei3t dies, daB3 wenigstens der Versuch zu machen ist, die
Abhingigkeit der musikhistorisch bedeutsamen Aussagen iiber die Form der usuellen Musik, der Mehrstim-
migkeit, die Einteilung in musica civilis, composita und ecclesiastica, die Erwahnung von konkreten Melo-
dien etc. von der scholastisch geprégten Systematisierung zu formulieren. Es ist zu entscheiden, inwieweit
die in der Zeit nicht iiberraschenden scholastischen Systematisierungsversuche Voraussetzung z. B. dafiir
sind, daB man allein bei Johannes de Grocheo erfihrt, die ductia Pierron habe vier punctabesessen (S. 136,
40£.).

Eine derartige Forderung mag banausisch erscheinen. Dennoch ist es gerechtfertigt, angesichts der Ob-
jekte scholastischen Philosophierens zu fragen, inwieweit die ,scholastische Methode* denn tatséchlich kon-
krete begriffsbildende Bedeutung hatte fiir die musikgeschichtliche Entwicklung. Wie ich im 38. Jahrgang
dieser Zeitschrift zeigte, ist scholastische Systematik fiir die Entstehung der hochst unpraktischen ,Zweitei-
ligkeit* der rhythmischen Zeichen der Mensuralnotation direkt ,verantwortlich‘. Dabei wire zu priifen, ob
o h n e eine derartige Systematik ein rhythmisches Zeichensystem nicht hitte entstehen kénnen. Auch bei
der Klangschrittlehre, deren Schematismus so wichtig fiir die Verhinderung einer Degeneration der Mehr-
stimmigkeit zur Heterophonie war, gilt dies analog. Die Priifung einer Relevanz der ,scholastischen Me-
thode* fiir konkrete, in der Entwicklung der Satztechnik, der Notation, aber auch der Wertung von Musik
durch die von Johannes de Grocheo auch als divesbezeichneten ,maB3geblichen Kreise‘ bedeutet nun bei die-
sem Autor die Beantwortung der Frage nach der Abhéngigkeit seiner einmaligen Betrachtungsweise von
Musik von der ,scholastischen Methode*, speziell nach der Abhéngigkeit von der aus jeder Philosophiege-
schichte bekannten nova logica. Ist also die historisch iiberraschende Tatsache einer literarischen Erwih-
nung des Komponisten Tassin eine direkte Folge der ,Scholastik‘ oder auch der musikhistorischen Situation,
von der Johannes de Grocheo abhingig ist? Ohne Beantwortung dieser Fragen bleibt die Konzentration auf

5 Was hier an Verweltlichung geschieht, wird deutlich an dem MiBbrauch von Choralmelodien als Triger weltlicher Texte in der Motette.
Der Gregorianische Choral hat eine dem liturgischen Text vergleichbare ,Heiligkeit’, also ist sein Gebrauch in der weltlichen Motette ein
Sakrileg, das Johannes XXII. ahndet. Wenn cantoresdes liturgischen Dienstes‘ zu solchen Sakrilegien fihig sind, beweist dies die erreichte
Sékularisierung der Wertung von Musik in dieser Zeit.
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die ,scholastischen‘ Partien der Gefahr ausgesetzt, lediglich nachzuweisen, daf abstrakte Systematisierun-
gen in dieser Zeit Entsprechungen in der scholastischen Philosophie haben — ein musikhistorisch irrelevan-
tes Vorgehen, das gefahrlich wird, wenn alle i n aus derartigen Stellen der Formbegriff des Mittelalters
erkléart werden soll. Es ist nicht als musikwissenschaftliche Aufgabe anzusehen, an marginalen Objekten die
groBe Philosophie nachzuzeichnen; hier wird allein der Beweis einer Abhéngigkeit des musikhistorisch Rele-
vanten von derartigen Systematisierungen notwendig: Betrachtet man etwa die Ausfiihrungen von Johannes
de Grocheo iiber die rhythmischen Sachverhalte der mensuralen Notation, so erfahrt man Rudimente der
aristotelischen Theorie des kleinsten MaBes, das jedem Messenden zu Grunde liegt®, und daB dieses kleinste
MaB in der ,Rhythmik‘ das tempus sei: ,,Est enim tempus mensura motus et etiam primi motus [. . .]. Est
autem tempus [. . .] illud spatium, in quo minima vox vel minimus sonus plenarie [. . .] proferri potest*
(S. 138, 32—39). Diesem Aristoteles-Referat folgt ohne weitere Erlauterung die Feststellung, daB ,istam
vero mensuram quidam in duo aequalia dividunt, alii in tria [. . .] usque ad sex. Nos autem dicimus eam in
infinitum divisibilem, eo quod rationem continui participat. Quoniam tamen sonis [. . .] applicatur, dicimus
eam divisibilem usque ad hoc, «quo> auditus discretionem percipere possit“. Hier werden zwei Konzepte ver-
mischt, die man aus Aristoxenus kennt. Die Aufgabe, verschiedene Konzepte in einen sinnvollen Zusam-
menhang zu bringen, gelingt hier nicht: Wieso soll es moglich sein, das kleinste ZeitmaB, in dem ein Ton vor-
getragen werden kann, in zwei oder mehr Teile zu teilen? Sinn hat dies nur, wenn man an den mensuralen
Tempus-Begriff denkt. Welchen Nutzen hat auBerdem die Erorterung der divisio in infinitum, wenn der Au-
tor nicht, wie fiir Aristoxenus natiirlich selbstverstiandlich, das Verhéltnis von kleinster Wahrnehmungsein-
heit und musikalisch brauchbarer kleinster Einheit klarmachen kann, ja sich noch widerspricht?

Es gelingt hier eben nicht, den in der Musiklehre verwendeten Tempus-Begriff sinngeméf mit der Aristo-
telischen Theorie zu verkniipfen. Dies wird besonders deutlich aus der Weiterfithrung, wo die konkrete
Lehre erfaB8t werden soll: ,,Isti autem mensurae alii ampliorem addiderunt, quam perfectionem appellave-
runt. Est autem perfectio mensura ex tribus temporibus constans® (S. 140, 4—6). Dies ist kein weiteres Ma8,
keine vergleichbare mensura, sondern einfach ein Vielfaches. Lediglich in der Terminologie der Notation ist
die dreizeitige Longa ein eigenstdndiges MaB. Bei dieser ,Anwendung‘ der philosophischen Lehre auf kon-
krete Musik liegt keine logische Meisterleistung vor. Aber auch die Struktur der dann im folgenden nur auf-
gezihlten rhythmischen Systeme der konkreten Musik erfihrt durch die Heranziehung der Philosophie, hier
u. a. der Theorie vom kleinsten , Wahrnehmungsma8‘, keine Klarung. Die rudimentir zitierte Theorie tréagt
nicht bei zu einem, von der Anwendung philosophischer Methode zu erwartenden, abstrakten Modell des
Systems der Modalnotation. Wieder hat man das so héufige analogisierende Verkniipfen philosophischer
Aussagen mit musikalischen Sachverhalten vor sich, ein Analogisieren, das keine strukturellen, inneren Be-
ziige herstellt. Dieser notwendig kurze Hinweis geniige, um ein gewisses Mitrauen an einem unbedingten
Vertrauen zur philosophischen Leistungsfahigkeit von Johannes de Grocheo zu begriinden, ein Vertrauen,
das natiirlich durch die vielféltig gebrauchten philosophischen Termini nahegelegt werden kann.

3

So stellt sich die Frage, inwieweit eine Untersuchung derartigen, auf nicht sehr hohem Niveau stehenden
Philosopbierens musikhistorisch zu rechtfertigen ist, d. h. ob ein vélliger Verzicht auf eine Interpretation der
— bislang als wesentlich betrachteten — konkreten Aussagen unseres Autors zu musikhistorisch relevanten
Schliissen fithren kann. DaB diesen konkreten Aussagen ein intuitiver Musikbegriff, eine aktuelle Wertung
von Musik zu Grunde liegt, ist unbestreitbar, da ein Vorbild fiir die Erwéhnung von Tassin und der von ihm
komponierten stantipedes von der Aristoteles-Rezeption nicht vorgegeben ist. Ein abstraktes Gliederungs-
schema schafft ebensowenig die konkrete wertungsméBige Situation der Musik des 13. Jahrhunderts, wie
scholastische Erorterungen iiber die Klangwahrnehmungslehre in De anima den in Notation und Komposi-
tion ,verwendeten‘ Einzeltonbegriff berithren?. Wenn Johannes de Grocheo davon spricht, da8 ein ,,bonus

¢ Bekannt aus den Ausfiihrungen zur Diése, die Carl von Jan exzerpiert.
7 Dies gilt fiir die von Michael Wittmann, Vox atque sonus, Studien zur Rezeption der Aristotelischen Schrift ,,De anima*, Pfaffenweiler
1987, vorbildlich dargestellten Quellen.
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[. . .] artifex in viella omnem cantum et cantilenam et omnem formam musicalem generaliter introducit*
(S. 136, 71f.), fallt es schwer, nicht auf einen intuitiven Formbegriff zu rekurrieren und zu iibersetzen: ,,ein
guter Spielmann kann auf der Fidel jeden cantus, jede cantilena und iiberhaupt jede musikalische Form aus-
fithren“. DaB dies gemeint ist, ist klar, daB.dies aber so bei Aristoteles vorgebildet sei, weist auch Ellinore
Fladt® nicht nach. Fiir eine Musikkultur, in der der viellator Kiinstler hochsten Ranges ist, ist eine entspre-
chende Vorstellung aber natiirlich, was einen intuitiven Formbegriff beweist.

Nun versucht Ellinore Fladt in ihrem genannten Beitrag eine restlose Erklirung der Einmaligkeit des
Traktats durch die neue Philosophie. Auch sie geht an keiner Stelle auf die konkreten AuBerungen unseres
Autors ein, der Vorwurf einer ,,vorschnellen Beschrinkung* hinsichtlich der heranzuziehenden Quellen und
Sachverhalte konnte auch hier erhoben werden. So hat z. B. das Versténdnis der Musik als Teil des Staatsle-
bens durchaus Tradition, neben der Politikschrift auch in der ,alten‘ Musiktheorie; die Einteilung nach ver-
schiedenen usus, idiomata, linguas in civitatibus et regionibus diversis 148t sich dagegen wie die Entschei-
dung fiir die Musik in Paris (S. 124) ebensowenig durch den Hinweis auf ethische Entsprechungen des Begrif-
fes civilis erklaren®, wie dadurch, daB3 unser Autor eben aus seiner philosophischen Herkunft her den Willen
habe, die Dinge in ihrem vielfiltigen Sein ,,zu erforschen und zu erkennen, [. . .] was wahr ist“. Meine Hin-
weise auf die Moglichkeit,den ganzen Textauchinseinen k onkr et e n Aussagen heranzuziehen,
hatten sich aus der den Begriff der forma accidentalis deutenden Bemerkung von Carl Dahlhaus ergeben:
,»,DaB die Form der Motette um 1300 eine Artifizialitit erreichte, die nach den Begriffen eines zuriickblicken-
den Historikers dazu herausfordert, die Werkidee des Komponisten als ,causa formalis [. . .] zu interpretie-
ren’® und gelten zu lassen, ist den Zeitgenossen [. . .] nicht ,aufgegangen‘“!1. Angesichts der Ausfiihrungen
von Johannes de Grocheo, der die Motette als den Cantus bezeichnet, der nicht vor dem Volk!2 vorzutragen
ist, da es seine subtilitas nicht bemerkt und daher unfahig zu seinem GenuB ist, iiberrascht dies. Nur vor den
litterati und den die subtilitates der Kiinste quaerentes, darf er vorgetragen werden (S. 144, 23—26). Man
kann nun fragen, ob es beim Anspruch des Handbuchartikels'® erlaubt ist, die zitierte These ,,wissenschaft-
lich legitim dem Korrektiv der Falsifikation“ auszusetzen: Da mit den Zeitgenossen!4 ja auch die Horer der
Motette, die die subtilitates'> quaerentes, angesprochen sind, ist fragenswert, ob die Kiinstlichkeit der Mo-

8 Der artifizielle Proze im Hochmittelalter, in: Mf40 (1987), S. 203ff. DaB der Hinweis auf eine zusitzliche Interpretationsmoglichkeit als
Polemik gegen Carl Dahlhaus betrachtet wird, beriihrt merkwiirdig.

9 Es gibt ja Quellen zur ,staatlichen‘ Verankerung von Musik. Die Ausfiihrungen von E. Fladt, a. a. O., S. 213, lassen den ('Ibergang von
allgemeiner Ethik zum konkreten Inhalt der musica civilis doch als zu selbstverstindlich erscheinen.

10 Trotz der auch im Vergleich etwa zum Standard des Handbuchs der Altertumswissenschaft so vorbildlichen wissenschaftlichen Akribie
dieses Beitrags konnte man natiirlich fragen, ob es historisch sinnvoll ist, die ,Werkidee‘ des Komponisten ohne weiteres mit den abstrakten
scholastischen Kategorien der causae zusammenzubringen, d. h. ob der Begriff der causa formalis wirklich ein Begriff des modernen Histo-
rikers sein kann. Die Begriffe der Philosophie, wie eben auch der der forma accidentalis lassen sich auf den Spezialfall der Kunst anwenden,
sie sind aber nicht damit identisch. Der ,musikalische‘ Fall ist ein Modell, dies ist zu beachten, wenn wie hier im konkreten Fall aus der An-
wendung e i n e s Begriffes (forma accidentalis) weitere einfach erschlossen und daraus dann generelle Schliisse auf d e n Zeitgenossen
gezogen werden.

11 Vgl. meinen Beitrag Materia und forma bei Johannes de Grocheo, in: Mf38 (1985), S. 263.

12 Typisch fiir eine selektive Betrachtung ist der Verzicht auf eine vorgingige Erfassung aller vorkommenden Bedeutungen von Wortern;
hier bezieht sich vulgaris ja wohl eindeutig auf das Volk (Fladt, a. a. O., S. 213).

13 E. Fladt (wie Anm. 8) spricht von der Darstellung des derzeitigen Forschungsstandes zum Formbegriff des Mittelalters; wie das mit so
wenig Literatur- und Quellenverweisen erreicht wurde, ist das Wunder der Genialitat.

14 Hierin liegt das eigentliche Problem, was Fladt gar nicht merkt (wie Anm. 8, S. 218); es geht nicht um Philosophie, da ist der Hinweis
iiberfliissig, daB ,,alle artifiziellen Formen [. .] grundsitzlich ,akzidentale‘ Formen® sind, das ist ein Gemeinplatz, dessen Bestehen bereits
in der vetus logicaich ja gezeigt habe (wie Anm. 11, S. 276). Es geht um die ,Musikwertung' des Zeitgenossen, der ja wohl, etwa im Fall von
Tassin, nicht immer ,Scholastiker* war! Es geht darum, ob die generelle Wertung von Musik abhingig ist von den Begriffsbildungen der Phi-
losophie.

15 Einen ,,Leser, dem die Aristotelische Tradition des Denkens nicht mehr unmittelbar prasent ist“ (Fladt, wie Anm. 8, S. 212), sollte man
auch darauf hinweisen, daB z. B. Thomas, dessen Genialitit Fladt ebenfalls bestitigt, auch den Begriff der subtilitas anwendet: Im Supple-
mentum des II1. Teils der Summa theologiae befaBt sich Quaestio 83 mit der subtilitas des corpus gloriosum. Im-1. Articulo steht, daB das
»nomen subtilitatis a virtute penetrandi“ stammt. Welche ,philosophischen‘ Perspektiven ergeben sich hier! Man kénnte auch einfach im
Altfranzosischen Worterbuch nachschlagen, um zu erfahren, da8 der Begriff ausdriicklich den bei der Herstellung einer Sache aufgewende-
ten Scharfsinn des ,Herstellers*, ob bildender Kiinstler, Dichter oder Philosoph, bezeichnet, also die eigentliche Kunstleistung erfaBt (um
nur e i n Beispiel zu zitieren: ,,Qui en rimer velt painne metre Soutilment sedoitent tre De cele matire avant trere Qui puist
toute bone gent plaire“; Li Romans de Claris et Laris, hrsg. v. Johann Alton, Tiibingen 1884, S. 2; die Sorgfalt des ,Herstellers' als
causa formalis ist in der sprachlichen Formulierung dem Zeitgenossen also ,aufgegangen‘ und als Leistung goutiert worden.
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tette nicht doch das wesentliche dsthetische Bewertungskriterium der Gattung beim zeitgendssischen Horer
war, der eben die subtilitas der Motettenform, kaum aber die Konsonanzkategorie in ihrem vorgeordneten
formalen Sein ,erleben* wollte. AuBerdem ist in den bekannten, einschlédgigen Partien zum Publikum der
Motette bei unserm Autor und Jacobus von Liittich nicht die Rede von Philosophen als Hérern. Man darf
also fragen, ob dennoch alle Horer der Zeit ,philosophisch‘ gehort und gewertet haben (abgesehen davon,
daB auch philosophisch die Kategorie keine Wertung im modernen Sinne der Kunstauffassung bedeutet).

So bleibt konkret zu verifizieren, ob die abstrakte und an anderer Stelle des Traktats auftretende Bewer-
tung der kompositorischen Form als accidentalis eine Grundlage fiir die Beurteilung der Motettenwertung
der Zeitgenossen sein kann. Auch fiir Fladt sind solche Fragen offenbar so sehr den Niederungen des Kon-
kreten verhaftet, daB sie an keiner Stelle eine auf den konkreten Sachverhalt eingehende Verifizierung der
zitierten Ansicht bietet, z. B. durch eine Antwort auf die Frage, ob es Peronne bei ihrer Bewunderung fiir
die Werke Machauts bewuBt war, daB ,,die Werkidee des Komponisten“ nicht d e r Grund der Entstehung
der bewunderten individuellen Form war. Da sie ausdriicklich die Schopfungen Machauts bewundert, muf3
ihr doch etwas ,aufgegangen’ sein. Weder der Hinweis auf die altbekannte Bedeutung der nova logica noch
auf De animalibus als von Johannes de Grocheo als Gliederungsvorbild benutztes Werk erklért die konkrete
Entstehung der Einteilung der Musik. Der Weg von der topischen Dreiteilung zur Beschreibung der stanti-
pes ist nicht selbstverstandlich.

Die Feststellung, daB der sonus durch die puncta, die rhythmischen Einheiten, u n d durch die forma ar-
tificialis, die der Kiinstler gibt, ebenso geformt wird wie die materia naturalis durch die forma naturalis z. B.
istin dieser Zeit kein Hinweis auf ein spezifisches Vorbild, k o n k r e t ist sie interessant dadurch,
daB die puncta, die rhythmischen Einheiten, als sozusagen ,neben‘ der kiinstlerischen Tatigkeit stehender
Formfaktor angesehen werden. Dies entspricht zwar der konkreten Situation der Modalrhythmik, 148t aber
auch den Rhythmus als Formfaktor als unvollstidndig systematisiert erscheinen¢. DaB} die Einteilung der
Musik in membra und species'” keine auf spezifische Vorbilder zuriickzufiihrende Eigenheit darstellt, ist
klar. Da nun der Nachweis nicht gelingt, daf3 ein von Johannes de Grocheo in der typischen mittelalterlichen
Weise zitierter ,Autoritatstext wirklich als einziger und nur in seiner spezifischen Weise direktes Vorbild sei-
ner konkreten Ausfithrungen war, d. h. da3 nicht scholastische Systematik eben an einem ,beriihmten‘ Text
konkretisiert worden ist, muf selbst die Frage nach der Herkunft der Einteilung der Musik bzw. der Konzen-
tration auf die Formen der Musik als noch nicht beantwortet gelten. So ist der Verweis auf den musikalischen
FormungsprozeB in Hinblick auf die Entstehung der Lebewesen nicht ausreichend, schon da compositio in
mehreren Bedeutungen auftritt: Dal der motetus als ein aus mehreren Stimmen compositus cantus (S. 144,
13ff.) formuliert wird, ist ebensowenig ,aristotelisch* wie die Formulierung einer compositio vel divisio der
Instrumente (S. 134, 38) nach den Formen der auf ihnen spielbaren Stiicke. Aber auch das Schema, daB nach
der Darstellung der Formen ihre Entstehung abgehandelt werden muB, auf dessen Verbindung zur Entste-
hung der ,Naturdinge‘ ja bereits Ernst Rohloff hingewiesen hat!8, ist zu allgemein, um die spezifischen Aus-
filhrungen zu erkliaren. Ohne eine entsprechende Wertung des ,schaffenden‘ Kiinstlers im allgemeinen Be-
wuBtsein von Musik, ohne einen entsprechenden Entwicklungsstand wire es unmoglich, Tassin als Kompo-
nisten anzufiihren.

16 Insofern stelle ich nur Liicken des Systems fest; daB grundsitzlich das Material- und Formkonzept als allgemeines Modell unhaltbar ist,
nur historischen Wert hat, ist klar; wo findet man Belege dafiir, daB das mensurale System als MaB-System von Menschen entwickelt worden
ist? Immerhin ist ja das erste MaB, das tempus, offensichtlich ein Gegebenes (S. 138). Man wird hier zugestehen miissen, daB das System
logische ,Locher* enthalt, daB man intuitive Faktoren der Beschreibung musikalischer Form annehmen m u 8.

17 Es ist nicht nachvollziehbar, daB der Verweis auf Einteilungsprinzipien bei Aristoteles spezifische Bedeutung fiir das Vorgehen von Jo-
hannes de Grocheo gehabt haben konnte: Auch hier handelt es sich um triviale Sachverhalte, die von ihm lediglich an einem spezifischen
Text festgemacht werden: ,,Notificatio vero [. .] istorum ex tribus est, primo enim ex cognitione universali, quae per definitionem vel de-
scriptionem habetur, secundo vero ex cognitione magis> perfecta, quae in distinguendo et cognoscendo partes consistit, sed tertio [. .],
quae per cognitionem compositionis habetur* (128, 47—130, 3). Aus so allgemeinen und fiir die Zeit trivialen Prinzipien die Idee einer spe-
zifischen Beschreibung der zeitgendssischen Musikpraxis ableiten zu wollen, verlangt vom Leser die Uberwindung zu groBer Ellipsen.

18 S. 135, Anm. 134, wie iiberhaupt der ausfiihrliche Nachweis der Aristoteles-Beziige durch den Herausgeber zu deutlich ist, um nicht den
Vorwurf absurd zu machen, jemand konne ,schuldig* werden, eine Nicht-Verankerung von Johannes de Grocheo in der Aristotelischen Phi-
losophie anzunehmen oder gar so naiv sein, allgemein gebrauchliche terminologische Wendungen als nicht scholastisch oder gar als ,indivi-
duell* zu deuten (Fladt, z. B. S. 204f. u. 6.). Das ist invektiv.
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Es ist aber auch darauf hinzuweisen, daB die entsprechenden Bemerkungen keinen Erkenntniswert besit-
zen, sondern nur auf einem allgemeinen Wissen beruhen, d. h. der Komponist und sein Schaffensvorgang ist
fiir den ,Philosophen‘ Johannes de Grocheo gar nicht faBbar: Zunéchst wird wie in der Natur der Text zube-
reitet nach Art der materia und dann die Melodie entsprechend der speziellen Form eingefiihrt (S. 134,
21-23 u. Lesarten). Diese Anwendung der Kategorien formaund materiakann nicht als philosophische Lei-
stung, sondern nur als unsinnige Systemerfiillung gewertet werden. Sie stellt den unvollkommenen Versuch
einer Erfassung des Herstellungsvorgangs dar. Sollte man deshalb den bei den gemeinten Gattungen durch-
weg gedichteten Text im Sinne einer formlosen materia deuten oder soll aus dieser ,Erklérung‘ geschlossen
werden, daB3 der Zeitgenosse in einem Gedicht ohne Musik nur ein formloses, ja nicht einmal der Existenz
fahiges ,Gebilde‘ sehen konnte? Einen solchen Schluf konnte nur ziehen, wer seine These nicht der Falsifi-
zierung durch die Texte der Dichter unterzieht. DaB der Herstellungsvorgang fiir die Zeit, und nicht nur fiir
scholastische Philosophen als Wesensmerkmal bewuBt war, belegen die vidas der Troubadours ebenso wie
die Texte der Satzlehren. Die scholastische Formulierung ist also lediglich eine ,wissenschaftliche* Formulie-
rungshilfe — und versagt hier eindeutig. Die ,Erkldrung’ des tenor als erstem Objekt mehrstimmiger
Kompositionstétigkeit wurde ja nicht formulierbar nur durch Rekurs auf die generatio animalium, da auch
da die membra principalia, Herz etc. zuerst gebildet werden (S. 146, 34). Hier liegt eine irrelevante Analogie-
bildung vor, und gerade hier wird spezifisch auf De animalibus verwiesen. Dies ist eine auch nach scholasti-
scher Methode nicht durchdachte Analogisierung.

4

Wieder stellt sich also die Frage, ob und inwieweit allein durch scholastische Begriffsbildungen die neuar-
tige, einmalige Darstellung der modernen Musikkultur durch Johannes de Grocheo méglich war. DaB die
scholastische Methode bei ihm eine Rolle spielt, wurde bereits durch knappe Hinweise auf philosophische
Texte in meinem fritheren Beitrag belegt, die auslosende Frage war jedoch nicht eine Leugnung der Rele-
vanz der scholastischen Methode fiir die wissenschaftlichen Denkweisen der Zeit, sondern die, ob die rein
philosophische Systematisierung auchdie Wertung der Zeit war. Es ist eine unzuldssige
Ubertragung und Konkretisierung, zu folgern, daB die ,,groBten Denker [. . .] angesichts der Kathedrale
von Notre Dame keinerlei Bedenken [hatten], das, was aus dem Steinhaufen dieses architektonische Monu-
ment bewirkt hat, als hinzukommende Bestimmung an der Substanz Steinhaufen zu bezeichnen*“1®, um dar-
aus abzuleiten, daB3 damit eine mindere Wertung des Kathedralbaues als menschliche Leistung in der Wirk-
lichkeit verbunden gewesen sein soll. Genau diese Verwechslung der Geltungsbereiche geschieht, wenn man
die Definition der forma artificialis als akzidentell, dann als maBgeblich firdie &sthetische
Wertung der Zeitgenossen ansehen will. Die ,groBten Geister* treffen doch kein Werturteil; dies ist
eine MiB3deutung scholastischer Philosophie. Philosophiegeschichtliche Untersuchungen der Begriffsbildun-
gen in der Musiktheorie des Mittelalters, die ein Desiderat darstellen, miiiten deshalb die philosophische
Potenz der konkreten musiktheoretischen Anwendungen philosophischen Denkens inhaltlich beurteilen
konnen. So wire der Anregung nachzugehen, Begriffe auf ihre philosophische ,Tiefe* und Entbehrlichkeit
hin zu iiberpriifen, d. h. z. B. beim Begriff der materia nachzuweisen, wieweit Johannes de Grocheo auch
inhaltlich und nicht nur in Analogiebildungen und Einteilungen iiber triviale Sétze schon der vetus logica hin-
ausgeht. Wie tief ist etwa angesichts des philosophischen Niveaus der Zeit die inhaltliche Verarbeitung und
niveaumiBig addquate Aneignung der neuen Schriften durch Johannes de Grocheo gegangen? Gerade hier
erheben sich angesichts der durchgehenden Analogiemethode starke Zweifel. Seine Leistung ist in der For-
mulierung und in den Gliederungsprinzipien selbstversténdlich der scholastischen Methode verpflichtet, an-
deres ist nicht zu erwarten; ob seine Leistung, die Systematisierung des zeitgenossischen Musiklebens,
nur von der nova logica her zu erkliren ist, und ob es nicht a u ¢ h sinnvoll wire, dieses Musikleben
selbst als ,Lieferant‘ von Wertungen, Begriffen und Fachregeln mit heranzuziehen, bleibt noch zu beantwor-
ten. SchlieBlich kann sich eine interpretatorische ,Kontroverse‘ nicht daran entziinden, ob ein ,wissenschaft-
licher Autor um 1300 scholastische Begriffe gebraucht, sondern an der Frage nach der Relevanz derartiger

19 Fladt, wie Anm. 8, S. 218; warum sollten sie denn Bedenken haben, wieso soll diese Denkweise heute provokant sein? Es liegt doch keine
adsthetische Wertung, sondern ein — gerade in dieser Interpretation — unzuléngliches Modell vor.
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Ausrichtung an philosophischen Schemata. Es geht darum, ob die musikhistorisch allein interessanten kon-
kreten Aussagen zur eigenen Musik als Reflex eben der Situation der Musik der Zeit begriffen werden
diir fen, obmanz. B.aus den Ausfiithrungen iiber die subtilitas der Motette auf eine hohe &sthetische
Wertung der kompositorischen Leistung in der Zeit schlieBen darf, oder ob allein der philosophische ,Uber-
bau‘ in seinen abstrakten, aus der eigentlichen Philosophie iibernommenen Formulierungen als Quelle fiir
die zeitgendssische Musikanschauung verstanden werden m u 8. Da die Logik der Ubernahme und An-
wendung philosophischer Partialsysteme bei Johannes de Grocheo erhebliche Liicken aufweist und der phi-
losophische Tiefgang gering ist, diirfte der musikalischen Kultur der Zeit der wesentliche Beitrag zu den mu-
sikhistorisch relevanten Aussagen bei ihm zukommen. In dieser Bewertung erscheinen die philosophischen
,Beitrdge* unseres Autors vernachlassigbare Formulierungshilfen ohne essentiellen Wert fiir die eigentliche
Aussage. Die philosophischen Aussagen bei ihm sind uninteressant, das, was er konkret iiber Musik
schreibt, macht den Wert seiner Schrift aus. Da Ellinore Fladt sich an keiner Stelle auch nur bemiiht, ihre
Fixierung auf nur e i n e Art von Quellen zu verlassen und auf eines meiner Argumente in der notwendi-
gen Komplexitit einzugehen, ist vollig unversténdlich, warum gerade mein Hinweis als dezidierter Aus-
gangspunkt einer Voranzeige ihrer Dissertation dienen muf3. Dankbar allerdings muf3 man sein, da3 meine
knappen Hinweise auf die Natur der forma accidentalis so ausfiihrlich bestitigt werden.

Wiederaufgefundene Autographe
von Carl Philipp Emanuel und Johann Sebastian Bach

von Hans Joachim Marx, Hamburg

Spitestens seit dem Jahre 1977, als der Heidelberger Philosoph Dieter Hendrich in der Neuen Rundschau
tiber seine Recherchen nach dem Verbleib der verschollenen Bestiande der PreuBischen Staatsbibliothek in
Berlin berichtete, ist bekannt, da3 auch die 1941 in den Osten ausgelagerten Musiker-Autographe unver-
sehrt die Wirren des Zweiten Weltkrieges iiberstanden haben!. Die zunichst nach SchloB Fiirstenstein in
Schlesien, spéter in das Kloster Griissau in Niederschlesien geretteten Handschriften waren — vermutlich
schon Ende August 1946 — nach Krakau gebracht worden, wo sie noch heute in der Biblioteka Jagielloriska
aufbewahrt werden. Die Bach-Forschung und die Mozart-Forschung haben fiir ihre Editionsarbeiten schon
frithzeitig (seit dem Sommer 1979) die Bestinde einsehen kénnen2. Da es aber noch keine im Druck verbrei-
tete Zusammenstellung der in Krakau aufbewahrten Besténde gibt, ist der einzelne Forscher auf mehr oder
weniger zufillige Hinweise angewiesen.

So stieB der Verfasser des vorliegenden Berichtes bei der Lektiire des Buches Paperchase: Mozart,
Beethoven, Bach — The Search for their Lost Music von Nigel Lewis (London 1981) auf den Hinweis, in Kra-
kau befénden sich auch sechs Autographe Carl Philipp Emanuel Bachs?. Eine Anfrage an die Direktion der
Bibliotcka Jagielloriska ergab, daB die von Lewis erwidhnten Handschriften zum Altbestand der PreuBischen
Staatsbibliothek gehodren und mit jenen Handschriften identisch sind, die Paul Kast in seinem Katalog Die
Bach-Handschriften der Berliner Staatsbibliothek (Trossingen 1958) mit dem Vermerk ,, Verbleib seit Verla-
gerung ungewiB“ versehen hat. Die Direktion der Biblioteka Jagielloriska war so liebenswiirdig, dem Verfas-
ser einen Mikrofilm der (insgesamt sieben!) Handschriften sowie Handpausen der erkennbaren Wasserzei-
chen der Papiere herstellen zu lassen. Im folgenden sei dieser seit fast einem halben Jahrhundert der For-
schung unzugingliche Bestand an Manuskripten kurz vorgestellt.

! Dieter Hendrich, Beethoven, Hegel, Mozart auf der Reise nach Krakau, in: Neue Rundschau 88 (1977).

2 Vgl. hierzu auch Wolfgang Rehm, Stand und Planung der ,,Neuen Mozart-Ausgabe* im Zeichen der Krakauer Quellen, in: Neue Mozart-
Ausgabe. Bericht iiber die Mitarbeitertagung in Kassel 29.—30. Mai 1981, Kassel 1984, bes. S. 11—-14.

3 Ebenda, S. 37: ,Among the [. .] more minor composers[!] were C. P. E. Bach (6) [...]*





