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nernon Camil/um et filios predictos ... nobis et Romano pontifici pro teu1pore existenti 
immediate et solum ac duntaxat subesse ... et casu, quo Camillo et eius filiis dictus 
Io/1am1es111aria vel alii eius filii superviverent, superviventes in locum decedentium quoad 
omnia et singula predicta substitutos et surrogatos existere, ita quod Camillo, eius filiis 
et ipsis, ac si11e illis dictus Camillus decedat, etiam ipsi Camillo dictus Iouannes Maria, 
si tune supervivat, alioquin ac etia111 eidem Iolwnnimarie alii eiusdem louannismarie filii 
quoad 011111ia predicta succedere debeant, necnon presentem gratiam, ac si de consensu 
et cu111 subscriptione omnium et singulorum sancte Romane ecclesie cardinalium facta 
fuisset, valere et sub quacunque data per tune comite111 civitatis Verruculi eligenda resti
tutam esse et censeri debere" (Reg. Vat. 1199 fol. 344 v. ff.) . 
Diese zahlreid1en, für Künstler seiner Privatkapelle einzig dastehenden Auszeidmungen 
und Verleihungen beweisen die außerordentliche Wertschätzung, derer sich Johannes Maria 
de Medicis und sein Sohn Camillus bei Leo X. erfreuten. Sie sprechen zugleich für die hohe 
Meisterschaft dieser beiden musici secreti. Während Johannes Maria schon am Hofe zu 
Mantua als Sänger und Komponist über die Grenzen Italiens hinaus bekannt war, muß 
seine Virtuosität als Lautenist ihm nicht nur die allgemeine Bewunderung des päpstlichen 
Hofes, sondern aud1 die Liebe und Gunst des Papstes in einem Maße eingebracht haben, 
für die die Häufung der den beiden Künstlern verliehenen einmaligen Gnaden Zeugnis gibt. 

Berichtigungen zu dem im Jahrgang IX, Heft 2 erschienenen Schluß des Artikels: 
S. 141, Z. 31 lies: ,, Gasparo" statt „Gaspora". 
S. 14 7, Z. 31 lies: ,. tertiodecimo" statt „ terriodecimo". 
S. 15 3, Z. 4 von unten lies: ,. in nostrae charitatis visceribus" statt „ in nostrae visceribus". 
S. 15 6, Z. 11 lies: ,.a lui parera" statt „a lui parere". 

Aufführungspraktische Fragen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit 
Zu Hei1'tridt Hus111a1-m, Mittelalterlidte Md1rsti111111igkeit 1 

VON WALTHER KRÜGER, SCHARBEUTZ (LÜBECKER BUCHT) 

I 
Heinrich Husmanns in K. G. Fellerers Beispielsammlung Das Musikwerk heraus
gegebenes Heft Mittelalterlidte Me'1rstimmigkeit gibt (über die Form einer üblichen 
Besprechung hinaus) Anlaß zur Erörterung aufführungspraktischer Fragen. H. legt 
24 Kompositionen des 12. bis 14. Jahrhunderts auf drei Abschnitte verteilt vor, 
von denen der erste, Die A1'tfä1'tge, zwei Werke der St. Martialepoche bringt, außer
dem aber auch noch eine zweistimmige Fassung der Sequenz „ Verbum bonum", 
die, da sie im 13. Jahrhundert entstanden ist, eigentlich in den zweiten Abschnitt, 
Die Alte Kunst des 13. Ja11r'1u1'tderts, gehört 2. H. wendet sich 3 gegen den - früher 
von ihm selbst gebrauchten - Terminus „Notre-Dame-Epodte" und führt Gründe 

1 Das Musikwerk , Arno Volk-Verlag, Köln 1955. Das Heft wird im vorliegenden Aufsatz abgekürzt mit M. M. 
zitiert. 
2 H. begründet (Einleitung S. 6) diese Einordnung, indem er den 1. A bschnitt als aus drei Beispielen der 
mehrstimmigen Tropengattungen bestehend faßt, aber die ga ttungsmäßige Einteilung deckt sich eben doch 
nid1t mit der zeitlichen. 
3 S. 13, Anmerkung 12. Übrigens spricht H . noch in seinem Artikel „Camus firnrns", MGG 11, Sp. 789, von 
der .Notre-Da,11e-Epodie" (für die er „die 1. Hälfte des 13. ]ahrlrn11derts" in Anspruch n immt), ferner in 
seinem Artikel „Flore11z", MGG IV, Sp. 405. Außerdem kündigt das Amerirnn Institute of Musicology in 
seinem Editionsprogramm an: .Music o/ tl1e Norre- Dame Eporn, ed. Heinrid1 H11s111a1111· 1 
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an, die es ihm berechtigt sd1einen lassen, ,,den Ausdruck Alte Kunst für die ganze 
Zeit von etwa 1180 bis 1320 zu verwenden". Auf seine Argumente soll hier nicht 
eingegangen werden. In praxi dürfte jedenfalls die von H. Besseler 4 propagierte 
Begrenzung des Begriffs „Ars antiqua" auf die Zeit ca. 1230-1320 den Vorzug 
verdienen, da einerseits eine spezielle Bezeichnung des Zeitalters Leonins und 
Perotins wünschenswert ist, andererseits die „Ars antiqua" im von H. erweiterten 
Sinn ja nicht von Anfang und Ende des 13. Jahrhunderts begrenzt wird. 
In instruktiver Weise läßt H. auf Leonins Organum duplum „Hec dies" fünf 
Ersatzklauseln und eine Klauselmotette folgen, aus denen für den Studierenden die 
Ausprägung der straff rhythmisierten Ostinato-Formeln des Tenors sowie die 
Praxis der Oberstimmentextierung ersichtlich sind. Auch für die Gegenüberstel
lung der vierstimmigen Klausel „Mors" und ihrer textierten Fassung sowie für die 
Faksimile-Proben beider Fassungen ist H. zu danken. Ob diese Klausel wirklich 
ein selbständiges Werk darstellt, wie er annimmt, bleibt a1lerdings eine offene 
Frage. Erwähnenswert ist, daß Dom Anselm Hughes 5 vermutet, es handele sich 
um eine Klausel aus einem nicht erhaltenen Organum quadruplum. 
Im Hinblick auf das didaktische Ziel der Sammlung wünschte man sich die Wieder
gabe eines für die Notre-Dame-Epoche besonders charakteristischen Organum 
triplum von Perotinus. Sicherlich hat in die Werkauswahl das Raumproblem maß
geblich mit hineingespielt. Aber es fragt sich doch, ob man nicht durch Besd1rän
kung der weiteren Beispiele( so etwa durch Verzicht auf den bereits von J. Hand
schin6 veröffentlichten Conductus „Die Christi veritas") Raum hätte sparen können. 
Gleid1es ist von dem 3. Abschnitt, Die Neue Kunst des 14. Jahrhunderts , zu sagen, 
in dem man ein Werk von Machaut vermißt. In drei, als Früh-, Blüte- und Spätzeit 
betitelten Unterabschnitten vermittelt H. einen lehrreichen Einblick in die viel
gestaltige Formenwelt der französischen und italienischen Mehrstimmigkeit dieser 
Zeit. Bei einer hoffentlich bald nötig werdenden Neuauflage möchte man wünschen, 
daß H. nach der Doppelmotette „Firmissime-Adesto-Alleluya" aus dem Roman 
de Fauvel (Nr. 13) die Orgeltabulaturfassung derselben Motette aus dem Robert
bridge Codex 7 brächte, die J. Wolf 8 veröffentlicht hat. 
Da Das Musikwerk je ein Heft Die Motette und Die Messe vorsieht, ergeben sich 
im Hinblick auf H.s Publikation thematische Überschneidungen, und zwar nicht 
nur bei der Motette, sondern auch bei der Messe, die bei H. mit einem vierstim
migen „Et in terra" aus dem Codex Modena (Nr. 24) berücksichtigt ist. Bedauerlich 
ist, daß H. den Texten keine deutschen Übersetzungen unterlegt hat. Aus der Per
spektive des Musikwerks wären auch noch detailliertere Erläuterungen zu manchen 
Kompositionen erwünsmt gewesen, so etwa zu der Umformung der Klausel „Et 
gaudebit" (Nr. 6a) zur Motette „Ypocrite-Velut stelle", wie sie F. Ludwig ge
geben hat 9. 

4 Artikel Ars ant/qua in MGG I. Sp. 680. 
5 New Oxford History of Music, Vol. II. Early medieaval M11sic up to 1300, Ed. by Dom Ansclm H ughes, 
London, New York, Toronto, 1954, S. 360. 
~ ZfMw. VI, 1923/24, S. SH ff. 
7 London, Brit. Mus. Ms. Add. 28550. 
8 Gesdtidite der Me11sural11otat/011, S. 191. 
9 in G. Adler, Handbudi der Musikgesdtichte, 1. Aufl. S. 199 ff. 
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II 
In der Verlagsankündigung heißt es, Das Musikwerk sol1e auch den Zweck haben, 
dem Lehrer eine Hilfsquelle zum „lebe11dige11 Musizierei1" zu bieten. Mit dieser 
Tendenz gewinnt die für die Forschung so wichtige Frage nad1 der authentischen 
Aufführungspraxis der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit aktuelle Bedeutung, und 
zwar speziell für die Mehrstimmigkeit des 12. und 13 . Jahrhunderts. Bereits in der 
Einleitung zu seiner Gesamtausgabe der drei- und vierstimmigen Notre-Dame
Organa 10 hat H. die Überzeugung von der rein vokalen authentischen Klangform 
,,aller im Mittelalter als Orga11um bezeiclmete11 For111e11", aber auch der Conductus, 
ausgesprochen und später an anderer Stelle 11 zum Ausdruck gebracht, daß ihm die 
aufführungspraktische „Frage" ,, lä11gst erledigt" scheine. Als Kronzeugen für seine 
These speziell über die Mehrstimmigkeit der Notre-Dame-Epoche zitiert H.12 Cousse
makers Anonymus IV. Dieser schreibe unter spezieller Berufung auf das Organum 
purum, ,,daß ei11e Note i1ur il1 drei Teilwerte zerlegt wurde, daß 11ur gai1z selten 
ei11mal vier Teilwerte auftrete11. Er fä'1rt fort : ulterius vero 11011 i11 voce '1uma11a, 
sed in ii1strumentis cordarum possirnt ordinari (dariiber '1ii1aus hö1111en (Teilwerte) 
bei der 111e11sdtlidte11 Stimme 11idtt aHgeordnet werden, nur bei den Saite11i11stru
me11te11). Die von i'1m be'1andelte Musik ist also Vokalmusik." 
Daß es aber keinesfalls angängig ist, die Textstelle (in der es übrigens „ultimi", 
nicht „ulterius" heißt) in dem Sinne zu interpretieren, als sei die Instrumental
praxis in der Kirchenmusik nicht geübt worden, wird noch aus anderen Text
stellen des gleichen Traktats ersichtlich. 
Die wichtigsten seien hier angeführt. Coussemaker, Scriptores 13 I 328a: ,. lterato sunt et 
a/ii 111odi prout 111odi supradicti frang1mt breve111 vel breves in duas, tres, vel quatuor, etc., 
prout in i11stru111e11tis ; ... " ,.Sonus sub uno tempore potest dici so11us acceptus sub tem
pore 11011 l4tinimo, 11011 maxi1110, sed 111edio legitimo sumpto, quod possit frangi veloci 
motu i11 duobus, tribus, vcl quatuor, (11011) plus i11 voce /,,un,iana, qua1,11vis in i11stru111entis 
possit aliter fieri." 338 a: ,,Et ulterius per consuetudinem raro fraugimus, videlicet non 
ponimus quatuor pro brevi in voce /,,umaua, sed iu i11stru111eutis bene fit." 33 8 b erwähnt 
der Anonymus eine zwölffache Unterteilung der Longa, eine achtfache der Brevis und fügt 
hinzu : ,. ... sive fuerit in usu sive nou. Frange igitur secundu,,11 possibilitate11,i vocis 
/,,u111a11e . .. " 339 a: ,, Simplicia puncta quedam accipiuntur, prout utuutur i11 tropis ec-
clesiasticis, et quedam, prout in libris orgaui, et /,,oc secundum sua volu111iua diversa, et 
etiam prout utuutur in libris nostrorum diverso geueris prout utuntur in quolibet geuere 
omuium instrume11toru111, etc . . .. " 347 b: ,, ... Et quidam dicerent post primam clausulam 
uotarum, quod alii 11omi11aut proprie loquendo, secu11du111 operatores instrumentorum, 
pu11ctu111 ... " 3 51 b: ,. ... usque diapente cum bis diapasou et a11,1p/ius , prout in organis 
utitur, et usque ad triplex diapaso11 ." 352 a: ,.Iterato proportiones relative alio modo con
siderantur: quedar,,,, dicuntur equales, velut uuum ad uuum„ duo ad duo, tria ad tria, etc., 

10 Leipzig 1940, S. XXIII. 
11 Die musikalisdte Beha11dlu11g der Versarten im Troubadourgesa11g der Notre DaHte-Zeit, Acta mus. XXV, 
1953, S. 4, Anm. 6 . H . beruft sich u. a. auf . die sehr deta illi erte 11 Besetzu11gsa11gabeu" F. Ludwigs anläßlich 
der Aufführung mittelalterlicher Musik in Karlsruhe (ZfMw. V, 1923 , S. 439) . Ludwig schreibt a . a. 0.: 
.Die (rein vokale) Besetzu11g der Karlsruher Auff1il1ru11g war der alte11 Vortragsart möglichst a11ge11iihert", und 
referiert dann über die Veranstaltung in Karlsruhe. Er geht also von der unbewiesenen Prämisse des ur
sprünglich vokal-solistischen Vortrags der Organa aus, so daß von .sehr detaillierte11 Besetzu11gsa11gabeH• im 
Sinn der Erschließung von authentischen Quellen zur Aufführungspraxis überhaupt n icht die Rede sein kann . 
Auf H.s weitere Argumente (a. a. 0 .) wird im späteren Zusammenhang einzugehen sein. 
12 M. M , S. s. 
13 Im foi'gendcn stets abgekürzt: Couss. Scr. 
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que apud musicos dicitur equalitas, et quoad sonum u11iso11us 11u11cupatur, sive fuerit in 
cordis, sive in fistulis organomm, sive in cimbalis bene so11a11tibus, etc." 352 b: ,, ... A 
simili de triplici diapason, ut patet in fistulis organorum, etc." 362 b: .,Ulteriori quidem 
processu, quidem raro, procedunt usque ad triplex diapnso11, quamvis in communi usu 
se /.tabeat i11 i11strume11to orga11orum, et ulterius aliorum instrumentorum; et l-toc 11umero 
cordarum vel f istularum; vel prout i11 cimbalis bene so11a11tibus, apud bo11os musicos 
plenius l-tabetur" 14• 363 b : ,,Et /.toc nota11dum simpliciter est secundum vocem /.tuma
nam, sed 11011 est necesse in i11stu111entis, etc . . .. quidam finiunt cum puncto solo aut in 
diapason vel unisono, vel diapente, raro autem in diatessaron, nisi fuerit in instrumento 
cordarum .. . " 
Aber auch andere Theoretiker des 13. Jahrhunderts bezeugen die kirchenmusikalische In
strumentalpraxis. Johannes de Garlandia, De musica me11surabili positio 15, schreibt: 
,,Diapaso11 dicitur dupla; diapente cum diapason dicitur tripla; bis diapaso11 quadrupla; dia
pente cum bis diapaso11 sextupla; triplex diapaso11, quod vix reperitur nisi instrumentis a 
flatu, dicitur octupla. Et ista probantur maxime per magna111 figuram musicalem." 115 b: 
,. ... Aut respectu plurimum infra diapaso11 proprie, ut patet in exemplo, et per abundan
tia11-1, usque ad triplum, et tali ordi11atio11e utimur in i11strume11tis triplicibus et quadrupli
cibus." 116 b: ,,Situs proprius quadrupli in triplici diapaso11 et infra, quod vix in opere 
ponitur, nisi in instrumentis .. . " 117 a: ,, ... Et sie tale quadruplum cum tribus sibi associatis 
ab aliquibus duplex cantus nuncupatur, quia duo invicem nunc cum eo, nunc cum reliquo 
audientibus, tanquam esset duplex discantus percipitur, tantum instrumentis maxime com
pletis". ,, ... Item loco coloris in regione cujuslibet, pone ca11tile11am 11otam copulam, vel 
punctum, vel asce11sum alicujus instrumenti, vel clausam lay". 
Der Anonymus von St. Emmeram 16 unterteilt die Musica instrumentalis in r/.tyt/.tmica ", 
„melica" und „metrica" und schreibt über die Musica melica 17 : ,,melica consistit in 
me/odiis vocum seu cantuum dulciter resonantium, ut in ecclesiis et cantilenis mundanis 
seu notis sive 11aturalibus seu artificialibus instrumentis compositis et creatis .. . " Im Hin
blick auf das Organum purum spricht er von der Verwendung der „instrumenta artificialia" 
= ,.instrumenta sonora" sowie von der „vox cassa" (im Unterschied zur „vox recta" = 
Vokalstimme 18): ,, ... Et sie per prolationem organi naturalis sonorum ,,,,,odulatio variata 
secundum modum aut 11011 modum ad instrumenta sonora perduciter resonanda, quare 
dicimus vocem cassam et omissam ad rectam vocem esse reducibilem et ipsi penitus 
deseruire. Per quod patet omnem sonum artif iciali instrumento numero et mensuram, licet 
impedimentum lin gue sepius l-toc offendat." Ober die „ vox cassa" schreibt der Ano
nymus ferner 19 : ,, Vox cassa iden1 est quod sonus, 11011 vox, artificialiter procreatus, sicu t 
patet in musicis instruntentis, in quibus sonus nunc proportionaliter accipitur et l-tabetur; 
vel vox quassa a quassa dicta, est idem quod vox imperfecta aut etia,,,,, semiplena, per 

14 Diese Textstelle pflegt meistens im Sinn eines Spielumfangs bis :zu drei Oktaven interpretiert :zu werden. 
Aber schon die Tatsache, daß der Anonymus in dem betreffenden Kapitel über die vertikal en lntervall
verhältnisse schreibt, erweist, daß er die Oktavierungspraxis meint. Einzig Helmut Schmidt, Die drei- 1rnd 
vierstimmigen Organa, Kassel 1933, S. 8, übersetzt sinngemäß: .In einer äußersten Steigerung verdoppelt man 
sogar, allerdi11gs selten, bis zur drei/ad1e11 Oktave, obwo/11 dies auf Orgeln wie aHch auf anderen Instrufncntelf 
und zwar sowohl Saiten- wie auch Blasi11strume11te11 d11rcha1H gebräuchlich ist; u>1d auch auf schön l?!i11gende11 
Glockenspielen u:ird das Organum von guten M11sikern hiiuf ig auf diese Art ausgefiihrt." Entsprechend unter
scheidet Johannes de Garlandia (Couss. Scr. I 114, 115 und 117) zwischen den drei Oktav lagen .situs proprius•, 
.situs remotus" und .situs re111otissimus". Daß die Organa mit Rücksicht auf diese Oktavierungspraxis 
konzipiert sind, geht daraus hervor, daß die res facta den Umfang einer Oktave nicht überschreitet und ent
sprechend in allen Stimmen mit gleichem Schlüssel notiert wird. Damit zeigen die Notre-Darne-Organa einen 
Traditionszusammenhang mit dem primitiven Organum, dessen Aufführungspraxis nach Auskunft der Musica 
endiiriadis ebenfalls eine Doppeloktavierung kennt. 
15 Couss. Scr. 1 115 b. 
16 Heinrich Sowa, Ei11 anonymer glossierter Mensuraltraktat , 1279, Kassel 1930, S. 2. 
17 a. a. 0. S. 2. 
18 s. 123 f. 
19 s. 23. 
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sonos varios diiffinuta." Die „ vox cassa" erwähnt auch der Magister Lambertus (Pseudo
Aristoteles) 20

: ., Cassa vero est sonus, 11011 vox, id est vox 11011 arti{icialis ; que fit secundum 
aliquod instrumentuiff, et ideo dicitur cassa, quonia111 11011 vera, sed ficta dicitur esse; 
etiam et vox parva, 11011 mutatn, dicitur esse cassa, quia non recta voce rectam 11011 potest 
dare concordantiaiff." Vgl. auch Johannes de Garlandia 21 : ,,Aliquando enim per rectam 
vocem, aliquando per voce111 cassam, aliquando per vocem omissam." 
Elias Salomon 22 gibt Anweisung, wie über einem im Baß liegenden cantus firmus vierstim
mig zu improvisieren sei, und betont gleichzeitig die Mitwirkung von Instrumenten: nAd 
notitiam adquirenda111 et instructio11e1ff scientiae cantandi in quatuor voces, et eorum, quae 
in praesenti figura seu doctrina continentur, praenotandum est, quod quatuor, qui debebunt, 
11abeant peritiam cantandi artificialiter, et 11abeant instrume11ta sive voces concordes" ... 
,,Et est sciendun-1, quod cantus laicorum a natura infixus eisdem ut in pluribus, et instru
mentorum ligneorutff appetit illud idem ... " 
Im späteren Zusammenhang werden noch weitere Theoretikerzeugnisse für die kirc:hen
musikalisd1e Instrumentalpraxis anzuführen sein. 
Während H. aus der Vielfalt der Theoretikerzeugnisse nur eins berücksichtigt und dieses im 
Sinne eines Beweises für die rein vokale Aufführungspraxis der Organa interpretiert, haben 
andere Forsmer die Instrumentenmitwirkung anerkannt, ihr aber zugleich eine nur periphere 
Funktion zugemessen, indem sie geltend machen, die Instrumente hätten die Funktion einer 
Mangel beheb u n g gehabt. So schreibt Friedrich Ludwig 22a, daß „selbstverständlich bei 
Mangel an geeigneten ausfii/.trenden vo/rnlen Kräften auch gelegentlich instru111entaler Vor
trag von ursprünglich volrnl intentionierten Partien Platz greifen konnte". Auch Yvonne 
Rokseth 22h spri cht von einer derartigen Ersatzfunktion der Instrumente und stützt sich 
dabei auf die (Zeile 8 ff. dieser Seite) zitierte Textstelle aus dem Traktat des Elias Sa
lomon: ,, Un autre texte assez instructif moutre, aussi que Ja polyp/.tonie religieuse etait 
destiuee avant tout aux voix, iffais que /es iustrun-1euts pouvaient servir a celles-ci de 
substitute. Cette description est due a Elias Salomon ... " Die Textstelle besagt aber frag
los, daß Instrumente zum vierstimmigen Diskant hin z utreten, nicht Vokalstimmen 
ersetzen! 
Elf Jahre später 22c ist Y. Rokseth von dem Gedanken der instrumentalen Ersatzfunktion 
abgerückt und argumentiert nunmehr, eine solme Funktion widerspreche den liturgischen 
Grundsätzen. Die Instrumente hätten vielmehr die Aufgabe gehabt, einen anderen Mangel 
auszugleichen: den einer leistungsmäßigen Unzulänglichkeit der Sänger. Die Klangfarbe der 
zur „Stützung" der Singstimmen herangezogenen Instrumente sei dabei belanglos. Vielleicht 
hätten sid1 die lnstrumente darauf beschränkt, die Sänger zeitweilig „auf den r ed1ten W eg 
zu führen": ,, ... Mais il ne s'agissait aucunement d'un accompagnonent au sens moderne de 
ce mot. Encore moiudre de substitutiou d'uu instru1,11 ent a /'u ne des voix, moyen de fortune 
dcsapprouve par /es regle111ents liturgiques. Les instruments qui venaie11t a /'occasion 
souteHir Ja voix d'un ou de plusieurs chanteurs ne pouvaient que la doubler, lui offrir un 
appui HOte pour note, afiu de lui donuer plus de lie, de force et de justesse. L'instru111cnt, 
tenu pour u11 simple succcdanc de la voix l1u111aine, u' intervenait pas eu raison de son 
timbre; il ue faisait qu'assurer la perceptiou des melodies. Peut-etre se bornait-il a reiffett rc 
de temps a autre /es cl1auteurs dans le droit chetffin". 

20 Couss. Scr. I 278 a. 
21 Couss. Scr. 1176 a . 
22 Gerbert, Scr. IlI S7 b. 
22a In G. A dlers Ha11dbud1 der Musihgesdddtte, 1. Aufl ., S. 189. 
22b Du r6/e de /' orgue dans /'execut io11 de /11 musique polyp/1onique du XIIIe sieclc. In: lcs amis de l'orgue. 
Dix annees au service de l"o rgue franr;:a is (1927-1937), Paris 1937 . p. 4 6 f. 
22c Polypl1011ies du Xllle siecle. Le mscr. H. 196 de 1a Fac. de 111edeci11e de Mo11tpel/ ier. Publ. pa r Y. Rckseth, 
1- 4 , T om . IV. Paris 1948 , p. 44. Auf S. 218 läßt Yvonne Rokseth allerdings auch hier noch den Ge dnnken 
der Ersa tzfun kti on mit anklingen, indem sie schreibt: ..... /a particip11tio11 des instruments (a cordes) n'a ete 
toleree qu'au dt!faut de dta11teurs assez 11ombreux et assez solides.• 
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Auf die Bedeutung der instrumentalen Klangfarbe im Organumvortrag wird in anderem 
Zusammenhang einzugehen sein. Wenn wirklich die Instrumente die Aufgabe einer -
klangfarblich indifferenten - Stützfunktion gehabt hätten, so fragt sich, warum dann In
strumente verwandt wurden. die zum Teil (z. B. Psalterium und Cymbala) für eine solche 
Funktion als minder prädestiniert anzusprechen sind l 
Aber auch noch in einer anderen Hinsicht spricht Y. Rokseth von einer Mangelbehebung 
durch Instrumentenmitwirkung, und zwar hinsichtlich des Atemmangels bei der Ausführung 
der langgedehnten Haltetöne des Tenors 22d. Wegen der Unmöglichkeit, diese Haltetöne 
durch nur einen Sänger ohne Zwischenatmung ausführen zu lassen, habe man wahrschein
lich den Tenor mehrfach vokal besetzt. Vielleicht habe auch eine Portativorgel diese Stimme 
„verstärkt": .,Par contre il est a supposer, a cause des limites du souffle, que la partie 
de tencur d'u11 organum, avec ses notes de longue duree, etait assuree par plusieurs, respi
rant a tour de r6le. Peut-etre un petit orgue portatif renforrait-il cette voix ... " 
Ferner ist verschiedentlid1 in der Fachliteratur unter Berufung auf Johannes de Garlandia 22~ 

geltend gemacht worden, daß die Instrumente beim Organumvortrag in einer der Singstimme 
nicht mehr erreichbaren Höhenlage verwandt worden seien, mit anderen Worten, daß sid1 
das intentionierte rein vokale Klangideal in der Höhenlage nicht habe verwirklichen lassen 
und man sich hier notgedrungen durch Hinzuziehung von Instrumenten beholfen habe. Wenn 
die rein vokale Aufführungspraxis intentioniert gewesen wäre, dann fragt sich doch, warum 
eine Oktavierungspraxis geübt wurde, die zu einem Konflikt mit diesem vokalen Klang
ideal führen mußte. Vielmehr sind die Theoretikertextstellen in dem Sinne zu interpretieren, 
daß die Erweiterung des Tonraumes bis zur Tripeloktave Aufgabe der Instrumente war 22f. 

Während alle diese Erklärungsversuche für die Instrumentenmitwirkung von der Prämisse 
der intentionierten rein vokalen Aufführungspraxis ausgehen, äußert Marius Schneider 23 

umgekehrt den Gedanken, daß das intentionierte Klangideal auf eine Ausführung durch die 
Orgel gezielt habe, jedoch die noch unvollkommene Spieltechnik der Orgel zunächst ein 
Hinderungsgrund zur Verwirklichung dieser Intention gewesen sei: ,, Vielleidtt hat wran sidt 
die melismatische Organumtechnik so vorzustellen, daß die Orgel nur die tiefen, langge
zogenen Töne gab, während die Sänger die melismatischen Partien brachte11. Bei höher ent
widultem Organumspiel wurden dann auch die volrnlen Teile ebenfalls vom !l'lstrument 
übernommen". 
Welch kümmerliches Bild bietet aus diesen Perspektiven die kirchenmusikalische Auffüh
rungspraxis der Notre-Dame-Epoche, einer Zeit, die auf allen Gebieten (auch bei der Be
wältigung technischer Probleme, S'o in Baukunst und Glasmalerei) Größtes geleistet hat ! 

III 
Die Auffassung von der rein vokalen Aufführungspraxis der Kirchenmusik des 
12. und 13. Jahrhunderts wird durch die vielfältigen instrumentenfeindlichen 
Äußerungen wie auch durch das von kirchlichen Behörden ausgesprochene Veto 
suggeriert. Aber gerade der zum Teil erhobene de jure-Anspruch des Verzichts auf 
Instrumentenmitwirkung (mit Ausnahme der Orgel) zeugt für die de facto be
stehende Instrumentalpraxis. Daß aber diese tatsächlich geübte Praxis nicht da
durch bagatellisiert werden kann, daß man sie als illegitime und seltene Aus-

22d Polypho11ies du Xllle siecle, IV, S. 44. 
%2e Vgl. die S. 422 zitierten Textstellen . 
!2f Vgl. Anmerkung 14 . 
23 Geschidite der Mehrstilf<migkeit, Berlin 1934/ 35, Band II. S. 58 . 



W. Krüger: Aufführungspraxis mittelalterlicher Mehrstimmigkeit 425 

nahme von der Regel der reinen Vokalpraxis ansieht, wird aus verschiedenen 
Gründen offensichtlich. 
Zunächst : die instrumentenfeindliche Einstellung ist eine Parallelerscheinung zur 
gleichen Einstellung gegenüber der Mehrstimmigkeit überhaupt. Wenn noch um 
13 80 Heinrich Eger von Kalkar in seinem Cantuagium nur über die Musica plana 
schreibt und diese Tatsache mit den Worten begründet : ,,Musica111 figurata~u non 
audeo docere, quia religiosus sum nequidem exemplu,11 lascivae", und wenn nodi 
im 15. Jahrhundert u. a. die Kartäuser-Mönd1e die Musica mensurabilis ablehnen, 
so läßt das erkennen, in welchem Maße sich ein puristischer de jure-Ansprum in 
Gegensatz zur faktischen kirchenmusikalismen Praxis setzt 24 • 

Hinzu kommt, daß die Instrumentalmusik in der Kirche vielfach von Spielleuten 
ausgeübt wurde 243, die sich durch die Art ihres Spiels mißliebig mad1ten. Viel zitiert 
ist die Außerung des spanischen Franziskanermönd1s Johann Aegidius Zamorensis 
(um 1260): ,, ... et l-toc solo 111usico i11strume,1to (seil. die Orgel) utitur ecclesia in 
diversis cantibus, et in prosis, in sequentiis et in l-tymnis, propter abus11111 l-tistrio-
11um, eiectis aliis com11rn11iter instrumentis" . Abgesehen davon, daß dieses Zeugnis 
nur regional begrenzte Bedeutung hat, sagt es nur etwas über die kirchenmusi
kalische Praxis jener relativ späten Zeit aus. Daß aber auch im späteren 13. Jahr
hundert nicht von einer allgemeinen „ Verbannung" der Instrumente (außer der 
Orgel) aus der Kirche gesprochen werden kann, bezeugt im Einzelfall die Polemik 
des Franziskanermönchs Guibert von Tournay in seiner Predigt Ad monadtos nigros 
sermo primus 26 vom Jahre 128 3. Da Guibert zu dieser Zeit Magister der Theologie 
an der Universität Paris war, ist unzweifelhaft, daß sim seine Polemik gegen die in 
Paris gepflogene kirchenmusikalisme Praxis richtet. Es heißt in dieser Predigt 
(bemerkenswert ist die Pluralbildung bei Nennung der Instrumente!): ,, ... unde, 
quaeso, in ecclesia tot orga,ia, tot cymbala, tot 111011struosa? Hie succinit, ille dis
cinit, alter supercinit, alter medias quasdam notas dividit et i11cidit ; nunc vox 
stringitur, nunc frangitur, nunc inpingitur, nunc diffusiori sonitu disacatur . .. " 
Auffällig ist die Ahnlichkeit der Wortformulierung der entspremenden Polemik des 
Abtes Ailred von Rievaulx 27 um die Mitte des 12. Jahrhunderts: ,, . . . Undc, quaeso, 
cessantibus iam typis et figuris, unde i"1 ecclesia tot organa, tot cymbala? Ad quid, 

24 Vgl. auch J. Handschin, Geschid1te der M11si /1 im Oberblich , Basel 1948, S. 98: .. Beiliiufig gesagr, Ist gerade 
die Vorsd1ri(t, sid, /lu Gesaug der Me'1rsti111111igkeit zu e11r'1alre11, ei11 IHdiz dafür , da(J damals die Mehrstimmig
keit auch i»t Bereiche des Gesa11gs beka,mt war." (Gemeint ist die kirchenmusikalische Praxis des frühen 
Christentums.) 
Ein ähnlicher spannungsvoller Antagonismus de r Tendenzen begegnet auf dem Gebiet des Kirchenbaues. So 
wendet sich im 12. Jahrhundert Bernhard von Clairvaux gegen die .Aufwendi gkeit" der Kirchen und meint 
dabei insbesondere den dritten Bau der Abteikirche von Cluny. Aber seine Forderung, die Kirchen als 
,.Gebetsscheunen " zu errichten, hat nur sehr begrenzte Verwirklid1ung gefunden. 
Einige Jahrzehnte später, zur Zeit der Hochblüte der Kathedrale in der Notre-Dame-Epoche, wendet sich 
der heilige Franziskus von Assisi gegen die „betäubende Herrlichkeit" der Kathedralbauten und den sich In 
ihnen vollziehenden Kultus. So s tehen sich das Gel öbnis des Franziskanerordens zur vollkommenen Armut und 
die Tendenz. mit allen Sinnenmitteln die Herrlichkeit des himmlischen Jerusalem nachzuahmen, gleich
zeitig gegeniiber. 
24a Quellenhinweise für die Mitwirkung von Spielleuten in der Abteikirche von St. Denis gibt Yvonne Rokseth, 
Polyp'1011ies du XIIIe siecle ... IV, S. 219 f. 
25 Ars musica, Gerbert, Ser. II 388 b. 
26 Sermones ad status Gtlbertt de Tornaco or. mi11., Pari s Bibi. nat. lat. 9606, zitiert nach Pierre Aubry, 
Les abus de 1a musique d' egltse au X/le au Xllle siecle. Tribune de Saint-Gervais, IX, 1903, S. 57 ff. 
27 Speculum charitatls. Migne, Patr. lat. 195, col. 571. 
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rogo, terribilis ille follium flatus, tonitrui potius fragorem quam vocis exprimens 
suavitatem? ... Stans interea vulgus sonitum follium, crepitum cymbalorum, /,,ar
moniam fistularum tremens attonitusque miratur . .. " 
Neben diesen im Ton polemischer Ablehnung gehaltenen Zeugnissen sind aber auch 
sachliche Berichte über Instrumentenmitwirkung in der Kirche übl!rliefert. So zitiert 
Higino Angles 28 einen derartigen Bericht über einen festlichen Gottesdienst in der 
Kathedrale zu Toledo im Jahre 1212: ,,Nos vero cum nobili rege Aldepl,,onso ad 
urbem pervenimus Toletanum, ibique cum pontificibus et clero et universo populo 
in ecclesiam Beate Marie Virginis processionaliter est receptus, multis Deum lau
dantibus et in musicis instrumentis acclamantibus quod eis regem sanum et incolu
men et corona victorie coronatum .. . " 
Wichtig ist ferner, daß verschiedene Autoren den 1 e g i timen Charakter der Instru
mentalpraxis in der Kirche betonen, z. T. unter ausdrücklicher Berufung auf die Bibel. 
Zunächst seien, zeitlich zurückgreifend, zwei Zeugnisse des 11. Jahrhunderts zitiert. 
In den Regulae rMyti1micae des Guido von Arezzo 29 heißt es: 

„At si cymbala forma11tur musicoru111 opere 
Hae mensurae simt cavendae maximae in ponclere. 
His 111e11suris co111para11tur et ca11ora orga11a 
Et quaecumque rite fiu11t musicorum vascula. 
His mensuris Deo ca11it tota 11u11c Ecclesia". 

In seinem Commentarius in Ps . 80, 4 schreibt Honorius von Canterbury 30 : ,,Ideo /,,ac 
arte instructi divina verba i11 Mac laude modulamur ut /,,ymnos et caetera, et instru
mentis l,,uius artis ut organis, cymbalis et ca~11panis Deo servimus, quia et psalmos 
per musica instrumenta prolata sciurns". Im 12. Jahrhundert anerkennt Johannes 
Sarisburiensis 31 die kirchliche Instrumentalpraxis: ,,Ad mores itaque instruendos 
et animos exultatione virtutis traiciendos in cultum Domini , non modo co11centun1 
Mominum, sed et instrumentoruttt modos censuerunt sancti Patres Domino applican
dos, cum templi reverentiam dilaterent . ... Quodsi illos nondum audisti, regem 
audias exultantem, qui te regni, et exultationis suae vult esse participem. Ait enim: 
Summite psalmum, date tympanum, psalteriut,j,I iocui1dum cum cit/,,ara. Ad quid, 
inquis? ut laudetis Domii1um in tympano et dtoro, in dtordis et organo. Hie est 
ei1im usus musicae, aut solus, aut praecipuus". Ähnlich schreibt im gleichen Jahr
hundert Honorius Augustodunensis 32, Comm . in Ps. 80: ,, ... quod musicis instru
mentis iubemur Deum laudare. Antiqui enim solebant in sacrificiis /,,is uti artibus: 
unde et nos in divinis officiis utimur organis". In einem anderen Werk 33 rechtfer
tigt Honorius nicht nur das Instrumentenspiel, sondern auch den Reigentanz in der 
Kirche unter Berufung auf die Bibel: . .. Quod (sc. choreae) fideles imitati sunt, et 

28 EI Codex 11msical de las Huelgas, Barcelona 1931. Bd. III. S. 48, Anm. 1. Angles gibt noch weitere 
wichtige Hinweise fiir die Instrumentalpraxis in den spanischen Kirchen des 13 . Jahrhunderts (vgl. u. a. S. 39, 
Anm. 2) und zitiert eine Textquelle, nach der die Orgel bereits im Jahr 658 in Spanien kirchenmusikalische 
Verwendung gefunden ha t 1 
29 Gerb., Scr. II, 27. 
so Migne, Patr. lat. CXCIV. c. ,oo. 
31 Vizl. M . Gerbert, De Ca11tii et ,mislca sacra, St. Blasien 1774, Bd . II. S. 98. 
!ll! Vol. Gerbert, a. a 0. II, S. 100. 
::~ G„e11u11a a11imae , Migne. Patr. lat. CLXXII, s. 587. Robert Stumpfl, Kultspiele der Gcmrn1w1 als Ur
s»ru112 des 111ittelalterl iclte11 Dramas, Berlin 1936, S. 132, bemerkt zu dieser von ihm zitierten Textstelle: .Das 
m die üblidre. etwas 2ekii11stelte Re&tt(ertigu11g der Ktrdre11111usik aus der Sdrri(t. • 
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in servitium veri Dei converterunt. Nam populus de mari Rubra egressus choream 
duxisse, et Maria eis cum tympano praecinuisse, et David ante arcam totis viribus 
saltasse, et cum cituara psalmos cecinisse legitur. Et Salomon cantores circa aetate 
instituisse dicitur, qui voce, tubis, organis, cymbalis, cituaris, cantica personuisse 
legentur. Unde et aduuc in choreis musicis instrumentis uti nituntur, quia globi 
coelestis dulci melodia circumferri ducuntur." Im 13 . Jahrhundert - 1286 - heißt 
es bei Durandus 34 : ,,Sa11e in uoc a11gelorum et hominum concentu, quandoque 
organa concrepant, quod a David et a Salomone introductus est, qui instituerunt 
uymnos in Sacrificio Domini organis et aliis instru111entis musicis concreparis et 
laudes a populo conclamari." (Wird fortgesetzt). 

Rudolf Wagner (1885-1956) 
VON FRANZ KRAUTWURST, ERLANGEN 

Wieder hat der Tod in unseren Reihen Ernte gehalten. Am 2. Mai 19 5 6 verschied 
in Gauting bei München Rudolf Wagner nach längerer, schwerer Krankheit. So ist 
schmerzlid1e Wirklichkeit geworden, was Freunde und ihm Nahestehende seit Mo
naten mit Bangen befürchten mußten. Still, wie sein Wesen und Wirken war, ist er 
von uns gegangen. Die deutsche Musikwissensdrnft verliert in ihm einen hervor
ragenden und unermüdlichen, mit seltener Gedankenschärfe und Gefühlstiefe be
gabten Forscher, einen liebenswerten Kollegen von lauterem Charakter und vor
nehmer Gesinnung, dem selbstlose Hilfsbereitschaft inneres Gesetz war. 
Rudolf Wagner entstammte einer alten fränkischen Pfarrersfamilie. Seine Wiege 
stand in Neuhaus bei Höchstadt a. d. Aisch (Oberfranken), wo er am 26. Juli 1885 
geboren wurde und die Kindheitsjahre verbrad1te. Nach dem Besud1 der Latein
schule in Miltenberg und des Melanchthon-Gymnasiums in Nürnberg wandte er 
sich 1903 in Erlangen zunächst dem Studium der Theologie zu, das er bald mit dem 
der Klassischen Philologie in Erlangen und München tauschte. Im Anschluß an die 
Lehramtsprüfungen (1907/08) ging Wagner für drei Jahre als Hauslehrer auf das 
Schloß der Grafen Castell (Unterfranken). Autodidaktisd1-zielstrebig begann er nun 
in seiner Freizeit sich den Grund zu bauen, aus dem seine fruchtbare Forschertätig
keit erwuchs. Hier, in der Abgeschiedenheit der mainfränkischen Landschaft, reifte 
auch ein Entsd1luß von sd1icksalhafter Bedeutung: ,,Die Neigung zur Musikwissen
sc/,,aft, welc/,,e bereits in 1,ueiner Universitätszeit geweckt worden war, füurte mic/,, 
Ende 1911 wieder nach München", bekannte er später in der Vita seiner Disser
tation. 
In der Alma mater der bayerischen Hauptstadt saß der Sechsundzwanzigjährige zu 
Füßen Adolf Sandbergers und Theodor Kroyers, die ihn in die philologism-histo
rische Methode der Musikwissenschaft einführten und ihm die entscheidenden An
regungen zu seinen archivalischen und bio-bibliographischen Studien gaben. Damals 
trat er auch in den engeren Schülerkreis von Otto Crusius. Der bedeutende Grä
zist, dessen er .zeitlebens in Dankbarkeit gedachte, ermunterte ihn zu Untersuchun-

84 Ratio,rn/e divi11orm11 o(ficiorum, Lib. IV, 10. 




