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bedienen und dieses auch verindern. Doch be-
treffen solche Interpretationen ja erst eine Mu-
siklehre, die sich mit ,verdeutlichter Modalno-
tation” (Wulf Arlt) beschiftigt. Die Modalnota-
tion selbst benotigt keine Musiklehre, da sich
brauchbare Notierungsweisen bzw. Lesarten
aufgrund einfachster Regeln ergeben, die sich
aus dem Wissen der ,ars metrica’ nicht herleiten
lassen (Akzentuierung, Konventionen zur Le-
sungvon Ternariae im 1. und 2. Modus, Binaria
stets Brevis-Longa; alle Weiterungen lassen sich
daraus herleiten). Wenn ich allerdings strikt
zwischen der Entstehung von Phinomenen ei-
nerseits und deren in diesem Fall spiterer Ein-
fihrung in sprachliches Wissen andererseits
unterscheide, wire erneut zu fragen, was eigent-
lich diese Modalnotation sein soll — das Phino-
men, das wir uns dauernd aus einer anders aus-
gerichteten Musiklehre erkliren.

3. Nun sind meine im Vorangehenden ange-
sprochenen Bedenken fiir Flotzinger nicht neu.
Sie lassen sich sogar weitgehend aus seinem Text
ableiten, der dazu auch bereits vielfiltige Gegen-
argumente bietet. Fiir den Verfasser ergibt sich
gesamthaft ein anderer Ansatz, da er, im Un-
terschied zu mir, mit bestimmten, feststell-
baren gesellschaftlichen Bedingungen rechnet,
in deren Bann er zahlreiches Personal am Werk
sieht. Dementsprechend versucht er im ganzen
Buch, mit groRem Aufwand Personen nachzu-
weisen, die planend, herstellend, nachdenkend
an den musikalisch produktiven Prozessen im
12./13. Jahrhundert Teil hatten. In dieser Op-
tik gewinnt das Buch natiirlich stark an Plau-
sibilitit, da Phasen solcher Musikgeschich-
te zwischen Leonin und Perotin nicht nur aus
Notiertem und aus Lehrtexten abgeleitet wer-
den, sondern auf einer grofen Bithne mit intak-
ter Besetzung inszeniert werden. Dass mich die
Inszenierung nicht iiberzeugt, hat wohl weniger
mit dem Buch als mit meiner Uberzeugung zu
tun, dass beim mittelalterlichen Schrifttum mit
seinem enormen Arsenal an anonymen Texten
Namen oft nur Platzhalter fiir weitere Anony-
mi sind.

Summa: Was Rudolf Flotzinger vorlegt, ist ein
in sich vielschichtiger Streifzug durch eine viel-
schichtige Noten- und Textlandschaft. Ob der
Verfasser signalisierte Probleme geldst hat, wird
jede Leserin und jeder Leser selbst entscheiden.
Wichtig scheint mir, dass gerade im Dutzend
Probleme auf den Tisch kommen, tiber die zu
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diskutieren sich lohnt. Dass ein grofes Kapitel
der Musikgeschichte nicht abgehakt, sondern
neu aufgeschlagen wird, ist nicht zuletzt eines
der Verdienste dieses Buches. Gegeniiber der
zunehmenden Sterilitit der in Ubersichtsdar-
stellungen verbreiteten Verschrottungspraxis
von nicht hinterfragten Mittelalterplattitiiden
ist Flotzingers Buch ein wahres Antidot. Auch
fiir Laien, die wissen, dass die Langsamkeit der
Lektiire nichts mit Unbildung, sondern mit der
Schwierigkeit des Gegenstandes zu tun hat, ist
das Werk sehr empfehlenswert.

Der Text ist orthographisch fehlerfrei; Flot-
zingers guter Stil erleichtert die Lektiire. Im Satz
storen manchmal stehen gebliebene Trennzei-
chen; die Notenbeispiele sind durchgehend sehr
schon gemacht. Der Band enthilt nebst Biblio-
graphie auch Indexund Glossar sowie 69 Noten-
beispiele und 12 Faksimiles. Die von Peter Ma-
ria Krakauer herausgegebene Reihe Varia musi-
cologica, zu der Flotzingers Buch gehort, emp-
fiehlt sich auch durch diese Publikation.
(September 2009) Max Haas

JURG STENZL: Der Klang des Hohen Liedes.
Vertonungen des ,,Canticum Canticorum® vom
9. bis zum Ende des 15. Jahrhunderts. Wiirzburg:
Kénigshausen & Neumann 2008. Textband: 231
S., Notenband.: 214 S. (Salzburger Stier. Band 1.)

Angesichts dieses Doppelbandes darf man ru-
hig ein bisschen euphorisch werden, denn es ge-
lingt dem Autor, den Inhalt — umfassende Re-
pertoireerschlieBung und detailreiche Einzelbe-
trachtungen zum ,Klang des Hohen Liedes” —
in einer Darstellungsform zu gereichen, die dem
faszinierenden Gegenstand auf angenehmste
Weise entspricht: mit einem Mut zur Sinnlich-
keit, der nicht zuletzt wieder einmal demons-
triert, dass akribische Forschungsarbeit und
tiber Jahre hinweg betriebene Studien keines-
falls in sproder, emotionslos-niichterner Fak-
tenhiufung resultieren miissen.

Wiewohl , der urspriingliche Klang des Ho-
hen Liedes |[...] vor mehr als zweitausend Jah-
ren unwiederbringlich verstummt” ist (S. 20),
so zieht dieser eminent sinnliche Text doch ge-
radezu zwingend immer neue Klanggewinder
an - ganz wie es einem Liebeslied, dem ,Can-
ticum canticorum” geziemt —, und Stenzl be-
greift sein Projekt als ,Versuch, einen [...] As-
pekt der Wirkungsgeschichte dieses ungewohn-
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lichen Textes [...] zu erfassen und an konkreten
Beispielen zu erhellen.” (S. 19 f). Diese musika-
lische Wirkungsgeschichte auf der Basis schrift-
licher Quellen beginnt mit Hohelied-Antipho-
nen des 9. bis 11. Jahrhunderts. Sie sind immer
fiir Marienfeste bestimmt (und zwar austausch-
bar fiir verschiedene), wobei die Marianische Le-
sung der Texte auffilligerweise keinesfalls den
Kommentaren und Auslegungstraditionen von
den Kirchenvitern bis hin zu Alcuin etc. ent-
spricht (S. 22). Die dlteste Schicht umfasst An-
tiphonen aller Kirchenténe, mit merkwiirdiger
Ausnahme ausgerechnet des 5. und 6. Tons
(S. 32 irrtiimlich als ,E-Melodien” bezeich-
net; derlei Unschirfen, zu denen z. B. auch der
hartnickig wiederkehrende Buchstabendreher
,Octeochos” zihlt [S. 25], wiren zu vermeiden
gewesen, ebenso die kleinen Pannen im Sam-
melsurium unterschiedlicher Ubertragungen
des Notenbandes, wo schon mal beim Scannen
eine Zeile verloren geht und Locher Spuren in
den Vorlagen hinterlassen haben).

Die auf verschiedene Texte anwendbaren Mo-
delle dieser dltesten Antiphonen sind dezidiert
keine ,Vertonungen”, nicht einmal als ,Melo-
die”, erst recht nicht als ,, Musik” mochte Stenzl
diese ,Vortragsmodi” bezeichnet wissen (S. 35).
Hingegen findet in den Individualmelodien der
,grofien Antiphonen” wie Anima mea liquefac-
ta est (S. 51) durchaus eine ,Dramatisierung” in
Reaktion nicht mehr nur auf strukturelle, son-
dern auch auf inhaltliche Gegebenheiten der
Texte statt, und die Melodien werden auf eine
Weise planvoll mit Melismen durchsetzt und
wohl durchdacht gestaltet, dass Stenzl sie mit
guten Griinden als ,komponiert” bezeichnet.
Folgen jener ,Dramatisierungstendenzen” wird
das vierte Kapitel prisentieren, das sich mit der
Gestaltung als Hochzeitsdialoge (in Anschluss
an den Kommentar des Origines), im Rahmen
des Osterspiels (so bei Abaelard), mit belehrend-
moralischem Unterton im Speculum, oder als
Dialog (etwa zwischen Ecclesia und Salomo) be-
fasst und der Frage nach méglichen Zusammen-
hingen zu hofischer Minne nachgeht.

Die Votivantiphonen des Hoch- und Spitmit-
telalters und ihre Verwurzelung in eigentim-
lichen Arten der Frommigkeit und verschie-
denen Formen des Marienkultes sind Gegen-
stand des dritten Kapitels, zu dessen Ende der
Autor Spuren volkstiimlicher Marienvereh-
rung nachspiirt und die berechtigte Frage auf-
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wirft, ob deren teils ganz andersartige Melodien
von schriftlosem Musizieren beeinflusst sein
konnten, eine These, die nicht zuletzt durch
einen Exkurs zu Hildegard von Bingen (S. 98)
Plausibilitit gewinnt.

Das letzte Drittel des Buches gehort den
mehrstimmigen Hohelied-Vertonungen: Eher
selten und verhiltnismifig spit — ab der zwei-
ten Hailfte des 13. Jahrhunderts — greifen die
Motetten der Ars Antiqua das Hohelied auf, was
insofern nicht weiter iiberrascht, als dieses Re-
pertoire vorwiegend an seine eigenen Texte ge-
bunden ist und wenig auf Bestehendes zurtick-
greift. Anstatt die Hohelied-Texte zum Anlass
zu nehmen, das beliebte Spiel mit Doppeldeu-
tigkeiten auf die Spitze zu treiben, beschrin-
ken sich die vorgestellten mehrtextigen Motet-
ten auf die Kombination mit einschligig Ma-
rianischen Texten oder verbleiben ganz inner-
halb des Hohen Liedes. An je einer pan- und teil-
isorhythmischen Motette Machauts (auf die
Tenores , Ecce tu pulchra es” und ,Quia amo-
re langueo”) fithrt Stenzl dessen Kunst vor, ,va-
rietas’ und ,unitas’ so zu verwirklichen, dass
sich auf hoherer Ebene gar etwas wie ,universi-
tas’ einstellt.

Aus der chronologischen Anordnung des
Stoffes ergibt sich fast zwingend eine Art Stei-
gerung, die im sechsten Kapitel zu Vertonungen
des 15. Jahrhunderts ihren Hohepunkt findet:
Kaum eine Werkgruppe diirfte besser geeignet
sein, die von Franc le Martin beschworene, viel
zitierte ,contenance angloise” sinnfilligwerden
zu lassen. Mit den neuen Funktionen im Rah-
men privater Andachten gelangt die Komposi-
tion von Votiv-Antiphonen zur Bliite. Hat man
sich erst einmal durch aufwendige Statistik —
die im Grunde nicht viel mehr zutage bringt
als das Ubergewicht englischer Kompositionen
(mit weiter Verbreitung in kontinentalen Quel-
len) — zu Stenzls brillanten Einzelwerkbespre-
chungen durchgearbeitet, lernt man unter sei-
ner kundigen Fithrung bekanntere Werke wie
Dunstaples O quam pulchra es und ihre Subtili-
taten in Blick auf Deklamation und Textbedeu-
tung neu schitzen und staunt tiber Dufays Ani-
ma mea liquefacta est mit seiner aufiergewohn-
lich tiefen Stimmdisposition und dem Wunder-
werk einer Polyphonie dreier choralgebundener
Stimmen - eine Kostprobe Stenzl’scher Sprach-
kunst: ,[...] das ,Alte’, die einstimmige Melodie,
wird zum Material einer Verrdaumlichung die-
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ser Melodie”, es entsteht in der ,Fiille kontra-
punktischer Gleichzeitigkeit” ein ,mystisches”
Klanggewand, das die Erzihlung ,wie ein Reli-
quiar umschlief3t” (S. 199).

Die 14 Hohelied-Antiphonen des Glogauer Lie-
derbuchs holen kurzzeitig zuriick auf den Boden
handfester regionaler Gebrauchsmusik, bevor
Busnois’ Motette Anima mea — Stirps Jesse von
Mythen befreit und stattdessen mit ihren kom-
positionstechnischen ,Manierismen” (S. 219)
gewiirdigt wird und die bemerkenswerte finf-
stimmige Chansonmotette Ockeghems und
Josquins Votivgebet Ecce tu pulchra es, mit dem
der erste Motettendruck Petruccis 1502 eroffnet
wird, wahre Glanzpunkte auf den gedringten
letzten acht Seiten der Ausfithrungen setzen.
Ein ikonographischer Exkurs demonstriert Ver-
wandtschaften mit bildlichen Strategien der
Textkompilation und der Entfaltung von Mari-
enattributen. Der zweite Band bietet neben No-
tenmaterial zum Text alphabetisch nach Tex-
tincipits geordnete Inventare mit Quellenver-
zeichnissen (erginzt durch Biblio- und Disko-
graphie, Namens- und Initienregister).

Stenzl verfolgt die kluge Mitteilungsstrate-
gie, stets zunichst eine Fiille von Informati-
onen auszubreiten, um dann, warnend mit For-
mulierungen wie ,Bemerkenswert jedoch ist”
oder , Dabei fillt auf” eingeleitet, zu Interpreta-
tionen der Sachverhalte auszuholen, die den ei-
gentlichen Reiz dieses nicht nur daten-, sondern
vor allem auch gedankenreichen Buches aus-
machen. Zusitzlich fithrt er in zahlreichen Pa-
renthesen eine weitere Textschicht ein, die Ne-
bengedanken abseits der Hauptargumentation
Raum gibt. Jeder Fachterminus (Antiphon, To-
nar etc.) wird bewundernswert knapp und da-
bei deutlich und prignant, allgemeinverstind-
lich und dabei wissenschaftlich exakt erliutert
—nicht immer mit der kanonisierten Allerwelts-
erklirung einschligiger Hand- und Worterbii-
cher, dafiir aber stets mit dem Plus Stenzl’scher
Originalitit und gefirbt von seiner mitunter
ganz eigenen Sicht der Dinge.

Warum man die neue, mit einem Pauken-
schlag eroffnete, auch optisch ansprechende
Reihe ausgerechnet nach dem wenig Wohllaut
verstromenden Salzburger Hornwerk benannte,
ob sich dahinter irgendein hoherer oder tieferer
Sinn verbirgt, entzieht sich der Kenntnis der Re-
zensentin. In Verbindung mit derart feinsin-
nigen Betrachtungen und der fiir wissenschaft-
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liche Publikationen ungewohnlichen, zart ero-
tischen Sinnlichkeit des Covers wirkt der Rei-
hentitel jedenfalls hochgradig grotesk. Bei sol-
chen Auflerlichkeiten braucht man sich jedoch
nicht aufzuhalten, denn ansonsten tiberzeugt
an diesem Doppelband eigentlich nahezu al-
les — mit einer Ausnahme: dem Ende. Der Au-
tor schlief$t sehr abrupt, als habe der Lektor am
Fufll der 231. Seite Einhalt geboten, mitten in
den Betrachtungen zu Josquins Motette: keine
Zusammenfassung, kein Fazit, kein Ausblick —
oder doch? Zieht die Josquin’sche Vertonung
selbst eine Summe aus dem Vorhergegangenen,
um zugleich vorauszuweisen auf die an Hohe-
lied-Vertonungen so reichen folgenden Jahrhun-
derte? Bedeutet dieses iiberraschende Ende, das
betont keines ist, dass man auf Fortsetzung hof-
fen darf? Eine Inventarisierung mag fiir die Fol-
gezeit nicht zu leisten sein — aber , die Geschich-
te der musikalischen ,Sprachfihigkeit (S. 19)
liele sich anhand der Rezeption des Hohelied-
Textes ,im klingenden Medium” gewiss noch
trefflich fortschreiben...

(August 2009) Ann-Katrin Zimmermann

BORIS VOIGT: Memoria, Macht, Musik. Eine
politische Okonomie der Musik in vormodernen
Gesellschaften. Kassel u. a.: Bdrenreiter-Verlag
2008. 456 S., Abb. (Musiksoziologie. Band 16.)
Voigts Buch wendet sich einem grofSen The-
ma zu. Unverkennbar steht im Hintergrund der
Arbeit, die eine Geschichte musikalischer Oko-
nomie in Antike und Mittelalter entwirft, eine
aktuelle und durchaus brisante Frage, nimlich
die nach Funktion, Bedeutung und Legitimati-
on von Kulturforderung und von musikalisch-
kiinstlerischer Reprisentation auch in der mo-
dernen, marktwirtschaftlich orientierten Ge-
sellschaft. Was die ,Reichen und Michtigen”,
mit den Worten Lessings, dazu bewege sich als
Maizen zu betitigen, ist die Ausgangsfrage (S. 7).
Gerade aus den erheblichen Differenzen, die
sich zwischen vormodernen Formen rezipro-
kaler Tauschbeziehungen im Kulturbereich
und heutigen Modellen wie etwa dem Spon-
soring zeigen, erwichst das Potenzial zu einer
fundierten Einschitzung aktueller gesellschaft-
lich-kultureller Strukturen - die unverindert
Machtstrukturen darstellen. Dies deshalb, weil
die analytischen Modelle, die Voigt heranzieht,
geeignet sind, eine tiberhistorische Perspektive



