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Einleitung

Dieses Buch bietet einen Streifzug durch 12 Jahrhunderte Musik-
geschichte. Statt einer durchgehenden Geschichte, die auf Voll-
standigkeit zielt, werden 183 einzelne Geschichten erzihlt: von
Menschen und ihrer Musik, von kiinstlerischen Ereignissen,
von Auffithrungen, von Instrumenten oder von Orten, wo Musik
gemacht wird — kurz: von Dingen, die fiir das jeweilige Zeitalter
wichtig und charakteristisch erscheinen. Gleichwohl ergeben all
diese einzelnen Geschichten zusammen, dhnlich einem Mosaik,
ein facettenreiches Bild der Musikgeschichte, das auf dem neues-
ten Stand der Musikforschung Wesentliches auf anschauliche
und verstdndliche Weise vermitteln mochte.

Warum ein »Streifzug«? Zum einen, weil mehr in kurzer
Form nur schwer méglich ist — zu umfangreich ist das Gebiet,
zu vielfltig sind die Phinomene, selbst wenn man sich wie hier
im Wesentlichen auf Europa konzentriert. Zum anderen, weil
diese Weise der Reduktion der geschichtlichen Komplexitit er-
laubt, Geschichte anschaulich zu erzéhlen. Die Form des Streif-
zugs ladt die Leserinnen und Leser dazu ein, sich selbst einen
Weg durch das Buch zu bahnen und nach Lust und Laune zwi-
schen den Texten hin und her zu springen.

Geschichte zu schreiben — auch einzelne Geschichten wie
in diesem Buch — setzt Dokumente voraus, die uns etwas uiber
die Vergangenheit verraten. Musik ist jedoch bekanntlich ver-
gianglich. Und lange Zeit lief3 sich, wenn sie verklungen war,
allenfalls noch der Eindruck, den sie hinterlassen hatte, in Worte
fassen. Die klingende Musik selbst blieb unwiederbringlich ver-
loren. Zwei rund tausend Jahre auseinanderliegende Erfindun-
gen haben das grundlegend gedndert: zundchst im ausgehenden
9. Jahrhundert die Erfindung der musikalischen Schrift und in
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts dann jene der Klang-
speicherung mit technischen Mitteln.

Gébe es die musikalische Notation nicht, so wiissten wir heute
vielleicht aus bildlichen Darstellungen, aus Beschreibungen von
Zeitgenossen oder durch moglicherweise erhaltene Instrumente
etwas von der Musik von vor tausend Jahren oder von den Wer-
ken Johann Sebastian Bachs und Ludwig van Beethovens. Wir
hitten jedoch keine Ahnung davon, wie diese Musik aufgebaut
war, geschweige denn, wie sie vermutlich einmal geklungen hat.
Erst die Schrift gestattete, Musik »festzuhalten«. Die Notation
erlaubt es, sich eine ziemlich genaue Klangvorstellung von Musik
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zu verschaffen und sie singend oder spielend zum Klingen zu
bringen, selbst wenn man noch nie einen Ton von ihr gehort
hat — und dies auch noch nach Jahrhunderten. Ohne die Mog-
lichkeit, musikalische Gedanken schriftlich festhalten und aus-
arbeiten zu kénnen, wiren auch komplexe Musikformen wie
die Vokalpolyphonie oder umfangreiche Werke wie Mozarts
Don Giovanni oder Gustav Mahlers weit mehr als eine Stunde
dauernde 3. Sinfonie nie entstanden. Und der im 16. Jahrhundert
erfundene Notendruck schliefilich hat es moglich gemacht, no-
tierte Musik wie Biicher in Form von Drucken in grofler Zahl
herzustellen und zu verbreiten.

Gébe es die zweite geschichtsméachtige Erfindung — die Klang-
speicherung — nicht, so hitten wir heute keine genaue Vorstel-
lung davon, wie Ella Fitzgerald, die Beatles oder eine ungarische
Béuerin vor 100 Jahren gesungen oder wie die Berliner Philhar-
moniker unter Wilhelm Furtwéngler gespielt haben. Ohne solche
Gerite wiren all jene Formen der Musik, die keine Schrift-
lichkeit kennen — und das ist ein betréchtlicher Teil — sowie
all das, was uns die Partitur eines notierten Werkes nicht ver-
rat, zum Verschwinden auf Nimmerwiederhoren verdammt.
Aufnahmen erlauben uns aber nicht nur, die Volks-, Popular-
und Kunstmusik der jingeren Vergangenheit klingend zu er-
leben. Als »Tondokumente, die von der Zeit ihrer Entstehung
zeugen, gestatten sie auch, Geschichte und Geschichten der
klingenden Musik nachzuzeichnen, etwa jene der Chopin-
Interpretation, des Swing oder von musikalischen Ereignissen
wie dem Woodstock-Festival.

Musikgeschichte ist kein kontinuierlicher und einheitlicher
Strom. Wie die politische Geschichte, die Sozial- und die Wirt-
schaftsgeschichte ist auch sie geprdgt von einem komplexen
Zusammenspiel unterschiedlicher Kréfte, nicht selten verbunden
mit Zufillen. Regional v6llig unterschiedliche Entwicklungen
mogen unvermittelt nebeneinanderstehen, »Bliitezeiten« auf
»Durststrecken« folgen oder plotzliche Wandlungen zu tiefen
Einschnitten fithren. Die Geschichtsschreibung gliederte den
Verlauf der Musikgeschichte vielfach in Epochen wie Mittel-
alter, Renaissance, Barock, Klassik, Romantik oder Moderne.
All diese Bezeichnungen, die ein herausragendes Charakteris-
tikum als kennzeichnend fiir einen ganzen Zeitraum nehmen,
sind aber genau deshalb in vieler Hinsicht problematisch. Das
Buch ist daher unterteilt in kalendarische Zeitraume von einem
oder mehreren Jahrhunderten Umfang, die — um bei der Me-



tapher des Titels zu bleiben — kreuz und quer durchstreift wer-
den. Renaissance, Romantik oder Moderne lassen sich so un-
abhéngig von der Frage der Epochengliederung als historische
Phédnomene thematisieren.

Die 12 Jahrhunderte seit der Erfindung der Notenschrift wer-
den mit zur Gegenwart hin zunehmender Ausfiihrlichkeit dar-
gestellt. Ubergreifende Aspekte wie die musikalische Schrift,
der soziale Ort der Musik oder die Musikinstrumente kehren
dabei wieder und durchziehen das Buch als thematische Faden
von den Anfangen bis zur Gegenwart. Und immer wieder wer-
den Musikstiicke, die eine Schliisselrolle gespielt haben, in den
Mittelpunkt geriickt. Vorangestellt ist als Prolog ein Abschnitt
tiber die Anfinge in der griechischen Antike, aus der unser
Musikbegriff stammt. Da mit dem Einsatz der Klangspeicherung
alle Formen klingender Musik zunehmend besser dokumentiert
sind und wir deshalb auch die Geschichte von miindlich tiberlie-
ferten Musikformen auf Dokumente gegriindet schreiben kon-
nen, ist der mit Abstand umfangreichste Teil des Buches dem
20. und 21. Jahrhundert gewidmet. Wahrend sich die Darstel-
lung bis zum spédten 19. Jahrhundert hauptséchlich (aber nicht
nur) auf den Bereich der westlichen Kunstmusik beschrénkt,
wird hier die Perspektive auch auf Volksmusik, Jazz und Popular-
musik bis hin zur Weltmusik erweitert.

Das hier vorgelegte Mosaik einer Musikgeschichte ist nicht
allein das Werk der beteiligten 18 Autorinnen und Autoren.
Um es auf dem aktuellen Stand der wissenschaftlichen For-
schung ausarbeiten zu kénnen, musste es sich zwangslaufig auf
die Arbeiten zahlreicher Forscherinnen und Forscher stiitzen,
deren Erkenntnisse in die Texte eingeflossen sind. Dem Cha-
rakter des Buches entsprechend konnen diese — ebenso wie
die in den Texten vorkommenden Zitate — nicht im Einzelnen
nachgewiesen werden. Verwendete Fachbegriffe werden in der
Regel an Ort und Stelle in den Marginalspalten der Texte er-
klart. Wo das nicht der Fall ist, hilft das Sachregister am Ende
des Buches weiter.

Tobias Bleek und Ulrich Mosch,
im Sommer 2018
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Als Antike bezeichnet man die Kultur-
epoche des Mittelmeerraumes von
etwa 1000 vor bis 500 nach Christi
Geburt.

<<< Orpheus besanftigt wilde Tiere,
rémisches Mosaik, 4. Jahrhundert

Musikgeschichte (fast) ohne Musik
Die Antike

Im Mittelpunkt der Musikgeschichte steht normalerweise die
tatsdchlich klingende Musik. Von ihr sind aus den einzelnen
historischen Epochen unterschiedlich viele Zeugnisse iiber-
liefert. Wollen wir die Geschichtsschreibung zurtick bis auf die
Musik der Antike ausdehnen, so stofSen wir auf ein grundsitz-
liches Problem: Tondokumente aus dieser Zeit existieren nicht.
Aber auch, was damals von Musik mittels Ton- und Rhythmus-
zeichen schriftlich festgehalten wurde, ist fast restlos verloren.
Neben Brinden oder Kriegen diirfte daran vor allem das mit
der Zeit nachlassende Interesse schuld gewesen sein.

Heute sind lediglich etwa 50 Schriftfragmente mit antiker
Musik bekannt — wohlgemerkt aus rund 1500 Jahren Geschichte.
Diese kleine Zahl macht zunéchst einmal bewusst, wie wenig
wir Uberhaupt von der damaligen Musik wissen. Man stelle
sich vor: In 2000 Jahren wiirde man von Mozart nur noch ein
paar Takte der Zauberflote kennen oder aus der Popularmusik
vielleicht ein paar HipHop-Beats. Im Hinblick auf die Antike
scheinen wir es demnach mit einem Unding zu tun zu haben:
mit Musikgeschichte (fast) ohne Musik.

Wie unbefriedigend die Lage hinsichtlich antiker Musik ist,
zeigt sich, wenn man sie mit der seither entstandenen Musik ver-
gleicht. Im frithen Mittelalter ndmlich vollzog sich der »Schritt
in die musikalische Schrift« ein zweites Mal, und zwar mit neuem
Inhalt: dem Kirchengesang. Vor allem vollzog er sich aber auf
neuer Grundlage: Man verwendete jetzt nicht mehr Buchstaben,
um die Tonhohen zu bezeichnen, sondern Neumen (spiter
Noten), die die relative Tonhohe andeuten. Wie wichtig die Art
der Schrift fiir die musikalische Entwicklung war, zeigt sich am
Unterschied zwischen der antiken und der seither entstande-
nen Musik: Die neue Grundlage fithrte weiter. Seit dem Mittel-
alter wird sichtbar, wie die Schrift zwischen Gedanken und
Klang, Klang und Gedanken vermitteln kann. Dies loste eine
gewaltige musikalische Entwicklung aus.

Welche Bedeutung musikalische Schriftzeichen in der Antike
tiberhaupt hatten, ist heute schwer einzuschitzen. Klar ist nur,
dass sie nicht weiterentwickelt und deshalb schlieflich fallen-
gelassen wurden. Zugleich ging damit auch jene Musik verloren,
die bis dahin als erhaltenswert empfunden worden war. Dieser
Verlust ist auch im Vergleich mit den antiken Schwesterkiinsten



auffillig. Von der Architektur und der Skulptur
jener Zeit sind zahllose Zeugnisse und Monu-
mente tberliefert: Man denke an die Akropolis
in Athen oder an die antike Stadt Ephesus in
der heutigen Tiirkei. Und noch in unserer Zeit
sind die Geschéftsviertel europdischer Stddte
vielfach mit Zitaten antiker Architektur wie Sdu-
len und Kapitellen geschmiickt, und die Thea-
ter fithren griechische Tragédien auf.

Etwas Vergleichbares hat die antike Musik

nicht zu bieten. Aber auch sie wirkt nach, allerdings auf anderer
Ebene, ndmlich in unserem Musikbegriff. Der antike Musik-
begriff beginnt mit dem altgriechischen Eigenschaftswort »mou-
siké«, in dem das Wort »Muse« steckt. Es bestimmt das Haupt-
wort »téchné« (»Fertigkeit, Kunst«) niher und meint »die Ge-
samtheit der von den neun Musen ausgeiibten verschiedenen
Kinste«. Im Mittelpunkt des antiken griechischen Musikbegrifts
stand die Einheit von Wort (Poesie), Ton (Melodie) und Bewe-
gung (Tanz), wie sie die Solo- und Chorlyrik einst verkorperte. Die
Menschen der Antike waren ergriffen von diesen Kiinsten und
legten dariiber in Bild und Wort Zeugnis ab. Diese Dokumente
gestatten uns heute zu sehen, in welchen gesellschaftlichen Zu-
sammenhéngen damals musiziert wurde. Und wir lesen, was die
Menschen dabei empfanden und welchen Stellenwert sie der
Musik einrdumten. Uberraschen mag heute, welch grofie Be-
deutung der Musik damals beigemessen wurde. Musikalische
Dinge konnten selbst zur Staatsangelegenheit werden.

Zum weiteren Umfeld des Musikbegriffs gehorte auch der
Logos (»l6gos«). Das Bedeutungsfeld dieses altgriechischen Be-
griffs ist dauflerst breit: Es reicht von »Gesprach« (darin enthal-
ten: »Wort«) iiber »Zahlenverhiltnis« bis hin zu »Verstand«
und »Vernunft«. Das Zahlenverhéltnis 2: 1 ist ein solcher Logos.
Er driickt zum Beispiel das Unterteilungsverhaltnis einer Saite
aus, das die Oktave hervorbringt. Auf dieser Erkenntnis beruhte
die antike Zahlenharmonik oder »musica«, die man damals zur

theoretischen Philosophie rechnete.

Der antike Musikbegriff umfasste demnach weit mehr als der
heutige. Seine Betrachtung fithrt uns nicht so sehr die Konti-
nuitdt vor Augen als vielmehr die Unterschiede und den Bruch
zwischen damals und heute. Um uns dem Thema »Musik in
der Antike« zu nihern, lassen wir uns also auf etwas Altes/

Neues, etwas teilweise Fremdes ein.

Musik und die Seele

GemalB griechischer Legende war der Urmusiker
Orpheus in der Lage, durch seinen Gesang wilde
Tiere und Menschen zu zéhmen. Pythagoras soll die
Emotionen seiner Zuhorer durch Modus-Wechsel
gelenkt haben, und Platon lehrte, dass Verlangen,
Zorn und Vernunft spezifischen Intervallen entspre-
chen und dass durch solche Intervalle die Seele
gereinigt wird und aufsteigen kann. Die spirituelle
Natur von Musik war also anerkannt, und auch
heute noch wird der Musik in der Musiktherapie
heilende Kraft zugeschrieben.

Antike Anfange



»Dieser Mann da, der nach der groBen Macht

Die Musen, auf die unser Musikbegriff letztendlich zuriickgeht,
markieren zugleich den Beginn der iiberlieferten griechischen
Dichtung im spéten 8. Jahrhundert v. Chr.: Homer ruft in der
Ilias die Muse an mit der Bitte, ihn zu seiner Aufgabe zu be-
fahigen, den Trojanischen Krieg zu besingen, und nach den
Beratungen der olympischen Gétter singen die Musen ihnen
»mit schoner Stimme« zu. In der um 700 v. Chr. entstandenen
Theogonia (»Entstehung der Gotter«) arbeitet Hesiod die antike
Vorstellung von den Musen heraus. Thr Vater ist Zeus, ihre
Mutter Mnemosyne (»Gedéchtnis, Erinnerung«). In den Musen
ist also das, was wir unter Kultur verstehen, gespeichert. Hesiod
teilt ihre Namen mit und gestattet uns zuzusehen, wie sie am
Berg Helikon im Reigen tanzen und singen. Sie {iben also

trachtet, wird die Stadt bald umgestirzt haben; ~ verschiedene Kiinste zugleich aus. Der Philosoph Pla-
sie steht ja vor der Entscheidung ...« (Alkaios)  top (ca, 429-347 v. Chr.) gab der Einheit dreier Musen-

»Lasst uns trinken! Warum warten wir auf die
Lampen? Der Tag dauert nur noch »ein Finger-

kiinste einen Namen: Als Sokrates fragt, »welche die Kunst
des Saitenspiels, des Singens und des >richtigen Schreitens«
[Tanzens]« sei, lautet die Antwort »mousiké«, jenes Wort also,
von dem unser Wort » Musik« abstammt.

Die von Platon angedeutete Vereinigung von Musenkiinsten
zeigt sich in der Gattung der Lyrik. »Lyrik« ist wie »Musik« ein
uraltes Wort, das im Laufe der Zeit verschiedene Bedeutungen
angenommen hat. Urspriinglich bezeichnete man damit stro-
phische Dichtung, wobei nicht nur das Versschema,
sondern auch die Melodie und die Tanzschritte wieder-

breitc. Bringe, geliebter Junge, die groBen, bunt-  kehren. Diese Dichtung richtet sich oft an ein »Du«

verzierten Becher!« (Alkaios)

»Komm', gottliche Lyra, rede zu mir,
werde stimmhaft ...« (Sappho)

»Du bist gekommen, ich habe dich hef-
tig verlangt;

Mein Herz, das mit Sehnsucht brannte,
hast du gekdhlt ...« (Sappho)

oder an ein »Ihr« (das heifst grammatisch an die zweite
Person) und wird, begleitet von dem Saiteninstrument Lyra,
gesungen. Sollte einem das vertraut vorkommen, so liegt dies
daran, dass einiges an der heutigen Musik immer noch dieser
Definition entspricht: Viele Popsongs — von Bob Dylans Like a
Rolling Stone bis zu Rihannas Umbrella — bedienen sich dieser
Anredeform, und die begleitende (akustische oder elektrische)
Gitarre ist gewissermafien die moderne Variante der Lyra.

Die fritheste, lediglich in kleinen Textresten iiberlieferte
Lyrik stammt von Sappho und von Alkaios, die im 7. Jahrhun-
dert v. Chr. auf der griechischen Insel Lesbos lebten. Ihre Lyrik
trugen sie in den Gruppen, denen sie angehorten, selbst vor.
Sapphos Lyrik handelt oft von der Liebe, die des Alkaios oft
von der Politik und den Freuden des Weines. Neben der von



Die neun Musen auf einem Sarkophag aus dem 2. Jahrhundert (einige mit ihren Attributen dargestellt): Kalliope
(epische Dichtung und Wissenschaft, Schriftrolle), Thalia (Komédie, lachende Theatermaske), Terpsichore (Chorlyrik
und Tanz), Euterpe (Lyrik, Flote), Polyhymnia (Gesang), Klio (Geschichtsschreibung, Schreibtafel), Erato (Liebes-
dichtung, Leier), Urania (Astronomie, Himmelskugel und Zirkel), Melpomene (Tragddie, tragische Theatermaske)

einer Einzelperson vorgetragenen Lyrik Sapphos und Alkaios’

gab es auch Chorlyrik, die jeweils von einer Gruppe einstudiert,

gesungen und getanzt wurde. Einer ihrer prominenten Schop-
fer war der griechische Dichter Pindaros (ca. 522—-443 v. Chr.).
Er feierte damit oft die Gewinner der damaligen sportlichen und
kiinstlerischen Wettkdmpfe, zu denen auch die Olympischen

Spiele zdhlten. Die Spiele hatten eine rituell-religiose Dimen-
sion, die in der Chorlyrik nachhallt. Ein weiterer Schauplatz
der Chorlyrik war das griechische Drama (Tragodie, Komodie,
Satyrspiel), bei dem ein singender und tanzender Chor das
Geschehen kommentierte. Aufler ein paar Fragmenten von
Tragodien des Euripides (ca. 485—406 v. Chr.) hat sich aber
kein einziger Ton der Einzel- und Chorlyrik erhalten. Was das
Drama angeht, haben neuzeitliche Gattungen wie Oper, Orato-

rium oder Passion mit dem dort auftretenden Chor versucht,

die Chorlyrik des antiken Dramas wiederaufleben zu lassen.
Als der romische Dichter Horaz (65—8 v. Chr.) Jahrhunderte

spater Strophenmodelle von Sappho und Alkaios iibernahm,

schuf er nicht mehr gesungene und getanzte
Lyrik fiir Zuschauer und Zuhorer, wie es bei
seinen Vorbildern der Fall gewesen war. Viel-
mehr war seine Dichtung im Handel erwerb-
bare Kunst zum Lesen. Gleichzeitig wurde ein

»Geschopfe eines einzelnen Tages: Was ist einer? Was ist kei-
ner? Der Mensch ist der Traum eines Schattens. Aber wann
immer Zeus-gegebener Glanz kommt, so ist ein leuchtendes
Licht auf den Menschen und honigsti3e Lebenszeit.« (Pin-
daros, aus der Pythischen Ode flir Aristomenes von Aigina,
Gewinner im Ringen bei den Pythischen Spielen 446 v. Chr.)

anderer Aspekt des »mousiké«-Begriffs immer mehr heraus-

gebildet, jener der mathematischen Disziplin »musica«. Das

urspriingliche »mousiké«-Ideal der Vereinigung dreier Musen-

kiinste ist aber nie erloschen. Es lebt noch heute fort, zum Bei-

spiel in der Flamenco- und Soulmusik oder im Auftreten von
Boy- oder Girl-Groups und anderer Popmusiker. Und es wird
weiter lebendig bleiben, solange Emotionen in Wort, Melodie,

Saitenklang und Bewegung zum Ausdruck kommen.

7 Antike Anfinge



Begleiter fiir Gesang und Tanz — Instrumente

In der Antike waren vor allem Saiten- und Blasinstrumente
von Bedeutung. Mit Saiteninstrumenten begleitete
man den Gesang, wobei die Melodie verdoppelt
wurde, mit Blasinstrumenten hauptsédchlich

den Tanz. Auch von einzelnen hoch ent-

wickelten »Werken« fiir ein Soloinstrument
wissen wir, allerdings nur aus Beschreibungen
in der Literatur. Mehrstimmiges Zusammenspiel
von Instrumenten ist nicht belegt.

Unter den rund 50 aus jener Epoche schriftlich
tiberlieferten Musikfragmenten gibt es einige, die, wie
man an den verwendeten Tonzeichen erkennen kann,
instrumental gedacht waren und hauptséchlich als Schrift-
beispiele in didaktischen Texten dienen. Antike Instrumente

hingegen haben sich nicht erhalten. Zwar gibt es noch spirliche

Reste, unser heutiges Wissen dariiber stammt aber hauptsédchlich
aus literarischen Texten und aus Abbildungen auf antiker Keramik
oder aus Skulpturen.

Saiten- oder Zupfinstrumente — der Bogen kam erst im Mittelalter
auf — gab es in zwei Grundformen: Die Kithara war das Instrument
der Berufsmusiker (etwa die Phorminx des Homer); die Lyra war
das Instrument der Laien (beispielsweise der lang gestreckte Bar-

bitos). Beiden Instrumententypen gemeinsam ist ein Resonanz-

korper, von dem sich parallel zwei »Arme« erstrecken, die durch
eine Querstange zusammengehalten werden. Die gleich langen
Saiten aus Schafdarm sind zwischen Resonanzkorper und Quer-

stange gespannt. Den Resonanzkorper der Kithara bildet ein
Holzkasten, jenen der Lyra der Panzer einer Schildkrote. Die
Finger der linken Hand des Spielers zupften die Saiten beim
Melodiespiel oder ddmpften einzelne Saiten, wenn die rechte

Hand mit dem Plektron dariiber streifte. Bis ins 8. Jahrhun-

dert v. Chr. waren vier Saiten gebrauchlich, danach sieben,
Musikantin mit Kithara, Tonstatuette die den Tonen eines Modus entsprachen.
aus Agina, um 275 v. Chr. Wiahrend die Lyra das Instrument der Erziehung und der
»Lyrik« war, traten die Spieler der Kithara, die Berufskithar6den,
Das Prinzip der Tonerzeugung mittels eines aus Offentlich auf, auch bei Wettkdmpfen. Der berithm-

einem Rohrgewichs geschnittenen »Blattes, da-  teste Kitharode war Timotheos von Milet (ca. 450-350
her der Name Rohrblatt-Instrument, hat sich bis
heute erhalten. Die moderne Oboe verwendet
wie der Aulos ein Doppelblatt, die Klarinette ein
Einzelblatt. laubte ihm Moduswechsel innerhalb eines Stiickes, eine

v. Chr.). Er war ein Revolutionir und wagte es, bis zu
zwOlf Saiten auf sein Instrument zu spannen. Dies er-



musikalische Kithnheit, die vom Staat als sittenge-
fahrdend angesehen und daher verboten wurde.
Timotheos’ bekanntestes Werk mit dem Titel
Die Perser stellte die Schlacht von Salamis
(480 v. Chr.) dar.
Das wichtigste Blasinstrument war der [
Aulos, ein Rohrblatt-Instrument phry- ‘
gischen Ursprungs, bei dem zwei Rohre
mit je vier Fingerlochern gleichzeitig ge-
blasen werden — zweistimmiges Spiel wire
also moglich gewesen, ist aber nicht belegt.
Nebst der Verwendung bei Trinkgelagen

(»symposia«) war das Aulos-Spiel eine Wett-
kampfdisziplin. Die Pythischen Spiele in Delphi
gewann der Aulet Sakadas 586 v. Chr. mit einer mu-
sikalischen Darstellung des Kampfes zwischen Apollon

und dem pythischen Drachen, ein Werk von fiir damalige Be- Aulosspieler, griechische Vasen-

griffe unerhorter Dramatik. Als Pythischer Nomos sollte es in malerei, um 490 v. Chr.
die Geschichte eingehen: Dieser Nomos (hier so viel wie »Lied«,
»Weise«) bildete mehrere Jahrhunderte lang das Pflicht-

stiick bei solchen Wettkdmpfen in Delphi.

Bei den Pythischen Spielen handelte es sich im
Gegensatz zu den rein sportlichen Olympischen
Spielen urspriinglich um kiinstlerische Wett-
kampfe in Delphi. Mit der Zeit wurden sie auch
durch athletische Wettkampfe und Wagenrennen
erganzt. Die glanzvollen Spiele erinnerten an die
Erlegung des Drachens Python durch Apollon,
den Gott der Kinste, und fanden jeweils zwei
Jahre vor den Olympischen Spielen statt.

Zu den Blasinstrumenten gehorte auch die »Hydrau-
lis« genannte wassergetriebene Orgel. Sie wurde jedoch
nicht mit den einzelnen Fingern, sondern aufgrund der
Grofle und Betdtigungsweise der Tasten eher mit zwei
Hénden gespielt. Kleinere Versionen solcher Orgeln
waren fiir den hduslichen Gebrauch bestimmt, grofiere wurden
in Amphitheatern verwendet, um die Stimmung der Menge
anzuheizen (die Heilige Katharina starb laut ihrer Mértyrer-
legende, »wihrend die Orgel donnerte«). Die Orgel bildet viel-
leicht das Hauptbeispiel des Nachlebens antiker Musiktradition.
Denn schon friith hat die Westkirche das Orgelspiel in den Got-
tesdienst eingefiithrt, wo es sich bis heute behauptet. Viel spéter

waren die ersten Kinos mit Orgeln ausgestattet.
Und sogar in amerikanischen Baseballstadien
sind sie hin und wieder zu horen. Wie in den
Amphitheatern der Antike also wird die Orgel
heute noch verwendet, um Emotionen zu len-
ken und zu steigern. Die Umsténde haben sich
gedndert, die Rolle der Musik ist dieselbe ge-
blieben.

Musik als Kampfdarstellung

Antike Werke mit bedeutendem Instrumentalanteil
wie der Pythische Nomos des Sakadas oder Die Per-
ser des Timotheos waren Kampfdarstellungen. Dies
blieb ein beliebtes musikalisches Thema, verbunden
mit dem Ausdruck nationalen Selbstbewusstseins.
Man denke an Clément Janequins La Bataille (anlass-
lich der Schlacht von Marignano 1515) oder an Peter
Tschaikowskys Ouvertiire 1812 (Erinnerung an den
russischen Sieg tiber Napoleon).



In Stein gemeiRelt

»Uberlieferung« meint die verschiedenen Arten und Weisen,
mit denen die Kenntnis von Musik von einer Person zu einer an-
deren gelangt. Als universal kann die miindliche Uberlieferung
gelten, die es immer gab und geben wird, solange eine Mutter
ihrem Kind ein Lied summt. Dazugekommen sind die schrift-
liche Uberlieferung und seit dem friihen 20. Jahrhundert jene
mittels technischer Klangspeicherung. Die miindliche Uberliefe-
rung antiker Musik ist erloschen, die technische gab es noch

nicht und die schriftliche beschrankt sich heute auf

Die Existenz der etwa 50 altgriechischen etwa 50 erhaltene Fragmente, die die damaligen Ton-
Musikfragmente verdanken wir hauptsach-  zeichen aufweisen. In einer Art »Nebeniiberlieferung«

lich der Robustheit ihrer Trager, Stein zum
Beispiel, oder der Trockenheit der Sahara,

zu den wenigen erhaltenen Musikfragmenten geben

wo Papyrus lange tberdauert. Dabei ist antike Schriftsteller Aufschluss tiber die Wirkung der

die antike Musik méglicherweise gut weg-  damaligen Musik auf die Menschen.
gekommen. Wird hingegen in 2000 Jahren Gut ein Drittel der antiken Musikfragmente sind

noch etwas von den in unseren Tagen Ub-
lichen Tragern erhalten sein, von zerbréseln-

Papyrusfetzen von vertonten Dramen. In der durch die

dem Papier zum Beispiel oder von den im- Eroberungen Alexanders des Grofien (356323 v. Chr.)

mer schneller Gberholten elektronischen entstandenen griechisch gepréigten Kulturlandschaft

Datentragern?

des Hellenismus, die sich von Alexandrien in Agypten
bis weit nach Osten erstreckte, fanden tiberall wiederkehrende
Feste statt, darunter auch »musische«. Als Festpldtze bauten
sich zahlreiche Stadte Theater. Heute nur noch leere Hiilsen,
waren sie damals mit der vitalen Kraft des Dramas erfiillt, vor
allem der Tragddien des Euripides, die von grofien Themen
menschlichen Daseins handeln: von der Verantwortung des
Einzelnen in der Gesellschaft, von Schuld, Stihne und Erlosung.
Aufgefihrt wurden sie durch »technitai«, das waren »vereins-
méflig organisierte, von Fest zu Fest reisende und tiber be-
stimmte Dramenrollen verfiigende Kiinstler«. Das abgebildete
Fragment der Tragodie Orestes von Euripides stammt von einer
solchen Papyrusrolle. Sie wurde um 200 v. Chr. angefertigt,
gut 200 Jahre nach dem Tod des Euripides, als seine Werke in
der ganzen hellenistischen Welt aufgefiithrt wurden. Der Glanz
wihrte also lange, verging aber, und die Orestes-Rolle wurde
eines Tages in Hermopolis Magna (Agypten) »recycelt« — als
Mumien-Kartonage! Durch solches »Recycling« wurde schon
mancher Text fiir die Nachwelt gerettet.
Die jahrhundertelange Pflege und Uberlieferung antiker Dra-
men hing zumindest teilweise zusammen mit der Macht der
damaligen Musik tiber die menschliche Seele. Es ist schwierig,



sich anhand von Musikfragmenten eine Vorstel-
lung von dieser Macht zu verschaffen. Antike
Schriftsteller konnen uns aber auf die Spriinge
helfen. Laut der Poetik des Aristoteles zum
Beispiel bewirkt die Tragddie die »Reinigung«
(Katharsis) der Zuschauer von den »Leiden-
schaften Mitleid und Schrecken, die sie erregt;
dabei ist die Melodie »das grofite der [tragi-
schen] >Gewtirze«. Und Platon, der Lehrer des
Aristoteles, verbannte bestimmte »Tonarten«
wegen ihrer manipulativen Kraft aus seinem
Idealstaat und warnte davor, dass Anderungen
der Musik Umwiélzungen im Staat auslosen
konnten — auch die gesellschaftliche Revolu-
tion der 1960er-Jahre ging nicht ohne Neue-
rungen in der Musik einher.

Alle antiken Feste, ob musisch oder athle-
tisch, waren zur Ehre einer Gottheit gefeierte
religiose Angelegenheiten. Die jeweilige Gott-
heit wurde durch Hymnen verehrt. Zwei davon
sind mit Tonzeichen erhalten. Dabei handelt es sich um »paianes« (altgriechisch:
»feierliche Gesdnge«) an Apollon, aufgefiihrt anldsslich der Pythischen Spiele in
Delphi im Jahr 127 v. Chr. und eingemeifSelt am dortigen athenischen Schatz-
haus. Zugleich sind es die umfangreichsten Zeugnisse antiker Musik — tiber-
tragen in heutige Notation etwa 100 bzw. 150 Takte lang. Als vielleicht einziges
antikes Musikzeugnis vollstandig tiberliefert ist die vertonte Grabinschrift des
Seikilos in Tralleis (Kleinasien, heutige Tiirkei) aus dem 1. Jahrhundert nach
Christus. Die Tone und Rhythmen des Liedes lassen sich problemlos entziffern:

N
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pros o - li-gon e - sti to zen, to te-los ho chro-nos ap-ai - tei

Im Gegensatz zu den meisten Fragmenten, die eher die Fremdheit damaliger
Musik bewusst machen, schlidgt das Seikilos-Lied mit seiner volkstiimlichen
Einfachheit eine Briicke zu unserem heutigen Empfinden. Und seine Botschaft —
»Carpe diem!« (»Geniefle den Tag!«), ausgesprochen anlésslich eines Todes-
falls — ist zeitlos: »Solange du lebst, leuchte. / Trauere tiber nichts. / Nur kurz
dauert das Leben. / Das Ende fordert die Zeit ein.«
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[PCZPOII

Das ist kein Sehtest. Nein, es ist ein antiker Melodieabschnitt,
festgehalten in der damaligen Tonschrift. Tone bezeichnete
man in dieser Schrift mit griechischen Buchstaben, die auch
verdreht oder auf dem Kopf stehen kénnen und durch weitere
Zeichen erginzt werden. Fir Gesang und Instrumentenspiel
gab es je 70 solcher Zeichen, also jeweils 70 Tonhohen (da-
runter auch Vierteltone), die einen Gesamtumfang von drei
Oktaven plus Terz bilden.

Gesangszeichen ebenso wie die Zeichen instrumentaler
Begleitung wurden {iber die einzelnen Silben eines Textes ge-
setzt. Auch instrumentale Solomusik wurde auf diese Weise
aufgezeichnet. Den Rhythmus, der mit den metrischen Werten
der einzelnen Textsilben zusammenhéngt, deutete man durch
Striche, Punkte und andere Zeichen tiber den Tonzeichen an.

Diese Tonschrift war vom spéten 5. Jahrhundert vor bis ins
5. Jahrhundert nach Christus im griechischen Sprachraum ge-
laufig. Wir kennen sie aus Tabellen in antiken Schriften zur Mu-
siklehre, die Zeichen und Ton-Namen zueinander in Beziehung
setzen. Wir finden sie aber auch in den rund 50 Schriftfrag-
menten antiker Musik, die die letzten 2000 Jahre tiberdauert
haben. Das bereits im vorangegangenen Kapitel besprochene
Papyrusfragment umfasst sechs Teilverse eines Chorlieds aus
der Tragodie Orestes (Athen, 408 v. Chr.) des Euripides. Die
Tragodie setzt eine Episode aus dem Mythos um den Tro-
janischen Krieg in Szene: Um nach Troja segeln zu koénnen,
Ein Tonos, heute auch Transpositionsskala ge- opfert Konig Agamemnon seine Tochter Iphigenie.
nannt, ist eine Tonleiter mit einer festen Abfolge ~ Aus dem Krieg zuriickgekehrt, wird er von seiner Frau
von Ganz- und HalbtSnen, die auf unterschied-  Klytimnestra aus Rache ermordet, die daraufhin ihrer-
liche Stufen transponiert erscheinen kann. seits vom gemeinsamen Sohn Orest umgebracht wird.
Dieser, von Rachegeistern verfolgt, verfallt schliefllich dem
Wahnsinn. Der Chor singt ihm ein Lied zu, aus dem die folgen-
den Verse stammen:

mn P C Z P @ 0
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[339] Katolo -~ phy - ro - mai [338] ma - te - ros haima sas ho s’anabakcheuei
Ich beklage deiner Mutter  Blut, das dich rasen lisst

Die Chorsidnger hatten aufgrund der Tonzeichen den Tonos
zu bestimmen, der den Tonraum gestaltet. Die Zeichen dieses
Chorliedes gehéren dem lydischen Tonos an.



Ein Tonos besteht aus mehreren Tetrachorden, die wiederum

je drei Erscheinungsformen (Genera, von lateinisch »genus«:
»Gattung«) aufweisen: diatonisch, chromatisch und enharmo-
nisch. Wie bei den modernen Dur- und Moll-Tonleitern sind
dabei gewisse Tonstufen verdnderlich, wobei neben den uns
bekannten Ganz- und Halbténen im enharmonischen Genus
auch Vierteltone und andere Intervalle vorkommen.

Unser Chorlied ist lydisch enharmonisch oder chromatisch,
wobei allerdings das Zeichen @ (iiber »te«) dem diatonischen
Lydisch angehort. Es handelt sich also um ein »gemischtes«
Genus (das Z ist ein Instrumentalzeichen, ebenfalls diatonisch,
fiir die Begleitung). Enharmonisch galt damals zwar als das
»tragische Genus, das also in der Tragodie bevorzugt einge-
setzt wurde. Das chromatische Genus jedoch, das sich laut an-

Detail aus dem Orestes-Fragment,
Textausschnitt mit Tonzeichen wie
im Notenbeispiel (ibertragen

tiken Quellen besonders fiir starke Emotionen eignet, Eine Erfindung mit Folgen

soll von Euripides erfunden und eingefithrt worden sein.
Aufgrund der starken Emotionen des Chorliedes sind
im Notenbeispiel oben die tiberlieferten Schriftzeichen
dem chromatischen Genus entsprechend iibertragen.
Fir die Einheit der Musenkiinste von Wort, Ton und
Bewegung war die antike Tonschrift ideal. Sie war nicht
auf Noten (lateinisch »notae«: »Zeichen«) gegriindet,
die ihren Tonhohenwert erst im Liniensystem erhalten,
sondern auf die Tonhohe direkt angebende Buchstaben.

Die antike Tonschrift war eng an Wort und
Buchstaben gebunden. Erst die »Note«
als ein musikalisches Zeichen, das seinen
Tonhdhenwert nur im Liniensystem erhilt,
hat eine autonome Tonkunst ermoglicht.
Denn damit konnte man eine Melodie von
den urspriinglichen Tonstufen 16sen und
beliebig auf andere Stufen transponieren.
Diese Erfindung sollte die Grundlage fiir die
atemberaubende musikalische Entwicklung
der folgenden Jahrhunderte werden.

Daher kommt sie ohne Liniensystem aus und ist »textnah«.
Und sie deutet auch Bewegungen an. Denn »Arsis« und »The-
sis«, das metrische Auf und Ab, wird durch einen Punkt be-
ziehungsweise keinen Punkt markiert. Auf und Ab von was?
Vom Fuf3 des Tanzenden und Singenden (noch heute spricht
man in Bezug auf das Auf und Ab der betonten und unbetonten
Silben eines Gedichts vom »Versfuf§«). Die antike Tonschrift ver-
band also die Musenkiinste in harmonischer Ausgeglichenheit.
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Wie der Gelehrte und Philosoph Boethius in seinem Buch De
institutione musica (Grundsitze der Musik) zu Beginn des
6. Jahrhunderts nach Christus berichtet, horte Pythagoras von
Samos (um 570-480 v. Chr.) eines Tages Tone, die aus einer
Schmiede erschollen und bestimmte Intervalle bildeten. Er
lief§ die Schmiedeeisen wiegen — die Balkenwaage war damals
schon bekannt —, und ihm fiel auf, dass die verschiedenen
Gewichte genauen Zahlenverhiltnissen entsprechen. Auf die
Saiten eines Instruments tibertragen, lasst sich die Giiltigkeit
dieser Erkenntnis leicht nachpriifen: Die Hilfte einer Gitarren-
saite zum Beispiel klingt eine Oktave hoher als dieselbe Saite
ungeteilt. Das Verhaltnis 2:1 ergibt also eine Oktave. Jedes an-
dere Intervall ldsst sich ebenfalls in einem je eigenen Zahlen-
verhaltnis ausdriicken.

Im Zusammenhang mit der grundsétzlichen Frage, wie man
zu sicherem Wissen gelangen konne, bewies diese Erkenntnis
Pythagoras und seinen Nachfolgern, dass sich hinter Erschei-
nungen (Sinnesdaten) wie dem Oktavklang, der entsteht und
vergeht, eine abstrakte, unverdnderliche Ordnung verbirgt: in
unserem Falle das Zahlenverhiltnis (»logos«) 2: 1. Dieses Ver-

Ein Tetrachord ist eine schrittweise Folge von  hiltnis ist ewig und allein dem Verstand zuginglich.
vier Tonen mit der Quarte als Rahmenintervall.  Ays einer solchen Erkenntnis geht die Definition der

antiken Musiktheorie, also des antiken Faches »musica« her-
vor: Sie handelt von »Zahlen [Mathematik] bezogen auf Kldnge
[Physik]«.

Ferner beschreibt die antike Musiktheorie Tonsysteme oder
Skalen, die aus so gewonnenen Intervallen bestehen. Der Ton-
vorrat, der antiken Melodien zugrunde liegt, heifSt das »voll-
standige System« (»systema teleion«). Dieses System besteht

Die antike Musiktheorie kennt drei Genera (Mehr-  aus vier Tetrachorden mit hinzugefiigtem Tiefton und
zahl von lateinisch »genus«): das diatonische, das  yym fasst zwei Oktaven. Es gliedert sich durch Fixténe

chromatische und das enharmonische, die sich
durch die unterschiedliche innere Gliederung

eines Tetrachords unterscheiden.

(e, a, d) und veranderliche Stufen, die drei verschiedene
Genera bilden. Das sogenannte »diatonische« Genus
entfaltet die folgende aufsteigende Intervallreihe (G = Ganzton,
H = Halbton): GHGGHGGGHGGHGG, oder in Tonen aus-
gedrickt: (d)efgalabcdlefgalabed. Wie die moderne Tonleiter
konnte das »vollstandige System« von acht verschiedenen Ton-
hohen ausgehen. Eine solche Tonreihe oder »Tonos« (grie-
chisch: »Spannung«, gemeint ist: der Saite) wird nach einem



griechischen oder kleinasiatischen Volksstamm benannt (do-
risch, phrygisch, lydisch und so weiter). Fiir eine Zeit, in der es
weder die heutige Notenschrift noch die Klaviertastatur gab,
muss ein solches System als eine auflerordentliche geistige Er-
rungenschaft gelten.

Laut Boethius spiegeln die Lehren von Intervall und Tonsys-
tem zwei weitere Zusammenhénge wider, {iber die die antiken
Menschen ebenfalls staunten: die Bahnen der Himmelskorper
und die daraus entstehende »Sphidrenharmonie« (»musica mun-
dana«) einerseits sowie die »Harmonie« des Menschenkor-
pers und die Abgestimmtheit seiner Teile (»musica humana«)

andererseits. Diesen Komplexen gemeinsam
ist die Vorstellung der gliicklichen »Zusam-
menfiigung«, die hinter dem Harmoniebegriff
steckt (»harmottein«, griechisch: »zusammen-
fiigen«) — im Groflen (Makrokosmos) wie im
Kleinen (Mikrokosmos).

Im Lehrplan der Kloster- und Kathedral-

Musikalische Weltordnung

Noch heute verwendet die Astrophysik Metaphern,
um die Weltordnung (den Kosmos) verstandlich zu
machen, und die Musik scheint sich dafiir wie kaum
etwas anderes zu eignen. In seinem Buch The Fabric
of the Cosmos (Der Stoff, aus dem der Kosmos ist,
2004) beispielsweise nimmt der Astrophysiker Brian
Greene die Geige als Vorbild fir die »string theory«
(wortlich: »Saitentheorie«).

schulen des Mittelalters wiederum bildeten die
»musica« und ihre Schwesterdisziplinen Arithmetik, Geo-
metrie und Astronomie das »quadrivium« (»Vierweg«), das zu
den »artes liberales« (»freien Kiinsten«) gehorte und als Vor-
bereitung fiir die Philosophie diente. De institutione musica
von Boethius war das bevorzugte Lehrbuch dazu, das somit
lange aktuell blieb und Wissen tiber das antike Fach »musica«
aufrechterhielt; heute existieren knapp 140 Handschriften des
Buches, die vom 9. bis zum 15. Jahrhundert datieren.
Bemerkenswert ist schlieflich, dass sich die antike Musik-
theorie von spiteren Auffassungen von Musiktheorie grund-
legend unterscheidet. Die antike Musiktheorie besteht namlich
in der »Betrachtung« (»theoria«) von Zahlenverhiltnissen,
Intervallen und Tonsystemen, die geméf3 unverédnderlichen
Gesetzen gestaltet und deshalb notwendigerweise so sind, wie
sie sind. In spéteren Zeiten dagegen kann Musiktheorie zum
Beispiel vorschreiben, wie eine Melodie regelgeméf3 zu gestal-
ten ist, und Konventionen aufstellen, wie Tone aufeinander zu
beziehen sind. Sie handelt also von Dingen, die so oder auch
anders sein konnen. Deshalb fillt etwa die Kontrapunkt- oder
Harmonielehre je nach historischer Epoche unterschiedlich aus.
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Mittelalter zur Unterhaltung

»Christliches Zeitalter« oder »Mittelalter«?
Das 9. bis 14. Jahrhundert

Wer in unseren Tagen an die Zeit vor ungefahr 1500 denkt,
dem wird dafiir wohl fast unweigerlich der Begriff »Mittel-
alter« oder gar »finsteres Mittelalter« in den Sinn kommen: die
ibliche Bezeichnung fiir das Zeitalter zwischen der griechisch-
romischen Antike einerseits, die mit dem Zerfall des Westromi-
schen Reiches in den Jahren 475/76 durch die Vertreibung der
letzten Kaiser zu Ende gegangen war, und der Neuzeit anderer-

seits, die im 15. Jahrhundert mit der »Renaissance« anbrach.
Die Dreiteilung der Geschichte mit einem »Mittelalter« zwi-
schen Antike und Neuzeit setzte sich schon im 17. Jahrhundert
allgemein durch und hat sich weithin bis heute gehalten. Sie
ist aber Ausdruck des Geschichtsverstindnisses jener Zeit, das
den rund tausend Jahren Geschichte, die der Begriff bezeichnen
soll, nicht gerecht wird. Der Begriff »Mittelalter« schliefst ndm-
lich den Blickwinkel der Nachgeborenen ein: Denn die Men-
schen im sogenannten »Mittelalter« konnten ja nicht wissen,
dass sie angeblich in einer Ubergangszeit zwischen zwei Zeit-
altern lebten. Das hitte die Kenntnis des Ziels

Seit den 1980er-Jahren erfreuen sich Mittelalter-
markte, Ritterturniere oder »Rittergelage« zunehmen-
der Beliebtheit. Dabei spielt auch die Musik eine
groBBe Rolle. Mittlerweile hat sich eine musikalische
Mittelalterszene gebildet, die dabei mit Fiedel, Dreh-
leier, Harfe, Flote, Krummhorn oder Schalmei auf-
spielt. Die Musiker erheben aber keinen Anspruch
auf »historische Genauigkeit«. Oberstes Gebot ihrer
»mittelalterlichen Musik« von heute ist gute Unter-

der historischen Entwicklung vorausgesetzt —
eben jene Neuzeit, die unter anderem mit den
grofen wissenschaftlichen Entdeckungen und
dem allméhlichen Verschwinden der weiflen
Flecken auf den Landkarten verbunden ge-
wesen ware.

Die Menschen im »Mittelalter« verstanden

haltung.

<<< Die Kathedrale Notre-Dame
de Paris, Baubeginn 1163, Blick ins
Mittelschiff

ihr Zeitalter, das mit einer vollstindigen Um-
gestaltung der politischen Geografie und der Christianisierung
weiter Teile Europas einherging, jedoch anders. Fiir sie war es
das im Glauben allen anderen Zeitaltern tiberlegene »christ-
liche Zeitalter«, das mit Christi Geburt begonnen hatte und
aus ihrer Sicht mit dem Jiingsten Tag enden wiirde. Ihre
Geschichtsauffassung war theologisch, das heifit in der Bibel
begriindet.

Diese »heilsgeschichtliche« Auffassung ersetzten humanis-
tische Gelehrte im 15. Jahrhundert durch eine weltliche. An
die Stelle der Bibel trat bei ihnen als Bezugspunkt und Maf3stab
die (idealisierte) Antike, an die man anzukniipfen versuchte
und der man nacheifern wollte. Das eben vergangene Zeitalter
erschien im Vergleich zur antiken Kunst und Kultur als ein



zivilisatorischer Riickschritt, als ein Riickfall auf allen Gebieten menschlicher
Errungenschaften: der Sprache, der Dichtung, der Architektur, der gesellschaft-
lichen Ordnung und nicht zuletzt auch der Technik.

Schon ein fliichtiger Blick auf diesen langen Zeitraum zwischen Antike und
Neuzeit lasst erkennen, dass fir die Nachgeborenen kein Grund zur Herablas-
sung besteht. Denn mit dieser Zeit verbinden wir grofie menschliche Schopfun-
gen wie die Dichtung Dantes, die Malerei Giottos, die Philosophie von Thomas
von Aquin, die tiberwéltigende Architektur der gotischen Kathedralen oder die
Vokalpolyphonie, die fiir die Menschen in jener Zeit im wahrsten Sinne »un-
erhort« gewesen sein muss.

Grundlage der Entfaltung der Vokalpolyphonie war die Erfindung der musika-
lischen Schrift im 9. Jahrhundert. Die Musikschrift war zwar zunichst ganz
praktisch motiviert durch Reformbemithungen der Kirche in Bezug auf den
Choral: Die schriftliche Festlegung sollte in der christlichen Welt eine weit-
gehend einheitliche Ausfithrung des liturgischen Gesangs sicherstellen. Die
Schriftlichkeit war daher von Anfang an eng verbunden mit der Kanonisierung:
der Festlegung eines Kanons von Geséngen, die von hochster kirchlicher Stelle
genehmigt waren.

Die Erfindung der musikalischen Notation entpuppte sich aber aus verschie-
denen Griinden bald als ein fiir die Musikgeschichte Europas — und spéter der
ganzen Welt — wahrhaft epochemachendes Ereignis: Zum einen erlaubt die
Notation, Musik wie ein schriftlich festgehaltenes Gedicht von seinem Schopfer
zu losen, sie an andere Musiker zu Ubermitteln oder einfach aufzubewahren.
Die Schriftlichkeit war daher von Anfang an verbunden mit dem Sammeln:
Man trug in Codices Musikstiicke zusammen, die fiir notierenswert, das heifst
fiir bewahrenswert gehalten wurden. Und diese Stiicke konnten als Quelle der
Anregung oder als Vorlage zur weiteren Verarbeitung dienen. Zum zweiten
gestattete die Notation durch Ausarbeitung von Musikstiicken auf dem Perga-
ment, die musikalische Komplexitit und die kontrapunktischen Kinste in bis
dahin ungeahnter Weise zu steigern. Und schliefslich entstand durch die iiberall
vereinheitlichte Liturgie ein umfassender Kulturraum, der den Anfang einer
gemeinsamen, schriftbasierten Musikkultur markiert — eine Errungenschaft,
die der franzosische Historiker Jacques Le Goff auf derselben Ebene ansiedelt
wie die in derselben Zeit entstehende »europdische Idee«. Die Schriftlichkeit
ermoglicht daher nicht nur, noch heute Musik aus dieser Zeit zu singen oder zu
spielen, die sonst unwiederbringlich verklungen wire. Sie schuf die Grundlagen
fiir jene eigentiimliche geschichtliche Dynamik, die die europdische Musik-
geschichte von der anderer Kulturen unterscheidet.

19 9. bis 14. Jahrhundert



Musik tibermitteln — Miindlichkeit und Schriftlichkeit

Um das Jahr 730 beschrieb der Monch Beda Venerabilis in seiner Kirchen-
geschichte des englischen Volkes, wie der romische Kirchengesang nach und nach
in England eingefiihrt wurde. So habe etwa Acca, Bischof von Hexham, den
Sénger Maban zu sich kommen lassen, um hier die einstimmigen liturgischen
Gesidnge nach romischer Tradition zu unterrichten. Maban sei zwolf Jahre in
Hexham geblieben und habe seinen Schiilern sowohl neue Gesénge beigebracht
Zwischen Miindlichkeit und Schriftlichkeit

Die Abtsgeschichte des Klosters Sint-Truiden (heu-
tiges Belgien) berichtet, dass Rodulfus (Abt seit 1108)
fir den liturgischen Gesang eine Handschrift in der

als auch die ihnen bereits bekannten, die mit
der Zeit verindert worden waren, wieder auf
ihre urspriingliche Form zuriickgefiihrt.

Liniennotation Guidos von Arezzo hergestellt habe.
Daflir habe er die Melodien, wie sie in seinem Kloster
Tradition hatten, leicht verandern mussen. Offensicht-
lich reichten die notationstechnischen Mittel nicht

Bedas Kirchengeschichte ist die erste Quelle
der europidischen Musikgeschichte, in der man
von einer Weitergabe von Musikrepertoires von
einem Ort (Rom) zu einem weit entlegenen

zur Wiedergabe der Gesange aus, sodass die Tra-
dition den Moglichkeiten der Notation angepasst
werden musste.

anderen (England) erfahrt. Der Bericht iiber
den Sdnger Maban ldsst erkennen, dass diese
Tradierung miindlich geschah. Man verfiigte damals noch iiber keine Noten-
schrift, die die Ubermittlung von Musik von Singer zu Singer hitte unter-
stutzen oder gar ersetzen konnen. Schriftlich festgehalten wurden damals
bestenfalls Gesangstexte.

Tatsichlich war eine rein miindliche Uberlieferung von Musik in Europa seit
der Antike die Regel, sodass Musik stets auswendig gelernt werden musste. Auch
im Frankenreich, wo die romischen Kirchengesdnge seit etwa 750 eingefiihrt
wurden, geschah dies ohne Verschriftlichung der Musik. Erst infolge der Reform-
politik Karls des Groflen, also seit dem spéten 9. Jahrhundert, fing man an,
Musik schriftlich festzuhalten. In den Zeugnissen vor dieser Zeit ist von musika-
lischer Notation noch keine Rede. Erst spitere Autoren wie Ekkehart I'V. von
Sankt Gallen (erste Hilfte 11. Jahrhundert), die diese
Vorginge erneut beschreiben, bringen in ihren Erzéh-

Ziel der Reformpolitik Karls des GroRen, seit
768 frankischer Konig und 800 bis 814 Kaiser
des Rémischen Reiches, war, die Bildungsstan-
dards zu heben und der Liturgiepraxis eine bes-
sere Grundlage zu geben. Karl lieB daher un-
ter anderem korrigierte Abschriften der Bibel
herstellen und verbreiten und ermunterte den

lungen musikalische Schrift ins Spiel. Diese war in der
Zwischenzeit so iiblich geworden, dass man ihre Ver-
wendung auch schon in fritheren Zeiten einfach an-

Klerus in seinem Reich zu gelehrten Studien.

Ekkehart IV. behauptet in seiner Chronik, das
Kloster Sankt Gallen habe zur Zeit Karls des
Grof3en die Kopie eines »originalen« romischen
Gesangbuchs erhalten, in der »bis heute, wenn
irgend im Gesang etwas nicht stimmt, wie in
einem Spiegel samtlicher derartiger Irrtum be-
seitigt wird«. Damit ware Ekkeharts Aussage
Beleg fir die friihesten notierten Gesangblicher
aus dem 8. Jahrhundert. Solche Handschriften
haben sich allerdings nicht erhalten.

nahm. Dennoch blieb Miindlichkeit weiterhin ein wich-
tiger Uberlieferungsfaktor, da die Notation, derer man
sich seit ca. 900 bediente — die sogenannten Neumen —
keine genauen Tonhohen erkennen lief}en. Fiir das Er-
lernen von Geséngen oder die Aufrechterhaltung einer
Tradition blieb der lebendige Kontakt zwischen Lehrer
und Schiiler deshalb weiterhin unersetzlich.
Allerdings bestand seit der umfangreichen Verwen-
dung von Neumennotation ein wesentlicher Unter-



