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VORWORT

Diese Untersuchung der mehrstimmigen Lieder Oswalds von Wolken-
stein ist eine etwas erweiterte Fassung der Inaugural-Dissertation, mit der
die Verfasserin im Juni 1977 an der Ludwig-Maximilian-Universitit Miin-
chen den Doktorgrad erwarb. Die begleitende Edition der Lieder ist vor
kurzem als Band 2 der ,Miinchner Editionen zur Musikgeschichte* erschie-
nen (Hans Schneider Verlag, Tutzing 1981).

Seit dem Jahr 1977, das zu Oswalds 600-Jahrfeier eine Anzahl neuer
Untersuchungen brachte, ist das Interesse an Oswald von Wolkenstein und
damit die wissenschaftliche sowie populire Literatur iiber Oswald spekta-
kulir gewachsen. Einige wichtige Ergebnisse — wie die neuen Forschungen
des Oswald-Biographen Anton Schwob zur Entstehung der Wiener Hand-
schrift A — konnten leider in dieser Arbeit nicht mehr beriicksichtigt wer-
den.

Nach Schwob ist der Grundstock dieser Handschrift schon 1422 als Reak-
tion auf Oswalds Gefangenschaft und als eine Art ,lyrischer Fehdeschrift*
innerhalb einer relativ kurzen Zeit in der Schreibstube der Starkenberger
in Wien, also nicht im Kloster Neustift, entstanden (vgl. A. Schwob, Histo-
rische Realitit und literarische Umsetzung. Beobachtungen zur Stilisierung
der Gefangenschaft in den Liedern Oswalds von Wolkenstein. Innsbrucker
Beitrige zur Kulturwissenschaft, Germanistische Reihe Band 9. Innsbruck
1979, bes. S. 235 ff). Dieser Befund widerspricht jedoch nicht meiner Kenn-
zeichnung der Handschrift A als einer gegeniiber der Innsbrucker Wolken-
stein-Handschrift spontaner und persdnlicher konzipierten Quelle.

In diesen wenigen Zeilen ist es kaum mdéglich, alle meine Lehrer und Kol-
legen zu nennen, die in Vorlesungen, Seminaren und Gesprichen meine
Arbeit beeinfluflt haben. In Dankbarkeit hebe ich die Anregung und die
Unterstiitzung meines Doktorvaters Prof. Dr. Theodor Géllner, ebenso
diejenige von Herrn Dr. Christoph Petzsch hervor. Auch gedenke ich in
Verehrung meines groflen Lehrers Prof. Dr. Hugo Kuhn (1). Frau Dr. Petra
Bockholdt gebithrt mein besonderer Dank fir ihren unermiidlichen Bei-
stand und die Klirung mancher Geheimnisse der deutschen Sprache. Fir
hilfreiche Hinweise danke ich auch den Herren Prof. Dr. Rudolf Bock-
holdt, Prof. Dr. Franz Viktor Spechtler und Dr. Hans-Dieter Miick.

Finanzielle Forderung durch den Bayerischen Staat, die Universitit Miin-
chen, den Deutschen Akademikerinnenbund und die International Federa-
tion of University Women erméglichte den erfolgreichen Abschlufl meiner
Studien und die Veroffentlichung dieses Buches. Wihrend der Drucklegung
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waren Kollegen am Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Miin-
chen, insbesondere Frau Dr. Roswitha Stelzle, in mannigfacher Weise be-

hilflich.

Mein herzlicher Dank fiir die Betreuung der Herausgabe geht nicht nur
an sie, sondern auch an den Verleger Herrn Hans Schneider und die
Druckerei Ernst Voégel, die bei allen Mifiverstindnissen, deren Klirung
durch die Entfernung oft erschwert und erheblich verzégert wurde, immer
eine beide Seiten befriedigende Lésung gefunden haben.

Cary, North Carolina, USA
im Januar 1982 Ivana Pelnar-Zaiko
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1.
Stand der Forschung

Das musikalische Schaffen Oswalds von Wolkenstein ist seit dem vorigen
Jahrhundert bekannt!. Obwohl seine mehrstimmigen Sitze wiederholt in
musikgeschichtlichen Darstellungen erwihnt wurden, fehlt bis heute eine
ausfithrliche Betrachtung?. Im Laufe des 19. Jahrhunderts erschienen ver-
schiedene Arbeiten, die entweder nur den Dichter beriicksichtigten® oder
die seinen Lebenslauf romantisierten. Erst die Gesamtausgabe von 1902
machte Oswalds Musik in den Ubertragungen von Oswald Koller allgemein
zuginglich und bildete die Grundlage fiir eine ernsthafte Wolkenstein-For-
schung. Doch blieb diese bis auf wenige Ausnahmen eine Angelegenheit der
Germanistik, wie die zahlreichen Abhandlungen® bezeugen.

Der Textausgabe von 1962° folgte ein neuer Aufschwung in der For-
schung, die nun auch zunehmend die Melodien beriicksichtigte’, sich mei-
stens jedoch mit der fiir Oswald typischen Einstimmigkeit befallte’. Einige
bisher nicht erwihnte Arbeiten der neueren Forschung, die Relevantes fiir

1 Eine langere Mitteilung iiber Wolkenstein und sein Werk findet sich bei Johann
N. Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, B. 2, Leipzig 1801 (Neudr. 1967, Die
groflen Darstellungen der Musikgeschichte in Barock und Aufklirung 8), 763—767.

2 Vgl. Josef Wendler, Oswald von Wolkenstein. In: MGG 14, Basel 1968, Sp. 873.

3 Am wichtigsten war die erste Textausgabe: Gedichte Oswalds von Wolkenstein.
Mit Einleitung, Wortbuch und Varianten. Hrsg. Beda Weber, Innsbruck 1847.

4 Oswald von Wolkenstein. Geistliche und weltliche Lieder, ein- und mehrftim-
mig. Bearb. Josef Schatz (Text) und Oswald Koller (Musik), Wien 1902 (DTO Jg.
IX/1, B. 18) (Neudr. 1959).

5> Eine Bibliographie bis Sommer 1974 in: Oswald von Wolkenstein. Beitrige der
philologisch-musikwissenschaftlichen Tagung in Neustift bei Brixen 1973. Hrsg.
Egon Kiihebacher, Innsbruck 1974 (Innsbrucker Beitrige zur Kulturwissenschaft.
Germanistische Reihe 1).

Eine neue Arbeit ist in Vorbereitung: Die Oswald von Wolkenstein-Forschung
1800—1977. Teil I: Bibliographie. Zusammengestellt von Hans-Dieter Mick. Mit
etner Stellenbibliographie von Hans-Dieter Miick und Lambertus Okken (Gppin-
ger Arbeiten zur Germanistik 213), Kiimmerle-Verlag, Géppingen.

¢ Die Lieder Oswalds von Wolkenstein. Hrsg. Karl Kurt Klein u. a., Musikanhang
Walter Salmen. Tubingen 1962 (Altdeutsche Textbibliothek 55) 2. neubearb. Aufl.:
Hans Moser, Norbert R. Wolf, Notburga Wolf, 1975. In der Forschung wird allge-
mein die Abkiirzung Kl+Liednummer benutzt.

7 Besonders Petzsch, Wendler, Stiblein, Lomnitzer (siehe Anm. 5).

8 Zu den insgesamt 133 Liedern, die von Oswald stammen oder ihm zugeschrieben
wurden, sind 59 einstimmige und 37 mehrstimmige Melodien erhalten. Neun Lieder
sind ganz ohne Melodie iiberliefert, die iibrigen 28 Gedichte sind als Zweittextierun-
gen bezeichnet. Aus allen mit Musik versehenen Liedern sind also beinahe 70% ein-
stimmig und etwas iiber 30% mehrstimmig.



eine Untersuchung der Mehrstimmigkeit enthalten, méchte ich besonders
hervorheben. Walter Salmen® unternahm als erster die Ordnung und Datie-
rung des gesamten Schaffens unter Beriicksichtigung musikalisch-stilisti-
scher Kriterien. Auch wenn einige seiner Ergebnisse nicht unwiderlegt blie-
ben, ist seine Arbeit noch heute die einzige, die auch Oswalds Mehrstim-
migkeit beschreibt und gliedert. Eine Schwiche dieser Arbeit sehe ich in
der Annahme, Oswald habe in bestimmten Phasen seines Lebens jeweils in
einem ,,Stil komponiert, zu anderer Zeit wieder nur Liedsitze tibernom-
men. Salmen setzt also fiir seine Datierungen eine Parallelitit zwischen
Leben und Schaffen voraus.

Dafl diese Grundvorstellung ein unzuverlissiges Kriterium ist, zeigen
z. B. die letzten Jahre von Oswalds Leben: sie sind in den Handschriften
durch Nachtrige von selbstreflektierenden und religiés-mahnenden Liedern
charakterisiert, obwohl Oswald nachweislich bis an das Ende seiner Tage
der streitsiichtige, oft grobe, in machtpolitische Kimpfe verwickelte Ritter

blieb™.

Trotz dieses grundsitzlichen Einwandes enthilt Salmens Arbeit eine Fiille
von wichtigen Beobachtungen, die ihre Giiltigkeit nicht verloren haben.
Salmen verdanken wir ferner einen neuen Zugang zur Lésung von Nota-
tionsschwierigkeiten der handschriftlichen Aufzeichnung, welcher in eini-
gen Ubertragungen im Anhang der Kleinschen Textausgabe deutlich wird!!.

Salmens Datierung und die Zuordnung zu Oswalds ,,zweiter Schaffens-
periode* des Liedes Mein herz, das ist versert wurde durch die Entdeckung
Theodor Gollners, wonach es sich hierbei um eine Kontrafaktur von Landi-
nis Questa fanciulla handelt!?, widerlegt. Goéllner hat auch gezeigt, daf}
Oswald ein so deutliches Gefiihl fiir den Vorrang der Tenorstimme besaf}
(wir begegnen bei ihm zum ersten Mal dem Tenorlied), dafl er auch Vor-
handenes bei der Ubernahme verwandelte. Géllner hat ebenfalls Salmens
These widerlegt, Oswald wire erst nach etwa 1432 vom italienischen mehr-
stimmigen Satz beeinfluffit". In einem spiteren Vortrag' hob Gaollner die
Verwandtschaft zwischen Oswalds Tenorliedern und der allgemeinen mehr-

9 Walter Salmen, Werdegang und Lebensfiille des Oswald von Wolkenstein. In:
MD VII, 1953, 147—173.

10 Siehe die folgende Biographie, S. 9.
11 Sjehe Klein, S. 340.

12 Theodor Géllner, Landinis ,,Questa fanciulla® bei Oswald von Wolkenstein. In:
Mf XVII, 1964, 393—398.

13 Ebda., S. 397f.

14 Abgedruckt in: International Musicological Society, Report of the Tenth Con-
gress Ljubljana 1967. Ed. Dragomir Cvetko, Kassel 1970, 60—66.
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stimmigen Praxis in den deutschsprachigen Gebieten hervor. Er hat als
erster darauf hingewiesen, dafl wahrscheinlich noch viel mehr Lieder, als
bisher bekannt, nicht Oswalds eigene Schépfungen sind.

Einen grundlegenden und wegweisenden Beitrag zur neueren Wolken-
stein-Forschung lieferte Erika Timm, deren Arbeit sich hauptsichlich mit
Fragen der Uberlieferung, aber auch mit dem musikalischen Schaffen
Oswalds beschiftigt!®>. Timm hebt die Rolle von Oswalds engerer Umge-
bung hervor, besonders seine langjihrige Verbindung zum Augustiner
Chorherrenstift Neustift bei Brixen. Sie betont die Méglichkeit einer Uber-
nahme von Melodien und musikalischen Sitzen aus Kloster-Handschriften,
die ihm dort zur Verfiigung gestanden haben kénnten. Besonders iiberzeu-
gend ist Timms Vergleich von einigen Liedern, die Oswald zu vorhandener
Musik gedichtet hat!®, mit deren Versionen aus anderen Handschriften
deutscher ProvenienzV. Die Ahnlichkeiten sprechen eindeutig fiir die ein-
heimische Uberlieferung von Oswalds Vorlagen. Diese Auffassung unter-
scheidet sich stark von der bisher verbreiteten These, Oswald habe fremde
Stilelemente und Formen wihrend seiner Reisen aufgegriffen und in seine
Kompositionskunst integriert!s.

Viel stirker als Gollner streitet Timm Oswald Fihigkeit zum Komponie-
ren ab'. Sie sieht bei Oswald ,,mangelndes Interesse an der Mehrstimmig-
keit* tiberhaupt®, weil ihn ,,in erster Linie die [textierbare] Melodie, nicht
die musikalische Struktur der Komposition interessiert” habe?'. Zu der
letzteren Annahme fithrte Timm die Beobachtung, daf Oswald an keiner
Stelle auch die textliche Struktur eines vorgegebenen Liedes mit iiber-
nimmt. Irrtiimlich setzte sie hier die textliche der musikalischen Struktur

15 Erika Timm, Die Uberlieferung der Lieder Oswalds von Wolkenstein. Liibeck/
Hamburg 1972 (Germanische Studien 242).

16 Sechs Kontrafakturen bei Wolkenstein wurden zum ersten Mal von Friedrich
Ludwig festgestellt in: Guillaume de Machaut, Musikalische Werke, B. II. Leipzig
1928, S. 36*f, Anm. 3. Weitere Kontrafakturen erkannten: Géllner (siehe oben S. 4);
Dragan Plamenac, Faventina. In: Liber amicorum Charles van den Borren. Antwer-
pen 1964, 145—151, bes.: 149f; Timm, Uberlieferung, S. 144—147. Mit zweir Neuent-
deckungen der Verf. (vgl. Mf, 1979, S. 29) sind nun elf Lieder als Kontrafakturen er-
wiesen.

17 Timm, Uberlieferung, S. 131--148.

18 Siche Timms wertende Ubersicht der fritheren Forschung, Uberlieferung,
S. 126ff.

19 Vgl. dazu eine weitere Abhandlung: Erika Timm, Ein Beitrag zur Frage: Wo
und in welchem Umfang hat Oswald von Wolkenstein das Komponieren gelernt?
In: Tagungsbericht, 308—331.

20 Timm, Uberlieferung, S. 156.
2t Ebda., S. 151.



derung der musikalischen Struktur eines Liedsatzes). Timm basiert ihr
Argument ferner auf der Tatsache, dafl sich ,,von den nachgewiesenen Kon-
trafakten mehrere in der Stimmenzahl vom Original unterscheiden*?
Auch dieses Argument ist nicht haltbar, wenn man die verschiedenen Nie-
derschriften solcher Liedsitze in den westlichen Quellen bedenkt: grund-
sitzlich unverindert bleibt nur das zweistimmige Geriist Tenor und Dis-
cantus; andere klangfiillende Stimmen (Contratenor, Triplum) variieren in

Zahl und Melodiegestalt von Fall zu Fall®.

Timms Uberlegungen zum musikalischen Schaffen Wolkensteins zeigen
jedoch unter anderem, wie gut sich die Betrachtung mehrstimmiger Lieder
zur Aufhellung einiger Sachverhalte eignet.

Zielsetzung

Ich sehe die Aufgabe meiner Arbeit darin, Oswalds Mehrstimmigkeit zu
untersuchen, um ein Bild nicht nur von seiner individuellen Leistung, son-
dern auch von der Musikpflege in einem Gebiet zu gewinnen, das aufler-
halb der Kulturzentren seiner Zeit lag. Dabei méchte ich mich vor allem
damit befassen, was die handschriftliche Aufzeichnung — fiir den Musik-
historiker die einzige ,,Urkunde* — iiber die zu erklingende Musik aussagt.
In dem Fall der Ubernahme eines schon vorhandenen musikalischen Satzes
richte ich meine Aufmerksamkeit auf das Eigentiimliche, d. h. wie wird das
Ubernommene von Oswald zu seinem Eigenen gemacht. Auf diese Weise
glaube ich zur Klirung von Oswalds Rolle in der Entwicklung und Aus-
breitung der weltlichen Mehrstimmigkeit in deutschsprachigen Gebieten
beitragen zu kénnen?.

Das wichtigste Werkzeug und zugleich das praktische Ergebnis meiner
Untersuchung ist eine neue Ausgabe der mehrstimmigen Lieder. Kritik an
der mangelhaften, dem heutigen Forschungsstand nicht mehr entsprechen-
den Gesamtausgabe von 1902 fithrte zwar vor einigen Jahren zur Ankiindi-

22 Ebda., S. 155.

2 Interessanterweise weiff Timm von dieser Tatsache. Vgl. Uberlieferung, S. 141,
Anm. 371. Vgl. auch Ernst Apfel, Grundlage einer Geschichte der Satztechnik vom
13. bis 16. Jahrhundert. Saarbriicken 1974.

24 Seminaren und Gesprichen mit Herrn Prof. Th. Géllner verdanke ich die
Grundeinstellung, die hinter der Beschiftigung mit einem Nebengebiet auf der
musikgeschichtlichen Landkarte steht. Um ein treues historisches Bild einer Zeit
darstellen zu konnen, geniigt es nicht, jeweils nur die Hauptentwicklung zu verfol-
gen. Der Historiker muf sich des gleichzeitigen Verlaufes vieler Entwicklungen be-
wuflt sein. Aus dieser Sicht gewinnt Oswalds Mehrstimmigkeit fiir die gesamte
Musikentwicklung zwischen Spiatmittelalter und Renaissance eine beachtliche Stel-
lung.



gung einer Neuausgabe®, diese steht aber leider noch aus. Nicht zuletzt
wegen des regen Interesses an Oswald seitens der deutschen Philologie ent-
schlof3 ich mich, fiir meine Ausgabe eine Darstellungsweise zu wihlen, die
einen leichten Zugang zu den Liedern ermdéglicht. Eine rein ,,praktische
Ausgabe kdnnte den Benutzer, ich denke hier besonders an den Auffiihren-
den, zu einer Verfilschung des historischen Materials verleiten: ich wollte
daher auch zur kritischen Auseinandersetzung mit der historischen Nieder-
schrift anregen. Lediglich eine Umsetzung der urspriinglichen Notation in
Partiturform hitte wiederum viele brennende Fragen — vor allem die der
Rhythmisierung — offen gelassen. Aus diesen Uberlegungen heraus ent-
stand das in dieser Ausgabe von mir angewandte Verfahren, in dem klar
unterschieden wird, was in handschriftlichen Quellen steht und was meine
eigene Deutung ist%.

Die Quellen

Die Quellenlage ist in unserem Fall ungewshnlich giinstig, da wir zwei
Handschriften mit Notenaufzeichnungen besitzen, die in Oswalds Umge-
bung und noch zu seinen Lebzeiten entstanden sind?. Die erste Hand-
schrift (A) ist der Codex 2777 der Osterreichischen Nationalbibliothek
Wien (61 Pergamentblitter, 37 x 27 cm), der auch ein Liedverzeichnis aus
dem Jahr 1425 enthilt. Nach Timm soll sich die Arbeit von etwa 1423 bis
1436 erstreckt haben, mit einem Nachtrag um 1441. Die Handschrift B liegt
in der Universititsbibliothek Innsbruck und trigt keine Signatur (48 Perga-
mentblitter, 40 x 34 c¢m). Das Hauptkorpus ist von einem Schreiber zwi-
schen August 1431 und August 1432 niedergeschrieben worden. Spitere Ein-
tragungen datieren aus den Jahren 1436, 1438 und etwa 1440%%. Die einstim-
migen Lieder sind in beiden Hss. meistens durchgehend in Ketten von
schwarzen Rhomben mit gelegentlicher Rubrizierung notiert, manchmal
auch in regelmifliger Abwechslung der kaudierten und unkaudierten Form.
Einige einstimmige Lieder verwenden das mensurale Notensystem. Bei der
Mehrstimmigkeit iiberwiegt schwarze Mensuralnotation mit hiufiger

25 Siehe Tagungsbericht, 219—227.

26 Mehr zu Editionsverfahren und Numerierung der Lieder in der Einleitung zu:
I. Pelnar, Die mehrstimmigen Lieder Oswalds von Wolkenstein. Edition. Tutzing
1981 (Minchner Editionen z. Musikgeschichte 2).

27 Fir die deutsche Liedkunst bedeutet diese Quellenlage eine Ausnahme: der
deutsche Minnesang, z. B., wurde erst 100 bis 200 Jahre nach der Entstehungszeit
tiberliefert. Anders ist die Situation in Italien oder Frankreich — vgl. etwa Machaut,
der dhnlich wie Oswald Dichter und politische Figur war.

28 Timm, Uberlieferung, S. 1—3.



Rubrizierung, die wegen rhythmischer Unregelmifligkeiten nicht immer
eindeutig auslegbar ist. Ein Lied und auch einzelne Stimmen oder Teile der
mehrstimmigen Lieder sind nach der Art der Einstimmigkeit, d. h. ohne
Angabe des genauen Rhythmus, aufgezeichnet.

Beide Handschriften, die jetzt auch in preiswerten schwarz-weiflen
Faksimileausgaben vorliegen®, wurden mit grofler Wahrscheinlichkeit in
der berithmten Schreibstube von Kloster Neustift hergestellt, dessen Rolle
in Oswalds Leben schon hervorgehoben wurde®. Die Hs. A befand sich bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts entweder in einem Kloster oder in Privatbe-
sitz (die Frage ist bisher nicht geklirt worden); die Hs. B war bis zum
Ende des 19. Jahrhunderts im Familienbesitz der Wolkenstein-Nachkom-
men’!.

2 Oswald von Wolkenstein. Handschrift A. Hrsg. Ulrich Miller und Franz V.
Spechtler, Privatdruck, Stuttgart 1974; Oswald von Wolkenstein. Abbildungen zur
Uberlieferung I: die Innsbrucker Handschrift B. Hrsg. Hans Moser und Ulrich Miil-
ler, Goppingen 1972 (Litterae. Géppinger Beitrige zur Textgeschichte 12).

3 Timm, Uberlieferung, S. 13—17.

31 Ebda., S. 4-5.



2.
Biographie Oswalds von Wolkenstein

Wenn ich meiner Untersuchung eine kurze Biographie von Oswald
voranstelle, geschieht dies hauptsichlich aus dem Grund, da man den
Dichter und Singer von dem iiberaus vitalen Menschen nicht trennen
kann. Der vielgereiste, das Leben intensiv genieflende Ritter unterhilt
einerseits Fiirsten und Kénige daheim und auf auslindischen Missionen,
meditiert andererseits iiber die Siinde in dieser Welt und iiber ein richtiges
Leben als Christ. Erlebte Wirklichkeit mischt sich in seinen Liedern mit
Literarisch-Formelhaftem, erfahrene bodenstindige Musikpraxis mit belieb-
ten Stiicken europiischer Kunstmusik. Er schafft, ahmt nach, iibernimmt —
und langweilt seinen Hérer nie. Allerlei Stile und Traditionen, viele Unge-
reimtheiten und Widerspriiche vereinen sich in seiner Persdnlichkeit. In
Oswald konnen wir eine pars pro toto des spitmittelalterlichen Lebens
sehen, das sich im Umbruch zur Neuzeit befindet’?. Oswalds Sonderstel-
lung in der Musikgeschichte® bliebe weniger verstindlich, bezdége man
seine historische Stellung nicht ein.

Sein Leben (ca. 1376—1445) erstreckt sich zwischen dem Todesjahr Guil-
laume de Machauts und dem Jahr des ersten Gutenbergschen Buchdrucks.
Diese Zeit sah neue Entwicklungen in der Musik (Komponisten Dufay,
Binchois) auf der blithenden, friedlichen Oase Europas, dem burgundischen
Herzogtum unter Philipp dem Guten (1396—1467). Weniger gute Verhilt-
nisse gab es in anderen Lindern, die von Krieg und Umbriichen geriittelt
waren. Es war die Zeit des groflen pipstlichen Schismas (1378—1417) und
des Kirchenkonzils zu Konstanz (1414—1417), wo der béhmische Reforma-
tor Jan Hus als Ketzer verurteilt und trotz kéniglichen Versprechens und
Geleitbriefes von Sigismund, noch an Ort und Stelle, verbrannt wurde
(1415). Dies fiithrte zu groflen Unruhen in Béhmen und zu den sich schnell
ausbreitenden Hussitenkriegen. Es war in Frankreich die Zeit der Jeanne
d’Arc, ihrer Kimpfe im Hundertjihrigen Krieg und schliefllich auch ihrer

2 Bruno Bdsch schreibt in dem Artikel: Oswald von Wolkenstein als Zeitgenosse.
In: Tagungsbericht, 21--36:

»Menschenfreund und Menschenfeind: coincidentia oppositorum . . . Hier liegt
wohl auch der Grund der enormen inneren Spannung, aus der diese Persénlichkeit
ihre Impulse in Leben und Dichtung gewinnt. Es scheint, wie wenn sich Oswald aus
seinen Zwiespilten retten wollte durch eine Art von Selbstbewahrung in dem hiufi-
gen ... Ausruf: Ich Wolkenstein! Im Spitmittelalter kiindigt sich ein Ichbewuftsein
an, welches dasjenige des Renaissancemenschen vorwegzunehmen scheint: die Mitte,
von der aus die Dinge bewiltigt, angezogen oder abgestofien werden, das ist Oswald,
so wie er gegenwirtig fest in seiner Zeit steht.” (S. 33f).

33 Siehe die Quellenlage, oben S. 7.



Verbrennung im Jahre 1431. Ebenfalls in diese Zeit fillt die Zusammen-
kunft deutscher Fiirsten im Niirnberger Reichstag, der letzte Hussitenkrieg
und spiter das neue Kirchenkonzil in Basel (1432—1449). An allen diesen
Geschehnissen beteiligte sich Oswald direkt oder indirekt, seinen eigenen
Vorteil und die Machtinteressen des Tiroler Adels dabei nie vergessend.

Dem Wunsch, den Menschen Oswald zu erfassen, liegt nicht nur etwa die
natiirliche Neugier nach der psychologischen Verfassung einer solchen Per-
sonlichkeit zugrunde, sondern es sind vor allem ganz konkrete Fragen zur
Entstehungs- und Auffihrungssituation seiner Lieder, die eine Beschifti-
gung mit der Person Oswalds notwendig machen. Fragen etwa nach dem
Anlaf}, fiir den Oswald gedichtet und (mehrstimmig) komponiert hat; hat
er iiberhaupt komponiert (hierunter verstehe ich einen sehr rationalen
Schaffensvorgang, der in einem musikalischen Satz greifbar wird); wo und
von wem wurden seine Lieder musiziert und wer war seine Zuhorerschaft?
Es ist zuletzt nur die Verbindung einer biographischen mit der musikali-
schen sowie philologischen Untersuchung, die uns konkrete Anhaltspunkte
zur Beantwortung dieser Fragen geben kann.

Um ein historisch korrektes Bild von Oswald zu zeigen, stiitze ich mich
weitgehend auf die Arbeit von Anton Schwob, die als erste ,eine strenge
Trennung der historischen Uberlieferung von der dichterischen Meinung
Oswalds“ vornahm®®. Fiir die historisch nicht belegten Geschehnisse, so-
weit sie angegeben werden, zitiere ich Lieder (nach Klein), denen die jewei-
lige Information entnommen werden kann.

34 Anton Schwob, Oswald von Wolkenstein. Sein Leben nach den historischen
Quellen. In: Der Schlern 48, 1974, 167186 (Zitat: S. 167). In dieser Arbeit sind die
iber 200 Dokumente zum Leben Oswalds ausgewertet. Es seien hier nur die wich-
tigsten Quellen genannt:

Archivalien — Archiv der Familie Wolkenstein-Rodenegg im Germanischen
Narionalmuseum Niirnberg; Tiroler Landesregierungsarchiv; Emil von Ottenthal,
Archiv-Berichte aus Tirol 4, 1912.

Urkunden — Urkundensammlung in: Arthur Graf von Wolkenstein-Rodenegg,
Oswald von Wolkenstein. Innsbruck 1930 (Schlern Schriften 17), Anhang; Regesta
Impern XI.

Zeitgendss. Schriften — Eberhard Windecke, Das Leben Kénig Sigismunds. Leip-
zig 1886 (Die Geschichtsschreiber der deutschen Vorzeit in deutscher Bearbeitung
87).

Inzwischen ist eine hervorragende neue Biographie erschienen, in der Anton
Schwob die starke Skepsis seines Artikels den dichterischen Aussagen Oswalds
gegeniiber weitgehend mildert: Anton Schwob, Oswald von Wolkenstein. Eine Bio-
graphie. Bozen 1977.
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Der Stidtiroler Ritter aus dem Geschlecht Villanders aus dem Eisacktal
wurde um 1376 als zweiter Sohn Friedrichs von Wolkenstein (genannt
nach dem Familienbesitz im oberen Grodnertal) geboren. Sein Vater war
damals Hauptmann auf dem Schlof3 Schéneck im Pustertal. Oswalds Kind-
heit und die Zeit bis 1400 lifit sich nur aus seinen dichterischen Angaben
rekonstruieren, wonach Oswald um 1386 das Elternhaus verlieff und in
fremde Linder reiste (Kl 18). Sein Vater wurde im Zusammenhang mit
Oswalds Mutter am 2. Mat 1400 als vor kurzem verstorben erwihnt. Zwi-
schen 1401 und 1402 ist Oswald in Tirol nicht nachweisbar. Einem Lied
(ebenfalls Kl 18) entnehmen wir, dafl er mit dem kunges Ruprecht her ins
Ausland zog; wahrscheinlich befand er sich also zu dieser Zeit auf dem Ita-
lienfeldzug Ruprechts von der Pfalz. Nach dem Mirz 1402 ist Oswald erst
wieder ab Februar 1404 in Tiroler Urkunden erwihnt. Da sein Bruder
Michael den Familienbesitz als idltester unter seiner Kontrolle hatte,
»konnte Oswald in Tirol vorerst keinen Aufstieg erhoffen. So ist es nicht
verwunderlich, daff in den Urkundenreihen Liicken erscheinen, die auf
seine Abwesenheit hindeuten.“%

Erst im April 1407 erfolgte die Teilung der Erbgiliter zwischen den drei
Briidern Michael, Oswald und Leonhard. Der mit Erbstreitigkeiten umge-
bene spitere Sitz Oswalds, Burg Hauenstein, war ererbt als Lehensgut des
Bischofs von Brixen. (Es wurde aber nur ein Drittel des Gutes an den Wol-
kenstein verliehen, zwei Drittel standen der Familie Jiger zu.) Noch im
Jahre 1407 lief der jetzt begiiterte Oswald eine Kapelle im Brixener Dom
weihen und im folgenden Jahr ebendort einen Gedenkstein errichten, der
bis heute erhalten ist. Leider nicht erhalten blieb ein Bild aus der Kapelle,
das Oswalds Rettung beim Schiffbruch im Schwarzen Meer dargestellt
haben soll (siehe K] 18 u. a.).

Bis 1409 weilte Oswald noch in Tirol und war als Ministeriale des
Bischofs von Brixen (durch das Hauenstein-Lehen) in verschiedenen Ge-
schiften des Bistums tdtig. Zwischen Mai 1409 und Januar 1411 schweigen
alle Urkunden. In diese Zeit fillt wahrscheinlich Oswalds Palidstinareise. Im
Jahre 1411 pfriindete er sich in das Augustiner Chorherrenstift Neustift bei

35 Die bisher am hiufigsten angegebene Jahreszahl 1377 wurde von Walter Réll be-
stritten. Er sieht in Oswalds Dichtung eine klare Bestitigung von 1376 als seinem
Geburtsjahr (Walter Roll, Der vierzigjihrige Dichter. Anlifllich des Liedes ,Es fiigt
sich Oswalds von Wolkenstein. In: ZfDPh 94, 377—394). Rélls Argument basiert
auf der Primisse, dafl der vierzigjihrige Oswald das Lied K! 18 1416 schrieb. Anton
Schwob datiert dieses Lied ebenfalls auf Spitsommer 1416 (Schwob, Biographie,
S. 147) und bestitigt auch im anderen Rélls These. Eine systematische Uberpriifung
aller Lieder wiirde zeigen, ob noch andere Aussagen Oswalds dieses Datum bestiti-
gen.

% Schwob, Biographie, S. 29.
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Brixen ein und liefl sich dort fiir einige Zeit nieder. Wiederholt hatte er
Streitigkeiten mit seinem Lehensherren Bischof Ulrich, wie es einige
Schiedsspriiche des Herzogs Friedrich IV. (,,mit der leeren Tasche®) bezeu-
gen.

Im Frithjahr 1414 verkaufte Oswald einige seiner Giiter, wahrscheinlich
in Vorbereitung auf die Reise zum Konstanzer Konzil. Ob er schon vorher
eine Stelle beim Kénig Sigismund im Auge hatte, bleibt unklar, in Kon-
stanz wird er aber im Gefolge des Kénigs erwihnt (Urkunde vom 16. Feb.
1415). Gleichzeitig schweigen alle Tiroler Urkunden iiber Oswald von der
Zeit der oben erwihnten Verkiufe bis zum Herbst 1417.

Uber Oswalds Gesandtschaftsreise nach Portugal, die ihn iber
England, Schottland, Portugal (mit einem Abstecher nach Ma-
rocco), Aragon, Savoyen und Frankreich gefithrt haben soll,
deren Zweck wohl die Gewinnung von Anhingern Papst Bene-
dikts XIII. fiir die Unions-Bestrebungen des Kénigs war, und
die Oswald als Hohepunkt seines Lebens betrachtet hat, gibt
es keine urkundlichen Quellen [kursiv von mir]. Sie wird aus
den Dichtungen erschlossen [siehe bes. Kl 18, 19, 26] und in
einigen Einzelheiten — etwa in der Frage der Auszeichnung
durch den aragonesischen Kannen-, bzw. Greifen- oder Miflig-
keitsorden — durch bildliche Darstellungen bestitigt . . .

In die Zeit vor seiner Riickkehr in die Heimat fillt die Verehe-
lichung mit der Schwibin Margarethe von Schwangau. Doku-
mente iiber diese Heirat, der Oswald Verbindungen zu einem
angesehenen und wohlhabenden siiddeutschen Rittergeschlecht
verdankte, sind bisher nicht bekannt®.

In die Zeit zwischen 1415 und 1417 (bzw. 1418) fillt auch die Reichsacht
und der Kirchenbann, die iiber Herzog Friedrich verhingt worden sind.
Der Tiroler Adelsbund, dem Michael von Wolkenstein angehérte und fiir
den Oswald wahrscheinlich als Mittelsmann zum Konig Sigismund fun-
gierte, versuchte die Situation auszunutzen und mit Hilfe von Reichstrup-
pen seine Unabhingigkeit vom Landesherren zu erkimpfen. Diese Ver-
schwérung bezeugen Briefe zwischen Michael und Oswald und Urkunden
aus koniglicher Hand aus dem Jahr 1417. Die Kimpfe verliefen aber ohne
die versprochene Reichshilfe und Friedrich gelang es, die Macht in Tirol zu
erhalten, trotz der angeblichen (in Kl 85 besungenen) Niederlage bei Grei-
fenstein. Im Frithjahr 1418 erkannte Sigismund diesen Zustand an und hob
die Reichsacht auf, unter der Bedingung, daf} Friedrich den Adel entschi-

37 Schwob, Leben, S. 171—172.
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digt — unter anderen auch Oswald von Wolkenstein — und sich mit ihm
aussohnt. Der Adel blieb aber gegen den Herzog weiterhin verbunden und
Oswald unternahm eine Reise nach Ungarn zu Sigismund (1419), wahr-
scheinlich in dieser Angelegenheit.

Im Jahre 1420 wurde ein Herr von Wolkenstein, vermutlich Oswald, im
Zusammenhang mit der Hussitenschlacht bei Vysehrad (Wissehrad bei
Prag) erwihnt.

1421 kulminierten die Erbstreitigkeiten Oswalds mit der Familie Jager
iber die Einkiinfte von Burg Hauenstein. Oswald wurde von der Jiger-
schen Partei und vom Herzog gefangengenommen. Friedrich lief seinen
politischen Gegner nach Innsbruck iiberfithren und hielt ihn trotz Sigis-
munds Drohungen bis zum Mirz 1422 fest. Oswalds Freigabe wurde durch
eine hohe, von seinen Freunden und Verwandten gestellte Kaution erzielt,
die Oswald in erhebliche Schulden stiirzte. Anton Schwob*® beleuchtete die
Rolle von Jigers Tochter Barbara Hausmann, der angeblichen Geliebten
Oswalds, die in der Sekundirliteratur wiederholt auch Sabine genannt
wird: nicht an Barbara waren Oswalds friithere Liebesgedichte gerichtet,
sondern an die viel jiingere Brixener Biirgertochter Anna Hausmann. Histo-
risch bleibt es weiterhin ungeklirt, ob Anna bei Oswalds Gefangennahme
tatsichlich den Lockvogel spielte (Kl 23, 26, u. a.). Ganz ohne Beleg ist die
nzweite” Gefangenschaft Oswalds, die 1422—23 stattgefunden haben soll.
Zu dieser Zeit befand sich Oswald in Ungarn (Preflburg)®.

Der aufstindische Tiroler Adel machte einen nochmaligen Versuch auf
Zusammenschluf}, es kam aber am Ende des Jahres 1423 zu einer Aussoh-
nung mit dem Herzog. Der Adelsbund wurde endgiiltig aufgelést und der
nun politisch unwichtig gewordene Streit Oswalds um Hauenstein wurde
beiseite geschoben. Die Wolkensteiner kimpften aber weiter gegen den
Herzog und 1424 suchte Oswald wieder beim Konig in Preflburg Unterstiit-
zung. Angesichts der verinderten Verhilinisse wandte sich Sigismund dies-
mal von Oswald ab und verséhnte sich im Februar 1425 mit Friedrich. Im
selben Jahr wurde dann die erste Sammlung von Liedern Oswalds angefer-

tigt (die Hs. A).

1426 unterlagen Michael und Leonhard von Wolkenstein dem Herzog,
und im Februar des nichsten Jahres versuchte Friedrich durch eine Vorla-
dung nach Bozen in Sachen Hauenstein auch Oswald zu iberwinden.
Oswald ergriff die Flucht, wurde aber zum zweiten Mal gefangengenom-
men. Im Mai 1427 kam es schlielich zu einem Ausgleich, in dem Hauen-

38 Schwob, Biographie, S. 67ff.
3% Ebda., S. 172.
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stein mit allen Einkiinften Oswald zugesprochen wurde. Dafiir mufite er
sich aber fiir einen Hussitenfeldzug verpflichten und dem Herzog Urfehde
schworen. Trotz des Versprechens, nunmehr seine Rechtsangelegenheiten
nur im Lande auszutragen, das Oswald bei der Ausschnung abgeben mufite,
reiste er im Jahre 1428 nach Kéln, um Mitglied des geheimen Freischoffen-
standes zu werden.

Der Kélner Erzbischof Dietrich von Mors als Statthalter des
Konigs bei der Feme und Herzog Adolf von Jiilich und Berg
als Stuhlsherr einiger Westfilischer Freigerichte . . . haben ithm
vermutlich den Zugang zur Feme vermittelt. Seine Rechts-
kenntnisse ermédglichten eine rasche Aufnahme®.

Es waren wieder Streitigkeiten iiber Giiter und Einkiinfte, fiir deren
Rechtstellung sich Oswald lieber an die Feme wandte, als den Landesge-
richten zu vertrauen. Dennoch wagte er es nicht, selber zu den Verhand-
lungen im Jahre 1429 zu fahren. Es beschiftigten ihn wieder politische Aus-
einandersetzungen in Tirol, diesmal zwischen den Domherren und dem
Bischof von Brixen, Ulrich II. Oswald war mit Ulrich lange verfeindet: er
beteiligte sich daher heftig an dem Streit und an des Bischofs Gefangen-
nahme im Oktober 1429. Herzog Friedrich und auch der Konig schalteten
sich ein und vershnten Anfang 1430 die beteiligten Parteien. Spiter wihlte
Ulrich sogar Oswald als bischoflichen Rat aus, eine Funktion, die Oswald
auch bei Ulrichs Nachfolgern ausiibte.

In den folgenden Jahren waren Oswald und sein Bruder Michael wieder
in koniglichen Diensten unterwegs, und sie beteiligten sich am Niirnberger
Reichstag 1431. In dieser Zeit mufite Sigismund Oswald den Drachenorden
verliehen haben, der besonders fiir die Hussitenbekimpfung eingefiihrt
wurde. Es ist daher wahrscheinlich, dafl Oswald mit Sigismund in den letz-
ten Hussitenkrieg zog, der mit der legendiren Niederlage bei Domazlice
(Taus) endete (sieche Kl 134; angeblich schlugen die Hussiten die Reichs-
truppen noch vor der Schlacht durch ihren diisteren, tausend Mann starken
Choralgesang in die Flucht).

Anfang 1432 reiste Oswald mit dem K&nig nach Oberitalien, wo er sich,
dhnlich wie Sigismund und sein Kanzler Schlick, in Pisanellos Werkstatt
portritieren lief}*.

40 Schwob, Leben, S. 179, siehe auch K| 41.

41 Maria Theresia Laussermayer, Ist das Portrit Oswalds von Wolkenstein in
Hs. B ein Werk Pisanellos? In: Tagungsbericht, 63—67.
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Das Brustbild . . . ist das ilteste authentische Portrit eines
deutschen Dichters iiberhaupt und gehdrt zu den wenigen
deutschen Einzelbildnissen des frithen 15. Jahrhunderts*2.

Aus Italien schickte Sigismund Oswald als Begleiter seines Vertreters zum
Baseler Konzil, wo mit den ungeschlagenen Hussiten nach Verhandlungen
ein Friedensvertrag abgeschlossen wurde.

Ende August 1432, als seine zweite Liederhandschrift (die Hs. B) beendet
wurde, war Oswald wahrscheinlich schon wieder in Tirol zuriick. Es ist
nicht bekannt, ob Oswald den Kénig zur Kaiserkrénung 1433 nach Rom
begleitete. Im folgenden Jahr wurde Oswald vom Kaiser zum Schutzherrn
des Neustifter Klosters ernannt, zu dem er lebenslang in guter Beziehung
stand.

Der Dichte der Urkunden nach zu urteilen, wurde Oswald nach 1435 auf
Hauenstein seffhaft und verlie Tirol nicht mehr. Er verwickelte sich nach
wie vor in Streitigkeiten, meistens iiber Einkiinfte, und mufite wegen seines
raubritterlichen Benehmens des 6fteren von Herzog Friedrich ermahnt
werden. Andererseits aber erliefl er Schiedsspriiche im Namen des Brixener
Bischofs, schlichtete Streitigkeiten in Familienangelegenheiten und fun-
gierte als erfahrener Ratgeber in den verschiedensten Rechtsfragen. Sein
energisches Mitwirken fehlte bei keiner wichtigen Entscheidung. So betei-
ligte er sich auch bei den Bischofswahlen in den Jahren 1437 und 1443.

Die letzte landespolitische Auseinandersetzung, an der Oswald noch teil-
nahm, deren Ausgang er jedoch nicht mehr erlebte, war der Kampf um die
Vormundschaft iiber Herzog Sigismund und um die Unabhingigkeit Tirols
nach Herzog Friedrichs Tod 1439. Der habsburgische Konig Friedrich IIL.
aus Innerdsterreich (der Nachfolger Kaiser Sigismunds nach dessen Tod
1437) versuchte, Herzog Sigismund festzuhalten und das Land des Minder-
jihrigen an sich zu reiflen. 1442 formte sich eine Verbindung zwischen dem
Tiroler Adel und dem jungen Herzog, die Friedrichs Bestrebungen entge-
genwirken sollte. Es ist eine geheime Gesandtschaft von Herzog Sigismund
an Oswald aus dem Jahr 1443 erhalten.

Im selben Jahr organisierten sich die Adligen im Meraner Landtag, weil
sie mit dem Eingriff des Konigs rechneten. Oswald fiel die Uberwachung
der Miihlbacher Klause, eines strategisch sehr wichtigen Punktes, zu. Als
Mitglied des hohen Rates der Adligen wurde er 1444 zur Aufbewahrung
wichtiger Urkunden ausgewihlt. Im Mai 1445 tagte der Rat unter Oswalds
Anwesenheit in Meran, obwohl Oswald nicht mehr bei bester Gesundheit

42 Schwob, Leben, S. 180.
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war. Briefe seiner Frau Margarethe bezeugen ihre Sorgen um ihn. Auch
ihre persénliche Pflege spiter in Meran konnte den beinahe Siebzigjihrigen
nicht retten. Oswald von Wolkenstein starb am 2. August 1445 und wurde
gemifl einer fritheren Absprache in der Neustifter Stiftskirche begraben.

Aus Schwobs historisch fundierter Rekonstruktion von Oswalds Leben
wird deutlich, dafl die weltweiten Reisen Oswalds, da er sie in seinen Er-
zihlliedern selbst oft besingt, auch von der bisherigen Forschung zu einsei-
tig hervorgehoben wurden.

Fasziniert von Linderkatalogen, Fetzen aus fremden Sprachen
oder Dialekten und interessanten Einzelheiten . . . haben sich
die Oswaldbiographen vornehmlich mit Hypothesen zur
Preussen- und Palistinafahrt, zur Gesandtschaftsreise nach Por-
tugal, zu den Ungarnreisen und der Reise nach Westnieder-
deutschland befaflt. Gerade ... seine durchaus bedeutende
Rolle in der Politik, im Rechtswesen und im sozialen Gefiige
seiner Zeit ist bisher vernachlissigt worden®.

Die folgende Abbildung zeigt auf einer Karte Westeuropas die wichtigsten
Orte, die in Oswalds Biographie erwihnt wurden, sowie einige wichtige
Stidte als Orientierungspunkte. Es wird offensichtlich, dafl in den doku-
mentierten Lebensabschnitten das Hauptgewicht auf einen nicht allzu wei-
ten Umbkreis von Tirol fillt. Dieser Befund bekriftigt von der biographi-
schen Seite her die Forschungsergebnisse Erika Timms, die ebenfalls zu
groflerer Aufmerksamkeit auf die Tiroler Umgebung Oswalds mahnt*.

43 Schwob, Leben, S. 186.
# Vgl. oben, S. 5.
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1.
BODENSTANDIGE TENORLIEDER






1.
Grundsitze der Aufteilung

Gemif} den Ergebnissen neuerer Untersuchungen, die zur Konzentration
auf Oswalds Titigkeit in Tirol fithren, méchte ich diejenigen Lieder, die
ich als bodenstindig bezeichne, zum Schwerpunkt meiner Betrachtung der
Mehrstimmigkeit machen. Da diese Lieder, die besondere Probleme aufge-
ben, bisher weder systematisch beschrieben, noch ihre musikalischen Eigen-
schaften tiberzeugend herausgearbeitet worden sind, ist eine sorgfiltige und
detaillierte Erforschung gerechtfertigt. Lieder, die Einflufl westlicher
Kunstmusik aufweisen, d. h. Nachahmungen oder direkte Ubernahmen von
franzésischen und italienischen mehrstimmigen Liedsitzen, werden in einem
eigenen Kapitel behandelt.

Aus arbeitstechnischen Griinden war eine Aufteilung in Gruppen von
Liedern mit verwandten Merkmalen notwendig. Als Klassifizierung nach
»Gattungen® darf sie nicht streng genommen werden, weil auch innerhalb
der einzelnen Gruppen bisweilen betrichtliche Unterschiede anzutreffen
sind. Scharfe Eingrenzungen waren unmoglich: auch unter den zwei Grof-
einteilungen ist die Grenze zwischen ,bodenstindig” und ,,westlich* flie-
Bend. Auf keinen Fall diirfen die Gruppen chronologisch als Entwicklungs-
phasen aufgefafit werden, wie es etwa Salmen bei seiner Datierung der Lie-
der macht®. Solange die Texte keine konkreten biographischen Anspielun-
gen aufweisen, halte ich satztechnische Kriterien allein fiir ungeniigend, um
eine Datierung festzulegen.

Der wichtigste Gesichtspunkt bei der Gruppierung war das handschriftli-
che Notenbild. Die Verwendung einer bestimmten Art von musikalischer
Schrift steht im direkten Zusammenhang mit der Art des musikalischen
Satzes, der mitgeteilt werden soll.

Als vortreffliches Beispiel dieser Abhingigkeit mdchte ich das wohl ar-
chaischste der mehrstimmigen Lieder, Des himels trone, anfithren. Da dieses
Lied aus vielen Griinden einen Sonderfall darstellt, nehme ich es den ande-
ren Gruppen bodenstindiger Tenorlieder voraus.

Des bhimels trone (P 1.37)
NOTATION

Tenor In beiden Handschriften sind die ersten zwei Melodiezeilen in
Semibrevisketten, die letzte Zeile in Semibrevis-Minima-Wech-
sel (sogenannter andeutender Mensur) notiert. Hs. B hat

45 Siehe oben Anm. 9
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ligierte Semibreven (vorwiegend c.0.p.-Ligaturen), und schreibt
Wiederholungen der Melodie bei jedem Doppelvers aus. Hs. A
hat den Text unter der jeweiligen Melodiezeile doppelt aufge-
zeichnet und verwendet keine Ligaturen. Beide Handschriften,
besonders aber A, weisen bestimmte Gruppierungen der Semi-
breven auf, die auch die melismatischen Abschnitte der Melo-
die gliedern (also unabhingig von der Textunterlegung sind).
Sie konnen als absichtliche Angaben von Zisuren aufgefafit
werden, und daher einen wichtigen Anhaltspunke fiir den
rhythmischen Vortrag des Liedes darstellen.

Die Tenormelodie ist dem Ambitus und der Finalis nach phry-
gisch. Die Betonung im Verlauf der Melodie liegt jedoch auf
der Dreiklangs-, bzw. Terzstruktur, also auf den Ténen e, g, h,
und auf der Subfinalis d (vgl. die Anfangsphrase der beiden
Stimmen unten im Notenbeispiel 3). Die eigentliche Domi-
nante des Phrygischen, ¢, kommt als Hauptton niemals vor.
Statt dessen kadenziert die Melodie hiufig zum a (Dominant-
ton des Hypophrygischen), oder betont die Quint h, obwohl
es sich um einen Ton handelt, der in den Kirchentonarten
stets gemieden wird. Besonders interessant ist in dieser Hin-
sicht der Unterschied zwischen den Aufzeichnungen der letz-
ten Melodiezeile in A und B. Die zweistimmige Fassung
(Hs. A) schliefit bei der ersten Endung auf a, die einstimmige
Version (Hs. B) dagegen auf h. Wir haben es also nicht mit
einer streng modalen Melodik zu tun, sondern mit einer Melo-
dik, die vorwiegend mit Terzreihungen und Quartspriingen in
den Klangriumen e—h, g—d, und zusdtzlich a—e operiert.

Kontra- Nach dem Tenor und den weiteren Textstrophen folgt in der
tenor Hs. A oben auf dem nichsten Blatt eine zusitzliche Stimme,
die besondere Fragen aufwirft*. Am ersten Zeilenende ist dem
Notator offensichtlich ein Schreibfehler unterlaufen. Im Ver-

4% Timm, in Uberlieferung, S. 96, argumentiert, dafl diese Stimme spiter nachge-
tragen wurde: Gemif} der ublichen Anordnung in anderen zweistimmigen Liedern
miifite sie iiber dem Tenor stehen, wenn sie dem Schreiber zur gleichen Zeit zur
Verfiigung gestanden hitte. Dafiir zeuge auch der Vermerk Et sic est finis hinter der
letzten Textzeile. — Dieses Lied ist jedoch das einzige, das einen Kontratenor und
nicht einen Diskant als zweite Stimme hat. Anderswo in der Handschrift ist es
tiblich, den Kontratenor nach einem textierten Tenor aufzuschretben. Nur der Dis-
kant, ob textiert oder nicht, steht immer vor dem Tenor. Bei den finis-Vermerken
des Textschreibers herrscht in den Handschriften ein ziemliches Durcheinander. Sie
werden z. B. hiufig dort gestrichen, wo sie am Platz wiren. Wendet man in diesem
Lied die Logik der Auffithrung statt der der Aufzeichnung an, ist solch ein Vermerk
hinter der letzten Textzeile sinnvoll.
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Rubrizie-
rung

Kaudierung

gleich zum zweiten Zeilenende (dem musikalischen Reim) fehlt
eine der rubrizierten Noten und alles folgende, bis zu den
roten Kadenznoten ganz am Schlufl des Liedes, ist um einen
Ton nach unten verschrieben. Ab dem zweiten Liniensystem
tritt noch eine falsche Schliisselung hinzu: Vorgesehen war ein
C-Schlussel-Wechsel von der vierten zur zweiten Linie".

Der Kontratenor verwendet aufler der schwarzen Semibrevis
noch die rote und die kaudierte Form der Semibrevis (ich ver-
meide absichtlich den Begriff Minima in diesem Zusammen-
hang). Schon im ersten Teil des Kontra fillt auf, dafl die Ru-
brizierung keinen rhythmisch einheitlichen Wert bezeichnen
kann. An der ersten rubrizierten Stelle fallen zwei rote Semi-
breven auf eine schwarze Semibrevis des Tenors. An der zwei-
ten Stelle trifft dies nicht zu: Auch wenn hier drei anstelle der
zwei roten Semibreven stehen wiirden (vgl. den oben beschrie-
benen Schreibfehler), miifite die letzte sich langsamer, also im
gleichen Rhythmus mit dem Tenor bewegen, um die richtigen
Kadenzklinge zu erreichen. An beiden Stellen jedoch stehen
die rubrae gerade an Abschlissen der langen Melismen, die
gleichzeitig mit den Melismen des Tenors (iber sich und
durch) vorgetragen werden. Die Rubrizierung fungiert also als
optische Gliederungshilfe fiir die Ausfihrenden, mit der sie
den untextierten Kontratenor mit den rhythmischen Gruppie-
rungen des Tenors besser koordinieren kdnnen. In der zweiten
Melodiezeile grenzen die roten Noten wieder ein langes Me-
lisma (iiber wunni . . .) ab und gleichzeitig machen sie noch
auf den musikalischen Reim mit der ersten Zeile aufmerksam.
Wieder begegnen wir der Funktion als Gliederungs- und
Orientierungshilfe. Die rhythmische Funktion — hier ergibt
sich aus dem Zusammenhang meist die Halbierung der Werte
— ist nur ein Teil der vielschichtigen Bedeutung der Rubrizie-
rung.

Analog zu den rubrizierten Noten bekommen auch die kau-
dierten Semibreven eine andere rhythmische Bedeutung (d. h.
einen kiirzeren Wert), weil sie eine Verinderung des sonst
gleichschreitenden Vortrages signalisieren. In dieser Funktion
konnen sie auch den Wert der Nachbarnoten beeinflussen. In

47 Daf} solcher Wechsel intendiert war, bestitigt auch das folgende Lied in der
Hs. A, das den Schliisse! ebenfalls falsch weiter auf der vierten Linie notiert. Das-
selbe Lied in der Hs. B, fol. 31r, zeigt dagegen einen C-Schliissel auf der zweiten
Linie, bei identischer Lage der Noten innerhalb des Liniensystems.
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der einstimmigen Aufzeichnung dieses Liedes in der Hs. B
kommt solche Kaudierung (vgl. z. B. Tenor, erstes ¢’) nicht
vor, da das Problem des Zusammensingens entfillt.

Auf die unterschiedliche Funktion der kaudierten Rhomba im
einstimmigen Lied haben eine Reihe von Forschern aufmerk-
sam gemacht. ,Offenbar entschied der Notator, welche der
Modalititen Vorrang haben sollte, womit andere entfielen.*
Die kaudierte Note darf also nicht als ein absolutes, d. h.
immer die gleiche rhythmische Bedeutung tragendes Zeichen
aufgefaflt werden.

In der dritten Melodiezeile des Tenors deutet der regelmiflige
Wechsel von unkaudierten und kaudierten Rhomben auf eine
Verinderung des Vortrags gegeniiber den vorangehenden Tei-
len hin. Der neue Vortragstypus ist durch das Tanzliedhafte
dieser Zeile bedingt. (Ich werde mich mit diesem Wechsel
noch niher in der Textuntersuchung befassen.)

Die Kaudierung im Kontratenor hat wieder die oben genannte
Signal-Funktion, die nur im Zusammenhang mit dem Tenor
sinnvoll wird. Der Kontra bewegt sich im Gleichschritt mit
dem Tenor (hier wohl im lang-kurz-Rhythmus) und, solange
keine Unregelmifligkeiten auftreten, bedarf er auch keiner
selbstindigen rhythmischen Notierung. Kaudiert werden daher
aufler dem ,Auftakt’ noch Téne, die nicht mit dem Tenor-
rhythmus {ibereinstimmen, oder solche, bei denen eine durch
Wiederholung festgesetzte Formel plstzlich wechselt. Ein Bei-
spiel fiir Ersteres ist die erste kaudierte Vierergruppe dieses
Abschnitts (2) und die Kaudierung der Terzsequenz (c), fir
Letzteres siche den Notationswechsel nach der Terzsequenz (d)
und die Dreiergruppen iiber minnikleich, freudenreich (b)¥.

Die zwei Schluffloskeln sind dann interessanterweise wieder
mit Hilfe der Rubrizierung besonders hervorgehoben. Es wird
dadurch die Stelle klar bezeichnet, wo die Verinderung zur
clos-Endung eintritt: Die letzte schwarze Note des ouwvert
stimmt mit der schwarzen Note des clos iiberein.

4 Christoph Petzsch, Der magister scilicet scriptor der Kolmarer Liederhand-

schrift, sein ,unerkannter’ Ton und nochmals zur Frage der Meistergesangreform.
In: Mf 1973, 445—473, Zitat S. 454, Anm. 41.

4 Die Verinderung erfolgt hier durch Dehnung der Note h im Tenor (. .. kleich).
Der Schreiber bezeichnet diese Dehnung nicht, sondern kaudiert im Kontratenor
den vorangehenden kiirzeren Wert a und gleicht damit die Notation dem Tenor an.
Die Kaudierung wird also nur fir kiirzere Werte verwendet.
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Notenbeispiel 1

MUSIKALISCHER SATZ

Die zwei Stimmen bewegen sich iiberwiegend gleichzeitig und
haben ihnlichen Ambitus: Tenor c—g’, Kontra d—h’. Dies
fiihrt zu hiufiger Stimmkreuzung, die meist durch den Ein-
klang zur Terz und dann zur Quint fortschreitet. Ein gutes
Beispiel der typischen Klinge und Klangfolgen ist die Eroff-
nung des Liedes. Der Tenor fingt hoch mit dem Melisma iiber
Des an und fillt nach einem kurzen Aufschwung in der Mitte
(himels tro . . .) zum Abschlufl auf d (. . . ne). Der Kontra be-
ginnt in Gegenbewegung von der Oktave aus, verliuft kurz
parallel mit dem Tenor und schlieft auf der Quint a’, eine
Duodezime iiber dem Tenor. In diesem Abschnitt ergibt sich
die folgende Klangfolge: 8—10—8—5—1 (Stimmkreuzung)
—3—5—5—1—5—5-—8—6-—10—12—12%°. Es handelt sich um eine
Art archaischer Mehrstimmigkeit, wie wir sie schon aus dem
frihen Organum kennen, und die sich als feste Tradition im

deutschen Raum, besonders in den Klostern, lange gehalten
hat®!.

Die Zusammenhinge zwischen musikalischer Schrift und Satz-
art sind in diesem Lied auffallend: Der Schreiber behielt ganz
selbstverstindlich auch die fiir diese Art des Satzes traditio-
nelle Notation bei, obwohl er die Mensuralnotation ebenfalls
beherrschte®.

30 Im spiteren Verlauf des Satzes treten einige kurze Dissonanzen auf, die melo-
disch sinnvoll sind und daher von mir nicht ,verbessert* wurden. (Nur die Vor-
haltsbildung am Anfang des dritten Teiles ist als Schreibfehler aufgefaflit worden.)

31 Vgl. Géllner in: IMS Kongress-Report 1967 (siehe Anm. 14 oben), bes. S. 65
und Diskussion S. 67—69.

52 Nach Timm, Uberlieferung, S. 91f, handelt es sich um Hand g, die auf den
vorangehenden Folien Mensurales aufzeichnete.
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Dieser Satz zeigt eine enge Verwandtschaft zur Einstimmigkeit
(beachte die oben erwihnte andeutende Mensur, die ihre Tra-
dition im einstimmigen Lied hat). Aus der Notation geht her-
vor, dafl der Kontratenor vollig von der Tenorstimme abhin-
gig ist. Deswegen kann man hier nicht von mehrstimmigem
Satz im engeren Sinne sprechen. In der Handschrift A wurde
ein gehobener, kunstvollerer Vortrag eines im Grunde einstim-
migen Liedes festgehalten. Der Tenor kann auch, wie aus der
Hs. B ersichtlich, als einstimmige Melodie gesungen werden.
Durch differenziertes Mitsingen oder Mitspielen® erweitert
sich der Melodievortrag zu einer ,,mehrfachen* Einstimmig-
keit. Dieses musikalische Verfahren nenne ich wegen der ana-
logen Klangstruktur ,,organale Zweistimmigkeit“, wobei, orga-
nal nur als Beschreibung, frei vom historischen Zusammen-
hang mit dem Organum der Notre-Dame-Epoche und der thr
vorausgehenden Jahrhunderte, verwendet wird. (Ich meide
auch den Begriff ,,Ubersingen“, weil er dem heutigen Leser
nur eine Parallelbewegung oberhalb des Tenors suggeriert.)

WORT-TON-VERHALTNIS

Oswald hat zu dieser Melodie noch einen Text gedichtet,
Keuschlich geboren (P 1.38). Beide Texte sind ihrer Thematik
nach eng mit dem Typus reien (Reigenlied) verbunden: Freude
tiber den Frithling und Lob der Frau charakterisieren Des
himels trone, Freude iiber das Wunder der Geburt Christi ist
das Thema von Keuschlich geboren.

Jeweils im letzten Doppelvers der Strophe zeigen Text und
Melodie typische Merkmale des reien eindeutig auf: tiberwie-
gend ein- und zweisilbige Worter, kurze, regelmiflige Zeilen,
Hiufung ein und desselben Reimklanges, syllabischer Vortrag
im lang-kurz-Rhythmus. Der letzte Doppelvers ist charakteri-
stisch fiir diese vom Tanz inspirierte Vortragsform. Die ersten
zwei Doppelverse unterscheiden sich davon in Metrum, Zeilen-
linge, Reimbildung und in der sehr melismatischen Vortrags-
weise. Diese zwei Doppelverse sind verbunden durch musikali-
schen Reim, der letzte allein hat ouvert-clos-Endung
(»Clasula®). Durch genaue Betrachtung der ganzen ersten Stro-

53 Ich halte beide, die vokale und die instrumentale Ausfithrung, fiir méglich. Bei
der vokalen wire besonders die zweite melodische Zeile interessant, die im langen
Melisma eine jodlerartige Brechung der Kontratenorstimme enthilt.
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phe (Des himels trone) kénnen wir verfolgen, wie der reiesn.
Typus im Verlauf der Strophe hergestellt wird, wie die mus;j-
kalische Struktur die Struktur der Aussage beleuchtet und die
Spannung des Vortrags erhoht:

Situationsbeschreibung

Des himels trone / entfarbet sich  Eroffnungsformel eines Tagesliedes™,
durch tags gedranck. melismatische Melodie, die an

Die wvoglin schone / erwecken mich die geistliche Sequenz erinnert.

mit sussem klanck.

Verswunden ist der sne, Sommeranfang: Ankiindigung der
laub, gras, kle reien-Thematik. Erste Kurzreime,
wunnikleich entspringen. Melodie zum Teil syllabisch.

Persénliche Dimension

Des will ich von berzen »Frau“ und ,,Singen* in den Mittel.
an smerzen punkt gestellt.
meiner frauen singen, Ubergang zum
Lob der Frau
Die mir kan wenden im eindeutigen reien.

als mein senden
trauren blenden

dem zarten weib
neur wo ich gach.

Der Anfang der zweiten Strophe bestitigt nun, daf} dieses Lied
tatsichlich ein reien sein soll: Pfeif auf, lass raien! Die Aussa-
gen der restlichen Strophen weichen von der Frauen- und
Frithlingsthematik nicht mehr ab. Nachdem die Aufmerksam.
keit der Zuhdrer durch spielerische Verbindung verschiedener
Text- und Melodietypen angelockt und gespannt wurde, lockert
sich die enge Wort-Ton-Korrespondenz fiir die weiteren Stro-
phen. Offensichtlich wurde diese erste Strophe mit der Melo-
die zuerst konzipiert, andere Strophen und Keuschlich geboren
folgten nach.

> Hier dringt sich die Frage auf, inwieweit ein Anklang an Maria beabsichtigt
war. Das Stichwort tron des himels (vgl. Oswalds Ubersetzung der italienischen
Lauda Ave mater, o Maria, P 35.109b), gekoppelt mit der ,geistlich* inspirierten
organalen Zweistimmigkeit, spielt meines Erachtens auf die Parallele Maria / welti;.
che Geliebte an. Wir kénnen Oswald solch einen bewufiten Gebrauch dieser Zwei-
deutigkeit durchaus zumuten.
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Salmen datiert Keuschlich geboren etwa 6 Jahre frither als Des
himels trone (,,1416, an Margarethe?) und bringt es in Zusam-
menhang mit Oswalds Palistinareise (,,In Syrien“)%. In seiner
Besprechung des musikalischen Satzes geht er auf die Datle-
rung gar nicht ein, so daf} ich auler der sehr bedenklichen the-
matischen Verbindung Christus-Palistina keinen Grund dazu
entdecken kann.

In P 1.38 wird die reien-Thematik der letzten Doppelzeile
nicht durch die Aussage der vorangehenden Verse vorbereitet
wie in P 1.37. Dadurch verlieren die Kurzreime und der sylla-
bische Vortrag im zweiten Doppelvers ihre besondere Funk-
tion. Diese Tatsache liflt Keuschlich geboren eindeutig als

Zweittext erkennen®®.

In den Folgestrophen von Des himels trone benutzt Oswald
andere Mittel, um die Aufmerksamkeit der Zuhérer zu erhal-
ten. Durch subtile Verschiebung des Reimes innerhalb der
Zeile (A) oder Verwendung von weiblichen statt minnlichen
Versendungen (B) variiert er die verschiedenen Melodiewieder-
holungen:

A.

(Dritter Doppelvers)
W = weiblich; M = minnlich

W W —
die raine / klaine / ist mein ungemach.
M — M

mein leib / dem zarten weib / neur wo ich gach.
W W -
gesusset / grisset / sei ir sprinz und spranz.
M M -
an mich / wenn ich /' kom zu dir an den tanz.
W - W
der sunne / kuler brunne / klar geflinst.
M M -
ain got / an spot / uns solche gnad verzinst.

55 Salmen, S. 155 und 156.

% Vel. Christoph Petzsch, Oswald von Wolkenstein Nr. 105 ,Es komen neue mer
gerant”. Text-Form-Korrespondenz als Kriterium bei Fragen der Datierung und

Uberlieferung. In: ZfDPh 91, 1972, 337—351.
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Notenbeispiel 2
(A. Melodische Verteilung)
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B.
(Erster Doppelvers)

M M
Des................ sicho oo, gedranck.
Die................ mich............... klanck.

W w
Pfesf .. ............. grame.............. entsprossen.
Gen ...l kine............... unverdrossen.

M W
Fliehet ............. NOL..ooviiiiiinen genidert.
Die................ TOL oot durchfidert.

Notenbeispiel 3
(B. Melodische Verteilung)
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Eine besonders interessante Stelle findet sich in der Anfangs-
phrase des zweiten Doppelverses. Von Zeile zu Zeile ver-
schiebt sich der Wortakzent, und auch der Reim ist einmal
minnlich, einmal weiblich. In der Hs. B bemerken wir bei der
Wiederholung eine kleine Abweichung in Melodie und Liga-
tur, die die Verschiebung des Akzents hervorhebt:
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Notenbeispiel 4

Beim ersten Auftreten ergibt die Textbetonung rhythmisch
drei auftaktige Zweler, gefolgt von einem abtaktigen Kurz-
reim, der in den Handschriften sehr auffillig mit viel Zwi-
schenraum aufgezeichnet ist. Meines Erachtens ist es ein Zei-
chen fiir die Dehnung dieser Silben zu etwa doppeltem Wert.
Der kurze Vers wird also im Zeitablauf bis auf den Auftake
mit dem ersten Vers symmetrisch. Die Wiederholung fingt
jedoch im Text abtaktig an. Es ergeben sich nun vier abtaktige
Zweier, die zum Kurzreim iiberleiten, welcher jetzt wiederum
auftaktig wurde¥. Die Notation ist also, wie oben erwihnt, oft
nur eine Andeutung des Vortrages. Die rhythmische und
metrische Gestaltung mufl sich vorwiegend am Text orien-
tieren.

7 Auf das Problem der Verschiebung von Binnenreimen bei der Wiederholung
und in den Folgestrophen, und der unterschiedlichen metrischen Formung bei
gleichbleibender Melodie hat zum ersten Mal Helmut Lomnitzer aufmerksam ge-
macht: ,,Die Frage . . . wie der Text der Folgestrophen, zumal bei Abweichungen in
der metrischen Formung, unter die Noten zu bringen sei, . . . muf} sich . . . dem
Philologen stellen und gegebenenfalls sogar editorische Konsequenzen nach sich zie-
hen.* (Wort-Ton-Probleme bei Oswald von Wolkenstein. In: Tagungsbericht, S. 72.)
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2.
Lieder in geradzeitiger Mensur

In diesem Abschnitt gruppiere ich drei Tenorlieder zusammen, die men-
sural im tempus imperfectum — prolatio minor (ohne Rubrizierung) notiert
sind. Sie zeichnen sich durch einfache Struktur der Tenores aus, deren
Melodie sich vorwiegend stufenweise und mit vielen Tonwiederholungen
innerhalb eines kleinen Ambitus bewegt. Der Text wird von beiden Stim-
men gleichzeitig und im gleichen Rhythmus syllabisch vorgetragen; nur das
letzte Lied weist eine groflere rhythmische Unabhingigkeit der Diskant-
stimme auf. In der klanglichen Struktur zeigen sich unter den Liedern auch
einige Unterschiede. Das Lied P 2.51 ist ein Beispiel der reinen organalen
Zweistimmigkeit: Der Diskant schreitet stets gleichzeitig mit dem Tenor
fort, hiufig in parallelen Quinten und Oktaven oder in Gegenbewegung
von der Quint iiber die Terz in den Einklang und umgekehrt. Die Sext als
selbstindiger Klang ist duflerst rar. Das Lied P 3.84 wirkt ebenfalls organal,
obwohl es einen weniger abhingigen Diskant hat und dem Sextklang einen
wichtigeren Platz einrdumt. P 4.91 weist auch eine gewisse Verselbstindi-
gung des Diskants auf: an einigen Kadenzstellen fithrt er eine eigene rhyth-
mische Figur mit Verzierung ein. Dieser Satz wirkt insgesamt stimmiger
wegen der konsequent angewandten Gegenbewegung, die oft durch die dis-
sonante Sekunde oder durch die Quart schreitet. Parallelen kommen nur
selten vor und sie bewegen sich neben dem Quint- auch noch im Terzab-
stand. Diese Merkmale bezeugen ein bewufltes kompositorisches Eingreifen
in die gebriuchliche organale Zweistimmigkeit.

Im folgenden sollen die Besonderheiten einzelner Lieder besprochen wer-
den.

Ach, senliches leiden (P 2.51)
NOTATION

Die Aufzeichnung dieses Liedes in der Hs. A erfolgte im Zu-
sammenhang mit einer Reihe von Diskantliedern und Liedern
mit zwel verschiedenen Texten im Diskant und Tenor, worun-
ter sich auch viele der nachgewiesenen Ubernahmen befinden.
Analog zu diesen unterlegt auch unser Lied den Diskant
durchgehend mit Text, obwohl der folgende Tenor denselben
Text wiederholt. Die weiteren Strophen des Liedes werden
nach dem Tenor aufgeschrieben. Diese Aufzeichnung bestitigt
die vokale Ausfithrung des Diskants, gleichzeitig zeigt sie aber
etndeutig, daf} bei dem hier verwendeten musikalischen Ver-
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fahren (der organalen Zweistimmigkeit) der vokale Tenor die
fiihrende Stimme war. Der Textschreiber hitte sonst, wie in
den Diskantliedern, nur ein Liniensystem fiir die Notierung
des Tenors freilassen konnen®®. Die grofiziigige Platzeinteilung
war auch dadurch ermdglicht, dafl der Schreiber angeblich
keine weiteren Vorlagen hatte und sich erst in der Mitte der
dritten Lage befand®.

Rubrikator und Initialenmaler machten keinen Unterschied
zwischen einem Diskant- und einem Tenorlied: die rot-blaue
Initiale des Diskants ist hier sogar besonders aufwendig aus-
gefiihrt.

Die Hs. B behilt die unmittelbare Reihenfolge der Aufzeich-
nung in A bei (nach Der mai mit lieber zal), was auf dieselbe
Anordnung in der gemeinsamen Vorlage schlielen lifit. Das
Lied 1st hier jedoch auf einem freigebliebenen Teil des Blattes
mit dem Text nur im Tenor aufgeschrieben. Der Unterschied
wurde von Timm als selbstindiges Eingreifen des Schreibers
gegeniiber seiner Vorlage bezeichnet®.

TEXT / RHYTHMISCHE GESTALTUNG

In der rhythmischen Aufzeichnung gibt es zwischen den zwei
Handschriften keine erheblichen Unterschiede. Das dreistro-
phige Lied benutzt stolligen Strophenbau mit einem zusitzli-
chen Stollen nach dem Abgesang, also die Anlage AABA. Die
Wiederholungen der musikalischen Teile sind alle ausgeschrie-
ben, so daf} der Text durchgehend unterlegt wurde. Die men-
surale Notierung im tempus imperfectum — prolatio minor
scheint auf den ersten Blick keine besonderen Schwierigkeiten
aufzuweisen.

Trotzdem ergeben sich einige Unregelmifligkeiten aus der
Reimstruktur und der Deklamation des Textes. Am auffillig-
sten ist die Stelle an der jeweiligen Stollenkadenz, wo sich im
dritten Vers des Stollens zwei Dreier ergeben:

58 Man mufl hier die Zusammenarbeit von einem Textschreiber und etnem musi-
kalisch mehr erfahrenen Notator annehmen. Vgl. Timm, Uberlieferung, S. 29.

9 Ebda., S. 39.

60 Ebda., S. 59. Auffallend ist, dafl solche Aufzeichnung eines Tenorliedes {der
Text in beiden Stimmen vollstindig ausgeschrieben) auch in der Hs. A nur zweimal
vorkommt, wobei das zweite Lied von eben diesem Schreiber h eingetragen wurde.
(Vgl. die Besprechung von P 3.84, unten S. 34 ff.)
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[ma} (am ]
Ach, senliches leiden s

meiden, neiden, schaiden, das tut we /

m SN
besser wer versunken in dem se / (zart . . )

( @ = zweizeitige, A = dreizeitige Brevis)

An dieser Kadenzstelle kommt es auch zu- Abweichungen in
den beiden Handschriften: A notiert, wie gesungen wird, beide
we und se als Breven. B hat dagegen eine systematischere Auf-
zeichnung, die eine Erweiterung zur dreizeitigen Brevis nicht
zulassen will:

e P LY

Zart ...

e dbdd

Auch an anderen Stellen bemerken wir eine Mehrdeutigkeit
der Aufzeichnung, wenn die Textbetonung dem mensuralen
System entgegenwirkt, oder seine Ambivalenz ausnutzt: Einen
Abschnitt von sechs Semibreven kann man, wie noch das fol-
gende Beispiel illustriert, jeweils als drei Zweiler oder als zwei
Dreier deuten.

o)

a4 >

p—
-

!

&
L4

L] es schadder] tod  ob|mir dem treumekl hellen! i aus | grosser ol mein i
1’7<-| aich memand Iimf und ”“ i ieden scher \gms mem {ere do - X it

Notenbeispiel 5

Striche wurden 1im Notensystem nach zweizeitigen Brevisein-
heiten, im Text gemifl dem deklamatorischen Akzent gezogen.
Man kann wieder metrische Unterschiede auch zwischen ein-
zelnen Strophen feststellen.

Dieser Sachverhalt spricht klar gegen die Verwendung von
Taktstrichen in der modernen Ubertragung. Der fliefende,
durch den Text geregelte Rhythmus darf nicht in Takte mit
falscher Akzentuierung gezwungen werden.
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Wol auf, wir wellen slafen (P 3.84)

Diese Wirtshausszene® mit einfacher, kurzer Melodie ist in der
Handschrift A falsch notiert: Wir finden den C-Schliissel in
beiden Stimmen auf der dritten anstatt auf der vierten Linie.
Der Diskant ist noch zusitzlich um einen Ton verschrieben.
Solche Versetzung und falsche Schliisselung kommen hiufig
vor. Die Aufzeichnung in B ist in der Schliisselung korrekt
und weicht nur wenig von A ab.

Der Tenor steht im D-Modus und ist aus drei Kurzteilen ge-
baut, die der Zeilen- und Reimstruktur des Textes folgen. Teil
I umfaflt drei Verse (Reime a, b, c), Teil II nur zwei (a, ¢) und
Teil III wieder drei Verse (a, a, ¢). Teile I und III schlieflen mit
identischer Kadenz (Vers 3 = Vers 8). Die im syllabischen
Textvortrag erklingende Tenormelodie ist aus wenigen, aber
jeweils mehrmals wiederholten T6nen gebaut, so dafl sich die
Klangfolgen des Liedes zum folgenden Bild reduzieren lassen:

Notenbeispiel 6
(Der Diskant wurde wegen der Ubersichtlichkeit weif}
notiert)

Dieser Satz entsteht im Grunde durch die Kombination zweier
Verfahren: des iiber einem liegenden Ton im Tenor aus dem
Unisono (Vers 2) oder der Quint (Vers 4) steigenden Melodie-
bogens, wie im frithesten Organum, und der durchaus zeitge-
néssischen Kadenz mit gelaufiger Vierton-Floskel.

Der Melodiebogen iiber dem a des Tenors im zweiten Kurzteil
bringt eine ungewohnlich exponierte kleine Sept (unvorberei-
tete Vorhaltsbildung iiber verkafen). In der Hs. A wird sie zur
Quint am weiblichen Versschlufl gefithrt, in B erst beim Auf-
takt des nichsten Verses zur Sext aufgelést. Die Sept und auch
die None werden noch als Vorhalte in den Kadenzfloskeln ver-
wendet:

6! Diesen Begriff hat Helmut Lomnitzer vorgeschlagen, weil er Oswalds ,, Trink-
lieder* besser charakterisiert.
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1 i_‘; i o
Notenbeispiel 7

(Interessant ist die zweite Kadenzfloskel, in der die Hs. A den
harten Klang der groflen Sept meidet.)

Noch eine Einzelheit der Diskantaufzeichnung ist hier bemer-
kenswert. Vers 7 (zu unsern weiben staffen) hat in der Hs. B
aufsteigende Quintparallelen, aber Sextparallelen in der Hs. A.
In A fingt dadurch der musikalische Reim im Diskant um
einen Melodieabschnitt frither an als im Tenor. Es bedeutet
einen Ansatz zur Verselbstindigung der Diskantstimme, die
durch das Angleichen der zwei Kadenzabschnitte ein eigenes
Strukturelement aufweist. Die Version in der Hs. B uberliefert
eine archaische Form, obwohl sie spiter als diejenige in A ein-
getragen wurde®?. Die Texte sind in beiden Handschriften von
demselben Schreiber (h) niedergeschrieben worden. Es stellt
sich die Frage, warum in der fritheren Aufzeichnung der Text
fur beide Stimmen eingetragen ist, und in der spiteren nur fiir
den Tenor. Analog zu der Situation in P 2.51 mifiten wir
einen selbstindigen Eingriff des Schreibers h gegeniiber seiner
Vorlage postulieren (vgl. oben S. 32), aber nur im Zusammen-
hang mit der Hs. B. Solche Unterschiede in der Arbeit eines
Schreibers und vermutlich auch eines Notators lassen auf un-
terschiedlichen Anlafl schlieflen, aus dem die Handschriften
entstanden sind — und das bedeutet auch einen unterschied-
lichen Zweck der beiden Sammlungen.

Freuntlicher blick (P 4.91)
NOTATION

Wie die vorangehenden Lieder, ist auch P 4.91 iiberwiegend in
zweizeitigen Semibreven und Minimen aufgezeichnet, die je
nach Textbetonung im Zweier- oder im Dreierrhythmus aus-
legbar sind. Cesar Bresgen fithrte dieses Lied in seiner Studie

62 Zur Datierung der Eintragungen siche Timm, Uberlieferung, S. 102 und 104.
Handelt es sich um einen Schreibfehler, oder vielleicht um eine iibernommene
Melodie, die in der Hs. A direkter, in B dann noch mehr an die bodenstindige Pra-
xis angeglichen, Uberliefert wurde?
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iber asymmetrische Rhythmusgestaltung bei Wolkenstein® als
besonders gutes Beispiel an. Zum Rhythmus dieses Liedes be-
merkt Bresgen:

s - - Man erhilt erst durch die richtige Setzung der Schwerpunkte die
eigentliche rhythmische Struktur. So erscheint bereits der erste Satz
,Freuntlicher blick wundet ser meins herzen schrein‘ musikalisch ganz vom
Wort aus gepragt . . .“%

Die Textbetonung schwankt tatsichlich an manchen Stellen
zwischen geraden und ungeraden Gruppierungen, obwohl der
Satz fiir sich genommen im tempus imperfectum steht; im Vor-
trag Uberwiegt aber der Dreierrhythmus. Nur an der Schiufi-
kadenz (an den beiden ouwert- und clos-Endungen) begegnen
wir eindeutigen Zweiergruppen von Semibreven. Sie wirken
wie eine rhythmische Erweiterung der Kadenz — eine hifige
Erscheinung in Oswalds bodenstindigen Tenorliedern.

WORT-TON-VERHALTNIS

In diesem Lied beklagt der Singer die Abwesenheit seiner Ge-
liebten und wiinscht sie leidenschaftlich herbei. Die zweite:lige
musikalische Anlage wiederholt jeden Abschnitt — AAEB®.
Teil A behilt den gleichen Reimklang fiir alle seine Kurzzei-
len, der etwas lingere Teil B wechselt den Reimklang jeweils
bei der mittleren phrygischen Kadenz. Sie ist musikalisch
durch Semibreven im Tenor und dhnlich wie die Schluflkadenz
von Teil A, durch eine Semiminimen-Verzierung im Discant
hervorgehoben.

Bei der musikalischen Auffiithrung verkiirzt sich der zeitiiche
Abstand zwischen den Reimklingen, was eine Steigerung des

63 Cesar Bresgen, Untersuchungen zum Rhythmus bei Oswald von Wolkenstein.
In: Tagungsbericht, 51—59. Ich stelle zwar einige seiner Ergebnisse in Frage, weil
sich die Methoden moderner Volksliedforschung im Zusammenhang mit einem
mehrstimmigen Lied nicht immer anwenden lassen, mochte jedoch einigen richtigen
Beobachtungen, die Textabhingigkeit des Vortrags betreffend, zustimmen.

64 Ebda., S. 55.
65 In der Hs. A finden wir im Diskant die Bezeichnung secunda pars, einen weite-
ren Beleg dafiir, dafl wir in diesem Lied eine Stufe von der bodenstindigen Zwe;j-

stimmigkeit entfernt sind. Vielleicht handelt es sich um ein iibernommenes Vicelai?
Vgl. auch unter ,Musikalischer Satz*.
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Vortrages zufolge hat®. Den Zeitverlauf kénnte man graphisch
wie folgt darstellen:

schrein_. 5’7
— g
sdss
e )

unmlss
biss

r——nzjy
{tracht'

umfacht

Abbildung II macht

In der Aneinanderreihung von Kurzreimen und der sich stei-
gernden Abfolge und in der rhythmisch schwebenden Vor-
tragsweise spiegelt sich die Unruhe und Spannung von Oswalds
Aussage.

MUSIKALISCHER SATZ

In der klanglichen Struktur dieses Liedes spielen Terzen und
Sexten eine wichtige Rolle, und die Parallelbewegung wird
konsequent vermieden. Als Beispiel der fast ausschliefflich be-
nutzten Gegenbewegung ein Ausschnitt des Teiles B:

[T ' N { I I
1 N 1
ES=sss =t +H
( yn?ss sbiss. .. bSss... nacht.. )

Notenbeispiel 8

Die parallelen Quinten am Schiufl des Liedes, besonders dieje-
nigen nach der Stimmkreuzung an der c/os-Endung, fallen hier
etwas aus dem Rahmen. Zusammen mit der rhythmischen Er-
weiterung wurden sie offensichtlich bewufit verwendet, um
den Schluff hervorzuheben, d. h. um das Erreichen eines Ruhe-
punktes im Vortrag zu verdeutlichen?®:

ouvert clos
O N TN L 1y 1
" ¥ 9 — e
. £ ’__
Rttt =8

Notenbeispiel 9

66 Ohne den musikalischen Zeitverlauf in Betracht gezogen zu haben, kénnte man
dieses fiir Oswald charakteristische Verfahren nicht klar sehen, weil einige Worter

schneller (kiirzere Notenwerte), andere langsamer (lingere Notenwerte) vorgetragen
werden.

67 Vgl. auch die Abbildung II oben, in der die ,,Anhingsel*-Wirkung des letzten
Reimes gegeniiber dem Bau der vorangehenden Teile deutlich wird. Besonders inter-
essant wird das zweimalige ,,Anhingsel* ganz am Schluf} des Liedes (Str. III).
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Nicht nur der Rhythmus, auch die melodische Struktur des
Tenors pafit sich keinem System an. Ahnlich wie in P 1.37¢8
betont auch hier die Melodie den Tonraum g—d und kaden-
ziert auf a (Teil A) und h (Teil B, ouvert), obwohl sie grund-
sitzlich im phrygischen Tonraum verlduft. (Die falsche Schliis-
selung des Tenors in der Hs. B beweist, dafl der eréffnende
Quintklang auf g selbst dem Notator im phrygischen Rahmen
ungewdhnlich war: Mit dem C-Schliissel auf der fiinften Linie
fingt er die Melodie mit e an. Im letzten System notiert er
dann richtig, so dafl seine Kadenz auf dem Quintton h schliefit.)

In der soeben untersuchten Liedgruppe haben wir gesehen, dafl die gerad-
zeitige Mensur der Aufzeichnung (tempus imperfectum — prolatio minor)
nicht immer einen regelmifligen ,,Duppeltakt“®® bedeutete. Es liegt uns in
diesen Tenorliedern ein Rhythmus vor, in dem die silben- oder worttragen-
de Semibrevis zum Grundwert wird, der dann beliebig gruppiert werden
kann. Die Brevis stellt also nicht mehr eine konstante Zihleinheit dar. Das
bedeutet aber, dafl in der Niederschrift zwar die Zeichen der Mensuralnota-
tion verwendet werden, ohne jedoch die Basis des Systems aufrechtzuerhal-
ten: Die verschiedenen Unterteilungen der Longa und Brevis machen einer
Aneinanderreihung der Semibreviswerte Platz’”®

Dieses Denken hat meiner Meinung nach seine Wurzel in der Einstim-
migkeit. Es wire deswegen falsch, bei rhythmischen Unklarheiten einfach
von Unregelmifligkeiten der mensuralen Aufzeichnung zu sprechen. In
Oswalds zweistimmigen Liedern, die scheinbar in prolatio-major-Notierung
stehen, finden wir, dafl die nicht-mensuralen silbentragenden Zeichen der
einstimmigen Weise — Punctum und Virga — auch in dieser gehobeneren
Vortragsart als Basis weiterwirken. Sie nehmen hier nur die Gestalt der

68 Siehe oben S. 22.

6% Siehe Salmens Gruppierungen, in denen er das ,,Duppeltaktlied* als charakteri-
stisch fiir Oswalds ,erste Schaffensperiode®, die Sitze im ,, Trippeltakt’ dann als
»die letzte von Oswald erreichte Stufe* (S. 172) bezeichnet. Weil er nur wenige Lie-
der als Beispiele des fritheren Schaffens angibt, wird nicht klar, welche sonst noch
dazu zihlen sollen. Salmens Aufteilung spiegelt mehr den eigenen Systematisierungs-
drang, als die Wirklichkeit des Dichters im 15. Jahrhundert.

70 Also nicht die Breviseinheiten, wie sie etwa in der italienischen Ars-Nova-
Notation oder in den frithen Tabulaturen der Tastenmusik aneinandergereiht wur-
den.

Theodor Géllner, Notationsfragmente aus einer Organistenwerkstatt des 15. Jahr-
hunderts, in: AfMw 24, 1967, 170—177, stellt dagegen fiir den deutschen Raum fest:
»,Die Partitur des Organisten geht von der Zihlzeit der Semibrevis als Mafleinheit
aus.“ (S. 174) Es laft sich hier also eine spezifisch deutsche Eigenschaft postulieren.
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Semibrevis und Minima an: Als Beweis dafiir méchte ich auf die hiufige
Verwendung dieser silbentragenden Zeichenfolge (o ¢ ) als (Wort-)Einheit
im Tenor und auf die damit verbundene Diminution aller gleichgeschriebe-
nen Diskantwerte, die sich auf diese Einheit beziehen, hinweisen. Solche
Besonderheiten der Notation werden noch -im folgenden ausfithrlicher
besprochen’!.

Ebenfalls fir aufschlufireich halte ich den Vergleich mit einigen Beispie-
len der italienischen Mehrstimmigkeit, wie sie die von Oswald iibernom-
mene Lauda Ave mater, o0 Maria darstellt. Dort ist die Kombination Brevis-
Semibrevis silbentragend und bildet eine Einheit, die sicher nicht viel lang-
samer zu singen ist als die Zeichenfolge Semibrevis-Minima in Oswalds Lie-
dern. Dariiber hinaus tritt die genannte Zeichenfolge sowohl in der Lauda
als auch diejenige bei Oswald fast immer als Tonwiederholung auf. Meines
Erachtens stoflen wir bei Oswald eben auf die fiir das deutsche Lied tradi-
tionelle Schreibpraxis; der hier zu erschliefende Rhythmus gleicht jenem
in der italienischen, auf der Brevis basierenden Notierung’.

Ein besonders gutes Beispiel fiir die hier besprochene Abhingigkeit der
Aufzeichnung von bereits vorhandenen Traditionen ist das folgende Lied,
das ich als Sonderfall noch vor der nichsten Gruppe eingehend besprechen
mdchte.

Mein herz jungt sich in hober gail (P 5.68)
NOTATION / MUSIKALISCHER SATZ

Tenor Die rhythmische Notation der Tenorstimme ist in beiden
Handschriften der Tradition des einstimmigen Liedes verhaf-
tet: vorwiegend Semibrevisketten, Kaudierung der unbetonten
Anfangssilbe eines jeden Verses (Auftakt), und andeutende
Mensur an den Versenden. Das textlose Anfangsmelisma
jedoch ist mensuriert: Die rubrizierten und schwarzen Semi-
breven der Hs. A und die Breven und Semibreven der Hs. B
weisen eindeutig auf Dreierrhythmus hin. In der Hs. B, die
jede Melodiezeile mit dem neuen Text wiederholt (in A sind
die Texte direkt unter der Melodie doppelzeilig aufgeschrie-
ben), ist auch eine Wiederholung des Melisma vorgesehen.
Wahrscheinlich hatte die Vorlage die zweite Textzeile als
Block nach dem Ende der Melodiezeile aufgeschrieben, und

1 Zur hiufigen Verwendung der Rubrizierung als Zeichen fiir Diminution siehe
besonders unten, S. 47ff.

‘2 Kénnen wir auf diese Weise doch Einfliisse der oberitalienischen Praxis bei
Oswald feststellen? (Vgl. auch unten, S. 47ff.)
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der Textschreiber nahm die Ausschreibung der Wiederholung
selbstindig vor. Dadurch wird die These von Timm bestitigt,
die auch die doppelzeilige Aufzeichnung in A als einen gegen-
tiber der Vorlage selbstindigen Eingriff vom Schreiber g be-
trachtet’.

Die einstimmig iiberlieferte Version des Liedes in B steht im
hypomixolydischen Modus, der aber an den Zeilenenden zum
Dorischen schwankt’®. Die zweistimmige Version wurde um
einen Ton tiefer aufgezeichnet. Es ist interessant, dafl gerade
der alleinstehende Tenor den gebriuchlichen Modus der Ein-
stimmigkeit beibehielt, wihrend das Auftreten einer zusitzli-
chen Stimme eine andere Notierung zufolge hatte’>. Bruno
Stablein macht dazu die folgende Bemerkung:

»- « - da hier die Oberstimme (Diskantus) in C notiert sein muf}, um die bei
einer Schreibweise auf D stindig auftretenden Cis und Fis zu vermeiden,
mufite auch die Liedmelodie in der Unterstimme von D nach C transpo-

niert werden.

Discantus

«76

Die als Discantus bezeichnete Stimme ist iiber dem Tenor auf-
gezeichnet und scheint mit schwarzen und roten (bzw. leeren)
Semibreven, Minimen und einer Schlufl-Longa mensural no-
tiert zu sein. Die Melodiephrasen, die mit den entsprechenden
Versen des Tenors zusammen erklingen sollen, sind im Dis-
kant mit den Reimwértern versehen und mittels roter Striche
klar voneinander getrennt.

Die Notwendigkeit dieser Versstriche wird sofort ersichtlich,
wenn man versucht, die zwei Stimmen gleichzeitig zu singen.
Was konsequent als mensurale Notierung erschien, stellt sich
nun als Andeutung der verschiedenen Lingen und Kiirzen im
Verhiltnis zum Tenor heraus. Der eigentliche Rhythmus
ergibt sich jeweils aus dem Zusammenhang: Die Diskant-
stimme ist kein selbstindiges rhythmisches Gebilde. Die Nota-
tionsweise spiegelt hier den ad hoc-Charakter dieser Stimme,
die jedoch einige Ansitze zur Eigenstindigkeit zeigt. (Der Dis-
kant bewegt sich meist schneller als der Tenor und bringt auch

73 Timm, Uberlieferung, S. 93 mit Anm. 234.
74 Siehe unten meine Besprechung von Melodie- und Klangstruktur.
75 Ahnlich ist der Fall noch bei P 8.77, P 19.43 u. a.

76 Bruno Stiblein, Oswald von Wolkenstein und seine Vorbilder. In: Tagungs-
bericht, 285—307, Zitat S. 291, Anm. 13.
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melodisch Anklinge an kunstvollere Mehrstimmigkeit, beson-
ders in den Kadenzfloskeln”.)

RHYTHMISCHE GESTALTUNG

Die Gestaltung des Anfangsmelisma wurde schon einmal er-
wihnt. Es hat hier eine Schliisselposition, indem es nicht nur
den Ambitus nach oben absteckt, sondern auch den Rhythmus
festlegt’®. Gerade an dieser textlosen Stelle benutzt der Nota-
tor Mittel der Mensuralnotation, um z. B. durch Rubrizierung
die zweizeitigen Semibreven des Dreierrhythmus klarzuma-
chen. Auch hier ist fir die Zusammensingenden die Signalwir-
kung der roten Farbe wichtig: Der alleinstehende Tenor in B
hat an dieser Stelle Brevis-Semibrevis-Notierung:

I

O-O
g 1

HsA, Diskant

Hs A, Jenor

Hs. B Tenor)

Notenbeispiel 10

Im Diskant wiederholt der folgende Anfangsvers den genau ge-
messenen Rhythmus des vorangehenden Melisma, nur die
Semibreven sind hier geschwirzt. Der Tenor jedoch ist in die-
sem Abschnitt viel kiirzer, so dal man die Alteration einiger
Semibreven annehmen mufl. Nach dem Textmetrum zu urtei-

77 Die frithe deutsche Tastenmusik benutzt bezeichnenderweise sehr ihnliche
melodische Formeln sowie ihnliche Koordinationsstriche (obwohl sich diese natiir-
lich nicht, wie in der Vokalmusik, nach dem Text richten konnten, und daher ande-
ren Gliederungskriterien, nimlich den oben erwihnten Brevis- oder Semibrevisein-
heiten, folgten).

’8 Bei der Betrachtung des Anfangsmelisma dringt sich der Vergleich mit der
Funktion der Anfangsligaturen in der Modalnotation beim Organum auf: Fest-
legung des Grundrhythmus. Es schwingen hier viele zum Teil sehr alte Traditionen
mit, die sich nur andeuten lassen.
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len, ergibt sich der Rhythmus des ersten Modus (lang-kurz)
mit Aufrakt”.

Wenn wir also die Semibrevis tiber betonter Silbe berz im
Tenor dehnen, ergibt sich melodisch und rhythmisch in beiden
Stimmen dasselbe Gebilde wie bei der Erdffnung des Liedes,
nur um einen Ton tiefer geriickt. Der Anfang der zweiten
Strophe scheint diese Losung zu bestitigen, da hier das zweisil-
bige Wort eren anstelle des einsilbigen herz steht:

S

— ; —
Difcantus 2 Mein herd ;’
S

T 5 —3
senor 3T Mein her2 Jﬁngf §

' ZE N:f e-ren 0
b} !
{ )

Hs. B\ Jenor )

Notenbeispiel 11

Der nichste Vers dieser Zeile fingt in beiden Stimmen gleich
an. Wenn wir auch weiterhin den Grundrhythmus im ersten
Modus annehmen, mufl wiederum der Diskant die Silben ist,

. trést und . .. lést im Gleichschritt mit dem Tenor dehnen.
Erst nach diesem Kurzreim bringen die Kadenzténe des Dis-
kants (iber von lieber hand) einen Rhythmuswechsel. An die-
ser Stelle verwendet der Notator Kaudierung, um die Dreier-
gruppe d’—e’—d’ (Auftakt-kurz-lang) vom gleichbleibenden
Tenorrhythmus (lang-kurz) abzusetzen. (In der Hs. B ist der
Tenor in andeutender Mensur notiert. Diese Stelle wiirde auch
mensural gelesen genau den hier beschriebenen Rhythmus er-

geben: l['] l l .
'O S

Die Klausel zum ¢ nach der Wiedérholqu dieser Melodiezeile
gleicht der ersten Kadenz in Notierung und Rhythmus.

79 Der Herausgeber kommt hier in die paradoxe Situation, daf} er den Tenor-
Rhythmus nur mit Hilfe der Diskant-Notierung feststellen kann, obwohl eigentlich
der Diskant die abhidngige Stimme ist. Damals geniigte eben eine Andeutung, wie
die kaudierte Auftakinote, kombiniert mit dem metrischen Bau oder sogar dem
Inhalt des Textes (z. B. reien), um den Vortragsrhythmus anzuzeigen. Sehr ahnlich
ist die Sitvation bei P 18.101, wo die Auslegung des Tenors im ersten Modus durch
eine spitere, mensurierte Uberlieferung bestitigt wurde.
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Auch im zweiten Teil finde ich einige Stellen bemerkenswert.
Der Anfang der zweiten Melodiezeile ist melodisch im Tenor
durch den einzigen Quintsprung des Liedes hervorgehoben,
vom hohen ¢’ zum strukturell zweitwichtigsten Ton f (d’—g in
der Hs. B). Nach der Klausel des ersten Teiles wirkt dieser
Sprung als nochmalige Bestitigung der F-Tonart, bevor sie am
Ende dem C Platz macht. Die zweite Stimme verstirkt die
Kadenzwirkung, indem sie eine Gegenbewegung vom ¢’ zum f’
ausfithrt. Obwohl die Folge der Notenzeichen im Diskant die
vorausgehende Kadenzfloskel wiederholt, bringt der Tenor an
dieser Stelle nur vier anstatt sechs Téne. Entweder miifite man
die Werte im Ausruf Ich lob den tag des Tenors dehnen, oder
aber die musikalisch mehr iiberzeugende Diminution des
Diskant-Rhythmus annehmen®.

Der nichste Vers dieser Zeile setzt nochmals mit Auftakt zum
¢’ ein und ist im folgenden dem Anfangsvers des Liedes nach-
gebildet. Der letzte Vers vor der Klausel bringt eine inter-
essante Mischung der Notationsmittel. Nachdem die erste der
zwel schwarzen Semibreven in gewohnter Weise in beiden
Stimmen gedehnt werden sollte, wandte der Notator fiir die
nichsten zwei Semibreven im Diskant Rubrizierung an, um
das neue Verhiltnis zur gedehnten Semibrevis des Tenors
(2:1) und zugleich den ungewshnlich groflen dissonierenden
Melodiesprung zu signalisieren. Die noch schnellere Bewegung
der Kadenzfloskel (4 : 1) wurde dann mit kaudierten Rhomben
notiert.

Um das Notationsverfahren zusammenzufassen: Solange sich
der Diskant im Gleichschritt mit dem Tenor bewegt, iiber-
nimmt der Text die Gliederungsfunktion. Der Grundrhythmus
wird also in einer durch miindliche Tradition tberlieferten
Weise vom Text abgeleitet; an besonderen Stellen wird der
Rhythmus wie im einstimmigen Lied durch andeutende Men-
sur klarer angezeigt. Der Notator greift zu den Mitteln der
mensuralen Notation, um komplizierte rhythmische Verhiit-
nisse zu erliutern (z. B. bei ungleicher Bewegung mehrerer
Stimmen). Auf diese Weise bedeutet die Zeichenkombination
Semibrevis und Minima je nach dem Kontext einen ,groflen®
oder einen ,,kleinen* Dreier®. Die rubrae werden nur in drei-

8 Diese Lésung wurde durch Auffilhrungsversuche mit Herrn H. Ganser besti-
tigt. Siehe auch Notenbeispiel 12 unten.

81 Vgl. auch oben, S. 21f.
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MELODIE-

zeitigen Liedern verwendet, und sie bezeichnen meistens einen
schnelleren Wert als ihre schwarze Form®, zugleich iiberneh-
men sie aber auch verschiedene Signalfunktionen.

UND KLANGSTRUKTUR

Die Textunterlegung bei der Wiederholung beider Teile dieses
Liedes zeigt, daf} die ,,Clasulae® nicht die clos- einer ouvert-
clos-Endung bedeuten, sondern ein ,,Anhingsel* der Wiederho-
lung sind. Auch in den einstimmigen Liedern Kl 61 und 83
(Koller 28 und 4) und in dem mehrstimmigen Lied P 17.78 fin-
den wir eine vergleichbare Situation®. Diese Lieder in der G-
Melodik, die eine zusitzliche Klausel zum d bringen, spielen
offensichtlich mit der Ambivalenz der zwei Kirchentonarten,
die denselben Ambitus, aber verschiedene Hauptténe haben:

d g a d’
Hypomixolodisch Repercussa Finalis Rep.
Dorisch Finalis Rep. Finalis

Die Strukur des Tenors (nach Hs. B) spiegelt diese Ambiva-
lenz: Schon das Anfangsmelisma besteht aus zwei fallenden Be-
wegungen d’—a, d’—g. Der erste Teil umreiffit den ganzen
Ambitus d’—d, zuerst schrittweise fallend, dann steigend mit
dem Quart-Sprung g—c’ und wieder fallend zur Kadenz auf g.
Der Tenor des zweiten Teiles durchschreitet zuerst wieder den
Ambitus, riickt aber am Schlufl auf von g zu a: zum ersten
Mal wird der Dominantton des Dorischen in den Mittelpunkt
gestellt. (In der Hs. A ist das b-Zeichen meiner Meinung nach
fiir den folgenden Ton b bestimmt, um die kleine Terz zu be-
wahren — a—c’ in Hs. B.) Die zweite Klausel bringt die fal-
lende Bewegung a—d. Die folgende zusammenfassende Uber-
sicht soll das Spiel mit der modalen Ambivalenz beleuchten:

82 Bei der Semibrevis kann es sich um den ,regelmifligen” 2/3-Wert, aber auch
um 1/2- oder 1/3-Wert handeln, wie die nichsten Lieder zeigen werden.

8 Erika Timm, Uberlieferung, S. 128f, widmet diesem Problem eine lange Anmer-
kung (Anm. 319), in der sie zu den Untersuchungen von Christoph Petzsch Stellung
nimmt. Sie vertritt die Ansicht, dafl diese Lieder nicht originelle Abwandlungen be-
kannter Melodietypen sind, sondern daf} sie zu iibernommenen Melodien gedichtet
wurden. Aufgrund der verschiedenen Satzarten kann man diese Lieder jedoch kaum
einander gleichstellen.

Vgl. auch P 4.91, wo eine Erweiterung der letzten Strophe bei der Wiederholung
der secunda pars plétzlich beide ouvert- und clos-Endungen mit in den Vortrag ein-
bezieht. Da es nur in der letzten Strophe geschieht, spricht es doch eher fiir
Oswalds originelle Abwandlung.
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Ambitus:

Kadenzen:

1. Teil: 1. Wh. 2. Wh. 2. Teil: 1. Wh. 2. Wh.

d,

H

Abbildung III

Im Zusammenhang mit der durch A angedeuteten Alterierung
der Terz zum Dur-Klang kénnen wir den Verfall des kirchen-
tonalen Hérens feststellen®. Die Klangstruktur zeigt Merk-
male der organalen Zweistimmigkeit wie die Vorliebe fiir per-
fekte Konsonanzen in Parallelbewegung. Als Beispiel fiihre ich
die Klangfolgen des ersten Teiles an:

(Die rhythmischen Dreiergruppen sind durch horizontale Stri-
che verbunden.)

Melisma 1—3 56—-8—5 5—56—86 8—

Vers 11—3 56—4—8 8—6—8% 8—/8 8—5 5—/
11-3 5—4—5 8—

Clasula 6 10—6 6—4—6 8

Aufler einigen durchgehenden Dissonanzen bringt der zweite
Teil keine ungewohnlichen Zusammenklinge.

WORT-TON-VERHALTNIS

Das typische Merkmal von Oswalds Liedern, die Verschiebung
der Reime und Abweichung in der metrischen Struktur des
Textes bei gleichbleibender Melodie, begegnet uns auch hier,
zum Beispiel bei dem zweisilbigen Binnenreim getrost / erlost,
der im zweiten Vers der zweiten und dritten Strophe jewelils
einsilbig wird: du mich / glich in und dein zucht / frucht ie.

8 Bruno Stiblein, der in anderem Zusammenhang dieses Lied besprach, meinte:

ISR

wir diirfen von Wolkenstein nicht erwarten, dafl er sich den Regeln der tra-

ditionellen modalen Orthodoxie fiigt, wenn sie seinen Intentionen nicht entspre-
chen.” Das Verhiltnis von textlich-musikalischer Gestalt zum Inhalt bei Oswald
von Wolkenstein. In: Formen mittelalterlicher Literatur. Siegfried Beyschlag zum
65. Geburtstag, Gdppingen 1970, 179—195, Zitat S. 185.
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Einige Wérter mit dem langen Suffix -/ich (oder -leich in man-
chen Liedern) fallen hier noch auf, weil sie auftaktig behandelt
werden, wobei die Linge der Silbe vor der Betonung Vorrang
bekommt:

2 P P
Str. 1 l o Str. Il l o Str. III l -
zartlich, frolich, loblich.

Es handelt sich jedoch interessanterweise selten um Fille, in
denen die Melodie zum ersten Mal erklingt; auch in anderen
Liedern kommt solche Behandlung meist bei Wiederholungen
oder in den Folgestrophen vor.

Vielleicht die auffilligste Abweichung im Textbau bringt die
letzte Strophe an dem als Kadenz wirkenden Anfang der zwei-
ten Melodiezeile. Diese markante Stelle ist zuerst dem Ausruf
Ich lob den tag gewidmet und dann fiir wichtige Aussagen der
Folgestrophen reserviert: Str. II — Mein hochster hort, Str. I
— Ungeschaiden und Von uns baiden. Notenbeispiel 12 ver-
gleicht die Zuordnung von Text und Melodie in der ersten und
dritten Strophe:

M1 w24
;H:—+;¥+ & 3 !1%

L [
1 Ith lob  den i?/ Stund weil die 2¢tt ..

Das mr mein kiad / un-awei fon it - idben;

E o Un- ge- schar- den/ he auf em...

* Yon  dns baiden/ken fai- sche pung---
Notenbeispiel 12

Oswald scheint sich des folgenden Prinzips voll bewufit zu
sein: Die Melodie, die zuerst im Dienste des Textvortrages
steht, wird, sobald erklungen, zum selbstindigen Element, so
dafl sich dann der Text Unregelmifligkeiten leisten kann®,

% Das Eigenleben der gehorten Melodie rechtfertigt also weitere Neutextierungen
auch bei Liedern mit urspriinglich sehr engem Text-Melodie-Verhiltnis.
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3.
Grundsitzlich dreizeitige Tenorlieder mit hiufiger Rubrizierung

Die folgenden Lieder erscheinen auch in den beiden handschriftlichen
Quellen als Gruppe in der hier beibehaltenen Reihenfolge (nach A). Auffal-
lend ist bei diesen Liedern die Verwendung der Rubrizierung, die z. B. in
Wol auf, wol an das handschriftliche Bild beherrscht. In dieser hiufigen
Verwendung der rubrae hatten Johannes Wolf, wie auch schon Oswald
Koller ,eine starke Anlehnung an die oberitalienische Praxis“® gesehen.
Eine der ungewdhnlichen Funktionen der roten Semibreven ist bei Oswald
die Diminution, d. h. sie vertreten oft schwarze Minimen®¥. Auch diese Be-
deutung der Rubrizierung ist in anderen (italienischen) Handschriften anzu-
treffen und wird zur gleichen Zeit von einigen Theoretikern festgehalten.
Wolf erwihnt die Ausfiihrungen von Anonymus X und Anonymus XI, die
beide den Jahren um und nach 1400 angehéren®. Die folgende Abbildung
zeigt tabellarisch die verschiedenen Funktionen der Notenzeichen, wie sie
bei Oswald vorkommen:

TEMPUS

Imperfectum

beim Wechsel zum Perf.
PROLATIO

Major

bei Oswald auch

Minor

Semiminimae

o— < ¢ B

¢

<

$d

—o
—o o 0

¢
$d4

Abbildung IV

Weder Wolf noch den Theoretikern des frithen 15. Jahrhunderts war
genau zu entnehmen, in welchem Zusammenhang diese ungewéhnliche
Verwendung der Zeichen vorkam und welche Funktion sie hatte. Wenn

wir uns diese Gruppe von Oswalds Liedern niher ansehen, fallen drei
Merkmale auf:

# Johannes Wolf, Geschichte der Mensuralnotation von 1250—1460. Leipzig 1904
(Nachdr. Wiesbaden 1965}, S. 379.

¢ Ebda., S. 382.
8 Ebda., S. 145—~146.
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1. Die rubrae treten in melismatischen Bildungen auf,

2. sie ergeben oft unregelmifige Gruppen, und

3. sie bezeichnen eine rhythmische Erweiterung oder Verkiir-
zung an den Kadenzen.

Beispiele:  Ain graserin durch kilen tau

6 +2 +6 Minimen
¢ G000 00 m
. gen- sel (Merkmale 1, 3)
Wol auf, wol an
6 +2 +3 Minimen
® O 00000 ¢
(Wol) auf, wol an (Merkmale 1, 2, 3)

Sim Gredli, Gret, mein Gredelein
30 +2 E{Q]Minimen
00 04 &
.. frat

(ge)sel- let (Merkmale 2, 3)

Auffallend ist ferner, dafl es sich bei der rhythmischen Erweiterung der
letzten Silbe des Verses (bzw. der Paenultima) fast immer um dasselbe
melodische Kadenzgebilde handelt, nimlich um die Schritte in beiden Stim-
men in Gegenbewegung vom Kadenzton zum Nebenton und zuriick, die
den Klangwechsel Oktav-Sext-Oktav vollziehen. In allen vier Liedern dieser
Gruppe sind die Kadenzen auf diese Weise gebaut. Der unregelmifligen An-
einanderreihung der Minimen (d. h. der roten Semibreven) liegt wieder das
freie Nebeneinander von ,,Zweiern* und ,Dreiern* zugrunde, das wir
schon im Zusammenhang mit der ersten Liedgruppe feststellen konnten®.
Die rote Note begegnet uns hier also wieder in ihrer Signalfunktion®,
neben der rein rhythmischen Bedeutung, die genauso gut mit dem Mini-
men-Strich bezeichnet werden konnte. Neben solchen Minimengruppen
tritt der geliufige Rhythmus des ersten Modus (als schwarze Semibrevis-
Minima aufgezeichnet) stark in den Vordergrund. In dem Lied Ain graserin
. . . kommt zusitzlich ein eindeutiger Wechsel zum Zweierrhythmus vor.

Diese Liedgruppe hat ferner folgende gemeinsame Merkmale: Alle Lieder
sind dreiteilig gebaut und haben sehr durchstrukturierte Tenormelodien

89 Siehe oben S. 24.

9 Solche Signalisierung von Unregelmifigkeiten oder Abgrenzung der Melismen
ist meines Wissens in der italienischen Praxis bisher nicht beobachtet worden.
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(einzelne Melodieabschnitte kehren in anderen Teilen wieder). Zwei Lieder
beginnen mit einem Melisma (instrumentales Vorspiel?). Meistens tragen
beide Stimmen den Text gleichzeitig vor, nur an bestimmten Stellen wer-
den kurze Phrasen zwischen den Stimmen aufgeteilt in einer Art Frage-
und Antwort-Verfahren. Die Sitze sind von Parallelbewegung geprigt (wir
konnen sie zur organalen Zweistimmigkeit zihlen). Bezeichnend ist aber,
daf} die Sext stellenweise gleichwertig neben der Quint vorkommt (es wird
manchmal derselbe Tenorabschnitt in einem Teil durch parallele Quinten,
spiter durch parallele Sexten realisiert).

Die Melodiefithrung der einzelnen Phrasen folgt in allen Liedern dem
gleichen Prinzip. Die Ahnlichkeit geht hiufig iiber die allgemein giiltigen
Charakteristika (schneller Aufstieg in gréfieren Intervallschritten und lang-
samer Abstieg, der meist schrittweise verliuft) hinaus. Ich nehme hier als
Beispiel das Anfangsmelisma von Wol auf, wol an, um den Phrasenbau zu
veranschaulichen:

a . b e
e S———
s
< *—go
G By Tos
{
W ol

Notenbeispiel 13

Das einleitende Melisma beginnt im Rhythmus des ersten Modus (a). Er
J3st sich aber bald in einer Minimenkette auf, die iiberwiegend schrittweise
im Tenor den Oktav- und im Diskant den Quintraum nach unten absteckt,
nachdem sie kurz auf der Terz angehalten hat (b, ¢). Nach dem Ansatz
dringt also die ganze Phrase zum Schlufl (Fall zur Zwischenstufe, noch-
maliger Ansatz, und Fall zur Kadenz). Dieser Vorgang des ,Schlieflen-
Wollens der einzelnen Abschnitte ist fiir den Satz charakteristisch. Der-
artige Melodiephrasen kommen in allen Liedern immer wieder vor, wie
noch das folgende Beispiel zeigt:

P87/ P9.79

X
11T
I

2

>
ole
&
T i 1)

. - —
val Q"‘ 5

7 >

Sim Gredli, Gret .. We heul wol e solt ith ...

Notenbeispiel 14
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Wol auf, wol an (P 6.75)

Die Aufzeichnung in der Hs. A scheint entweder eine
Einzeleintragung® oder ein Nachtrag zu sein, da sie mit blasse-
rer Tinte und sehr zusammengedringt auf dem Rest der Seite
ausgefiithrt wurde (fiir die Schluf$klausel im Diskant mufite das
Liniensystem am Rande verlingert werden). Auch das Inhalts-
verzeichnis auf f. 38r filhrt Wol auf, wol an erst nach Ain gra-
serin . . . auf, wofiir die Forschung verschiedene Erklirungen
bietet’?. Offensichtlich hat schon die Vorlage einige Unklarhei-
ten enthalten.

Abweichungen der Tenor-Aufzeichnung zwischen den zwei
Handschriften gibt es vor allem an einigen rubrizierten Stellen
(rote vs. schwarze Semibreven), seltener treten auch Unter-
schiede in den Tonhdhen auf (so etwa in A, wo der Schreiber
iber der geferte im Diskant zwei Spriinge — Terz und Quart
— in Sekund und Terz verwandelte und den Rest der Zeile
folglich um einen Ton nach unten verschob). Zusitzlich ver-
wendet B hiufig c.o0.p.-Ligaturen, wihrend A unligiert schreibt
(vgl. auch Des himels trone, u. a.). Die B-Version ist viel saube-
rer niedergeschrieben und ist mit den richtigen Schlisseln
versehen®™. Trotz der hiufigen Radierungen und Korrekturen
enthdlt aber die Hs. A eine fiir den direkten Vortrag geeigne-
tere Version. Schon die genauere doppelzeilige Textunter-
legung im Tenor und die Unterlegung der Reimwérter im Dis-
kant fallen auf. In der Hs. B ist nur der erste Teil der Grof3-
strophe der Melodie unterlegt, der Text der Wiederholung er-
scheint als Block vor der Repetitio. Die Melodiewiederholung
der Repetitio ist ausgeschrieben, und das Liniensystem iber je-
weils dem zweiten Kurzvers ist freigelassen worden: Dieser
wird vom Diskant alleine gesungen, der Tenor pausiert. Die
Hs. A fiihrt gerade an dieser Stelle des Tenors den wichtigen
Auffihrungshinweis in discanto ein.

Vom Text her liegt uns hier ein stollig gebauter dreistrophiger
Frithlingsreigen vor, bet dem der Abgesang als Refrain in allen
Strophen gleich bleibt. Der Stollen setzt sich jeweils aus zwei
Melodieteilen zusammen, so dafl die Strophe nach dem folgen-
den Schema gebaut ist:

91 Timm, Uberlieferung, S. 92.
92 Ebda., S. 103.
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Stollen Stollen Abgesang (Refrain)
AB A B CccC

Der Text wird von beiden Stimmen gleichzeitig vorgetragen.
In der Hs. B wurde diese Vortragsweise durch kaum sichtbare
Striche angedeutet, die den Kurzversen des Textes entsprechen.
Die drei Groflabschnitte sind durch Doppelstriche getrennt. In
der Hs. A finden wir (rote) Striche nur zwischen den Haupt-
abschnitten, zu welchen auch das Anfangsmelisma zihlt. Die
drei Bauelemente des Melisma sind in allen Abschnitten dieses
Liedes vorhanden, wobei das eine oder das andere mehr in den
Vordergrund tritt. Im ersten Melodieteil (Wol auf . . . frat)
bleibt die typische Eréffnung im lang-kurz-Rhythmus jeweils
begrenzt, und es iiberwiegt die fallende Bewegung in parallelen
Quinten. Im mittleren Teil wird dann der sprunghafte Rhyth-
mus iiber die fiir den reien typischen Ausrufe tanzen, springen
betont. Die zwei Vorginge halten sich jedoch durch die ein-
geschobenen Kadenzmelismen die Waage. Interessanterweise
weisen die Kadenzmelismen gerade in diesen zwei ,,tanzhaften®
Versen keine unregelmiflige Minimen-Gruppierung auf’. Hier
kommen auch parallele Sextklinge vor.

Der Refrain isoliert den Erdffnungsvorgang und hebt ihn nicht
nur dadurch hervor, dafl im ersten und zweiten Kurzvers (. ..
berte, . . . geferte) das Melisma zum ersten Mal wegfillt, son-
dern auch noch durch den echoartigen Soloeinsatz der beiden
Stimmen?.

Ain graserin durch kilen tau (P 8.76)
NOTATION / MUSIKALISCHER SATZ

Auf den ersten Blick liegt uns ein in schwarzer Mensuralnota-
tion aufgezeichnetes Lied mit einigen rubrizierten Semibrevis-
Gruppen vor. Wieder gibt es in der zweifachen Uberlieferung
einige Unterschiede.

% An den verschiedenen anderen Kadenzstellen treten die unregelmifligen Grup-

pen von 5 roten Semibreven besonders klar in Erscheinung. In diesen Gruppen
bleibt die Minima (also rote Semibrevis) konstant, sie sollen nicht als Quintolen
vorgetragen werden.

9 Der Diskant bleibt trotz dieses selbstindigen Auftritts noch ganz vom Tenor
abhingig.
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Tenor

Die Hs. A verwendet im vierten Vers dieselbe Foge von
schwarzen und roten Notenzeichen wie im Vers 1:

1 VEI'S [ }
. L

~ b]
Ain ~ gra-serm durch kfflen fau ...

g- Viff) 4 > |
4

... das macht ir sidel braun ...

Notenbeispiel 15

Auch der dritte und sechste Vers haben vereinzelte rurae. In
der Hs. B beschrinkt sich dagegen der Rubrikator auf Cruppen
von drei und sechs Semibreven, die er nur im ersten Vrs und
im Schluflimelisma des Liedes verwendet. Er scheint diees Lied
und seine rhythmischen Besonderheiten einer von nderer
Musik bekannten Schreibweise anzupassen. Wir merkn in B
wieder die Tendenz zur sauberen, systemgerechteren Adzeich-
nung, dafiir aber weniger Spuren der Vortragspraxis®. dbwohl
sich dieses Lied wegen seiner komplizierten Struktur -on der
Gruppe abhebt, zeigt der Tenor im D-Modus doch ce typi-
sche Melodiefiihrung. (Vgl. S.49; der untere Tonraun wird
hier nie aufsteigend durchschritten.) Die folgende Usersicht
zeigt die Hauptbewegungen des Tenors und zugleich lie An-
lage des Liedes. Jede Zeile stellt einen Groflabschnitt de Melo-
die dar, wobei die wiederkehrenden Strukturteile miglichst
ibereinander gezeigt sind. Die Textzeilen und die Remstruk-
tur werden unter dem Liniensystem veranschaulicht.

‘L‘h——-)c 0\\: -0-\.“3

= oo * {e}
NIdsI0) el {’ \
%Xt (lﬂz Nel,‘sma) f a{M) 2 biM )

-‘-X o T — g
o fo}- - —

”~ L
—-

o

a —a(M) b___ b (M)

e — & _Tave ___ -
Jan 7oy & (0} * FP P ANV o>
L0 t0} * (oo N {07 —
7 -~ ®

5. ceed Td—_e{H) 8___eM I_f___ g

Notenbeispiel 16

% Vgl. auch unten die Bemerkungen iiber den Diskant.
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Discantus

Diese Ubersicht zeigt ferner, daB sich die Textgliederung nicht
ganz mit der musikalischen Struktur deckt. (Siehe besonders
die durch Binnenreime verbundenen Verse 5—7.) Oswald
scheint hier durch den ununterbrochenen Fluf des Textes
einen ,durchkomponierten Eindruck erwecken zu wollen.
Dieses Vorwirtsdringen korrespondiert mit der Textstelle, an
der sich das ,ich* ganz aktiv einschaltet: do ich ir half den
gattern rucken / smucken far die schrencken / lencken,

sencken . . . (In den vorangehenden Versen ist graserin Subjekt
und der Dichter Objekt.)

Der Diskant erscheint in beiden Handschriften um einen Ton
verschoben. Er beginnt jeweils auf der zweiten Linie des
Systems, bei unterschiedlicher Schliisselung: B hat einen C-
Schliisse]l auf der ersten, A auf der zweiten Linie. In der Hs. A
ist die urspriinglich aufgezeichnete Stimme durch Schwirzung
der ganzen Fliche getilgt worden. Sie wurde spiter mit roter
Tinte neu aufgeschrieben, und die rubrae wurden mit leeren
Noten gekennzeichnet. Timm hat diese Stelle genauer unter-
sucht und festgestellt, daf} ,,die erste Niederschrift (unter der
Schwirzung) ebenfalls der Diskant von KI76 war, doch in
einer von A und B abweichenden Fassung“®. Auch diese ge-
tilgte Fassung zeichnete den Diskant in C auf. Es dringt sich
die Frage auf, ob es sich nicht in A um ein absichtliches Trans-
ponieren der ganzen Melodie handelt, damit Akzidentien ver-
mieden werden (vgl. mit Mein herz jungt sich . . .; die Auf-
zeichnung in B kommt als absichtliche Transposition kaum in
Frage). Die Niederschrift auf C wiirde den Dur-Charakter an-
deuten, also das Fis und Cis in D. Diese Auslegung geht tat-
sichlich hiufig schon aus dem Zusammenhang hervor; nur an
den Kadenzen des Tenors nach F mufl man im Diskant f und b
annehmen. Ein solches Transponieren kann das Aufschreiben
einer gehdrten Stimme bedeuten, bei der man die Halb-
tonschritte an ihren ,,natiirlichen* Platz im Liniensystem
stellte”:

97 Timm, Uberlieferung, S. 96.

% Ob man diesen Vorgang fiir die direkte Niederschrift in A oder fiir die Herstel-
lung der Vorlage annimmt, ist hier unwichtig.
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Notenbeispiel 17

Die Lage der rubrizierten Stellen im Diskant stimmt nicht
immer mit dem Tenor iiberein. Es handelt sich wohl um Feh-
ler oder Ungenauigkeiten der Aufzeichnung, da sonst der Dis-
kant eine vollkommen tenorabhingige Stimme ist. Wir begeg-
nen in diesem Satz der typischen Parallelbewegung, der Bevor-
zugung von Quinten (bzw. Duodezimen) und Oktaven, und
der Sext als einem kadenzschaffenden Klang, seltener auch als
Durchgangsklang bei Gegenbewegung. Die Terz kommt nur
zweimal vor, in der ebenfalls typischen Klangfolge Quint-Terz-
Unisono (bzw. Quint-Terz-Quint).

RHYTHMISCHE GESTALTUNG

Beide Stimmen bewegen sich gleichzeitig, nur gelegentlich
bringt der Diskant eine kurze Verzierung. Das Lied wechselt
an bestimmten Stellen vom Dreier- in den Zweierrhythmus;
dieses Verfahren dhnelt jenem, das wir noch heute aus der
Volksmusik kennen (Zwiefacher). Bei Oswald schwingen also
charakteristische Rhythmen der Kunstmusik in der tempus
imperfectum ~ prolatio major-Mensur in den mehr bodenstin-
digen ,.Zweier um” (dabei soll sicherlich die zweizeitige
Semibrevis konstant bleiben). Dieser Rhythmuswechsel tritt
bei den Zweiergruppen von kaudierten Minimen klar in Er-
scheinung. Beim Vortrag ,beschleunigt’ man aber unwillkiir-
lich schon die vorangehenden, syllabisch unterlegten Semibre-
ven. Ich nehme also auch hier die zweizeitige Semibrevis als
Grundwert an, zu dem an einigen Stellen die Minima addiert
wird:

99 Da wir es hier vom Text her mit einer Pastourelle zu tun haben, in der ein Lie-
besspiel zwischen dem Herrn (Oswald?) und einer Graserin in humorvollen Doppel-
deutungen ausgedriickt ist, konnte man vielleicht das rhythmische Verfahren als
eine Art musikalischer Analogie zu der ungleichen Verbindung zwischen hoherem
und niederem Stand verstehen.
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+4 +4 2

o U

.« . fusslin zart

Zusitzlich begegnen wir noch den ungleichen Minimengrup-
pierungen, die durch Rubrizierung angedeutet werden, wie wir
sie auch schon in P 6.75 feststellten:

3 42 +2 2

rb) o oo o

(Ain) gra- serin durch kulen tau

3 +2 3
L 4 i Lo Ro J
. schrencken

Solche unregelmifligen Rhythmen wiren mit einem iibergeord-
neten theoretischen System, wie es die Mensuralnotation dar-
stellte, weder zu erkliren noch zu notieren'®. Der frische,
spontane Eindruck, der beim Vortrag auf diese Weise entsteht,
entspricht dem Ton des Gedichtes: Die Musik ist ebenso unge-
zwungen wie der Text.

Sim Gredli, Gret, mein Gredelein (P 8.77)

Die handschriftliche Aufzeichnung dieses Liedes in A verwen-
det in beiden Stimmen leere schwarze Semibreven statt rubrae
(obwohl Blatt 36r im Text Rubriken enthilt), die wieder eine
Diminution, besonders an den Zeilenenden des Tenors,
signalisieren'®. Die Minimenzeichen stehen dann fiir eigent-
liche Semiminimen, was man besonders an den auftaktigen
Stellen erkennen kann. In der Hs. B wurden auf fol. 31v zwei
Liniensysteme fiir den Diskant freigelassen, der Tenor im D-
Modus folgt auf dem letzten System und setzt sich auf dem

100 Den ersten Vorstof in die Richtung der rhythmisch variablen Interpretation
gab Salmen in seiner Ubertragung dieses Liedes in: Klein, S. 340. Er blieb aber inso-
weit ,,im System®, dafl er beim Rhythmuswechsel die Brevis als Konstante beibe-
hielt, d. h. einen Wechsel von prolatio major zu minor sah (¢4 = 4 é)-

101 Die Weiflschreibung anstatt der Rubrizierung ist ebenfalls in Italien belegt
(z. B. Bologna, Conserv. G. B. Martini, Codex Q. 15 aus der 1. Hilfte des 15. Jhs.)
und scheint ein Ubergangsstadium zwischen der schwarzen und weiflen Mensuralno-
tation darzustellen.
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nichsten Blatt fort. In A steht der Tenor in C, dem Dur-
Charakter entsprechend; der Diskant wurde jedoch mit fal-
schem Schliissel versehen. Der Schreiber hat hier irrtiimlich
den Anfang in parallelen Quinten notiert, wahrscheinlich weil
sie thm beim gleichzeitigen Textvortrag in paralleler Bewegung
geldufiger waren.

Die Oberstimme bewegt sich meist im Sextabstand zum Tenor.
Quinten kommen nur vor den Kadenzen und am Anfang des
zweiten Teiles vor. Diese auffillige Stelle (Notenbeispiel 18)
hat auch unter Richtigstellung des Schliissels Quintparallelen,
obwohl dieselbe Melodie im Anfangsvers in Sexten gesungen
wurde. Dieses Beispiel, das auch den Unterschied zwischen den
zwei Tenoraufzeichnungen veranschaulicht, beweist zugleich
die besondere Hierarchie der Notenzeichen (bei den Pausen
bedeutet hier der volle Strich durch ein Spatium dreizeitige
Semibrevis, der halbe Strich entweder zweizeitige Semibrevis
oder manchmal auch Minima).
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Notenbeispiel 18

Die musikalische Anlage ist der Ballade ahnlich. Eine Wieder-
holung des ersten Teiles (A) wird angezeigt durch den als
Block aufgeschriebenen Text nach dem Schlufl dieses Melodie-
teils (Verse 1—3, 4—6). Der zweite Teil (B) umfafit die Verse
7—9 und der dritte (C) die Verse 10—14. Jeder musikalische
Teil vertont also eine Kleinstrophe. Der Text folgt nicht genau
der Balladenform, da Teil C textlich kein Refrain ist; er bringt
jedoch am Schluf} einen auch in der frz. Ballade iiblichen musi-
kalischen Reim mit dem Teil A.

In der Hs. B ist der Text unvollstindig: Ein Vers der ersten
Strophe fehlt, weil er von dem hier fehlenden Diskant alleine
gesungen wird (Vers 12). Die Hs. A hat diesen Vers aus allen
drei Strophen unter der entsprechenden Stelle im Diskant auf-
gezeichnet und wiederholt ihn auch nicht mehr innerhalb der
restlichen Strophen, die unter und nach dem Tenor auf-
geschrieben sind. Diese Niederschrift steht wieder dem praku-
schen Liedvortrag niher.



In der musikalischen Struktur ist bemerkenswert, daf} alle Be-
standteile vom A-Teil wiederverwendet werden. Die Melodie
von Vers 1 kehrt im Teil B nach einem kiirzeren Anfangs-
abschnitt wieder (Vers 8, mit kleiner Anderung im Diskant)
und wird vom Schluflabschnitt des A-Teiles gefolgt (Vers 3 =
Vers 9). Der ganze Abschnitt, die Verse 2 und 3 umfassend,
kehrt dann als der lingere musikalische Reim am Schluf} des
Liedes wieder (Verse 13, 14, mit minimaler Aljderung der
Oberstimme). Besonders interessant ist der Verlauf der ersten
Hilfte von Teil C: Nach einem kiirzeren Abschnitt (Vers 10),
der in Linge und Rhythmus den Anfang vom B-Teil widerspie-
gelt (auch Vers 10 ist in Linge und Reimklang mit Vers 7
identisch), wird Vers 11 alleine vom Tenor gesungen. Vers 12,
eine Antwort des Diskants, schliefft dort mit einem be-
schwingten Abstieg an, der von der wiederholten Floskel
h’—c’—d’ aufgehalten und dann gemeinsam mit dem Auftakt
im Tenor zum Grundton C aufgelést wird!®? (mit diesem
Grundton beginnt der musikalische Reim):
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Notenbeispiel 19

Die Uberlappung von Vers 12 und 13 wird in allen Strophen
vom Text her mitvollzogen. Oswald benutzt an dieser Stelle in
beiden Stimmen dieselben Wérter:

(be)dencken — (ge)denck, zarte — zart, wende — wenden.

Mit den hiufigen Sextklangfolgen und der balladedhnlichen
dreiteiligen Struktur ohne Anfangsmelisma scheint dieses Lied
Wolkensteins Versuch darzustellen, fiir die Liebeserklirung an
Margarethe eine ,gehobene” Kunstform nachzuahmen. Der
Diskant bekommt dementsprechend etwas mehr Eigengewicht.

102 Koller hat das Lied wegen dieser Solostellen unter ,,Entwiirfe und Unvollstin-
diges* aufgenommen, weil er im Vers 12 die Méglichkeit der Diminution nicht ge-
sehen und dadurch eine lange Liicke im Tenor vermutet hat. Uber diese Verwen-
dung der Notenzeichen ( 4 § fiir § {{ ) vgl. J. Wolf, Geschichte, S. 381.
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Schon in der Aufzeichnung ist der Text des ganzen ersten Ver-
ses der Melodie unterlegt'®, die Stimme ist mit Floskeln von
wiederholten, meist stufenweise absteigenden Semiminimen
ausgeschmiickt (siehe Notenbeispiel 18) und der obennotierte
Vers 12 mutet wie eine ,,Solokadenz* an. Diese selbstindigere
Haltung hingt auch damit zusammen, dafl Oswald hiermit
eines seiner Dialog-Lieder geschrieben hat: Sein Gedicht be-
steht aus einer wiederholten direkten Rede und einer Antwort
darauf (zwischen Oswald und Margarethe)!®.

Froleich, so will ich aber singen (P 9.79)

Wie in den anderen Liedern dieser Gruppe, bedeutet auch hier
die Rubrizierung Halbierung der Werte, und es kommt zu
finfteiligen Gruppierungen an den Kadenzen. Die Semimini-
men werden nur durch den Minima-Strich gekennzeichnet
(vgl. P 8.77). Die Niederschrift dieses Liedes liefert einen be-
sonders guten Beleg fiir eine derartige Auslegung der Notenzei-
chen, weil z. B. oft die Verbindung schwarze — rote Semibre-
vis der Hs. A in der Hs. B als Semibrevis — Minima erscheint.
Das Lied ist in drei wiederholten Teilen konzipiert, und beide
Handschriften schreiben im Tenor alle Wiederholungen aus.
Es gibt einige, im Diskant zum Teil betrichtliche Unterschiede
in der Aufzeichnung, obwohl sie in beiden Handschriften von
demselben Schreiber (h) stammt'®. Die Hs. A ist wegen der ge-
naueren rhythmischen Niederschrift des Diskants zum Musi-
zieren geeigneter.

Es handelt sich wieder um ein Dialog-Lied: zwischen dem wer-
benden Knecht Heinrich und einer schlagfertigen edlen frau.
Jeder musikalische Teil fingt mit der Ansprache des Mannes
an und wird als Anwort der Frau wiederholt. Der dritte Teil
ist bis auf den Anfang dem ersten gleich, zusitzlich schlieflen

103 Vielleicht wollte der Schreiber nur vermeiden, daf ein Singer aus Gewohnbheit
melismatisch anfingt?

104 Siegfried Beyschlag (Zu den mehrstimmigen Liedern Oswalds von Wolken-
stein, Fuga und Duett. In: Literatur und Geistesgeschichte. Festschrift fiir Heinz
Otto Burger, Berlin, 1968, S. 50—69) nennt solche Lieder anachronistisch ,,Duett*.
Ich finde den Terminus ,Dialog-Lied* schon deswegen zutreffender, weil bei
Oswald nie eine Person des Dialogs konsequent mit derselben Stimme identifiziert
wird. ,Rollenwechsel” innerhalb einer Stimme ist eher die Regel.

105 In A fand ein Schreiberwechsel statt: zwischen P 8.77 und P 9.79 liegen einige
einstimmige Lieder und das Inhaltsverzeichnis von 1425. Mit P 9.79 fangen die um-
fangreichen Nachtrige an.
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alle drei Teile mit derselben Kadenz. Teil A (Vers 1, 2 und 3,
4) wird durch eine Fortschreitung aus dem Unisono in die
Oktave auf der Dominante a eroffnet, der letzte Teil (A’,
Verse 7, 8 und 9, 10) fingt auf dieser Oktave an und kommt
iiber die Gegenbewegung zum Unisono e. Der weitere Verlauf
der Tenormelodie bringt einen zweimaligen Abstieg, erst zur
zweiten Stufe e und dann, nach zwei Spriingen aufwirts vom
subtonium modi (c—g—c’) zur Finalis d. Im kurzen Mittelteil
(Verse 5 und 6) bleibt der Tenor in der unteren Quint des
Ambitus. Die vollig abhingige Diskantstimme bringt an eini-
gen Stellen melodisch-rhythmische Verzierungen, besonders an
den Kadenzfloskeln. Charakteristisch fiir diese organale Zwei-
stimmigkeit sind wieder die Parallelbewegung in Quinten und
die Gegenbewegung Unisono-Terz-Quint-Oktave. Melodisch
und klanglich fillt ferner das typische Pendeln zwischen dem
D- und C-Klang auf (vgl. z. B. das einstimmige Palistinalied
Walthers von der Vogelweide oder auch den berithmten Som-
merkanon, Brit. Mus., MS Harley 978). Bei der viermaligen
Wiederholung des musikalischen Materials aus Teilen A und
A’ fixiert jede Handschrift eine andere Vortragsversion. In der
Hs. A gleicht im Tenor die erste der vierten und die dritte der
zweiten Wiederholung, und im Diskant sind die Wiederholun-
gen nicht ausgeschrieben. In der Hs. B unterscheiden sich kon-
sequent die Teile A und A’, so dafl die Wiederholung des
jeweiligen Teiles in beiden Stimmen gleich bleibt:
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Notenbeispiel 20

(Wegen der rhythmischen Klarheit entsprechen hier die rubrae
nicht immer genau dem hs. Befund.)
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Schema:
Hs. A: Hs. B:

PN
Diskant: A—Wh. A'—Wh. A—Wh. A—Wh.

Tenor: A—Ww»_Wh. wie A A—Wh. A’—Wh.
\_—/ ~ "

Die Hs. B hilt sich also in der musikalischen Aufzeichnung
enger an die Struktur des Textes. In der Hs. A scheint die
leichte Variierung bei jeder Wiederholung ein rein musikalisch
bedingtes Phinomen zu sein; sie wirkt spontaner und dadurch
vortragsniher.

Man beachte: Das Anfangswort froleich (oder in der Graphie
frolich) ist hier sowie in vielen anderen Liedern auftaktig, so
dafl die Linge der zweiten Silbe betont wird (so z. B. im ein-
stimmigen Fur allen schimpf:

l 010 lb lé

.. zu Nuremberg frolich bestellt)'%.

106 Zur Betonung des langen Suffixes -lich vgl. oben S. 46.
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III. KANONS UND TENORLIEDER,
DIE MERKMALE GENUINER MEHRSTIMMIGKEIT AUFWEISEN






1.
Kanon und Hoquetus

In vielen Liedern Oswalds scheinen verschiedene Traditionen und Ein-
fliisse miteinander verschmolzen zu sein oder einfach nebeneinander zu ste-
hen. Bei diesen Liedern ist es schwer zu entscheiden, inwieweit sie noch die
bodenstindige Musikpraxis des siiddeutschen Gebietes widerspiegeln. Man
muf} sich fragen, ob uns hier nicht weit verbreitete Praktiken des von der
Schrift unabhingigen Musizierens vorliegen.

Eine Form solchen Musizierens, die auch ihren Platz unter den beliebten
Mitteln der Komposition fand, ist sicher der Kanon. Bei den fiinf Kanons
Wolkensteins (genannt fuga) finden wir sowohl die einfache Form des
radel-Singens als auch Kanons, die bewufit als stimmiger Satz konzipiert
sind und unter denen sich auch eine iibernommene Melodie befindet.
Oswald verwendet jedoch keinen Liedsatz, in dem sich ein Kanon iiber
einer stiitzenden Grundstimme entfaltet, wie es in der Chasse oder Caccia

der Fall ist.

Nu rue mit sorgen (P 10.121)

Dieses nur in A iiberlieferte Lied wurde bisher als einstimmig
betrachtet. Es ist auf dem freigebliebenen Teil der recto-Seite
als Lickenfiillung'” nach einem lingeren mehrstimmigen Lied
aufgezeichnet. Ungewdhnlich fiir ein einstimmiges Lied sind
die hidufig auftretenden langen rhythmischen Werte, wie z. B.
die Breven-Ligatur am Schluf} des zweiten Verses oder die Bre-
ven im dritten Notensystem. Auf einen Kanon weist der sonst
unerklirliche rote Strich hin, der nach dem ersten Vers gezo-
gen ist. Es fehlt ein Hinweis auf den zweiten Stimmeinsatz
(vgl. auch Her wirt uns durstet also sere, fol. 32r), und der
Strich wurde an falscher Stelle gesetzt; der Schreiber (Rubrika-
tor) hat wahrscheinlich seine unklare Vorlage mifiverstanden.
Das Notenbeispiel zeigt die korrigierte Version:

i &
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Ku rue mil Ja'f’l’/,.. v:rbo?en/. . schatz ) shews ...

Notenbeispiel 21

197 Timm, Uberlieferung, S. 39. Zu Timms Anm. 80, die den finis-Vermerk be-
trifft, siche meinen Artikel Neu entdeckte Ars-Nova-Sitze bei Oswald von Wolken-

stein. In: Mf, 1979, 29—33. Vgl. dort auch die Ausfithrung iiber den fehlerhaft arbei-
tenden Rubrikator.
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Der resultierende zweistimmige Satz kreist stindig um den G-
Klang (mit b). Nach Walter Wiora gehéren Kanons dieser Art
zu der iltesten Form!®. Dieses Lied bestdtigt ferner Wioras
Beobachtung:

,Liedweisen wurden zu Kanons eingerichtet, Kanonweisen spiter auch ein-
stimmig gesungen, und manchmal stand doppelter Gebrauch von vorn-
herein offen. ... Wahrscheinlich lassen sich unter den alten Liedweisen
noch weitere Kanons ausfindig machen, die in den Quellen nicht als solche
bezeichnet sind .. .“1®

Das Tagelied ist als Dialog konzipiert, eine Form, derer sich
Oswald vorwiegend bei mehrstimmiger Vertonung bedient.
Durch den Vortrag als Kanon werden jeweils der Anfang und
die letzte Zeile jeder Strophe (sowie ein Teil der zweiten Zeile)
hervorgehoben. Als Beispiel folgt die erste Strophe: Nu rue
mit sorgen / mein verborgen / (lieber scharz)'"° wird von der
fiilhrenden Stimme allein gesungen. Der Reim mein / sein der
letzten zwel Zeilen erklingt zusammen als Quint g—d’, die als
Schluflklang dienen kénnte. Sinnvoller ist aber, daf} die fiih-
rende Stimme den Schlufiton g hilt, bis die zweite Stimme
ihren Schlulvers voll ausgesungen hat. Dadurch wird die Ant-
wart des Mannes, ach liebe diren, das sol sein, ihnlich wie die
erdffnende Ansprache der Frau deutlich horbar. Zusitzlich
wird noch der Anfang der zweiten Zeile hervorgehoben (sleius
dein augen), weil er bei der Wiederholung auf die Longa der
fihrenden Stimme fillt.

Die auf diese Weise exponierten Stellen liefern alle wichtigen
Stichworte der Tagelied-Situation in einem sinnvollen Dialog
(in den weiteren Strophen wechselt jeweils die anredende Per-
son):

[ Sie: ,,Nu rue mit sorgen, mein verborgen (lieber schatz)
(,,sleius dein augen . . .

Er: ,ach liebe dirven, das sol sein.*"

18 Walter Wiora, Der mittelalterliche Liedkanon. In: Gesellschaft fiir Musikfor-
schung. Kongrefl-Bericht Liineburg 1950. Kassel 1950, 71—75.

109 Ebda., S. 71.
110 Klein liest hier verborgenlicher. Das scheint mir wegen der Reimwort-Struktur
(sorgen/verborgen), die auch in den weiteren Strophen beibehalten wird (stra-

fen/verslafen, grebe/plebe), unwahrscheinlich. In der Handschrift steht v’bor-
gen/lich’, meiner Meinung nach eine Verlesung von v’borgen/lieb’.
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I1 Er: ,,Frau, tu mich strafen, ich verslafen* (hab die stund)

(slucifer . . %)

Sie: ,,zart lieber man, das sei mit bail.“
III Sie: ,,Der glanz durch grebe von der plebe* (ist entrant)
(»ich hor voglin . . .%)

Er: ,,mit urlaub, frau, hail wunsch ich dir.*

Eines der bekanntesten Lieder Oswalds ist der dreistimmige Kanon Her
wirt uns durstet also sere (P 11.70), den man mit dem Brauch frshlichen
Singens bei der Tischrunde am Festtag des HI. Martin assoziiert. (Auch
beim Monch von Salzburg finden wir ein Martinsradl.) Die Verbindung
mit diesem Brauch wird durch eine Randiiberlieferung des Liedes belegt.
Die Handschrift cgm 715 der Bayerischen Staatsbibliothek, Miinchen, fiihrt
das Lied als Ein rddel von wirtten (Register, fol. 5v), bzw. als [wirt]schaft
ein radel (fol. 182v), auf, und leitet es mit einem Satz ein, von dem die
Worte herein Martein lesbar sind'!! (das Lied ist hier nur fragmentarisch
iiberliefert). Da die Aufzeichnung in A und B keine besonderen Probleme
aufwirft, gehe ich hier auf die Einzelheiten nicht ein!'2

Zusammenfassend lassen sich folgende Merkmale der bodenstindigen
Kanons festhalten: Die Melodien betonen die Dreiklangsstruktur und bewe-
gen sich im wenig differenzierten Zweierrhythmus. Durch die dazutreten-
den Stimmen ergibt sich entweder ein statischer, in sich kreisender Klang
(P 10.121), oder ein Wechsel zwischen wenigen (meistens nur zwei) Grund-
klingen (P 11.70). Die Dreiklangs-Struktur spielt auch hier eine wichtige
Rolle: Die Terz (als Kiang) tritt besonders stark in den Vordergrund.

Eine kunstvollere Melodie- und Satzstruktur weisen die nichsten zweti
Kanons auf, bei denen es sich méglicherweise um iibernommene Melodien

handelt.
Mit gunstlichem herzen (P 12.71)

Dieser sehr eng gefiihrte Kanon in tempus imperfectum — pro-
latio major (die zweite Stimme folgt im Semibrevis-Abstand)
fillt durch seine doppelte Textierung besonders auf. Der Text
gliedert sich in drei Doppelstrophen, die fiir einen Neujahrs-

111 Be; Wolkenstein nicht vorhanden.

112 Tch méchte jedoch erwihnen, dafl man den fehlenden C-Schliissel in der Hs. A
auf der vierten Linie erginzen mufl (nach B), so dafl die Melodie in der Tenorlage
erklingt, und nicht in der hohen C-Lage, wie sie Koller iibertragen hat. Einen An-
haltspunkt fir eine Deutung in ,,Dur® geben die Handschriften also nicht.
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grufl wieder die Dialogform verwenden. Durch den Vortrag im:
Kanon erklingt die Antwort jeweils unmittelbar nach und zum
Teil noch gleichzeitig mit der Anrede'. Es kommt auch
innerhalb der Strophen zum Rollenwechsel. Die Aufzeichnung
des Liedes in A ist besonders erwihnenswert. Wir begegnen
hier Gruppen von jeweils drei rubrae (teilweise als Minimen
verwendet), die keinen metrischen Wechsel anzeigen, dafiir
aber an ganz bestimmten Stellen auftreten:
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Notenbeispiel 22

Rot geschrieben sind die Anfangsnoten und alle Floskeln zum
Grundton d (bis auf die Kadenz am Ende des Liedes, die auf
Rasur steht und immer noch fehlerhaft ist). Die rote Farbe sig-
nalisiert also ausschliefflich die fiir den Vortrag wichtigen An-
haltspunkte.

Der Schreiber gibt sich auch Miihe, den doppelten Text richtig
zu unterlegen. Er setzt an den inneren Rand des Liedes bisher
ungeklirte rote Zeichen (der Rubrikator und der Schreiber
sind in diesem Falle wohl ein und dieselbe Person): einen
Kustos, unterlegt mit dem Buchstaben ,,a““. Die gleichen Zei-
chen finden sich noch eine Seite weiter bei dem einstimmigen
Lied Wol auf, gesellen, an die vart. Sie dienen als optische
Hilfe beim Vortrag. In beiden Liedern steht nimlich der
Kustos auf einer Linie mit der ersten Textzeile; das zweite Zei-
chen ist kein ,a“, sondern es gleicht dem Kiirzel ,,us“ von
»secundus® (29), und es steht jeweils beim unteren Text der
Doppelzeile. Beim Zeilenwechsel kann also der Singer leicht
seinen richtigen Text finden, was besonders bei diesem Kanon
mit zwei verschiedenen Texten die Auffilhrung erleichtert.

Gar wunickleich bhat sie mein berz besessen (P 13.64)

Dieses Lied ist in den beiden Handschriften nur fehlerhaft
iiberliefert, so dafl man einige Anderungen vornehmen muf,
um diese Diskant-Melodie als Kanon erklingen zu lassen. Der
hiufigste Eingriff war die Dehnung einiger Versschlufiklinge

113 Niheres zur Textstruktur der Kanons siehe Beyschlag, Fuga und Duett.
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von Semibrevis zu Brevis (bei gevangen, statikait, und in den
Melismen nach strick und aigen). Die kontrapunktische Fiih-
rung der Stimmen an den klar aufgezeichneten Stellen und das
daraus resultierende klangliche Gebilde lifit auf einen starken
westlichen Einfluf schliefen. Ich vermute daher, daf} dieser
Kanon einem franzdsischen Liedsatz entnommen ist. In der bei
Oswald selten anzutreffenden Mensur tempus perfectum — pro-
latio minor'™* wechseln sich syllabische mit langen untextier-
ten Abschnitten ab. Die kunstvolle Melodiestruktur zeigt typi-
sche Merkmale des westlichen Diskants, besonders in rhythmi-
scher Hinsicht: Die bogenartigen Phrasen beginnen in lang-
samen Werten, meist erst schrittweise und dann etwas sprung-
hafter steigend, und nach dem Erreichen des héchsten Tones
fallen sie in beschleunigter floskelhafter Bewegung zur Kadenz:

o—o T
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Gar wunick - leich _hal sie mén  herz  be-ses-  sen /

Notenbeispiel 23

Bezeichnend ist ferner der hiufige rhythmis?he Wechsel zwi-
schen dem ersten und zweiten Modus (m & ! e m), besonders
an den melodisch um einen Klang kreisenden Stellen.

Die minne fuget niemand (P 14.72)

Oswald griff fiir diesen Kanon auf eine alte beliebte Melodie
zuriick. Sie ist mehrmals in Handschriften des 14. Jahrhun-
derts ‘iberliefert!’>, und der urspriingliche Text, Talent m’est
pris de chanter, ist schon im 13. Jahrhundert belegt!. Das
Original besteht aufler einer einleitenden und einer abschlie-
Benden Melodiephrase hauptisichlich aus Kuckucksrufen, die
auf durch Pausen abgesetzten Terzen erklingen (Hs. Ivrea, fol.
10r hat Quarten). Im kanonischen Vortrag entstehen auf diese
Weise hoquetierende Stellen. Das Verfahren des Hoquetus war
im 14. Jahrhundert besonders in der Chasse oder Caccia fiir
Ausrufe oder Nachahmungen tierischer Stimmen sehr beliebt.

11#+.Unter den anderen drei Liedern in dieser Mensur haben zwei nachweislich
westliche Vorlagen (das dritte ist Wach auf, mein bort . . .). Alle anderen Lieder mit
vorherrschendem Diskant sind ibernommene Sitze!

15 Fiir die genaue Uberlieferung siehe Liedverzeichnis.

1e Friedrich Kammerer, Die Musikstiicke des Prager Kodex XI E 9. Mit einer
vollstindigen Ubertragung. Augsburg/Briinn 1931, S. 26.
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Alle bekannten Versionen des Kanons weichen in Einzelheiten
voneinander ab. Der Prager Kodex weicht sogar in der Mensur
ab: Die urspriingliche prolatio major erscheint dort als minor
(so auch die Straflburger Handschrift!'”). Oswald bebhilt den
urspriinglichen ,,Dreier” bei — er bringt ihn sogar an Stellen,
an denen in anderen Versionen lingere Werte stehen: Er
unterlegt mehr Textsilben, als sie seine westliche Vorlage

hatte.
Tvrea, #/ 527

3 3
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Ta - knl  mest  pris de chan der  cu-me fe cogu /
Wolk. Hss
re e iget e -mand)/ver da ncht enbal ; vamn wo er hm goi)’

Notenbeispiel 24

Die Handschriften A und B bringen das Zeichen zum Einsatz
der Kanon-Stimme an unterschiedlicher Stelle. Die Version in
der Hs. A deutet den Einsatz beim ersten Terz-Ruf an, so daf§
der Anfangston nur eine Brevis lang gehalten werden kann.
Offensichtlich hat der Rubrikator Schwierigkeiten, ein Vers-
und Zeilenende (gat) vom fuga-Einsatz zu unterscheiden (vgl.
auch Nu rue mit sorgen und Mit gunstlichem herzen; im letzte-
ren Lied wurde der erste gemeinsame Ton von beiden Sei-
ten abgegrenzt). Die Hs. B zieht den Einsatzstrich vor der Bre-
vis gat, also der Anfangs-Longa entsprechend, fithrt dann
jedoch zwei iiberfliissige Minimenpausen ein. Diese waren in
der Vorlage sinnvoll, weil der Schlufiton des ersten Verses nur
einen Semibreviswert hatte und daher schon der erste Terz-Ruf
mit Pausen abgesetzt wurde''®. (Beide Wolkenstein-Versionen
haben dort eine Brevis.) Die Hss. A und B lassen dann die
wichtige Pause nach dem zweiten Ausruf aus.

Eines spricht jedoch fiir die Version mit dem Anfangston als
Brevis: Will man namlich das ganze Gedicht ohne strophische
Unterbrechung singen, geniigt es, die identischen Schluf}- und
Anfangstone (beide sind Longen) verschmelzen zu lassen, sie
also jeweils als Breven zu behandeln: (Es ergibt sich dabei
zwar eine dissonante Stelle, die Intervallfolge Sekund-Quart-
Quart wird jedoch in eine Terz aufgel6st.)

17 Siehe die Ubertragung des Incipits bei Kammerer, S. 137.

118 Koller behilt diese Pausen bei. Vgl. dagegen meine Ubertragung und die von
Kammerer, S. 140, besonders in Hinsicht auf das Wort-Ton-Verhiltnis.
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Notenbeispiel 25
WORT-TON-VERHALTNIS

Wie Oswald die Méglichkeiten der Hoquetus-Stellen durch die
Struktur seines Textes voll ausschopft, hat Siegfried Beyschlag
vortrefflich beschrieben!”. Er benutzte jedoch die Ubertra-
gung von Koller, die an dem entscheidenden Punkt eine umge-
kehrte Reihenfolge der hoquetierenden Stimmen bringt, so daf}
auch die gemeinte Reimfolge verloren geht.

An der Hoquetus-Stelle im zweiten Teil des Liedes beginnt die
fiilhrende Stimme: Dreimal erklingt die Terz ¢’—a und dann
erst der Anfang einer neuen lingeren Phrase der zweiten
Stimme, d’—c ... Die richtige Reihenfolge der Aussagen ist
also:

I man spricht / hast nicht / du wicht / so richt / (dich balde von bin-
nen)

Il um gelt /' nu schelt / o, welt / und belt / (frau, knecht . . .)

Ein besonders guter Bewelis fiir diese Reihenfolge, und zugleich
ein Beweis dafiir, wie genau Oswald in seiner Textierung den
melodischen Gegebenheiten seiner Vorlage folgt, ist das Weg-
fallen des letzten Reimes dieser Folge in den Strophen III und
IV. Bei der dreimaligen Terz im Hoquetus wird derselbe Reim-
klang beibehalten; als Anfang einer neuen Melodiephrase ist
aber der vierte Reim unwichtig:

Il schenck ein / her wein / Henslein / (get in ber)
11 ich schob / sie bob / und klob / (das stro, der stadel ward schutten).

Dafl Oswald das Verfahren des Hoquetus nicht fremd war, zeigen auch
die f{olgenden Stiicke. Beide Lieder enthalten aufler den hoquetierenden
Partien streckenweise eine Art Mehrstimmigkeit, die sich mit italienischen
oder franzosischen Stiicken des spiten 14. Jahrhunderts durchaus verglei-
chen liefe!®®. Auch die Notation entspricht hier dem mensuralen System

119 Beyschlag, Fuga und Duett, S. 52f.
120 Bei Oswald fehlt aber der erginzende Kontratenor.
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(tempus imperfectum — prolatio major). Andererseits aber stoflen wir auf
besonders auffillige Parallelfihrung der Stimmen in Quinten oder auf
lickenhaft wirkende Stellen, die dem westlichen Liedsatz fernliegen!?!.
Moglicherweise wurden uns nur sehr fehlerhafte Aufzeichnungen tibernom-
mener Sitze iberliefert, oder aber es liegen uns Lieder vor, in denen
Oswald verschiedene ihm bekannte Mittel in einem Satz nebeneinander
verwendet.

Herz, prich (P 15.93)
NOTATION

In den beiden Handschriften gibt es in diesem Lied viele pro-
blematische Stellen. (Die Hs. B scheint das Lied sorgfiltiger
aufzuzeichnen als A, sie weist trotzdem einige zusitzliche Feh-
ler auf.) Gleich im Anfangsmelisma ist der Tenor um cine Bre-
vis kiirzer als der Diskant. Solche Liicken kommen spiter im
Satz noch mehrmals vor — wir diirfen hier mit fehlenden Pau-
sen bzw. mit der Verwechslung von Brevis und Longa rech-
nen. Am Ende des Liedes betrigt die Diskrepanz zwischen
dem Tenor und dem Diskant sogar eine Longa + Semibrevis.
Ich vermute, daf} es zur folgenden Mifldeutung der Vorlage
kam: Eine Semibrevispause wurde fiir den Strich einer c.0.p.-
Ligatur gehalten, weil die sine-sine-Ligatur sehr ungewohnlich
ist (siehe Notenbeispiel). Mit einer Longa und Brevis entsteht
an dieser Stelle keine Liicke.

Notenbeispiel 26

Ahnlich wie in dem oben besprochenen Kanon stellt auch hier
die genaue Einteilung der Stimmen an den hoquetierenden
Stellen ein Problem dar. Anhand der Wort- und Reimfolge der
weiteren Strophen lifit sich aber die richtige Folge bestimmen
und die Ausgabe von Koller korrigieren. (Koller hat die fol-
gende Einzelheit der Niederschrift nicht beachtet: Wenn beide

12t Bei Koller werden beide Lieder unter ,Entwiirfe und Unvollstindiges* ge-
fithre. Beide sind in A (in derselben Lage wie der Kanon Nu rue mit sorgen) als
wLickenfuller* aufgezeichnet.
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Stimmen denselben Text gleichzeitig singen sollen, ist er auch
beiden unterlegt.) Die genaue Note, auf die ein Wort oder eine
Silbe fillt, ist jedoch nicht immer eindeutig feststellbar. So
schreibt die Hs. A das Anfangswort ,,Herz* erst nach dem ein-
leitenden Melodieabschnitt nieder, was auf eine instrumentale
Auffiihrung deuten wiirde. In der Hs. B erscheint dieser Ab-
schnitt als Melisma iiber ,,Herz“. Im zweiten Teil des Liedes
wurde in der Hs. B das Wort rach zweimal aufgezeichnet, also
von der zweiten Stimme hoquetierend wiederholt, was sonst
bei keiner der Hoquetus-Stellen des Liedes vorkommt. Mir
scheint die Lesung nach im Tenor und rach im Diskant sinn-
voll, zumal sich die Schriftziige der Anfangsbuchstaben in A
unterscheiden!?

Das Lied Lieb, dein verlangen (P 16.94) kdnnen wir eigentlich nicht als
Hoquetus bezeichnen: es enthilt Wiederholungen ganzer Kurzphrasen. Bei
diesem Stiick handelt es sich vielleicht um einen ,,Entwurf* (Koller), da
auch der Text den Eindruck des Unfertigen erweckt!?. Die Aufteilung kur-
zer Melodieabschnitte auf zwei abwechselnd singende Stimmen haben wir
schon vereinzelt in den Liedern P 6.75—9.79 beobachten kénnen. Es han-
delt sich um eine Art Nachahmung des Echoeffektes. Dafl dieses Verfahren
in einer Berggegend zur bodenstindigen Praxis gehdren konnte, liegt nahe
(spiter gehdren solche Effekte zu den beliebten lautmalerischen Mitteln der
Komposition). Bei Oswald vermischt sich solche Praxis mit dem kunstvol-
leren Hoquetus.

Die vorangehenden Lieder zeigen wieder, dafl wir in den Wolkenstein-
Handschriften nicht nur Aufzeichnungen in einer musikalischen Notation,
die wesentlicher Bestandteil des Komponierens war, begegnen, sondern
auch der Niederschrift von Praktiken, die sonst der Schrift nicht bedurften.

122 Diese Stelle beschiftigt die Forschung schon seit geraumer Zeit. Vgl. Timm,
Uberlieferung, S. 114, Anm. 286.

123 Die Aufzexchnung in B hat Raum fiir einen Diskant, trigt aber nur den Tenor
ein. In der Hs. A ist der Diskant nur ungenau, mit Verschreibungen und fehlenden
Pausen aufgezeichnet. Meine Ubertragung stellt eine mégliche Losung dar.
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2.
Tenorlieder

In diesem Abschnitt werden zum Teil sehr unterschiedliche Tenorlieder
gruppiert, denen aber eines gemeinsam ist: Sie sind weder eindeutig als ,,bo-
denstindig” zu bezeichnen, noch ist bei ihnen der westliche Einfluf} allein
spiirbar. Sie sind (mit Ausnahme der Tenorstimme von P 18.101) in mensu-
raler Notation aufgezeichnet, die keine Schwierigkeiten in der Auslegung
bereitet. Die kontrapunktische Fithrung der Stimmen entspricht meistens
dem westlichen Liedsatz um die Wende des 14. Jahrhunderts: Die Stimmen
schreiten in Gegenbewegung von Konsonanz zu Konsonanz, neben Quint-
und Oktavklang treten Sexten und Terzen, die sich hiufig parallel bewe-
gen, in den Vordergrund, und die wenigen Dissonanzen kommen nur als
Vorhalte oder Durchgangsklinge vor. (Die Quart wird selten verwendet,
meistens auch nur als Durchgangsklang. Man merkt die Unsicherheit im
Umgang mit diesem Intervall, das weder als Konsonanz noch als ausgespro-
chene Dissonanz aufgefafit wird.) Die verschiedenen in der Musik dieser
Zeit allgemein verbreiteten Viertonfloskeln werden auch hier hiufig ange-
wandt.

Im Unterschied zum westlichen Diskantsatz ist der Text stets dem Tenor
unterlegt und die zwei (bzw. drei) Stimmen eines Satzes sind rhythmisch
weniger differenziert. Auch Parallelen perfekter Konsonanzen treten noch
auf. So zeigt das Lied Mich trost ein adeleiche mait (P 17.78) am deutlich-
sten noch Spuren des organalen Singens. Es wurde in A und B im Zusam-
menhang mit grundsitzlich dreizeitigen bodenstindigen Liedern eingetra-
gen, obwohl es in klarer Mensuralnotation mit der iiblichen Bedeutung der
Rubrizierung (d. h. als metrischer Wechsel) notiert ist'**. Parallele Quinten
und Oktaven kommen zwar vor, zugleich wird aber die Gegenbewegung
viel konsequenter als in den oben genannten Liedern angewandt. Eine Be-
sonderheit des Liedes ist die Einbeziehung der ouvert-Endung in die Wie-
derholung des ersten Teiles, ein Strukturmerkmal, das wir schon bei P 5.68
gesehen haben'?,

Ahnlichkeiten in der Aufzeichnung mit P 5.68 zeigt auch das sehr popu-
lir gewordene Lied Oswalds,

Wach auf, mein hort, es leucht dort her (P 18.101).
NOTATION / MUSIKALISCHER SATZ

Der Tenor dieses Liedes ist in den Hss. A und B in der Art
eines einstimmigen Liedes in Semibrevisketten notiert; nur die
124 Vgl. Kap. II, 3.
125 Siehe oben, Anm. 83.
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Minimen der Auftakte werden als solche gekennzeichnet, und
in B deutet noch der letzte Vers den lang-kurz-Rhythmus an:

g A N

T ih forcht am kurz- i {a- gen /

Notenbeispiel 27

Dieser Tenor stellt den in der mittelalterlichen Liedkunst sehr
beliebten (hier transponierten) ,,dorischen Typus*“ dar'?. Die-
ser Typus wird zur Basis eines Diskantsatzes. Der bewegte,
floskelhafte Diskant schreitet im Dreierrhythmus fort, so dafl
beim gemeinsamen Vortrag beider Stimmen der Tenor der
Textbetonung gemifl einige Silben dehnen muf}, um sich im
selben rempus zu bewegen. (In einer anderen Uberlieferung
finden wir den Tenor in Breven und Semibreven aufgezeich-
net'?))

Der musikalische Satz ist zweiteilig und die Teile enden mit
demselben Material in einem musikalischen Reim. (Der zweite
Teil setzt sich eigentlich nur aus Abschnitten des ersten Teiles
zusammen. Allein die eréffnende Phrase wird nicht wieder-
holt.) Der Strophenbau dagegen ist dreiteilig: Die sechs Zeilen
gliedern sich in ein Reimpaar, eine Terzine und einen Schluf}-
vers (-reim). Schematisch lifit sich die Bauweise wie folgt dar-
stellen:

Musik: A B C C B C
K K

| N} R
Text: a b ¢ ¢ ¢ d

(K = Kadenz zum Grundton)

Der Schluflabschnitt des ersten musikalischen Teiles wird also
in die Reimterzine einbezogen und die Kadenz dadurch abge-
schwicht. Der Schiufl der Terzine reimt sich aber musikalisch

126 Joseph M. Miiller-Blattau, Wach auff, mein hort! Studie zur deutschen Lied-
kunst des 15. Jahrhunderts. In: Studien zur Musikgeschichte. Festschrift fir Guido
Adler. Wien 1930 [Neudr. Wien/Leipzig 1971}, 92—99.

127 Berlin, Staatsbibliothek, Preussischer Kulturbesitz, Ms. mus. 40.613,
,Lochamer-Liederbuch®, p. 2 (nur Tenor). Auf p. 71 erscheint dort der Tenor als
Grundstimme eines Orgelstiickes, das uns iiber die Verwendung von Akzidentien
Auskunft gibt. (Fur die Faksimileausgabe von Konrad Ameln und die Ausgabe von
Walter Salmen und Christoph Petzsch siehe das Literaturverzeichnis.)
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mit dem ersten Reimpaar, weil auch dieser Abschnitt (B) ene
Wiederholung ist. Dadurch entsteht eine neue Zisur, und ler
letzte Abschnitt mit der Schluflkadenz setzt sich von dem Rest
des Liedes ab. Diese Gliederung lenkt die Aufmerksamkeit auf
die zusammenfassende Aussage der jeweils letzten Strophen-
zeile.

TONART

Uber die Tonart des Stiickes herrscht in den Wolkenstein-
Handschriften Unklarheit. Die Hs. B setzt einen F-Schliissel
auf die vierte Linie und fingt mit dem Ton ¢ an, was die Melo-
die in die Bafllage versetzt. Dazu zeichnet sie den Diskant in d
auf (C3-Schliissel). Offensichtlich haben wir es mit einer
Schliisselverwechslung zu tun: Es wurde ein F- anstelle eines
C-Schliissels verwendet (das folgende Lied auf diesem Blatt hat
den iiblicheren F3-Schliissel). Gemeint ist also eine G-Melcdie
(transponierter dorischer Modus)!?®. Der Diskant wurde dazu
im Quint- statt im Oktavabstand notiert, weil dem Schreiber
wohl die hohe Diskantlage ungewdhnlich war (manchmal sind
die Stimmen zwei Oktaven voneinander entfernt, z. B. bet tag
oder schanz).

In der Hs. A fingt der Schreiber beide Stimmen auf der Linie
an: der Tenor steht auf f (C5-Schliissel, der Diskant-Schliissel
fehlt). Wenn wir im Diskant einen C-Schliissel auf der ersten
Linie einsetzen, ergibt sich zwar fiir diese Stimme die richtige
G-Lage, sie steht aber wieder im falschen Verhiltnis zum dar-
unter notierten Tenor.

An dieser Stelle méchte ich einige Uberlegungen zu den fehlerhaften Auf-
zeichnungen zusammenfassen. Wir kénnen folgende Tendenz in den
Wolkenstein-Handschriften beobachten: Der Notenschreiber trigt beson-
ders im Diskant mit Vorliebe den Auftakt im Spatium und die Hauptnote
des Anfangs auf der Linie ein. (Auch die lingeren Verschreibungen, die
meistens im Diskant vorkommen, werden iiberwiegend zur Linie geriicke,
anstelle des richtigen Spatium. Dadurch entstehen S ek un d verschreibun-
gen, statt der sonst sehr hiufigen Terzverschreibungen'®.) Diese Art der
Eintragung geschieht oft ohne Riicksicht auf die richtigen Zusammenklinge
mit dem Tenor. In der C-Schliisselung kann solche Aufzeichnung besonders
dann viel Verwirrung schaffen, wenn das Lied mit einem Oktavklang an-

128 Im Lochamer-Liederbuch steht die Melodie auch in G.
129 Zum Beispiel P 1.37 oder P 16.94.
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fangen soll’. Wir haben gesehen, dafl solche Notation in einigen Liedern
sinnvoll ist, um Akzidentien zu vermeiden. In vielen Liedern trifft aber
diese Auslegung nicht zu. Das Verhiltnis von Linien und Spatien stimmt
zwischen dem Diskant und dem Tenor nur dann iiberein, wenn das Lied
mit einem Quintklang eréffnet wird. Eine mégliche Erklirung fiir Ver-
schreibungen dieser Art wire also, daf} den Schreibern (besonders in A) das
von Oswald oft erwihnte ,,Quintieren”, also eine Art des organalen Gesan-
ges in Quintparallelen so geliufig war, daf} sie an den Anfingen zweistim-
miger Lieder automatisch einen Quintabstand annahmen. (Bei den folgen-

den schon besprochenen Liedern wurde so eine Quint am Anfang notiert:
P 3.84 und P 8.77 — nur in A, P 18.101 — in A und B.)

Ain gut geboren edel man (P 19.43)

Dieses Lied ist in beiden Handschriften als einstimmige Melo-
die (wieder in Semibrevisketten) niedergeschrieben. Die Fas-
sungen weichen etwas voneinander ab und stehen in verschie-
denen Tonarten. In der Hs. B fingt das Lied auf den letzten
zwei Systemen des recto-Blattes (18r) an und wird dann umsei-
tig fortgesetzt. Auf den letzten zwei Systemen der gegeniiber-
liegenden Seite (17v), also links neben dem Anfang des Liedes,
wurden ein Discantus und ein Contratenor in Partituranord-
nung (sic) nachgetragen®!:

.«L..m,._.‘ p— .. <. .,IM‘;,-‘ =

o A

Notenbeispiel 28

Interessanterweise stehen diese zwel Stimmen in D, der Tonart
der Tenoraufzeichnung in der Hs. A (B notiert den Tenor eine
Quart tiefer). Es kann sich also nicht um Stimmen handeln,

130 Eine Versetzung des Schliissels auf die falsche Linie oder das Fehlen eines
Schliissels sind sehr geldufige Schreibfehler, auf die es mir hier nicht ankommu.

11 Vel Timm, Uberlieferung, S. 154, Anm. 410. Interessant wire es, weiter nach-
zupriifen, wie sich dieses Lied zu den frithen in Partitur notierten Lauden im zwei-
ten Teil der Hs. Venedig, Bibl. Marc. it. IX, 145, verhilt. Vgl. die Beschreibung von
Knud Jeppesen in Laude, MGG B. 8, Spalte 314.
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die zu dem einstimmigen Lied in B hinzukomponiert wurden,
sondern die Tenorstimme wurde einem dreistimmigen Satz
entnommen, und erscheint in korrekter Form in ihrer ersten
Niederschrift in A2 Der textlose Diskant und der Kontra-
tenor sind in imperfektem Modus, Tempus und Prolation
notiert. Oswald indert den ersten Ton des Tenors d’ in ¢’,
unterlegt das unbetonte Wort Ain und verwandelt ihn somit
in einen Auftakt. Durch die weiteren Textakzente entstehen
dann iiberwiegend Dreier, die aber, den Ligaturen nach zu
urteilen, im wechselnden Rhythmus kurz-lang, lang-kurz reali-
siert werden:

eed e o
. edel man . . .

In der Textdeklamation deckt sich hier also die Dehnung nicht
immer mit der Betonung. (Der wechselnde Rhythmus eignet
sich besser fiir die silbenzihlende Lyrik romanischer Sprachen;
vgl. auch Wer die ougen wil verschuren . . .) An zwei Stellen
geht die metrische Umwandlung nicht aus: Am Schlufl des
ersten und am Anfang des zweiten Teiles kommt es bei Wol-
kenstein zu einer rhythmischen Erweiterung vor der Kadenz
(siehe Notenbeispiel 29c).

Der dreistimmige Satz wirkt fiir Oswald sehr ,,modern: Er
bewegt sich bis auf die Kadenzstellen homophon ohne Disso-
nanzen, der Kontratenor liegt hiufig unter dem Tenor, und

e~ del mn/ L. 2 mt fl:f)t\‘n?deh sl - 1m(/

Notenbeispiel 29

132 Timm schreibt in Tagungsbericht, S. 323: ,,Theoretisch hat man die Wahl zwi-
schen zwei Erklirungen: entweder sind zwei Stimmen hinzukomponiert worden,
oder die Kopisten haben aus ihrem Repertcire eine Kontrafaktur Oswalds wieder
auf die urspriingliche Stimmenzahl gebracht. Angesichts der ganz parallelen Vor-
ginge in den nachweisbaren Kontrafakturen wird man die zweite Erklirung vor-
ziehen.“
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der Diskant weist schiichterne (vielleicht zufillige?) Ansitze
zur Imitation auf (a, b); besonders interessant ist der Stimm-
tausch vor der ersten Schluffkadenz (c)'.

Daf} es im siiddeutschen Raum geliufig war, nicht nur ganze
Liedsitze, sondern auch Einzelstimmen aus diesen zu kontra-
fazieren, beweist eine Eintragung auf p. 44 des Lochamer-
Liederbuches: Ein Tenor der dreistimmigen Ballade Je /loe
amours von Gilles Binchois erscheint dort in verinderter
Form (regelmifliger gegliedert und mit floskelhaften Verzie-
rungen versehen) als das lateinische Marienlied Ave dulce te
frumentum'*. Die reichliche Verzierung beweist, dafl der
Tenor als alleinstehende Melodie verbreitet war. Auch ein Ge-
dicht in der Handschrift cIlm 4871 der Bayerischen Staatsbiblio-
thek Miinchen auf fol. 135, das Oswald zugeschrieben wird,
nennt in der Uberschrift diese Binchois-Melodie als dazugehs-
rig. Es handelt sich um das Lied Mir dringet zwinget frau dein
guet (Kl 131). Da sich der Text weder der Melodie im Loch-
amer-Liederbuch, noch dem Tenor oder dem Diskant der
Binchois-Ballade unterlegen liflt (auch wenn man das von
Oswald oft angewandte Verfahren der Zerlegung lingerer
Werte, u. ., beriicksichtigt), miissen wir annehmen, daff Wol-
kenstein noch eine andere Version der Melodie gekannt hat!®.

So konnen wir auch bei Ain gut geboren edel man vermuten,
dafl Oswald nur die eine Stimme bekannt war und die Eintra-

gung der weiteren Stimmen selbstindig von einem Schreiber
vorgenommen wurde',

133 Diese Satzweise erinnert an Merkmale, die man z. B. in der Musik Dufays dem
englischen Einflufl zuschreibt. Ich habe nicht genug Ahnlichkeiten gefunden (z. B.
unter den Carols), um hier eine Verbindung zu postulieren. Eher ist der Einfluf} bei
bodenstindigen Praktiken Italiens zu suchen — siehe Anm. 131.

134 Siehe die Neuausgabe: Walter Salmen, Christoph Petzsch, Das Lochamer-
Liederbuch. Denkmiler der Tonkunst in Bayern, NF, Sonderband 2, Wiesbaden

1972, §. 127.

135 Es sei denn, die ganze Zuschreibung stimmte nicht. Klein scheint den Text
jedoch fiir echt zu halten.

136 Vgl. oben, Anm. 132.
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IV. LIEDER, DIE UNTER DEM EINFLUSS
WESTLICHER MEHRSTIMMIGKEIT STEHEN






Die mehrstimmigen Lieder Oswalds, die in diesem Kapitel besprochen
werden, weisen keine Spuren des organalen Gesanges, der unregelmifligen
rhythmischen Gestaltung oder Spuren dhnlicher bodenstindiger Praktiken
auf. Von den satztechnischen Kriterien und von der Art ihrer Notation her
handelt es sich meiner Meinung nach um westliche Liedsitze, d. h. um
Oswalds Neutextierungen vorhandener Melodien. Bei einigen von diesen
Liedern sind schon parallele Aufzeichnungen in verschiedenen Ars-Nova-
und Trecento-Handschriften gefunden worden'”, bei anderen wird die
Frage nach der Vorlage vielleicht fiir immer ungeklirt bleiben.

Wir finden diese Lieder grundsitzlich in zwei Gruppen iiberliefert: die
eine steht in den beiden Handschriften am Anfang der Aufzeichnungen
mehrstimmiger Lieder und umfaflt Sitze aus der zweiten Hilfte des
14. Jahrhunderts. Die meisten Lieder der zweiten Gruppe sind nur in B
iberliefert und stellen Lieder einer spiteren Generation dar: Sie sind um
die Wende des 14. und am Anfang des 15. Jahrhunderts entstanden.

Es ist unwahrscheinlich, daff Oswald zum Teil so unterschiedliche Satz-
arten selbst nachahmen konnte', andererseits geht er bei den bekannten
Ubernahmen immer sehr schopferisch und hellhérig vor. Meine Aufteilung
der Lieder folgt nicht der handschriftlichen Anordnung, sondern richtet
sich nach der Stellung des Textes im Satz; Lieder mit dem Text im Diskant,
doppeltextige Lieder und Tenorlieder. In jeder Gruppe untersuche ich
aufler einem reprisentativen Beispiel nur Lieder, die besonders interessante
oder in der Forschung umstrittene Aspekte enthalten.

137 Siehe Anm. 16 und das Liedverzeichnis.

138 Schon Erika Timm iuflerte diese Vermutung: ,Schliefilich beginnt sich hier
ein Umstand gegen Oswalds Komponistenruf auszuwirken, der thm zunichst giin-
stig schien: die auffillige Verschiedenheit der musikalischen Stile in seinem Werk
... Wiren alle diese Stiicke anonym und textlos iberliefert, niemand wiirde ste
demselben Komponisten zuschretben.* (Tagungsbericht, S. 323)
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1.
Lieder mit dem Text im Diskant

Nur in drei mehrstimmigen Liedern textiert Oswald ausschliefllich den
Diskant, und alle sind iibernommene franzdsische Liedsitze. Der mai mit
lieber zal verwendet den Satz eines sehr verbreiteten Virelai von Johannes
Vaillant (ohne Kontratenor)®. Nach Ursula Giinther war Vaillant ein jiin-
gerer Zeitgenosse von Machaut und wirkte im dritten Viertel des
14. Jahrhunderts!®. Das Virelai Par maintes foys gehdrt zu seinen fort-
schrittlichsten Werken und war wegen der realistischen Vogelrufe, die auch
Wolkenstein beibehilt, sehr beliebt!*!. Die anderen zwei anonymen Lieder,
das zweistimmige Rondeau Qui contre fortune, das nur in einer italieni-
schen Quelle tiberliefert ist (Oswalds Fréolich geschrei . . . setzt in A noch
eine Medius-Stimme hinzu), und die dreistimmige Ballade Je voy mon cuer
(bei Oswald das vierstimmige Lied Du auserweltes schéns mein herz) diirf-
ten auch aus der Zeit nach der Mitte des 14. Jahrhunderts stammen. Das
letztere Lied mochte ich hier niher besprechen.

Du auserweltes schons mein herz (P 20.46)
NOTATION / MUSIKALISCHER SATZ

In beiden Handschriften ist die dreiteilige Struktur der Ballade
klar ersichtlich: B setzt auler den roten Initialen jedem Teil
noch die Bezeichnungen prima, secunda und tertia pars hinzu.
Der Text wurde dem Diskant unterlegt, Triplum, Kontratenor
und Tenor wurden durchlaufend nach der textierten Stimme
aufgeschrieben (in A sind die rotgeschriebenen Bezeichnungen
Triplum und Kontratenor vertauscht). Die Notation im rem-
pus imperfectum — prolatio minor bereitet keinerlei Schwierig-
keiten.

Der Satz im geliufigen G-Modus (bei Oswald fehlt in der
Hs. B das b-Vorzeichen) erinnert wegen seiner hiufigen Disso-
nanzen an das Verfahren in vielen Machaut-Sitzen: Die zwei
Hauptstimmen werden jeweils von einer Erginzungsstimme
begleitet, so dafl sich zwei Stimmpaare ergeben: Tenor — Kon-
tra und Diskant — Triplum. Die jeweiligen Stimmpaare und

139 Genaue Angaben iiber Konkordanzen zu allen Liedern finden sich im alphabe-
tischen Liedverzeichnis.

140 Ursula Giinther, Johannes Vaillant. In: Speculum musicae artis. Festgabe fiir
Heinrich Husmann zum 60. Geburtstag, Miinchen 1970, 171—185.

141 Ebda., S. 184 (vgl. auch die Besprechung der Notationseigentiimlichkeiten, be-
sonders die bei Wolkenstein sehr ungewohnliche Verwendung des Dragma).
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die zwei Hauptstimmen sind kontrapunktisch aufeinander be-
zogen. Wichtig ist dabei die gegenseitige rhythmische und
melodische Erginzung; ob die zwei Nebenstimmen bei diesem
Verfahren dissonieren, wird nicht beachtet.

Zur Veranschaulichung gebe ich hier den ersten Abschnitt des
Satzes tabularisch wieder. (Die Stimmen werden wie folgt
unterschieden: Tenor — quadratisch, leer, Kontratenor — qua-

dratisch, schwarz, Diskant — rund, leer, Triplum — rund,
schwarz.)
T 1 1 L [ 4
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Notenbeispiel 30

Wegen der vielen Sekund-Dissonanzen hat Koller in seiner
Ausgabe vorgeschlagen, entweder nur das Triplum oder nur
den Kontratenor mit den Hauptstimmen aufzufithren. Gerade
beim Musizieren aber empfindet man, da jede Stimme auf ihre
eigene melodische Linie achtet, die schnell voriibergehenden
Dissonanzen (sie kommen meistens als Minimen in den
Kadenzformeln und als Semibreven synkopiert vor) kaum als
Stérung. Der rhythmische Ablauf wird durch die beiden Er-
ginzungsstimmen bereichert, und auch klanglich stellen beide
eine Erginzung dar: Die wichtigen Klangsiulen bleiben zwar
leere Quint-Oktav-Klinge, andere werden aber durch die Terz
der Nebenstimmen ausgefiillt. Wenn Diskant und Tenor zu-
sammen auf dem Terzklang ruhen, entsteht im vierstimmigen
Vortrag ein voller Klang (wie oben tabularisch dargestellt):

(8]

L
1 bl Y

~ !
- 36 der gaien han 7

Notenbeispiel 31

TEXT / ANLAGE

Die Grofistrophe des Textes setzt sich aus vier Kleinstrophen
zusammen. Die zweite Kleinstrophe, die zur Wiederholung der
prima pars gesungen wird, ist als Block direkt nach diesem
Teil der Melodie aufgezeichnet. Am Ende der tertia pars wur-
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den die Anfangsténe des Liedes (in A sehr fehlerhaft) mit dem
unterlegten Text noch einmal niedergeschrieben, also eine
Wiederkehr der prima pars wurde angedeutet. Timm bemerkt
dazu:

,Hier scheint also eine weitere Verwechslung der Formen der Ballade . . .
und der Ballata vorzuliegen, denn eine Wiederholung des Anfangs ist fiir
die Ballade nicht vorgesehen. Weder die eine noch die andere Vortragsform

liefle sich korrekt durchfithren: Fiir die Ballata wiirde der IIb-Text fehlen,
fir die Ballade zwei weitere Strophen.*!4

Von dieser und ihnlichen Situationen leitet Timm ab, Oswald
haben nur brauchbare Melodien, nicht aber der mehrstimmige
Satz interessiert'®. Diese Behauptung mdochte ich wie folgt
modifizieren: Oswald interessierte die urspriingliche forme fixe
einer Chanson nicht!*, wohl aber die Musik; und zwar als ein
Element, das seine Dichtung trigt. Dabei pafit er oft Vor-
gegebenes textlichen Formen an, die fiir ihn zur festen Tradi-

tion gehéren. Hier liegt nach meiner Vermutung ein solcher
Fall vor!®.

Die einzelnen Komponenten der musikalischen Anlage sind
durch die Austextierung betont (ein Zeugnis fiir gutes Ver-
stindnis dieser musikalischen Anlage), und es entstehen neue
Zisuren: Die syllabische Textierung, die auch synkopische
Wendungen durch Textwiederholungen ,reglementiert, ver-
langsamt das Vortragstempo, und die Hiufung der Verszeilen
innerhalb einer pars grenzt die Teile (jetzt Kleinstrophen) viel
schirfer voneinander ab, als es die Vorlage mit zwei Verszeilen
konnte. Die urspriingliche Anlage zerbrockelt, wird aber mit
dichterischen Mitteln zu einem neuen Ganzen zusammenge-
fige.

Zu diesen Mitteln gehdrt bei Oswald vor allem der Reim. So
fallt der gleiche Reimklang der Endzeilen die prima und die
secunda pars zusammen (aaaab, ccccb, ddddb), die tertia pars

142 Timm, Uberlieferung, S. 149.
143 Vgl. oben, S.5.

144 Héchstwahrscheinlich kannte Oswald die vollstindigen Texte seiner Vorlagen
nicht. Die Chansons sind oft ohne Text iiberliefert, oder nur mit verderbten Auf-
zeichnungen. Das Fehlen von weiteren Strophen ist fast die Regel.

145 Vgl. auch: Christoph Petzsch, Text- und Melodietypenverinderung bei Oswald
von Wolkenstein. In: Deutsche Vierteljahrschrift 38, 1964, 419—512.
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ist davon abgesetzt (eeee). (In der Ballade ist der Refrain — zer-
tia pars — immer im zweiten Teil integriert.) Auch die in der
Vorlage nicht vorgesehene Wiederholung von Teilen kann zu
solchen Mitteln gehéren. Wenn wir den Inhalt dieses Liedes
mitberiicksichtigen, finden wir eine mégliche Erklirung fiir
den neuen ,,Refrain* (Wiederkehr der ersten Kleinstrophe der
prima pars).

Wir haben es hier im Grunde mit einem Hofelied zu tun, das
in der Art fritherer Minnedichtung die Dame (Geliebte) preist
und ihr zu dienen verspricht. Besonders die tertia pars verwen-
det typische Wendungen dieses Typus:

Trostlich gedingen ich zu der giten han
wie sie mich nit well lan.

unvergessen bin ich ir undertan

und harr auf giten wan.

Wie fingt das Lied aber an? Die Du-Ansprache der ersten
Kleinstrophe mutet kaum ,héfisch® an. Ganz persénlich und
ohne Distanz spricht Oswald seine Geliebte an. Erst bei der
Wiederholung, also in der zweiten Kleinstrophe, wendet er
sich an die Zuhdrer mit der traditionellen Beschreibung ihrer
Schonheit (3. Person). Die dritte Kleinstrophe macht ihre
Tugend zum Thema, in der vierten wird dann der Typus mit
den Stichworten ,untertan* und ,,verharren* befestigt. Der
(einstimmige) Typus Hofelied enthilt meistens einen Refrain
des Anfangs. In der Anlehnung an diese Praxis bekriftigt nun
Oswald gerade den auffilligen Bruch mit der Tradition, indem
er ohne die gerade proklamierte Geduld den Ausruf des An-
fangs wiederholt: Du auserweltes schons mein herz . . . Auf
diese Weise riickt das Hofelied in unmittelbare Lebensnihel*,

Ein Vergleich mit der franzésischen Vorlage zeigt ferner, wie
das eroffnende ,,Du* bei Oswald noch hervorgehoben wird. Er
verzichtet auf den typischen Chanson-Rhythmus des Anfangs

146 Ich erhebe hier nicht unbedingt den Anspruch, die ,,Originalfassung' des Lie-
des rekonstruiert zu haben. Vielmehr nehme ich die greifbare historische Tatsache,
die handschriftliche Aufzeichnung, ernst und versuche sie zu erkliren. Daf§ das Lied

wahrscheinlich nicht immer mit diesem ,Refrain gesungen wurde, zeigt die Un-
klarheit dariiber in der Handschrift A.
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(m o @) und zieht ihn zu einem lingeren Wert zusammen (a) —
ein der viel hiufiger verwendeten Spaltung der Werte (b) ent-
gegengesetztes Verfahren.

PR _a b

} {

) 4 voy mon cuer

Wolk _Hss.

3

Du auservelies schbns ...

Notenbeispiel 32



2.
Doppeltextige Lieder

Besonders interessant sind Oswalds Lieder, bei denen Diskant und Tenor
verschiedene Texte gleichzeitig vortragen. Es handelt sich meistens um
Dialog-Lieder zwischen zwei Liebenden, wie wir sie auch schon unter den
Kanons antrafen. Das gleichzeitige Erklingen verschiedener Texte hat seine
alte Tradition in der Motette, und wie bei dieser Gattung ergibt sich auch
bei Oswald das Problem des Verstindnisses der Texte. Eine Lésung dieses
Problems im Nacheinandersingen der Texte mit jeweils instrumentaler Aus-
fiihrung der komplementiren Stimmen'* lehne ich entschieden ab.

Schon unter Machauts weltlichen Liedern und auch bei Oswalds Zeitge--
nossen (z. B. Ménch von Salzburg) finden wir solche Dialog-Lieder'*. Dar-
aus kdnnen wir schlieflen, dafl Oswald auch hier eine alte, in den deut-
schen Gebieten lange erhaltene Tradition aufgreift. Der Kern des Problems
liegt meiner Meinung nach darin, dafl man ein modernes ,,Verstehen* des
Textes erwartet, bei dem es auf den Sinn jedes Wortes ankommt. Bei
Oswald haben wir es aber oft mit sprachlichen Klangbildern zu tun, mit
aneinander gereihten Reimwértern ohne einen verbindenden Sinnzusam-
menhang, mit sprachlichen Wendungen, die stichwortartig die Vorstellung
einer in der literarischen Tradition gefestigten Situation hervorrufen.

Wir haben in den Kanons gesehen, dafl Oswald solche wichtigen Stich-
worte an gut horbaren Stellen anbringt. Auch bei Neutextierungen vorhan-
dener Sitze ist das eindeutig der Fall, und man sollte solche Stellen fiir den
Vortrag sorgfaltig ausarbeiten. Ich méchte hier kurz an dem Lied Stand
auf, Maredel . . . (P 23.48) die zeitliche Abfolge der klar heraushérbaren
Stichworte andeuten und interpretieren. (Oswald hat in diesem Lied den
Satz des anonymen Rondeaus Jour a jour la vie verwendet'¥.)

147 Diese Interpretation wird auf der Wolkenstein-Schallplatte in der Reihe Das
Alte Werk (Teldec, SAWT 9625-B) geboten.

148 Bei Timm, Uberlieferung, S. 50, Anm. 101, sind mehrere Beispiele aufgefiihrt.

149 Fir die Quellen siehe Liedverzeichnis. Es liele sich hier eine Anregung durch
das Incipit des franzdsischen Liedes postulieren: ,, Tag fiir Tag . . .
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1) 2)

Diskant: ... ist ferre gen dem tag
Tenor: Stand auf, Maredel! Zeuch die riben aus!
D: nu wol, wen sol . ..
T: kommt ein, setz zu fleisch und kraut!
3)

D: slafen mir genug?
T: get, ir faule tasch!

4) 5)
D: bleib bie, nit eil! mein trauter Kunzel . . . !
T: wer wet, Kunzel . . . aus dem haus . ...../!

Der Anfang ,signalisiert dem Zuhorer ein Tagelied (1); bei 2) wird aber
schlagartig die richuge Identitit der Dialogpartner enthiillt und bei 3)
bleibt schon kein Zweifel mehr, dafl eine ungeduldige Herrin ihre verschla-
fene Magd weckt. Wahrer Arger entsteht aber erst, als die Herrin den
Grund fiir die Verschlafenheit der Magd errit, nimlich den Knecht Ksinzel
(4). Ein realistisches Durcheinander der Stimmen bricht iiber den armen
Schuldigen herein (5): Schimpfrufe und Ausweisung der Herrin, Liebesver-
sicherung der Magd, die ihn aufzuhalten versucht. Der Zuhdrer versteht
nun sicher die lebhafte Karikatur einer Tageliedsituation.

Wol auf, gesell, wer jagen wel (P 24.52)
TEXTAUFZEICHNUNG

Die ebenfalls lebhafte Situation einer Jagd wird im doppeltexti-
gen dreistimmigen Lied Wol auf, gesell . . . geschildert. Als
Vorlage diente hier Oswald die anonyme Ballade Fuiés de
moy'®. Die komplizierte Aufteilung der Texte zwischen den
zwei Hauptstimmen gibt wegen der unklaren Aufzeichnung
einige Ritsel auf (siehe Abbildung V). Timm bemerkt dazu:

»,Die duflere Gestaltung der in A und B iibereinstimmenden Aufzeichnung
entspricht nicht der Art, in der Lieder, die in Diskant und Tenor verschie-
den textiert sind, sonst wiedergegeben werden. Gewdhnlich steht der Text,
der bei Wiederholung einem Melodieteil unterlegt werden soll, fiir Diskant
und Tenor getrennt, neben oder unter dem entsprechenden Teil. Bei Kl 52
hingegen ist der gesamte fiir Melodiewiederholungen vorgesehene Text als
Block neben und unter dem Tenor geschrieben.*!™

150 Fiir die Quellen siehe Liedverzeichnis.
151 Timm, Uberlieferung, S. 51.
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Abbildung V
[Wolkenstein-Handschrift A, fol. 15Y]
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Abbildung V
[Wolkenstein-Handschrift A, fol. 167
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Die Beobachtung Timms iber andere doppeltextige Lieder
stimmt aber nicht fiir beide Handschriften. Vergleichen wir
die Aufzeichnungen in der Hs. A:

fol. 14v15r  Stand auf,
Maredel . . .

fol. 15vi6r Wol auf, gesell . . .

fol. 17vi8r Los, frau, und
hor. ..

fol. 23v24r Von rechter lieb
kraft

Diskant

Tenor

Diskant

Tenor

Diskant
Tenor
Tenor
Diskant
Diskant

Tenor

prima pars (A)

secunda pars (B)

Textblock zur Wiederholung
von prima pars (a)

prima pars (A’)

secunda pars (B’)

a’ fehlt

A
(clausula von a)
ohne Text: B
A’ (teilweise
untextiert)
(clansula von a°)
B’
C’ (teilweise
untextiert)
Textblock: a, 2’ (,,Hunde-
gebell“), C

Textblock: a

Textblock: a’

B'
Textblock: Str. I AB
Str. III  AB

Sur. I AR
Str. I AP’

> o> W

152 In der Hs. A werden die partes nicht bezeichnet. Die Buchstaben werden von
= ein Musik- und Textteil, Kleinbuchstabe
= derselbe mus. Teil mit neuem Text (° = Tenor). Eine doppeltextige Balladenstro-

mir wie folgt verwendet: Groflbuchstabe

phe wird also wie folgt dargestellt:

AaBC
A’a’B'C’
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Wir sehen, dafl der Text nicht immer nach dem entsprechen-
den Melodieteil steht, es herrscht also kein einheitliches Ver-
fahren. Die Schreiber der Hs. A hatten mit der textlichen Zu-
ordnung einzelner Kleinstrophen Schwierigkeiten, wahrschein-
lich waren also schon ihre Vorlagen uniibersichtlich (sie fiih-
ren dafiir musikalisch genauere Aufzeichnungen als B aus). Die
Aufzeichnungen von Stand auf, Maredel . . . und Los, frau,
und hor . . . werden erst von dem in Hinsicht auf die Texte
sehr sorgfiltig arbeitenden Schreiber in der Hs. B systemati-
siert und verbessert. Bei Wol auf, gesell . . . aber sind die Stim-
men nicht durchgehend textiert wie bei den anderen zwei Lie-
dern; zusitzlich ist die Aufteilung des Textes zwischen den
zwei Stimmen sehr kompliziert und bietet sich daher einer
»systemgerechten Aufzeichnung kaum an.

Ein Sonderproblem stellt die angedeutete abschliefende Wie-
derholung der tertia pars dar (Refrain in der Balladenform).
Die Beschaffenheit des musikalischen Satzes trigt noch zur
Verwirrung bei: fast die ganze tertia pars (C) gleicht der zwei-
ten Hilfte der prima pars, so dafl schon der lange musikalische
Reim als strophische Wiederholung anmutet. Timm klirt die
Verwirrung dieser Aufzeichnung weitgehend auf, vermutet
aber wegen dieses ,Refrains® eine fehlende zweite Strophe!®.
Diese Hypothese ist spiter von Beyschlag widerlegt worden,
indem er klarmacht, daf} fir diese Jagdallegorie (das Gejagte =
eine Frau) die Worte das wild ist mud einen geeigneten Schlufl

bilden'*.

Die zwei Hauptstimmen dieses Liedes (der Kontratenor bleibt
instrumental) singen manchmal denselben Text (z. B. Anfang
der prima pars), oder auch verschiedene Texte gleichzeitig
(z. B. Anfang der tertia pars). An einigen Stellen wurde nur
eine Stimme textiert (z. B. secunda pars, Tenor). Durch diese
Aufteilung wollte Oswald offensichtlich eine lebhafte Atmos-
phire vor und wihrend einer Jagd realistisch darstellen: Am
Anfang gibt einer dem anderen Anweisungen und Rat (vgl.
unten Notenbeispiel 33, zweiter Teil), dann erklingen von ver-
schiedenen Seiten Ausrufe (z. B. Los! zu! hin all!), Mahnungen
an die Hunde und zusitzlich sogar noch Hundegebell.

153 Vgl. die Ubersicht, Timm, Uberlieferung, S. 52—53.

154 Siegfried Beyschlag, Oswalds von Wolkenstein Jagdlied ,Wolauf, gesell! Wer
jagen well® K1 52. In: Tagungsbericht, 37—50, siehe besonders S. 45.
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Die Nachahmung der Hundelaute heuch, beuch, heuch . . . soll
zur Ausschmiickung des zweiten Diskantstollens (a) dienen
und im hoquetierenden Teil des Tenors erklingen'®. Diese
Deutung ist auch inhaltlich sinnvoll, da der zweite Stollen von
Anfang an nur auf die Hunde (mit allegorischen Namen) aus-
gerichtet ist. Direkt vor der hoquetierenden Stelle des Tenors
fordert der Diskant die Hunde auf: . . . meld mit willen kar,
und mit dem letzten hach des Tenors erklingt dann im Dis-
kant: still, ir lieben hund! und danck so hab eur mund.

Nach Timms Deutung der Aufzeichnung soll das ,Hunde-
gebell“ noch bei Ju Schenk . . . (tertia pars) vorgetragen wer-
den. (Es handelt sich um dasselbe musikalische Material, also
um den musikalischen Reim.) Auch hier entstiinde sinnvoller
inhaltlicher Zusammenhang. Das ,,Gebell* wurde dem entspre-
chenden Melodieteil des Tenors nicht unterlegt, weil der Schrei-
ber diese Variante nur fiir eine Ausschmiickung der fehlenden
zweiten Strophe hielt'®. Ich halte es dagegen fiir moglich, dafl
bei Oswald eine Wiederholung der tertia pars am Ende der
einzigen Grofistrophe vorgesehen war. Damit wire ahnlich
wie bei Du auserweltes schons mein herz eine neue, symmetri-
sche Anlage geschaffen (R = musikalischer Reim, H = Hunde-
gebell):

MUSIKALISCHER SATZ

Die musikalische Notation stimmt bei Oswald bis auf einige
unwesentliche Einzelheiten mit der Vorlage tibercin (B weicht
dabei hiufiger ab als A). Jeder musikalische Teil wird mit
einer Kleinstrophe textiert, die ungefihr zwei Verszeilen der
Vorlage entspricht. Die Gliederung des Balladen-Satzes wird
bei Oswald durch die Reimstruktur betont. Die Zisuren inner-
halb des franzdsischen Verses beachtet Oswald nicht, sondern
gliedert regelmifliger in etwa gleich lange Teile. Dabei folgt er
der Tenorstimme und nicht dem Diskant (vgl. moy und wel).

155 Timm, Uberlieferung, S. 55.

156 Beyschlag in Tagungsbericht, S. 46, erwigt die Alternative, daf} das ,,Hunde-
gebell“ vielleicht eine ,,zur Auswahl gestellte Variante sein kénnte®.
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Notenbeispiel 33

Die Neutextierung zeigt auch besonders deutlich Oswalds aus-
geprigten Spiirsinn fir musikalische Struktur und seine Ten-
denz, die Melodie syllabisch zu behandeln. Er zerlegt die syn-
kopierenden Semibreven des franzésischen Diskants und die
Semibreven und Breven des Tenors in kleinere Werte. Beson-
ders interessant ist im Diskant die Austextierung des musikali-
schen Reimes, der mit einer D-Klangsiule beginnt. Diese Klang-
saule und das darauffolgende Schlufimelisma dienen in der
Vorlage der Hervorhebung der Kernworter jamais (nule)
demour. Der gehaltene D-Klang stimmt hier nicht mit der
Vers-oder Syntaxgliederung iiberein, sondern ist emphatisch zu
verstehen. Das Melisma bewegt sich dann im Diskant sequen-
zierend, und die Unterstimmen fiihren den oben erwihnten
Hoquetus aus.

Sequenzierende melismatische Floskeln wurden schon in der
Notre-Dame-Epoche zur Verdeutlichung des Schlusses verwen-
det. Auch Machaut benutzt solche Mittel zur Hervorhebung
der Grofigliederung. Es handelt sich also in der Vorlage um
ein ibliches Verfahren: Die synkopierenden Sequenzen der
Oberstimme und die Bewegung des Tenors, die hier eine Drei-
ergruppierung entstehen lassen, sind wegen ihrer emphatisch-
strukturellen Wirkung eingesetzt.

Fiir Oswald ist die ,,Andersartigkeit” des Satzes nach der
Klangsiule D so mafigebend, dafl er erst hier die Hauptzisur
der prima pars bildet (die Vorlage hat ihre Hauptzisur nach
dem ersten Vers an der Kadenz nach ¢ (bei Oswald psetz die
... des Tenors). Im Melisma zerlegt er wieder alle Synkopen
in Minimen Gnd unterlegt sie syllabisch. Die Textierung spie-
gelt genau die musikalischen Vorginge wider:



Mensur BE* Mus. Satz

2 ~ 14
- 15
3
L 16
17
3
L1
3 19
20
3
=21
2 L
22
2
~23
2

Klangkolumne d—f(is) Aufruf
g-Schlufy
g-Schluf}

1. Sequenz
a(f)-Schluf}

2. Sequenz
f-Schluf}

3. Sequenz (Ende verindert)
g-Schlufl

* BE = Breviseinheit

Abbildung VI

Textierung
Los .

. . . Freud,
. geud,
. Trost,

. erlést,

. rost.

Reim a

Reim-
terzine

b

—

e
. ZU

. fra.

Kurzreim

C

In der Abbildung sehen wir, wie Oswald das musikalische Ge-
schehen durch sein Reimschema verdeutlicht:

die zweimalige Wendung nach g
Sequenzen (,,Dreier®)

— Reim a,
— Reim b,
Schiuflwendung (Riickkehr zum ,,Zweier”) — Reim c.

Im weiteren Verlauf des Satzes verhilt sich Oswald zu seiner
franzésischen Vorlage dhnlich: Wo in der Ballade die Gliede-
rung Verseinheit und Syntax beriicksichtigt, richtet sich
Oswald nach musikalischen Kriterien, vor allem nach dem

Verlauf der Tenormelodie!®.

157 Sicher war thm der urspriingliche Text nicht bekannt, bis auf das Incipit, an
welches eine Anlehnung sich auch hier postulieren liefe: Fuiés de moy, amie (=
fliche von mir, Freundin) und die Jagd auf kostbares ,,Wild“. (Vgl. auch Siegfried
Beyschlag in Tagungsbericht, S. 47.)

95



In der secunda pars wird ausschlieflich der Tenor textiert.
Daf} hier dem Diskant keiner der nach dem Lied aufgezeichne-
ten Textteile zu unterlegen ist, wird durch folgende Beobach-
tung bestitigt: Oswald faflt im Diskant einige Tonwiederho-
lungen der Vorlage zusammen.

PR SURE
e et X 7 4
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|

MWolk. Hss. JOLER
e e ey {
C
)
{
Tonor Hs 4 {
T 7
i — i 3

; ! P f 4 ' L.
oo Aal 10l chall; pias a0 der chimgen) das ans mutlz ..

Hs. B e ——
e —

Notenbeispiel 34
bl aa Adl bous ab b Kime gOAl..
Ein kurzer Ruhepunkt auf dem Hauptton ¢ verdeutlicht in der
Vorlage das Ende einer syntaktischen Einheit (monde varieus),
obwohl der Vers noch nicht zu Ende ist. In subtiler Weise
nimmt Oswald diese Gliederung wahr: mit einer Reimklang-
verinderung von -all zu klingen, gelingen. An dieser Stelle be-
merken wir auch eine interessante Anderung von der Hs. A zu
B: Der Schreiber (oder Oswald?) vereinfacht die Melodie des
Tenors zu einem fanfarenartigen Terz-Aufstieg, den er mit
blaus ab der klingen unterlegt. Diese neu verdeutlichte Wort-
Ton-Korrespondenz geht aber wegen des fehlenden Tons nicht
aus (siehe Notenbeispiel 34). '

Die tertia pars bringt vor dem musikalischen Reim zwei kiir-
zere Phrasen, die bei Oswald wieder durch die entsprechende
Reimstruktur hervorgehoben werden: die klare Riickkehr in
den C-Raum im Tenor — hind, und der Ubergang zum Schlufi-
teil im Diskant — kind. Der letzte Abschnitt wird dann analog
zu seinem Gegenstiick in der prima pars textiert. Hier zeigt
sich also wieder Oswalds Fihigkeit, die musikalische Struktur
eines vorgegebenen Satzes durch Neutextierung zu veranschau-
lichen und dabei der Anlage eine vollkommen neue Wirkung
zu verlethen. Seine Neurealisierung des Satzes kdnnen wir
kaum noch als ,Kontrafaktur® bezeichnen'®.

158 Ich vermeide grundsitzlich bei Oswald diesen Begriff.
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Los, frau, und hor des hornes schall'® (P 25.49)

Ich méchte nur eine Besonderheit in diesem Lied besprechen.
Das Lied ist bisher als zweistimmig betrachtet worden, obwohl
schon Ludwig!®® die nach diesem Lied aufgezeichnete Stimme
(falsch ,,Triplum*“ genannt) als moglichen Kontratenor be-
zeichnet hat. Nachdem ich Tenor und Diskant neu tibertragen
hatte, konnte ich nach der Ausbesserung einiger Schreibfehler
auch die Kontratenorstimme dazufiigen. Es handelt sich also
bei diesem Lied um einen dreistimmigen Satz.

Meine Ubertragung der zwei Hauptstimmen weicht in einigen
Einzelheiten von Kollers Ausgabe ab. Koller mufite zum Teil
die melodische Gestalt des Tenors angreifen, um falsche Zu-
sammenklinge im Verlauf des Satzes zu meiden. Viel niher
liegt jedoch die Anderung einiger rhythmischer Werte, die mit
hiufig an anderen Liedern beobachteten Schreibergewohnbhei-
ten begriindet werden kann. Eine solche bei Oswald immer
wieder anzutreffende Besonderheit ist die Notierung eines lin-
geren Klanges, der einen Melodieabschnitt und Versschluf}
markiert, als Semibrevis. (Die Verwendung dieses relativ kur-
zen Wertes geht wahrscheinlich wieder auf die in der Einstim-
migkeit traditionelle Notierung in Rhomben zuriick.) Der ge-
iibte Singer weifl, daf} er einen solchen Schluflklang zu dehnen
hat. So klingt auch der Schlufl des ersten Verses im Tenor eine
Brevis lang (schall), wie alle folgenden Reimklinge. Die klei-
nen Anderungen schlieflich, die ich im Kontratenor vornahm,
betreffen den wohl hiufigsten Schreibfehler: ungenaue Pausen-
Aufzeichnung.

Bei dieser Losung fiigen sich alle Stimmen zu einem sinnvollen
musikalischen Satz zusammen, der wahrscheinlich aus dem
westlichen Repertoire von Oswald iibernommen wurde. Im
{olgenden Beispiel versuche ich zu rekonstruieren, wie der An-
fangsabschnitt in der Vorlage ausgesehen haben kénnte:

159 Da das Lied mit dieser Anrede im Tenor anfingt, ist es unkorrekt, den Dis-
kantvers Sag an, herzlieb . . . als ,Uberschrift** zu verwenden.

0 _udwig, Machaut, S. 36*f, Anm. 3.
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Notenbeispiel 35

Liedsitze dieser Art mit Nachahmungen von Horn- oder
Trompetenklingen sind schon frither sehr beliebt gewesen.
Manche uns iiberlieferte Lieder setzen sich fast nur aus solchen
Klangbrechungen zusammen, denen auch im Text nur Klang-
nachahmungen unterlegt sind. Ich fithre ein Beispiel aus der
Ballade Orsus dormes trop (der Thematik nach auch ein Tage-
lied), secunda pars, an (Bibliothéque Nationale, it. 568, fol.
122v—124r):

~

>

gast
¢
Lg -

Notenbeispiel 36

Fiir die zwei tibrigen doppeltextigen Lieder verwendet Oswald meiner
Meinung nach auch westliche Liedsitze. Wir begegnen in Trostlicher hort,
wer trostet mich der Bezeichnung 24 pars und ouvert- und clos-Endungen
beider Teile (eine Ballade quadripartite?). Die kontrapunktische Fithrung
der Stimmen entspricht der Faktur der Liedsitze des spiten 14. Jahrhun-
derts. Ganz auffillig ist zum Beispiel die Ahnlichkeit der ersten Hilfte der
secunda pars mit der tertia pars von Wol auf, gesell . . ., in der die sequen-
zierenden Viertonfloskeln einen musikalischen Reim bilden. Trostlicher
hort . . . verwendet an der genannten Stelle identische Floskeln im Diskant,
wihrend der Satz vom Tenor hoquetierend rhythmisch erginzt wird (ein
Kontratenor fehlt).

In Von rechter lieb kraft tritt noch ein anderer wichtiger Faktor hinzu,
dessen schiichterne Ansitze wir schon in P 19.43 antrafen: die Imitation.
Besonders nach der Aufzeichnung von B wurden ganze Melodiephrasen im
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konsequenten Stimmtausch konzipiert. Die Imitation wird hier also be-
wuflt als Hauptverfahren der Komposition angewandt (bezeichnenderweise
kreuzen sich die Stimmen stindig):

——————— - . —— . -
N 'y [ YA
. AT o l7
A | AY A STS
— 1 —
P S M L

>
Dk fas fra ge- mad /... Jen.den - ton an sthad [

Notenbeispiel 37

0,0= rot
¢ = Tenor
e = Diskant
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3.
Tenorlieder

Daff Oswald bei vorgegebenen Sitzen mit Vorliebe den Tenor textiert,
wird auch durch die im folgenden besprochenen Lieder dokumentiert. Es
konnten vor kurzem die Vorlagen fiir weitere zwei Tenorlieder ermirttelt
werden. Somit steigt der Anteil der Textierungen eines Tenors, die doppel-
textigen Lieder mitgerechnet, auf beinahe zwei Drittel aller bisher bekann-
ten iibernommenen Sitze. (Nur die italienische Lauda hat schon in der
Vorlage den Tenor zur Hauptmelodie.) Die zehn Tenorlieder werden hier
so unterteilt, daf in jeder Gruppe die bekannten tibernommenen Stiicke
kurz aufgefithrt, und dann einige in der Satzart verwandte Lieder bespro-
chen werden.

Frolich, zartlich, lieplich und klarlich, lustlich, stille, leise (P 28.53)

Dieses Lied ist ein franzdsisches Rondeau aus dem 14. Jahrhun-
dert, En tes doulz flans, das im selben handschriftlichen Zu-
sammenhang iiberliefert ist wie zum Beispiel P 20.46 und P
24.52'!, Durch die Sprache wird der vorgegebene Satz bei
Oswald ganz in der Art seiner bodenstindigen Lieder neu ver-
wirklicht.

WORT-TON-VERHALTNIS

In einem fritheren Aufsatz'®? hob ich bei diesem Lied eine
Stelle hervor, in der Oswald einen synkopierenden Sprung des
Tenors in der secunda pars mit neuem sprachlichen Inhalt
fullt, indem er schlagartig mitten in eine Tagelied-Situation
den Ausruf wol auf zu dem tanz! einfihrt. Er zerlegt dabei die
Synkope der Vorlage, so dafl im Tenor erstmalig Minimen
texttragend werden. Sie iiberwiegen dann bis zum Ende des
Liedes. Das enge Verhiltnis zum Text wird in der Hs. A durch
einen schnellen sprunghaften Rhythmus des Diskants noch
intensiviert (Hs. B hilt sich hier niher an die Voriage):

16! Herrn H.-D. Miick verdanke ich den Hinweis auf die Ahnlichkeit der Ober-
stimmen. Fiir die Quellenlage siehe Liedverzeichnis.

162 Siehe oben, Anm. 107.
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Notenbeispiel 38

Die sprachliche Wendung wol auf zu dem tanz gehért dem
Typus Frithlingsreigen an. Das Erwachen der Frau wird hier
also dem Frithlingserwachen gegeniibergestellt. Oswald schil-
dert keine Vorginge, sondern ruft — man mochte fast sagen
impressionistisch — durch die teilweise iiberschwenglich wir-
kende Aneinanderreihung zweisilbiger Reimwérter und typi-
scher Wendungen eine bestimmte Bildvorstellung und Atmo-
sphire hervor.

Die zweite Strophe bleibt auf einem Detail innerhalb dieses
Bildes stehen: dem roten Mund der Geliebten, der ein traditio-
nelles erotisches Symbol darstellt. Die letzte Strophe bringt
dann gerade an der oben beschriebenen, besonders exponierten
Stelle ein nun eindeutig erotisches, aktives Gegenstiick zum
»tanzen* und ,kranz machen* der ersten Strophe (schon dort
schwingt erotische Bedeutung mit):

mund mundlin gekust,

zung an zunglin, brustlin an brust,

bauch an beuchlin, rauch an reuchlin, snell

zu fleiss allzeit frisch getust.

VERHALTNIS ZUR VORLAGE

Durch die syllabische Austextierung bewegt sich Oswalds
Tenor in wiederholten zweizeitigen Semibreven, die den Zeit-
ablauf gleichmiflig abstecken. Die synkopierenden Figuren des
Diskants werden in einen regelmifligen Ablauf der Minimen
verwandelt, womit die dissonierenden Vorhalte schirfer her-
ausgehoben werden als in der Vorlage. Es werden sogar einige
Dissonanzen dazugesetzt, die in der Vorlage nicht erschienen.
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In der folgenden Einzelheit gleicht Oswalds Neurealisierung
des Satzes ebenfalls seinen bodenstindigen Liedern: Die Hs. A
zerlegt die Anfangsténe im Diskant den Silben des Tenors ge-
mifl und unterlegt das Incipit des Textes sowie einige Reim-
worter. Es wird also eine vokale Ausfilhrung des Diskants an-
gedeutet. Die Hs. B behilt dort jedoch die Breven der Vorlage
bei und notiert den Diskant wie bei den anderen Tenorliedern
in B ohne Text (ausnahmsweise steht hier B, wie schon er-
wihnt, der Vorlage niher als A). Von allen {ibernommenen
Sitzen ist dieses Lied am weitesten vom urspriinglichen Lied-
satz entfernt und ganz der Art der bodenstindigen Lieder an-
geglichen.

Ich méchte in diesem Zusammenhang die Frage nach dem méglichen Ein-
flufl der zeitgendssischen Orgelmusik auf Oswald stellen. Theodor Géllner
zeigt in einem Aufsatz'®, wie ein vokales Stiick vom Organisten zuerst in
eine ,zerlegte” Form umgeschrieben werden mufl, bevor er eine Intavolie-
rung herstellen kann. In diesem Vorgang sowie im Endprodukt — der
Tabulatur — geht die Hierarchie der Mensuralnotation verloren, und die
zweizeitige Semibrevis wird zur Zihleinheit und zum Grundwert. Wir
konnten ihnliche Schliisse aus der Verwendung der Mensuralnotation bei
Wolkenstein feststellen'®. Die Auflésung der Werte in das hérbare Zeit-

163 Siehe oben, Anm. 70.
164 Siehe oben, S. 38.
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messen, das auf der Orgel durch den Anschlag realisiert wird'® und im
Tenor besonders auffillig ist, zeigt eine enge Verwandtschaft mit Oswalds
Vorgehen bei der Verinderung der Vorlage, welches wir in diesem Lied an-
trafen. Die Verinderung des Diskants in lange Vorhaltketten mit wieder-
holtem ,,Anschlag® anstatt der Synkopen liefle sich auch spieltechnisch be-
griinden.

Dafl die Orgel zu Oswalds Lebzeiten in den Kirchen seiner Gegend eine
wichtige Rolle spielte, wird aus einer Ausfilhrung Walter Senns iiber die
Musikpflege in dem Oswald nahestehenden Kloster Neustift ersichtlich:

Auf eine weitere Verbreitung des Instruments liflt eine Anord-
nung der Synode von Brixen im Jahre 1453 schlieflen, durch
die bereits eine Einschrinkung des Orgelspiels [sic] verfiigt
wurde ... Schon vor dieser Zeit hatte jedenfalls auch in Neu-
stift die Orgel Eingang gefunden; 1428 war hier dem Organi-
sten Friedrich G&sl eine Pfriinde verliehen worden!®.

Es ist durchaus mdglich, dal Oswald fiir sein Lied Frolich, zartlich ...
eine instrumentale Zwischeniiberlieferung, wie sie bei Gollner beschrieben
wurde, verwendet hat!¥. Diese Hypothese wirft ferner ein Licht auf die
méglichen Griinde fiir Oswalds Bevorzugung des Tenorliedes'®®: In Tirol
und im siiddeutschen Raum iiberhaupt war nicht nur der organale Gesang,
dessen Hauptstimme der Tenor ist, sondern wie eben erwihnt, auch zuneh-
mend das Orgelspiel sehr beliebt'®. In einer Intavolierung fiir Orgel wird
die Tenorstimme zur eigentlichen Melodie, da die Oberstimme vom Spieler
mit vielen dem Instrument eigenen Formeln und Figurationen ausgestattet
wird. Diese zwei Musizierpraktiken diirften Oswald also schon frith ver-
traut gewesen sein. Schlieflich hat bei Oswalds Vorliebe fiir die Textierung
des Tenors sicher auch eine Rolle gespielt, dafl er selbst die Tenorstimme
sang.

165 Gollner, Notationsfragmente . . ., S. 174,

166 Walter Senn, Aus dem Musikleben in Neustift, In: Stifte und Kioster. Entwick-
lung und Bedeutung im Kulturleben Siitirols. Bozen 1962 (Jahrbuch des Sidtiroler
Kulturinstitutes 2), S. 430.

167 Die Uberlieferung von Oswalds Vorlage zu Wol auf, gesell . . . am Rande des
Melker Marienliedes (siehe Melk in Quellenverzeichnis) weist schon eine solche
Zerlegung der Longen und Breven auf. Die Aufzeichnung lingerer Werte in Semi-
brevisketten findet sich auch in einem italienischen Fragment aus dem 15. Jahrhun-
dert (siehe Tit. in Quellenverzeichnis), bei der Vorlage zu Oswalds Stand auf, Mare-
del . . . Beide Fille konnten als Belege fiir solche instrumentale Zwischeniiberliefe-
rung von Oswalds Vorlagen dienen. (Vgl. ferner die Beobachtung, daff Oswald die
Texte seiner Vorlagen nicht kannte.)

168 Vel. auch Timm, Tagungsbericht, S. 325.

169 Fiir den mehr weltlichen Gebrauch war das auch in Prozessionen hiufig ver-
wendete Portativ geeignet; es wird jedoch von Oswald nirgends erwihnt.
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Eine zweite neu entdeckte Ubernahme ist das bisher als einstimmig be-
trachtete Lied Frolichen, so wel wir schir singen, springen hoch (A, fol. 17r).
Der Diskant zu diesem Lied ist die von Koller als Einzelstimme bezeich-
nete Eintragung auf fol. 18r (nach dem Kontratenor von Los, frau, und hor
des hornes schall). Nachdem ich den zweistimmigen Satz rekonstruiert
hatte (P 29.47), konnte ich feststellen, dafl es sich um die franzdsische Balla-
de . . . ay je cause d’estre lies et joyeux eines niederlindischen Komponisten
namens Martinus Fabri handelt'’°. Besonders interessant ist, daf} diese Balla-
de bisher als unicum einer niederlindischen Handschrift betrachtet
wurde'’!, bei der sich keine Verbindung zu Oswald feststellen liefi.

Oswalds Desinteresse fiir die urspriingliche Textform geht bei diesem
Lied so weit, dafl er wieder die musikalische Anlage verindert: In der
prima pars verwendet er schon beim ersten Durchgang die c/os-Endung und
sicht keine Wiederholung vor. Der Diskant wurde offensichtlich vom
Schreiber von einer anderen Vorlage abgeschrieben, weil er Oswalds Ver-
inderung nicht beriicksichtigt. Diese Tatsache muf} aber nicht bedeuten,
dafl Oswald hier keinen mehrstimmigen Vortrag beabsichtigt hatte. Viel-
mehr mufl man sich fragen, ob die von Oswald zur Verfiigung gestellten
Aufzeichnungen iiberhaupt musikalische Notation enthielten (in welchem
Stadium der Entstehung der Handschriften auch immer man solche an-
nimmt), und nicht etwa nur Hinweise auf bekannte Liedsitze, die von den
Schreibern teilweise aus dem Gedichtnis niedergeschrieben, teilweise nach
schriftlichen Vorlagen erginzt wurden. Dieser Umstand kénnte dann einige
Verwirrungen bei der Textunterlegung und -zuordnung erkliren, die wir
etwa bei Wol auf, gesell . . . antrafen.

Freu dich, du weltlich creatur (P 30.120)

In diesem Lied, bei dem Diskant und Kontratenor erst nach-
triglich eingetragen wurden, kdnnte uns auch ein solcher Fall
vorliegen'”2. Das Lied verwendet eindeutig einen westlichen,
wahrscheinlich franzésischen Liedsatz. (Ich wiirde hier etwa
dieselbe Entstehungszeit annehmen wie bei den anderen fran-
zdsischen Vorlagen: drittes Viertel bis Ende des 14. Jahrhun-

170 Fiir eine ausfiithrliche Besprechung siehe meinen obengenannten Aufsatz (Anm.
107).

171 Héléne Wagenaar-Nolthenius, De Leidse Fragmenten. Nederlandse Polifonie
uit het Einde der 14de Eeuw. In: Renaissance-Muziek. 1400—1600. Donum natali-
cium René Bernard Lenaerts. Leuven 1969 (Musicologica Lovaniensia I).

172 Das Lied ist nur in der Hs. A iiberliefert; siehe auch Timm, Uberlieferung,
S. 36f.
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derts.) Der Tenor bewegt sich in lingeren Werten und wird in
ziemlich gleichmifigem Rhythmus vorgetragen (die Figur
o em kehrt hiufig wieder).
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Notenbeispiel 40

Inhaltlich ist Oswalds Lied ein Frauenpreis. Es handelt sich
nach Salmen um ein Lied an Margarethe!’?, obwohl der Anfang
wie ein Marienlied anmutet. Es ist zu dieser Zeit schwierig,
den Unterschied festzustellen: Marienlyrik enthilt oft Anspie-
lungen auf Liebeslyrik und auch umgekehrt, die weltliche Frau
wird in dhnlichen Wortbildern gepriesen wie die heilige Mut-
ter. So findet sich der Wortschatz dieses Liedes auch als An-
fang der zweiten Strophe des Marienpreises P 17.78 wieder.
Die Parallelitit der Aussagen ist augenfillig:

P 3C.120 P 17.78

Freu dich, du weltlich creataur, Freu dich, du weltlich creatur

das dir nach maisterlicher kar das dir all mass, tan, lass recht wol
anstat,

gemessen ist rain all dein figur, Und du nach menschlicher natur

Verglanzt ze tal nach der mensur  lobleichen zart wvon art keuschliche
wat

an tadel, adel kreftiklich darin besitzt an missetat.

verslossen.

Dick, smel, kurz, leng, von hoch zu
tal, so ist ir leib
waidlich posnieret unverhént . ..

Die bewegte, figurierte Oberstimme mit hidufigem, durch
Rubrizierung angezeigtem Mensurwechsel (tempus imperfectum
— prolatio major zu tempus perfectum — prolatio minor) wird
vom ebenfalls rhythmisch bewegten Kontratenor erginzt, der

173 Salmen, S. 156.
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sich einmal iiber, ein andermal unter dem Tenor bewegt. Beide
Stimmen haben falsche Schliisselung und sind besonders gegen
Ende der secunda pars (meine Bezeichnung) sehr fehlerhaft, am
hiufigsten bei den roten Notenaufzeichnungen. Die ungenaue
Pausen- und Ligaturnotierung fillt auf (z. B. & fiir b7 und
umgekehrt), und an zwei Stellen hat der Rubrikator sogar
Noten ausgelassen. Ich schlage an diesen Liicken in meiner
Ubertragung kurze dazukomponierte Erginzungsphrasen vor

(iber bat zu tail im Kontratenor und wol von herzen im Dis-
kant).

Alle in diesem Kapitel bisher besprochenen Tenorlieder sind wahrschein-
lich franzdsische Liedsitze (auch das niederlindische Lied hat einen franzo-
sischen Text), und ihre Aufzeichnungen stehen miteinander im Zusammen-
hang. Schon Géllner hat jedoch nachgewiesen, dafl Oswald auch italieni-
sche Sitze fiir seine Lieder verwendete!’*. Dem Landini-Lied Questa fan-
ciulla, das.uns als Mein herz, das ist versert und Weiss, rot, mit braun ver-
leucht begegnet, steht noch ein zweiter Liedsatz in Oswalds Schaffen sehr
nahe. Er gehért zu einer Gruppe von Liedern, die am Schluff der Hs. B vor
1432 (oder im selben Jahr) aufgezeichnet wurden. Sie stellen die letzten Ein-
tragungen des Schreibers h im Liedregister dar.

Wer die ougen will verschuren mit den brenden (P 32.103)

Fiir diesen Satz ist das gleichzeitige Gliedern beider Stimmen
charakteristisch, mit Ausnahme einer Stelle, an der eine kurze
Melodiewendung in der Quint imitiert wird (b). Der Satz ist
von hiufigen Terz- und Sextparallelen geprigt: Besonders
typisch ist die Kadenzbildung, bei der eine Kette von stufen-
weise fallenden Sexten sich in den Oktavklang offnet (a).

1
... Hiek it das hot teu-er das brol [ ungStlch reuml falscher beu”.

Notenbeispiel 41

174 Siehe oben, S. 4 mit Anm. 12. Man mufl mit dem Attribut ,,italienisch'* etwas
vorsichtig umgehen, da auch in Italien viele Lieder im ,,franzésischen Stil* kompo-
niert wurden. So machte mich zum Beispiel gerade bei dem als nichsten besproche-
nen Lied Prof. R. Bockholdt auf die Ahnlichkeit des Tenors mit der L’homme armé-
Melodie aufmerksam.
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Oswald macht sich hier in zum Teil grober Sprache iiber die
lumpardie lustig. Der Rhythmus des Liedes, der stindig
vone & zu & ¢ wechselt, bringt im deutschen Text einige
falsche Betonungen, die den Vortrag — sicherlich mit Absicht
— etwas ,holprig" erscheinen lassen (z. B. bei sein lebén
endén). Es handelt sich hier méglicherweise um den volta-Teil
einer bekannten Ballata (der kurze Satz hat nur eine Schlufi-
kadenz), die Oswald verwendete, um seinen Spott zu intensi-
vieren.

Die nichsten zwei Lieder haben ebenfalls rhythmisch gleichwertige Stim-
men und weisen kurze imitatorische Stellen an den Anfingen einiger Phra-
sen auf.

Vier hundert jar auf erd, die gelten einen tag (P 33.88)

konnte Timm als den (italienischen?) Liedsatz Addo plasier
identifizieren!”®. Das Lied muff mit Oswalds Text sehr weite
Verbreitung gefunden haben, da es sich nicht nur in einem
Liederbuch des 15. Jahrhunderts befindet (ohne Melodie)'’®,
sondern auch mit zwei Versionen im Buxheimer Orgelbuch
vertreten ist'”’. Die Uberschriften sind dort Vierbundert jare
(Nr. 117, fol. 63r, dreistimmig) und Vierbundert jar uff diser
erde (Nr. 199, fol. 110v11lr, zweistimmig). Kollers Ubertra-
gung des Liedes iibersieht das Imitationsverfahren im zweiten

Tetl:
 ————— A | = [§
b; T T tv T
vl %
2 g - . @&= Tenor
- 4 —-H < .
 — . S + 2 o= Diskant
... tch druck die .. S0 Wer mein leid wr{usl/ Sas hae! ...

Notenbeispiel 42

Die spitere Intavolierung bestitigt, dafl ein Stimmtausch tat-
sichlich gemeint war: Die erstgenannte Buxheimer Tabulatur
(fol. 63r; das Lied steht dort in D) behilt die Imitationsstellen
bei und hilft uns auch, die Verwendung von Akzidentien zu

175 Timm, Uberlieferung, S. 144ff. Fiir die Quellen siche auch Liedverzeichnis.
176 Ebda., S. 147.

177 Siehe Das Buxheimer Orgelbuch, Hrsg. B. A. Wallner, Documenta Musicolo-
gica, 2. Reihe: Handschriften-Faksimiles. Kassel/Basel 1955.
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kliren. (Die zweistimmige Tabulatur steht zwar in derselben
Tonart wie Oswalds Version, weicht aber am Anfang des zwei-
ten Teiles in beiden Stimmen von Oswald erheblich ab.)

Kom, liebster man (P 34.107)

In diesem Lied gehdrt Stimmtausch zu den wichtigsten Kom-
positionselementen des Satzes (vgl. Von rechter lieb kraft). Wir
haben es wieder mit einer einteiligen Komposition zu tun, bei
der es bis zur Schlufkadenz zur stindigen Uberlappung der
Melodiephrasen der beiden gleichwertigen Stimmen kommt.
Die folgende Ubersicht veranschaulicht den Bau des Satzes:

N I

(1.~ 6.: melodische Phrasen,
ST« Stimmtausch )

Abbildung VII

Jede Phrase ist grundsitzlich mit zwei reimenden Verszeilen
(manchmal mit Binnenreim), die letzten zwei Abschnitte sind
jeweils nur mit einem Vers unterlegt:

1 2 3 4 5 6

SN AN A
afa)a bb c(c)c dd e e

Vom Text her haben wir es mit einem Dialog-Lied zu tun, in
dem die Rollen strophenweise gewechselt werden (I: sie, II: er,
III: sie).

Die Fithrung der Stimmen ist in diesem Satz dem Lied
P 32.103 sehr #hnlich, es ist ein zeitgendssischer, fast disso-
nanzfreier Satz"%. Ein fiir Oswald ungewshnliches Merkmal
spricht dafiir, daf} es sich um ein iibernommenes Stiick han-

178 Die hdufige Imitation erinnert an das Verfahren in einigen Liedsitzen Cico-

nias.
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delt: Das Lied ist mit zwei b-Vorzeichen notiert. Beide Vorzei-
chen stehen fiir ein fa: Das erste ist im h-Spatium eingetragen
und bedeutet also ein b. Das zweite ist im f-Spatium aufge-
zeichnet, steht jedoch wohl fiir es, wegen der hiufigen fallen-
den Bewegung der Melodie zu b:

Y] [

a4 | 3N llI - '1 %( =t= E?
% 4 o

i ' t e r{e= S}
+..kom schir meins herden.... ...vil armes weib ...

Notenbeispiel 43

Zur letzten Gruppe gehdren zwei Lieder italienischer Provenienz, die
direkt nach dem eben besprochenen Lied und nur in der Hs. B aufgezeich-
net sind. Beide stellen eine Besonderheit dar. In Ave mater, 0o Maria / Ave
miutter kuaniginne ibernimmt Oswald eine weit verbreitete italienische
Lauda samt dem Text, der auch in der anderen Uberlieferung dem
Tenor unterlegt ist. Erst nach dem lateinischen Text fiigt Oswald zwei
Strophen in deutscher Ubersetzung hinzu.

Kurt von Fischer hat das Lied ausfiihrlich besprochen und alle bekannten
handschriftlichen Varianten verglichen'®. Er konnte auf die Vertauschung
der Strophen IV und III hinweisen:

Der Text stellt eine strophische Tropierung der Verkiindi-
gungsworte des Engels an Maria dar . . . Setzt man die ersten
Worte der Strophen 5—13 nacheinander, so ergibt sich:
wDominus Tecum Benedicta Tu In Mulieribus Benedictus Fruc-
tus Tui Ventris Ihesu. Amen*. Damit wird eindeutig klar, dafl
die urspriingliche Strophenfolge des Anfangs 1, 2, 4, 3 gewesen
sein mufl: ,,Ave .. .“,,Gratia .. .“ ,Plena...”,, O Maria“'%,

Der bei Oswald iiberlieferte Satz stellt wegen der hiufigen Vorhaltsdisso-
nanzen seines floskelhaften Diskants die ilteste Fassung dar, die als einzige
die gesamte Strophenfolge bewahrt!®!.

17 Kurt von Fischer, Die Lauda ,,Ave Mater und ihre verschiedenen Fassungen.
In: Colloquium Amicorum. J. Schmidt-Gérg zum 70. Geburtstag. Bonn 1967, 93—99.

180 Ebda., S. 94 und 95.
181 Vgl. ebda., S. 97.
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Ich klag, ich klag, ich klag (P 36.108)

Dieser Liedsatz hat eine sehr dhnliche Faktur wie Ave mater, o
Maria. Tenor und Kontratenor bewegen sich im Dreierrhyth-
mus des tempus perfectum, meistens innerhalb des Oktavrau-
mes d—d’, was zu hiufiger Stimmkreuzung fithrt. Manchmal
durchbricht der Kontratenor diesen Raum und steigt kurz bis
tiber den Diskant auf. Der Diskant ist sehr reichlich verziert.
Die Melodiefloskeln verwenden neben Ketten von sechs und
mehr Minimen auch hiufig Semiminimen (als rote Minimen
notiert).

Oswald hat hier den Tenor nicht durchgehend textiert: Wir
finden nur Bruchstiicke eines Textes vor. Diese Tatsache
fihrteTimm zu der treffenden Bezeichnung ,Kontrafaktur in
statunascendi‘‘'®. Auch musikalisch scheint dieses Lied ein
Bruchstiick zu sein, vermutlich der Schlufiteil eines lingeren
Satzes. Zu dieser Annahme fithren zwei auffillige Merkmale:
Die Aufzeichnung fingt in allen Stimmen mit Pausen an, und
der kurze Schluflabschnitt wird durch einen langgehaltenen
Klang (Brevis mit Fermate) und durch Brevispausen abgesetzt,
so dafl er wie ein ,,Amen‘ anmutet. Oswalds Text scheint
marianisch zu sein: Wollte er hier einen mehrstimmigen Satz
aus dem liturgischen Bereich mit deutschem Text versehen?

Es ist aufschlufireich, das Zwischenstadium einer Neutextie-
rung zu beobachten, besonders weil es Oswalds Sinn fiir die
musikalische Struktur bestitigt. Die zwei gréfleren Abschnitte
(eine Zisur bildet sich bei der Kadenz des Tenors nach a, 19.
Breviseinheit) werden verschieden behandelt: Auf den ersten
Teil fillt der dreimalige Ausruf Ich klag, der zweite hat dann
die Worte ain engel, ain engel wunnicklich; innerklich fillt auf
das ,,Amen*.

Die wiederholte Wendung Ich klag wurde an markanten Stel-
len des Satzes dem Tenor unterlegt, nimlich an dem dreimali-
gen gleichzeitigen Neueinsatz aller Stimmen, der jeweils durch
einen Zweil-Minimen-Auftakt realisiert wird. Auch die Wieder-
holung der Wortfolge ain engel ist satztechnisch bedingt: An
dieser Stelle setzt der Tenor zwar ein, wird aber gleich vom
Diskanteinsatz abgeldst. Erst dort, wo er spiter nochmals ein-
setzt, fithrt er die musikalische und textliche Zeile zu Ende.

182 Timm, Tagungsbericht, S. 323.

110



Diskant

f_m'?r’“if,é —
e e

Jener

L e —
~
71 ; - -—Q—E

i {kiag) om engel ain engel am— ..

i 7) ‘ b YT itk
L 1 )
ot fatenor e r !

—- * {

- —J

e

Notenbeispiel 44

Grasselick lif, war bef ick dick verloren (P 37.96)

Dieses Lied ist in der Hs. B dreistimmig aufgezeichnet. In A
wurde der Text des Liedes zusammen mit einem anderen Lied,
das wie Grasselick lif . . . niederlindische Sprache nachahmt,
niedergeschrieben; die Noten wurden aber in den freigelasse-
nen Systemen nie nachgetragen. Mit den soeben besprochenen
Liedern Ave mater . . . und Ich klag hat dieses Lied den iiber-
wiegend homophonen Satz mit floskelhaft verziertem Diskant
gemeinsam. (Der Kontratenor wird hier etwas mehr verziert.)
Hiufig sind die viertonigen Kadenzfloskeln mit der Unterterz,
die besonders in italienischer Musik des Trecento beliebt
waren. Wir finden sie aber auch in den franzésischen und eng-
lischen Sitzen dieser Zeit, und Oswald verwendet sie sogar in
seinen bodenstindigen Liedern (vgl. P 5.68):

Notenbeispiel 45

Wegen der Unklarheit in der Aufzeichnung zihlt Cesar Bres-
gen dieses Lied mit zu denjenigen Liedern, die einen rhythmi-
schen Wechsel von der Dreizeitigkeit zur Zweizeitigkeit
vollzichen’™. Wir haben es hier aber mit einer ganz anderen
Satzart zu tun, als sie solche bodenstindigen Lieder autweisen.
Die einzige Unregelmifligkeit im Tenor bei dieser Aufzeich-
nung stellt die Semibrevis tiber vorn in der Mitte des kiirzeren
zweiten Teiles dar. Da es sich aber um einen Versschlufl han-
delt, ist eine Zisur oder eine Dehnung des Klanges zur Brevis
angebracht'®. Die zweite und die dritte Strophe bestitigen

183 Cesar Bresgen in Tagungsbericht, S. 56f.

184 Bei Frolich, zartlich . . . sind fast alle Versschliisse in beiden Stimmen als Semi-
breven aufgezeichnet, die gedehnt werden miissen, wie es jetzt die gefundene Vor-
lage bestitigt.
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diese Losung, da hier zwei Silben auf denselben Ton fallen:
(ver)-luren, funden. (Auch der Diskant mufl analog dazu ge-
dehnt werden.) Dadurch ergeben sich musikalisch fiir den gan-
zen Verlauf des Liedes regelmiflige Dreier. Die Textbetonung
bildet aber manchmal ,,Hemiolen*; die weiteren Strophen tra-
gen an solchen Stellen wieder zur Klirung bei:

4££2£ - il = | :
ekt~

ll! 4 4

—Kamtratemor ¥
Tenor
= T 14
- > — ¥ % <
N * 4 — 4 ¢ .
I (vzr)lo r'n all di - se, | ldngc satten summer- it
I {ru- ren | it f'lm- wen lan emig mi- nen hif
 {ver) bun~  den | und S0 ket~ ser- lick | wol werrt - 5eft sir

Notenbeispiel 46

An dieser Stelle méchte ich den Kreis genuin mehrstimmiger Sitze schlie-
fen, indem ich auf die Tenorlieder des vorangehenden Kapitels zuriick-
komme. Der Unterschied zwischen ihrem Satz und dem von Grasselick
lif ... ist nicht erheblich. Wach auf, mein hort, es leucht dort her und Ain
gut geboren edel man sind aber bei Oswald nicht als komponierte mehr-
stimmige Sitze aufgefafit und niedergeschrieben worden.

Dort sehen wir Lieder, bei denen der Tenor auch als ein selbstindiges
einstimmiges Gebilde existiert. Bei Grasselick lif, war bef ick dick verloren
haben wir ein Lied vor uns, dessen Satz als das Miteinander verschiedener
Stimmen, und daher in rhythmisch genauer Gestalt (wenn auch mitunter
fehlerhaft), schriftlich festgehalten wurde.
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V. ZUSAMMENFASSUNG






1.
Zur handschriftlichen Uberlieferung

In den Wolkenstein-Sammelhandschriften begegnen wir grundsitzlich
zwei Gruppen von mehrstimmigen Liedern: Einerseits wurden Liedsitze
eingetragen, bei denen die musikalische Schrift einen wesentlichen Bestand-
teil der Komposition bildet. Die Festlegung des korrekten kontrapunkti-
schen Bezuges der Stimmen aufeinander setzt in diesen Liedern die Mensu-
ralnotation voraus. Andererseits wurden aber Lieder aufgezeichnet, die
keine Mehrstimmigkeit im engeren Sinne, also keinen stimmigen musikali-
schen Satz verwenden. Vielmehr greifen sie verschiedene bodenstindige
Praktiken auf, die nur als vorgetragene und gehérte Musik existierten, wel-
che der Schrift nicht bedarf. Wir haben es Oswalds ausgeprigtem kiinstleri-
schen Selbstbewufitsein zu verdanken, daf} diese sonst nur zufillig schrift-
lich festgehaltene Praxis in die Sphire der Kunstmusik gehoben wurde,
indem der Dichter und Singer sein ,,Werk* aufzeichnen lief}.

Oswalds Schreibern standen neben der Mensuralnotation noch die tradi-
tionellen Mittel der Niederschrift einstimmiger Lieder zur Verfiigung. Jedes
dieser Systeme war jedoch fiir sich genommen zur Aufzeichnung boden-
stindiger Praktiken, wie sie zum Beispiel die organale Zweistimmigkeit dar-
stellt, inadiquat. Diese Tatsache fithrte zur Vermischung der Notationsmit-
tel. Die verschiedenen Zeichen wurden wegen ihrer optischen Wirkung
(Signaifunktion) und nicht wegen ihrer im theoretischen System veranker-
ten Bedeutung eingesetzt.

Wir sahen, dafl die fiithrende texttragende Stimme (Tenor) oft als einstim-
miges Lied behandelt wurde: Die Notenformen Semibrevis und Minima
wurden im Sinne des Punctum und der Virga verwendet, das heiflt ihr ge-
nauver rhythmischer Wert und ihr Verhiltnis zueinander waren aus der
Notation allein nicht bestimmbar. Die Textstruktur, der Melodietypus,
manchmal sogar der Inhalt des Textes ,,signalisierten* den Vortragenden
die entsprechende rhythmische Interpretation. Die zusitzliche, rhythmisch
oft bewegtere Stimme bedurfre aber genauerer Aufzeichnung. Oft wurde sie
jedoch mit denselben Grundzeichen wie der Tenor notiert, obwohl ein
Vortrag im doppelt so schnellen Tempo beabsichtigt war. Anderungen im
Rhythmus und besondere ,,Gefahrenstellen* wurden mit zusitzlichen Mit-
teln hervorgehoben. Damals war man mit solchen Mitteln vertraut; heute
mufl man durch sorgfiltige Suche nach einem sinnvollen musikalischen Zu-
sammenhang die Notation entritseln. So konnte ich feststellen, dafl die
Kaudierung und rote Firbung der Semibrevis je nach Kontext verschiedene
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Funktionen iibernehmen konnte, von denen neben der rhythmischen auch
noch die Funktion als Gliederungs- und Orientierungshilfe (besonders bei
Rubrizierung) in den Vordergrund trat.

In einigen Liedern wurden Zeichen der Mensuralnotation fiir die verschie-
denen Lingen und Kiirzen zwar systematisch verwendet, es wurde jedoch
die iibergeordnete Mensur nicht beachtet. Der freie Flufl der aneinanderge-
reihten Werte wurde durch die Struktur des Textes geregelt, so dafl sich oft
unregelmiflige Gruppen ergaben'®. Liedsitze dieser Art mit ihrer freien
Akzentuierung sprechen besonders klar gegen die Verwendung moderner
Takte und Taktstriche in der Ubertragung. Die Textstruktur wurde bei
Oswalds mehrstrophigen Liedern hiufig von Strophe zu Strophe variiert.
Diese Anderungen betreffen vor allem die Verschiebung der Reime auf
einen anderen Ton der Melodie und die Abweichung in der metrischen
Struktur des Textes, die entweder Tonspaltungen oder eben eine variable
Akzentuierung zur Folge hatte. Solcher freie Umgang mit dem Text kann
jedoch in einem gesungenen Lied kaum als Problem betrachtet werden. Die
Melodie trigt und steigert die Wirkung des Textes, besonders bei Oswalds
oft beobachteter enger Wort-Ton-Korrespondenz, sie dringt dabei jedoch
dem Ohr schnell ein und beginnt ein Eigenleben zu fiithren. Die psycholo-
gische Wirkung der Melodie als selbstindiger Einheit erlaubt Unregel-
mifligkeiten des Textes bei ihrer Wiederholung. Deswegen konnte Oswald
auch zu Melodien, die eindeutig mit einem bestimmten Text entstanden,
noch mehrmals neu dichten. (In den Handschriften geniigte es, die Musik
nur einmal aufzuschreiben. Der mittelalterliche Singer war im Behalten ge-
horter Melodien wohl geiibt und konnte seinen Vortrag dem wechselnden
Text ohne Schwierigkeiten anpassen.)

Wihrend meiner Untersuchung stellte sich die Frage, wieweit die schrift-
liche Vorlage, die Oswald seinen Schreibern zur Verfugung stellte, iiber-
haupt musikalische Notation enthielt. Bei manchen Liedern brauchte
Oswald nachweislich die genaue Aufzeichnunug aller Stimmen nicht. Ich
habe Belege dafiir gefunden, daf} es bisweilen geniigte, auf den mehrstimmi-
gen Satz, zu dem er seinen Text verfafite, nur hinzuweisen. Zum Teil
waren solche Sitze wohl allgemein bekannt, zum Teil waren in der
Schreibstube schriftliche Aufzeichnungen vorhanden'®. An einer Stelle der

185 Herr Prof. R. Bockholdt machte mich auf die freien Gruppierungen von Semi-
breven bei Dufay aufmerksam. Ich glaube jedoch, ein Vergleich mit Oswald wire
hier nicht aufschlufireich. Bei Dufay sind die unregelmifligen Gruppen im mehr-
stimmigen Satz eingebettet, bei Oswald sind sie, wie im einstimmigen Lied, aus dem
freien Textvortrag entstanden.

186 Es handelte sich wahrscheinlich um die Schreibstube des Klosters Neustift, wie
Erika Timm gezeigt hat. Vgl. Uberlieferung, Kapitel 9.
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Handschrift B finden wir eindeutig, dafl der Schreiber zwei Stimmen selb-
stindig erginzte (Ain gnt geboren edel man), an anderen Stellen ist die
»Weise” zwischen den zwei Niederschriften verlorengegangen (Grasselick
lif . . .). Andere Aufzeichnungen erwecken wiederum den Eindruck, als
wiren sie direkt aus dem Gedichtnis geschrieben.

Die Mehrzahl der genuin mehrstimmigen Lieder zeigt jedoch solch eine
konsequente Ausschépfung der Strukturelemente des musikalischen Satzes,
dafl man bei Oswald eine Arbeit aus dem Gedichtnis allein nicht anneh-
men kann. Dies ist besonders fiir die Sitze wahr, in denen zwei Stimmen
gleichzeitig mit Texten versehen sind. Das kontrapunktische Gewebe der
Stimmen spiegelt sich im wechselnden Bezug der Texte aufeinander, in
einer Art von stindiger Frage-und-Antwort. Der musikalische Satz wurde
auf diese Weise dichterisch neukomponiert; dieser gleichzeitige Vorgang in
mehreren Stimmen ist ohne die Verwendung schriftlicher Vorlagen nicht
denkbar. Solche Vorlagen konnten Oswald zum Teil in der Form von einer
fiir die Orgel bestimmten Umschrift vokaler Stiicke bekannt sein.

Die neuere Wolkenstein-Forschung einigte sich darauf, daf} die beiden
Sammelhandschriften auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen. Die Auf-
machung einer solchen Vorlage bleibt weiterhin ungeklirt. Erika Timm
argumentiert, dal Oswalds Schreiber aus einer losen Einzelblittersamm-
lung arbeitet’”, eine These, die von Burghart Wachinger in seiner Rezen-
sion von Timms Arbeit abgelehnt wurde®. Ich méchte hier anhand des
Liedes P 28.53 einige Bemerkungen zur Beschaffenheit der Vorlage einfii-
gen. In der Hs. B zeichnet der Schreiber nach einem Diskant- oder Dialog-
lied, das mehr als eine Seite einnimmt, jeweils ein kiirzeres Tenorlied auf,
um die Doppelseite zu fiillen. P 28.53 wurde an eine solche Stelle in B zwi-
schen zwei lingere, iibernommene Sitze eingefiigt. In A fingt mit diesem
Lied cine neue Seite an, und es folgen zwei andere Lieder auf der Gegen-
seite. Das Beispiel taucht also jeweils in unterschiedlichem Zusammenhang
auf. Dieser Umstand bedeutet fiir Timm, daf} eine Méglichkeit bestand,
»aus der Vorlage einzelne Lieder herauszunehmen und an anderen Stellen
wieder einzulegen“'”. Meines Erachtens mufite jedoch der Schreiber in
jeder Handschrift wegen des unterschiedlichen Formates anders disponie-
ren, auch wenn seine Vorlage gleich blieb: A hatte nimlich durchschnitt-
lich rur neun Liniensysteme per Seite, B dagegen zwolf. Was in A eine

187 Vgl. Timm, Uberlieferung, S. 21.

189 Burghart Wachinger, Besprechung von: Erika Timm, Die Uberlieferung der
Lieder Oswalds von Wolkenstein. Liibeck/Hamburg 1972 (Germanische Studien
242). 1a: ZfDPh 95 (1976), 123—131.

190 Timm, Uber]ieferung, S. 42f.
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ganze Seite einnahm, konnte also in B als ,Filler“ verwendet werden.
Timm nimmt an keiner Stelle ihrer Besprechung auf diesen Umstand Riick-
sicht.

Wenn man die Argumente Wachingers fiir eine ,,Grundstocksammlung*
sowie alle oben beschriebenen Eigenschaften der musikalischen Aufzeich-
nung beriicksichtigt, tritt das folgende Bild hervor: Die Vorlage war eine
personliche  Sammlung kleineren  Formates'!,  gattungs-typologisch-
thematisch geordnet!??, in der Gedichte zum Teil mit Melodien und ganzen
Liedsitzen, zum Teil jedoch nur mit Hinweisen auf bekannte Weisen oder
auf zusidtzliche Stimmen iibernommener Sitze versehen, aufgeschrieben
wurden. Umstellungen und Nachtrige gegeniiber einer solchen Grund-
sammlung waren wihrend der Herstellung beider Handschriften unum-
ganglich.

Da die Handschrift A mit wenigen Ausnahmen eine fiir den Vortrag
geeignetere, also musikalisch bessere Uberlieferung der Lieder enthilt, und
weil die gesamte Aufzeichnung zwar manchmal ,,unsauber®, jedoch sponta-
ner und vortragsniher wirkt, konnte es sich hier um eine Sammlung han-
deln, in der das private Musizieren fiir den spiteren Gebrauch festgehalten
werden sollte. Die Verbindung zwischen Oswald und Kloster Neustift ist
mehrmals erwihnt worden. Sicher haben einige Zugehéorige des Klosters zu
Oswalds intellektuellen und Musiker-Freunden gehort. Ich erlaube mir des-
halb die Spekulation, daff die Herstellung der ersten Wolkenstein-Hand-
schrift von den mit Oswald befreundeten Chorherren von Neustift ange-
regt worden ist!”. Auch die Uberlieferungsgeschichte der Handschrift
widerlegt eine solche Vermutung nicht!™.

Die Handschrift B ist offensichtlich unter anderer Voraussetzung entstan-
den, zum unterschiedlichen Anlaf}, mit unterschiedlichem Zweck. Sie
wurde zum grofiten Teil von einem Schreiber hergestellt, ist in der Anord-
nung der Lieder systematischer und besonders in Hinsicht auf den Text viel
sorgfiltiger ausgefithrt. Ohne Zweifel diente die Handschrift B der Repri-
sentation; sie wurde in der Familie aufbewahrt, und es kam in thr vor

191 Man beachte die Kostbarkeit des Pergaments und Papiers!
192 Vgl. Wachinger, zitiert in Anm. 189, bes. S. 131.
193 Musizieren bei Tisch und zu festlichen Anlissen war nicht nur in den Residen-

zen des Adels gebriuchlich, sondern auch in den Klostern (vgl. Walter Salmen, Der
fahrende Musiker im europiischen Mittelalter. Kassel 1960).

194 Vgl. Timm, Uber[ieferung, S. 4. Neueste Forschung, die nach dem Abschluf}
dieses Manuskripts erschien, weist jedoch in eine v6llig andere Richtung, wie ich im
Vorwort erwihne.
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allem auf die Gedichte an'”. Hier sieht man Oswald als stolzen Herren
portritiert, dem Kénige gleich!®®. Der oben erwihnte Gréflenunterschied
bezeugt schliefllich ebenfalls den unterschiedlichen Zweck der beiden Sam-
melhandschriften.

195 Nicht viele von den damaligen adeligen Herren konnten die musikalische
Schrift lesen, wenn sie iberhaupt lesen konnten. Desto mehr diirfte Oswald mit
einer solchen Handschrift tmponiert haben; als Auffithrungs-Vorlage war sie wohl
weniger geeignet.

19% Vgl. die Bemerkung zum Portrit in der Hs. B, oben S. 14f. Die Hs. A zeigt
Oswald in aufwendiger modischer Kleidung (Herr Prof. U. Miiller hat mich freund-
licherweise tiber die Art dieser Kleidung aufgeklirt) mit einem Blatt in der Hand
(also als einen Auffithrenden?).
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2.
Oswald von Wolkenstein als Musiker

Die vorliegende Arbeit zeigt, dafl Oswald musikalische Struktur und auch
sehr subtile musikalische Zusammenhinge sprachlich zu veranschaulichen
verstand. Besonders aufschlufireich war das Lied P 36.108, in dem wir das
Zwischenstadium einer Neutextierung beobachten konnten. Es wurde dort
Oswalds Spiirsinn fiir den dramatischen Wert der Stimmeinsitze vorziiglich
demonstriert. Obwohl Oswald kunstvolle Mehrstimmigkeit sicher nicht
selbst komponierte, und sie daher anderen beliebten Liedern des inter-
nationalen Repertoires entnahm, hielt er sich nie sklavisch an seine Vorla-
gen. Die literarische forme fixe interessierte ihn nicht. Er pafite Vorgegebe-
nes textlichen Typen und sogar musikalischen Praktiken an, die fir ihn zur
festen Tradition gehorten. Besonders in seinen Kanons und Dialogliedern
sahen wir, wie gut er die Wirkung des mehrstimmigen Satzes zu nutzen
wuflte: Er brachte die wichtigen Stichworte des Textes an Stellen an, wel-
che der Zuhdrer aus dem kontrapunktischen Gewebe gut heraushdren
konnte. Dabei brachte Oswald hiufig Einzelheiten der musikalischen
Struktur heraus, die in seiner Vorlage unbetont oder nebensichlich waren.

In seinen Texten finden wir aufler dem oft zitierten ,,Quintieren* und
,Diskantieren®“”” auch eine Stelle, in der er iiber das blofle Aufzihlen
musikalischer Fachbegriffe hinausgeht und das praktische Musizieren nach
einer schriftlichen Vorlage beschreibt:

(K1 12, In Frankereich, Zeile 45 f)

sie dempft die ganzen musica
mit grosser resonanz,

die recht mensur, apposita,
all noten hol und ganz

lat sie erzittren durch ir kel . . .19

Oswalds Aussagen, sein Umgang mit Musik, besonders aber die Behandlung
seiner Vorlagen bezeugen, daf} er musikalische Bildung besal und auch mit
musikalischer Notation vertraut war.

Es war damals beim Adel iiblich, die S6hne (und manchmal sogar die
Tochter) in jungen Jahren in eine Lateinschule zu schicken, an der sie
Grundkenntnisse im Schreiben und Lesen, Rechnen, in Latein und Musik

197 Vgl. Walter Salmen in Tagungsbericht, 237—244.

198 die recht mensur bedeutet, dafl sie mensural aufgezeichnete Musik vortragen
kann, apposita bezieht sich auf die hiufigste Ligatur, cum opposita proprietate und
noten hol und ganz bedeutet wohl die hohlen weiflen Noten, die man oft anstatt der
Rubrizierung verwendete, und die vollen schwarzen Noten (vgl. auch Anm. 101
oben).
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erwerben sollten. In Oswalds Umgebung sind zwei solche Schulen belegt:
eine war dem Brixener Dom, die andere dem Kloster Neustift angeschlos-
sen. Aus verschiedenen Eintragungen in wirtschaftlichen Biichern kdnnen
wir erfahren!”, daff Kinder manchmal schon als fiinfjihrige in das Kloster
als Oblaten gegeben wurden. In Kloster Neustift konnten solche Schiiler
spiter austreten, und es gab auch externe Schiiler, die fiir den geistlichen
Stand nicht geeignet waren und nur allgemeinen Unterricht bekamen®®.
Gesang war ein besonders wichtiger Teil des Unterrichts, da die Knaben
mit den Priestern das ganze Offizium singen mufiten. In Neustift beteilig-
ten sich beide Arten von Schiilern am gemeinsamen Unterricht®.

Schon Oswalds Vorfahren unterhielten enge Verbindung zu Kloster Neu-
stift. Da sich Oswald gerade dort spiter einpfriindete, liegt es nahe, dafl er
in diesem Kloster auch seine Schulbildung bekam. Zwei Umstinde spre-
chen noch dafiir, daf Oswald in jungen Jahren von seinen Eltern in die
Klosterschule gegeben wurde, vielleicht sogar mit der Absicht, ihn Priester
werden zu lassen: Oswald war nicht der ilteste Sohn, und er diirfte schon
im Knabenalter Begabung gezeigt haben?2. Oswald erwarb dort wahr-
scheinlich seine ersten musikalischen Kenntnisse, und beim ,,Quintieren*
im Chor bekam er die ersten Eindriicke des einfachen zweistimmigen
Gesanges®. Ebenfalls mag er dort die Orgel zum ersten Mal gehért haben.
Oswald hatte spiter sicher noch mehrere Gelegenheiten gehabt, seine
Kenntnisse zu vertiefen und mit der mensuralen Schrift vertraut zu
werden?®.

Die vorliegende Untersuchung zeigte, dafl Oswald in genialer Weise das
weltliche Musikgut seiner Zeit fiir die Gegebenheiten seiner Umgebung aus-
wertete, das heiflt der bodenstindigen musikalischen Tradition anglich, und
vor allem fiir die Dichtung in deutscher Sprache adaptierte. Man darf daher
annehmen, dafl er viel mehr, als bisher vermutet, auch in seiner heimatli-

199 Die folgende Information ist Max Schrott, Klosterschulen in Siidtirol. In:
Stifte und Kloster . . ., S. 233—236, entnommen.

200 Dieser allgemeine Unterricht dauerte meistens nur ein Jahr; vgl. ebda., S. 236.
01 Ebda., S. 242.
202 Er diirfte aber bald auch seinen Drang zur aubenteuer gezeigt haben, und seine

Vorbereitung zur Priesterkarriere (?) wurde mit zehn Jahren fiir die zum Ricter-
handwerk eingetauscht.

203 Im Laufe der Untersuchung wurde bemerkt, dafl die Schreiber in beiden Wol-
kenstein-Handschriften Anfinge einiger Lieder im Quintabstand notierten. Ich habe
in diesem Zusammenhang die Hypothese, daf} sie dafiir durch die Vertrautheit mit
organalem Gesang verleitet wurden, aufgestellt.

204 Schwob, Biographie (S. 87) schligt die Zeit nach der Einpfriindung in Neustift
fir eine solche Titigkeit vor.
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chen Umgebung andere adelige und biirgerliche Freunde zum Mitmusizie-
ren und als Zuhorerschaft fand. Fiir solche Auffilhrungen kommen meh-
rere Stitten in Frage, neben dem Kloster Neustift zum Beispiel auch die
Brixener Bischofsresidenz oder vornehme Biirgerhiuser. Sicher kamen auch
Freunde auf Hauenstein zu Besuch, um in den Wildern zu jagen, und man
hatte sich beim Tisch mit Liedern wie Wol auf, gesell, wer jagen wel gegen-
seitig unterhalten und belustigt.

Aufler Oswalds eigenen Liedern sind nur wenige handfeste Zeugnisse
iber die bodenstindige musikalische Praxis vorhanden. Die organale Mehr-
stimmigkeit wurde offensichtlich in der geistlichen Sphire gepflegt. Arnold
Geering schreibt in seiner Studie das deutsche Gebiet betreffend:

Die Pflege mehrstimmigen Gesanges taucht gleichzeitig mit
den Bemiihungen um die Verbreitung einer vertieften From-
migkeit der Zisterzienser zu Ende des 13. Jahrhunderts bis hin
zur Devotio Moderna des 15. Jahrhunderts auf und diirfte
damit in innerem Zusammenhang gestanden haben®®.

Diese ,vertiefte Frommigkeit* wurde auch von Laien iibernommen. Wir
bemerken bei Oswald viele religiése und mahnende Lieder, vor allem aber
folgte er der Tradition der Marienverehrung. Er verfafite Marientexte zu
mehrstimmigen Sitzen und iibernahm eine italienische Lauda in unverin-
derter Form mit dem vollen lateinischen Text. Gerade im paraliturgischen
Bereich der Marienverehrung, in Italien von den Laiengemeinschaften Lau-
desi praktiziert, finden wir eine einfache homophone und zum Teil auch
organale Mehrstimmigkeit vor. In der italienischen Ars Nova kénnen wir
auch Beispiele fiir den Vorrang der Tenorstimme sowie die weite Verbrei-
tung der Orgel und der Praxis der Intavolierung weltlicher Lieder beob-
achten?®.

Ebenfalls in Richtung Italien weisen einige Eigenschaften der musikali-
schen Schrift hin. Die Verwendung von roten Semibreven anstelle von
Minimen wurde im Kapitel II, dritter Teil, besprochen. Wir kénnen Paral-
lelen auch fiir die zu jener Zeit ungewdhnliche Partitur-Aufzeichnung®’
einfacher Mehrstimmigkeit finden, und zwar gerade in der Handschrift
Venedig, Bibl. Marciana, it. IX, 145, in der auch die oben erwihnte Lauda

205 Arnold Geering, Die Organa und mehrstimmigen Conductus in den Hand-
schriften des deutschen Sprachgebietes vom 13. bis 16. Jahrhundert. Bern 1952, S. 2.
Die Devotio-Moderna-Bewegung ging von den Avugustinern aus; Kloster Neustift
war bezeichnenderweise ein Augustiner Chorherrenstift.

206 Vgl. oben, S. 102f.
27 Ain ght geboren edel man, Hs. B.
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Ave mater iiberliefert ist?®. Die Handschrift Bologna, Biblioteca Universi-
taria 2216, enthilt nicht nur eine weitere Uberlieferung dieser Lauda, son-
dern auch ein weltliches Lied, dessen Komponist mit dem Vermerk Preposi-
tus brixensis bezeichnet wurde. Interessanterweise kénnen wir Dokumen-
ten des Brixener Domes entnehmen, dafl einige der Domherren gerade an
die Universitit Bologna geschickt wurden und dort einen Magistergrad
erwarben?®.

Eine Verbindung Siidtirols zum Norden Italiens ist also mehrfach belegt,
und man darf annehmen, dafl zwischen den Gebieten reger intellektueller
Austausch existierte?’®. Eine nihere Untersuchung dieser Verbindung
konnte neues Licht auf Oswalds Schaffen werfen. Welche neuen Einfliisse
auch immer die zukiinftige Forschung entdecken mag, die Art, in der
Oswald sie aufnahm und schépferisch umwandelte, bleibt seine wichtige
personliche Leistung. Die Popularitit seiner Lieder?!! beweist, daf} er damit
auf das Musikleben seiner Zeit und noch in den folgenden Generationen im
siddeutschen Gebiet einen entscheidenden Einfluf} ausiibte.

208 Vel. oben, Anm. 131.

209 Vgl. Leo Sanufaller, Das Brixener Domkapitel in seiner persénlichen Zusam-
mensetzung im Mittelalter. Innsbruck 1924—25. Interessant ist besonders Johann
ven Bopfingen (siche S. 284), der als Verfasser héfischer Liebeslieder bekannt ist
und der in der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts mehrmals als Pfarrer von Villan-
ders erwihnt wird.

210 Oswald war mit der Familie Castelbarco verwandt und einigermaflen auch in
die Politik des oberitalienischen Adels einbezogen.

211 Der iibernommene Satz P 33.38 war noch lange nach Oswalds Tod in einer in-
strumentalen Fassung unter seinem und nicht dem urspriinglichen Textincipit be-
kannt.
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VERZEICHNIS DER MEHRSTIMMIGEN LIEDER

P Textanfang Uberlieferung
2.51  Ach senliches leiden A 20v21r, B 22rv 2 St.
7.76  Ain graserin durch kilen tau A 35v, B 31v 2 St.
19.43  Ain git geboren edel man A 47v (nur Tenor), B 17v18r 3 St.
35.109 Ave mater, o Maria / B 43v44r 3 St.

Ave mitter, kiniginne Anon. Lauda: BU 39v40r 4 St.,

Kras 186v, Ven 28v29r 3 St.

21.50 Der mai mit lieber zal A 19v20r, B 21v22r 2 St.

J. Vaillants Virelai ,Par maintes
foys‘: Ch 60r, 59v, Lu 12av12brv
3 St., Em 27v28r ,Par montes
foys ad honorem* 2 St., Str 65v
JAve virgo gloriosa‘ 3 St.

1.37  Des himels trone A 34v35r 2 St., B 15vi6r (nur
Tenor)
14.72 Die minne figet niemand A 33r, B 30rv fuga 2 St.

Anon. Chace ,Talent m’est pris‘:
Iv 10r und 52r, Pr 249v, Str 59v
,Der summer kunt

20.46 Du auserweltes schéns mein A 13v14r, B 19v20r 4 St.

herz Anon. Ballade ,Je voy mon cuer:
PR 73v 3 St., Pr 262r 2 St.,
Str 83r 3 St.
30.120 Freu dich, du weltlich creatir A 16rv 3 St.
491  Freuntlicher blick A 33v34r, B 37v38r 2 St.
9.79  Froéleich, so will ich aber A 39r, B 32v33r 2 St.
singen

22.54 Froleich geschrei, so wel wir A 21v 3 St., B 23v24r 2 St.
machen, lachen

29.47 Frolichen, so wel wir schir A 17r und 18r 2 St., B 20r (nur
singen, springen hoch Tenor)
M. Fabris Ballade ,(Bien?) ay je
cause‘: Lei 3v 3 St.
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28.53  Frolich, zartlich, lieplich und
klarlich, lustlich, stille, leise

13.64 Gar wunickleich hat sie
mein herz besessen

37.96 Grasselick lif, war héf ick

dick verloren

11.70 Her wirt uns dirstet also sere

15.93  Herz, prich

36.108 Ich klag, ich klag, ich klag

1.38  Keuschlich geboren

34.107 Kom, liebster man

16.94 Lieb, dein verlangen

25.49 Los, frau, und hor des hornes

schall

31.65 Mein herz, das ist versert

5.68  Mein herz jungt sich in hoher

gail

17.78 Mich trost ain adeleiche mait

1271 Mit gunstlichem herzen

10.121 Nu rue mit sorgen

Sag an, herzlieb . . .

8.77 Sim Gredli, Gret, mein
Gredelein

126

A 32v33r, B 23rv 2 St.

Anon. Rondeau ,En tes doulz
flans‘: PR 77v, Str 10v ,Felix dei
genitrix‘ 3 St.

A 25r, B 27v fuga 2 St.

A 55v (nur Text), B 39r 3 St.

A 32r, B 29v30r fuga 3 St.
M 715 182v (Fragment)

A 21r, B 38v 2 St.
B 43v 3 St.
A 46r, B lér (Musik: ,Des

himels trone‘)
B 43r 2 St.
A 18r 2 St., B 38v (nur Tenor)

A 17v18r 3 St., B 21r 2 St
2 Tx.

A 30r, B 27v28r 2 St

F. Landinis Ballata ,Questa fan-
ciulla’: Em 58v ,Kyrie leyson,
Gua 192v ,Agnus dei* 2 St., Pal
138r, Panc 23r, Pit 71r 3 St.,
PR 85r (Tabulatur), Str 18r ,Est
ila® 3 St

A 30v 2 St., B 29r (nur Tenor)

A 39v40r, B 32rv 2 St
A 32r, B 30r fuga 2 St., 2 Tx.
A 19r fuga 2 St.

s. Los, frau, und hér . . .

A 36r 2 St., B 31v32r (nur
Tenor)



23.48

26.56

33.88

27.62
18.101

31.66

32.103

24.52

3.84
6.75

Stand auf, Maredel, liebes
Gredel

Trostlicher hort, wer trostet
mich

Vier hundert jar auf erd,
die gelten einen tag

Von rechter lieb kraft

Wach auf, mein hort, es
leucht dort her

Weiss, rot, mit braun
verleucht

Wer die ougen wil
verschiren mit den brenden

Wol auf, gesell, wer jagen wel

Wol auf, wir wellen slafen

Wol auf, wol an

A 14v15r 4 St., B 20r 2 St., 2 Tx.
Anon. Rondeau ,Jour a jour la
vie': Em 46v47r ,Christus rex
pacificus’ 4 St., Fa 51v und 64rv
(Tabulatur), Panc 74r, 73v 3 St.,
Pit 121v 2 St., PR 66r 4 St., Str
48r ,Ave virgo mater pia‘, Tit 3v
3 St.

A 18v19r, B 24v 2 St.

A 52v, B 36v37r 2 St.

Anon. Ballata? ,Addo plasier:
Em 26r ,Virgo beata® 3 St.,

Str 34r und 106r 2 St.

Bux 63r 3 St und 110v1i11r 2 St.
(,Vier hundert jar‘, Tabulatur)

A 23v24r, B 26v27r 2 St., 2 Tx.

A 56rv, B 40v 2 St.

Bux 57v und 119v (Tabulatur)
Lo p. 2 (nur Tenor) und p. 71
(Tabulatur), Ros 19r (nur Tenor)

B 28r (Musik: ,Mein herz das ist
versert')

B 41v 2 St.

A 15v16r, B 22v23r 3 St., 2 Tx.
Anon. Ballade ,Fuies de moy*:
Melk p.3 2St., PR 82r 3 St.,
Pr 249v 2 St., Str 16v ,Quam
pulchra es* 3 St

A 45r, B 34v35r 2 St.
A 35r, B 31r 2 St.
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BU

Bux

Ch

Em

Fa

Gua
Iv
Le:
Lo

Kras
M 715
Melk
Pal

Panc
Pit
PR

Pr

Ros

Str

Tit
Ven
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AIM

B.

C (+ Ziffer)
CMM

DTO

F (+ Ziffer)
fol.
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Kl (+ Ziffer)

MD
Mf
MGG
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P (+Doppel-
ziffer)

St.
Str.
Z{DPh

2 tx.
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Namen-, Ort- und Sachregister

(Seitenzahlen in Kursivschrift zeigen
an, dafl das Stichwort auf der betreffen-
den Seite in einer Anmerkung er-
scheint.)

Addo plasier 107

Ameln, Konrad 73

Anonymus X 47

Anonymus XI 47

Apfel, Ernst 6

Aragon 12, 17

Auffihrung, Auffihrende s. auch Vor-
trag, Vortragende 7, 22, 23, 26, 36 {,
66, 83, 87, 102, 119, 122

Ave dulce te frumentum 77

. ay je cause d’estre lies et joyeux 104

Ballade 56, 82 ff, 88, 92 ff, 98, 104, Bal-
lade quadripartite 98 ’

Ballata 84, 107

Basel 10, 15, 17

Beyschlag, Siegfried 58, 66, 69, 92 f, 95

Binchois, Gilles 9, 77

Bockholdt, Rudolf 106, 116

Bologna 123

B&sch, Bruno 9

Bozen 13, 17

Bresgen, Cesar 35 f, 111

Brixen 11, 14, 17, 121, 122, 123

Caccia 63, 67

Carol 77

Castelbarco (nordit. Adelsfamilie) 123
Chasse 63, 67

Ciconia, Johannes 108

Dialog—Lied 58, 64, 66, 87, 108, 117, 120
Diminution 39, 43, 47, 55, 57
wDiskantieren® 120

Dragma 82

Duett s. Dialog-Lied

Dufay, Guillaume 9, 77, 116

Einstimmigkeit, einst. Lieder 3, 7 f, 24,
26, 38, 39 1, 43, 58, 63 £, 72, 75 {, 85,
97, 115, 116
Kl 12, In Frankreich 120
Kl 18, Es fuge sich ... 11 f

K1 19, Es ist ain altgesprochner rat
12

Kl 23, Wie vil ich sing ... 13

Kl 26, Durch aubenteuner ... 12, 13

Kl 61, Gelisck und hail ... 44

Kl 83, Ain jetterin ... 44

Kl 85, Nu huss! ... 12

K1 99, Fur allen schimpf 60

Kl 105, Es komen neue mer ... 28

Kl 122, Wol auf, gesellen ... 66

K1 131, Mich dringet, zwinget ... 77

Kl 134, Got mus fur uns vechte 14
En tes doulz flans 100

Fabri, Martinus 104

Fischer, Kurt von 109

Forkel, Johann N. 3

forme fixe 84, 120

Frankreich, franzdsisch 9, 12, 21, 56,
67, 69, 82, 85, 87, 93 {f, 100, 104, 106,
111

Friedrich III aus Innerdsterreich, dt.
Kénig 15

Friedrich IV, Herzog von Tirol 12—15

fuga s. Kanon

Fuiés de moy 88, 95

Ganser, Hans 43

Geering, Arnold 122

Gollner, Theodor 4, 5, 6, 25, 38, 102 f
Giinther, Ursula 82

Hauenstein (Burg) 11, 13, 15, 122
Hausmann, Anna 13

Hausmann, Barbara (,,Sabine*) 13
Hofelied 85

L’homme armé 106

Hoquetus 63, 67, 6971, 93 f, 98

Hus, Jan 9

Hussiten 9 f, 13—15

Imitation 77, 98 f, 107 §

Innsbruck 13, 17

Intavolierung s. auch Tabulatur 103,
107, 122

Italien, italienisch 4, 11, 14 f, 21, 27, 38,
39, 47 f, 55, 69, 77, 82, 100, 103,
106 f, 109, 111, 122 §

Jagdallegorie 92
Je loe amours 77
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Je voy mon cuer 82
Jeanne d’Arc 9

Jeppesen, Knud 75

Johann von Bopfingen 123
Jour a jour la vie 87

Kammerer, Friedrich 67 f

Kanon (fuga) 58, 63—69, 70, 87, 120

Kirchentonarten 22, 44 f

Klein, Karl Kurt 3, 4, 10, 55, 64, 77

Koller, Oswald 3, 44, 47, 57, 65, 68, 69,
70, 71, 83, 97, 104, 107

Koln 14, 17

Konstanz 9, 12, 17

Kontrafaktur s. auch Ubernahme 4 ff,
76, 96, 110

Kithebacher, Egon 3

Kustos 66

Landini, Francesco 4, 106

Lauda 27, 39, 75, 100, 109, 122 f
Laudesi 122

Lomnitzer, Helmut 3, 30, 34

Ludwig, Friedrich 5, 160

Machaut, Guillaume de 5, 7, 9, 82, 87,
94, 97

Margarethe von Schwangau 12, 16, 28,
57 £, 105

Marienlied (Marienpreis) s. auch Lauda
77, 105
Melker Marienlied 103

Martinsradl 65

Meran 15 f, 17

Ménch von Salzburg 65, 87

Moser, Hans 3, &

Motette 87

Miick, Hans-Dieter 3, 100

Miiller, Ulrich 8, 119

Miiller-Blattau, joseph M. 73

Neujahrsgrufl 65 f

Neustift bet Brixen, Kloster Neustift 5,
8, 11, 15, 17, 103, 116, 118, 121

Nirnberg 10, 14, 17

Organum, organal 34, 41, 72, 75, 81,
103, 121
organale Zwei- (oder Mehr-)stim-
migkeit 26, 27, 31 f, 45, 49, 59, 115,
122
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Orgel 73, 102 f, 117, 121, 122
Orsus dormes trop 98
Ottenhtal, Emil von 10

Palistina 11, 17, 18

Palidstinalied (Walthers v. d. Vogelwei-
de) 59

Par maintes foys 82

Pastourelle 54

Petzsch, Christoph 3, 24, 28, 44, 73, 77,
84

Philipp der Gute von Burgund 9

Pisanello, Antonio 14

Plamenac, Dragan 5

Portugal 12

Prag, 13, 17

Prepositus Brixensis (Komponist) 123

Prefiburg 13, 17

Questa fanciulla 4, 106
Qui contre fortune 82
,Quintieren 75, 120, 121

radel 63
reten, Reigen 26 f, 42, 50 f, 101
Reisen (Oswalds) 5, 16
Aragon 12
Frankreich 12
Italien 11, 14
Palistina 11, 28
Portugal 12
Ungarn 13
Roll, Walter 11
Rollenwechsel 58, 66, 108
Rom 15, 17
Rondeau 82, 87, 100
Rubrizierung 23, 24, 31, 39, 41, 43, 47,
50, 51 ff, 58, 66, 72, 105, 116, 120

Salmen, Walter 3, 4, 21, 28, 38, 55, 73,
77, 105, 118, 120

Santifaller, Leo 7123

Schatz, Josef 3

Schlisselung 23, 34, 38, 50, 53, 56, 635,
74, 102, 106

Schrott, Max 12/

Schwob, Anton 10—16, 121

Senn, Walter 103

Sigismund, Herzog von Tirol 15

Sigismund, dt. Kénig, spiter rém. Kai-
ser 9, 12—15



Signalfunktion (der Notation) 24, 41,
43 f, 48, 115

Sommerkanon 59

Spechtler, Franz V. 8

Stiblein, Bruno 3, 40, 45

Stimmtausch 77, 99, 107 f

Tabulatur s. auch Intavolierung 38, 102

Tagelied 27, 64, 88, 98, 100

Takt, Taktstrich 33, 116

Talent m’est pris de chanter 67

Tastenmusik 38, 41

Taus (Domazlice) 14, 17

Textunterlegung 22, 31 {, 44, 50, 58, 66,
71, 72, 104, 110

Timm, Erika 5 £, 7, 8, 16, 22, 25, 32, 35,
40, 44, 50, 53, 63, 71, 75, 76, 81, 84,
87, 88 f, 92]; 103, 104, 106, 110, 116,
117

Ubernahme s. auch Kontrafaktur 4 f, 6,
21, 31, 34, 36, 39, 44, 63, 65, 67, 70,
81, 97, 100, 102, 104, 108, 117, 118

Ubersingen 26

Ulrich 11, Bischof von Brixen 14, 15

Ungarn 13

Vaillant, Johannes 82

Villanders 11, 123

Virelai 36, 82

Volkslied 36

Vorlage (zur Kontrafaktur) 5, 85, 97 f,
101, 703, 104, 120

Vortrag, Vortragende s. auch Auffiih-
rung 22, 23, 24, 27, 30, 36, 42, 50 f, .
56, 59, 66, 104, 107, 115, 116

Wachinger, Burghart 117 {

Wagenaar-Nolthenius, Héléne 104

Wallner, B. A. 107

Walther von der Vogelweide 59

Weber, Beda 3

Wendler, Josef 3

Windecke, Eberhard 10

Wiora, Walter 64

Wolf, Johannes 47, 57

Wolf, Norbert R. 3

Wolf, Notburga 3

Wolkenstein-Rodenegg, Graf von 10

Wort-Ton-Korrespondenz (oder
-Verhiltnis) 27 f, 30, 36, 45, 46, 68,
69, 96, 116

Zihleinheit 38
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