Clemens Goldberg (Paris)

Musik als kaleidoskopischer Raum - Zeichen, Motiv,
Gestus und Symbol in Johannes Ockeghems Requiem

“Nihil vacuum neque sine signo apud Deum”! — dieses Dictum des Heiligen
Irenidus beschreibt sicherlich eine Grundiiberzeugung, die auch noch fiir das aus-
gehende Mittelalter gilt. Johan Huizinga zeigt im Kapitel “Niedergang des Sym-
bolismus” seines Herbst des Mittelalters eindrucksvoll, wie die Erscheinungen
der Umwelt und Denkwelt des mittelalterlichen Menschen zu Zeichen und wie
aus diesen Zeichen Symbole werden. Die Welt stellte sich dar als “ein grofler
symbolischer Zusammenhang, eine Kathedrale von Ideen, der iiberreiche rhyth-
mische und polyphone Ausdruck alles Denkbaren.”? In den unendlichen Erschei-
nungen und Verflechtungen des Lebens ergeben sich immer wieder Konstellatio-
nen, die die hierarchische Ordnung, die harmonische Architektur der Einzeler-
scheinungen, ihre Beziehung zu Gott, aufscheinen lassen. “Jede aufgrund irgend-
welcher Ahnlichkeit entstandene Assoziation kann sich unmittelbar in das
BewuBtsein eines wesentlichen und mystischen Zusammenhangs umsetzen.”3
Die sinnliche Erscheinungsform hat eine gleichzeitige mystische Realitit.

Huizinga hatte allerdings unrecht, einen prinzipiellen Gegensatz zwischen
genetischem Denken (Entwicklung der Dinge) und der angeblich mit dem Sym-
bolismus verbundenen statischen Deduktion zu konstruieren. Die oft statische
Darstellung in Form von Biumen und Genealogien stellt die Welt als fertiges
harmonisches Gebiude dar, nicht den Symbolakt selbst. Erstim 15.J ahrhundert
werden beide Teile in einer Darstellung zusammengefafit, indem die Bezichungen
zwischen den Erscheinungen als dynamisiert dargestellt werden. Beide Seiten
waren aber schon immer notwendig miteinander verkniipft. Das Ziel des
Symbolisierungsaktes ist die Teilhabe am Bezugsraum der Zeichen, die dem Akt
zugrunde liegen. Diese Teilhabe entsteht aber gerade nicht in einem “geistigen
KurzschluB” (Huizinga), sondern in einer dynamischen Wechselwirkung Zwi-

1 Irenaeus, Adversus Haereses libri, V, 1ib. IV, cap. 213.

2 Johan Huizinga, Herbst des M ittelalters, deutsche Ausgabe, ed. Kurt Koster, Stutt-
gart 1975, S. 287.

3 J. Huizinga, 2.2.0., S. 288.
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schen Zeichen und Bezeichnetem. Das Ergebnis des Symbolisierungsaktes ist
kein fixiertes Resultat sondern ein Ereignis. Es ist daher auch nicht richtig, den
Niedergang des Symbolismus in einer iibertricbenen Verkettung der Zeichen zu
sechen; was uns naiv, iibertrieben und kurzschliissig erscheinen mag, hat viel-
mehr die Funktion, den durch den Symbolisierungsakt hervorgerufenen Zustand
mdoglichst zu verldngern. Es kommt dabei nicht darauf an, ob alle Verkettungen
im einzelnen als ‘schliissig’ erscheinen. Die Ursache des Niedergangs ist wohl
eher im Verlust jener Selbstverstindlichkeit zu sehen, mit der die Erscheinungen
auf einen Symbolraum bezogen werden konnten. Die Verkettungen muBen im-
mer mehr selbst leisten, was sich vorher aufgrund metaphysischer GewiBheit wie
von selbst ergeben hatte.

Johannes Ockeghems Requiem, welches wohl im letzten Drittel des 15.
Jahrhunderts entstand,# ist ein faszinierender Spiegel der verschiedenen Konzep-
tionen eines musikalischen ‘Werkes’ im Ubergang zwischen Spitmittelalter und
Renaissance. Genetischer Aufbau und selbstverstindlicher Bezug auf einen Be-
zugsraum fiir Symbolisierungsakte stehen in diesem Werk in miiheloser Balance
und Gleichzeitigkeit. Es soll in der Folge versucht werden, musikalische Bedeu-
tungsgebungen in ihren vielseitigen Bezugssystemen aus den Bewegungsgeset-
zen der Musik abzuleiten. Horizontale und vertikale tonale Organisationen,
rhythmische Motive, figurative Gesten und musikalische Bewegungstechniken
wie etwa die Imitation konnen dabei zu Zeichen werden, und Zeichen konnen
cine symbolische Dimension gewinnen.

Ockeghems Requiem ist die friiheste erhaltene polyphone Umsetzung der
Missa pro defunctis. In der gesamten Messe liegt die gregorianische Vorlage im
Superius, ein Unicum in Ockeghems (Euvre, aber auch fiir die Zeit der Kompo-
sition ein ungewohnliches Verfahren. Der Superius hilt sich eng an die Vorlage,
diese ist immer deutlich zu erkennen. Nur in einzelnen signifikanten Féllen wird
sie verlassen. Die Vorlage gewinnt in dieser Prisentation eine ganz eigene Pri-
senz, die Symboldimension der Vorlage bleibt in der polyphonen Umsetzung er-
halten. Besonders deutlich wird dies in ihrer Behandlung im Tractus Sicut cervus,
der im folgenden beispielhaft erdrtert werden soll.

Der Tractus Sicut cervus fand innerhalb der Liturgie der Missa pro defunctis
nur bis zu deren Vereinheitlichung im Konzil zu Trient Verwendung, und zwar
hauptsichlich in Frankreich.® Er entstammt der Osternachtszeremonie, und zwar

4 Diese Datierung liegt nicht nur aus stilistischen Griinden nahe, man kann auch davon
ausgehen, daB Ockeghem vielleicht wie Dufay sein Requiem fiir das eigene Begribnis
komponierte.

5 Das Requiem Dufays, das wahrscheinlich vor demjenigen Ockeghems entstand, ist
verloren.

6 Bis zum Konzil von Trient war die Liturgie der Missa pro defunctis rtlich héchst
verschieden. Es ist kaum auszumachen, wann und wo der Tractus Sicut cervus aus der
sicherlich idlteren Osternachtsliturgie in das Requiem aufgenommen wurde.
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an der Stelle, wo in feierlicher Prozession zum Taufbecken geschritten wird, um
dort das Taufversprechen zu ereuern. Der Text des Tractus besteht aus Versen
des 41. Psalmes und hat schon innerhalb der Osternachtsliturgie einen symboli-
schen Bezug zu deren Ablauf.

Sicut cervus desiderat ad fontes aquarum

ita desiderat anima mea ad te, Deus.

Sitivit anima mea ad Deum vivum

quando veniam et apparebo ante faciem Dei mei?
Fuerunt mihi lacrimae meae panes dies ac nocte

dum dicitur mihi per singulos dies: ubi est Deus tuus?

Die Taufe tritt in einen Bezug zum Tod, von dem der Text spricht. (“Wann werde
ich kommen und vor dem Gesicht meines Gottes erscheinen?”) Wenn nun um-
gekehrt der Tractus in den liturgischen Ablauf des Requiems integriert wird, er-
gibt sich innerhalb dieser Liturgic ein Bezug zum lebensspendenen Wasser der
Taufe, ein Wasserquell, von dem der Text ebenfalls spricht.

Der Text des Tractus faBt Leben und Tod zusammen in ihrem Bezug zu Gott:

1. Allgemeine Parabel: Wie der Hirsch lechzt nach der Wasserquelle, so
verlangt meine Seele nach Dir, Oh Gott.

2. Todesbezug: Wann werde ich vor dem Gesicht meines Gottes erscheinen?

3. Lebensbeschreibung des Psalmisten: Tréinen waren mein Brot Tag und
Nacht.

4. Zusammenfassung in der Frage: Wo ist mein Gott?

Es mag merkwiirdig scheinen, die Taufe mit dieser bangen Frage einzufiihren.
Hier tritt aber das Verstindnis der Realitit des Symbolaktes ein. Die Angst der
Lebensfrage erfihrt ihre Beantwortung im Ritus, das sprachlich evozierte Wasser
wird zum realen Taufwasser, der Akt der Bejahung in der Taufe wird zum Garant
der Teilhabe am lebendigen Gott, von der der Text spricht. Metaphorische
Sprachbewegung und liturgische Processio stehen in einem realen Verhiltnis.
Der Tractus aktualisiert innerhalb des Requiems das Heil der Taufe. Die Umset-
zung des Psalmtextes in den Tractus und schlieBlich die polyphone Erweiterung
mit der ungewdhnlichen Stellung der Vorlage im Superius sorgen fiir eine stete
Prisenz dieser Symboldimension.

In Ockeghems Requiemkomposition nimmt der Tractus nochmals eine be-
sondere Stellung innerhalb des Kompositionsplanes ein. Das gesamte Requiem
ist so gestaltet, daB sich nicht nur eine Art Kompendium der Kompositionstech-
niken des spiten 15. Jahrhunderts ergibt, sondern auch gleichsam eine nachvoll-
zichbare vita des Komponisten im Ablauf der Sitze.
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Beisp. 1
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Wir sehen hier die Extrempunkte dieser vita: der Introitus in einer Art
variiertem faux-bourdon-Satz, der aber gleichwohl eine lange Erfahrung mit ver-
tikalen Klangabfolgen verrit.” Das Rex gloriae in 4-stimmigem, kompliziertem
polyphonen Satz, der in seinen Mensurkombinationen nicht einmal von der
Missa Prolationum erreicht wird und Beispiel spitmittelalterlicher Spekulation
ist. Musica ist hier auch als scientia begriffen. Innerhalb dieser Extreme handelt
es sich beim Tractus um ein Musterbeispiel fiir einen 2-stimmigen Satz, der in
einer Steigerung anndherungsweise 3-stimmig wird (man kann regelrecht nach-
vollziehen, wie sich die erst annidherungsweise Dreistimmigkeit verdichtet) und
schlieBlich in der abschlieBenden Frage ubi est deus meus 4-stimmig. Der Trac-
tus ist aber nicht nur geradezu rhetorisch-dramatisch aufgebaut. Man kann in ihm
die Geburt der Polyphonie aus dem zu Anfang des Satzes exemplarisch
behandelten Unisonus und schlieBlich die sukzessive Vermehrung der Stimmen
aus dem 2-stimmigen Satz nachvollziechen.

7 Die Beschiftigung mit dem Werk Ockeghems in der musikwissenschaftlichen
Literatur ist angesichts der Stellung des Komponisten bisher ganz inaddquat. So ist
auch kaum bekannt, wie stark Ockeghem mit vertikalen Variationen der faux-bourdon-
Technik experimentierte, sowohl in den Messen, z.B. in der Missa cuiusvis toni, oder
in den leider immer noch nicht edierten Chansons.
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Schon auf der allgemeinen Verstindnisebene unterscheiden und iiberlagern
sich mehrere Sinndimensionen. Auch auf der Zeichenebene bleibt diese polyva-
lente Interpretationsbreite, der mehrfach dimensionierte Bezugsraum fiir das Ver-
stehen, bestehen. Jedes Zeichen kann Indikator fiir formale Abléufe, Element
musikalischen Ausdrucks, gestischer Bezug auf den Text, Element einer Bild-
allegorie oder Grundlage eines Symbolbezuges sein. Meist fungieren Zeichen auf
mehreren Ebenen gleichzeitig. Das einzelne Zeichen wird sowohl als fiir sich
selbst bestehend als auch in seiner Einbettung in den makrokosmischen Sinnzu-
sammenhang begriffen und erfahren. Das so oft zitierte Ideal der varietas besteht
nicht nur auf der Ebene einer zeitlich linearen musikalischen Gestalt oder Tech-
nik, es bezieht sich auch auf die unendliche Sinngebung, auf ihre Wechselwir-
kung mit dem iibergeordneten Bezugsraum der Zeichen.

Beisp. 2
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Der Beginn des Tractus ist fast vollstindig aus den Intervallen Prim und Terz
gebildet. Das MaB an Stimmkreuzungen ist fiir Ockeghem recht ungewdhnlich.
Die Stimmkreuzungen sind die Voraussetzungen fiir den engen Stimmraum und
die trotzdem immer wieder neue Prisentation der Grundintervalle. Beide Ele-
mente, die Intervalle und das mit ihnen zusammenhingende Stimmverfahren,
sind aber nicht nur eine beliebige dsthetische Idee, sie sind vom Text angeregt.
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Besonders deutlich wird dies T. 11 zum Text aquarum:® der Hohepunkt der Vor-
lage (e”) im Superius wird vom Contratenor in parallelen Terzen mitverfolgt. Im
anschlieBenden Fall beider Stimmen bilden diese mehrfach Einklangsparallelen.
Eine solche Stelle diirfte nicht nur fiir Ockeghem ziemlich einmalig sein. Sie
bietet ein Beispiel dafiir, wie vielschichtig die Dimension eines Zeichens wie
etwa solcher Einklangsparallelen sein kann.
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8 Es ist ein beklagenswerter Zug der Edition der Messen von Plamenac, daB sie kein
getreues Bild der Textverteilung in den Quellen bietet. Plamenac griff immer da
“berichtigend” ein, wo ihm die Quellen unlogisch oder unverstindlich schienen. Dabei
ist die Textunterlegung des Codex Chigi, dem ich in meiner Wiedergabe des Tractus
folge, sehr genau und verstindlich. Leider kann in diesem Rahmen auf die Aspekte der
Textverteilung des Codex Chigi nicht niher eingegangen werden.
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Peter Wagner griff nicht von ungeféhr auf diesen Tractus als Mausterbeispiel
zuriick.9 Seine Gliederung zeigt, wie schon in der Vorlage die Stelle mit dem
Hohepunkt e” eine besondere Stellung einnimmt. Der Hohepunkt bezeichnet
eine Gliederung innerhalb der einzelnen Teile der Antiphon. Der Ton e” ist in-
nerhalb des Hypomixolydischen ein Moment besonderen Ausdrucks iiber dem
eigentlichen Grenzton d”. Auch in der Vorlage wird die Hohepunktstellung fiir
eine bildliche Darstellung des Textes verwendet. Der Anstieg von g’ nach ¢” und
der anschlieBende Fall in Wellenbewegungen machen die Wasserquelle des Textes
bildlich nachvollziehbar. In der polyphonen Umsetzung wird das bildliche Ele-
ment noch erheblich verstéirkt. Ein typisches Element der Bewegungsdarstellung
sind parallele Terzen, wir werden sie spéter noch viel ausgeprigter in dieser Hin-
sicht beobachten kénnen. Die Einklan gsparallelen treten ein wie auf dem Schei-
telpunkt von stufenweise fallendem Quellwasser. Der Fall des Superius ist be-
zeichnend in Verlassen der Vorlage erweitert, um eine Oktave ¢” — ¢’ zu bilden,
die das Gegenstiick zur ansteigenden Oktave ¢’ — ¢” des Contratenors darstellt.
Dieser bildhafte Anteil ist aber nicht symbolisch, es fehlt die Offenheit der Be-
wegung des Symbolaktes. Es handelt sich hier um eine genau begrenzte, bild-
hafte Assoziation. Auf sprachlicher Ebene entspriche dies dem Gegensatz von
Metonymie und Metapher.10

Ein Blick auf die gesamte Anlage der Parabel innerhalb des Tractus zeigt je-
doch, daB die Einklangsparallelen noch eine weitere, symbolische Dimension
haben. Schon die Wiederholung des Einklangs am Anfang findet sich innerhalb
von Ockeghems Messen nur noch in der friihen 3-stimmigen Missa sine no-
mine.

9 Peter Wagner, Einfiihrung in die Gregorianischen Melodien, Bd. I, S. 357 f.

10 «p, métonymie exploite des rapports qui existent réellement dans le monde extéri-
eur et dans notre monde de concepts. La métaphore, elle, se fonde sur des relations qui
surgissent dans I'intuition méme qui lance la métaphore en question. La métaphore
fixe des équivalences d'imagination.”, Albert Henry, Métonymie et Métaphore, Paris
1971, S. 63. Wihrend die Metonymie einem identifizierbaren, begrifflich begrenzten
Vergleich Ausdruck gibt, bleibt der ProzeB der Metapher, trotz der Identifikation sei-
ner Vergleichsbegriffe, weiter offen. Die Metonymie begrenzt, die Metapher &ffnet.
Dem entspricht in der angefiihrten musikalischen Quelle, daB der Bildanteil sich auf
ein begrenztes Konzept von Wasser bzw. fallendem Quell bezieht, wihrend der Sym-
bolprozeB das Element der Unisonusparallelen zu einem sich Offnen zZum Symbolraum
des Stiickes benutzt.
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Beisp. 4

Missa Ecce ancilla, Benedictus T. 117 £f.

Missa Ecce ancilla, Agnus II, T. 43 ff.

Die angefiihrten Stellen sind die einzigen Beispiele aus Messen Ockeghems,
bei denen der Einklang {iberhaupt verstirkt Verwendung findet. Eine Ubersicht
iiber Ockeghems Messen zeigt weiter, daf iiberhaupt kein Oberstimmenduo mit
einem Einklang beginnt u n d endet, wihrend dies im Tractus bei allen Duos der
Fall ist.11 Hierdurch wird ein anderer Zug der Vorlage besonders beleuchtet,
niamlich die Spannung zwischen Kadenzen auf G und Kadenzen auf F.

Wihrend dies jedoch in der Vorlage nichts AuBergew6hnliches ist, fiihrt die-
ser tonale Wechsel in der polyphonen Umsetzung zu regelrechten Modulationen.
Die gestische Oktaverweiterung ¢” — ¢’ im Superius bei aguarum hat also nicht
nur einen bildhaften Anteil, sie zeigt auch die Modulation von einem horizonta-
len Raum D - G zu einem C — F-Raum an. Diese Erweiterung war in der Vor-
lage nicht notwendig, da dort keine eigentliche Rahmenverschiebung vorliegt, F
fungiert dort als Subtonalis. In der Messe sind die tonalen Wechsel nicht nur als

1 Diese Tatsache gilt auch fiir die Messen Dufays. Die Satzbegrenzungen sind Uniso-
nus-Oktave bzw. Oktave-Unisonus oder Oktave-Oktave.
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Satzzeichen eingesetzt, sondern als ganz klare kadenticlle Begrenzungen, der
Wechsel von G nach F ist — wie sich zeigen wird — ein wesentliches Merkmal
auch des Symbolraumes des Tractus. So ist eine weitere Stelle, bei der der Uni-
sonus eine herausragende Rolle spielt, die Stelle anima mea, T. 23:
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Die einleitende fugal? (s.u.) fiihrt die horizontale Tonalitit!3 beider Stim-
men wieder zum Rahmen D — G. Der Unisonus g’ wird mit dem Text anima mea
aufgegriffen und geradezu emphatisch exponiert. Das Textwort wird mit der
Ausgangs- und Zieltonalitit G in Verbindung gebracht: so ist auch das im Text
angesprochene Ziel (ad te, Deus) mit einer emphatischen Riickkehr nach G ver-
bunden.

12 Nach Tinctoris' Definition im Diffinitorium geniigt schon eine Identitit der Ton-
héhen, auch ohne rhythmische Identitit, um zwei Stimmen als fuga zu verbinden. Der
Begriff Imitation ist fiir das 15. Jahrhundert nicht zu belegen.

13 Die horizontale Organisation der Melodien wird in Anlehnung an Leo Treitlers
Tone System in the Secular Works of Guillaume Dufay, JAMS 18 (1965), S. 131 ff,,
mittels der charakteristischen Quarten und Quinten analysiert, die ihrerseits auch wie-
der von den Theoretikern zur Analyse der Struktur der Modi verwendet wurden. Die ho-
rizontalen Rahmenintervalle beeinfluBten natiirlich auch die vertikale Intervall-
struktur.
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Da der Unisonus offensichtlich eine hervorragende Rolle innerhalb des Satzes
einnimmt, ist es aufschluBreich, die Ausfiihrungen der Theoretiker zu diesem In-
tervall zu Rate zu ziehen.

Allgemein 148t sich eine groBe Zuriickhaltung beim aktuellen Gebrauch des
Unisonus, aber auch eine gleichzeitige Hervorhebung seiner theoretischen
Bedeutung beobachten. Fast alle Theoretiker des 15. Jahrhunderts iibernehmen
die Formulierung aus Quilibet affectans des Johannes de Muris, nach der der
Unisonus “fons et primordiale principium omnium consonantiarum”14 sei —
eine Formulierung, die nicht, wie Muris angibt, von Boetius stammt, sondern
von einem Mathematiker des Mittelalters. Schon Muris rechnet den Unisonus
nicht unter die Konsonanzen, und der fiir Ockeghem wohl maigebliche Tinctoris
fiihrt aus: “In der Tat ist ndmlich der Einklang wegen seiner m#Bigen Siile
hochst sorgfiltig zu vermeiden, auBer wenn eine Komposition mit ihm beginnt,
oder, um ihres Liebreizes willen, eine fuga komponiert wird, oder wenn er Ziel
einer Kadenz ist.”15 Wihrend also fiir die Praxis der Einklang als ein kritisches
Intervall gilt, so ist er auch ein gleichsam mathematisches Prinzip, aus dem der
ganze Kontrapunkt abgeleitet ist, wie die Zahlen aus der Eins und die Linien aus
dem Punkt, wie Gaffurius ausfiihrt.'6 Ramos de Parcia bringt diesen Zwiespalt
auf den Punkt: “Uber den Einklang kann kein Zweifel herrschen, da er als ein
und derselbe nicht von sich unterschieden ist. Er kann deshalb nicht unter die
Konsonanzen gerechnet werden, weil eine Konsonanz nicht als Zusammenklang
von Gleichem definiert wird, sondern als Zusammenklang von Ungleichem bzw.
als Mischung verschiedener Téne, welche dem Ohr als zusammenpassend und
sii§ erscheinen ...”"17 Im Einklang kann man also die Stimmen nicht mehr un-
terscheiden, womit das Wesen des Kontrapunktes als solchem in Frage gestelit
erscheint. Die Oktave ist da viel unproblematischer, weil sie einerseits grofite
Einheit, andererseits aber die Differenz der Stimmen gleichzeitig darstellen kann.
Tinctoris geht diesem Problem aus dem Weg, wenn er den Unisonus als

14 Coussemaker, Scriptores, 111, 59a.

15 Liber der arte contrapuncti, in: Johannes Tinctoris opera omnia, ed. Albert Seay,
American Institute of Musicology 1975, Bd. II, S. 19: “Verumtamen unisonus propter
eius modicam dulcedinem accuratissime est evitandus nisi per eum incipiatur, vel gra-
tia venustatus aliqua fuga efficatur vel in perfectionem deveniatur, ut hic patet:

N .

"y o—1
i |

vs Exemplum

16 Franchinus Gaffurius, Practica Musicae, ed. Clement A. Miller, American Institute
of Musicology 1968, S. 119.

17 “De unisono tamen nulli dubium, quia idem a se ipso non differt. Nec propterea in-
ter consontias computatur, quia consonantia non est similium sed dissimilium in uno
redacta concordia aut dissimilium sonus permixtus et conformis suaviterque auribus

accidens...” Ramos de Pareira, Musica Practica, ed. Johannes Wolf, Leipzig 1901, S.
63.
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“Mischung aus zwei Stimmen an ein und demselben Ort” definiert1® — ein im
ibrigen interessantes Konzept fiir die Vorstellung der Beschaffenheit des
musikalischen Raumes. Wihrend der Unisonus als philosophisches Konzept,
namlich abstrakte Urzelle des Kontrapunktes zu sein, eine unproblematische
Identitiit besitzt, nimmt er in der Praxis eine prekire Stellung zwischen Identitit
und Differenz ein. Gerade diese prekire Stellung ist es aber, die den Unisonus zu
einem idealen Symbol macht. So ist es sicherlich kein Zufall, wenn Ockeghem
ihn, den “fons et origo consonantiarum”, den Ursprung aller harmonischen Ver-
héltnisse in der Schopfung iiberhaupt, mit jenem Wasserquell in Verbindung
bringt, der den Menschen in der Taufe mit Gott verbindet. In der Verwendung des
Unisonus' lassen sich Ursprung und Ziel zugleich verfolgen, ist mikrokosmisch
enthalten, was das gesamte Requiem zeitlich entwickelt und auf das es sich als
ein Symbolraum bezieht.

Die Einklangsparallelen sind zwar ein vitium des contrapunctus, aber gerade
in diesem RegelverstoB ein Zeichen besonderer Qualitit. Es macht den bildhaften
Anteil der sprudelnden Wasserquelle erfahrbar und 6ffnet die Musik zu jenem
Symbolbezug, der nicht nur fiir diese Stelle, sondern auch fiir die anderen zei-
chenhaften Einklinge des Tractus anwesend ist.

Die zweite Halfte des parabolischen Vergleichs (ifa desiderat, siehe Beisp. 5)
ist als fuga eingefiihrt. Neben der oben schon erwihnten Funktion im tonalen
Ablauf hat die fuga auch eine rhetorisch-syntaktische Funktion, sie weist auf die
Mitte der Parabel. Sie hat aber auch eine Symbolfunktion. Fuga ist nach
Tinctoris' Diffinitorium eine “identitas partium cantus” nach verschiedenen Ge-
sichtspunkten. Was beim Einklang das Problem war, nimlich Identitit und Dif-
ferenz, ist in einer fuga miihelos geldst. Diese Technik erlaubt Fortbewegung
des Identischen unter Beibehaltung der Differenz der Stimmen. Die vorliegende
fuga ist so gestaltet, daB in enger Stimmfiihrung erneut Terzen und Einkldnge
unter dauernder Stimmkreuzung entstehen. Sie ruft ein unentschiedenes Schwan-
ken zwischen auf F und auf G bezogenen Terzen hervor, das erst mit der Oktave
d'—d" des Contratenors entschieden wird und schlieBlich seine Antwort im
emphatischen Unisonus g’ erfihrt. Das Textwort desiderat wird solcherart sinn-
lich nachvollziehbar, aber auch symbolisch im Hinblick auf den tonalen
Bezugsrahmen des Tractus eingeordnet. Das Streben nach der Einheit mit Gott
entspricht dem Streben nach der Tonalitit um G. Was hier zihlt ist nicht nur das
Bewegungsgesetz der fuga, sondern auch das Bewegtwerden des Horers, und zwar
s0, daB er sich wie von ungefshr dem gesetzmiBigen Verlauf anvertraut. Die

18 «  sciendum quod unisonus est concordantia ex mixtura duarum vocum in uno et
eodem loco positarum effecta...” Liber de arte contrapuncti, a.a.0., S. 19.
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musikalische Technik ist hier eher verschleiert als exponiert, die fuga hat schon
aufgehort, wenn die Terzen immer noch in dhnlicher Weise erzeugt werden.19
Das der fuga folgende ad te, Deus (T. 27) ist wie die oben beschriebene Stelle
bei aquarum mit dem Héhepunkt e” verbunden. Der Contratenor umschreibt eine
Art Figur um die Oktave c'—c"—c’. Eine solche Figur kann man als musikali-
schen Gestus bezeichnen. Leo Treitler hat eindrucksvoll die Chansons Dufays
anhand der tonalen Riiume der Stimmen analysiert.20 Die Bewegungsraume der
Stimmen sind zumeist um die charakteristischen Quarten und Quinten gebildet,
die bei Tinctoris als Grundlage modaler Analyse Verwendung finden.2! Wenn der
Bewegungsraum von Quart bzw. Quint zur Oktave oder gar Dezime hin erweitert
wird, bedeutet dies immer ein Moment intensivierten Ausdrucks. So fanden wir
die Erweiterung zur Oktave auch im Contratenor und anschlieBend im Superius
bei aquarum. Der Oktavsprung d'—d” im Superius Takt 32 kann ebenfalls als
Gestus bezeichnet werden. Er bezeichnet in seinem Sprung und der Pause die ab-
schlieBende fuga und mit ihr die Modulation nach G. Da auch bildlich imitative
Figuren bzw. rhetorische Figuren meist mit einer Ausweitung der “normalen”
Bewegung verbunden sind, kann man den Gestus als Zwischenform zwischen
rein musikalischer Ausdrucksgestaltung der Melodie und mit semantischem In-
halt verbundenen Sinnfiguren betrachten. Figura bzw. das griechische schema,
bezeichnen bei Quintilian die Abweichung der Korperhaltung des Redners von
ihrem normalen Zustand, und dann, im iibertragenen Sinn, die Ausweitung der
Alltagssprache zu einer ‘kiinstlichen’ Redeweise: “figura sit aliquid novata forma
dicendi.”22 Quintilian leitet aus dieser Bewegungsvorstellung auch das Erzeugen
der Affekte ab: “Flexus ille, et, ut sic dixerim, motus dat ... affectum.”23 Auf
und Ab, Sprung und Linie, sind in der Musik des 15. Jahrhunderts wesentliche
Gestaltungsmerkmale, die auch zu gestischer Gestaltung verwendet werden kon-

19 Das Verschleiern musikalischer Technik und musikalischer Struktur ist ein verbrei-
tetes Ideal, das auch fiir andere Kiinste gilt. Die #sthetischen Schriften Albertis legen
davon vielfach Zeugnis ab. Diese Auffassung vom Bewegtwerden des Hérers nach Ge-
setzmafBigkeiten, die ihm gleichwohl verborgen bleiben und deshalb nur um so iiber-
zeugender wirken, findet sich aber auch in der gesamten Rhetorik Quintilians. Der
EinfluB dieser Auffassungen von der Uberzeugungswirkung der Rede war Komponisten,
die in ihrer Ausbildung und ihrer spiteren Lehraufgabe unweigerlich mit Quintilian
konfrontiert wurden, sicherlich bekannt.

20 5, Anm. 13

21 In De natura et proprietate tonorum werden nicht nur die reinen Modi so analysiert,
sondern auch Gebilde, die zu Zweifeln iiber die Zugehorigkeit zu einem bestimmten
Modus AnlaB geben, so z.B. der durch b molle modifizierte lydische Modus oder die
modi commixiti und modi mixti. In dieser Analyse kommen philosophische Notwen-
digkeit nach genauer Definition einer jeden Melodie nach ihrer proprietas und die
Grundziige der Melodiegestaltung zusammen.

22 Institutione oratoria 9, 1, 14.

23 op. cit., 2, 13, 9.
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nen. Bei der Bestimmung, ob es sich bei einem Zeichen wie dem Oktavsprung
um einen Indikator fiir eine tonale Bestitigung, einen Gestus oder ein semanti-
sches Element handelt, ist nicht von einem Entweder—Oder, sondern eher von ei-
nem Zugleich auszugehen. Es handelt sich dabei um verschiedene Dimensionie-
rungen in der Blickrichtung bzw. Hérhaltung. Ahnliches ist iibrigens auch fiir
die Malerei, etwa fiir Bilder eines Jan van Eyck zu sagen. Eine Blume besteht
dort einerseits als Species eines Pflanzenlehrbuches, aber auch als Teil der na-
tura, jenes Raumes, der den Hintergrund fiir Symbole wie etwa der weiBen Lilie
abgibt.

Der Abschnitt sitivit entwickelt im Text die subjektive Ausformung der Pa-
rabel. Musikalisch kontrastiert Ockeghem das Oberstimmenduo des Parabelab-
schnittes mit dem Unterstimmenduo des Abschnittes sitivit. Zwei neue Ele-
mente werden eingefiihrt: die erheblich gesteigerte rhythmische und gestische
Bewegung des Contratenors und die musica ficta-Modulation bei vivum (Takt
60), die erst wieder am Schluf3 des Abschnittes verlassen wird.
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Punktierte Figuren und Kombinationen aus zwei und drei minimae beschreiben
das immer akuter werdende Fragen nach Gott.
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Bei quando veniam wird die rhythmische Bewegung mit einer gestischen
Tonraumerweiterung zur Oktav und einer Imitation verbunden. Alle Elemente
zusammen beschreiben die Bewegung, von der der Text spricht. Das Wort ve-
niam ist im Contratenor mit einer rhetorischen Katabasis verbunden: die Stimme
umschreibt den gesamten hypomixolydischen Tonraum. Bei den punktierten
rthythmischen Figuren handelt es sich um Motive in einem urspriinglichen
Wortsinn, um dramatische, oft mit gestischer Bewegung verbundene Modulatio-
nen des zeitlichen Ablaufs. Tinctoris' Dissonanzenlehre zeigt deutlich, daB er von
einer Art von Bewegungs- und Intensitdtsmodell der mensura ausging:
“Musikalische Tone sind sicherlich durch eine heftige Bewegung erzeugt, also,
wenn heftige Bewegung ihre Natur ist, dann ist diese (Bewegung) gegen Ende zu
beschwichtigt. Das bedeutet, daB zweite Teile von Ténen weniger heftig klingen
als die ersten. Das muB besonders beachtet werden bei Noten, welche die men-
sura oder deren Teile als Einheit bestimmen.”24 Rhythmische Motive sind in

24 «gonj nempe musici violentu motu fiunt. Unde si motus violentus eius naturae sit,
ut circa finem remittatur, consequens est secundas partes notarum non tam vehementis
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dieser Vorstellungsweise gleichsam Modulationen einer schon vorhandenen Be-
wegung.

Eine andere Art von Modulation wird durch musica ficta bewirkt. Im Ab-
schnitt sitivit wird im lydischen Modus nicht nur ein b, sondern auch ein e
erforderlich. Dadurch ergibt sich de facto erneut eine mixolydische, also auf G
basierende Tonalitét (lydisch: f g a A ¢ d e f; mit musica ficta: fgabcdesf=g
a h c d e f g = mixolydisch). Der cantus firmus enthilt den prekiiren Ton A nicht,
er ist absichtlich in ihn eingebaut.

Am SchluB des Abschnittes werden F-Tonalitit und G-Tonalitit nochmals
eindrucksvoll gegeniibergestellt:
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Am Schnittpunkt der Modulation nach G (Takt 105) steht eine rhythmisch-
motivische Figur im Contratenor, die gleichzeitig mit der harmonischen
Modulation den Aspekt der Bewegung zu Gott markiert.

soni esse quam primas. Quodquidem inteligendum est de notis mensuram dirigentibus
aerumque prtibus unitis; ...” Liber de arte contrapuncti, a.a.0., S. 140.
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Der Abschnitt fuerunt mihi lacrimae stellt ein Musterbeispiel rhetorischer

, wie man es bei Ockeghem sonst kaum vermuten wiirde.25

Gestaltung dar
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25 Diese Beispiele sind viel hiufiger, als es das immer wieder kolportierte Stilbild

Ockeghems vermuten liefe. Es seien hier nur die M.
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Der cantus firmus ist musikalisch dem Abschnitt sitivit parallel geordnet.
Daher taucht auch hier wieder die zeichenhafte Erweiterung des hypomixolydi-
schen Klangraumes nach e” auf. Im Gegensatz zu den Parallelstellen ist der
Spitzenton aber nicht in den Kontext einer C-Oktave, sondern als Rahmenton
eines A-E-Raumes gesetzt. Der Spitzenton ist nicht mehr ein UberschuB bzw.
eine Ausdruckserweiterung des C-G-Raumes, sondern Kadenzziel. Die neue To-
nalitéit bezeichnet das dies im Gegensatz zu dem mit der lydischen Tonalitit ver-
bundenen nocte.

Der Einsatz der Stimmen in diesem Abschnitt ist einerseits der Architektur
des gesamten Tractus eingeordnet, andererseits semantisch zum Text geoffnet. Es
handelt sich eigentlich um einen variablen 2-stimmigen Satz, der erst am SchluB
wirklich simultan 3-stimmig wird. Man kann also die Entwicklung von der
Zwei- zur Dreistimmigkeit verfolgen (s.0.). Andererseits wird die ansatzweise
Dreistimmigkeit eingesetzt, um das Fallen der Trinentropfen sinnlich nachvoll-
ziehbar zu machen (Takt 121).

Der Abschnitt dum dicitur ist stimmlich genauso wie der vorangegangene
Abschnitt gegliedert. In seiner Riickmodulation von G nach F nimmt er die
rthythmisch und gestisch dramatische Bewegung des Abschnittes sifivit wieder
auf. Besonders eindringlich wird das Gequilte des Wartens “jeden einzelnen Tag”
dargestellt, z.B. in Gestus wie Takt 150 ff. im Contratenor.

Die im Text so bange Frage des “Wo ist dein Gott” erfihrt im 4-stimmigen
Satz eine kronend-affirmative Antwort, das Heil der Taufe findet schon in der
Musik Ausdruck.
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Obwohl der vorherige Abschnitt schon nach G modulierte, setzt der Satz mit
einer Harmonie auf F ein, der Rahmenbezug aller Stimmen ist C—F. Die
Zieltonart G kiindigt sich nur ganz gelegentlich an, etwa in den Kadenzen in
Contratenor (Takt 162) und Superius (Takt 163), diese sind aber sogleich durch
gegenteilige Entwicklungen iiberspielt. F bleibt weiterhin so prominent, daB
laufend ein b erforderlich ist, besonders auffillig, ja gestisch in der Imitation
zwischen Bassus und Superius, die auf b einsetzt. Die Zentrierung auf F ist des-
halb moglich, weil der cantus firmus ganz aufgegeben wurde. Man kann sehen,
daB die tonale Idee hier wichtiger ist als der getreue Bezug zur Vorlage. Noch in
der SchluBkadenz vehindert nur das a im Tenor eine perfekte Kadenz auf F. Wie
durch eine Drehung dieses Kadenzraumes wird das f des Superius zur Terz eines
Rahmens D-A, und aus der Frage entsteht die Antwort: dic Harmonie G-D-G,
der Symbolraum des Tractus.

Zeichen, Motiv, Gestus und Symbol — sie bestehen fiir sich und gleichzeitig,
sie bezeichnen verschiedene Blickrichtungen in einem identischen Bezugsraum.
So dramatisch der Aufbau des Tractus in seiner Steigerung zur SchluBfrage hin
ist, so sicher ist doch schon zu jedem Zeitpunkt der Bezug zur Antwort. Antwort
in der Stellung im Ritus, im Verhéltis der Tonalititen zueinander, in der Stel-
lung im Satzaufbau, im Aufbau des Textes. Die Reihe der in Symbolzusam-
menhang stehenden Gegenstéinde und Bilder ist unendlich wie die Schépfung,
aber doch in Bezug auf die hierarchische Ordnung derselben. Genetische und be-
zeichnende Vorginge halten sich die Waage. Die einzelnen Elemente, geboren
aus dem fons et origo consonantiarum, bewegen sich wie Konstellationen eines
kaleidoskopischen Raumes.




