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Die Herausgeber des ICB baten mich um ein paar praktische
Aussagen Uber die Tonhohe fur Chormusik der Renaissance, und
es ware schon, mit einer etwa folgendermalen lautenden E-Mail
zu antworten: “A=409. Danke fur die Anfrage.” Aber die Dinge
sind niemals so einfach, und im Falle der Chormusik der
Renaissance, die normalerweise a cappella vorgetragen wird,
scheint schon die Idee einer rigiden Vorgabe der Tonhdhe an
die Grenze zum Unsinn zu geraten. Also ja, da gibt es vieles,
was wir nicht wissen, aber einiges, das wir vielleicht wissen
kdnnen; lassen Sie uns also im relativ klaren Wasser beginnen
und dann von dort aus etwas weiter hinaus schwimmen.
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In der Renaissance hatten gelbte Sanger dank einer seit ihrer
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frihen Kindheit Stunden und Jahre dauernden Solfege-Praxis
keine Angst vor Notenschlusseln und bendtigten keine
Hilfslinien. Das bedeutet, dass die wursprunglichen
Notenschlussel eines Musikstuckes (die in hochwertigen
modernen Ausgaben in den einleitenden Notenlinien am Anfang
stehen) einen ziemlich guten Hinweis auf die Umfange des
Stuckes geben. Ein ursprunglich im Violinschlussel (treble
clef) geschriebener Teil wird kaum hoher als zum G oder viel
tiefer als zum D gehen, einer im Sopran-Schliussel (soprano
clef) nicht viel hoher als bis zum E oder tiefer als bis zum
B, und so weiter; man kann das auf Notenpapier erarbeiten,
wenn man will, aber worauf es hinaus lauft ist, dass der Name
eines Notenschliussels ziemlich gut korrespondiert mit einem
bequemen chorischen Bereich (selbst wenn es fur einen Solo-
Bereich etwas klein ist) fur einen Sanger in dieser Stimmlage.
Dies allein ist schon eine praktische Information fur einen
Chor-Direktor: dass diese ursprunglichen Notenschlussel einen
schnellen Weg bieten, um die Tonbereiche einzelner Musikstucke
zu erkennen, wenn man sich durch die Monumente arbeitet auf
der Suche nach etwas Singbarem. Aber die Geschichte geht noch
etwas weiter.

Die sakrale Vokal-Musik des spaten sechzehnten Jahrhunderts
teilt sich auf in zwei Muster von Notenschlusseln: normale
Notenschlissel, im Italienischen als chiavi naturali
bezeichnet und normalerweise mit dem Sopran oben und dem Bass
unten, und hohe Notenschlussel, or chiavette, die
normalerweise mit Violinschlussel oben und Tenor oder Bariton
unten notiert sind. Palestrinas Pope Marcellus Messe, treble-
mezzo-alto-alto-tenor-tenor, ist ein bekanntes Beispiel fur
hohe Notenschlussel; sein Sicut cervus, soprano-alto-tenor-
bass, ist mit normal hohen Notenschliusseln notiert. Schauen
sie einmal durch ein Exemplar der Sammlungen von Palestrina
oder Victoria und sehen Sie, wie strikt diese Unterscheidung
durchgehalten wird — und das ist eine merkwlrdige Sache, weil
die zwel Notenschliussel-Kombinationen die in allen Teilen
Bereiche charakterisieren, die sich nur um eine Terz



unterscheiden, und zumindest bei Palestrina wissen wir, dass
alle Werke fur ein und denselben Chor geschrieben wurden.

Wir wissen einige nutzliche Dinge uber Palestrinas Chor, den
Chor der papstlichen Kapelle aus der Mitte des sechzehnten
Jahrhunderts. Wir wissen, dass er offiziell aus
vierundzwanzig, 1in Wirklichkeit aber aus ungefahr dreifig
Personen bestand. Wir wissen, dass oft ein Einzelner eine
Stimme sang. Wir wissen, dass es erwachsene Manner waren:
Jungen waren nicht zugelassen, und Frauen standen naturlich
immer aullen vor. Es gab zu Palestrinas Zeit einige wenige
Kastraten in der Sixtinischen Kapelle, aber grofBtenteils
sprechen wir — in heutiger Terminologie — von Countertenoren,
Tendoren und Bassen. Wir wissen, dass sie ganz ohne
instrumentale Begleitung gesungen haben: die Sixtinische
Kapelle hatte nicht einmal eine Orgel. AuBerdem wissen wir,
dass sie Profis waren, die in den Chorschulen das Singen
dieser Noten gelernt hatten und mehrere Stunden taglich
praktisch ohne Probe diese Noten gesungen hatten, die
groBtenteils fur sie personlich geschrieben worden waren. All
das ergibt eine begrundete Vermutung, dass die zwei Muster der
Notation tatsachlich etwas Wichtiges bedeuten.

Probieren Sie gern das Genannte auf einem Notenpapier aus; das
Ergebnis wird sein, dass Musik in normalen Notenschlusseln
meist funktioniert mit der Frequenz A=440 fur eine Gruppe von
Falsett-Sangern, TenOoren und Bassen, dass die Notation 1in
hohen Notenschlisseln jedoch nicht funktioniert. Sie ist, wie
ich es nenne, etwa eine Terz hoher in allen Stimmen, und eine
Terz ist eine Menge, besonders uber die Zeit eines langen
Musikstlicks: Wenn Sie jemals versucht haben, die gesamte
Papst-Marcellus-Messe in der geschriebenen Tonhohe zu singen,
wissen Sie, wie ermudend das besonders fur die Basse ist. Die
Theorie ist deshalb, dass Musik in hohen Notenschlusseln um
eine Terz nach unten transponiert werden sollte, oder -
genauer — um eine Terz tiefer intoniert werden sollte, sodass
alle diese Noten in etwa im gleichen Bereich sein wirden, und



dass Komponisten, Sanger und Kirchenfuhrer uberall — nicht nur
in der papstlichen Kapelle — dies wussten und dass sie es
selbstverstandlich taten. Der Grund, dass die Musik nicht von
Anfang an um eine Terz niedriger notiert wurde, liegt darin,
dass das eine strikte Schlussel-Signatur erfordert hatte, und
strikte Schlussel-Signaturen waren innerhalb der Regeln der
Solmisation und der Musica Ficta nicht akzeptabel.

Ich vereinfache hier naturlich etwas zu viel, denn es gibt
noch immer viele Komplikationen und eine ausfuhrliche Debatte
uber die Details (siehe vor Allem Andrew Johnstones Artikel
und seine Bibliographie in Literaturhinweisen weiter unten).
Aber die grundlegende Idee, Noten in hohen Notationen nach
unten zu verschieben, wird von vielen Theoretikern unterstutzt
und ist beispielsweise auch in gut erhaltenen Orgelstimmen aus
der Zeit zu finden, in der Musik nicht a cappella vorgetragen
wurde. Und deshalb scheint es insgesamt zweifelsfrei klar,
dass Palestrina und eine Menge seiner Zeitgenossen beim
Schreiben ihrer Noten einen solchen Code im Kopf hatten.

Das Problem ist, dass wir heute eine Art eigenen
unausgesprochenen Notenschlussel-Code fur diese Musik haben,
und der geht in die entgegengesetzte Richtung. Unsere Chore
bestehen nicht mehr ausschlielllich aus Mannern. Unsere besten
Sopranistinnen sind als Solistinnen ausgebildet und singen
gern hoch, unsere Altstimmen sind weiblich, und unsere Tendre
sind rar und wertvoll. So funktioniert im Allgemeinen die
Musik mit hohen Notenschliusseln besser flur die heutigen Chore;
mit dem Ergebnis, dass wir, wenn wir Musik der Renaissance
singen, dazu neigen, Noten mit hohen Notationen auszuwahlen
oder Noten in normalen Stimmlagen nach oben zu transponieren.
(Die klassische Version aus dem Jahr 1922 von Schirmer im
Oktavformat von Victorias 0 magnum mysterium, an der sich so
viele von uns die Zahne ausbeiBen, hebt die Motette mit
Original-Notenschlusseln fur Sopran, Alt, Tenor und Bass um
eine Quart an.) Um ehrlich zu sein, muss man sagen, dass die
Argumentation nicht gestutzt wird von den vielen
professionellen gemischten Choren, die sich auf das Repertoire



der Renaissance spezialisiert haben, und die standig und mit
grollem Erfolg die Musikstlcke nach oben transponieren.

Bevor wir fortfahren, drei Hinweise: Erstens habe ich mich 1in
diesem Teil auf Palestrina konzentriert, weil er heute ein
beliebter und bekannter Komponist ist und weil seine Musik und
seine Situation sich zu einer relativ einfachen Struktur
verbinden; die Erfahrungen scheinen ganz natirlich anwendbar
zu sein auf seine kontinentalen Zeitgenossen wie Victoria,
Lasso und Guerrero, und man kann mit Fug und Recht annehmen,
dass es dort auch eine Art Notenschlussel-Code gab,
moglicherweise sogar in Sammlungen wie den italienischen
Madrigalen. Man kann aber diese Erkenntnisse nicht einfach auf
englische Komponisten wie Byrd und Tallis anwenden, deren
Musik ihre eigenen Probleme bereitet, die viel zu komplex
sind, um sie hier zu erodrtern. Zum Zweiten ist es schwierig
herauszufinden, wie weit man mit der gesamten Idee der hohen
und normalen Notation man gehen soll: die Musik der Generation
Gomberts, Willaerts, Clemens’ und anderer scheint solch klare
Unterscheidungen von stereotypen Notenschlissel-Kombinationen
nicht zu beinhalten, und noch weniger finden wir sie bei der
Musik aus den Zeiten von Josquin, Ockeghem oder Dufay. Und
drittens sind, wie schon am Anfang erwahnt, genaue Tonhohen-
Standards nur relevant, wenn man mit — oder abwechselnd mit -
einer Orgel oder anderen Instrumenten singt: in der reinen a-
cappella Welt wird es eine Fluktuation geben.

Man ist leicht versucht, dies alles zusammen zu sehen und zu
beschliellen, dass die Dinge ohnehin so durcheinander sind,
dass wir gar keine Entscheidungen uUber die Tonhdhe treffen
mussen und dass, da die Tonhohe immer wieder schwankte, es
keinen Grund gibt, sich daruber Gedanken zu machen.
Niedergeschriebene Tonhohe mag in der Renaissance nicht die
genaue Tonhohe fur die Auffuhrung von Chormusik vorgegeben
haben, aber sie hatte zumindest eine Bedeutung, wie uns die
Notenschlissel-Codes beweisen, und wie zu diesem Zweck die
Existenz von Schlissel-Signaturen selbst wuns beweist.



Komponisten und Notenschreiber waren gezwungen, die Level
ihrer aufgeschriebenen Notenschlissel anzupassen, und meistens
schrieben sie diese so, dass es fur mannliche Sanger vom
Countertenor bis zum Bass gut passte, annahernd bei A=440.
Dabei wurden Notenschlussel-Codes und Ausnahmen wie
beispielsweise im Englischen nicht beridcksichtigt. Flexible
Tonhohe bedeutet — kurz gesagt — nicht eine skurrile TonhoOhe:
Wenn wir Musik frei hoch und runter bewegen, riskieren wir,
dass wir sie falsch interpretieren. Und hier — um dorthin
zuruckzukehren, wo wir ein paar Abschnitte friher waren -—
haben wir das Problem, dem wir uns ehrlich und mutig stellen
mussen. Jeder Chordirektor, der die Musik der Renaissance
nicht liebt und sie nicht singen mochte, sollte andere
Musikrichtungen finden; wir mussen aber auch bericksichtigen,
dass wir in den modernen gemischten ChOoren ein anderes
Instrument haben als es die Komponisten vor sich sahen. Der
Trick ist deshalb, dafur zu sorgen, dass der Unterschied dem
beabsichtigten Klang der Musik nicht schadet. Und das bedeutet
auch, dass man die Tonhohe eines Musikstuckes nicht mehr als
notwendig verandert.

Zum Schluss ein paar praktische Hinweise: Fur den groflten Teil
der sakralen Musik des spaten sechzehnten Jahrhunderts gilt:
Wenn sie urspriunglich in normalen Notenschlusseln notiert ist,
transponieren Sie sie nicht; wenn sie in hohen Notenschlisseln
notiert ist, notieren Sie sie etwas tiefer. Falls das Probleme
fur Sangerinnen und Sanger bereitet, bin ich meistens
erfolgreich damit, die Altstimme von einem oder zwei TenOren
und die Tenorstimme von einem Bariton singen zu lassen. Fur
englische Musikstucke wund Sticke, die vor Palestrina
beschrieben wurden, nehmen Sie bitte die Regeln als
Leitlinien: alles, was klar nach hohen Notierungen aussieht,
kann man nach unten transponieren, in allen anderen Fallen
lohnt es sich, bei der vorgegebenen Tonhohe zu bleiben. Wenn
wir diese Musik lieben, sollten wir respektieren, wie sie
ursprunglich klingen sollte; wir sollten uns selbst der Musik
anpassen, nicht die Musik uns.
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