Birgit Lodes

Multiple Erscheinungsformen einer Vorlage
»Maria zart« kontrafaziert und bearbeitet

Die Entstehung des Liedes »Maria zart« ist wohl mit dem Jubeljahr 1500
anzusetzen:' Das Lied verbreitete sich, moglicherweise von Augsburg aus-
gehend, ungewohnlich rasch im gesamten deutschsprachigen Raum und ist
in seiner urspriinglichen elfstrophigen Fassung in einer Fiille von hand-
schriftlichen und gedruckten Quellen tiberliefert. Die Berithmtheit von »Maria
zart« fiihrte bereits in den ersten Jahren nach seiner Entstehung zu vielen
Umdichtungen und Kontrafakturen — ein Phinomen, das im Kontext von
Reformation und Gegenreformation bis ins 17. Jahrhundert Fortsetzung
fand; und sie spiegelt sich auch in der musikalischen »Maria-zart«-Familie
mit mehr als einem Dutzend Tonsitzen wider: Gemeinsam mit Liedfamilien
tiber »Ich stund an einem Morgen«” oder »Ach hilff mich leid«* gehort sie
zu den grofleren? und, vor allem, zu den frithesten im deutschsprachigen
Raum. Insbesondere beinhaltet sie — fiir diesen Sprachraum einzigartig — fast
simtliche damals bekannten musikalischen Gattungen auf unterschiedlichen
Anspruchsniveaus: Die Melodie begegnet sowohl als einstimmiges Lied als
auch als Tenor oder Diskant in mehrstimmigen Liedern mit drei bis fiinf
Stimmen (teils kombinativ mit einer zweiten Melodie), in Orgel- und Lauten-
intavolierungen, in Kompositionen fiir Tasteninstrumente und als Grundlage
von zwei Messen.” In spiterer Zeit fanden auch einige der Kontrafakturen

1 Burghart Wachinger, »Maria zart«, in: Die deutsche Literatur des Mittelalters. Verfasserlexikon,
hrsg. von Kurt Ruh u.a., Bd. 5, Berlin 21985, Sp. 1265.

2 Vgl. dazu jiingst Nicole Schwindt, »Tradieren, Memorieren, Zitieren: Kategorien der
Cantus-firmus-Bearbeitung im Tenorlied, in: Resonanzen. Vom Erinnern in der Musik, hrsg.
von Andreas Dorschel, Wien 2007 (Studien zur Wertungsforschung, 47), S. 78-101.

3 Dazu Volker Mertens, »>Ach hiilff mich leid<. Zur geistlichen Kontrafaktur weltlicher Lieder
im frithen 16. Jahrhundert«, in: Gattungen und Formen des eurvopiischen Liedes vom 14. bis zum
16. Jahrhundert, hrsg. von Michael Zywietz, Volker Honemann, Christian Bettels, Miinster
2005 (Studien und Texte zum Mittelalter und zur frithen Neuzeit, 8), S. 169-188.

4 Uber deutschsprachige Liedtenores gibt es weniger hiufig grofle Familien als tiber franzo-
sische. Die Familien »De tous bien plaine«, »Fors seulement« oder »Fortuna desperata«
umfassen etwa 28, 30 oder gar 36 Stiicke.

5  Eine Ubersicht zur Tradition bis ca. 1540 bei Birgit Lodes, »>Maria zart< und die Angst vor
Fegefeuer und Malafrantzos — Die Karriere eines Liedes zu Beginn des 16. Jahrhunderts«,
in: Musikalischer Alltag im 15. und 16. Jabhrhundert, Kassel 2001 (Trossinger Jahrbuch fiir
Renaissancemusik, 1), S. 102f.; fiir einige Angaben zur spiteren Tradition, vgl. Adam
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Eingang in die Mehrstimmigkeit (»Ich seufz und klag«, »Mein Frau Hilgartx,
»Ein Engel schon«, »O Herr Gott hilf«, »Ach Herre Gott«).

Im Folgenden sollen die unterschiedlichen Transformationen des Lieds
»Maria zart« aus den ersten Jahren seiner Existenz (bis ca. 1510) intertextuell
beleuchtet werden: und zwar Transformationen textlicher Natur ebenso wie
musikalischer, also >Kontrafakturen< ebenso wie >Bearbeitungen< (ohne Mess-
vertonungen). Dabei steht die Frage im Mittelpunkt, in welcher Art und
Weise die Vorlage (Hypotext)® auf die jeweiligen Hypertexte einwirkt, wie
diese Beziehung die Wahrnehmung lenkt und moglicherweise dialogisch
auch wieder auf den Hypotext zurtickwirkt. Ziel ist es dabel, erstmals einen
transdiszipliniren, also Text und Musik gleichermafien in den Blick nehmen-
den Ansatz zu erproben, der neue Perspektiven fiir ein umfassenderes Ver-
standnis der transitorischen Liedgestalten eroffnen konnte.

I. Der Hypotext: Das Lied »Maria zart« als Gedicht und als mehrstimmige
Vertonung

Der neu geschaffene, elfstrophige Text »Maria zart« war mit einer ebenfalls
neu geschaffenen Melodie fest verkniipft. Diese wiederum bildete den Tenor
eines mehrstimmigen Liedsatzes, welcher — um dem Hinweis einer zeitge-
nossischen Quelle zu folgen — wahrscheinlich von einem »quidam dictus
Pfabinschswantz de auchspiirg«” komponiert wurde. Verschiedene Indizien
legen nahe, dass »Maria zart« moglicherweise sogar in dieser mehrstimmigen
Liedfassung entstanden ist. So gibt es keine Text- oder Melodiequelle, die
eindeutig frither als dieser Liedsatz datiert werden konnte. Zudem ist der
Satz des Pfabinschwantz in ausnehmend vielen (neun!) Quellen iiberliefert

Reifsner. Gesangbuch, hrsg. und in Zusammenarbeit mit Ute Evers kommentiert von Johannes
Janota, Bd. 2: Kommentar zur Augsburger Handschrift, Tibingen 2004 (Studia Augustana,
14), S. 300.

6 In der Terminologie Gérard Genettes, sonst auch »Pritext«; vgl. Gérard Genette, Palimpseste.
Die Literatur auf zweiter Stufe (trz. Original: Palimpsestes. La littérature au second degré,
Paris 1982), Frankfurt a.M. 1996, passim.

7 So die Subscriptio des Ebracher Priors Johannes Nibling unter der Aufzeichnung des vier-
stimmigen Satzes in D-WUst, Kloster Ebrach Biicher (D7), ca. 1500-1505; es ist nicht
mit letzter Sicherheit zu kldren, ob sich die Aussage »hoc carmen composuit quidam dictus
Pfabinschswantz de auchspiirg« auf den Komponisten, den Dichter oder beide in Personal-
union bezieht.
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und - sofern er mit Text liberliefert ist — immer mit der wohl urspriinglichen,
elfstrophigen Fassung (oder einem Ausschnitt daraus).®

In jedem Fall spricht — auch unabhingig von der Entstehungschronologie
— die Tatsache, dass die verschiedenen musikalischen Vertonungen die Lied-
melodie stabil in der Lesart des Pfabinschswantz’schen Satzes verwenden’ (die
einstimmige Melodie hingegen in zeitgendssischen Quellen stirker variiert),'
dafiir, dass der mehrstimmige Satz des Pfabinschswantz den Komponisten
und mit Einschrinkung auch den Dichtern'! als Hypotext diente.

Die Identitit des Hypotextes »Maria zart« prigen mithin vier Elemente,
die im Folgenden - unabhingig von ihrer wahrscheinlich gemeinsamen
Entstehung — als einzelne Schichten betrachtet werden sollen:

Text
1. Form
2. Inhalt
Musik
3. Melodie
4. Mehrstimmiger Satz

8 In D-WUst, Kloster Ebrach Biicher (D7) Nr. 11, fol. 16-19", in B-Br, 11.270, fol. 123"-
125" (auf niederlindisch) und in Arnolt Schlick, Tabulaturen etlicher lobgesang und lidlein,
Mainz: Peter Schoffer 1512, RISM 15122 (fiir Stimme und Laute); der Eichstitter Predigt-
codex D-Eu, Cod.st 345, fol. 509*-511" erginzt ecine weitere Strophe; A-MB, Man.cart. 1,
fol. 79"-80" triftt eine Auswahl von fiinf Strophen (Nr. 1, 2, 5-7); der mit einem reprisenta-
tiven Holzschnitt von Urs Graf versehene Einblattdruck [L]obgesang von der iunckfrawen
Mavria mil[d] (Freiburg i.Br.: [J. Schott] ca. 1503/04; Exemplar D-Tu, Ke XVIII 4 2°, Nr. 5
Inc.), mit den ersten drei Strophen. Mit einem kontrafazierenden oder umgedichteten Text
ist der Liedsatz des Pfabinschswantz nie iiberliefert: Die weiteren Aufzeichnungen weisen
entweder gar keinen Text auf (CH-Bu, F.X.5-9, fol. 3*—4" im Diskant-Stimmbuch, die Me-
lodieaufzeichnung im Tenor fehlt, siche Satz 1 im Anhang) oder nur das Incipit (CH-Bu,
F.X.10, fol. 9'-10", nur Bassstimmbuch erhalten; D-HRD, 9822-9823, Nr. 21, nur Dis-
kant- und Bassstimmbuch erhalten).

9 Vgl. die Wiedergabe der Melodie in Notenbeispiel 1; entsprechend auch die mit »Tenor«
[!'] bezeichnete Melodie im Druck Maria zart, Oppenheim: Jacob Kébel [o0.].], fol. a ij’—
a 1ij"; Faksimile als Beilage zu Walther Lipphardt, »Jakob Kobels Liederblatt >Maria zarts,
Oppenheim (um 1515)«, in: Jahrbuch fiir Liturgik und Hymnologie 10 (1965), S. 152-155.

10 So etwa in der Aufzeichnung in D-Mbs, clm 18885, fol. 121"-122" aus dem Kloster
Tegernsee (Handschrift um 1500; »Maria zart« als Nachtrag); vgl. Abbildung in B. Lodes,
Maria zart (wie Anm. 5), S. 108f.

11 Obwohl den Dichtern streng genommen die reine Textvorlage geniigte, wird die Beliebt-
heit des Pfabinschswantz-Satzes auch ihre Wahrnehmung mit geprigt haben; vgl. als Bei-
spiel fiir die Riickwirkung der Melodie auf spitere Kontrafakturen, unten S. 93f.
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1. Zur Form

Der Text umfasst — in der verbreitetsten und wohl urspriinglichen'” Fassung
— elf streng jambische Strophen, die durch die Strophenanapher »Maria«
aneinander gebunden sind. Versstruktur und Reimordnung scheinen zu-
nichst ausgesprochen schlicht, offenbaren aber auf den zweiten Blick eine sehr
pragnante Charakteristik (s. dazu nebenstehende Textsynopse in Tabelle 1).
Zwel paarig gereimten, zweihebigen Kurzzeilen folgt jeweils eine dreihebige
Langzeile, die als Schweifreim mit der Langzeile der ndchsten Verseinheit
(= 3 Zeilen) gereimt ist: a a b- ¢ ¢ b-. Das zwei Verseinheiten umspannende
Muster liuft je Strophe drei Mal durch, doch setzt die vierte Verseinheit
iiberraschend die Langzeile zuerst (»Hilf, dass nicht werd” gerochen«: 3e-)
und die beiden Kurzzeilen erst im Anschluss. Hierdurch treffen genau in der
Strophenmitte zwei Langzeilen, gefolgt von vier Kurzzeilen (2f, 2f, 2g, 2g)
aufeinander.

2. Zum Inhalt

Die prignanten ersten Zeilen jeder Strophe »Maria zart«, »Maria mildx,
»Maria rein«, »Maria klar« usw. (siche auch Abbildung 1) verdeutlichen den
Hauptfokus des Gedichts — Lobpreis Mariens —, verbunden mit der Hoft-
nung, Maria moge des Betenden aufgrund seiner durch dieses Lied vorge-
brachten Verehrung in seiner letzten Stunde gedenken: »Maria wird in Ich-
Form und beim jiingsten Gericht angerufen; in diese Hauptthematik sind
auch Elemente der compassio Mariae und des traditionellen Marienpreises
(heilsgeschichtliche Position, Kronung, Prifigurationen) eingeflochten.«'?

Die in den einzelnen Strophen zum Ausdruck gebrachten Inhalte sind
eng auf die charakteristische Form bezogen: So setzt der Text etwa in der
ersten Strophe zundchst mit einem eher allgemeinen, erzihlerischen Marien-
lobpreis an, kippt aber mit der umgestellten Langzeile in ein personliches
Stofigebet um: »Hilf, dass nicht werd’ gerochen [= gericht] mein Siind’ und
Schuld, erwirb mit Huld, denn kein Trost ist, wo du nicht bist«. Vergleich-
bar werden auch in den weiteren Strophen die vier aufeinander folgenden
Kurzzeilen vorzugsweise fiir Anrufungen, Ausrufe, wortlichen Engelsgesang,
zentrale Glaubensinhalte oder Ahnliches verwendet, was hiufig auch noch in
den letzten beiden Kurzzeilen eine Fortsetzung findet: »Am letzten End, ich
bitt’, nicht wend’, von mir in meinem Sterben.«

12 B. Wachinger, Maria zart (wie Anm. 1), Sp. 1266.
13 Ebda.
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3. Zur Melodie

Die Melodie (siche Notenbeispiel 1) pragt eine Barform (AAB) aus: Einem
zu wiederholenden Stollen (1+1 Verseinheiten) folgt ein durchkomponierter
Abgesang (4 Verseinheiten). Der Melodieverlauf unterstreicht die Form des
Textes: Zu Beginn der beiden Stollen und zu Beginn des Abgesangs sind die
Kurzzeilen jeweils zu einem Melodiebogen vereint (M. 1-5, 11-15), im wie-
teren Verlauf des Abgesangs — ab der umgestellten Langzeile (M. 21) — stehen
die Kurzzeilen fiir sich und sind jeweils durch eine Pause von der nichsten
Zeile abgetrennt (M. 26-28, 29-31, 32-34, 35-37, 43-45, 46-48): Die
kurzen, meist einen prignanten Inhalt transportierenden Textabschnitte treten
dadurch plastisch hervor. Da zwei ohne Pause aneinander gefiigte Kurzzeilen
der Ausdehnung einer Langzeile (5 Mensuren) entsprechen, resultiert in
musikalischer Hinsicht eine Folge von |}2:||+ 3 Langzeilen + 4 Kurzzeilen +
1 Langzeile + 2 Kurzzeilen + 1 Langzeile.

Der Text ist den Tonen syllabisch unterlegt und wird gleichférmig auf
Semibrevis-Ebene deklamiert, wobei die allererste Silbe (Initialbrevis) sowie
die Penultima aller klingend endenden Zeilen (M. 9, 19, 24, 41, 52) zur
Brevis gelingt sind. Simtliche Zeilenenden werden — zusitzlich zur Markie-
rung durch eine Brevis mit folgender Semibrevis-Pause — fast stereotyp
durch einen kadenzierenden Tonschritt abwirts herausgestellt (Ausnahmen
nur in M. 28 und 45).

Die Melodie im cher seltenen 4. Ton (Hypophrygisch) umspannt den
Umfang einer Non (¢c—4”), wobei die — aulerordentlich vielfaltigen — Kadenz-
stufen erneut im Dienst von Form und Inhalt des Textes stehen: Das Ende
des Stollens und das Ende des Stiickes sind — abgesehen vom Ende der vier-
fachen Kurzzeile in M. 38 — die einzigen Stellen, an denen in die Finalis ¢
kadenziert wird. Im Stollen erklingt zudem nur die Kadenzstufe ¢, wihrend

<— Abbildung 1: »Maria zart« — Einblattdruck Augsburg: Hans Froschauer ca. 1500;
Exemplar D—Mbs, Einbl. lll, 32, mit freundlicher Genehmigung14

14 Dazu auch Rolf Wilhelm Brednich, Die Liedpublizistik im Flugblatt des 15. bis 17. Jahrhun-
derts, Bd. 2: Katalog der Liedflugblitter des 15. und 16. Jahrhunderts, Baden-Baden 1975
(Bibliotheca Bibliographica Aureliana, 60), Nr.36; Abbildung bereits bei Gisela Ecker,
Einblattdvucke von den Anfiingen bis 1555. Untersuchungen zu einer Publikationsform litevari-
scher Texte, Stuttgart 1981 (Goppinger Arbeiten zur Germanistik, 314), Bd. 2, Abb. 31.
Froschauer druckte den Text spiter (ca. 1510/15) noch einmal mit anderem Holzschnitt
(Maria mit Kind im Strahlenkranz), dazu Frieder Schanze, »Seltene Drucke in einem Sam-
melband des 16.Jahrhunderts aus der Dombibliothek Hildesheim«, in: Die Dombibliothek
Hildesheim. Biicherschicksale, hrsg. von Jochen Bepler und Thomas Scharf-Wrede, Hildes-
heim 1996, S. 353-375.
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K: Kurzzeile; L: Langzeile; A: Stollen; B: Abgesang

Notenbeispiel 1: Die Melodie »Maria zart«, nach CH-Bu, F.X.5, fol. 4’
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der Abgesang als Kadenztone zusitzlich auch die Téne g (M. 20, 34 und 48)
und 2 (M. 15 und 31) sowie sogar den peregrinus »# (M. 28) und den peregri-
nus 4 (M. 25) aufsucht — letzteren justament und einmalig zur ostentativ vor-
gezogenen Langzeile »Hilf, dass nicht werd” gerochen«, wobei diese Zeile
zudem durch die einzige Punktierung in der gesamten Melodie hervorge-
hoben wird.

Mithin unterstreicht die rhythmische und tonale Disposition der Melodie
auf feinsinnige Art die Anlage und den damit in Verbindung stehenden In-
halt des Textes. Die Melodie interpretiert dabei nicht neu oder anders, setzt
keine eigenen oder gar konterkarierenden Akzente: Aber sie unterstreicht die
Wirkung des Textes in allen Dimensionen, indem sie ihn adiquat zum
Klingen bringt.

4. Zum mehrstimmigen Satz

Bei dem verbreiteten Satz des Pfabinschswantz — der sowohl mit drei Stimmen
(wohl die urspriingliche Fassung)'® als auch mit vier tiberliefert ist — liegt,
wie es der Tradition entspricht, die Melodie in der Tenorstimme (siche An-
hang, Satz 1). In dieser mehrstimmigen Disposition werden die bereits am
Text respektive an der Melodie beschriebenen Eigenheiten besonders plastisch
greifbar:

Die gezielte Pausensetzung bewirkt, dass die Kurzzeilen im zweiten Teil
des Abgesangs (nach der verschobenen Langzeile) geradezu dramatisch iso-
liert wirken. An diesen Stellen, und zwar nur an diesen, halten alle Stimmen
gemeinsam fiir die Dauer einer Semibrevis still (M. 29, 32, 35, 38, 43, 46
und 49) — was in einigen Aufzeichnungen sogar durch Fermaten auf den
vorhergehenden Schlussnoten unterstrichen wird. ' Der Stillstand wirkt
besonders eindriicklich dadurch, dass simtliche vorausgehenden Melodiezi-
suren in mindestens einer (M. 26), meist sogar in beiden hinzutretenden
Stimmen (M. 6, 10, 16 und 21) iiberspielt wurden, somit die Andersartig-
keit des zweiten Teils sehr deutlich profiliert wird. Dies wird noch durch
den Duktus der freien Stimmen, vor allem des Diskants, unterstrichen:
Wihrend dieser im Stollen und im ersten Teil des Abgesangs (bis zum Ende
der >verstellten< Langzeile, M. 26) deutlich bewegter als die Tenormelodie
agiert, werden die Kurzzeilen ab M. 26 in allen Stimmen homorhythmisch
gesetzt (mit Ausnahme der toposhaften Diskantvorhalte an Kadenzstellen
sowie die Endartikulationen in M. 41f. und 51f.). Die singulire Punktierung

15 Dazu B. Lodes, Maria zart (wie Anm. 5), S. 104-110.
16 Siche z. B. die Abbildung aus A-MB (vgl. Anm. 8) in ebda., S. 105.
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in der nach vorne gezogenen Langzeile »Hilf, dass nicht werd’ gerochen«
(M. 21-24) wird in der Oberstimme mitvollzogen. Zudem ist dies die einzige
Passage, die durch eine (wenn auch unscharfe) imitatorische Fiigung zwischen
Tenor und Diskant (Einsatz im Oktavabstand g) herausgestellt wird — Ver-
gleichbares kommt sonst im gesamten Satz nicht vor.

Die dienende Funktion des mehrstimmigen Satzes wird auch an der Ka-
denzbildung deutlich: Jeder von der Melodie angestrebte Kadenzton (c: M. 5,
42,45;2: M. 15, 31; g4: M. 20, 28, 34, 48; d: M. 25; ¢: M. 10, 37, 53) wird
als Zielton einer mindestens zweistimmigen Kadenz verwendet — nur der
Ton » (M. 28) muss selbstredend als Terzton fungieren. Zudem tritt zur
Tenorklausel in der Melodie immer die Diskantklausel in der Oberstimme,
wodurch die Kadenzstellen recht formelhaft wirken (vgl. etwa die vier Ka-
denzen nach ¢, M. 10, 37 und 53), obwohl der Bass immerhin zwischen
Grundton, Ober- und Unterquinte (bei phrygischen Kadenzen) sowie Unter-
terz variiert. Ein einziges Mal im Stiick kommt die Bassstimme an einer
Kadenzstelle gar nicht zur Ruhe, sondern flieht die Kadenz, um sie erst eine
Mensur spiter nachzureichen: Dies geschieht — sicher nicht zufillig — am
Ende der >deplatzierten< Langzeile (M. 25), die ja bereits melodisch durch
eine peregrine Kadenzwendung nach 4 herausgestellt ist.

Es scheint, als wollten die zur Melodie hinzugefiligten Stimmen kaum Eige-
nes sagen: Charakteristisch ist in diesem Zusammenhang auch der Beginn des
Satzes, wo man den Eindruck gewinnt, eine genuine Mehrstimmigkeit
kristallisiere sich erst etwa in der dritten Brevis-Einheit heraus. Bis dahin
prisentieren die neuen Stimmen keinen eigenstindigen Rhythmus, anfangs
nicht einmal eine eigene Tonhohe, sondern folgen dem Tenor. Entsprechend
schliefit auch das Lied mit simtlichen Stimmen wieder auf ¢. — Auf die
gesamte Vertonung bezogen, unterstreichen die freien Stimmen insbesondere
die Eigenheiten der Melodie, die wiederum im Dienste von Form (und teils
auch Semantik) des Textes steht. Metaphorisch ausgedriickt: Ein schwarz-
weifles Bild (blofier Text) wird durch die Melodie in Farbe getaucht und
durch den mehrstimmigen Satz zur dreidimensionalen Plastik.

*k

Die nach 1500 in ausnehmend grofier Fiille entstandenen Hypertexte rea-
gierten auf die vier Elemente des Hypotextes in unterschiedlicher Weise: Fiir
den Textdichter war die Form (Versmaf und Reimstruktur) bindend, nicht
aber zwangsldufig der Inhalt; fiir den Komponisten die Verwendung der
integren Melodie, nicht aber der mehrstimmige Satz. So entstehen Kontra-
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fakturen (Texte in der Form von »Maria zart«, mit verinderten Lexemen)
und Liedbearbeitungen (mehrstimmige Lieder mit der Melodie »Maria zartx,
aber neuartigem mehrstimmigen Satz). Systematisch betrachtet ist in beiden
Fillen der Hypertext mithin definiert durch die Ubernahme einer verbindli-
chen Grofie (bei der Kontrafaktur: der Form, bei der Liedbearbeitung: der
Melodie), wobei die jeweils weitere Ebene (bei der Kontrafaktur: der Inhalt,
bei der Liedbearbeitung: die weiteren Stimmen) zum Hypotext intertextuell
in Beziehung treten konnen, aber nicht miissen. Aus diesem Wechselver-
hiltnis zwischen verbindlich Gegebenem und freiem intertextuellen Spiel
erwichst fiir den Horer in beiden Fillen ein grundlegender Reiz der Hyper-
texte.

[I. »Im Thon Maria zart«: Umdichtungen und Kontrafakturen

Die Popularitit des Liedes »Maria zart« schldgt sich unter anderem in einer
Vielzahl an Varianten des Textes »mit Erweiterungen, Kiirzungen und Um-
stellungen«'” sowie an Kontrafakturen nieder, also eigenstindigen Dichtun-
gen, die sich im Ton (meist explizit in der Uberschrift genannt) und hiufig
auch im Incipit und in der Strophenanapher auf den Hypotext bezichen. Die
Form des Textes (in den zeitgendssischen Quellen meist: »Ton«) ist dabei
bindend (vgl. Tabelle 1, S. 67). Die charakteristische Versstruktur (jambische
Kurz- und Langzeilen in der vorgesehenen Ordnung) und die Reimordnung
(Wechsel zwischen Paar- und Schweifreim) werden ausnahmslos befolgt und
auch nicht variiert.

Unterschiedlich aber gestaltet sich das Verhiltnis zwischen Vorlage und
Kontrafaktur im Bezug auf Incipit, Anapher, Strophenzahl, Lexeme, Reime
und Inhalt, wobei nicht selten auf den Titelseiten, mit den Uberschriften
und eventuell beigefiigten Holzschnitten (den Paratexten also) noch einmal
— auch tiber die Angabe »im Ton Maria zart« hinaus — konkret auf den Hypo-
text Bezug genommen wird. Dies sei im Folgenden an vier Beispielen aus
den ersten Jahren des 16. Jahrhunderts exemplifiziert.

a) Die bereits um 1500 erstmals gedruckte und in der Folge mehrfach
tiberlieferte Umdichtung »Maria zart dein Sohn verrat«'® (1. Strophe, siche

17 B. Wachinger, Maria zart (wie Anm. 1), Sp. 1267 mit zahlreichen Beispiclen.

18 Philipp Wackernagel, Bibliographie zur Geschichte des deutschen Kivchenliedes im XVI. Jahr-
hundert, Frankfurt a. M. 1855, Reprint Hildesheim 1961, Bd. 2, S. 807f., Nr. 1037; zwei
Einblattdrucke, [Miinchen: Johann Schobser], ca. 1500 und Augsburg 1506, nach R. W.
Brednich, Die Liedpublizistik (wie Anm. 14), Nr. 34 und 35.
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in Tabelle 1, S. 67) bezieht sich — zusitzlich zum Ton - im Incipit »Maria
zart« und in der Strophenanapher »Maria« (mit Ausnahme von Strophe 2)
konkret auf die Vorlage.” Die Wiederkehr einzelner Lexeme (z. B. »Barm-
herzigkeit«, »Siinder«) stellt offenbar weniger eine Anlehnung dar, sondern ist
der Tatsache geschuldet, dass der dhnliche Textinhalt — das innigliche Erbit-
ten der Fiirsprache Mariens in der letzten Stunde — bestimmte Worte nicht
vermeiden kann; vor diesem Hintergrund ist die Wortwahl sogar erstaunlich
verschieden. Auffallend ist eine inhaltliche Verschiebung (vor allem in der
ersten und letzten Strophe) hin zur compassio Mariae, zum nachempfinden-
den Mitleiden, das auch in den Paratexten explizit zum Ausdruck gebracht
wird: so einerseits im beigefiigten Holzschnitt (der die typischen mariani-
schen Darstellungen des Hypotextes, namlich Maria mit Kind (vgl. Abb, S.
68), gerne auch als Strahlenmadonna, durch eine Darstellung der Kreuzab-
nahme mit Johannes und klagender Maria ablost) und andererseits in der
einleitenden Uberschrift.

Fiinf andichtiger Gesetz neu Gedicht, mit eingefiihrter Ermahnung, das Lei-
den Christi zu betrachten und Maria seine liebe Mutter, mit Erinnerung ihres
Herzeleidens und Mitleidens, anzurufen und getreuens Fiirbitten gegen ihrem
lieben Kinde, dem Dichter und allen christglaubigen Menschen zu erwerben
Ablafl der Siinden, hier zeitlich und dort ewig Freud, mit Zahl der Reimen
und der Melodie Maria zart, gesetzt und gedicht zu Heidelberg 1506.%°

Sowohl der Dichter als auch alle christgliubigen Menschen diirfen laut
dieser Uberschrift fiir die Anrufungen einen Ablass erwarten. So lautet es
auch ganz am Ende des Liedes:

Sei Schild und Port

auf alle Ort,

dass mich die Laster meiden.
Und ich empfind’

Ablass der Siind’

das helf mir Christus’ Leiden.

Dadurch wird Bezug genommen auf den 40-tigigen Ablass, der den Men-
schen bekanntlich (wie in den Beischriften immer wieder explizit vermerkt)?!
vom Bischof von Zeitz auf den Vortrag von »Maria zart« zugesichert war.

b) Zu den frithen Kontrafakturen, die nachweislich aus dem ersten Jahrzehnt
des 16. Jahrhunderts stammen, gehort auch das Lied »Sant Anna Preis«

19 Einige Strophen dieser Umdichtung werden spiter sogar in die urspriingliche Fassung in-
tegriert, vgl. B. Wachinger, Maria zart (wie Anm. 1), Sp. 1268.

20 Zitiert nach Ph. Wackernagel, Bibliographie (wie Anm. 18), Bd. 2, S. 808.

21 Vgl. dazu ausfiihrlich Lodes, Maria zart (wie Anm. 5), insbes. S. 114-122.
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(7 Strophen, mit Akrostichon S. ANNA),** welches das Marienlob inhalt-
lich einfach auf das Lob der Marienmutter Anna iibertrigt und dadurch
weitere Fiirsprache in der letzten Stunde erhoffen lisst. Eine Analyse der
Schlussstrophe verdeutlicht (vgl. Tabelle 2), dass der Verfasser dieser Kontra-
faktur durchaus auch Wortwahl, Satzbau und Reimbildung aus der Vorlage
»Maria zart« ibernimmt.

aus: »Sant Anna Preis« (ca. 1505) aus dem Hypotext »Maria zart«

7. Es lebt kein Mann 11.4 Es lebt kein Mann

der mag und kann 11.5 der mag und kann

dein Gnad grofS genug aussprechen 11.6 dein Glori grof8 aussprechen
Gedenk der Wort,

einiger Hort,

so mir mein Herz wird brechen.

Am letzten End 1.16 Am letzten End
in grof} Elend,

so mein Seel’ scheid’t von danna,

mein’ auflerwihlte Anna,

Dann komm’ selb dritt

darum ich bitt’!

O bitter Tod,

weh grofier Not,

so ich von hin muss scheiden, 6.3 von dieser Erd’ muss scheiden
Als dann kum schier, 6.4 So kum zu mir,

schmiick’ mich zu dir, 6.5 beschiitz’ mich schier

so wird versiifit mein Leiden. 6.6 dass mir doch nicht vorleide.

Tabelle 2: Die Kontrafaktur »Sant Anna Preis« (letzte Strophe) im Vergleich zu
»Maria zart«

¢) Hatte der Hypotext kontroverse Themen weitgehend gemieden, ist Niklaus
Manuels Kontrafaktur »Maria schon, du himmlisch Kron« (13 Strophen;
Incipit »Maria«, aber ohne Strophenanapher) gezielt als Propagandatext in
der Kontroverse um die unbefleckte Empfingnis Mariens konzipiert. Die
Strophen 2 bis 6 werden hier nicht mit »Maria«, sondern mit der Nennung
einiger prominenter Kirchenlehrer und Gelehrten eingeleitet, die sich zur
Frage der unbefleckten Empfingnis geduflert hatten (»Ambrosius/ der

22 »Sant Anna Preis« bei Ph. Wackernagel, Bibliographie (wie Anm. 18), Bd. 2, Nr. 1258, aus
D-Mbs, 808 (fol. 3f.) von ca. 1505; vergleichbaren Inhalts ist » O Anna zart« (12 Strophen,
mit Strophenanapher und Referenz auf die Vorlage im Incipit), bei Ph. Wackernagel (Bd. 2,
Nr. 1357) aus einem Druck von 1507.
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Lehrer grofi«; »Sanct Augustin/ ein Wortlein sin«, »Anselmus mehr/ in
seiner Lehr«; »Origenes/ subtil ermesst«, »Thomas Aquin/ halt von dir
Sinn«), bevor abschlieflend die Reinheit und Unbeflecktheit Mariens noch
ndher charakterisiert wird.
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Abbildung 2: »Ein vorred« aus Niklaus Manuel, Ein schén bewerttes Lied ... in d'weil3
Maria zart, [StraBburg ca. 1510], (VD16 S3520); nach dem Exemplar der Bayerischen
Staatsbibliothek (D—Mbs, Res. 4°P.o.germ. 134, fol. aijf), mit freundlicher Genehmigung
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Der Dichter selber weist in einer Vorrede darauf hin, dass er sich gezielt
des Tons »Maria zart« bedient habe, um dem von ihm verfassten niitzlichen
Lied bei allen Menschen (»jung und alt, geistlich und weltlich«) eine weite
Verbreitung zu sichern (vgl. Abbildung 2). Dies ist zum einen ein Beweis
fiir die grofie Beliebtheit des Hypertexts, zum anderen macht es auch deut-
lich, dass sich dieser zeitgenossische Dichter vor allem an »Maria zart«
anlehnte, um sein neues Lied im Fahrwasser der Beliebtheit der Vorlage, im
Vertrauen auf deren Kraft und Popularitit, segeln zu lassen — nicht um den
cinen Inhalt durch den anderen auszulschen. Um den politischen >Impact«
noch zu erhéhen, wurde »Maria schon, du himmlisch Kron« gemeinsam mit
der brisanten Geschichte von der Verbrennung der vier Dominikaner-
monche (»Ketzer«) zu Bern veroffentlicht.?

Ubertragung:

Eine Vorrede

Zu Lob und Ehr der hochgebenedeiten Jungfrau und allerseligsten Mutter Got-
tes Marie und auch zu weiterer Erklirung ihrer reinen unbefleckten Emp-
fingnis findest du fleiffiger Leser in diesem Biichlein ein schones Lied[,] zu-
sammengebracht mit hohem Ernst und Fleifi[,] gezogen aus den bewihrtes-
ten Schriften und Lehren, das dir augenscheinliche und wahre Biirgschaft gibt
wider alle Beflecker oder Betriiger der Reinigkeit Mariens. Damit aber solches
Lied desto allgemeiner ausgebreitet werde bei beiden|:] jung und alt, geist-
lich und weltlich, ist es dem Gesang nach dem Ton Maria zart unterworfen.
Du findest auch mehr hierin[,] gemifl dem dir der seligsten Gottgebirerin rei-
ne Empfingnis verstindlich gemacht und als wahr dargetan wird[,] was etliche
Monche [des] Predigerordens von der Observanz entgegen dieser Auffassung
und Meinung verfilscht haben[,] wie es zu keiner Zeit der Christenheit je ge-
hort wurde. Und wie sie jetzt ihre Strafe zu Bern empfangen haben. Gott der
Herr sei uns und allen Christgldubigen gnidig und barmherzig. Amen.

d) Eine bemerkenswerte Serie von Kontrafakturen war aber bereits ganz zu
Jahrhundertbeginn in Augsburg entstanden. Der Augsburger Weber, Dichter
und Laienprediger Jorg Preining hatte fiinf Lieder im Umfang von insgesamt
73 (=13 + 13 + 13 + 13 + 21) Strophen im Ton »Maria zart« geschrieben,

23 Der Titel des ca. 1510 in Straflburg in mehreren Ausgaben erschienenen Biichleins lautet:
Niklaus Manuel, Ein schon bewerttes Lied von der reynen unbefleckten entpfengniif§ Marvie, in
d'weif§ Mavia zart, und darbey die war Histori von der fier ketzeven prediger ordens der obser-
vantz zu Bern jn Eidgnossen verbrant kurtz nach d' Geschicht begriffen [von Thomas Murner],
[Stralburg] [ca. 1510]. — Zwei Ausgaben dieses Druckes (VD16 S 3519 und S 3520) sind
in den Exemplaren D-Mbs, Res. 4° P.o.germ. 134 und Res. 4° P.o.germ. 134b, als Digi-
talisate einzusehen unter http://mdz10.bib-bvb.de/~db/0001/bsb00012747/images/ und
http://mdz10.bib-bvb.de/~db/0001/bsb00012748/images/; Text auch bei Ph. Wackernagel,
Bibliographie (wie Anm. 18), Bd. 2, Nr. 1263.
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die im Jahr 1503 bei Lucas Zeissenmair im Benediktinerkloster Wessobrunn
gedruckt wurden.* Selbstredend ist die Vers- und Reimordnung von »Maria
zart« bindend: Preinings Liedfolge ist »im Ton Maria zart« geschrieben (vgl.
auch unten den Titel in Anmerkung 27); zudem ist das Prinzip der Strophen-
anapher iibernommen.

Im ersten und im letzten Lied kniipft Preining besonders eng an die Vor-
lage an. Beide Lieder setzen mit dem Incipit »Maria zart« ein und imitieren
zusitzlich die zweite Verszeile (vgl. Tabelle 1, S. 67; Vorlage: »von edler
Art«; Preinings Lieder 1 und 5: »dein edle Art«). Der Inhalt dieser Lieder
kann im weiteren Sinn als eine Ausweitung von »Maria zart« bei gleicher
Grundaussage gelten:* Lied 5 endet mit den Worten »O reine Maid, gib uns
Geleit, bis in das ewig Leben«.

Preining schafft mit diesen beiden Liedern einen geschickten — an das Er-
folgsmodell eng ankniipfenden — Rahmen, der drei Lieder (»Jesus ein Wortx,
»Gott ewig ist ohn Endes Frist« und »Christus der Herr«) einbettet, die —
obwohl auch im Ton »Maria zart« gehalten — ganz eigenstindige Inhalte
transportieren. »Jesus ein Wort« preist Jesus im Kontext einer Johannesvisi-
on, »Gott ewig ist« beschreibt Gottes Unendlichkeit und Giite, und »Chris-
tus der Herr« kritisiert, wie bereits Luise Lieflinder-Koistinen herausgear-
beitet hat, Papst und Kaiser, um dabei den frommen Laien hochzuhalten
und zu stirken.”® Hier transportiert Preining die Ideen von der grofien und
grundlegenden Liebe Gottes, von der Stirke des Glauben von Innen versus
Glauben aus duflerem Schein oder blofler Buchstabengelehrtheit, von der
direkten Verbindung des Menschen im Glauben zu Gott iiber Jesus — mithin
eine Opposition gegen die orthodoxe Geistlichkeit. Die antiklerikale Gesin-
nung zeigt sich beispielsweise in der 10. Strophe des Lieds »Christus, der
Herr« (s. Wortlaut in Tabelle 1, S. 67) in den Zeilen: »... so ein Priester
Gewalt und Ehr hier hat an allen Enden«, wobei Christus eindeutig auf der

24 Vgl. das Digitalisat des Exemplars aus D-Mbs, Rar. 423#Beibd.1 unter http://mdz10.bib-
bvb.de/~db/bsb00008020/images/; Edition aller fiinf Lieder des Preining bei Thomas Cramer,
Die kleineven Liederdichter des 14. und 15. Jahviunderts, Bd. 3: Pfaffenfeind — Zwinger, Miin-
chen 1982, S. 20-57; Kommentar ebda., S. 538-540.

25 Preining diente als literarische Quelle fiir Lied 1 das Defensorium inviolatae virginitatis
beatae Mariae des Dominikaners Franz von Retz (wobei er — im Unterschied zu Niklaus
Manuel in »Maria schon, du himmlisch Kron«, dazu oben — die Jungfriulichkeit Mariens
nicht verteidigen zu miissen glaubte), fiir Lied 5 die Dreikonigslegende der Legenda auren
des Jacobus a Voraigne; Niheres bei L. Lieflinder-Koistinen, Studien zu Jorg Preining: ein
Weber, Dichter und Laienprediger im spatmittelalterlichen Augsbury, Stuttgart 1986 (Stutt-
garter Arbeiten zur Germanistik, 171), S. 88-106.

26 Vgl. ebda., S. 118-125.
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Seite der frommen Laien steht. Sie werden ihm als »gute Christen«, als
»Briider des Herrn« an die Seite gestellt.

Diese neuartige Ausrichtung wird wiederum in den Paratexten unterstri-
chen: so bereits im Titel des Druckes,” wo als Funktion der folgenden fiinf
»gar niitzlichen fruchtbaren Liedern« genannt ist, dass in ihnen »die Men-
schen besonders griindliche Lehre und Unterweisung zur Besserung emp-
fangen, wo sie mit Fleiff gesungen, gelesen und recht verstanden werden«.
Diese Worte nehmen eindeutig Bezug auf die Beischrift der Vorlage »Maria
zart, die erst kurz vorher (ca. 1500) wohl in der gleichen Stadt Augsburg
entstanden war und - in unterschiedlichen Quellen mit leicht variierender
Wortwahl — etwa wie folgt lautet: »Zu diesem Lied, wer es andichtig singt
oder liest, hat gegeben der Bischof von Zeitz 40 Tage Ablass.«*® Preining
unterlidsst den Hinweis auf den Ablass, den man fiir das Singen seiner am
Rande kirchlicher Frommigkeit stehender Lieder sicher auch nicht bekom-
men wiirde, formuliert aber als Ziel die »griindliche Lehre und Unterwei-
sung zur Besserung«, das erreicht wird, wenn die Lieder »mit Fleif8 [nicht
»mit Andacht« wie bei »Maria zart«] gesungen, gelesen« und vor allem
»recht verstanden« werden. Entsprechend heifit es im Text seines fiinften
Liedes (Strophe 15): »dass wir dir, Weib [= Maria], Seel, Gut, Ehr, Leib
ginzlich und gar aufgeben, bessern unser Leben.« — Auf dem Titelholz-
schnitt (siche Abbildung 3) spenden Maria (auf einem Thron sitzend) und
das Jesuskind Rosenkrinze an den Heiligen Dominikus (welcher der Legende
nach den Rosenkranz im Jahr 1208 wihrend einer Marienerscheinung emp-
fangen haben soll) sowie an »jedermann, eine Frau und einen Mann. Diese
Bildkonzeption ist etwa im Vergleich zu Albrecht Diirers nur unwesentlich
spater entstandenem Altargemilde Das Rosenkranzfest (1506), in dessen
Mittelpunkt die geistlichen und weltlichen Herrscher (Kaiser und Konig)
stehen, durchaus bemerkenswert: Preining mochte den Laien in seinen
Fihigkeiten ansprechen, nicht die institutionalisierten Machtigen der Zeit.

Den Erfolg von Preinings Liedern attestieren nicht zuletzt die spitere
Bearbeitung von »Gott ewig ist« durch Johannes Boschenstein (gedruckt ca.
1515)*’ sowie die mehreren, durch den Taufer Sigmund Salminger initiier-

27 Hie nach volgent fiinff gar niitzliche fruchtpare lieder. In dem thon Maria zart etc. gar maister-
lichen gemacht vund zi samen gesetzt durch Jorgen preining zii Augspury jn welich enn dye
menschen pesunder griintlich ler vand vnder weisuny zi pesserunyg entpfachen. wo sy mit fleifs
gesungen gelesen vnd vecht verstanden werdenn.

28 So auf einem Einblattdruck, um 1510 (D-Mbs, EinbL.III, §2g, Nr. 39); Faksimile bei
R. W. Brednich, Die Liedpublizistik (wie Anm. 14), Bd. 2, Abb. 10; weitere Paratexte bei
B. Lodes, Maria zart (wie Anm. 5), S. 114f.

29 Dazu L. Lieflinder-Koistinen, Studien zu Preining (wie Anm. 25), S. 71-80.
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ten Neuabdrucke der mittleren Lieder bei Philipp Ulhart in Augsburg
(1526, 1537, 1538).

Abbildung 3: Holzschnitt in Jérg Preining, Hie nach volgent finff gar nitzliche frucht-
pare lieder in dem thon » Maria zart«, Wessobrunn: Lucas Zeissenmair 1503; aus
dem Exemplar der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen (D—Mbs, Rar. 423#Bei-
bd. 1, fol. [1v]), mit freundlicher Genehmigung

*
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Die Kontrafakturen auf »Maria zart« vom Anfang des 16. Jahrhunderts
suchen — iiber die strenge Ubernahme der formalen Anlage hinaus — mithin
auch in weiteren (formalen und inhaltlichen) Parametern Kontakt mit der
beriihmten Vorlage. So verweist »Maria zart dein Sohn verrat« im Incipit, in
der Strophenanapher sowie in der Nennung des zu erwartenden Ablasses auf
die Vorlage und transportiert dhnliche Inhalte; »Sant Anna Preis« tibertrigt
den Lobpreis von Maria auf die Mutter Anna und rekurriert zum Teil sogar
auf die gleichen Textbausteine; der Autor von »Maria schon, du himmlisch
Kron«, Niklaus Manuel, mochte laut eigener Aussage den Ton »Maria zart«
als wirksames Vehikel fiir die erfolgreiche Verbreitung seines Textes nutzen;
und Vergleichbares hatte bereits Jorg Preining getan, als er fiinf zum Teil
am Rande des kirchlich Tolerierbaren stehende Texte im Ton »Maria zart«
verbreitete, die inhaltlich der Vorlage unterschiedlich nahe stehen, aber ins-
gesamt die Leser zu einem neuen Glauben fithren mochten.

[l. Musikalische Bearbeitungen: Die Liedfamilie »Maria zart« in CH-Bu, F.X.5-9

Im ersten Faszikel der heute in Basel befindlichen Handschrift CH-Bu, F.X.
5-9 findet sich nicht nur eine Aufzeichnung des mehrstimmigen »Maria-zart«-
Satzes des Pfabinschswantz (also des Hypotextes), sondern, unmittelbar auf
diesen folgend, noch drei weitere Vertonungen des gleichen Cantus firmus.
Bislang waren sie in der Forschung noch nicht bekannt.* John Kmetz hatte
in seinen Studien noch keinen dieser (allesamt ohne Text bzw. Incipit aufge-
zeichneten) Sitze als Vertonungen von »Maria zart« erkannt:*' Den zweiten
Satz (Kmetz: »2b«) bezeichnete er mit »Ich seufftz und klag« und iibersah
dabei, dass dieser Text eine Kontrafaktur auf »Maria zart« darstellt, die aber
erst 1538 entstand und 1540 gemeinsam mit der hier aufgezeichneten Musik
gedruckt wurde.* Zum nichsten zweistimmigen Satz (Kmetz: »2c«; vgl.
Anhang, Satz 3) gehort noch die im Stimmbuch CH-Bu, F.X.7, fol. 4", no-
tierte »Maria-zart«-Melodie als Bassstimme (eindeutig identifiziert durch die
Longa-Pause in M. 11f. sowie durch die an die Melodie zusitzlich ange-

30 Ich danke Herrn Prof. Dr. h.c. Joshua Rifkin herzlich dafiir, dass er mich auf diese von
ihm rekonstruierten Sitze aufmerksam gemacht und eine erste Ubertragung davon ange-
fertigt hat.

31 John Kmetz, Die Handschriften der Universitiitsbibliothek Basel. Katalog der Musikhandschrif-
ten des 16. Jahvhunderts. Quellenkritische und historische Untersuchunyg, Basel 1988, S. 256f;
John Kmetz, The Sixteenth-Century Basel Songbooks. Origins, Contents and Contexts, Bern
1995 (Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft, 2.35), S. 253.

32 Siehe dazu unten, Anm. 51.
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hingte zweite Schlusslonga A4). Schlieflich lassen sich die beiden den folgen-
den Satz (Kmetz: »2d«) bildenden Stimmen ebenfalls mit der — nicht eigens
notierten — »Maria-zart«-Melodie kombinieren und ergeben die vierte drei-
stimmige Liedvertonung von »Maria zart«.** Aufgrund des Verlusts von
zwei Blittern im Stimmbuch CH-Bu, F.X.8% fehlen die Tenorstimmen der
Sdtze 1, 2 und 3, konnen aber zum Teil aus Paralleliiberlieferungen erginzt
werden (siche Ubertragungen aller Sitze im Anhang; Text von der Verfasse-
rin unterlegt). Desgleichen gilt fiir den Anfang des Bassus des ersten Satzes
(= Pfabinschswantz).?®

Bei dieser Gruppe von »Maria-zart«-Sitzen handelt es sich um eine der
frithesten®® Familien von mehreren (hier vier) unterschiedlichen Vertonungen
eines deutschsprachigen Liedes, die zudem gemeinsam aufgezeichnet sind.*”
Die aus dem franzosisch- und italienischsprachigen Raum bekannten »art-
song reworkings«*® wurden zwar auch im deutschsprachigen Raum rezi-
piert,”” doch wandte man sich — so zumindest der Eindruck der sparlichen
Quellen — erst mit erheblicher zeitlicher Verzogerung der Produktion von
Mehrfachvertonungen bzw. der Aufzeichnung von >Liedtrauben« {iber deut-
sche Texte zu.

33 Es liegt kein Blattverlust vor. Der Schreiber ging offenbar davon aus, dass die Melodie ent-
weder ohnehin bekannt war oder noch einmal aus der vorherigen Aufzeichnung (gleiches
Stimmbuch, fol. 47) gelesen wurde.

34 So bereits J. Kmetz, The Basel Songbooks (wie Anm. 31), S. 73, Anm. 59. Bei den ersten
sieben Liednummern wird das (spitere) Tenorstimmbuch F.X.7 fiir die Bassstimme, das
(spitere) Bassstimmbuch F.X.8 fiir die Tenorstimme verwendet.

35 In CH-Bu, F.X.7 muss an dieser Stelle — im Unterschied zu Kmetz’ Angaben (ebda.,
S. 73) — ein Blattverlust vorliegen.

36 Die Sitze wurden zwischen 1507 und ca. 1508 (spitestens 1510) auf zwei Papiersorten
notiert, welche unmittelbare Folgepapiere zu jenen Papiertypen darstellen, die fiir den
Druck von Jacob Obrechts Concentus harmonici, Basel: Gregor Mewes [1507]; unter ande-
rem mit Obrechts Missa Maria zart) verwendet wurden; vgl. Birgit Lodes, Gregor Mewes’
>Concentus havmonici< und die letzten Messen Jacob Obrechts, Habilitationsschrift Universitit
Miinchen 2002, Druck in Vorbereitung.

37 Der Schreiber der ersten Lage der Stimmbiicher CH-Bu, F.X.5-9 (zum Aufbau und zu den
Schreibern vgl. J. Kmetz, The Basel Songbooks, wie Anm. 31, S. 62-77) hatte offenbar eine
Vorliebe fiir Mehrfachvertonungen, denn unter den insgesamt 11 von ihm notierten Lie-
dern finden sich neben den vier »Maria-zart«-Vertonungen zwei (ebenfalls anonyme) Sitze
iiber »Ach werter Mund« sowie Heinrich Isaacs zwel Sitze iiber »In meinem Sinn.

38 Vgl. dazu grundlegend Honey Meconi, »Art-song Reworkings: An Overview, in: Journal
of the Royal Musical Association 119 (1994), S. 1-42.

39 Vgl. etwa die prominenten, »Gross Senen« iiberschriebenen vier Vertonungen im Glogauer
Liederbuch (PL-Kj, Ms.Mus. 40098; echemals D-B), die zur Familie von »J’ay pris amours«
gehoren. Siehe dazu den Beitrag von Bernhold Schmid im vorliegenden Band, insbes.
S. 43-51.
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Alle vier »Maria-zart«-Sitze in CH-Bu, F.X.5-9 sind fiir drei Stim-
men® in etwa gleichem Umfang gesetzt.*! Es ist wahrscheinlich, dass ein
Komponist bewusst Alternativen zu dem bekannten — und auch als erster
aufgezeichneten — Satz des Pfabinschswantz schaffen wollte. Dadurch ent-
stand eine Serie von neuen Vertonungen auf verbindlicher gleicher Grund-
lage (der Melodie), dhnlich wie Preining eine Serie von neuen Texten auf
verbindlicher gleicher Grundlage (dem Ton) geschaffen hatte.

a) Zum Satz mit Cantus firmus im Diskant (vgl. Anhang, Satz 2)

Nachdem der Hypotext die »Maria-zart«-Melodie im Tenor fiihrt, verlegt der
Komponist den Cantus firmus in seiner neuen Vertonung um eine Oktave
nach oben in den Diskant: Dies bewirkt einen grundlegend anderen, fiir
heutige Ohren >moderneren< Klangeindruck - obwohl die Melodie in
Rhythmus, Linge und Melodiefithrung unverindert bleibt.

Das Prinzip, gemeinsame Pausen in allen Stimmen zu verwenden, um die
formale Charakteristik der »Maria-zart«-Strophe und mithin die >sprechen-
den< Kurzzeilen herauszuarbeiten, wird beibehalten. So vermeidet der Kom-
ponist gemeinsame Zasuren in der ersten Hilfte der Strophe und 16st den
verzahnten Bewegungsduktus in der zweiten Hilfte durch eine weitgehend
homorhythmische Textur bei den Kurzzeilen ab. Nur setzt er im Unter-
schied zu Pfabinschswantz die erste gemeinsame Zisur bereits vor und nicht
erst nach der verschobenen Langzeile (M. 21) — was offenbar sein Kunstgrift
ist, diese entscheidende Zeile musikalisch herauszuheben. Ihre singulire Punk-
tierung wird sogar in allen drei Stimmen rhythmisch und zudem klanglich
durch die lingste Dissonanz im Satz tberhaupt (M. 22/4: g — h a — f7)
unterstrichen. Dariiber hinaus wird das Ende des ersten Formteils, des
Stollens, durch eine gemeinsame Pause (M. 11) markiert.

Gleichzeitig riickt diese Vertonung vom Prinzip des Hypotextes, das Ende
fast jedes Melodieabschnitts mit einer stereotypen mehrstimmigen Kadenz
zu artikulieren, grundlegend ab. Vielmehr setzt der Komponist an sehr

40 Im Ale-Stimmbuch F.X.6 sind einige Seiten (fol. 2'-3") frei gelassen, wohl um bei Gele-
genheit zu diesen und den beiden vorausgehenden Stiicken noch eine vierte Stimme ein-
tragen zu konnen. (Die Rastrierung dieser Seiten wurde erst von dem ab fol. 8 titigen spi-
teren Schreiber Christoph Piperinus bzw. — der krummen Linienfithrung nach — dessen
Schiiler Basilius Amerbach vorgenommen.)

41 Pfabinschswantz: D: a—c”, T: ¢-d’, B: (E, F)G-a; 2. Satz: D: ¢>-d”, T: d-d’(¢’), B: (E)G-u;
3. Satz: D: c™-¢”, B: (A)c-d’ (die Verwendung der nicht transponierten »Maria-zart«-Melodie
fithrt hier zu einem geringfligig vergrofierten Ambitus); 4. Satz: D: ¢-d”, T: (¢)e—¢’, B: G-a.
Selten vorkommende Tone sind in Klammern vermerkt.
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wenigen Phrasenenden mehrstimmige Kadenzen (neben dem Stollenende in
M. 10: ¢ und dem Ende des Stiicks in M. 53: ¢ {iberhaupt nur in M. 28: g4
und in M. 45: ¢) und nutzt nur an zwei Stellen (M. 45 und M. 53) den
Melodieton auch als Grundton des Klangs, tiblicherweise verwendet er ihn
als Terz- oder Quintton.*

Der Komponist — unter anderem motiviert durch die Melodieposition im
Diskant — sucht also Alternativen zu dem ihm bekannten Kadenzplan des
Pfabinschswantz. Insgesamt ist der klangliche Reichtum einerseits zuriickge-
nommen, andererseits durch zahlreiche Dezimenparallelen zwischen den
Auflenstimmen gerade an den Kadenzstellen auf andere Art wieder intensi-
viert. Die klanglich unterschiedliche Losung basiert aber auf dem gleichen
Grundprinzip wie jene im Hypotext: Die verbindliche, dem Text formal aufs
engste entsprechende Melodie auf solche Art und Weise mehrstimmig einzu-
fassen, dass ihre formale Artikulation sowie die ausdrucksstarken Kurzzeilen
des zweiten Teils deutlich zur Wirkung kommen.

b) Zum Satz mit Cantus firmus im Bass (vgl. Anhang, Satz 3)

Dieser Satz ist nur als Fragment iiberliefert, doch liegen immerhin zwei der
drei Stimmen vor, die einige Riickschliisse auf die intendierte Faktur und
Charakteristik der Vertonung erlauben. Wiederum schligt der Komponist
einen neuen Weg ein. Zwar geht er auch von der diastematisch und rhyth-
misch verbindlichen »Maria zart«-Melodie aus, doch interpoliert er sie nach
Ende des Stollens mit zweieinhalb Mensuren Pause — um der Oberstimme
(sowie sicherlich auch der dritten Stimme, vgl. den Erginzungsvorschlag in
M. 12-15) Gelegenheit fiir eine Vorimitation als Eréfthung des Abgesangs
zu geben. Das Ende des Stollens ist des weiteren durch eine gemeinsame
Pause (wie in Satz 2) markiert.

Auffallenderweise vertont der Komponist dieses Satzes den Liedtext in ei-
ner neuen Dramaturgie. Anstatt — wie die beiden bisherigen Vertonungen — die
vorgezogene Langzeile »Hilf, dass nicht werd’ gerochen« mit ihrer singula-
ren Punktierung sowie die folgenden vier Kurzzeilen zu pointieren, iiber-
spielt er sowohl die Kadenzstellen als auch die Pausenzisuren der vorgege-
benen Melodie konsequent, um stattdessen die erste der letzten beiden
Kurzzeilen »Am letzten End« (M. 45-47) deutlich herauszuarbeiten: Einzig

42 Wie bei Pfabinschswantz resultieren aber gleiche Melodiewendungen in gleichen Klang-
konstellationen (vgl. Pfabinschswantz M. 9f., 36f. und 52f.; 2. Satz M. 19f., 33f., 47f.);
das Prinzip einer bewussten klanglichen variatio wird mithin in beiden Sitzen nur bedingt
verfolgt.
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diese eine Kurzzeile deklamiert er homorhythmisch in beiden Stimmen,
einzig diese ist mit Pausen zuvor und danach in beiden Stimmen abgetrennt,
und einzig diese setzt in der Oberstimme mit dem schrittweise langfristig
vorbereiteten Hochton des Stiicks ¢” an. Dieser Satz vertont also eine neue,
ebenfalls sinnfillige Lesart des Liedtextes: Anstatt einer stofigebetartigen,
kurzatmigen Aufzihlung verleiht er dem Textvortrag einen durchgingigen
Zug bis hin zu einer herausgestellten Kurzzeile. Sie eroffnet die letzte Vers-
einheit, die in fast allen Strophen des Textes im Sinne einer letzten Anru-
fung das Vorherige noch einmal auf den Punkt bringt.

Der Einsatz der herausragenden Sentenz in der Oberstimme ist konse-
quent durch eine dreimalige, schrittweise aufsteigende Sequenz hin zum
Hochton vorbereitet (ab M. 40); motivisch kniipft die Sequenz an jene Zeile
an, die in der »Maria zart«-Melodie selbst zwei Mal sequenzierend verwendet
wird (vgl. Satz 3, M. 31-33 und 37-39 im Bass, in umgekehrter Bewegungs-
richtung) und bereits friiher in diesem Satz auch in der neu komponierten
Oberstimme erklang (M. 28-30 abwirts, M. 30f. abwirts, M. 32-34 auf-
wirts, M. 36 aufwirts).

Der Komponist von Satz 3 implementiert also eine motivisch-konstruktive
Ebene in der neu komponierten Stimme, wofiir gegebenenfalls (wie zu Be-
ginn des Abgesangs) auch in Kauf genommen wird, dass der verbindliche
Melodieverlauf durch eingefiigte Pausen zerrissen wird, oder dass er durch
cinen zusdtzlichen Schlusston (A4) erginzt wird. Die Funktion der Melodie
als schlichte musikalische Einfassung des Textes tritt also zuriick gegeniiber
ihrer Verwendung als selbststindiges musikalisches Material. In diese Rich-
tung weist auch die Tatsache, dass — mit Ausnahme der Haltezdsuren in M.
44 und 47 sowie der beiden letzten Kadenzen im Satz, M. 50 und 55 - die
Kadenzpunkte der Melodie konsequent iiberspielt werden oder zumindest
»nachklappen< (siehe das Ende des Stollens, M. 10f., oder das Ende der
vorgezogenen Langzeile, M. 27f.) und stattdessen sogar Tonwendungen
inmitten der gegebenen Melodiephrasen fiir (textfern stehende) Kadenzen
genutzt werden (so in M. 19 und 53).

c) Zum vierten Satz: Ubersteigernde Referenz auf den Hypotext (vgl. Anhang, Satz 4)

Nachdem in den bisherigen Sitzen jede der drei Stimmen je einmal die
»Maria-zart«-Melodie vortragen durfte und — wie dargelegt — verschiedene
Moglichkeiten der kompositorischen und klanglichen Gestaltung ausgelotet
wurden, die insbesondere auch ein unterschiedliches Verhiltnis zum Text
und zur gegebenen Melodie ausprigten, wird mit dem vierten Satz eine
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Komposition niedergeschrieben, die bei weitem die klangschonste der vor-
liegenden Sitze darstellt.

Die unverinderte* »Maria-zart«-Melodie wird (wie in Satz 2) in den
Diskant gelegt. In der Herausarbeitung gemeinsamer Pausen ab der vorge-
stellten Langzeile (bei vorheriger Vermeidung) folgt der Komponist erneut
dem bewihrten, textverdeutlichenden Modell des Pfabinschswantz. Dabei
findet er zur Artikulation dieser Zisuren eine eigenstindige Losung: Simtli-
che Schlussklinge der auffallenden vier Kurzzeilen sowie der diese ab-
schlieffenden Langzeilen (die bei Pfabinschswantz durch Diskantklauseln
und Fermaten markiert waren) besetzt er mit vollstindigen, grundstindigen
Dreiklingen (M. 25, 28, 31, 34, 37 und 42) und gibt sich dadurch klanglich
geradezu >modern<. Der erste angestrebte vollstindige Dreiklang in einer
Kadenz steht zwischen den beiden Langzeilen (M. 20), wird aber noch
iiberspielt. Wie in den Sitzen 1 und 2 wird die vorgezogene Langzeile »Hilf,
dass nicht werd” gerochen« hervorgehoben, nicht aber durch ein Unterstrei-
chen der singuliren Punktierung, sondern durch eine — in diesem Stiick nur
hier verwendete — Parallelfithrung der Auflenstimmen in Dezimen (M. 22—
24). »Am letzten End« (die erste der beiden letzten Kurzzeilen) ist durch die
nur an dieser Stelle vorkommende homorhythmische Deklamation in allen
Stimmen fiir die gesamte Phrase herausgestellt — dhnlich wie im vorherigen
Satz 3, aber auch im Riickgriff auf den Hypotext des Pfabinschswantz’.
Indes riickt der tonale Bezugspunkt des Stiicks auf ¢ (vgl. Beschluss des
Stollens M. 10: Kadenz nach ¢; Kadenzen nach g, f, und 2 im weiteren
Verlauf des Stiicks sowie die Schlusskadenz — wiederum nach ¢; keine einzi-
ge Kadenz fiihrt nach ¢). Die hypophrygische Tonalitit der Melodie wird
also — im Unterschied zu allen vorherigen Sitzen — verlassen. Die Melodie be-
kommt eine tonal neuartige Interpretation.

Insgesamt beeindruckt dieser Satz durch Reichtum und Fiille im Klang.
Phrasen wie etwa M. 38—42 (»Barmherzigkeit erwerben«) oder M. 49-Ende,
die durch ihre Klangschonheit unmittelbar atfizieren, scheinen geradezu die
Ungeschicklichkeiten des Pfabinschswantz-Satzes an diesen Stellen (M. 40:
harsche verminderte Quint zwischen Tenor und Bass; M. 50f.: verdeckte
Quintparallelen zwischen den Stimmen) korrigieren zu wollen. Zudem ent-
hilt der Schlussklang jeder Phrase ausnahmslos eine Terz — was wiederum zu
den leeren Oktav- und Quintklingen des Pfabinschswantz-Satzes (so in
M. 5,10, 15, 20, 25, 34, 37, 42, 48 und 53; einzige Ausnahmen: M. 28, 31
und 45) in Kontrast steht.

43 Vgl. dazu Anmerkung 33.
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Das Besondere an dieser vierten Vertonung liegt aber zweifelsohne darin,
dass in den beiden zur gegebenen Melodie hinzutretenden Stimmen charakte-
ristische Wendungen aus der prominenten Oberstimme des Pfabinschswantz-
Satzes widerhallen und sogar durch Parallelfithrung explizit herausgestellt
werden. So kehren aus Satz 1 M. 15-17 (Diskant) in M. 15f. der vorliegen-
den Vertonung (im Tenor, parallel gefiithrt im Bass), wieder; M. 51f. (als
Klauselformel identisch mit M. 3f.) in M. 51f. (im Bass, parallel gefiihrt im
Tenor), jeweils zum passenden Melodieabschnitt. Noch deutlicher wird die
Anlehnung an den Hypotext zu Beginn der Vertonung, wo der Bass iiber
weite Strecken dem Diskant des Hypotextes dhnelt: Nicht nur sind die ers-
ten Tone des Bassus (¢ ¢ 4) in Rhythmus und Tonhohe identisch mit dem
Oberstimmenbeginn bei Pfabinschswantz,* sondern es erklingt auch in der
Fortfithrung der charakteristische Quintgang auf- und abwirts (Hypotext,
Diskant: M. 5-8/3) im Bass in M. 6/3 bis M. 10 (unter Auslassung der
Noten ¢ und g in M. 8), wobei der Quintgang bereits in M. 5f. vorwegge-
nommen wird und in M. 11/3-12 erneut im Bass sowie in M. 9-11 und 13f.
im Tenor (dort auf- und absteigend) wiederkehrt.

&

Die Idee, eine Serie von Liedvertonungen zu schreiben, in denen der Cantus
tirmus nacheinander systematisch in simtlichen Stimmen erklingt, ist bei
deutschsprachigen Liedfamilien wohlbekannt und existiert in zwei Spielar-
ten: als wandernder Cantus firmus innerhalb eines Liedes (wie etwa bei
»Greiner zanner« von Paul Hofhaimer, Heinrich Isaac oder Heinrich Finck;
»Ich stund an einem Morgen« von Johann Fuchswild in CH-Bu, F.X.1-4)
oder — wie hier — in verschiedenen, als Gruppe prisentierten Liedern eines
Komponisten (wie etwa »Froh bin ich dein« von Paul Hothaimer oder »Ich
stund an einem Morgen« von Ludwig Senfl). Da die bislang bekannten
Beispiele aber aus spiterer Zeit stammen® als jene drei »Maria zart«-Sitze in
CH-Bu, F.X.5-9, darf diese Familie als die fritheste iiberlieferte gelten, bei
der ein Cantus firmus sukzessive in simtlichen Stimmen erprobt wird.
Dariiber hinaus hat sich bislang bei diesen Liedfamilien nicht der Nachweis
erbringen lassen, dass ein berithmter Satz als Referenzkomposition (fiir

44 Auch beginnt der Satz — im Unterschied zu Satz 2 und 3, aber analog dem Satz des
Pfabinschswantz — mit einer Initialbrevis in allen Stimmen.

45 Zumindest sind sie ausschliefilich in spiteren Quellen iiberliefert, wobei es freilich auch
nur wenige Quellen fiir deutschsprachige Lieder zwischen dem Glogauer Liederbuch und
den gedruckten Liederbiichern ab ca. 1510 gibt.
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Komponist und Horer gleichermafien) diente, wie es sich in Satz 4 kompo-
sitorisch niederschligt. Und iiberhaupt sind Zusammenstellungen von Lied-
sitzen iiber den gleichen Tenor bislang vor allem erst aus den 1520er und
1530er Jahren bekannt — wie etwa in den Handschriften des aus Augsburg
stammenden Johann Wiist (CH-Bu, F.X.1-4) und des Fugger-Organisten
Bernhart Rem (A-Wn, 18810) oder in den Lieder-Drucken von Johann Ott
(Nirnberg 1534 und 1544).*

Zur exzeptionellen Popularitit des Liedes »Maria zart« trugen — wie ich
an anderer Stelle herausarbeiten konnte*” — sicherlich mehrere Faktoren bei:
dass es sich um einen in der ersten Person Singular formulierten, eingingi-
gen Marienlobpreis mit Bitte um Fiirsprache in der Todesstunde handelt; dass
auf das Lesen, Singen und Ho6ren von »Maria zart« (sowie fiir den Verfasser
einer Nachdichtung) ein Ablass von 40 Tagen gewihrt wurde; und dass
schlieflich das Lied laut Entstehungslegende bei der Heilung von der Krank-
heit »Malafrantzos« (Syphilis) behilflich sein kénnte. In der aulergewohnli-
chen Bedeutung des Liedes als volkssprachiger personlicher Anrufung Ma-
riens, als ablasstrichtiges Gebet sowie als potentielles Heilmittel gegen die
»Malafrantzos« liegt wohl nicht nur die Erklirung fiir die rasche und weite
Verbreitung des Textes, sondern auch fiir die dazugehorige Musik. Die Tat-
sache, dass auch bei zahlreichen mehrstimmigen Vertonungen in den Quellen
explizit auf den Ablass verwiesen wird, macht deutlich, dass diese aus Sicht
der Zeitgenossen offenbar die gleiche Bedeutung transportierten.

In der Literatur wurden bereits verschiedentlich Uberlegungen angestellt,
welche Motivationen zur auffilligen Familienbildung bei weltlichen Verto-
nungen des Spitmittelalters gefithrt haben kénnten.*® Im Fall von »Maria
zart« gilte es, so meine ich, noch eine weitere zu erginzen: Angesichts der
besonderen Bedeutung des Liedes fiir den damaligen Menschen war es mehr
als naheliegend, es in unterschiedlichen Fassungen zur Hand haben zu wollen.
Eine entsprechende Nachfrage von Seiten von Singern und Horern hat
sicherlich bestanden. Und offenbar waren auch die Komponisten entspre-
chend motiviert. Denn wenn nachweislich sogar der Autor einer Umdich-
tung mit einem Ablass rechnen durfte (vgl. den Paratext zu »Maria zart dein

46 Dazu auch N. Schwindt, Tradieren, Memorieren, Zitieren (wie Anm. 2), S. 88.

47 Zum Folgenden vgl. ausfiihrlich B. Lodes, Maria zart (wie Anm. 5).

48 Vgl. dazu unter anderem H. Meconi, Art-song Reworkings (wie Anm. 38), insbes. S. 16—
24; Vincenzo Borghetti, »Musikalische Palimpseste — Autorititen und Vergangenheit im
»art-song reworking< des 15. Jahrhunderts«, in: Autoritit und Autorititen in musikalischer
Theorie, Komposition und Auffiihrung, hrsg. von Laurenz Liitteken und Nicole Schwindt,
Kassel 2004 (Trossinger Jahrbuch fiir Renaissancemusik, 3), S. 99-118.
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Sohn verrat«; dazu oben S. 74), warum nicht erst recht der Komponist einer
neuen Vertonung von »Maria zart«?

Der Komponist dieser in Basel aufgezeichneten Stiicke erweist in seinen
Liedvertonungen der recht volkslaufigen Vorlage, die eher dem Bereich der
Laienfrommigkeit angehort, Reverenz: Bei dem Hypotext »Maria zart« in der
Fassung des Pfabinschswantz handelt es sich um einen allgemein im Volk
verbreiteten, musikalisch schlichten, um nicht zu sagen >hausbackenen« Satz.
Sein Erfolgspotential ist vornehmlich in der auflermusikalischen Botschaft zu
suchen, fiir dessen Verbreitung gerade ein »anspruchsloser< Satz optimal ge-
eignet scheint. In der Basler Liedgruppe iiber »Maria zart« wird der Vorla-
gensatz mit kiinstlerischen Mitteln {iberhoht, wodurch auch neue Kreise
erschlossen werden konnen — ein Vorgang, der sich bereits mit den beiden
Messvertonungen von Jacob Obrecht und einem anonymen Komponisten
angekiindigt hat und in spiteren Vertonungen cines Arnolt Schlick oder
Ludwig Senfl Fortsetzung finden wird. Dem entspricht, dass sich diese an-
spruchsvoller gestalteten Sitze, wenn man der Uberlieferungslage glauben
darf, nicht allgemein durchgesetzt haben, sondern eher in spezifischen Kreisen
geschitzt wurden.

IV. Intertextueller Dialog

Der analytische Befund bekriftigt den Eindruck, dass ein Komponist die
Sequenz der Sitze 2 bis 4 zu Pfabinschswantz’ bekanntem Lied in CH-Bu,
F.X.5-9 verfertigt hat. Als Herkunftsort wire — aufgrund von repertoirege-
schichtlichen und kodikologischen Uberlegungen, die hier nicht niher aus-
gefiihrt werden sollen — Augsburg wahrscheinlich zu machen. Doch auch
wenn der Schreiber die Sitze in seiner Handschrift >nur< gesammelt hitte:
Stimmenzahl und Besetzung lassen — wie oben angedeutet — in jedem Fall
vermuten, dass die Sitze durchaus auch hintereinander, also im sukzessiven
Dialog miteinander, aufgefithrt werden konnten, was sie wie musikalische
Pendants zu Jorg Preinings fiinf Liedern im Ton »Maria zart« wirken ldsst.
Interessanterweise entfernen sich bei beiden Liedsequenzen die mittleren
Sitze deutlich weiter vom Vorbild als der feste duflere Rahmen.*

Uberhaupt gilt es zu fragen, mit welchem Text die in der Basler Hand-
schrift ohne Text aufgezeichneten Vertonungen wohl aufgefiithrt wurden.
Zwar sind fast alle mehrstimmigen (und textierten) Sitze aus der »Maria-

49 Mit dem Unterschied, dass in der Basler Musikhandschrift das Vorbild explizit noch ein-
mal notiert ist, Preining aber von einer (wenn auch vorbildnahen) Kontrafaktur ausgeht.
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zart«-Familie auch mit dem Text »Maria zart« Uberliefert (vgl. dazu unter
anderem die Belege zum Satz des Pfabinschswantz in Anm. 8). Gleichwohl
wire es selbstverstindlich moglich, die Stiicke aus der Basler Handschrift
nicht mit den Worten »Maria zart«, sondern mit einer Kontrafaktur zu
singen, zumal die frithesten bereits einige Jahre vor der Niederschrift des
ersten Faszikels von CH-Bu, F.X.5-9 nachgewiesen sind. Wie John Kmetz
gezeigt hat, war es durchaus iiblich, separat vorliegende Texte zu notierten
Stimmen zu singen.® Vielleicht also hat jemand die Sequenz der vier Sitze
iiber die Melodie »Maria zart« gar zum Vortrag der Preining’schen Kontra-
fakturen verwendet? Ein Beleg dafiir, dass eine der Vertonungen aus CH-
Bu, F.X.5-9 in der Tat mit einer Kontrafaktur im Ton »Maria zart« gesun-
gen wurde, liegt im iibrigen vor: Der zweite Satz erschien im Jahr 1540
unterlegt mit dem Text »Ich seufz und klag« (Jacob Dachser: 1538) in einem
von Sigmund Salminger in Augsburg herausgegebenen Druck.®!

Im Folgenden gilt es, die vier »Maria-zart«-Vertonungen aus den Basler
Stimmbiichern in ihrer dialogischen Beziiglichkeit — in ihrem Verhaltnis zum
Hypotext wie in ithrem intertextuellen Potential — noch einmal zusammen-
fassend zu charakterisieren: In allen Sidtzen bleiben, der Tradition des Tenor-
lieds entsprechend, Text und Melodie der verbindliche Leitfaden. Dabei gehen
die Sdtze 2 und 3 in ihrem Verhiltnis zum Hypotext oftenbar bewusst unter-
schiedliche Wege.

Satz 2 akzeptiert die Melodie (analog dem Verfahren im Hypotext) als
hauptsichlichen und verbindlichen Triger der musikalischen Struktur, wartet
nur mit einigen klanglichen Intensivierungen und Alternativen auf. So wird
in diesem Satz die charakteristische formale Struktur von »Maria zart« (vor-
gezogene Langzeile mit folgenden vier Kurzzeilen) dhnlich deutlich heraus-
gearbeitet wie im Hypotext (Stillstand-Zisuren; Unterstreichen der Lang-

50 Dieses Procedere ist zumindest aus spiterer Zeit fir Basel belegt; vgl. John Kmetz,
»Singing texted songs from untexted songbooks: The evidence of the Basler >Liederhand-
schriften< «, in: Le concert des voix et des instruments o ln Renaissance. Actes du XXXIV® colloque
international d'Etudes humanistes, Tours ... 1991, hrsg. von Jean-Michel Vaccaro, Paris 1995,
S. 121-143; mit Kmetz gehe ich auch davon aus, dass die Basler Liederbiicher eher zum
Singen (mindestens einer Stimme) denn zum reinen Instrumentalspiel gedacht waren.

51 Concentus novi ... Joanne Kugelmanno, Augsburg: Ulhart 1540, RISM 15408, Nr. 35;
Edition in: Johann Kugelmann. Concentus novi 1540, hrsg. von Hans Engel, Kassel 1955
(Das Erbe deutscher Musik, Sonderreihe, 2), S. 93f. Diese Kontrafaktur »Ich seufz und klag«
prigte eine eigene Tradition aus: Gegen Ende des Jahrhunderts wird Balduin Hoyoul am
Wiirttembergischen Hof eine Motette iiber diesen Text komponieren, im Jahr 1610 druckte
Michael Praetorius einen vierstimmigen (aber von der anonymen Fassung verschiedenen)
homophonen Satz; ich méchte mich diesem Uberlieferungszweig in einer separaten Verof-
fentlichung widmen.
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zeile durch Punktierung in allen Stimmen sowie — zusitzlich — einer markan-
ten Dissonanz). Die Zasurstellen der Melodie werden beriicksichtigt — auch
wenn nicht mehr jeder kadenzierende Melodieton als Finalis einer mehr-
stimmigen Kadenz verwendet wird. Und der phrygische Charakter der
Melodie wird — wie im Hypotext — auch in der Schlusskadenz eindeutig
fixiert, indem der Schlusston des Tenors zunichst von der Unterquint (A)
fundiert wird, dann aber im Supplement im Klang iiber ¢ ausklingt.

Satz 3 ist — obwohl auch hier die »Maria zart«-Melodie in Ginze zitiert
wird — durch ein ganz anderes Verhiltnis zum Cantus firmus charakterisiert.
Dieser bestimmt nicht mehr als musikalische Gestalt saimtliche Parameter des
mehrstimmigen Satzes, sondern wird eher als Material verwendet. Dies zeigt
sich daran, dass die Melodie zu Beginn des Abgesangs durch Pausen unter-
brochen wird, um eine Vorimitation in den neuen Stimmen zu ermoglichen,
und dass ihr ein separater Schlusston A angehingt wird — der im {ibrigen
auch die tonale Orientierung des Gesamtsatzes verdndert. Zudem determi-
niert die Melodie auch nicht mehr die Kadenzstellen des mehrstimmigen
Satzes, ergo ihre Kadenztone auch nicht mehr die angestrebten Kadenzstu-
fen. Konsequenterweise wird weder die vorgezogene Langzeile besonders
herausgearbeitet, noch werden die auffallenden Kurzzeilen durch Zisuren
abgesetzt — vielmehr ist die Dynamik des Satzes auf eine andere, spitere
Kurzzeile hin ausgerichtet, die mithilfe simtlicher musikalischer Parameter
besonders herausgestellt wird.

Obwohl beide Sitze iiber den gleichen Cantus firmus »Maria zart« gebaut
sind, transportieren sie mithin eine unterschiedliche Aussage. Besonders
greitbar wird dies in der musikalischen Akzentuierung der vorletzten Kurz-
zeile in Satz 3, die eine eigenstindige Interpretation des Textes und der
Melodie darstellt und in den anderen bekannten »Maria-zart«-Vertonungen
keine Entsprechung findet.

Satz 3 und Satz 4 verhalten sich mithin — systematisch betrachtet — als
Liedvertonungen, die iiber die gleiche verbindliche Melodie komponiert sind
und dabei zu sehr unterschiedlichen Aussagen kommen und auf vielfiltige
Art und Weise mit dem Hypotext intertextuell spielen, dhnlich den bespro-
chenen Kontrafakturen, die alle in der gleichen verbindlichen Form gestaltet
sind, dabei aber schr verschiedenartige Inhalte (in unterschiedlicher intertex-
tueller Intensitit zum Hypotext) transportieren.

In der vierten und letzten »Maria-zart«-Vertonung in CH-Bu, F.X.5-9
schliefflich scheint es, als wollte der Komponist eine abrundende Quintessenz
aus den bisher demonstrierten Losungen vorfiihren. Die am Schluss von
Satz 3 in den Raum gestellte Moglichkeit einer tonalen Uminterpretation
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wird nun umgesetzt: Die Vertonung schliefft mit Entschiedenheit auf c.
Andererseits wird auf viele Merkmale aus Hypotext und Satz 1 (Stillstand-
Zisuren im zweiten Teil; Herausstellen der vorgezogenen Langzeile, wenn
auch mit anderen Mitteln) zuriickgegriffen, wobei die klangliche Gestaltung
beeindruckend farbenreich und in sich geschlossen wirkt. Am ungewohn-
lichsten mutet aber sicherlich die Tatsache an, dass einzelne Wendungen aus
dem Hypotext in diesem Satz 4 wieder erklingen. Durch diesen in die Kom-
position eingeflossenen Beleg steht aufler Frage, dass das Klangerlebnis des
berithmten Satzes des Pfabinschswantz’ tatsichlich auf das Komponieren der
neuen, alternativen Liedvertonung einwirkte. Und wir diirfen annehmen,
dass diese Beziehung von einem musikalisch gebildeten und aufmerksamen
Zuhorer wohl auch erfasst wurde.

Auch in diesem Aspekt mag es hilfreich sein, mit den Verhiltnissen beim
Kontrafazieren zu vergleichen. Wie die eingangs vorgestellten Text-Beispiele
gezeigt haben, greift das intertextuelle Spiel zwischen Vorlage und Kontra-
faktur hiufig deutlich iiber die blofe Ubernahme der Form hinaus. Die
Texte schreiben in unterschiedlichen Parametern Eigenheiten des Hypotex-
tes fort (etwa die Strophenanapher; konkrete Lexeme; Bezugnahme in den
Paratexten) oder segeln im Fahrwasser seiner Berithmtheit.’? Diese Bezie-
hungen kann wiederum auch der Leser wahrnehmen: »Intertextuelle Quali-
titen [konnen] zwar vom Text motiviert werden ..., [werden] aber vollzo-
gen ... in der Interaktion zwischen Text und Leser, seinen Kenntnismengen
und Rezeptionserwartungen. Mit anderen Worten konstituiert sich Intertex-
tualitit als Relation zwischen Texten erst im Kontinuum der Rezeption und
nicht, wie von ausschliefilich textimmanent verfahrenden Konzeptionen
angenommen, im und durch den Text selbst.«® Inwiefern die Leser, die
Singer oder die Horer die intertextuellen Beziige erkannten und verarbeite-
ten, war selbstverstindlich von Schicht zu Schicht und von Person zu Person
unterschiedlich.™

52 Vgl. dazu grundlegend das Kapitel »Ausnutzung des kommunikativen Potentials«, in:
Theodor Verweyen und Gunter Witting, Die Kontrafaktur. Vorlage und Verarbeitung in
Literatur, bildender Kunst, Werbunyg und politischem Plakat, Konstanz 1987 (Konstanzer
Bibliothek, 6), S. 75-85.

53 Susanne Holthuis, Intertextualitit. Aspekte einer rezeptionsorientierten Konzeption, Tiibingen
1993 (Stauffenburg-Colloquium, 28), S. 31; S.26-28 auch zur Polyvalenz des Begriffs
»Intertextualitit« und zu den Grenzen einer sinnvollen Anwendung anlisslich der hetero-
genen Konzepte.

54 Vgl. dazu auch Volker Mertens, »Kontrafaktur als intertextuelles Spiel. Aspekte der
Adaptation von Troubadour-Melodien im deutschen Minnesangs, in: Le Rayonnement des
Troubadours. Actes du colloque de PAIEO Amsterdam ... 1995, hrsg. von Anton Touber,
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Dariiber hinaus gilt es zu fragen, inwiefern der Hypotext selbst durch die
Existenz der Transformationen neue Bedeutungen gewinnt, ist doch zu er-
warten, dass nicht nur seine Eigenheiten — wie beschrieben — in den folgenden
Vertonungen weiterwirken, sondern auch die Hypertexte aut den Hypotext
zuriickwirken. Hierzu einige Beispiele:

War das Singen von »Maria zart« um 1500 eine eher >neutrale< Manifes-
tation des allgemein verbreiteten Glaubens (und die auf Anna bezogenen
Kontrafakturen unterstreichen dies), wurde es durch das Singen bestimmter
Kontrafakturen zu einem Akt der Distanzierung von der institutionalisierten
Kirche (Jorg Preining) bzw. zu einer konfessionspolitischen Erkldrung
(Niklaus Manuel); noch deutlicher zeigt sich dieses Kommunikationspoten-
tial an den reformatorischen Kontrafakturen »O Jesu zart, gottlicher Art«
(Hans Sachs, 1524) oder »O Jesu zart, in neuer Art« (Michael Weifle, 1531).
Nach dem Aufkommen dieser Kontrafakturen eignete dem Singen des
Hypotextes »Maria zart« sicherlich die Qualitit einer altgliubigen Positions-
bestimmung.

Hat der Komponist, der Singer bzw. der Horer (der damalige wie der
heutige) einmal erfahren, welche klanglichen Horizonte auf der Basis der
Melodie »Maria zart« erschlossen werden konnen, wie vielfiltig die Mog-
lichkeiten der Artikulation, der Betonung, der Zisurbildung, der Klanglich-
keit etc. sind, mutet die Schlichtheit jenes Satzes, der als dreistimmiger
Hypotext die Vorlage fiir die weiteren Vertonungen bildete, umso schliissi-
ger an: Die wichtigste Rolle spielt hier der Text, der in der Dreistimmigkeit
eine besondere Einkleidung erfihrt. Die Sitze 2 bis 4 indes zeigen im Kern
jene verschiedenen Moglichkeiten an, wie sich Text und Musik zueinander
verhalten konnen: Musik als unterstiitzende Einkleidung, oder als die Bedeu-
tungshorizonte des Textes in verschiedene Schichten aufbrechende neue
Interpretation, die eine Art >Polyphonie« zwischen Text und Musik erzeugt.

Die dialogischen intertextuellen Beziehungen manifestieren sich dabei
nicht nur innerhalb der textlichen bzw. innerhalb der musikalischen Ebene,
sondern sehr wohl auch dariiber hinweg. So hat etwa die Tatsache, dass die
Melodie »Maria zart« in den Stollen die beiden Kurzzeilen zu einer Phrase

Amsterdam 1998 (Internationale Forschungen zur allgemeinen und vergleichenden Litera-
turwissenschaft, 27), S. 269-283, insbes. S. 283: »Diese Annahmen rechnen mit gestaffelten
Anspruch-Niveaus fiir den extratextuellen Dialog [d.i. zwischen Publikum und Text], d. h.
mit einem nach Kennerschaft stark differenzierten Publikum, das die Lieder je unterschied-
lich rezipierte: als hofisch galante Unterhaltung oder als einen textlich-inhaltlich komplexen
Diskurs im Rahmen einer kollektiv bewussten Tradition, schliefflich als Spiel mit durch be-
kannte Lieder vorgegebenen Motiven und Formulierungen und mit formal melodischen
Modellen.«
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zusammenfasst (vgl. dazu Notenbeispiel 1, S. 70) offenbar auch die Wahr-
nehmung der Versstruktur beeinflusst. Aus etwas spiterer Zeit sind namlich
Kontrafakturen tiberliefert (z. B. »Ach Herre Gott von Himmelreich« von
Johann Spangenberg, 1544; »Herr Christ, der du die deinen liebst« von
Bartholomius Ringwald),* die bereits im Text die Kurzzeilen in den Stollen
als Langzeilen wiedergeben.

Am Beispiel des beriihmten Liedes »Maria zart« wurden in der vorausgehen-
den Studie die Hypertext-Typen »textliche Kontrafaktur« und »musikalische
Bearbeitung« einander gegeniibergestellt. Jede von beiden beinhaltet defini-
tionsgemifd ein verbindliches Element des Hypotextes (in der Kontrafaktur
die Form; in der Vertonung die Melodie), kann aber zusitzlich iiber die je
freie Komponente (die Kontrafaktur mit dem Inhalt; die Vertonung mit
dem mehrstimmigen Satz) in einen spielerischen intertextuellen Dialog
treten, und zwar mit der Vorlage, mit anderen Hypertexten und riickwir-
kend auch wieder mit dem Hypotext. Diese Beziehungen werden einmal
mehr, einmal weniger von den Lesern, Musikern und Hérern auch erfasst
und generieren dadurch Bedeutung. So sind die »multiplen Erscheinungs-
weisen einer Vorlage« nicht einfach additiv nebeneinander gestellt, sondern
kommunizieren aufierordentlich lebendig und aspektreich miteinander. »Maria
zart« ist sicherlich nur ein Beispiel unter vielen, bei denen dieses (bislang
verborgen gebliebene) intertextuelle kommunikative Potential entdeckt wer-
den kann.

ANHANG: Vier dreistimmige Satze Maria zartin CH-Bu, F.X.5-9'
siehe S. 95-101

55 Ph. Wackernagel, Bibliographie (wie Anm. 18), Bd. 3, Nr. 1125; Bd. 4, Nr. 1388; dort
auch nihere Quellenangaben.
Den Notentext setzte freundlicherweise Frau Mag. Ramona Hocker. — Textunterlegung
von der Verf. erginzt.
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Multiple Erscheinungsformen einer Vorlage
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D: CH-Bu, F.X. 5, fol. 4r (Riickgrift auf Nr. 2, da hier nicht eigens notiert)

T: CH-Bu, F.X. 8, fol. 5r

*

B: CH-Bu, E.X. 7, fol. 51
**  Wiederholung in Tenor und Bassus erganzt
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Multiple Erscheinungsformen einer Vorlage
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