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NOVA CANTICA

GRUNDSATZLICHES UND SPEZIELLES ZUR INTERPRETATION
MUSIKALISCHER TEXTE DES MITTELALTERS

vON WULF ARLT

Je weiter wir in die Geschichte der Musik zuriickgehen, desto spirlicher werden
die direkten Informationen dariiber, wie das Notierte vorzutragen sei. Umso
bemerkenswerter ist es, wie stark sich die Suche nach Anhaltspunkten fiir eine
klangliche Realisierung im Sinne der ,,historischen Praxis‘*‘ gerade bei der Musik
des Mittelalters nach wie vor auf den kleinen Ausschnitt jener Gesichtspunkte kon-
zentriert, die zum traditionellen Kanon auffiihrungspraktischer Fragen gehoren.
Das beginnt bei der Vorbereitung der Auffiihrung durch eine Edition, betrifft das
Studium der Notenschriften vor allem hinsichtlich des Rhythmus, dann Fragen
der Besetzung, der Stimmungen, der Akzidentien und insbesondere der Instru-
mente, ihres Baus, ihrer Spielweise, und so fort. Nur besteht eben zwischen dem
so Erarbeiteten und der klanglichen Realisierung eine erhebliche Differenz. So
liBt sich immer wieder beobachten, wie dann beim Schritt zur Auffihrung mit
stillschweigenden Pramissen, dsthetischen Vorstellungen und Gewohnheiten aus
dem Umgang mit spaterer Musik und aus der instrumentalen wie vokalen Schulung
Aspekte ins Spiel kommen, die das klangliche Ergebnis ungleich stirker bestimmen
als das, was zuvor aus der Auseinandersetzung mit der Geschichte gewonnen wor-
den war. Extreme Beispiele dafiir bieten der Choral, die Instrumentalmusik und der
»begleitete* Liedvortrag, andere die Interpretation der Pariser Organa aus der Notre
Dame oder auch die Auffiihrung der Liedsitze Machauts.

Nun hat die Musik des Mittelalters — vom Sonderfall des Chorals einmal abgese-
hen — bisher ungleich weniger Beriicksichtigung gefunden als diejenige des 17. und
18. Jahrhunderts. Und am drastischen Wandel in der Interpretation der Barock-
musik seit den Sechzigerjahren ldRt sich anschaulich verfolgen, wieweit und mit
welchen Konsequenzen viele der natiirlich auch in diesem Bereich stillschweigend
eingebrachten Pramissen unter Kontrolle gebracht werden konnen. Zwei Momente
aus dieser Erfahrung lassen sich unmittelbar fir die Auffiihrung der Musik des
Mittelalters fruchtbar machen. Das erste betrifft die ernsthafte Auseinandersetzung
mit den verschiedensten Verfahren einer schriftlosen Praxis, die unter anderem zur
folgenreichen Ablosung der schriftlichen Ausarbeitung durchs freie GeneralbaR-
spiel und Variieren aufgrund von Konventionen fithrte, mit einer Differenzierung
nach Zeit, Stilbereich und Gattung. Beim zweiten handelt es sich um den hohen
Anteil der analytischen Reflexion aufgrund historischer Anhaltspunkte, Vorstel-
lungen und Kategorien. Sie trug zum Wandel des Auffiihrungsstils bei und gehdrt
seither in der qualifizierten Praxis zu den selbstverstindlichen Kriterien fir eine
angemessene klangliche Realisierung.
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Die ,,Rekonstruktion‘‘ schriftloser Praktiken ist inzwischen zumindest ansatz-
weise auch fiir die dltere Musik wieder aufgenommen.' Um die analytische Refle-
xion geht es in diesem Beitrag; denn in ihr sehe ich entscheidende und zum Teil
noch kaum wahrgenommene Chancen gerade fiir die Interpretation der Musik des
Mittelalters. Das gilt fiir die modale und mensurale Mehrstimmigkeit — ein Priifstein
wiren etwa die kunstvollen Liedsitze Machauts in threm raffinierten Wechselspiel
zwischen einer differenzierten Textvertonung und einer subtilen musikalischen
Gestaltung® — und in besonderer Weise fiir die einstimmige Musik sowie fiir die
aquitanische Mehrstimmigkeit des 12. Jahrhunderts.

DaR die analytische Reflexion in der klanglichen Realisierung der Mehrstimmig-
keit des spaten Mittelalters bis heute nicht stirker zum Tragen kam, ist umso
erstaunlicher, als ja flir diesen Bereich die Grundlagen des Satzes schon in der Zeit
selber lehrmiRig formuliert wurden. Im Gegensatz dazu sind die Kriterien fir eine
Interpretation der einstimmigen Musik sowie der nicht modalen Mehrstimmigkeit
des 12. Jahrhunderts weithin und vor allem im einzelnen nur empirisch zu gewin-
nen. Damit werden die vergleichende Analyse und das Studium der Uberlieferung
zu entscheidenden Ansatzpunkten.

Und im Mittelpunkt steht natirlich das Verhaltnis zwischen Musik und Text —
schon deswegen, weil dieser zentrale Ansatzpunkt zur Interpretation der Musik
des Mittelalters zu den am stirksten vernachldssigten gehort. Dabei mag eine
generelle Distanz zu den Texten mitspielen und wohl auch die Tatsache, daf viele
von ihnen nicht einfach zu verstehen sind. Das gilt gelegentlich —so bei komplexen
Conductus des ,,Notre Dame‘-Repertoires oder auch im Lied der Trobadors —
bereits fiir das Wortverstindnis sowie die Syntax und erst recht fiir weitere Sinn-
beziige und die Voraussetzungen eines Textes. Eine weitere Barriere besteht darin,
daR vielfach — und zumal bei den Trobadors — ein subtiler Zusammenhang zwi-
schen der sprachlichen und der musikalischen Formulierung einer Handschrift
nachzuweisen ist, sodal kritische Ausgaben und die auf ithnen beruhenden Uber-
setzungen nur als erste Anregung fiir eine Auseinandersetzung mit den Texten dienen
konnen. Dennoch ist es verbliffend, in welchem Umfang gerade bei Interpretatio-
nen der Musik des Mittelalters die Arbeit auch mit der Aussage des Textes gegen-

Vergleiche die Beitrige zum Thema ,,Improvisation in der Musik des Mittelalters und der
Renaissance® im siebten Band des Basler Jabrbuchs fiir bistorische Musikpraxis fiir 1983
(1984), sowie W. Arlt, ,, The ,reconstruction’ of instrumental music: the interpretation of the
earliest practical sources*, Studies in the performance of late medieval music, ed. St. Boor-
man, Cambridge 1983, 75—100.

Dazu im einzelnen aus unterschiedlichen Ansitzen (und mit Nennung weiterer Arbeiten)
Daniel Leech-Wilkinson, ,,Machaut’s Rose, Lis and the problem of early music analysis*,
Music Analysis 3.1 (1984) 9—28, und W. Arlt, ,,Aspekte der Chronologie und des Stilwandels
im franzésischen Lied des 14. Jahrhunderts®, Aktuelle Fragen der musikbezogenen Mittel-
alterforschung. Texte zu einem Basler Kolloquium des Jahres 1975 = Forum musicologicum 3,
Winterthur 1982, 228—252 et alia; sowie generell Wolfgang Démling, Die mebrstimmigen
Balladen, Rondeaux und Virelais von Guillaume de Machaut = Miinchner Veroffentlichungen
zur Musikgeschichte 16, Tutzing 1970, und Rose Liihmann, Versdeklamation bei Guillaume
de Machaut, Diss. Miinchen 1978.
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iiber anderen Faktoren in den Hintergrund tritt: von der Konzentration auf die
Melodie und den Klang tiber rhythmische Effekte bis zur notorischen Prioritit des
Instruments beim Vortrag des weltlichen Liedes.

Der Einwand, die Texte wiirden vom Publikum doch nicht verstanden, ist faden-
scheinig. Denn ihm steht die Erfahrung gegeniiber, daf ein vom Interpreten erfag-
ter und zum Ausdruck gebrachter Sinn gerade in der musikalischen Vermittlung
und selbst fiir einen lingeren discours beim Horer durchaus sein Echo findet,
sofern nur die generelle Richtung (durch erste erklirende Hinweise) verdeutlicht
ist. Und im Blick darauf, daR sich heute mehr und mehr abzeichnet, in welch
erstaunlichem AusmaR die musikalische Formulierung auch und gerade im Mittel-
alter auf dem Text beruht, scheint es an der Zeit, diese Aspekte als einen Schlissel
zur Auffilhrung der ilteren Musik in den Vordergrund zu stellen.?

|

Wenn in diesem Zusammenhang auch der CHORAL genannt ist, so scheint das auf
den ersten Blick paradox. SchlieRlich beruhte die Wiedergewinnung der Melodien
aus dem Mittelalter seit der Choralreform des ausgehenden 19. Jahrhunderts auf
einem Vergleich der Quellen, der Aufzeichnungen und der Formulierungen. Ent-
sprechend verhilt es sich bei den Untersuchungen zur Struktur der Gesinge wie
zum Verhiltnis zwischen Musik und Text und nicht zuletzt beim Riickgriff auf die
subtilen Aussagen der Neumen fiir die Interpretation, die Dom Cardine unter dem
Stichwort einer ,,Sémiologie grégorienne'* in den Vordergrund riickte und die seit-
her nicht nur in seiner Schule eine selbstverstindliche Grundlage fiir den Vortrag
bilden. Nur konzentriert sich diese Arbeit ausschlieflich auf die sogenannte ,,Gre-
gorianik®, wie sie seit 1908 auch in den offiziellen Gesangbiichern der Editio Vati-
cana vorliegt. Hier kam es zu immer weiteren Differenzierungen — allerdings nur
im schrittweisen Modifizieren einer Tradition des Vortrags, deren Grundlagen ent-
schieden durch édsthetische Vorstellungen des 19. Jahrhunderts geprigt sind. Und
da heute mit der Musik des Mittelalters auch der Choral mehr und mehr zu einem
Thema der historischen Praxis wird, stellt sich die Frage, wie die Primissen aus der
neueren Tradition des Choralvortrags und seiner lehrmiRigen Reflexion am sinn-
vollsten in den Blick zu bekommen sind.

Eine radikale Losung stellt der Vergleich mit traditionellen Vortragsweisen
anderer christlicher Kirchen des Mittelmeerraums dar und natiirlich erst recht die
Ubernahme einzelner Techniken und Verfahren. Der Weg der Wissenschaft liegt

Dazu mit Nennung neuerer Arbeiten mein zusammenfassender Bericht an einem Gesprich
iiber ,,Neue Entwicklungen in der musikalischen Mittelalterforschung*‘: ,, Musik und Text",
Die Musikforschung 37 (1984) 272—280, sowie ,,Musik und Text in der Liedkunst Frank-
reichs: von den frithen Trobadors zum Stilwandel um 1300, erscheint im Bericht iiber den
Convegno Internazionale ,,La Musica nel tempo di Dante, Ravenna 12.—14. 9. 1986 in den
Quaderni di Musica/Realta, und die aufschluRreichen Beobachtungen an einigen Liedern von
Nicoletta Gossen, ,,Musik und Text in Liedern des Trobadors Bernart de Ventadorn*, Schwei-
zer Jabrbuch fiir Musikwissenschaft 4 fir 1984, im Druck.
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darin, den Zusammenhang jener Traditionen des Choralvortrags mit der Anschau-
ung derer, die sie etablierten, bis ins einzelne hinein aufzudecken — und dafiir
bieten ja die zahlreichen dlteren Texte der Schule von Solesmes reichlich Material.
Fir die Praxis und nicht zuletzt fir den Unterricht scheint mir ein dritter Weg
besonders hilfreich und praktikabel. Er besteht im Vergleich der gregorianischen
Formulierungen mit denjenigen anderer Choralfassungen des Mittelalters zu den
gleichen Texten, insbesondere der sogenannten altromischen und der Mailinder
Tradition.

Dabei spielen die im Detail offenen (und umstrittenen) Fragen nach der histori-
schen Stellung sowie nach dem Verhiltnis zwischen den Choraltraditionen keine
Rolle. Fiir den Vergleich ist es irrelevant, ob die ,,Gregorianik** — wie ich meine —
in der Substanz ihrer Formulierungen und insbesondere bei den Introitus auf die
Papstliturgie des ausgehenden 7. Jahrhunderts zuriickgeht, oder ob sie erst rund
hundert Jahre spiter im Frankenreich ihre endgiltige Fassung erhielt. DaR die
sicher auf einer ilteren Tradition beruhenden, aber erst in Aufzeichnungen seit
dem ausgehenden 11. Jahrhundert erhaltenen altrémischen Formulierungen und
zumal einige Mailinder im einzelnen durch eine Auseinandersetzung mit der Gre-
gorianik geprigt sein konnen, fillt in diesem Zusammenhang nicht ins Gewicht.
Entscheidend ist, daf die drei Choralfassungen in vielen Fillen zu den gleichen —
auch nach Ausweis einzelner Formulierungen noch im ersten Jahrtausend und
nicht zuletzt unter musikalischen Gesichtspunkten redigierten — Texten miteinan-
der verwandte Melodien bringen. Thr Vergleich vermittelt aufschluBreiche Ein-
blicke in die je anderen Grundsitze der Formulierung und er bietet vor allem die
Chance, aufgrund historischer Anhaltspunkte in eine kritische Distanz auch zur
Gregorianik zu treten, und auf diese Weise das anscheinend so Vertraute in neuem
Lichte zu sehen. Wobei diese Verfremdung dann zugleich dazu dienen kann, eine
Briicke zu jenen Anregungen zu schlagen, die die — fiir sich genommen nicht
unproblematische — Konfrontation mit traditionellen Praktiken bietet.

Zur Veranschaulichung dessen diskutiere ich im folgenden einige kurze Bei-
spiele. Bei den beiden ersten handelt es sich mit Bedacht um sehr bekannte
Gesinge, die fir den Vergleich besonders dankbar sind. Auf Introitus fiel die Wahl
auch deswegen, weil diese Gattung — aufgrund ihrer Funktion als Einzugsgesang
der Papstmesse — deutlicher als andere die Merkmale der Redaktion zur Gregori-
anik trdgt. Zur Vermeidung von Mifverstindnissen sei ausdriicklich betont, daR
die Anregungen aus einem solchen Vergleich durchaus mit dem zu verbinden sind
(und verbunden werden sollten), was sich einem Studium der Neumenschriften an
gesicherten Einsichten auch und gerade aus den Studien Eugene Cardines und den
von thm angeregten Arbeiten entnehmen li3t — nur eben ohne eine schulmiRige
Verengung und ohne diejenigen Primissen, bei denen zumindest fraglich ist, wie-
weit sie einem Vortrag des Chorals im Mittelalter entsprachen

* Zum Spielraum der Interpretation auf der Grundlage der ,,Sémiologie grégorienne‘* Marie-

Noél Colette, ,,Le signe, et le son*, Bollettino dell’Associazione Internazionale Studi di Canto
Gregoriano 7.2 (1982) 7—20.
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Eines der anschaulichsten Beispiele fiir den Unterschied der Stile bietet der von

Bruno Stiblein immer wieder herangezogene und im Verhiltnis zwischen altrémi-
scher und gregorianischer Fassung eingehend besprochene Introitus Rorate caeli
desuper’® Hier liegt der Zusammenhang der drei Formulierungen offen zutage: sie
stimmen in der Finalis d, im Geriist der Rezitation und mit den verschiedensten

Entsprechungen im Melodieverlauf zwischen je zwei oder auch allen drei Fassun-

gen iiberein. Umso klarer treten schon im Beginn die Eigenarten hervor:®
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Sie betreffen in der Gregorianik zunichst die geradezu schulmiRige Prizisierung
eines authentischen Dorisch, eine Gestaltung aus dessen Haupttonen und eine auf-
fallende Okonomie im Gebrauch der Tongruppen: abgesehen von der gliedernden

Als Beispiel fiir den Vergleich der verschiedenen Choralfassungen diente Rorate caeli Bruno
Stiblein bereits im Artikel ,,Choral‘* der Musik in Geschichte und Gegenwart 2 (1952) 127 3ff,
und mehrfach bis zu seinem letzten Beitrag zu diesem Thema: ,,Die Entstehung des gregori-
anischen Chorals*, Die Musikforschung 27 (1974) 5—17.

Wenn nicht anders vermerkt, folge ich fiirs G[regorianische | der Editio Vaticana, fiirs M[ailin-
dische] der in den Binden 5 und 6 der Paleographie Musicale verdffentlichten Handschrift
London Add. 34209 und fiirs A[lt] R[6mische] dem auf 1071 datierten Graduale der Bodmer
Bibliothek in Cologny (Abweichungen zwischen den Handschriften des Altrémischen sind
nur dann vermerkt, wenn sie fiir die Interpretation von besonderem Interesse sind).

Der vollstindige Befund einer altrémischen Handschrift ist in der Edition von Bruno Stiblein
und Margareta Landwehr-Melnicki zuginglich: Monumenta Monodica Medii Aevi II: Die
Gesdnge des altromischen Graduale Vat. lat. 5319, Kassel etc. 1970. Eine Auswahl von Intro-
itus nach Handschriften der drei Uberlieferungen in paralleler (wenn auch zum Teil nicht un-
problematischer) Ubertragung bietet Hendrik Van der Werf, The emergence of Gregorian
chant. A comparative study of Ambrosian, Roman and Gregorian chant. 1.2, Rochester/New
York 1983.

1.7}



Clivis an den Wortenden ,,caeli** und ,,desuper‘ ist in diesem Beginn nicht eine
Tongruppe gleich wie die andere. Von besonderem Interesse aber sind die Unter-
schiede im Verhaltnis zum Text. Alle Fassungen beriicksichtigen den Sprachfall im
relativen Hochton beziehungsweise Aufstieg auf die betontere Silbe — fiir den
SchluR des ersten Halbsatzes i1st er unklar —; doch steht das Moment der Textaus-
sprache mit der Prizisierung des Einzelwortes, der Syntax und hier selbst der Aus-
sage (im abbildenden Verharren in der Terz iiber dem Rezitationston bei der Zasur
auf ,,desuper’) in der Gregorianik ungleich stirker im Vordergrund als in den bei-
den anderen Formulierungen. Im Altromischen konkurrenziert es mit dem Melo-
diefluf der Sekundfortschreitungen und im Mailindischen mit der fiir diese Tradi-
tion durchaus charakteristischen Melodiewiederholung beim zweiten und dritten
Wort, deren Beginn den Sekundaufstieg des Anfangs aufnimmt.

Diese Unterschiede lassen sich allenthalben bestitigen, wie ich an einigen weite-
ren Beispielen verdeutliche:
— am Beginn des Puer natus est (a) mit der Korrespondenz der Melismen iber
»(na)tus* und ,,no(bis)** in der tiefen Lage des Altromischen (nach der Tonarten-
lehre der Gregorianik ein Dorisch) und mit der ebenso symptomatischen wie

extremen Hervorhebung des Wortes ,,imperium‘‘ aus diesem Gesang in der Grego-
rianik (b):
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— mit dem Anfang von Lux fulgebit, bei dem die Eigenheiten der Fassungen auch
deswegen schon zu verfolgen sind, weil sich ab der dritten fiir jede Silbe zumindest
ein gemeinsamer Ton ergibt:
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— und schlieRlich mit dem Beginn von Deus in adiutorium meum intende, als
einem der Gesinge, bei denen sich die altromischen Aufzeichnungen auch in der
Lage voneinander unterscheiden. Die jiingste, aber in der Formulierung oft ,,archa-
ischere* Niederschrift im Graduale San Pietro F.22 aus dem 13. Jahrhundert (a)
steht gegen die beiden dlteren Quellen (b).” Sie zeigt hier in der sekundschrittwei-
sen Versetzung der Tongruppen beim Aufstieg die Eigenstindigkeit eines melodi-
schen Gestaltens, das dann auch in den Wiederholungen am Schluf des Abschnitts
in beiden Aufzeichnungen dieser Tradition zum Ausdruck kommt:
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Einige kleinere Abweichungen gegeniiber der Melodieaufzeichnung von 1071 (b) in der Vati-
cana lat. 5319 lasse ich unberiicksichtigt, da sie nichts am Gesamtbild dndern. Sehr hilfreich
zum Verstindnis der Eigenart des Altrémischen sowie der Unterschiede in der Formulierung
der Introitus ist der Beitrag von Thomas H. Connolly: ,,Introits and archetypes: Some archa-
isms of the old Roman chant®, Journal of the American Musicological Society 25 (1972) 157
bis 174.
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Die Gegeniiberstellung dieser Formulierungen lift die Eigenheiten der Gregorianik
ungleich stirker hervortreten als ein Vergleich innerhalb dieses Repertoires und
sie fiihrt allenthalben auf Fragen zum Vortrag. So scheint es selbstverstindlich,
daR die klangliche Interpretation die skizzierten Momente einer primir musikali-
schen Gestaltung im Altrémischen sowie Mailindischen aufnimmt und zwischen
ihnen und den Aspekten des Textvortrags vermittelt. Das kann auf verschiedene
Weise und durchaus mit einer erheblichen Differenz zwischen lingeren und kiirze-
ren Tonen geschehen, schrinkt aber immer wieder die Bandbreite der Méglichkei-
ten fiir die Wortaussprache und eine rhetorische Deklamation ein. Symptomatisch
dafiir ist etwa das dichte Netz der verschiedenen Entsprechungen im Aufstieg von
AR-a beim letzten Beispiel, das sich mit einigen Zuordnungen verdeutlichen ldgt:
A geht von der Gruppe o= e aus, B von der Floskel 4 o #% C nimmt weitere
Zusammenhinge tber den Silbenwechsel hinaus auf (wie sie etwa das vorletzte
Beispiel fiirs Mailandische bringt):

8§ De- us, In ad - =5 toE Il - um me - um

Natirlich besteht auch hier ein enger Zusammenhang mit dem Text: A geht mit
dem in der Gregorianik herausgearbeiteten Sprachfall iiberein, B verbindet (gleich-
sam rickfihrend) Gruppen und Worte (,,Deus irn‘‘ + ,adiutorium‘‘ + ,,meum‘)
und der intensive Aufstieg 1iRt sich aus der Bitte des Psalms (69.2) um Hilfe ver-
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stehen; zumal die musikalischen Wiederholungen tiber dem SchluRwort ,,intende*
dessen erste beide Silben zusitzlich unterstreichen. Nur ist dann eben der Rahmen
fir eine Gewichtung der Toéne aus der Wortaussprache durch den musikalischen
Verlauf bereits sehr stark eingeengt, weil der Anruf — auf dieses Beispiel bezogen
und pointiert formuliert — in der musikalischen Geste des ganzen Abschnitts
bereits seine spezifische Gestaltung gefunden hat.

Verglichen damit iRt die Formulierung der Gregorianik schon dadurch ungleich
mehr Spielraum, daR sie wesentlich schirfer gliedert, in ,,Deus ¥ in adiutorium
meum VY intende®. Hier ist das einzelne Wort gestaltet (und auch darin gewichtet)
und sind im Ganzen klare Akzente gesetzt — mit dem deutlichen Unterschied
gegeniiber dem Altrémischen in der Hervorhebung des ,,in adiutérium méum** —;
offen aber bleibt, was das fiir den Vortrag heif3t.

Eine Moglichkeit besteht darin, es bewuf3t bet dem zu belassen, was die Redak-
tion zur Gregorianik in der Ausrichtung der musikalischen Formulierung auf den
Text brachte, und demgegeniiber die Eigenstindigkeit der melodischen Gestaltung
zu betonen: in der Linie und einer auf ihr beruhenden ausgewogenen Klanggestal-
tung, im sorgfiltigen Ausarbeiten auch der kleinen Tongruppen und eher mit einer
Nuancierung hinsichtlich der Angaben in den Neumen. Das wire ein Vortrag, der
im Rahmen der beim Choral vertrauten Interpretationshaltung bleibt und von
einem Verhiltnis zwischen Musik und Text ausgeht, wie es etwa bei Deus in adiu-
torium fiirs Altromische schon durch die musikalische Formulierung determiniert
ist (sofern man deren Entsprechungen aufnimmt).

Eine Alternative ldge darin, die durch den Vergleich in den Vordergrund geriick-
ten Merkmale einer extremen Struktur der Wortaussprache bewuf3t aufzunehmen
und sie mit einer freieren Interpretation dessen zu verbinden, was sich den Neu-
men an gesichertem Wissen fiir die unterschiedliche Gewichtung der Téne ablesen
lift. Dabei ist — gegeniiber dem Konzept einer ausgewogenen Melodielinie — bei
Tongruppen sowohl mit stirker auszugestaltenden ,,Strukturmelismen* als auch
mit eher ornamentalen Wendungen zu rechnen und durchaus die Méglichkeit zu
beriicksichtigen, daf die Dauer der Téne auch durch den Textvortrag bestimmt
wird.

Damit sind zwei Richtungen einander gegeniibergestellt, die im einzelnen ganz
unterschiedliche Entscheidungen erlauben und zwischen denen sich natiirlich in
verschiedener Weise vermitteln 14Rt. Thre Akzentuierung will dazu beitragen, aus
der kritischen Reflexion aller Pramissen den eigenen Standort im Sinne einer
,historischen Praxis‘‘ zu finden. Sicher ist die Gefahr, in der Auseinandersetzung
mit etablierten dsthetischen Positionen adidquate Ansdtze vorschnell zu verab-
schieden, nicht geringer als diejenige, das Ausmal} der Primissen, die mit den ver-
trauten Konventionen verbunden sind, gar nicht erst in den Blick zu bekommen.
Generalisierungen sind gerade in diesem Bereich allzumal problematisch. Mit unter-
schiedlichen Lésungen ist nicht zuletzt aufgrund der enormen stilistischen Unter-
schiede zwischen den Gattungen und der vielen Jahrhunderte sowie wechselnden
Voraussetzungen zu rechnen, in denen der Choral vorgetragen wurde. Und im
Blick auf die Geschichte des Introitus kénnte ich mir durchaus vorstellen, daR
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mit den hier diskutierten Moéglichkeiten eines pointierten Vortrags aus der Text-
aussprache gerade etwas von jener ilteren Funktion der Gattung als reprisentati-
ver Gesang zum Einzug des Papstes in die Stationskirche aufklingt — gegeniiber
der neuen Rolle eines Eroffnungsgesangs der Messe, die mit der Rezeption ins
Frankenreich und vor allem ins karolingische Kloster bald schon und zunehmend
in den Vordergrund trat® Und das sind eben nur einige von vielen Fragen und
Anregungen auch zum Vortrag, auf die der Vergleich der Choralfassungen bei die-
ser und anderen Gattungen fiihrt.

I1

So verstandlich es ist, da® die allgemeine Vorstellung vom Choral des Mittelalters
nach wie vor durch die Gregorianik bestimmt wird, so sehr ist zu bedauern, dag
damit der TROPUS, als der wohl faszinierendste Bereich der musikalisch-liturgi-
schen Gestaltung der Zeit vom zehnten bis ins zwolfte Jahrhundert, in der prakti-
schen Auseinandersetzung mit der Musik des Mittelalters bis heute kaum Beachtung
fand. Sicher prigten die Propriumsgesinge der Messe, als Kernbestand der Gregoria-
nik, bis weit tbers Mittelalter hinaus die musikalischen Vorstellungen und waren
sie ein zentraler Gegenstand der Lehre wie des Nachdenkens iiber Musik. Das eigene
Gestalten jener Zeit aber kam in den neuen gesungenen Texten zum Ausdruck,
mit denen man die élteren Teile des Propriums und insbesondere den Introitus er-
weiterte: mit einer Einleitung, die zum Gesang hinfiihrte, und mit eingeschobenen
Abschnitten.

Wie stark das dltere Gut gegeniiber dem neuen zuriicktrat, wird deutlich, wenn
man sich die festliche Auffihrung eines Introitus vergegenwirtigt. Denn dazu
gehorten oft drei (und manchmal sogar mehr) eingehende Tropierungen: eine zum
ersten Vortrag des Introitus, eine zweite zu dessen Wiederholung nach dem Vers
und eine dritte nach der kleinen Doxologie. Dazu kamen gegebenenfalls Einleitun-
gen auch zur Psalmodie und zum Gloria. Text und Musik des Introitus erklangen
dreimal, aber immer wieder im anderen Licht der neuen Einleitungen und einge-
schobenen Teile. In dieser — mit threm Wechsel zwischen Solisten und Chor —
durchaus dramatischen Gestaltung ist das liturgische wie das musikalische Denken
jener Jahrhunderte am unmittelbarsten zu greifen. Hier wurden Eigenheiten der
Tonsprache geprigt, die einiges an der neuen ein- und mehrstimmigen Musik des
12. Jahrhunderts verstindlich machen. Und hier ist fiir die historische Praxis
zumal dann ein weites und vielfiltiges Feld der kiinstlerischen Gestaltung zu er-
schlieBen, wenn die Arbeit mit der Rekonstruktion jener verschiedenen Verfahren

Eine sehr hilfreiche Einfiihrung in die Voraussetzungen und einzelne Konsequenzen der frin-
kischen Rezeption der romischen Messe bieten die einschligigen Kapitel der grundlegenden
Darstellung von Angelus Albert Hiussling: Ménchskonvent und Eucharistiefeier. Eine Studie
uber die Messe in der abendlandischen Klosterliturgie des frithen Mittelalters und zur Ge-
schichte der MefShaufigkeit = Liturgiewissenschaftliche Quellen und Forschungen 58, Miin-
stenl 973,
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einer ad hoc-Mehrstimmigkeit Gbereingeht, die in den Lehrschriften und einzelnen
exempla zu greifen ist.

Allerdings zeigen manche der ersten Versuche einer Auseinandersetzung mit
dem Tropus eine gewisse Hilflosigkeit hinsichtlich der Interpretationskriterien. Sie
ist schon deswegen nicht erstaunlich, weil sich die musikalische Sprache der Tro-
pen in manchem von derjenigen der élteren Gesii’nge unterscheidet, weil sie erheb-
liche Stilunterschiede nach Gegenden beziehungsweise Repertoires und selbst in
Formulierungen zum gleichen Text aufweist, und weil die Prinzipien der Gestal-
tung sowie das Verhiltnis zwischen Musik und Text in diesem Bereich bestenfalls
ansatzweise untersucht sind. Andererseits bietet eben auch hier der Vergleich der
Formulierungen einen sehr direkten Zugang zum Verstindnis.

Ein in mehrerer Hinsicht besonders anschauliches Beispiel bietet die Einleitung
Gaudeamus hodie zum Introitus Puer natus est nobis. Der Text fihrt mit drei syn-
taktisch ineinandergreifenden Aussagen zum Propriumsgesang hin: ,,LaRt uns
heute freuen, ¥V weil Gott vom Himmel herabgestiegen ist ¥V und fiir uns auf Erden
(als) Ein Kind uns geboren ist*®:

A B
{7 } —_ 7 < =
s oo = L‘_@_'_.m
D) : ]
¢ Gaude- a- mus ho - di - e quis a de - us
+ ~ . € EraEae D
Y E »—- o = D—O—@
descen - dit de g bk et pro - pter
e ) = ] |
nos in ter - ris
fae = e
7 :
ISP er na- tus est no - bis

? Die Wiedergabe der Einleitung folgt der Ubertragung des ganzen Tropenkomplexes nach der

Handschrift Paris nal 1871 von Giinther Weiss: Monumenta Monodica Medii Aevi 111: Intro-
itus-Tropen I. Das Repertoire der sudfranzdosischen Tropare des 10. und 11. Jabrbunderts,
Kassel etc. 1970,290—292 (Nr.280); der Anfang des Introitus ist ebenfalls nach Weiss (Nr. 29
der Beilage) in einer aquitanischen Fassung wiedergegeben. Eine knappere Interpretation
auch der Einschiibe bietet mein Text ,,Zu einigen Fragen der Funktion, Interpretation und
Edition der Introitustropen®, Liturgische Tropen. Referate zweier Colloquien des Corpus
Troporum in Miinchen (1983) und Canterbury (1984), ed. G. Silagi = Miinchner Beitrige zur
Mediivistik und Renaissance-Forschung 36, Miinchen 1985, 131—-150.
DaR ich dieses Beispiel hier noch einmal und sehr viel eingehender unter auffithrungsprakti-
schen Fragen aufnehme, ist zugleich Teil eines Gedankenaustausches mit Christopher Schmidt,
als dem Chorallehrer der Schola Cantorum Basiliensis. Ihm verdanke ich eine sehr anregende
Kritik an jenem Text, der seinerseits durch Aufnahmen von Dominique Vellard, als eines wei-
teren Dozenten der Schola verdeutlicht worden war. Diese noch unveroffentlichte Aufnahme
zeigt in paradigmatischer Weise einige Konsequenzen einer entsprechenden Lesung des Noten-
textes und hat mich in der hier noch einmal vorgetragenen Anschauung hilfreich bestirkt.
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DaR die musikalische Gliederung diejenige des Textes aufnimmt, ergibt sich schon
aus dem Vergleich mit dem Introitus und seiner Psalmodie. So beginnt der begriin-
dende Nebensatz (B) auf ,,quia‘** mit der Intonation der Psalmformel des authenti-
schen g-Modus und beim gliedernden ,,et** am Anfang von C findet sich der Quint-
aufschwung, der am Beginn des Introitus sowie am Anfang von dessen zweiter
Aussage ,.et (filius datus est nobis)* erklingt. Am Ende von A steht auf ,,(ho)die*
die aus der Sequenz vertraute SchluBwendung; und der kadenzierende Charakter
der melodischen Wendung am Ende des zweiten Abschnitts wird bereits durch
seine Wiederholung im Ausgang des dritten bestitigt. Aus dem Vergleich mit dem
Introitus erschlie@t sich auch die Beriicksichtigung des Sprachfalls in der musikali-
schen Gestaltung bei ,,deus®, ,,descendit** und ,,propter*".

Ebenso deutlich sind die stilistischen Unterschiede gegeniiber dem gregoriani-
schen Eroffnungsgesang der Messe. Sie beginnen beim Umkreisen des Anfangstons
in Sekundschritten, betreffen dann den Abstieg durch die Quarte mit anschlieRen-
der Riickkehr in die Ausgangslage (,,deus* und ,,propter (nos)*‘) beziehungsweise
Festigung des SchluBtons (,,de celis**) und schlieRlich die langeren Melismen.

Die absteigenden Sekundginge durchlaufen in diesem aquitanischen Tropen-
repertoire oft auch eine Quinte und gelegentlich sogar eine Sext. DaR sie einen
raschen ornamentalen Abstieg anzeigen, legt schon ihre Integration in die SchluR-
wendungen der Mehrstimmigkeit des 12. Jahrhunderts nahe sowie die Tatsache,
dag sie dann in den modalen Sitzen des Pariser Repertoires mit den kurzen Teil-
werten der currentes notiert sind. Auf ornamentale Erweiterung verweist ja auch
die Verbreiterung des SchluBmelismas von B in C. Und die Uberlieferung der Ein-
leitung in weiteren Handschriften bestitigt diese Interpretation. So findet sich die
Melodie in einer Handschrift aus dem Norden Spaniens (Vich 106, 43r) nur mit
unbedeutenden Abweichungen gegeniiber der wiedergegebenen aquitanischen For-
mulierung, aber ohne Erweiterung des SchluRmelismas:

E e
ANV

Qs .
ZIn teh= ris

Noch aufschlufreicher ist eine weitgehend syllabische Aufzeichnung des Tropus
aus Nevers (Paris nal 1235, 184v), wo auch in anderen Fillen Tropen zum Puer
natus est aus der (transponierten) ,,dorischen‘* Quinte a—e formuliert sind:

' Eine vollstindige Wiedergabe der Einleitung nach dieser Handschrift bietet der erwihnte
Aufsatz ,,Zur Funktion ...*", 138.

Vgl. W. Arlt, ,,Zur Interpretation der Tropen‘ in dem oben (Anm.2) genannten Band Aktuelle
Fragen der musikbezogenen Mittelalterforschung, 61—90, insbes. 79ff. — Eine Ubertra-
gung und eingehende Analyse der Introitustropen in den Handschriften aus Nevers bietet
Ellen J. Reier: The introit trope repertory at Nevers: MSS Paris B. N. lat. 9449 and Paris
B.N. n.a.lat. 1235, Diss. University of California, Berkeley 1981 (University Microfilms Ann
Arbor 82-12077). Diese sehr hilfreiche Arbeit lag mir bei meinen bisherigen Studien zum
Tropus noch nicht vor. Sie bietet eingehende Untersuchungen gerade zu den Introitustropen
der Weihnacht (I: 91—142), allerdings aus einem anderen Ansatz, der teilweise auch zu ande-
ren Ergebnissen fiihrt. Auf die damit aufgeworfenen Fragen werde ich an anderer Stelle zuriick-
kommen.

11
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Wie bei den Introitus der verschiedenen Choralfassungen ist auch hier eine gemein-
same Grundsubstanz unverkennbar,die im Gbrigen bei einer Beriicksichtigung aller
neumierter Fassungen noch deutlicher hervortritt. Nur ist diese Formulierung
nach Worten beziehungsweise Wortgruppen durch die SchluBwendungen —s—o—e—
beziehungsweise -3 (,,celis* und , terris*) gegliedert, mit Versetzungen und
Wiederholungen.

Die Gegenitiberstellung der beiden Formulierungen verdeutlicht den ornamenta-
len Charakter der aquitanischen Uberlieferung — wobei ich aufgrund der abstei-
genden Sekundginge auch bei weiteren Tongruppen eine leichtere beziehungsweise
raschere Auffiihrungsweise fiir angemessen halte —, sie unterstreicht die Bedeu-
tung der Wortaussprache auch fiir den Tropus und sie weist zugleich darauf hin,
daf die Melismen zumindest bei ,,propter* und ,,terris** diese Worte hervorheben.
Auch das laRt sich weiter stiitzen. Denn der Vergleich von Tropen zu Introitus im
g-Modus zeigt, daR die skizzierten Merkmale der aquitanischen Fassung auf den
Spielregeln einer bestimmten Formulierungsweise beruhen. So bieten die folgen-
den Beispiele in (a) und (b) entsprechende unverzierte Anfiange und in (¢) und (d)
andere Wortunterstreichungen vor dem Initium der Psalmodie (Nr.293, 297, 271
und 275 der Ausgabe von Weiss):
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Wie subtil dieser Zusammenhang mit dem Text ist, verdeutlicht die Tatsache, daR
in den beiden Formulierungen ohne den RelativanschluR auch die kadenzierende
SchluRformel vor dem Initium fehlt. Andererseits unterstreicht dann deren Ein-
fihrung am Ende des ersten Wortes im folgenden Beispiel in einer durchaus sym-
ptomatischen ,,Lesung** die Bedeutung des ersten Wortes (Nr. 294):

f 2
¢ ) = e e = e
'ﬁ Pas - chia’=-llesiin lau - des. ..
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Und wie bei diesem einen Beispiel, so lassen sich eben bei den Tropen allenthalben
aus einem analytischen Vergleich hilfreiche Anhaltspunkte und Kriterien fiir das
Verstindnis und damit fiir einen angemessenen Vortrag gewinnen."

I11

DAS NEUE LIED meint die Anfinge einer neuen Liedkunst, die um 1100 in den
verschiedenen Sprachbereichen greifbar ist: im provenzalischen Vers der Troba-
dors, mit den ersten erhaltenen Beispielen des europidischen Minnesangs, und zur
gleichen Zeit in einem neuartigen Strophenlied der Liturgie, in den Gattungen der
Conductus und des Bemedicamus sowie im nur allgemein bezeichneten Versus.
Wolfram von den Steinen ging von den Texten aus, als er das Stichwort des,,neuen
Liedes zur Charakterisierung dieser neuen Kunst verwandte.” Dabei hatte er
nicht zuletzt die musikalische Qualitdt im Blick, welche diese Dichtung aus der
formpriagenden Rolle des Reims im Gefiige der Strophe auszeichnet. Nun lassen
sich einzelne Aspekte der sprachlichen Gestaltung und des Inhalts der Texte zum
Teil weit zuriickverfolgen.* Wenn man aber die Musik hinzunimmt, dann ist offen-
sichtlich, daR in den neuen Liedern des 12. Jahrhunderts die Anfinge des europi-
ischen Liedes liegen, und zwar durchaus im emphatischen Sinne des Wortes.
Jedem Gedicht entspricht eine eigene musikalische Formulierung; nur aus-
nahmsweise ibernahm man bis ins ausgehende 12. Jahrhundert eine bestehende
Melodie, so bei den Kontrafakturen des Codex Calixtinus und im okzitanischen
Lied vor allem beim kritischen Sirventes.” Text und Musik sind in der Struktur
der Strophe aufeinander bezogen. In diesem Rahmen kann die Musik eigene
Akzente setzen, im melodischen Verlauf, mit Entsprechungen und einer iiberge-
ordneten Gliederung. Sie kann aber auch, wie es aus der Gregorianik und den Tro-
pen vertraut war, weitere Aspekte des Textes berlicksichtigen: von der Syntax
iber das Spiel mit Worten und Wendungen bis zur einzelnen Aussage. Das zweite
lift sich gerade in der Frithzeit des neuen Liedes beobachten, im lateinischen
Bereich seit den ersten Aufzeichnungen der Zeit um 1100 aus dem Norden wie

'2 Weitere Beispiele diskutiert mein Beitrag zum Symposium ,,Die Formung einer europiischen
musikalischen Kultur im Mittelalter, Kiel 26.—29. 6. 1985: , Musik und Text, Uberliefe-
rungsfragen und Redakrtionsprobleme: Thesen zum Introitus und Untersuchungen an Tropen
zum Introitus Statuit', ed. Fr. Reckow, im Druck.

Hilfreiche grundsitzliche Uberlegungen und einzelne Analysen zum Verhiltnis zwischen
Musik und Text im Tropus bieten insbesondere einige Arbeiten von Leo Treitler: mit Ritva
Jonsson, ,,Medieval music and language: A reconsideration of the relationship*, Music and
Language = Studies in the History of Music 1, New York 1983, 1-23, sowie ,,From ritual
through language to music*, Schweizer Jabrbuch fir Musikwissenschaft 2 fiir 1982,109—123,
,,Speaking of Jesus, Liturgische Tropen (vgl. Anm. 9), 125—130.

,,Das Neue Lied*, Der Kosmos des Mittelalters. Von Karl dem Grofien zu Bernbard von Clair-
vaux, Bern/Miinchen 1959, 231—252, insbes. 239ff. — dazu 381—384.

Das zeigte etwa fiir den lateinischen Bereich Peter Dronke: Medieval latin and the rise of
European love-lyric, Oxford *1968.

Zu den Lied-Kontrafakturen im Codex Calixtinus: W. Arlt, Ein Festoffizium des Mittelalters
aus Beauvais in seiner liturgischen und musikalischen Bedeutung, Koln 1970, Darstellungs-
band 215.



aus dem Siiden Frankreichs und bei den Trobadors seit dem zweiten Viertel des
12. Jahrhunderts (von den ersten provenzalischen Dichtern sind ja nur Texte
erhalten). Schlieflich geht die Formulierung aus den Gegebenheiten des Textes
mit einem neuartigen musikalischen Gestalten in der Formulierung der Phrasen, in
deren Verhiltnis zueinander sowie im Aufbau der Strophe liberein. Dessen Anfinge
lassen sich im Benedicamus des 11. Jahrhunderts und an Sequenzen des ,,Uber-
gangs'‘ beobachten.® Die Vielfalt der musikalischen Gestaltung entspricht dem
vor allem im Lateinischen geradezu experimentellen Ausschopfen immer neuer
Moglichkeiten der klingenden Strophe und entzieht sich damit der formelhaften
Fixierung nach Baugesetzen. Wie denn iberhaupt — bei aller Gemeinsamkeit —
der Schwerpunkt des Gestaltens beim lateinischen Lied in neuen Formldsungen
unter Verwendung der traditionellen Bilder und Wendungen der liturgischen Dich-
tung liegt, im okzitanischen Vers hingegen bei der differenzierten Aussage und der
kunstvollen Wahl der Worte und Bilder in einem engeren Rahmen der musikali-
schen Formulierung.

Die lateinischen Lieder haben bis heute erstaunlich wenig Beachtung gefunden.
Ihre Bedeutung liegt nicht zuletzt darin, daf sie hilfreiche Hinweise fiir die Inter-
pretation der spit und vergleichsweise spirlich tiberlieferten Lieder aus den Anfin-
gen des provenzalischen Minnesangs bieten — und damit nicht zuletzt den Blick
fir das differenzierte Verhiltnis zwischen Musik und Text auch in diesem Bereich
offnen. So erschliet sich von den ersten lateinischen Beispielen aus eine Kon-
tinuitdt der differenzierten Liedgestaltung, die dann {iber die neue mensurale Ein-
stimmigkeit eines Jehannot de Lescurel und den subtilen Zusammenhang zwischen
Musik und Text in den Liedsitzen Machauts zur Liedkunst in der Chanson des
ausgehenden Mittelalters fiihrt.

Im einzelnen freilich gibt die ErschlieBung dieses Repertoires im Lateinischen
und zumal fiir den aquitanischen Bereich eine Reihe grundsitzlicher Fragen auf.
Sie betreffen die Uberlieferung und nicht zuletzt Aspekte der klanglichen Reali-
sierung. Was sich dabei auch hier aus der vergleichenden Analyse gewinnen ligt,
verdeutliche ich mit den folgenden exempla. Sie stehen jeweils fir eine andere
Fragestellung. Der Text bietet fiir diese Stiicke zugleich einen Bericht tiber die
Arbeit an der ersten umgreifenderen Aufnahme ein- und mehrstimmiger Nova
Cantica mit Dominique Vellard und Emmanuel Bonnardot im Rahmen der von der
Schola Cantorum Basiliensis herausgegebenen Reihe Documenta.

Die Aufnahme ist unter der Nummer 067 169613 1 bei harmonia mundi erschienen.

Die Arbeit mit Dominique Vellard an den Nowa Cantica erstreckte sich iiber mehrere Jahre.
So verdanke ich ihm und allen, die an den verschiedenen Realisierungen beteiligt waren,
manche wertvolle Anregung. Zu ihnen gehort auch Pere Casulleras, der diese Lieder mit kriti-
schem Ohr ein erstes Mal vor drei Jahren und dann in der adiquaten Akustik der romani-
schen Kirche von Amsoldingen aufnahm. Und der Dank gilt nicht zuletzt denen, die uns

Dazu das Kapitel zur friihen Geschichte von ,,Benedicamustropus und Conductus‘ in dem er-
wihnten Festoffizium des Mittelalters (160—217), die erginzenden Beobachtungen in ,,Bene-
dicamus devotis mentibus — Eia nunc pueri iubilo®, Schweizer Jabrbuch fiir Musikwissen-
schaft 3 fir 1983, 21—39, sowie ,»Sequence and ,Neues Lied'** in dem von Agostino Ziino
herausgegebenen Bericht iiber das Symposium La Sequenza medievale, Mailand 7./8. 4. 1984,
im Druck.
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durch verschiedene Projekte die intensive Zusammenarbeit iiberhaupt erst ermdéglicht haben:
Dr. Bernhard Morbach vom Sender Freies Berlin, Dr. Silvio Magliorini, der uns mit einem
Kurs tiber die Nova Cantica im Rahmen der siebten ,,Rassegna di Musica Antica‘* in Assisi die
Gelegenheit zu einer Woche intensiver Arbeit an diesen Gesingen bot, der Herzog August
Bibliothek in Wolfenbiittel und insbesondere Dr. Peter Reidemeister, der Dominique Vellard
fir die Schola Cantorum Basiliensis gewann, damit die entscheidende Voraussetzung fiir diese
Zusammenarbeit schuf und auch diesem Bericht mit seinem Engagement und Rat die Rich-
tung wies.

Die Aufforderung zum Singen findet sich in vielen der lateinischen Lieder. In
einem Conductus der normanno-sizilianischen Handschriften des frihen 12. Jahr-
hunderts, deren Repertoire in den Norden Frankreichs verweist, ist sie mit einer
musikalischen Formulierung verbunden, in der die Merkmale des neuen Liedes
paradigmatisch zu greifen sind. Und daR hier die Musik fiir alle sechs Strophen
aufgezeichnet wurde, ist fiir die Frage nach der Adaptierung einer Strophenmelo-
die im Lied des 12. Jahrhunderts von besonderem Interesse.

Da laudis, homo, nova cantica®

Jeder Strophe dieses Liedes liegt eine kurze und einfache Aussage zugrunde. Sie
bietet in der ersten eine Aufforderung, die sich aufs Weihnachtsereignis bezieht:
,,Laf neue Gesinge des Lobs erklingen, o Mensch, da dir neue Freuden gegeben
sind.“ Der Text ist jeweils in der ersten Halfte der Strophen im klingenden Vers
formuliert; die zweite bringt mit den gleichen Worten eine bestitigende Wieder-
holung:

Da laudis, homo, nova cantica,

Da, quod data tibi sunt nova gaudia.

O nova, nova, nova, nova gaudia,

O nova dantur gaudia, da nova cantica.

Die Verse sind mit 10, 12, 12, und 14 Silben verschieden lang, die beiden ersten
durch Wortstellung und Sprachfall so gegliedert, da® sie im Ende iibereinstimmen:

e e Nl e 7 Bl ool
Da laudis, homo, nova cantica,
o r iy fpaheleriegans
Da, quod data tibi sunt nova gaudia.

Eine erste Verdffentlichung nach der einzigen dlteren Quelle des Liedes (Madrid 289, 141r/v)
bot mein Festoffizium (212/213). Sie wurde spiter durch den Vergleich mit der jiingeren
Aufzeichnung aus Le Puy erginzt, deren ein- und mehrstimmigen Bestand ich fiir eine Ver-
offentlichung in der Reihe Prattica musicale der Schola Cantorum Basiliensis vorbereitete:
,,Einstimmige Lieder des 12. Jahrhunderts und Mehrstimmiges in franzésischen Handschrif-
ten des 16. Jahrhunderts aus Le Puy*, Schweizer Beitrige zur Musikwissenschaft 3 = Publika-
tionen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft 3.3, Bern 1978, 7—47, insbes.
29/30.
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Die lingere erste Hilfte des zweiten Verses nimmt intensivierend den Imperativ
des Beginns auf und ergidnzt ihn um die Begrindung. Ein gleicher Anfang und die
asymmetrische Gliederung kehren in den beiden lingeren letzten Versen mit durch-
gehend gleichem Akzentfall wieder. Die Ausgange der vier Verse entsprechen sich
iibers Kreuz. Und da jedes dieser Momente in der musikalischen Gestaltung eine
Entsprechung findet, ist kaum daran zu zweifeln, daR hier Text und Musik aufein-
ander bezogen formuliert wurden; zumal der Unterschied in der Lange der beiden
ersten Verse durch die beiden Téne auf dem abschlieRenden ,,0* balanciert wird:

5) Da lau dis, ho- mo, no va can tl (51 0
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Die Melodie ist — dem Text entsprechend — in zwei Teile gegliedert, die sich in der
Lage, in der tonalen Orientierung (mit dem fiir sich genommen eher phrygischen
Anfang und der abschlieBenden Bestitigung des Dorischen) und in der Struktur
unterscheiden. Thre Verse sind jeweils durch melodischen Reim verbunden (auf
»nova cantica® und ,,nova gaudia®, mit dem nachgestellten ,,0° am Ende des
ersten Verses). Dem Chiasmus der Versschlisse entspricht in der Musik eine
Anfangsiibereinstimmung, da der vierte Vers mit der Tonfolge aus dem Schluf des
ersten beginnt. — AuRerhalb der Rezitation folgt die musikalische Formulierung
dem Sprachfall mit (relativem) Hochton auf der betonteren Silbe. Die Wortwieder-
holung des dritten Verses geht mit einer steigernden Wiederholung in der Melodie
iberein, die den Vers musikalisch mit ouvert und clos in 5 und 7 Silben gliedert
(5 wie in der ersten Hilfte des ersten und 7 wie in der ersten Hilfte des zweiten,
wobei sich in der Gliederung der mittleren Verse die Kreuzstellung 7 + 5 : 5 +7
ergibt). Die musikalische Gliederung der Anfangsverse unterstreicht im ersten
durch die Tongruppe auf ,,homo‘ den Adressaten der Aufforderung zum Singen
und im zweiten mit dem einzigen lingeren Melisma das entscheidende konfirma-
tive ,,sunt. Und die Gestaltung aus diesem individuellen Text zeigt sich nicht zu-
letzt in der intensivierenden Versetzung des Beginns am Anfang des zweiten Verses.

Nur handelt es sich eben um ein Strophenlied, bei dem die weiteren Texte — bis
hin zur Umformulierung des Anfangs aus dem Prolog des Johannes-Evangeliums in
der fiinften und zur ,,Doxologie‘ im SchluR — so gestaltet sind, da® ihr Vortrag in
der musikalischen Formulierung der ersten Strophe gleichermaRen sinnvoll ist:
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2. Est deus, quod es homo, sed novus homo,
ut sit homo quod deus, nec ultra vetus.
O pone, pone, pone, pone veterem,
0 pone veterem, assume novum hominem.

3. Fit deus, quod es, sola gracia, o,
ut fiat, quod ille est, iam per merita.
O eia, ela, eia, eia fit, quod es,
o fit, quod es, vicemque redde quod fuit quod es.

4. Corpore deus natus est ibi, o,
ut nascaris tu quoque spiritus ibi,
(o homo?, homo, homo, homo nascere,
o nascere, tu spiritu, ut ille corpore.

5. Verbum, quod erat in principio, o,
virginis in utero verbo fit caro.
O verbum, verbum, verbum, verbum fit caro,
o fit caro verbum, quod erat in principio.

6. Gloria patri sit ingenito, o,
nato quoque hodie eius filio,
0 nato, nato, nato, nato hodie,
o nato hodie cum sancto flamine. Amen.

Diese Ausrichtung auf die Musik zeigt sich auch darin, daR die Tone des nachge-
stellten ,,0* beim ersten Vers in der zweiten Strophe fiir ein (iber den Reim hin-
aus) erginzendes ,homo* aufgenommen sind, daR das Satzgefiige mehrfach
extrem umgestellt ist und daf die Ausklinge der Verse in Assonanz, Reim und
Wortwiederholungen unterschiedliche Gruppierungen aufweisen. Musikalisch ist
dieser Text nicht zuletzt auch in der Hiufung bestimmter Vokale und Klénge.

Und da bei den meisten Liedern des 12. Jahrhunderts nur die erste Strophe
notiert ist, verdient die Umgestaltung der Melodie in den SchluRversen dieses Con-
ductus Beachtung. Sie unterscheiden sich im Ort der Zidsur und teilweise auch im
Sprachfall. Nur die vierte Strophe stimmt mit der ersten iberein und ist auch
genauso formuliert. Die zweite und dritte hingegen bringen bei gleichem Sprach-
fall die Gliederung eine Silbe spiter:
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Dem entspricht eine Auflésung der Clivis auf der achten Silbe und eine Streichung
des ersten der anschlieRenden e, sodaR auch hier die Zisur mit dem klanglichen
HalbschluR ¢ iibereinfillt:
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Daf sich diese Formulierung trotz der Unstimmigkeit mit dem hier abweichenden
Sprachfall am Beginn auch in der fiinften Strophe findet, diirfte aus der erwihnten
Wiederaufnahme des musikalischen Schlusses aus dem ersten Vers zu erkliren sein
und weist darauf hin, daf bei einer solchen Adaptierung die verschiedensten
Momente mitspielten. Die letzte Strophe schlieBlich vermeidet die Zisur und
schlieBt bereits vor dem abgesetzten ,,Amen‘* zum ersten Mal auf d:
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Sicher handelt es sich bei diesem Conductus um ein extremes Beispiel; doch wei-
sen diese Anderungen darauf hin, dal und wie beim subtilen Verhiltnis zwischen
Musik und Text in den neuen Liedern des 12. Jahrhunderts auch dort mit Adap-
tierungen zu rechnen sein diirfte, wo nur die erste Strophe notiert wurde. Das fillt
nicht zuletzt fir das Lied der Trobadors ins Gewicht — und koénnte etwa bei der
»abkippenden* und damit zum Anfang der Strophen zuriickfihrenden Finalis in
Liedern von Jaufre Rudel und anderen dazu gefiihrt haben, da man am Ende des
discours in der letzten Strophe in der Tonalitit der zweiten Strophenhilfte ver-
harrte! Vor allem aber gibt diese Adaptierung einen Hinweis darauf, wie man dort
verfahren sollte, wo der Unterschied im Bau der Strophen noch gréRer, die Melo-
die aber nur einmal notiert ist, wie bei dem folgenden Lied, bei dem es zugleich
um die Rolle und den Vortrag ornamentaler Wendungen geht.

Letamini plebs hodie fidelis

Das Lied findet sich nur in der dltesten der aquitanischen Handschriften aus der
Zeit um 1100 (Paris, Biblioth¢éque nationale, fonds latin 1139, 41v — im folgen-
den als Paris 1139 angefiithrt). Neumiert ist die erste Strophe, doch war auch fiir
die zweite Notation vorgesehen. Die Ubertragung des dorischen Liedes (mit der
rastrierten Linie fiir die Terz Gber der Finalis) gibt keine besonderen Probleme auf.
Verschiedene Melodieentsprechungen und insbesondere die wiederkehrenden
SchluRgruppen nicht nur am Ende, sondern auch im Verlauf der Verse bestitigen
das Resultat:
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Hans Spanke und jetzt wieder Bryan Gillingham nannten dieses Benedicamus als
Kandidaten fiir eine mehrstimmige Komposition."® In Frage kimen zwei Moglich-
keiten: entweder die Erginzung eines Benedicamus als Grundstimme — im Sinne
eines ,,Organaltropus®, wie er beim fiinften dieser exempla vorliegt —, oder aber
eine Lesung als ,sukzessive’* Aufzeichnung, wie beim Refrain des nichsten Bei-
spiels. Gegen das erste sprechen die strophische Anlage sowie die musikalische
Gestaltung und gegen das zweite die Anordnung der gegebenenfalls zu verbinden-
den Versmelodien in der Aufzeichnung, aber auch der resultierende ,,Satz**:
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SchlieRlich steht der simultane Vortrag der Versmelodien zumal in der zweiten
Hilfte gegen den Zusammenhang der musikalischen Gestaltung mit der unter-
schiedlichen Struktur und Sinngliederung der Verse. Dieser Zusammenhang gibt
freilich auch fiir den einstimmigen Vortrag erhebliche Interpretationsprobleme auf,
da die nicht notierten Strophen zum Teil eine andere Gliederung der Verse und
mehrfach andere Silbenzahlen aufweisen. So stellt sich bei diesem Lied in paradig-
matischer Weise die Frage nach der Adaption einer Strophenmelodie an weitere
Texte.

Das auffallendste Merkmal der musikalischen Gestaltung ist die Gliederung
durch Melismen auf der Pdnultima. Aus ihr ergibt sich folgende Textlesung (Unter-
streichungen zeigen Melismen an; die Klammern verdeutlichen musikalische Kor-
respondenzen):

s — . oMm—
quo Stephanus | locatus est in celis. |

'8 Spankes — allerdings sehr vorsichtiger — Hinweis in ,,Die Londoner St. Martial-Conductus-

handschrift*, Butlleti de la Biblioteca de Catalunya 8 fiir 1928—32 (1934) 283; Gillingham
legte eine entsprechende Ubertragung in St.-Martial Mebrstimmigkeit = Musicological Studies
44, Henryville etc. 1984, 10, vor und diskutierte diese nicht niher in seinem Kommentar:
»Saint-Martial polyphony —A catalogue raisonné*, Gordon Athol Anderson (1929—1981) In
Mewmoriam I = Musicological Studies 49, Henryville etc. 1984, 211-262.

Nach den von Sarah Fuller erarbeiteten Kriterien solcher sukzessiver Aufzeichnungen wire
damit zu rechnen, daf die miteinander vorzutragenden Versmelodien unmittelbar hinterein-
ander oder jeweils fiir eine ganze Strophe notiert worden wiren: ,,Hidden polyphony —A re-
appraisal®, Journal of the American Musicological Society 24 (1971) 169—192, insbes. 175ff.;
dort auch Beispiele fiir die Moglichkeiten eines entsprechenden Satzes. — Im iibrigen weicht
Gillingham — offensichtlich um des Zusammenklangs willen — in der Ubertragung der Melo-
die fiir die zweite Hilfte der Strophe weithin von der Tonhéhe und gelegentlich auch von der
Textzuordnung in der Handschrift ab.
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; . el
Inter sanctorum agmina formosa.

DaR der letzte, ohne Zisur durchgehende Vers rein syllabisch gehalten ist, verweist
auf die Moglichkeit, eine entsprechende melodische Grundstruktur freizulegen.
Dabei ergibt sich, wenn man — mit Ausnahme der Pinultima (f statt e aus dem
Kontext) — jeweils die SchluRténe der Gruppen nimmt, folgender Verlauf, der die
hier mit einer Klammer angedeuteten weiteren Korrespondenzen unterstreicht:
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Der Vergleich dieser Grundstruktur mit der Formulierung der ersten Strophe ver-
mittelt die Kriterien fiir den Vortrag der weiteren. Denn in dem subtilen Zusam-
menhang der musikalischen mit der sprachlichen Gestaltung entspricht die Auf-
zeichnung bis ins einzelne der Niederschrift eines Modells aus einer differenzierten
schriftlosen Vortragspraxis, wie sie beispielhaft in den Prologen der frithen Oper
vorliegt. Hier wie dort bestand bei der schriftlichen Fixierung — sofern nicht alle
Strophen notiert werden sollten — nur die Moglichkeit , das ,,Modell* und seine
Spielregeln mit einem ersten Text zu verdeutlichen.*® Und die Einsichten in die
Notwendigkeit und das Prozedere einer Adaptierung bei der Musik spiterer Zeiten
weist den Weg fiir die Losung der viel hiufigeren (und noch kaum wahrgenomme-
nen) vergleichbaren Aufgaben gerade in der Musik des Mittelalters. So fordern bei
diesem Beispiel in der zweiten Strophe gleich drei Verse eine Umformulierung:

[llius nos compassio preclara

ab omni peste liberet amara,

ut nos salvati munere feliciter
BENEDICAMUS DOMINO perhenniter.

* Dazu jetzt im einzelnen W. Arlt, ,,Der Prolog des ,Orfeo‘ als Lehrstiick der Auffithrungspra-
xis*, Claudio Monteverdi. Festschrift Reinbold Hammerstein zum 70. Geburtstag, ed. L. Fin-
scher, Laaber 1986, 35—51.
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Nur der erste liRt sich sinnvoll mit der notierten Formulierung der ersten Strophe
vortragen, wobei aus der musikalischen ,,Lesung* zugleich eine symptomatische
Unterstreichung des Wortes ,,compassio* resultiert. Der zweite Vers bringt bei
gleicher Silbenzahl eine abweichende Gliederung. Eine mechanische Adaptierung
fiihrt zu der unsinnigen Lesung ,,ab omni pe-Y ste liberet amara**. Nach den an der
ersten Strophe beobachteten Prinzipien der Formulierung lese ich ,,ab omni peste ¥
liberet amara®. Die charakteristische Quart wird beibehalten, zumal sie das ,,omni*
unterstreicht, die zusitzliche Silbe vor der Pinultima erhilt die Gruppe e d (ent-
sprechend den Versschliissen 2 und 3, was dann beim Vortrag das zusitzliche f der
Gruppe f g a g e mit sich bringen kann) und das im Sprachfall auftaktige d e am
Anfang der zweiten Vershilfte entféillt. — Entsprechend verfahre ich bei den bei-
den letzten Versen, die schon deswegen eine Umgestaltung erfordern, weil sie 12
statt 11 Silben bringen. Beim dritten muR das gliedernde Melisma der Pinultima
auf die fiinftletzte Silbe fallen — der Verlingerung dient die Aufteilung des Melis-
mas auf der zweiten — und da sich iiberdies statt des viersilbigen ,,sanctissimus"
das dreisilbige ,,munere** findet, bietet sich fiir die Silben 4—8 die Anlehnung an
den entsprechenden Schluf des ersten Verses an. Fiir die Erweiterung am SchluR
wird das lingere Melisma der Pinultima auf zwei Silben verteilt. Beim Ende des
vierten Verses sind zwei Moglichkeiten denkbar. Ich hatte zunichst fir die drei
letzten Silben eine parallele Formulierung zum vorangehenden Vers vorgeschlagen.
Dominique Vellard tiberzeugte mich im Lauf der Arbeit davon, daR es aus tonalen
Griinden, dsthetischen — varietas gegentiber dem dritten Vers — und um der Final-
wirkung Willen sinnvoller ist, auf den SchluR des ersten Verses zuriickzugreifen:
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Am meisten Probleme gibt die dritte Strophe auf, deren erste beide Verse den
Umfang auf 13 beziehungsweise 14 Silben erweitern, Zisuren nur nach der dritten
respektive sechsten und siebten Silbe zulassen und sich auch im komplizierteren
Satzbau vom Vorangehenden unterscheiden:

O deo Stephane gracias dux martirum
preclare martirii cunctis prestans honorem,
nobis culpis innumeris gravatis

sucurre, magne pater pietatis.
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DaB die beiden ersten Verse zusammen und gegebenenfalls in Anlehnung an einen
Tropus konzipiert sein konnten, legt die Parallelitit der Zasur bei einer Lesung als
mittelalterlicher ,,Hexameter‘* nahe (der sich freilich in der zweiten Hilft. nur mit
lauter langen Silben abschlieBen 4Rt und allenthalben ein reichlich mechanisches
Vorgehen fordert):
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Fir sich stehen die beiden Verse ja auch in dem nur assonierenden Ausgang mit
den SchluRwortern ,,martirum‘‘ und ,,honorem*".

Nun gibt es allerdings einige Indizien dafiir, daR der zweite Teil dieses Liedes
nachtriglich entstand. Das wire umso verstindlicher, als sich ja im Bestand dieser
Handschrift (und im Gegensatz etwa zu den Quellen der gleichen Zeit, die direkt
oder indirekt in den Norden Frankreichs weisen) eine Reihe von Benedicamus
ohne oder mit einem kiirzeren ,,Deo gracias* finden. Moglicherweise haben wir es
sogar mit einer schrittweisen Erweiterung zu tun. So stimmen die zweiten Hilften
der SchluBstrophen in der Zahl von 11 Silben untereinander und mit dem Haupt-
bestand des ersten Teils {iberein. Da iiberdies in der ersten Hilfte der vierten Stro-
phe das ,,sucurre’ aus dem SchluR der dritten wiederkehrt, wire es denkbar, daR
die beiden Strophen des Benedicamus zunichst um ein kirzeres Deo gracias
erginzt wurden, das aus der zweiten Hilfte der jetzigen dritten und dem Schluf
der jetzigen vierten bestand:

Nobis culpis innumeris gravatis
sucurre, magne pater pietatis,

ut cum arces viderimus supernas
deo reddamus gracias eternas.

Einen weiteren Hinweis auf eine nachtrigliche Erginzung bietet die Beobachtung
Hans Spankes, daf der Anfang der dritten Strophe dem Bau der ersten entspricht,
sofern man die Worte des Rufs als eingeschoben betrachtet® Aus ,,0 DEO Ste-
phane GRACIAS dux martirum / preclare martirii ... wiirde — mit einer sinnvol-
len Korrektur am Ende des zweiten Verses —

O Stephane dux martirum preclare
martirii cunctis prestans honore, ...

Das verweist recht eindeutig auf eine nachtrigliche Zusammenfiigung der Texte
und trifft sich mit der Beobachtung, daR diese kleine Sammlung auch sonst Merk-
male einer Kompilation erkennen liRt und daR sie neben iberzeugenden durchaus
auch problematische Aufzeichnungen enthalt.

*' H. Spanke, Beziebungen zwischen romanischer und mittellateinischer Lyrik unter besonderer
Beriicksichtigung der Metrik und Musik = Abhandlungen der Gesellschaft der Wissenschaften
zu Gottingen, philologisch-historische Klasse 3.18, Berlin 1936, 23.
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Andererseits wurden in der Paris 1139 vier Strophen eingetragen und damit
wohl auch fir den Vortrag vorgesehen. Und so haben wir uns in der Aufnahme fiir
eine vollstandige Wiedergabe mit den genannten Besserungen und ohne die zusitz-
lichen Worte des Rufs am Anfang des zweiten Teils entschlossen. Die Formulierung
fir den Anfang der vierten Strophe beruht auf dem Vergleich mit anderen Stellen
und insbesondere mit dem betonten Wortanfang ,,sanctis(simus)‘‘ aus dem dritten
Viers?%:
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Diese Beobachtungen zur Struktur bieten dann aber zugleich wieder einen hilfrei-
chen und ganz konkreten Ansatzpunkt fiir eine addquate Vortragsweise. So hat es
sich bei der Arbeit an diesem Lehrbeispiel als sehr anregend erwiesen, die Formu-
lierung gleichsam darin nachzuvollziehen, daB auch der Vortrag von der erschlosse-
nen Grundmelodie (bzw. deren Adaptierung) an die Struktur der weiteren Stro-
phen ausgeht und dabei bereits die Gegebenheiten des Textvortrags mit der Wort-
deklamation, Sinneinheiten und natiirlich der syntaktischen Grof3gliederung
berticksichtigt. Zu diesem Ergebnis tritt die ornamentale Erweiterung mit ihren

22 Im ersten Vers der vierten Strophe ist mit Spanke ,,clemens* in ,,clementer gebessert und
bei der vorangehenden Erweiterung im Musikalischen auf den Anfang des dritten Verses und
seine Modifikation fiir die zweite Strophe zuriickgegriffen.
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funktional gebundenen vier- und mehrténigen Gruppen. Und wenn bei deren Inter-
pretation eine Balance zwischen der Grundlinie aus dem Gang der Melodie, der
vom Text her gewonnenen Gliederung und den Melismen angestrebt wird, dann
ergibt sich ein je anderer ,freier** rhythmischer Ablauf — und in jedem Fall ein
vergleichsweise rascherer Vortrag der Tone in den Melismen. Das Ergebnis steht
gegen die traditionellen Rezepte fiir die rhythmische Interpretation dieser Lieder,
die von annihernd gleich langen Ténen ausgehen, von einem Silbengleichwert, oder
gar von einem regelmiRigen dreizeitigen Rhythmus im Sinne der spateren Modal-
musik. Der raschere Vortrag der Melismen korrespondiert mit der gleichen Inter-
pretation solcher Tongruppen in den besprochenen Formulierungen aquitanischer
Tropen. Umso stirker ist dann natirlich die Signalwirkung bei den Finalwendun-
gen, in denen der Abstieg nicht aus einem Quartgang, sondern aus Sekunde und
Terz besteht.

Die Frage nach der Uberlieferungsqualitit einer Handschrift, wie sie sich beim
zweiten Beispiel fiir den Text stellte, wird bei anderen durch den musikalischen
Befund aufgeworfen. Und da ist gerade bei der Paris 1139 noch alles zu tun. Die
musikalische Textkritik gehort einerseits zu den vorbereitenden Fragestellungen,
die in der Einleitung dieses Beitrags eher an den Rand geriickt wurden; anderer-
seits fordert sie Entscheidungen, die ein Verstindnis und eine Bewertung musikali-
scher Formulierungen voraussetzen. Darin begegnet sie sich mit den hier betonten
Kriterien der klanglichen Realisierung. So diskutiere ich als nichstes ein Lied, das
beispielhaft in die spezifischen Probleme einer musikalischen Textkritik fiihrt, wie
sie sich bei den ein- und mehrstimmigen Liedern vor allem der dlteren Quellen des
aquitanischen Bereichs vor der Interpretation stellen.

Annus novus in gaudio

Das Lied findet sich auRer in der Paris 1139 (36v/37r) nur noch in den zwei Hand-
schriften des 16. Jahrhunderts aus Le Puy, deren Festoffizium zum Neujahrstag
auf eine erstmals im 14. Jahrhundert nachzuweisende, aber sicher iltere Tradition
zuriickgeht > |

Die Paris 1139 bringt, wie die Wiedergabe auf den Seiten 42 und 43 zeigt, fiir
alle Strophen Neumen. Sie erlauben eine Ubertragung des Tonhohenverlaufs;
zumal der Zusammenhang zwischen den Zeilen durch einen Custos verdeutlicht ist
und die rastrierte Linie konstant fiir die Terz tiber der Finalis steht. Der mehrstim-
mige Refrain ist ,,sukzessiv‘‘ notiert: mit der Unterstimme nach der ersten und der
Oberstimme nach der zweiten Strophe; auf die weiteren folgt jeweils nur das Text-
incipit. Die Aufzeichnungen aus Le Puy in Quadratnotation bestitigen, daR es sich
um eine dorische Melodie handelt.

Textkritische Fragen geben beim Refrain die auffallenden Dissonanzen auf und
im Einstimmigen die Abweichungen bei der Neumierung der Strophen. DaR die

2 Dazu die bereits genannte Studie (oben, Anm. 17).
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melodischen Unterschiede nicht einfach auf eine groRziigige Anordnung einzelner
Neumen zuriickgehen, wie sie sich in dieser Handschrift mehrfach beobachten 14Rt,
zeigt etwa der Schluf des dritten Verses mit der absteigenden Sekundschrittfolge
a—g—f—e lber der letzten Silbe der ersten beiden Strophen gegeniiber der Terz a—f
in den weiteren. Damit kann es sich bei den Unterschieden entweder um eigent-
liche Fehler oder aber um Varianten handeln, die einem Spielraum der Formulie-
rung entsprechen. Beides ist im Bestand dieser Quelle nachzuweisen, aber gelegent-
lich nicht eindeutig voneinander abzugrenzen. Im Falle dieses Liedes fiihrte die
Analyse des Befundes zu dem EntschluR, bei den Strophen durchgehend der
ersten Melodieaufzeichnung zu folgen und im Refrain von allen Anderungen abzu-
sehen.

Die folgende Zusammenstellung bietet nach der Strophenmelodie der Paris 1139
— mit den Abweichungen der Strophen 2—5 in Buchstaben — zum Vergleich die
fir alle Strophen gleiche Melodiefassung der Handschriften aus Le Puy:
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2. Anni novi principium 4. Annum novum celebrantes,
vox celebret psallentium exultantes et letantes
et cantorem egregium et cantorem venerantes
hymnus extollat omnium. gaudeamus congaudentes.
3. Anno novo in cantica 5. Anne nove sit titulis
recitentur organica, hodie ineffabilis,
tota sonet ars musica et tu cantor mirabilis,
in cantoris presentia. esto per secla stabilis.
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Bei den Abweichungen in der 1139 lassen sich zwei Gruppen unterscheiden: (1) die
Individualvarianten im ersten Vers sowie am Anfang des dritten und (2) eine neue
Losung, die dann beibehalten wird, beim zweiten Vers und am Ende des dritten.

Fir einen Prozel? des Formulierens bei der Niederschrift — wie er sich gerade in
dieser Quelle mehrfach beobachten 1dRt** — spricht, daR der Schreiber fiir einige
Stellen neue Losungen auch im weiteren beibehilt, sowie die Tatsache, dag der in
den beiden letzten Strophen definitive SchluR a des zweiten Verses ein erstes Mal
bereits in der zweiten Strophe begegnet. In die gleiche Richtung verweist die Indi-
vidualvariante am Anfang des dritten Verses, da sie die Tonwiederholung im Uber-
gang der Verse, die aus dem a-SchluR am Ende des zweiten resultiert, auch bei der
dritten Strophe beibehilt — was dann im dritten Vers zu einer Wiederholung des
gleichen Tonschritts fiihrt (3.3—6: f d f d). Auch sonst lassen sich Varianten aus
vorangegangenen Stellen erkliren. So entspricht dem Terzaufstieg am Anfang der
zweiten Strophe das Ende des dritten Verses; und da@ der Abstieg in versetzten
Terzen am Ende des ersten Verses der dritten Strophe mit a beginnt (1.5—8), ist
einerseits aus dem gleichen Ton bereits in der zweiten Strophe (1.5) und anderer-
seits aus dem entsprechenden Abstieg am Anfang des dritten Verses verstindlich.
SchlieBlich verweist auf ein solches Zurechtriicken aufgrund eigener Vorstellungen,
daR die Varianten weithin aus einer Prisenz der dorischen Terzreihe, mithin des
Allgemeinen der Tonart zu erkliren sind.

Bezeichnenderweise stiitzt selbst die spite Aufzeichnung in Le Puy die erste
Melodiefassung der 1139 — indirekt sogar mit dem Schluf auf a in 2.7/8, da hier
der folgende Vers anders beginnt. Beibehalten wurde die Melodiefassung der
ersten Strophe aber auch deswegen, weil sie komplexer und spannungsreicher ist,
nicht zuletzt im Verhiltnis der Teile zueinander, und weil die entsprechenden
Merkmale in den Varianten preisgegeben wurden. Das gilt etwa fiir die Schliisse der
Verse 2 und 3. So nimmt der zweite Vers die im ersten exponierte dorische Quinte
unmittelbar auf, betont sie und schlieft in der Mitte der Strophe nach dem einzi-
gen syllabischen Sekundaufstieg im Gegenklang (mit dem Versakzent) auf f é f g.
Auch der dritte Vers setzt in der Quinte ein, aber nun mit dem Abstieg versetzter
Terzen aus der zweiten Halfte des ersten, und er verbindet im SchluR — den Neu-
einsatz des abschlieRenden vierten unterstreichend — Haupt- und Gegenklang im
Anfang und Ende des Quartabstiegs.

Aus der Kombination der beiden sukzessiv aufgezeichneten Stimmen ergibt sich
fir den Refrain folgender Satz:

* Ein extremes Beispiel habe ich mit O Maria deu maire an anderer Stelle diskutiert: ,,Zur
Interpretation zweier Lieder: A Madre de deus und Reis glorios*, Basler Jabrbuch fiir bistori-
sche Musikpraxis 1 (1977) 117—130, insbesondere 124—127. Ich nehme die Gelegenheit
wahr, einige Versehen in der Wiedergabe der Varianten auf Seite 125 zu korrigieren: 4 — 2.3
streiche das d; 5 — fiir 3.3—5 erginze dcdf g a; 6 — fiir 3.3—5 erginze dc f g; 10 — fiir 3.6/7
erginze dec c.
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Er wurde mehrfach, aber zumeist mit stillschweigenden ,,Besserungen‘‘ veroffent-
licht, fiir die offensichtlich zwei Gesichtspunkte maRgebend waren: (1) der Ver-
such, die auffallenden Dissonanzen zumal am Beginn der Verse zu vermeiden, und
(2) eine Angleichung der Verse 1—3 an 4—6. Dem dienten etwa die Versetzung der
beiden ersten (oder auch der ersten drei) Téne der Oberstimme eine Sekunde auf-
wirts in 1 und 4, ein Beginn der Unterstimme von 4, bei dem die ersten drei Téne
eine Sekunde tiefer erscheinen, die Vertauschung der ersten beiden Tone in der
Oberstimme von 5, ein e am Anfang der Unterstimme von 3 oder auch ein a am
Anfang der Oberstimme des letzten Verses.”> Demgegeniiber wies Leo Treitler
schon 1967 darauf hin, daR der Oberstimmenbeginn von 1 und 4 aus der dorischen
Terzschichtung verstindlich und im Sinne einer ins Klangliche gewendeten moda-
len Tonalitat hinreichend erklirt wire. Weitere Untersuchungen zur Mehrstimmig-
keit dieser Zeit bestitigten, daf Dissonanzen bei verschiedensten Sitzen durch eine
solche melodische Qualitit des Organums als eines zweiten Cantus begriindet
sind.*® Und im Falle dieses Refrains sprechen beim niheren Zusehen gerade die

*3 An Ubertragungen nenne ich etwa Judith M. Marshall, ,,Hidden polyphony in a manuscript
from St. Martial de Limoges", Journal of the American Musicological Society 15 (1962) 144;
Bruno Stiblein, ,,Saint Martial, MGG 11 (1963), gegeniiber 1263/64; Leo Treitler, The
Agquitanian repertories of sacred monody in the eleventh and twelfth centuries, Diss. Prince-
ton 1967, Band III, 18 (University Microfilms Ann Arbor 67-9613); Sarah Ann Fuller,
Agquitanian Polyphony of the Eleventh and Twelfth Centuries, Diss. Berkely 1969, Band I1I,
2/3 (University Microfilms Ann Arbor 70-13.051); Gillingham, op. cit., 4.

Leo Treitlers in der vorangehenden Anmerkung genannte Dissertation bietet die erste analyti-
sche Diskussion dieser Lieder mit Klirung vieler grundsitzlicher Fragen und im zweiten Band
(46—50) eine eingehende Besprechung des Amnus movus. Der Frage nach der melodischen
Qualitit des Organums in der Mehrstimmigkeit des frithen 12. Jahrhunderts bin ich eingehen-

26
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Melodiewiederholungen fiir ein Gestaltungsprinzip, das mit den Korrekturen preis-
gegeben wird. So gliedern sich die ersten sechs Verse in 2 x 3, mit vollstindiger
Ubereinstimmung in jeweils einer der beiden Stimmen (Oberstimmen in 1 und 4
sowie Unterstimmen in 2 und 5) und Anfangsvariante in der anderen. In den
jeweils dritten Versen der Teile hingegen stimmen nur die Unterstimmen iberein
(mit Ausnahme des ersten Tons). Die beiden Abschnitte beginnen mit den hier
durchaus auffallenden Fortschreitungen 3—1 und 5—3—1 in Seiten bzw. Gegen-
bewegung; und die Gestaltung der Oberstimmen ldRt sich mit derjenigen anderer
Melodiezeilen vergleichen: der Verlauf von 3 bis zum g findet sich mit rhythmi-
scher Verschiebung in den Oberstimmen von 2 sowie 5; die versetzten Sekund-
schrittfolgen von 6 entsprechen in umgekehrter Richtung der Unterstimme von 4.
— Bezeichnenderweise bringt auch die einstimmige Fassung aus Le Puy (ihre zweiten
Stimmen sind nachgetragen) eine Gruppierung in 2 x 3 Verse, und zwar mit
Anfangsdifferenzierung bis zum ersten Ton des 2. bzw. 4. Verses:
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Andererseits gibt die Neumierung am Anfang des letzten Verses in der Oberstimme
der 1139 einige Probleme auf. Der erste Ton steht noch auf 36v und zwar eindeu-
tig auf der Hohe des h. Der Custos fiir den Anfang der folgenden Gruppe ist etwas
hoher gesetzt und das Bild oben auf 37 widerspriichlich: einerseits stehen die bei-
den ersten Tone etwas iiber dem a am Anfang der zweiten Gruppe und der dritte
deutlich unter diesem Ton; andererseits befindet sich der erste Ton auf der Hohe
des h iiber der letzten Silbe dieses Verses. Angesichts der Dissonanzen beim Beginn
mit h hat man gerade fiir diesen Anfang die verschiedensten ,,Besserungen‘‘ vor-
geschlagen (etwa a b—a—f, a la—a—g oder ¢ c—h—g beziehungsweise auch mit einer
weiteren Anderung der dritten Gruppe zu g—e—d—c). Da der Vers in der melisma-
tischeren Gestaltung fiir sich steht, 148t sich die Interpretation nur bedingt aus

der in Zusammenhang mit zwei mehrstimmigen Liedern nachgegangen, die sich ebenfalls auf
unserer Aufnahme der Nowva Cantica finden — Dulcis sapor und Jubilemus, exultemus —:
»Peripherie und Zentrum. Vier Studien zur ein- und mehrstimmigen Musik des hohen Mit-
telalters 1, Basler Studien zur Musikgeschichte 1 = Forum musicologicum 1, Bern 1975, 169
bis 222. DaR und in welcher Weise die melodische Qualitit des Cantus auch in der Musiklehre
zur Sprache kommt, zeigte jetzt Fritz Reckow: ,,Kompilation als Innovation. Eine Methode
theoretischer Darstellung als Zugang zum Charakter hochmittelalterlicher Mehrstimmigkeit*,
Festschrift Martin Rubnke zum 65. Geburtstag, Neuhausen-Stuttgart 1986, 307—320.
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Tafel 1: Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin 1139, 36v
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einem Vergleich mit anderen Versen absichern. Bei der Analyse des Befundes fiir
die Aufnahme anhand eines Mikrofilms hatte ich mich fiir die dissonanteste Losung
entschieden, also fir h h—a—g. Immerhin beginnt auch der syntaktisch zugeord-
nete vorangehende Vers mit h und einem Sekundabstieg, und der Einsatz mit
einem Einzelton und anschlieBendem Sekundabstieg findet sich noch einmal im
weiteren Verlauf des letzten Verses (auf ,,ec-cle-si-a‘‘). Dieser Einsatz schien mir
aufgrund der Beobachtungen zur Prioritit des Melodischen gegeniiber dem Klang-
lichen in den vorangehenden Versen als ein konsequenter Abschluf des langen
Refrains. Aus der weiteren Beschiftigung mit diesem Stiick halte ich inzwischen
die bereits von Judith Marshall vorgelegte Losung h c—h—g fiir richtig. Fiir sie spre-
chen — wie Marie-Noé€l Colette in ihrer Arbeit an dieser Handschrift erkannte —
drei Griinde: (1) der am Original eindeutige Befund des hoheren Custos auf 36v
und der Anordnung am Beginn von 37r, (2) die Tatsache, dal der zweite Ton auf
37r leicht im Sinne eines besonderen Halbtonzeichens verformt ist, und (3) daR
der Anfang des Refrains bei dieser Losung in der Tonfolge zwischen dem Beginn
des unmittelbar vorangehenden Verses und dem Beginn des letzten Verses der
Strophe vermittelt.?” Damit wird einmal mehr deutlich, wie sehr es gerade bei die-
ser Quelle darauf ankommt, den Befund unter allen denkbaren Aspekten und so
differenziert wie moglich zu interpretieren. — In jedem Fall aber sprechen dann
sowohl der Einsatz der beiden letzten Verse als auch die versetzten Sekundschritt-
folgen (in 1 und 4 mit der Affinitit des c—h—a zu f—e—d und in 6 mit h—a—g und
a—g—f) dafiir, von einem akzidentellen b abzusehen.

Im iibrigen verweisen gerade bei diesem Lied die Merkmale der subtilen Gestal-
tung auf einen freien Vortrag aus der Deklamation des Textes. Einer dreizeitigen
Rhythmisierung steht ja schon der Abstieg im vierten Vers der Strophe entgegen,
der die klangliche Spannung der vorangehenden aufnimmt und zum finalen d
zurtickfithrt. Das ergibt dann fiir den Schluf des Refrains — und selbst bei einer
leichten Verbreiterung aufgrund der Melismen — wieder den vergleichsweise raschen
Vortrag der absteigenden Sekundginge.

Ganz andere Anregungen fir die Auffihrung bietet ein Lied, mit dem sich zugleich
die Frage nach dem Verhiltnis zwischen Einstimmigkeit und organaler Melismatik
stellt.

Letabundi wubilemus

Auch dieses Lied findet sich nur in der Paris 1139 (58r/v — dazu die Wiedergabe
auf den Seiten 42 und 43), sowie in den spiten Quellen aus Le Puy. Der Text bie-
tet keinen Hinweis auf die Funktion; doch laRt die Handschrift des frithen 12. Jahr-

*7 Die Ubertragung von Judith Marshall findet sich in ,,Hidden polyphony*, 144. Zu der bisher
iibersehenen Kennzeichnung des Halbtons in der Paris 1139: Marie-Noél Colette, ,,La notation
du demi-ton dans le ms. Paris latin 1139 et I’élaboration de la diastématie dans les manuscrits
du Sud de la France', ein Beitrag fiir die Konferenz Les tropes dans leur contexte culturel,
Perugia-Gubbio 2.—5. September 1987.
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hunderts mit ihm eine Reihe von Benedicamus beginnen: ,,[H]ic incoant Benedi-
camus*’.

Die drei Strophen stimmen im Aufbau des Textes tiberein. Umso verbliiffender
ist es, daR zwar die erste und dritte (von unbedeutenden Varianten abgesehen) die
gleiche, weitgehend syllabische Melodie bringen, die zweite hingegen eine reiche
melismatische Formulierung. So hat auch bei diesem Stiick schon Hans Spanke an
Mehrstimmigkeit gedacht. Nur fligen sich die Melodien der AuRenstrophen in kei-
ner Weise mit der Melismatik der mittleren zu einem Satz. Und das Auffallendste
an der Gestaltung der langen Melismen ist ihr improvisatorischer Charakter. Im
Gegensatz dazu findet sich das Lied in den Handschriften aus Le Puy mit der glei-
chen Melodie fiir alle Strophen. Sie entspricht (mit den iblichen Abweichungen)
der Formulierung fiir die Strophen 1 und 3 in der ilteren Quelle.?®

Damit gibt es zwel Erklirungen fiir die Aufzeichnung in der Paris 1139: entwe-
der ist der mittleren Strophe — im Sinne des Organumtropus — ein Benedicamus
zu unterlegen, oder aber sie verdeutlicht eine Moglichkeit des freien melismati-
schen Textvortrags in der Einstimmigkeit. In jedem Fall ist die Aufzeichnung einer-
seits als frithes Beispiel einer ausgeprigten A—B—A-Struktur fiir ein ganzes Lied
und andererseits deswegen von Interesse, weil sie sowohl als ,,Organumtropus*‘
wie als einstimmige Formulierung Einblick in ein melismatisches Gestalten vermit-
telt, wie es sich im weiteren nur aufgrund mehrstimmiger Aufzeichnungen und des
sogenannten ,,Vatikanischen Organumtraktats erschlieRen lift, dessen Beispiele
freilich bereits in den Kontext der Pariser Mehrstimmigkeit gehoéren.?”

Ich gebe zunichst die Formulierung der ersten Strophe und den Text der drit-
ten zur Verdeutlichung der Gliederung:
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% Der Hinweis Spankes in ,,Die Londoner St. Martial-Conductushandschrift*, 283 (vgl. oben,
Anm. 18); zu den Quellen aus Le Puy die erwihnte Studie iiber ,,Einstimmige Lieder des 12.
Jahrhunderts“ 19 (vgl. oben, Anm. 17).

’ Dem engen Zusammenhang zwischen den Beispielen des ,,Vatikanischen Organumtraktats®
und dem Pariser Repertoire ging jetzt Steven C. Immel mit neuen Ergebmssen nach: ,,The
Vatican Organum Treatise Re-Examined‘’, Das Ereignis ,,Notre Dame*. Dimensionen und
Probleme des musikgeschichtlichen Wandels um 1200. Bericht iiber das 17. Wolfenbiitteler
Symposium der Herzog August Bibliothek 15.—19. 4. 1985, ed. W. Arlt und Fr. Reckow, im
Druck.

45



III: O re digna predicari 8a

cul non valent comparari 8a
quanta vis miracula: 7b

ferit virgincula 6b

5  persecula 4b
rectorem, 3¢
conceptum edidit 6d
nec perdidit 4d
pudorem. 3¢

Formal und inhaltlich sind die Strophen in drei Teile gegliedert: der erste steht im
Aufbau fiir sich (8a 8a 7b), die beiden weiteren aus kurzeren Versen stimmen uber-
ein (6b 4b 3c und 6d 4d 3c¢). Der erste Reim des zweiten Teils nimmt den zweiten
des ersten auf. Die beiden gleich gebauten Teile sind im Endreim miteinander ver-
bunden.

Interessanterweise findet sich schon in der musikalischen Formulierung der
AuRenstrophen der Anschluf an etwas Vertrautes sowie ein stetes Wiederaufneh-
men und Weiterfilhren. Sie beginnen mit einer fiirs plagale d beziehungsweise g
charakteristischen Wendung.’® Thre Weiterfiihrung fixiert in drei Schritten den
d-Modus: durch den Abschluf des wiederholten Sekundabstiegs mit d (1.6—8),
durch die Rickkehr in den unteren Quartraum beim zweiten und schlieRlich durch
den (Auf- und) Abstieg in der dorischen Terzschichtung beim dritten Vers, mit der
Untersekunde vor der Finalis am Ende dieses Teils. Der zweite Teil verbindet die
ersten beiden kiirzeren Verse mit gleichem Reim in einer freien Versetzung —

% Fiir den g-Modus nenne ich etwa das Alleluia ¥. Dulce lignum sowie mit Quartbeginn die
Sequenz Verbum bonum et suave (dazu das Alleluia ¥. Virga lesse). Eines der selteneren
Beispiele fiir diesen Beginn im sechsten Modus bietet das Responsorium Transiturus de
mundo ¥. Corpus in cibum (Liber Responsorialis, Solesmes 1895, 132/33). Im d-Modus
beginnt die Wendung in der Regel mit dem Quartfall. So findet sie sich ja auch in einem der
am weitesten verbreiteten Benedicamus, das auf das Melisma i{iber den Worten ,,flos filius
eius'* aus dem Responsorium Stirps Iesse zuriickgeht und in der Paris 1139 als Grundlage
eines Organumtropus diente: Nr. 1 ,,In Festis Solemnibus* der Editio Vaticana, 117 des
Katalogs von Michel Huglo: ,,Les débuts de la polyphonie a Paris: les premiers organa pari-
siens‘', Aktuelle Fragen der musikbezogenen Mittelalterforschung (vgl. oben, Anm. 2), 150
und die Nachweise auf 153, sowie Nr. 32 des Verzeichnisses von Barbara M. Barclay: The
Medieval repertory of polypbonic untroped , Benedicamus Domino settings, Diss. Univer-
sity of California, Los Angeles 1977 I, 64 (University Microfilms Ann Arbor 78-2588). Eine
Beriicksichtigung der verschiedenen Formulierungen dieses Benedicamus und seiner Textie-
rungen — dazu auch Huglo, 118, und Arlt, Festoffizium, Darstellungsband 169 — unter-
streicht die Nidhe der Formulierung des Letabundi zu diesem Benedicamus.

Im iibrigen koénnte der Beginn mit e g a der Stiicke des achten Modus fiir eine Ubertragung
des Liedes mit a als Finalis sprechen. Ich habe wegen der weiteren Vergleiche die Finalis d
gewihlt und die hohe Lage nicht zuletzt im Blick auf die denkbare mehrstimmige Ausfiihrung.
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und endet wieder mit einer finalen Wendung auf d. Die beiden ersten Verse des
dritten Teils (7/8) nehmen die Melodie des zweiten Verses auf (und damit zugleich
den Abschluf des zweiten Teils mit einer Erweiterung). Im SchluR klingt der erste
Vers beziehungsweise das Ende des zweiten Teils an. Da hier die dritte Strophe ab-
weicht, berticksichtige ich sie in der folgenden Verdeutlichung:
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Die einzige weitere Abweichung der SchluRstrophe betrifft den zweiten Vers. Hier
wird das ,,cui‘‘ zweisilbig vorgetragen, mit einem zusdtzlichen c auf die vierte Silbe,
dem am Ende eine Tonverdoppelung entspricht:
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GUE non va- lent con pa- ra- ri

Da sich die Struktur des zweiten Teils von derjenigen anderer Lieder unterschei-
det, bietet sie vergleichsweise weniger Anhaltspunkte zur Kontrolle der Entziffe-
rung durch die Analyse des Befunds. Dennoch scheint mir die folgende Ubertra-
gung aufgrund der verschiedenen Entsprechungen in der Struktur, des Zusammen-
hangs mit Wendungen aus dem ersten Teil und nicht zuletzt bei den Versschlissen
hinreichend gesichert. So enden die Verse 2, 6, 8 und 9 mit gleicher Pinultima-
und Schlufgruppe auf d; das f am Ende des ersten Verses ist durch den voran-
gehenden Melodieverlauf gesichert und das ¢ im dritten zusitzlich durch die Wei-
terfiihrung der Panultimagruppe aus den Schlissen auf d:
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Mit Ausnahme einer Tongruppe, die um des Kontextes willen um eine Sekunde
nach oben versetzt wurde (" “lin Vers 7), folge ich dem Befund der Handschrift,
wie ithn die ndchsten Seiten zeigen®:
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' Auch bei diesem Stiick und bei dem anschlieRend diskutierten Stirps Iesse fiihrte die abschlie-

Bende Kontrolle der Ubertragungen am Original zu einigen kleinen Anderungen gegeniiber
der ersten Fassung fiir die Klangaufnahme. Sie bleiben im folgenden unberiicksichtigt, da sie
— im Gegensatz zum Schluf des Refrains von Aznnus novus — fiir das Verstindnis nicht ins
Gewicht fallen. — DaR die Aufzeichnung — wie es der Ubergang vom Ende der zweiten zum
Beginn der dritten Strophe am Anfang des dritten Systems von 58v zeigt — bei groferem
Ambitus abschnittsweise (und bezogen auf die rastrierte Linie) die Lage wechselt, ist in der
Paris 1139 auch sonst zu beobachten.
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Tafel 3: Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin, 58r
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Auffallend ist zunichst, daR der Beginn dieser Strophe einem dorischen Benedica-
mus sehr nahe kommt — auch wenn es sich natirlich um einen fiir diese Tonart
typischen Eingang handelt. Ich verdeutliche die Ubereinstimmung mit einer Zuord-
nung und fir die Fortsetzung des Liedes zugleich das verindernde Weiterfithren,
wie es fiir diese melismatische Strophe bezeichnend ist*?:

g C T PR S e
P' o ® ;' bt | T ——
1 0 1
:‘JLF
s Ho-di- e sur-re-xit le-o for- tis Chri-stus
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Der zweite Vers schlielt in dieser Gestaltung an den ersten an. Sie ist im Gang der
Strophe mit einer zunehmenden Erweiterung des Ambitus verbunden, zunichst in
4 und 5 bis zum unteren g, dann mit einem Uberschreiten des oberen a und
schlielich mit dem Tonraum der Oktave innerhalb eines Verses.

Dabei kehren Wendungen der ersten Strophe wieder, allerdings nicht in der glei-
chen Reihenfolge. So erscheint der charakteristische Abstieg in Terzen auch hier
im dritten Vers, aber gleich zu Beginn. Und der in der ersten Strophe vorangehende
Abstieg in die Unterquart findet sich in der zweiten erst im vierten Vers sowie
variiert im fiinften. ,

Die melodischen Entsprechungen zu dem genannten Benedicamus koénnten
dafiir verantwortlich sein, daR das Lied am Anfang einer Reihe solcher Gesinge
steht; zumal nicht auszuschlieRen ist, daR die melismatische Formulierung mit
einem gleichzeitigen Vortrag dieses beziehungsweise eines verwandten Benedica-
mus lbereinging. Nur ldRt sich eine entsprechende Zuordnung im einzelnen (und

32 Das Benedicamus ist nach der Paris lat. 887 (46v) in meinem Festoffizium und hier zum Ver-
gleich in der oberen Oktave wiedergegeben (Darstellungsband 164 — dort und auf der voran-
gehenden Seite finden sich weitere damit verwandte Formulierungen).
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Tafel 4: Paris, Bibliothéque Nationale, fonds latin, 58v
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zumindest vorldufig noch) nicht weiter abstiitzen. In jedem Fall aber ist die melis-
matische Strophe so formuliert, dag sie auch im einstimmigen Vortrag problemlos
erklingen kann. Bezeichnenderweise fehlen ihr jene Aspekte der Formulierung in
einem Klangraum der Oktave (mit unterschiedlicher Gliederung in Quinte und
Quarte) sowie des Hinstrebens auf neue Zieltone, wie sie in den Haltetonsitzen
dieser Mehrstimmigkeit zu beobachten sind — und im nichsten Beispiel selbst
dann auf eine Grundstimme verweisen wiirden, wenn diese nicht vermerkt worden
wire. Damit steht dieses Lied zwischen Ein- und Mehrstimmigkeit. Und wie
gerade die friihen Aufzeichnungen melismatischer Sitze als Lehrstiicke fiir die
Rekonstruktion des ad hoc-Vortrags iiber einem Cantus gelesen werden koénnen, so
die zweite Strophe dieses Liedes als Anweisung zum melismatischen Textvortrag
im einstimmigen Lied.?> Wobei dann im Blick auf das Verhiltnis zwischen Musik
und Sprache die sinnvolle ,,Lesung* des Textes auch in der melismatischen For-
mulierung Beachtung verdient: im ersten Teil mit der Gliederung des zweiten
Verses gemidl der Textstruktur (Wiederaufnahme der Tongruppe des Anfangs iiber
der vierten Silbe), mit dem pointierten Einsatz auf dem ,,quod* am Anfang des
dritten Verses und dem Halbschlu an dessen Ende (gleichsam als Doppelpunkt
firs folgende); im zweiten mit der parallelen Gestaltung der beiden ersten, im
Reim gebundenen Verse (4 und 5) und dem langen Melisma auf das entscheidende
marcanum'‘; und 1m letzten Teil mit dem HalbschluR auf der Quinte am Ende des
siebten Verses, der gegeniiber der abschlieRenden Aussage offnet: ,,(7) qui contra
gariunt (8) insaniunt (9) in-va-num"".

Im Blick auf die Mdglichkeit eines freien musikalischen Vortrags der neuen
Reimdichtung aus vertrauten Wendungen und in der modalen Tonsprache der Ein-
stimmigkeit — als eine der Grundlagen fiir die schriftlich ausgearbeitete kunstvolle
Liedgestaltung — ist dann freilich das Phanomen des ,,Organumtropus‘* von beson-

* Ein lehrreiches Beispiel der Niederschrift aus einer ad boc-Praxis des melismatischen Orga-

nums erschlof Sarah Fuller mit einem Benedicamus, das in der Handschrift Paris lat. 1120
(105r) nachgetragen wurde: Aquitanian Polyphony 111, 131, nach ihrer Ubertragung greifbar
auch in meinem Diskussionsbeitrag zur Frage organaler Melismatik am Symposium ,, Peri-
pherie’ und ,Zentrum’ in der Geschichte der ein- und mehrstimmigen Musik des 12. bis 14.
Jahrhunderts*': ,,Die mehrstimmigen Sitze der Handschrift Madrid, Biblioteca Nacional, Ms.
19421 (MAD), insbesondere das ,Crucifixum in carne‘*, Bericht iiber den Internationalen
Musikwissenschaftlichen Kongref$ Berlin 1974, ed. H. Kithn und P. Nitsche, Kassel etc. 1980,
25—47, die Wiedergabe auf 39. Eine abweichende Ubertragung mit der Zuordnung eines
Benedicamus in g bietet Barbara M. Barclay, The medieval repertory 11, 22 — dazu die Uber-
legungen im ersten Band, 202—207 (vgl. oben, Anm. 30).
Bei diesem Nachtrag wurde, wie der palidographische Befund anzeigt, bezeichnenderweise
erst das Organum notiert und dann von anderer Hand der Cantus eingetragen! Das Stiick
bietet geradezu einen kleinen Katalog einzelner Verfahren der melismatischen Gestaltung
iiber einem Halteton und bestitigt im Vergleich die Sonderstellung der musikalischen Formu-
lierung in dem hier besprochenen Lied.
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derem Interesse. Denn hier fand offensichtlich eine entsprechende Praxis des mehr-
stimmigen Vortrags thren Niederschlag in der Schrift. Dabei kamen drei Momente
zusammen: die tropierende Erweiterung eines bestehenden Gesangs, die Ergin-
zung des Cantus zum mehrstimmigen Klang und schlieflich die Reimdichtung des
neuen Liedes. Das ilteste Beispiel einer entsprechenden Aufzeichnung findet sich
abermals in der Paris 1139. Doch scheint es sich um einen jener raren Aspekte zu
handeln, bei denen sich zumindest mittelbar eine Briicke zwischen diesem aquita-
nischen Repertoire des frihen 12. Jahrhunderts und der neuen Mehrstimmigkeit
an der Pariser Notre Dame schlagen liRt. So weist eine Rubrik im Festoffizium fiir
die Circumcisio der Londoner Handschrift Egerton 2615 darauf hin, daR man die
Praxis des freien Textvortrags iiber einem Cantus noch hundert Jahre spiter in
Beauvais praktizierte, wenn liber dem Vers des Alleluia Ven: sancte spiritus die tro-
pierende Reimdichtung Veni doctor previe ,,cum organo‘* vorzutragen war (2r).
Der neue Text entstand fiir die spezielle Verwendung des Alleluias an einem Fest
des Weithnachtskreises in Beauvais. Der Organumtropus ist in zwei Aufzeichnun-
gen erhalten. Und der Vergleich beider weist fiir die ,,archaischere’* Fassung aus
Beauvais auf eine Herkunft aus schriftloser Praxis und fiir die Fassung in den Quel-
len der Notre Dame auf eine entsprechende Uberarbeitung hin, die dann den
Anlag zur Komposition eines weiteren Organumtropus gegeben haben dirfte.?*

Letztlich konnte selbst die Tatsache, da nur sehr wenige Beispiele des Orga-
numtropus notiert erhalten sind, fiir eine ad hoc-Praxis sprechen. Und die ilteste
Aufzeichnung bietet unmittelbarer als alle anderen und geradezu als ein Lehrstiick
Einblick in die Verfahren eines solchen Textvortrags.

Stirps lesse florigeram germinavit virgulam

Da diese Aufzeichnung — unter Verkennung ihrer ganz eigenen Voraussetzungen —
seit der ersten Veroffentlichung durch Jacques Handschin als dltestes Beispiel
einer ,,Motette** galt (und gelegentlich selbst heute noch im Kontext dieser Gat-
tung beriicksichtigt wird), fand sie lange schon und eingehend Beachtung; zumal
die fiir eine Entzifferung nicht unproblematische Aufzeichnung der Paris 1139
durch eine etwas jingere in der Pariser Handschrift lat. 3549 erginzt wird, die
offensichtlich eine Uberarbeitung bietet.?* Marianne Danckwardt hat jiingst beide
Fassungen eingehend miteinander verglichen und dabei eine recht umgreifende

* Dazu Arle, Festoffizium, Darstellungsband 65/66, 231/232 und 248-258, sowie die ein-
schligigen Diskussionsbeitrige an dem erwihnten Wolfenbiitteler Symposium (vgl. oben,
Anm. 29).

2 J. Handschin, ,,Uber den Ursprung der Motette*, Bericht iiber den ersten musikwissenschaft-
lichen Kongref§ der Deutschen Musikgesellschaft Leipzig 1925, Leipzig 1926, 209—217; sowie
die Veroffentlichung des Stirps Iesse bei Hans Tischler, The earliest motets (to circa 1270).
A complete comparative edition 1, New Haven/London 1982, 3—9.
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Beschreibung der Struktur und insbesondere auch der melodischen Entsprechungen
in der Oberstimme vorgelegt.**

Die Aufzeichnung in der 1139 (60v/61r) gibt schon deswegen Fragen auf, weil
sie nur die Oberstimme notiert bietet und fiir die Unterstimme einige Tone in
Buchstaben. So 1t sich nicht sicher erschlieRen, welche Formulierung des Bene-
dicamus in der Grundstimme fiir die Niederschrift maRgebend war. Nur ist bei
einer solchen ad hoc-Praxis und zumal bei den Abweichungen gerade in der Uber-
lieferung dieses Benedicamus fiir den Vortrag in jedem Fall mit unterschiedlichen
Méglichkeiten zu rechnen. Meine ,,Rekonstruktion** einer Auffiihrung, die sich
auf den Seiten 56—60 findet, geht einerseits vom Befund der 1139 und einem Ver-
gleich mit der jingeren Aufzeichnung aus, setzt aber andererseits in der Zuord-
nung der Grundmelodie die im folgenden diskutierten Merkmale dieser Praxis und
ihrer erschlossenen Spielregeln voraus.

Entscheidend zum Verstindnis des Stiickes scheint mir zunichst der Text. Er ist
in subtiler Weise auf das Fulbert de Chartres zugeschriebene Responsorium bezo-
gen, dessen Melodie liber den Silben ,flos filius eius des Verses friih schon als
Benedicamus verwendet wurde.?” Das Responsorium ist im Hexameter abgefaft:
zwel fiir den eigentlichen Gesang und einer fir den Vers:

B« Stirps lesse virgam produxit virgaque florem,
et super hunc florem requiescit spiritus almus.

¥. Virgo dei genitrix virga est flos filius eius.

Die Reimdichtung verbindet, wie die folgende Zuordnung verdeutlicht, eine erwei-
ternde Umformulierung dieses Textes mit einer Tropierung des Benedicamus, das
dem Ende des Verses entnommen ist:

SO aPas Stirps Iesse der Handschrift Paris, Bibliothéque nationale, fonds latin 3549 und seine

Bezichungen zum Saint-Martial- und Notre-Dame-Repertoire®, in dem erwihnten Sympo-
siumsbericht Das Ereignis ,,Notre Dame"* (im Druck), mit Nennung der ilteren Arbeiten und
einer Diskussion vergleichbarer Stiicke. Die Diskussionsfassung ihres Beitrags hatte vor allem
Fragen der musikalischen Struktur akzentuiert. Dem stellte ich (mit den im folgenden wieder-
gegebenen Zuordnungen) Aspekte der Textgestaltung und des Textvortrags gegeniiber. So
greifen dieser Text und die Ausarbeitung ihres Beitrags ineinander. Ich beschrinke mich im
folgenden auf eine Interpretation der Struktur unter dem Gesichtspunkt der ,,Rekonstruk-
tion** einer schriftlosen Praxis und verweise fiir eine umgreifendere Beschreibung, das Ver-
hiltnis der beiden Aufzeichnungen zueinander und weitere Informationen auf ihren Beitrag.
Weitere Anregungen verdanke ich den Interpreten sowie Hinweisen von Frau Dr. Marie-Noél
Colette im AnschluB an den oben (28) erwihnten Kurs in Assisi.

Vergleiche die oben, Anm. 30 genannte Literatur und zu Fulbert von Chartres Yves Dela-
porte, ,,Fulbert de Chartres et ’école chartraine de chant liturgique au XI€ siecle®, Etudes
Gregoriennes 2 (1957) 51—81.

37
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TROPUS

Stirps lesse florigeram
germinavit virgulam,
et in flore spiritus
quiescit paraclitus.

s Fructum profert virgula,
per quem vivunt secula:
stirpis ex davitice
virga dicta mistice
que sic et sic floruit

10 et que florem protulit.

Virga Iesse virgo est
del mater,
flos filius eius est

Laus, laus et iubilatio
20 potestas cum imperio

SIt sine termino

celorum domino

RESPONSORIUM

Stirps lesse virgam produxit
virgaque florem,

et super hunc florem requiescit

~ spiritus almus.

... produxit virgaque florem ...

Stirps lesse ...
.. virgaque ...

.. virgaque ...

.. virgaque florem ... produxit.

VERS

Virgo del genitrix virga est

flos filius eius.

BENEDICAMUS

Benedicamus

domino.

Mit diesem Zusammenhang, bei dem das zugrunde liegende Benedicamus aus dem
Kontext seiner Herkunft im Musikalischen gelesen ist, wird die lange mifverstan-
dene komplexe Struktur des Textes verstindlich?®:

Stirps lesse florigeram
germinavit virgulam,
et in flore spiritus
quiescit paraclitus.

5 Fructum profert virgula,
per quem vivunt secula:
stirpis ex davitice
virga dicta mistice,
que sic et sic floruit

10 et que florem protulit.

7a
7/t
7b
7b

7€
7€
7d
7d
7é
e

» Vergleiche die miRverstindliche Wiedergabe in den Analecta Hymnica 20, 185. — An zwei
Stellen habe ich den Text der 1139 nach der 3549 bereinigt: 3 mit ,,flore* statt ,,florem*

und 21 mit ,,sit sine‘ statt ,,sicine‘".
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Virga Iesse virgo est 7f

del mater, 4g
flos filius eius est, 7t
cuius pater. 4g
15 Huic flon 4h
preter morem edito 71
canunt chori 4h
sanctorum ex debito: 71
Laus, laus et iubilatio 8]
20 potestas cum imperio 8j
Sit sine termino 6k
celorum domino. 6k

Der Tropus gliedert sich in zwei Teile: der erste nimmt das eigentliche Responso-
rium auf, der zweite den Vers und das Benedicamus. Beide unterscheiden sich in
der Versstruktur, sind aber mit 70 und 72 Silben fast genau gleich lang. Diese
Balance zwischen den Teilen wird durch eine Kreuzstellung in der inneren Gliede-
rung unterstrichen. So entsprechen den 28 Silben der ersten vier Verse des ersten
Teils (mit der generellen Aussage, die den ganzen Text der beiden ersten Hexame-
ter aufnimmt) die 28 des letzten Abschnitts, in dem die Worte ,,Benedicamus
domino** paraphrasiert sind. Bei den dazwischen liegenden Teilen sind die zwei
Gliederungsprinzipien des paarigen Reims gleich langer Verse und eines Wechsels
zwischen kiirzeren und lingeren Versen mit jeweils gleichem Reim einander gegen-
ubergestellt und tiberdies zwei Gruppierungen: 3 x 14 (2 x 7) in der zweiten Hilfte
des ersten Teils und 2 x 22 (als zweimal 7 + 4) in der ersten Hilfte des zweiten.
Das aus dem Gang des Gedichtes resultierende Lob der letzten vier Verse verbin-
det den paarigen Reim des ersten Teils mit ungleich langen Versen, wie sie im
zweiten die Gestaltung prigen. Die formale Gliederung geht mit der inhaltlichen
iberein.

Der Aufbau dieses Gedichtes ist im musikalischen Vortrag aufgenommen, aber
aus den spezifischen Bedingungen der klanglichen Erweiterung eines Cantus und
dessen Anlage. Welche Techniken dabei verwendet werden, wie im einzelnen zwi-
schen den Gegebenheiten der Reimdichtung und den Moglichkeiten des organalen
Vortrags vermittelt ist, erldutere ich mit einem knappen Gang durch das Stiick.

Ein erster Abschnitt umfaft auch hier die Verse 1—4°°:

[0}
oL

D)

8

A

o

Vo
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AN V4

o <O>
8 Be -

% Am Ende von 4.4 wire eigentlich ah (statt ga) zu lesen.
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Der Beginn zeigt eine Verbindung der (liedmiRigen) Versetzung gleicher Gruppen
mit unterschiedlichen Terzschichtungen, die durch den Zielton bestimmt sind: bei
der Riickkehr zur oberen Oktave (d—h—)g—h—d und bei der Wendung zur unteren
(d—)c—a—f—d. Dem Reim der ersten Verse entspricht im Musikalischen Anfangs-
tibereinstimmung. Der zweite Vers bringt iiber den letzten drei Silben erstmals eine
SchluBwendung, die dann am Ende des Abschnitts wiederkehrt. Der dritte Vers
nimmt die dorische Terzschichtung mit einer aus dem Lied vertrauten Wiederho-

T 1 Tl
lung auf: (d) f g a dfga, mit relativem Hochton gemdR dem Sprachfall und Hin-
fihren zum neuen Zielton.

DaR der Singer des Organums zum nichsten Ton des Cantus fiihrt, den dann die
Grundstimme auf das Ende des Abschnitts bringt — und das heiRt hier zumeist:
auf das Ende eines Verses, einer Sinneinheit oder eines Wortes —, ist eine der bei-
den Techniken des organalen Vortrags, die sich bis in die komponierten Tripla und
Quadrupla der Pariser Mehrstimmigkeit beobachten lassen.*® Das andere Verfahren
besteht darin, daf der Singer des Cantus mit dem neuen Ton ein Signal gibt, auf
das dann der Singer des Organums reagiert. Dabei wirkt oft der vorangehende
Klangraum noch linger nach. Die beiden Moglichkeiten sind aus der Praxis des ad
hocVortrags unmittelbar verstindlich.

Auch bei den Versen 5 und 6 entspricht dem Reim eine Ubereinstimmung der
Anfinge — hier mit der charakteristischen Quartstruktur des plagalen Dorisch aus
der Melodie des Benedicamus beziehungsweise als Erweiterung und Versetzung
des Aufstiegs aus dem dritten Vers*:

5 2 3 4 5 6 7
. — — ]
e
e - :
S8 Bruc-  tum pro - fert vir - gu - la,
S22 <O
— B
8 di -
(5 7] 2 4 5 6 7
& _— e
%: = ™~ o =
'g pEr. ‘quemrvi -~ vumnt “se - ‘cu= la
e (o) <TO> <O> o>
S e mus

** Auch wenn sich diese Sitze in vielem von den eigentlichen Organa unterscheiden — dazu
Fritz Reckow, ,,Das Organum*, Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen. Gedenkschrift
- Leo Schrade, Bern/Miinchen 1973, 434—496, insbesondere 476 ff.
Unberiicksichtigt lasse ich den Buchstaben d fiir den Cantus am Ende von 6.
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Andererseits ist der funfte Vers durch die SchluRformel an den ersten Abschnitt
gebunden. Und die Gestaltung des sechsten unterstreicht mit der (in 4—7) variiert
aufgenommenen Quartstruktur und mit dem Ausschreiten der Oktave im Ab- und
Aufstieg am Ende die musikalische Zisur nach diesem Vers. Hier kommt offen-
sichtlich die Gliederung der Grundmelodie ins Spiel, da der Schluf? des Verses mit
dem Wortende ,,(Benedica)mus‘‘ im Cantus zusammenfillt.

Die néichsten vier Verse stehen in der liedhaften Versetzung des formelhaften
Sekundgangs (7 und 8) beziehungsweise der Terzen (9) fiir sich*?:

A L1 2 3 4 5 6 7 8. 1 2 3 4 5 6 7
"4 | 1
S ¢ — = — = ]
- - = = = - *— = = = ¥ e e —
'8) STE—"tpic™ ex = da ~ it TEEE e vit- ga = dic- fa TOISE =" e
f
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o O = (o]
8 do -
A 2 3 3 e () 2 3l 5 6 7
1l )*4 L =1
> L 5 =1
= = rmw
LA R R -
&  quesic et sic flo-ru-it et que flo-rem pro-tu- lit.
o)
o) (o] <> O
U Sr

Am Ende des zehnten Verses kehrt die SchluRformel wieder und unterstreicht
damit die sprachliche Zisur in der Mitte des Gedichts.

Die andere textliche Gestaltung in der Tropierung des Verses geht mit einem
Wechsel in der musikalischen tiberein®?:

A 2 3 4 5 6 Ueida 20 2 3 4
e ey —
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%2 paR diese , lai-hafte’* Wendung dann als Kunstgriff in den modalen Diskantsatz iibernom-
men ist, unterstreicht nur den Zusammenhang mit dem Lied — vergleiche Fritz Reckow, Die
Copula. Uber einige Zusammenbinge zwischen Setzweise, Formbildung, Rbythmus und Vor-
tragsstil in der Mebrstimmigkeit von Notre-Dame = Abhandlungen der [Mainzer] Akademie
der Wissenschaften und der Literatur, geistes- und sozialwiss. Klasse 1972, 13, Wiesbaden
197219 =25

43 Unberiicksichtigt lasse ich wieder zwei Buchstaben fiir den Cantus: a bei 16.7 und d bei 17.4.
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DaR sich das f des Cantus erst in 11.4 findet, spricht fiir einen Einsatz aus dem
Spitzenton der dorischen Terzschichtung (wie beim Refrain von Annus novus —
vergleiche oben, S. 40), also iiber einem ausgehaltenen beziehungsweise noch pri-
sentem d; zumal das gleiche Verfahren am Anfang des letzten Teils (19.1ff), mit-
hin an einer entsprechenden Stelle wiederkehrt.

Der raschere Wechsel der Tenortdne unterstreicht die Textgliederung und die
Reimworte beziehungsweise ihre Aussage, zumal er mit Wiederholungen in der
Melodie verbunden ist (vergleiche 12.2—4 mit 13.3 und 6/7):

,,Virga lesse ¥ virgo est / dei mater,
flos filius Y eius est / cuius pater ..

Das bringt eine Verdichtung in der musikalischen Struktur, die in den Versen
14—16 kulminiert und auf das abschlieRende, aus dem Gang des Gedichts resultie-
rende Lob hinfithrt. Herausgehoben sind diese Verse generell durch den rascheren
Wechsel im Ambitus und im einzelnen durch das Weiterfithren der (phrygischen)
Quarte in 14.1—4 zum d mit dem eingeschobenen Ausruf ,,0%, durch den Spitzen-
ton f in 15.1 und die Aufnahme der Terzschichtung sowie der SchluBwendung des
ersten Verses nach dem Sekundgang des fiinfzehnten im sechzehnten. — Auch die
drei letzten Verse dieses Teils bringen den raschen Wechsel des Grundtons, nach
edito* mit ,,canunt ¥ chori / sanctorum Y ex debito.* Und am Ende steht wieder,
wenn auch in etwas kiirzerer Form, die SchluRformel.

Mit dem letzten Teil wechselt abermals die Gestaltung. Er beginnt rezitierend
und fihrt den neunzehnten Vers in die SchluRwendung des ersten (beziehungsweise
sechzehnten); der zwanzigste nimmt die Gestaltung des dritten auf und der letzte
den SchluR des vorangehenden Teils (22 gleich 18). So ist dieser Teil auch im
Musikalischen einerseits auf den Anfang und andererseits auf die zweite Hilfte des
Gedichts bezogen:
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Im Vergleich mit dieser Formulierung fillt dann freilich die klanglich sehr viel ein-
fachere Fassung der 3549 deutlich ab. Und fir die Rekonstruktion schriftloser
Praktiken des Vortrags, die heute zunehmend und gerade fiir die frithen Bereiche
auch mit vokalen Verfahren ins Blickfeld tritt, weist eben die Aufzeichnung des
Stirps Iesse in der 1139 mit aller Deutlichkeit auf die Chancen einer artifiziellen
Gestaltung hin, die vom Verstindnis des Textes ausgeht.

*

Wenn bei den hier vorgelegten Uberlegungen und Beobachtungen die traditionelle
Frage einer rhythmischen Umschrift von vornherein und auch fiir den Bereich des
Liedes beiseite blieb, so entspricht das der Erfahrung, daR mit ihr wenig zu gewin-
nen ist, ja vielfach die spezifischen Chancen und Probleme des Vortrags fiir die
Zeit vor der Pariser ,,Notre Dame*‘-Mehrstimmigkeit eher verstellt als erhellt wer-
den. Natirlich ergibt sich bei manchem der Lieder zwanglos ein Vortrag aus dem
regelmiRigen Akzentfall, der dann durchaus auch mit einem Wechsel zwischen
Lingen und Kiirzen und mit dreizeitigen Werten verbunden sein kann — aber ohne
das Konzept des ,,Modus' ins Spiel zu bringen, mit Freiheiten am Beginn und
Ende der Verse, und so fort. Bei anderen Liedern fiihrt die Auseinandersetzung
mit der Struktur zu einer Gestaltung aus gleichen Silbenwerten (mit Dehnung und
Zusammenfassung), die sich dann auch auf die Gliederung der Melismen erstrecken
kann. Fir all das bietet unsere Aufnahme Beispiele; dazu bedarf es aber nicht der
schriftlichen Fixierung. Entscheidend ist, daR die Interpretation bei einer differen-
zierten Analyse der Uberlieferung, der Struktur und insbesondere des Verhiltnisses
zwischen Musik und Text ansetzt.

Die Analyse fiihrt zu Einsichten in die musikalische Gestaltung und damit in ein
Verstindnis dessen, was vorgetragen werden soll. Sie 6ffnet den Blick fiir immer
wieder andere Moglichkeiten eines subtilen Zusammenhangs der musikalischen
Formulierung mit dem Text, selbst dort, wo auf den ersten Blick das mehrstim-
mige Setzen im Vordergrund steht. Sie bietet den Ansatz zu einer verantworteten
Adaptierung und zum freien Vortrag aus der Vertrautheit mit der Tonsprache
jener Zeit. Und sie erschlie3t nicht zuletzt Kriterien fiir die dsthetische Wertung.
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Symptomatisch fiir die vielen Einsichten, die uns in dieser Hinsicht die Arbeit
an den Nowa Cantica brachte, sind etwa Aspekte einer differenzierten Lesung des
Textes selbst im mehrstimmigen Jubilemus, exultemus — mit einer Intonation der
Psalmodie auf das Wort ,,(intonemus) canticum‘ (1.13), mit den iiberraschenden
Terzen im fiinften Vers bei der Aussage ,,qui hodie (de Marie utero progrediens)*
sowie dem auffallenden Abstieg im versetzten Wechsel zwischen Oktave und
Quinte auf das anschlieRende ,,progrediens* und mit dem ersten Aufschwung zum
Spitzenton a und dem einzigen VersschluR in der Oktave tiber der Finalis bei dem
Wort ,,(interris) apparuit am Ende des sechsten Verses**:
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* Die Ausschnitte sind der eingehend kommentierten vollstindigen Edition entnommen, die
ich an anderer Stelle vorgelegt habe: , Peripherie und Zentrum®, Basler Studien 1, 190—193
(vgl. oben, Anm. 26).
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Die dsthetische Wertung aus den bei der Analyse gewonnenen Kriterien war dann
dafiir verantwortlich, da wir uns beim mehrstimmigen Noster cetus fiir die dlteste
Aufzeichnung in der Paris 1139, beim einstimmigen Ex Ade vitio, beim dramati-
schen Natus est und dem groRen Alto comsilio hingegen fiir die aufs zwolfte Jahr-
hundert zurickgehenden Formulierungen des Festoffiziums aus Beauvais entschie-
den.** Das im einzelnen zu diskutieren, wiirde freilich iber den Rahmen dieser
Studie hinausfithren, bei der es vorab um die praktische Arbeit geht.

Und im Rickblick auf die Erfahrungen aus der Praxis und ihrer Vorbereitung,
aus der dieser Beitrag hervorgegangen ist, gewinnt gerade fiir die Auffiihrung der
Beginn jenes Liedes eine eigene Aktualitit, mit dem wir unsere Klangaufnahme
begonnen haben: Da laudis, homo, nova cantica — als Aufforderung dazu, jene
vielfiltige und subtile Kunst des musikalischen Textvortrags zu entdecken, die
vom Choral iber den Tropus bis zu den neuen Liedern des 12. Jahrhunderts in den
Kirchen des Mittelalters erklang.

45 Ediert in Arlt, Festoffizium, Editionsband 74, 114—116 und 157—159, mit Hinweisen zur
weiteren Uberlieferung auf 233, 244 und 261.
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