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Eine wenig beachtete Stilrichtung innerhalb
der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit.
Von Jacques Handschin (Ziirich, vormals St. Petersburg).

Verzeichnis der Abkiirzungen.

AH = Analecla hymnica medii aevi

All. = Alleluia

Arch. = Archiv fiir Musikwissenschaft

C. = E. de Coussemaker

Chbg. = Choralbearbeitung

EEH = Early English Harmony

Fasz. = Faszikel

Hs. = Handschrift

KprT. = Komposition mit rhythmischem Text
L. = F. Ludwig

LR = F. Ludwig, Repertorium organorum . . . et motetorum .. . 11
Mot. = Motette

ND = Notre Dame

Tr. = Tropus
V. = Versus
Zs. = Zeitschrift fiir Musikwissenschaft

Betrachten wir den in der Beilage als N. 1 angefiihrten
Uebertragungsversuch, die zweistimmige Bearbeitung eines
All. (welch letzteres man im jetzigen Liber Gradualis, Ed.
Vat., S. [99] findet), und vergleichen wir damit, was wir
von Bearbeitungen #&hnlicher Choridle durch Autoren der
ND-Schule wissen (beziiglich letzterer s. LR und zwei an-
dere Verdsffentlichungen L.—s: «Die liturgischen Organa
Leoning und Perotinsy in der Riemann-Festschrift und
«Musik des Mittelalters in der Badischen Kunsthalle» in der
Zs., V, sowie unsere nichstens erscheinende Studie «Ueber
Voraussetzungen, sowie Friih- und Hochbliite der mittel-
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alterlichen Mehrstimmigkeit»!)). Der Hauptunterschied ist,
dass hier iiber wenig oder gar nicht melismatischen Silben
des Chorals die Noten der Grundmelodie in der Unterstimme
nicht zu langen Orgelpunkten gedehnt sind. Andrerseits ist
ein wesentliches Gemeinsames zu konstatieren:die Herrschaft
desselben «<modalen», den Einheitswert ternér teilenden rhyth-
mischen Systems.?) Dies zeigt, dass es sich im Vergleich
zur ND-Schule um eine bescheidenere Geschmacksrichtung
handelt, dass aber andrerseits die Entwickelungsstufe nicht
eine friihere sein kann; denn soviel wir wissen, tritt
jenes System (welches auch sein Ursprung gewesen sein
mag) im Bereich der Mehrstimmigkeit erstmals bei Leonin,
dem Begriinder der ND-Schule, in die Erscheinung.

Wir gehen nunmehr ins Einzelne und zihlen zunichst
die uns bekannten, der hier betrachteten Richtung einzu-
reihenden Denkmiler auf.

Das umfangreichste ist der 11. (letzte) Fasz. der Hs.
Woltfenbiittel 677, dem unser Beispiel N. 1 entnommen ist.
Wolfenb. 677 (von L. als W,; bezeichnet) ist im iibrigen
eine Hs. mit ND-Kompositionen, innerhalb deren der 11.
Fasz. stilistisch eine bereits von L. erkannte Sonderstellung
einnimmt.?) Paldographisch ist der Abstand zwischen dem
11. Fasz. und dem Rest nicht gross; immerhin scheint der

1) Die letztere Publikation und ihre Beispiele haben wir im folgen-
den, wo auf die ND-Schule Bezug genommen wird, ganz speziell im Auge.

2) Also liegt in der Niederschrift « Modalnotation » (beziiglich dieser
Bezeichnung vgl. Zs. VI, 548) vor — sofern sich nicht etwa bereits An-
sitze zu mensuraler Notierung bemerkbar machen —, eine Art der Nota-
tion, die trotz des reicklich vorhandenen Vergleichsmaterials an modal und
mensural iiberlieferten Stiicken (vgl. Zs. VI, 550) und trotzdem LR 42—57
auf Grund hiervon mit Gliick einige allgemeine Prinzipien formulierte (vgl.
auch A. Michalitschke, Die Theorie des Modus, S. 42 ff.) immer noch
geniigend verschieden deutbare Elemente enthélt.

8) Die Aufzdhlung des Inhalts des Fasz. LR 8—11 ist, wie stets, von
dankenswerten Literaturnachweisen begleitet. Diesen kann nunmehr
noch ein Verweis auf die Sequenzen-Textdrucke der seither erschienenen
AH-Binde beigefiigt werden, namlich: fiir N. 19 — AH 54, 296, N. 21 —
54, 337, N. 22 — 54, 346, N. 23 — b4, 340, N. 24 — 54, 27, N. 26 — 54, 298,
N. 28 — 54, 33, N. 30 — 53, 168, N. 33 — b4, 343. Ferner noch: fiir N. 20
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11. Fasz. etwas jiinger zu sein. O. v. Heinemann (Die Hss.
der Herzoglichen Bibliothek zu Wolfenb. 1, 2, 87) versetzt
die ganze Hs. ins XIV. Jahrhundert; dazu kénnte man pri-
zisierend beifiigen, dass wohl nur die erste Hilfte dieses
Jahrhunderts in Betracht kommt. Die Herkunft des 11.
Fasz. ist unbekannt; fiir den iibrigen Teil der Hs. nimmt
L. auf Grund des Inhalts franzosische Provenienz an.

Der Inhalt des Fasz. ist nach der Folge der Messliturgie geordnet und
enthélt: 1. Kyrie-Tropen, 2. einen Gloria-Tr., 3. All.—s. und All.-Tropen,#)
4. Sequenzen und in ihrem Gefolge eine Komposition, die die Form des
Strophenliedes hat (N. 33), 5. Offertorien u. 4., 6. Sanctus-Tropen,
7. Agnus-Tropen. Es sind laater Stiicke fiir Marienmessen,3) und zwar,

— AH 10, 74, N. 25 — 34, 112, N. 31 — 8, 70. Sodann wiiren folgende Ver-
weise auf den seither erschienenen 5. Bd. von U. Chevaliers Repertorium
hymnologicum nachzutragen: N. 1 — Ch. 40538, N. 2 — 36433, N. 3 —
38747, N. 45 — 37293, N. 47 — 40263. Ferner ware zu erwihnen, dass das
Vorbild zu N. 7 (AH 47, 77) = Ch. 3737 ist und dass im neuen 6. Bd. des
Rep. hymnol. die meisten der von L. und von uns hier angegebenen Ch.-
Nummern mit weiteren Literaturangaben wiederkehren. Sodann wire zu
bemerken, dass N. 42 nach einer neueren Mitteilung L.-s (Arch. V, 305)
nicht mit der Komposition in Mii C identisch ist; zu N. 43, dass nur der
Anfang des Chorals zweistimmig komponiert ist und letzterer im iibrigen
einstimmig vorausgesetzt wird, sowie dass die betreffende Choralmelodie
diejenige im Lib. Grad., Ed. Vat. N. 17 ist; zu N. 46, dass die entsprechende
andere Komposition in W, auf f. 94 (nicht 94°) steht.

4) Als solcher erweist sich N. 9 (All. Virga dei mater), eine Komposi-
tion, deren Zuriickgehen auf die Grundmelodie von N. 10 (unser Beispiel
N. 1) schon L. erkannte. Hier wird das All. wie sonst in einer mehrst.
All.-Bearbeitung vorgetragen (d. h. mehrst. bis auf das Schlussneuma, das
einstimmig bleibt), der V. dagegen ist durch einen Tr. ersetzt (letzterer
beniitzt die Choralmelodie und legt ihr einen neugedichteten Text unter,
der den urspriinglichen Text in sich hineinverwebt; dabei ist der in der
gewohnlichen Art mehrstimmiger Bearbeitung einstimmig bleibende
Schluss des V. in den Tr. und also in die mehrst. Komposition einbezogen).
In dhnlicher Weise geht N. 12 (All. Virga florem germinavit) auf das im
11. Fasz. nicht komponierte All. Justus germinabit (s. den Lib. Grad.)
zuriick (nur mit dem Unterschied, dass der Schlussteil der V.-Melodie nicht
vollstindig mit einbezogen und der urspriingliche Text nicht vollstindig
in den neuen verwoben ist).

5) Auch N. 33 muss, da in dieser Umgebung stehend, in der Messe
verwendet worden sein, sei es als Ersatz einer Sequenz oder etwa als
Offertorium rhythmicum.
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wie es scheint, nicht fiir bestimmte Festitage, sondern fiir sogen. missae
votivae de Sta. Maria (vgl. den betr. Abschnitt im Lib. Grad.). Der Bestand
der Sammlung ist also streng liturgisch. Innerhalb dieser Bindung aber
bekundet sich eine grosse Vielseitigkeit, denn es sind so ziemlich alle Kate-
gorien der Messe vertreten, die im Mittelalter fiir die Mehrstimmigkeit in
Betracht kamen, ausgenommen das eigentliche Graduale (welches die ND-
Schule so gern pflegte). Dass das Ordinarium (Kyrie, Gloria, Sanctus,
Agnus) durch Tropen vertreten ist, entspricht dem im Mittelalter Ueb-
lichen. Indessen fillt hier ein besonderer Zug auf: es liegen nicht nur
mehrstimmige Tropen der iiblichen Art vor (Stiicke, in denen die necu-
gedichteten Partien in mehrstimmiger Form zwischen Teile des einstim-
mig gesungenen Chorals geschoben sind), sondern auch Stiicke, in denen
neben dem tropischen Teil auch der Choral selbst mehrstimmig kompo-
niert ist, also Kompositionen, die gewissermassen Tr. und Chbg. (iiber
letzteren Begriff s. Zs. VI, 545) in sich vereinigen.6) Siamtliche Kompositionen
sind (bis auf die choialiter vorzutragenden Teile) zweistimmig; nur hin
und wieder tritt, wie in unserem Beispiel N. 1, am Schluss eine dritte
Stimme dazu.7) Die Notation ist vormensural (modal).

Als zweites Dokument nennen wir den Inhalt der Hs.
Paris, B.N,, lat. 15129%) an mehrstimmigen Kompositionen.
Die Hs. ist unbekannter Herkunft (man weiss nur, dass
sie sich friither in der Pariser Abtei St. Victor befand); sie
wird ins XIII. Jahrhundert versetzt (und zwar muss an
dag Ende dieses Jahrhunderts gedacht werden). Die be-
treffenden Stiicke sind von C., Histoire de I’harmonie, pl.
28—30 in Originalnotation publiziert;’) ebenda finden wir
als N. 31—36 (in Wirklichkeit sind es nur 4 Komposi-
tionen, da N. 32 und 33, sowie N. 35 und 36 zusammen-
gehoren) einen Uebertragungsversuch. Den Stiicken geht

6) Dies gilt Gibrigens auch von der oben erwihnten Art All.-Tropen.

7) Diese Stimme ist, da es sich nicht verlohnte, fiir sie ganze Noten-
systeme zu ziehen, im System der Oberstimme untergebracht; dabei zeigt
sie sich teilweise ziemlich nach rechts verschoben, sodass man beim
blossen Anblick zweifeln kann, ob es nicht eher eine Weiterfiihrung der
zweiten Stimme ist.

8) Die alte Nummer, unter der die Hs. von C. und dann von J. Wolf
(Gesch. d. Mensuralnot. und Handb. d. Notationsk. I, 263; an letzterem Ort
sind die Stiicke, wohl versehentlich, als Motetten bezeichnet) zitiert wird,
ist 812. Die neue Signatur gibt L., Kirchenmus. Jahrb. 1905, S. 5, an.

9) Es handelt sich nicht um ein Facsimile, sondern nur um eine
typographische, zudem nicht sehr sorgfiltige Reproduktion .
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in der Hs. ein (gleichfalls von C. verdffentlichter) Traktat
voraus.

Die 4 Stiicke verireten ebensoviel verschiedene Seiten der Liturgie:
wir sehen ein All. (zweistimmig), ein Benedicamus domino (dreistimmig),
ein (untropiertes) Sanctus (dreistimmig) und — als Eréffnungsnummer —
ein Ascendit Christus super celos, das moglicherweise die Bearbeitung einer
Antiphon oder eines Introitus ist.10) Es ist also wiederum ein Sich-
beschrinken auf die Liturgie, innerhalb desselben aber eine grosse Viel-
seitigkeit zu konstatieren. Die Notation enthilt bereits mensurale Elemente,
wenn sie auch hierin nicht konsequent ist und offenkundig auch vor-
mensurale Ziige aufweist. Ein solcher Hauptzug ist, dass die Silbe die Rolle
des rhythmischen Zeichens spielt. So finden sich Fille, wo rein mensural

1JJ1, 1.1 Jl

ne-qua- zu lesen wire und wo wir vormensural ne- qua- lesen, d. h. der
Silbe ungefidhr die Rolle des Divisionspunktes zuweisen wiirden (C. behilft

Jd1 .

sich mit ne- qua-); an anderen Orten wiederum sehen wir das dem Divi-
sionspunkt entsprechende Strichelchen gesetzt. Im Ganzen erweckt die
Notation den Eindruck, wie wenn eine unsichere mensurale Umschrift
eines vormensuralen Originals vorlage.

Nun seien, damit unsere musikalische Anschauung sich
erweitere, zwei Kompositionen aus dem 11. Fasz. von W,
und aus P. lat. 15129 angefiihrt, die sich iiber derselben
Sanctus-Melodie (Lib. Grad., Ed. Vat. N. 8) aufbauen.
S. Beilage N. 2 und 3.

Das erstere, dem 11. Fasz. entnommene Sanctus ist einer jener
Tropen besonderer Art, in denen neben dem eigentlichen Tr. auch der
Choralteil mehrstimmig komponiert ist. Wir fithren nur diesen letzteren
an (sodass sich die beiden Beispiele genau entsprechen) und bezeichnen
mit & die Steile, wo der tropische Einschub steht (den mit Voce vita
beginnenden, auf die Wandlung Bezug nehmenden Text desselben findet
man AH 34, 51). Betr. N. 3 ist zu bemerken, dass wir dank dem verstind-
nisvollen Entgegenkommen des Leiters des Basler Musikwissenschaftlichen
Seminars Prof. Nef in der Lage waren, C.—s Reproduktion durch in Paris
angefertigte Photographien nachzupriifen. Die letzteren bestiitigten insbheson-
dere, was bereits einVergleich mit der Komposition aus dem 11. Fasz. und mit
der Choralmelodie im Lib. Grad. zeigt, — dass C.—s Textlegung viel zu

10) Darauf scheint die am Schluss einstimmig notierte Schlussformel
sexti toni zu deuten.
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wiinschen iibrig ldasst (und die Textlegung ist, wie wir sahen, auch fiir die
rhythmische Interpretation nicht belanglos). Die starke Diskrepanz am
Anfang bleibt freilich besiehen; hier muss man vielleicht annehmen, die
Textlegung des Chorals in der Fassung, die dem Komponisten vorlag, sei
eine andereeals in N. 2 und im heutigen Choralbuch gewesen.

Fine zusammenfassende Betrachtung von N. 1—3 er-
gibt folgendes.

Wo in der gegebenen Melodie auf die Silbe nur ein
Ton tritft (wo die Melodie also in diesem Sinne syllabisch
ist), ist der betreffende Ton in der Regel als Einheitswert-
Note (Lionga) bemessen; nur hin und wieder liegt eine be-
gcheidene Dehnung vor.'') Wo zwei Melodieténe auf die
Silbe treffen, sind dieselben entweder im Rahmen der Longa
untergebracht, oder jeder von ihnen beansprucht einen
solchen Wert; in seltenen Féllen liegt 1 4 2 oder 2 + 1
vor. Bei mehr als 2 Melodietonen ist die Silbe fast durch-
weg gedehnt (nur einmal, auf tu- in N. 3 finden 3 Melodie-
tone innerhalb der Longa Platz), — sei es, dass dabei Teil-
werte verwendet sind oder dass, was relativ hdufiger ist,
alle Noten Longawerten entsprechen; dazwischen hinein
kommen auch hier bescheidene Tondehnungen vor.

Betrachten wir das Verhiltnis der Oberstimme zur
Grundstimme, so sehen wir, dass die Oberstimme in bezug
auf die Zerlegung der Longa ein gewisses Uebergewicht
hat. Wo die Silbe nur einen Longawert umfasst, fillt die
Teilung desselben, sofern vorhanden, entweder nur der
Oberstimme zu oder beiden Stimmen in gleicher Weise, oder
aber die Oberstimme verwendet Teilwerte in einem iiber die
Grundstimme hinausgehenden Masse. Bei gedehnten Silben
liegt eine allfillige Zerlegung der Longa wiederum entweder
nur in der Oberstimme vor, oder beide Stimmen bilden Teil-
werte (hierbei meist parallel vorgehend); verhiltnismissig
selten kommt es vor, dass die Grundstimme allein Teilwerte

11) Die Schluss-Silbe des All. Tumba aus P. lat. 15129 bildet aller-
dings einen einer achtschliagigen Periode entsprechenden Halteton, doch
ist dieser Fall hier isoliert.

61



bildet, wihrend in der Oberstimme eine Longa oder ein ge-
dehnter Ton vorliegt.

Gehen wir nun zur qualitativ-rhythmischen Seite iiber.
Hier erlangt die Scheidung zwischen syllabischen Partien
(d. h. solchen, in denen die Silbe nur eine Lionga umfasst)
und melismatischen eine besondere Bedeutung.

An Stellen der ersteren Art kommt der Rhythmus des
Textes, obgleich letzterer hier Prosaform hat und also
keinen regelméssigen Wechsel betonter und unbetonter
Schlége ergibt, als ordnendes Prinzip zur Geltung. Die
Zerlegung des Einheitswerts folgt der zweiten Grundformel
(/5 + 2/5; warum wir hier nicht von einem Grundrhythmus
sprechen, dies ergibt sich aus Zs. VI, 551), welche im Rah-
men jenes Werts abschliessenden Charakter hat; diese For-
mel kann auch weiter aufgelost sein.

Betrachten wir nun die grosseren Silbendehnungen.
Hier bewegt sich der Komponist frei vom Zwang des Text-
rhythmus; denn der Text ist hier eher bloss formales als
rhythmisches Prinzip, indem Anfangs-, End- und andere
Silben die Grenze solcher Partien bezeichnen. Dafiir sehen
wir einen rein musikalischen ?/,-Rhythmus 6fters recht aus-
geprigt (allerdings kommen auch dreischligige Perioden
vor, diese nicht in regelmiissiger Folge, sondern anscheinend
nur zwischen andere eingestreut). Der rhythmische Schwer-
punkt liegt indessen darin, dass die Teilwerte hier eigent-
liche Grundrhythmen bilden. Von letzteren iiberwiegt der
erste (|| J|; und zwar iiberwiegt er in Wirklichkeit noch
starker, als in unsern Beispielen zu sehen ist); immerhin
kommt auch der dritte ( |_J J_J| ) vor, bei dem die Zwei-
schlagigkeit essentiell ist, sowie der zweite ( |J || ); sogar
der seltene vierte (eine Umkehrung des dritten: [J_J . | )
scheint gestreift zu sein (vgl. das erste do- in N. 2). Auch
diese Grundrhythmen konnen weiter aufgelost sein.

Besonders zu bemerken ist, dass sich diese Grund-
rhythmen in der Regel nur im Rahmen der Silbe betitigen,
dass die Teilwert-Periode sich nicht iiber die Silbengrenze
hinaus erstreckt. Indessen sehen wir in N. 3 auch Félle,
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in denen diese Grenze iiberbriickt wird (selbstverstiandlich
handelt es sich hier nur um die beiden essentiell auftaktigen
Grundrhythmen, den ersten und den in bezug auf den
Doppeltakt auftaktigen dritten, da ja der zweite im Rahmen
der Longa abschliessenden Charakter hat); auch in Kom-
positionen des 11. Fasz. kommt &hnliches, wenn auch selten.
vor. Wie es scheint, findet ein solches Ueberbriicken nur
in der hinzugesetzten Stimme statt.

Betrachten wir nun, wie sich in den melismatischen
Partien Grund- und Oberstimme in rhythmisch-qualitativer
Hinsicht zueinander verhalten. Es sind hier zwei Typen
polyphonen Aufbaues vorhanden. Im einen Fall, wo sich
die Grundstimme in Longae bewegt, fillt es der Oberstimme
zu, sich in den Grundrhythmen zu ergehen; hier ist die
Oberstimme, welche die Initiative hat, inbezug auf den Pe-
riodenbau fiihrend, die Grundstimme dagegen eigentlich
rhythmisch unbelebt. In den anderen Féllen, wo die Grund-
stimme Anteil an der Teilwertrhythmik hat, geht die Ini-
tiative in bezug auf den Periodenbau eher von ihr aus. In
solchen Iédllen zeigt sich die Rhythmisierung schon an die
Choralmelodie angepasst (man sehe das Schlusswort von
N. 3). Die Oberstimme dagegen hat weniger Spielraum,
sie spiegelt im wesentlichen die Teilwert-Rhythmisierung
der Grundstimme wieder. Die &ussere Verteilung dieser
beiden Melismentypen ist verschieden. Manchmal stellt eine
Komposition in ihrem melismatischen Teil mehr auf den
einen, manchmal mehr auf den andern ab. Im allgemeinen
jedoch herrscht zwischen den beiden Typen enge Nachbar-
schaft; sogar im Rahmen einer und derselben Silbe kann der
eine in den andern umschlagen (und also unserer Auffas-
sung nach die Initiative von der einen Stimme zur andern
iibergehen).

Indem wir so eigentliche Melismen und nur einen
Schlag umfassende Silben einander gegeniiberstellen, miissen
wir noch der nicht selten vorliegenden nur zweischligigen
Dehnungen gedenken. Diese glauben wir im Sinne der
Unterscheidung zwischen eigentlichen Grundrhythmen und
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blosser (der zweiten Grundformel folgender) Scnlagsauf-
16sung eher den syllabischen Partien beizéhlen zu miissen
(vgl. Zs. V1, 551). Doch liegen hier auch Fille vor, in denen
solche Silben im Hinblick auf benachbarte melismatische an-
scheinend gleichfalls grundrhythmisch aufzufassen sind.

Beziiglich der Dreistimmigkeit in N. 3 sei folgendes
bemerkt. Die Oberstimmen sind in der Anwendung der
Teilwert-Rhythmik aufs engste miteinander verkniipft. Nur
sehr geringe Ansétze zur Unabhingigkeit sind vorhanden
(vgl. z. B. das Ende des dritten sanctus); es ist vielleicht
bezeichnend, dass sich Fille dieser Art nur finden, wo die
Grundstimme Longae bildet und die Oberstimmen also we-
niger durch jene gebunden sind. — Dass die Stimmen hinter-
einander, d. h. dass die beiden Oberstimmen nicht gemein-
sam komponiert sind, bemerkte P. Wagner (Gesch. d. Messe
I, 34). Darum handelt es sich aber nicht um eine Kom-
position, die etwa urspriinglich in zweistimmiger Form,
ohne die oberste Stimme existiert hitte; dass letztere von
vornherein in Aussicht genommen war, zeigt schon die Lage
der zweiten Stimme, die eher im Quintverh&éltnis zur Grund-
stimme steht, wihrend die dritte die Oktavlage bevorzugt.
Ja der Umstand, dass gerade die dritte Stimme hervor-
ragende melodische Schonheiten (Benedictus) und Merk-
male der Durcharbeitung (vgl. die verkleinernde Wieder-
holung iiber Sabaoth und die auszierende Wiederholung in
den letzten vier Longawerten vor Benedictus) aufweist,
konnte auf den Gedanken fithren, ob sie nicht doch stellen-
weise zusammen mit der zweiten Stimme konzipiert wurde.
Wiederum ist charakteristisch, dass solche Fille von Ober-
stimmenausgestaltung da zu vermerken sind, wo sich die
Grundstimme in Longae bewegt.

Nachdem wir uns die Bauart der Stiicke vergegenwiértigt
und dabei gesehen haben, dass sie ein libereinstimmendes
Bild ergeben — als Spezialitat des 11. Fasz. verbleiben frei-
lich die hin und wieder auftretenden dreistimmigen Schliisse
—, kehren wir zum Vergleich der Stiicke mit der ND-Chbg.
zuriick.
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A : _ 1
Beilage zu J. Handschin, Eine wenig beachtete Stilrichtung
innerhalb der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit.

Vorbemerkungen.

a) Durch Atemzeichen (%) sind die im Original stehenden Trennungsstriche
bezeichnet, sofern diese nicht als Einheitswert-Pausen transkribiert sind.

b) Das rhythmisch unbestimmte Zeichen der Plika reproduzieren wir als
Verzierungsnote; in einzelnen Fallen ist dabei eine u. E. mogliche
Interpretation iiber den Noten angedeutet.

¢) Die iiber den Noten stehenden eckigen Klammern zeigen die Ligaturen-
(bezw. Konjunkturen-) Schreibung des Originals an.

d) Die iiber den Noten stehenden Versetzungszeichen sind im Original
nicht notiert.
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Wo es sich umn eine von Haus aus wenig cder nicht
melismatische Silbe des Chorals handelt, tritt der Unter-
schied zutage, dass hier die grossen Dehnungen fehlen, wie
sie die ND-Schule vorzunehmen liebt. Damit hingt es zu-
sammen, dass unsere Chbgen. zum Unterschied von jenen
auch syllabische Partien enthalten; in diesen begegnen sie
sich eher mit der KprT. (iiber diesen Begriff vgl. Zs. VI,
546 und 5501.) der ND-Schule, wenn auch innerhalb letz-
terer Gattung wiederum andere, eben durch die Gestalt des
Textes bedingte Prinzipien herrschen.

Bei Choralsilben, die von Haus aus stidrker melis-
matisch sind, kommen sich die beiden Richtungen né&her.
Nehmen wir zunichst diejenigen Fille, in denen die Grund-
stimme in Longae fortschreitet. Hier entspricht die Faktur
unserer Sticke der Art, in der melismatische Choralpartien
bei Leonin komponiert sind — nur dass die grosseren Halte-
tone fehlen, die Leonin auch hier einzustreuen liebt. Wenn
freilich im folgenden ND-Stadium (Perotin) die unter-
schiedlos (oder in freien Gruppen) aufeinanderfolgenden
Grundstimmen-Noten zu festen Gruppen zusammengefasst
werden (besonders in dieser Weise: [ | | JE_| [222}), wo-
durch die Grundstimme einen eigenen Rhythmus erhalt, so
liegt hier keine Anwendung dieser «Formeln» vor; eine
Selbstiandigkeit der Grundstimme &ussert sich nur schwach,
indem letztere in Beispiel N. 3, im ersten excelsis einen
Longapausen-Einschnitt hat, wihrend die Oberstimmen sich
weiterbewegen.

Wo die Toéne einer melismatischen Choralsilbe in der
Grundstimme mit Beniitzung der Teilwert-Rhythmik dis-
poniert sind, kénnte man wiederum an die leoninischen Fas-
sungen solcher Choralpartien denken, insofern als auch
bei diesem Meister die Grundstimme gelegentlich Teilwerte
zu bilden scheint. Aber in unserem Fall ist die Anwendung
dieser Methode eine weit ausgedehntere und, wie es scheint,
reifere. Ohne dass von den festen Formeln Gebrauch ge-
macht wiirde, die der grossartige mathematische Geist Pe-
rotins auch bei Teilwerten in der Grundstimme anwendet,
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ist es doch wirkliches rhythmisches Leben, das die Grund-
stimme hier — teilweise in recht anmutiger Form — be-
kundet; eine Unabhéingigkeit der Stimmen in bezug auf den
Periodenbau liegt allerdings nur in bescheidenem Masse vor.

Was die an Stellen der ersteren Art in der Oberstimme
und an Stellen der letzteren in beiden Stimmen angewandten
Grundrhythmen betrifft, so iiberwiegt der erste eher noch
starker als innerhalb der ND-Schule. Wenn, wie wir sahen,
in einzelnen Féllen von der Regel abgewichen wird, dass
die Grenze zwischen zwei Silben mit einem Grundrhythmus-
perioden-Einschnitt zusammenfallen muss, so ist dies ein
Zug, der auch im perotinischen Stadium der liturgischen
ND-Kunst, aber anscheinend noch nicht im leoninischen
zu beobachten ist. In der Auflésung des gegebenen Grund-
rhythmus in kleinere Noten scheint sogar iiber das pero-
tinische Stadium hinausgegangen, oder jedenfalls nicht we-
niger weit gegangen zu sein (dasselbe gilt auch von der Auf-
losung der zweiten Grundformel in syllabischen Partien,
wenn wir zum Vergleich mit letzteren die KprT. der ND-
Schule heranziehen); dies ist freilich ein Punkt, der einer
einlésslicheren Dokumentierung bedarf, indessen glaubten
wir ihn hier erwiahnen zu diirfen, da er sich fiir uns aus der
Beschiftigung mit der ND-Periode unabhingig von einer
vorgefassten Meinung iiber das historische Verhaltnis zwi-
schen den beiden Stilrichtungen ergab. Auch die Drei-
stimmigkeit zweier der Stiicke aus P. lat. 15129 lésst eher
an Perotin als an Leonin denken. s handelt sich hier nicht
so sehr um die Tatsache selbst,’®) als um die Art dieser
Dreistimmigkeit. Zunéchst zwei Einzelheiten. Der feier-
liche Beginn des Sanctus mit dem fiir sich stehenden langen,
dissonant einsetzenden Zusammenklang ldsst an Aehnliches
denken, wie wir es im ND-Bereich z. B. am Anfang von
Peroting All. Posui (C., L’art harmonique, N. 1—2) finden.

13) Dreistimmiges finden wir bereits in der ca. 1140, also vor Leonin
anzusetzenden Hs. aus Compostella (vgl. die Musikbeilage zu AH 17) und
in der wenigstens zum Teil in die vorleoninische Periode zuriickreichenden
(s. Zs. VI, 547) Hs. Cambridge Un.L.Ff 1 17 (B) (vgl. EEH pl. 29).
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Ebenso erinnert das Sichkreuzen der beiden Oberstimmen,
das wir gleich darauf im Sanctus und am Anfang des Be-
nedicamus sehen, an einen analogen Gang in Perotins All
Nativitas (am Anfang der Silbe A-)*) und im vermutlich
gleichfalls perotinischen Descendit (am Anfang der Silbe
de);'®) allerdings ergeben sich derartige Génge aus der
damals iiblichen Lagerung der Stimmen ziemlich von selbst.
Sodann sehen wir, dass die Oberstimmen untereinander
immerhin Ansétze zur Unabhéngigkeit in bezug auf den
Periodenbau zeigen; auch mochten wir es als Merkmal einer
rhythmisch entwickelten Dreistimmigkeit ansehen, dass
sich die Oberstimmen iiber einer Teilwerte bildenden Grund-
stimme bewegen. In einander imitierender Weise betétigen
sich die Oberstimmen allerdings kaum, aber darum fehlt
es nicht an Ansétzen zu einer Durcharbeitung derselben,
besonders der dritten Stimme.

Aus alledem ergibt sich das Verhidltnis unseres Stils
zuu demjenigen von ND. Der dort zutage tretenden Ix-
cessivitit steht hier die Bescheidenheit des &usseren Rah-
meng gegeniiber. Die zwei Hauptrichtungen, in denen sich
die Kunst der ND-Schule als eine Gipfelkunst entfaltete
— a) bei weniger melismatischen Choralsilben orgelpunkt-
artige Dehnung, b) bei melismatischen Silben feste Grup-
pierung der Grundstimmen-Noten, event. auch variationen-
méassige Wiederholung des Choralmelismas — sind hier
nicht oder wenig betreten. Daher ist der Spielraum fiir die
Kiingte melodischer Durcharbeitung ein weit geringerer;
auch sind nicht die grossen Kontraste gegeben, wie gie
innerhalb einer ND-Chbg. zutage treten. Von der anderen.
Seite jedoch erscheint der hier eingeschlagene Weg als der
natiirlichere, da der Choral keinen von ihm unabhingigen,
ihm gewissermassen aufgezwungenen konstruktiven Ten-
denzen unterworfen, sondern nur in mehr oder weniger

14) Von diesem Stiick liegt ein Teil in Facsimile bei P. Aubry, Cent
motets du XIII s., IIT pl. 1 vor.

15) Vgl. das Facsimile und den Uebertragungsversuch Wooldridges
in der Oxford history of music I, 208 ff.
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schlichter Gestalt wiedergegeben wird. Im ganzen ergibt
sich der Eindruck, dass die Errungenschaften der ND-Schule
zwar vorausgesetzt, aber in selbstdndiger Weise verwertet
sind, dass eine Art der Einwirkung vorliegt, wie sie sich
aus dem Bekanntwerden jener Errungenschaften beim Vor-
liegen einer andern Geschmacksrichtung ergeben musste.
Wir mochten also von einem etwas wihlerischen Konser-
vatismus sprechen, der sich zwar der Uebernahme neuer
Methoden nicht verschliesst, aber dabei seine sachliche und
konzise Eigenart wahrt.

Fine Folge dieser Zuriickhaltung ist, dass hier dieselbe Komposi-
tionsweise nicht nur auf einen kiirzeren Choral (wie das All. in P. lat.
15129), sondern auch auf einen silbenreichen (wie das Ascendit in der-
selben Hs.) anwendbar ist. Hiermit mag die liturgische Vielseitigkeit teil-
weise zusammenhéngen, die sich innerhalb unserer Richtung bekundet
(vgl. oben S. 58—60). In dieser Hinsicht sind es sehr alte Traditionen, die
unsere Richtung fortfithrt, denn sie kommt hier der frithesten erhaltenen
grossen mehrstimmigen Sammlung, der vermutlich noch in die erste
Halfte des XI. Jahrhunderts zuriickreichenden des Winchester-Tropars
nahe (vgl. L., Die mehrst. Musik des XI. und XII. Jahrhunderts, Kongress-
bericht Wien, 1909), dieser Sammlung, innerhalb deren die verschiedenen
Kategorien von Chorilen gleichfalls in einer und derselben, aber rhyth-
misch primitiven Weise komponiert zu sein scheinen (im Vergleich zum
Winchester-Tropar fehlen innerhalb unserer Richtung die Responsorien,
dafiir sind aber einige Kategorien hinzugekommen). Demgegeniiber zeigt die
ND-Schule eine gewisse Einseitigkeit, da sie sich hauptsichlich auf das All,
das Graduale und das Responsorium konzentriert (von welchen Katego-
rien ibrigens die beiden letzteren bei uns fehlen), wihrend Ordinarium,
Offertorium und Benedicamus nur teilweise bezw. schwach vertreten sind,
— eine Einseitigkeit, die ihrerseits mit stilistischen Gegebenheiten zusam-
menhingen mag; denn die Extensitat des ND-Stils war innerhalb von AlL
und Graduale am ehesten angebracht, da hier der zeitlichen Entfaltung
liturgisch weniger enge Grenzen gezogen waren (vgl. L., Die mehrstimmige
Musik der #ltesten Epoche im Dienste der Liturgie, Kirchenmusik. Jahr-
buch 1905), und sie war umso eher zuldssig, da es sich hier um kiirzere
Choralvorlagen handelt (so wird denn im ND-Bereich in den — nicht
haufigen — Fillen, dass ein in eine andere Kategorie gehorender silben-
reicher Choral zu bearbeiten ist, die Breite des Verfahrens stark reduziert).

Was die Anwendung der Tr.-Form auf die verschiedenen Choral-
kategorien betrifft, so ist zu konstatieren, dass innerhalb unserer Richtung
das All. sowohl tropisch wie untropiert, in ND dagegen nur in letzterer
Form vorliegt; das Messordinarium sehen wir bei uns sowohl in untropier-
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ter als in tropierter Form, innerhalb von ND dagegen nur tropiert; um-
gekehrt liegt das Beredicamus in ND sowohl in untropierter Form als
auch tropisch bezw. paraphrasiert vor, innerhalb unserer Richtung dagegen
nur in der ersteren Form.

Fassen wir die Verteilung von ein- und mehrstimmig ins Auge, so ist
zunichst inbezug auf die (nicht tropierte) All-Form eine vollstindige
Uebereinstimmung zu konstatieren: wie in ND, so sind auch in unserem
Fall nur die solistischen Partien, d. h. das All. ohne das Schlussneuma
und der V. ohne das Ende mehrstimmig gesetzt16) (demgemaiss diirfte an-
zunehmen sein, dass diese Partien auch bei mehrstimmigem Vortrag
solistisch blieben). Ianerhalb des Ordinariums-Tr. dagegen weicht die
Verteilung teilweise von ND ab, denn neben jener (bereits von P. Wagner,
Gesch. d. Messe I, 32 ff. als typisch hingestellten) Form, in der die Choral-
partien einstimmig (und vom Chor vorgetragen) und die tropischen
Bestandteile mehrstimmig (und wohl solistisch) sind, kommt, wie bereits
oben S. 59 erwidhnt, auch eine andere vor, in welcher auch die Choral-
partien mehrstimmig gesetzt sind, — ja noch eine weitere Art, in der
zweistimmiger Choral, einstimmiger Choral und zweistimmiger tropischer
Teil nebeneinanderstehen (vgl. oben S. 58, Anm.). Wie es sich in diesen
beiden letzteren Fillen mit der Verteilung von Chor- und Solo-Partien
verhielt, ist nicht ohne weiteres klar; indessen mochten wir annehmen,
dass die Choralstellen, obgleich mehrstimmig, dem Chor zufielen (eine
kleine Bestatigung hierfiir liefert der Umstand, dass im Sanctus Voce vita
die letzten Worte des tropischen Teils vor dem Osanna in excelsis lauten:
Unde chorus hic devotus concinat plausificum).

Es ist nicht nur die liturgische Vielseitigkeit, die unsere Richtung in
Gegensatz zu ND stellt (und dem Winchester-Tropar annihert), sondern
auch die Beschrinkung auf das Liturgische; denn die ND-Schule hinter-
liess neben den liturgischen Zyklen grosse Sammlungen von nur lose bezw.
gar nicht liturgischen oder sogar weltlichen Kompositionen.

16) Uebrigens sehen wir dies auch in dem Fragment aus Chartres,
das H. M. Bannister, Revue Grégorienne I, 31 reproduziert und transkri-
biert. Etwas anders verhilt es sich in jenem andern Fragment aus
Chartres, das Paléographie musicale I pl. 23 reproduziert ist, und im Win-
chester-Tropar, wo zwar nicht der V.-Schluss, aber das All.-Neuma mit
mehrst. gesetzt ist.
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Das Fehlen alles Extraliturgischen bedeutet, dass die Kategorie der
KprT. hier nur in verkiirzter Weise vertreten ist. Vgl. dieses Schema.

Chbg ( Kpjr. T

L1turg13ches Extraliturgisches

Ja, es fehlt nicht nur die im ND-Schaffen so reich veriretene rechte Hilfte
des Kreises, sondern auch manches, das in der linken Hilfte (allerdings
nahe an der Grenze des Extraliturgischen) liegt, wie der freie, schon eher
als Paraphrase anzusehende Benedicamus-Tr. und die Lektions- oder
Benediktions-Einleitung — Kategorien, innerhalb deren die St. Martial-
Epoche mit solcher Vorliebe ihren Drang nach Betitigung im Rahmen der
rhythmischen Versform (vgl. Zs. VI, 547 f.) verwirklichte. Es bleiben also im
wesentlichen nur 2 Kategorien, der sirengere (d. h. in den ein- oder mehr-
stimmigen Choral einzuschiebende) Tr. und die Sequenz22) — beides Kate-
gorien, die das Wesen der KprT. nicht gerade am charakteristischesten
auspriagen, ist doch innerhalb derselben (und besonders im Tr.) vielfach
die rhythmische Form des Textes eine noch unentschiedene und spielt
doch die Bindung durch den Choral (aus dem beide Formen ja eigentlich
durch Textierung entstanden waren) noch mit.

Werfen wir einen Biick auf die Tropen und Sequenzen des 11. Fasz.,
so zeigt sich, dass rein rhythmische Versform innerhalb der Iletzteren
Kategorie in der Mehrzahl der Fille, innerhalb der ersteren in einer im-
merhin nicht geringen Minderzahl vorliegt. In welcher Weise Vers- bezw.
Text-Rhythmus und -Form zur Geltung kommen, kann hier nicht unter-
sucht werden. Wir fithren nur, um das einige der Kompositionen aus-
schmiickende melismatische Element zu veranschaulichen, das Schluss-
Amen aus der Komposition der Sequenz Verbum bonum an (Beispiel N. 4).

Von der bereits durch C. (Histoire de I’harmonie) nach einer Hs.
Douai verdffentlichter, gleichfalls zweistimmigen Version dieser Sequenz
unterscheidet die unsere neben der abweichenden Oberstimme gerade das
Vorhandensein dieses melismatischen Schlussamen (iiber die verschiede-
nen mehrstimmigen Kompositionen der sehr verbreiteten Sequenz, von
denen sich auch eine in einer ND-Hs. findet, vgl. LR 10, 12 ,14, 180). Diese
Kauda ist auf sehr einfachem Wege gewonnen. Die Grundstimme wieder-
holt die Melodie der letzten Strophe (bezw. Halbstrophe); der Unterschied ist
nur, dass, wihrend innerhalb der Str. der 1. und 2. Vers genau die gleiche

22) Daneben wiren aus dem 11. Fasz. noch Dinge wie die Bearbei-
tung eines Offertorium rhythmicum (N. 39) sowie — selbstverstindlich —
das oben S. 58 f. erwihnte, auf die Sequenzenreihe folgende Stiick (N. 33)
unter den Begriff der KprT. zu subsumieren; indessen kann hier auf
derartige Einzelheiten nicht eingegangen werden.
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Melodie hat, hier der 2. Absatz den 1. in auszierender Weise wiederholt
(besonders interessant ist dabei, dass die Oberstimme am Anfang des
2. Absatzes umgekehrt eine Defiguration, eine Entblossung zeigt, dass also
beide Stimmen gewissermassen rhythmischen Stimmtausch ergeben).

Auch anderen Sequenzenkompositionen des 11. Fasz., aber nicht
allen, sind melismatische Amen-Schliisse angehiingt; dabei ist in einem
Teil der Fille wieder die Grundmelodie der Kauda von der vorhergehen-
den Strophe abhingig (nur mit dem Unterschied, dass rhythmisch verklei-
nernde Wiederholung vorliegt), in anderen dagegen davon unabhingig.

Eine Parallele mit der KprT. der ND-Schule ergibt folgendes. Der
Hauptunterschied, der zwischen beiden Richtungen auf dem Gebiet der
Chbg. bestand, verschwindet hiei in gewissem Sinne automatisch, denn
wenn dort ND die exzessive und unsere Gruppe die gemiissigte Tendenz
verkorpert, so vertreten die ND-Hss. innerhalb der KprT. neben einer
iberschwenglichen, hochmelismatischen Stilrichtung auch eine missig
melismatische, sowie eine solche, die melismenlos ist bezw. nur kleinere
Dehnungen enthalt (vgl. Zs. VI, 551). Der Unterschied beschriankt sich
also darauf, dass der hochmelismatische Typus. wegfillt und nur der
missig oder nicht melismatische iibrigbleibt. In diesem Sinne ergeben in-
nerhalb unserer Gruppe KprT. und Chbg. zusammen ein einheitlicheres
Bild als innerhalb der ND-Gruppe.

In der Faktur der Melismen zeigt sich folgender Unterschied. Wenn
die ND-Schiule hier die Stimmen eher auf gleichen Fuss stellt (ja dies
sehen wir auch in der zweiten Stilrichtung der St. Martial-Epoche, vgl
Zs. VI, 547), so iiberwiegt bei uns eher das Verfahren, die Grundstimme
in Longae zu disponieren und die Teilwerte der Oberstimme zuzuweisen,
— ein Verfahren, das an Partien der leoninischen Chbg.—en erinnert und
den Gedanken nahelegt, dass an den Pflegestitten unseres Stils die KprT.
der ND-Schule wenig bekannt wurde bezw. nachwirkte.

Ein weiterer Unterschied besteht in folgendem. Die KprT. des 11. Fasz.
baut sich anscheinend nur iiber vorher dagewesenen Grundmelodien
auf;23) dagegen wird innerhalb der ND-Schule vielfach, sogar tiberwiegend
die Grundmelodie speziell fiir die mehrstimmige Komposition geschaffen
(ja vielleicht auf der perotinischen Stufe in den Melismen erst zusammen
mit der Oberstimme komponiert, vgl. Zs. VI, 553). Dieser Zug, der wie-
derum den Konservatismus unserer Richtung zutagetreten Ildsst, hingt
selbstverstindlich mii der Beschrinkung auf das Liturgische zusammen.

23) Bei den Tropen und Sequenzen, sowie bei N. 39 (Offertorium
rhythmicum) wére dies a priori wahrscheinlich, auch wenn nicht, was fiir
die Mehrzahl der Fall ist, die einstimmige Fassung anderweitig nachweis-
bar wire. Zweifel konnten inbezug auf das erwihnte, eine Grundmelodie
in Strophenlied-Form aufweisende N. 33 bestehen, doch ist es angesichts
der Vereinzelung des Falles eher wahrscheinlich, dass er mit den iibrigen
iibereinstimmt.
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Im Zusammenhang der KprT. ist ferner zu erwidhnen, dass LR 12—15
dem 11. Fasz. inbezug auf dessen Sequenzeninhalt noch eine Reihe von
Quellen zur Seite stellt?4) (vgl. auch, was in Gastoués Aufsatz in The
Musical Quarterly 1917 iiber die « Hss. der ndrdlichen Schulen » gesagt
ist). Wieviel hiervon tatsdchlich auf dieselbe Stufe mit dem 11. Fasz. zu
stellen ist, verméchte nur eine eingehendere Untersuchung zu zeigen, die
folgende Merkmale ins Auge zu fassen hitte: 1. Vorliegen der Grundrhyth-
men in allfilligen Melismen; 2. Dreiteilung im Falle der Auflosung des
Schlags in syllabischen Partien;25) diese beiden Merkmale wiirden die
betr. Kompositionen sowohl mit denjerigen des 11. Fasz.,, wie mit den-
jenigen aus dem ND-Bereich verbinden; sodann kimen als gemeinsame
Unterscheidungsmerkmale gegeniiber ND in Frage: 3. die Abwesenheit
hochmelismatischer Kompositionen; 4. in den Melismen eine gewisse Ten-
denz zur Anndherung an die leoninische Longastelle; 5. das ausschliess-
liche Beniitzen vorher dagewesener einstimmiger Vorlagen; 6. das Verhar-
ren im Rahmen des Liturgischen; von diesen 4 Unterscheidungsmerkmalen
ist das erste indessen nur ein negatives, und auch die Giiltigkeit der drei
letzteren wire noch an Hand des gesamten Materials nachzupriifen.
Jedenfalls bleibt — dies muss hier von neuem betont werden — der
primére Unterschied zwischen beiden Richtungen der innerhalb der Chbg.
vorliegende.

Es eriibrigt noch, einen Versuch zur zeitlichen und o6rt-
lichen Einordnung unserer Stilrichtung zu unternehmen.

24) Dem Titel des Exkurses « Mehrstimmige Sequenzen im primitiven
Stil » kénnen wir allerdings von unserem Gesichtspunkt aus, wenigstens
in seiner Anwendung auf simtliche angefiihrte Kompositionen, nicht zu-
stimmen. Es scheint uns zweckmissiger, die Bezeichnung « primitiv »
nur in einem speziellen Sinn auf dasjenige Stadium in der Geschichte der
Mehrstimmigkeit anzuwenden, in dem die Stimmen Note gegen Note und
auch rhythmisch primitiv, d. h. in undifferenzierten Zusammenklingen
fortschreiten, wihrend wir dort, wo zwar auf pompose Entfaltung verzich-
tet wird, aber eine differenzierende Rhythmik vorausgeselzt ist (sei dies
die vermutlich zweiteilende von St. Martial oder die dreiteilende von ND),
eher von « einfacher » oder « bescheidener » Gestaltung sprechen mdchten.

25) Dieses Merkmal ohne das erstere ist allerdings sowohl nota-
torisch nicht leicht festzustellen, als auch ohne entscheidende Bedeutung,
da es wohl denkbar wire, dass nichtmelismatische Kompositionen, die
noch aus der Zeit vor dem Aufkommen des dreiteilenden Systems stam-
men, in der Auflésung des Silbenschlags spiter jenem angepasst wurden
(vgl. Zs. VI, 551).
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Den Terminus post quem mochten wir daraus ableiten, dass unsere
Gruppe, obgleich konservativer und bescheidener als ND, doch in man-
chem auf den durch ND (und zwar sowohl den durch Leonin als den
durch Perotin) geschaffenen Grundlagen beruht. Hier noch einige weitere
Indizien fiir die Posterioritit unserer Kompositionen. 1. Die Harmonik
weist einzelne recht modern anmutende Ziige auf (vgl. die Folgen

d e f (oder fis) g
und d e - d

d - - 8
in P. lat. 15129, den Sextschluss eines Absatzes im Inviolata aus dem 11. Fasz.).
2. Der 11. Fasz. zeigt einen Tonumfang, der in der Hohe bis d ’* reicht, wih-
rend die ND-Schule sogar in vierstimmigen Kompositionen nicht iiber 1y’
oder h’ hinauszugehen scheint. 3. Vergleichen wir die Tropen und Sequenzen,
die im ND-Kreis und im unsern mehrstimmig verarbeitet vorliegen, so
sehen wir in unserem Fall eine relativ grossere Zahl von Vorlagen, die
anderweitig erst im XIII. Jahrhundert nachweisbar sind; dies ldsst sich
leicht nachpriifen, indem man mit Hilfe von LR (wo ND-Tropen S. 18,
39—41 und 228 f. angefiihrt sind) die betr. Stellen in Chevaliers Rep.
hymnol. und in den AH nachschliagt. 4. Eventuell wire ein Indiz fiir
relativ spite Entstehung darin zu sehen, dass, wie es scheint (vgl. oben
S.69), leilweise mehrstimmiger Chorgesang vorausgesetzt wird. 5. Wie
erwihnt, erscheint der 11. Fasz. von W, paldographisch eher jiinger als
der iibrige (der ND-) Teil der Hs.; ein zwingendes Argument ist dies
freilich nicht (vgl. L., Arch. V, 206 Anm.). 6. AllL-Tropen, wie sie im
11. Fasz. vorliegen, kamen nach AH 49, 268 im XIII. Jahrhundert auf und
gelangten sogar erst spiter zur Hauptbliite.

8
8
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Demnach diirften unsere Kompositionen kaum bis in
das erste Viertel des XIII. Jahrhunderts zuriickreichen.
Halten wir daneben das oben angefiihrte ungeféihre Alter
der Hss. (Ende des XIII. — erste Halfte des XIV. Jahr-
hunderts), so erhalten wir als untere Grenze etwa den An-
fang des XIV. Jahrhunderts.

Man mag innerhalb dieser Grenzen etwas weiter hin-
auf oder hinab gehen, jedenfalls befindet man sich in der
Zeit, in welcher sich die massgebenden, die an der Spitze
der Entwickelung marschierenden Kreise auf die Weiter-
arbeit an der Mot. konzentriert hatten. Dies erklirt ohne
weiteres den konservativen Charakter unserer Musikiibung:
das Weiterschaffen im Rahmen der Chbg. (und der KprT.
im alten Sinne) blieb denjenigen Kreisen iiberlassen, welche
nicht bahnbrechend sein wollten.
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Aus alledem folgt, dass als Pflegestiitte unseres Stils
nicht das fiithrende Paris in Betracht kommt. In diesem
Zusammenhang ist ferner zu erwédhnen, dass, wie schon
Gastoué in seinem Aufsatz in The Musical Quarterly
(Anm. 5) bemerkte, die Tropen und Sequenzen, die der
11. Fasz. als Vorlagen beniitzt, teilweise nie in Paris im
(Gebrauch waren, sondern nur im franzosischen Norden
und in Kngland.?%)

Im Anschluss hieran mochten wir noch folgende Indizien anfiihren.
1. Mehrstimmige All.-Tropen, wie sie im 11. Fasz. stehen, sind bisher nur
in englischen Denkmilern nachgewiesen, nimlich in zwei Worcester-
Fragmenten (s. L., Arch. V, 192), sowie in einer grosseren, auf
Winchester weisenden Sammlung, von der nur das Verzeichnis der
Anfénge erhalten ist (LR 270 f.). 2. Eine mehrstimmige Komposition des
All. Tumba ist ausser P. lat. 15129 nirgends erhalten, doch zidhlt wiederum
das Inhaltsverzeichnis jener verlorenen Sammlung eine derartige Kom-
position auf (LR 272); dies ist umso bemerkenswerter, als der betreffende
(heute nicht mehr gesungene) Choral selbst zu den #usserst selten iiber-
lieferten zidhlt (Rep. hymnol. 34165 nennt als Quelle nur eine Hs. der
Vaticana, und der Liebenswiirdigkeit F. Ludwigs verdanken wir die
weitere Angabe, dass der Choral in einem in Karlsruhe befindlichen Anti-
phonar unbekannter Herkunft steht). 3. Die ihrem Wesen nach noch
ritselhafte, vielleicht eine Antiphon oder einen Introitus reprisentierende
Vorlage des Ascendit Christus super celos ist bisher nicht nachweisbar; hin-
gegen finden wir wenigstens diesen Textanfang in einer mehrstimmigen
englischen Sammlung des XV. Jahrhunderts wieder (vgl. W. Barclay
Squire, Sammelbd. d. Int. Musikges. II, wo S. 362 der Anfang der betref-
fenden Komposition angefiihrt ist; zwar fehlt in der Hs. gerade die Grund-
melodie des Stiicks, doch ist an der Oberstimme zu sehen, dass der
Anfang der Grundstimme aus P. lat. 15129 dazu gepasst haben wiirde oder
wenigstens in der betr. Tonart steht). 4. Wenn, wie erwihnt, die Hs. P. lat.
15129 sich frither in St. Victor befand, so ist andrerseits nicht zu ver-
gessen, dass gerade diese Abtei durch rege Beziehungen mit England ver-
kniipft war, und so konnte St. Victor die Hs. (oder eher vielleicht eine
unmensurale, idltere Niederschrift unserer Stiicke — denn, wie gesagt,

26) Hiervon kann man sich wiederum aus den Quellennachweisen
der AH und des Rep. hymnol. iiberzeugen. In Erginzung hierzu sei
bemerkt, dass der Text des mehrfach erwéhnten Stiicks N. 33 ausser dem
11. Fasz. in einer vermutlich englischen Hs. iiberliefert ist (und zwar
befindet er sich hier, wie es scheint, ohne Melodie neben einer grossen
Anzahl von ND-Texten, s. LR 324).
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diirfte eine Umschrift vorliegen, das Notenbild aber deutet darauf, dass
diese nicht in England vorgenommen wurde) von dort erhalten haben.

So besitzen wir neben Indizien, die gegen Paris als
Entstehungsort sprechen, fiir unsre beiden Denkméler auch
solche, die auf England weisen, und daher werden wir bis
auf weiteres annehmen diirfen, dass der betrachtete Stil in
erster Linie in England gepflegt wurde, was jedoch nicht
ausschliesst, dass er auch in der franzosischen Provinz,
speziell im Norden, eine Pflegestiitte fand. Jedenfalls spricht
der Umstand, dass die Kompositionen, soviel wir wissen,
samtlich nur je einmal iiberliefert sind, eher dafiir, dass es
sich nicht um die Musikpflege eines einzigen weit und breit
einflussreichen Zentrums handelt, sondern um eine Art ort-
licher Selbstversorgung. Auch die im Rahmen der betrach-
teten Einheit vorliegenden stilistischen und liturgischen Ab-
stufungen (auf die einzugehen hier nicht moglich ist), so-
wie die Verschiedenheit in der Textlegung unserer Bei-
spiele N. 2 und 3 deutet darauf, dass mehrere Zentren an
dieser Musikiibung beteiligt waren.
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