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Ueber Voraussetzungen, sowie Frith- und Hoch-
bliite der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit.’

Von Jacques Handschin (Basel, vormals St. Petersburg).

Gliederung des Stoffes.

Als erste Frage erhebt sich diejenige nach der Gliederung
unseres Gegenstandes. Bisher ist hauptsichlich der Gesichts-
punkt der Einteilung der muttelalterlichen Musik in eine welt-
liche und eine geistliche (bzw. kirchliche) Sphire zur Geltung
gekommen. Eine solche Einteilung ist fiir die Geschichte der
Musikausiibung von Wert; sie fithrt uns anderseits zu einer
Betrachtung der letzten geistigen Quellen, denen das Schaffen
des Mittelalters entspringt. Vom rein musikgeschichtlichen
Standpunkt aus befriedigt sie jedoch nicht ganz. Denn wenn
auch mittelalterliche Kirchenménner vielfach gegen das ,,Laszive”,
,» L heatralische™ in der Kirchenmusik aufgetreten sind, so zeigt
dies gerade, daf} weltliche Elemente in hohem Mafie in die
kirchliche Kunstpflege eingedrungen waren. Ja, es gehért bis
zu einem gewissen Grade zum Wesen der mittelalterlich-abend-
lindischen Kirche, dafl sie profan-kulturellen Entwicklungs-
tendenzen eine Moglichkeit zur Entfaltung gewdhrte. Es wire
demnach duflerst schwierig, eine Einteilung nach dem obigen
Gesichtspunkt durchzufithren. Entweder miifiten wir blof}
auflerlich die kirchlich verwendbare von der nicht kirchlich ver-
wendbaren Musik trennen, und dann wiirde die erstere Gruppe
sich in enormem Mafle von Elementen weltlicher Herkunft

! Das Folgende 1st die ausgefiihrtere Fassung eines Vortrages, den der Ver-
fasser am 13. Dezember 1922 in der Ziiricher Ortsgruppe der Neuen Schwei-
zerischen Musikgesellschaft hielt.
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durchsetzt zeigen, oder wir miifiten versuchen, Weltliches und
Kirchliches essentiell zu scheiden, dann wiirde aber innerhalb
der letzteren Gruppe nicht viel iibrig bleiben.

Setzen wir also als Grundeinteilung diejenige in ein- und
mehrstimmige Musik.

Schon die Moglichkeit dieser Einteilung weist auf eine
wichtige Tatsache der mittelalterlichen Musikgeschichte: neben
der Mehrstimmigkeit stand ein grofles Gebiet einstimmiger
Musik;' und dieses umfafite nicht nur einen altiiberlieferten
Melodienschatz, sondern es wurde fortwihrend ausgebaut; ja
sogar die groflen Meister der Mehrstimmigkeit, ein Perotin um
1200 und ein G. de Machaut im 14. Jahrhundert, hielten es
nicht fiir unter ihrer Wiirde, sich auf diesem Gebiet zu betitigen.
Diese Tatsache der Existenz einer als vollgiiltig anerkannten
emnstimmigen Kunst 1a3t von vornherein ahnen, daf} der Gehalt
der mittelalterlichen Musik nicht ganz in der uns gewohnten
Richtung liegt.

Ist nun fiir die Zwecke der Einteilung ein~ und mehrstimmige
Musik voneinander zu scheiden, so sind die beiden Kategorien
anderseits in bemerkenswerter Weise miteinander verkniipft.
Die mehrstimmige Musik baut sich durchaus auf der einstim-
migen auf, indem jeweilen eine einstimmige Melodie, mag es
eine gegebene oder eine speziell fiir diesen Zweck geschaffene
sein, den Kern, die Voraussetzung des mehrstimmigen Baues
bildet. Und dieser Bau entsteht grundsitzlich in der Weise,
daf} zu jener Melodie erst eine Stimme, dann eine andere usw.
gesetzt wird.,

Dieser Zusammenhang zwischen ein- und mehrstimmiger
Musik bietet zugleich die denkbar natiirlichste Handhabe zur

! Quantitativ ist die erhaltene Masse einstimmiger Musik sogar weit-
aus iiberwiegend. Allerdings ist fiir den Anteil der Mehrstimmigkeit inso-
fern eine gewisse Verstirkung anzunehmen, als das Einstimmige vielfach in
improvisaforischer Praxis mehrstimmig ausgestattet wurde.
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weiteren Einteilung. Die mehrstimmigen Kompositionen lassen
sich entsprechend den Gattungen einstimmigen Gesanges, die
thnen zugrunde liegen, einteilen — ein Verfahren, das um so
rationeller erscheint, als die Gattung des dem mehrstimmigen
Stiick zugrunde liegenden einstimmigen Gesanges in der Tat
in hohem Mafle die Wesensart des Stiickes bestimmt.

Einstimmige Musik. a) Der gregorianische Choral und der Hymnus.,

Welches sind nun die Gattungen des einstimmigen Gesanges?
Betrachten wir den gregorianischen Choral, dieses ehrwiirdige
Denkmal der Vergangenheit, welches bereits dem Mittelalter
als ein im wesentlichen Abgeschlossenes vorlag, so treten hier
drei verschiedene Typen des Gesanges hervor. Der eine von
ihnen, das Psalmodieren, steht dem Rezitieren nahe, da hier
im Verlauf der Textphrase vorzugsweise an einem und dem-
selben Ton festgehalten und nur am Anfang und Ende der
Phrase ein melodischer Gang angefiigt wird. Musikgeschichtlich
bietet dieser Typus kein hervorragendes Interesse. Das Um-
gekehrte des psalmodischen Gesanges, in dem auf einen Ton
eine Reihe von Silben trifft, ist der melismatische, dessen Wesen
darin besteht, daf} einzelne Silben mit grofleren Tonreihen,
Melismen, ausgestattet sind. Dieser Zweig bietet ein spezielles
Interesse, denn hier kann sich in hohem Mafle eine abstrakt-
musikalische Gestaltung entfalten. In der Tat gelangen mannig-
fache Kiinste thematischer Arbeit zur Anwendung, wie die
Motivwiederholung und die Wiederholung eines Motivs mit
verindertem Schluf}, entsprechend dem spiteren prima und
seconda volta.! Diese Melismen treffen einerseits auf Satz-
oder Satzteil-Schliisse, wo sie als musikalische Interpunktionen
wirken, anderseits aber auch auf Silben in der Mitte der Phrase.

! Vgl. P. Wagner, Die Koloratur im mittelalterlichen Kirchengesang
(Jahrbuch der Musikbibl. Peters XXV.), sowie den 3. Band der ,,Einfiithrung

in die gregorianischen Melodien™ desselben Verfassers.
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Gemeinsam ist diesen beiden Typen, daff der Text nicht rhyth-
mische, nicht Versform, sondern Prosaform, etwa die Prosa-
form der Psalmen hat. Soweit nun bei dieser Form von einem
Textrhythmus gesprochen werden kann, ist das Verhalten der
beiden Typen zu ihm offenbar ein verschiedenes, ja entgegen-
gesetztes. Beim Psalmodieren treten die Betonungen der Text-
phrase scharf hervor, sie sind stellenweise das einzige Gesetz
der Gestaltung, im melismatischen Gesang dagegen sind sie
stark zuriickgedringt, um so mehr als, wie oft beobachtet wor-
den ist, grofle Tonreihen in vielen Fillen gerade auf (dem Wort-
akzent nach) unbetonte Silben fallen.

Hieran reiht sich ein dritter, in gewissem Sinne zwischen
jenen beiden in der Mitte stehender Typus, den man den sylla-
bisch-melodischen nennen kann, und zwar ist er syllabisch, inso-
fern auf die Silbe nur ein oder wenige Téne treffen, und melo-
disch, insofern als die Reihe der den Silben entsprechenden
Toéne hier nicht etwas Amorphes, sondern einen selbstindigen
melodischen Wert reprisentiert. Der Textrhythmus kommt an-
gesichts der vorwiegend syllabischen Gestaltung zur Geltung,
aber neben 1hm steht als besonderes Prinzip die Melodie. Die
Antiphone ist der klassische Vertreter dieses Typus innerhalb
des gregorianischen Gesanges. Auch hier hat der Text Prosa-
form.

Indessen hat die syllabisch-melodische Art auch ihren
ambrosianischen Vertreter, und dies ist der Hymnus, welcher
sich von der Antiphone durch die Versform des Textes unter-
scheidet. Diese Abart, welche sich im Abendland hauptsichlich
von Mailand aus verbreitete, dann aber auch von Rom sanktio-
niert wurde, ist fiir uns deswegen von Interesse, weil sie bereits
unter den Begriff des Liedes fillt, sofern wir als Hauptmerkmal
des Liedes die Verbindung von Melodie und rhythmischem
Text ansehen. Allerdings sind die ambrosianischen Hymnen
verstechnisch noch auf Grund der Silbenldnge, nicht des Wort-
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akzents gebaut, aber allmihlich setzt sich das akzentuierende
Sprachgefiihl immer mehr durch, und jedenfalls st dem metri-
schen Vers, wie dem rhythmischen, die Regelmifligkeit des
Baues eigen.

Tropus, Sequenz, Lied.

Soviel iiber die im Corpus des iltesten liturgischen Gesanges
vertretenen Typen und Abarten.! Das Schaffen des Mittelalters
nun spielt sich vorwiegend im Rahmen der letztgenannten, lied-
dhnlichen Kategorie ab. Es bildet also eine Fortfithrung der
durch den alten Hymnus reprasentierten Richtung. Indessen
muf} bemerkt werden, daf} dabei nicht so sehr an den Hymnus
angekniipft, als von einem anderen Punkt ausgegangen wurde,
oder daf} sich mindestens von einer neuen Seite ein michtiger
Strom des Gestaltens in die hymnische Gruppe ergoﬁ, welcher
thr ein verdndertes Antlitz gab. Diesen neuen Ausgangspunkt
bietet der Tropus und die Sequenz.

Diese beiden Arten kirchlichen Gesanges gehéren ihrer Ent-
stehung nach ebensosehr in das Gebiet der Literatur- als der
Musikgeschichte. Sie beruhen in ihrem Ursprung darauf, dafl
ein grofles Melisma, welches entweder bereits zur iiberlieferten
Fassung eines Chorals gehérte oder thm neu angefiigt wurde,
mit einem eigenen 1ext ausgestattet wurde — sei es, dafl man
sich dadurch die Tonreihen besser zu merken hoffte, oder ein-
fach aus dem Drang zu dichterischer Betitigung heraus.? Da-
bei ist die Sequenz eigentlich nur ein Spezialfall des Tropus:
sie textiert das SchluBBmelisma des Alleluia (bzw. ein an dieses
Wort gehéingtes Melisma). Die Textunterlegung ist in der Regel

* Den gregorianischen Choral und den Hymnus in einer wissenschaft-
lich betriedigenden Gestalt kennen zu lernen, ist heute nicht schwierig, da die
neuen hturgischen Biicher auf einer ,,Restauration’ des ehedem ,,reformiert
gewesenen Chorals beruhen.

® Die Frage des Ursprungs dieser beiden Formen bietet im iibrigen
noch manche dunklen Punkte.
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syllabisch. Inhaltlich mufite sich der neue Text selbstverstind-
lich dem gegebenen Rahmen anpassen. Die Textform war zu-
nichst silbenzihlend-prosaisch, was angesichts der Prioritdt der
Melodie und ihres Charakters nicht gut anders sein konnte.
Uebrigens wurden neben Sequenz und Tropus selbstverstind-
lich die alten Hymnen weitergesungen; und ferner ist nicht zu
iibersehen, dafl neben jenen neuen Formen in der Liturgie frith-
zeitig auch neugedichtete Gesinge in Versform auftreten, die
nicht in jener Weise an den Choral ankniipfen, also Gesinge,
welche dem Hymnus besonders nahestehen, mégen sie auch
liturgisch nicht die Stellung eines solchen, sondern eher die-
jenige einer zeremoniellen Ein- oder Ueberleitung einnehmen.

Wir haben es demnach mit einem enormen Einbruch neuen
melodisch-melismatischen Materials zu tun, welches in jener
Weise ,,gebunden” wurde. Die Frage der Herkunft dieses
Materials sei hier nicht untersucht — es kénnte sein, daf} hier
an weltliche Instrumentalmusik zu denken ist, die zunédchst als
melismatischer Gesang in die Liturgie eingefithrt wurde und
dann die weitere ,,Bekehrung™ der Textierung durchmachte —,
jedenfalls geht die weitere Entwicklung beim Tropus wie bei
der Sequenz dahin, dafl die silbenzihlende Prosa durch rhyth-
mische Versform verdringt wird. So wichst die ganze hymnische
Gruppe, innerhalb deren Tropus und Sequenz zeitweilig eine
etwas abweichende Richtung verkérpert hatten, wieder enger
zusammen. Hatte bei der Unterscheidung zwischen Tropus
und Sequenz urspriinglich jenes liturgische Merkmal im Vorder-
grund gestanden, so riickt allmihlich das Formmerkmal an die
erste Stelle: in der Sequenz sind jeweilen zwei aufeinander-
folgende Teile des Textes (seien dies quasi-Verse oder Verse
oder Versgruppen) gleichgebaut und nach derselben Melodie
zu singen (eine Form, die wir auch im weltlichen lai = Leich
finden), wihrend der Tropus immer mehr der Strophenform
zustrebt, welche ja auch der alte Hymnus aufweist.
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Fiigen wir zu dieser groflen hymnischen Gruppe das welt-
liche Lied, welches allerdings in der handschriftlichen Ueber-
lieferung zunichst nur eine bescheidene Rolle spielt, so kénnen
wir alles zusammengenommen als die liedmdfige Gruppe jener
choralmifligen gegeniiberstellen. Innerhalb dieser liedmafigen
Gruppe macht sich nun wieder ein von der choralmifligen her
wirkender Einflul bemerkbar. Wenn zum Wesen der Gruppe
von Haus aus das Syllabische gehért, so tritt teillweise doch
wieder die Tendenz zur Auszierung in die Erscheinung, indem
auf die Silbe nicht nur Gruppen von Figurationsnoten, sondern
sogar groflere Melismen treffen konnen. Immerhin behauptet
sich der Versrhythmus stets bis zu einem gewissen Mafle. Denn
die kleineren Auszierungen bedeuten entweder keine oder nur
eine verhiltnismifig geringe Dehnung des Silbenwertes; und
die gréfleren Melismen sind so gut wie ausschlieBlich ber An-
faingen und besonders bei Schliissen von Versen, Versgruppen
und Strophen angebracht, wo sie wiederum den Versrhythmus
verhiltnismafBig wenig storen! Im ganzen wirkt hier das Aus-
zierungswesen weit mehr als etwas der Textform Untergeord-
netes, weil eben die Textform eine viel ausgeprigtere, weil sie
gewissermafien selbst bereits eine rational-musikalische Form ist.
Mitunter macht sich sogar eine reizvolle Abstufung bemerkbar,
indem dem grofleren formalen Abschnitt auch das gréflere
Melisma entspricht. Ferner scheint es — Sicheres hieriiber
laBlt sich freilich nicht sagen —, daf} innerhalb der Liedform
das Melisma selbst zu strafferer Rhythmisierung tendiert. Bei-
laufig gesagt, nimmt der sogenannte protestantische Choral
seinen Ausgangspunkt eben von diesem mittelalterlichen Lied,
sofern es in strophischer Form auftritt und auf Auszierungen
ginzlich verzichtet.

! FEin kleiner, aber charakteristischer Unterschied im Vergleich zum
»Interpunktionsmelisma’ des Chorals besteht darin, dal in unserem Fall
fir Schlufimelismen eher die vorletzte als die letzte Silbe bevorzugt wird.
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Jedenfalls ist die liedmiflige Gruppe zum Unterschied von
der choralmifigen diejenige, innerhalb deren sich so recht das
den Vilkern des Miitelalters eigene Gestaltungsvermaégen,
speziell der gallo-romanische Formensinn betitigt.

Mehrstimmige Musik.

Wie verhalten sich nun die genannten Gruppen zur Mehr-
stimmigkeit? Wir konnen hier nur auf Grund der schriftlichen
Ueber]ieferung urteilen, neben der, wie angedeutet, eine um-
fassende improvisatorische Polyphonisierung von Melodien an-
zunehmen 1st. Auf dieser Grundlage ergibt sich folgende Ver-
teilung. Aus der Choralgruppe scheidet zunichst die erste der
angefiithrten Arten, das Psalmodieren, so gut wie ganz aus: man
kann sich denken, daf} es fiir die Zwecke der mehrstimmigen
Bearbeitung keinen besonderen Reiz geboten haben mag. Aber
auch die syllabisch-melodische Choralgruppe, zu der besonders
die Antiphonen gehéren, ist nur durch vereinzelte mehrstimmige
Bearbeitungen vertreten. Innerhalb des gregorianischen Gesan-
ges verbleibt also im wesentlichen die melismatische Gattung.
Im Bereich der hedmifligen Gruppe tritt wiederum der eigent-
liche Hymnus ganz in den Hintergrund. Dagegen sind Tropen
und Sequenzen sowohl der silbenzihlenden als der regelmafig
rhythmischen Form reich vertreten, ebenso wie auch andere
mittelalterliche Gesinge in Versform. Bald gesellen sich dazu
solche Kompositionen geistlichen Charakters, welche nicht ein
praexistierendes, sondern ein speziell zu dem Zweck geschaffenes
liedmifliges Gebilde zur Grundlage haben; und der Kreis der
letzteren Kompositionen dehnt sich auch auf das weltliche Ge-
biet aus, allerdings nur lateinische Texte ernsten Charakters
umfassend. Das Lied in der Volkssprache, sei es ein priexi-
stentes oder ein fiir diesen Zweck geschaffenes, wird uns in
mehrstimmiger Bearbeitung erst am Ende der hier zu betrach-
tenden Periode begegnen. Im ganzen ergibt sich unter dem
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Gesichtswinkel der Mehrstimmigkeit eine Vereinfachung der
Einteilung, da wir in der Hauptsache einerseits die melismatische
Art des Chorals, anderseits die liedmifligen Gebilde neuerer
Prigung zu unterscheiden haben. Wir kénnen demnach die mehr-
stimmige Musik einteilen 1. in Choralbearbeitungen, 2. in Kom-
positionen mit rhythmischem Text (indem wir das Silbenzihlende
der ilteren Tropen und Sequenzen als eine Anniherung an das
Versrhythmische ansehen).

Ein Gemeinsames verbindet die beiden Gruppen: nach
allem, was wir der Ueberlieferung entnehmen kénnen, handelt
es sich hier wie dort um vokale Mehrstimmigkeit, und zwar
um eine solche, in der die Stimmen die Textsilben gleichzeitig
aussprechen. Als prinzipieller Gegensatz st folgendes hervor-
zuheben. Die Choralbearbeitung dient im wesentlichen der Aus-
schmiickung eines ehrwiirdigen Denkmals der Vergangenheit;
mnerhalb der Komposition mit rhythmischem Text dagegen
ist bereits die Grundmelodie neueren Ursprungs, betitigt sich
also das Schopfertum des Mittelalters gewissermaflen in poten-
zierter Form. Hingt es etwa mit diesem Gegensatz zusammen,
wenn sich innerhalb der Choralbearbeitung in stirkerem Mafle
die Tendenz #uflert, die Grundmelodie rhythmisch von der
hinzukomponierten Stimme abzusondern (in welcher Weise dies
geschieht, werden wir sehen), wihrend die Komposition mit
rhythmischem Text eher dazu neigt, die Stimmen rhythmisch
auf gleichen Fuf} zu setzen? Vielleicht st letzterer Unterschied
auch einfach darin begriindet, daf} die Komposition mit rhyth-
mischem Text durch thre Textform und durch die syllabischere
Art der Grundmelodie von vornherein mehr an rhythmisch
bestimmenden Elementen mit sich bringt als die Choralbearbei-
tung mit 1hrer Prosasilben so stark zerdehnenden Vorlage. Jeden-
falls sehen wir, dafl in der Choralbearbeitung in weitgehendem
Mafle vom Textrhythmus unabhingige, durch den Komponisten
gesetzte Rhythmen zur Herrschaft gelangen, wihrend der Kom-
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ponist innerhalb der anderen Gruppe, sofern er ein Gesetz
rhythmisch-formaler Gestaltung anwendet, dasjenige nicht gut
umgehen kann, welches durch den Versrhythmus und die Vers-
form gegeben ist. Vom Standpunkt der praktischen Bestimmung
der Stiicke aus enthilt die erstere Gruppe kirchliche, die letztere
kirchliche und weltliche Kompositionen.

Ueberblicken wir nunmehr den Entwicklungsverlauf der
Mehrstimmigkeit unter dem Gesichtspunkt dieser beiden Typen.

Die primitive Epoche.

Die erste Periode der Mehrstimmigkeit, die sich den erhal-
tenen Denkmdlern zufolge (die Zeugnisse reichen weiter zuriick)
vom 9. bis in das Ende des 11. Jahrhunderts erstreckt, kénnte
man die Zeit des primitiven Stils nennen. Hier schreiten die
Stimmen Note gegen Note fort, und zwar, wie man vielleicht
annehmen darf, in gleichmaflig schwerfilligen Zusammenklingen,
In dieser Zeit konsolidieren sich die drei méglichen Typen der
Stimmfiihrung, der parallele, kontrire und oblique. Die gegebene
Melodie befindet sich vornehmlich in der Oberstimme, riickt
aber gegen Ende dieser Periode, welche iibrigens auch die Stimm-
kreuzung kennt, in die Unterstimme, welchen Platz sie nun bis
in das 13. Jahrhundert vorwiegend einnehmen wird. Zwar tritt
auf dieser Entwicklungsstufe naturgemif kein #uflerer Unter-
schied zwischen mehrstimmigen Bearbeitungen von Tropen und
Sequenzen einerseits und melismatischen Chorilen anderseits
zutage, immerhin 1st ein Unterschied in bezug auf das Verhalten
der beiden Gruppen zum Textrhythmus bereits gegeben. Denn
beim Fortschreiten der Stimmen in schweren Zusammenklingen
kann sich in melismatischen Partien kein Textrhythmus bemerk-
bar machen, was mit der Zeit zur Ausprigung des Bediirfnisses
nach einem auflertextlichen, rein musikalischen Gesetz rhyth-
mischer Gestaltung fiithren muf}; bei syllabisch textierter Grund-
melodie dagegen kann sich der Rhythmus des Textes — welch
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letzterer in dieser Periode allerdings auch in Tropen und Se-
quenzen noch nicht die regelmiflige Versform hat — gerade
bei solcher Faktur bemerkbar machen. Unsere beiden Gattun-
gen sind hier also gewissermafien im Keime vorhanden.

Die Epoche der St. Martial-Schule.

Soweit bisher bekannt,! datieren die ersten Beispiele eines
Hinausgehens iiber diesen primitiven Stil aus dem Ende des
11. Jahrhunderts. Sie finden sich in einer aus der Abtei von
St. Martial von Limoges stammenden, jetzt in Paris (B. N. lat.
1139) befindlichen Handschrift und gehéren in der Hauptsache
zur Gruppe der Kompositionen mit rhythmischem Text. Das
Charakteristische des neuen Stils ist, daBl die hinzugesetzte
Oberstimme nicht die gleiche Notenzahl wie die Grundstimme
hat, sondern weit ausgezierter ist, so daf} teilweise geradezu
,,Orgelpunkte’’ entstehen. Daf} diese Stileigentiimlichkeit, welche
selbstverstindlich wenigstens zum Teil mit einer Dehnung der
Grundmelodie verbunden ist, uns hier gerade innerhalb der Kom-
position mit rhythmischem Text entgegentritt, mag allerdings
im Hinblick auf die obige Gegeniiberstellung als Anomalie er-
scheinen; immerhin macht sich die Oberstimmenauszierung —
in Analogie zu demjenigen, was oben iiber die melismatische Aus-
zierung einstimmiger liedmaBiger Gebilde gesagt wurde — haupt-
sachlich und 1m gréfiten Mafle bei Anfangssilben und noch mehr
ber Versschliissen bemerkbar: und zwar ist im letzteren Fall, wie
vielfach auch in der einstimmigen Komposition, besonders die
vorletzte Silbe reich beladen, was gewissermaflen eine dynamische
Schluflspannung mit darauffolgender Auslésung ergibt. In solchen
melismatischen Oberstimmengingen tritt in weitgehendem Mafle
dasjenige zutage, was wir wohl thematische oder motivische Arbeit

! Die Frage soll in der vom Schreiber dieser Zeilen im Rahmen der
Publikationen der Deutschen Musikgesellschaft vorbereiteten Sammlung
»Aelteste Mehrstimmigkeit niaher untersucht werden.
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nennen diirfen und was, wie wir sahen, bereits in Choralmelismen,
bzw. in dem Choral eingefiigten Melismen vorgebildet ist. Zur
Veranschaulichung sei der erste Vers eines umfassenden Werkes
(welches den aus 4 X 2 Versen bestehenden Text durchkompo-
niert) nach der Handschrift Paris B. N. lat. 1139 (f. 41 r.) an-
gefiihrt, deren Notierung in bezug auf die Tonhshe zwar noch
einzelne Fragen offenlifit, aber im allgemeinen den melodischen
Verlauf der Stimmen mit ausreichender Deutlichkeit erkennen
laBt (Beispiel N. 1).1

Doch wie, wenn die Grundmelodie selbst schon stark aus-
geziert i1st? Wird es nicht zuweit fithren, wenn jeder Ton einer
solchen Melodie durch die hinzugesetzte Stimme weiter aus-
geziert wird? In der Tat sehen wir an manchen Kompositionen
des St. Martial-Kreises, welche der ersten Hilfte des 12. Jahr-
hunderts entstammen, dafl die Oberstimme in solchen Fillen
rhythmisch wieder der Grundstimme nahekommt. Als ,,primi-
tiv"’ diirften derartige Kompositionen aber wohl doch nicht an-
zusehen sein, denn einerseits behauptet die Oberstimme immer
noch ein gewisses rhythmisches Uebergewicht, und anderseits
konnte hier rhythmische Differenziertheit insofern vorliegen, als
der Versrhythmus zu fliissigerer Wiedergabe der Auszierungs-
noten in beiden Stimmen driangt. Als Beispiel diene ein Bruch-
stiick aus dem zweistimmigen Cantu miro (iibertragen nach Early
english harmony I, Tafel 25 = phototypische Reproduktion aus
der Handschrift Cambridge Un. L. F f 17 B) (Beispiel N. 2).

Aufler den zwei angeﬁihrten Typen von St. Martial-Kom-
positionen kennen wir noch andere: 1. das Stiick verlduft Note
gegen Note und syllabisch bis auf den Schluf}, welcher Melismen

1 Vielleicht ist es erlaubt, dem Leser hier einen Rat zu geben, der ebenso
fir die folgenden Beispiele gilt: um solche Musik richtig aufzufassen, priige
man sich zuerst die Grundmelodie ein und fiige dann die andere Stimme
hinzu. Ueber das Rhythmische sagt die Notation nichts aus, indessen darf

man wohl, ohne allzu unvorsichiig zu sein, die auszierenden Noten fliissiger
singen als diejenigen, welche fiir sich allein eine Silbe haben.
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in Orgelpunktform bringt; hier ist also ,,primitiver”” Stil mit
der ersten der beiden obigen Arten gemischt; 2. die Komposi-
tion verlauft Note gegen Note und syllabisch bis auf den Schluf,
welcher in beiden Stimmen melismatisch ausgeziert ist; ob dies
als rein ,,primitiv’’ oder als Mischung des Primitiven mit der
zweiten der obigen Stilarten aufzufassen ist, sei hier nicht unter-
sucht. Wir miissen noch anmerken, daB} uns in der St. Martial-
Epoche bereits eine entwickelte Art der Dreistimmigkeit be-
gegnet, in der zur Grundmelodie erst eine Stimme Note gegen
Note und dann eine auszierende dritte Stimme gesetzt ist.

Die Choralbearbeitung der Notre Dame-~Schule. Erste Periode.
Daf} auch Choralmelodien in der St. Martial-Epoche mehr-

stimmig gesungen wurden, ist wahrscheinlich, wenn auch die
Ueberlieferung fast nur ,,Kompositionen mit rhythmischem
Text" bietet. In der zweiten Hilfte des 12. Jahrhunderts tritt
nun anstelle des St. Martial-Kreises derjenige von Notre Dame
in Paris, also anstelle eines klosterlichen Kreises derjenige einer
Weltkirche in den Vordergrund; und in der durch eine Anzahl
umfangreicher Handschriften vertretenen Ueberlieferung dieses
Kreises nimmt auch die Choralbearbeitung einen hervorragenden
Platz ein. Von Leonin, der vermutlich bald nach der Jahrhundert-
mitte an der Pariser Hauptkirche als Chormeister amtete und
in dem wir vielleicht den Begriinder der Schule zu sehen haben,
ist sogar nur die Tatigkeit auf dem Gebiet der Choralbearbeitung
bezeugt, was freilich nicht ausschlief3t, dafl er auch Kompositionen
mit rhythmischem Text' geschaffen habe. Leonin stellte einen

! Diese diirfen wir von nun an mit dem Namen ,,Conductus’ bezeich-
nen, welcher urspriinglich im liturgischen Sinne einen neugedichteten Ein-
oder Ueberleitungsgesang tiberhaupt bedeutet. Freilich umfafit auch noch
in der Notre Dame-Periode der Ausdruck ,,Conductus® neben mehrstimmigen
auch einstimmige Gesinge. Immerhin ist nunmehr die rein liturgische Ge-
bundenheit des Terminus abgeschwicht, indem der ,,Conductus™ auch welt-
liche Texte ernsten Charakters zuliBt.
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ganzen Zyklus von Choralbearbeitungen zusammen, die er ge-
maf ihrer liturgischen Verwendung und in der Reihenfolge der
Feste des Jahres anordnete; dies ist sein berithmter Magnus
liber organi.!

Diese Kompositionen zeigen, daf} hier innerhalb der Choral-
bearbeitung Stilelemente der St. Martial-Schule aufgegriffen und
bis zum Hoéchstmaf} ausgebildet sind. Als Grundlage der Kom-
positionen dienen Chorile der melismatischen Art, oder genauer:
diejenigen Teile solcher Chorile, welche nicht durch den Chor,
sondern durch Solisten ausgefithrt wurden (denn die anderen
Teile wurden nach wie vor vom Chor unisono vorgetragen).
Innerhalb dieses Materials unterscheidet Leonin zwischen den
weniger melismatischen Partien, wo auf die Silbe nicht wviele
Noten treffen, und den stirker ausgezierten Silben. Im ersteren
Fall werden die Choralnoten in der Unterstimme mit Vorliebe
stark gedehnt, wihrend die Oberstimme eine belebte Koloratur
ausfiihrt; hier setzt sich also diejenige Richtung der St. Martial-
Schule fort, welche in Kompositionen mit rhythmischem Text
den Melismen die Gestalt von Orgelpunkten gab. Dort dagegen,
wo viele Noten auf die Silbe treffen, wiirde eine solche Aus-
gestaltung jeder Melodienote die Komposition im allgemeinen
zu sehr in die Linge ziehen. Hier fithrt Leonin die Unter-
simme mit Vorliebe in gemessen einherschreitenden Noten,
wihrend die Oberstimme sich wiederum in belebterer Weise
ergeht.

Bei alledem ist ein wichtiger Umstand hervorzuheben.
Wihrend wir von der rhythmischen Gestaltung der St. Martial-
Kompositionen nichts Genaues wissen und nur einen Einfluf3

! Wenn dem Verfasser in der Diskussion nach dem vorliegenden Vor-
trag die Ansicht entgegentrat, das Wort organum deute auf instrumentale
Bestimmung, so ist zu bemerken, dafl organum der mittelalterliche, besonders
der frithmittelalterliche Ausdruck fiir Mehrstimmigkeit 1st (dabei hat er teil-
weise die speziellere Bedeutung einer auf den Choral bzw. den Kirchengesang
angewandten Mehrstimmigkeit).



MITTELALTERL. MEHRSTIMMIGKEIT 19

von seiten des Versrhythmus annehmen miissen, sind uns die
Notre Dame-Kompositionen in einer Notation iiberliefert, welche,
ohne direkt mensurierend zu sein, doch in vielem den Rhyth-
mus erkennen laflt. Den Grundcharakter des Systems bestim-
men ternire Rhythmen, unter denen | J J | (betonte Linge, un-
betonte Kiirze) und I J J | (betonte Kiirze, unbetonte Linge)
die hauptsichlichsten sind. Um sich vorzustellen, wie sich dieses
System der Rhythmik konkret auswirkt, muf} man sich vor Augen
halten, daf} eine leoninische Choralbearbeitung durchweg Melisma
ist, oder genauer: sich aus lauter Melismen zusammensetzt;
denn jede Silbe dieser verhiltnismifiig kurzen Texte (einerles,
ob sie in der Unterstimme durch langgezogene Téne oder durch
eine lingere Reihe gleichmiflig schreitender Noten vertreten ist)
beansprucht einen verhiltnisméBig breiten Raum. Daher kann
die Oberstimme — denn um diese handelt es sich dem Obigen
zufolge hauptsichlich — im Rahmen der Silbe mit Hilfe des einen
oder anderen Grundrhythmus geradezu rhythmische Perioden
bauen. Regel ist hierbei, daf} die Oberstimme auf einer gewissen
Strecke (z. B. wihrend der Dauer einer Silbe) einen und den-
selben Grundrhythmus beibehilt, auf dieser Grundlage aber
Perioden verschiedener Linge bildet. Ferner ist hervorzuheben,
dafl die Oberstimme iiber Halteténen jenen Grundrhythmen
gegeniiber mehr Freiheit und mehr Abwechslung zeigt (also auch
uns groflere Ritsel bietet) als da, wo sie sich iiber einer gleich-
miflig schreitenden Unterstimme bewegt und naturgemifl ge-
bundener ist. Im ganzen halten sich in Leonins Rhythmik
GesetzmaBigkeit und Fretheit die Wage; im Verhaltnis zur
St. Martial-Rhythmik, die wir uns wohl weniger prignant zu
denken haben, bedeutet sie immerhin eine gewisse Schirfung
und Kristallisierung.

Zur Ilustrierung von Leonins Methode in ihren beiden
Ausprigungen seien zwei Stellen aus der (wahrscheinlich von
Leonin komponierten) Bearbeitung des Graduale Laus tua nach
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der Handschrift Wolfenbiittel 677 (f. 28 r. und 28 v.) angefiihrt.
(Beispiele N. 3! und 4?).

Wie rhythmisch, so weisen Leonins Oberstimmen auch
melodisch ein ,,weltlicheres” Geprige auf als diejenigen von
St. Martial. Wenn wir uns vorstellen, dafl in einer Choral-
bearbeitung Partien der emmen und der anderen Stilrichtung
abwechseln, und daf3 ferner einige Teile der Melodie einstim-
mig choraliter gesungen werden, wobei der damalige Zuhérer
in der Unterstimme der mehrstimmigen Teile die ithm vertraute
Erginzung der einstimmig gesungenen Teile erkannte, so ergibt
sich ein mannigfaltiges und doch innerlich zur Einheit verbun-
denes Gesamtbild. Die Bedeutung von Leonins Magnus liber
organi erhellt schon daraus, daf3 an 1hn eine reiche weitere Tatig-
keit ankniipfte.

Zweite Periode. Die Weiterarbeit am Magnus liber.

Das folgende Entwicklungsstadium der Notre Dame-Schule
und damit thren Hohepunkt, wie vielleicht den Héhepunkt
mittelalterlichen Schaffens iiberhaupt, verkorpert Perotinus Mag-
nus, welcher um 1200, also etwa eine Generation nach Leonin,
an der Notre Dame-Kirche dasselbe Amt innehatte.

In der zweistimmigen Einkleidung, die Leonin dem Choral
gegeben hatte, liefl ein Teil eine wesentliche Weiterbildung zu,
namlich die Partien, in denen die Grundmelodie zahlreiche Noten
iiber einer Silbe aufweist. Liefl Leonin diese Noten in der Unter-
stimme mit Vorliebe gleichwertig und unterschiedslos auf-
einanderfolgen, so tritt bei Perotin das Verfahren in den Vorder-
grund, sie systematisch in festen Gruppen anzuordnen, indem

! Falls man die in der Transkription mit einer Fermate versehenen
Noten zweitaktig dehnt, ergibe sich regelmifiger zweitaktiger Rhythmus.

? Wie man sieht, entspricht die zweite leoninische Methode etwa der
Verbindung der Themen ,,Freude, schoner Gétterfunken' und ,,Seid um-
schlungen™ im Schlufisatz der 9. Symphonie.
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das Choralmelisma z. B. diesem Rhythmus unterworfen wurde:

JUA I = P T | —. | Auchdifferen-

ziertere rhythmlsche Formeln kamen zur Anwendung, z. B.:

[ J 1] d 1] oder: 1 J 2
J£g|oder |JJ|JIJ.Hszij

l J l |. Hier greift die Unterstimme also in das Gebiet jener be-
lebteren Rhythmen ein, welche bisher beinahe ausschliefilich der
Oberstimme vorbehalten waren. Dabei hebt sie sich aber deut-
lich ab, denn es besteht — wenigstens prinzipiell — der Unter-
schied, daf} in der Oberstimme im Verlauf einer bestimmten Partie
zwar ein Grundrhythmus festgehalten wird, die Periodenbildung
aber freibleibt, wihrend in der Unterstimme bis zum Ende des
Choralmelismas unbeugsam eine konkrete rhythmische Formel
durchgefiithrt wird. Diese beinahe maschinell wirkende Starr-
heit geht so weit, daf} in den Fillen, wo das Choralmelisma in
der Unterstimme wiederholt wird, die Wiederholung der Melodie
in der Regel von einer anderen Stelle der rhythmischen Formel
beginnt,! — ein fiir unser Gefiithl hochst eigentiimliches Aus-
einandertreten von Melodie und Rhythmus.

In dieser Weise komponierte Perotin zu den leoninischen
Choralbearbeitungen Ersatzteile, die sich eben auf die stirker
melismatischen Partien der Grundmelodie beziehen, Ersatzteile,
welche in der uns vorliegenden handschriftlichen Ueberlieferung
des Magnus liber teilweise bereits in die alten Hauptkompo-
sitionen eingefiigt, teilweise fiir sich aufgezeichnet sind. Ja
manche der betreffenden Partien wurden — sei es von Perotin
selbst oder in der Schule dieses Meisters — mehr~ und vielfach
komponiert; und so siecht man im Gefolge des Magnus liber
grofle, gleichfalls nach dem Kirchenjahr geordnete Sammlungen

* Hat das Choralmelisma z.B. 37 Téne und die Formel 5, so wird die
Melodie bei der Wiederholung auf dem 3. Ton der rhythmischen Gruppe

einsetzen.
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von Ersatzteilen, aus denen der Beniitzer offenbar nach seinem
Belieben schopfen konnte, um Teile der Hauptkompositionen
durch andere zu ersetzen. Hier folge ein derartiger Ersatzteil,
der auf Perotin selbst zuriickgehen konnte, eine Bearbeitung des
nostrum aus dem Alleluia Pascha nostrum; Quelle ist die Hand-
schrift Florenz Laur. plut. 29, 1 (f. 157 v.). Die liturgische
Melodie ist zweimal (ohne Wiederholung des Textwortes!) durch-
gefithrt. (Beispiel N. 5.)

An dieser Stelle muf} eine bedeutsame Tatsache der muittel-
alterlichen Musik- (und Literatur-) Geschichte beriithrt werden,
die Entstehung von Motetten. Ein Ersatzteil wie der angefiihrte
wurde zur Motette, indem man der Oberstimme einen auf sylla-
bische Weise neugedichteten Text unterlegte, welcher inhaltlich
zum Text des in der Grundstimme liegenden Chorals pafite.}
Dieser Vorgang 1st demjenigen analog, welcher einige Jahrhunderte
frither innerhalb der einstimmigen Musik Tropen und Sequenzen
hatte entstehen lassen; der Unterschied ist nur, daf} jetzt ent-
sprechend dem besonderen rhythmischen Charakter der Ober-
stimmen die Motette schon von Anfang an in Versform auftrtt
(und zwar sind es naturgemafl Verse von wechselnder Linge).
Hier vermihlen sich also jene ,,Grundrhythmen® mit dem Vers-
rhythmus.? In solcher Weise entstandene Motetten existierten
bereits um 1200. Bis zur Mitte des 13. Jahrhunderts hatte die
Motette schon eine Reihe von Abarten entwickelt, auf die hier
mcht emgegangen werden kann. Erwihnen wir nur, daf} die

1 Es sei nicht verschwiegen, dafl neben und vor dieser vom Ersatzteil
ausgehenden Motettenart bereits eine andere existierte, welche nicht durch
Oberstimmentextierung aus einer melismatischen Vorlage hervorging; zu
maBgebendem Einfluf} gelangte die Motette indessen erst von jetzt an.

2 Unser Beispiel N. 5 mit textierter Oberstimme (und mit Einfiigung
einer Mittelstimme, die wieder einen anderen Text singt) findet man als N. 76
mn P. Aubrys Sammlung Cent motets du 13e siécle. Ein anderes Beispiel be-

gmntmderbetrStlmme|JJ|JJ JJ|JJ|J Jl

Gaude - at de -~ vo~t1 ~ o de - i - um.
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Motette sich rasch verselbstindigt (d. h. sie braucht nicht mehr
von einem melismatischen Ersatzteill abgeleitet zu sein, ihre
musikalische Substanz kann nach dem Muster des Ersatzteils
speziell fiir sie geschaffen sein), daf ihre Grundstimme vorwie-
gend instrumental wird, sowie daf} die Motette rasch das weltliche
Gebiet einbezieht (was sie nicht hindert, die Konvenienz des litur-
gischen Melodiebruchstiicks als Grundstimme beizubehalten).

Drei- und vierstimmige Choralbearbeitungen.

Indessen blieb die Notre Dame-Schule und speziell Perotin
bei jener an den zweistimmigen Magnus liber ankniipfenden
Betitigung nicht stehen, sondern es entstanden auch selbstindige
drei- und vierstimmige Choralbearbeitungen. In diesen wird
allerdings, insbesondere bei den weniger melismatischen Partien
des Chorals, von der leoninischen Haltetonmethode ausgiebiger
Gebrauch gemacht, doch sind es hier zwei oder drei Stimmen,
die sich dariiber in Koloraturen ergehen. Das gegenseitige Ver-
hiltnis der Oberstimmen laBt eine iltere Richtung erkennen, in
der sie rhythmisch stark aneinander gebunden sind, d. h. ihre
Perioden parallel bilden, und eine jiingere, in der sie groflere
Unabhingigkeit bekunden. Eine thematische Durcharbeitung
im Rahmen der einzelnen Stimme liegt bereits in der ilteren
Richtung vor, eine motivische Verkniipfung der Stimmen unter-
einander tritt jedoch erst innerhalb der spiteren Richtung in
entwickelterer Form zutage. Die letztere Stilart bedingt bereits

1 Die Motette als Abzweigung der Choralbearbeitung scheint iibrigens
eine Schwester in Gestalt der mehrstimmigen Instrumentalkomposition gehabt
zu haben: Stiicke, die sich ganz nach Art der Motette iiber einem melis-
matischen Choralbruchstiick aufbauen und dabei in allen Stimmen instru-
mental sind. Hierzu méchte ich nicht nur die bekannten Stiicke am Ende
der von P. Aubry herausgegebenen Bamberger Handschrift (darunter das ,,In
seculum viellatoris**) rechnen, sondern auch analoge Kompositionen aus Paris
B.N.lat. 15139, die allerdings ihrerseits wiederum durch Oberstimmentextie~
rung in Motetten verwandelt wurden.
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ein gemeinsames Konzipieren der Oberstimmen, ein wenigstens
partielles Abweichen von der hergebrachten Methode des kon-
sekutiven Komponierens. Die Perotin zugeschriebenen Kompo-
sitionen gehéren der letzteren Richtung an. Grof}, wie Perotin
schon im Mittelalter genannt wurde, erscheint er uns besonders
in der thematischen Arbeit, welche er in den Oberstimmen an-
wendet und in bezug auf welche speziell die wvierstimmigen
Choralbearbeitungen Erstaunliches bieten.

Im ganzen bedeutet die perotinische Entwicklungsstufe auf
dem Gebiet der Choralbearbeitung einen entschiedenen Schritt
im Sinne der weiteren Kristallisierung und Bindung der Rhyth-
men. Dies zeigt sich nicht nur in den Formeln, die bei melis-
matischen Choralpartien in der Grundstimme angewendet wer-
den, sondern auch darin, dafl ein quadratischer Rhythmus in
weitgehendem Mafle die Oberstimmen durchdringt. Es ist, wie
wenn sich das Naturhaft-Unbewufite mehr und mehr zum
Menschlich-Rationalen wandelte.

Die Komposition mit rhythmischem Text in der Notre Dame-
Schule.

Von Perotin héren wir wieder, daf} er die Gattung der Kom-
position mit rhythmischem Text pflegte, was aber nicht aus-
schliefit, daf} diese in der Notre Dame-Schule von Anfang an
gepflegt wurde. Die Komposition mit rhythmischem Text der
Notre Dame-Schule weist derjenigen von St. Martial gegeniiber
im allgemeinen den Unterschied auf, daf}, wihrend uns die
St. Martial-Notierungen iiber die Rhythmen im ungewissen
lassen, jetzt das Hineinspielen jenes Systems terniarer Rhythmen
mit Deutlichkeit auch innerhalb dieser Gattung zu konstatieren
ist. Und wieder 1afit sich innerhalb der Notre Dame -~ Schule
hier, wie auf dem Gebiet der Choralbearbeitung, ein allméhliches
Fortschreiten rhythmischer Bindung herausfiihlen.
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Die Modalititen des In-die-Erscheinung-Tretens dieses
Systems sind indessen in der Komposition mit rhythmischem
Text nicht dieselben wie in der Choralbearbeitung; sie sind dem
Grundgesetz der Gattung angepafit.

Zunichst ist zu bemerken, daf} jenes System sich in erster
Linie innerhalb der Melismen der Komposition mit rhythmischem
Text entfaltet. Aber auch hier sind der Choralbearbeitung
gegeniiber Unterschiede zu beobachten. Wihrend die Unter-
stimme dort, wo sie einen gegebenen Choral zur Geltung bringt,
teilweise auf dem Prinzip der Haltetone, teilweise auf demjenigen
der ostinaten Rhythmen aufgebaut ist, steht sie hier, wo ihr in
der iiberwiegenden Zahl der Fille keine selbstindige Priexistenz
zukommt, eher auf gleichem Fufl mit der Oberstimme (bzw.den
Oberstimmen): sie folgt in freier Periodenbildung einem Grund-
rhythmus. So verhalten sich die Grundstimme und die Ober-
stimme (bzw. die Grundstimme und die Oberstimmen) zu-
einander ungefihr wie in einer mehr als zweistimmigen Choral-
bearbeitung die Oberstimmen. Wiederum ist hier eine iltere
Stilrichtung zu unterscheiden, in der die Stimmen rhythmisch
stark aneinander gebunden sind, und eine jiingere, wo sie sich
in threm Periodenbau eher durchdringen und zugleich eine aus-
gesprochene thematische Verkniipfung zeigen — was alles
wiederum auf gemeinsame Konzeption der Stimmen deutet.
Wenn irgendwo, so treten hier Anfinge des a cappella-Stils greif-
bar zutage (was noch augenfilliger wire, wenn man die Stimmen
mit einem mehr oder weniger syllabischen Text versehen wiirde),
Die Perotin zugeschriebenen Kompositioren gehéren auch in
diesem Fall zur entwickelteren Stilrichtung.

Dem stehen die von den Melismen umrahmten syllabischen
Partien gegeniiber. Hier ldfit uns die Notation in bezug auf das
Rhythmische so gut wie ganz im Stich. Vielleicht diirfen wir
annehmen, dafl wir es zunichst noch nicht mit derselben Ver-
bindung zwischen jenem rhythmischen System und dem Vers-
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rhythmus zu tun haben, wie wir sie in der Motette beobachteten.
Es scheint, dafl zunichst eher an ein gleichmaflig-schweres Auf-
emnanderfolgen der Silbenwerte zu denken ist, welche einerseits
an die ,,primitive’’ Mehrstimmigkeit erinnern, anderseits sich
der terniren Rhythmik der Melismen etwa im Sinne des J =
I J J | = | J J | angleichen. Wo ein solcher Silbenwert in
ein paar Noten aufgeldst ist, mufl dann wohl an ternire Teilung
gedacht werden, die aber hier nicht den ausgeprigt rhythmischen
Charakter hat wie in den Melismen.!

Im ganzen scheinen diese Kompositionen eine eigentiimliche
Synthese rein musikalischer Rhythmik in den Melismen und
eines durch das Versmafl bestimmten Rhythmus in den syllabi-
schen Teilen zu ergeben.

Wenn soeben in bezug auf den kontrapunktisch-rhythmischen
Bau der Melismen ein iltere und eine entwickeltere Richtung
unterschieden wurde, so ist anderseits eine Einteillung der Kom-
positionen auf Grund der gréfleren oder geringeren Ausdehnung
des melismatischen Elements méglich. Diese Unterscheidung
koinzidiert mit der obigen insofern, als entwickelterer Melismen-
bau in der Hauptsache da zu finden ist, wo das melismatische
Element die groBite Ausdehnung erreicht; hingegen besitzen wir
auch manche Kompositionen, in denen das melismatische Element
bei sehr grofler Ausdehnung auf der weniger entwickelten Stufe
steht.

In der quantitativ bescheideneren Richtung trifft man das
melismatische Element beinahe nur am Schlufl des Stiicks (oder
genauer: der Strophe, da Werke dieser Kategorie vorwiegend
strophisch komponiert sind), wo es gleichsam eine Koda bildet.

! In Transkriptionen diirfte wohl hier der Grundformel | AJ I,die im
Rahmen der Silbe abschlieBenden Charakter hat, vor der die Grenze iiber-

briickenden I(H J ! der Vorzug zu geben sein, wie denn vielleicht im
St. Martial-Stadium dem Ende der Silbenauszierung ein lingeres Aushalten
entsprach.
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Die andere Richtung bedeutet innerhalb dieser Kompo-
sitionsgattung einen ebensolchen Hohepunkt, wie der kombi-
nierte leoninisch-perotinische Stil in der Choralbearbeitung. Die
Tendenz zu hochster Kraftanspannung zeigt sich schon darin,
dafl der Text (auch wo er strophisch ist) vorzugsweise durch-
komponiert wird. Ferner hat eine iiberschwengliche Ausbreitung
des melismatischen Elements statt. Dieses iibertrifft dem Um-
fange nach sogar den syllabischen Teil, dem es eigentlich als
Rahmen dienen soll. Das groBite Ausmal erreichen die Melismen
am Ende des Stiicks. Weiter findet man sie am Ende von Strophen,
Versgruppen und einzelnen Versen,! sowie bei Zisuren. Daneben
spielen Anfangsmelismen eine nicht unbedeutende Rolle. Durch-
weg i1st zu beobachten, dafl dem formal wichtigeren Einschnitt
das groflere Melisma entspricht, wobei hiufig gerade vor einem
Hauptmelisma lingere Zeit hindurch Ausschmiickungen unter-
lassen werden, — eine Anordnung, die sowohl im hdchsten
Mafle architektonisch ist, da sie den Bau des Stiicks verdeut-
licht, als auch dynamischen Charakter hat, indem der leichte
Flug der Melismen und der schwere Schritt der syllabischen
Teile wechselseitig nicht nur 1m Verhiltnis dufleren Kontrastes,
sondern in demjenigen von Spannung und L&sung stehen.
Uebrigens koénnen die Melismen noch einer anderen Tendenz
dienen, derjenigen zur Interpretation des Textes. Es finden sich
namlich Melismen, die nur den Zweck haben, einzelne im Zu-
sammenhang besonders hervorleuchtende Silben zu unter-
streichen, und ebenso kann die Fithrung der melodischen Linie
selbst programmusikmifBigen, oder genauer: tonsymbolischen
Charakter haben. So bedeutet diese Art von Kompositionen die
stolzeste Einkleidung, die das mittelalterliche Dichterwort ge-
funden hat.

' Von den SchluBmelismen im allgemeinen gilt (wie wir es schon im
St. Martial-Bereich beobachteten), daf} sie die vorletzte Silbe (auch wo diese
unbetont ist) vor der letzten bevorzugen.
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Die Perotin zugeschriebenen Kompositionen gehﬁren zur
hochmelismatischen Art (und ferner vertreten sie, wie bereits
bemerkt, das in bezug auf den Melismenbau entwickeltere
Stadium). Als Beispiel diene der erste Vers eines seinen Text
durchkomponierenden zweistimmigen Werkes, fiir welches Pero-
tins Autorschaft zwar nicht bezeugt, aber wahrscheinlich ist
(nach den Handschriften Florenz Laur. plut. 29, 1 f. 278 v.
und Wolfenbiittel 677 f. 145 v.) (Beispiel N. 6).

Neben diesen beiden Ausprigungen der melismatischen
Schreibweise wurde von der Notre Dame-Schule aber auch die
melismenlose Art gepflegt, die sich durchweg auf den Vers-
rhythmus griindet und in der sich die Ausschmiickung im wesent-
lichen auf Figuration im engeren Sinne beschrinkt (d. h. den
der Silbe normalerweise zukommenden Wert nicht erweitert
oder hochstens etwa bei einer vorletzten Silbe eine Dehnung auf
das doppelte Maf} zur Folge hat). Die Erklarung dieses Neben-
einanders diirfte darin liegen, dafl es schon damals mehr und
weniger geiibte Singer gab, und dafl die Komponisten es sich
angelegen sein lieflen, den Bediirfnissen der einen wie der anderen
Geniige zu tun; ferner mufl auch der Grad des technischen
Konnens des Komponisten in Betracht gezogen werden, da
natiirlich nicht jeder Aufgaben bewiltigen konnte, wie sie sich
der Schépfer des Pater noster commiserans stellte.

Ausblick auf die weitere Entwicklung.

Wir kénnten hier abschlieflen, doch sei noch auf die spit-
mittelalterliche Entwicklung etwa von der Mitte des 13. bis
zum Ende des 14. Jahrhunderts ein Blick geworfen.

In der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts steht die Weiter-
entwicklung der Motette durchaus im Vordergrund.® Dies be-

' Von grofiter Wichtigkeit ist, da3 hierbei das alte System der Rhyth-
mik gewaltig ausgebaut und differenziert, zugleich damit aber auch durch-
brochen wird.
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deutet, daf} die zentralen, in der Entwicklung der Mehrstimmig-
keit fithrenden Kreise sich beinahe ausschlieBBlich mit ihr be-
schiftigen. Abgelegenere, ,,provinzielle” Kreise befassen sich
jedoch nach wie vor eifrig mit der Choralbearbeitung und der
Komposition mit rhythmischem Text — nicht im Sinne einer
weiteren Potenzierung des Notre Dame-Stils (denn eine solche
wire kaum moglich gewesen, und anderseits entsprach die
rdumliche Ausbreitung der Notre Dame-Kunst durchaus nicht
ihrer Vorangeschrittenheit), sondern in einem bescheideneren,
aber immerhin nicht kunstlosen Sinne. Was die Choralbearbei-
tung betrifft, so sehen wir die Choralmelodie weder durch grofle
Haltetone gedehnt noch in feste rhythmische Formeln geprefit,
sondern nur im Sinne der terniren Rhythmik mehr oder weniger
ansprechend mensuriert. Die Komposition mit rhythmischem
Text halt sich enger als im Notre Dame-Kreis an das Liturgische,
was seinerseits den konservativeren Charakter der betr. Kreise
illustriert. Die erhaltenen Denkmailer scheinen am ehesten auf
Nordfrankreich oder England zu deuten. Uebrigens besitzen wir
ferner Zeugnisse dafiir, daf§ sogar eine ganz primitive Mehr-
stimmigkeit in der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts und noch
spiter in Westeuropa und Italien im Dienst der Kirche geiibt
wurde.

Entwicklungsgeschichtlich von Interesse sind die bald
nach der Jahrhundertmitte komponierten dreistimmigen Ron-
deaux von Adam de la Halle. Dieser war zwar kein fithrender
Geist in der Entwicklung der Mehrstimmigkeit (immerhin hat
er sich am Motettenschaffen seiner Zeit beteiligt), und die
Rondeaux sind in ihrer Faktur bescheiden genug, speziell an-~
gesichts 1threr Melismenlosigkeit. Aber diese Stiicke bieten
doch in mancher Hinsicht etwas Neues. In ihnen, die uns
bereits in mensuraler Notierung vorliegen, sehen wir die
Silbenfolge zumeist nicht durch jene gleichmiBig schweren
Werte, sondern durch differenzierende ternire Rhythmen aus-
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gedriickt.! Wichtig ist, dafl die weltliche Lyrik sich nunmehr
innerhalb dieser Kompositionsgattung heimisch macht. Und
vom kontrapunktischen Standpunkt aus ist zu bemerken, daf} in
emem Teil dieser Rondeaux offenbar nicht die Unterstimme,
sondern die Mittelstimme melodischer Ausgangspunkt ist.?

! Ganz ohne Vorginger war Adam hierin freilich nicht.

2 Daf} es sich nur um einen Teil der Rondeaux und nicht um alle han-
delt, stimmt allerdings mit der heute iiblichen Ansicht, welche dem Verfasser
auch in der Diskussion nach dem vorliegenden Vortrag entgegentrat, nicht
iiberein. Die letztere Ansicht stiitzt sich auf die Tatsache, dafl im Renart
Rondeaux von Adam nur der Mittelstimme nach zitiert werden. Dies will
indessen nicht viel heiflen, da wir im 13. Jahrhundert auch dreistimmige
Motetten vielfach der Mittelstimme nach zitiert sehen. Betrachten wir da-
gegen die Rondeaux selbst, so ergeben die melodisch-kontrapunktischen Ver-
hiltnisse eine Scheidung in zwei Gruppen: in der einen hat die Unterstimme
den Charakter einer einfachen volkstiimlichen Melodiephrase, wihrend die
Mittelsimme ein Uebergewicht in der Figuration zeigt (zugleich fillt auf,
daf diese beiden Stimmen sich nicht kreuzen); in der anderen liegt die Grund-
melodie — aber eine solche von weniger volkstiimlicher Prigung — offenbar
m der Mittelstimme, wihrend die Unterstimme eher Stiitzstimme ist (zu-
gleich ist eine haufige Kreuzung dieser Stimmen zu beobachten). Eine Bestiti-
gung fiir die Auffassung des Schreibers dieser Zeilen kénnte auch darin er-
blickt werden, dafl die volkstiimlich klingende Unterstimme des Rondeau
N. 6 (Fi mari), wie aus der Montpellier-Motette Dame bele — Fi mari —
Nus n'iert (Coussemaker, L'art... N. 27) zu schlieBen ist, ein volkstiimliches
Rondeau mit dem Text Nus n'iert gewesen sein mufl (daB jene Motette auch
den Anfang der Mittelstimme des betr. Rondeau ztiert, hebt das Gewicht
dieses Zeugnisses nicht auf). Das Verhiltnis zwischen jenem Rondeau und
dieser Motette laBt sich schwer anders erkliren, als daBl Adam als Grund-
melodie seines Rondeau N. 6 die volkstiimliche Melodie Nus n’iert wihlte,
die er seinem neuen Text entsprechend etwas streckte und tiber die er zwei
Oberstimmen setzte; der Autor der Motette — welcher Adam selbst sein
konnte, obgleich es nicht bezeugt ist — hitte dann, wie es sich hier gehérte,
die volkstiimliche Melodie unverindert und mit der Angabe ihres Textes
angefithrt und dariiber zwei Stimmen in Motettenform gesetzt, von denen
die mittlere stellenweise die Mittelstimme des Rondeau reproduziert und auch
die Oberstimme mit derjenigen des Rondeau eine gewisse Uebereinstimmung
zeigt. Selbstverstandlich ist auch da, wo in Adams Rondeaux die Unterstimme
Grundstimme sein diirfte, die Mittelstimme mit besonderer Sorgfalt behandelt
(und dies dient mit dazu, die Maglichkeit der sich auf die Mittelstimmen
beziehenden Zitate zu erkliren), aber dies finden wir auch in Motetten, d. h.
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Die Komposition mit rhythmischem Text als weltliches
Gebilde tritt uns sodann im 14. Jahrhundert hauptsichlich in
Cestalt des italienischen Madrigals entgegen, welches meist
zweistimmig ist und den melodischen Schwerpunkt in der Ober-
stimme hat. Diese Kompositionsgruppe ist im Gegensatz zu
Adams Rondeaux stark ausgeziert. Ueber den Gattungsbegriff
der Komposition mit rhythmischem Text geht sie insofern
hinaus, als die Stimmen zwar nach wie vor denselben Text
singen, aber sich mehr und mehr vom Zwang der gleichzeitigen
Aussprache der Silben freimachen.

Die Hauptlinie der Entwicklung ist jedoch eine andere.
Sie verlduft in der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts, wie
gesagt, 1m Bereich der Motette und geht von da in der ersten
Hilfte des 14. Jahrhunderts auf dasjenige iiber, was man als
Diskantlied bezeichnen kénnte: eine mehr oder weniger aus-
gezierte Gesangsmelodie bildet den Kern des Ganzen; sie liegt in
der Oberstimme (bzw. in einer der Oberstimmen); gestiitzt wird
sie in erster Linie durch eine hinzugesetzte instrumentale Unter-
stimme, der sich auch weitere Instrumentalstimmen zugese]len
kénnen. Der Hauptvertreter dieser Kompositionsgattung im
14, Jahrhundert ist der Franzose Guillaume de Machaut; in
der zweiten Jahrhunderthilfte fafit sie auch in Italien Fufl.

Es ist naheliegend, diese Gattung von der Motette abzu-
leiten; indessen ist sie bis zu einem gewissen Grade auch in
der Komposition mit rhythmischem Text vorgebildet, sofern
diese den melodischen Schwerpunkt nicht mehr in die Unter-
stimme verlegt (worin man allerdings wiederum einen Einfluf3
der Motette sehen konnte). Sodann ist aber das Trouverelied
nicht zu vergessen, welches uns zwar in der handschriftlichen

m Fillen, wo die Grundmelodie zweifellos in der Unterstimme liegt. — Bei-
liufig sei noch das Zitieren der Mittelstimme des Rondeau N. 12 in der
Mittelstimme einer sicher von Adam selbst geschaffenen Motette (letztere s. bei
E. de Coussemaker, Oeuvres complétes du tr. A. de la H., S. 246 ff.) erwihnt.
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Ueberlieferung nur einstimmig entgegentritt, von dem wir
aber wissen, daf} es praktisch meist mit einer — wohl nicht nur
unisono mitspielenden — Instrumentalbegleitung ausgefiihrt
wurde. In diesem Sinne ist es von Interesse, daf} mitten in einer
Sammlung von Trouvéreliedern ein solches Lied mit instru-
mentaler Stiitzstimme iiberliefert ist, welches, da es wohl noch
in das 13. Jahrhundert gehoren diirfte, als frithestes Beispiel
der neuen Gattung angesehen werden kann. Dieses Stiick, auf
dessen entwicklungsgeschichtliche Bedeutung F. Ludwig auf-
merksam machte, sei in der Beilage nach Paris B. N. fr. 846
f. 21 r. angefiihrt (Beispiel N. 7).

Wir haben es im 14. Jahrhundert also hauptsichlich mit der
Motette, dem Diskantlied und jener Fortfiihrung der Kompo-
sition mit rhythmischem Text zu tun. Selbstverstindlich wir-
ken diese Gattungen vielfach aufeinander ein.

Riickblick.

Ueberblicken wir die ganze Entwicklung der mittelalter-
lichen Mehrstimmigkeit, so lifit sich eine fortschreitende Linie
herauslésen, welche vom primitiven Organum iiber St. Martial
nach Notre Dame fithrt und dann auf dem Wege iiber die Mo-
tette in das Diskantlied miindet. Damit ist aber die Mannig-
faltigkeit der Tatsachen keineswegs erschépft. Das italienische
Madrigal des 14. Jahrhunderts, das in jenem Sinne weniger
wfortschrittlich” ist, birgt darum doch eine Menge frischer
Werte, und in ihrer Art ist auch die bescheidenere, im Ver-
haltnis zu Notre Dame ,,reaktionire” Choralbearbeitung pro-
vinzieller Kreise im ausgehenden 13. Jahrhundert nicht zu ver-
achten. Leider ist mit Sicherheit anzunehmen, dafl die uns
vorliegende Ueberlieferung gréflere Liicken aufweist. Aber auch

1 Den Text des Stiickes, von dem der Schreiber dieser Zeilen seinerzeit
nur fliichtig Notiz nahm, hatte Herr Maurice Cauchie die Freundlichkeit, zu
verifizieren.
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sie zeigt ein reiches Spiel gestaltender Krifte, wie es nur je in
einer Kunstentwicklung zutage getreten ist.!

Musikbeispiele.

Nr. 1.
A —— A —
e @
A D
ol
s L3 P—— =
Ju-bi - - mus,e-xul - mus,
h
g g - v = = 3
m - to - ne - mus can -
h N = = e _—
, . MRS
) . { f
*)
A A
.JEE i =
t1 - cum.

*) Die eingeklammerten Noten sind moglicherweise um eine Stufe tiefer zu singen.
Zweifel erwecken ferner insbesonders die sechs ersten Tone der Grundstimme, welche z. B.
auch ¢ h a g f e lauten konnten. Die Quelle hat im Gegensatz zu den spiitern
St, Martial-Handschriften kein Liniensystem.

! Die iiberblickte Entwicklung ist, wenn wir von dem mitunter bedeut-
samen FEingreifen der britischen Inseln absehen, vorwiegend romanisch;
Deutschland steht in diesem Zeitraum noch im Hintergrunde, doch schliefit
dies einen reichen Liederfrithling nicht aus, wie denn bereits der weitgereiste
G. de Machaut in lobendem Sinne Rés d’Alemaigne (was ich als , Reihen*
deuten mochte) erwihnt,



34 J. HANDSCHIN

Nr. 2.
— T—

- —~
e e
ANSTANIY
e @&

h ,,——'-n. ._-—-‘\ )
Gl =kt
e o
Prae - sens or - bis con -s0o - la-
A 7 — P
e e
£ — —
4'_’ e E P
ANV ANSY
rY)
tor, Sa - lus mor - bum et cu - ra - tor;
A ﬁ il P _— ﬁ—\\ —
ﬁ - e—— o A ~— '
e e
—— o I
— — — =
L\STANIY i
e o
Quos vult, la - vat.
Nr. 3.
)
)] '__J P ) F— l—(1 : F—E'—r —
1 1 1 3 TR i .
e o e =
e & - T ¥ T = —
N A
Jo = =
Tu =

FI i

i i
@l

i
, 3




MEHRSTIMMIGKEIT 35

MITTELALTERL.

al_d__]p_il___g_q__

e
> 4
-
kY
LS

|

(4 W 4
N
A
QQLU
e o

¢ a\ n
e 0 b
i |l
‘. - —.O Aty
| B
[ I%
Tk .J
-l T HJ_
yush Ean)
™ i 0T
: T
Ha
1] aik:
<NEHL DR DEe <
<EL < wu B lh <

D &

ANILA NIV,
e

w0l
1179 0
5 Dr.l D
o
el Al v
L |0
i
Z I v
ol
QL 0
~NY
~ijg a
ﬁ y
16
< o € wd
O <DE
A g

€m

S
=

e o

([«




36 J. HANDSCHIN

h h q r| /—h' ll L} |' _.| 'l_ LI} 1 L) ]]_'l L ) 1 I—
N C | 2 e | | | ) E i i jl = - I
ig;fg;ifé%i;&i?EEZJi::gt:t:i?::t:gijz__z}4i z iz
e @ i '
H A
Ty
P S aed L] o L]
ANILANIYA =N L) o > e e
-9 e e e e e S A
ig;i&%;::qf&q!l_JE_.L__Z}..L__QL_.Lﬂ_SZ.‘L_ ';j:]**é—!tjg:lif
.J .) i v —
l (4 W4}
n 0 £ - 9
- D - S bl
.) .j b S O

£ ) m— pre .

\
Ahy
g~_-
EE[
Ju\/u
Ay
?__
&l
ARNS

ANIZA NIV | |

1 lql L} ¥ U

H 0
[

ANV A NIV L ]
e o
A A= —— | — e — —

i — % % I | | i | i f 3 | [#]
= ESSrE e e e PIef
.J d S — ! T - -

(W 4

RAITANIYS
o o




37

5.

MITTELALTERL. MEHRSTIMMIGKEIT
Nr.

k i
[T —jm
L ll]

| ‘wﬂv
Tl s
alllll o
i u £
4 1% £
Hd
(D 7
T_r- _

|l
L& KL
| LR
Hee AEp

‘-_

—~—

_5_| ]

=
&

L I

S

=)
&

(7]

[4W 4

M n
|

1 ¢

0 TR

=4

e o

1
anl
I
-W, m
AT
alll  [ime
[T M
\Ri N
@ll .
tili:. !—
Qll T
— o
&l L
i I
9 Nin
by o
W — 1
— i T
< 2 N wd
D P

I 4
_ T [
| i
i m
S IR
. —,%m
? T
aLl .
i i
gl
Ll 0
st
m” TR
i D
_ni- RN
LR DR
DER NER

EN it
o]
o U
QL T
W ]
Ahl7 N ll
Wl | ™
I .
QUL 0
"Inll a|
| i
QLU —La
o L
- @l -”d
S
I i
— Qll T]
< o &R
DL DN

*) Eventuell lautet der Rythmus in diesem und den zwei folgenden

d.1d. ddld=1

Wy

Takten so: l J



J. HANDSCHIN

38

Nr. 6.

; TR
® °
Qll T
%‘l _
LY A
| O
i _
iy J
Ol 0
i \
\ o
it
all 0| &
N LN
o NER
NG

H 0

[

\ N
i — B

] T

] 1
aLl —.gunv
@l of
A §
all o

A 1O
& NG
NG
. R

all ,-;A
i 0
ﬁ. -
™ WLl
il
j |®
TR M
| Lel
0 i
A N
AL e
DER DEH

2

=
=

I
=
A~ 4

-2
&

ANIVA NIV
e

e

0

e/ o

i diks e
L ®
R
o] o)
fIL) T
_.. -
il
I
HE ] LiL..‘
Llalll 1o
AT 1l
g 9
NG <
e




39

MITTELALTERL. MEHRSTIMMIGKEIT

=

_-
‘l__

le

.2

F-

£ 9

ANILANIY

A1)

BAITANIT

no

ter

T all
-Frﬂ T]
- i T1
.Il‘ =i i lIJa
I I W “-!4
T L) L
i i L )
ol ™ Yo
o YR T [
-MZ L ™ [T
ﬁr i lr
i — ALl 1 §r
, A 151 ]
o T ﬁHm_\\d <
P PER DREP S

e ¢

n QUL |
A ALl
BB T
® e
o L
\ TR
all fite
1 N
9
e <

).

ster com - mi

S¢ = rans.



40 J. HANDSCHIN

Nr. 7.
A n . J— ——— r
i | | . | T I~ ; . g ~
M_—_ﬂ:ﬁ——;{j—‘—:{‘—‘—d = —
| —y—¢ ——]
e @& *
1. Bien m’ont a - mors en - tre - pris,
Car Ia nuit quant | voi dor - mir,
h A (e
AN A 1. A A
A = ——
l\ £ |——| —e—& |
JJ vz -z - ~
Tenor
A n ] (P s R
E f_‘il I } L i [ 1 } ; e
| | f I | | | ‘r 1 % é °
j: e v - w
Je crois n'i por -| rai du - rer;
Et je me cuit re - po - ser;
[d W 4)
1 1. b . i A N
| 1 F 4 y i 1 y & g °
Go=—a= =SS
e @ L
[o W 4} P— P—— y
e e '! o i =
i I r | ! I ‘
Lors me co - vient | tres-tor - | ner Et fre-
A h '.“ X R i ] [EEmErTLesn
—t 22—t R SR 4 :
=3 I .
zZ ” = - t
o e -
h n . , . Iﬁ y 3 f . |
== = = T~~~
' o EEm=
e @ e =
mir et | tres - sail - lir; Si suis pris
A A —,
- 1 B, . 1 [ N A
# . | T e = i £
< Y LY i 1 [+") H+
5 ’d . -



MITTELALTERL. MEHRSTIMMIGKEIT 4]

\SERgN

A A — : . ¢ 1 J f
1 | & | | ! I

= _#‘ | | | | L 1

G

De de-| sir et de pan . ser.

a0 =

i | | I
] | | l
i &e = 1
e o = (=4

2. Dame, je vos cri merci;
Bien voi, n’en puis echapper.
A mains jointes je vos pri
Que faciez vos volentez
De moi, et il ert mes grez
Et me vendra a plaisir.
Sanz partir,

Vos servirai mon ae.
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