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andere Gefälligkeit baten, erhielten das Gewünschte in kürzester Zeit mit der 
stereotypen Bemerkung „EiH MaHH, ein Wort " : dieser Aussprud1 war seine Lebens-
devise. Eine hohe Auffassung von echtem Mannestum und wahrem Kameradsmafts-
geist ließ ihn zeitlebens zu seinen Kommilitonen aus der Schul- und Studienzeit 
sowie ,zu seinen Kampfgefährten aus den beiden Weltkriegen engste freundschaft-
liche Verbindung halten. 

Der Heimgang Willi Kahls bedeutet für die Musikwissenschaft einen schmerz-
limen, unersetzlid1en Verlust. Wie bei seinen Freunden und Schülern, so wird er auch 
in der Wissenschaft, für die er gelebt und gearbeitet hat, in ehrenvollem Gedächtnis 
bleiben. 

Semibrevis minima und Prolatio temporis 
Zur Entstehung der MeHsuraltheorie der Ars nova" 

VON RUDOLF BOCKHOLDT, MÜNCHEN 

Für den Werdegang des musikalischen Satzes während des 14. , 15., ja noch des 
16. Jahrhunderts war die Entwicklung jenes um 1300 entstandenen neuen Noten-
wertes, der Minima, von grundlegender Bedeutung. Anfänglim nur eine rational 
nicht faßbare Nebenform der Semibrevis, ohne ein eigenes verbindlimes Symbol 
i,n der Notenschrift, wird dieses neue rhythmische Element bald zu einem festen 
Baustein des Satzes; es erhält ein eigenes Notenzeichen, es wird fähig, als Träger 
einer Textsilbe zu fungieren, und schon sehr bald ist es gar nicht mehr der „kleinste" 
Baustein, sondern darf weiter unterteilt werden. Dennoch behält die Minima wäh-
rend des ganzen 14. Jahrhunderts musikalisch den Charakter einer Ziernote, eines 
Teilwertes : sie bleibt nom auf lange Zeit nur ein unselbständiger Bestandteil jener 
charakteristischen starren, aus Minimen und Semibreven gebauten Floskeln, die 
besonders die französische Musik bis zu den frühen Werken von Dufay kennzeich-
nen. Die Minima ist jetzt zwar im engeren Sinne rhythmisch (nämlich in ihrer 
Dauer, in der zeitlichen Abfolge der einzelnen Stimme - und somit auch in der 
Mensuraltheorie) ein rational eindeutig erfaßter Wert geworden, nicht jedom in 
klanglicher Hinsidlt, in der Gleid1zeitigkeit der miteinander erklingenden Stimmen. 
Anders gesagt : das Konsonieren und Dissonieren der Minima ist, noch im Anfang 
des 15. Jahrhunderts, weitgehend vom Zufall, d. h. von der melodischen Bewegung 
der Einzelstimme, abhän gig. Die rhythmische Entwicklung ist der klanglichen also 
sozusagen weit voraus, sie hat sim selbständig gemacht - man denke aum an die 
ins Uferlose wuchernden rhythmischen Raffinessen der Musik der „französisd1en 
Spätzeit", etwa in der Handsduift Chantilly. Erst im Werk Dufays wird der ent-
scheidende Schritt getan, der zur Aufhebung dieses Vorsprunges führt. Hier läßt 
sich beobachten, wie die Minima sim auch klanglich dem Satz einzufügen anfängt; 
die ornamentalen Floskeln lösen sich jetzt auf, die Minima isoliert sich melodisch 

•) D ie vo rl iegende Arbeit entsta nd im Rahmen ein es Forschungsauftrags der Musikhis to ri schen Kommission 
de r Bayerischen A ka demie der Wissenschaften (Vorsitzender Professor Dr. T hrasybulos G. Georgiades) . Ich 
möchte bei d ieser Gelegenhei t der Akademie dafür danken, daß sie mi r diese Forschungen ermöglicht ha t. 
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und rhythmisch und muß sich nun den jeweiligen klanglichen Verhältnissen des Satz-
ganzen anpassen 1. Aber erst in der Musik Palestrinas und Lassos findet dieser 
Ausgleichsvorgang seinen endgültigen Abschluß, erst hier ist die Minima, jetzt als 
„Halbe" und Zählzeit, rhythmisch, melodisch, klanglich und in ihrem Verhältnis 
,zum Text wirklich restlos erfaßt, ,,durchsichtig" geworden 2 • 

Diesen Prozeß in der Musik der französischen Ars nova und der Niederländer in 
seinen einzelnen Stadien zu verfolgen und jeweils an den musikalischen Zeugnissen 
selbst sichtbar zu machen, wäre eine sehr lohnende Aufgabe. Es läge nahe, bei 
einem solchen Versuch an der Stelle anzusetzen, wo der Anfang der gekennzeich-
neten Entwicklung liegt, also bei den frühesten Werken der Ars nova. In den 
jüngeren Musikeinlagen des Roman de Fauvel zum Beispiel stoßen wir bekanntlich 
auf den Versuch, bei Teilungen der Brevis in vier und mehr Semibreven eine ver-
schiedene Dauer der Teilwerte graphisch ,zum Ausdruck zu bringen (längere Werte, 
häufig, durch einen Abwärtsstrich, kürzere, sehr selten, durch einen Aufwärtsstrich, 
das spätere endgültige Kennzeichen der Minima). Allerdings stammen diese Unter-
scheidungsmittel wahrscheinlich von einer späteren Hand und stellen also eine 
nach träg 1 ich e Deutung der rhythmisd1en Verhältnisse dar 3• Daß die Notenschrift 
hier noch keinen eindeutigen Aufschluß über den Rhythmus der Einzelstimme gibt, 
rührt eben daher, daß dieser noch eine im Verhältnis zum Sat,zganzen relativ unab-
hängige Komponente ist und deshalb mehrere verschiedene Deutungen, das heißt 
Ausführungen, ermöglicht (vgl. unten S. 14). 

Wie in der Notenschrift spiegelt sich dieses Anfangsstadium der rationalen Fixie-
rung der Minima auch in der gleichzeitigen Musiktheorie. Mit ihr beschäftigt sich 
die vorliegende Studie. Es soll dabei nicht um die im 14. Jahrhundert, aber auch in 
der modernen Musikwissenschaft (zum Beispiel von Hugo Riemann) häufig gestellte 
Frage gehen, wann die Minima „zuerst" verwendet wurde, oder gar, wer sie „er-
funden" habe, ja in erster Linie überhaupt nicht um die von den Theoretikern be-
schriebenen m u s i k a I i s c h e n Verhältnisse, sondern um die Frage, wie sich die 
musikalische Übergangssituation sprach 1 ich niederschlägt. Nicht nur durch den 
konkreten Inhalt der Aussagen, sondern vor allem auch durch die Art und Weise, 
wie die Theoretiker von der Musik sprechen, können wir über diese etwas 
erfahren, nämlich daraus, welche Ausdrücke sie verwenden, ob sie diese dem allge-
meinen Sprachgebrauch oder einem Vokabular von bereits erstarrten Termini ent-
nehmen, von welcher Seite her sie überhaupt die musikalischen Phänomene ,zu er-
fassen versuchen, und wie nicht nur je nach dem Zeitpunkt der Abfassung, sondern 
auch nach dem jeweiligen Blickwinkel des Verfassers bei scheinbar gleichem Inhalt 
doch die Akzente ganz verschieden gesetzt si,nd. 

1 Vgl. hierüber auch R. Bockholdt, Die frülm1 M esse11koH1positio11e11 vo11 Guillau111e Dufay, Münchner 
Veröffentlichungen zur Musikgeschichte, Band S, Tutzing 1960, besonders S. 102 ff. 
2 Es handel t sich also bei diesem Prozeß keineswegs bloß um eine allmähliche Tempoverschiebung, bei der 
die Minima und später die Semiminima einfach an die Stelle der früheren Semibrevis getreten wären. So sieht 
im 14. Jhdt . schon Jacobus von Lüttich die Entwicklung, der aber polemisch eingestellt ist und nachweisen 
möchte, daß die "Modemen" im Grunde gar nichts Neues gebracht haben (vgl. Coussemaker, Scrlptorulff de 
musica 111edil aevi 11ova series - i m folgenden abgekürzt: CS - , Band 11. S. 400 f.; 419). Auch wenn d ie 
Brevis in der Notre-Dame-Sd,ule, die Semibrevis bei Petrus de Cruce, die Minima bei Machaut und das 
Viertel bei Palestrina wirklich ungefähr die g~iche Zeitdauer beanspruchen (vgl. etwa die Zusammenstellung 
von W. Apel, The Notatio11 of Polypho11lc Music 900-1600, 4/1949, S. 343), so ist doch das Satzgefüge und 
damit die Funktion der genannten Werte auf Jeder neuen Stufe jeweils von Grund auf verwandelt. 
3 Vgl. W. Apel, a. a. 0 . S. 324 ff. 
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Ausgangs- und Endpunkt des fraglichen Zeitraums lassen sich im Hinblick auf 
unser Thema stichwortartig angeben durch zwei (willkürlich gewählte) Zitate. In 
Francos Ars cantus mensurabilis (um 1260 oder etwas später) heißt es an einer 
Stelle: ,,nota semibrevium plures quau1 tres pro recta brevi non passe accipi, 
quarum quaelibet minor semibrevis dicitur, eo quod minima pars est ipsius rectae 
brevis" 4, während es bei Johannes de Muris (Libellus cantus mensurabilis, um 
1340/ 50) so lautet: ,,Brevis in tempore pcrfecto valet tres semibreves, in imperfecto 
duas . . . Semibrevis in majori prolatione valet tres minimas, in minori duas" 5• 

Bei Franco: die Semibrevis als „ minima pars" (ein Drittel) des Tempus; bei Johan-
nes de Muris, unter Verwendung der neuen Termini technici „prolatio ma;or" und 
„miHor", die „mi11ima" als kleinster Teil von Semibrevis (die Hälfte oder ein 
Drittel) bzw. Brevis (Viertel, Sechstel oder Neuntel). - Zwischen diesen beiden 
Zeugnissen (etwa 1320) liegt der Traktat Ars Nova von Philippe de Vitry, mit dem 
wir uns eingehender beschäftigen wollen 6• 

Philippe de Vitry, vor Machaut und dann neben diesem der größte Musiker seiner 
Zeit, ist zugleid1 der Verfasser derjenigen Schrift, die dann der gesamten Musik des 
14. Jahrhunderts den Namen gegeben hat 7. Hugo Riemann hat in seiner Geschichte 
der Musikt/.,,eorie die Bedeutung Vitrys als Theoretiker angezweifelt, indem er zu 
zeigen versuchte, daß seine angeblichen Neuerungen von anderen schon früher und 
„klarer" formuliert worden seien 8• Im Hintergrund sieht man hier Riemanns (vom 
Denken des 19. Jahrhunderts bestimmte) Neigung, die Musikgeschidlte als einen 
geradlinigen, ,,eingleisigen" Prozeß aufzufassen und diesen folgerichtig nur nach 
den jeweiligen Neuerungen oder „Erfindungen" zu beurteilen. Eine solche Einstel-

4 CS 1. 122a. Die Entstehungszeit wird z. B. von Besselcr, MGG IV. 692, mit .vern1utuHgsweise 111u 1260" . 
von Reese, Music iH the Middle Ages, 289, da-gegen mit .kurz Hach 1280" angegeben. - Bei Gerbert, Scrip-
tores ecclesiastici de 1Husica sacra potissimmtt (im folgenden abgekürzt: GS), Band III, S. 5 lautet die 
gleiche Stelle anders, nämlich so, als könne die Brevis bis zu neun Teilwerte enthalten. Ernst Kurth, 
Kritische BemerkuttgeH 21<11t V. Kapitel der .Ars cantus 1t1e,m1rabi/is" des Frattko von KölH (Kirchelnmusika-
lisches Jahrbuch 21, 1908, 39 ff.), hat wie mir scheint völlig zu Recht angenommen (s. S. 44) , daß diese 
Ve rsion auf einem Mißverständnis des fraglichen Kopisten beruht, der zu einer wesentlidt späteren Zeit 
sduieb und den Z usammenhang nicht mehr verstand . (Die Gerbertsche Lesart findet sich tatsächlich in einer 
Mailänder Hs. ; vgl. das Faksimile in F. Gennrichs Ausgabe, Heft 15 / 16 seiner Musikwissenschaftlichen 
Studienbibliothek, Darmstadt 1957.) Kurths Ausführungen wäre noch h inzuzufügen , daß die fragliche Stelle 
bei Gerbert sdton in sich selbst widersprüchlich ist: was soll heißen •.. . semibrevium p a H c / o r es quam tres 
(ve/ plures qua111 11ovem) 110 11 passe accipi", ziumal einige Zeilen später dann dodt , wie bei Cousscmaker, 
folgt: .11ec miHus quam duas" 7 - Ein Prob!Jem bilden in den Traktaten die Notenbeispiele. Sie weichen in 
den verschiedenen hs . Fassungen ein und desselben Traktates oft stark voneinander ab. Vor allem aber: 
wo die Beispiele einen T ext erläutern sollen, der Fragen der Notenschrift behandelt, die Niederschrift des 
Traktats jedoch (wie meistens) einer viel späteren Zeit angehört als seine Abfassung, entsteht die Frage. 
inwiefern die Beispiele das im Text Gesagte wirklich noch angemessen illustrieren . Auf der anderen Seite 
aber ist es bei der Edition der älteren Theoretiker unerläßlidt (damit wenigstens die lntentionen des Kopisten 
nidtt verfälscht werden), die Niederschrift der Musikbeispiele ganz genau zu n ehmen. Im Grwnde lassen sie 
sich gar nicht abdrucken, auch wenn dies sorgfältiger geschieht als vielfadt bei Gerbert und Coussemaker, 
sondern nur nachzeidrnen bzw. faksimilieren. Sogar das n ach der Ha ndschrift korrigierte Beispiel in dem 
Aufsatz von Kurth (S. 39) stimmt nicht völlig mit dem Original überein (vgl. das Faksimile bei Gennrich, 
a. a. 0 .) 1 
s CS III, 46b und 47a. 
6 Außer Betracht bleiben die italienischen Theoretiker, da diese , wie z. B. Marchettus von Padua, eigene 
Wege gehen oder, wie die späteren, die französische Entwicklung doch jedenfalls sehr aus der Entfernung 
sehen . (Zu Mardtettus vgl. neuerdings Marie Louise Martinez. Die Musik des (riihett TreceHto, Münchner 
Veröffentlichungen zur Musikgeschichte, Band 9, Tutzing 1963 lim Druck].) 
7 Außer Vitry gibt es mit einer einzigen Ausnahme eigentlich niemanden, der als Komponist und als Theo-
retiker zu gleich großer Berühmtheit gekommen ist. Der einzige Name, der einem bei der Sudte nach etwas 
Ähnlichem noch einfällt, ist der Jean-Philippe Rameaus. 
8 Geschichte der Musiktheorie im /X.-XIX. Jahrhuuderr, 2/ 1921. insbesondere Kap. 10, z. B. S. 225 in bezug 
auf die . 4 Prolationen" bei Marchettus von Padua und dem Anonymus VI in CS IIJ . Daß der Anonymus VI 
früher sei als die Ars Nova, schließt Riemann bezeichnenderweise daraus, daß er im Gegensatz zu d ieser die 
Semiminima .noch" nicht erwähnt. 
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lung führt aus verschiedenen Gründen zu einem verzerrten Bild (schon deshalb, weil 
es nicht nur einen, sondern viele Traditionsbereiche nebeneinander gibt, die sich 
nicht zu berühren brauchen). Ich möchte darauf aber nicht eingehen, sondern an 
Hand meiner Fragestellung zu zeigen versuchen, wodurch Vitry auch als Theoretiker 
aus seiner Umgebung herausragt. 

Im XV. Kapitel der Ars Nova 9 wird das „ tempus imperfeetum" behandelt, und 
erklärt, welche Zeitdauer bei Teilung desselben in 2, 3, 4, 5 oder 6 (oder auch mehr) 
Noten jeder von diesen jeweils zukommt. Bei Teilung in 2 Semibreven, so heißt es, 
dauert jede der beiden 3 Minimen (XV2). Bei Dreiteilung dauert die erste Semibrevis 

3 Minimen, die zweite 2, die dritte eine Minima (XV3), ,,ut hie:• • ! "10, usw. 

Schließlich: ,, Qua11do sex (nämlich 6 Semibreven) po11u11tur, om11es erunt aequales 

ttti11imae, ut hie: ! l l ! l l " (XV6). Mit anderen Worten: der als Minima 

bekannte Notenwert ist selber für Vitry noch eine Semibrevis: ,,Illa (semibrevis) 
quae valet solam (minimam), minima appellatur" (XV13), ja sogar: ,,quae vero 
minimae medietatem, sei11i11-1i11ima 11ominatur" (ebd.), wenngleich er daneben den 
isolierten Begriff „mi11ima" ebenfalls benutzt (das Kapitel XV fängt an mit dem 
Satz: ,,Sex mi11imae possu11t po11i pro tempore imperfeeto"). Die Begriffe „semi-
brevis" (allgemein jeder Teilwert des „ tempus"), ,,semibrevis mi11ima" 11 (der 
„kleinste" dieser Werte) und „ minima" (neuer Terminus für den kleinsten Teil wert, 
der, schon in Vitrys Theorie, sogar halbiert werden darf) stehen der Logik zum 
Trotz nebeneinander und sind austauschbar. Die Verwendung des Wortes „minima" 
im wörtlichen Sinne eines kleinsten Teil wertes verbindet Vitry mit der älteren 
Theorie (vgl. den oben zitierten Satz Francos von Köln 12), wogegen der neue Fach-
ausdruck „ minima" in die Zukunft weist (die obige Stelle bei Johannes de Muris). 

Schon a,n diesem Fall zeigt sich, daß Vitrys Traktat nicht den Charakter einer 
terminologisch durd1gearbeiteten, sprachlich eindeutigen systematischen Darstellung 

9 Im folgenden wird nicht die Coussemakersche, sondern die neue Ausgabe von G. Reaney, A. Gilles und 
J. Maillard zugrunde gelegt: The . Ars Nova" of Philippe de Vitry, Musica Disciplina X, 1956, S. 5 ff. Es 
wird auch zitiert nach der dort verwendeten Zählung der Kapitel (römische Ziffern) und der Sätze bzw. 
Abschnitte (kleine hodigestellte arabische Ziffern). 
10 Zu den Beispielen vgl. oben Anm. 4 . Die Hs. stammt aus dem 15. Jahrhundert . Da Vitry von unbezeidi-
neten Semibreven spricht (XV2), ist es möglich, daß ursprwiglich auch in seinen Beispielen die Semibreven 
äußerlich nidit voneinander verschieden waren; vgl. die Einleitung von G. Reaney, Musica Discipl ina X, S. 7. 
11 Diese Wortzusammensetzung in der Ars Nova nirgends, aber es heißt: eine so und so besmaffene Semi-
brevis wird . maior" (= .die größere Semibrevis", XV10), die und die dagegen . miHor" (. die kleinere Semi-
brevis", XV13), und eine weitere . miHima" (.,die kleinste Semibrevis", XV13) genannt. Und an zwei inhalt-
lich völlig parallelen Stellen (XXIl3 und XXIV3) heißt es das eine Mal .quattdo plures quam sex pOHUHtur 
semibreves", das andere Mal .quattdo Hos videmus ... plures quam quatuor 111ittlmae• . In dem mit der Ars 
Nova aufs engste verwandten Traktat der Hs. Paris 7378 A (vgl. Musica Disciplina X, 1956, 35 ff.) findet 
sich an einer Stelle auch .semibreves m ittimae" (a. a. 0., S. 52, Z eile 37). 
12 Lediglich der Inhalt hat sich gewandelt. Francos . se111ibrevis 11tittor" ( = . miHilHa pars") entspricht, der 
relativen ( 1) Dauer nach, die .semibrevis recta" Vitrys und der späteren Theorie, und Francos .semibrevls 
maior" (CS I. 122b) ist die spätere . semibrevis altera" (Ars Nova, XV17), obwohl sogar Vitry diese gleimsam 
aus Versehen audi einmal . maior nennt (XV10). Umgekehrt ist in der neuen Redeweise eine .semibrevis 
miHor , eine „kleinere" Semibrevis, jetzt eine solche, die 2 statt 3 Minimen dauert (XV4, XVS, XV13). -
Auf Einzelheiten, wie die, daß bei Vitry im sogenannten .mi11imum tempus• , das sehr schnell verläuft und 
nur 3 Semibreven enthält, kleinere Werte, jetzt .semimlttima" statt . mlttima" heißen (vgl. XX5, XX6), kann 
hier nicht eingegangen werden. Solche Stellen werden sofort vers tändlich, wenn man davon ausgeht, daß Vitry 
die rhythmischen Verhältnisse weitgehend nicht mit Fachtermini, sondern mit den Worten des allgemei'!len 
Sprachgebrauches besdireibt. - Musikalisch ist als Vorstufe der besprodienen Vitry-Stellen natürlich die durdi 
Jacobus von Lüttich (CS II. 401) Petrus de Cruce zugeschriebene, aber auch von anderen Theoretikern er-
wähnte und in der Musik selbst zu beobachtende Teilung der Brevis in mehr als drei (rhythmisch aber noch 
nicht so eindeutig wie bei Vitry fixierte) Semibreven anzusehen. 
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hat (was Riemann wahrscheinlich störte). Vielmehr beschreibt er, von der Praxis 
ausgehend, die musikalisch-rhythmischen Erscheinungen mit den Mitteln der ihm 
zur Verfügung stehenden Sprache - die eben noch nicht über die später aus solchen 
Beschreibungen hervorgehenden Fachtermini verfügte. 

Wenn man nun andere theoretische Schriften der Zeit danach befragt, ob sie 
geistig und zeitlich in die Nähe von Vitrys Ars Nova gehören, so genügt es nicht, 
dabei allein auf den Inhalt der in ihnen vorgetragenen Lehre zu achten. So gehören 
.z. B. die beiden Traktate Ars perfecta in musica Magistri Philippoti de Vitriaco 
(CS III, 28 ff.) und Philippi de Vitriaco Liber musicalium (CS III, 3 5 ff.) zwar, 
wenn man so will, ,,der Sdtule Vitrys" an 13, das heißt sie widersprechen der Lehre 
der Ars No va nicht und scheinen auch nicht von einer anderen Seite beeinflußt zu 
sein. Aber beide zeigen terminologisch und damit indirekt auch inhaltlich eine Er-
starrung zu einem bloßen Lehrsystem, zu einer trockenen Regelsammlung, wie es 
dann für viele Schriften des späteren 14. Jahrhunderts typisch wird. Hier sind 
Semibrevis und Minima überall zwei von vornherein klar getrennte Größen gewor-
den : ,, Semibrevis . .. valet tres minimas iH ma;ori prolatione, duas autem in minori 
prolatio11e" (Ars perfecta, CS III, 31b) ; ,,prima figuratio vocatur duplex lo11ga, (alia 
longa,) alia brevis, alia semibrevis, alia 111 inima, alia semiminiitta" (Liber musicalium, 
CS III, 41 a). In der Ars perf ecta ist auch, wie es sich jetzt allgemein einbürgert, von 
Imperfizierung der Semibrevis durch die Minima die Rede (32a). In der Ars No va 
dagegen sind ~- B. in der Konstellation • ! • ! die erste und dritte Note je eine 

,,semibrevis mi11or", die ,zweite und vierte eine „semibrevis minima" (XV4). 

Wirkliche Nähe zur Ars Nova dagegen zeigen die Schriften der Anonymi I, II, III, 
IV und VII in CS III, die Ars novae musicae des Johannes de Muris (GS III), 
sowie ein von Johannes Wolf herausgegebener anonymer Traktat 14• Dies zeigt 
sich nicht nur an der Frage Semibrevis-Minima, die uns im Augenblick 
allein beschäftigt, sondern zum Teil auch in anderer Hinsicht, wovon unten die Rede 
sein wird. Der Traktat 15 des Anonymus I ist eine selbständige Verarbeitung ver-
schiedener deutlich erkennbarer Vorbilder (Franco, Vitry, de Muris), wohl aus der 
zweiten Hälfte des 14. Jahrhunderts, in der die älteren Bestandteile zwar weitgehend 
wörtlich übernommen, an entscheidenden, für die neue Musik nicht mehr zutref-
fenden Punkten jedoch umformuliert werden 16• Auch hier werden Semibrevis und 
Minima durchweg untersdlieden 17• Aber gegen Schluß ist d ie Rede von den drei 

IS L. Schrade in Riema nns Musi klexikon 12. Auflage, Band II , S. 860. Daß d ie Ars perfecta nid1t von Vitry 
selber stammt, geht aus einer Stelle CS III , 29a, hervor. Riemann, Musiktheorie 230 bzw. 233 , nahm mit 
Recht an, daß b eide T raktate nich t von Vitry seien . 
14 Johannes Wolf, f i11 a11011ymer Musiktrak tat aus der erste11 Zei t der . Ars 11ova", Kirchenmusikalisches 
Jahrbudl 21, 1908, 33 ff . 
15 CS III, 334 ff . Es is t eine etwas knapper gehal tene, aber weitgehend gleichl a utende Fassung des vierten der 
Ouatuor Pri11cipalia (CS IV, 200 ff.; das vierte Pr incipale 254 ff .); zu deren Datierung und Verfassersdlaft 
(n äml ich englisdl, aber nidtt, wie Coussemaker angibt, von Simon T unstede) vgl. G. Reaney in M usica 
Disciplina VIII, 1954, S. 73 Anm. 51. 
16 Vgl. z . B.: •. . . (figurarum) sil11pliciu111 vero su11r quatllor species videlicet /011ga, brevis et semibrevis 
ac minima quae est primu111 (CS IV : prl11cipl11111) caHtus me11surab il is" (CS III. 336b) mit der gleichlautenden 
Stelle bei Fra nco (CS 1, 119a), die aber natürlich nur drei .species" (ohne Minima) nennt . Ober e ine 
ähnliche Umdeutung am Begriff des Modus vgl. unten S. 17. 
17 Der Verfasser hat (ähnlich wie Jacobus von Lüttidl im Speculu,11 musicae, aber n icht konserva t iv-polemisch) 
ein deutl iches Gefühl für das Neue, für den Unterschied zwischen den Lehren Francos und Vit rys, die er 
beide zitiert ; er h a t eine Art von „histo ri schem Gefühl" und versucht zwischen dem Vergangenen und 
seiner Gegenwa rt zu verm itteln . 
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„gradus" des Notensystems (gleichsam drei einander übergeordneten Räumen, die 
in sich gleich gebaut sind : 1. Minima - imperfekte Semibrevis - perfekte Semi-
brevis; 2. Semibrevis - imperfekte Brevis - perfekte Brevis; 3. Brevis recta -
imperfekte Longa - perfekte Longa), und hier heißt es, daß man innerhalb ihres 
„gradus" eigentlich jede Note „mi11ima", ,,mi11or" und „ma;or" nennen müsse 
(CS III, 351; CS IV, 274). 

Das berührt sich wegen der Anschaulichkeit, mit der die Begriffe „mi11ima" usw. 
benutzt werden, mit der Ars Nova. Abweichend ist aber die (für die Folgezeit sehr 
wichtige) Vorstellung von der prinzipiell gleichen Struktur der Verhältnisse zwischen 
je zwei benachbarten Notenwerten, der trotz verschiedener absoluter Dauer 
prinzipiell gleichen Funktion a 11 er Notenwerte also. Diese „gradus" -Vorstellung 
wird bei Philippe de Vitry nur ganz sd:nvach angedeutet; sie geht n id1t auf ihn zu-
rück, sondern auf Johannes de Muris. In dessc,n Schrift Ars 11ovae musicae 18 vom 
Jahre 1319 wird die „gradus" -Lehre bekanntlich systematisch entwickelt (wenn aum 
etwas anders als beim Anonymus J, nämlich mit vier statt drei „gradus", und in 
absteigender statt aufsteigender Rimtung 19) . De Muris ist Mathematiker, er konzen-
triert sich auf die innere Folgerichtigkeit seines Systems; in seiner Sprache zeigt 
sich, damit zusammenhängend, eine nominalistisme Einstellung. Bei der Besmrei-
bung des vierten, untersten „gradus" verwendet er die uns besmäftigende Wortver-
bindung: ,, fo quarto (gradu), 11omi11a praeeede11tium i11seque11do: semibrevis per-
feeta , semibrevis imperfeeta, semibrevis minima", fügt dann aber hinzu, daß ihm 
die Bezeichnungsweise überhaupt gleichgültig sei : ,, Ab aliis aliter 11omi11m1tur, 
eadem se11te11tia ma11e11te" (GS III, 295b). 

Smließlich kurz zu den übrigen genannten Smriften. Der Anonymus II (CS III, 
3 64 ff.) ,zeigt engste innere Verwandtschaft mit der Ars Nova; ohne etwa äußerlich 
die gleimen Formulierungen zu benutzen, beschreibt er die Notenwertverhältnisse 
ganz und gar so wie Vitry: ,, .. . z'stius (semibrevis) triplex est speeies sive genus; 
quia quaedam est ma;or, quaedam minor, quaedam minima. Et dicitur ma;or, qua11do 
tres pro tempore perfeeto i11ve11iu11tur, vel duo pro tempore imperfeeto. Mi11or dici-
tur, qua11do duae (zwei Semibreven!) eo11;ugu11tur insimul, ita quod una illarum est 
minima(!), ut hie: • l • ! • l .• l ••.••• l. 1 
Item omnes (alle Semibreven) sunt minimae, quae sunt plicatae a parte superiori, 
ut hie: 

Item istud (,nämlich daß die Semibreven einen Strim erhalten) est intelligendum 
secundum novum modum 11ota11di, quia antiquitus 11011 fiebat per istum modum" 
(364b/365a). Auch hier das Schillern der Bedeutung von „minima" ; im weiteren 
Verlauf heißt es: ,,Semibrevis autem ma;or . .. si in duas dividitur, tune una erit 

18 Die einzelnen Teile sind bei Gerbert (GS JII) durcheinandergeraten und mit nicht dazugehörigen Schri ften 
vermischt; sie müssen in folgender Reihenfolge gelesen werden : S. 312, 256---258 Mitte, 313-315, 292- 301 
(s. Besseler in MGG VII, 114). Der einzige uns hier interessierende Teil i st der letzte, 292- 301. - Vgl. 
zur Theorie von de Muris auch H. Besselers Artikel in MGG VII, insbesondere Sp. 112 ff. 
19 Zur Ars Hovae 1Husi cae ist ergänzend der Anonymus VI. CS III, 398 ff. , heranzuziehen. Desse:n Anfang 
(398a-4oob Mitte, vor der Tabelle) entspricht ziemlich gen.au GS In, 293 etwa Mitte bis 296a unten. Danach 
weicht der Anonymus VI ab. 
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minor et altern minima, si in tres, tune sunt minimae et sunt aequales" (365 a). Das 
eine Mal die Minima als eine Form der Semibrevis, das andere Mal die Unterteilung 
der Semibrevis in Minimen 20• 

Auch die Anonymi III und IV zeigen Verwandtschaft mit der Ars Nova - weniger 
auf Grund solch auffallender Übereinstimmung in der Beschreibungsweise wie beim 
Anonymus II, als wegen einer typischen Art von rhythmischen Schemata, auf die ich 
nachher zu sprechen komme 21 • Das Gleiche gilt für den Anonymus Wolf (Kirchcn-
musikalisches Jahrbud1 21). Der Anonymus VII (CS III, 404 ff.), der mit seiner im 
Norden sonst nicht üblichen komplizierten Beschreibungsweise der Mensuren (duo-
denaria, novenaria) stark italienisch bestimmt ist, zitiert zweimal Vitry und ver-
wendet an dieser Stelle dann auch dessen Ausdrücke (,,se1ttibrevis ma;or", ,,miHor" 
und „minima" ; 405 a/b 22). 

Dieses Stadium der Musiktheorie, in dem die Minima als eine Form der Semibrevis 
gesehen wird, erinnert an die Situation 80 oder 100 Jahre früher, als man die Sem i -
b r e v i s als eine besondere Art von Br e v i s auffaßte. So unterscheidet z. B. der ältere 
Johannes de Garlandia drei Arten von Longa (,,recta", ,,superabundaHs sive duplex" 
und "plica") und analog dazu drei Arten von Brevis : neben „brevis recta" und 
„plica" die „semibrevis, obliqua posita" (CS L 98b/99a; ähnlich 178a) 23. Aber die 
Situation, in der dies geschah, war doch eine andere. Es ist sehr aufschlußreich, sich 
an den Namen der Notenwerte ihr gegenseitiges Verhältnis zu vergegenwärtigen: 
Am Anfang des 13 . Jahrhunderts stehen einander gegenüber Longa und Brevis, ein 
„langer" und ein „kurzer" Wert, d. h . zwei Gegensätze, zwei a priori verschiedene 
Größen. An das gegenseitige Ver h ä 1 t n i s dieser beiden Größen, 1: 2 oder in den 
„modi ultra meHsitram" 1 : 3, wird erst - die Sprache beweist es - in ,zweiter Linie 
gedacht. Ganz anders schon auf der nächsten Stufe: Brevis und Semibrevis. Die 
musikalische Situation ist eine andere ; danach richtet sich die Sprache und reflektiert 
hier von vornherein auf das Verhältnis, indem sie den kleineren Wert eine „halbe" 
Brevis nennt 24• Wieder anders auf der nächsten Stufe: der neue T eilwert ist über-
haupt nichts grundsätzlich Neues, sondern selber bloß eine Art von Semibrevis 
neben anderen Arten, und ,zwar die kleinste: ,, semibrevis miHima". In diesem 

20 Die Beziehun g zu Vitry muß eine ganz unmittelbare gewesen sein. Jedenfalls ist Riemanns Datierung um 
1300, sogar noch vor der Ars Nova (Musiktl1eorie, 227) , :.utreffender als die von Coussemake,r (um 1400) 
und Wolf (nach 1350). Auch zu Johannes de Muris scheinen Fäden zu lau fen. 

21 Anonymus III CS IJI, 370 ff .. Neuausgabe von A. Gi lles in Musica Disciplrna XV, 1961, 27 ff., A nony-
mus IV CS III. 376 ff. Die Abhängigkeit beider Schriften von der Ars Nova ist bekannt ; vgl. etwa Musica 
Disciplina X , 1956, S. 5. 
22 Riemann (Musiktheorie), der den Traktat im Register .ca. 1350" datiert. wird in seiner Da rstellung im 
Buch selbst von seiner Betrad1tungsweise dazu verleitet, ihn in die gleiche Zeit wie die Ars Nova zu 

verse tzen, da .er ausdiei11e11d 11 idir ei11mal die Semimi11ima" kenne (S. 231). Ähnlich is t els beim Anonymus 
V CS III (S. 231 : etwa zur Zeit der Ars Nova, d_a hier wie dort di e Mensur der Semibr'evis .11odi 11idir" 
ausdrücklich angezeigt werde; im Register - s icher richtiger - : ca. 1375). 
23 Ähnlich der sehr frühe Anonymus VII CS 1 ( .. De brevibus trip/ex est differeutla ", 380a). Franco behandelt 
die Semibrev is schon als e igenst ändigen Wert. Im Sowa-Traktat und be im Anonymus IV CS I dagegen , beide 
wohl etwas später als Franco, aber stärker nach rückwärt~ gericht et , wird sie als eine Note beschrieben, die durch 
Teilung aus de r Brevis entsteht, aber nur unter gewissen Bed ingungen, nämlich bei Ausführungen durch di e 
„vox cassa" , d. h. mit Instrumenten . • lllud . .. rempus per voccm quassa1H .. : divisibile est er imper(ectum 
quoad semibreves ... quasi imper(ectae breves" (H . Sowa, Ei11 a11011ymer glossie rter Mrnsuralrrakta r, 1930, 
S. 23) .•... si quatuor curre11tes (= Sem ibrcvcn) pro u11a brevi ordi11e11tur, sed hoc raro solebat co11ri11gere: 
u/rimi vero 11011 iu voce l1uma11a , sed i11 i11srrume11tis cordaru111 pom111t ordl11ad" (CS 1, H lb). (Über .vox 
cassa" s . a uch Pseudo-Aristotele,s, CS 1, 278a). Nach solchen Zeugnissen muß man wohl als si cher annehmen. 
da ß a n der Entstehung kleinerer Notenwerte (auch der Minima?) die Ausführung durch Instrumente mit• 
beteiligt gewesen ist: das vermutete schon Riemann (vgl. Musiktheorie, 170 und 219). 
24 Entsprechendes gilt für den Begriff "duplex /011ga". 
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Augenblick geschieht die grundsätzliche Umwendung: das ganze Aggregat von 
Werten wird als ein System von Verhältnissen verstanden, in dem jede Note nach 
ihrer Relation zur nächstkleineren und -größeren und damit als prinzipiell jeder 
anderen gleichberechtigt gesehen wird (Johannes de Muris) 25• Die jetzt noch kom-
menden weiteren Teilungen erfolgen daher gleichsam mechanisch, sie sind keine 
wirklichen Ereignisse mehr wie die Entstehung von Semibrevis und Minima, und die 
Sprache spiegelt dies in ihrem unverbindlichen terminologischen Durcheinander von 
semiminima, fusa, dragma, croma, semifusa, brevissima usw. ,,Ab aliis aliter 11omi-
11a11tur, eadem se11te11tia ma11e11te" 26• 

Kehren wir jetzt zurück zur Ars Nova von Philippe de Vitry. Wir haben oben 
gesehen, wie Vitry im XV. Kapitel die Teilung des „tempus imperfectum" in 2 bis 
6 Semibreven behandelt, welche je nach ihrer Anzahl 3 verschiedene Zeitwerte an-
nehmen, semibrevis „recta et vera" (XV12) , ,,mi11or'' und „mi11ima". (Es handelt sich 
um eine Mensur, die man später „ tempus imperf ectum prolatio11is majoris" nennen 
würde.) Vitry geht davon aus, daß die Semibreven alle mit ein und demselben 
Zeichen notiert sind 27, und schreibt jetzt für jede der fünf Teilungsarten die 
relative Dauer jeder einzelnen Semibrevis vor. Schematisch .zusammengefaßt lauten 
seine Regeln 28 : 

• = •• 
3 3 

3 2 1 

•••• =•!.! l 1 l 1 

1 1 1 l 1 

•••••• =!lll!l 
111111 

Das Eigenartige an diesem Verfahren ist, daß für jede Teilung ein bestimmter 
Rhythmus vorgeschrieben wird, neben dem andere mögliche Anordnungen mit 
keinem Wort auch nur erwähnt werden. (Zum Beispiel wären bei der Teilung des 
Tempus in vier Noten ja auch noch die folgenden Fälle theoretisch möglich: 

25 Erst seit dem Ende des 14. Jahrhunderts, allgemein erst im 15., wird die alte, früher nur auf die Kon-
sonanzverhältnisse angewandte Proportionslehre auch auf die Notenwerte bezogen (Proport io11is di ff /11/ t io, 
CS III 95 ff. ; Anonymus XI. CS III 41 6 ff. ; Guilelmus Monacbus, CS lll 273 ff. ; Nicasius Weyts, CS 
III 262 ff.). Auch die . Diminution" im Sinne des l S. Jahrhunderts ist erst auf Grund dieser Proportionsvor-
stellung möglich geworden. 
26 Ähnlich aufschlußreich wie di e Bedeutung der Notenwertnamen ist die der Begriffe . modus", . te111pus" 
und . prolat io"; vgl. unten S. 17 f. 
27 Vgl. Anm. 10. Er kennt aber auch schon die Praxis der graphischm Untersche idung(~) , auf die er in 
der für ihn bezeidmenden undogmatisch-empirisd1en Art bloß hinweist : (das vorher Gesagte gelte nur) 
.qua11do 11011 sig11a11tur, quia, si sunt sig11atae, secundm11 quod s/gnatae su11t debent proferri" (XV7, ähnlich 
XXl7). 
28 Links die von Vitry gemeinten unbezeichncten Noten des wirklichen Notenbildes, rechts ihre wirkliche 
Dauer. 
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Es handelt sich aber hier nicht um eine dogmatische Konstruktion, sondern die von 
Vitry angegebenen Fälle sind tatsächlich die in der Praxis am häufigsten vorkom-
menden. Bis weit ins 14. Jahrhundert hinein, als man die Minima längst mit einem 
eigenen Zeichen versah, verlaufen die bewegten Stimmen im „ tempus imperfectum 
prolationis majoris" sehr oft rhythmisch gerade so, wie Vitry es hier angibt. Zwei 
Beispiele 29 : 

2 5 2 2 3 6 6 r 
C [C], t 1 1 i 1 r-, " 

1. • • • - •, 1111111111111 
- us rex ce-le-stls De-us Pa- ter om - ni - po - t:1s Do-ml-ne De - -

2 3 4 2 

[E]. • • • l • I • 1 - • • C s·n e - stoit nulz qui plein-dre se de - ust pour nul 

5 4 2 4 

i tt 1 t • 1 - • t • 1 H• 1 • i -C • • 
mes - - chie f que d'a-mour re - - ce -ust 

Man trifft auch andere Formeln an, wie z. B. • ! • ! ! statt ! ! ! ! , oder '-' .......__,,,, .__,,,,,,. ....__; 

• ..... J • statt •J, aber die in der Ars Nova genannten sind im großen und 

ganzen die typischeren. Ich glaube, daß dies auch musikalische Gründe hat. Die 
Teilung des Tempus in immer kleinere Werte in den Oberstimmen ist ja ein Ver-
zierungsverfahren, und bei diesem war man offensichtlich bestrebt, die verzierte 
Stimme möglichst flüssig zu halten und die Schwerpunkte gut auszubalancieren. Nun 
wird bei Verwendung der tatsäd1lich gebrauchten, ,,typischen" Formeln aber eine 
Stimme in der Tat flüssiger, natürlid1er als bei Verwendung irgend einer der noch ver-

bleibenden Möglichkeiten. So wird z.B. im Rhythmus (~ l; l ; l ; ! 
' 1' l' 1 .._.,. ...._... ...._... 

im Gegensatz zu • t • , der metrisd1e Hauptsd1werpunkt so stark .._.,. - ...._... 
belastet, daß der Rhythmus wuchtig statt flüssig wird. Ähnlich ist es etwa mit 

, , 

; ! ! ! ! ; ! ! ! ! an Stelle von ! ! ! ! ! l ! ! . Vielleicht wirken ...._... '-" .._.,. .....___,, '-" .._.,. '---"' ...._... 

solche Überlegungen unverbindlich (man müßte auch das Melodische berücksim-
tigen); aber mir scheint es simer, daß Vitrys Schemata und ihr tatsächlich sehr 
häufiges Vorkommen nimt auf Zufall beruhen, sondern in der rhythmischen und 
melodischen Eigenart der Musik der ersten Hälfte des 14. Jahrhunderts begründet 

!!9 Das erste Hs. Ivrea, fol. 29v, das zweite Mad,aut, Motette .s· i/ estoit 11ulz - s· Amo11rs - Et gaudebit" 
(Nr. 6 in Ludwigs Gesamtausgabe). Ober den Notengruppen die Zahl der .srn1 ibreves" pro . trn1p11s" . 
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sind - was man freilich durch eine eingehende satztechnische Untersuchung zeigen , 
müßte. Auf jeden Fall bezeichnend aber ist das Fehlen des Rhythmus • , 

in der Ars Nova wie in der Musik. Erst um die Mitte des Jahrhunderts scheint dieser 
Rhythmus sich langsam durchzusetzen (er kommt zum Beispiel manchmal bei 
Machaut vor). Es leuchtet ein, daß die Voraussetzung für diesen wuchtigen, stocken-
den Rhythmus ein „Erstarken" der Minima mit der Folge ihrer klanglichen Isolie-
rung ist, ein Prozeß, der erst bei Dufay zum Abschluß kommt, in dessen „prolatio 
11-rn;or" -Mensur der Rhythmus i den älteren, ! , vollständig verdrängt 
hat 3°. 

Ähnliche schematische Angaben der Wertverhältnisse bei Unterteilung des Tempus 
finden wir auch in anderen Traktaten, darunter die oben anläßlich der „semibrevis 
minima" schon als mit der Ars Nova eng verwandt bezeichneten. In erster Linie 
sind hier die Anonymi III und IV in Coussemakers Band III ,zu nennen 3 1. Der 
Anonymus III unterscheidet zwar in der ersten Hälfte seiner Schrift „semibrevis" 
und „mi11ima", bringt aber dann Regeln, die genau denen von Vitry entsprechen, 
das heißt er setzt ebenfalls eine Notationspraxis voraus, bei der diese Werte äußer-
lich nicht unterschieden wurden (CS III, 373 ff. : ,,Ta11dem de pro11u11tiatio11e mi11i-
marum et semibrevium dice11dum est"). Er behandelt nicht nur, wie Vitry, die Unter-
teilung des „tempus imperfectum" 32, wobei seine rhythmischen Anordnungen genau 
mit denen von Vitry übereinstimmen (3 74b ff.), sondern auch das „ tempus perfec-
tum" (373b-374b). Für die Unterteilung in 5 bis 9 „semibreves" (!) stellt er hier 
folgende Schemata auf: 

5 : • ! • ! • ......_, ......_, 

6: • ! • ! • ! ......_, ......_, ......_, 

7: ! ! ! • ! • ! ......_, ......_, ......_, 

8 : llllll. l ......_, ......_, ......_, 

9: !!! !l! !!! ......_, ......_, ......_, 

Soll der Rhythmus aber ein anderer sein, so sagt er, dann wird das Zeichen f 
verwendet, das eine längere Semibrevis bezeichnet (statt der kürzeren ! ) ; z. B. 

30 Vgl. die in Anm . 1 genannte Arbeit, S. 165 ff. Ein Stück, in dem Dufay auf die bereits „historisch" 

gewordene ! zurückgreift, ist seine Chanson „Belle veuil/es HIOY rete11ir" ( <P ; Hs. Oxford, Bodl. Canon. 
misc. 213, fol. 50v). 
31 Vgl. Anm. 21. 
32 Vitry behandelt lediglich noch die Unterteilung des „H1ediuH1 teH1pus perfectu1H" (d . i. in der späteren 
Terminologie ein Tempus perfectum mit . pro/iitio 1Hi11or" ), wenn auch summarischer als beim Tempus imper-
fectum (Kap. XXI). (Die Behauptung von G. de Van, La prolatio11 1Hi11eure chez Gui/lau 1He de Machaut, 
Sources, le serie, ler fascicule, Paris 1943, S. 26, Vitry kenne noch nicht die Zweiteilung der Semibrevis, 
und die Interpretation der betreffenden Stellen von Kap. XXI der Ars Nova treffen nich t zu .) 
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bei Vierteilung des „tempus i11-1perfeetum" 

malen • ! ! (375b). 
l 1 l 1 

• ! t oder f ! • ! 
1113 3111 

13 

statt des nor-

Anonymus IV behandelt ebenfalls „ te111pus imperfeetum" und „perfeetum". Daß 
mehr als drei unbezeichnete Semibreven für ein Tempus gesetzt werden, ist für ihn 
schon etwas überholtes (,.i11 vetere autem arte", 378b). Trotzdem stellt er dann seine 
rhythmischen Regeln auf, die wiederum denen Vitrys und des Anonymus III ent-
sprechen 33• 

Der Anonymus Wolf 34 bespricht nur die Unterteilung des „tempus perfeetum", 
wobei er diese Praxis ebenfalls als nicht mehr gebräuchlich hinstellt ( ,,antiqui 
posueru11t sie de tempore perfeeto"); folgerichtig verwenden die Beispiele hierzu 
nur unbe,zeichnete Semibreven, und es wird nicht gesagt, welche Note eine „minima" 
oder „minor" ist, sondern nur, wieviele Noten zusammen jeweils eine Semibrevis 
(in der neuen Bedeutung) dauern. Z. B.: ,. Qua11do qui11que, tune primae duae valent 
semibrevem et alterae duae similiter et ultima sola valet semibreve111, ut l,,ie: 
• • • • • " (S. 3 5). Das stimmt aber mit Vitry überein, denn es ist sicher 

gemeint • ! • ! • und nicht • 

Eigenartig und ein wenig abweichend wird die Tempus-Unterteilung in der Ars 
eontrapuneti secu11dum Jol,,annem de Muris behandelt as. Diese Kontrapunktlehre, 
die sonst keine Mensuralfragen bespricht, enthält einen Abschnitt „De diminutione 
eontrapuneti" (62b ff.), in dem Beispiele gegeben werden für die „diminutio" oder 
„divisio", die Verzierung, des Kontrapunktes. So z. B. im „ tempus perfeetum 
majoris" ( =0) ,, ... eontrapunetus ... potest dividi in tribus semibrevibus et una 
minima" (63a/b): 

Für jede Unterteilungsart des Tempus (2-6 bzw. 2- 9 Teilwerte) wird ein Bei-
spiel gegeben, und zwar für jede der vier Mensuren „ tempus perfeetum majoris" 
und „minoris" (0 und O, mit den späteren Symbolen ausgedrückt) und „tempus 
imperfeetum majoris" und „ mi11oris" ((:und C Diese Beispiele stimmen, soweit 
vergleichbar, rhythmisch mit denen bei Vitry und den Anonymi III und IV vielfach 
überein, aber verschiedentlich weichen sie auch ab (so z. B. im obigen Beispiel 

33 37Sb- 379a. Bei der Vierteilung des T empus imperfectum (378b) muß es heißen .pri ma 111i11o r" statt 
„ma/or", be i de r Vierteilung des Tempus perfec tum (379a) .. pares mluimae, i»•pares 111inores" , sta tt umgekehrt 
wie bei Coussemaker. 
34 Vgl. Anm. 14. 
35 CS III , 59 ff. D er Traktat hat mit den Schriften des Johannes de Muris inhaltlich kaum etwas zu tun. auch 
wenn er wirklich eine „Schulschrift" is t (vgl. MGG VII. 110) . 



14 Rudolf Bockholdt: Semibr ev is minima und Prolatio tempori s 

• • · • ! statt • i • • bei Anonymus IV, ferner - -! ! ! • ! • ! , usw.). Seiner ganzen Darstellungsweise nach spiegelt dieser Trak-
__..... - -

tat eine andere (wohl auch spätere) Praxis als die vorher genannten. 
Ansätze zu ähnlichen Beschreibungen finden sich schließlich bei englischen Theo-

retikem: bei Walter Odington (CS I, 236a), in den Quatuor Principalia (CS IV, 
276), und sogar noch in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts bei Joh. Hanboys 
(CS I. 427/428), der aber bei jeder „figuratio" jeweils mehrere Möglichkeiten 
nebeneinander gelten läßt. 

So sehr solche Regeln für die rhythmische Form von Verzierungen bei Vitry und 
anderen mit der musikalisd1en Praxis, wie wir oben feststellten, übereinstimmen 
mögen, so bezeichnend für die Situation im frühen 14. Jahrhundert ist es doch, daß 
die Theorie überhaupt derartige Regeln aufstellt. Wie schon anfangs gesagt, ist der 
Rhythmus der Einzelstimme (in concreto vor allem der Oberstimmen) zu dieser Zeit 
noch eine relativ autonome Komponente des Satzes, d. h. ein bloßes Ordnungs-
schema, das (im Prinzip ähnlich wie die rhythmischen „Modi" im 13 . Jahrhundert) 
die Verzierungen, die sich in der musikalisd1en Praxis ergeben, gleichsam von außen 
kommend zusammenhält, gliedert, ordnet. Man darf in diesen Versuchen der 
Musiktheorie wohl auch ein Charakteristikum des französischen Geistes sehen, der 
sich in einem rationalistisd1en Zugriff der realen Erscheinungen - hier der musika-
lischen Ersmeinungen - bemächtigen will. Es ist ein außermusikalisches, mathe-
matisch-rationalistisches Prinzip, das hier angewendet wird. Es kann nicht ver-
wundern, daß die Praxis eigene Wege ging und die rhythmismen Erscheinungen 
immer komplizierter wurden und schließlim zu dem „Manierismus" des ausgehenden 
14. Jahrhunderts in Frankreich führten. Erst als der musikalische Satz sim genügend 
weiterentwickelt hatte und der Rhythmus der Einzelstimme eine vom Satzganzen, 
nämlim von den Klangfortschreitungen abhängige Komponente geworden war, 
bedurfte es solcher Regeln nimt mehr. 100 Jahre nach Vitrys Ars Nova wären sie 
ebenso unnötig wie unmöglim gewesen 36• 

Im Vorübergehen habe ich soeben die Ähnlichkeit der besprochenen rhythmischen 
Schemata mit den alten Modi erwähnt. In der Tat wird von einer anderen Theo-
retikergruppe der Versuch gemacht, die Ordnungsschemata der Modi, also die ver-
sdiiedenen Formen der Abfolge von Longa und Brevis, auf die übrigen „gradus", 
wie es jetzt heißt, zu übertragen. An der Spitze steht hierbei, wie nimt anders ,zu 
erwarten, Johannes de Muris. Dem Vorbild Francos folgend nimmt er fünf Modi 
an und sagt: ,,In quibusvis horum graduum possunt cantandi hae 
species (d. h. ,,modi") assignari: una ex omnibus perfectis, altera ex binario prae-
cedente et unitate sequente, et sicut primus modus consimiles sint in pausis. Secun-
dus unitate praecedente et binario subsequente. Tertius est ex prima et secundo 

36 Demselben Ge ist wie die genannten Regeln entspringt die Isorhythmik der Motet te des 14 . Jhdts . - Ein 
besonderes Problem sind n a türlich die rhythmischen Kunstst ücke der Niederländer. D iese beruhen aber auf 
der völligen Ausbildung der rhythmischen Proportionslehre, d. b. sie werden a n allen Stimmen des Sa tzes 
und mit Rücksicht auf de ren Verhältnis z ueinander, a m Sa tzg an z e n , vorgenommen, nicht an der um ihr klang-
liches Verhältnis zu de n übrigen Stimmen unbekümmerten Einzelstimme. Bei den Niederlä ndern wird den 
Forderungen von Konsonanz und Dissonanz gleichsam in j edem Augenblick Genüge getan, im 14. Jahrhundert 
dagegen nur a n den me trischen Schwerpunkten. Vgl. auch Anm . 25. 
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collectus, videlicet ex perfecto praecede11te et u11itate duplici subsequente, quaruu-t 
ultima unitatum sig11atio11e111 bi11arii repraese11tat; quarta species fit e co11tra; 
qui1'tta fit ex onmibus u11itatibus et fractio11ibus earu1'tdem" (Ars 11ovae musicae, 
GS III, 296a). Entsprechend in seinen Quaestio11es super partes musicae 37 : ,,Modi 
ca11ta11di quot su11t? Plures. Quorum primus, si a l i c u i f i g ur a e sui tertia pars post-
po1'tatur" usw. (GS III, 305a). Mit Notenbeispielen auf allen vier Stufen wird dies 
illustriert vom Anonymus VI (CS III, 401; vgl. Anm. 19). Das Verfahren von de 
Muris wird ferner zitiert (und abgelehnt) von Jakob von Lüttich im Speculum 
musicae (CS II, 409b), während der Anonymus II CS III, der eine merkwürdige 
Mischung aus Elementen bei Philippe de Vitry (vgl. oben S. 8 f.) und bei Johannes de 
Muris darstellt, es ebenfalls beschreibt (,, ... su"1t qui11que modi secu1'tdum quos 
totus disca11tus variatur" usw., CS III, 366a/b). 

Wenn auch im Geist verwandt, so ist diese Verallgemeinerung der Modus-Lehre, 
insbesondere ihre Anwendung auf das Verhältnis von Semibrevis und Minima, 
anders als die Regeln in der Ars Nova doch eine theoretische Konstruktion, die für 
die wirkliche Musik nicht von Bedeutung gewesen ist. So sieht zum Beispiel der , , , 
„zweite Modus" hier so aus: ! ! i ••• , aber wir haben oben gesehen, daß 
dieser Rhythmus erst viel später praktische Bedeutung erhält. 

Es lohnt sich jedoch in diesem Zusammenhang, den Bedeutungswandel zu ver-
gegenwärtigen, den der Begriff „modus" überhaupt um diese Zeit erfährt. Welche 
Beziehung besteht zwischen der Bedeutung im 13 . Jahrhundert (rhythmische Ord-
nung der beiden Grundwerte Longa und Brevis) und der im 14. und 15. Jahrhundert 
(,,modus" im Sinne des Verhältnisses von Brevis ,zu Longa und von Longa zu 
Maxima, als analoger Begriff zu „tempus" und „prolatio")? 

Der in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts lebende Ugolino von Orvieto stellt 
im 3. Buch seiner Declaratio w.usicae discipli"1ae, einem umfangreichen Kommentar 
zum Libellus cantus mensurabilis des Johannes de Muris, die alte und die neue 
Bedeutung einander gegenüber und schreibt dann: ,,Ex uis quae dicta su11t circa 
notarum ordi11em primae me11surae (der Modus im alten Sinne), scilicet, modi 
maioris et mi11oris, possumus notarum ordi11em i11telligere i11 aliis me11suris, scilicet, 
tempore et prolatio1'te" . Dann folgt, ähnlich wie bei den obengenannnten Theo-
retikern, die Anwendung (mit Beispielen), also die Übertragung der Schemata der 
alten Modi (in Anlehnung an den Libellus) auf die kleineren Werte 38 • ,, Ordo modi 
maioris et mi11oris": Ugolino vermischt hier de facto ,nun selber die alte Bedeutung 
mit der neuen, indem er das Ver h ä 1 t n i s Brevis-Longa (modus minor) und Longa-
Maxima (modus maior) meint, und dieses zu den anderen Verhältnissen (den 
„gradus" der neuen Theorie) ,,tempus" und „prolatio" in Analogie setzt. In der 
Tat ist der alte Name „modus" an den Notenwerten Longa und Brevis, auf die er 
sich ursprünglich bezog (als die einzigen, die für die alte Moduslehre existierten), 

37 GS III, 301 ff., als Accidentia musicae auch be i Coussemaker, Ba nd III. 102ff. Im Libellus cantus men-
surabilis (CS III. 46ff.), im allgemei nen als ein um 1340/ 50 von de Muris verfaßtes Werk a ngesehen 
(Besseler in MGG VII. 107 und 110) , ist von der Übertragung der Modi merkwürdigerweise nicht die Rede. Ist 
dieser Traktat wirklich von de Muris? Er weicht auch in anderen Z ügen von seiner früheren Lehre ab (z. B. 
sechs statt fünf Modi) . 
38 Ugo/inl Urbeveranis Declarario 1111Hicae discip/ inae Band II, ed. A. Seay in Corpus Scriptorum de Musica 7, 
Rom 1960. Die Gegenüberstellung S. 212, das Zita t 215 , die Anwendung 218f. 
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gleichsam hängengeblieben, wobei sich aber sein Sinn von Grund auf verwandelte. 
Die alten Modi bedeuteten etwas Konkretes, nämlich konkrete Ordnungen der 
beiden elementaren Werte Longa und Brevis in der Musik. ,, Modus sive maneries 
est vinculum ßgurarum" 39, ein „Band" , das kurze und lange Noten zusammenhält; 
„modus est variatio soni ex longitudine et brevitate ordinata" 40, eine je nach der 
Ordnung von Länge und Kürze unterschiedliche Art des Erklingens. Der neue Begriff 
dagegen bezeichnet etwas Abstraktes, eben das von der konkreten Realisierung 
unabhängige bloße Verhältnis: ,,Modus perfectus maior c o n s ist i t in (,, ist ent-
halten in", ,,besteht in" , statt „ist" ) maximis et ßt quando maxima valet (,.gilt") 
tres Tongas ... " 41 • Zur Vervollständigung des Systems von Proportionen benennt 
man jetzt auch das Verhältnis von Longa und Maxima, und unterscheidet es von der 
nächsttieferen Stufe, die man „minor" nennt, durch den Zusatz „major". (Analog 
zum Begriff „modus major" ist die Bezeichnung „duplex longa", später „maxima", 
aufzufassen. Für die ältesten Mensuraltheoretiker dagegen ist alles, was nad1 oben 
über die - zwei Tempora enthaltende - Longa und nach unten über die Brevis 
hinausgeht, bekanntlich etwas, das außerhalb der normalen Ordnung liegt, ,, ultra 
mensuram" 42.) 

Der ursprüngliche Modus begriff hat sich also im 14. Jahrhundert in zwei ver-
schiedenen Richtungen entwickelt. Auf der einen Seite wird er zwar wie früher auf 
Longa und Brevis angewendet, aber unter Verwandlung seines Sinnes. Andererseits 
ist, wie wir sahen, der Versuch gemacht worden, ihn in seiner alten Bedeutung (als 
,, Weise" von rhythmischer Ordnung) zu bewahren, ihn aber jetzt in allen „gradus" 
anzuwenden - was freilidJ auch nur möglich war auf Grund der neuen Auffassung 
des Notensystems als eines Systems von Verhältnissen. Mit dieser zweiten Richtung, 
die den alten Modusbegriff bewahren will (aber für die Zukunft nicht von Bedeutung 
ist), hängen innerlich audJ die Ordnungsschemata zusammen, die für die Teilung 
des Tempus in Semibreven, etwa in Vitrys Ars Nova, aufgestellt wurden. 

Das Stadium der Verwandlung des alten Begriffs spiegelt sich in der Theorie 
auf mannigfache Weise. Ugolino von Orvieto versucht, aus großer Distanz, den 
Unterschied zwischen der alten und der neuen Bedeutung zu erklären. Andere stellen 
die alte Moduslehre auf. als ob nichts geschehen sei, und sprechen im nächsten Satz, 
ohne es zu merken, von „modus perfectus" und „imperfectus" 43• Philippe de Vitry 
benutzt in der Ars Nova den alten Begriff nicht mehr 44• Die meisten behandeln in 

39 Sowa-T rakta t S. 73. 
40 Anon. bei Cousssemaker, Histoire de /'harmo11ie au moye11-dge, Paris 1852, S. 281. 

41 CS lll, 267b (Chris tia nus Sadze de Flandria) . 
42 So der Anonymus VII. CS I. 378a, Johannes de Garla,ndia d. Ä ., CS I. 175b. und andere. Garl andia 
nennt die „duplex /011ga " .superabu11da11s" (CS L 99a) , und Franco sa gt . s ie werde nur desha lb durch e in 
einziges Notenzeichen wiedergegeben, damit lang ausgehaltene Töne im Tenor nich t auseinandergerissen 
werden (CS I. 119b) . Vgl. a uch oben S. 9 f. - Auf die seit Riemann o ft erörterte ftfage, wie weit man all$ 
der Bezeichnung des dritten und vierten Modus als . ultra me11suram" bei den Theoreti ke rn auf einen 
ursprünglichen binären Rhythmus schließen darf, kann hier nicht eingegangen werden. Vgl. hierzu in dem 
Aufsatz von J. Handsch in The Summer Ca11011 a11d its Backgrou11d den wichtigen Abschnitt Musica Disciplina Jll , 
1949, s. 72-78. 
43 Vgl. Anonymus IV CS III , 376a und 376h, Anonymus VII CS III , 404 und 408b, Joh annes Hanboys, CS I. 
448 und 405b bzw. 413a, Libellus ca11tus 111e11surabilis, CS III, 55 und 46b/ 47a. (Die im 13 . Ja h rhundert 
gelegentlich vorkommende Unterscheidung von „perfekten" und . imperfekten" Modi, j e n ach de r Note. mit 
welche r ein .ordo" beendet wird - z. B. Garlandia , CS l. 97b - , h at mit der des 14. Jahrhunderts n ichts 
z u t un .) 
44 Lediglich in einem sons t eng mit der Ars Nova verwa ndten Trak ta t in einer Londoner Hs. finden wir den 
a lten und den neuen „Htodu s" nebenC1inander. Vgl. Musica D isciplina XII. 195 8, S. 65 bzw. 66. 
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irgend einer Weise die (von uns aus so gesehene) alte und neue Bedeutung als 
identisch. So wird zum Beispiel im Breslau er Traktat (wohl Anfang 15. Jahrhundert) 
zunächst mit den Worten Francos von Köln die alte Erklärung gegeben und dann 
gesagt: ,, ... sie modi sumunt de11ominationem a principaliori ßgura, scilicet a 
lo11ga duplici vel a longa simplici. Ubi ulterius sciendum: modus est duplex, scilicet 
perfectus et imperfectus" usw., wonach das Entsprechende für „ tempus" und 
„prolatio" erklärt wird 45• Der Anonymus Wolf, um 1340, benutzt die alten fünf 
Modi (im fünften Breven, Semibreven und Minimen) und daneben den neuen 
„modus perfectus", den er aber noch im Sinne des 13. Jahrhunderts zu empfinden 
scheint, denn bei der Erklärung des „ptmctum divisionis" sagt er, daß dieses im 
Falle ., • • • • ., ,,den ersten vom vierten Modus teile" 46• In den Quatuor 
Principalia (vgl. oben S. 7) wird der bekannte Satz Francos: ,,nota quod in u110 solo 
discantu 011-tnes modi concurrere possunt, eo quod per perfectiones omnes modi ad 
unum reducuntur" (CS I, 127b) folgendermaßen umgemodelt: ,,Notandu111 quod 
omnes hi modi . .. reduci ttabent in du ob u s modis videlicet in modo perfecto et in 
modo imperfecto" 47• Die 12 „Modi" schließlich, die Petrus dictus Palma ociosa 
aufstellt (13 3 6), sind nichts anderes als 12 mögliche Kombinationen aus „ modus", 
„tempus" und „prolatio" in der neuen Bedeutung 48• 

Wir haben uns oben (S. 9 f .) die prinzipielle Verschiedenartigkeit der Bedeutungen 
von „longa", ,,brevis", ,.semibrevis" und „minima" vergegenwärtigt. So wie dort 
verhält es sich mit den Namen „modus", ,,tempus", und „prolatio", die wir seit dem 
Umschwung zu Anfang des 14. Jahrhunderts wie die Notenwerte ebenfalls als bloß 
quantitativ verschieden aufzufassen geneigt sind. Die drei Worte haben aber von 
Haus aus völlig verschiedenen Charakter. ,,Modus", das ist die „Art und Weise", in 
der die rhythmisc..¾en Grundwerte geordnet werden, also ein „Wie". ,, Te111pus" 
dagegen ist eine Quantität, ein „Was". Franco von Köln sagt: ,, Unum tempus 
appellatur illud quod est minimum in plenitudine vocis" (CS I, 120b); fast wörtlich 
ebenso schon Garlandia (CS 1, 97 b). Diejenige Note, die ein „ tempus" enthält, ist 
die „recta brevis" (Franco a. a. 0.; im Sowa-Traktat, S. 23: ,, Tempus . .. est morula, 
ubiconque recta brevis habet ßeri"). ,, Tempus", ,, recta brevis", ,, vox recta" und 
„plenitudo vocis" sind auswechselbare Begriffe: Man unterscheidet die von der 
menschlichen Stimme hervorgebrachte „ vox recta", die von Instrumenten erzeugte 
,,vox cassa" und noch die Pause (,,recreatio spirituum"), ,, vox omissa" (vgl. 
Anm. 23). Im Sowa-Traktat heißt es, nur die Brevis „per vocem cassam" sei teilbar: 
„ vox quassa .. . est idem quod vox imperfecta aut etiam semiplena 49, per sonos 
varios diminuta" (S. 23), nicht dagegen die Brevis (das Tempus) ,,per vocem rectam" 
( ,,est indivisibile"); deshalb ist die „ brevis recta", oder das „ tempus", ,,minimum in 
plenitudine vocis". 

45 Johannes Wolf, Ein Breslauer Mensuraltraktat des 15. ]al1rhu11derts. AfMw 1, 1919, 329ff. Das Zi t at 331b. 
46 KmJb. 21, S. 38 . Ähnlich die Quaedam notabilia utilia, welche erklären, daß Alteration stattfinde, num 
den Modus zu vervollständigen" (CS Itl, 106). 
47 CS III, 338b ; ähnlich H ob. 
48 J. Wolf. Ein Beitrag zur Diskant/ehre des 14 . Jahrhunderts. SJMG 15, 1914, 504ff. 
49 Für Pseudo-Aristoteles (CS I. 278a) gehört auch die Knabenstimme mit zur . vox cassa• : .Cassa vero est 
sonus, 11011 vox, . . . quac fit secuHdum a/iquod i11strume11tum, et ideo dicitur cassa, quonlam 11011 vera, sed 
/icta dicitur esse; etiam et vox parva, HO» mutata, dicitur esse cassa, quia cum recra voce rectam 11011 potest 
dare co»cordantlam." 

2 MF 
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Die allmähliche Verwandlung des Sinnes läßt sich nun gut verfolgen. Für Pseudo-
Aristoteles 50 ist auch die „brevis recta" , und damit das „tcmpus", teilbar: ,,seip-
samque in duas diminuit partes non aequales . .. et indivisibiles, quarum prima pars 
duarum semibrevis minor appellatur, secunda vero major, et e converso" (CS I, 
272 b); ,,tempus ... est quaedam proportio justa in qua recta brevis uabet figuram 
(,,habet fieri"?) in tali videlicet proportione, quod possit dividi in duas partes" usw. 
(278a). Ähnliches sagt Hieronymus de Mora via: ,. tempus . . . est distinctus sonus 
resolubilis in tres instantias. lnsta11s (also jetzt das Drittel des Tempus!) . .. est illud 
minimum et indivisibile, quod in sono auditus clare et disti11cte potest percipere" 
(CS I, 89 a/b). Nun aber fährt er fort: ,, Quod (das soeben Gesagte) etiam apud 
veteres dicebatur esse tempus (für die ganz „Alten" traf aber auch schon dies nicht 
mehr ,zu!). Sed modernorum, ut videtur, melior est opinio, qui scilicet in tempore 
armonico motui subjecto successionem ponunt" (ebd.), d. h. die Neueren verbinden 
mit dem „harmonischen", dem wirklich erklingenden Tempus, da es der Bewegung 
unterworfen ist, die Vorstellung der „Sukzession", des wirklichen zeitlichen Ab-
laufes, und diese Auffassung hält Hieronymus für die bessere. Von hier aus ist 
es nur noch ein kleiner Schritt zu Johannes de Muris, der in der Ars novae musicae 
schreibt 51 : ,, vox generatur cum m o tu, cum sit d,e genere s u c c es s i vor um, ideo 
quando fit est, sed cum facta est, non est 52• • •• Est autem tempus m e 11 s ur a 
m o tu s. Sed wie tempus est mensura vocis prolatae 53 cum m o tu c o n t i 11 u o" (an 
anderer Stelle 54 „sub uno motu continuo"). Mit der Fortsetzung sind wir dann schon 
ganz bei der Beschreibungsweise des 14. Jahrhunderts: ,,Tempus aliud maius aliud 
minus: maius, quod motum prolixiorem, minus, quod breviorem uabet" 55• Da es von 
der Bewegung her verstanden wird, verliert das „ tempus" seine Festigkeit, es wird 
dehnbar. Seine reale Dauer wird von Johannes de Muris jetzt gemessen und durch 
einen relativen Zahlenwert, ein Wertverhältnis, angegeben, und bald versteht man 
unter „ tempus" dieses Wertverhältnis selbst. ,, Tempus est qua n t i t a s cantus ex 
certis semibrevibus brevem respicientibus constituta" heißt es später 56,und mit 
Austausch der entsprechenden Notennamen wörtlich genauso für „modus" und 
,,prolatio". 

Zum Schluß müssen wir uns nun noch mit der „prolatio" beschäftigen, wobei wir 
noch einmal auf Philippe de Vitry zurückkommen. - Dem Substantiv „prolatio" 
liegt ein Verb, ,, prof erre", ,zugrunde. Es bedeutet im Mittelalter „ erklingen lassen" 
und wird von den Theoretikern des 13. Jahrhunderts, verbal wie substantivisch, 
häufig benutzt. Das Wort ist, im Gegensatz zu „tempus", mit „modus" insofern 
verwandt, als es ein „ Wie" bezeichnet. Aber anders als „modus" gehört es ganz 

50 Zu seiner Person vgl. Handsdiin, Mus,ica Disciplina V, 1951, S. 107. 
51 GS III. 292a. 
52 Diese großartig einfadie Beschreibung dessen, was die Musik überhaupt ist (.vox qua11do fit, est , sed culff 
(acta est, 11011 est") ist mir sonst nodi nirgends begegnet. 
5S • TeHlpus est H1e11sura vocls prolatae" steht sdion bei Franco, aber dort ist ganz: allgemein die .Zeit" 
gemeint, nicht das konkrete Ding .u11uH1 teH1pus". das Franco unabhängig behandelt. Bei de Muris dagegen 
wird gerade die . H1e11sura" , die Messung des in der Zeit erfolgenden Klanges, das Wesentlidie. 
54 In den Quaestio11es, GS IJI, 301a . 
55 Er sagt nodi nidit .teH1pus per(ectuHI" und .iH1ptr(ectuH1", sondern spricht nur von .perfekten" und 
.imperfekten" N o t e n , wie die Theoretiker schon im 13. Jahrhundert taten. Im Libe/lus ca11tus HltHsurabil is 
dagegen audi .teH1pus per(ectum" und . imperfectum"; vgl. Anm . 37. 

56 Im Difft11itorlum des Tinctoris (CS IV. 185); sinngemäß ebenso sdion bei vielen Theoretikern des. 
H. Jahrhunderts. 
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und gar der Ebene der musikalischen Ausführung an, es hat verbalen, aktiven 
Charakter, es bezeichnet das „ Wie" der Ausführung, während „modus" passiv, 
statisch, nur eine Ordnung anzeigt. So spricht z. B. Franco von der „ vox prolata" 
( = ,, recta") im Gegensatz zur „ vox Otffissa ( a,uissa)", der Pause (CS l, 11 Sa), vom 
,,discantus simpliciter prolatus" im Gegensatz ,zu „truncatus" (im Hoketus; 118b). 
Die Hoketi entstehen „ex obmissione longarum et brevium et etia111 prolatione" 
(134b). Aud1 unterscheidet er „in notando" und „in profere1ttdo" (es sei nämlich 
die Copula trotz einer gewissen Ähnlichkeit mit dem zweiten Modus in der einen 
wie in der anderen Hinsicht von diesem verschieden, 13 3a/b). Gleichbedeutend sind 
„procreare" (,, Vox recta est vox i1ttstru1tte11tis naturalibus procreata" , Sowa-T raktat 
S. 23) und „pro11u11tiare" (,zum Beispiel Philippe de Vitry, Ars Nova XX6 : ,. 

ca11tus .. secu1ttdum minimum tempus pro1t11mtiari debe11t" ), aber „proferre" und 
seine Ableitungen kommen am häufigsten vor. 

N eben dem dann seit dem 14. Jahrhundert gebräuchlichen blassen Fachterminus 
„prolatio" (Verhältnis Semibrevis-Minima) lebt das Wort in dieser ursprünglichen 
Bedeutung, wenn auch jetzt differenziert und mehrdeutig, weiter. Es erscheint vor 
allem in der Wendung „partes prolationis" , womit meistens die fünf Notenwerte 
Maxima, Longa, Brevis, Semibrevis und Minima gemeint sind 57• So zum Beispiel 
(anscheinend zuerst) in den Quaestiones von de Muris (GS III, 301a), ferner im 
Libellus ca1tttus mensurabilis (von de Muris?; CS III, 46a), bei Jakob von Lüttich 
(CS II, 408a) und anderswo. Ugolino von Orvieto ist es wieder, der in seinem 
Kommentar zum Libellus ca11tus me11surabilis, ähnlich wie bei „modus", die beiden 
Bedeutungen des Wortes, in „partes prolationis" und zum Beispiel in „prolatio 
ma;or", gegeneinander abhebt und erklärt (CSM 7, Band II, S. 62). ,,Partes prola-
tionis": das sind die fünf Elemente, aus denen sich das Ganze der erklingenden 
Musik zusammensetzt. 

Daneben wird „prolationes" benut,zt im Sinne von „Mensuren", was ebenfalls 
noch an die ursprüngliche Bedeutung anklingt (die Mensuren im Sinne der konkreten 
Vielfalt der Formen des Erklingens sind gemeint). Diese Bedeutung hat das Wort 
zum Beispiel beim Anonymus Xll (CS III, 491 f.), der die Mensurzeichen „sig11a 
prolatio11um" nennt. Ferner in dem Namen von Ockeghems Missa prolatio1ttum, 
und auch in den „quatre prolacio1tts", deren Erfindung im 15. Jahrhundert Philippe 
de Vitry zugeschrieben wurde 58 • Mit diesen vier „prolacio1tts" sind wohl die vier 
Mensuren 0, O, (: und C gemeint. Daß hier immer wieder von der Vierzahl 
die Rede ist, hat wohl kaum musikalische Gründe (in der Ars Nova kommt sie nicht 
vor), sondern geht auf die Vorliebe des Mittelalters für quaternarische Einteilungen 
überhaupt zurück: Der Anonymus VI spricht von vier „me1ttsurae" (CS 1, 376), 
ebenso Philippus de Caserta 69 (CS lll, 119a). In der Ars disca1tttus secu1ttdum ]o-
ha1ttnem de Muris erscheinen wieder vier „prolatio1ttes" genannte Mensur-Arten, die 

57 Einiges über die verschiedenen Bedeutungen von . prolatio" im 14 . Jahrhundert auch bei Apel, 
a . a. 0 ., S. 340. 
58 In den Reg/es de Ja seconde r/11:torique (Recueil d'arts de secoHde rhetorique , ed. E. Langlois, Paris 1902 , 
S. 12 : .Aprez vint Phi/ippe de Vitry, qui trouva Ja JHa11iere des JHOtes, et des balades. et des lais , et des 
siH1p/es rondeaux, et en Ja JHusique trouva /es iilj prolacio11s, et /es 11otes rouges, et la novelete des 
proporcio11s. •) 
50 Der Traktat stammt in Wirklichkeit wohl von Egid'ius de Murino (G. Reaney in Musica Disciplina V111 , 
19H, S. 73; vgl. jedoch auch U. Günther, Mf XIV, 1961. S. 212). 
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aber willkürlich konstruiert sind, so daß der Verfasser, um vollständig zu sein, 
anschließend noch drei weitere aufstellen muß (CS III, 76b-85 sowie 88a ff.). 
Ähnlich sieht es beim Anonymus VII aus (CS III, 408b), während schließlich An-
tonius de Luca an einer Stelle von „quatuor partes prolationis" spricht (CS IV, 429a), 
damit aber nicht die Notenwerte (s. o.) sondern ebenfalls vier Mensuren meint. 

Neben dieser Bedeutung des Wortes, in der der ursprüngliche Sinn von „erklin-
gen lassen" noch spürbar geblieben ist, finden wir bei den meisten der genannten 
Theoretiker die selbstverständliche Verwendung des neuen Fachausdrucks „prolatio". 
Wie ist es zur Entstehung dieses Terminus, der den beiden anderen, ,,modus" und 
„ tempus", an die Seite tritt, gekommen? Dafür müssen wir uns nun noch einmal 
an die Ars Nova von Philippe de Vitry wenden. 

XX2 heißt es dort: ,, Cum de temporibus et prolatione .. . superius tractavimus 
competenter", ,, nachdem von den tempora (Plural) und der prolatio (Singular) die 
Rede war" . An anderer Stelle (XXIV4): ,, tempus perfectum dividitur . . . in tres 
prolationis species". ,,Prolatio" wieder im Singular: Vitry meint drei Arten der 
Ausführung des Tempus (nämlich mit dreiteiliger, zweiteiliger, sowie nicht wei-
ter teilbarer Semibrevis). Dann spricht er 60 an verschiedenen Stellen von „figuratio 
seu prolatio temporis" (2, 3, 4), die „maior, minor et minima" (3) ausfallen könne 
(vgl. die später üblich werdenden Termini „prolatio major" und „prolatio minor"). 

Bei einem Vergleich der „minor prolatio temporis perfecti" ( = ! ! l ! ! ! ) mit der - .._, -
„major prolatio temporis imperfecti" (= ! ! ! ! ! !) wirft er die Frage auf, ob 

-..._...,'--" 
diese beiden im Grunde nicht ein und dasselbe seien. Das verneint er, denn sie 
seien ,zwar gleich „in valore" oder „in proportione", nicht aber „in divisione et pro-
latione", das heißt in der Art ihrer Aufteilung und damit im wirklichen Erklingen 
(8-9). 

Vitry verwendet somit das Wort, wie aus all diesen Stellen eindeutig hervorgeht, 
ganz und gar im Sinne des 13. Jahrhunderts, das heißt des allgemeinen Sprach-
gebraud1s, dessen sich die Musiktheorie dort noch bediente, wenn sie von „prolatio" 
und „proferre" sprach. ,,Et sie debent proferri omnes semibreves .. " heißt es (XV7), 

und an anderer Stelle: ,, ... sub tempore medio perfecto eas (Semibreven) pronun-
tiare debemus; ... si signentur, proferri debent secundum quod sunt signatae" 
(XXl5, XXF). ,,Proferre" und „pronuntiare" sind gleichbedeutend (im 13. Jahr-
hundert auch „procreare", s.o. S. 19). Ebenso sind „prolatio" und „figuratio" gleich-
bedeutend (s. o.), uind an anderer Stelle heißt es: ,,sex minimae pro praesenti tem-
pore figurantur" (wir würden heute sagen: ,,figurieren" in diesem Tempus), und 
entsprechend auch „enodantur", werden aus dem Tempus „entwickelt", das heißt 
erklingen (Satz 5 bzw. 8). Mit all diesen Ausdrücken hat Vitry den jeweiligen kon-
kreten Fall des Erklingens im Auge. 

Aber : ,zugleich geht es ihm immer um das Erklingen des „ tempus" . Dieses ver-
steht er ebenfalls stets im überkommenen Sinne, nämlich als eine konkrete Größe, 
als Dauer der Brevis, nicht wie die Späteren als ein bloßes Verhältnis. (Es heißt: 

60 In der abweidlenden Fassung der Kapitel XX-XXIV in einer Pariser Hs., in der neuen Ausgabe in Musica 
Disciplina X unmittelbar nach der .geläufigeren# Fassung abgedruckt. Im folgenden mit der von den Heraus-
gebern benutzten Perikopenzählung zitiert. 
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„sex minimae - bei anderen Möglichkeiten genauso - possunt poni pro tempore 
imperf ecto", für ein „ im perfektes Tempus", rnicht etwa „ in te111pore" .) So kommt 
es, daß in der Ars Nova „prolatio" und „tempus" immer gemeinsam auftreten, denn 
Vitry spricht immer von der „prolatio temporis". Diese Wortverbindung ist das 
genaue Pendant zu „semibrevis minima". Bei der musikalischen Realisierung des 
Tempus: prolatio temporis, entstehen verschiedene Arten von Semibrevis, größere, 
kleinere, und auch die klei,nste: semibrevis minima. (Allerdings handhabt Vitry, 
wie wir anfangs sahen, nebenbei die „minima" auch schon als selbständige Größe, 
„die kleinste Note" - nicht so „prolatio") 61• Die Frage nach der Entstehung der 
Minima muß so beantwortet werden: sie ist in der Praxis, nämlich bei der „ prolatio" 
des „ tempus", entstanden. Ich glaube, wenn man es so formuliert, wird das Beson-
dere, Unverwechselbare dieses Ereignisses am deutlichsten. Auch wird klar, wie 
wenig dem Begreifen eines historischen Vorgangs mit Vorstellungen wie „fortschrei-
tende Unterteilung der Notenwerte" oder „allmähliche Tempoverschiebung" gedient 
ist. 

Es scheint, daß das von Vitry so plastisch verwendete „prolatio teu1poris" auf 
die späteren Theoretiker suggestiv gewirkt hat: diese faßten das Wort „prolatio" 
nämlich als An a I o g o n zu „ tempus" auf. Die Worte lösten sich voneinander und 
wurden nun beide, auf Grund der von anderer Seite aufkommenden „gradus" -Vor-
stellung, als Bezeichnung für Noten wert ver h ä 1 t n iss e verstanden, ähnlich wie 
sich „minima" von „semibrevis" löste und neben diesem als ein besonderer Noten-
wert genommen wurde. Der Theoretiker Vitry ist aber für diese Entwicklung nicht 
verantwortlich. 

Bei der eingehenden Lektüre der Ars Nova kommt man ferner zu der Überzeugung, 
daß Philippe de Vitry nicht das war, was wir einen „ theoretischen Kopf" nennen 
würden, wie ,z. B. Franco oder Johannes de Muris, denen es auf die innere Logik 
und Eindeutigkeit einer Lehre ankam. Sondern er war ein Musiker, der seine Erfah-
rungen formulierte. Wenn man seine Darstellung auf ihre „Terminologie" hin 
untersud1t und damit mißversteht, stößt man auf Widersprüche. Auch macht die 
Ars Nova eigentlich mehr den Eindruck einer „Kollegnachschrift", einer von anderer 
Hand ausgeführten Niederschrift dessen, was er vielleicht mündlich vorgetragen 
hat. (Dies würde auch die Form der Überlieferung, das Bruchstückhafte, die vielen 
verschiedenen Fassungen seiner „Lehre" und die im Text vorkommenden Verweise 
auf Stellen in der Ars Nova, die nicht existieren, erklären 62.) Nicht weil er ein Lehr-
system aufgestellt, und auch nicht weil er als erster die Merkmale der neuen Musik 
formuliert hätte, sondern auf Grund der natürlichen Kraft seiner von der Praxis 
bestimmten Sprache, und weil er als großer Musiker Autorität besaß, hat sich die 
spätere Musiktheorie immer wieder gerade auf ihn berufen. 

61 Als verwandt mit der Ars Nova erweisen sich wegen der Verwendung von . prolatio" auf ähnlich ursprüng-
liche Weise vor allem wieder der Anonymus Wolf (z. B. S. 37: Tempus perfcctum und Tempus imperfectum 
seien beide .duplex", nämlich „de majort prolatio11e et mi11ori"; nicht die .pro/atio" ist doppelt, sondern 
das Tempus, in bezug auf seine .prolatio" /); sowie der Anonymus VI (CS I. 369a: .111t11ima vox prima est i11 
voce, sive 111 prolatio11e"), während in der Ars perfecta i11 musica Magtstri Philtppotl de Vitriaco das 
ursprüngliche Sprachgefühl noch ganz schwach hindurchschimmert (CS 111, 31b: .Major prolatlo est larga 
ve/ lata me11sura ( I) da11s u11i culque se111ibrevi tres ,11 t.1iHtas ve/ valorem. Ml11or prolatio est brevis et modica 
111e11sura sub qua duae mi11i111ae pro semibrevi ta11tummodo possu11t pro f er r I . • ) 
62 Vgl. die Einleitung von G. Reancy in Musica Disciplina X, S. 7 ff. Einen Hinweis auf das Unsystematische, 
von der Praxis Bestimmte der Schrift gab schon H . Besse,ler, AfMw Vlll, 1926, S. 206 f. 




