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Abb. 8

—— Saiten ——

Wird ein solches Instrument zweimanualig gebaut und auch mit zwei Saitenbeziigen
und zwei Stimmhebeln ausgeriistet, lassen sich beide Manuale héher oder tiefer
stimmen, ohne daB die Intervallverhiltnisse verindert werden. Der Ganzton 9/8
zwischen der c- und der d-Taste bleibt im Verhiltnis 9/8, auch wenn ¢ und d nach
¢ + und d +, nach cis und dis oder nach ces und des umgestimmt werden. Tonver-
hiltnisse, die weder im oberen noch im unteren Manual zur Verfiigung stehen,
kénnen schlieflich dadurch hergestellt werden, daB die beiden Manuale im Sinne
des gewiinschten Intervalls aufeinander abgestimmt werden. Ein erstes Instrument
dieser Art, ein zweimanualiges Cembalo mit Umstimmhebeln, wurde in der Werk-
statt Walter Merzdorf hergestellt. Auf ihm lassen sich nahezu alle denkbaren Ton-
verhiltnisse, Tonleitern und Tonarten darstellen, ohne daf der Spieler gezwungen
wiire, sich auf eine neuartige Spezialtastatur umzustellen. Beim Zusammenspiel mit
Streichern und Bldsern vermag sich der Spieler eines solchen Instruments auf die
Intonation der andern Instrumentalgruppen einzustellen.

Strukturprobleme der Mehrstimmigkeit
im Repertoire von St. Martial
VON GUNTHER SCHMIDT, NURNBERG

St. Martial, der Name des im Hochmittelalter berithmten Klosters in Limoges, ist
seit langem als musikgeschichtlicher Begriff fiir die der Notre-Dame-Schule zu Paris
vorausgehende Epoche der abendlindischen Mehrstimmigkeit geldufig; der Sache
nach gehért er jedoch zu den am wenigsten geklarten der Musikforschung. Sobald
man sich nidmlich mit diesem Stilkreis der Mehrstimmigkeit ndher befaBt, ist
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zwischen ihm und dem Namen St. Martial ein sicherer Zusammenhang nur insoweit
erwiesen, als das Quellenmaterial im wesentlichen aus drei Handschriften! der
ehemaligen Klosterbibliothek besteht. J. Handschin, einer der besten Kenner der
Materie, ging in einer seiner letzten Studien auf diese Problematik ein und sah sich
zu der Bemerkung veranlaBt, von ,St. Martial“ kénne man musikgeschichtlich
eigentlich nur in dem Sinne reden, ,daf die dltesten Handsdiriften, die dieses
Stadium vertreten, aus St. Martial stammen”, wir wiiBten aber nicht, ,,wo diese Art
Musik zuerst gepflegt wurde” 2. Fiir den heutigen Stand der Forschung befriedigt
dies wenig; vor allem deshalb, weil diese St. Martial-Handschriften die iltesten
Denkmiler abendldndischer Mehrstimmigkeit iiberliefern, in denen ein gréBeres
zusammengehdriges Repertoire zum ersten Male in, wenn auch nicht rhythmisch, so
doch sonst klar iibertragbarer Notation zugénglich ist.

An der Geschichte der Tropen, Sequenzen und auBerliturgischen Poesie im 10. und
11. Jahrhundert hat St. Martial nach den Untersuchungen H. Spankes3 und J. Chail-
leys* entscheidenden Anteil gehabt. Es mutet daher nicht als Zufall an, daB die
Hauptquellen der sich zeitlich anschlieBenden Mehrstimmigkeit direkt aus St. Martial
stammen, zumal diese sich auf die genannten Textgattungen und ihre Melodien
stiitzt 5. Allerdings ist der musikgeschichtliche Begriff des St. Martialkreises viel
weiter zu fassen, als derjenige der Pariser Notre-Dame-Schule. Das beweist schon
die vierte wichtige Quelle, die Londoner Handschrift®. Ihre Provenienz 1aBt sich
nicht sicher bestimmen (nach Anglés St. Michel in Cuxa oder ein anderes Kloster in
Siidfrankreich). Wie vielschichtig das Repertoire insgesamt ist, mag folgender kurze
Excurs beleuchten (ohne Anspruch auf Vollstindigkeit zu erheben):

Spétere Nachtriige nicht beriicksichtigt, enthalten SM 1 107 (auBer zweien nur einstimmige),
SM3 80 (ein- und mehrstimmige etwa gleichviel), SM2 33 (iiberwiegend mehrstimmige)
und LoSM 39 (ohne Planctus, hauptsichlich mehrstimmige) Stiicke. 14 Melodien aus SM 1
kehren in den anderen Handschriften wieder; in SM 3 sind es 18 (teils schon mehrstimmig be-
arbeitet), die indessen nicht in SM 1 stehen. LoSM greift in seinen mehrstimmigen Sétzen auf
4 Melodien aus SM 1 und 7 aus SM 3, sowie 1 aus SM 2 zuriick. Wie man sieht, bestehen
zwischen den vier Quellen mancherlei Beziehungen, jedoch 148t sich von ihnen nicht sagen,
daB sie auf eine enge Zusammengehdrigkeit der Handschriften deuten, zumal diese zeitlich
verschiedenen Phasen angehéren. Offenbar sind also die sogenannten St.-Martial-Hand-
schriften weniger selbst urspriinglich als vielmehr vereinzelte, uns mehr oder minder zufillig
erhaltene Zweige der Uberlieferung eines zentralen Repertoires, das uns in seinem vollen
Umfang nicht mehr bekannt ist. Damit diirften auch die zahlreichen, teils &lteren und teils
mit Sicherheit nicht aus St. Martial stammenden Quellen (vor allem fiir strophischen Tropus

1 Paris, Bibliothéque Nationale, fonds lat. 1139 (= SM 1), 3459 (= SM 2) und 3719 (= SM 3). Filme dieser
Hss. verdanke ich der Liebenswiirdigkeit von Mlle. Wallon, Paris.

2 J. Handschin, Counductus-Spicilegien, AfMw 1X, 1952, S. 114, Anm. 1.

3 H. Sfpfanke, St. Martial-Studien, Zs. f. franz. Sprache u. Literatur, LIV, 1930/31, S. 282 ff. u. 385 ff., LV, 1932,
S. 450 ff.

4 ]. Chailley, L'école musicale de St Martial de Limoges jusqu’a la fin du Xle siécle, Paris 1960. Dort ist
die hier behandelte Mehrstimmigkeit nicht beriicksichtigt.

5 Wir wissen jedoch nicht, ob diese Hss. in St. Martial selbst geschriecben wurden, sondern nur, daf sie im
12. Jh. zur dortigen Bibliothek gehort haben. Fiir SM 1 (= U bei Chailley) gibt es aber gute Griinde fiir eine
direkte Herkunft aus St. Martial, und das Repertoire dieser Hs. ist auch als das musikalisch eigentlich grund-
legende anzusehen.

6 London, British Museum, Add. 36 881 (= LoSM); vgl. H. Spanke, Die Londoner St.-Martial-Conductushand-
schrift, Bulleti de la Biblioteca de Catalunya, VIII, 1928/32, S. 280 ff., u. H. Anglés, La misica del Ms. de
Londres, Brit. Museum Add. 36 881, ebenda, S. 301 ff.
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und Sequenz) 7 in Zusammenhang stehen. Insofern kann man es nicht merkwiirdig finden, daff
alle vier sogenannten St.-Martial-Handschriften, die insgesamt iiber 250 Stiicke verzeichnen,
gemeinsam nur einen Benedicamus-Tropus, ndmlich ,, Omnis curet homo promere cantica”
(Ch 14116, AH 20, 43; s. Beispiel 5)8 iiberliefern. SchlieBlich haben wir auch zu bedenken,
daB damals der Mehrstimmigkeit noch nicht die Sonderstellung eines eigenen Repertoires
zukam, wie in spiterer Zeit, d. h. die Mehrstimmigkeit war im allgemeinen nicht an be-
stimmte Text- bzw. Cantusgattungen gebunden, wie es ja der recht bunt anmutende Inhalt
der St.-Martial-Handschriften belegt.

Den mehrstimmigen Sdtzen in SM 1, SM 2, SM 3 und LoSM war schon manche Be-
trachtung stilkritischer Art (vor allem durch J. Handschin)® gewidmet worden,
jedoch — ausgehend von den Texten der Cantus — vornehmlich unter dem Ge-
sichtspunkt der musikalischen Gattungen. Demzufolge sprach auch J. Handschin?
von der ,Komposition mit rhythmischem Text” als dem eigentlichen (und damit
geschichtlich neuen) Stil des St. Martialkreises. Solche Kriterien, so interessant sie
im einzelnen sein mégen, erfassen aber nur wenig die Struktur, die Machart dieser
Mehrstimmigkeit. Fiir sie bedeuten eine Vielfalt der gebrauchten Textgattungen,
einschlieBlich der sich daraus ergebenden metrisch-rhythmischen Probleme, auch in
Verbindung mit der Stimmengestaltung nur Unterschiede gradueller, jedoch nicht
prinzipieller Art. Und wie sind dann jene ersteren geschichtlich richtig zu verstehen,
wenn die Prinzipien, ohne die weder eine Komposition mit rhythmischem Text noch
sonst eine musikalische Gattung (gleichsam als deren duBeres Gewand) entstehen
konnte, nicht klar gelegt sind? Zur Beantwortung dieser Frage geniigt es indessen
nicht, zu wissen, welche Intervalle von der Theorie zugelassen und in der Praxis tat-
sichlich gebriuchlich waren. Zu ergriinden sind vielmehr die Prinzipien, die es erst
ermdglichten, Klinge auf der Basis eines vorgegebenen Cantus (gleich welcher Art)
zueinander in Beziehung zu setzen und in einem geordneten Ablauf zu regeln. Dies
ist der eigentliche Sinn der theoretischen Regel! Und deswegen giltes ferner zu priifen,
auf welche Weise die Regeln der Theorie, die in ihnen zum Ausdruck gebrachten
Prinzipien in den iiberlieferten mehrstimmigen Sitzen verwirklicht wurden. Diese
beiden Grundfragen bestimmen die folgenden Untersuchungen. Uber bestimmte
geschichtliche Voraussetzungen in Theorie und Praxis wird an anderer Stelle ge-
handelt; der Umstiinde halber darf darauf verwiesen werden 0.

L

Welche Theorie vermag uns nun iiber die Struktur der Mehrstimmigkeit im St.
Martial-Repertoire zu orientieren? Diese Grundsatzfrage wurde, soweit ich sehe,
bisher noch nicht prizis gestellt; offenbar deshalb, weil man den Terminus Orga-
num, von dem die Theorie ausschlieBlich spricht, vielfach mit der Choralbearbeitung

7 Vgl. J. Chailley, Les Auciens Tropaires et Séquentiaires de I'école de Saint-Martial de Limoges (Xe—Xle S.),
Etudes Grégoriennes 1I, 1957, S. 163 ff.; ferner Anm. 4.

8 Ch=U. Chevalier, Repertorium hymnologicum, Léwen 1892—1921, 6 Bde.; AH = G.M. Dreves und
C. Blume, Awualecta hymnica medii aevi, Leipzig 1886—1922, 55 Bde.

9 J. Handschin, Was bradite die Notre Dame-Schule Neues?, ZEMw VI, 1923/24, S. 545 ff.; Uber den Ursprung
der Motette. KongreB-Bericht Basel 1924, Leipzig 1925, S. 189 ff.; Uber Voraussetzumgen, sowie Friih- und
Hodhbliite der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit, SJbMw 11, 1927, S. 5ff., Zur Frage der wmelodisdien Para-
phrasierung im Mittelalter, ZEMw X, 1928, S. 513 ff.

10 G. Schmidt, Zur Friihgeschidite der abendlindischen Mehrstimmigkeit (in Vorb.), erscheint voraussichtlich
in AfMw, Kurztitel: Frithgeschidite.
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schlechthin indentifizierte. Dabei hatte J. Handschin diesen Begriff nur im Blick auf
das Notre Dame-Organum eingefiihrt. In der Theorie des 9. bis 12. Jahrhunderts
sucht man indessen vergeblich nach einer solchen gattungsmiBigen Erklidrung.
Trotzdem wurde im St. Martial-Repertoire der Conductus, obgleich dieser Begriff
geschichtlich jiinger ist, als dem Organum gegeniiber grundverschieden gewertet 1.
Man lasse sich aber durch den allgemeinen Titel Organum-Traktat nicht irre
machen, denn die in einer so bezeichneten Abhandlung gelehrte Satz- (oder wenn
man so will, hier noch primér Klang-) Technik beschrinkte sich niemals auf das
Organum im Sinne der Choralbearbeitung. Fiir die Art dieser Technik blieb es
gleichgiiltig, ob ein Choral (im engeren oder weiteren Sinne) oder eine nicht litur-
gische Melodie als Cantus firmus (Cf.) verwendet wurde!2. Diese Tatsache belegt
exemplarisch der sog. Mailiander Traktat ,ad organum faciendum” (TMai)13. Am
Anfang dieser Schrift stehen drei Beispiele, die iiber Cantus dreier recht verschie-
dener Gattungen gebaut sind: ein Kyrie, also eine Choralbearbeitung, ein Bene-
dicamus Domino, dessen mehrstimmige Bearbeitung gemeinhin der Choralbearbei-
tung nicht mehr zugerechnet wird, und ein Cantus prius factus. Dieses letzte Bei-
spiel , Iter hoc sit vobis“ stellt aber kein Fragment dar, sondern es gehért, wie H. H.
Eggebrecht 14 richtig bemerkte, zu den Worten ,ad organum faciendum". Die Bei-
spiele zusammen also sind der Titel, das Thema der Abhandlung:

Hoc sit vo - bis i - - ter
ad organum faciendum o=Cantus e=Orgaualstimme

Der Verfasser des TMai wollte demnach unter Organum nicht eine spezielle musi-
kalische Gattung, sondern eine prinzipielle Satztechnik verstanden wissen, ohne
Riicksicht auf die Art des Cf. Abgesehen davon, erklirten alle dlteren Traktate
den Terminus Organum rein satztechnisch und niemals gattungsméiBig. Immerhin
erscheint die Haltung des TMai neuartig; aber sie ist es vor allem deswegen, weil er
sich ausschlielich und in umfassender Weise mit satztechnischen Problemen befa8t,
wie es zuvor in der Theorie noch nie der Fall gewesen ist. TMai stellt die zentrale
Satzlehre zwischen Guido und Notre Dame-Epoche dar, und dies nicht blof wegen
des Umstandes, daB sonst keine eigenstindigen Organumtraktate mehr iiberliefert
sind. Der Montpellier-Traktat (TMo) !5, wie noch zu zeigen sein wird, steht nimlich

11 Dies war noch jiingst der Fall in F. Zaminer, Der Vatikanisdie Organum-Traktat (Ottob. lat. 3025), Tutzing
1959, S. 148—152. Man vgl. dagegen F. Ludwig in der Zusammenfassung im Adler-Handbuch der Musikgeschichte,
2 Berlin 1930, S. 146 ff.

12 C.f. wird hier stets in dem mit der ilteren Theorie iibereinstimmenden Sinne gebraucht, daB ein Cantus,
gleich welcher Art, einem mehrstimmigen Satz zugrunde gelegt ist.

13 Mailand, Ambros. M 17 sup. fol. 56—61 (in einer Guido-Hs.); CH 225—243; teilweise Neuausgabe durch
F. Zaminer (s. Anm. 11). Eine vollstindige Neuausgabe wird durch H. H. Eggebrecht und F. Zaminer vor-
bereitet.

14 Freundliche Mitteilung von Herrn Prof. Dr. Eggebrecht, Freiburg/Br.

15 Montpellier, Fac. de Méd. H. 384, fol. 122—123; Neuausgabe von J. Handschin, Adler-Festschrift, Wien-
Leipzig 1930, S. 50 ff.; ferner von F. Blum, Awother look at the Montpellier Organum treatise, MD XIII,
1959, S. 15 ff., fuBt aber ginzlich auf Handschin. Fotos verdanke ich Prof. Dr. Eggebrecht.
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in starker Abhingigkeit von TMai, wihrend die Schrift De Musica des Johannes
Affligemensis ¢ den allgemeinen Musiklehren zugerechnet werden mu8.

Die Mehrstimmigkeit im Repertoire von St. Martial mit der Lehre des TMai in Ver-
bindung zu setzen, mag man gewagt finden, doch gibt dazu TMai selbst einen kon-
kreten Hinweis, indem sein Verfasser ausgerechnet das Beispiel des Benedicamus
Domino mit drei verschiedenen Organalstimmen ausstattete. Das Benedicamus
Domino muB demnach zur Zeit von TMai eine besondere Bedeutung fiir die Mehr-
stimmigkeit gehabt haben. Und dieses nimmt als Tropus im St.-Martial-Repertoire,
neben den sog. Versus, eine hervorragende Stellung ein!

An dieser Stelle sei eine Zwischenbemerkung erlaubt, die uns fiir die geschichtliche Situation
bezeichnend erscheint, zudem aus anderen Gesichtspunkten als den bereits erwiihnten: Wie
aus den folgenden Untersuchungen zu ersehen ist (s.S. 23) sind diese drei Organalstimmen
strukturell verschieden angelegt, d. h. die einzelnen Satzgeriiste lassen auf eine vorher
bedachte spezifische Gestaltung des Satzes als fertiges Ganzes schlieBen. DaB nun TMai
diesen Sachverhalt gerade an einem Benedicamus Domino demonstriert, ist fiir die Frage
bedeutsam, ob der mehrstimmige Tropus auch mehrtextig gesungen wurde, wie es die
Fassung SM2, fol. 166’, des Benedicamus-Tropus ,Stirps Jesse florigeram” (Ch 19 516, AH
20, 246) unmiBverstindlich bestitigt (vgl. Handschin, Uber den Ursprung der Motette,
s. Anm. 9). Denn gerade beim Benedicamus Domino diirfte ein Geriistsatz, der offensicht-
lich auf eine melismatisch gehaltene Oberstimme angelegt ist, wie sie mit gleicher Faktur
im Benedicamus-Tropus im St.-Martial-Repertoire als Melodie und genauso als Duplum
hiufig anzutreffen ist, nur dann den rechten Zweck erfiillen, wenn bei vokaler Ausfithrung
der Tropus-Text dem Duplum und der liturgische Text dem Cantus zukam!7. Ferner ist zu
erwihnen, daB das Kyrie Cunctipotens in TMai nahezu noten- und klanggetreu den Ge-
riistsatz fiir den bekannten mehrstimmigen Satz im Codex Calixtinus zu Santiago di Com-
postela!® abgibt, was bisher nicht beachtet wurde; allerdings ist dieser Zusammenhang in
der Ubertragung bei Anglés!® weniger klar zu erkennen, obgleich das Beispiel aus TMai
daruntergestellt ist, wiahrend er in der Ubertragung bei H. Husmann 2 sehr schén heraus-
kommt (wo er wiederum nicht beriicksichtigt ist). Nach alldem muten die Sitze in TMai als
etwas Ahnliches wie die spiteren sogenannten Clausulae an, d.h. als Grundtypen fiir
bestimmte Gattungen. Auch die schon vielfach erdrterte Beziehung zwischen Clausulae

18 Untersuchungen iiber die Mehrstimmigkeit nach 1050 pflegt man mit dem 23. Kap. De diaphonia, id est
organo aus De Musica von Johannes Affligemensis (friiher filschlich auch Cotto genannt) zu beginnen (Aus-
gaben: GS II, 263a—264b; J. Smits van Waesberghe, CSM I, Rom 1950). Betrachtet man jedoch die gesamte
Abhandlung des Johannes, wird offensichtlich, daB fiir ihn die Mehrstimmigkeit gar nicht das zentrale Problem
war, sondern die tonale Ordnung im einstimmigen Gesang, welche der AnlaB fiir alle sozusagen allgemeinen
Musiklehren war; und gerade deswegen hat Johannes seinem Traktat einen Tonar angefiigt. Deshalb ist es
begreiflich, wenn erst am SchluB des Traktates nur kurze, sehr allgemein gehaltene AuBerungen iiber die Mehr-
stimmigkeit vorzufinden sind und die Terminologie &lteres Gedankengut iibernimmt. Zudem setzt Johannes, wie
er selbst bemerkt, ohnehin alles als bekannt voraus. Dagegen — und obwohl er nur auf eine der zu seiner Zeit
iiblichen Arten das Organum zu setzen, nimlich den facillimus usus, eingeht — sind Oktave und Einklang so
bestimmt als SchluB- und Strukturklinge genannt bzw. gesetzt, daB wir die Ansicht nicht teilen kénnen, es
handle sich bei Johannes um ein frithes, sich unmittelbar nach 1050 anschlicBendes Stadium der Mehrstimmig-
keit. Im Beispiel des Johannes kommen alle Intervalle mit Ausnahme der Sexte vor, und sie (die Terz also &hn-
lich dem 4. Modus in TMai; s. S. 20 ff.) hatten, da es ja um Theorie ging, strukturelle Bedeutung. Und die
Formulierung ,duplicare vel triplicare vel quovis wodo competenter comglobare si voluerit licet” bekriftigt
jedenfalls das eine, daB nimlich das orgamum simplex fiir die Theorie in erster Linie konstruktiver Geriist-
satz war.

17 Hierin wird wohl eine wesentliche Wurzel fiir die englischen Organa des 13. Jhs. zu sehen sein, die ihrer
Gattung nach mehr Tropus-Motetten als Organa sind: vgl. E. Apfel, Uber einige Zusammenhinge zwisdien
Text und Musik im Mittelalter, besonders in England, AMI XXXIII, 1961, S. 48 ff.

18 Faksimileausgabe von G. Prado, Santiago di Compostela 1944.

19 H. Anglés, El codex musical de Las Huelgas, 111, Barcelona 1931, S. 1 ff.

20 H. Husmann, Die mittelalterliche Mehrstimmigkeit (in Das Musikwerk), Kéln 1955, S. 15.
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und Motetten scheint doch wohl in erster Linie darauf zu beruhen, daB eine bestimmte
Art von Mehrtextigkeit einen speziellen Typus des Satzgeriistes erfordert. So erscheint
E. Apfels Vermutung?!, die St.-Victor-Clausulae kdnnten eine Remelismatisierung aus
Motetten sein, nicht iiberzeugend; dies aber auch deswegen, weil diese Clausulae vielmehr
die Faktur eines Geriistsatzes zeigen als die dazugehdrigen Motetten, wenn man sich die
Texte wegdenkt. Man vgl. z. B. die Clausula , Fiat“ (St V, fol. 290, Nr. 18) mit der Motette
wMerci de cui“ in W2, fol. 237°. — Sinn dieses kleinen Excurses war, zu zeigen, wie viel-
gestaltig sich Ansitze aus TMai fiir die Forschung ergeben kénnen.

Ferner haben wir zu beachten, daf die theoretischen Prinzipien in Organum und Discantus
die gleichen sind, wie schon E. Apfel bemerkte22. Ein Unterschied ist vielmehr nur in der
individuellen Ausgestaltung des musikalischen Satzes zu sehen. Im Blick auf die Theorie
lieBe sich der Sachverhalt auch so definieren: Im Organum gewihrleisten die Strukturklidnge
den substanziellen Zusammenhalt innerhalb einer melismenreichen Gestaltung; im Discantus
dagegen sind die Strukturklinge, ohne daB konstruktiv eine Anderung eintritt, direkt zu
einem Satz (vorzugsweise Note gegen Note) verflochten. Zwischen beiden konnte terminolo-
gisch erst dann unterschieden werden, als ihre Trennung in der Praxis konkret verwirklicht
war, wie etwa im Organum und Conductus der Notre-Dame-Schule. Zuvor erscheint es
miiBig, eine derartige Trennung, besonders innerhalb der frithen Theorie, zu versuchen. Denn
hier sind die Begriffe Organum und Discantus gleichsam noch identisch, ihren typischen
Ausformungen spéterer Zeit nicht vergleichbar23. M. F. Bukofzer2* irrt, wenn er meint, der
bekannte von La Fage zuerst verdffentlichte Traktat habe vor allem die Mehrstimmigkeit des
St.-Martial-Repertoires im Sinn; denn wenn auch beide Setzweisen schon begegnen, so stehen
sie, in der Regel nur kurze Abschnitte umfassend, unvermittelt nebeneinander in ein und den-
selben Stiicken, ohne eine typische Satzgliederung zu begriinden (s. S. 29 ff.).

TMai stammt mit einiger Sicherheit aus Laon?> und wird gemeinhin um 1100
datiert. In der Zeit zuvor deuten die wenigen erhaltenen Denkmaler auf Fleury-sur-
Loire (Tours?), Chartres und Winchester, zwischen denen auch sonst mannigfache
Beziehungen bekannt geworden sind, als Schwerpunkte fiir die Entwicklung der
Mehrstimmigkeit im 11. Jahrhundert26. Treten jetzt dazu Laon (TMai) und Limo-
ges (St. Martial), dann erscheint dies als natiirliche Ausbreitung ein und desselben
Entwicklungskreises?’. Im Verlauf des 11. Jahrhunderts hat die Mehrstimmigkeit,
nach den erwihnten Denkmilern zu schliefen, indessen ein Stadium erreicht, das
die bis 1050 bekannt gewordene, mit Guido abschlieBende Theorie noch nicht, hin-
gegen TMai nicht mehr einfangen. Bedeutet nun dieser Umstand eine Liicke in der
Uberlieferung der Theorie? Oder hat diese ein Zeit lang stagniert? Man konnte
cher letzteres annehmen, weil die fortschreitende Entwicklung die Ausbildung einer
Satzlehre, einer konkreten Theorie der Mehrstimmigkeit erforderte, zumal fiir die
iltere Theorie die Mehrstimmigkeit doch ein sozusagen nur musikalisches Rand-
problem darstellte, fiir das ein paar Hinweise im Prinzipiellen geniigte; und von
dieser Haltung wich noch nicht einmal Johannes Affligemensis ab (s. Anm. 16).

21 s. Anm. 17, ebenda S. 51, Anm. 16.

22 E, Apfel, Der Diskant in der Musiktheorie des 12.—15. Jhs., Diss. Heidelberg 1953 (maschinenschr.); Kurz-
titel: Diskant.

23 R.v. Ficer, Der Organumtraktat der Vatikaniscdien Bibliothek (Ottob. 3025), KmJb XXVII, 1932, S. 73 ff.,
verwies schon auf diesen Sachverhalt.

24 M. F. Bukofzer, Art. Discantus, MGG III, 1954, Sp. 560.

25 Nach Handschin; s. Anm. 15.

26 Vgl. meine Studie Frithgeschidite.

27 Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang die Vermutung, der Codex Calixtinus kénnte in Poitiers ge-
schrieben worden sein, wie sie in der neueren Forschung (Chailley) ausgesprochen wurde.
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Aber wie dem auch sei, in TMai jedenfalls kann man unterscheiden in vorgegebene
geschichtliche Voraussetzungen, die indessen keine direkte Beziehung mehr zur
ilteren Theorie haben, und in daraus neu entwickelte Prinzipien, die wohl den
cigentlichen AnlaB zur Abfassung von TMai gaben 28, Die Bindung an die Tradition
kommt in TMai am stirksten zum Ausdruck in der Definition, was unter einem Or-
ganum zu verstehen sei: ,, Organum est vox sequens praecendentem sub celeritate
diapente vel diatesseron . . . Diaphonia vocum disiunctio sonat, quam organum voca-
mus”. Diese Erklarung lehnt sich weitgehend an Guido an2?; neu ist an ihr nur die
Tatsache, daB jetzt Quinte und Quarte im Organum nebeneinander gebraucht wer-
den und qualitativ als gleiches Intervall gelten, wiihrend frither die Diaphonia sich
grundsitzlich auf eines dieser Intervalle beschriinkte, eine Verbindung zwischen
beiden nicht méglich war. Die Definition in TMai muB also von anderen Grund-
lagen ausgegangen sein als die dltere Theorie. Und trotzdem scheint die Bindung
von TMai an die dltere Terminologie nicht auf deren bloBer Mideutung zu beruhen
und damit eigentlich sinnlos zu sein. Betrachten wir nimlich die Beispiele zum
1. bis 3. Modus organizandi (s. S. 18), so ist unschwer zu erkennen, da solche Setz-
weisen dem Stadium der Mehrstimmigkeit entsprechen, das vor TMai die Hand-
schrift Chartres 109 im Bereich der Praxis bereits vertritt30: der Cantus ist
grundsitzlich Unterstimme; Einklang, Oktave, Quarte und Quinte bestimmen die
Klanggestaltung. Insoweit bietet TMai nichts Neues. Indem aber nun die Stellung
der Klinge gemif ihrer Qualitit im Blick auf den musikalischen Satz als ganzes
bestimmt wurde, gelang TMai der entscheidende Schritt zur Satzlehre, d.h. das
Merkmal der Klangqualitit wurde zum satztechnischen Faktor als prima, media
und ultima vox in der Terminologic des TMai. Nicht das Organum zu gliedern, ist so
entscheidend, sondern vielmehr die Art und Weise, in der dies bewirkt wird; denn
die Notwendigkeit als solche sahen schon der Pariser und Kélner Traktat, indessen
nur als Folge spezieller Gegebenheiten des Cantus, wie an den Begriffen des
organum inferius, medius und superius zu erkennen ist3!.

Wie ist nun dieser Vorgang zu erkliren? TMai spricht im Prologus davon, daf er
im Gegensatz zur ilteren Theorie von der ,Natur” der Kliange ausgehe (,nos in-
tuentes ipsam naturam”), also ihre Qualitit allein als wesentlich ansehe. Von einer
solchen Voraussetzung auszugehen, war TMai nur deswegen mdglich, weil die
gesamte Problematik aus Tritonus und Parallelfortschreitung, von der die dltere
Theorie beherrscht war, inzwischen ihre primére Bedeutung verloren hatte. Und dies
geschah in dem Augenblick, als nicht mehr die Diaphonia3!, sondern die Oktave als
Klang das Fundament klanglicher Ordnung im Organum abgab 2. In der Diaphonia
der Quarte galt der Einklang ja nicht als qualitativ selbstindiger Klang, sondern
nur als einzig mégliche Folge aus dem Grenzton. Seine qualitative Eigenstandigkeit

28 F. Zaminer (s. Anm. 11) befaBte sich eingehender mit TMai. Den von ihm vorgetragenen Ergebnissen
vermag ich aber nicht immer zuzustimmen. Eine Diskussion im Rahmen dieser Studie eriibrigt sich insofern, als
nach freundlicher Mitteilung von Herrn Dr. Zaminer der Kommentar zur Neuausgabe des TMai (s. Anm. 13) auf
einer grundlegenden Umarbeitung des 8. Kap. seiner erwihnten Abhandlung basiert. Diese Umarbeitung ist mir
indessen nicht weiter bekannt. Ich behandle daher TMai nur im Rahmen des hier gestellten Themas.

29 CSM 1V, 197; GS 11, 21a.

30 Vgl. Frithgeschichte (mit Faksimile und Ubertragungen).

31 Vgl. dazu im allgemeinen E. L. Waeltner, Das Organum bis zur Mitte des 11. Jahrhunderts, Diss. Heidel-
berg 1955 (maschinenschr.).

32 Vgl. Friihgeschidite.
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tiir die Mehrstimmigkeit erhielt er erst im Zusammenhang mit der Oktave. Und
gerade sie, die ja bewuBt in den Prinzipien der Diaphonia ausgeschaltet blieb,
muBte die Klangprinzipien im Organum von Grund auf dndern, das Bezugsver-
hiltnis von Klang zu Cantus neu gestalten. Aus diesem Grunde mufite TMai die
Diaphonia fiir eine ,,obscuritas” halten; gleichwohl war ihre indirekte Einbeziehung
notwendig, weil ihr die Unterscheidung in verschiedene Klangqualitiiten an sich zu
verdanken ist (Pariser Traktat 32).

Diese neuen Grundlagen erkliart TMai an Hand der bekannten 5 Modi organizandi
und demonstriert das typische an ihnen gesondert in Beispielen, denen als Cantus
die Anfangsphrase des , All. Justus et palma“ dient 33,

2.

1. Modus: Quando prima uox copulatur cum precedenti
o 2 o 2 o _fb
e m—cs ©
Al-le - - - lu - - - - ia

2. Modus: Per disiunctionem ipsius uocis vt

e o o % oeh oo T g a o U
Al-1le - - - lu - - - - a

3. Modus: Mediis uocibus mutantur per diatesseron si sunt
in diapente (scl. per diapente si sunt in diatesseron)

* o o @ o
Al-le - - - lu - - - - ia

* -
Al-le - - - lu - - - - ia
5. Modus: Quintus per multicationem oppositarum
S = L o W — w—
- e e % = -~
? O O——© — e
Al-le - - - lu - - - - 2 - a

Wie wichtig TMai diese Modi erschienen, geht daraus schon hervor, da er im
Verlauf der Abhandlung gleich viermal auf sie zu sprechen kommt. Der 1. bis 3.

33 Im Blick auf unsere Ausfihrungen S. 14 ff. ist die Verwendung eines Alleluja bemerkenswert, weil es den
vielseitigen Gebrauch der Organumtechnik erneut unterstreicht. Man beachte ferner, daB die Handschriften
Chartres 130 und 109 ausnahmslos mehrstimmige Allelujas enthalten und sich daraus spezielle Zusammenhénge
mit TMai ergeben.
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Modus sind als Grundregeln aufzufassen, in welcher Weise die verschiedenen
Kldnge entsprechend ihrer Qualitdt im Organum gesetzt werden konnen. Die Wahl
bleibt an sich frei. Nachdem aber TMai, wie (S. 17) erwihnt, in den ersten drei Modi
die Qualitit der Klinge mit einer fest fixierten Stellung im Gesamtablauf des
Organum verbindet, kommt es zu fest geregelten Klangfolgen an den Nahtstellen
der prima und media vox. Dabei gilt in erster Linie der Qualititsunterschied von
coniunct und disiunct, wofiir jeweils Oktave oder Einklang sowie Quinte oder
Quarte zur Verfiigung stehen. Die Auswahl unter diesen im einzelnen bleibt frei 34.
Der 3. Modus mit seinen Parallelfortschreitungen scheint nicht recht zur sonstigen
Haltung von TMai zu passen. Mit der Einfiihrung der Begriffe der prima, media und
ultima vox driickt TMai aus, daB es im Organum Stellen gibt, die strukturell ent-
scheidend sind, und solche, die es eben nicht sind. Und zu letzteren gehort die
media vox, d. h., was in ihrem Verlauf konkret geschieht, interessiert nur wenig fiir
die in den Regeln der Theorie eingefangene Ordnung. Daher erscheint es sinn-
fallig, wenn TMai ausschlieBlich fiir die media vox in ihrem Gesamtverlauf —
gleichsam nur beispielhaft — die althergebrachte (Ibung des organalen Begleitens
verwendet. AuBer im TMo findet die media vox iiberhaupt keine gesonderte Beriick-
sichtigung mehr; und hier selbst nur noch indirekt 35.

Merkwiirdig ist nun, daB in verschiedenen ilteren Diskanttraktaten, die E. Apfel (Diskant,
S. 34 ff.) unter Gruppe B behandelt, unterschieden wird in Einklang und Oktave als voll-
kommene, in Quarte (/) und Quinte als mittlere (!) und in beide Terzen (die kleine erwihnt
auch der Verf. des Versteiles in TMai; s. S. 24) als unvollkommne Konsonanzen. Damit hebt
sich diese Gruppe grundsitzlich von jener ab, der als bekannteste der Lowener und Vatikani-
sche Traktat (CS II, 494 ff. und Zaminer) angehéren (bei Apfel Gruppe A). Betrachtet man
vor allem die Beispiele des élteren Johannes de Garlandia (CS I, 107a u. 109a), hat man den
Eindruck, diese Klangtechnik sei noch élter als TMai, zumal der Cantus teilweise Oberstimme
und die Oktave nicht gebraucht ist. Indessen lasse man sich nicht durch diezahlreichen Terzen
tiuschen; denn diese erscheinen regelmiBig als Verbindungsklang von Quarte bzw. Quinte
zum Einklang (oder umgekehrt), also nicht vergleichbar etwa dem 6. Beispiel in TMo. Im
Gegensatz zur Gruppe A (nach Apfel) kommt dem Cantusschritt keine Bedeutung zu, d. h.
dieser bestimmt nicht, welche Klangfolge zu setzen ist. Der Klangqualititswechsel an sich,
wie in TMai, stellt das Prinzip dar. In dessen Anwendung wirkt aber TMai systematischer,
ja gleichsam iiberlegter, als ob er sich des Sachverhaltes viel bewuBter gewesen wire. So
scheint Garlandia eine Technik im Auge gehabt zu haben, die sich geschichtlich mit TMai
iiberschneidet (oder es trife der bisher angenommene geschichtliche Ort Garlandias nicht
zu?; vgl. H. Hiischen, Art. Johannes de Garlandia, MGG VII, 1958, Sp. 92 ff.).

Wihrend im 1. bis 3. Modus konkret die prima und media vox behandelt werden,
sucht man vergeblich einen entsprechenden Passus fiir die ultima vox. Lediglich die
Stelle , copulatio fit quolibet modo* im AnschluB an die Beschreibung des 3. Modus
deutet an, es konnte mit copulatio mehr gemeint sein als blof das Setzen eines
coniuncten Klanges, also die ultima vox im eigentlichen Sinne. Denn im 5. Modus

34 An dieser Stelle sei der Hinweis erlaubt, daB in allen Beispielen die durch die Qualitdt bestimmte Stellung
der Klinge einer konkreten Silbenvertonung im Sinne Zaminers widerspricht. Vgl. Anm. 28.

35 Der Terminus vox, auch wenn er wértlich genommen einen Einzelton der Organalstimme bedeutet, spricht in
der Theorie, auch in der alteren, nicht etwa einen x-beliebigen Einzelton an, sondern stets den eines Struktur-
klanges, der maBgeblich in das Klanggeschehen eingreift. Sich wiederholende Téne bzw. Klinge werden nie
eigens genannt; dies war auch bei der Haltung der Theorie iiberfliissig.
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wird ja nur ganz allgemein von der ultima vox gesprochen und desgleichen von der
Méglichkeit, die Organalstimme zu kolorieren. Aus dem Beispiel zum 5. Modus
koénnte man allenfalls schlieBen, daB die ultima vox in der Regel coniunct sein
solle. Stellt nun der geschilderte Umstand eine Nachlissigkeit von TMai dar? Eine
solche Annahme diirfte fehlgehen, weil es bei der Art, wie TMai das Organum
lehrte, iiberfliissig erscheinen miifite, eigens auf die ultima vox analog zur prima
und media einzugehen. Diese Gliederung und die aus ihr resultierende Stellung der
Kliange hat ja erst in ihrem Zusammenwirken einen Sinn. Und eine prima vox ist
nicht — auBer natiirlich am Anfang eines Stiickes — ohne vorausgehende ultima vox
denkbar. Ganz klar geht dies aus dem Beispiel zum 1. Modus hervor: der Einklang
am SchluB der Silbe -le- und die folgende Oktave zu Beginn der Silbe -lu-. Ver-
gleichen wir dazu die Parallelstelle im 2. Modus, dann liegt zwar eine andere musi-
kalische Gliederung vor, zumal der 2. Modus eine alternative Ausfithrung zum 1.
sein soll, doch bleibt das prinzipielle Verhiltnis zwischen ultima und prima vox
das gleiche wie im 1. Modus. In diesem Zusammenhang beachte man die Analogien
im Beispiel des 4. Modus. Ultima und prima vox bedingen sich gegenseitig und,
nachdem sich TMai ausfithrlich mit der prima vox befaBte, konnte er sich fiir die
ultima vox auf den erwihnten Hinweis der copulatio (s. 0.) beschrinken. Dieser
Terminus, gerade an jener Stelle, erfafit ja das fiir die ultima vox wesensmifig
Klauselhafte, wie dann auch etwas spiter TMo iiberhaupt von der clausula spricht
(»in clausula, non nisi copulatio est ibi...").

SchlieBlich gab es seit Grenzton bzw. occursus schon immer eine Art ultima vox; sie
war wohl jedermann selbstverstiandlich. Nun, auch die prima und media vox findet
sich in der Praxis vorgebildet, wie z. B. im ,, All. Augelus domini descendit” in Char-
tres 10938 (im Alleluia, ebenso ,et accedens . .. lapidem”). Dennoch kommt ihrer
Definierung durch TMai entscheidende Bedeutung zu, weil der 4. Modus mit diesen
Begriffen erklirt, aus ihnen abgeleitet wird: , Quartem non tantum a primo vel
medio, sed ab utroque. — Quartus fit a diverso principio vel diverso medio, non
tantum ab uno, sed etiam ab utroque. — Quartus ab utroque principio et medio.”
In dieser Weise ist der 4. Modus an verschiedenen Stellen beschrieben. Doch wie
sind diese Formulierungen zu verstehen? Zunichst ist soviel klar, da der 4. Modus
einen Sachverhalt umfaft, der sich auf prima und media vox, also 1. bis 3. Modus
zusammen griindet, d. h. der 4. Modus stellt eine Setzweise dar, die alle bisher
erfaBten Eigenschaften der Klanggestaltung zusammenfaBt. Fraglos handelt es sich
dabei um die Bedingungen, die eine Gliederung in prima und media vox iiberhaupt
erst zulieBen. Dabei kann letztere nur disiunct, die prima vox indessen disiunct
oder coniunct sein. Zwar sind der Quinte und Quarte verschiedene Qualitét eigen,
doch gelten beide nach Auffassung von TMai als disiunct. Ein genereller Quali-
titswechsel findet demnach nur zwischen coniuncten und disiuncten Kliangen statt,
der bis jetzt im Organum nur nach den Regeln des 1. und 3. Modus in der Ver-
bindung von prima zur media vox zu verwirklichen war. Sed ab utroque, d. h. der
generell qualitative Wechsel der Klidnge, wie er in der Verbindung des 1. und 3.
Modus, von der prima zur media vox bisher auch schon in der Praxis (s. 0.) aus-
gefithrt und erprobt war, soll im 4. Modus allgemein der Klanggestaltung zugéing-

36 Ubertragung bei Ludwig (s. Anm. 11). S. 144; Faksimile Friihgesdiidite.
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lich sein, wie auch unmiBverstindlich dem Beispiel im TMai zu entnehmen ist. Denn
in diesem erfolgt konsequent ein Wechsel der Klangqualititen coniunct und dis-
iunct. Und damit ist der Sinn der Ausdrucksweise TMai offenbar: Im 4. Modus
geschieht musikalisch das gleiche, was vorher nur im Zusammenwirken von 1. und
3. Modus, von prima und media vox méglich war, aber ohne — non tantum a primo
vel medio! — das Setzen der prima und media vox im Sinne der Grundregeln des 1.
und 3. Modus zu erfordern. Deren Strukturmerkmale werden vielmehr zu einer
neuen rein musikalischen Einheit vereinigt. Prima und media vox sind nur noch
Legitimation zur generellen Verwendung ihrer Strukturmerkmale, aber die Bedeutung
stimmt nicht mehr mit dem 1. und 3. Modus iiberein, weswegen sie richtig diversum
genannt wird.

TMai erklirt die Modi viermal; einmal im Prologus, zweimal im Verlauf der eigent-
lichen Abhandlung und noch einmal bei den Beispielen. Wihrend dreimal direkt von
den Modi gesprochen wird, geht die erste Erlduterung im eigentlichen Traktattext 37
bei den Modi von den Begriffen der prima und media vox aus, die im Prologus als
typisches Kennzeichen der Modi genannt sind. Im Anschlu an die media vox folgt
der Passus:

,Et ita cum Ill.or voces tantum subsequentes sint, una organalis dicitur. Nam
prima quandoque iungitur. Secunda semper disiungitur. Tercia intuens prestolantem,
ut habilem copulam tribuat quartae voci, cum qualibet consonantia. Cum tres vero
voces perspiciuntur, ibi est tamtum inceptio et copulatio. Duabus autem sola
coniunctio. Nam differentia primae et mediae et ultimae vocis ideo preponitur.”
Nachdem gemiB der Definition des 4. Modus diese Setzweise zwar aus prima und
media vox abgeleitet ist, diese wiederum konkret nicht mehr dazu brauchbar sind,
fithrt TMai die Termini inceptio und copulatio ein, die rein musikalisch-klanglicher
Art sind. Weil nun einmal der coniuncte Klang (auf einen disiuncten folgend) eine
copulatio bewirkt, 1dBt sich im 4. Modus die urspriingliche Gliederung mittels der
prima vox (etc.) von rein musikalischen Gesichtspunkten her beliebig auflésen bzw.
unterteilen; ebenso erschlieBen sich dadurch der Klanggestaltung neue Méglich-
keiten, wie man sie noch nie kannte. Solche neue Satzeinheiten, nur auf dem
Qualititswechsel beruhend und durch die Begriffe der prima etc. vox nicht mehr zu
erfassen, lassen sich indessen theoretisch nur mit Hilfe fest fixierter Tongruppen
erfassen, wie es TMai in dem zitierten Abschnitt auch durchfiihrt. In ihm werden
also drei typische Méglichkeiten der Ausfithrung des 4. Modus beschrieben. Da8 in
der viertdnigen Gruppe der zweite Ton(Klang) als (vox) orgamalis charakterisiert
wird, erscheint uns bezeichnend, weil die damit verbundene Klangfolge aus der
media vox (3. Modus) stammt. Andererseits unterstreicht TMai damit sein Bemiihen,
dem Organum eine bis ins einzelne durchgebildete Satzlehre zu erschlieBen. Denn in
der Tat sind diese vier Modi geeignet, alle muskalischen Erscheinungen im Organum
zu erkldren. Im iibrigen 18st das Beispiel des 4. Modus den musikalischen Ablauf in
drei- und viertdnige Strukturgruppen auf, die erheblich zur Gliederung des Textes
in Silben divergieren, d.h. dieses Beispiel stimmt mit der zitierten Beschreibung

37 fol. 57°, Z. 6 ff.
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iiberein, die allein auf den 4. Modus abzielt. Man geht sicherlich nicht fehl, im
4. Modus das eigentliche Kernstiick der Lehre in TMai zu sehen.

Dafiir gibt TMo die Probe auf’s Exempel. Weil dieser auf dem 4. Modus des TMai und der
dazu entwickelten Methode aufbauen konnte, diese erst gar nicht mehr legitimieren muBte,
waren fiir TMo die Modi als solche iiberfliissig und er konnte sich von vornherein darauf be-
schrinken, seinen Regeln zwei- bis achttdnige Gruppen zugrunde zu legen. Nachdem TMo
weiterhin an den allgemeinen Definitionen, wie z. B. an der des Organums in der Einleitung,
festhilt, legt dies nicht nur eine enge Verwandtschaft zwischen beiden Traktaten, sondern
auch eine geringe zeitliche Differenz nahe.

Dem steht nicht entgegen, daB in TMo Terz (diese kommt auch im 4. Modus des TMai vor)
und Sexte zu den brauchbaren Zusammenklingen gezihlt werden. Es ist nimlich zu bezwei-
feln, ob diese Intervalle hier schon als legitime Konsonanzen betrachtet wurden, wie in der
Forschung vielfach angenommen wurde (Handschin, Zaminer, Blum und zuletzt G. Reaney,
Art. Montpellier-Handschriften, MGG IX, 1960, Sp. 534). Denn in den mehr als dreiténigen
Gruppen in TMo ist ebenso, wie in TMai (4tdnig: una organalis dicitur!), der Bereich der
media vox mit enthalten und ausweislich der Beispiele treten nur hier Terz und Sexte auf.
Beziiglich des Satzes in TMo: ,In quacumque voce cantus incipiat, organizator sit in eadem ...
aliquando in tertia vel sexta”,ist daran zu erinnern, daB eine inceptio nicht mit der prima vox
in TMai identisch ist, der Begriff inceptio auf Grund der Besonderheiten des 4. Modus erst
eingefithrt wurde. So stellt in der 2tonigen Gruppe die einleitende Terz nur rein abstrakt
den ersten Klang, eine inceptio dar, in Wirklichkeit vielmehr die Paenultima-Dissonanz.
Die Tatsache, daB in der Diaphonia infolge des Grenztones die Terz auftrat, 1a8t sich ja
auch nicht dazu anfiihren, es sei die Terz legitime Konsonanz gewesen. Nachdem aber im
AnschluB an TMo die Theorie den Bereich der media vox iiberhaupt nicht mehr beriick-
sichtigte, braucht es uns nicht zu verwundern, wenn von Terz und Sexte vielfach gar nicht
die Rede ist. Damit ist keineswegs gesagt, in der Klanggestaltung im einzelnen hitten Terz
und Sexte keine Rolle gespielt; sie waren nur nicht an strukturell wichtiger Stelle fiir sich
allein brauchbar, d. h. mit Recht imperfect. AuBerdem diirfte im Verhiltnis coniunct und
disiunct kaum ein prinzipieller Unterschied gegeniiber demjenigen von perfect und imperfect
zu sehen sein. Ein geschichtliches Kriterium scheint uns erst dann gegeben zu sein, wenn ein
Intervall in der generellen Qualitit anders aufgefaBt wird, wenn z. B. die disiuncte Quinte
den Rang der perfecten Konsonanz erhilt 38,

Die Modi organizandi mit ihren Beispielen in TMai zeigen typische Gestaltungs-
weisen fiir das Organum, wie sie die Erkenntnis vom Qualitétsunterschied der
Klinge erméglichte. Die Beispiele als Ganzes diirfen aber nicht mit den Modi
schlechthin identifiziert werden, denn, abgesehen von mehreren Analogiestellen
(1., 3. u. 5. Modus), finden wir die typischen Abweichungen nur an den Stellen der
prima etc. vox, die den Charakter der betreffenden Modi erst prigen. Wie nun ein
Organum nach der Technik des TMai zu setzen ist, demonstrierte dessen Verfasser
selbst an Hand der dem Traktat vorangestellten Beispiele. Nachdem das , Benedica-
mus Domino” mit drei verschiedenen Organalstimmen versehen ist, diirfen wir an-
nehmen, in diesem Beispiel wollte der Verfasser von TMai klar stellen, daf die
Prinzipien seiner Modi organizandi verschiedenen Satztypen gerecht werden; und

38 Die Statistik bei F. Blum (s. Anm. 15) mutet wenig sinnvoll an, nachdem sie die g ten prinzipiellen
Unterschiede iibergeht. Eine so simple Angelegenheit ist der ,Untersdiied von Theorie und Praxis“ nun wirklich
nicht! Nach Blum ist der Cantus der Beispiele in TMo das Amen aus der bekannten Ostersequenz Victimae

pasdiali laudes, Grad. Rom. 242 (= 5tdnige Gruppe, sonst verkiirzt oder erweitert).
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dies nicht nur aus dem Gesichtspunkt der Cantusgattungen (s. S. 14). Dabei handelt
es sich um konstruktive Geriistsitze, fiir die allein die verwendete Buchstaben-
notation geniigen konnte.

3.a) Benedicamus domino

Die Fassung a)3® kennzeichnet ein nahezu systematisch durchgefithrter Wechsel
von coniuncten und disiuncten Klingen; nur an einer Stelle folgen zwei Quarten
einander unmittelbar. Die Verbindung Quarte (zuweilen auch Quinte) — Einklang
erfolgt ziemlich regelmiBig mittels des groBen Sekundschrittes (aufwirts) der
Unterstimme, die sowohl Cantus als auch Organalstimme sein kann. Diese auch
noch spiter typische Klangverbindung (copulatio) fuBt offenbar auf der &lteren
Praxis des occursus bei Guido, der ja den groBen Sekundschritt dazu besonders
empfohlen hat’. Die Klangfolge Quinte — Einklang kennt auch die terzschritt-
weise copula (beider Stimmen zueinander), die schwicher akzentuiert anmutet. Der
rege Wechsel beider Arten ist wohl darauf berechnet. Der konsequente Wechsel
zwischen coniuncten und disiuncten Klingen hat indessen zur Folge, daB sich die
Organalstimme vorwiegend in Spriingen bewegt; dies um so mehr, wenn innerhalb
der genannten Qualititsgattungen, also zwischen Oktave und Einklang sowie
Quinte und Quarte zusitzlich 6fters abgewechselt wird.

Die Fassung b) ist demgegeniiber grundsitzlich anders geartet. Unverkennbar be-
stimmt der 3. Modus lingere Klangfolgen. Daher schreitet die Organalstimme mehr
stufenweise (also melodischer) fort. In ihrer melodischen Qualitdt entspricht die
Organumstimme viel mehr dem Cantus, als dies fiir die Fassung a) zutrifft. Die
musikalische Gliederung weicht infolgedessen in den beiden Fassungen voneinander,
zum Teil sogar erheblich, ab. In der Fassung b) wirken insofern die Akzente der
coniuncten Klinge viel stirker als in a).

Beide Fassungen kénnen demnach musikalisch nicht den gleichen Zweck verfolgen.
Wie ist aber diese Tatsache zu verstehen? Sollte sich in der Fassung a) die Kunst
des Organumsingers darin erschopfen, bloB konstruktiv gesetzte Intervallspriinge
zu singen? Und dies, obwohl er sicherlich am Choralgesang geschult war?

Nach Auffassung von TMai bewirken coniuncte Klinge eine copula; besonders dann,
wenn ihnen disiuncte vorangesetzt sind. Nun haben wir uns daran zu erinnern, daf
der Begriff copula (copulatio) fiir einen Sachverhalt eingefithrt war, der in klang-
licher Hinsicht mit der ultima vox identisch ist, jedoch mit jener Organumgliederung
nichts mehr gemein hat. Insofern miissen wir fragen, ob der 5. Modus mit der Emp-

39 In Beispiel 3 sind die typischen Abschnitte ausgewdhlt. Bei der Fassung a) handelt es sich um die im
Original als 2. aufgezeichnete Organalstimme, bei der Fasssung b) um die 1. Die 3. Stimme ist nur eine
Variante zu a).
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fehlung, die ultimae voces zu kolorieren, die ultima vox schlechthin, also nur den
SchluB des Satzes bzw. satzformalen Abschnittes anspricht oder die ultima vox jeg-
licher Art, d.h. den SchluB jedes denkbaren, rein konstruktiv gesetzten (Binnen-)
Abschnittes. Wenn nun der 4. Modus —und es ist eben gerade der 4.—die Moglich-
keit eroffnet, mit Hilfe der copulatio der coniuncten Klinge beliebig viel konstruk-
tive Abschnitte zu gestalten, scheint es uns verfehlt zusein, den 5. Modus ohne Riick-
sicht auf diesen Sachverhalt zu beurteilen, zumal die ersten vier Modi konsequent
aufeinander aufbauen; — man denke vor allem an die terminologische Ableitung
des 4. Modus (s. S. 21)! AuBlerdem ist nicht einzusehen, welchen Sinn die eigens mit
Strichen gekennzeichneten 2- und 3tdnigen Abschnitte haben sollten, wenn nicht
den einer eigenwertigen satztechnischen Einheit (vgl. Fassung a). Einen wertvollen
Hinweis gibt uns der Verfasser des sogenannten Versteiles in TMai an jener Stelle,
an der er sich iiber die geringe Brauchbarkeit der kleinen (!) Terz duBert (fol. 59°):
sie sei ndmlich ,stric”, womit augenscheinlich das enge (riumliche) Begrenzt-Sein
dieses Intervalls gemeint ist, denn zuvor wird ganz allgemein zur Gestaltung der
Organalstimme geraten: ,Nam saliendo (organum) vadit, ut ornetur melius.” Das
bedeutet unmifiverstindlich, daB die konstruktiven Intervallspriinge der Organal-
stimme bewuBt so gesetzt sind, weil dann ein gréBerer Raum zur Auskolorierung
zur Verfiigung steht. Damit gehdren 4.und 5. Modus als ein sinnvolles Ganzes
zusammen 4°.

Was wir uns unter organum ornare vorzustellen haben, welche Bedeutung dem
organum simplex, wie es die Theorie zur Demonstration ihrer Regeln bisweilen
gebrauchte 4!, fiir die Praxis zukam, wird im folgenden Abchnitt erdrtert werden.
DaB sich in dieser Beziehung TMai nicht eindeutig festzulegen scheint, ist nur
typisch fiir die Haltung der Theorie. Ob nun eine Organumstimme koloriert, wie
dies wiederum im einzelnen geschah, oder sonst irgendwie ausgestaltet wurde, blieb
stets nur eine Frage der musikalischen Praxis; denn in der klang-konstruktiven
Substanz des Organums trat durch solche individuellen Ausfithrungsweisen keine
Anderung ein. Insofern besteht dann zwischen der Lehre des sogenannten Vati-
kanischen Traktates (ebenfalls aus Frankreich stammend), die sich ausschlieBlich mit
der beliebig auskolorierbaren Verbindung der Geriistsatzklinge befaft, und ihrem
zentralen Vorginger TMai kein allzu tiefgreifender Unterschied. Neu ist dagegen
am Vatikanischen Traktat, der iibrigens wohl dem engeren Umkreis von Paris (etwa
um 1250 oder etwas frither geschrieben) entstammt, daf die Folge verschiedener
Klangqualititen jetzt vom Cantusschritt her bestimmt wird. Darin erweisen sich
die Traktate der Gruppe A (nach E. Apfel) als geschichtlich zusammengehdrig
(s. S. 19) 418,

40 Der sog. Versteil in TMai muB iiberhaupt in Zusammenhang mit dem hier besprochenen sog. Hauptteil
gesehen werden, weil der Verf. des Versteiles sich zur Aufgabe gestellt hatte, die neue organale Klanglichkeit,
die der Hauptteil pragmatisch behandelt, in ihren Bedingungen vom Cantus und dessen tonalen Gegebenheiten
her zu erfassen. — Was Sinn und Zweck der Lehre TMai angeht, ist man verblifft, mit welcher Klarheit R. v.
Ficker, Formprobleme der wmittelalterlichen Musik, ZfMw VII, 1924/25, S. 199 ff., diese erkannt hatte, ohne daB
ihm damals ausreichendes Quellenmaterial zur Verfiigung gestanden hitte. Man mag v. Fiders damalige Be-
weisfithrung gewagt empfinden, doch der Sache nach hat sich in vorstehenden Ausfiihrungen seine Konzeption als
richtig erwiesen.

41 D. h. also nicht die abstrakten Regelbeispiele selbst, sondern die den Traktaten bisweilen beigefiigten
kleineren Sitze, wie in TMai die beiden Organa.

41a Vgl. Zaminers ausfiihrliche Darstellung (Anm. 11), S. 52 ff. Die Traktate sind bei E. Apfel, Diskant,
S. 12 ff. zusammengestellt.
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Die Mehrstimmigkeit im Repertoire von St. Martial ist reich an den verschiedensten
Gattungen, doch bevorzugte sie den sogenannten Versus und Benedicamus-Tropus.
Nachdem TMai ein Benedicamus Domino zur Darstellung seiner gelehrten Satz-
technik besonders herausgestellt hat, wobei natiirlich fir den Geriistsatz ein
spezieller Tropus nicht in Frage kam, untersuchen wir die Beschaffenheit jener
Mehrstimmigkeit zunichst am besten an Sdtzen dieser Gattung.

4.a) b)
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Beide Abschnitte sind dem Benedicamus-Tropus , Vellus rore celestis maduit”
(Ch 21 141) in der Fassung LoSM, fol. 9° entnommen 2. Dem beigefiigten Geriist-
schema ist ohne weiteres zu entnehmen, daf hier die Lehre der Modi organizandi
in TMai ihre musikalische Verwirklichung gefunden hat. Das mag iiberraschen;
doch sind im Beispiel 4 a die unmittelbar aufeinander folgenden fiinf Quarten und
vier Quinten viel zu exponiert, als daB etwas anderes als der 3. Modus vorliegen
konnte; und dies ohne jede Abweichung. Desgleichen sind diese Quart- und Quint-
folgen fraglos Strukturklinge im Bereich der media vox im Sinne des TMai. Beispiel
4b beweist, wie abstrakt die von der Theorie so bevorzugte Klangfortschreitung
Oktave —Quinte —Einklang sein kann. Der Wechsel coniunct — disiunct — coniunct
charakterisiert bekanntlich den 4. Modus. Beispiel 4 a gibt den Abschluff des ersten
Verses, 4 b den des zweiten Verses wieder. Die Strophe hat folgenden Bau:aabbc¢
10 10

(¢ = Gaudeamus); musikalisch ist der Satz durchkomponiert.

Dieser Benedicamus-Tropus interessiert vor allem deswegen, weil ganz augen-
scheinlich zwei verschiedene Arten der Kolorierungstechnik vorliegen. In Beispiel 4b

42 Die bei M. Schneider, Gesdiidite der Mehrstimmigkeit, 11, Berlin 1935, Anhang S. 25—36 gebotenen Uber-
tragungen weisen zahlreiche Fehler auf; so treffen auch die Varianten zu Beispiel 4a nach SM 3, fol. 78" nicht
zu. Hier weicht der Cantus gegeniiber LoSM ab. Freilich ist SM 3 fol. 78° sehr schlecht erhalten. Den Traktaten
ist zu entnehmen, daB die Melismen der Kolorierung in die Strukturklinge einmiinden. Die hier gebotenen
Ubertragungen sind von diesem Grundsatz geleitet. Bei Cantus-Melismen ist aber zweifellos nicht jeder Ton
Triger eines Geriistklanges. Ofters treffen in beiden Stimmen Melismen verschiedenen Umfanges zusammen. In
LoSM sind die Striche original und erleichtern die Ubertragung. Dies trifft fir SM 3 und SM 2 nicht in
gleicher Weise zu. Auch scheinen solche Stellen auf eine verschiedene rhythmische Differenzierung in beiden
Stimmen hinzudeuten, die heute kaum mehr rekonstruiert werden kann. Als konkreter Hinweis sind die [ |
vermerkt und die Ubertragung ist in solchen Fillen nur als eine Mdoglichkeit aufzufassen. Die jeweils ge-
wihlte Losung im einzelnen ist darin begriindet, daB viele zweifelsfreie Stellen erkennen lassen, daB die
Prinzipien der Strukturklinge im Geriistsatz auch dann zu gelten scheinen, wenn Melismen gleichsam Note
gegen Note (zwischen Cantus und Duplum) auskoloriert werden. Die [ | gibt insofern an, welche Konjunkturen
auf alle Fille zusammen gehéren.
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stellt die Kolorierung eine direkte ornamentale Verbindungslinie dar, welche den
Raum zwischen den Geriistkldngen ausfiillt. Die Strukturtdne der Duplumstimme
besitzen gar keine melodische Qualitit (vgl. Schema). Sie sind so gesetzt, wie vom
Verfasser des Versteiles in TMai empfohlen, ,ut (organum) melius ornetur”, Dies
betrifft besonders die Kolorierung zwischen Oktav- und Quintklang. Diese Art
gilt als organum ornare, wie sie iiberall im Repertoire von St. Martial zu beobachten
ist. Die Kolorierung zwischen Quint- und Einklang beschliet den zweiten Vers,
also den Strophenteil aa. Hier handelt es sich offenbar um jene ultima vox, die der
5.Modus des TMai im Sinn hat, die satztechnisch aber den 4. Modus voraussetzt.
Sollte indessen TMai beim 5. Modus nur an die Art des organum ornare gedacht ha-
ben, bliebe dennoch die Tatsache bestehen, daB ein reich entwickeltes Schlufmelisma
ohne die Prinzipien des 4. Modus nicht mdglich war (vgl. Beispiel 4b), in ihnen
wesentliche Voraussetzungen fiir die Kolorierung der Organalstimme geschaffen
waren. Das organum ornare auf der Basis des 4. Modus des TMai wie auch die an-
deren Modi sind im St.-Martial-Repertoire weit verbreitet; die Belege im einzelnen
anzufithren, gestattet der Rahmen dieser Studie leider nicht.

Nun wird man einwenden kdnnen, in Beispiel 4a sei ja die Organalstimme auf
der Basis des 3. Modus ebenfalls koloriert. Dies hat aber nichts mit dem gemein,
was damals unter der Technik des organum ormare verstanden wurde. Denn eine
hier freilich noch sehr einfache melodische Formel fiillt sequenzierend Klangfolgen
gleicher (!) Qualitit aus. Es handelt sich also um einen Sachverhalt, der dem
4. Modus geradezu entgegengesetzt ist. Klangfolgen gleicher Qualitit sind indessen
nichts anderes als eine Wiederholung ein und desselben. Geht man daran, einen
solchen Klangbereich durch Kolorierung melodisch zu beleben, dann liegt in der
vorgegebenen Wiederholung gleicher Klangqualititen das sequenzierende Melisma
schon beschlossen. Die media vox und mit ihr der 3. Modus des TMai war geschicht-
lich nicht so bedeutungslos gewesen, wie die Theorie den Anschein gab. Ob nimlich
mehrere Klinge gleicher Qualitiit aufeinander folgten oder ob sie zu einem einzigen
Klangraum dieser Qualitit zusammengefafit wurden, blieb sich natiirlich konkret
musikalisch gleich. Es muBite in der Tat iiberfliissig erscheinen, an Klangfolgen
gleicher Qualitit (als Wiederholung ein und desselben) festzuhalten, um blo8 ein
Geriist fiir die Kolorierung zu haben, wenn erkannt war, daB im sequenzierenden
Melisma neu melodische Krifte fiir das Duplum frei werden konnten, ohne dessen
Gebundensein im Klang aufzuheben. Das Weglassen der Cantusstiitztdne gleicher
Klangqualititen, deren Zusammenfassung zu einem einzigen strukturellen Klang-
raum bedingte natiirlich die Dehnung der Cantusténe, und zwar in einem Mafle, wie
sie zuvor gar nicht in Frage kommen konnte. Erst auf Grund dieser Sachverhalte
lieB sich der sogenannte Halteton-Stil entwickeln.

Bei diesen Gegebenheiten mufite die Theorie, wie (S.24) erwihnt, dazu iibergehen, die
Klangfolgen zu den einzelnen Cantusténen von deren linearer Fortschreitung her zu regeln.
Denn bei groBerer Dehnung der Cantusténe biite der Cantus seinen originiren melodischen
Zusammenhang ein, und damit vermochte der Klangqualitidtswechsel als Prinzip nicht mehr
ausreichend zu sein. Die Melismenketten im Duplum bewirkten ja auBerhalb des Geriist-
satzes sozusagen simultan eine Reihe neuer wechselnder Zusammenklinge, z. B. konnte
die Geriistfortschreitung Oktave-Einklang unter den erwihnten Umsténden nur dann musi-
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kalisch konsequent erscheinen, wenn diese (Geriist-)Fortschreitung am Schlu8 vom Cantus-
schritt her konkret vollzogen wurde, d. h. im Einmiinden beider Stimmen in das voraus
bedachte (Klang-)Ziel. Damit hatten sich die Prinzipien der Theorie wesentlich gedndert;
sie beriicksichtigten nur noch die Geriistfortschreitungen im einzelnen, ohne sie jedoch in
Zusammenhang mit dem Cantusablauf als Ganzes zu stellen. Diese neue Haltung der Theorie
war offenbar erst auf Grund der Praxis der Notre-Dame-Schule akut geworden, wie sie ja
auch entscheidend die franzdsische Motette im 13. Jahrhundert bestimmte. Andererseits
scheinen die Prinzipien von TMai auBerhalb der Traktatgruppe A (nach Apfel) in der
Gruppe B weiter zu wirken, wobei diese die Gruppe A gewissermaBen umgreift. Zudem
waren die Theoretiker der Gruppe B vor allem Englinder (und Franco ein Deutscher).

In der Mehrstimmigkeit des St.-Martial-Kreises treffen wir das sequenzierende Me-
lisma als Mittel der Kolorierung relativ selten an, und soweit wir iiberhaupt von
einer typischen Ausformung sprechen kénnen, findet sich diese fast nur in der Hs.
LoSM (s. Beispiel 4 a), die sicherlich die jiingste Schicht des mehrstimmigen Reper-
toires von St. Martial verkérpert. In ihr zeichnet sich demnach schon der Ubergang
zur nachfolgenden Epoche ab, die in der Notre-Dame-Schule ihren Hohepunkt
erreicht.

AuBer der im St.-Martial-Kreis seltenen Art der Kolorierung mit sequenzierenden
Melismen wie in Beispiel 4a begegnet hiufiger eine Setzweise des Duplums, die
durch entsprechende, meist sequenzierende Melismen des Cantus sozusagen schon
vorgezeichnet ist; d. h. die Melismen des Cantus sind Note gegen Note im Duplum
ausgesetzt. Eine Gemeinsamkeit mit der Art in Beispiel 4 a besteht insofern, als die
durch Cantus-Melisma umschriebenen Klangfolgen stets gleicher Qualitiit sind. Und
ein solches Cantus-Melisma als Sequenz trifft man gerade immer dort, wo der
Melodieverlauf sich substanziell aus einer Folge gleicher Intervallschritte zusammen-
setzt, d. h., es handelt sich bereits um eine Auszierung der urspriinglichen Melodie,
was bei den Tropen ohnehin naheliegt. Die Voraussetzungen indessen gleichen im
Prinzip denen, die an Hand von Beispiel 4 a erldutert worden sind. Als instruktives
Beispiel fithren wir jenen Benedicamus-Tropus ,Omnis curet homo promere
cantica” an, der — wie (S.13) erwihnt — als einziges Stiick gemeinsam in allen
Quellen iiberliefert ist. (Siehe Beispiel 5, S. 29—31.)

Der sogenannte gregorianische Choral kennt nun aber das sequenzierende Melisma
nicht42a. Um so hiufiger trifft man es jedoch in den Melodien in SM 1, SM 3 und
SM 2 an (in chronologischer Reihenfolge). Die typischen 3tdnigen, aber auch 2- oder
4tonigen, teils miteinander kombinierten Formeln fallen schon am Notenbild auf
(wobei man wohl von einer gebundenen Melismatik sprechen sollte). Deren Verkniip-
fung mit dem Text erscheint in den Benedicamus-Tropen freier, in den sogenannten
Versus enger, d. h. Textsilbe und Melismenformel (und die Wahl ihrer Art) sind im
Versus einander strenger zugeardnet als im Tropus. Auch wirken die Tropen im all-
gemeinen melismatischer als die Versus. Zum anderen sehen viele dieser Melodien

42a Wenn es auch beim Jubilus des Alleluia teilweise zu &hnlichen Melismenbildungen kam, so entstanden
diese im Prinzip aus einem stindigen Variieren des melodischen Kerngedankens, also unter anderen Voraus-
setzungen als das Sequenz-Melisma der Mehrstimmigkeit. Vgl. B. Stdblein, Die Uwuterlegung von Texten
unter Melismen. Tropus, Sequenz und andere Formen, KongreB-Bericht New York 1961, Kassel—Basel—London—
New York 1961, S. 12 ff. und, Zur Friihgesdhidite der Sequenz, AfMw XVIII, 1961, S. 1 ff. In Beispiel 5 sind
in Fassung LoSM am Anfang des Cantus die 2. und 3. Note (g’ ') als Fehler zu streichen.
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wie Dupla aus, deren Cantus zu fehlen scheinen. Und dazu paBt die eigenartige No-
tierungsweise des bekannten zweitextigen Benedicamus-Tropus ,Stirps Jesse flori-
geram” in SM1, fol. 60 und SM 2, fol.166' (hier genauer; vgl. im iibrigen S.38),
welche den Cantus des Benedicamus Domino nicht voll ausschreibt, sondern nur als
Art Gedichtnisstiitze andeutet (in SM 1 ist teilweise der Cantustext in Zwischen-
rdume des Tropustextes eingetragen). Dieses Verfahren mag zwar ungewdhnlich
erscheinen, doch pflegte man schon in dlterer Zeit Organalstimmen getrennt auf-
zuzeichnen 3. Die Vermutung, es kénnte so mancher andere Tropus in gleicher
Weise mehrstimmig und zweitextig gesungen worden sein, hitte demnach einiges
fiir sich, zumal TMai gerade an einem Benedicamus Domino substanziell verschie-
dene Setzweisen demonstrierte; doch diirfte eine solche Verallgemeinerung verfehlt
sein, d. h. diese Melodien lieBen sich nicht so ohne weiteres als Dupla verwenden.
Die zwischen beiden dennoch feststellbare Verwandtschaft hat wohl in folgendem
ihre Ursache: In den einstimmigen Tropen zum Benedicamus Domino und den Ver-
sus, und zwar schon im iltesten Teil des Repertoires (SM 1, fol. 32—44), steckt der
Melodieverlauf unverkennbar den Quint-, ja manchmal sogar den Oktavraum ab,
was vor allem durch die formelhaften, gruppenweise angeordneten Melismen ge-
schieht (u.a. wird der gesamte Oktavraum in einem Zug durchlaufen). Ferner
bemerken wir an manchem Versus jenen Anfangs-Quint-Sprung mit Weiterfithrung
zur Sexte, der nach B. Stiblein 4 im Bereich der Liturgie altgallikanischen Ursprungs
sein kénnte. Offenbar wirkten beim Schaffen dieser Melodien die gleichen Krifte
(intervallisch-raumlichen Denkens), die im friankisch-gallikanischen Raum iiber-
haupt zur Mehrstimmigkeit fiihrten. Eine solche Haltung in der Einstimmigkeit
wurde fiir die Mehrstimmigkeit dann wichtig, als in dieser die Oktave den Rang
eines mafBgeblichen Strukturintervalls erreichte, in ihr als vollkommenster Kon-
sonanz die Basis klanglicher Ordnung gesehen wurde. Gegeniiber der ilteren
Diaphonia, in der die melodische Qualitit der Organalstimme aus der blofen Ver-
lagerung derjenigen des Cantus resultierte, war in dieser Bezichung nunmehr das
Duplum auf eine zwar durch die Geriistklinge vorgezeichnete, aber sonst eigen-
stindige Gestaltung angewiesen. Diese erleichterte in der Mehrstimmigkeit des
St.-Martial-Repertoires, soweit ich sehe, die geschilderte Eigenart der Melodien, fiir
die das Intervall mehr war als nur begrifflich fafbarer Abstand von Ton zu Ton
eines linearen Bewegungsablaufes. Die Melodien in SM 1, SM 2 und SM 3, fiir die
es ebenso charakteristisch ist, daB sie immer auBerliturgisch blieben, diirften nimlich
von Anfang an substanziell intervallisch gebaut gewesen sein; und damit waren sie
nicht linear schlechthin, wie die Einstimmigkeit an sich4a. Die bekannte spitere
Empfehlung der Theoretiker, zu einem Conductus, der ja auf die Versus des St.-
Martial-Kreises (und vielleicht Benedicamus-Tropen mit) zuriickgeht, eine neu-
geschaffene Melodie und nicht einen Cantus firmus (liturgischer Herkunft) zu ver-
wenden, versteht sich nach den vorgetragenen Erwigungen als wohl begriindet,
zumal der Conductus als Discantus (im Sinne der frithen Theoretiker als Gattung
vorzugsweise Note gegen Note) viel mehr als ein melismatisches Organum einen

43 Einzelheiten in Frithgesdhidite.

44 B, Stiblein, Art. Gallikanisdie Liturgie, MGG 1V, 1954, Sp. 1308.

44a Wir denken hier dabei an den gregorianischen Choral im sog. altromischen Usus. Vgl. H. Hucke,
Gregorianischer Gesang in altrémisdier und frankischer Uberlieferung, AfMw XII, 1955, S. 74 ff.
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Cantus erforderte, der den Bedingungen der Mehrstimmigkeit von vornherein mehr
entsprechen konnte als eine liturgische Melodie des gregorianischen Repertoires. In-
dessen bediirfte es noch gesonderter Untersuchungen, ob die erwihnten Merkmale der
Melodien in den Hss. SM 1, SM 2 und SM 3 auch fiir die zahlreichen anderen Quel-
len zutreffen, die &lter sind und St. Martial bzw. dessen Umgebung angehdren 45,
Doch scheint es sich in SM 1, SM 2 und SM 3 um einen speziellen Fall zu handeln,
der unmittelbar mit der hier iiberlieferten Mehrstimmigkeit zusammenhingt, weil
die in denselben Quellen aufgezeichneten Ordinariums-Tropen nicht in gleicher
Weise charakterisiert sind.

Die mehrstimmigen Sitze im St.-Martial-Repertoire gebrauchen in der Regel zur
Ausarbeitung des Geriistsatzes die Technik des organum ornare, d. h. die Zwischen-
rdume der Geriistklidnge fiillen Melismen geringeren Umfanges aus, und es wire
verfehlt, hier vom sogenannten Haltetonstil zu sprechen; denn fiir den St.-Martial-
Kreis gilt der Cantus noch als Melodie im eigentlichen Sinne, nicht als abstrakte
Fundamentstimme. Denn selbst wenn in einem Satz ein Abschnitt fiir damalige
Begriffe reich koloriert ist, und zwar meist immer noch als organum ornare, wird
er von solchen umrahmt, die vorzugsweise Note gegen Note gesetzt sind, um ja nicht
das Verhiltnis von Duplum zu Cantus allzu einseitig zum Nachteil des Cantus
zu belasten, also die Wirkung der Originalitdt des Cantus nicht zu beeintridchtigen
(so auch in , Vellus rore celestis”, dem Beispiel 4 a und 4b entnommen ist) 4*a. Wenn
auch deswegen eine genaue Trennung in organale und diskantierende Partien miifig
erscheint, zumal es schon an den entsprechenden Ausmafen der Sitze fehlt, ver-
kennen wir nicht, daf sich in den Versus der spitere Discantussatz ankiindigt,
obgleich vielfach immer noch mit der organal-melismatischen Setzweise vermischt.
Und so wird man die Versus im St.-Martial-Repertoire nicht unter die Conductus
schlechthin subsumieren kdnnen, nachdem auch H. Spanke bei bestimmten melis-
matischen Versus Bedenken hatte 6. Einen schon ausgeprigten Discantussatz finden
wir im Benedicamus-Tropus ,Noster coetus psallat letus“ in der Fassung LoSM
fol. 3, die wohl schon relativ spit ist. Der Tropus selbst verwendet auch nicht mehr die
urspriinglichen typischen Benedicamus Domino- und Deo gratias-Strophen; als
Tropus kennzeichnet ihn lediglich der SchluB: ,Benedicat domino“, er steht also
dem Versus sehr nahe*?. (Siehe Beispiel 6, S. 34.)

Cantus und Duplum sind melodisch-qualitativ weitgehend gleich geartet, aber
jetzt im Rahmen der neuen Klanglichkeit (TMai!). DaB ein solcher Satz nicht so
ohne weiteres auf der Hand lag, zeigen der Versus ,Semescente mundano filio”,

45 Vgl. J. Chailley, L'ecole musicale . . ., S. 73 ff.

45a Dieses Verfahren erfolgt vielfach rein konstruktiv, wie aus Beispiel 5 zu ersehen ist; d. h. ohne genaue
Anpassung an den Sinngehalt des Textes bzw. dessen Struktur, sondern meist in der Art, einen Abschnitt
zunichst syllabisch (Note gegen Note) zu beginnen und gegen das Ende zu melismatisch auslaufen zu lassen,
wie es die Cantus oft schon vorgeben. Darin bestitigt sich unsere (S. 16) vertretene Auffassung iiber Organum
und Discantus in dieser Epoche.

46 Vgl. J. Handschin (s. Anm. 2), S. 102 ff.; ferner H. Spanke (s. Anm. 3), S. 285 ff.

47 Dem steht nicht entgegen, daB die Melodie in SM 1, fol. 61 steht. M. Schneider, Wurzeln und Anfinge
der abendlindisdien Mehrstimmigkeit, KongreB-Bericht New York 1961, Kassel—Basel—London—New York
1961, S. 164, nimmt als Satztechnik eine ,kanomisdie Gestaltwiederholung” an; vgl. dazu das Beispiel 26.
Die damit bewirkte musikalische Gliederung widerspricht indessen dem Strophenbau des Tropustextes; denn
nach Spanke (s. Anm. 6) ist der Text als Strophensequenz angelegt (S.282), und so diirfte in dem mehr-
stimmigen Abschnitt zum 1. Halbversikel ,Noster coetus“ die Grundlage fiir eine Art Stimmtauschverfahren
zu erblicken sein (in unserm Beispiel 6 der Abschnitt ,virginis“). Der Stimmtausch ist bis jetzt als typisch
englische Technik bekannt gewesen.

3 MF
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SM 2, fol. 153, in dem zwischen melismatisch-organale Partien ein Abschnitt Note
gegen Note geschaltet ist, der im wesentlichen nach Manier des TMo aus parallelen
Terzfortschreitungen besteht (Textverse ,Digna. .. palatia“), und das ,lohannes
Adsit”, SM 2, fol. 160, mit seinen ganz auffilligen parallelen Quintfortschreitungen
am Anfang (teilweise verdffentlicht Schneider II, Nr.118). Offenbar vermochte
ein regelrechter Discantus erst dann zu entstehen, wenn es gelang, im Rahmen der
neuen Klanglichkeit (s.0.) zwischen Cantus und Duplum ein qualitativ gleiches
Verhiltnis herzustellen. Daf es tatsdchlich darauf ankam, zeigt die Etymologie —
seisie nunirrtiimlich oder nicht — Discantus= Duplex cantus; denn diesen Terminus
so zu definieren, geschah ja nicht ohne Grund!

Mit dem Discantus hat man bisher vielfach das sogenannte Gegenbewegungs-
Prinzip in Zusammenhang gebracht. Als entscheidendes Kriterium ist dieses freilich
nicht geeignet, wie schon E. Apfel bemerkte *5. Ist indessen die Gegenbewegung der
Stimmen iiberhaupt ein Prinzip gewesen? Zu dieser Frage verhielt sich die Theorie
sehr uneinheitlich . Wir diirfen aber nicht iibersehen, da erst die Theorie des be-
ginnenden 15. Jahrhunderts daranging, aus den alten Regeln der Konsonanzfolge
solche der Stimmfithrung neu zu formulieren, d. h. also, die Stimmfithrung an sich
war bis dahin kein theoretisches Problem. Wie (S.21) erdrtert, wurde im 4. Modus
organizandi (TMai) der systematische Klangqualitidtswechsel zum neuen Prinzip
der Mehrstimmigkeit erhoben, geleitet von der generellen Unterscheidung in
coniuncte und disiuncte Klinge. Auf dieser Grundlage, wie Beispiel 3 a zeigte, ver-
mochte sich im Geriistsatz die Organalstimme oft nur in abstrakten Intervall-
spriingen zu bewegen. Die Erkldrungen des Versteiles in TMai zum organum ornare
bestiitigen, daB eine solche Setzweise dazu bestimmt war, neben der beabsichtigten
rein klanglichen Wirkung der Organalstimme mehr Raum zu geben, um sich freier
entfalten zu koénnen, als dies jemals im Rahmen der Diaphonia bzw. gleicher
disiuncter Klangqualititen moglich gewesen wire®. Sehr beliebt war z.B. die
Geriistklangfortschreitung Oktave-Quinte (bzw. auch Quarte) — Einklang (oder
auch umgekehrt). Nachdem jedoch der Cantus seinem Wesen entsprechend iiber-
wiegend stufenweise fortschritt, die Organalstimme allein die Spriinge ausfiihrte,
kam sozusagen zwangsliufig zwischen beiden Stimmen eine Gegenbewegung zu-
stande; sie war demnach nicht prinzipiell, sondern stellte nur einen sekundiren
Erfolg dar. Und aus diesen Griinden wurde die Gegenbewegung von der Theorie
vielfach iibergangen. lhre Erwidhnung mufite dann in der Tat einem Theoretiker

48 E. Apfel, Diskant, S. 17 ff.
49 Ebenda, wo alle Theoretiker beriicksichtigt sind.
50 Damit ist nicht zu verwechseln der an Hand von Beispiel 4a beschriebene Sachverhalt.
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iiberfliissig erscheinen, wenn er fiir den mehrstimmigen Satz die qualitative Unter-
scheidung der Klinge als grundlegend ansah®!, Die primire Stellung des Klang-
qualitétswechsels im Verhiltnis zur Gegenbewegung 148t sich deutlich an Beispiel 6
ablesen (man vgl. dazu auch unsere Ausfithrungen S.23 ff.).

Der Discantus, wie er schon ausgeprigt in Beispiel 6 vorkommt, kann nicht als
typisch fiir das St.-Martial-Repertoire gelten. Wir finden es bezeichnend, daB dieser
Benedicamus-Tropus im mehrstimmigen Satz nur in LoSM, also der jiingsten Quelle
steht %2, Aber in Zusammenhang damit mu folgende Beobachtung beriicksichtigt
werden: Bei der sozusagen organalen Setzweise erscheinen in den Bereichen zwischen
den Strukturkldngen, die von der Theorie grundsitzlich der freien Gestaltung iiber-
lassen sind, oft Klangverbindungen, ja ganze Klangfolgen, die der prinzipiellen
Machart des (Geriist-)Satzes regelrecht entsprechen, ohne zwingend notwendig zu
sein. Auch galt bei Cantus-Melismen nicht jeder Ton als Fundament eines Geriist-
klanges, wobei das schon erwiihnte Aussetzen des Melismas Note gegen Note
(s. S. 27) eine Folge jener Erscheinung sein diirfte. In beiden ist eine wesensmiBige
Voraussetzung fiir den Discantus zu erblicken, entsprechend dem geschichtlichen
Gangunterschied zwischen SM 3, SM 2 und LoSM.

Die Bindung der Praxis an die Theorie erweist sich so viel intensiver, als man es oft
glauben wollte, was gerade fiir die Entstehung des Discantus entscheidend war, denn
der Klangqualititswechsel der Geriistklinge und der Discantus als echte alternative
Setzweise zum Organum waren zwei recht verschiedene Dinge (wohlgemerkt als
musikalische endgiiltige Ausformung im Einzelfall). Damit entpuppt sich die
Theorie als alles andere als ein abstraktes, unzulingliches Produkt jenseits aller
musikalischen Praxis; im Gegenteil, sie war etwas unerhdrt Konstruktives, wie die —
zunichst kaum erahnte — Kongruenz zwischen der Mehrstimmigkeit im Repertoire
von St. Martial und der Theorie in TMai unmifverstidndlich lehrt. Bei alledem ver-
blieb noch Raum fiir vielerlei graduelle Abstufungen (vgl. Beispiel 5; sind doch in
der Substanz alle Fassungen gleich). Und sind nicht doch Prinzipielles und Individuel-
les, alles zugleich beschlossen in TMai und dessen Erkenntnis 332

Suchen wir nach den Grenzen, innerhalb derer wir uns Wirken und Pflege der Mehr-
stimmigkeit der sogenannten St.-Martial-Handschriften vorzustellen haben, diirfen
wir nicht die Handschrift Lucca 603 auBler acht lassen.

51 In dhnlicher Weise &uferte sich zur Gegenbewegung und ihre Bedeutung bereits R. v. Ficker, s. Anm. 23.
Wenn E. Apfel, Diskant, S. 29 ff., dagegen das Bedenken erhob, er vermoge keinen Zusammenhang zwischen
Klangtechnik und Gegenbewegung zu sehen, dann bliebe dies nur insofern verstindlich, als Apfel (wegen der
Begrenzung des Themas auf den Diskant) offenbar TMai als geschichtliche Voraussetzung nicht erkannte.
Allerdings hatte R. v. Ficker seine Auffassung nicht an Hand des TMai, sondern der Discantus positio vulgaris
(CS I, 94 ff.) erldutert, die aber zur Traktatgruppe A gehért, wo der Zusammenhang mit dem Klangqualitits-
wechsel nur noch mittelbar ist. DaB eine bestimmte Klangfolge von selbst zur Gegenbewegung fithren kénne,
bemerkte auch Th. Géllner, Formen friiher Mehrstimmigkeit in den deutsdien Handsdiriften des spiten Mittel-
alters, Tutzing 1961, S. 118. Gollner mochte indessen weniger an einen Wechsel der Klangqualititen denken,
sondern an eine grundsitzliche Beschrinkung der Auswahl der Klidnge (und damit der Stimmfihrung des
Duplum) infolge des durch die Kirchentonart des Cantus auf den Hexachord beschrinkten Tonraumes. Dazu
mochte man fragen, ob die spiten deutschen Denkmiler nicht eher ,einfache” als ,friihe“ Formen der Mehr-
stimmigkeit darstellen, wobei auf den von J. Handschin, AMl XV, 1943, S. 12 ff., behandelten Traktat aus
dem Anfang des 15. Jahrhunderts verwiesen sei.

52 Einstimmig in SM 1, fol. 61, u. SM 3, fol. 30.

53 In dieser Studie wurde TMo nur kurz gestreift. Dies liegt aber daran, daB dieser Traktat nur die Prin-
zipien von TMai in vereinfachter Form wiedergibt. Die 8- bis 5-ténigen Gruppen sind nichts anderes als

1.—3. Modus in TMai, die 4- bis 2-tonigen entsprechen dem 4. Modus in seiner (S. 21) behandelten gesonderten
Erlduterung.

3*
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scheint im Duplum das a als Linienbezeichnung
(anstelle ¢) bemerkenswert.

Dort ist auf fol. 243 als Nachtrag des 12. Jahrhunderts der mehrstimmige Bene-
dicamus-Tropus , Regi regum glorioso“ aufgezeichnet34. Diesen brachte man meist
in Zusammenhang mit der Mehrstimmigkeit der bekannten dlteren Fragmente aus
Chartres und Fleury 3. Dem steht aber entgegen, daB hier (s. Beispiel 7) der Klang-
qualititswechsel zwischen allen brauchbaren Intervallen regelmiBig stattfindet, ja
die Terz als Paenultima aller Versschliisse erscheint. Daran dndert auch nichts die
Einfachheit der Setzweise, weil eine solche &fters in SM 3 und SM 2 anzutreffen ist.
Fiir ein jiingeres Stadium spricht schlieBlich besonders die strophische Anlage des
Tropus-Textes, die nach Spanke beim Benedicamus-Tropus erst gegen 1100 in
Siidfrankreich aufkommt.

Allem Anschein nach stammt die Hs. 603 aus Lucca selbst. Freilich wissen wir nicht,
ob dieser mehrstimmige Benedicamus-Tropus fiir Lucca und damit fiir Italien im
12. Jahrhundert eigentiimlich war. Aber durch sein Zeugnis steht doch fest, daB jene
Art der Mehrstimmigkeit, die in ganz typischer Weise das Repertoire von St. Martial
verkorpert, weit iiber den engeren Bereich hinaus gewirkt haben muf 58, Zeitlich
diirfte diese Epoche in dem Jahrhundert von etwa 1050—1150 abzugrenzen sein,
wenn wir die Grenzen nicht durch Ubergangserscheinungen verwischen wollen 57,
SM 1 stammt aus dem letzten Jahrzehnt des 11. Jahrhunderts, alle iibrigen Quellen

54 Die Ubertragung von Dom A. Hughes in The Oxford History of Music, Vol. 1I, London 1959, S. 281
scheint mir nicht ganz zutreffend zu sein (5. 0.); freilich ist der heutige Zustand von fol. 243 miserabel. Ein
Foto verdanke ich der Liebenswiirdigkeit von Prof. Dr. B. Stiblein, Erlangen. Beispiel Nr. 133 bei M. Schneider,
Gesdiidite der Mehrstimmigkeit 11, betrifft nicht den gleichen Satz.

55 Vgl. F. Ludwig, Die mehrstimmige Musik des 11. und 12. Jahrhunderts, KongreB-Bericht Wien 1909,
S. 101 ff.; ferner in Adler-Handbuch (s. Anm. 11), S. 144 ff.

56 Dieser Fragenkomplex bediirfte gerade im Blick auf Italien einer gesonderten Untersuchung, denn man hat
den Eindruck, daB der Fall von Lucca 603 auf eine Schicht deuten konnte, die unterschwellig weiterwirkte und
bei der Entstehung des Trecento-Stiles eine Rolle spielte. Wir denken hier besonders an die in den &ltesten
zweistimmigen Sitzen des Trecento &fters zu beobachtende Parallelfortschreitung in gleicher Klangqualitdt und
ihre relativ einfache, sequenzierende Kolorierung. Vgl. dazu die in Kiirze in AfMw erscheinende Studie K. v.
Fischers iiber den Ordo aus Siena (13. Jh.).

57 Dies trifft m. E. fiir die mehrstimmigen Nachtrige im Codex Calixtinus zu. Das bekannte Kyrie Cuncti-
potens (s. Anm. 18) ausgenommen, iiberwiegt die Setzweise, den Raum zwischen den Strukturklingen mit
sequenzierenden Melismenformeln ohne Cantusstiitzténe auszufiillen. Wenn dies auch noch nicht in dem Mafe
geschieht, wie es der Vatikanische Traktat erdffnet, so steht ohne Zweifel diesem der Codex Calixtinus satz-
technisch viel ndher als etwa TMai (und damit St. Martial). Nicht von ungefihr erscheint im Calixtinus
der Name des Pariser Kantors Albertus, wobei es gleichgiiltig bleibt, ob der betreffende Satz tatsichlich von
diesem stammt oder nicht.
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gehoren dem 12. Jahrhundert an. Die mehrstimmigen Sitze in den St.-Martial-
Handschriften geben indessen zu erkennen, daB sie im allgemeinen von bereits fest
fundierten Prinzipien der Machart ausgehen. Man denke z. B. nur an den Bene-
dicamus-Tropus ,,S. Marie Jubilemus” im éltesten Teil von SM 1 (fol. 41)38. Die
entscheidenden geschichtlichen Voraussetzungen miissen demnach schon vorher,
also im Verlauf der 2. Hilfte des 11.Jahrhunderts entstanden sein®®, zumal die
bisherige Datierung von TMai auf um 1100 nicht fehlgehen diirfte. Dann hatte aber
an diesen Vorgingen, sie gleichsam einleitend, vor allem Chartres entscheidenden
Anteil gehabt; und der geschichtliche Ort von Chartres ist wiederum nicht denkbar
ohne Fleury-sur-Loire und Winchester 3, wo sich erstmals, freilich noch tastend, eine
Losung von den Grundlagen der Diaphonia zugunsten des Klanglichen, der Quali-
tit der Kldnge als etwas Eigenstindiges anbahnt. So wird man die Tatsache, daf die
Repertoires von Winchester und St. Martial Gemeinsames enthalten, nicht als blofien
Zufall ansehen kénnen. Wihlte doch TMai, der durch seine Herkunft aus Nord-
frankreich (Laon) in vielem ein Bindeglied darzustellen scheint, neben dem Besue-
dicamus Domino ausgerechnet den Kyrietropus , Cunctipotens genitor deus” fiir ein
Musterbeispiel seiner Schrift (im iibrigen kommt dieser Tropus in England offenbar
frither vor als in Frankreich).

Alle genannten Orte liegen in Gebieten, die entlang jener (nicht ganz wértlich zu
nehmenden) Nord-Siidachse (von Siidengland mitten durch Frankreich bis nach
Italien) verlaufen, welche politisch und geistesgeschichtlich wihrend des gesamten
Mittelalters stets eine hervorragende Rolle spielte. Welche Quellen nun die Wirren
der Zeiten iiberdauern, hingt in der Regel von vielerlei Zufillen ab. Daher wird
man kaum mit Sicherheit sagen kénnen, wo nun eigentlich in dem abgesteckten
Bereich die entscheidenden Vorgénge dieser Epoche stattfanden. Denn bedeutet das
fast vollstindige Versiegen der Quellen in England im Anschluf an das Winchester-
Tropar, daf es nunmehr passiv beiseite stand? Dem wiirden entgegen stehen: das
2st. , Ut tuo propitiatus” (in der Hs. Oxford, Bodl. Libr., Bodley 572, fol. 49°), das
wohl in seiner Setzweise etwas dlter als TMai ist (dessen 4. Modus noch nicht vor-
kommt), ferner die Hs. Cambridge, UB, Ff. I. 17, die sicherlich englischen Ursprungs
ist, indessen mancherlei Beziehung zum St.-Martial-Repertoire aufweist, und
schlieflich vermutlich auch der 11. Fasc. in W1, dessen geschichtliche Voraussetzun-
gen noch wenig erforscht sind 8. Wie schon (S. 12) erwihnt, iiberliefern die sog. St.-
Martial-Handschriften zusammen ein umfangreiches Repertoire, Gemeinsames aber
nur in geringem Umfange (im Verhiltnis zur Gesamtzahl der Melodien bzw. Sitze);
und welche Handschrift man auch immer betrachten mag, sie trigt in der musika-
lischen Setzweise stets ihre individuellen Ziige, gleich Einzelausschnitten eines um-
fassenden Ganzen. DaB sie aber dennoch stets von den gleichen Prinzipien aus-
gingen, die in TMai ihre theoretische Formulierung fanden, bestitigt diese Epoche
als geschichtliche Einheit. Dazu miissen wir auch bedenken, daB bereits im 12. Jahr-

58 J. Handschin nannte diesen Satz einen Conductus (Art. Conductus, MGG II, 1952, Sp. 1618, mit Faksimile),
obwohl SM1 ihn als Benedicamus kennzeichnete.

59 Vgl. unsere Ausfithrungen S. 16 ff. und ferner in Friihgesdiidite.

80 Th. Géllner (s. Anm. 51), S. 126 ff., hat die englische Provenienz des 11. Fasc. in Wy mit dem Hinweis in
Frage stellen wollen, daB die gleiche Art von Mehrstimmigkeit in 3 Hymnen einer Hs. aus Lire in der Nor-
mandie London, BM, Add. 16975) begegne. Aber gerade im 12./13. Jh. gehérte die Normandie eben nicht zum
franzésischen, sondern zum englischen Herrschaftsbereich; und so wird eine normannische Quelle dieser Zeit
viel eher englische als franzosische Ziige tragen.
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hundert Teile (vom Nord-Westen bis zum Siid-Westen) des franzosischen Kon-
tinentes zum englischen Herrschaftsbereich gehérten; also gerade jene, die an der
hier behandelten Epoche entscheidend beteiligt waren ®%a. Damit wollen wir aber
nicht einem Vorrang Englands das Wort reden; im Gegenteil: Englands spitere
hervorragende Rolle scheint aufs engste mit jener Art von Mehrstimmigkeit zusam-
menzuhingen, die wir mit dem Namen St. Martial in Verbindung zu bringen
pflegen. Deren Klanglichkeit beruhte im Wesentlichen auf dem unmittelbaren
Wechsel der Klangqualititen, gesetzt iiber einen Cantus, dessen originidrer melo-
discher Zusammenhang im mehrstimmigen Satz gewahrt blieb; indessen war diese
Art offenbar bewuBt nur in auBerliturgischen Gattungen gepflegt worden. Die
Englidnder dagegen, wenn wir recht sehen, haben es dann verstanden, die erwihnte
Klanglichkeit nunmehr einer streng liturgischen Mehrstimmigkeit zuzufiihren 0b,
Eine genauere Kenntnis dieser Epoche der Musikgeschichte verdanken wir dem
Kloster St. Martial. Dort hat man das Altere noch bewahrt, als die ,neue“ Musik
zu Paris alles bisher Geleistete zu iiberstrahlen schien. Dieses Bewahren des Alteren
kann wohl nicht auf bloBer Ubernahme beruhen, es mu selbst an Ort und Stelle
(mit-)gewachsen sein. Bei aller gebotenen Einschrinkung wird man auch kiinftig
nicht zu Unrecht vom ,,St.-Martial-Repertoire“ sprechen kénnen, zumal eine genaue
geographische Abgrenzung gar nicht méoglich ist 61,

Nadhtrag
Die weitere Durcharbeitung des Quellenmaterials (fiir eine umfassendere Abhandlung)
erbrachte folgende, fiir das hier behandelte Thema recht bemerkenswerte Ergebnisse:
Der 2st. Benedicamus-Tropus ,, Humanae prolis confio”,SM3, fol. 70—70 verwendet nicht nur
den gleichen Cf. wie TMai, sondern der ganze Satz ist aus der 1. Fassung des Beispiels in
TMai gewonnen (= Beispiel 3b). Von besonderer Bedeutung ist dabei die Notierung: Der
1. Abschnitt zu ,Benedicamus” ist 2st. in Partitur notiert; der Text ist dem Cf.unterlegt. Am
Schluf dieser Partie stehen im Cf. allein die ersten fiinf Téne zu,do-(mino)“. Dann folgt in
neuer Akk. der Tropustext der 1. Strophe mit nur einer notierten Stimme. Daran (fol. 70°)
schlieBt sich eine zweite 2st. Partie an, deren Cf. die Téne 6—13 zur Textsilbe ,do-(mino)“
umfaft, d. h. er ist die Fortsetzung der ersten fiinf Téne nach SchluB des ersten 2st. Abschnittes
(auf fol.70). Dieser zweite 2st. Abschnitt ist textlos, d.h. es werden Vokalisen auf
+(d)o-(mino)“ gesungen. Dann folgt schlieBlich die 2. Tropusstrophe , Trinio domino*, eben-~
falls nur mit einer Stimme notiert. Die Art der Notierung ist also sehr &hnlich dem bekann-
ten Tropus ,Stirps Jesse” (s.S. 28). Die fiir sich allein stehenden ersten fiinf Cf.-Téne zu
»do-(mino)“ lassen sich miihelos der 1. Textstrophe unterlegen. Der sich dabei ergebende
Geriistsatz ist fast ginzlich identisch mit der Fassung (3b) in TMai. Dabei entspricht die
musikalische Gliederung genau der der Verse. Zudem schlieft jeder Halbvers (in beiden
Strophen) in o-Assonanz, denn der Cf. hat hier stets die Silbe ,do-(mino)“. Der Cf. ist zur
2. Tropusstrophe nicht notiert; er 148t sich jedoch ohne weiteres ergénzen, und wir sehen,
daB selbst die Stimmkreuzung im 8. Abschnitt (= letzter der 1. Partie in Beispiel 3b) von
TMai und die Klangfortschreitungen gewahrt sind. Nach alldem handelt es sich bei der
Tropusstimme um das Duplum.

60a Vgl. E. Apfel, England und der Kontinent in der Musik des spiten Mittelalters, Mf XIV, 1961, S. 276 ff.
60b Vgl. ebenda die in Anm. 1 zitierten Forschungen Apfels. Im iibrigen bediirfte es einmal einer besonderen
Untersuchung, ob und in wie weit die Fassungen der von den Englindern in der Mehrstimmigkeit gebrauchten
liturgischen Cantus mit den sog. .gregorianischen” iibereinstimmen; denn es fillt schon am Sarum Use auf,
daB hier ofters andere Kirchenténe bevorzugt wurden als im gregorianischen Usus.

61 Insofern wird J. Chailleys Vorschlag in Art. Limoges, MGG VIII, 1960, Sp. 880, von einer ,école Aquitaine”
statt einer solchen von St. Martial zu reden, der gesdudullchen Situation auch nicht gerecht. Im iibrigen ver-
mieden wir ausdriicklich den Begriff .St.-Martial-Schule“.
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Damit ist nicht nur die enge Beziehung zwischen der Lehre des TMai und der Mehrstimmig-
keit weiterhin exemplarisch erwiesen, sondern auch die Tatsache, daB der mehrstimmige Tro-
pus ofters auch mehrtextig gesungen wurde (s. S. 15). Von Interesse ist auch, daB im Codex
Calixtinus das (nicht tropierte) Benedicamus domino (fol. 190) auf der 2. Fassung aus TMai
(= Beispiel 3a, am SchluB in die zu ihr gehdrende 3. Variante iibergehend) fut. Der Satz im
Calixtinus steht unmittelbar nach dem Kyrie Cumctipotens, also genau wie in TMai (!).
TMai muB also weithin ausgestrahlt haben. Denn durch die genannten Parallelen riickt der
Calixtinus nicht so sehr in die Nihe von TMai (s. Anm. 57), weil die Responsoriums-Ver-
tonungen im Calixtinus in der Verteilung von mehr- und einstimmigen Partien schon ganz
die Art der Notre-Dame-Schule zeigen (vgl. fol. 107/187‘ und 109/188 als Beispiele). In-
dessen geben die hier nachgetragenen Ergebnisse den Eindruck, es méchten die TMai voran-
gestellten Organum-Beispiele weithin bekannte ,Schemata” (eine Art Vorgéinger der spiteren
Clausulae) gewesen sein, dhnlich denen der Sequenz-Melodien. Dies wiirde auch die oben
erwihnte eigenartige Notierungsweise plausibler machen, zumal die Benedicamus-Tropen
offenbar nur von einigen wenigen liturgischen Melodien ausgingen. Zu diesen gehérte die
Melodie in TMai, die iibrigens auch dem bekannten ,Stirps Jesse” zugrunde liegt.

Der Petersburger Musiker Leopold Fudchs

VON BORIS STEINPRESS, MOSKAU

Die Erforschung der kulturellen Beziehungen zwischen Deutschland und Rufland
wird in der letzten Zeit von Slawisten und Historikern sehr intensiv betrieben.
Musikalische Kontakte werden in diesem Zusammenhang jedoch nur gelegentlich
gestreift.

In der musikgeschichtlichen Forschung finden sich — meist von russischer Seite —
einige Beitrige, die vorwiegend den Rufilandbesuchen groBer deutscher Musiker-
personlichkeiten und ihrem Verhiltnis zu ihren russischen Kollegen gewidmet sind.
Das Thema deutsch-russische Musikbeziehungen ist aber in seiner ganzen Breite
und Tiefe iiberhaupt noch nicht erfaft und durchmessen worden. Noch sind die
Quellen zum gréBten Teil unerschlossen oder doch nicht griindlich durchforscht, und
es fehlen Einzeluntersuchungen, um eine systematische Darstellung des Gegenstands
geben zu konnen. Als Karl Laux unserem Thema ein Kapitel seines Buches Die
Musik in Rufland und in der Sowjetunion (Berlin 1958) widmete, stand ihm daher
nur so wenig Material zur Verfiigung, daB er der tatsdchlichen Situation nicht
gerecht werden konnte.

Innerhalb des Gesamtkomplexes deutsch-russischer Musikbeziehungen wire als ein
Hauptthema das Wirken deutscher Musiker in RuBland zu beleuchten. Eine solche
Darstellung hitte schon im letzten Viertel des 16. Jahrhunderts einzusetzen, als die
deutsche Siedlung in Moskau mit der Griindung von Kirchen und Schulen ein selb-
stindiges kulturelles Leben zu entfalten begann. Besonders im ausgehenden 18. und
im Verlaufe des 19. Jahrhunderts fanden deutsche Musiker als Angehérige der zeit-
weise bestehenden deutschen Operntruppe, als Instrumentalisten und Kapellmeister
der Kaiserlichen Theater und der Privatorchester russischer Fiirsten sowie als
Komponisten und Musikpiddagogen ein reiches Betitigungsfeld. Die meisten dieser
Musiker waren solide Fachleute, deren Bedeutung fiir das russische Musikleben nicht
gering zu veranschlagen ist. Die Musiklehrer unter ihnen genossen nicht nur in den





