Ein Beispiel zur mittelalterlichen Kompositionstechnik

Die Chanson R.1545 von Blondel de Nesie
und ihre mehrstimmigen Vertonungen

von

URSULA AARBURG

Blondel de Nesle, ein picardischer Trouvére von hohem Ruf, der im letzten
Viertel des 12. Jahrhunderts seine Lieder komponierte?, schuf eine Chanson
d’amour mit dem Textbeginn L’Amours dont sus espris (R. 1545), die zu ihrer
Zeit auBerordentlich beliebt gewesen sein muB. Wir kennen auBler einer geist-
lichen Nachdichtung mit gleichen Anfangsworten (R. 1546), — von Gautier de
Coinci um 12272 verfaBt — noch zwei Conductus, die gleichfalls Form und
Melodie mit Blondel gemeinsam haben. Die franzésische Nachdichtung von
Gautier und die beiden Conductus sind in zwei mehrstimmigen Sitzen ver-
schiedenartiger Struktur erhalten, die uns interessante Aufschliisse iiber die
Kompositionstechnik des Mittelalters geben.

Zur Bibliographie der beiden altfranzésischen Lieder ist Hans Spankes
Neubearbeitung des Raynaudschen Liederverzeichnisses, Leiden 19553,
heranzuziehen und durch folgende Angaben zu ergéinzen:

R. 1546: L' Amours dont sui espris | Me semont de chanter, Chanson d’Amour von
Blondel de Nesle. Die Notation der Mss M, T, O und der Mss-Familie KNPX zeigt
eine einheitliche Melodiefassung, die von Hs. V dagegen eine véllig korrumpierte
Lesart 4. Die Melodie von K gaben heraus: P. Aubry, Le chansonnier de I’Arsenal,
1911, Bd. I, S. 88 und H. Husmann in Mf V, 1952, S. 128; die von O: J. B. Beck,
Le chansonnier Cangé, 1927, Bd. II, S. 184; die von M und O: F. Gennrich, ZfMw.
X1, 1929, S. 336 ff.

1 Fr. GENNRICH, Art. Blondel in MGG I, Sp. 1940 ff.

2 Siehe 8. 21, Anm. 1.

3Vgl. GeENNRICHS Besprechung in Mf X, 1957, 151 ff. DaB SPANKE bei den Gau-
tier de Coinci-Mss statt ¢ II nur II schreibt, indet GENNRICH 8. 153 ,,unzulénglich*,
aber das y eriibrigt sich ja, weil SPANKR sonst keine griech. Buchstaben verwendet.
Seine Bezeichnung ist praktischer, so da8 wir sie ibernehmen. Ubrigens haben sich
GENNRICHS Gautier-Sigel nicht in der Romanistik durchgesetzt, wie SPANKE meint,
sondern sind seit den dreiBiger Jahren durch GroSbuchstaben ersetzt worden.

4 Verderbte Lesarten begegnen auBerordentlich hiufig in V. Es wire an der Zeit,
dieses Ms systematisch zu untersuchen, um die brauchbaren Melodien von den un-
brauchbaren abzusondern.
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Ein Beispiel zur mittelalterlichen Kompositionstechnik 21

R. 1546: L’ Amours dont sui espris /| De chanter me semont, Chanson & la Vierge von
Gautier de Coinci, an vierter Stelle eingefiigt in den Liederzyklus, der das zweite
Buch von Gautier’s berithmten Miracles de Nostre Dame erdffnet, das dieser nach
1224/6 und vor 12301 verfaBt hat. Die Mss 12, II, III, IV, V, X (2 st.) und XIX
zeigen dieselbe Melodiefassung wie R. 15645. In VIII und XTI stimmen nur die Verse
1-68 mit R. 1545 iiberein — in der Folge werden V. 2, 5 und 6 sinnlos aneinanderge-
reiht: vermutlich kannte einer der Notatoren nur den Liedanfang und erginzte den
Rest nach Gutdiinken. Hs. XV bringt das Lied zweimal: auf fol. 18 b ohne Nota-
tion, auf fol. 146 b mit einer apokryphen fingierten und sinnlosen Melodie. — Einen
Abdruck der Fassungen IT und X bringt F'. Gennrich, a.a.O., S. 336 ff.

Wir fiigen hier noch die Bibliographie der beiden mittellateinischen Con-
ductus an:

AH. 21, 1763: Procurans odium / Effectu proprio, anonymer Conductus welt-
lichen Inbalts. Mss: B = Miinchen, StsB. Cod. lat. 4660 (Carmina burana-Ms) 47’,
(ohne Not.), F = Florenz, B. Laur., Plut. 29. 1, 226 (dreistimmig), J = Cambridge,
Jesus Coll., Ms. 18, 1 (dreistimmig, fragm.), Mii = Miinchen, StsB., Cod. lat. 5539
(Diessen) 38 (zweistimmig, Str. 2 einstimmig), Ma = Madrid, BN, Hh 167, fol. 124
(zweistimmmig). Alle Mss mit Notation bringen als Tenor die Melodie von R. 1545.
Mii, Ma und F haben einheitliche Duplumfassungen, das Duplum hingegen von J
weicht ab, ebenso das Triplum von dem in F. Dieser Conductus ist also in zwei
mehrstimmigen Fassungen erhalten: Mii, Ma und F einerseits und Fassung J ander-
seits, die mit der zweistimmigen von R. 1546 in X und mit der dreistimmigen von
AH. 20, 16 inW, tibereinstimmt. — Einen Facsimile-Abdruck von F bringt F. Genn-
rich, a.8.0., S. 334 f., und 336 ff. einen Melodieabdruck der Fassungen F, Ma, Mi,
sowie 8. 341 Fassung J; einen Abdruck von F bringt H. Husmann, a.a.0., S. 124 f.
Néheres zu den Textausgaben des Conductus s. bei Hilka-Schumann, Carmina
burana I, 1, S. 29, dort auch eine kritische Textausgabe.

AH. 20, 16: Purgator criminum | De patris dextera, anonymer Conductus geist-
lichen Inhalts. Mss ohne Notation: Graz, UB., Ms. 258, Nr. 10; Oxford, Bodleian
Library, Add. A. 44, 65, und Rawlinson C. 510, 15. Eine dreistimmige Fassung, mit
J und X i{ibereinstimmend (s. o0.), bringt W, = Wolfenbiittel, Helmst. 628, 80. Fac-
simile von W, bei Gennrich, a.a.0., 8. 332 f., und J. H. Baxter, An Old St. An-
drews Music Book, 1931, f. 80. Abdruck der Fassung W, s. Gennrich, a.a.O.,
S. 336 ff. und Husmann, a.2.0., S. 123 f. Textpublikationen gibt E. Grdninger,
Repertoire-Untersuchungen zum mehrstimmigen Notre Dame-Conductus, 1939,
8. 69, an.

Alle Lieder bestehen aus Sechssilbnern in folgender Reimanordnung: a b: [l
abab|bab. Die dorische Melodie ist als Laiausschnitt IT geformt (s. Genn-
rich, Formenlehre 1932, S. 208 ff.), sie zeigt also zwei Hauptabschnitte (Dop-

1 Nach ARLETTE DUCROT-GRANDERYE entstand das zweite Buch der Miracles
zwischen 1223 und 1227; da aber V. F. KoENIG in Modern Philology 35, 1938, 357 f.,
und nach ihm EVA VILAMO-PENTTI das Miracle de saint Hyldefonse auf das Jahr 1224
beziehen, ist das Anfangsdatum des zweiten Buches spiter als 1223 anzusetzen: ,;en
1224, au plus t8t*; vgl. T. NURMELA in Neuphilol. Mittlgen 57, 1956, 101 (dort auch
nihere Literaturangaben). Da8 das AbschluBdatum des zweiten Buches vor 1230
liegen mu8, belegt NURMELA, a.a.0., 101 f. GENNRICH gibt in seinem MGG-Artikel
GAUTIER DE CoINcI nur die von A. DUCROT vermuteten Daten an.

2 Paris, Bibl. nat., f. fr¢. nouv. acq. 24541, f. 116 ro.

3 AH = DREVES-BLUME-BANNISTER, Analecta hymnica . . ., Leipzig 1886-1922;
21 = Bandnummer, 176 = Liednummer.
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22 Ursula Aarburg

pelversikel), die im ersten Falle symmetrisch, im zweiten Falle fast symme-
trisch gegliedert sind. Hier die Formel in grobem Umri8: AB :||CDEF |C
D G (G = E 4 F bzw. E + B). Eine genauere Analyse geben wir u. S. 27 ff. -
Blondels Lied besteht aus 5 Strophen (2 cobl. dobl. + 1 cobla sing.), Gautiers
Lied und Purgator criminum aus 6 einzeln reimenden Strophen und Procu-
rans odium aus 2 gleich reimenden Strophen. Zur Versrhythmik von Procu-
rans odium bemerkt O. Schumann, a.a.0.,II, 1, S. 22: ,,Die Strophe besteht
aus § ... rhythmischen Asklepiadeern (‘Alexandrinern’) mit Zisurreim . . .,
vor der letzten Langzeile eingeschoben eine . . . Halbzeile; Schema also: 4 x
(6 v-a + 6 v-b) + 6 v-b + 6 v-a + 6 «-b.” Diesem Versmodell wiirde musi-
kalisch der 2. Modus entspredhen, in dem Gennrich a.a.0., S. 336 ff. auch
simtliche Melodien interpretiert. Aubry und Beck (s. Bibliographie von R.
1545) wihlten zuvor jedoch den 1. Modus. Husmann, a.a.O., S. 123 ff,,
gelang in einer minutiésen Untersuchung der Nachweis, daB die Melodie
sinnvoll nur im 4. Modus interpretiert werden kénne. E. Jammers schlieBt
sich in seinen ,,Anfingen der abendlindischen Musik* (StraSburg 1955,
S.47f.) dieser Interpretation an und fiigt noch einige rhythmische Besserungs-
vorschlige hinzu. Husmann argumentiert vor allem mit dem unmiBver-
stindlichen Notationsbefund in W, (und auch F)?!, doch spricht auch die
Motivbildung der Melodie, insbesondere die Duplumgestaltung in ¥, Ma und
Mii, wie wir noch sehen werden, sowie die Textgestaltung aller vier Dich-
tungen mit hdufigen Zisuren nach der dritten Silbe und Binnenreimen bzw.
-agsonanzen 2, ausdriicklich gegen die zweigliedrige Taktordnung des 2. Mo-
dus. Es ist nur die Frage, ob besser auftaktiger 3. Modus oder 4. Modus zu
wiihlen ist. Der auftaktige 3. Modus scheint an sich geeigneter, da Reim bzw.
Binnenreim hier mit dem ,,guten Taktteil‘ zusammentreffen:

.[%nmd_a;nf @ a-ms-_q,:; 713'..&. dont mont.

Andererseits veranschaulicht der 4. Modus die Geschlossenheit der einzel-
nen melodischen Motive besser: ’

1Wichtig ist in dieser Frage auch die Handschrift Ma, die als jeweils dritte Note
fast in allen Versen eine maximaihnliche Note schreibt. Die Schreibung der frith-
mensuralen Handschrift O gibt dagegen keinen AufschluB; nur die Verse 5/9 und
6/10 sind konsequent im 1. Modus notiert.

2 Am kunstvollsten ist in dieser Hinsicht GAUTIERS Lied gebildet. In der ersten
Strophe ist durchgéingig mit der Verszisur auch ein Wort abgeschlossen (dgl. in
BLONDELS 1. Strophe) und zu den Endreimen -t8 und ont treten hier Binnenreime
bzw. -assonanzen auf -is und -onf bzw. -i und -o. Man beachte auch die Satzumstel-
lung der 2. Zeile De chanter [ me semont statt Me semont / de chanier bei BLONDEL.
Procurans odium und Purgator criminum haben nicht immer Wortzésur nach der
8. Silbe, und Binnenassonanzen sind seltener.

3Vgl. zu solchen grundsitzlichen Fragen GENNRICH, Zur Rhythmik der mitielalier-
lichen Monodie, Mf VII, 1954, 166 ff.
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Ein Beispiel zur mittelalterlichen Kompositionstechnik 23

Py 3
4

g J (WA J

Aber wie dem auch sei: eine klare Entscheidung vermochten wohl auch die
mittelalterlichen Theoretiker nicht zu geben, wenn wir uns Francos erinnern,
der gelegentlich einen auftaktigen 1. Modus als 2. Modus bezeichnet hat?!. So
scheint auch die Polemik Gennrichs in Mf VII (1954, S. 166-172) gegen
Husmann irrelevant: an der Tatsache der rhythmischen (und melodischen)
Symmetrie dieser Verse éndert sie nichts, ob man nun eine Nebenform des 2.
Modus (Gennrich) 2 oder 4. Modus (Husmann) oder auftaktigen 3. Modus (wo-
zu ich neige) annimmt. Gennrichs Schreibung hat freilich den Nachteil, da8
dem melodisch wichtigen Kadenztakt?® nur eine Viertelnote zugebilligt wird.
Abgesehen davon, daB dieser kurze Notenwert dem Zeugnis der Hs W, wider-
spricht, liegt kein zwingender Grund vor, hier nicht auch eine Longa zu
setzen. Das mensurale Beispiel, das Gennrich S. 168 abdruckt und iiber-
tragt, enthilt ebenfalls einen symmetrisch gegliederten Sechssilbner, dessen
Kadenznote einwandfrei erkennbar als Longa notiert ist, wiewohl 2. Modus
vorliegt. In weiteren mensuralen Belegen, die Gennrich S. 169-173 heranzieht,
iiberwiegt bei weitem der Longa-Kadenztakt. Da nun schwierig zu entschei-
den ist, ob 4. oder auftaktiger 3. Modus vorliegt, schlage ich als KompromiB-
l6sung vor, die Abfolge

]
Jdd ddd ddd

unangetastet zu lassen, die Taktstriche — ein moderner Notbehelf4 — jedoch so
zu setzen, daB die Modusart nach Wunsch ablesbar ist (s. das Beispiel weiter
unten).

Natirlich ist noch die Frage zu stellen, ob auch Blondel (und nach ihm
Gautier) seine Singweise so rhythmisierte wie der Conductus-Komponist, ob
nicht, wenn die Erstfassung der Melodie von Blondel stammt, der Conductus-

1Vgl. 8. 45 des hochinteressanten Buches von A. M. MICHALITSCHKE, Theorie des
Modus, Regensburg 1923, das seines expressionistisch verunklarten Stils wegen bis-
her kaum recht gewiirdigt worden ist.

? DaB GENNRICH ,,inzwischen die Richtigkeit [von HusManNs] Ubertragungen
im 4. Modus anerkannt‘‘ habe, wie dieser in Mf IX, 1956, S. 203, hinsichtlich
L. ScErADES Ubertragung behauptet, stimmt allerdings nicht. GENNRICH wandte
sich in Mf VII, 166 ff. und 174, ausdriicklich gegen HusMANNS 4. Modus.

3 Die Kadenznote trigt den Versreim und steht deshalb vor den anderen Noten
exponierter da. Aufierdem ist sie der Endpunkt einer vorbereitenden, neumatischen
Melodiebewegung, die oft schon vor der Paenultima einsetzt und im Finalton aus-
klingt. (Vgl. dieunten gegebene Melodieanalyse und meine anderen Analysen in ZfdA
88, 1957, H. 8, und in Mf X, 1957, S. 213f., u. XI, 1958, S. 140f.) Zur mora
wltimae vocis vgl. auch MICHALITSCHKR, &.a.0., S. 47.

¢ Vgl. AARBURG, Singweisen zur Licbeslyrik der deutschen Friihe, Diisseldorf 1956,
S.8f.
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24 Ursula Aarburg

Komponist die Melodie fiir seine mehrstimmige Komposition rhythmisch zu-
bereitete . DaB aber auch fiir Blondels und Gautiers Melodie symmetrische
Rhythmusgestaltung zutrifft, bestitigen die oben schon erwihnte Textvers-
gestaltung mit Binnenreimen und die musikalische Motivbildung, wie wir
unten noch sehen werden. Auch Blondels Lied R. 1924 ist hchstwahrschein-
lich genau wie die mittellateinische Nachdichtung AH. 20, 83 Ver pacis aperit
von Gautier de Chétillon im 4. Modus zu interpretieren, wie Husmann S. 129
zeigte 2. Aber auch R. 620, in dessen Geleitstrophe Blondel sich als Autor
nennt, ist symmetrisch gebildet: die zehnsilbigen Verse haben nicht, wie meist
iiblich, eine Zdsur nach der vierten, sondern nach der fiinften Silbe, sind also
in zwei gleiche Hilften geteilts:

4
EIFIP IR N E X TN

Wir geben hier zunichst die kritische Ausgabe4 der Melodie und ihrer
mehrstimmigen Fassungen.

1 Zur Tatsache, dal mittelalterliche Kompositionen ,,legitimerweise in verschie-
denen rhythmischen Fassungen gesungen werden konnten*, vgl. J. HANDSCHIN in
Acta XXIV, 1952, 125, und zur transmuiatio modi M. BUROFZER in MGG III, 1954,
566.

2 Ver pacis aperit bezieht sich auf die Knigskronung am 1. Nov. 1179, vgl.
L. ScHRADE, Political compositions in french music of the 12th and 13th centuries in
Annales musicologiques I, 1953, S. 18 ff. Falls BLONDEL der Melodieerfinder ist (was
ScHRADE bestreitet, s. u.), muB er schon vor 1179 als Komponist bekannt gewesen
sein. Anzunehmen ist jedoch, daB es sich dann hier um eine Jugendarbeit handelt,
die bei weitem nicht die Ausgewogenheit in der melodischen Motivarbeit zeigt wie
R. 1645 (s.u. die Analyse). Als Argument gegen BLONDELS Autorschaft zitiert
L. SCHRADE, a.a.0., 8. 40 f., die iibereinstimmenden Schlu8partien der auch zur
Kronung verwandten Antipbon Unzerunt Salomonem und des Krénungsconductus
Ver pacis aperit, ohne freilich zu bemerken, dal diese SchluBfloskel (Substanz [f] ga-
c'hag) nicht nur hier begegnet, sondern so gut wie in jeder mixolydischen Melodie
des Mittelalters. BLONDEL verwendet sie durchgiingig in seinen zw6lf mixolydischen
‘Weisen, ja, er baut aus diesem formelhaften Grundstoff ganze Melodien (R. 1897 a,
R. 1618), wie ich in meiner Diss. Die Singweisen des Blondel, Ffm 1946, S. 311 ff.,
358 ff. u. 388 ff. ausfiihrlich dargelegt habe. Vgl. auch meinen Beitrag Die Laissen-
melodie zu Aucassin et Nicolette in Mf X1, 1958, S. 138 ff., in dem unsere Formel durch
das ganze Mittelalter verfolgt wird, und meine kurz vor dem AbschluB stehende Studie
Ein mittelalterlicher Melodietypus. Es ist erstaunlich, daB aus solchen typischen
Motivgleichheiten in der neueren Literatur oft Schliisse gezogen werden, die m. E.
ungerechtfertigt sind; vgl. meine Einwinde gegen HUIsMAN-GENNRICH, ZfdA: 87,
1956, 8. 44 f., und im Beitrag Walthers Palistinaweise, ZfdA 89, 1958; auch BIT-
TINGER geht in seinen Folgerungen zu weit, wenn er aus dem Vorkommen gleicher
Motive auf denselben Verfasser schliefen will (Zs. f. rom. Phil. 69, 1953, S. 192 ff.;
8. AARBURG in Jb. f. Liturgik u. Hymnologie III, 1968).

3 Ausgabe und Analyse 8. AARBURG, Diss. 8. 150 ff. u. 354 ff.

¢ Zu den editionstechnischen Fragen der Ausgabe s. meinen Beitrag Muster fiir die
Edition mittelalierlicher Liedmelodien, Mf X, 1957, S. 209 ff., dort auch die Erklirung
der bei fehlerhaften Stellen verwendeten Zeichen. Die auf Anmerkungen verweisenden
Zahlen iiber Noten der Grundfassung sind in der Regel nur dort eingesetzt, wo ge-
ringfiigige Abweichungen, meist also Plikenschreibungen, vorliegen. Die wichtige-

This content downloaded from 159.149.103.9 on Sat, 07 May 2016 07:06:14 UTC
All use subject to http://about.jstor.org/terms



Ein Beispiel zur mittelalterlichen Kompositionstechnik 25

I. Grundfassung von R. 1545 (Blondel)
nach den Mgs KNPX M T O
und von R. 1546 (Gautier) nach den Mss I II IIT IV V XIX.

Fiir R. 1545 beriicksichtigen wir nicht die korrumpierte Lesart V2, fiir R.
1546 nicht die Lesarten VIII, XI und XV aus den oben angegebenen Griin-
den. Die zweistimmige Fassung von X wird unten unter II. mitgeteilt. Ms I
bringt die Melodie iiber den beiden ersten Strophen und iiber der dritten
Strophe bis zur zweiten Silbe von Zeile 3 (als I', I'', I'"' bezeichnet). Die
Schreibung von I ist nicht mensural.

Melodielage : Alle Fassungen untransponiert mit hiufiger Erniedrigung des h zu b
in den f-modal betonten Partien der Melodie. (Zu den Akzidentien von Ms Is. S. 26,
Anm. 4.)

Texte: R. 1645 nach L. Wiese, Die Lieder des Blondel de Nesle, 1904, S. 129, R.
1546 nach A. Lingfors, Mélanges . . . II in Romania 63, 1927, 508 f.2

5
Variant : "‘:';::".L:{.'.‘ — rﬁ‘r =T ==
Tt~ DB vin wo
NXOI-NXX T KPMY ‘@) 2) 3) &) A)ed, _@\ 3-.. 6 Aw1. 4

L GO S —— ) S— —

R.1545 Lamouss,dont s es - pris, 2me s¢ — mont  de chan - fer,
si dhant com hom sou- pris, 4.qu ne  puet a-men — der.

R.4546 Lamonsdont sui es - pris, 2.de chan- ter me se — mont:
ce-i lo, ce-L pris 4quile pris a dov mont.
B comme  fou b ¥ eswmm—
Fehler Ty et =
X3 e - me poms  pen - Tl._ﬁ:___n X2
Ee————r—r ====—x== e e =
v ; (-} = T - ;'-4(‘ )
P DR T B - M Sa—
= = —t } =
SR-tit a con - qis, bmaisken me puis van — ter:
SDe prl - ster  son grant  pris & plv-sers  foiz es — pris  m'ont
b 3l = ﬁ¢, = [ 2 J K ki x J

ren Abweichungen dagegen sind im Varianten- bzw. im Fehlersystem untergebracht.
Plizierte Noten werden stets ausgeschrieben und durch einen kleinen Strich gekenn-
zeichnet. Wir verwenden nicht-mittelalterliche, sondern moderne Tonbuchstaben.
1 Edition dieser Melodien s. bei AARBURG, Diss. S. 165 ff und 169 ff.
* Die neue Ausgabe von V. F. KorNia, Les Miracles de Nostre Dame, deren I.
Band 1965 in Genf erschien, ist noch nicht soweit vorgeschritten, so da wir auf den
Text von LANGFORS zuriickgreifen miissen.
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26 Ursula Aarburg

X X r x NPY
== =t = : == = =
[ "’ -
JL® 3) .® 40) : N
Eg'””a':' v+ T 3
1 se li  plaist, jai a — pris Wl-av - ment a a - mer.
9. U bien qu'en ai  a - pris; or Ui  pris si  me mont
LK JE:8 1 h sl —|
= e 3e P L S M
wE T o &
L) 9 4. @ s — -
— : P T e e
[EESSSE === = : =
9.5 se  sont mi pen — ser 40. et se — ront a towz  dis;
8.5 me liet mameedt  mont 0. o de — i — teus pour ~ pris
= = = = =
T s TIIIX
2 — S B
@ indlen Mss aper M0 : D, _
H.ja nes en quier os — ter, H.ja nes en quier o5 - ter.
#.qua pour — pris la a — mont,
T
e o S T e : =
x J

1) Liicke in Ms M; folgt noch eine Zahl, so gibt sie den betr. Mv an, in dem die
Liicke vorkommt.

2) In X 1 ist das d' zweimal notiert, da der Text nach don{ ein zusitzliches me
enthilt. (In Ms XI ruft der Textzusatz eine Tonverschiebung hervor, s. Aar-
burg, Diss. 8. 169.)

3) KNPX haben ¢' + pl. desc.

4) I zeichnet als einziges von 18 Mss hier schon ein b vor. Wir lassen es auf Grund
der iiberwiegenden Mehrheit beim h.

6) g + pl. desc. haben: M 2,K,P 4,X 2,1, II, 11T 2, IV 2, V 4, XIX.

6) f + pl. asc. haben: M, T 4,I' 2, I'*" 2.

7) XIX:g + a + pl. desc.

8) M:c' +4d'.

9) Der Textator von XIX schrieb versehentlich zweimal gu’en und der Notator
entsprechend zweimal a.

10) KNPX:g + g + pl. desc.; II, XIX: g 4 g + f; T: g + pl. desc.; IV: g, tiber
8i fe; I' und I'': ed, dafiir als nichste Ligatur aber statt ed: g + £ + £ + pl.
desc.

11) I': zweimal g, da der Notator Elision iibersah.

12) ENPX: g + g + a; IV notiert ga doppelt, da der Text eine tiberzéhlige Silbe
enthilt.
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Ein Beispiel zur mittelalterlichen Kompositionstechnik 27

Die Abweichungen: Diese 13 Fassungen sind erstaunlich einheitlich tiberliefert.
Korrespondierende Varianten, d. h. solche, die regelmiBig in korrespondierenden
Melodieversen auftreten und deshalb unser besonderes Interesse beanspruchen diir-
fen1, sind nur in folgenden Fillen festzustellen: M und IV haben in Mv (= Melodie-
vers) 5/9 eine Binaria cd statt d (II und XIX haben diese Binaria nur in Mv 5), T hat
fstatt g und O ag statt ga im gleichen Mv. Es scheint, als sollten diese Varianten die
tonale Strukturbasis d-f-a-c' stirken gegen den EinfluB des g (vgl. die Melodieana-
lyse weiter unten). Die Variante von O kann freilich auch als Angleichung an Mv 7
aufgefaBt werden, da solche Varianten typisch fiir O sind. Auch die Variante O in My
6/10 ist als Motivbeziehung zu Mv 1/3 aufzufassen®. Interessant ist die zwiefach
tiberlieferte Liedkadenz. O und M stehen, da sie den SchluBivers aus der 1. Hilfte
von Mv 7 und aus der 2. Hilfte von My 8 bilden, der iibrigen Tradition gegeniiber,
die den SchiuBteil von Mv 2/4 wieder aufnimmdt.

Charakteristik der Mss: Da die Melodie von allen Mss sehr einheitlich iiber-
liefert wird, sind auBer der zusammengehérigen Gruppe KNPX kaum enge Ver-
wandtschaften festzustellen. Nur die Mss VIII und XI iiberliefern die gleiche kor-
rumpierte Fassung (s. o. in der Bibliographie) und sind also eng miteinander ver-
wandt, was die romanistische Forschung bestitigt?. Die Doppelfassung des
SchluBverses weist auf zwei Gruppen : OM einerseits, die iibrigen Hss anderseits. Die
genannten Abweichungen in O sind typisch fiir den formalen Rationalismus dieser
Uberlieferung. Die Varianten im Mv 5/9 der Mss T, M und IV kénnen vielleicht, wenn
sie anderweitig noch &fter zu belegen sind, Auskunft iiber die tonale Auffassung
dieser Mss geben. Ms T zeigt in Mv 2/4 und 11 eine schlichtere Fassung als die ande-
ren Mss. Seine Melodieaufzeichnung enthilt eine Reihe von Schreiberversehen. Sehr
fliichtig notiert sind die Gautier-Mss auler I und XIX. K bietet wie so oft eine fast
fehlerfreie Uberlieferung.

Eine genauere Analyse der Melodie ergibt, daB die rhythmisch-metrische
Symmetrie der einzelnen Verse mit der musikalischen Motivbildung iiberein-
stimmt. Die ganze Melodie besteht aus Dreisilbenmotiven$, die in ihrem Auf
und Ab stets paarweise zusammengehdren wie Frage und Antwort. Schon die
erste Zeile zeigt dies: der Anstieg wird sogleich wieder durch einen Abstieg
ausgeglichen und scheinbar einem Ruhepunkt, einer #olischen Kadenz mit
der typischen Untersekund zugefiihrt (Motive a und f, s. u.). Das f-Motiv ist
jedoch zwiegesichtig, seine AbschluBkraft ist nicht vollkommen, es verlangt
nach einer nachhaltigeren Kadenzierung, die durch das zweimalige y-Motiv
mit allem Nachdruck gegeben wird® Wenn wir die apertum-, also offenen

1 Vgl. den Abschnitt Besprechung der Varianfen in meinem erwihnten Beitrag
Muster fiir die Edition . . ., Mf X, 1957.

? Die Tendenz, die melodische Gestalt zugunsten einer besseren formalen Run-
dung abzuwandeln, ist immer wieder in O zu beobachten; vgl. meine Diss. S. 62.

3V. F. KOENIG, &.8.0., S. XXXIX unter groupe CG.

¢ Es ist grundsitzlich zu fragen, ob der Terminus Motiv bei einer mehr formelhaft
bestimmten Melodik angebracht sei. Ich m&chte die Frage fiir mehr kunsthaft ge-
prigte Melodien bejahen, da hier der Formelvorrat offenkundig bewuBt verarbeitet,
modifiziert und mit bestimmten Funktionen fiir die Formung des Ganzen ausge-
stattet wird. Vgl. meine Bemerkungen zur Zeilenmelodik am Schlusse der Studie
Wort und Weise im Wiener Hofton, Zfd A 88, 1957, H. 8.

% Melodieverse, die nur aus einer Kadenzformel gebildet sind, sind typisch fur mit-
telalterliche Lieder. Vgl. das Beispiel in meinem Beitrag Muster fir die Edition . . .,
Mf X, 1957.
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28 Ursula Aarburg

Motive mit dem Zeichen < und die clausum-, also beschlieBenden Motive mit
dem Zeichen > symbolisieren, ergibt sich der Ablauf dieser Strophengruppe
aus folgender Formel:

a< >f< |y< >-y|a< S< |ly< >y "

‘Wir sehen, die gleichen Kriifte, die im einzelnen Vers wirken, wiederholen sich
im Zeilenpaar. Mit dem AbschluB dieser Strophengruppe wird gleichzeitig die
dorische Tonart befestigt, die aus dem zwielichtigen Liedbeginn durchaus
nicht sicher gehért werden konnte.

Als Initium der zweiten Hauptgruppe erklingt ein neues apertum-Motiv,
das wir 6 nennen. Das Antwortmotiv ¢ befestigt den Ton F, der weiterhin
durch den leicht abgewandelten af-Komplex grofes Gewicht als Basiston
der lydischen Struktur f-a-cd erhilt. Auch dieses Zeilenpaar vollzieht also im
GroBen das Wechselspiel von Spannung und Entspannung. Doch ist die Ent-
spannung nicht vollkommen; die Befestigung der F-Basis kann, nachdem
bereits zweimal die D-Basis als GruppenschluB erklungen ist, nur den Charak-
ter einer voriibergehenden Modulation tragen, die ihrerseits wieder der Riick-
fithrung in die Grundtonart bedarf. Dies vollzieht der 8. Vers, der fast genau
den Initialvers des Liedes in Quintversetzung wiederaufnimmt. So iiber-
wolbt das Prinzip des melodisch-tonalen Auf und Ab nicht nur die Zeile und
das Zeilenpaar, sondern auch einen ganzen Gruppenkomplex:

123 ¢4 56 78 91011

AA
| TR ==
D F D FD

Die abschlieBende Gruppe hebt wie die gerade verklungene an, bringt dann
aber die Verse 7 und 8 in einer Zeile konzentriert (in der Fassung von M und
0) bzw. iibernimmt statt des SchluBmotivs von 8 das der ersten Haupt-
gruppe (in der K-Gruppe, in T und in den Gautier-Mss).

Die tonale Substanz des Liedes besteht aus den Ténen d-f-(g)-a-c' 1. Fast
alle Motive lasgen sich auf dieses Grundmaterial zuriickfiihren. Den oberen
Ausschnitt a-c'-d' bringt der Motivkomplex af; seine Varianten nehmen das f
hinzu oder versetzen die ganze Tonfolge um eine Quinte nach unten:

6 @ P

1Vgl. KongreBSbericht Liineburg 1950, S. 63.
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Ein Beispiel zur mittelalterlichen Kompositionstechnik 29

Die Quintversetzung erklingt nicht notengetreu. Das ist mit der Tendenz zu
einer weiteren Modulation (auBer der nach F) in Zusammenhang zu bringen.
In dorischen Melodien ist oft, ja meist ein Uberwechseln von der cd-f-a-
Struktur in die c-e-ga-Struktur, ins Jonisch-Aolische also, zu beobachten .
Unser zweiter Hauptabschnitt nun setzt mit ¢ ein und bringt sogleich an
prononcierter Stelle (Mv 6) das g. Doch wird dieser Ton wieder durch die
stark hervorklingende F-Struktur verdringt. Aber in Mv 7 tritt er von neuem
und kriiftiger auf. Der nachfolgende Kadenzvers setzt folgerichtig die Téne
dieser ,,antidorischen‘ Struktur, e und g, an die melodisch exponierten Stel-
len. Erst die Péanultima bereitet mit den struktureigenen Ténen d und ¢ den
dorischen SchluB vor. Beachtenswert sind jene Varianten, die offenkundig den
tonalen EinfluB des g zu schmilern suchen (s. 0. u. Besprechung der Ab-
weichungen und Handschriften-Charakteristik).

Der Motivkomplex af wird durch die apertum- und clausum-Form des y-
Motivs erginzt, dem die Strukturténe f und d, andeutungsweise auch g, zu-
grunde liegen:

7
7< Y

LEEEEES S eSS
Dem unteren Bereich der d-f-a-c’-Struktur entstammt das §-Motiv, dem

mittleren Bereich das zugehérige e-Motiv und seine verschiedenen Abwand-
lungen:

Das Motiv ¢ beginnt wie eine Quinttransposition von é. Dies wird einesteils
bestiitigt durch die Variante ¢ cd, andernteils durch die mehrstimmige Fas-
sung II, die ganz folgerichtig beide Motive iibereinanderstellt (s. u.).

Die absteigenden Motive sind in der Regel tonreicher ?, besonders die Grup-
penkadenzen von Mv 2/4 und 8 und vor allem die Liedkadenz, deren Varianten

1Vgl. MARIUS SCHNEIDER, Geschichie der Mehrstimmigkeit Bd. II, 1935, S. 28 f.;
AARBURG, Wechselbeziehungen zwischen Motiv und Tonart, KongreBber. Liineburg
1950, S. 64 £., und Mf X, 1957, S. 213, Abschn. Liedanalyse.

* Im mittelalterlichen Liede werden pentatonische Aufschwiinge gern durch dia-
tonisch breitere Kadenzen ausgeglichen. Vgl. dazu das Thema der Inventio VIII von
J. 8. BAcH, und H. J. MosER, Das Gesetz des melodischen Gegenstofies, Jb. d. Akad. f.
Kirchen-u. Schulmusik IV, 1931, S. 13 ff., dgl. meine Diss. 802 ff.
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30 Ursula Aarburg

zu beachten sind. Diese Erscheinung ist typisch fiir den iberwiegenden Teil
des mittelalterlichen Liedgutes. Sie ist Ausdruck fiir einen final, also auf die
Kadenzen hin ausgerichteten Singstil, der den Reimen und namentlich den
Gruppenschliissen durch stérkere Tonumspielung mehr Gewicht verleiht und
dadurch die Strophenform sinnfillig betont.

Das Tonmaterial dieses Liedes ist denkbar einfach. Aus dem gleichen Stoff
sind z. B. auch die Lieder Mayenzit [ ane nit von Pseudo-Neidhart (Dreisilben-
motive und Hervorkehren des Tones g im Mittelteil!) und Nach der senenden
klage von Wizlav von Riigen gebildet1. In diesen Melodien freilich wird der
pentatonische Grundstoff gleichsam unbehauen verarbeitet, wihrend Blondel
ihm durch geschicktes Ausschmiicken Glitte und Gefilligkeit gibt und durch
eine kunstvolle Formgebung — mit ihrem ausgewogenen Wechselspiel von An-
spannung und Entspannung - den gegebenen Rohstoff vorbildlich gestaltet.
Dies ist der Melodiebau:

off yy :|| o af e aB 68“‘3(?5)
6a 6b :|| 6a 6b 6a6b | 6b 6a 6b

II. Grundfassung des anonymen Conductus AH. 20,16 nach
Ms W,, des anonymen Conductus AH. 21,176 nach Ms J und
des Marienliedes R. 1546 von Gautier de Coinci in der
zweistimmigen Fassung von Ms X.

Die Uberlieferung von J setzt erst in Mv 7 ein 2.

Melodielage : Alle Fassungen untransponiert.

Texte: AH. 20, 16 nach Analecta hymnica Bd. 20, 8. 48; AH. 21, 176 s. u. III;
R.1546s8.u. L.

wy @ @ 5

X 3) . 3 )
==
P 24 — T 8
3 }
4.Prga = tor  cri- mi-wm 2.depa-tris dex-te = ra
Zve-hit ad  ho- mi-rwm 4.Sanan-da - rid-ne - ra;
: p.< JO N —
e m—— — ==
Varianten (9 X b X PO}
wd Fehler () w3 X{ X3 wi o W X I
_,f. PR et e

1 Mayenzit wurde zuletzt von GENNRICH, Troubadours, Trouvéres . . . Das Musik-
werk, K6ln 1951, 8. 55 abgedruckt. Zum Liede Wizravs vgl. R. J. TAYLOR, 4 Song
by PrinceWizlav of Riigen, The Modern Language Review 46, 1951, S. 81 ff.

% Fassung J war mir nicht in der Hs zuginglich ; ich drucke sie nach Lupwias Ab-
schrift bei GENNRICH, ZfMw X1, S. 341, ab.
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32 Ursula Aarburg

1. Dieser Ton ist in W als Doppelnote (zu den verschiedenen Formen s. Husmann in
Mf 5, 124) geschrieben, was eine perfekte Longa anzeigt.
2. In'W 1 Doppelnote.
3. InW 3 Doppelnote.
4. InW4e' +pld.
5. InW 2 Doppelnote + pl. d.
8. Im Parallelvers Doppelnote.
7. In'W 5 Doppelnote.
8. In X 9 wird diese Ligatur in 2 Simplices geteilt, da die Elision der Silbe (m'a-)
me tibersehen wurde.
9.InX68:c'¢' +pl.d.,inJ10:c' + pl.d.
10. In J 10 zwei Simplices a g, da der Text eine Silbe zuviel enthilt.
11. In J 10 zwei Simplices a b, s. 10.
12. In'W 6 Doppelnote.
13. Der Notenkésrper ist besonders lang gezogen!

Die Abweichungen; Charakteristik der Mss: Die Fassung X steckt voller Fehler
und Fliichtigkeiten und wire ohne die vergleichende Betrachtung der Lesarten von
W und J tiberhaupt nicht brauchbar. Ein groBer Teil der Fehler besteht in Sekund-
und Terzverlagerungen, ein anderer in versehentlichem ZusammenschluB von T6-
nen oberhalb einer Silbe, die eigentlich zwei Silben ausstatten sollten (s. Mv 6 und
11). Ms'W ist verhiltnismiBig sorgfiltig notiert; nur Mv 5/9 zeigt eine Abweichung
im Triplum, die um so auffilliger ist, als W sonst alle Parallelverse gleichmiBig
schreibt. Das gibt uns wohl das Recht, die Verse einander anzugleichen. Da Mv 5
die richtige Fassung bringt, ist aus folgenden Griinden anzunehmen: der Kompo-
nist ist offensichtlich bemiiht, mindestens in zwei Stimmen Gegenbewegung walten
zu lassen, die Lesart W 9 bringt jedoch Parallelbewegung in allen drei Stimmen, ein
Fall, der sich freilich in Mv 7 (singulir) wiederholt; die Schreibung von 9 kann ein
Schreiberversehen sein, ein filschliches Kopieren von der vorangegangenen Fassung
in Mv 7, da beide Melodiemotive im obersten System von fol. 80 v (man vgl. die
Photographie bei Gennrich 8. 333) vorkommen und iiber demselben Tenormotiv
(und &hnlichen Duplummotiv) stehen, ein Lapsus, der oft zu beobachten ist; zu
beachten ist schlieBlich auch der offensichtliche Schreibirrtum in den beiden voran-
gehenden Takten von Mv 9: daB im 2. Takt ¢’ stehen muB, bestétigen die Lesart J
(auBer W in Mv 6) und die Tatsache, da8 die Quarte f-b sonst nicht als Binnenka-
denz zu beobachten ist. Gegen ein Eintreten fiir Lesart 9 kann sprechen: der Quint-
sprung von der Binnenfinalis ¢' zum g*, der in diesem Satz sonst nicht vorkommt
(Quartspriinge im Triplum nur in Mv 7 — durch pl. d. gemildert — und im Duplum in
2/4, 81 und zwischen 5/6 bzw. 9/10); der Vorhalt ¢' im Kadenztakt, der aber auch als
LiedschluB erklingt; die parallele Lesart in Mv 7, die aber auch, wie schon ausge-
fithrt, den Notator zu einem Schreibfehler verfithrt haben konnte. Die Duplum-
fassung W in der 1. Vershilfte von Mv 8 erweckt ebenfalls MiBtrauen: als Einsatz-
klang fungiert hier der Aufbau e-b-e'. Die Fassung J scheint besser, so daB wir sie
hier einsetzen. — Zur Triplumfassung von J ist, soweit die diirftigen Notenreste Ein-
blick erlauben, zu bemerken, da8 sie sich lediglich um Téne c' und d' bewegt und
nicht, wieW an den entsprechenden Stellen zum f* aufsteigt. Das hangt vielleicht mit
auffithrungspraktischen Gepflogenheiten zusammen.

Die Tenormelodie dieser mehrstimmigen Fassung weicht an folgenden Stellen von
der franzosischen Melodie ab: in Mv 1/8 fehlt dem Motiv § der Pienton h in W, nicht
in X, so daB8 auch die Duplumfassung von X anders klingt; der Beginn von 5/9
lautet in W wie die Variante M etc., so da8 Motiv é und e einander genauer ent-
sprechen; Motiv e< (Mv 7 + 9) weicht in W aus nicht ersichtlichen Griinden ab.
Der SchluBvers ist auch hier in zwei verschiedenen Fassungen erhalten : die Fassung
J stimmt mit M und O tiberein, d. h. sie gestaltet den Vers aus Motiv e< - 8, wih-

1 In 8 wohl Fehler, s. weiter unten.
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rend W wie T. K etc. sich aus e < + > y zusammensetzt. (Auch X folgt, wenn zwar
in verderbter Kopie, dieser Lesart.) Interessant ist aber, da8'W zwischen e < und >y
noch in Form eines Melismas das Motiv y < einfligt. Dieses Melisma wurde bisher
unterschiedlich rhythmisiert:

Gennrich 340 Husmann 124 Jammers 48
10

— - — ~S—| ——— —m
e mm e . =

Lo HTe
(S § o Ty 3
[ g ] v¥ v

Qe 4 i 4 o d 928 4

T v
= e R T T

Gennrich und Husmann bleiben innerhalb des modalen Taktraumes, widhrend
Jammers einen zusétzlichen Takt einfligt. Das scheint mir richtig, doch schlage ich
vor, die Noten so zu verteilen, daB sie der parallelen Tonfolge in Mvv 2/4 entspre-
chen. In jedem Falle aber ist die Ausgangsnote a gemid8 der Schreibung in W als
doppelte caudata eine Longa perfecta und keine Sechzehntelfigur, wie Husmann
entgegen eigenem Zeugnis iibertrigt.

Eine Analyse des Satzes nun bringt folgende Ergebnisse: die Oberstim-
men sind so gestaltet, daB die Zusammenklinge an den Verseinsitzen und
-schliissen zwar konsonante Intervalle ergeben (meist Quinten)!, daB aber
diese Konzession an das musiktheoretische Klangideal der Zeit nicht die
melodische Fithrung der Stimmen beeintrichtigt im Gegensatz zum primi-
tiveren Diskant, dessen Oberstimme ,,zuerst kaum ein eigenes melodisches
Gesicht hat* (Bukofzer in MGG III, 568). Die melodische Stimmfiihrung
unseres Satzes bringt freilich einige klangliche Hérten mit sich: vgl. Mv 2/4
T.2,5/9T.1+3,6/10T.3,7T.1,11 T. 1 + 3. Diese Hiirten durch Abinde-
rung des Rhythmus zu beseitigen ist verlockend. So schligt Jammers S. 48
vor, die Triolenbewegung in Mvv 1/3 und 6/10 zu méBigen, um die Dissonanz
auf das 3. Viertel zu driingen, weil ,,sonst in dem Gesang auf den 2. Vierteln
keine Dissonanzen zu finden sind‘‘ (dies stimmt freilich nicht; vgl. die soeben
angegebenen Takte mit klanglichen Hérten). Auch Dom Anselm Hughes
schligt in The New Oxford History of Music II, 1954, S. 305 ff., vor, eine
neumatische oder melismatische Oberstimme so iiber dem Tenor anzuord-
nen, daB klangliche Hirten aufgehoben werden. Dieser Vorschlag verdient
Beachtung. Seine Ausfiihrung ist allerdings nicht ohne eine sorgfiltige, stil-
kritisch fundierte Textkritik moglich, denn die Gefahr, daB der Autor die
Klinge nach seiner Vorstellung von mittelalterlicher Mehrstimmigkeit
reguliert, liegt nahe. Auf einige entsprechende rhythmische Ubertragungs-
inkonsequenzen meiner Ausgabe komme ich gleich zu sprechen.

Als Intonation und Initium erklingen die Intervalle Quarte + Quinte, ein
‘Leerklang’ (Besseler), der in diesem Gesang sonst nicht vorkommt. Anzu-
nehmen ist, daB diese beiden Klinge den Zweck haben, die dorische Konsti-
tution des Satzes sogleich festzulegen, die aus dem Eingangsvers ja nicht

1 Zum abweichenden Mv 8 s. o.

Archiv fir Mustkwissenschaft 1958/1 3

This content downloaded from 159.149.103.9 on Sat, 07 May 2016 07:06:14 UTC
All use subject to http://about.jstor.org/terms



34 Ursula Aarburg

unmittelbar zu héren ist. Die Intonation gibt die obere Grenze des Ambitus
beider Oberstimmen an: das Triplum erstreckt sich von a'-¢' (bzw. b), das
Duplum von d'-f, withrend der Tenor zwischen d' und ¢ liegt. Stimmkreuzun-
gen kommen selten vor, nur dort, wo der Tenor iiber a hinausgeht, also in
Mvv 1/3 und 6/10.

Die Stimmen verlaufen meist paarweise in Gegenbewegung, besonders an
den Kadenzen. Quinten- und Quartenparallelen kommen gelegentlich vor,
brechen aber gogleich wieder ab. Interessant ist, daB die meisten Parallel-
fiihrungen in der zweiten Vershilfte auftreten, vor allem an den Gruppen-
schliissen: Mvv 2/4 haben Sextparallelen, Mv 8 zeigt Oktavparallelen, Mv 11
in W gar vier parallele Quartsextakkorde. Diese Klangfolgen fallen stets auf
die Antepaenultima und auf die Paenultima und dienen offensichtlich der
Hervorhebung dieser gruppengliedernden Kadenzen. Ein dissonanter Vor-
halt auf der Liedultima erfiillt die gleiche Funktion. Ahnliche Vorhaltbildun-
gen scheinen in den Binnenkadenzen von Mvv 2/4, 7 und 8 vorzuliegen: sie
werden in W stets durch eine Doppelnote, deren letzte caudiert ist, darge-
stellt. Es gibt verschiedene Méglichkeiten, diese Figur zu iibertragen. Bleiben

—_

P

wir strikt im Modus, so miissen wir schreiben: ! «} wiinschen wir eine aus-

geglichenere Singart, konnen wir schreiben : J’.'“:' (so Husmann). Wenn man

aber die Stimmen in jhrem klanglichen Zusammenhang betrachtet, ergibt
sich, da einmal diese Form, einmal jene geeigneter ist. Deshalb erlaubte ich
mir an folgenden Stellen einige Inkonsequenzen: in 7 wihlte ich die 1. Form,
da f' offensichtlich Vorhalt zu e' ist; dasselbe im Triplum von 8, wihrend im
Duplum und Triplum von 2/4 die 2. Form angebrachter schien, da diese
Stelle nochmals in 11 vorkommt; auch ist in 1/3 besser so zu iibertragen, da
die 1. Form eine Dissonanz mit konsonantem Vorhalt zur Folge hitte. Die
Dreiergruppe im Duplum von 7 iiber Silbe 5 iibertrug ich, um das Zusammen-
treffen von a und b zu vermeiden, als Viertel -+ 2 Achtel, nicht umgekehrt.
Die Oberstimmen ergeben keine Melodie im eigentlichen Sinne, d. h. von
gleicher formaler Qualitét wie die Unterstimme. Entkleidet man sie der neu-
matischen Auszierungen, so liegt fast stets das gleiche pentatonische Geriist
zugrunde, das auch die Unterstimme trigt. Die motivischen Entsprechungen
der Hauptmelodie spiegeln sich auch in den Oberstimmen wieder: Mvv 6/10,
die das xS-Motiv auf der F-Basis wiederholen, haben fast die gleichen Ober-
stimmen wie 1/3. Eine gleiche Korrespondenz ist zwischen den beiden ersten
Vershilften von 7 und 11 zu beobachten. Beachtenswert aber sind die Korre-
spondenzen zwischen Mvv 2/4 und 11 in W bzw. zwischen Mv 8 und 11inJ. Diese
Oberstimmenentsprechungen beweisen, dafi der Komponist den melodischen
Bau des Tenors, wie wir ihn oben analysierten, vollauf erfat hat, was zwar
selbstverstindlich wire, wenn er die Grundmelodie komponiert hitte (s. u.).
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Das de-Motiv benutzt er auBerdem zu einer Art Stimmtausch in Mvv §/9,
macht aber sonst keinen Gebrauch von den zahlreichen in dieser Melodie ver-
steckten Stimmtauschméglichkeiten, die der Komponist des nun zu be-
sprechenden Satzes voll ausschopfte.

III. Grundfassung des anonymen Conductus AH. 21,176
nach den Mss F Mi Ma.

Mii tiberliefert die Tenormelodie auch iiber Str.2 ( =Miu'). Mii und Mii' gehen eng
zusammen und werden deshalb immer als Mii gekennzeichnet bis auf eine kleine

Abweichung in Mii'.
Melodielage : Alle Fassungen untransponiert.

Text : Hilka-Schumann, Carm. burana I, 1, 29.
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1) Ma ohne b-Einzeichnung.
2) Ton fehlt in Ma 3 + 9.
8) Mii:g + g + pl.d.;F4:g + pl. d.
4) M1 1/3,4:e + d + d '+ pl. a.; Mii 2 ohne pl. a.
6) Mi7 + 9:a + & + pl.d.;Ma7:a + pl.d.
3‘
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36 Ursula Aarburg

6) Mi5:d + pl. a.

7) Ma: a.

8) Mii8 + Mit':c' + ¢' + pl.a.; Mi1 10: ¢' c'.
9) Mii6:a + a + pl.a. Ma:a + pl. d.

10) Mt + Ma:f + pl.d.

11) F notiert den ersten Takt eine Terz zu hoch.
12) Mii:d + pl.a.;Ma:d +d + pl.d.

Die Abweichungen; Charakteristik der Mss: Die 1. Hauptgruppe ist in allen Mss
so gut wie libereinstimmend tiberliefert, dgl. der SchluSvers 11. In Mvv 5/9 fillt die
Variante von F auf, die mit O tibereinstimmt (s. 1.). Das Initium von Mvv 6/10
stimmt in Ma ebenfalls mit O tiberein — méglicherweise ist dieser Mss-Komplex mit
O niher verwandt, worauf auch die gleiche SchluBversgestaltung deutet. Die Frage
nach dem Wert der einzelnen Varianten 148t sich in einigen Fillen annihernd beant-
worten, da alle Motive stimmtauschmifliig verarbeitet werden. Wir geben also jenen
Motiven den Vorzug, die in einer anderen Stimme in gleicher Form wiederkehren und
kennzeichnen sie in der Ausgabe durch kriftigere Zeichnung. Einzelnes bringt die
Analyse. — Die Uberlieferung der Mss ist sehr zuverlissig. Die abweichenden Pliken-
schreibungen von Ma in 6/10 und 11 scheinen eine konsonantere Klangfiihrung zu
bezwecken.

Fiir die Analyse des Satzes kénnen wir uns auf die oben unter I gegebene
Strukturformel der Grundmelodie stiitzen. Den Bauplan des mehrstimmigen

Satzes nun veranschaulicht folgendes Diagramm :

1. 1 2 3 4
Tripl. f a ﬂ alfa /3 a
Dupl. y ve ﬁ vy aﬁ
Ten. «a ﬁ yyla ﬂ yy

II. 5 6 7 8
Tripl, ¢ (¢ a e & & &
X
Dupl. & & B/sa B/ r¢ & Bfsa Bfe

X X X X
Ten. 6 e a ferea B
9 10 11

Tripl. ¢ ¢ C a aa

Dupl. ¢ 5 ﬁ/.a Ble 8 o

Ten. 6 e a ﬂ &« ﬁ

Die I. Gruppe bedarf keiner Erklirung: die Motive sind so beschaffen, da
sie sich in allen Kombinationen kreuzen lassen und zum Schlusse doch den
gewiinschten Leerklang ergeben. In der II. Gruppe entstehen dagegen einige
Schwierigkeiten.  und ¢ lassen sich zwar aufgrund ihrer Quintverwandt-
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Ein Beispiel zur mittelalterlichen Kompositionstechnik 37

schaft kreuzen und ebenfalls ¢ < und > ¢ (wenn der Effekt hier auch wesent-
lich simpler ist), aber der Motivvorrat reicht nicht, um ein befriedigendes
Triplum zu schaffen. So setzt der Komponist eine Art Oberstimmen-Pes ein
und wihlt hierfiir den Mittelteil des af-Komplexes. Fiir die Melodieverse 7
und 8 1aBt er mehrfach das & <-Motiv erklingen, was freilich in Vers 7 recht
diirftig tont und offensichtlich die am wenigsten gegliickte Stelle dieses Kunst-
stiicks ist.

Nicht kreuzen lassen sich das auf f schlieBende und das um eine Quint nach
unten transponierte aff-Motiv, da bei einem reguldren Motivtausch die unum-
ginglichen Quintklinge am Zeilenschlufl fehlen wiirden. Deshalb wendet der
Komponist hier einen versetzten Motiviausch, wie ich ihn nennen méchte, an:
er teilt die Verse 6/10 und 8 in einen kiirzeren und lingeren Teil (1/2 8, sodann
o + 1/2 f) und 148t sie in dieser versetzten Gestalt iiber af erklingen. DaB in
dieser Technik die Keimzelle fiir eine Imitation ad unisonum liegt, soll hier ad
aures et oculos demonstriert und einem Beispiel aus Sixt Dietrichs Hymnen
von 15451 gegeniibergestellt werden:

13
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Der klangliche Eindruck dieses Stiickes ist schlichter, als seine durchkon-
struierte Gestalt vermuten 1aBt. Das liegt daran, daB das tonale Geschehen
sich fast ausschlieBlich innerhalb der pentatonischen Struktur d-f (g) a-c' ab-
spielt. Die einzige durchgebildete Modulation bringt, von gelegentlichen,
mehr durchgangsmiBigen Modulationen abgesehen, der 8. Mv mit seiner
oben unter I schon festgestellten Ausweichung in die ‘anti-dorische’ c-e-ga-
Struktur, wihrend in Mv 5/9 mehr ein unbestimmtes Pendeln zwischen c-g-
Quint und d-a-Quint zu héren ist, Klinge, die der pentatonischen Struktur
d-f(g)a-c' noch zugehéoren.

1 Nr. 47, Takt 16 ff., nach der Ausgabe von H. ZENCEK in den Reichsdenkmalen
Bd. 23, 1942, des Erbes deutscher Musik. Vgl. auch den Beginn von H. Isaacs Mein
Freud allein bei H. OsTHOFF, Die Niederlinder und das deutsche Lied, 1938, S. 531.

This content downloaded from 159.149.103.9 on Sat, 07 May 2016 07:06:14 UTC
All use subject to http://about.jstor.org/terms



38 Ursula Aarburg

In der viel zitierten Descriptio Cambriae von Giraldus Cambrensis! aus dem
Ende des 12. Jahrhunderts ist, wenn auch weitschweifig und wenig exakt, von
einer volkstiimlichen Mehrstimmigkeit in England die Rede, die darin be-
standen haben soll, dafl jeder Singer seine eigene Melodie gesungen (quot
videas capita tot audias carmina) und daB dennoch das Ganze vortrefflich ge-
klungen habe. Wie Hugo Riemann in seinem Handbuch der Musikgeschichte
I, 2 (S. 136 f.) vermutet, ist eine solche Mehrstimmigkeit ex improviso méog-
lich, wenn alle Sénger innerhalb eines bestimmten pentatonischen Systems
bleiben 2, also nicht beispielsweise aus dem d-fga-c-System in das e-gah-d-Sy-
stem oder anders modulieren 3. Diese Musik mag statisch wie Glockengeldut ge-
klungen haben, &hnlich wie unser Conductus, dessen Ablauf freilich durch feste
modale Beziige gepriigt ist : jede Verskadenz schlieBt entweder mit dem Klang
d-aoderf-c' (nurin 7 f-a), wie es durch die Anlage der Melodie schon vorgegeben
ist. Ein harmonischer Spannungsverlauf freilich ist dieser Komposition fremd.
Sie schwingt trotz fester Modalitit und kunstvollster Stimmenbehandlung,
trotz reicher Pientonverwendung urtiimlich und statisch in dem vorgegebenen
Klangrahmen. Die kurze Modulation in die (a)-c-e-g-Struktur mag als ab-
wechslungsreiche Nuance gehért worden sein. Aus ihr entwickelte sich dann
viel spéter erst ein leittonhaltiger Dominantakkord.

*

Es ist schlieflich noch die Frage nach dem Alter der einzelnen Stiicke und
nach ihrer Prioritidt zu stellen. DaB Blondel der Verfasser sei, wie wir zunichst

1 Rerum Britannicarum medii aevi Scriptores XXI Bd. VI, London 1868, S. 189,
abgedruckt bei H. RIEMANN, Geschichie der Musiktheorie . .., 1898, S. 25 und im
Auszug bei M. SCENEIDER, Geschichte der Mehrstimmigkeit 11, S. 19; vgl. auch
J. A. WESTRUP, Art. England in MGG III, Sp. 1363 f., und W. BACEMANN in der
Festschr. Max Schneider 1955, S. 25, der zwar nur GIRALDUS’ Erwidhnung des
Parallelgesanges trans Humbriam kommentiert. Vgl. auch R. J. TAYLOR, der a.a.O.,
8. 85 ff., diesen Parallelgesang als Terzenparallelen deutet und vorschligt, WizLAws
pentatonisches Nach der senenden klage so auszufiihren. Das ist wohl méoglich, wenn
dann zwar auch der systemfremde Ton e hdufig an exponierter Stelle auftritt. Besser
scheint es mir, die in dieser Melodie verborgene Mehrstimmigkeit dahin zu realisie-
ren, daB man sie, mit Takteinsatz nach der 4. Note, im Kanon singt. Zur latenten
Mehrstimmigkeit in einstimmiger Musik vgl. W. WioRA, Der mittelallerliche Lied-
kanon in KongreB8ber. Liineburg 1950, S. 71 ff., und Einstimmigkeit und Mehr-
stimmigkeit, Festschr. Max Schneider 1955 S. 319 ff., ferner W. SaLMEN, Mf VII,
1954, S. 54 ff,

2 Ahnlich auch M. SCHNEIDER, a.a.0., S. 26 f. J. A. WESTRUP spricht a.a.O.
vorsichtiger von einbezogener Oktavenverdopplung. Ein interessantes Beispiel von
den Salomon-Inseln bringt WiorA in der Schneider-Fs. S. 3268, das dreistimmig
lediglich im a-c-e-g-System schwingt und sehr charakteristisch von den Singern als
»»Wasserwirbel* bezeichnet wird. (Ist das systemfremde d am Ende der Mittel-
stimme ein Hr- oder Druckfehler ?) Ob das ,,Pennillion singing*‘ der Eisteddfodau
ein Uberrest alter walisischer Sangeskiinste ist ? Vgl. den Art. Eisteddfod in MGG III
und Encyclopaedia Britannica VIII, 115. .

3 Solche Modulationen setzen eine kunsthaftere Musikiibung voraus, die nicht von
infantibus cum primum a fletibus (GIRALDUS a.a.0.) zu erwarten ist.
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stillschweigend angenommen haben, wurde bisher in der Literatur mehrfach
bezweifelt. So vermutet Gennrich (ZfMw XI, S. 331), daB die Conductusfas-
sung in W, als die wahrscheinlich &lteste auch die originale und von Blondel
fiir sein Liebeslied tibernommen worden sei, wofiir auch der altertiimliche
Sequenzenausschnitt spriche. Spanke hingegen gibt (in Zs. f. frz. Sprache u.
Lit. 51, 1928, S. 105) die Prioritit eines so berithmten und vielfach nachge-
ahmten Autors wie Blondel ungern auf. Im Archiv f. d. Stud. d. neueren
Sprachen 156, 1929, geht er nochmals naher auf diesen Fragenkomplex ein
und bemerkt S. 216: ,,DaB ... Wolfenbiittel 628 die &lteste Notre-Dame-
Handschrift sei, trifft fiir den 8. Faszikel, der Purgator enthilt, nicht zu; eins
der darin stehenden Stiicke, die Sequenz O feliz Biturica, ist erst nach 1209
entstanden, ein anderes, Dic Christi veritas, stammt von Philipp de Gréve
[= Kanzler Philipp]. Und schlieflich ist das Bauprinzip, nach dem die ge-
meinsame Melodie geformt ist . . . in der altfranzosischen Lyrik recht haufig
vertreten, . . . sogar relativ haufiger als in der Conductus-Musik. Spanke be-
merkt noch, daB Gautier sich ganz offenkundig von Blondels Textgestaltung
beeinflussen lieB, doch ist das nicht gerade ein Zeugnis fiir Blondels Prioritit
gegeniiber den lateinischen Stiicken. — Auch Handschin findet in seiner
,»Musikgeschichte*’ (Luzern 1948, S. 165) die Begriindung Gennrichs ,,wenig
einleuchtend‘‘, méchte aber annehmen, daB Procurans odium in der Fassung
von F etc. primir sei, da Unter- und Oberstimmen eng zusammengehéren.
Hier ist allerdings zu erwidern, da8 die Melodie nicht durchgéingig zum Zeilen-
tausch geeignet ist, wie wir sahen, und daB es dem Conductuskomponisten
ein leichtes gewesen wire, den Tenor nach Wunsch einzurichten. Die Melodie
existierte also sicher vor dem mehrstimmigen Satz. Sie ist gewiB nicht das
einzige Beispiel, das einer &hnlichen Bearbeitung fihig wire — s. u. (Da8 der
Komponist der anderen mehrstimmigen Fassung dem Motivtausch ,,ab-
sichtlich aus dem Wege gehen wollte! ist denkbar, aber wohl wenig wahr-
scheinlich.) Es spricht also zunichst nichts gegen Blondels Prioritit.

AuBer R. 1546 ist keines der Stiicke sicher datierbar. Vielleicht liegt Fas-
sung W, vor R. 1546, da dessen zweistimmiger Satz mit W, identisch ist. Aber
auch der umgekehrte Fall kann zutreffen. Procurans wird seines weltlichen
Charakters wegen wohl spiiter als Purgator anzusetzen sein 2. Aber das alles
ist nicht sicher. Hs W, ist zwar jiinger als F, enthilt aber zum Teil dltere
Stiicke (s. MGG III, 563). Blondel gehért hingegen der dlteren Trouvére-Gene-
ration an (s. a. o. 8. 20), so daB also auch von hier aus zunichst nichts gegen
seine Urheberschaft spricht.

Eine wirkliche Stiitze zur Datierung unserer Stiicke kénnte allerdings erst
ein stilkritischer Vergleich bieten. Mit seiner Hilfe miiSte z. B. die Autor-
schaft Blondels bewiesen oder zuriickgewiesen werden kénnen. Wir wissen

1 HANDSCHIN, Conductus-Spicilegien, AfMw IX, 1952, S. 108.
2 E. JAMMERS, a.a.0., 8. 47, datiert Purgator criminum auf ,,die Zeit um 1200,
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zwar, daBl sich unter seinen erhaltenen Singweisen einige befinden, deren
tonale Anlage und melodische Linie unserem Beispiel &hneln® und daB8 zwei
dieser Melodien ebenfalls stimmtauschmiBig verarbeitet werden kénnten
(R. 3 und R. 1585); wir kennen auferdem eine dhnlich symmetrisch ange-
legte Weise von Blondel (R. 620, s. 0. S.25), aber golche Fille sind auch bei den
anderen Komponisten seiner Zeit nachweisbar. Generell mu3 zudem be-
zweifelt werden, dal Blondel ein fest umrissener Personalstil eigen ist ~ wenn
wir ihm auch ein hervorragendes Talent in der melodisch-formalen Motiv-
verarbeitung zuerkennen miissen 2.

Unsere Kenntnisse der Stilarten mittelalterlicher Mehrstimmigkeit sind
noch nicht so differenziert ®, daB sich mit ihrer Hilfe eine genaue Lokalisierung
und Datierung vornehmen lieBe. Es wird uns nicht erspart bleiben, durch
sorgfiltige Einzelanalysen reprisentativer Stiicke allméhlich zu einer Run-
dung unseres fragmentarischen Wissens zu gelangen.

1 R. 8 (AARBURG Diss. S. 261 ff.), R. 120 (A. 217 f£.), R. 620 (A. 150 f£.), R. 779
(A. 236 ff.), R. 1007 (A. 192 ff.), R. 15685 (A. 253 ff.), R. 2124 (A. 202 f1.).

2 S. meine Diss. S. 406 ff.

3Vgl. M. BUKOFZER, Art. DiscaANTUSs in MGG III, 1954, Sp. 563, zur Geschichte
der Clausula, die ,,im einzelnen nur mittels genauer Stilkritik erschlossen werden‘
kann; vgl. ferner J. HANDSCHIN in AfMw IX 1952, S. 108, zur Kompositionsanlage
der Conductus: ,,Die endgiiltige Entscheidung . . . verschiebt man besser auf einen
Zeitpunkt, wo man das Wesen dieser Zwei- und Dreistimmigkeit besser studiert
haben wird.” Vgl. auch die vielversprechenden Untersuchungen von H. TISCHLER
zum Stil der Notre Dame-Motette, zuletzt in AMI XXVIII, S. 87 ff., und den ersten
groBziigigen Entwurf einer Entwicklungsgeschichte mittelalterlicher Mehrstimmig-
keit in H. BESSELERS Musik des Mittelalters und der Renaissance, Potsdam 1931,
93 ff. passim.
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