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YVorwort.

Was kann uns heute noch das Mittelalter lehren? Diese Frage
steigt vielleicht manchem auf, der dies Buch zur Hand nimmt.
Leben wir doch im Zeitalter der ,nenen Sachlichkeit®, das in
schrofistem Gegensatz steht zu der  Ritterromantik® des Mittelalters.

Ritterromantik! Es wire allerdings ein sonderbares Bemiihen,
die Ritterromantik des vergangenen Jahrhunderts wieder zu nenem
Leben erwecken, die Sehnsucht nach jener Zeit des Glanzes und
der Pracht von nenem beleben zu wollen, hat man doch inzwischen
zu sehr erkannt, daB jenes in rosige Tine getanchte Bild der
Wirklichkeit recht wenig entsprach.

Die hentige Wissenschaft sicht das Mittelalter nicht mehr durch
die Brille der Romantik, sie ist vielmebr bemiiht, sich ans den
Quellen eine Vorstellung jener Zeit aus ihr selbst heraus zu bilden.

In den Dienst dieser Bestrebungen will dies Buch treten. Es
will zeigen, daf man schon im Mittelalter das Streben nach ,Sach-
lichkeit* kannte, daB schon frither der Wille zur Form Ausdruck
eines Lebensgefiihls geworden ist. Ks will zeigen, daf die oft
beliichelte ,Primitivitit* und Willkiir in der Liedkunst des Mittel-
alters durchauns keine solche war, sondern ein hichst kunst- und
sinnvolles System, vor dessen Triimmern wir heute oft rat- und
verstiindnislos dastehen.

1918 habe ich in meiner durch den Krieg leider verzigerten
Schrift: ‘Musikwissenschaft und romanische Philologie' einen Weg
angegeben, der zu neuen, sicheren Erkenntnissen anf dem Gebiet
der mittelalterlichen Lyrik filhren kann. Ich wies auf die,Bedentung
hin, die der Musik im Rahmen der Philologie zukommt und machte
auf das Wesen der Kontrafaktur aufmerksam, die wohl bekannt
ar, aber keineswegs in dem Male gewiirdigt wurde, wie sie es
inbedingt verdient; ich deutete auf interessante, aufsehlubreiche
k_ille auf dem Gebiete dieser Erscheinung hin, beriihrte KEr-
enntnisse, die aus der Musik fiir die innere Struktur des Verses
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gewonnen werden konnen, streifte die Frage des Refrain und
machte auf die Rolle der Musik bei der Erkenntnis der Struktur
dichterischer, liedhafter Gebilde aufmerksam. Als Eiliuterung
diente die Darstellung von Zusammenhingen, die zwischen den
,Rondeanx, Virelais und Balladen* bestehen. Ich wies damals
schon anf die Verwirrung hin, die eine wahllose Benennung me-
trischer Gebilde hervorgernfen hat, und betonte, daB durchaus ein
Unterschied zn machen sei zwischen Bezeichnungen fiir tatsichliche
Liedformen und solchen, die lediglich bequeme Namen fiir literarische
Liedgattungen sind.

Inzwischen ist die Sichtung und Bearbeitung des weitverstrenten
Materials soweit gediehen, dab an eine iibersichtliche Darstellung
der vielverzweigten Formverhiltnisse herangegangen werden kann.

Fine erste kurze Ubersicht, kurz, weil im Zusammenhang mit
einer andern wichtigeren Frage stehend, gab ich in meinem Aufsaiz:
‘Zur Ursprungsfrage des Minnesangs' in der ‘Deutschen Viertel-
jahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte’ Bd. VII
(1929) 8.205f In groBerem Rahmen stellte ich die Ergebnisse
meiner Forschung in der Abhandlung: ‘Das Formproblem des Minne-
sangs' im 9. Bd. (1931) S.285f. derselben Zeitschrift dar. Doch
auch hier war der Raum fiir eine Gesamtibersicht zn eng, so daf
ich mich entsehloB, unterstiitzt durch das Entgegenkommen meines
weitblickenden und verstindnisvollen Verlegers, den letztgenannten
Aufsatz erheblich zu erweitern und so das Formproblem in einer
kurzen (Gesamtdarstellung zu geben.

In dieser, der ersten Gesamtdarstellung der mittelalterlichen
Formenwelt mubte ganz unvermeidlich mit mancher alten, immer
wieder iibernommenen, doch unhaltbar gewordenen Theorie auf-
geriumt werden. Um so erfreulicher ist, dab es gleichzeitig moglich
war, die Quellen anfzudecken, aus denen das mittelalterliche
europiische Kulturzentrum seine formalen Krifte geschipft hat,
und zu beweisen, daB das westliche Europa weder arabischen
(vgl. meine Abhandlung: ‘Zur Ursprungsirage des Minnesangs’)
noch byzantinischen Vorbildes bedurfte, um seinem musikalischen
und literarischen Gestaltungsdrang kiinstlerischen Ausdruck ver-
leihen zu kinnen.

Eine Darstellung der mittelalterlichen Strophik wird auf typische
Beispiele nicht verzichten konnen, wenn sie nicht Gefahr laufen will,
sich in einer nnverstindlichen Formelsammlung zu verlieren. Deshalb
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sind in der folgenden Darstellung fiir jede Strophenform Muster-
beispiele anfgenommen worden. Zugleich hoffe ich aber anch, durch
die Mitteilung der unentbehrlichen Melodien, von denen viele wahre
Perlen mittelalterlicher Lyrik sind, weiteren Kreisen einen Einblick
in die eigenartige aber gesunde musikalische Welt des Mittelalters
geben zu kinnen.

Es war mein Bestreben, die zur Illustration unumgiinglich
notwendigen Beispiele miglichst vielen Gebieten zu entnehmen,
um die Verbundenheit der Lyrik aller mittelalterlichen Kunltur-
nationen darzutun. Wenn neben dem deutschen, englischen, spanisch-
portugiesischen, italienischen Kulturkreis der franzisische, zum Teil
anch der provenzalische im Vordergrund steht, so erklirt sich das
einerseits aus der Fille der altfranzésischen Denkmiler nnd der Vor-
machtstellung der Nordfranzosen in der Musik withrend des Mittel-
alters, und aus dem Alter der provenzalischen Liedkunst andererseits.

Wilhelm Meyer?) schrieb 1885: ,Wie die jetzigen Romanisten
und Germanisten es allmihlich gelernt haben, fiir den Inhalt ihrer
Sprachdenkmiler die lateinischen Vorlagen zu suchen, so werden
die kiinftigen die Formen der verschiedenen Dichtungen im Spiegel
der lateinischen Vorbilder betrachten.* Meyers Voraussage ist in
Erfillung gegangen: zahlreiche Beispiele aus der mittellateinischen
Liedliteratur erleichtern uns die Anfgabe und ermoglichen einen
vertiefteren Einblick in die Formenwelt des Mittelalters.

Gelegentlich sind auch neuere Lieder herangezogen worden;
dies mehr zu tun, verbot der begrenzte Umfang des Buches. Alle
angefilhrten Melodien sind — wo nicht anders angegeben — den
handschriftlichen Quellen unmittelbar entnommen.

Bei der Setzung der Akzidentien habe ich mich an die Hand-
schriften gehalten und nur gelegentlich Versetzungszeichen iiber den
Systemen hinzugefiigt; ist doch einerseits die Frage der Akzidentien in
der mittelalterlichen Monodie noch keineswegs gekliirt, und anderer-
seits wird es jedem ein Leichtes sein, gegebenenfalls dis eventuelle
Erhohung des Leittons selbst vorzunehmen. w

: So ist das Buch ein Querschnitt durch die Liedschipfung
all‘liger Jabrhunderte geworden, zugleich aber bis heute die umfang-
 reichste Gesamtschau mittelalterlichen Liedschaffens, die Text und

") Wilh, Meyer, G Ite Abh
d.1, Berlin (1905) 340,

gen zur mittelalterlichen Rhythmik,
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Weise gemeinsam beriicksichtigl, eine Sammlung, die auch dem
Laien einen ungefirbten Binblick in die Liedkunst des Mittelalters
gewihren wird.

Die wenigen mitgeteilten mehrstimmigen Stiicke diirften geniigen
darzutun, dad dem Mittelalter das Harmonieideal des 19. Jahrhunderts
vollkommen fremd war und daB deshalb gut gemeinte aber durchaus
verfehlte, oft angepriesene, moderne, ,kiinstlerische® Vertonungen & la
Brahms oder Gounod der Sache mehr schaden als niitzen kinnen').

Da8 in den dargestellten Liedformen der Ausgangspunkt filr
alle spiiteren Liedformen zu suchen ist, daB der Formenschatz von
Volks- und Kirchenliedern im FormbewuBtsein des Mittelalters
seine Quelle hat, bedarf keines weiteren Hinweises.

Der Umfang des Buches verbot es, bei manchen Beispielen die
oft weitschweifige Literatur anzufiilven; ich muBte mich deshalb
auf eine Auswahl beschrinken, die so getroffen wurde, daB mit
ihrer Hilfe ein weiteres Studinm der betreffenden Fragen miglich
ist. Die Daten der angefithrten Literatur sind mit peinlicher
(enauigkeit gegeben worden, da das Buch auch als bibliographisches
Nachschlagewerk auf seinem Gebiet dienen soll.

Ich bin mir wohl bewuBt, dab diese erste Gesamtdarstellung
an manchen Punkten noch erginzungsbediirftig sein wird; aber die
Fiille des zugrunde gelegten Materials, von dem hier nur ein winziger
Teil zum Abdruck gelangen kann, diirfte doch die Gewihr dafiir bieten,
daB eine zaverlissige Arbeitsbasis gewonnen ist. Moge dann auch der
Kompetenzstreit zwischen Philologie und Musikwissenschaft ein Ende
haben! oder welche von beiden vermichte weiterhin mil gutem Ge-
wissen der Formensprache des Mittelalters ihr Interesse zu entziehen?

Es ist mir eine besondere Frende, Herrn Dr. O. Schumann,
dem erfahrenen Kenner des mittellateinischen Schrifttums, fiir die
bereitwilligen Auskiinite im Gebiet der mittellateinischen Literatur,
sowie Herrn Prof. Dr. Burkhardt, dem immer Hilfsbereiten, fir das
Mitlesen der Korrektur meinen herzlichen Dank auszusprechen.

So mige denn das Buch anregend wirken und dem Manne, dem
es gewidmet ist, zeigen, wie fruchtbar die Anregungen geworden
sind, die er mir in seinem Meisterwerk: ‘Les Origines de la Poésie
lyrique en France' in so reicher Zahl gegeben hat.

1) Z. B.: H.J. Moser, Minnesang nnd Volkslied, Leipzig (1925) oder Yvetie
Guilbert, Chanteries du Moyen Age, 2 vol., Paris (1926).
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Il o'y a paa de détail inutile en
philologie. Un texte médiocre apprond
souvent sutant qutun chef- d'oeuvre.
Telle particularité, qui semble d'abord
insignifiante, peut devenir plus tard
un élément fondamental pour la so-
lution de problémes importants,

Ernest Renan.

Theoretischer Teil.

Als die gegen das Ende des 11. Jahrhunderts zum erstenmal
ins Leben getretene weltliche Liedkunst, deren Triger das in
vollster Lebenskraft stehende Rittertum war, im Verlauf des 12.
und 13. Jahrhunderts zu ungeahnter Blite sich entfaltete, sah sie
sich vor eine fnferst dankbare Aufgabe gestellt, galt es doch, dem
hervorsprudelnden poetischen Drang eine wiirdige Form zu schaffen.

Man war sich wohl dariiber klar, daf eine Dichtung von
lyrischem Schwung nicht im Gewand des Alltags einherschreiten
konnte, wollte man sich doch iiber den Alltag erheben. Ein Irrtum
wiire es, zu glauben, dab man nur etwa von Zeit zu Zeit einen
Reim in den Ablauf einer Prosa einspringen zu lassen brauchte,
um Poesie, Lyrik, etwa den Vers libres La Fontainescher Fabeln
vergleichbar, zu erhalten®).

Es hiefe die eminente Kunst eines La Fontaine vollkommen
unterschiitzen, wollte man seine Fabeln als gereimte Prosa ansehen;
es hiefe auch den fraglos vorhandenen Einfluf und das Vermigen des
Reimes iiberschiitzen, wollte man ihm allein die Vervollkommnung
der lateinischen Sequenz vom Stadinm einer Prosa der ersten der-
artigen Dichtungen bis zur Vollendung, die sie beispielsweise bei
Adam de St. Victor erreichte, zuschreiben. ¥s milssen andere Krifte
am Werk gewesen sein!

Wiire es nicht sonderbar, wenn die formbildenden Krifte des
12, und 13, Jahrhunderts, denen die architektonischen Wunder der
Kathedralen gelungen sind, die den toten Stein zu plaStischem
Leben zu erwecken wuBten, die der Farbenpracht der Kirchen-
fenster jene unwiderstehliche Mystik zu entlocken verstanden, wenn
ener Formwille und jener Lebensrhythmus sich nicht auch in der
kundgetan hitte?

) Der Vers libve hat bekanntlich in den altfranzdsischen Motet
genane Entsprechung.
Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. i



Wohl bat man oft mit Bewunderung zu der auferordentlichen
Mannigfaltigkeit der mittelalierlichen dichterischen Formenwelt
emporgeschant, wohl hat man erkannt, daB keiner Epoche der
Lyrik anch nur annihernd jene Fruchtbarkeit wieder zuteil geworden;
doch fehlt es hislang an Versuchen, in jene scheinbar chaotische
{Tberfiille einzndringen und sie zu sichten, Ursache, Sinn und Zweck
jenes iiberwiltigenden Reichtums zn erforschen.

1. Stand der Forschung, einschligige Literatur.

Man kann rubig behaupten, da8 wir noch heute {iber primitivste
Kenntnisse der mittelalterlichen Vers- und Strophenkunst nicht
weit hinansgekommen sind. Das hat seinen offensichtlichen Grund
in dem Zuriicktreten des Formgedankens in der modernen Lyrik: die
iibermibige Betonung des Inhaltes lief die Form zur Bedeutungs-
losigkeit herabsinken.

Es ist deshalb auch nicht sonderlich befremdlich, wenn man,
unter diesem Eindruck stehend, dem Formwillen des Mittelalters
einerseits nicht das notige Interesse entgegengebracht, andererseits
ihn oft gar nicht erkannt hat.

Zwar betrat in der ersten Hilite des 19. Jahrhunderts
Ferdinand Wolf einen Weg, der zur Erkenntnis der mittelalter-
lichen Formwelt hiitte filhren miissen, wenn nur der einmal ein-
geschlagene Weg auch konsequent verfolgt worden wire. Wolfs
epochemachendes Buch: ‘Uber die Lais, Sequenzen und Leiche’, ein
Beitrag zur Geschichte der rhythmischen Formen und Singweisen
der Volkslieder nnd der volksmifigen Kirchen- und Kunstlieder im
Mittelalter1), ist von eigenartiger, leider uniibersichtlicher Anlage;
Jeanroy nennt es: ,un livre le plus touffu et le plus confus peut-
étre qui ait jamais été éerit*?).

Wolfs Erkenntnis von der nutzbringenden Wertung der Musik
znr Erforschung des mittelalterlichen Formwillens war wertvoll
und bleibt sein Verdienst, wenn auch seine Methode zuniichst leider
keine Anhiinger gefanden hat.

1) Ferd. Wolf, Uber die Lais, Sequenzen und Leiche, Heidelberg (1841).
% Jeanroy, Les Origines de la Poésie lyriqne en France, Paris® (1904) 367.
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Die nachfolgende Forschung verlegte, am AunBeilichen haften
bleibend, ihr Hauptaugenmerk auf die Reimtechnik. Bartsch geht
in seinem hichst interessanten Aufsatz: ‘Die Reimkunst der Trou-
badours’!) auf den Reim ein und beriteksichtigt die ,Stellung des
Reimes, insofern sie die Gesetze der provenzalischen Strophen-
bildung erliuntert*, nicht, da er dies kurz zuvor in seiner Ab-
handlung ‘Der Strophenbau in der deutschen Lyrik'2) bereits getan
hatte. Obwohl es in diesem Beitrag an trefilichen Beobachtungen
des fiir rhythmische Dinge selr feinfihligen Altmeisters der
Erforschung mittelalterlicher Lyrik nicht fehlt, und die Uber-
einstimmung zwischen dem dentschen und dem romanischen —
besonders provenzalischen — Minnesang klar erkannt ist, bleibt
Bartsch doch ein tieferes Eindringen in die Materie versagt, da
er dem Reim eine fiberragende Bedeutung beimiBt, die dieser fiir
die eigentliche Strophenstruktur gar nicht bat?). Beim Strophen-
ban kommt es einzig auf den mefrisch-rhythmischen Aufbau an; der
Reim schliebt sich dem metrisch-rhythmischen Bau wobl an, driickt
ihn aber nicht immer unzweideutig ans+).

Eine Generation spiiter stand die Frage nach der Gestaltung
der formalen Seite der vomanischen Lyrik, besonders der des
Mittelalters, wieder im Bremnpunkt des Interesses; es waren Orth,
Jeanroy und Stengel, die sich fiir die Klirung des Problems be-
sonders einsetzten. 4

Orth beschriinkte sich in seiner Arbeit: ‘Uber Reim und
Strophenbau in der altfranzisischen Lyrik'¢) auf einen begrenzten
Teil der Aunfgabe. Der grofte Teil seiner Untersuchung ist den
Strophenformen gewidmet, die er in Anlehnung an ten Brinks Vor-
lesung fiber franzisische Metrik in isometrische und metabolische

Y) Gedruckt im *Jabrbuch fiir romanische uud englische Literatur' Bd. 1
(1859) 171—197.

*) Gedruckt in ‘Germania’ Bd. 2 (1857) 257—208.

*) Ahnliche Unt liber die Strophenformen der iltestdn Troubadonrs
stellte H. Suchier im ‘Jahibuch fir yomanische und englische Literatnr' Bd. 14
(1875) 294 fi. an. Die Reimfolge in den Strophen filbrte ihn aunf 12 Strophen-
en, die sich seiner Meinung nach auf zwei Grundiypen, aus deneu alle ab-
leiten wiiren, zuriickfibren liefen.

‘) Dieselbe Beobachtung wird von Appel in der Einleitung zu seiner Bernart
n Ventadurn-Aysgn!Ja S. CIV gemacht.
*) F. Orth, Uber Reim und Str ph
urg, Cassel (1882).

in der altfr ischen Lyrik, Diss

1*
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(gleich- und verschiedenversige) Strophen einteilt. Dann versucht
er, von der einfachsten Gestaltung ansgehend, den Strophenban bis
zn seinen kompliziertesten Formen zu verfolgen.

Es liegt zwar auf der Hand, daf diese rein #uBerliche Ein-
teilung mit dem Ursprung der Strophenformen se gut wie nichts
zu tun hat, aber in dem Gedanken, neben dem Reim aunch die
jeweilize Verslinge in Betracht zn ziehen, der wir hente mehr
Gewicht als dem Reim beilegen, ist doch ein Keim von Richtigem
enthalten, und wenn weiterhin die Sequenz als Vorbild fiir die
metabolische Strophe, deren Heimat der Verfasser in Nordfrankreich
erblickt, angegeben wird, so ist Orth auf dem richtigen Wege zur
Beantwortung der Frage. Allerdings bleibt diese Angabe nur Ver-
mutung, sie ist mehr Ahnung als Erkenntnis, denn es wird nirgends
der Versuch unternommen, an irgend einem Beispiel den Beweis
fiir die Behauptung anzutreten, so daB ungewiB bleibt, was Orth
eigentlich mit seiner Behauptung des Niheren gemeint hat.

Die Metrik kitmmerte sich frither bei der Erfassung der Strophen-
formen nur nm das Reimgebiude, weil dieses bequem zu erfassen
war. Ts kann demgegeniiber nicht oft genug betont werden, daB
die Strophe im #stheiischen Empfinden des Dichters wie des
Komponisten ein kiinstlerisches Ganzes, eine metrisch-rhythmische
Einheit bildet, und daB sie deshalb aueh von uns als Ganzes be-
trachtet werden muB. ,Das Dichten eines Volkes beginni nicht
mit der Zeile, sondern mit der Strophe, nicht mit der Metrik, sondern
mit Musik“1). Der Fehlschlag von Jeanroys Strophenuntersuchung
kann wohl zum grofen Teil in dem VerstoB gegen diese elementare
Forderung erblickt werden. So verdienstvoll und epochemachend
Jeanroys ‘Origines de la Poésie lyrique en France'?) fiir die Zeit
um die Wende des Jahrhunderts war, heute ist man in vielem
anderer Meinung. Zwar hat Jeanroy die oft vorliegende Zerteilung
von Langversen richtig erkannt, er versiumt aber, den nun einmal
eingeschlagenen Weg konsequent weiterzugehen. Jeanroy nimmt
vier Strophentypen an, aus denen er — mnach der bekannten
Additions- bzw. Subtraktionsmethode oder auch durch Reim-
vertauschungen — andere Strophengebilde erschlieft.

1

1) Wilkelm Meyer, G Ite Abbandl zur mitt inischen Rhythmik
Berlin, Bd. T (1905) 51.
%) A, Jeanroy, Les Origines de la Poésie lyrique en France, Paris® (1925).
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Darin liegt ein Verkennen der wirklich formschafenden Kriifte
des Mittelalters, und um dieses Verkennens willen mufite Jeanroy
der tatsiichliche Ursprung der Strophenformen verschlossen bleiben.
Wesentlich Neues bieten in dieser Hinsicht auch seine héchst
interessanten ‘Etudes sur I'ancienne poésie provencale’!) nicht.

Annihernd um dieselbe Zeit befabte sich ein dentscher Romanist
mit denselben Fragen: Stengel, dessen metrische Untersuchungen
als ‘Romanische Verslehre’ Aunfnahme in Gribers ‘Grundrif der
romanischen Philologie' fanden. Sie sind seitdem Gemeingut aller
HRomanisten geworden,

Ausfiihrlich hat Stengel im Abschnitt ‘Strophenbildung’?) seiner
Verslehre sich iiber die romanische Formkunst verbreitet. Man
ist jedoch enttduscht zn sehen, wie wenig tief Stengel in dieses
nSchwierigste aber auch interessanteste Kapitel der romanischen
Metrik" eingedrungen ist.

Geht Stengel fiberhaupt von richtigen Voraussetzungen aus?
Man begreift nicht recht, was er sagen will, wenn er z. B. von
einem Strophenbau spricht, der, ,soweit er volkstimlichen Charvakter
triigt, als eigenste Schipfung der Romanen anzusehen® sei.

Niemals haben die Romanen eine kulturelle Einheit dargestellt;
wie konnte da ein einheitlicher Formsinn und Formwille hervor-
wachsen? Niemals wird man annehmen kinnen, dab die verschiedenen
romanischen Vélker, deren Sprache wohl Spriflinge des Vulgir-
latein sind aber auf ganz verschiedenen Unterlagen wuchsen, gleiche
Formbegabung besessen hitten, ist doch die Form nicht absolut
an die Sprache gebunden.

Und wenn Stengel weiterhin glanbt, Volkstiimliches im Charakter
der Strophenformen der Romanen erkennen zu konnen, so steht
dem gegeniiber, dal die Hlteste Zeit kein einziges Lied volks-
tiimlicher Prigung kennt, wenigstens lassen nus in dieser Hinsicht
alle Quellen im Stich, und was spiter als volkstimlich anzusprechen
ist, zeigt deutlich Spuren ,gesunkenen Kulturgutes®.

Wenn schlieflich Stengel der Ansicht ist, eine ,Herleitung aus
antiken oder kirchlich-lateinischen Stropheugebi]den?‘ kategorisch
ablehnen zu kénnen, so lift — wenigstens was die kirchlich-

') Gedruckt in den ‘Neuphilologischen Mitteilungen’ Bd. 27 (1926) 1204
 ?) Btengel, Romanische Verslehre, in Gribers ‘Grundrif der romanischen
Philologie’ Bd. 2]1, StraBburg (1902) T51.
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lateinischen Strophengebilde anbetrifit — sich anch diese Ansicht
durch die Musik leicht widerlegen.

Recht muB man Stengel wieder geben, wenn er die mittel-
lateinische Poesie ,oft genug als Reflex volkstiimlicher — (besser:
volkssprachlicher) — Formen®, der aber nicht auf einem Gegen-
satz, sondern auf einer Gemeinsamkeit der Interessen berubt, be-
trachtet und den ,engen Zusammenhang, welcher zwischen Strophe
und musikalischem Vortrag — (besser: musikalischem Aufban) —
besteht, im Aunge behalten® zu miissen glaubt.

Leider beriicksichtigt Stengel seine eigene Mahnung nicht,
denn er nimmt auf die musikalische Seite der Frage keinerlei
Riicksicht und kommt deshalb in seinen Ausfiihrungen iiber stark
hypothetische Anfinge nicht hinaus. Er libt die Strophen durch
Ein- und Zufiigen neuer Zeilen beliebige Ausdehnungen annehmen
und schreibt der ,Mischung der Versarten“, sowie der ,Anzahl
und Stellung der Reime* in der Strophe eine Bedeuftung zu, die
ihnen in keiner Weise zukommt.

Fine neue Ara in der Forschung beginnt sich um die Jahr-
hundertwende vorzubereiten. Schon in der Abhandlung iiber das
Tagelied') zieht G. Schliger gelegentlich die Musik zu Rate, und
in seiner bald darauf folgenden Abhandlung itber die Romanzen-
strophe?) tritt zum erstenmal die Musik ebenbiirtig neben die Text-
forschung. Wenn auch Sehliger sich vergeblich bemiiht, die Romanze
als Formtypus nachzuweisen, wenn auch seine Ubertragungsmethode,
in der znm erstenmal 20 verschiedene altfranzisische Melodien als
Forschungsmaterial mitgeteilt werden, hente als mifglickt an-
gesehen werden muB, so bleibt ihm doch das grofe Verdienst, den
Wert der musikalischen Uberlieferung richtig erkannt zu haben.

Um so bedanerlicher ist es, daf anf dem nun einmal beschrittenen
Weg nicht weitergegangen wurde. Wer nimlich in der vor 13 Jahren
erschienenen Arbeit von Maria Jessel iiber ‘Strophenban und Lied-
bildung in der altfranzisischen Kunstlyrik des 12. und 13. Jahr-
hunderts'?) nach Formprinzipien mittelalterlicher Lyrik Ansschau

) @. Schliiger, Studien tber das Tagelied, Jenaer Diss., Jena (IS‘?E]

%) G. Sehliger, Uber Musik und Strophenban der altfranzé
Sonderabdruck aus: ‘Forschungen zur romavischen Philologie, Festgabe Fir
Hermann Suchier’, Halle (1900).

*) M. Jessel, Strophenban und Liedbildung in der altfranzisischen Kunst-
Iyrik des 12 nnd 13. Jabrhunderts. Diss. Greifswald (1917).
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hilt, findet wohl eine brave Aufzihlung, — die sicher keinen
Anspruch auf Vollstindigkeit erhebt — ein reiches Neben- und
Durcheinander von Ballete-, Jeu parti-, Lai-, Kreuzzugsliedstrophen
W a. m. vor, aber von Aufbauprinzipien ist nichts zn entdecken.
Und doch hitte die Mannigfaltigkeit der Formen, z. B. der Kreuz-
zugslieder, deren Ausgabe mit Melodien 1910 erschien, die Ver-
fasserin auf die Spur bringen missen.

AunBerordentlich bedauerlich ist, dab in dem groB angelegten
Werk iiber die franzosische Strophe von Phil. Martinont), die
iiber Strophenformen angestellten Betrachtungen erst mit Clément
Marot beginnen. Die strophischen Gebilde des Mittelalters ,dues
simplement au pur hasard®, deren Musik den Zweck hatte: ,com-
penser linsuffisance de la forme®, blieben nach Martinon ohne
Einflud auf die Entwicklung der Form. So kommt es, daB dem
Verfasser die Strophenformen rein #uBerlich als verschieden lange,
symmetrische oder asymmetrische Gebilde erscheinen, nicht als
Organismen.

Wiahrend man bis gegen Ende des Krieges das Formproblem
ohne Zuhilfenahme der Musik zn meistern hoffte, trat, angeregt durch
meine Schrift: ‘Musikwissenschaft und romanische Philologie’?),
insofern ein Wandel ein, als danach in ernsthaften Arbeiten der
musikalische Bau immer beriicksichtigt wurde.

In der allerneuesten Zeit verdanken wir in dieser Hinsicht
den griindlichen Arbeiten von H. Spanke eine wesentliche Klirung
vieler Teilprobleme: unter Herbeibringen vielen neuen Materials
verbreitete sich Spanke fiber die Rotrouenge, die Kehrreimlieder
und die Lieder mit Wanderrefrainsd), iiber das Wesen des Lai und
des Strophenlait) sowie iiber das ,lateinische Rondeau®®). Von
der Strophenstruktnr der Lieder ausgehend, hat Spanke eine ganze

Yy Phil. Martinon, Les Strophes, Paris (1912).

Y F. Ganumh‘ Musm i haft und

%) Eine al i Lied
Halle (1925) 291 i 8

4) Btudien zur G des al
Studium der neueren Sprachen und Literatoren’
T3H., 2194
%) Das lateinische Rondean, in ‘Zeitschrift fiir franzdsische Sprache und
iteratur’ Bd. 58, Jeua (1929) 113 und Tanzmusik in der Kirche des Mittel-
ters, in ‘Neuphilologische Mitteil n' Bd. 31, Helsingfors (1950) 1431

ische Philologie, Halle (1918).
ische Biblioghek’ Bd. 22,

1 W3
nug, in

hicht

Liedes, in "Archiv fir das
Bd. 156, Brannschweig (1929)
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Reihe neuer Kontrafakturen!) angegeben und damit wertvollste
weitere Znsammenhiinge nicht nur unter den altfranzisischen,
sondern vor allem zwischen den altfranzésischen?), z. T. auch alt-
provenzalischen Liedern und der mittellateinischen Lyrik nach-
gewiesen?).

Im Gegensatz hierzn erscheint die nicht ausgereifte Arbeit
von Storost fiber die ,Romanzenstrophe®t), die keinerlei neunes
Material bringt, im wesentlichen als Second-hand Arbeit, die, wiewohl
sie im Interesse einer Klirung der Formverhiltnisse abgefabt ist,
doch Verwirrung anrichten wird, nicht nnr durch die ungliickliche
Wahl des Titels, sondern auch durch die Auseinandersetzung mit
der Rotrouenge, der Storost die ,Romanzenstrophe® iiberordnen
will, indem er von der musikalischen Struktur absieht und das
einfache Reimschema: a a a...b ohne musikalische Bindung als
Formprinzip hinstellt. Storost verfillt hier in den alten Fehler,
der Reimordnung eine Rolle zuzusprechen, die sie niemals gehabt
hat. Das letzte Kriterium ist und bleibt der musikalische Aufbau,
nicht die Reimfolge. Die Arbeit soll, wie es scheint, eine Art
Ehrenrettung der von G. Schliger in ‘Musik und Strophenbau der
altfranzisischen Romanze' vertretenen Ansicht gelten, die Schliger
selbst, wie er mir persinlich kurz vor seinem Tode mitteilte, gar
nicht mehr vertreten hat.

Auch der Strophenban der altprovenzalischen Lyrik hat Inter-
esse zu erwecken vermocht: es waren in erster Linie Schiiler
Stengels, die sich der Aufgabe mit mehr oder weniger grofiem
(Geschick unterzogen haben. Ein Gegenstiick zn der Untersnchung
von Jessel bildet gewissermalen die Arbeit von Romer fir die
vollstiimlichen Dichtungsarten der altprovenzalischen Lyrik?).

Y Das Gltere Anftreten von Strophenformen und Melodien, in ‘Zeitschrift
filr franzdsische Sprache und Literatur' Bd. 51, Jena (1927) T3l

%) Kritik von J. Beck, Les Cl iers des Troubad et des Trouveres
Bd. [ und I1, in ‘Zeitschrift fiir franzdsische Sprache und Literatur’ Bd. 52, Jena
(1929) 165f. und Zur Geschichte des altfranzisischen Jen-parti, ebenda Bd. 52
(1929) 89 £

%) Vgl. meine Ansfiibrungen: Lateinische Kontrafalta altfranztsischer Lieder,
in ‘Zeitschrift fiir romanische Philologie' Bd. 50, Halle (1930) 187

4y W. Storost, Geschichte der altfl jaisel und altprovenzalischen
Roms phe, in ‘R istische Arbeiten' Heft 16, Halle (1930).

* L. Romer, Die vollstiimlichen Dichtungsarten der altprovepzalischen
Lyrik, in ‘Ausgaben und Abhandlungen', Marburg (1884).

]

Eine Forderung des Problems war auch dieser Arbeit nicht be-
schieden, ebensowenig wie der Arbeit von Maus, der aber immerhin
ein alphabetisehes Verzeichnis der provenzalischen Strophenformen
beigegeben ist, das schon wertvolle Dienste zu leisten vermocht hat ).

Es ist hier noch eines Forschers zu gedenken, den die pro-
venzalische Metrik als solche nur mittelbar interessierte?), der sich
aber bei Gelegenheit seiner meisterhaften Ansgaben provenzalischer
Lyrik immer wieder veranlabt sah, sich auch mit metrischen Fragen
anseinander zu setzen. C. Appel hatte bald erkannt, daB die Musik
bei der Aufklirung der metrischen Struktur gute Dienste?) zu
leisten vermochtet); er war von den Romanisten bisher woll der
einzige, der die Musik in weiterem Umfang zu Rate zog.

An allen Stellen, an denen Appel Gelegenheit hatte, sich iiber
metrische Fragen, vor allem itber den Strophenbau auszulassen®),
findet man ftreffliche Beobachtungen und feinste Bemerkuugen.
Allerdings ist das Gebiet der Troubadour-Lyrik mit den verhdltnis-
mibig nur wenigen erhaltenen Melodien einerseits viel zn eng, als
dad sie einen Uberblick iiber die Formkunst des Mittelalters geben
kinnte, andererseits haben sich die Unfersuchungen Appels nie zu
einer prinzipiellen Fragestellung verdichtet, so daf seine Forschungen
eigentlich nur Stoffsammlungen — allerdings duferst wertvolle —
zeblieben sind.

So gilt auch hente noeh, was Stengel dem Abschnitt ‘Strophen-
bildung’ seiner romanischen Verslehre vorangestellt hat: ,Das
schwierigste aber auch interessanteste Kapitel der romanischen
Metrik ist entschieden das, welches von der Bildung der Strophen

Y F. W. Maus, Peire Cardinals Strophenban in seinem Verbiltnis zu dem
anderer Troubadors uebst einem Anhang enthaltend: Alphabetisches Verzeichni
stimtlicher in der prov. Lyrik nachweist Strophenformen, in ‘Ausgaben und
Abhandlungen’ Marburg (1884).

%) Wenn vou Appels grundlegender Abhandlung: Vom Descort, in ‘Zeitschrift
fiir romanische Philologie’ Bd. 9 (1887) 2126, abgesehen wird.

?) Vielleicht angeregt durch die soust nicht sonderlich hervorragende Disser-
tation von Galino, Musique et versification frangaise an moyen dge, Leipzig (1891).

%) Besonders in der Ausganbe des Us Brumec, in ‘Abhandlungen Herrn
Professor Dr. Tobler dargebracht’, Halle (1895) 54—G60.

% Ich denke vor allem an das Eapitel ‘Metrik' in der Einleitung der Aus-
gabe des Bernart von Ventadorn, Halle (1915) 8 LXXXIX . und in der Ansgabe
des Raimbant d'Aurenga, in ‘Abhandlungen der Gesellschaft der Wissenschaft zu
Gittingen', Phil. hist. Klasse XXI, 2, Berlin (1928) 67 .
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handelt., Hier war man freilich bislang fiiber rein #uferliche
Beobachtungen noch nicht viel hinansgekommen, indem man ledig-
lich das Vorkommen der 3-, 4- usw. Zeilen in den verschiedenen
romanischen Dichtungen konstatierte®1).

Nicht viel besser liegen die Verhiltnisse fiir das Studium der
Strophik des Mittelhochdeutschen: wohl findet man in allen #dlteren
Verslehren Kapitel iiber den Strophenbau, doch gleichen diese mit
ihren wenigsagenden Allgemeinheiten einander wie ein Ei dem
anderen, und von Verstindnis fir den Formsinn des Mittelalters
ist wenig zu verspiiren.

Weit davon entfernt, die wirklichen Grundlagen des mittel-
hochdeutschen Strophenbaues zu erkennen, ist die Arbeit von
Richard Meyer?); eine wesentliche Forderung erhielt das Problem
erst durch F. Saran3), der den von R. Westphalt) betretenen Weg
konsequent weiterging, und vor allem durch die Arbeiten von Plenio.
Nachdem Plenio sich zuerst an der Strophik von Fraunenlobs Marien-
leich®) versucht hatte, setzte er sich geistreich mit der Liedstrophik
Wolframs®) auseinander, rdumte mit vollem Recht mit der alt-
eingebiirgerten, den metrischen Tatsachen nicht gerecht werdenden
Drei- und Zweiteiligkeit?) der Strophe auf, um in einem ebenso
eigenartigen wie aufschlubreichen Aufsatz: ‘Bansteine zur alt-
hochdeutschen Strophik’®) seine bisherigen Forschungsresnltate
zusammenzufassen. Hier werden, wenn auch etwas kunderbunt,
alle moglichen Probleme erortert und gestreift; der Beitrag ist

1) Stengel, Romanische Verslehre, Kap. XV Strophenbildung, im ‘Grundri
der romanischen Philologie’ Bd. 2/1, StraBburg (1902) 75.

) Richard Meyer, Grundlagen des mittelhochdentschen Strophenbaues, in
‘Quellen und Forschungen’ Nr. 58, Strafburg (1886).

3) F. Saran, Deutsche Verslehre, Miinchen (1907).

4y R. Westphal, Theorie der nenhochdeutschen Metrik, Jena® (1877).

5) K. Plenio, Die Strophik von Frauenlobs Marienleich, in ‘Beitrige zur
Geschichte der deutschen Sprache und Literatur’ Bd. 39 (1914) 290ff.

%) K. Plenio, Betrachtungen zu Wolframs Liedstrophik, in ‘Beitriige zur
(eschichte der deutsechen Sprache und Literatur’ Bd. 41 (1916) 47 if.

7) K. Plenio, Uber die sogenannte Dreiteiligkeit und Zweiteiligkeit in der
mittelhochdeutschen Lyrik, in ‘Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen
und Literaturen’, Bd. 136 (1917) 164

#) K. Plenio, Bausteine zur altdeutschen Strophik, in ‘Beitrige zur Geschichte
der deuntschen Sprache und Literatur’ Bd. 42 (1917) 413f und Bd. 43 (1918) 561
TUber deutsche Strophik, ebenda Bd. 42, 280 ff.

11

eine Fandgrube fiir jeden, der iiber den Strophenbau arbeiten will.
Die Betonung der rhythmisch-melodischen Form als organische
Einheit, der Hinweis auf die Bedentung der Form ,als Erfiillung
des idsthetischen Ideals der mhd. Lyrik®, die Erkenntnis, daff ,dem
Formsinn des mhd. Lyrikers die Kunstleistung, die wir Virtuositit
zu schelten pflegen, offenbar keine Verirrung, vielmehr die organische
Bliite der poetischen Kultur war®, ist ein bleibendes Verdienst des
so frith Dahingegangenen, auch wenn er letzten Endes zu einer
wirklichen Erkenntnis der Strophenformen nicht vorzudringen ver-
mochte.

Forderung verdanken wir auch Giinther Millers: ‘Studien zum
Formproblem des Minnesangs’!). Was dort als ,da capo-Form* —
diese in Anlehnung an Bernoulli gewiihlie Bezeichnung ist nicht
besonders gliicklich — erkannt ist, stellt in der Tat eine besondere
Strophenform dar.

Auch F. KoBmann?) bringt in seiner Schrift: ‘Die siebenzeilige
Strophe in der deutschen Literatur’ unter Beriicksichtigung der
itberlieferten Notation einen hiochst interessanten Querschnitt durch
das dentsche Liedschaffen, der zeigt, daf die Zeilenzahl keineswegs
fir die Einheit der Form biirgt. Den drei Typen?), die Kofmann
aus der Darstellung des musikalischen Banes gewinnt und die ihn
veranlassen, den ,beliebten Ausdruck Dreiteilung, Tripartition
durchaus zu vermeiden®, diirften wohl noch weitere zar Seite gestellt
werden. Vorziigliche Dienste werden auch Kofmanns ‘Ubersichten
der siebenzeiligen Strophen’ leisten.

Sehr zu bedauern bleibt, daf Heusler in seinem Meisterwerk:
‘Deutsche Versgeschichte’, im Abschnitt iiber den Strophenbaut)
eigentlich nicht iiber AuBerlichkeiten hinweggekommen ist. Wir
erfahren wohl etwas iiber ,Tone aus gepaarten Viertaktern¥,
»viertakttone mit unpaarigen Gliedern®, |, Reimstellung, Drei-
teiligkeit, Formspiel und Leich®, ein System aber 1i6t sich nirgends
erkennen.

) Giinther Miiller, Studien zum Formproblem des Minnesangs, in ‘Deutsche
Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte’ Bd.1 (1923) 61ff.

?) F. KoBmann, Die siebenzeilige Strophe in der deutsehen Literatur,
Haag (1923).

%) Ebenda S. 11f.

) A. Heusler, Deutsche Versgeschichte, im ‘Grundrif der germanischen

a4

. Philologie’ Bd. 8/2, Berlin (1927) 242 ff.



Nachdem ich auf die Wichtigkeit der uns erhaltenen romanischen
Melodient) fiir die Erkenntnis mittelhochdeutscher Kontrafakta
romanischer Vorbilder hingewiesen habe, hat Spanke?) simtliche
Lieder ans Minnesangs Friihling auf ihre eventuelle Abhingigkeit
von romanischen Vorbildern nachgegriift und ist zn schinen
Resultaten gelangt, wie sie einer Arbeit von Biichelers) leider
versagt blieben.

Im Gebiet der mittellateinischen Philologie beschriinkt sich
das Verdienst Wilhelm Meyers nicht auf eine Neuorientiernng iiber
die mittellateinische Rhythmik, wir verdanken dem Gelehrten auch
eine Klirung unserer Gesamtanffassung der mittelalterlichen
Strophik, bei der die Musik zu Rate zu ziehen, so weit es ihm nur
moglich war, er nicht miide wurde4).

Eine aufsehlubreiche Untersuchung widmefe J. Schreiber der
Vagantenstrophe?); und auch Paul von Winterfelds sei hier als
eines Wegbereiters metrischer Erkenntnisse gedacht®).

Von seiten der Musikwissenschaft ist auf dem Gebiet der
Formenlehre des Liedes micht viel gearbeitet worden. Man hat
wohl das Wesen der Sequenz, der Hymne, des Liedes im Allgemeinen
geklart, aber viel weiter ist man nicht in dieses Gebiet eingedrungen.
Noch immer findet man sinnlose Begriffe wie ,zwei- und dreiteilige
Liedform“, ohne daf diesen Begriffen eine konkrete Vorstellung
zugrunde lige, und damit umgeht man das eigentliche Formproblem

') F. Gennrich, Sieben Melodien zn mittelhochdeutschen Minneliedern, in
‘Zeitschrift fiir Musikwissenschaft’ Bd. 7 (1924) 65ff. und: Der deutsche Minne-
sang in seinem Verhiiltnis zur Troubadour- und Trouvére-Kunst, in ‘Zeitschrift
fiir dentsche Bildung’® Bd. 2 (1926) 536 ff. und 622

*) H. Spanke, Romanische und mittellateinische Formen in der Metrik von
Minnesangs Frithling, in ‘Zeitschrift fiir romanische Philologie’ Bd. 49 (1929) 191 ff.

%) W.Biicheler, Franzosische Einfliisse auf den Strophenban und die Strophen-
bindung hei den deutschen Minnesingern, Bomner Diss.,, Dillingen (1930); vgl
meine Besprechung in ‘Literaturblatt filr germanische und romanische Philologie’
Bd. 52 (1931) 250f.

*) Wilhelm Meyer, Gesammelte Abhandlungen zur mittelalterlichen Rythmik,
Berlin, 2 Bde. (1905); vgl. die zahlreichen Hinweise unter ,Strophik* und ,Rythmik*
des Registers,

% J. Schreiber, Die Vagantenstrophe der mittellateinischen Dichtung,
Strafburg i. Els. (1894).

%) Paunl von Winterfeld, Rhythmen- und Sequenzenstudien I. Die lateinische
Enlaliasequenz und ihre Sippe, in ‘Zeitschrift fiir deutsches Altertum’ Bd. 45
(1901) 1331t
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des Liedes. Selbst Arbeiten, die speziell diesem Thema gewidmet
sind, wie die von Noatzsch!), kommen iiber lingst bekannte Gemein-
plitze nicht hinaus und berithren das Problem iiberhaupt nicht.

Wenn schon die Arbeiten iiber die Struktur des neneren Liedes
spirlich und unzureichend sind, so fehlt es ginzlich an solchen iiber
das mittelalterliche. Was Galino in seiner ‘Musique et versification
francaise au moyen age’?), desgleichen was Bernoulli in der Ein-
leitung zur Ausgabe der ‘Jenaer Liederhandschrift’ zur Form der
Strophen beibringt, ist ohne Belang?).

Erst in den letzten Jahrzehnten hat man Interesse an einem
vgrhéilt.nismiiﬁig kleinen Teil des hier interessierenden Fragen-
komplexes gezeigt: wenig Beachtung fand Aubrys verfehlter Beitrag
zur Musik der Laist), dagegen eriffnete seine Abhandlung iiber
die ‘Estampies et Danses royales's) eine ganze Reihe von Arbeiten
iber denselben Gegenstand. Zunichst trat Joh. Wolfs) mit einem
Aufsatz iiber die Tinze des Mittelalters hervor, und C. Sachs?)
teilte im Anhang zu dieser Veroffentlichung die bis dahin bekannten
Denkmiler mit. H. Moser®), setzte dann die Klirung der Frage
fort, die Handschin®) mit gewohnter Griindlichkeit kiirzlich wieder
erneut aunfgegriffen hat.

Nimmt man noch meine Arbeiten iiber die ‘Rondeanx, Virelais
und Balladen’t%) die Chansons de geste'') und die altfranzsische

') Noatzsch, Die musikalische Form unserer Chorille, in ‘Padagogisches
Magazin’ Heft 289, Langensalza (1907) und Die musikalische Form der deutschen
Volkslieder, in ‘Musikalisches Magazin® Heft 33, Langensalza (1910).

*) Galino, Musique et versification francaise au nioyen dge, Diss. Leipzig (1891).

*) Holz, Saran und Bernoulli, Die Jenaer Liederhandschrift, Bd. 2 (1902) 1931.

‘) Jeanroy, Brandin, Aubry, Lais et Descorts francais du XIIIe sigele, in
‘Mélange de Musicologie critique’ Bd. 1V, Paris (1901).

°) P. Aubry, Estampies et Danses royales, Paris (1907).

%) Joh. Wolf, Die Tinze des Mittelalters, in ‘Archiv fiir Musikwissenschaft’
Bd. 1, Leipzig (1918) 10ft.

") C. Sachs, Ausgabe der Denkmiler, ebenda S. 191

®) H. Moser, Stantipes und Ductia, in ‘Zeitschrift fiir Musikwissenschaft’
Bd. 2 (1920) 194

?) J. Handschin, Uber Estampie und Sequenz I. und II., in ‘Zeitschrift fiir
Musikwissenschaft’ Bd. 12 (1929) 1ff. und Bd. 13 (1930) 113ff

') F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, in ‘Gesellschaft fiir
romanische Literatur’ Bd. 43 (1921) und Bd. 47 agen. v

) F. Gennrich, Der musikalische Vortrag der altfranzosischen Chansons
de geste, Halle (1923).
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Rotrouenge!) hinzu, so ist die hier in Betracht kommende Literatur
bereits erschipft. ' - o

So hervorragend aber alle diese Teilergebnisse auch sein mf)gen,
zu einem System, zu einer klaren Erkenntnis des mittelalterlichen
Formwillens haben sie noch nicht gefiihrt.

e *
*

Es sei noch kurz auf die rein bihliographiscl{en Hi]fsrflittel
hingewiesen, deren Kenntnis fiir das Studium des mittelalterlichen
Liedes unentbehrlich erscheint. ' .

Fiir das altfranzisische Lied kommt in erster Linie die zwei-
bindige Bibliographie von Raynaud?) in Betrach't, die in:_l 2. Band
eine Liederliste enthdlt, nach der die altfranzisischen Lleder_ an-
gefiithrt zu werden pflegen. Wertvolle Erginzungen zu dieser
Bibliographie gab Jeanroy®) 1918, die ich 1921 unter besonderer
Beriicksichtigung der musikalischen Seite erginzt habe‘*“). Sechs
Jahre spiiter verdffentlichte Spanke noch weitere Nachtrige 5)‘. '

Fiir das provenzalische Lied ist die 1872 gedruck?;e Blbh,o-
graphie in Bartschs ‘Grundrif der provenza]ischel_:l Literatur’®)
noch immer nicht iberholt, wiewohl sie deutlich einen nur pro-
visorischen Charakter tridgt; nach ihr werden die provenzalischen
Lieder zitiert. Die seit ldngerer Zeit in Aussicht ges.tellte ?Ieu-
bearbeitung der Bibliographie wird leider, da der Tod Plllet‘ mitten
aus der Arbeit rif7), wieder eine recht unliebsame Verzigerung
erfahren. Bis znm Erscheinen einer neuen Bibliographie werden

1) F. Gennrich, Die altfranzisische Rotrounenge, Halle (1925). .

2) G. Raynaud, Bibliographie des Chansonniers francais des XIIe et X1ITe sidcles,
Paris (1884) 2 Bde. . )

“g A. Jeanroy, Bibliographie sommaire des Chansonniers francais du Moyen
Age, in ‘Les Classiques frangais du Moyen Age’ Nr. 18, Paris (19_18].

, ) F. Gennrich, Die beiden neuesten Bibliographien altfranzésischer und alt-
provenzalischer Lieder, in ‘Zeitschrift fiir romanische Philologie’ Bd. 41 (1921)
293—346. o

5) H. Spanke, Das oftere Auftreten von Strophenformen und Mel-:')dlen 111:
der altfranzisischen Lyrik, in ‘Zeitschrift fiir frapzisiscbe Sprache und Literatur
Bd. 51 (1927) 73fi. ' ‘

%) K. Bartsch, GrundriB zur Geschichte der provenzalischen Literatur, Elber-
feld (1872). .

{') A. Pillet, Grundlagen, Aufgaben und Leistungen der Troubadours-
Forschung, in ‘Zeitschrift fiir romanische Philologie’ Bd. 47 (1927) 316— 348.
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Jeanroys Berichtigungen und Nachiriige!) zu Bartschs Werk von
auBerordentlichem Wert bleiben.

Der gesamte musikalische NachlaB der Troubadours?) wird
jetzt in meiner Ausgabe leicht zuginglich sein.

Auf dem Gebiete des mittellateinischen Liedes wird man iiber
die geistlichen Lieder in dem umfangreichen Repertorium von
UL Chevalier?) Auskunft erhalten, die allerdings mitunter licken-
und fehlerhaft ist.

Auch das mittelenglische geistliche Lied hat in C. Brown+)
einen bibliographischen Bearbeiter gefunden.

Im folgenden werden die Lieder gewdhnlich nach diesen Biblio-
graphien angefithrt werden.

II. Vom Wesen der Form.

Welches ist das Wesen der Form, wodurch tritt die Strophe
ins Dasein? das ist eine Frage, die schon viele beschiftigt hat,
hiingt doch das Verstindnis fiir die Formgebung wesentlich von
ihrer Beantwortung ab.

Bisher sah man die Strophe der Lieder und Gedichte als eine
Anhédufung von Verszeilen an, die gewthnlich am Ende in einen
Reim auslaufen, und dementsprechend spricht man z B. von einer
zehnzeiligen Strophe, die je nach der Linge der einzelnen Verse
als isometrische oder metabolische, je nach der Anordnung der
Reime als symmetrische oder asymmetrische Form bezeichnet wird,
Alles was nicht in diese Kategorie passen will, wird unter der
Rubrik ,andere Formen* aufgefihrt. So verfihrt z. B. Ph. Martinon
in seinem Werk iiber die franzisischen Strophens),

1A Jeanroy, Bibliographie sommaire des Chansonniers provencaus, in ‘Les
Classiques francais du Moyen Age’ Nr. 16, Paris (1916).

%) F. Gennrich, Der musikalische NachlaB der Troubadours, in ‘Publikationen
dlterer Musik’, sechster Jahrgang, erster Teil, Leipzig (1931).

#) UL Chevalier, Repertorium bymnologicum, Catalogue des chants, hymnes,
Proses, séquences, tropes en usage dans I'église latine depuis les origines jusqu’ &
nos jours, 5 Bde., Louvain (1892/1912).

‘) C. Brown, A Register of Middle English religious_and didactic verse 5
Part I. List of Manuscripts Oxford (1916); Part IT. Index of first lines and
Index of subjects and titles. Oxford (1920).

‘) Ph. Martinon, Les Strophes, Paris (1912).
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Wer in der Strophe nur eine Ansammlung von Versen erblickt,
wird leicht dazu neigen, durch Addition oder Subtraktion von Si]h‘eu
oder ganzen Versen neue Strophenformen zu bilden, d.h. er \:m'd
die Entstehung einer Form aus einer andern Form zu erkliren
suchen. Als Beispiel fithre ich Jeanroy an: aus einer Strophenform
8a 8a 8a 8b 8C 4B ,pour quil y eit concordance parfaite entre
la dimension des derniers vers aussi bien que dans leurs rimes,
on raccourcit le quatriéme vers et l'on eut: 8a 8a 8a 4b 8C 4B
ou 8a 8a 8a 4b 8A 4B ou enfin en remplacant par des vers or-
dinaires les vers-refrains: 8a 8a 8a 4b 8a 4b®1).

Oder Stengel: ,.Wege, auf denen man zu einer Erweiterung
der Strophen gelangen konnte, waren fiir die Kunstdichter ver-
schiedene vorhanden. Relativ der bequemste und auch natiirlichste
bot sich in der Zerlegung der Verszeile dar. Weiter griff man
oft zur Verdoppelung einzelner Strophenglieder, endlich schente man
sich aber auch nicht, einzelne Zeilen am Schluf oder im Inntfrn
der Strophe an- oder einzufiigen. Spiter mochte dann auch eine
entgegengesetzte Tendenz, die auf Verkiirzung der Strophen durrt'h
Ab- und AusstoBen einzelner Zeilen abzielte, hervortreten. Kin
Beispiel deutlicher Strophenerweiterung durch Einfiigung einer
Pluszeile bietet die Strophe: ay ag ag ag b, ag b, wie sich aus der
Vergleichung mit: ag ag ag by ag by ergibt®?), Welches die ,Plus-
zeile® ist, verrit Stengel nicht. ’

Dies Verfaliren ist bekannt; es hat zur Konstruktion der mannig-
faltigsten Strophengebilde gefithrt und die Additions- und Sub-
traktionsmethode geschaffen, vermittels deren man den Ursprung
jeder Strophenform erkldren zu konnen glaubte.

Stellen wie die von Jeanroy und Stengel mitgeteilten kinnte
man um viele vermehren, alle zeigen, daf den Vertretern dieser
Ansichten die Strophenformen nur zufillige Zusammenstellungen
von Verszeilen sind. Man verkennt dabei, daf die Strophe ein
Organismus ist, der derartige Eingriffe in den meisten Fillen nicl}t
duldet, wenn nicht die Gefahr bestehen soll, ihn zu zerstoren. Die
mittelalterliche Lyrik war bis auf ganz verschwindend wenig Aus-
nahmen gesungene, liedhafte Dichtung, der eine unverkennbare,

1) Jeanroy, Les Origines de la Poésie lyrique en France, Paris? (1904.) 400,
) Stengel, Romanische Verslehre, in Gribers ‘Grundrif der romanischen
Philologie’ Bd. IT/1 84.
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feinempfundene, in innerer Beziehung stehende musikalische Struktur
zugrunde lag. Wie sollte man da im Text auch nur eine Silbe
dndern konnen, ohne dadurch die inneren gegenseitigen Beziehungen
und damit den musikalischen Aufban zu erschiittern, ja in Frage
zu stellen? Verinderungen im Aufbau einer Liedstrophe sind wohl
moglich, aber nur dann, wenn sie die einer Strophenform inne-
wohnende Gesetzmiifigkeit beriicksichtigen.

Ebenso wie ein Wiirfel eben nur Wiirfel bleibt, wenn man
ibn in den drei Dimensionen um ein gleiches MaB verlingert oder
verkiirzt, wie ein Prisma dagegen immer noch Prisma bleibt, selbst
wenn es nur in einer Dimension eine Verinderung erleidet, so bleibt
auch die Liedform nur unter der Bedingung erhalten, daB die in
dem Organismus der Strophe wirkenden formalen Krifte der Eigen-
art der Strophe gemif bei eventuellen Veriinderungen beriicksichtigt
werden. Das gilt nicht nur von den s0g. ,Formen mit festem Bau¥,
bei denen man diese Eigenart zuerst erkannt hat, das gilt auch von
den andern Strophenformen, jeweils ihrem Charakter entsprechend.

Die Additions- und Subtraktionsmethode, die auf bequemste
Art jedwede Strophenform ,errechnen® kann, konnte nur unter
AufBerachtlassen der musikalischen Verhiltnisse entstehen. Aber
auch moderne Forscher, die sich der Bedeutung der Musik fiir das
Erkennen des Strophenbaues wohl bewuBt sind, haben sich von
dieser dlteren Ansicht nicht ganz loslssen konnen.

Wenn z B. Spanke eine Form: a, B; a; ¢; a; ¢; in Hymnen
findet und schreibt: ,Der Unterschied zwischen dieser Form und
der oben bei Hilarius und in (Hs. Paris, Bibl. Nat. lat.) 1139 fest-
gestellten: a; a; a; B, Ay B, fiillt in die Augen: aber eben so klar
ist ihre nahe Verwandtschaft und die Tatsache, daB das Rondeau,
formal betrachtet, nichts Anderes ist als eine Kreusung1) dieser
beiden Formen*“?), so ist auch diese Feststellung nur auf dem Papier
errechnet. Die tatséichlichen Verhiltnisse kinnen andere gewesen
sein, ja sie waren sicherlich andere, denn der musikalische Aufban
braucht — wie z.B. bei den Hymnen — durchaus nicht mit der Reim-
ordnung parallel zu laufen. Auch bei sechszeiligen Strophen sind
mehrere Moglichkeiten eines musikalischen Aufbaues vorhanden?).

') Nur hier karsiv gedruckt. ;

*) H. Spanke, Das lateinische Rondean, in ‘Zeitschrift fiir franziisische
Sprache und Literatur’ Bd. 53 (1929) 39. 4

%) Vgl unten S. 22ff.

F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. 2
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Im Gegensatz zn dieser Additions- b.zw. Subtraki:ionsmet.(]]]:j?
bin ich der Ansicht, daB die Stroph\? einen O?ganlsn?u;t )
stellt, der aus dem auf ein hestt)immtgthml gerichte

i seines Schopfers geboren ist. ‘
FOPI;::;;;E]: sich deshalb in erster Linie darum, den Formw:]‘]ien
" zu erkennen. Er geht am eindeutigsten aus der Verblndun% 132
musikalischen Struktur mit dem Bau des '_I"extes_, hgrvogh it&
Komponenten miissen zusammendwirken, soll eine richtige Chara
isti . ogli rden.
nsmicielkiziop:i‘c;]xw%t:]?al‘;e auch nicht einer weiteren Ans_icht
Spankes anschliefen, die in (Ll;r ‘;;irelalfi(;;'m; teolc] trx d{iﬂi ;ilélseel;

sschnitt“?) (e « § sehen will,
fnenq;f;i,en;(;‘ Refrain )des Virelai in:}l:l tVir{e,cg;e,tden der Sequenzen-
itt in di iirlich nie enn

auss?elg::n nlghdi.llfjszeﬁr;stn;illl(annt, daB vollkommen gleichlautende
Wortformen verschiedene Etymologien haben. kin{nen; .getr'lau sno
konnen zwei musikalische Strukturen ﬁ.uﬁerllf:h u_ber(.amsdlmg.ih,
ohne demselben Prinzip zn entstammen. Das V.irelal zeigt en. ;1 0
seine Abhiingigkeit vom Rondel, und dies?s h-at m}t der Sequenz mi 5
zu tun. Ahnlich ist das Verhiltnis bei V}relja.i un'd Rohouengh e.
die musikalischen Strukturen beider kinnen ul_)erems.i_:lmmen,bo 20
daf man die eine Form aus der anderen aplelten kinnte, l:} e:n.e :
wie das Prisma in einem Spezialfall aifch die a.uﬁere G@sta 131];193
Wiirfels annehmen kann, ohne dabei die Fun.kt.lonel} eines solc 3
zu haben; oder wie die Formel: C,__HSO zwei chemisch %"ahn?a:;er
schiedene Verbindungen, ndmlich Athylalkohol oder Methy

darstellen kann.

ITI. Die Gliederung der Strophe.

Wer den Aufbau einer Strophe verstehen, wer den Formwillen
des Autors erkennen will, muf die Gliedt?rung der Strophe k'l;arbzu
legen suchen. Ja, mehr noch, man_wu*d auch danach str;: :E
miissen, die Funktion der einzelnen Gll&der ANl erkennet:l, ers]; b aen
wird man der formalen Absicht des Dichters gerecht werden konnen.

1) H. Spanke, a. a. 0. 145.
“; F. Gannric,h, Die altfranzisische Rotrouenge, Halle (1925) 62f.
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Bisher hat man diese Aufgabe auf leichte Art zu lisen gesucht:
man hat die Verszeilen und die Silben oder die Versfiife geziihlt,
die Reime festgestellt und aus der Reimanordnung ein Strophenbild
erhalten, mit dem man sich begniigte: denn weiter gehen in der
Regel die Angaben nicht, die man in den Ausgaben lyrischer
Dichtungen findet — wenn dieser Frage iiberhaupt ein Platz ein-
gerdumt wird.

Wer jedoch tiefer in das Wesen der Strophen eindringen will,
wird bald gewahr werden, dab es mit diesen Rngaben nicht getan
ist. Zundchst muB betont werden, daB die Zeilenzahl der Strophe
keineswegs als Merkmal eindeutig bestimmter Strophentypen be-
trachtet werden kann; das Zihlen der Verszeilen ist nur ein bequemes,
recht duberliches Eintei]ungsprinzip. Die Untersuchung von KoBmann
iiber ‘Die siebenzeilige Strophe in der deutschen Literatur’t) hat
mit Evidenz bewiesen, daB die siebenzeilige Strophe verschiedene
Aufbautypen umfagt,

Nicht anders liegen die Verhiltnisse bei der in der Liedliteratur
nicht sebr hiufigen sechszeiligen Strophe, die mit der Reimordnung:
aabcecebbzw.aabaab als rythmus tripertitus caudatus —
‘strophe conée’ — ‘Schweifreimstrophe’ bekannt ist. Ferd. Wolf,
Bartsch, Jeanroy u. a.m. haben dieser Strophe eine bevorzugte
Stellung gegeniiber den andern Strophen eingeriumt, ohne daB ein
Grund dafiir ersichtlich wire, denn die oben genannte Strophe

stellt keineswegs einen Typus dar.

- Ist sie zufillig ein Teil einer Sequenz, dann tritt deutlich das
Prinzip der Wiederholung in die Erscheinung, wie z B. aus dem
zweiten Versikel der bekannten Sequenz: Letabundus hervorgeht:

An - ge - Ilus con - gi-l - - § a-tus est de
Sol oc - ca - sum nes - ci

ens, Stel - la sem - per

Al T y i
e ESE=S=s===—=c=x
an'\ 0O S = I} J___'__-—__J‘__‘L:‘_"__-
Vir - gi - . pe, Sol de stel - - - . Ia
T - ti - - lans, Sem - per cla - - . pa

) F. KoBmanmn, Die siebenzeilige Strophe in der deutschen Literatur,

Haag (1923).

a*
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Vollkommen abweichend ist dagegen der Aufbau in dem
lat. Lied: Auscultet, Exultet ... der Hs. Paris, Bibl. Nat. lat. 1139
fol. 46ve:

a 8 w7 g o i
E o . 1 TS VY T [ W [ EA | Y | EE s, O

1. Aus-cul-tet, Ex - ul-tet Fi-de - lis -~— con-ci - o;

4. Can-ti - ca — Rit-mi - ca — Fi-de-lis gan-di - o!

das eine ungegliederte, durchkomponierte Melodie, wie sie in den
dlteren Hymnen gebriuchlich ist, aufweist, in der allerdings bei
Vers 4 und 5 eine kleine Sequenzenbildung vorliegt, sodaf ein
Grundrif von: « 8y 1.d 2.d ¢ entsteht, der vielleicht im 18. Jahr-
hundert seine Lebenskraft noch nicht eingebiifit hatte. In einem
lothringischen katholischen Gesangbuch?) aus dem letzten Viertel
des 18. Jahrhunderts verbinden ndmlich die beiden Lieder: Das
wahre Licht der ganzen Welt .... auf S.248 und: Laft frohlich
uns singen ... anf S.369 mit der Schweifreimstrophe einen Aufbaun
von: & 8y dd e Als Beispiel diene das letztgenannte Lied:

n & o " '8 A .“V
—r T PO | " 1Y Y LAy
7 r'} T e +

1. LaBt froh-lich uns sin - gen Und lieb-lich er - klin-gen So

5. Laft Gei-gen und Fli-ten  Auch stimmen dar - ein.

Die einzelnen durch gleiche Reime gekennzeichneten Verse
nehmen im Gesamtaunfbau keinerlei Sonderstellung ein, der Reim

1) Ich spreche auch an dieser Stelle dem unermiidlichen Erforscher des
lothringischen Volksliedes, Herrn Pfarrer Dr. Louis Pinck, fiir die Mitteilung
dieser sowie der weiter unten zitierten Melodien meinen herzlichen Dank aus.
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grenzt zwar die einzelnen Abschnitte eines im Launfe der Zeit als
zu lang empfundenen Verses ab, dndert aber, gleich der Verszisur,
n1c.hts. an dem urspriinglichen Aufbauwillen. Kin interessantes:
Beispiel mag den Vorgang beleuchten: Die bekannte Hymne des
Paulus Diaconus (geb. 740) auf Johannes den Tiufer:

Ut queuni laxis resonare fibris
Mira gestorum famuli tuorum,
Solve polluti labi reatum,

Sancte Johannes. N

war als vierzeilige sapphische Strophe gedacht. Als Guido von Arezzo
[an 1040) diese erste Strophe der Hymne, deren Melodie von Halb-
zeile zu Halbzeile je eine Stufe emporsteigt, zur Bezeichnung der
Ténf} der Tonleiter benutzte, war fir ihn die Langzeile schon in
zwei %iurzzeilen zerfallen, und damit die vierzeilige Strophe in
eine swben_;eilige iibergegangen, deren einzelne Verszeilen in der
del‘ltschen Ubersetzung des Ménchs von Salzburg durch paarweise
Reime (a abbece d) noch besonders unterstrichen wurden, ohne

daB‘ sich an dem urspriinglichen melodischen Aufbau auch nur das
geringste verindert hitte.
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Aus den.BeispieIen, die sich leicht vermehren liefen, geht
hervor., daB fhe Reime sich wohl als Schmuck dem metrischen Bau
anschlieBen, ihn aber nicht eindeutig auszudriicken vermdgen, und
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daB die musikalische Gliederung viel eher den urspriinglichen Sach-
verhalt darzustellen imstande ist.

Ferner wird man einsehen, dab es unmoglich so viele ver-
schiedene Arten von Strophen geben kann, als Variationen in der
Reimanordnung moglich sind. Es ergibt sich also die Notwendigkeit,
ein Kriterium zu finden, das es moglich macht, eine gewisse Ordnung
in die Ubertiille zu bringen, die grofie Zahl der Strophenbilder auf
einige Grundtypen zuriickzufiihren. '

Ein solches Ksiterium ist in den ‘Césuren’, den ‘Ein-
schnitten’, die eine Gliederung im Innern der Strophe herbei-
fiihren, gefunden worden. Wo aber sind die , Einschnitte* zu suchen?

BEin Hauptmerkmal der Lyrik ist das Vorhandensein von
metrischen Gebilden, die eine in sich abgeschlossene Einheit dar-
stellen und sich in derselben Form ein oder mehrere Male wieder-
holen. Diese Strophen dienen nicht nur dem Bediirfnis nach einer
Gliederung des Gedankengehaltes der ganzen Dichtung, sondern
nicht selten ist auch im Innern der einzelnen Strophen selbst,
besonders wenn sie eine groBere Anzahl von Versen umfassen, eine
gewisse Gliederung, die mit einer solchen des Sinnes parallel liuft,
angestrebt ).

Man wird also auch umgekehrt aus dieser Sinnesgliederung,
die auch in der Interpunktion zum Ausdruck kommen muf, also
ans dem Satzban, einen Schluf auf die Strophengliederung ziehen
konnen, besonders dann, wenn diese Sinnesgliederung in allen
Strophen an denselben Stellen erscheint. In der Tat wire das ein
Weg, hinter das Geheimnis des Formwillens des Dichters zu
kommen; aber in vielen Fillen ist diese Sinnesgliederung nicht so
eindeutig, daB berechtigte Zweifel ausgeschlossen wiren.

Man hat deshalb noch ein weiteres Kriterium herangezogen:
die ‘Symmetrie’. Es kann gelingen, aus der Anzahl der Vers-
seilen einer Strophe mit Hilfe der Symmetrie, die oft schon durch
die Verteilung der Reime auf die Strophe nahegelegt wird, eine
Ordnung aufzustellen. Aber schon der Versuch, z. B. die Aufbau-
frage der Strophe: as ag as bg ag bs mit Hilfe der Symmetrie zu
losen, stoft auf Schwierigkeiten, denn der Moglichkeiten gibt es
mehrere. So ist die Frage, ob der eben genannten Strophe eine
Gliederung von:

1) Vgl Wilh. Meyer, Gesammelte Abhandlungen, Bd. I, 671
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a3 8 a3 + bg ag by oder ag ay 4+ as bs + ag by

oder a5 ag + ag by as by oder a; ag as by + ag bs

zugrunde liegt — denn die vier Moglichkeiten sind wohl denkbar —
durch die Symmetrie allein nicht eindeutig zu entscheiden. Wenn
man aber sieht, daB es Dichter gibt, die diese Strophe sogar als
ungegliedertes Ganzes betrachtet wissen wollen, wie etwa der
Dichter des lateinischen Liebesliedes: Eece letantur omnia . . . 1) der
Hs. Paris, Bibl. Nat. lat. 3719 fol. 40r°, welches lautet:
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dann verliert die sich nur auf den Reim stiitzende Symmetrie erst
recht an Wert.

. Es zeigt sich also, daf in isometrischen Strophen, bei denen
sich die Symmetrie gewdhnlich nur mit Hilfe des Reimes herstellen
1a6t, keine Sicherheit fiir das richtige Erkennen der Gliederung
gegeben ist.

: Erleichtert wird die Entscheidung in metabolischen Strophen
in denen kiirzere oder lingere Verszeilen zuweilen in Verbinduné
mit dem Reim einen besseren Anhalt fir die Gliederung geben
konnen. Die Strophe: ag ag ag by ag by z. B. legt eine Gliederung von:
8 85 83 + by 85 b, oder as 8s + a5 beas by

1) Text gedr. hei D ri égl i i i i
bk ast gedr. bei Du Méril, Poésies populaires latines du moyen dge, Paris
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nahe; und in der Tat ist die zuletzt angefilhrte Form recht hiufig
anzutreffen. Als Beispiel diene das lat. Lied: In laudes inno-
centium . . .') der Hs. Paris, Bibl. Nat. lat. 1139 fol. 40r°:
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Und doch beweist das lateinische Liebeslied: De ramis cadunt
folia ...%) der Hs. Paris, Bibl, Nat. lat. 3719 fol. 42r°, welches lautet:
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daf auch in metabolischen Strophen ein vollkommen anders ge-
gliederter Ban in der Absicht des Autors liegen kann: interessant
ist in diesem Lied das Zuriickgreifen der Melodie der 5. und 6. Vers-
zeile anf den Anfang der Strophe unter Auslassung der zweiten
Hilfte der Tonreihe «. Keine Symmetrie hitte jemals diesen
beabsichtigten zyklischen Aufbau des Liedes dartun konnen, obwohl

1) Text gedr. bei Dreves, Analecta hymnica, Bd. 45b (1904) 65.
%) Text gedr. bei Du Méril, Poésies populaires latines du moyen dge, Paris
(1847) 234
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zugegeben werden muB, daB ein kombiniertes Verfahren, das in
erster Linie die Verslinge, daneben die Reimverteilung und die
textlichen Sinneseinschnitte beriicksichtigt, schon zu recht brauch-
baren Resultaten gelangen kann.

Wenn aber die Gliederung kleinerer Strophen schon Schwierig-
keiten bereitet, so wachsen diese natiirlich mit der Linge der
Strophe, d. h. mit der Zahl der moglichen Variationen. F. Michel n,
Dinaux?) und Brakelmannd) haben ohne Erfolg versucht, das
angeblich rhythmische Durcheinander des bekannten ‘Tournois des
Dames’ von Huon d'Oisi (Rayn. 19241a) zu entwirren. Brakelmann
gesteht: ,Je n'ai pas réussi & dégager la construction rythmique
de cette piéce. Cependant je ne crois pas que le trouvére ait pu
se dispenser, dans une piéce de ce genre et dont la disposition par
strophes est évidente, de suivre un systéme régulier®s).

Jeanroys), dem vierten Herausgeber der Dichtung, ist die
Losung des Riitsels, die vorher schon G. Paris in einer Vorlesung
an der ‘Ecole des Hautes Etudes’ versucht hatte, gelungen; aber in
Hinsicht auf die Form schreibt er: Il est certain tout d’abord que
la piéce n'affecte pas la forme libre du lai ou du descort: en effet, les
lais (quand la musique s'en est conservée) sont toujours notées d'un
bout & I'autre; et ici le premier couplet seul est surmonté de notes* 6),

Die Form hat Jeanroy, ganz abgesehen davon, daB es eine
ganze Reihe von Lais gibt, die nicht durchnotiert sind, nicht
erkannt, und auch Schliger, der die Melodie des Liedes abdruckt7),
weil mit der Strophenform nichts anzufangen®).

Wenn schon bei den ersten Herausgebern des ‘Tournois des
Dames’ die Ausgabe des Liedes direkt in Frage gestellt war, so
ist dies bei den ‘Lais et Descorts’’) von Jeanroy, Brandin und

") F. Michel, La chanson des Saxons, tome 2, 194 ff.

?) A. Dinaux, Les Trouveres cambrésiens (1836) S. 129 if.

*) Brakelmann, Les plus anciens chansonniers francais, Paris (1891) 57 1.

) Brakelmann, a. a. 0. 64.

®) Jeanroy, Notes sur le Tournoiement des Dames, in ‘Romania’ Bd. 28
(1899) 2401t

*) Jeanroy, a.a. 0. 238, Anmerkung 3.

") G. Schliger, Uber Musik und Strophenbau der franzisischen Romanzen,
Halle (1900) Anhang XX.

®) Schliger, a. a. 0. 40.

?) Jeanroy, Brandin, Aubry, Lais et Descorts frangais, in ‘Mélanges de
Musicologie critique’ Bd. IV. Paris (1901).
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Aubry ganz besonders der Fall: diese Ausgabe ist an der Unkenntnis
der Form gescheitert!).

Es konnten hier noch manche #hnlich gelagerten Fille an-
gefiithrt werden, alle wiirden dasselbe ergeben: aus der Textgestaltung
allein ist in vielen Fillen keine eindeutige Liosung der‘ F.r%ge
miglich, wenigstens solange nicht, als iiber die Aufbauprinzipien
keine Klarheit herrscht. _

Seltener sind die Fille, in denen die Texte der verschiedenen
Stimmen einer Motette fiir Strophen eines Liedes gehalten worden
sind, also gewissermafien an die Stelle des Gleichzelitiger.i das .Nach-
einander getreten ist. Aber zwei Motetten haben sich bisher 1m1;ner
diese Vergewaltigung gefallen lassen miissen: die bekannte vier-
stimmige Motette der drei Schwestern: Trois sereurs sei:cr Tw.e
mer ..., aus der Hs. Montpellier, Bibl. de I'Ecole de_Medec‘me,
H. 196 fol. 40 v, die bei Bartsch?) und Oulmont3) als drelstrc!.plng!as
Lied abgedruckt ist, wihrend Biicheler!) die Dichtung fiir ein
rondelihnliches Gebilde hilt, und die dreistimmige Motette: B‘f"
vin doit on a lui tirer . ..%), aus dem Roman de Fauvel, Hs. Paris,
Bibl. nat. fran¢. 146 fol. 45r°, die Gaston Paris®) und Jeanroy-
Langtors®) fitr ein dreistrophiges Lied ansehen. o

Es erhebt sich deshalb die Frage, ob es iiber!saupt moghch
ist, die Triebkrifte fiir den formalen Aufbau de? mlt.t.ela.lterllchen
Lyrik anfzudecken. Gliicklicherweise sind wir hierzu in der Lage.

Die mittelalterliche Lyrik ist fast ausnahmslos zum gesang-
lichen Vortrag bestimmt gewesen, so daf wir als Hilfsmztte} die
musikalische Gestaltung, den musikalischen Aufbau heranziehen
konnen, ja miissen.

1y Wir kinnen uns deshalb der Meinnng Wallenskiolds in seiner g.mﬂartig'en
Ausgabe der ,Chansons de Thibaut de Champagne, Roi de Navarre“, in ‘Somet.é
des anciens Textes francais’, Paris (1925) XCV, wo es von der Ausgf,ib'e der ".Lalf
et Descorts® heifit: ,les exigences de la philologie moderne ont été remplies.
nicht anschliefien. .

2) Bartsch, Romanzen und Pastourellen, Leipzig (1870} 19.

%) Oulmont, La poésie du Moyen &ge, Paris (1913) 265. .

) W. Biicheler, Franzisische Einfliisse auf den gfrupl(l:;;;;l ;ud die Strophen-
i i den deutschen Minnesingern, Bonner Diss. 7
hmduf)gFf}ge:nrich, Rondeanx, Vireia.:i und Balladen, Bd. I, Gittingen (1928) 240.

%) Gaston Paris in ‘Histoire littéraire’, Tome XXXII, (1898) 145. . )

7) Jeanroy-Lingfors, Chansons satiriques et bachiques du XITle sidcle, in
‘Les classiques frangais dun Moyen age’ Nr. 23, Paris (1921) 82,

27

Schon Dante hat ausgesprochen, daf die Musik fiir den Bau
der Strophe maBgebend sei: Dicimus ergo, quod omnis stantia ad
quandam odam recipiendam armonizatq est; sed in modis diversificari
videntur; quia, quedam sunt sub una oda continua usque ad ultimum
progressive, hoc est sine iteratione modulationis cutusquam et sine
diesi; et diesim dicimus deductionem vergentem de una oda in aliam . . .
Quedam vero sunt diesim patientes; et diesis esse non potest, secundum
quod eam appellamus, nisi reiteratio unius ode fiat, vel ante diesim,
vel post, vel undique?).

Es ist eine Eigenart des westeuropiischen Musikempfindens,
daB aus einer Reihe von in gleichen Abstinden aufeinanderfolgenden
Tonimpulsen Gruppen von je zwei oder drei Tonen, Takte genannt,
ausgesondert und diese einzelnen Takte wieder durch Akzentunation
der jeweils ersten Note kenntlich gemacht werden. Vier, seltener
drei dieser geraden oder ungeraden Takte — je nachdem sich zwei
oder drei Tone zn einer Gruppe vereinigt haben — schliefen sich
in der mittelalterlichen Musik wieder zu griberen Einheiten
zusammen, '

Das Steigen und Fallen der aufeinander folgenden Tone, das
Unterbrechen des gleichmifig fortgleitenden Tonflusses durch
lingeres oder kiirzeres Aushalten einiger Tone, durch kiirzeres oder
lingeres Innehalten (Pausen), diese Abwechslung ist imstande, der
Tonlinie Leben einzufloBen, eine Melodie zu erzeugen, die unser
Gemiit in starkem MaBe zu beeindrucken vermag. Diese Mittel
gehoren in das Gebiet der Rhythmik.

Es gibt Mittel und Wege, den musikalischen Wert einer Melodie
zu steigern: sie konnen rhythmischer, aber auch metrischer Art sein,
und da steht die Wiederholung fiir die mittelalterliche Liedmelodie
an erster Stelle. Durch diese Mittel wird der Dichterkomponist
in der Form des Melodieaufbaues seinen Gestaltungswillen zur
Geltung zu bringen versuchen.

Verbindet sich nun mit der Melodie ein Text, d. h. werden den
einzelnen Tonen oder Tongruppen Textsilben, Worte unterlegt,
deren natiirlicher Wortakzent selbstverstindlich in weitgehendstem
MaBe mit dem musikalischen Akzent zusammenzufallen hat, so tritt
der Vers ins Dasein und mit ihm als Aufbauvelement die griBere
Einheit, die Strophe, der unsere Betrachtung gelten soll.

') Vgl De vulgari eloquentia 2, X, 2—3.



28

IV. Der Formwille muB auch in der Aufbauformel zum
Ausdruck kommen.

Man mag Ausgaben mittelalterlicher Lyrik aufschlagen, wo
man will, ob es Lieder der Troubadours, der Trouvéres, der Minne-
singer oder lateinische Conductus sind, nirgends geht das Kapitel
‘Verslehre' iiber die Angabe von gelegentlichen Unstimmigkeiten
oder Kigenarten im Versbau, im Reim, in der Silbenzihlung hinaus;
vielleicht mitht man sich noch, zum Zweck der ,Ubersichtlichkeit,
den Strophenbau durch eine Formel auszudriicken, in der die Vers-
linge in Silbenzahl oder in Versfiiben, die Reimordnung und das
Reimgeschlecht bzw. der steigende oder fallende Versschluf zur
Darstellung kommen. Man gibt wohl anch an, ob dieselben Reime
in den folgenden Strophen wiederkehren oder nicht und gegebenen-
falls noch, wie viele Strophen gleiche Reime anfweisen.

Es erscheint z. B. die Formel:

a b a b a a b b aa b a a b a a b b

8 68 6~48 8 6+-6-8 8 6~+8-8 6-8 8 06~ 66—
fiir die Strophe und hinzugefiigt wird, dal von den beiden vor-
handenen Strophen eine jede andere Reime aufweist.

Zur Tustration greife ich die Auslassungen bei K1. FaBbinder?)

heraus. Hier erscheinen — man konnte fast sagen — hilflose
Strukturanalysen. In Bezug auf die bekannte estampida: Kalenda
maya, ...wird dort z. B. gesagt: ,Wenn man die Einteilung der

Strophen in musikalische Einheiten ins Auge faft, ergibt sich, da8
die 14-zeilige Strophe von Kalenda maya ... sicher ungeteilt ist.*
Es wird deshalb folgende Aufbauformel mitgeteilt:

a’y a’, ba', a) a’, ba', ba'y ba', a'al caly a’y &y caly,
Die Wirklichkeit zeigt einen schin gegliederten dreiteiligen
Aufbau?), den schon Romer?) richtig erkannt hatte.

Dem anspruchsvolleren Betrachter wird diese Aufbauformel
wenig sagen konnen, sie wird ihm eher als Willkiir erscheinen,

1y Kl. FaBbinder, Der Troubador Raimbaut von Vaqueiras, in ‘Zeitschrift
fitr romanische Philologie’ Bd. 49 (1929) 437ff.

% Vgl die Melodie bei Ludwig, in ‘Adlers Handbuch der Musikgeschichte’
2. Aufl,, Leipzig (1930) 190 und unten unter ,Estampie®.

3) Rémer, Die volkstiimlichen Dichtungsarten der altprovenzalischen Lyrik,
Marburg (1884) 49,
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als Konglomerat von reimenden Versen, denn als der Ausdruck
eines bewuBten Formwillens.

Ebensowenig wie der Chemiker sich heute mit einer Formel
begniigt, die ihm nicht den Aufbau der von ihr dargestellten
Substanz vor Augen fithrt, wie er also z. B. die oben S. 18 genannte
Formel C,HyO als unzureichend betrachtet, wohl aber den

Athylalkohol und den Methylither
C,H.0H (CH,),0
oder: oder:
H H H H
H—-C—C—0H H-C—-0—C—H
H H H H

graphisch darstellt, ebensowenig sollte, wer immer in den Formgeist
der Lyrik des Mittelalters eindringen will — und aus ihm hat sich
konsequent die Formenwelt spiiterer Lyrik weiterentwickelt — mit
der bis jetzt gebriuchlichen Art der Bezeichnung sich zufrieden geben.
Man sollte vielmehr bemiiht sein, den Aufbau der Lieder auch wirklich
in der Aufbauformel zum Ausdruck zu bringen. Das wird um so not-
wendiger sein, je umfangreicher und eigenartiger der Strophenbau ist.
Schon Restori hatte diese Notwendigkeit empfunden, schritt er
doch fiir den auBerordentlich verwickelten Ban der altfranzosischen
‘Lais’ und ‘Descorts’ zu riumlichen Darstellungen des Aufbaues.
Er schligt z B. folgende Aufbauschemata vor 1):

A. B. C.
el — 9 1 i
prien8 = 6 —= 1bis 2—3
— f s 2= 3= 4 = 4 = 4 bia
——__.5 — 8 —— 5 b
brodioren ) s 49 6= 7= 8 6
10/= 14 = 17 = 20 —= 9 7
~11'= 15 = 18 = 21 W=1=19 =g=28bis=9
12/= 16 = 19 = 22

/

1) Restori, Rezension von Jeanroy, Brandin, Aubry, Lais et Descorts frangais
du XIITe sidcle, in ‘Rivista musicale italiana’ Bd. 8 (1901) 1032ff. Die Zahlen
bedeuten die Strophen in der Ausgabe von Jeanroy usw.

A. = Lai de I'ancien et du nouvean testament, Rayn. 1642, in der Ausgabe
8. 87f. bzw. 8. 113#. Vgl dazu auch unten unter .potenzierter Lai“.

B. = Lai des Amants, Rayn. 635, in der Ausgabe S. 46f. bzw. 193f. Restori
zerlegt die erste Strophe von Jeanroy in zwei Strophen, nimlich: 1 — Vers 1—9,
1 bis = Vers 10—17.

C. = Lai d’Aélis, Rayn. 1921, in der Ausgabe S. 62f. bzw. S. 142f.



30

Restoris Darstellungen lassen aber die Einheitlichkeit’ verm1§ien,
die innerhalb der Gattung doch immerhin ggwahrt ‘pleﬂ]en :.nuhte,
Die schon erwihnten verwickelten textlichen wie melodisc len
Verhiiltnisse bei den Lais haben wohl aucl:l'Spanke \reranlatﬂ;;3 eine
riumliche Darstellung fiir den Lai: ‘Li.v1es Testamens et 11 nou-
veaus’ zu wihlen. Er stellt den Lai wie folgt dar!'):
ia 1b + 2a _
2b 4 b
78 9 10 11 12
13 14 15 16
17 18 19
20 21 22
23a 23b.
Die Zahlen beziehen sich — wie bei Restori — auf die Apschnlf;tg
bei Jeanroy-Aubry; die untereinander geset.zt.en A:bsch_mtte s;n
melodisch gleich oder verwandt. Da aus dieser ra.um.hch?n l.nl-l
ordnung nicht hervorgeht, daB die Abschn.ltte 4—5 melodisch :3.hnlsll]ct
den Abschnitten 11—12 sind, scheint dlB?e Tabelle SI[ank.e selbs
nicht ganz befriedigt zn haben. Imlfuerhln bedeute.t sie em\n;:: %e-
waltigen Fortschritt gegenitber der im wahrsten Sinn des Wortes
yerwirrenden Darstellung bei J ea.nroy-Aub{'y. o
Wenn deshalb hier der Formwille des Dichters in einem Gfas;}mt-
bild zum Ausdruck gebracht werden soll durch eine em]:n_elthche,
eindeutige, graphische Darstellung, a.us“ der. bei den emzeh;en
Dichtungsformen durch Abteilen und . ra,uml_lche. Anm:dnung ‘eg
einzelnen Teile die Funktion dieser Teile .ersmhthch wird, so wir
damit einem lingst empfundenen Bediirfnis entsprr')ch._en. )
Vorausgeschickt muB noch werden, ﬂa‘ﬁ — wie 1(:}1 das schon
oft betont habe — sehr wohl zwischen Bezew%nun_gen fiir Strophen-
formen und solchen, die einem praktischen Bedm:fms nach Benennlung
eines Liedes seinem Inhalt nach entsprungen _smd, au unterscheiden
ist. Die Bezeichnung ‘Pastourelle’_z. B. bezieht su:,h nur ?,uf den
Tnhalt eines Liedes, nie auf seine Form, wihrend _dle Bezemhnun.g
‘Romanze’ vollkommen das Produkt einerlromantlsjahen Phal_lta.sfle
des vorigen Jahrhunderts ist, denn der mittglalterhclten L‘_le,k 1§t
dieser Name vollkommen fremd. Die Belzewl_mung Balette_, d}e
schon so viel Verwirrung angerichtet hat, ist ein Sammelbegriff fir

3
6

1) H. Spanke, Studien zur Geschichte des altfranzosischen Liedes I, in ‘Archiv
tiir das Studium der neueren Sprachen und Literaturen’ Bd. 166 (1929) 79.
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Tanzlieder, keineswegs aber eine Benennung fiir einen bestimmten
Strophenaufbau. KEs ist deshalb Vorsicht beim Gebrauch von Be-
zeichnungent), die eine Strophenform kennzeichnen sollen, geboten.
Soweit alte Bezeichnungen fiir Strophenformen bestehen, wird
natiirlich hier von dieser Benennung Gebrauch gemacht werden; wo
eine solche Bezeichnung nicht vorliegt, wird fiir typische Strophen-
strukturen eine eindeutige Bezeichnung gewihlt werden miissen.

Als Elemente der graphischen Darstellung sind folgende Zeichen
gewihlt worden:

Die Tonreihen werden durch kleine griechische Buchstaben
bezeichnet; gleiche Tonreihen durch gleiche Buchstaben.

Stimmen zwei Tonreihen nicht genau iiberein, so deutet eine
kleine als Index, d.h. rechts unterhalb des griechischen Buchstabens
gesetzte Ziffer die Abweichung an; z. B. ¢ a,.

Diese Differenzierung erscheint oft im Abschluf der Tonreihen;

z. B.:
0 i i 3 . L
=5 f PR W 2 F— T ]
g
i F =: P | 2 .

Hé, re- veil - le  toi, Ro - bin, car on en - mai-

car on  en - mai-

ne Ma-rot

ne Ma - rot.

Die Tonreihe g, wird als vert (apertum), d. h. als Halbschluf,
als clos (clawsum), d. h. als GanzschluB bezeichnet.

Unterscheiden sich zwei Tonreihen nur duorch ihre Stellung
auf dem Liniensystem:

n 5 20 "
o E—— — S=E==—=
Eos——t - f 1 o é = |

. e S f 1 f | T T I I
% 3a,y

e === == o —F g
Hes—F ——= = ¥ p=s T p— — o e —— |
B 14 p m— = 3 . f—= =

L i
) Fiir das franzgsische Sprachgebiet sind die Bezeichnungen zusammen-
gestellt von Eckert, Uber die bei altfranzésischen Dichtern vorkommende Be-
zeichnung der einzelnen Dichtungsarten, Diss. Heidelberg (1895).
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handelt es sich also um eine sog. Sequenzbildung, so werden die
einzelnen Abschnitte durch griechische Buchstaben mit einer vor-
angestellten Ziffer als 1, 2« ... kenntlich gemacht. Natﬁr%ich
kann hier auch eine Schlufdifferenzierung, die dann dorch Indices
vermerkt wird, stattfinden, z. B. 2¢;, 3ay.

Tonreihen, die als Variationen eines Themas angesprochen
werden konnen, also:

& 1, var. .

Pos am fin' a - mor m'a-cort ...

n

o/

@ 2. var.
n 2. var.

e . — =]
= 1 o=
- S Sy

Ben dey far pla - sent a - ecort ...

@ 3, var, : : —
==
=

C’'Amors m’a mes a tal port ...

(14 1
n 4, yar.

LY 3 I 4
3 1 1 1 1 1 . A
t&;‘:ﬁﬂ*i_—_{g':.ﬁﬁ
e
fin a - cort ...

Ben tanh de mon

werden mit « 1. yar, @ 2 var. - . . bezeichnet. .
Wenn zwei Tonreihen sich durch eine rhythmische Verschiebung

unterscheiden, z. B.:

- D Pic —1—| =i 1 —
%*ﬁ_ﬂ“ i_,_r_i_g,-_g_;_d
e 3 1 1 1 Ll [ 1 - ! I !_ ! i

o ' :

X
o ; . T = .
jari J | N - I 1 . | el | "_ o £
=t i‘ = _! j
= = e

d.-h. wenn z B. ein weiblicher Siebensilbner derselben Tonreihe
unterlegt wird, die vorher einem Achtsilbner als Vorlage gedient
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hat, so bezeichnen wir diese rhythmische Verschiebung durch
Hinzusetzen eines kleinen liegenden Kreuzes oberhalb vor dem
griechischen Buchstaben, also e AEp

Die Bezeichnung der Verszeilen wird jeweils unter die der
entsprechenden Tonreihen gesetzt.

Den Verszeilen entsprechen kleine lateinische Buchstaben, die
gleichzeitig den mit der Verszeile verbundenen Reim ausdriicken;
gleichreimende Verse erhalten die gleichen Buchstaben, z. B. a b
abecee.

Die Silbenzahl der Verszeilen wird als Index rechts unterhalb
des Buchstabens gesetzt; bei weiblichem (klingendem) Reim erhilt
diese Ziffer einen kleinen Bogen, z. B. B0

In den germanischen Sprachen wird die Anzahl der VersfiBe
durch eine Zahl angedentet, die vor die lateinischen Buchstaben
gesetzt wird: 5a 6b.

GroBe lateinische Buchstaben bezeichnen wortlich in allen
Strophen wiederkehrende Verszeilen, den sog. Refrain. Besteht der
Refrain aus mehreren Zeilen, die gleiche Reime haben, so erhilt
der groBe lateinische Buchstabe eine kleine Ziffer als Expouent,
d. h. rechts oben: Ay, A?

Gleiche Verszeilen, die nur innerhalb einer Strophe wieder-
kehren, sog. Strophenrefrains, werden durch groBe Buchstaben in
Fraktur kenntlich gemacht.

Abschnitte innerhalb der Strophe werden durch eine aus-
gezogene Linie abgegrenzt, Wiederholungen durch eine punktierte
Linie, z. B. a b'a b|e d ¢ d. Starke Einschnitte werden durch
eine doppelte Linie markiert.

Die riumliche Anordnung der Zeichen dient der plastischen
Darstellung des Aufbaues.

Die ungegliederte, durchkomponierte Strophe wird durch Neben-
einanderstellen der Aunfbauelemente dargestellt:

a B yd &
8 bro by aqe e

Die Wiederholung bedingt eine innere Gliederung der Strophe.

€« axaa|f (ﬂ‘ﬁh i Ba
A 85 8y 85 8 | byow | Broo odler a'a) bios (aBype
bedeutet also: auf 5 gleichreimende, auf dieselbe Melodie gesungene

ménnliche Achtsilbner folgt ein Einschnitt mit nachfolgendem weib-
F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. 3
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lichem anders gereimtem Zehnsilbner und neuer Tonreihe. Der

letzte weibliche Zehnsilbner stellt sich als Ref.rain dar, der Bau,
Reim und Melodie bis auf die Kadenzdifferenzierung des vorher-

ehenden Verses wiederholt. . _
¢ Der Kiirze halber kann eine Reihenwiederholung, d. h. die Zahl —

im obigen Fall 5 — der ohne Unterbrechung aufeinander folgenden
. (14 i

Wiederholungen eines Aufbauelementes — hier . — durch dﬂlese

als Exponent an das in Klammern gesetzte Element ansgedriickt

o
werden, also: (%) 4

i 2 L II.
« f @ e a 8 e B
A, Bw || 87§ Aq | 89 by | Az Bao

bedeutet: ein zweizeiliger Refrain, bestehend s_u?s einem méi,m-}hchen
SQiebensilbner (1.) und einem weiblichen ‘Dretlsllb.ner (2.) mlt- ver-
schiedenem Reim und verschiedener Melodie, ist einem sechszmhgeg
Strophenkorpus yorangestellt. Das Korpus_ selbst best'eht. aus zwel
Teilen: einem Teil I, der auf den mit einem Iqﬁnnllchen Slebex%-
silbner unterlegten ersten Teil der Refrain_meledm den erste_n Te:ﬂ
des Refrain (1) folgen 1aft, und einem Tell_ IT, der nach el‘ner in
Melodie, Versbau und Reim genau dem Refrain (1. 2.) nachgebildeten
Partie den ganzen Refrain (1. 2.) wiederbolt. ' '

Hiiufen sich die Wiederholungen griferer Abs.f:hmtte, so wird
die raumliche Anordnung dem Rechnung tragen mussen:

L | IL 1 L v. | V. vi. | VIL vmm.ﬂ
. (21
« B |rv?d e ¢ 7 (9)“ .x.w,)u 1y |« 2B
Boo b [ Codseov|fo g0 Do |leials ju/ T |1y ms moor| 03 Pr o | e B e B
oy d | X & (a)a . Aavar, | 2% 2o
co ds eos| Irra o LR ST L
|xxf .x'-g . ‘ J-av:u'. 3?{ 3#-3
If'.rv Gy by ‘15 15 my 1]5\./ 07 Pr Ui
I agvar,

l e,
| 1 15 my Dger

Dieser Aufbau setzt sich aus 8 Abschnitten zusammen, VOl
denen I, IV. und VIIL keine, IL und V. eine, IIL und VIL zwel,

i Wi i hat.
VI drei Wiederholungen aufzuweisen ) .
Abschnitt I. stimmt mit Ausnahme des Wortlantes 1m Bau

mit VIIL bis auf das erste Flement iiberein; man wird beide

f 85
¥ Abschnitte nicht als gleich, wohl aber als dbnlich (~) bezeichnen
kinnen.

In Abschnitt I a6t sich ” 7 nicht (i’ )2 schreiben, da die
Reime verschieden sind. o ’

Abschnitt ITI. zeigt in der ersten Wiederholung eine rhyth-
mische Verschiebung in der ersten Hilfte von & in der zweiten
Wiederholung eine soleche in ¢ und ¢&.

Abschnitt IV. hat im Text zwar Binnenreim, die Tonreihe
erweist sich jedoch als eine zusammenhingende melodische Linie.

Abschnitt V. zeigt eine Reihenwiederholung.

Abschnitt VI. besteht aus vier Variationen.

Abschnitt VII. zeigt Sequenzenbildung mit Halb- und GanzschluB.

Wird ein Gesamtbau — wie der eben besprochene — wieder-
holt, findet also eine ,Gruppenwiederholung® statt, so werden zum
Zwecke der Ubersichtlichkeit die einzelnen Wiederholungen in den
Versikeln durch kleine Buchstaben in Fraktur ausgedriickt, also:

o, | B* || dfe*|f]g"|a?
R T

In umfangreichen Dichtungen — besonders in den Lais —
wird es nicht moglich sein, mit den Buchstaben des Alphabetes
zur Bezeichnung der Reime und Melodieabschnitte auszukommen. In
diesen Fiillen erhiilt jeder grifiere Teil seine besondere Bezeichnung.
(#leiche Gruppen von Versikeln werden dann durch grofe Buch-
staben in Fraktur gekennzeichnet, z. B. der ,Lais du viés testamens
et du noveaus“:

A

B|E

DIE|EC

alsiclarerclerel”

Y. Musikalische Grundlagen des mittelalterlichen Liedes.

Was fanden die Lieder-Dichterkomponisten vor, als sie daran
gingen, ihre Gedanken in sichtbare Form zu kleiden?

Das Abendland hatte schon eine reiche musikalische Vergangen-
heit hinter sich, als um die Wende des 11. Jahrhunderts zum 12. in
der Provence und in Zentralfrankreich sich die ersten Dichter
- fanden, deren Schopfungen gewissermaBen den AnstoB zu einer
ungeahnt reichen Liedproduktion gaben.

. g
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Die Zeiten, in denen in diesem Teil Europas die Musikkultur
auf der Stufe der Halbkulturvolker stand, die Zeiten, in denen
der musikalische Horizont sich nicht iiber die endlosen Wieder-
holungen einer wenige Tone umfassenden Tonreihe weitete, war
lingst voritber, allerdings nicht ohne daB diese primitive Form-
gebung, die man gewdohnlich als ‘Litaneiprinzip’ zu bezeichnen
pflegt, in bestimmten Grenzen auch in den Gesang der Kirche
Zingang gefunden hiitte. :

Die Kirche als Trigerin der Kultur im Verein mit den Klostern
hatte sich amch die Verbreitung einer Musik, die weit iiber den
Zustand der Primitivitit hinaus war, angelegen sein lassen. Eine
Reihe von Gesangsschulen der Kirche befabte sich mit der Musik-
pflege: intensivstes Studium der kirchlichen Gesinge, Festigung
einer Tradition und Heranbilden eines Stammes geiibter Singer
waren ihre vornehmsten Anufgaben. Ein Blick in die Musik-
handschriften der Zeit — etwa in die St. Martial-Handschriften —
geniigt, um uns von dem anBerordentlich hohen Stand der Musik-
pflege zu iiberzeugen, ja, uns die GewiBheit zu geben, daB das
Konnen der Musiker nicht zuletzt in formaler Hinsicht das der
Dichter weit fibertraf.

Wer in die Kirche ging — und wer wiire damals nicht dazu ver-
pflichtet gewesen? — kam hier mit einer musikalischen Kunstitbung
in Berithrung, die nicht ohne nachhaltigen Einflup bleiben konnte.

Der einstimmige Gesang, wie er uns im Kirchengesang ent-
gegentritt, charakterisiert sich einerseits als ein Psalmodieren, d.h.
als eine Vortragsart, bei der sich der Ablauf der musikalischen
Ausgestaltung eines Textabschnittes mit Ausnahme einer einfachen
melodischen Eingangs- und Abschlufbewegung auf ein und derselben
Tonstufe vollzieht, andererseits als ein Jubilieren, d. h. als eine
Vortragsart, bei der eine Textsilbe mit einer lingeren Reihe mehr
oder weniger lebhaft bewegter, mannigfaltig steigender und fallender
Tone, sogenannter Melismen, versehen wird.

Beide Arten eignen sich aber fir die liedhafte Dichtung nicht:
ertotet das Psalmodieren gewissermaBen das Interesse durch das
Fehlen der melodischen Linie, so bieten die Melismen wohl reiche

Gelegenheit, durch Entfaltung einer interessanten musikalischen
Gestaltungskunst zu glénzen, doch vermag der endlos iber den
Zuhorer sich ergieBende Melodiestrom ebensowenig, einen nach-
haltigen Eindruck zu hinterlassen.
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Da das gesungene Lied nicht musikalischer Selbstzweck ist,
sondern letzten Endes filr eine interessierte Zuhorerschaft bestimmt
war, konnte fiir den Liederkomponisten nur eine syllabisch-melodische
K.ompositiunsart in Betracht kommen, bei der auf jede Textsilbe nur
ein Ton oder doch nur wenige Tdne entfallen, die also den Textrhyth-
mus zur Geltung kommen lassen und deren Melodie so beschaffen
sein muf, dall der Horer Zeit und Mufle hat, sich das Gehirte zum
Bewubtsein zn bringen. Diesen Anforderungen entsprachen die
‘Antiphonen’ der Kirche, deren Text allerdings Prosaform hatte.

Das Lied mufite aber noch andere Eigenschaften aufweisen.
Der Zuhorer soll Gefallen an ihm finden, soll zum Miterleben, zum
Mitempfinden, zum Mitsingen veranlaft werden. Das Geheimnis
liegt in dieser Beziehung nicht nur in der Erfindung einer ein-
schmeichelnden Melodie, es liegt ebensosehr in der Gliederung, im
Aufbau dieser Melodie, mit der der Aufbau des Textes parallel
geht und von der die Faflichkeit im wesentlichen abhiéngt. Diesen
Erfordernissen entsprach die ambrosianische Hymnue, die sich von der
Antiphone durch die Versform des Textes unterscheidet, und wenn
dieser zundchst auch noch auf dem Prinzip der Silbenlinge auf-
gebant ist, so tritt doch bald das rhythmiseh akzentuierende
Prinzip an seine Stelle, sehr wahrscheinlich unter dem Druck der
(romanischen) Vulgérsprachen, bei deren Entwicklung bekanntlich
der Wortakzent eine iiberaus wichtige Rolle spielt.

Schon friihzeitig hatte sich in der katholischen Kirche das
Bestreben nach einer einheitlichen Zusammenfassung aller Kirchen
unter der Fithrung Roms durchgesetzt. Erste Voraussetzung hierfiir
war die einheitliche Ausgestaltung des Gottesdienstes, zn dessen
Haupttriigern auch die Musik gehorte.

Die Regelung der kirchlichen Gesinge erstreckte sich in erster
Linie auf die beiden Teile der Liturgie, die Messe und die Offizien
(Stundenandachten), so daf eine freie Entfaltung kompositorischer
Betitigung nur in den Teilen der Liturgie moglich war, die wohl
textlich mit ihr in enger Verbindung standen, trotzdem aber nicht
zu dem integrierenden Bestand derselben gehorten: in den Tropen
und Sequenzen, die auswechselbar waren.

Innerhalb dieser Gattung entfaltet sich ein auBerordentlich
rt?iches musikalisches Leben; wir sehen eine Ph};.'ntasie am Werk,
die zu manchen Neuerungen, nicht nur auf dem Gebiet der Form-
gebung, sondern anch auf dem der musikalischen Substanz, fithren
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sollte. Die Benedicamus-Tropen und die Sequenzen sind d}e Keim-

zellen fiir die musikalische Gestaltung, fiir den Formwillen des
i ers geworden.

Mltt'il)zlst wargdie Lage, als im Siiden der Graf Wilhelm IX. von

Aquitanien (ca. 1087 —1137) und im Norden der gefelert_e

Scholastiker und Theologe Peter Abilard!) (1079—1142) mit

ihren Liedern hervortraten.

Von den provenzalischen Liedern Wilhéelms sind_ uns elf er-
halten?), Abiilards fearige Liebeslieder hingegen simjl leider verlm'e;n
gegangen ), aber seine 133 auf drei Biicher Y‘ert,fallFen }Fylglnen ),
die seiner friitheren Geliebten, der spiiteren Abtissin Helms? des
von Abiilard gegriindeten Klosters Paraclet bei Nogent g‘a.amdmfat
sind, dirften die Strophenformen widerspiegeln, lflle A_balard in
seinen vielleicht in der Volkssprache abgefafiten Llebeshedernl an-
angewandt hatte, denn die Formen dieser fiir Flen Gottesdienst
bestimmten Hymnen weichen in ilirem vielgestaltigen Bau®) stark
von der durch alte Tradition geheiligten Hymnenstrophe ab.

AuBer den Hymnen sind uns von Abilard noch sechs Planct.usf)
iiber biblische Stofte in der Hs. Rom, Vaticana, Regina Christ. 288 mit
linienlosen Neumen erhalten. Wenn auch die Notation dieser Pl.a.lll:tlil::'n
nicht in moderne Notation iibertragen werden kann, so gibt sie
dennoch Auskunft iiber den Bau der Stiicke, die sich als Vertreter
der dltesten lateinischen Lais answeisen.

Leider ist aber bisher weder von den Liedern Wilhelms
noch von Hymnen Abdlards irgendwelche musika'lisch:a Uber-
lieferung aufgefunden worden, so daB ein einwandfre1e§ Erkennen
der Formen nicht immer méglich ist. Vielleicht bringen neue
Funde, seien es bisher unbekannt gebliebene Hss., seien es Kontra-

1) Vel A. Gastoné, Les Primitifs de la Musique francaise, in ‘Les Musiciens
célebres’, Paris (1922) 25. Uber das Leben Abiilards vgl. Dreves, Analecta

i : 903) 140f.
hymn:)mhfg.{lie::ru(yl, Lzs Chansons de Guillanme IX., Due d’Aquitaine, in ‘Les
(Classiques francais du Moyen Age’, Nr. 9, Paris (1913).

3) Vgl. Dreves, Analecta hymnica, Bd. 48 (1905) 142..

+) Die Hymuen sind gedruekt bei Dreves, Analecta hymnica, Bd. 48 (19?5) 144 ff.

5) Eine Ubersicht der Strophenformen ist jetzt leicht zug'ﬁng].mh bei Spanke,
St. Martial-Studien, in ‘Zeitschrift fiir franzosische Sprache und Literatur' Bd. 54
{1931)6)40\3;. die Ausgabe der Planctus mit Angaben iiber die Notation bei
Wilh. Meyer, Gesammelte Abhandlungen, Bd.I, 340—374.
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fakta!), Aufklirung. Immerhin 148t sich docl erkennen, daf Abilard
aus anderen Quellen geschopft hat als Wilhelm, und da8 den beiden auch
musikalisch verschiedene Aufbauprinzipien vorgelegen haben miissen.

Bei Wilhelm erscheint ein Typus: a, a, an, baw. ein solcher,
der sich auf die Formel: (a,) ay a, a, by ac by bringen liBt.
Abilards Formenreichtum ist griBer, entsprechend der griBeren
Zahl der von ihm noch erhaltenen Gedichte, Neben der vierzeiligen
Strophe aus Achtsilbnern .erscheinen Vierzeiler in 5-, 6-, 7-, 9-,
10- und 12-silbigen Versen, die z T. durch Binnenreim noch unter-
geteilt sind. Weiter finden wir den alten Dreizeiler aus 10- und
15-silbigen Versen, z T. auch durch Binnenreim neu gegliedert.
Einmal erscheint die von Wilhelm mit Vorliebe gebrauchte sechs-
zeilige Strophe, in der die zweite Verszeile durch einen Refrain
ersetzt ist: a, B; a; ¢; a, ¢,. REine andere Gruppe von Strophen
zeigt eine Anordnung von Parallelgliedern, z. T. mit Refrain.

Leider konnen wir iiber die Formen dieser Lieder nur Ver-
mutungen anstellen; eines aber ist sicher: sie bewegen sich in dem
Rahmen dessen, was uns die gleichzeitigen Musikhandschriften der
Kirche zeigen, war doch die Liedkunst, die wir aus dem Mittelalter
kennen, ausschlieBlich Angelegenheit der gebildeten Sténde, die Kunst
einer Oberschicht, der die Gestinge der Kirche nicht fremd sein konnten.

Lingst ehe man anfing in der Volkssprache zu dichten und zu
singen, ist in der Kirche ein naturgemil rein geistlicher Gesang
gepflegt worden, der zur Erbauung diente und sich scharf von dem
andern, rein liturgischen Teil des Gottesdienstes abhob. Er wurde
in solchem Umfang gepflegt, daB die Melodien und ihr Aufbau
keinem Gliubigen unbekannt geblieben sein kionnen, wenn auch die
Masse der Laien den mit den Gesingen verbundenen lateinischen
Text nicht verstand.

Was hiitte da niiher gelegen, als daB die vulgirsprachlichen
Singer an den Kirchengesang ankniipften, was war natiirlicher, als
Melodien, die sich eingebiirgert und als brauchbar erwiesen hatten,
unter Vornahme von Verinderungen weltlichen Zwecken dienstbar
zul machen? Besteht im Mittelalter itberhaupt hinsichtlich der
musikalischen Substanz ein Unterschied zwischen einem weltlichen
und einem geistlichen Lied?

') Wilhelms Lied: Pos de chantar m'es pres talenz l .. ist bekanntlich in

einem geistlichen Kontrafaktum des Mysterinms der Sancta Agnes beniitzt worden,
doch ist die Notation dieses Kontrafaktums nur zum geringsten Teil erhalten.



Praktischer Teil.

Der Litaneitypus.
1. Die Chanson de Geste?).

Man hatte in dem ‘Litaneiprinzip'?) Anregung gefunden fiir
den Aufbau der Epen, der Chansons de Geste. In gleich langen,
gleich assonierenden Versen, der Wiederholung ein und derselben
fiir diesen Zweck eingerichteten Tonreihe entsprechend, zog der
erzihlende Inhalt unaufhorlich so lange am Ohr des Zuhdorers vor-
iiber, bis das Ende eines in sich abgeschlossenen Gedankenkomplexes
erreicht war.

Dab diese Gedankenkomplexe nicht gleich lang sein konnten,
ergab sich aus dem Wesen der Sache, und so sind die einzelnen
Abschnitte der Chanson de Geste, die Laissen oder Tiraden, dem-
entsprechend ungleich lang. Es ist ja auch ohne weiteres ein-
lenchtend, da die so oft wiederholte Tonreihe nicht den Eindruck
eines in sich abgeschlossenen Ganzen auslosen durfte, wenn nicht die
hiufige Wiederholung einen auf die Dauer unertriglichen Eindruck
hinterlassen sollte. Die Tonreihe ging deshalb in einen Halbschlu$
aus, und man war genotigt, entweder die letzte Wiederholung mit
einem Ganzschlub zu versehen oder aber — was bedeutend wirkungs-
voller war — eine besondere, kadenzierende Tonreihe anzufiigen.

Diese Forderung ist vom musikalischen Standpunkt aus so
elementar, dab die Spielleute als erfahrene Musiker schwerlich auf
dieses iuBerst einfache Mittel eines wirkungsvollen Taissen-
abschlusses, eines entspannenden Ausklingens verzichtet haben
werden. Es kann wohl angenommen werden, daB diese Kadenz in
vielen Fillen ein instrumentales Nachspiel gewesen ist, und als
solches fand es in den nur Text iiberliefernden Handschriften natiir-
lich keine Erwihnung. Deshalb lassen viele dltere wie jiingere
Chanson de Geste-Laissen keinerlei AbschluBkadenz erkennen.

1) F. Gennrich, Der musikalische Vortrag der altfranzisischen Chansons
de Geste. Eine literarhistorisch-musikwissenschaftliche Studie. Halle (1923).
%) Vgl. oben 8. 36.
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Als Beispiel sollen die beiden ersten Laissen der im Mittel-
alter als Gipfel des Zotenhaften!) bekannten ‘Chanson d'Audigier’?)
dienen, deren Melodie als einzig authentische Melodie einer Chanson
de Geste in V.823 von Adam de la Halles Singspiel ‘Jeu de Robin
et Marion’ iiberliefert ist:
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Tel con - te d'Au-di - gi - er qui en set pon,
Mais je wvos en di - rai trus-qu'a ba - rou.
Ses pe - res tint Co - eu - ce un  pa - iz  mou,
Ou les gens sont en mer- de jus-ques an cou:
Par un ruis - sel de foi - re m'en ving a nou,

On-ques n'en poi is - sir par au - fre ftrou.

- “yi } R = =]
A= ; - ——) = — H
| W faw) o —y— =11
| NS t 1 i = 5 |
v E—— =

f;‘é.”&

- ) i i i )
Ii pe - res Au - di - gi - er fu de Co - cu - ce,

S8 flil. filz Tur - gi - bus le filz Poi- tru - ce;
Qna:nt. ].1 vas - sax s'es - tent et il s'es- bru - ce,
8i li en-fle le cu-er com u - ne pu - ce
I ot grai - le le col, lonc com o0s - tru - ce,
Et qua_nt il a chi - ¢ plai - ne s'an-mu - ce,
Seg doiz boute en la mer-de, puis si  les su - ce;
Puis ne lui fait mal ri- ens que il men- ju - ce;
Et quant l'en crie as ar- mes, il se se mun - ce
74
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Der Aufbau sieht wie folgt aus:
@ af wp of of @f of of of (7]
s i i ) B B “; i ;‘ o = o kadenzierende
e e Sen e et | Instrnmentalcauda.

; 1) Die Dichtung wird z. B. von Rustebeuf im ‘Diz dou pet an vilain' und
im ‘Roman d’Aiol et de Mirabel sa femme' zitiert.

y 217_;)3§ext gedr. bei Barbazan et Méon, Fabliaux et Contes, Bd. 4, Paris (1808)
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Die instrumentale kadenzierende Canda ist leider nicht erhalten,
da Adam de la Halle nur V. 521 des Audigier mitteilt; sie ist aber
leicht zu rekonstruieren.

Es gab noch eine andere Moglichkeit eines Abschlusses.
Sowohl franzosische Lieder der Handschrift Bayeux!), das mittel-
hochdeutsche Tied, Berlin, PreuB. Staatsbibl. Ms. germ. quart. 983?)
wie auch Frauenlobs ‘Unserer Frouwenleich’d), — hier finden wir
es siebenmal, hinter jedem Abschnitt — zeigen als Strophen- bzw.
Abschnittsabschlug die Formel: ewouae, die aus den Vokalen der
AbschluBformel: seculorum amen besteht. Dieses seculorum amen
entstammt der sogenannten kleinen Doxologie, wurde aber auch
sonst als Abschlubformel auBerordentlich hiufig gebraucht. Schon
in den iltesten provenzalischen Predigten findet sich der AbschluB:
in fine secula, seculorum ament). Warum sollte man sich dieser
Abschlubformel nicht auch als Laissenabschluf bedient haben? Das
AOI, das hinter den Laissen des Rolandsliedes in der iltesten, der
Oxforder Handschrift, erscheint, verdankt jedenfalls dieser Praxis
seine Existenz®).

In diesem Fall ergibt sich die Laissenstruktur wie folgt:

a 6 oo o6 0. ¢ « g
%0 A1 810 Bgo Bgo cceeerreeenns ap 8y | AOL

Ks ist einleuchtend, daf diese formelhaften Abschliisse den
Findruck eines primitiven Refrains hervorrufen muften. Nichts
lag daher niiher, als diese Vokale zunichst durch einen primitiven

1) Vgl. Gennrich, Der musikalische Vortrag ... 28 ff.

1) Vgl das Faksimile dieses Liedes bei Johannes Wolf, Musikalische Schrift-
tafeln, Leipzig (1928) Tafel 21.

3) Rietsch, Gesinge von Frauenlob, Reimar von Zweter und Alexander, in
¢Denkmiler der Tonkunst in Osterreich’ Bd. 41, Wien (1918) 8.

4y Vgl. K. Bartsch, Chrestomathie provengale, Marburg (1904) 27 .

s) Es ist lingst bekaunt, daB das anon. provenzalische Lied, B. Gr. 461, 206
Quan vei los praz verdesir . .. (zedr. Bartsch, Chr. prov. 2491), das den Bau:

L 1L ‘
g Dio | Bie 8
a; bpe | bie 8

aufweist, seine Strophen mit der Abschlufformel ARI, die an die eigentliche
Strophe angehiingt wird, also &hnlich wie das oben zitierte mhd. Lied, beschliebt.
Leider ist die Melodie des Liedes nicht erhalten, so daf wir itber den musikalischen
Charakter des AEI keine Auskunff erhalten.
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Refraintext zn ersetzen, um dann in einen regelrechten Kehrreim
iiberzugehen, wie er noch in der ‘Chanson de Gormont et Isembart’
erscheint.

~ Wenn man nun schon der Kadenzmelodie mehr oder weniger
gleichgiiltige Refrainworte unterlegte, so konnten diese mehr oder
weniger belanglosen Worte auch durch einen andern, in engster
Aunlehnung an den Gedankengang der vorausgegangenen Laisse
gewihlten Text ersetzt werden. Die ‘Candae’ der Laissen des
‘Aucassin et Nicolette’ lassen in dieser Hinsicht einen Blick in die
eben skizzierte Entwicklung tun: drei Laissen haben den Refrain-
abschluB: suer, dowce amie; bei weiteren drei ist das Reimwort:
amie noch vorhanden; bei vier Laissen wird das Reimwort amie
durch das Reimwort mie ersetzt; bei den iibrigen elf Laissen ist ein
freier Text, der auf den Gedankengehalt der vorangegangenen
Laisse Bezug nimmt, getreten.

Zur Illustration moge die reizende — allerdings unvollstindig
iiberlieferte — Laisse an den Abendstern dienen:

0 _a — # — ﬁ
SES——=c=reecEc——xo
o d pa— U : t *
Es - toi -le - te, je te voi, que la Iu - ne
Ni - co-lete est a - veue toi, m'a - mi-ete o
Je quid,Dins le vemt a - voir por la I - [mie-
Que par L plus be - le soit.  Dom - ce suer, com
Se mon-ter po - o - e droit,] que que fust du
Que fuis-se las - sus o toi! Ja  te bais - se-
Se  jes-toi - e fins  de Toi, saf -« fer - ri - és
I G 2 1< I[I 24 }’ 1 - f - 11
I @ E E l : D |I | i ﬁ 1 | 4 | i - 11
[V ! = v > = ]
trait a  soi. ~ \fL
le blont poil.
rle de [soir,
me plai - roit
re - ca - 0ir,
roie es - troit!
vos bien a moi, suer, douee a - - mi' - - el

') Text gedr. bei Suchier, Aucassin et Nicolette, Paderborn (1909) 30.
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Der Aufbau stellt sich hier wie folgt dar:

¢« fafaepfpuefBappapalf
aqﬂwﬂnawhﬂnsqﬂvﬂaﬂwﬂfmaqﬂ-,‘bsv
Wie sehr die Aucassin-Melodie bekannte Motive der Zeit
benutzte, hat schon Schliger!) nachgewiesen: der erste Teil a
kommt genau eine Quart hoher in dem Lai von Thomas Herier,
Rayn. 186, V. 44, vor:

w&ﬁr—w—p——&—ﬂl

Jaim, mais on ne m'ai - me pas.

Der zweite Teil 8 lantet ebenfalls eine Quart hiher in dem anonymen
‘Lai des Amants’, Rayn. 635, V. 3:

'8 o) 5. o)

6——1—f —F—1H
e IS— — | |
Le gen-til Lai des A -mans.

e
]

—_

und selbst die SchluBkadenz?) ist noch nicht ausgestorben, wie das
katholische Kirchenlied: Alle Glieder, Bringt euch nieder ... aus
dem schon oben (S.24) erwihnten katholischen Gesangbuch aus
Lothringen zeigt. Dort lautet der abschlieBende Vers der ersten
Strophe:

fi

= T 18 |
@ e i1 |
-7 L B2

<l
Jetat er - wart.

Allerdings gehoren die Laissen der Chansons de Geste nicht
zur Lyrik, aber ihr Aufbau hat dennoch deutliche Spuren im
Aufbauplan der Lyrik hinterlassen. Das kounte ja auch nicht
anders sein, tonten doch — wenigstens in Nordfrankreich — allent-
halben den Liederdichtern die Laissen dieser Epen entgegen. War
es da nicht natiirlich, wenn sie die Aufbauelemente der Laisse zu

1) @. Schliiger, Literaturblatt fiir germanische und romanische Philologie,
Bd. 24 (1903) 288.
%) Vgl auch unten die Kadenz zu IT des ,Sponsus“: Gaire noi dormet.”
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ihren Zwecken, so weit es eben ging, zu verwenden strebten? Man
beschrinkte die Zahl der Wiederholungen auf eine den Bediirfnissen
des Liedes angemessene Zahl, fiigte eine abschliefende Kadenz

hinzu, und die einfachste Strophenform, die Laissenstrophe, trat
ins Dasein.

IT. Die Laissenstrophe.

Bei dem episch-lyrischen Charakter der ‘Chansons de Toile’
ist es sehr wahrscheinlich, daf die #lteren Lieder dieser Gattung,
von denen allerdings nur drei mit Notation iiberliefert sind, diesen
Aufbaun hatten. Jedenfalls zeigt das primitivste, Rayn. 1352, Belle
Doelte as fenestres se siet . ..

o ro |
8 o #j%&ggEE;:@
o/

1. Be - - - - le Do - ette as fe - nes - - -

3. De son & - miDo-on I res - 8o-

siet, liten un 1 - - - - vyre,maisan cuer ne l'en
vient, g'enaun-tres ter - - - - res esta - lez — tor - noi-

[— ¥
F‘!I"fhc—?’—‘ﬁ e =

= 5 El — o en— ai dol
den Bau:
Strophenkorper | Strophenabschluf
« « g
e
B9 830 8Bg0 Byp | By

Dieser Aufbau: zwei Langverse, die durch Binnenreim zerteilt
werden, dazu ein primitiver Abschlufrefrain, eFinnert lebhaft an

" den Aufbau der Laisse des ‘Rolandsliedes’ oder den des ‘Aucassin

et Nicolette’.
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Das geistliche Lied, Rayn. 1970a, Veine pleine de dugur . . . der
Hs. London, Brit. Mus. Arundel 248 fol. 155r¢:

| N E
FEssEe s

1. Vei - neplei-ne de du-qur, veir es -Peir de vi-e
3. Che- re mere al cre- a - tur, de tuz bvlens gar - ni - e
5. Duz con-fort en doel e plur, al i?esmgnf,- a - y-e
7. Veir su-eur al pe-che-ur ki laist sa fo - - - -

[2 8 .

8 5 Tomm e S H
[ —y———
e el
< —

T =

i- - e94-ve — Ma-mri-----a)

mit dem Bau:
oy o oy [ 5 g
T " p—— . p——
a; bgpe 8 bee 8y bee 8y bge | G,
i i i hi h genannt.
das an die Vagantenstrophe anklingt, sei hier noc
Es ist aber nicht unbedingt nitig, daB der Strophenabschlu8
ein Refrain sei, wie das sechsstrophige lateinische, mensural auf-
gezeichnete Lied der Handschrift Las Huelgas fol. 20v°, von dem

hier die beiden ersten Strophen mitgeteilt werden, zeigt:

o«

] Ga . f I =~ e P =
] ! | I I 1 2 |
E%I_Q—FH_—-TJQ._J__E_@__L‘J_.:_._{:H_G_,_H
v Chris - ti pa -ti - en - ti - a, Mor - tem mor-te‘
Sur-gens di - e ter - ti - a, Mun - di a  mi-
=== e 1
] t t [ -
%&]s e ——— 1
1L | ) >
Y pro - pri - a Su - pe - - - ra - vit.
se - ri= - a Li - be - - - rma - vit?.

1) Das im Original dreistimmig gesetzte Lied, von‘dem hier nur die unters?.e, dlle
Melodiestimme mitgeteilt wird, ist abgedruckt in meinem Aufsiatz: Internationale
mittelalterliche Melodien, in ‘Zeitschrift filr Musikmasenachait. Bd. 11 (192_9) 2:3.

?) Die unterste Stimme des dreistimmigen Liedes. Die Handschrift des

Klosters Las Huelgas (bei Burgos) wird als Faksimile und in ﬁbertra.gung von

Mn. Higini Anglés herausgegeben werden.
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Das Lied hat den Ban:

o o
8 4

8
b,

Die Laissenstrophe 1iift sich also wie folgt darstellen:

Strophenkérper: Strophenabschluf:
« a g « ‘ £ bzw. g
a a a a b bzw. B
e T ——
ab ab ab ab ¢ bzw. C

Es diirfte wohl der Nibelungen- und der Gudrunstrophe musi-
kalisch auch eine Laissenstrophe zugrunde gelegen haben, bei der
die Kadenz infolge der nur dreimaligen Wiederholung ein und
derselben Tonreihe sich auf einen bzw. zwei Takte, die der letzten

Wiederholung angefiigt wurden, beschrinken konnte. Der Aufbau
wire demnach:

0y oy oy Oy

a ab b
Bis heute noch ist diese Laissenstrophe bei uns bekannt, wenn
auch nicht hiufig im Gebrauch. Sie findet sich in dem aus dem
Jahre 1430 stammenden, noch in den neueren Gesangbiichern auf-
genommenen Choral Heinrich von Lauffenbergs: Ich wollt’, daff ich
daheime wér ..."), und auch das Stapellanflied aus Danzig: Behaune
Reis’, Schipper Hartwig! --.%), gehort seiner Form nach hierher.
Es soll nicht unerwiihnt bleiben, daB auch Bestrebungen vor-
handen waren, die daranf hinausgingen, den Grundrif der Laissen-
strophe abzuindern, vielleicht zu modernisieren. Ich fiihre als
Beispiel das anonyme Lied, Rayn. 1301, Pour moi renvoisier ferai

changon nowvelle ... nach der Pariser Arsenalhandschrift 5198
pag. 303 an:

I | | e, 0 O |
" | L —1 ) | I I o R | | P ‘Iﬁzﬁ
| -] | _—| ¥ o= i -
&L——ﬂ‘h—-{—__‘__J_:__Jml - i | I - 1 |
1. Pour moi ren -voi - sier fe - rai chan - con nou- ve - le,
2. Si sui ren-voi - siez pour 1'a-mour
8. Ne me puis te - nir, tel joi-e— mes-tan- ce - le,

4. Plus me plest an cuer que 1o - te

e

') Frankfurter evangelisches Gesangbuch (1928) 575.
- %) Rabsch-Burkhardt, Musik, Teil I, Frankfurt a. M. (1928) 135.



2. de la be - - le
4. de vi - e - - le
5. Qui la  voit dan - cier,
. Il n'est
8. Qui me
9. Ore a
[1 R
f g = e S =N
=———"
= P | l*-czﬂ:fs’:ﬂ
[ I I' | |
6. cor - de - lier, 7. Tant c¢ai - gne la cor - de - le, )
8 la vou -sist a son gré te - nir
9. la bone en-re, ce sont a- mou - re - tes

| ‘
i o f = | I ]
| r i 1T f L ¥ I | 1 M I 1 | L
: et o e
| A — [ ] T ,_ 1 w | 1 &
[V e——— T
8 sen - - - le
10. Qui me cor - rent sem - - - - TE.

Der Ban ist folgender:

@ @y @y qy f wy @y &y |
|
Ay Bypos By By bg by B i Ao | Cavr

die Melodie von V.6 und teilweise von V.7 ist eine Quart _Iléher als ¢.
Die ‘Chanson de Toile’, Rayn. 594, En un vergier, lez une

fontenelle . . .

& : BE" - .

1. En un ver - gier, lez u -ne fon - te - ne - - - -
2. Dont clere — est l'onde et blan-che la — gra - ve - - - -
3. Siet fil - le a roi, sa maina s — ma - Xe - - - -
4. En sos - - - pi-rant son
f i | = T T T 4 = ™t
Wz e
le,
le,
le:

douz & - mi ra - pe- - le.5 A - & cuens Guis a-
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~——r——y = T
(c=SFrSEP=ERs ST R EES

mis 6. La vostre A - morsme tout so - las et ris

hat denselben Bau wie ihre oben erwiihnte Schwester:

0y &y @y g gy

A0~ Bigw Byoe Byo- | By By,
doch ist an die kurze urspringliche SchluBkadenz £ noch eine
Tonreihe y angehiingt worden, indem man, wohl dem Geschmack
der Zuhdrer Rechnung tragend, den Refrain textlich wie musikalisch
erweiterte und dadurch wirkungsvoller gestaltete.

Dieser erweiterte Refrain scheint besonderen Beifall gefunden
zu haben, denn unter den wenigen erhaltenen #lteren ‘Chansons
de Toile” haben Rayn.1379, Bele diglentine en royal chamberine e
das noch wie die ‘Chansons de Geste' je nach der Linge des in der
Strophe darzustellenden Gedankenkomplexes im Stroplhenkérper
3, 4 oder 6 Verse besitzt, Rayn. 586, Au halte tour se siet belle
Ysabel . ..%) und Rayn. 143, Lou samedi a soir, fat la semaine . . .%)
dieselbe Struktur.

Wenn die Lyrik von der ‘Chanson de Geste’ Aufbauelemente
entlehnt hat, so mdgen auch umgekehrt diese ‘Chansons de Toile’
mit ihrer breiten Kadenz die infolge ihrer hinfigen, leitmotiv-
artig verwendeten Wiederholungen von Versen und ihres episch-
lyrischen Charakters ganz aus dem Rahmen der iibrigen Epen
herausfallende ‘Changun de Wilhelme’ in ihrem Baun beeinfluBt
haben. Hier sind nicht nur die Laissen durchschnittlich kiirzer als
in den iibrigen Epen, sondern es tritt auch am Schluf einer ganzen
Anzahl der aus zehnsilbigen assonierenden Versen bestehenden
Laissen ein kadenzierender, refrainartiger weiblicher Viersilbner
auf, dem ein mit ihm assonierender Zehnsilbner folgt, welcher aller-
dings keinen Refraincharakter trigt. Dieser LaissenabschluB ist,
soweit bisher bekannt ist, eine singuliire Erscheinung geblieben.

Das Anwachsen der Refrains — nicht nur in bezug auf ihre
Ausdehnung, sondern auch auf ihre Zahl — ist ein sicherer Hinweis
auf die Art der Dichtung: sie war Gemeinschaftsdichtung, die aller-

2 i
') Bartsch, Romanzen und Pastourellen, Leipzig (1870) 41,
?) Ebenda T ¥) Ebenda 8.

F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. 4
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dings nicht fiir die Gemeinschaft t_des folkes, sondern fiir seine
i i i essierten Kreise bestimmt war.
hter?ﬁfi?néniﬁ;er wieder betont werden, daf selbst die ]iteraris?hen
Erzeugnisse, die wir heute noch vielfach unter den Begrl?fen
Volksepos und Volksdichtung® zusammenzufassen gewohnt sz?}d,
&esellsehafts]iteratur im engsten Sinne des Wortes waren, keline
Volkskunst®. Sie waren weder im Volk entstanden, noch Wate:n
;ie bestimmt fiir das Volk, d. h. die breite M'asse, denn damals \v?le
heute bildeten die ‘vilains’, die Klasse, die WJI: heunte als Proletariat
zu bezeichnen pflegen, den grifiten Bestandteil des Volkes. ) .
War etwa das Rolandslied, durch dessen Gesang der Singer
Taillefer helle Begeisterung im Heere der Non.nannlen \‘ror der
Schlacht von Hastings hervorrief — wie uns Wace in seinem I?’A)mar;
de Rou’ berichtet — fiir alle Schichten des Volke,?s best]m'ﬂl}t.
Keineswegs! Hat man je im 13. Jahrhundert das N1be]u-ngen11.ed
im Dorf unter der Linde vorgetragen? Wo.hi kaum! Die breite
Masse hatte im Mittelalter ebensowenig w1e. heu:te —= W0 doch
alles Migliche versucht wird, die unter:en Kr'else fiir Literatur zu
interessieren — ein Verlangen nach literarischen Sto'ffen, dere?)
Verstindnis, Wiirdigung und #sthetischer Genuf an ‘l.}estlmn'ate Vor-
aussetzungen gekniipft sind, die bei dem Fehle.n jeglicher Bildungs-
moglichkeit fiir die Masse nicht vorhanden sein konnten. ‘ ’
Marie de France wendet sich in ihrem F?Lbelbgch, dem “Ysopet’,
an ¢l qui sevent de lectréure, daB sie deweaem. bien metre lur c‘uge
es bons livres e es escriz e es essamples e es .dw unfi Jehan ?
le Mote umschreibt noch 1340 am Anfang seines ‘Parfait du Paon
diesen literarischen Kreis, der sich im Laufe des 13. Jahrhunderts
wesentlich erweitert haben diirfte, wie folgt:
Seignour roy, prinche et conte, chewlx’er‘ef baron,
Bourgois, canoine et prestre, gent de religion,
Dames et demisielles et petit enfanchon,
Vous avés bien oy.......
Unzihlige Dichtungen beginnent!) mit Wendungen wie:

Seignor baron, or entendez, )
Faites pais et si escoutez ... [Floire et Blancheflor|

oder: Seignwour et dames, entendés un sermon . . .

[Vie de St. Alexis]

__;)- ;’f;rr A, Léingfors, Les Incipit des podmes francais antérieurs an XVIe sidcle,
Paris (1917) 3654f.
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Niemals wendet sich eine Dichtung an die Vilains, auf die man
mit Verachtung herabblickte. Bezeugen doch viele Dichtungen,
daB man sich iiber die geringe Bildung dieses Standes lustig machte.
Das war allerdings ein billiges Unterfangen; doch fehlt es auch
nicht an Stimmen, die, wie Gautier de Coinci, die Not dieses Standes

wohl erkannten. Ich brauche nur an Gantiers bekannte Verse zu
erinnern:

Li riches chante richement
Lt Ui povres si povrement
C'on ne puet nés dir sa vouz;
Povre fontaine a povre dois,

Die sangbare Lyrik des Mittelalters ist wohl die groBartigste
Ausprigung einer geschlossenen, stdndisch-konventionellen Gesell-
schaftskunst, und nur deshalb, weil diese Kunst Standessache war
konnte sie den Umfang annehmen, den wir heute noch bewundern
miissen.

Im engsten Zusammenhang mit diesem Gesellschaftslied stehen
sowohl das Rondel und seine Ableitungsformen, wie die ‘Rotrouenge’,
Wihrend ersteres das Tanzlied der Gesellschaft darstellt, liegt in
letzterer das Lied vor, an dessen Refrain sich die Gesellschaft mit
gemeinsamem Gesang beteiligte.

Das dlteste, datierbare franzisische Lied, das Kreuzzugslied,
Rayn. 1548a, Chevalier, mult estes guariz ..., das im Jahre 1146

— also zum zweiten Kreuzzug — gedichtet wurde, zeigt deutlich
das Anwachsen des Refrainst). Sein Bau ist:

“« L « B2 & Ba
;—-’\“ ‘—'\_“
ag by a3 by a by a5 by Alg By A% B2

Der Refrain tibernimmt die mit Halb- und GanzschluB versehene
Melodie g, die bereits am Ende des Strophenkorpers als 8 erscheint,
So lernt der Zuhérer zwar nur den letzten Teil der Refrainmelodie
kennen, da jedoch die Refrainmelodie nur aus dieser mit Halb- und
Ganzschluf versehenen Tonreihe besteht, steht der Zuhorer der
Refrainmelodie trotzdem nicht ganz fremd gegeniiber, wenngleich
die Schwierigkeiten des Mitsingens naturgemis groBer waren, als

wenn die Refrainmelodie jedesmal genau von dem Singer vor-
gesungen wurde, & ‘

') F. Gennrich, Die altfranzosische Rotrouenge, Halle (1925) 374
4‘
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{ Der gemeinsame Gesang verlangt als technische Vo'rau_ssetzun'g
die Bekanntgabe der gemeinsam zu singenden Melodlet.e}le. -D1e
Lissung war. hochst einfach: man brauchte nur das n_nt einem
Refraintext versehene Ende einer Laissenstrophe zu wiederholen
und erhielt so eine Strophenform, die unter dem Namen Rotrouenge
bekannt war. ey o wik 10 '

IIL. Die. Rotrouenge?).

Die Handschrift Las Huelgas bringt auf fol. 20re das lateinisq]e
Lied . Christi miseracio ..., das die Melodie des schon auf S.46 mit-
geteilten lateinischen Liedes beniitzt. Die beiden ersten Strophen
lauten:: :

T ——— g
o=t veoidio—y—a—"]
M Opris <tf mi -'se £ e - o San-gui-me nos
£ | Zaal Ch In  su - per- no

. Bl o ) e
in - di la - vans ¢rl - ml - Na. Dan - do me
ais i Ad ce - lo - rum
%I e o t I £ ———— T I
| ——— e —1 z -—
Ho—pF =92 o9 s t° =
V) " ; - = o= _
pro - pri - - o = = ~Des - cen a e e e d}t.
s0 - li - - o0 Ag - ecem - - - - - dl.t‘
ca - mi-- - na - Des -¢cemn - - = - -~ d{t.
eul - mi - - na As - cen - - - - '= dit
‘Der Aufbau:
: ¢la B ia B

8| ap Bho i aq Bheo

1i8t ein Anwachsen der Stfopﬁe__ erkennen, das lediglich darin
besteht, daB die Tonreihen .der beiden letzten Verse m_ederho}t.
und mit newem Text versehen werden. Es blieb nur noch ein

Schritt zu tun, um die t_eqhnischén Voraussetzungen zu schaffen,

die das Wesen der Rotrouenge ‘kennzeichnen: Vqr_wapdllulng der

1) F. Gennrich, Die altfranzisische Rotrouenge. Literarhistorisch - musik-
wissenschaftliche' Studie II, Halle (1925). o
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beiden letzten Verszeilen in einen Refrain. ~Auch dieser' ‘letzte
Schritt wird in der Handschrift Las Huelgas vollzogen in dem
lateinischen Refrainlied Faultet hec concio ... auf fol. 21re. Die
beiden ersten Strophen des dreistrophigen Liedes lauten:

o
£} M &
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S S o [ Ry i it Sy e B =15
Eﬁ—ﬁ—@—i—ﬁ—%f—%—“—l‘i—éﬁ—a‘—'—{—r—Lp_{a_ﬂ_i

o/

Ex - ul-tet hec con-ci - o Ma-gno eum tri-pu - di - 0o
Ex'- ul-te-mus pa -ri - ter  Mo-du-lan=do dul - ei - ter

g « B
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L b_l i _l'] } = J_l i ‘-l + _¥ I -
fE=roric==rope=ir=reotoeretoasi
Hac di - - e Na-to no-bis -l -0 Ma-17 - - e
Hacdi - - e Na-tonobis i-% -0 Ma-ri- - e

Die Strophe der ‘Rotrouenge’ 1aft sich unter die allgemeine
Formel bringen:

Strophenkérper: Strophenabschluf: : Refrain:
o « o « . 8 4
—mm, g, e, 4 4w w w e, e, . p—,
abg... abe... abe... abe. .. .. XyE Do XYZ

Das Typische der ‘Rotrouenge’ ist also die Melodiegleichheit von
Strophenabschluf und Refrain und die Wiederholung der gleichen
Melodie fiir die einzelnen Verse des Strophenkorpers. Der Text
entspricht diesen Verhiltnissen, d. h. die Verse des Strophenkorpers
sind gleich lang und zeigen dieselben Reime, die des Strophen-

abschlusses und Refrains sind gleich an Linge und Reim.

Der Beifall, den der Refrain gefunden haben mag, kann sehr wohl
die Ursache dafiir sein, daB der Strophenkdrper der ‘Rotrouenge’
im Verhiltnis zum Refrain bzw. Strophenabschluf an Umfang ein-
biiBte. In dem Lied, Rayn. 533, J’aim la plus sade riens qui soit
de mere née . ..") z. B. erscheint der Strophenkorper zunichst auf
eine Tonreihe reduziert, und der urspriinglich zweizeilige Strophen-
abschluB muBte die letzte Zeile an den Refraintext abtretén, der
dann dreizeilig wurde. Das Lied hat den interessanten Bau:
Strophenkirper: | Strophenabschluf: : Refrain:
oy o oy otl"l' -ty

Bq9- gz~ | Bliaw BYae B

1) F. Gennrich, Die altfranzisische Rotrouenge 511f.
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Schlieflich ward eine Normalform gefunden, indem man §ich
auf einen zweizeiligen Strophenkorper und einen' 'zweizelllig'en
Strophenabschluf mit ebenso gebautem Refrain em,lgte.). Diese
Form, als deren Typus etwa das Lied, Rayn. 1362, L'autr'ier fout
seus chevauchoie mon chemin . ..

« ) 8
o - I = s - =
- 1. L'an-tr'ier tout seus chevan-choi - ¢ mon che - m?n. 3 0-i da-_me
2. A Ilis-su-e dePa-ris par un ma - tin 5. Dame qui a

—— 8 I Emra— e

IpRgy

be-le etgenteen un jar-din ces - te chan - gon no - ter:
mal ma-ri, sel fet a-mi, n'en fet pas a  blas - mer.

mit dem Ban: .
EE L L
8y By ‘ a; by | Ay Bs

gelten kann, ist héufig anzutreffen. . .

Ich habe bereits darauf hingewiesen, daf der deutsche Minne-
sang die ‘Rotrouenge’ ebenfalls kannte!).

Nicht selten kann man in den einzelnen Strophen der Rotrou-
enge eine pointenhafte Zuspitzung durch den Refrain fest:,stellfm.
Besonders im Norden Frankreichs, in der Trouvére-Kunst, ist eine
Vorliebe fiir diese geistreiche Art zu beobachten, die sich ganz
besonders dazu eignete, den mehr oder weniger galanten Stoff
der Pastourellen noch interessanter zu gestalten.

IV. Die Chanson avec des Refrains.

Ein ausgepriagter Sinn fiir das Erotische, ein unleugbares
(Fefallen am Sexuellen erklirt das Interesse, das grofe Kreista: der
wohlhabenden nordfranzosischen Biirgerschaft nicht. nur heiklen
Liebesfragen, deren Erorterung die ‘Jeux-partis’ sxch. ang_elegn?n
sein lieBen, sondern auch verfinglichen Situationen, in die ein

1) Vgl. Zeitschrift fiir Deutsche Bildung, Bd. 2 (1926) 546£.
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fahrender Ritter gelegentlich eines Liebesabenteuers mit einer
Schiéiferin geraten konnte, entgegenbrachten. Dieser Hang hat eine
Fiille von Pastourellen entstehen lassen, deren Verfasser zum groBen
Teil nordfranzosische biirgerliche, nicht dem Ritterstand angehdrende
Dichter waren, Lieder, in denen ein Liebesabenteuer als personliches
Erlebnis hingestellt wird. Doch kommt es in einigen Pastourellen
vor, daB der Erzihler in der Darstellung von der ersten Person in
die dritte iibergeht, was beweist, daB diese galanten Abenteuer
bewuBte Fiktion waren, Geschichten, von deren Irrealitiit jeder
iiberzeugt war, ebenso wie hente niemand daran denkt, etwa die
Realitit von Zoten, wie sie beispielsweise aus den ‘Wirtinversen’
oder den ‘Mikoschwitzen’ bekannt sind, in Erwigung zu ziehen.

Der Erfolg der Pastourellen war um so sicherer, je besser der
Autor es verstand, die einzelnen Strophen jeweils in einen neuen, der
Situation entsprechenden, bekannten Refrain ausklingen zu lassen.
Dieser geistreichen Spielerei verdankt wohl die ‘Chanson avec des
Refrains’, das — etwa dem modernen Kabarettlied vergleichbare —
Lied frohlicher, ausgelassener Geselligkeit, seine Entstehung.

Die ‘Chanson avec des Refrains’ ist zwar an keine besondere
Strophenform gebunden; wenn hier trotzdem zwei Beispiele angefiithrt
werden, so sollen sie zeigen, wie in formaler Hinsicht der fremde
Refrain mit der iibrigen Strophe verkniipft wurde. Als erstes
Beispiel diene das Lied, Rayn. 145, Changon fas non pas vilaine . .

. des Pierekin de la Coupele nach der Hs. T, Paris, Bibl. Nat. fr. 12615

_fol. 126 r°:
“ P . " d
s =11 1 Ik —_— > —— |
= i prsd it r o
IJEJU k- 3 L : Ir I | [ T - ! L T
I 1. Chan - gon fas non pas vil - lai - ne D'A-mors et de
{ 3. Ki ces oi-seanx met em pai - ne, Pour quer-re lour
I 12. Bien est drois ki  joi - ¢ mai- ne, Ke pour joie ait
i {14. D'A - mors ki ne soit pas vai - ne, Mais loi-aus et
. 20 A - mors  tres-to - te ma Vi - e  Ser-vi-rai jou
i {23. Et ma da - me  kist gar-ni - e  Est de bean-té
v {30. Belle et mieu - dre ke ne di - e Pour ce-lui ki

32. Des mans dont je quier a - i - Fai - tes moi a-
v {39. Dou - ce da - me de-bo - nai - re, 4-Au-tre-ment ne
41. Ne ne sal quel chief trai - re, S8i ne mi vyo-
VL {49. Pier - re - kin, por la ge:._n‘, ph'\i - re, Sa chan-gon velt
51, A Ia belle au ecler i - aji - re, Ma da - me de

o

=]
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'FL'\;;J = et P
I_{ la. sa1 - som 5 A moi ne fait se mal non
g:a L v | - s0n.
11,{3'11‘31"1'e = don 16. Tele aim jou sans  tra - i - son
de rai - son.
1]1_{ bo - ne - ment, 95. Et de tosbiens en - se - ment;
plus ke cent,
Iv. { rad  me ment, 4. Car chil suef-fre grief tour-ment
le - ge - ment
V_{ Al pro_i " 43. De cou dout je vous Tre - quier,
lés ai - dier;
VL{ on = vo? ke B 53. En qui il n'a Ken - sai-gnier
Don - ri - - ler,
L 6 ._‘\ + .
1 = ] —
e
L
I. Y - vers, mais ce - - le ki j'ai - me
II Bt sui siens i - - ge de - mai-ne:
III Faus est ki d’A - mors U pri - e
IV. Ki aime et a - - més wnlest mi - e,
V. Cer - tes Dbien le po - és fai - re
VL Ke boi - ne da- - me doit fai - re;

e e B e e e B e e

Et Ken-voi - siés soi-e. 9. Ce se--roit fo-

1. 7. De chan-ter me prie,
[

HE— = {3 2 4 T - | = = r'] =—
|- Lok i L | 1 1 - [ ] 3 1L | 1 1 1
L "::‘ I I 1 Il —— ik L 1 xd .|
II. i8.Ne ja mne men par - ti - rai 19, A - dés, a - dés
o e ey S s e e e e S =
e e e e e e e = =

7]
IIL. 27. 8'il ne veut a - men-der:

98. On doit bien miex va-loir De be - le

[ =Em==cueats

= I
IV.36.Ki tost se-roit ga-ris se sa da-me vo-loit; 37. Pour Dieu car m'a-

1y Trrtitmlicher Weise ist in Hs. T die Melodie von V.4 einen Ton zu tief

aufyezeichuet.
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V. 45.8e ja-voi-e mer - chi, Liés et —

F?F—T-E—H—'—ﬁ H—‘f"u‘—&?i—d—# =i —1f

VI 55.De par moi H di - ra Ces te chan- ¢on —  COr - mus:

joi - ans se - roi-e:
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I li-e, Se je n’a-moi - e, Car de bien a - mer me vient ma grant joi-e.
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III. dame a - mer.
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IV. mé[s], bel - le trés
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donce a - mi - - e 38.Ja vous aim je
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V 47 Chan¢on,ma da - me  di, Sans a-mor 1n'a nus joi - e
i > = =i % — T a I 14
(w372 i I . — - At ’ —H
5 . ——
VI.57. Quant boine A - meors faur - ra, Li sie-cles iert per - dus.
I | s = = 2
: r
o/ — ==
IV. plus ke nu - le riens ki  soit.

In dem vorliegenden Fall ist ein in a]len Strophen gleich
wiederkehrender Aufbau:

« pia B |y
ape by fage by | by Ao
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vorhanden, an den sich in jeder Strophe ein verschieden gestalteter
AbschluB anschlieBt, der textlich auf den kommenden Refrain vor-
bereitet, seine Reime aufnimmt, aber an keine bestimmte Vers-
und Silbenzahl gebunden ist und daher musikalisech wohl eine in
ihrem Habitus gleich verlanfende Melodiekurve benutzt, sie jedoch
der Linge des Textes entsprechend verschieden nmgestaltet.

Bin zweites Beispiel, die erste, zweite und letate (Envoi-)
Strophe des Liedes, Rayn. 548, Quant flovist la prée ... nach Hs.
Paris, Bibl. de I'Arsenal 5198 (K) pag. 331:

« 8
) oy i
e esE e —
P4 e o o s s s w1 o — £
C ¥ - =
I { 1. Quantflo - st la  pré-e Que li douz tens doit ve- nir,
*1 3. Quioi-siax par ra - mé-e Font es - cou-ter leur douz cris:
II.{ 9. Ja de ma pen - s e Ne me quier jor de - par- tir;
11, Tant ai de - sir - ré-e Joi - e que n'i doi fail - lir;
E.
¥ d
" T = poS—u | - p—— -—-—--.‘1—:|
e e e e e e e e e
T} 1 ! 5,‘___- ! 1 ! L | 1 '! bl B B — ! } 4 |
L 5. A-douc chant sor-pris De fine a - mor ou j'ai mis ma pen-sé - -
1L 13. En chan-tant sous-pir Et vueil pro-ier a ma dame ho-no -ré - -
E.33. En fe - sant un 1ris, O - i chan-ter, qui j'ai m'a-mor do-né - -
% £ ; &
E;L'—!’—__“"_I_-E n_-h‘: 2 éi_} ! —1 I Jr » 3' i —
{55';_ : H———r— i —g—| v ="
L g 7. Dont ja  me me  guier e - se - vrer: 8. Li
0 n 3
z | : — T  Fo |
| e e e e e e e o o
a7 el Ik P | I bt i = I | 1] L 1 1 o
[ L - bl =24
IL e 15. Bn - si di - e le doi: 16. A ma da
- L &
I:IFh__l—T-“r t ——— +—1— ——+——1—
| A= O H—= | L] g { I TR L = | | L] i) & = o m |
udL i [ ——t ¥ T P — | B — 3

1. e, 35. Ces- te chan - gon - ne - te; 86. Nus ne doit lez le
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L trés douz chant des oi - seil-lons Mi fet a bone a-
7
E 1 — I | ) I iy 3} TL
e Tt =i}
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II. me ser - vir Ai mis mon cuer et moi.
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III. Dois a - ler sanz sa con - pai - gne - te!

Gt ]

I. mor pen - ser!

soll die zweite Art der Verkniipfung des Refrain mit dem Strophen-
korper dartun, eine Art, die vielleicht als zweckentsprechender
bezeichnet werden kann, weil sie den Horer schon vor dem Er-
klingen des Refrain mit einem Teil von dessen Melodie bekannt
macht. Spanke!) hat diesen Vers, der in den meisten Fillen den
letzten Teil des Refrain — mitunter auch den ganzen Refrain —

in Bau und Reim vorwegnimmt, treffend als ,Vorbildungsvers®
bezeichnet.

Der Aufbau des Liedes ist also folgender:

Strophenkirper: | 'O "8 | Refrain;
a B a B |y @ 21 & &
;P h-; P B b‘[ bg,u 0 Cy Dg Cs

Es wiirde zu weit fiihren, wenn im Einzelnen auf die Refrains,
von denen die aus den VV. 16 und 36 auch noch in anderen
Dichtungen verwandt wurden, niher eingegangen wirde. So

) H. Spanke, Eine altfranzisische Liedersammlung, in ° i i
) : g, in ‘Romanische Bi-
bliothek' Nr. 22, Halle (1925) 3161f. ,
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interessant die mit den Refrains in Verbindung stehenden Fragen

auch sein mogen, es muB geniigen, wenn ich hier auf meine fritheren
Ausfiihrungen verweise'). -

1) Vgl F. Gennrich, Musikwissenschaft und romanische Philologie, Ha]fe
(1908) 191f.; F. Gennrich, Rondeanx, Virelais und Ba.].laden,‘ Bd:S, S. 50—7?;
in Bd 2 der Rondeaux etc. S.309—344 gab ich ein Verzeichnis von allen in
Rondeaux, Virelais und Balladen, sowie in Dichfungen und {Chansons avec

1 7 i ; 2 :
des Refrains’ eingestreuten Refrains, im ganzen 1276 Refrains m%t 1.h'ren_1\a.el?-
weisen. s wurden in diesem Verzeichnis nicht systematisch berficksichtigt die
Refrains aus Liedern und Motetten. Zu den oben angefithrten Liedern, Rayn. 145
und 548, vgl man in Bd. 2, S.257 bzw. 263. Auch das Buch von 3 ThlJ:rau,
Der Refrain in der franzisischen Chanson, Berlin (1911) soll nicht unerwihnt
bleiben.

Der Rondeltypus.

Mehr noch als die Kehrreimlieder sind die eigentlichen Tanz-
lieder, die ‘Rondeaux’, ‘Virelais’ und ‘Balladen’!), deren Ausfithrung
geteilte Rollen verlangte, einen Vorsinger, der die sogenannten Zu-
sitze (additamenta) und einen antwortenden Chor, der den Refrain
sang, in einem Kreis entstanden und gepflegt worden, in dem die aktive
Beteiligung der Teilnehmer zur Ausfihrung der Reigentinze selbst-
verstindliche Voraussetzung war: sie sind Erzeugnisse einer geselligen
Unterhaltung, was ja durch den formelhaften Charakter der dltesten
‘Rondeaux’ und ‘Virelais’, die Kinder einer spontanen Eingebung,
reinste Improvisation sind, mit aller Deutlichkeit bewiesen wird.

1. Das Rondeau.

Nichts war einfacher als die Improvisation eines rondel, mit
dessen Tanz die Gesellschaft ihre caroles, ihre Tanzvergnigen
bestritt. Man wihlte einen der vielen Refrains, der Vorsinger
sang die erste Zusatzzeile nach der Melodie des ersten Refrain-
teiles, den dann der Chor der Teilnehmer wiederholte, woranf der
Vorsinger wieder zwei Zusatzzeilen nach der Melodie des ganzen
Refrains sang. Die erste Strophe erhielt dann mit der Wieder-
holung des ganzen Refrains durch den Chor ihren Abschlu8.

Als Beispiel folge eines jener primitiven Rondeaux:

o --“\ s ._.—-'".-_-""-\
— —] T =}
1:1 ! : : :|
N 1. Cest la jus en la roi pré - - - - g
2. Ce- - le wma sa - mow dow - né - - - - e
3. La fon - te - nele i sort cle - - - - re
5. Ce- - le m'a sa - mour dow - mé -r- - - g

1) F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen aus dem Ende des XIIL,
dem XIII. und dem ersten Drittel des XIV. Jahrhunderts mit den iiberlieferten
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p— .
i et e

4. Fans — vi - - lains trai - - - és en la;
6. Ki — mon cuer et mon cors a.

mit dem Bau:
Vorsiinger: : Chor: : Vorsiinger: Chor:
o « [ = g . « g
a A a b i A B
Zusatz. | Refrain. Zusatz. . Refrain.

Die formelhaften Zusiitze waren Allgemeingut, kehrten' npt
kleineren oder grofierem Varianten immer wieder. Als Begple}
migen zwei ‘Rondeaux’ dienen, bei del.len infolgel de1" vers.{:hleden
langen Melodieteile des Refrains die gleichen Zusatzzeilen sich ent-
sprechende Abdnderungen gefallen lassen mufiten:

J'ai mon cver del tout abandouné Ja n'iert nus F:.‘en ass.enés,
a vous, ma douce amie; s'Amours ne Ii font aie; '
cest la jus c'on dist ens mi le pré, c'est la jus ens mi les prés,

— J'ai mon cuer del tout abandouné — — ja n'iert rm.s‘ bien cltssenés —
gieus et baus ¢ avoit assemblé, gieus et baus 1 a levés, )

quant rose est espanie. qucmt la rose .est espm'fse
J'ai mon cuer def tout abandouné ja n'iert nus !ffen ass_anes.

a vous, mo douce amie. s'Amours ne Ii font aje.

Dieser ganz einzigartigen Wiederholung, die da.l:in besteht, Qa.ﬂ
die Melodie « des ersten Refrainteiles Wiederhohi wird, woran sich
die Wiederholung « f der ganzen Refrainmelodie anschheﬁt-, alsfu
e e+ a f «f, verdankt das ‘Rondeau’ seine Entstehung:, Es ist die
einzige Liedgattung, der bis jetzt kein kirchliches Vorbild hat nach-

i erden konnen.
gem%:f?::llwgibt es auch lateinische ‘Rondeaux’, 1.1nd Spankle 12 sucht
hier den Ursprung der Gattung, doch kam_n seine Befvelsfuhl'upg
nicht iiberzeugen. Nicht nur stellen die ]aten.nsf;]:!en Stuckeﬂ t?erens
die literarische Gattung dar, sind also den primitiven f:ranzoglschen
Stiicken an Alter nicht gewachsen, sondern sie erweisen su:'h a}s
eine Art von Experimentieren mit der Form, als eine Kiinstelei, die

Melodien, in ‘Gesellschaft fiir romanische Literatur’ Bd. 1 Dre:sden [1921)5 Texte;
Bd.2, Gottingen (1927), Materialien, Literaturnachweise, Refrainverzeichnis; Bd.3
ol |

hichte des Rondeltypus (im Druck). o »
il ‘l)c H.Spanke, Das lateinische Rondean, in ‘Zeitschrift fiir franzisische Sprache

und Literatur’ Bd. 53 (1929) 1134
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erst eintreten konnte, nachdem die Form schon feststand und bereits
erweitert werden sollte. Man wird Spanke auch nicht beipflichten 1)
kinnen, wenn er die musikalische Gliederung: « « gy 8y als die
des Rondeaun anspricht; wohl aber ist bekannt, daB dies die musi-
kalische Struktur des ‘Virelai’ oder aber der ‘Rotrouenge’?) ist. Daher
gehbren die Lieder aus dem ‘Danielspiel von Beauvais’ musikalisch
zu den Rotrouengen, nicht zu den Rondeanx. Das St. Martial-
Repertoire bringt auch nichts, was als Rondeau oder als dessen
Vorliufer angesprochen werden kinnte, und das Hymnar Abilards
enthilt wohl Stiicke mit einem Refrain im Stropheninnern — was
auch sonst begegnet?) — aber keine Rondeanx.

Nach Spanke soll durch Kreuzung der Form: a- B; a; ¢; a, ¢,
mit a; a; a; B; A; B, das Tanzlied der Gesellschaft hervorgegangen
sein. Es wird also #hnlich wie bei der Additions- und Subtraktions-
methode hier durch »Kreuzung* die Entstehung einer in ibrer Art
einfachsten Form aus an sich viel komplizierteren Formen zu
erkliren gesucht, wo es viel natiirlicher wire, umgekehrt zu ver-
fahren. TLeider sagt Spanke nicht, wie dieser Vorgang zu denken
ist, vor allem nicht, wie die einzigartige musikalische Struktur:
caafap aus dieser Krenzung hervorgehen konnte oder vielmehr
mubte. Ebenso wenig ist ersichtlich, wie diese Rondeau-Struktur:
a4abAB sachlich als ,Sequenzenausschnitt betrachtet werden
caafal
kann, wo doch das Wiederholungsprinzip in der Sequenz ein anderes
ist, ja selbst die Einschrinkung der musikalischen Form: cap g
bei der .8 stets linger als « sein muB“ 1), der Sequenz fremd ist.
Gerade der letzte Punkt hitte Spanke zu der Lésung fiihren
konnen: « ist immer kiirzer als B, weil « ein Teil von 8 sein muB
und der Teil nie linger sein kann als das Ganze! Das trifit bei
der Rondeau-Struktur: « ¢ « # « § immer zu, und wenn die Virelai-
Struktur: « @ 8 8 zunichst dasselbe Verhalten — nimlich « kiirzer
als 8 — zeigt, so beweist das seine Abhiingigkeit vom ‘Rondean’
und nicht von der Sequenz.

Solange sich das Rondel in den Bahnen einer spontanen Im-
provisation, wie sie die ‘caroles , die Tanzvergniigen der Gesellschaft

1

') Vgl. Spanke, a. a. 0. 129, 135.
?) Vgl. F. Gennrich, Die altfranzosische Rotrouenge 63
) Vgl. ebenda 14ff. ‘) Vgl Spanke, a. a. 0. 131,
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verlangten, bewegte, es auch auf einen inneren, logischen Zusammen-
hang zwischen den formelhaften, stereotypen Zugitzen und dem
jeweils nengewihlten Refrain nicht ankam, lag kein Grund zu
einem Eingriff in die recht primitiven Verhiltnisse vor. Das wurde
aber anders, als das Rondel Eingang in die Literatur fand, als
namhafte Dichter, wie z. B. Adam de la Halle, sich der suferst

beliebten Form zuwandten.

Eine erstaunliche dichterische Betiitigung setzt bald ein, die
der ein fiir allemal feststehenden musikalischen Form: aaafaf
durch mannigfaltige textliche Erweiterungen, wie die Zusammen-
stellung der verschiedenen Moglichkeiten zeigt, eigenartige Reize

abzugewinnen versteht.

. Chor :
Chor Yup .. | Vorsiinger : Chox
Rondel-Formen i sanger L dTml . Ganzer
Ganzer Refrain| 7.qats %Bef::ins Zusatz Refrain
Musikalische ' :
Struktur 3 P [ L u « g o= 8
¢ zeiliges Rondel a A a b ¢ A B
8 zeiliges Rondel A B a A a b A B
{1 geiliges Bondel | A BC a A . %a i A BG
{8 zeiliges Rondel | AB G £ B | o B 0
14 zeiliges Romdel A BCD a A a bed: A BCD
16 zeiliges Bondel AB o ab B Ty B )
18 zeiliges Rondel AB0 D abe ﬁé abe d ABC D

Als Beispiel eines achtzeiligen Rondeau diene das bekannte,
noch die primitiven Zusitze aufweisende , Rondel® des Willamme
d’'Amiens?) aus der Hs. Rom, Vaticana, Regina Christ. 1490 fol. 136¢,

dessen frischer Zug uns wohl

eine Vorstellung vom Wesen des

alten Tanzliedes zu vermitteln vermag. Es lautet:

1. Pren-dés ¢ gar - de son mi re - gar - del
8. Cest tout la  jus en cel bos - chai - ge;
4. pren - dés it gar - de, son mi re - gar - de.
5. La pas - tou - rele i gar - de va - ches:
7. Pren-dés @ gor - de son mi re - gar - de!

1) Vgl F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, Bd. 1,38 und Bd. 11, 35.

8 Son mi re - gar - de,

« p
ﬁgu Bg

a ia

erlaubt waren,
Anf eine andere Freiheit,

s | Ap
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2. So:f mi  re - gar - de, di - tes e mr;z'
5. ,Plai-sans bru - nete a yous m'o - t.roi-T“

di - tes le  moi.

Der Grundrif stellt sich wie folgt dar:

« fia 7
anvbaiAguBe\J

er zeigt, welche Freiheiten beziiglich der Silbenzahl dem Dichter

wie sie das sechszeilige Rondeau

Adam de la Halles: Je muir, je muir d'amourete ...1) in V.10

zeigt:
I
il 1 i i
. 3| } 1 ——t ] o i 1
k@:ﬁ:tu &hﬁ i e e
1. Je muir,je muir d'a n:t:u re t‘—
j ) ) . B y TE
5. A premiers le vi dou - che - te; fast ai -t
7.d38 muir, je muir da - mow - re - te’ .Ias]' c;s' !
1. = ! . .
ig. Jung a..-t.r.al-n.nt._ ma - nie - rete 10.a - dont le 1:?.
. Jemuir, je muir da - mou - re - le las! ai mlif
! - mi!
'l a2
e —e e e e —
G , e e
3. Par de - fau - te da - mi - e - : de i 3
g. I]?t puis le trmis  si fie - re - te, quant ml? ) ch?.
. Par de - fau - te da - m: - e - e de mer - 5?1:
mit dem Bau:
[: 4} s [: % : o t
: 1 251 &g 251 L6
A/—‘l u‘ﬂl l—’! e p——, :  msiicaan —_—— —— ] et sy
+ By Aho By || o [by] | Ao BY | ago by aqu by | Abo By A%L B?
] et 3

auf die ,Binnenreim Elision®,

(1918) 47t

die nur innerhalb des melodischen

Satzes auftreten kann, habe ich schon frither hingewiesen ?)

::}‘ gg} i\ Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, B:l- I, 54 und Bd. II, 75
- . - = ' .
gl. F. Gennrich, Musikwissenschaft und romanische Philologie, Hla.lle

F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes.

5
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. Tm Mittelhochdeutschen scheint sich das Rondel keiner Beliebt- Als Beispiel mag d 67
heit erfreut zu haben. Die &ltesten deutschen Lieder dieser Art it ag die erste Strophe des Liedes Rayn. 702
finden sich erst in der um 1372 geschriebenen Handschrift 314 :
(olim 1 425) des Benediktinerklosters Engelberg in der Schweiz, e o — o g
wie mir Herr Dr. Handschin freundlichst mitteilte. Der Grund fiir Iﬁ? g e e ] e
diese Zuriickhaltung mag wohl in der Schwierigkeit der dichterischen 1 On-qus an , a- m'm : ;=-L — =—r
Textgestaltung zu suchen sein; denn man vergegenwirtige sich die 8 Je me fu  om - kes :3 a; @ g
grofien Schwierigkeiten, die sich dem Dichter beim Erfinden der g A;:;s it tous jors & - meit — tous by
Zusitze entgegenstellen mubten, wenn er etwa in einem Rondel T o el d;‘:s malz me  me. —  se- - -
wie in dem von Adam de la Halle): a - meir  loi - al - - - - ment
n P
- o —
v 2. Ne C;ﬂ " = : tolz ; a} 2 ﬁ
E‘M/ que j'aim; 6. Que moi ?;? i faj's - 7:' mal - ta - lent.
G AL 5 T e
5. Et au main et au i me  com-plain; -
7. trop de - Sir a ve - oW che  que j'aim. Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:
; « ¢ e ;
vom Bau: a« B e ie e« f i B Al A% b,ibs E“fii:i'ai%
As Bs |l 8 LA ag by i As By

versiﬂtearss]slan? ist, dgﬂ diese beiden Gruppen von gleichreimenden
oo ha[;) eneme kleine Modifikation der Rondeaustruktur herbei
! aben: man vertauschte die Tonreihen ¢ i ;
ﬁljlfﬁ ab.geanderte Rondeanform: a 8 cfaf t;lfts?al:idﬁ ﬁiesoa.‘i‘f
b (Yal 3 ? '

g in den ‘Cantigas’ Alfons’ des Weisen auftritt. Afs Bei:piei

diene das Lied: Quen .
: entend
Escorial T. j. fol. 130 1): er. quiser, entendedor ... nach der Hs.

einen gegebenen Refrain mit Zusétzen zu einem sinnvollen Ganzen
fiigen sollte. s wird ohne weiteres klar, daB der vereinzelte
Refrainteil A zwischen den kurzen Zusatzzeilen recht storend wirken
muBte. Deshalb finden sich schon frith Versuche, diese Bindung
zu umgehen; der Wortlaut dieses Refrainteiles wird kleineren und
groferen Anderungen unterworfen, bis schlieBlich eine Mischform
entsteht, deren Melodie zwar noch die des Rondel ist, deren Textban
aber den isolierten Refrainteil durch eine Zusatzzeile mit gleichem

Reim ersetzt.
In dieser so modifizierten Form jst dann weiterhin noch ein

Angleichen des Reimes der ersten Refrainzeile des Endrefrains fest- qui - ser, en - len-de - -
zustellen, so daf das Gedicht aus zweimal drei gleichreimenden

Zeilen besteht. Man wird diese Formen als yvirelai-artige Rondeaux g Nog - tro Sem - mor et . e s
bezeichnen miissen. L. Quen’ en-ten - - der  qui - sery'en’ - e

)

1) Faksimile und Abdruck d : o i
es Texte: i
e e s bei Marqués de Valmar, Las Cantigas

1) Die dreistimmige Fassung vel. F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und
Madrid (1889) 195. Ilo., in ‘Publ del la Real Academia Espaiiola’,

Balladen, Bd.I, 67 und Bd.1I, 76.

A*
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dor, Sei - a da Ma-dre de mnos - tro  Sen - nor.

3. Ca e - la faz to - do  hen en - ten - der,
4 Et en - ten - den-do nos faz co - mo - cer
: - - or.
ver Et que per - c¢a-mos do de mo  pan
dor, Sei - a de Ma-dre de mnmos - tro  Sen - nor.

Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:

« B |pip|aBia p
A A% |[bib|baiAl A?

Der tiefere Grund fiir diese Vertauschung ist schwer einf'zusehfm;
es sei nur daranf hingewiesen, daf sich unter den Formspielereien
der lat. Rondeaux der Hs. Rom, Bibl. Laurenziana, Plu't. 29,1 fol. 466}*
ein Lied findet, das diesen musikalischen Bau auf.welst, trotzdem in
der Reimfolge der Rondeaubau unangetastet bleibt!):

8

b 1
EF_—ﬁn :—ﬂ—o:ﬁa- L . ] "
1L ‘= L | fid I : ./ ! i J_II_
= I 1. Pro = cef-
2. Om - nes
Nos - tra

3. Pro = cef « fit in ca - p'% = fe, :
ﬁ.agm-ms gen - tes, plaw -di - te —  Ma - ni-

d .
1. fit in ca - pi~te
2. gen - ftes, plaw - di - te 3
8. re - sur - reec - ti - 0 ;

5. bus  pre gaw - di - 0 — .

Der Aufbau ist folgender:

B g

« B
A:A|UAD

ap

{AB
Wiihrend sich die Musik bisher als das konsen:ativere Element
erwiesen hat, das Neuerungen weniger zugiinglich ist als der Text,

1) Zeile 1 und 3 sind in Fraktur gesetzt, da es sich um einen ‘Strophen-
refrain’ handelt, d. h. einen Refrain, der nur in je einer Strophe vorkommt.
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fehlt es dennoch nicht an vereinzelten Denkmilern, in denen ein
Nachgeben der Musik zu beobachten ist,

Das halb provenzalische, halb franzisische Rondel: Tuit eil
qui sunt enamorat . ..') zeigt im ersten Teil ein eigentiimliches
Schwanken in der Melodie, das die Empfindung auslost, als wolle
der Komponist etwas Neues bringen, aber den entscheidenden Schritt
noch nicht wage, der in dem Rondel: Oy entre mais et la saisons . ..
zur Neugestaltung der Melodie dieses Teiles gefithrt hat.

8 “« 8
Bt er—p r e —
o = 3 | ] I =) R g | I ,_:-,__‘_U.,_‘_E
1. Or en - tre mais et la sai - sons, 3. Que
2.4 - lons, a - lons, si pas - tur - roms! 5 A-
7
= f —f{—1— sy f
| . =] 14 1] | L 5 5. i 1 | i 1 )
| faw 1) [ 4 - [ A i Lot d 1 w0 1 .
L — 1 — L) I
les flenrs nais - sent et buis - sons En  bon gain.
lons, a - lons, si pas - tur - rons  En  do - tain!

Hier entspricht einem Rondel-Text keine Rondel-Melodie mehr:

By i B ¥

o Ea‘
ag by | Ay By

ﬂsiz‘h.

Diese Ubergangsformen stellen sich wie folgt dar:

Bezeichnung: Refrain i‘;?;ﬁﬁ Refrain
Virelai-artiges Rondeau :

Mausikalische Struktur a Blaia e g . a B
a) Frsatz des Innenrefrains durch eine gk & a b | A B
Textzeile mit gleichem Reim ABlaia a b oA B

b) Angleichen des Reimes des 1. Re- :
frainteiles an den Reim der um- { aia a b B B
gebenden Verse BBla:ia a b B B

Rondeau-artiges Virelai i
Musikalische Struktur a By y
tas|iid

AB|aiaA

©
B R

===~

g «
b A
b A

') Vgl. F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, Bd.I, Dresden (1921) 48;
Bd. II, Gsttingen (1927) 431
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II. Das Virelai.

Die eben besprochenen Mischformen fithren uns zum Virelai
hin, das die erwihnten textlichen und musikalischen Sonderheiten
in sich vereinigt. Vielleicht hat auch Analogie zum Kanzon_en»
ban das ihrige zur Umgestaltung der Tonreihen des ersten Teiles
beigetragen. . T.

-Als dltestes der Stiicke, die noch jenen primitiven und formel-
haften Charakter tragen, soll das Virelai Guillanme d’Amiens: C’est

la fins, koique nus die, yamerai ... angefilirt werden. Es weist
n Bau auf: ‘
de a B llrviv|efia B
; A’rwBs'.Drécr c; by i Aw By
und lautet:

« . B :
e e et

1. Cest la  fins, koi-que nus di - e, Ja - me-  rai

[
v . .
== i | C n F—=— -
1 =t == = A M N — a|
E==s=—cee—nemer
W — i
3. Cest la jus en mi les prés; 5. Jus et baus i
4, Cest la fins, je veul a - mer. 7. Cest la  fins, koi-
8
== . . i I— n
e ==
rY) 7 — :
5. a le-vés 6. Bele a - - mie al.
7. que nus di - e, 8 Ja- - me- - rai

Bei diesem primitiven Virelai 1d8t sich der Refrain als einer
kirchlichen Komposition!) entlehnt nachweisen: als Quelle komnllt
der Duplumschluf der ‘Notre Dame Clausula’ Flos filius e(ius) in
Betracht. Zwar ist die Zahl der Refrainmelodien, bei denen es
gelungen ist, eine kirchliche Quelle nachzuweisen, an der grden
Zahl der uns bekannten Refrains?) gemessen, verschwindend gering;

1) Vgl F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, Bd. II, 32‘ff. .
?) Einen Nachweis iiber 1276 altfranzosische Refrains findet man im zweiten
Band der ‘Rondeaux, Virelais und Balladen', 309 ff. ; R
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aber trotzdem haben wir auch hier einen schlagenden Beweis dafiir,
daB Melodiegut aus der Kirche in die weltliche Musik iibergegangen
ist, und zwar an einer Stelle, an der wir es infolge der Volks-
timlichkeit des Refrains am wenigsten vermuten wiirden.

Der GrundriB der Virelais stellt sich wie folgt dar:

: { Gegen- | Strophen- ;
Entsprechend dem Refrain } Stollen P atollen abuoklal & Refrain
Musikalische
Struktur « 8 y ¥ o B8 « f
6 zeiliges Rondel e e¥ 8 b A B
{ A B e e a b A B
8zeiliges Rondel \ A B | % b | a b A B
——— —_——
A B efg efgtt* | g b A B
- i —_— —— ——
11 zeiliges Rondel A  BC ef ef+ a be A BC
~— ——
18zeiliges Rondel | 2B € | ‘o of | @ ¢  AB ¢
——— H
14zeiliges Rondel | A BCD| 7of ef a bed | A BOD
s I e, ——— —— i i T i S et
16zeiliges Rondel AB (D ef ef ab ed : AB CD
s —— 1 m———
18zeiliges Rondel | ABC D of of |abe 4 | ABO D

* Bei einzeiligem Stollen und Gegenstollen.
** Bel zweizeiligem Stollen und Gegeustollen.
*** Bei dreizeiligem Stollen und Gegenstollen.
+ Der Kiirze halber wird in den folgenden Aufbanformeln nur cin zwei-
zeiliger Stollen und Gegenstollen — der Normalfall — beriicksichtigt, obwohl
ein- und dreizeilige Stollen und Gegenstollen auch vorkommen kinnen.

Zahlreich sind die Lieder, die in der Form des Virelai auf uns
gekommen sind. Wenn auch leider zu den meisten die Musik ver-
loren gegangen ist, so sind uns dafiir einige in einwandfreier Notation
als ‘Tenores’ in Motettenhandschriften erhalten geblieben '). Wohl
zu den interessantesten dieser Stiicke gehort das Virelai: Or lg
truiz trop durete .. .?), dessen Notation uns die bekannte Motetten-
handschrift Montpellier, Bibl. de I'Ecole de Médecine H. 196 fol. 338
und dessen Text die Hs. Oxford, Bodleiana, Douce 308 fol. 226 und
237 iiberliefert. Es lautet:

') Vegl. P. Aubry, Recherches sur les ,Tenors francais dans les motets dn
XIITe sidele, Paris (1907). ¥

*) Vgl. F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, Bd. I, 137 und
Bd. II, 119.
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FiE=Sce=Ere=Ecreess—=ct
L4 G o e
1. Or la trwix  trop dw - re - - - te voir,voir! 3.4
; P : r
5 e e - ]
v t T g —— = 3
cew Kellp  est sim-ple - - - e 4. Trop por ou - tre- cui-
5. cant je cu-doie es-
oy
T e e e e '
o f A N = i —
it | | 1 1 o [ | 1
[ ' — — 5
4. diés me taiuns, 6. de cen ke ma - - ve - ral des
5. tre cer - - - tains 9. Or la trwiz trop — du - re - - -
3 l“el 1
—a et
Wt ety tew g io
= T T e - T
6. mois, oix, oix! C'est ceu ke plus me ble - - - ce
9. te, voir, voir! A  ceu Kelle est sim - ple - - - te

Der Grundrif des Virelai stellt sich wie folgt dar:

e @ [|[BiB] @ o ] @ &
PR : §
Algo Ba A% || €5 | ca | ds da gw | Alew Bs Ao

Interessant ist die Angleichung der Silbenzahl des ersten Verses
des Strophenabschlusses an die Silbenzahl der Stollen, wodurch eine
geschickte Verkniipfung dieser beiden Strophenteile herbeigefiihrt
wird, die durch einen dem Refrain entsprechenden weiblichen Sechs-
silbner in dem MaBe nicht erreicht worden wire.

Als provenzalisches Beispiel moge eines der — allerdings
spiteren — Stiicke, ein niedliches Liebeslied: Pos quliew vey la
fualla . . . dienen; es soll gleichzeitig die fiinfzeilige Form re-
prisentieren. Die Sprache ist Jeider etwas verderbt, da das Lied
von einem Nordfranzosen in der bekannten altfranzosischen Lieder-
handschrift, Paris, Bibl. Nat. fr. 844 fol. 1¢, nachgetragen wurde.
Es lautet:
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v} = T —t =4

1. Pos quiewvey la  fual - la Ver-de - ar en-tre la (flor,

o e : i T 1 f
b n T | — : } T —

o— 1
Chan-tar vual per fin a-mor. 4. Quar fin' A -mors mi ten gay
7. Perqu'ien d’a-mar no'n par-tray

e B , & s

Iu"pi —  —— _J'i = H —F— == ey Fee 1

l:@fu :é—PP—"! d+1—| ;J_F_ﬁtd_iqu_éﬁ_ﬁ_‘_i
— !

E mi fay 6 Vin-re tot jorn sens con-si - - - -
Leys que'm play 9. Tantqu'ieumays ren mnon de -si - - - -

n , o B8
W |
@ | e S e e s |
re, 10. Mas sol qu'el - la  vual - la Que de sa va-
TE. 13. Pos qu'iew vey la  fual - la Ver-de - ar en-
i 4 .
[ - I_-.__- - } = n n 1 M | 3 13
@ p—2 = etk
Sty e — 1
lent va - lor 12. Puas-cha chan - tar a 88’0 - mor.
tre la flor, 15. Chan - tar vual per fin a - mor.

Der Grundrif ist folgender:

« gy

det (d& & |a y
Ao Bl By : e b | K B0 B

er 5 Ao | € 05 dow | 85w by by | Ase Bl BY,

Die Form ist auch insofern von Interesse, als sie jene dlteste
Al:t'verkiirpert, die das Bestreben — das vielleicht von der sechzehn-
zeiligen Form ausging — zeigt, die einzelnen Teile der Strophe
auf die gleiche Verszahl zu bringen.

Ttalien war im 11.—18. Jahrhundert hinter dem geistigen Auf-
schwung der nordlichen Lénder zuriickgeblieben, und als es gegen
Ende des 13. Jahrhunderts mit eigenen Lieddichtungen, den ‘Laudi’s
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hervortrat, schlof es sich in bezug auf die Form an .d'as seit .}\'.[1113“:]
des 13. Jahrhunderts schon stark verbreitete franzbsm{.:he. erfa ai
— vielleicht ist auch der Grundrif der Vers‘us allelmatm. nicht
ohne Einfluf auf die Form gewesen (vgl. spiiter) — an, jedoch
nicht, ohne eine besondere Eigenart zu pﬂ_egen: St'ollen' u1‘1d Geg:eﬁ-
stollen erhielten im Gegensatz zum franzosischen Virelai eine duy ch-
komponierte Tonreihe. In dieser Gestalt_ nannte‘ man dl’e. Form in
Italien — zum Unterschied von Frankreich- i .Bauata. .
Als Beispiel fithre ich das Lied: Gloma.m cielo e pcf;:‘e m:
terra .. ') nach der Laudi-Handschrift Florenz, Bibl. Naz. I1. 1. 122 an:

: R
1. Glo - v -a in cie-lo e pa - ce i ter - ra!

Y=

fal
-4

ﬂ i — = T —— ]
@i‘p‘gwﬁw ‘ P e
= sal - -

Nat' ¢l nos - tro

va - to-re! 3. Nat' &

Cris - to glo - ri - o-s0, L'al-to Di- 0o ma - ra - vi-
—
0 ~ i o e e e
— = _.' -
|
i de - si-de - - -
lio - s0.5.Fac - - to & om :
¥ 7.Glo - r-a in ce-lo e pa-ce n
i i it é 1 G | | - |
| - — 1 {' | 1 :
= i jiﬁ —1 J——u
| A P = | | .[ .‘|. GJ‘ 1 s | U ] .d_
~—
- to-re
o - S0, Lo Dbe - ni - gno cre - - a ]
ter - ra! Nat' &l mnos - tro sal - - wva - to - rel

1) Vgl F. Ludwig, Musik des Mittelalters, in ‘Adlers Handbuch der Musik-
geschichte’, Berlin (1930) 211.
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Der Aufbau ist folgender:

Ripresa: || Piede I. | Piede IT. | Volta: | Ripresa:
@ B [ TS0y d @ g e g
Ane Bro Cro Cror Gy bie Ayl Bl

Der Stollen — Piede I. — hat in dem Beispiel ausnahmsweise eine
mit dem ersten Refrainteil fast ganz iibereinstimmende Tonreihe.
In der #lteren der beiden Laudi-Handschriften, die Melodien iiber-
liefern, in der Hs, Cortona, ist der Aufbau mancher Stiicke noch
dadurch vereinfacht, da8 Stollen und Gegenstollen auch auf die
Tonreihen des Refrains gesungen werden, wie z. B. in dem Lied:
Stella nuova nfra la gente .. .1) aus der Hs. Cortona:

=i ( — T 'l . ™~
e—— r:“—’;']‘_‘—“e— E=s===
H = 1 1 =

1. Stel - la nuo-van - - fra la gen - - - e
3. Stel - la k'ap - pa - - rist’ al mun - - - dy,
4. Stet - te mez - zo a tut - to'] mon - - - do
7. Stel - la nuo-van - - fra la gen - - . e

o =
2 Ka - par - wis - ¢ noe - - va - men - < - fef
4. Quan - do mag-quel re—__ jo - eon - - . do,
6. Per @ - - lu-mi - par Iy gen - - - te
8 Ka - par - wis - ti "o - - va - men - - . (e}

Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:
e g ‘a B ia B a g

Ao K7 P b bre | bee 8ru | Aru Ajl

Ieh habe schon darauf hingewiesen, daf das Virelai auch in
Deutschland bekannt war?).

Wihrend das Virelai sich dureh die Loslosung des ersten
Teiles der Strophe aus den Fesseln des Rondean kennzeichnet,

fithrt die Differenzierung von Strophenabschluf und Endrefrain zur
‘Ballade’ hiniiber.

") Vel F. Ludwig, a. a. 0. 211.
*) Vgl Zeitschrift fiir Deutsche Bildung, Bd. 2 (1926) 547.
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Bei dem Lied, Rayn. 2076, Ef que me demandez vous amis
mignos . .. stimmt der erste Vers des Strophenabschlusses nur noch
zur Hilfte — von der zweiten Hilfte des dritten Taktes ab —
musikalisch mit dem entsprechenden ersten Teil des Endrefrains
itberein, wihrend der zweite Vers des Strophenabschlusses mit dem
zweiten Teil des Endrefrains identisch ist. Strophenabschluf und
Refrain des Liedes lauten wie folgt:

1 ] I
Fe==s=== ﬁ-ﬁ%{ﬁgﬁ Eeiias
 — ¢ =1 '
de ma

|
| R = e
o ' =0
5. Et que vou-lez vous moy? Vou - lez
7. Lé so - laus qui en mot luist est  mes de-

Y

6 5[ o = T ey Ty

e et e ) ]

dl} —— 1 » bk 1 _‘_‘_‘__" L — 18 )
mort, Sa - - - - von - - reus Jhé - su Christ?
duis, Et Diex est mes con - - duis.

Dasselbe Verhalten zeigt das Lied, Rayn. 1602, Amors a cui
je me vent pris ... wihrend bei dem Lied, Rayn. 993, Au dous tens
ke violette ... z. B, die Divergenz noch weiter geht. In den an-
gefithrten Beispielen entspricht dem musikalischen Bau:
der textliche Bau: A glﬁ’é\f ﬁ?aA g
oder mit anderen Worten: dem textlichen Virelai entspricht
musikalisch die Form des Virelai nicht mehr.

Interessant ist, daf dieser Verfall des Strophenabschlusses im
Gebiete des Virelai sich anch anf auBerfranzosischem Boden in
den ‘Cantigas’ del rei N’Anfos el Savi, also in der zweiten Hilfte
des 13. Jahrhunderts und zwar in einer Zeit, in der auch in Frank-
reich dieselben Krifte am Werk sind, nachweisen 148t. Das Pfingst-
lied des Konigs lantet nach der Hs. Toledo fol. 147 1°%):

1) Die nach oben gestrichenen Noten gelten fiir V. 5 und 6.
) Vgl. Higini Angles, Les ‘Cantigas’ del rei N'Anfos el Savi, Extret de
"Vita Cristiana’ Vol. XIV. Barcelona (1927) 8. 28.
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o o ] Y
o e e

7 L H

1. To - do - los be - nes que nos Deus 2. Quis fa - zer po - lo

8. Et de-miis dd nos grand’ es - for - ¢o
11. To - do - los be - mes que nosDeus Quis fa - zer po - lo

== i t ¢ Tt S
n —F— —— t e o S T s |
e e e
- j | >
Fil - 1o seu, 3. Nos con-priti quan - do a - 05 seus.4.0
d‘e_: pren - der 9.Mor - te por él, men - bram - do  nos
Fil - lo sew, Nos con-prit quan - do a - o0s seus O
. .
et —
gﬁ;”ru;'_:'e;cj;i;.}cju‘-:
" i -
seuSant Bs - pi - 18 - {0 deus. Que pro-me-tew. 6. Ca
) 7. Bt
- 10. De  cém’ é por nés mor-reu.
sewSant' Bs - pi - i - o deu Que  pro-me-teu.
n ] . I | Da capo
- ! — [ 11
|
) P J — g i
per él 0 sa - be - mos con - mo - ger,
con - no - ¢en - do, & - mar et te - mer,

Der Baun des Liedes stellt sich wie folgt dar:
« B y 6 & |t it

@/t Yatdls Sateia B oy 4
A's B's A% B% B,

G X b Al By A% Bt BY,

Cio i Cpo

Hier ist die Differenzierung von StrophenabschluB und Refrain
schon so weit vorgeschritten, daB ohne die Musik ein Zusammenhang
zwischen beiden gar nicht mehr erkannt werden kann. Eigenartig
ist die Zusammenziehung der Melodieteile im Strophenabschlus,

Es ist nur noch ein Schritt nétig, um die Fesseln der Refrain-
melodie vollkommen abzuschiitteln. Er besteht darin, auch den
zweiten Vers des Strophenabschlusses musikalisch selbstindig zn
machen. Damit ist die Form der ‘Ballade’ erreicht.

') Die []-Melodieteile sind im Strophenabschluf abgefallen.
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II1. Die Ballade.

Als Typus der Ballade sei das niedliche Weihnachtsliedchen
von Adam de la Halle mit dem Bau:

eal|la B

C; g l A; Aq
genannt:
{ 2 | ﬁ T = 1
P | T 1 IR M | 1 o | .
B T | | . | | ] ol d i 1 1 wm 11
SESEESi==C ee—if
Dieus soit en ches - te mai - son, It biens et goig a — fui- son!
Y T v d. l
O ™ rf D | i —r =11 T
> ) | S R - | S | = : l. “-' : ] » - !.l-,{ i.l :
3 IL'JF i = e ]
o b= ~
No s - resNou-eus ®  Nousen - volg a ses — a - mi§,
Ch'est as —  a-mou-reus Et as courtois bien a - pris
€ ] Tt —
P ] X i .__ﬁl '“I L] i —
R e |
17 , KL —_— | B AR 1 [ O 1
? - - -
Pour a - voir des pai - re - sis A no-he-li-son

.
| | .
EiSEcro it ees
—II'L‘-"’I 3 L | s—t=+l
=

Dwu.s smt en ches - te mai - son, It biens et gote a — fui - son!

Nach und nach verringert sich der Umfang des Refrains,
vielleicht als Anzeichen einer einsetzenden Gleichgiiltigkeit diesem
gegeniiber; es mag hierfir auf das Lied Rayn.894, En chantant
weil saluer ... mit dem Aufbau:

o iy d e af e B
.&7 [B]';u ﬂqb-;uﬂqb\:u MvMbTuAT [B]-;u

verwiesen werden:

-
-,
1. Nous de-vons de cuer lo - er [

« 8 . '
SE==c=rccmesst—reeute=t

——
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"""—-—.__.f S~— S—
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o ' = B |
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10. Nousde - vons de cu-er lo-
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%— gz_t-‘—_'—lzj’:ﬁj,:f:t F:(ﬂﬁ;l_v—_ﬂ
ser Con-for - te mo po- - - vyre v1 - -
er [ ]'J

Wohl umrahmt der Refrain anfinglich noch die Balladenstrophe,
aber die Bedeutung, die er im Rondeau und Virelai hatte, lLat er
eingebiift. Deshalb kann es nicht verwundern, wenn er am Anfang
der Balladenstrophe fortfillt, da er ja mit seiner Melodie fiir die
Strophe an und fiir sich belanglos geworden ist.

Auch die Mehrzeiligkeit des Refrains verliert sich immer mehr,
und die Ballade erhiilt ihre typische siebenzeilige Form, wie sie
bei dem um 1300 schaffenden Pariser Jehannot de L'Escurel oder
in den Einlagen des ‘Roman de Fauvel’ uns entgegentritt. Als
Beispiel diene die Ballade L'Escurels, Amours, cent mille fois. ..

“« 8
D i i f —
PEemgTe e ety
1. A-mours, cent mil - - - - le mer - ciz  De lo -
3. Quarj'aim et sui— —  vrais a - mis, ° Et sni

%) Infolge Verstiimmlung der Hs. fehlt die zweite Refrainbiilfte.
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Wir begegnen also dem Aufbau:
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1IV. Der Kanon.

AbschlieBend ist zu dem Kapitel ‘Rondeltypus’ .noch zu ferwﬁ.l}nen,
dab der englische Musiktheoretiker Walter Odington in seinem
Traktat ‘De Speculatione Musice’ eine von der der festlandlscl}en
Theoretiker vollkommen abweichende Definition des Rondeau gibt.
Die in Betracht kommenden Stellen lauten: E¢ st quod unus cc.mmt,
ommes per ordinem recitent, vocatur hic cantus Rond. eIszs, id .eit
rotabilis vel circumductus; et hoc vel cum littera vel sine kttm:a sit )_
und Rondelli sic sunt componends: excogitetur cantus l;mlckrw*r qui
possit, et disponatur secundum aliquem modorum predictorum, cum
littera vel sine, et ille cantus a singulis recitetur; tamen af?tentur
alii cantus in duplici aut triplici procedendo per consonantias, ut
dum unus ascendit, alius descendit, vel tertius ita non simul desal:mda.t,
vel ascendat, nisi forte tamen majoris pulckritudinfs,.et a singulis
singulorum cantus recitentur?). Dann folgt das Beispiel.

1) E. de Coussemaker, Seriptornm de Musica Medii Avi novam seriem a
Gerbertina alteram Bd. I, Paris (1864) 245.
7) A.a. 0. De Rondellis 246.
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Nach Walter Odington ist das Rondeau eine Art Discantus,
in dem die gleiche Melodie in den einzelnen Stimmen nacheinander
wiederholt wurde, also ein mit unserem Kanon identisches Gebilde.
Odingtons Definiton stimmt zwar nicht genau mit der Art der Auf-
zeichnung des von ihm angefithrten Beispiels iiberein, doch unter-
liegt es keinem Zweifel, dab nur dem Schreiber der Vorwurf der
Inkorrektheit gemacht werden darft).

Als einziges, allerdings klassisches Beispiel dieser Kompositions-
art wird der um 1240 entstandene englische ‘Sommerkanon’?) an-
gefiihrt, dessen modern anmutender Satz mit seinen beabsichtigten
Terz- und Sext-Zusammenklingen ganz aus dem Rahmen der
mittelalterlichen Musikpraxis herauszufallen scheint; denn die groBe
Masse der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit zeigt ein durchaus
anderes Geprige.

Uber einem getragenen, durch Stimmtausch ins Leben gerufenen
zweistimmigen, tenorartizen Unterbau, dessen zwei je zweitaktige
Glieder sich stindig wiederholen, ertont in bewegterer, 24 taktiger

Durmelodie in zwei- bis vierstimmigem Kanon der freudige Gruf
an den Sommer:

Fal - 3. —— —
|#A=b—h - 1 - H—f—afc——f ]
ﬁ\lr’ ] = N ] 1 —1 T |

7 L AL i A1 i 1 i
o X !

Su-mer is i - cu-men in,

9 yCo—— ] —— AT P g1 f 1
fosp— —+——F—1— e I e = e |
o " 1 —1 1 L

Su-mer is 1i-ca-men in, Lhu-de sing cuc-cu,
=" . = G
= o [ la l'lﬁ- | =Y . | =T = #-
96 e ===
LA 3 j: 1 ) 1 : |
Pes. II: Sing  cue - cu. Sing cue - eu, nu
i 2 e b=l
Di—t—e"  — ~—— T -+ = =
| 1 i | : 1 | 1
L - 1 L | 1 1 ]
Pes. I: Sing ecue - eu, nu  sing cue - el

1) Vgl. aunch F. Ludwig, in ‘Kirchenmusikalisches Jahrbuch’, Bd. 21 (1908) 50
und P. Wagner, ebenda Bd. 26 (1931) 8.

%) Der Sommerkanon steht in der Hs. London, Brit. Mus: Harl. 978 fol. 11v°,
er ist als Faksimile verdffentlicht von Wooldridge, Early English Harmony, in
‘Publications of the Plain Song and Mediaeval Music Society’, Bd. 2, London
(1897) pl. 22.

F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. 6
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Aber selbst wenn wir von der spezifisch englischen Sondelrart,
die sich in der Vorliebe fiir Terzen und Sexten kundgibfa und die —
wie mir scheint — ganz allgemein fiir die germfamsche Mehr-
stimmigkeit Geltung hat, absehen, so stellt das elfghscheiDen?mal
doch ein so auBerordentlich wertvolles Dokument in der Geschichte
der Musik dar, daf es unser volles Interesse beanspruchen Ifann.

Man hat bisher vergeblich auf dem Festland nach Denkmfxlern
kanonischer Kunst Ausschau gehalten. Johannes Wolf 1) erbhck_te
zwar — wohl in Anlehnung an den Sommerkanon — in dem Refrain
des ‘Roman de Renart le Nouvel’ V. 2533:

. L T L
G e —

R . i b st
Hé,Dieus!chele m'a tra - hi quim’a to-ln  mon 1

in dem er nach je einem Takt eine zweite und eine dritte Stimme
mit derselben Melodie einsetzen ldBt, einen Vertreter des ‘Rondeau-
kanons’. Diese Ansicht kinnte insofern gestiitzt erscheinen, .als
der Refrain in dem Romantext selbst als ‘rondet’ bezeichnet wird.

1) Vgl. Joh. Wolf, Handbuch der Notationskunde, in ‘Kleine Handbiicher

der Musikgeschichte’ Bd. VIII, 1, Bd.I, Leipzig (1918) 255; fiir weitere Literatur:

F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, Bd. IT (1927) 1801.
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Ich kann mich jedoch der Ansicht Wolfs nicht anschliefen, denn
nirgends in der ziemlich umfangreichen Rondeauliteratur wird von
einer derartigen Verwendung der Refrains gesprochen, und nirgends
ist ein Beispiel dieser Art iiberliefert; ausschlaggebend aber ist
die Art der Zusammenklinge, die bei Wolfs Vorschlag entstehen:
diese Terz- und Sextparallelen waren dem mittelalterlichen Frank-
reich vollkommen unbekannt und widersprechen den franzosischen
Anschauungen von der Mehrstimmigkeit. In den Terzen und Sexten
einen volkstiimlichen Einschlag erblicken zu wollen, geht auch nicht
an, denn dieser merkwiirdigen Diskrepanz zwischen Volks- und
Kunstmehrstimmigkeit wire unbedingt in den Theoretikerschriften
Erwihnung getan worden.

Aber trotzdem war England nicht das einzige Land, das den
Kanon kannte, und, wie es scheint, sind die Denkmiiler des Fest-
landes sogar ilter als das englische.

Zunichst zeigt das bisher unbekannt gebliebene dreistimmige
lateinische Kontrafaktum zu dem beriihmten provenzalischen Tanz-
lied: 4 Pentrada del tens clar -..1), der lat. Conductus: Veris ad
imperia, . ..%) der Hs. Florenz, Laurenziana Plut. 29,1 fol. 228 ve
in den beiden Begleitstimmen zum ersten Teil des Liedes jenen
merkwiirdigen Stimmaustausch, den das Beispiel verdentlichen soll:

TR, 1. 8
=6 = a—17F - } 3 |
Hoy———2—F m + +—F  — e —— = E’
L:\IU = 3 1 ! ¥ + 1 - t 1 : II
A len - tra - da del tens clar, E.qy- a,
n L = b
[ ——7 1 I | T = = — = =
G e Py
b

e
%y
] ®
QL
i
B
ﬂl
i 4

= 8
7 == 2 E=l—fp—f—» o S e ——
fﬂj f | ! i ==t i ] ‘l:%
Ve -vis  ad dm - pe . yi - a, B-y-a

') Text gedr. bei K. Bartsch, Chrestomathie provengale, Marburg® (1904)
Sp. 122, ’

Y Text nicht korrekt gedr. bei Dreves, Analecta Hymnica Medii Aevi,
Bd. 21 (1895) 36. .
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Tn diesem durch seine Urspriinglichkeit auffallenden Lied tritt —
shnlich wie bei dem englischen Sommerkanon — zu einer viermal
hintereinander ertonenden gleichen Melodie eine Begleitung, in der
die beiden begleitenden Stimmen jeweils ihre Tonreihen gegenseitig
austauschen. Das Lied zeigt also folgenden GrundriB:
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Ein noch interessanteres Denkmal ‘sine littera’ dieser Kunst-
iibung stellt ein ‘Benidicamus Domino’ der Hs. Las Huelgas
fol. 25v° dar, das hier zum erstenmal mitgeteilt werden soll:
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Es liegt also ein regelrechter dreistimmiger Kanon vor, dessen
Aufbau sich wie folgt darstellt:

Obere Stimme: ¢ p g 5 « B8 ¥
Mittlere Stimme: g ¥ « ¥ @ g
Untere Stimme: « g ;: « g ' o

Auf franziosischem Boden ist Stimmtausch und Nachahmung
recht frith zu beobachten: schon Perotins Organalkunst kannte sie
als Mittel der Stimmfiihrung in einem solchen Umfang, daf sie
schon zum Bestande der mittelalterlichen Satztechnik gerechnet
werden miissen. Perotins ‘Quadruplum’ : Viderunt'), das gewaltige
Weihnachtsgradual, das den Magnus Liber Organi de Gradale et
Antiphonario der Pariser Notre-Dame-Schule erdffnet, zeigt gleich
am Anfang des ‘Triplums’ eine viertaktige Periode —, die als
Nachahmung zwei Takte spéter im ‘Duplum’ einsetzt:

a Quadruplum: ¥ _ ¥

T e o e s e e B
?—% ¥ | i I T 1 I I |

vl] = 3 I | .I 1 . |

' 2. a _ . I
i L -} ol ] ol
SEY. &—f —& —|||—F~0--P 2_!: I i ¥ : -]I
I}U = 3 11 1 I I - | 3 i |
Tenor: _—
VI[DERUNT]

1) Vgl. F. Ludwig, Musik des Mitfelalters, in ‘Adlers Handbuch der Musik-
geschichte’ Berlin (1930) 2261i.



Von hier aus drangen diese formalen Elemente der Mehr-
stimmigkeit in die franzosische Motettenkunst ein: in geschickter
Weise hat man es verstanden, den Text von ‘Triplum’ und ‘Motetus’
in einigen Motetten so abzufassen, daB Stellen in den sonst ver-
schiedenen Texten der einzelnen Stimmen wortlich in der Nach-
ahmung — wiederkehren. Als Beispiel folge der Anfang der
franzosischen Motette [560—561]:

[661] Triplum: 8.

& — 2 { e o e o > =]
= e
[ Riens ne puet ma grant fo - i - e des - tor - ner, Ne

[660] Motetus:

Riens ne puet plus  dow - ma - gier Quen pri - vé  lar-

Tenor:
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Wiihrend am Anfang der Motette die Nachahmung im Triplum

nach dem dritten Takt einsetzt, tritt die Nachahmung im 11. bis
15. Takt iiber den Worten: ,J'aim la riens du mont qui mains m'a
chier; Més n'en puis mes ieuz blasmer“ nur mit einem halben Takt
Verschiebung im Motetus ein, und schlieBt ebenso in Takt 20—30
iiber dem Refrain: ,Car trop sont doz li maus d’amer Au comencier®
die Motette ab1).

1) Text gedr. bei G. Raynand, Recueil de Motets francais des XIIe et XIIIe
sidcles, in ‘Bibliothdque francaise du Moyen Age’, Bd. I, Paris (1881) 84. Musik
ediert bei: Miiller-Blattau, Grundziige einer Geschichte der Fnge, in ‘Kionigs-
berger Studien zur Musikwissenschaft’ Bd. 1 (1923) Anhang IIIL
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Interessant ist auch, wie die Refrainmelodie des Rondean:
yPrenés i garde, s'on mi regarde, s'on mi regarde, dites le moi!®
(vgl. oben S.64) durch Stimmtausch und Nachahmung fast den
ganzen Satz der dreistimmigen Motette [908—909] abgegeben hat?).

In den angefiihrten Beispielen erstreckt sich die Nachahmung
nur auf Teile der Komposition. Die Kanonkunst hat aber auf
franzosischem Boden auch zur Imitation lingerer Abschnitte, zu
einer fortlaufenden, vollstindigen Nachahmung gefithrt. In dem
Handschriftenfragment der ,Collection de Picardie“ 67 fol. 67v der
Bibl. Nat. tritt uns zum erstenmal die zweistimmige Komposition einer
Falkenbeize?) entgegen, in der die Oberstimme in einem Abstand
von fiinf Takten der Unterstimme mit gleicher Melodie und gleichem
Text durch die ganze Komposition hindurch folgt.

In reizvollster Weise kontrastieren die Stimmen, treffen sich
im ruhigen FluB der Melodien, unterbrechen einander durch leb-
hafte Zwischenrufe; der Aufgeregtheit der einen Stimme folgt
etwas spiter die der zweiten, wodurch eine merkliche Spannung
hervorgernfen wird, ein Hohepunkt entsteht in der Anlage der
ganzen Komposition, die eine wohlgelungene Darstellung des
wechselvollen Verlaufes einer Jagd ist. So stempelt das Hinein-
tragen naturalistischer Ausdrucksmittel in die Musik diese ‘Chace’,
wie die Form in Anlehnung an ihre erste Verwendung zur Dar-
stellung von Jagdszenen genannt wurde, zu der Programmusik des
Mittelalters.

Was in Frankreich zuerst gewagt wurde, fand bald als ‘Caccia’
zur Schilderung belebter Szenen in Italien Anklang, weite Ver-
breitung und reiche Entfaltung 8). Auch das bis ins 14. Jahrhundert
zuriickreichende ‘Libre vermeill’ des Klosters vom Montserrat zeigt,
daB die Bezeichnung ‘Caca’ auf katalanischem Gebiet bereits zur
Benennung einer Form mit kanonischer Imitation geworden ist?),

1) Vgl dariiber: F. Ludwig, Die 50 Beispiele aus der Hs. von Montpellier,
in ‘Sammelbiinde der internationalen Musikgesellschaft’ Bd. V (1904) 222. Aus-
gabe der Motette: F. Gennrich, Rondeaux, Virelais und Balladen, Bd. IT (1927) 64 ff.

?) Vgl die Ausgabe der ‘Chace’ bei: H. Besseler, Studien zur Musik des
Mittelalters, in ‘Archiv fiir Musikwissenschaft’ Bd. 4 VII (1925) 197 und 251f.

%) Beispiel bei Joh. Wolf, Geschichte der Mensuralnotation von 1250 bis
1460, Bd. IT (1904) 100£. und Bd. TIT (1904) 1351,

9) Vgl O. Ursprung, Spanisch-katalanische Liedkunst des 14. Jahrhunderts,
in ‘Zeitschrift fitr Mosikwissenschaft’ Bd. 4 (1921) 137 und 1511
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d'eren ’I.‘exi-: mit Jagdszenen nichts mehr zu tun hat; wokl aber
sind Imitationen dieser Art als Vorliuferinnen der Fuge zu bew

‘ ‘ ] v erten,
Jener Form, die als Charakteristikum polyphoner Kunst gilt.

* #
#

‘ Wenn fiir die Lieder des Rondeltypus kein lateinisch-kirch-
Il‘ches".’orbild in Frage kommt, das ‘Rondeaun’ selbst sich wohl als
die einzige Liedgattung erweist, in der volkstimliche Elemente
entdeckt werden konnen, so ist fir zwei weitere, grofe Gruppen
von Liedern direkte Anlehnung an den Kirchengesang sicher; einer-
seits b'ildete die Sequenz eine willkommene Vorlage fiir de’n ‘Lai’
‘und seine zahllosen Nachkommen, andererseits stand die kirchliche
Hymne’ als Patin an der Wiege der durchkomponierten Liedstrophe
und der ‘Kanzone’ mit ihrer Familie.



Der Sequenztypus?).
1. Sequenz, Lai und Leich.

Von allen Liedtypen ist der Sequenztypus wohl die musikalisch-
dichterische Gestaltung, mit deren ,Schopfung® — wie Wilh. Meyer
schreibt — ,die Dichtkunst den groften und wichtigsten Schritt
getan hatte, den sie iiberhaupt im Mittelalter getan hat“?).

Was versteht man unter einer Sequenz, Was ist das Charakte-
ristische ihres Aufbaues?

In der Sequenz liegt eine Komposition mit fortschreitender
Repetition vor, d. h. eine Komposition, in der eine Aneinanderreihung
von Wiederholungen kiirzerer oder lingerer Tonreihen in un-
begrenzter Anzahl zu beobachten ist. Den einzelnen Tionen oder
Kleineren Tongruppen (2—4 Tone) ist ein syllabisch deklamierter
Text untergelegt. Oft findet keine Wiederholung der ersten oder
letzten Tonreihe statt, wie auch im Innern der Komposition die
Wiederholung mitunter aussetzen, mitunter auch zwei- oder mehr-
fach statthaben kann. Auf diese Weise entstehen kleinere Ab-
schnitte mit jeweils demselben musikalischen wie textlichen Aufban,
die man Versikel, Doppel-, Tripel- usw. Versikel, zu nennen pflegt.

Der schematische Grundri einer Sequenz stellt sich deshalb
wie folgt dar:

L 1L ‘ III. ‘ Iv. ‘ V. VI. | VIL N-IIL| N-IL | N-L N
« | B Y d £ Ll o, Be |.oiinen @ % WP @
e | —— —_— | = —_— —— —
abe| ¢ e\ffg hi | jde {klm |nop rst| u vw | xxyzz
gy 9 e |E 7 BE |eereeen: P % Y
—_—| | =T - —_ —— —_
cde | ffg | hi | jde nop rst | u YW
d
——
Ein- fig Ab-
gangs- | Dopp- Tripel- | Dopp.- | Dopp.- Ver- | Dopp.- Dopp.- | Dopp.- | Dopp.- schluf-
versik. | versik. | versik. versik. | versik. | sikel versik. versik, | versik. | versik. versik.

1) Tch verweise fir die Lieder des Sequenztypus auf meine demnichst
erscheinende ausfiibrliche Untersuchung: Die altfranzisischen Lais und ihre Neben-
formen, Litserarhistorisch-musikwissenschaftliche Studie IIL

) Wilh. Meyer, Gesammelte Abhandlungen, Bd. I, 39.
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Als Beispliel einer der wohl dltesten Sequenzen sei die kiirzlich

von Handschint) verdffentlichte, schon in der aus dem 9. Jahr-
hundert stammenden Limoger St. Martial-Hs. (Paris, Bibl. nat. lat.

1154 fOl. 142 V ) iOI‘lEO]J'lIﬂE‘JIﬂe Seq enz: Auelﬂia COHCGZeb'} EMUS
- .“

Versus (| i —_ F—— ——
alletuia- |CF—g—e25 e Ty
ticus: o/ —-"'_—"'_'_qu_|_u v I N S N
HERTE o ;oo w S m o wm B oo
L [ VT
Sequenz: @u— T—H ——t : —! — iy _‘ ':_:1 T 4 —
._Li_‘ ooy ' I— u: 3 L ri -
“La ' e
. Al-le - - - - - lu- - - - - ja IL Con-ce - le - bre-
In quasunt re-
—G— I 1 T i
| v T
———v—, S e e e e |
v = e \Jrr L— =

wissenschaft’ Bd. 13 (1930) 123f,
(1890) 183,

[ — — “ z
! H 1 i H i I "
;@_,__1_.__,,_1__“,'_.'4_;_;#_,‘_;_;_:"”{ —
mus sa-cram hu-ius{ di-e-i e - u-pre-pi-am. IIL Hine p:‘e - ti-
80 - lu - ta pul-chri cor-po-ris fau-sta cli-ma-ta. Spi-ri - tus
I ]
v i s
>, bt 1 1
; llzul2 lllll tras s Ew l d‘
f f 1 e —— e s e
—r——F =i it =
0 - sa 1 i

pro-bi Mar-ti - a - lis me-ta, IV. P, i vi i
.Po-li vin-di - ca-
a - stra, mem-bra complec - tun- tur ar-va,. Sim - pla 11111-‘; -C:
"

1) Vgl. Handschin, Uber Hstampie und Sequenz, in ‘Zeitschrift fiir Musik-
Text gedr. bel Dreves, Analecta hymnica VII

F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. q
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1) Fortsetzung auf S. 99 Zeile 3.
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= \
|5 J_cae - - - - - - - cos
M ;
e e e S s
R
Xfl[. Jun - gas e - ter - mna fe-cum do - xa.
Der Aufbau stellt sich wie folgt dar?):
L | IL | 111 \ 1v. l v. | VL | VIL |VIL| IX. | X | XL X:{J. | XTII.
« By d 3 [ Ui & )y L % k i
a b d f h j 1 n P q s t ;
417 (13|19 |19 |19 | 25 9 5 13 10 12
BN o) O W), e Pt = : .
y | 9 Ll
f Y z i k | m 0 T n
17 113 | 19 | 19 ] 19 | 25 9 | 13 12
Die Deklamation der Sequenz ist syllabisch, nur der erste,
und ,lu

nicht wiederholte Versikel zeigt iiber den Sﬂbt‘an Gy _
des Wortes ,Alleluia® je ein siebentoniges Me'hsma. Hand_schm
hat die Melodie dieses Alleluia als gregorianisch uachgewmsep.
Der Abschlufversikel XIIT ist nicht wiederholt,.und .auch die
Versikel IX und XI zeigen dasselbe Verhalten. Die. iibrigen Ver-
gikel haben einfache Wiederholung. Interessant ist die Behandlung
der Kadenz in den einzelnen Versikeln: wihrend T, VIII und XIIT
verschieden kadenzieren, schliefen II und IX mit e

E&;ﬁ:&l:jﬂ, alle iibrigen Versikel mit der von der

ef;en genannten nur wenig abweichenden Fassung om:
-

+—0—"

Wenn auch diese Eleiche Kadenzierung nicht als ein unerlaB-
liches Charakteristikum der Sequenz betrachtet werﬂe‘n kann‘, S0
fehlt es dennoch nicht an manchen anderen Beispielen, ﬂu:j beweisen,
daf diese Art der Kadenzierung der Sequenz durchaus nmht’ fre'md
ist, wie das etwa die weitverbreitete ‘Letabundus-Sequenz zeigt,

') Die unter den Zeilenbuchstaben untergesetzten Ziffern beziehen sich auf
die Silbenzahl der lateinischen Verse.
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die zom dltesten Teil des Repertoires der St. Martialhandschrift,
Paris, Bibl. Nat. lat. 1139 fol. 80 gehort.

Doch die Kadenzierungen lehren uns noch mehr: sie gestatten
einen Einblick in das Wesen der nicht wiederholten Versikel. Die
vor den einfachen Versikeln stehenden Doppelversikel VIII und X
zeigen keine Kadenzierung, sie erhalten ihren musikalischen Ab-
schluB erst durch die auf sie folgenden nicht wiederholten Ton-
reihen, und zwar ist IX nur die Kadenz w,, wihrend XI eine er-
weiterte Form von w, darstellt. Diese einfachen Versikel, die sich
ihrem Wesen nach vollkommen mit dem Brauch bei den Kstampien
decken'), konnen ihres kadenzierenden Charakters wegen auch
nicht als eine Durchbrechung des Prinzips der fortschreitenden
Repetition betrachtet werden.

Da der AbschluBversikel der Sequenz in der Regel nicht
wiederholt wird, auch keine Kadenzfloskel im Sinne der eben
genannten Versikel ist, die oben geschilderte Voraussetzung also fiir
den Doppelversikel XTI nicht zutrifft, geht der Doppelversikel XII
wie alle iibrigen Abschnitte in die Kadenz e, ans.

Damit ist der Ursprung der nicht wiederholten Versikel geklirt:
sie sind ans Kadenzen hervorgegangen, bei denen eine Wiederholung
der abschlieBenden Tonreihe eine vollkommene Preisgabe des Kadenz-
prinzips bedeuten wiirde.

Woher aber stammt diese eigenartige Sequenzenform? Der
Stand der bisherigen Forschung stellt sich wie folgt dar?):

Es unterliegt keinem Zweifel, daf die textliche Ausgestaltung
des sich an das letzte lingere ,Alleluia® des Graduale anschliefenden
Melismas den AnstoB zur Entstehung der Sequenz gegeben hat, was
auch das eben zitierte Beispiel aus St. Martial beweist. In der
syllabisehen Textunterlage unter die einzelnen Tone des Melismas
wurde ein brauchbarer Weg gefunden, auch den weniger musikalischen
Singern den Vortrag tonreicher Melismen zn ermbglichen.

1) Vgl unten im Abschnitt ‘Estampie’.

%) Zur Ursprungsfrage vgl. w.a.: Ferd. Wolf, Uber die Lais, Sequenzen und
Leiche, Heidelberg (1841) 91ff; K. Bartsch, Die lateinischen Sequenzen des
Mittelalters, in musikalischer und rhythmischer Beziehung, Rostock (1868) 11f;
‘Wilh. Meyer, Gesammelte Abhandlungen zur mittellateinischen Rhythmik, Berlin
(1905) II, 94f.; Peter Wagner, Einfithrung in die Gregorianischen Melodien,
Freiburg in der Schweiz (1901) 256f.; Clemens Blume, Litargische Prosen erster
Epoche aus den Sequenzenschulen des Abendlandes, in ‘Analecta hymnica medii aevi’,
Bd. 53, XXIfF.; C. A. Moberg, Uber die schwedischen Sequenzen, 2 Bde., Uppsala(1927).



102

So teilt uns Notker Balbulus (ca. 840—912) in. dem E"ro-
smium?) seiner in St.Gallen entstandenen Sequenzefﬂ) ]Illt.“ We_lter
erfahren wir dort, daB Notker im Antiphonar eines I*:‘luchthngs
ans dem — 862 zerstirten — normannischen Benedlktmefrkloster
Jumidges bei Rouen (Dep. Seine inférieure)‘Sequenzen :1'nt T(?xil;-
unterlagen vorgefunden habe, deren sprachliche (Gestalt ihn nicht

friedigen vermochte. _

vouaﬁ Zd‘;rb&'at ht;gdeuten die von Notker zu urspriinglicl} textlos
gesungenen Melismen gedichteten Sequenzente?cte den Hohep.\.mkt
des literarischen Sequenzenschaifens seiner Zeit. .Dageglen diirfte
ebenso sicher sein, daB Notker keine. dirhbieladlen, die uns zu

i exten iiberliefert sind, komponiert hat. .
Seme;l}i:entiimﬁch berithrt fernerhin, daf kein einziges fler M_ehsmen,
zu denen Notker einen Text hinzugedich?et ha.F, in seiner 1;1"-
gpriinglichen, textlosen Gestalt in den zahlreichen dlteren .St' Galder
Handschriften aufzufinden ist, wie iiberhaupt von kex?em er
erhaltenen Alleluia-Jubili, d. h. von keinem .der Mellsmen uber“dem
Endvokal des Alleluia, sich der Beweis er)brmgen liBt, dab er dlter

i r entsprechende Sequenzentext?).

“ al:bg: nichtpnur St. Gallen und J umiégesf so.nder?l auch Fleury-
sur-Loire, St. Pierre de Moissac und St. Martial in leqges kommen.
als Zentren des emporkeimenden Sequenzenschaﬁ?ns. in Betracht;
letzteres ist besonders wichtig infolge seinex: vorzug]lich er.ha?tenen
Handschriften, die sich heute auf der Pariser Nationalbibliothek
bem%?é;m schon das Zeugnis Notkers auf Frankreich als da.i
Ursprungsland der (Gattung hinweist, derea_n Benennung ,,St‘a.quentxa,
sunichst ein musikalischer Terminus fiir dla.Tonfolge des iiber cf_lem
letzten ,a“ von Alleluia gesungenen Mehsm'as .1st, der gleich-
bedeutend mit ,jubilus®, 4jubilatio“ oder ,,melt_)dm“ ist, ?,o tretelf dazu
noch andere Anzeichen, die uns in dieser Ansicht hest?rkelrl konnen.
Die Notenfolge mit ihrem unterlegten — urspru.nghch Wec.ler
metrisch noch rhythmisch gebundenen — Text wurde 111'Frankre1ch
suerst zweckentsprechend sequentic. cum prosa, und mit stirkerer

1) 'l‘_ex; bei J. Werner, Notkers Sequenzen, Aarau (_19{)1) 97.f. Vg}. die

Erklirung des Prosmiums Notlers bei P. von Winterfeld, in ‘Archiv fiir dltere

tsche Geschichtskunde’, Bd. 25 (1900) 3861f. .

2 sf‘)em.lsaga.man bei J. V&erner, a.a 0. und im Bd. 53 der ‘Analecta hymnica’.
3) Vgl. CL Blume in ‘Analecta hymnica’ Bd. 53 (1911) XXIIL
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Betonung des Textes im Gegensatz zur Melodie einfach prosa
genannt. In Deutschland dagegen erscheint schon frithzeitiz die
Bezeichnung sequentia sowoll fiir den Text allein — was auf jeden
Fall die Sache weniger genau bezeichnet — wie auch fiir Text
und Melodiet).

Auch sonst noch sind Unterschiede zwischen der franzosischen
und der deutschen Auffassung vorhanden, aus denen auf eine Prioritiit
Frankreichs geschlossen werden kann. Wéhrend némlich die filteren
franzosischen Sequenzen mit dem Alleluia beginnen (vgl. oben S. 97),
kennen schon die Sequenzen Notkers diesen Brauch nicht mehr,
wie auch erstere noch jeden Versikel auf den Vokal ,a“ den End-
vokal des Alleluia, ausgehen lassen (vgl. oben S.971f.), letztere diese
Eigenart kaum schitzen, dafiir aber eine starke Neigung fiir
Assonanz, den Vorboten des Reims, an den Tag legen?).

Welches war aber die Beschaffenheit der urspriinglich text-
losen Melismen? kannten sie schon die fiir die werdende Sequenz
so typische Wiederholung? wenn nicht, woher stammt diese fort-
schreitende Repetition?

Es fillt auf, daB das Melisma iiber dem Schluf ,a“ des gradual
Alleluia in den uns erhaltenen liturgischen Biichern — und darin
stimmen alle Quellen iiberein — verhiltnismiBig kurz ist, und so
driingt sich die Frage auf: wie konnte sich dieses so kurze Allelnia
zu den langen ‘Jubili’ entwickeln, die wir in den Sequenzmelodien
wiederfinden, oder mit anderen Worten, woher stammen die Sequenz-
weisen?

Man hat beobachtet, daf die meisten alten Sequenzen am Anfang
wohl getreulich der Melodie des Alleluia folgen, dann auch noch
die ersten Noten des Melismas iibernehmen, daranf aber die ur-
spriingliche Weise vollkommen verlassen, um nicht wieder darauf
zuriickzukommen. Da die Annahme nachtriglicher, musikalischer
Interpolationen daran zu scheitern droht, daf die Melodien von
Sequenz und Alleluia verschiedenen Charakter tragen, sind nam-
hafte Forscher wie P. Wagner?®) dazu fibergegangen, die Melodien
der dltesten Sequenzen, jene longissimae melodiae, griechisch-
byzantinischem Einfluf zuzuschreiben.

1) Vel. CL Blume in ‘Analecta hymnica’, Bd. 53 (1911)'XVIL

%) Vgl. Cl. Blume, ebénda XVIIL

%) P.Wagner, Einfithrung in die Gregorianischen Melodien, I, Teil. Freiburg
(Schweiz) (1901) 257ff.
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Dagegen wandte Cl Blume') — und das zu recht — ein,
warum man nicht einfach fir die ganze Sequenz byzantinische
Melodien itbernommen, sondern diese erst an das gewissenhaft als
Bingang iibernommene Gregorianische Alleluia angehiingt habe,
und, daB man, falls ein solches Verfahren, nimlich ein Verkniipfen
von heimisch Bodenstindigem mit aus der Fremde Entlehntem,
in dieser Art moglich sei, mit mindestens demselben Recht an-
nehmen konne, dap die auf die Alleluia-Melodie folgende Melodie
der Sequenzen selbstindig erfundene Improvisationen zu der
urspriinglichen Alleluia-Weise seien.

Mit dieser Frage ist eine zweite verquickt, die des Ursprungs
der fortschreitenden Repetition. Man war der Ansicht, daf die
textlosen Melismen des Alleluia keine fortschreitende Repetition
kannten, wenigstens zeigten die Melismen im allgemeinen keine
derartige Form, wenngleich oft Kinschnitte und Gliederungen im
Tnnern dieser tonreichen Gebilde zu erkennen waren. Deshalb
hat man jene eigenartige Wiederholungstechnik verschieden zu
erkliren gesucht.

K. Bartsch?) erblickt in dem Vortrag der einzelnen Versikel
durch zwei Chore, einen Minner- und einen Knabenchor, den
Ursprung der Wiederholungen. Cl. Blume?) schliet sich dem an.
Doch ist weder da noch dort bewiesen, daf picht auch das Um-
gekehrte der Fall gewesen sein konnte, daf nimlich die Repetition
der Sequenzenversikel die Ursache des Singens mit zwei getrennten
Chiren gewesen ist.

Es ist deshalb nicht erstaunlich, daB die ,fertig® in Erscheinung
tretende Form der Sequenz als Entlehnung aus der griechisch-
byzantinischen Hymne (Kontakion), die aus einer Einleitung (Pro-
oemium) und einer von ihr formal abweichenden Reihe von 20—30
gleichgebauten Strophen (Troparia) besteht, angesehen wurde. Alle
Strophen der Hymne haben einen gleichen, kurzen Refrain, also
dieselbe Kadenz; vor allem aber sind die Prodmien so gebaut,
,daB eine Langzeile wiederholt wird, wobei die Wiederholung einer
anderen Langzeile hinzutritt, und dann ein kurzer Anfangs- und
SchluBsatz das Ganze der Strophe vollendet®¢).

1) (L Blume, Analecta hymnica, Bd. 53, Einl. XXVIL

%) R.Bartsch, Die lateinischen Sequenzen des Mittelalters, Rostock (1868) 181f.
%) Cl. Blume, Avalecta hymnica, Bd. 53 (1911) XXIV.

4) Wilhelm Meyer, Gesammelte Abhandlungen, Bd. II, 296.
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Als Beispiel druckt Wilh. Meyer einen Ton: Twjv Edéu ab;
dessen textlicher Bau sich wie folgt darstellt?):

L{IL| IL |IV.|V.| VL | VIL
alb|ede h E|lm n o
a|blecdfg| b |k Refrain

Die Strophe baut sich aus Langzeilen auf, die teils ans kleinen
Kurzzeilen bestehen, teils unter sich gleich sind. Die fiinf ersten
Abschnitte werden wiederholt, die beiden letzten nicht. Interessant
ist der IIL. Abschnitt: ein verschieden gestalteter Abschluff ,e®
bzw. ,fg“ liegt hier vor, der an eine verschieden ausgebildete
Kadenz, wie sie eben bei der Sequenz: Concelebremus . .. begegnete
und wie sie in den Estampien bekannt ist, erinnert.

Weiter finden wir bei Wilh. Meyer?) den beriihmten Ton:

"dyyeios mowroordrng mit der Form:
D . C|F|®|DH|3J

3

59,@5]% G| 9

(Refr.)

der einem Sequenzenban mit nicht wiederholtem Eingang und Ab-
schluf vollkommen #hnlich ist.

Zweifellos liegt hier fortschreitende Repetition vor, die,” nebst
anderen Ahnlichkeiten der Sequenz mit den byzantinischen Hy-mnen
Wilh. Meyer3) bewogen hat, in der lateinischen Sequenz eine Nach-’
ahmung der griechisch-byzantinischen Strophik zu sehen. Auch
P. Wagner schloB sich noch kiirzlich dieser Amnsicht an4). Das
MifBliche an der ganzen Theorie aber ist der Umstand, daf von den
angegebenen Liedern keine Melodien bekannt sind, so daB eine Nach-
priifung dessen, ob den gleichgebauten Textpaaren amnch wirklich
eine musikalische Wiederholung entsprach, nicht méglich ist. Aber
auch sonst sind bisher keinerlei byzantinische Melodien, die nach-
weislich zu lateinischen Sequenzen beniitzt worden wiren, bekannt
gegeben worden. Was sonst noch zu der Frage vorgebracht worden
ist, ist so allgemeiner Art, daB es vielleicht einer immer mehr auf
Tatsachenmaterial verzichtenden modernen Richtung zu geniigen

1) Wilh. Meyer, Gesammelte Abhandlungen, Bd. II, 76. "
%) Ebenda II, 78.

5) Ebenda IT, 941
*) P. Wagner, Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, Bd. 12 (1930) 317£.
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vermag 1), wissenschaftlicher Forschung aber V{?llkommen un-
zulinglich ist. Deshalb wird man Cl. Blumes f‘_%nswht: »50 lange
keine wirklichen positiven Beweise und historischen D[)_l.iuD?IEﬂte
dazn zwingen, dunkle Punkte im Werdegang echt abendlandafcher
Produkte durch fremdldndischen byzantinischen Einflub zu erk!aren,
so lange sollte man auch dieser fast zur Mode?) werdenden Neigung
widerstehen*3). .
Soweit die Ergebnisse der bisherigen Forschung. _
Schon 1904 hat Wilh. Meyer seine Hypothese widerruf'en, weil
ihm einmal das Zeugnis Notkers zu sehwerwiegend erschzen,'nnd
weil er weiterhin erkannte, daB ,die Sequenz, deren Form ga.hr-
hundertelang die herrschende bleibt, stets auns Paarer? von g'iemhpjn
Strophen besteht, daf aber dieser Aufbau der Gedichte sich nie
und nirgends bei den Griechen findet“ ). . »
Gewib, es ist richtig, dab die Sequenzform‘ bei .Not.ker Hfertig
vorliegt, doch spricht das nicht unbedingt fiir ?me Entlehnung;
denn die fortschreitende Repetition ist kein Phanomet.u, a dem
man nicht intuitiv hitte gelangen konnen, Wo doch die Wieder-
holung als solche lingsi aus dem ,Litaneiprinzip® bekannt gewesen
i Bte. .
- I?;ltﬁrlich ist auch denkbar, daB die Sequenzform bereits eine —
s unbekannte — Entwicklung durchgemacht hatte, als Notl.{er
sie aus dem Antiphonar von J umitges kennen 1ern.t.e. Tm I_Seremh
der Formenwelt des Mittelalters ist ohne Zweifel eine Entjlcklung
vom Einfacheren zum Verwickelteren zu beoh:achten; P:s wire aber
kurzsichtig, wollte man nun um jeden Preis eine Ex'ltwmklung auch
dort suchen, wo es letzten Endes nur der Tat: eines erfindenden
Genies bedurfte, um ein neuartiges Aufbanprinzip wie das der fort-
el epetition zu schaffen.
o e]giil:ad(ﬁldfzrz Frage aber ist: Sind die Quellen der Sequenzen,
die Alleluia-Melismen, denn auch eingehend erforscht worden, oder

1) Vgl. C. Allan Moberg; Uber die schwcdjlschen .Seqnenz:an, ir‘z “Verti;e;ti-
lichungen der Gregorianischen Akademie zu Freiburg in der Schweiz’ Bd. :
UIJmw;l)e” W?ggl‘z?afdélhl]ﬁ:;: %S:I;treben, den Minnesang anf arabische Nachahmung
guriickzufithren. F. Gennrich, Zur Ursprungsfrsv,ge des M.innes’angs, in ;;;eu:;;l;:
Vierteljahrssehrift f. Literaturwissenschaft . Geistesgeschichte’ Bd. 7 (1929) ;

g) (L Blume, Analecta hymnica, Bd. 53 (1911) XXVIL

) Wilh. Meyer, Gesammelte Abhandlungen, Bd.II, 89,
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hat man auch hier — wie das so leicht geschieht — von Dingen
gesprochen, die man gar nicht genau kannte!)? Diese Frage zu
kliren, miissen wir einen Exkurs iiber die ,Versus alleluiatici”
vorausschicken.

Die Versus alleluiatiei.

Unter Versus alleluiaticus?) versteht man den Gesangsteil der
Liturgie, der sich gewohnlich an das Graduale anschlieft und —
die Advents-3) und Fastenzeit ausgenommen — der Lesung des
Evangeliums vorausgeht. Die Anordnung dieses responsorialen
Gesanges ist folgende: der Solist beginnt mit dem Alleluia, das der
Chor wiederholt, dann fihrt der Solist mit dem Versus fort, worauf

der Chor mit der Wiederholung des Anfangsalleluia den Gesang
beschliet. Also:

Solist: Chor: | Solist: Chor:
Alleluia | Alleluia | Versus | Alleluia.

Wiihrend die Repetition des Alleluia durch den Chor am Anfang
immer ausgefithrt wird, kann das zum Abschluf gesungene Allelnia
bei bestimmten Gelegenheiten fortfallen.

) Auf mnsikalischem Gebiet ist in dieser Hinsicht noch alles zn tun: Den
etwa 4500 Sequenztexten, die im Laufe der Jahre in den ‘Analecta hymnica’
veriiffentlicht worden sind, steht eine beschimend kleine Zahl von Melodie-
verifientlichungen gegeniiber, die sich in der Hanptsache auf folgende Werke
verteilen: A. Schubiger, Die Singerschule St. Gallens vom achten bis zwolften
Jahrhundert, Einsiedeln (1858) mit 60 oft korrekturbediirftigen Melodien; E. Misset
et P. Aubry, Les Proses d’Adam de Saint Victor, in ‘Mélanges de Musicologie
eritique’ Bd.II, Paris (1900) mit 45 Melodien, und C. A. Moberg, Uber die
schwedischen Sequenzen, Bd. 1I, Uppsala (1927) mit 68 Melodien nebst Angabe
von Varianten. Wenn auch zu vielen Sequenzmelodien mehrere, von einander ver-
schiedene Texte vorhanden sind, die Kontrafaktur also eine groBe Rolle spielt,
so bedeutet diese Zahl doch verschwindend wenig, gemessen an der Menge der
erhaltenen Depkmiiler. Der 1911 von Cl Blume heransgegebene Band 53 der
‘Analecta hymnica’ ist wohl eine Fundgrube ersten Ranges fiir die Texte der
dltesten Sequenzen, er enthilt auch zahlreiche Hinweise auf die Melodien; an
Arbeiten aber iiber diese idltesten Melodien fehlt es giinzlich.

?) P. Wagner, Einfiihrung in die Gregorianischen Melodien, I. Teil: Ursprung
und Entwicklung der liturgischen Gesangsformen bis zum Alisgange des Mittel-

_ alters, Freiburg i. d. Schweiz (1901) 94

®) In Frankreich werden die Versus alleluiatici anch in der Adventszeit
gesungen.
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Obwohl die Versus alleluiatici durch Gregor (1 604) eingefiihrt
worden sind und einen integrierenden Bestandteil der Liturgie des
Gottesdienstes bilden, variieren in allen Tindern romischer Liturgie
die Handschriften auffillig in Text und Melodie in bezug auf die
Wahl der Verse zum Alleluia; und doch bildet in musikalischer
Hinsicht das Alleluia mit dem darauffolgenden Versus eine Aufban-
einheit.

Mit wenigen Ausnahmen erscheint am Ende des Versus die
ganze Melodie des Alleluia z T. mit den letzten Textworten des
Versus versehen, ja, die Bindung geht teilweise noch weiter: der
Versus iibernimmt die Melodie des Alleluia. Als Beispiel diene
der Versus alleluiaticus: Surreit .. .T) pro Feria IV. post Pascha:

3ty PP~
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Solist: Al -le - - - - - Im " - N ia
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Chor:
Solist: ve - = Tg
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Die Tonreihen dieses Alleluia ertonen mit kleinen, unbedeutenden
Abweichungen finfmal. Wenn anch hier ein vereinzelter Fall vor-
liegen mag, der z T. durch den kurzen Versustext bedingt ist, so
zeigt doch das folgende Beispiel, der Versus: Christus resurgens .. %)
fiir den vierten Sonntag nach Ostern:

1) Vgl. Liber gradualis, Solesmis (1895) 226.

%) Die nach unten gestrichenen Noten feblen in der Melodie des Allelnia;
es sind Zusitze des Versus.

%) Liber gradualis, Solesmis (1895) 243.
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vetustissimi stili Bd. II, 87. g pertorium organornm recentioris et motetorum
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wie ein lingerer Versustext aus der Alleluia-Melodie seine musi-
kalische Substanz schopfen kann, indem er, dem Charakter des
Stiickes entsprechend, Erweiterungen anbringt. Die gleichen Noten
sind untereinander gesetzt worden, so daf die KErweiterungen un-
mitielbar erkannt werden kiénnen,
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moge zeigen, wie sehr diese Erweiterungen musikalisch dem
Charakter der Alleluia-Melodie angeglichen werden konnen.

In diesem Beispiel schimmert ebenfalls die dreifache Wieder-
holung der Alleluia-Melodie durch, deren Habitus: vereinzelte,
syllabische deklamierte Teile, die durch reiche Melismatik unter-
brochen werden, auch dem Versus eigen ist.

Mitunter wird auch die eine der Wiederholungen des Versus
durch eine neue Tonreihe ersetzt, wie z B. in dem Versus: Ego
sum pastor ...%):

o g
I s * _jl W S ll'h. P11 1 1 — I __E
ESeeS s EEES
Al - le - - o - - - - - ia
Al - le - -In - - - - - ia
- — il —TF .!‘ —
o P o —0—0 4 L =
fe< ®
) v. E go
1) Liber gradualis 246. 2) Ebenda 45 u. 239.
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so daB ein Grundri von:
Solist: i Chor: | Solist: J Chor:
Allelnia . Allelnia | Versus Alleluia

5'.1!93/!;:aligysldfasﬂl’lamﬁyxlalﬂh

e;is:)eh;;ti-ier Ahnlichkeit mit der italienischen Ballata (vgl. oben

Der Anfang des Versus weicht hier von der Allelnia-Weise
ab, kommt dann aber wieder auf dieselbe zuriick. Der umgekehrte
Fall, i'n welchem der Versus mit dem Alleluia beginnt, bald aber
von' dles.er Richtung abweicht und unter Anlehnung an d’ie Alleluia-
Weise eine neue melodische Linie gewinnt, ist noch hiufi

LA ; er.
Beispiel diene der Versus: Defecit caro mea . . .1): ¢ Al

') Liber gradualis 470.

F. Gennrieh, Formenlehre 4. ma. Liedes.
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Recht interessant ist an diesem Versus das Ineinandergreifen
der Motive und Themen. Das Alleluia-Melisma bringt eine Wieder-
holung [27]; der Versus beginnt wohl mit dem Anfang der Alleluia-
Weise [1], fihrt dann aber selbstindig fort. Kine besondere

Bedeutung hat das Motiv: @%, das nicht weniger als

dreimal im Alleluia-Melisma erscheint, auch am Anfang des Versus
auftritt, um dann in einer etwas weiter gespannten Gestalt:

EHE—EF— zum Triger der Melodie zu werden. Die Ton-
o/

folge [4] kehrt in zusammengedringter Form in |5 | wieder
wihrend [ 6| als Kadenz hiufiger Verwendung findet.

Die Melodie des Versus verhilt sich zu der des Alleluia, wie
sich die Variationen zum Thema verhalten.

Wiederholungen im Innern des Alleluia-Melismas, wie eine
solehe in [27] vorliegt, gehoren keineswegs zu Seltenheiten, ja, selbst
zwei anfeinanderfolgende Wiederholungen sind in den immerhin nicht
langen Alleluia-Melismen keine Einzelerscheinung. Als Beispiel
gebe ich das Alleluia-Melisma zum dritten Sonntag nach Ostern?),

Al-lg - - - - - In - ia -
~ N i)
pl—f'r'r; 1 _'_' :;l[_-'_.‘—r_f o—06 g—p ﬂ_ﬂ_if_tj }:j'

Hier liegt in nuce eine Sequenz vor: ein nicht wiederholter
Bingang und ein Abschluf umrahmen zwei Doppelversikel.

Besonders bedeutungsvolle Worte des Versus pflegen durch
Melismatik unterstrichen zu werden. Wenn diese Melismen ton-
reicher werden, ist nicht selten eine Wiederholung im Innern der-
selben festzustellen. Ich verweise als Beispiel auf die Behandlung
des Wortes ,terra® im Versus: Concussum est...%):

1) Liber gradualis 241. ) Ebenda 555.
St
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Doch auch der Versus kennt fortschreitende Repetition, z. B.
der Versus: Justus ut palma florebit . ..1), Wo es heifBt:

gic - - - utb ce -~ - - - - n

o/ ARl

e e e
Ky Iy ¢ ,_ﬁ_‘_’t_;_:_f___,_.}_i_.

drus Li - . - - )
- - - - - - ba - ni

oder auf dieselbe Melodie das ,in odorem“?) des Versus: Dilexit
Andream . . .%) auf den Apostel Andreas:

in S

o - do -

al

oder das ,gloria® in dem Versus: Paratum cor meum . ..!) fir den
zwanzigsten Sonntag nach Pfingsten mit:

1) Liber gradualis [47]. )
?) Das Melisma ist die Quelle filr die Tenores der Motetten [495]— [500]

nach dem Verzeichnis von: F. Ludwig, Repertorium organorum recentioris et

motetorum vetustissimi stili Bd. IT, 67. .
#) Vgl. Liber gradualis 364. 4) Liber gradualis 351.

Ohne Zweifel stellen die ‘Versus alleluiatici’ mit ihrer un-
lengbaren Vorliebe fiir Protus- und Tetrardus-Melodik ), den sich
unseren heutigen Tongeschlechtern Dur und Moll néhernden
Kirchentonarten, den Gipfel musikalischer Schipfung innerhalb der
Gregorianischen Liturgie dar: duBerstes Feingefiihl fiir die Erfindung
der zierlichen Tongirlanden, die, in Bewegung gesetzt, im richtigen
Verhiltnis zu ihrer Linge allmihlich auspendeln, grifte Geschick-
lichkeit in der Zusammenziehung und Erweiterung der einmal
angeschlagenen Themen, meisterhafte Beherrschung der — uns
allerdings formelhaft und schematisch anmutenden — Auszierungs-
und Kadenztechnik stempeln diese Kompositionen zu kleinen Kunst-
werken, an deren Ausfiihrung sich unbedingt nur geschulte Kriifte
wagen konnten. '

Es ist deshalb wohl verstiindlich, daB ein Ausweg gesucht
und gefunden wurde, diese schwierigen Gesangskiinste in leichter
zu bewiltigende Gebrauchsmusik zu verwandeln. Diese Umwandlung
vollzog sich — und damit kehren wir auf das vorhin verlassene
Gebiet zuriick — in der Sequenz, die urspriinglich nichts weiter
ist als ein mit nenem Text versehener, erweiterter und in sylla-
bischer Deklamation vorgetragener ‘Versus alleluiaticus’.

* *
*
') Protus = erste Kirchentonart, Dorisch genannt, mit der Finalis d;

Tetrardus = siebente oder vierte authentische Kirchentonart, Mixolydisch genannt,
mit der Finalis g.
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Den engen Zusammenhang der ‘Versus alleluiatici’ mit der
Sequenz beweisen die Namen der Melodient), die den altesten
Sequenzen beigegeben sind. Wie die Bezeichnungen der Tenores
der Motetten, so weisen auch die Titel der Sequenzmelodien auf
ihren Ursprung hin. Wenn uns auch manche Melodienamen, wie
Frigdola, Puella turbata usw. moch unerklirbar sind, am?lere‘ wie
Romana, Metensis, Graeca, Occidenta usw. auf lokalen (wirklichen
oder vermeintlichen) Ursprung oder Gebrauch einer Melodie hin-
weisen, so tragen doch viele Sequenzmelodien den Namen ihres
‘Versus alleluiaticus’, wie z B. ‘Confitebor’, die Bezeichnung fiir die
Melodie der Sequenz: Festiva adest nobis . .., eine Benennung, die
dem jetzt nicht mehr gebriuchlichen Versus: Confitebor tibi, Domine,
in toto corde meo et in conspectu angelorum psallam coram te?),
oder ‘Eduxit Dominus’, die Bezeichnung der Sequenzmelodie: Prome
castra . . ., die dem frither gebriuchlichen Versus: Eduzit Dominus
populum suum in exsultatione ...%) entstammt. Den Beweis, daf
diese Bezeichnungen tatsichlich den ‘Versus allelniatici’ entnommen
sind, erbringt die Oxforder Hs. Bodleiana, Douce 222, die den
bekannten Melodietitel: ‘Exsultate Deo’ der Notker zugeschriebenen
Sequenz: Laeta mente canamus Deo nostro ...%) wie folgt kommentiert:
>Verba ad All[eluiaticum) Vers(iculum] Ezsultate Deo cum cithara.<
Gemeint ist der fir den elften Sonntag nach Pfingsten bestimmte
Versus alleluiaticus: Ezsultate Deo adiutors nostro, wubilate Deo
Jacob, sumite psalmum iucundum cum cithara?®).

Aus dieser Stelle geht deutlich hervor, daf die Sequenzmelodie
sich nicht auf die Ubernahme der Tonreihe des Alleluia-Melismas
beschriinkte, sondern daB sie auch die Versus-Melodie mit ein-
verleibte. Bisher hat man dieser Tatsache nicht Rechnung getragen.
Handschin teilt wohl den Versus alleluiaticus: Alleluia, Levita
Lawrentius . .. mit und bemerkt hinsichtlich dieses Versus und der
Sequenz: Alleluia, Concelebremus sacram ... (vgl. oben S.971): ,daB
die Sequenz wohl schon von Anfang an mit demselben (Versus

1y Vgl. Cl. Blume, Analecta hymniea, Bd.53 (1911) XVIf. Cl Blume gibt'im
selben Band S.409 eine Liste solcher ,Melodietitel®, die zwar nicht groB ist,
doch immerhin 122 Melodietitel nachweist. Blume hat 1911 ein vollstindiges
Verzeichnis in Aussicht gestellt, das bisher leider noch nicht erschienen ist.

2) Vgl. Analecta hymnica, Bd. 53 (1911) 80.

%), Ebenda 89. 4) Ebenda 103.

%) Vgl. Liber gradualis 322.
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alleluiaticus) verbunden war, wird durch gewisse Anklédnge wahr-
scheinlich (man vgl. Hinc ... meta mit Alleluia, similia namque
sibi arida mit Levita, Illa merita decenter alma mit bonum opus,
Quo ... primas mit dem zweimal wiederholten ersten Teil des
Melismas von operatus, Unde ... patriarcham mit Loaurentius)*?).

Tatsichlich steckt — wie aus der Zusammenstellung oben anf
S.971f. ersichtlich ist — die Melodie des ganzen ‘Versus alleluiaticus’
in der Sequenzweise, und zwar bis zum Beginn der iiblichen Wieder-
holung des Alleluia-Melismas am Ende des Versus, so daf der
Versus direkt als Quelle der Sequenz in Betracht kommt.

Die beiden melodischen Fassungen weisen zwar einige Ab-
weichungen auf, doch diirften hierfiir z. T. die in den verschiedenen
Handschriften auftretenden Varianten (vgl. oben S.108), z. T. auch
die konsequente Durchfiihrung einer einheitlichen Kadenzierung
verantwortlich gemacht werden. Die Erweiterungen entsprechen
ganz der Art, wie die Versus-Melodie die Alleluia-Melodie er-
weiternd variiert, der Doppelversikel X. liegt in derselben Wieder-
holung schon im ‘Versus alleluiaticus’ vor. Interessant ist eben-
falls, wie in VII. das Motiv des Versus:

T o e

aus VI und IX. den AnlaB zu einer ganzen Wellenbewegung:

X
0 M
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in der Sequenz gibt.

Ohne Zweifel ist bei der Ubernahme der Melismentone fiir die
Textsilben der Sequenz eine Verlangsamung des Tempo eingetreten,
die hier durch Achtelnoten im ‘Versus alleluiaticus’ und durch
Viertelnoten in der Sequenz ausgedriickt sei, wobei natirlich
nicht an ein Zeitverhiltnis von 2:1 zwischen Melisma und Sequenz
gedacht ist.

Die Art, wie die Sequenz Alleluia, Concelebremus . . . ans ihrem
zugehorigen ‘Versus alleluiaticus’ herausgewachsen ist, entspricht

1

1) Vgl. J. Handschin, Uber Estampie und Sequenz I, in ‘Zeitschrift fiir
Musikwissenschaft’ Bd. 13 (1930) 125.
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vollkommen dem oben dargelegten Verhdltnis der Alleluia- zur
Versus-Melodie; ebenso wie in den oben zitierten ‘Versus alleluiatici’
charakterisieren sich hier die musikalischen Erweiterungen als
Paraphrasen und Variationen der Versus-Melodik.

Weder die musikalische Substanz also, noch der formale Bau
der Sequenz stammt aus Byzanz; Berechtigung findet nicht einmal
die Annahme von Cl. Blume, wonach in den Sequenz-Melodien die
urspriinglich ,sehr melodiereichen, langen Allelnia-Jubili“, die von
der Gregorianischen Reform verkiirzt wurden, wiedererscheinen?).
Die Sequenz stellt vielmehr eine vollkommen auf heimischem Boden
gewachsene Kunstgattung dar, deren musikalische Substanz und
Technik, d. h. die Art der Verarbeitung priexistierenden Melodie-
gutes sowie die fortschreitende Repetition, aus dem ‘Versus alle-
luiaticus’ stammen. Ja, man wird noch weiter gehen und ein
paralleles Verhalten zwischen Sequenz und Versus allelniaticus
einerseits und Versus und Alleluia andererseits feststellen konnen.

Natiirlich blieb die Sequenz nicht zeitlebens so eng mit dem
‘Versus alleluiaticus’ verkniipft; auch hier wird die fortschreitende
Entwicklung eine immer grifere Verselbstindigung der Gattung
gebracht haben. Darauf deuten auch zahlreiche Melodietitel von
Sequenzen hin, die offensichtlich keine Beziehungen mehr zum
“Versus alleluiaticus’ haben.

Bei der musikalischen Bedeutung der ‘Versus alleluiatici’ ist
es nicht verwunderlich, daB die beiden musikalisch bedeutsamsten
Schopfungen des Mittelalters, die Sequenz und das Organum mit
der aus ihm hervorgehenden Motette, in ihren musikalischen Quellen
sich hier treffen: viele ‘Tenores’” der Organa und Motetten
entstammen den Versus alleluiatici?), die ihrerseits schon den
musikalischen Fonds fiir die Sequenzen abgegeben hatten. KEs ist
deshalb kein Zufall, daf die Motette ebenso wie ihre #ltere Schwester,
die Sequenz, ihre Existenz der Textunterlage unter eine bereits
vorhandene Melodie verdankt?).

1) Vgl. Cl. Blume, Analecta hymnica, Bd. 55 (1911) XXVIL

?) Vgl die erschipfenden Angaben bei F. Ludwig., Repertorium organorum
recentioris et motetornm vetustissimi stili, Bd. II.

%) Vgl Wilh. Meyer, Der Ursprung des Motetts, in ‘Gesammelte Abhandlungen
Bd. II, 303ff. und F. Ludwig, Studien iiber die Geschichte der mehrstimmigen

7

Musik im Mittelalter, in ‘Sammelbinde der internationalen Musikgesellschaft

Bd. 7 (1906) 5151t
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GroBe Ahnlichkeit besteht auch zwischen den lingst bekannten
Sammlungen textloser, mit einem Kennwort versehenen Notenreihen
der ‘Clansule-Sammlungen’?) als Quellen der Motetten?) und den
um vieles dlteren textlosen, mit einem Namen versehenen Tonreihen
der ‘Melismen-Sammlung’ (vgl. Faksimile)?), die in einer ganzen
Reihe von z T. ins 10. Jahrhundert zuriickreichenden Handschriften
vorhanden sind*).

Diese Melismen erwecken so sehr den Eindruck von Notkers
longissime melodiae, daB man dazn neigen kann, in ihnen die Quellen
der Sequenzen zu erblicken: die Tonreihen beginnen ausnahmslos
mit den den Silben des Alleluia iibergeschriebenen Noten, an die
sich dann die textlosen Notenketten anschlieBen. Von Zeit zu Zeit
sind auf die die Notenreihen trennenden wagerechten Striche die
Buchstaben d=denuo oder duplez und s=simplex — manchmal
fehlt auch der Buchstabe — aufgeschrieben, wodurch kenntlich
gemacht wird, ob eine Wiederholung der zwischen den einzelnen
Buchstaben stehenden Noten erfolgen soll oder nicht. SchlieBlich
ist jedem Melisma ein Kennwort oder ein Titel beigegeben.

Es braucht also nur noch jedem dieser Téne der Melismen
eine Textsilbe untergelegt zu werden, um die Sequenz entstehen
zu lassen. DaB diese Texte verschieden sein konnten, ja, infolge der
Verschiedenheit der Dichter verschieden sein muBten, liegt auf der
Hand. So gibt es denn zu den meisten der in der ‘Melismen-Sammlung’
stehenden Melodien mehrere Sequenzentexte, von denen die ilteste,
urspriingliche als ‘Stammsequenz’ bezeichnet zu werden pflegt.

Wenn auch die textlosen Melodien der ‘Melismen-Sammlung’
einwandfrei als Weisen von Sequenzen erkannt sind — das Alleluia-

') Z.B. in der Handschrift Florenz. Bibl. Laur. Plut. 29,1 fol. 137f.

) Vgl F. Ludwig, Musik des Mittelalters in ‘Adlers Handbuch der Musik-
geschichte’, Berlin* (1930) 232.

%) Das Faksimile ist der Anfang der Melismen-Sammlung, niimlich fol. 76ve
der Hs. Paris, Bibl. nat. nouv. acq lat. 1871. Die Melismen sind die Quellen
folgender Sequenzen: Precamur [nostras]... vgl. An. hymn. VI, 27 und An.
hymn. 53,5; Salus eterna . .. vgl. An. hymn. VII, 28; Regnantem [sempiterna] . . .
vgl. An. hymn. VII, 30; Ewzeita = Melodietitel der Sequenz Qui regis sceptra . . .
vgl. An. hymn. VII, 31 und An. hymn. 53,8 und Veni Domine — Melodietitel der
Sequenz Jubilemus omnes una ... vgl. An. hymn. VII, 83 und An. hymn. 53, 9.

*) Z.B. sind solche Sammlungen vorhanden in den Hss. der Pariser Biblio-
théque Nationale lat. 887, 909, 1084, 1087, 1118, 1118, 1121, 1133, 1134, 1136,
nouv. acq. lat. 1871.
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Melisma zu der oben mitgeteilten Sequenz: Alleluia, Concele-
bremus ... steht unter anderem in den Hss. Bibl. nat. lat. 887
fol. 93re und 909 fol. 119v® —, s0 harren doch moch eine ganze
Reihe der interessantesten Fragen der Losung:

Welches ist der Ursprung der Melismen, welches ihr Verhiltnis
zu den Versus alleluiatici? welches ihre Anordnung und Reihen-
folge in den einzelnen Sammlungen und in den Sammlungen unter-
einander? Lift sich eine bestimmte Reihenfolge —, etwa der
liturgischen Folge des Kirchenjahrs!) dhnlich — wie bei den
Clausule, den Motettenquellen, feststellen? Rithren die Melismen
von einem Autor her oder von mehreren, und 1iBt sich vielleicht
doch die Priiexistenz eines Textes nachweisen? Welches ist die
Bedeutung der zwischen die textlosen Melismen eingeschobenen, von
OL Blume als ‘Versus ad sequentias’ bezeichneten?), z. T. mit Text
versehenen Stiicke und warum erscheinen sie — nach Cl. Blume?®) —
nicht in deutschen Handschriften?

7u kliren wire auch noch der Ursprung der Titel der einzelnen
Melismen, d. h. bestanden die Titel schon vor der Entstehung des
Sequenzentextes oder sind sie erst nach der Entstehung der Stamm-
sequenz nachtriglich zu den Melismen hinzugefiigt worden? Weshalb
stimmen die Titel fiir gleiche Melodien in den verschiedenen Hand-
schriften nicht immer fiberein?

Die Entstehung der Sequenz aus dem “Versus alleluiaticus’,
der wohl vereinzelte Wiederholungen aber keine fortschreitende
Repetition als System kennt, legt zunichst eine Sequenzform ohne
Parallelismus oder eine solche mit nur vereinzelten Wiederholungen
pahe. In der Tat begegnen unter den dlteren Sequenzen einige
dieser micht wiederholenden Stiicke?), die man als die altesten
Vertreter der Gattung anzusehen pflegt, wiewohl ein Beweis fiir
diese Ansicht nicht erbracht ist.

Die Klirung dieser Frage ist um s0 schwieriger, als auch
ginige der nicht wiederholenden Sequenzen mit fortschreitender
Repetition auftreten. Etliche der wiederholenden Sequenzen sind

1) Vgl. F. Ludwig, Musik des Mittelalters 219.

2) Vgl. CL Blume, Analecta hymnica Bd. 49 (1908) 270 ft.

% Ebenda Bd. 58 (1911) XIX.

+) Unter mehr als 420 ilteren Sequenzentexten, die in den beiden Haupt-
biinden — 7 und 53 — der tAnalecta hymnica’ versffentlicht worden sind, befinden
sich nur 20 Sequenzen ohne fortschreitende Repetition.
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a}s spiter entstanden nachznweisen, wie auch in unserem Beispiel
die Sequenz_ohne Parallelversikel: Age nune, die, camena . .. (nach
der Hs. Paris, Bibl. nat. lat. 1138 fol. 43 ve) dlter ist als die Sequenz:

Age nune, mitis caterva (nach der is. Bi
, m . er Hs. Paris. Bibl. nat. lat. 778
fol. 43ve), die den Parallelismus durchfithrt:
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1) Alle Verse enden auf ,a“ das aus diesem Grunde kﬁlrlsiv gedruckt wurde

7) Die nach unten gestrichenen Noten i i
! ! geben die Abweichu ]
von der #lteren, nicht wiederholenden Fassuug an. R
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di-vi-na est na - ta,|per-pes — cui do-xa|per se - cu - la

li - ti - 0 in Chris - ti | lin-gna cla-ra | mensquepro - - ba.

a - lum-nos cle-men - ter | tu-e - a-tur|at-quere - - gab

Der Bau ist folgender:

L IL|IL|IV.| V. | VL |VIL
i a | B | v | ¢ & £ n
iltere Sequenz: o | 4y | o7 o7 | 24 | 22 | 17
- «| £ | 7 d 3 4 i
Jingers Rsqusng: 14|97 27| 27| 2L ¥16

a| Bl y | 6| €| L7

g |14 |97 |9 || 2r¥16

Ahnlich liegen die Verhiltnisse bei der micht wiederholenden

Sequenz: Grates nunc omnes . . ., zu der spater erweiternde Parallel-
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versikel hinzugedichtet worden sind!). Schwieriger wird die Ent-
scheidung bei der einfachen Sequenz: Qui regis sceptra .. .2), deren
Melodie unter dem Titel: Excifa bekannt ist, der die ebenso beginnende
Sequenz mit Parallelversikel gegeniibersteht?). Denn withrend z. B.
in der aus dem 11.Jahrhundert stammenden Hs. Paris, Bibl. nat,
lat. 887 fol. 96 ve der erweiterte Text, d. h. die vier symmetrisch
gleichgebanten Parallelversikel erst spiter interlinear nachgetragen
wurden, zeigt das Alleluia-Melisma (vgl. Faksimile) fortschreitende
Wiederholung.

Zu denken gibt ferner, daB der Versus ad sequentias: Jam
nunc tntonat preconia ... der im Text keinen Parallelismus hat,
und nach Cl Blume ,ein Beispiel der dltesten und urspriing-
lichsten Textunterlegung unter die Alleluia-Melodie ist, dem dann
die Textunterlegung mit Parallelgliedern ... nachfolgte4)“, in den
Alleluia-Melismen mit musikalischer Repetition auftritt.

Sollten beide Sequenzenarten nicht doch gleichaltrig sein, wobei
jedoch der Art mit Wiederholung aus irgend einem Grunde der
Vorzug gegeben worden ist, demzufolge die micht wiederholende
Art verkiimmerte?

Wihrend in der d#lteren Sequenz lediglich die Silben der
Dichtung mit der Anzahl der zugehérigen Tone der Melodie iiber-
einstimmen mufiten, ja, sogar kleine Differenzen zwischen der
Silbenzahl der beiden Parallelversikel erlaubt waren, beginnt um
die Wende des 10. Jahrhunderts zum 11. ein technischer Fortschritt
sich kund zu tun: aus den Melodieketten der einzelnen Versikel
sondern sich kleinere Gruppen ab, deren Begrenzung auch im Text
durech Assonanz und spiter durch Reim zutage tritt.

Innerhalb dieser Gruppen beginnt sodann ein reges Leben sich
zu entfalten: man schenkt dem natiirlichen Wortakzent des Textes
erhohte Aufmerksamkeit und unterwirft ihn einem bestimmten
Wechsel, aus dem sich dann der Versakzent herausbildet. Die
Ursache dieser Erscheinung ist zweifellos im Erstarken des metrischen
und rhythmischen Gefiihls zu suchen.

Schon bei Notker sind Vorzeichen fiir diese Entwicklung zu
erkennen, die allmihlich einen Stilumschwung herbeigefiihrt hat,

1) Vgl. CL Blume, Analecta hymniea, Bd. 53 (1911) 154

%) Text gedr. bei Cl. Blume, ebenda 8.

3) Text gedr. bei Dreves, Analecta hymnica, Bd. 7 (1895) 31.
#) Vgl. CL Blume, Analecta hymnica, Bd. 49 (1906) 277.
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eine Umorientierung, die allerdings nicht plotzlich und radikal in
Erscheinung treten konnte, die aber gegen das 12. Jahrhundert hin
sich immer mehr geltend machte. Man hat nun die Sequenzen, in
denen die erwdhnten Merkmale verspiirbar sind, als ,Sequenzen
des Ubergangsstiles® 1) bezeichnet. Als Beispiel kann Wipos
(T ca. 1050) bekannte Ostersequenz: Victimae paschali laudes . . .%)
gelten, eine der fiinf Sequenzen, die der Tridentinischen Reform
des Kirchengesanges nicht zum Opfer gefallen ist:
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1) Vgl. Cl Blume, Analecta hymnica, Bd. 54 (1915) III{f. Texte gedr.
ebenda S. 3—140.
%) Liber gradualis 217; Text gedr. ClL. Blume, Analecta hymnica, Bd. 54
(1915) 1214
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Der Bau stellt sich wie folgt dar?):
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Woll klingt der symmetrische Rhythmus in der ganzen Sequenz
an, aber zum Durchbruch gelangt er noch nicht, wohl dringt der
Reim durch, aber rein erscheint er nur im vorletzten, teilweise auch
im letzten Doppelversikel, wihrend der Anfang noch ganz das
Gepriige der dlteren Stilrichtung tréigt, aber doch wieder seine
Verse durch Assonanz verbindet.

Die Verwandtschaft der Teilmelodien unter sich — y wird im
VI Doppelversikel wiederholt, ¢ und 2 unterscheiden sich nur durch
die drei Tone des Anfangs, « steckt in & ¢ #hnelt %, dazu die
hiufig wiederkehrende Kadenz @ — verleiht der edlen Protos-
melodie einen eigenartigen Reiz.

Einen weiteren technischen Fortschritt bedeutet die noch zu den
Sequenzen des , Ubergangsstiles® gerechnete anonyme franzisische
‘Weihnachtssequenz: Letabundus exultet fidelis chorus . . ). Noch
im 11. Jahrhundert entstanden, erlangte sie eine Verbreitung und
Nachahmung durch Kontrafaktur wie keine andere vor oder nach
ihr. Durch die weite Verbreitung trug sie sicher nicht Wwenig zum

') Dieser Versikel wird heute nicht mehr gesungen.

?) Die kleinen Buchstaben in Fraktur bezeichnen assonierende, die in Antigua
reimende Verse.

%) Ausgabe der Musik: F. Gennrich, Internationale mittelalterliche Melodien,
in ‘Zeitschrift f. Musikwissenschaft’, Bd. 11 (1929) 274 f. Textausgabe: Cl. Blume,
Analecta hymnica, Bd. 54 (1915) 5ff und Dreves-Blume, Ein Jahrtausend latein.
Hymnendichtung, Leipzig (1909) Bd. II, 17 f.
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Sieg der neuen Richtung, der Stilrichtung der spéteren Sequenzen
bei. Ein merklicher Fortschritt im Reim — allerdings ohne daB
alle Moglichkeiten erfalt wiirden — ein noch bedeutsamerer in der
symmetrisch rhythmisechen Anlage, die sich in der Melodie offenbart
und die dieser als einer der dltesten gliicklichen Melodiekonzeptionen
jene beispiellose Verbreitung eintrug, sind Charakteristika der
Sequenzweise.

In dieser Hinsicht kann mit dieser ‘Weihnachtssequenz nur
noch die auf franzisischem Boden entstandene anonyme Marien-
sequenz: Verbum bonum et suave ... einen Vergleich auszuhalten.
Die Sequenz wird als Beispiel in zweistimmigem Satz nach der
Hs. Limoges, Bibl. de la Ville 2 (olim 17) fol. 234 v° geboten 1):
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1) E. de Coussemaker, Histoire de l'art de I'harmonie an moyen age, Paris
(1852) pl. XXIV u. XXV gibt die zweistimmige Fassung der Sequenz nach der
Hs. Douai, Bibl. communale 90 (olim 124) fol. 1781 u. v* im Faksimile wieder.
Textansgabe: Dreves-Blume, Ein Jahrtausend lateinischer Hymmnendichtung,
Leipzig (1909) Bd. IL, 269 und Cl. Blume, Analecta hymnica, Bd. 54 (1915) 3431f.
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Die Sequenz hat folgenden Grundrif:
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Am Ende des 11, Jahrhunderts ersch.eint somit ein wext‘eres
richtungweisendes Werk, das den Ruhm eines Adam von St. thtor
vorwegnimmt!). Alle Merkmale der Sequenzk}mst. .der spaﬁ?re:
Epoche finden sich hier vereinigt: volle Harr_nome zw1schep 1 o;_-
und Versakzent, symmetrische Anlage der einzelnen Versikel, die
durchaus den Eindruck von liedméBigen Hymnenstrophen erweck:e}ln,
einen Eindruck, der noch durch die Wiederholung de_r erstel_l Tonreihe
in den beiden letzten Doppelversikeln verslfiirkt wird, weiter: Voll-
kommenheit im Reim, der immer zwei Silben umfaiﬁt, und_l takt-
mibige Aufteilung des Textes?), d. h. Vork.ummen einer mit é:l‘em
Wortschluf zusammenfallenden Zisur nach ]edem'zweljcen 'P.rochaus.
Fine Einwirkung der Hymme auf die Sequenz ist h%er nicht von
der Hand zu weisen. Die spiten Sequengen bauen ﬂnte Versikel
jedoch — im Gegensatz zu den Hymnen, die Y”erse ans jner Jamben
bevorzugen — gewdhnlich aus Versen von vier Trqchaen auf.

In welcher Richtung der Geschmack um die Wende .des
11. Jahrhunderts zum 12. sich bewegt hat, geht aus der weiten

i X111
1y Vel. Cl Blume, Analecta hymnica Bd. 54 (1915) : :
‘g Aﬁch in lat. Motettentexten ist diese taktméfige Aufteilung zu be_oba‘chten,
vgl. die weitverbreitete Marien-Motette: O Maria, maris s'tclla PR 11'1 Izmxri
nationale mittelalterliche Melodien’ in ‘ Zeitschrift fiir Musikwissenschaft’, Bd.

(1929) 269 .
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Verbreitung der ebeun zitierten Sequenzen hervor. Zu ihnen gesellt
sich im Anfang des 12. Jahrhunderts nach Form und Inhalt eben-
biirtig ‘eine weitere Mariensequenz: Hodierne lux diei Celebris . . .%)
und die Kreuzsequenz: Laudes crucis attollamus . . .%) letztere
vielleicht das #lteste Sequenzendenkmal, das villig durch-
gereimt ist.

Es nimmt nicht Wunder, daf die in diesen weit verbreiteten
Sequenzen eingeschlagene Richtung sich durchsetzte und in den
sprachgewandten und formvollendeten Werken Adams von
St. Viector (f1192)%) einen Hohepunkt erreicht, dhnlich wie er
Notkers Schaffen im 9. Jahrhundert schon beschieden war.

In dieser zweiten Bliiteperiodet) der Sequenzendichtung setzt
nun ein ippiges Wachstum ein, zugleich aber auch ein merklicher
Hang zur Verweltlichung der Gattung, die entschieden als das
populirste Element des liturgischen Gesanges zu gelten hat. Nicht
wenig mbgen die in jener Zeit zur Bliite gelangenden, in der
Volkssprache abgefafiten Lais zu dieser Verweltlichung beigetragen
haben.

Infolge der eingiinglichen Melodien war die Zahl der Sequenzen,
die im Gottesdienst gesungen wurden, — sie wurden im Anschluf
an den ‘Versus alleluiaticus’ und zwar unmittelbar nach dem Versus
unter Fortlassung des abschlieBenden Alleluia-Jubilus gesungen —
in den Chorbiichern der einzelnen Kirchen immer mehr angestiegen,
bis die Tridentiner Reform des Kirchengesanges (1562)%) dieser
Fille ein jihes Ende bereitete, indem sie nur fiinf Sequenzen fiir
den Gottesdienst freigab.

Wie groB auch die Veréinderungen sein mogen, die die Sequenzen
im Laufe der Jahrhunderte erlitten haben, der im wesentlichen
syllabischen Melodik, die urspriinglich die Gattung ins Leben ge-
rufen hat, sind sie tren geblieben. Dies ist ihre Stirke, dies macht

1) Text gedr. bei Cl. Blume, Analecta hymnica Bd. 54 (1915) XIV u. 346 ff.

%) Text gedr. bei Cl. Blume, ebenda XIV und 188 ff.

%) Ausgabe der Sequenzen: E. Misset et P. Aubry, Les Proses d’Adam de
Saint-Vietor in ‘Mélanges de musicologie critique’ Bd. IT, Paris (1900). Uber die
strittige Frage beziiglich der Adam zuzmschreibenden Sequenzen vel. Cl Blume,
Analecta hymnica, Bd. 54 (1915) VIIL . g

) Vgl. CL Blume, Analecta hymnica, Bd. 54 (1915) VIf., Texte gedr. ebenda
8. 143—437.

%) K. Weinmann, Das Konzil von Trient u. die Kirchenmusik, Leipzig (1919).

9*
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sie zu einer der volkstiimlichsten liturgischen Gesangsformen und
war auch der Grund, weshalb die Form in den Vulgirsprachen
ungeteilten Beifall fand.

Die Wirkung der lateinischen Sequenzen-Dichtung war eine
derart starke, daB das Aufkommen dieser Liedmusik die ganze
mittelalterliche Dichtung umgestaltet hat. ,Den Dichtern wurde
der Mund gebffnet; sie wurden dazun gebracht, sich selbst ihre
Singweisen und damit ihre Strophen zu finden. Die nur nach
musikalischem Wohlklang erfundenen Koloraturen des Gesanges
wurden in Kurzzeilen, Langzeilen und Strophen zu Strophenkdrpern
von nie geahnter Art; so hatte man eine vollig neue Art des
Dichtens gefunden. Dieser Sieg der rhythmischen Dichtung er-
sifnete tausend neue Wege, welche die Siinger-Dichter in lateinischer,
dann deutscher, provenzalischer, franzosischer und englischer Sprache
mit Eifer verfolgtent).”

Dieser in der lateinischen Dichtung sich auferordentlicher
Beliebtheit erfreuenden Liedstruktur hat sich die volkssprachliche
Liedkunst nicht verschlieBen kionnen. ‘Lai' oder ‘Leich’ war der
yolkssprachliche Name fir eine Dichtung, die den Aufban der
lateinischen Sequenz iibernommen hatte.

Wohl werden die Lais zundchst der kirchlichen Sequenz getren
nachgebildet, aber bald gewinnt der weniger an Vorschrift und
Tradition gebundene Spielmann aus dieser Form selbst neue An-
regungen, die ihm fir seine weltlichen Zwecke gut verwendbar
erscheinen. Denn ,empfindet ein Volk erst denm inneren Drang,
seinen Gefithlen musikalischen und dichterischen Ausdruck zu geben,
so muf jenes BewubBtsein es zu dichterischem Schaffen fithren?)“.
Die neue Form sollte sich denn auch in der Tat vorziglich dazu
eignen, der dichterischen wie musikalischen Erfindungsgabe ein
reiches Feld der Betitigung zu erdifnen.

Schon bald hat man den Lai- Abschluf seinem Kingangs-
versikel gleich gemacht, eine hiinfig zu beobachtende Tendenz, die
wohl dem Gefihl der durch diese Gleichheit hervorgerufenen
Abrundung und Geschlossenheit entsprungen sein mag. Derartige
Tendenzen sind im ganzen Gebiet der musikalischen Formen zu
beobachten.

1) Wilhelm Meyer, Gesammelte Abhandlungen, Bd. IT, 372
2) Ebenda Bd. T, 51.
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Hier gewinPt. aber diese Tatsache noch einen besonderen Wert
d{:idlllr_cli,. .t}aB sie zu den Quellen der Sequenz, zu den ‘Versus
alleluiatici’, zuriickfithrt, wo das gleiche Verhalten zu b
war (vgl. oben S.1071E). w beohachien

_ Als Bf:ispiel eines solchen Lai soll der Aufban des ‘Lai du
Chievrefueil’, Rayn. 995, mitgeteilt werden:

L l II. I1I. IV. V. VL
A)laﬂ(}')2§1£1 (q&)’ e 2\ A ouV |y EV L fo m\?
e Be N30/ B 8| \Lo & (‘** “"') (f° g’) (hs j“) (j' ““)
B = (y )2 e (q 3)2 R e e

a; a; \ay) a5 85| \by ¢ (d'r es) (fr gr) (hs is) (]'r ks)

VIL VIII. IX. X. XI.

(i) g )* (‘f.‘ v)* ({p x)’ (w r.o)e 2¢ B (y\* i &
Al I[‘l-a. %1 Ay 0 1':1-‘1 LT ('17) Ts Iy
3¢ y G dhe
Qr @2 Q7 Gz Is Is

e e s
(11 mv) (hw D1) (07 0’7) (i'l’ ;:)

Der A:}fbau _ist der denkbar durchsichtigste: die Melodie des
erstfj\n Versikels ist identisch mit der des letzten, jeder Doppel-
versikel zerfillt in zwei symmetrische Teile A und B, die jeweils

dieselbe Melodie haben, und jeder Versikel mit Ausnahme von
I und XTI zerfillt seinerseits wieder in zwei gleiche Abschnitte

von je zwei Melodieteilen: 7 % 7 ¢
b6 by e BV

) ]L?er Aufban des Lai stimmt also genau mit dem der Sequenz
iiberein; aber, wie das Beispiel zeigt, filhrte man:

‘1. nebfm der in kirchlichen Sequenzen vorhandenen horizontalen
— im Beispiel mit A und B bezeichneten — Symmetrie eine
vertikale ein, indem man nicht nur die ganzen Tonreihen w;ieder- :
holte, sondern auch im Innern der einzelnen Tonreihen Wieder-
holungen anbrachte — worin sich sehr wahrscheinlich ein Einfluf
der ‘Chanson-de-Geste'-Gepflogenheit erblicken 1:i8t.

Der anonyme Lai, Rayn. 1931, Puis qu'en chantant covient que
me deport . .. aus der Hs. Paris, Bibl. nat. franc. 846 fol. 1031° soll
diese vertikale Symmetrie veranschaulichen:

£ el = 2

L %ﬁ—-—[—-’ S | ] 3 1 T T T
EES T m e R ST

LA

d .
1. Puisqu'en chan - tant co-vient gue me de - port
3. D’A-mors qui m'a na-vré a

son grant  tort,
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52. Co-ment qu'il soit,don tout a vos me rent.
Der Aufbau ist folgender:
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Die vertikale Symmetrie besteht darin, daB die beiden Teile
der Doppelversikel (A und B) soweit sie durch Binnenreim wieder
in zwei Teile zerfallen — also z. B. V.1 und 3, 2 und 4 — der-
selben Tonreihe, die auch durch Halb- und Ganzschluf differenziert
sein kann, unterlegt sind.

Als musikalische Sonderheiten fallen weiter auf: das stufen-
weise Absteigen vom g zum G in a, & und 3,, interessante
Motivgestaltungen in g8, d, 9, Sequenzbildungen in e

137

Dieser letztgenannte Punkt fithrt uns zu einer weiteren Eigen-
art des Lai:

2. Man bediente sich in ausgiebigstem MaBe der Sequenzbildung,
d. h. der Weiterschiebung eines kiirzeren oder lingeren Motivs durch
die Tonleiter, so daB dasselbe stufenweise emporsteigt oder fillt.
Man wich von einer notengetrenen Wiederholung ab und fiihrte
Variationen ein, die sich wohl aus dem Sinn des jeweils zu ver-
tonenden Wortes ergaben, wie in dem bekannten Lai Gautiers
de Coinci, Rayn. 192, Ilours ne glais . . ., dessen XTII. Abschnitt, dem
Hss.-Fragment von Joh. Wolf (Berlin) entnommen, zur Illustration
dienen soll:
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3. Man ging sogar so weit, nun umgekehrt den unter eine
gleichbleibende Tonreihe untergelegten Text durch Einfihrung
weiblicher an Stelle der vorher benutzten méinnlichen Reime an
Silbenzahl zu verkiirzen oder umgekehrt zu verlingern, d. h. an die
Stelle eines minnlichen Achtsilbners einen weiblichen Siebensilbner
treten zu lassen, so daf in der Musik rhythmische Verschiebungen
entstehen mubten, wie das im Kleinen schon in dem Lai, Rayn. 476a,
Flur de virginité . .. beobachtet werden kann. Diese rhythmische
Verschiebung fithrt zu den reizvollsten Abwandlungen eines Motivs.
In groBem Stil ist die rhythmische Verschiebung in einer Gruppe
von vier Lais durchgefiihrt: hier sind vier verschiedene, lingere
Lais denselben Tonreihen unterlegt, doch hat jeder Lai seine
besondere Rhythmik erhalten. Als Beispiel sei der Anfang der vier
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Lais, Rayn. 2060, Lonc tens m'ai tew ..., Rayn. 1020, Virge glorieuse. ..,
Rayn. 1695?, L’autr’ier chevauchoie ... und Rayn. 1507 a, Amors ma
au laz pris ... angefiihrt:
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Natiirlich bildeten diese erwiihnten Abweichungen eine ‘Discordantia’
zu der ‘ Concordantia’ der kirchlichen Sequenzen, in denen derartige
Freiheiten nicht erlaubt waren, woraus sich dann die Bezeichnung
‘Descort’ fiir diese variationsbehafteten, volkssprachlichen Lais von
selbst ergab. Deshalb ist auch an den Texten selbst kein Unter-
schied zwischen Lai und Descort festzustellen.

11. Die Sequenz mit doppeltem Cursus.

Nachdem Herm. Suchier festgestellt hatte, daB die lateinische
Kulaliasequenz sich nicht damit begniige, die einzelnen Versikel zu
wiederholen, sondern da8 sie von der zweiten Hilfte ab das
rhythmische Gefiige der ersten Hilite wiederhole 1), gelang es
Paul von Winterfeld, diese Erscheinung mnoch an weiteren lat.
Sequenzen als Aufbauprinzip nachzuweisen?).

Die Eigenart des Aufbanes besteht darin, da mehrere Doppel-
versikel zu einer Gruppe zusammengefaBt und genau wiederholt

1) H. Suchier, Zur Metrik der Eulalia-Sequenz, in *Jahrbueh fiir romanische
und englische Literatur’ Bd. 13 (1874) 3851f. ) : o

%) Paul von Winterfeld, Rhythmen- und Sequenzenstudien, 1. Die lateinische
Eulaliasequenz uwnd ihre Sippe, in ‘Zeitschrift fiir dentsches Altertum’ Bd. 45

(1901) 133 i
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werden. Dieser ‘Gruppenwiederholung’ kann auch ein gewdhnlicher
Eingang und ein ebensolcher Abschluf folgen; also:

Eingang: Gruppenwiederholung: AbschluB + kadenzierende Cauda:
CC DD EE FF GG
aa bbb | hh i

oder auch:

. Gruppenwiederholung: Abschluf:
aa bb ec DD EE FF GG

TR IT KR DD BEFF 6|l P
wobei die Tonreihen der kleinen Buchstaben bei der Gruppen-
wiederholung nicht wiederholt wurden.

Paul von Winterfeld bezeichnete dieses Prinzip als ,Sequenz
mit doppeltem Cursus* und verlegte seine Heimat an die deutsch-
franzisische Grenze in der Zeit um 880. Handschin hat dieser
Annahme Winterfelds widersprochen?), Kr hat nachgewiesen, daf
das als Musterbeispiel in dem Musiktraktat der ‘Musica enchiriadis’
angefithrte Rex celi, domine marts ... auch eine Sequenz mit
doppeltem Cursus ist?). Wir gehen den interessanten Ausfiihrungen
Handschins nach.

Den Traktat der ‘Musica enchiriadis’ und mit ihm auch die
eben genannte Sequenz verlegt Handschin in die erste Hilfte des
9. Jahrhunderts®) und kommt zu dem Schluf, daf ,was das ver-
hiltnisméfige Alter der beiden Sequenztypen betrifft, jedenfalls bis
auf Gegenbeweis der ,klassische® (vgl. oben S.96{f) als der spitere,
unserer als der ,archaische® anzusehen® ist3).

Handsehin stiitzt seinen Beweis auf die Annahme, daf die
‘Musica enchiriadis’ schon Johannes Scotus (Erigena) vorgelegen
haben miisse4). Ich kann ihm in dieser Annahme nicht beipflichten,
denn die — wie Handschin sich selbst ansdriickt — ,leider nur
fliichtige Erwihnung mehr als zweistimmiger Tonverbindungen®

1) J. Handschin, Uber Estampie und Sequenz II, in ‘Zeitschrift fiir Musik-
wissenschaft’ Bd. 13 (1950) 116.

2) Ebenda I., Bd. 12 (1929) 19. %) Ebenda IL, Bd. 13 (1930) 117.

‘) J. Handschin, Die Musikanschauung des Johannes Scotus (Erigena), in
‘Deutsche Vierteljabrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte’
Bd. 5 (1927) 339: ,Wie ich glaube, miissen wir annehmen, daf Johannes Scotus
die Musica enchiriadis gekannt habe.
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und die ,Angabe, daB im Organum die Téne gemiB bestimmten
und rationalen Kunstregeln nach den einzelnen Tonarten zusammen-
gefiigt werden!), berechtigen keineswegs zu der so folgenschweren
Annahme, daB die ‘Musica enchiriadis’ Scotus als Vorlage gedient
habe. Wenn Scotus fir seine musikalischen Kenntnisse eine
bestimmte Quelle gehabt hat, kann ihm nicht auch ein anderer
Traktat vorgelegen haben?

Ist die Basis, anf der Handschin seine Konstruktion aufrichtet,
breit genug, daB sie einen Bau von solcher Bedeutung tragen kann?
Mich diinkt der Grund, auf dem Handschin bant, zu schwankend;
mir scheint, der Mangel an Tatsachen ist zu groB, als daf anf eine
so unbestimmte Erwihnung Annahmen von so weittragenden Folgen
begriindet werden diirften.

Aber selbst angenommen, daB Scotus eine Urfassung der
‘Musica enchiriadis’ vorgelegen habe, von der die uns bekannte
Fassung eine Bearbeitung sein soll, als deren Verfasser ein gewisser
Abt (?) Hoger angenommen wird, wer kann dafiir biirgen, dab die in
der Bearbeitung angefiihrten Musikbeispiele — also auch das Rex
celi, domine maris . .. — bereits als solche in der Urfassung standen?

Der Nachweis, daB die Sequenz Rew celi, domine ... aus der
ersten Hilfte des 9. Jahrhunderts stammt, ist damit nicht erbracht,
und somit ist auch die Behauptung, daB der Sequenztypus mit
doppeltem Cursus dlter als der ,klassische® sei, nicht zu halten, ist
doch die oben S.97ff. mitgeteilte Sequenz nach Handschins eigenen
Feststellungen?) noch im 9. Jahrhundert aufgezeichnet worden.

Was wir an Positivem feststellen konnen, ist lediglich dies:
die Sequenz mit doppeltem Cursus war im ausgehenden 9. Jahr-
hundert in Valenciennes (St. Amand) bekannt.

Auch die Folgerungen, welche Handschin aus dem Vorkommen
der Harfe als Instrument des ,koniglichen Joculators und Barden
David“ zieht, daB man ,versucht ist, an die ‘griine Insel’ als
Heimat dieser Sequenzentexte oder ihrer Vorbilder zu denken® oder
gar in den Stiicken ,Bardenkunst und zwar solche instrumentaler
Prigung, vielleicht amch spit-antike Gauklerkunst und eventuell
orientalische Beeinflussung ...“ zu verspiiren, gehort vollkommen
ins Reich des Unbeweisbaren.

1y J. Handschin, Musikanschauung, 338.
%) J, Handschin, Uber Estampie und Sequenz 1L, 122.
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Unbestritten ist gerade in den Sequenzenmelodien — zum Teil
aber auch in Hymnen! — ein dem gregorianischen Gesang fremdes

Melodiematerial und wohl auch solches instrumentaler Prigung zu
erkennen, das aus der weltlichen Musik der Spielleute stammen kann.
Als Beispiel einer Sequenz mit doppeltem Cursus mag die all-
bekannte Marienklage Gottfrieds von Breteuil, Subprior von
Sankt Viktor ({ 1196), Chev. 14950, Planctus ante nescia ...') dienen,
deren Ruhm weit iiber die Grenzen Frankreichs hinausdrang. Sie
findet sich unter anderem mit Metzer Neumen in der Hs. Rouen,
Bibliothéque de la Ville 666 (A 506) fol. 94 veif.; hier wird sie nach
der ebenfalls noch nicht benutzten Fassung der Hs. Evreux, Biblio-
théque municipale 39 fol. 2r° mitgeteilt:

Planctus Marie Virginis.

KR iE

n & , s e
R TR s e
—— L

o/

0

2. Planc - tu las - sor an - xi
4, Or-bat or - bem ra - di -
5 Me Ju - de - a i - -

a,

1. Planc-tus an - te nes - ¢i -
I'{

LR = S |

- i 0,

) £ = 3 18 |
===

8. Cru-ci-or do - lo - re
6. Gau-di-o, dul - eco - re
[l v d
S S o i S — s =
{:',; o e e !_1 : l_'!"—t_f-t_*‘a_l'_[_;‘_:'._:é'ﬁ
I {T.Fi - li, dal-cor um - ni-ce, Sin-gn - la-re gau- di-um,
11.Pectus, mentem, lu - mi-na Torquent tu - a vul - ne-ra;

o € : ; - a7

E e o ottt e o ]
A == 4 = —

9. Ma-trem flen-tem res - pi - ce Con-fe-rens so - la - ti-um.

13. Que ma-ter, que fe - mi-na  Tam fe-lix, tam , mi - se-ra?

1) Text gedr. bei Dreves, Blume, Ein Jahrtausend lateinischer Hymnen-
dichtung, Leipzig (1909) Bd. LI, 2831.
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50 Sen-ti -0 do - lo-ris
54. Sunt in-te - ri - o -ris.

& - - tus77. 0s - cu-lis, am- ple - xi - bus.

me - - ri82.Quam pe -ri-re ¢i- ti- us.
F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. 10
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P 4 ¢
B et
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102. Dum ti-bi fle-xi - bi - lis Je-sus est ad ve - ni-am.

106. Si- tim se-dantom - ni-um, Cunc-ta la - vant ecri - mi-na. VIIL X, x: 5 _—
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108.Fle-te, Si - on, i - - e Tan - te  gra - te /4 G by | mpomgomponge Iy | gy 1o G Yoo | 8 Prsipr |8 vroap vy
XTII 110.Mu-ne -re, an - gus - ti - e Si - bi sunt de- ¥
“1113.Tn am-ple - xus m - i - te Dum pen - det in 1) Sollte der eigevartige Aufban, in dem vielleich
z 5 5 ' t die D
116.Mu-tu -is am - ple - xi - bus Pa-rat se a- Kreuzes erkannt werden kann, symbolische Bedeutun & ekt arstellung eines
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Die Marienklage, die bekanntlich auch in dem in Deutschland

entstandenen Codex der ‘Carmina burana’ Aufnahme gefunden hat,
zeigt allerdings keine groBe ,Gruppenwiederholung®, kennt aber
die Sequenzbildung in 11T bzw. V und in VIL

II1. Der potenzierte Lai.

Der immer wieder auf nene Miglichkeiten bedachte Formsinn
der mittelalterlichen Dichterkomponisten begniigte sich nicht mit
dem noch verhiltnismiiBig einfachen Bau der ‘Sequenzen mit
doppeltem Cursus’; er schuf konsequenter Weise einen GroBlai,
der — wie die ‘Sequenz mit doppeltem Cursus’ — gewissermafien
aus kleinen Sequenzen aufgebaut wurde.

Als verhiltnismiBig friithes Beispiel einer solchen GroBform kommt
das lateinisch-franzisische geistliche Schauspiel, der ‘Sponsus’!)
(Chev. 22530) aus der St. Martial-Hs. Paris, Bibl. nat. lat. 1139 fol. 54f.
in Betracht. Hier gewinnt die Erkenntnis des Formwillens die
grofte Bedeutung fiir die philologische Interpretation des Textes.

Sponsus.
L
[Chor.]
g 'l -,
R Py o ey
3 B i e o e i o B o et - {4

1. Ad - est Spon - sus qui est Christus: Vi - gi-la - te, wvir-gi - nes!
5 Ve -mit e -nmim Ui-be-ra-re Gen-ti-um o - ri-gi- nes,
9. Hic est A -dam qui se-cun-dus Per pro-phe - tam di - ci - tur,
13. Hic pe - pen - dit ut ce-les- i Pa-tri-e nos red-de - ret
17. Ve - mit Spon-sus qui nos-tro-rum Sce - le-rum pi - a-cu - la

) Text gedr. von W. Cloetta, Le Mystére de 'Epoux, in ‘Romania’, Bd. 22
(1893) 223ff. TIm Text sind die Besserungen, die L.-P. Thomas in seinen hichst
verdienstvollen Aufsiitzen: La versification et les lecons douteuses du Sponsus, in
‘Romania’ Bd. 47 (1927) 43 . (1) und Les strophes et la composition du Sponsus,
in ‘Romania’ Bd.49 (1929) 3ff. (IL) gegeben hat, beriicksichtigt, die Ubertragung
folgt der Hs. in der Weise, wie sie F. Ludwig, Musik des Mittelalters, in ‘Adlers
Handbuch der Musikgeschichte’, Berlin® (1930) 170f. angegeben hat.

3. Pro ad - ven - tu oy - Jus gau-dent Bt gay - de-bunt ho -

- - . m‘ )
1;’. (}?'ms per  pri-mam & - bi ma-trem Sub-ju - ga-runt de - m.‘: - :«::
- Ler quem sce - lus pri-mi A -de A no - bis di - ] ] .
15. e de  par - te A Ay

t-Mme-mi-ei Li-be-ros nos tra - he - ret.

18, - 1 1
Mor-te  la - pit at - que cru- cis Sus - tu - It pa -t - bu - lg.

11
Gabriel.
d
_._-_._i_ - :'_._P__
1 - _-__' L
21 gi _- Et,t. Vir - - gi - nes, g - snl que  vos  di-
g zeeti. pre - - - sgen que vos €0 - man - da-
.Ve s es - - - pos que vos or a - ten-
- A en ter - ra  per los  vos - tres pe-
o . ba - - - tag, ga - blet e lai - den-
e » la crot le - vet e clau - fi-
.Ga. e - - sors es, la serip - tu - ra o
- - el s0i, el tra - mes per ai-
™ E

;

rom!

rom! 23. A - ten-

oy A - ten-det  sponsum! Jhesum sal - vaire a
chet: 27. De 1 ir - gi-

s a vir gl-me enBet - le - em f
et 31. - -

gdj i_’ Eu mo-nun m'en — de-so - en - e pau-
ci: 35. A-ten-det 1o —, que ja ven - ra  pj-
- N - N
o *____._]___E.__-____:"_—_:_‘—:'

7 ___l__i:_e_ﬁq_’%:!.__rfjj

nom, -

net?), 5

sot. J Gai - re noi dor - .met!

di.

i s .
) Die Hs. bringt nach V. 27 den Vers: Eu flam Jorda lavet et bateiet,
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Fatue.
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37. Nos wvir-gi -  nes, que ad V0S8 ve - ni-
U ad 4 - las qui - bus . mos  ere - di-

— Ne - gli-gen - ter, 0o - le - - um fu - di-
42. Nos co-mi - les hu - jus i - W o- - me
Et so-ro - res e - jJus - dem  ge - e
Quam - vis ma - le con - ti - - git mi - se-
47. Par - t6-mi - ni - men lam - pa - di-
Pi - e s - - flis in - s - - pi - en - G-
Pul - se ne nos si - mus a fo - ri-

%—'_F:Fif_ﬁ_‘—p—:—g-{—g ——:f__.-li-l_a_- —Fr—y '_31

._""__-..J_...J
mus,
mus
mus, — 40. Vos 0-ra-re, SO-Yo-res, ¢ - pi-
Tis
r1s,
18, 45. Po - tes-lis nos red-de - re su - pe-
bus!
bus,
bus, 50. Cum vos Sponsus vo - cet in se - di-
L2}

p— —— 5 —
e e e e e e e e
l_"JI.L I ___4 L : 1 - '___' i ¢ __‘_-__“' bt I J

mus. )
n’s‘).} Do - - lem - tas, chai - - ti - was, trop
bus!
En o__‘g}-?.-—li.’fg.‘eirﬁl"_“_ﬂ
o e e B e e == —
i & - - - vem dor - - - mit!

1) V. 42—45 ist vielleicht spiterer Zusatz; vgl. P.-L. Thomas, 1. ¢. II. 24.
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IV.
Prudentes
—i-..._r ‘J_L_._“f a_“'—‘;z
FJ?T‘_“‘4EE?$?_——§
52. Nos pre. - ca - i, pre-ca - mur, am - piz - us
57. At ) - e nune, ¥ - te ce - le - ri - us
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us. Vo-bis e-nim mri e rit me - li - us
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e
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55. Da-re  pre - ces pro hoe ul - te - yi- ys

60. Dent e - qui - dem wvo-bis i -mer- t bu.s,}Do - len - tas, chai-

L SN

B m=m . —
E — ot ] h—’__:':“_:j:_i_:“_
ﬁ*'*i—g:ﬂ“_:t{:‘f—-fj—f—’—' - %1
—— e — - — " ¥
t - vag;trop i a - yet dor - - mit! '
V.
Fatue.
L0 1 —— Py -
e ey o
LL“_}L._L. 12, ————=— i "'_L_. == L E
62. A.! m:z' - s - e nos  hic quid  fa - -
Vi - gi -la - re num- quid po - tu - 4-
Hunc la - bo - rem, quem nunc per -v fe - -
67. At det mo - bis mer - ca - - tor 0o - e-
Quas ha - be - at  mer - ces, quas  so - ci-
0 - e - um nune  que - ye - - e ve - mi-
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mus?
mus? ) _
mus, 65. No - - bis nos-met ip - se con-tu - k-
us,
" ; d nos-met fu - di-
mus, 70. Ne - - gli-gen-ter quod no
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53——?#::&17 SE=ra==2
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V1.
Prudentes.

T e —
%&E—ﬁE%ﬁ:Fc‘? e
72. De nostr’ 0 - le-o0 que-ret nos a do -

= /-_‘_

’, e - Fr:_? F—[:azr__ﬁﬂ
Fg—_,ﬁ?::'_—g:%-ﬁ_é_

= ner 73. Non a vret pont, a - let

A
o0 e o s o~ s e e
e —t————— o s HM ,
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Y en a - chap - fter 74. Deus mer - cha - ans que lai

—— + - r_ Frm— .
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P A —
ve - et es - ter. [75]
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Mercatores.
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77. Dom - nas gen - tils, no vos co - ven es-
Ni lo-ja - mem ai - o a de - mo-
Co - sel que - ret, mon vos Po - em do-
82. A -let a - reir a vos - - tras sine se-
E pre - iet las  per Deu lo glo - ri-
De o -le - o fa - sen S0 - cors a
9
s, —1F T g e
(EESEs S e e
I 11_'_'_5 1 — ]
ter,
rer.
ner; 80. Que - ret lo Den qui vos pot co - se-
rors,
08
vos; 85. Fai - tes o tost, que ja ven-ra T'es-

1) In der Uherllefel"aug ist hier eine Liicke; L.-P. Thomas L e II 85 nimmt
das Fehlen nur eines Verses an, der etwa war: Vus merchaan, nos poet coseler?
Es konnten aber auch fiinf Verse + Refrain fehlen,
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1) Liicke in Hs.! G. Paris schligt vor: ad dulce (L.-P. Thomas erwiigt daneben:

duc nos ad) prandivm! Nostre culpe zu erginzen,
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99. Quod qui per - dunt pro-cul per-gunt Hu-dus au - le li - mi - ne.
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Der Grundrif des Stiickes stellt sich wie folgt dar:
L 1I. II1. IV. VIL
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Fassen wir die einzelnen Glieder zu einem Gesamthild zusammen,
so ergibt sich folgende leicht ibersichtliche Form:
¢ | b2

¢ | b
Wir haben hier die konsequente Weiterbil(?ung der Laifor'fn
mit melodisch gleichem HEingangs- und Schluﬁte.ll vor uns. In die
einzelnen Abschnitte dieses Laibaues sind kem{? we‘s.,ensfreern
Elemente eingedrungen; weder ist Abschnitt I eine funfs.trophlge
Hymne, wofiir Thomas sie hilt?), noch wird man dem naheliegenden
(Gedanken an eine Aneinanderreihung von Rotroue.ngen_-Strophm}
stattgeben diirfen. Nichts was nicht -auch in dem. emfac}zst.en Lai
erlaubt wire, kommt hier vor: es wirkt sich hier !edlgllch das
Konstruktionsprinzip des Lai aus, allerdings in potenziertem Ma‘ﬁe.
Wir werden darum hinter der Formgebung des ‘Sponsus’ ken?e
irgendwie mysterise Angelegenheit suchen di_irfen; lwir werden 1.11
der Eigenart der sich wiederholenden Tonreihen nicht mehr mit

1) Vgl oben S.150, Anm. 1. %) L.-P. Thomas, a.a. 0. 1I. 35ff.

i

c
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Schwan?) eine Anspielung auf die ‘Echternacher Springprozession’
erblicken; wir werden in der Zahl der Glieder des Baues keine
Ausdeutung irgend einer Zahlensymbolik vermuten — eine Frage,
die Thomas aufwirft?) — sondern werden nichts weiter als den
natiirlichen Ausdruck eines Formwillens erkennen, der sich hier
durchaus nicht anders manifestiert als in allen uns bekannten
Denkmilern mittelalterlicher Lyrik auch.

Zu den GroBlais gehort auch der noch im 12. Jahrhundert
entstandene, nach der Ausgabe von Wilh. Meyer?) 122 (bzw. unter
Beriicksichtigung der Binnenreime 160) Verse umfassende Planctus
virginum Israel super filie Jepte Galadite, der umfangreichste der
Planctus Abilards. Der Bau der Dichtung stellt sich wie folgt dar:

I || IL I ” IV. || V. [vx. vnA“ VIIL || IX.
. ‘__?5 EDE[ENFEDN| 6 | o 3' ®lLElx
IBled€E € g€ 9 | bT&ll “ﬂm

Die einzelnen Abschnitte des Planctus haben eine recht durch-
sichtige Textgliederung, der eine ebenso einfache wmusikalische
Gliederung entsprochen hat, jedenfalls soweit die linienlosen
Neumen der einzigen, bisher bekanntgewordenen Handschrift+)
eine solche erkennen lassen. Ks ist némlich:

1

| E— ®
@\ 2 2y f6\8 E\Yy f0\3 0\ /3 M2y G2
91=(;.) (g) a(g); B:(b) c(g); €S‘r=(d) (a); @:(f) (ef);
9 11/ 9 7 11 N7
B g x\8 Y 1\ v\ & o \38
&=(g) ge; %=(FE); ® = rfE); b=(n)(n); S=m(;3);
7T T b 9/ \g

T77%6

i e v e () o
o= () o~ @ () )

% Die unter stehenden Verse haben die gleiche Melodie;

T Das erste € hat: /g\* /7\®
. 7 11

1) Vgl. E. Schwan in ¢ Zeitschrift fiir romanische Philologie’ Bd. 11 (1887) 472.
*) P.-L. Thomas, a. a. 0. 11. 67f.

) Wilh. Meyer, Gesammelte Abhandlungen, Bd.T, 3471
‘) Rom, Vaticana, Reg. Christ. 288 fol. 63v0— g4 vo ; vgl. oben 8. 38.
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Diese Grolbiform hat Schule gemacht: eine ganze Rgihe;t;
franzosischer Lais zeigt die Strulg:ur d]es] ‘p‘(;?eg)ztle;:eaalsﬁ;;m {;ie
i sonders die Lais des Ernoul le Vie s,
zligd(}iin::n des Moglichen erreichen. Wenn man den Aufbal.;gnil:ﬁ
Lai de Uancien el du nouveau Tes?aﬂ.ient des soeben ef.nﬁvt ([,lie
Dichters, dessen Dichtung wahrscheinlich 276 Versg um a.]le o
handschriftliche Uberlieferung hat Liicken!), heg_relfen “-’]1;, W";-l
man ohne rdumliche Anordnung des A}lfbauf.:s nicht a.ﬂfa ommen.
Der metrische Grundrif stellt sich némlich wie folgt dar:

A
Ta IL. 111 IV.
a\ g 7t 2 J] (E g )‘ (?i' & 7 3)“ (:. fﬂ)‘
(3-!) (a2=)* by (ba)* (bs)? [bw b, fs gr- . h; h.s..].].s hn 1. “.1.1. J-r
a\s  f 7® ya (E £ )‘ (q LA )“ (51 ‘2)‘
(01) (dro)* ey (€%)* (&) €; & ky Lo k'; my ks my 1, f7
Eingangsversikel.
A. A,
r—— e, e e,
YIII IX X. XT. XVI. XVIL XVIIL I
i J.‘ e v\ (q 3)‘ ((1 :.._,)’ (gx v)" (q 9)‘ (q iy )9
(jf-'o‘!'-‘) (P‘?V k":) L g, 8 Ty ey . I'r-—-fl"'r‘" 71W7
..... XH F XIH XIv. XV. XIX. XX. XXI. .
s sl | Bid | T NEST [ Bl 02
*
(l’ivdri v) (m',..,fT) (01" 8 fr & X~k I Zy By
B. B.
XXIIL.9)
o\ 8 )’ o d
st ey T
(31) ((?7'—)2 ir/ 17y (is)" i; Amen
AbschluBversikel.

Dem lingsten altfranzosischen Lai liegt also der ganz durchsichtige

Sequenzenaufbau:
' X132\ U.A?.J,.?J.F H‘“@‘ i
'srl.s.-a: plele|e|c
zugrunde?).

1) Vgl. oben S. 29f. ) ) _
’; Dfe als Exponenten hinzugesetzten Zahlen zeigen die Anzahl der gleicheL

Glieder an.

¥) Die Buchstaben in Fraktur bezeichnen Verskomplexe.

bl | £
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Wir stehen hier Gebilden gegeniiber, die mit ihren schon
eine gewisse Selbstindigkeit verratenden Teilen, wie sie in dem
provenzalischen Lai ‘Markiol’ und seiner Gruppe') vorkommen
stark an die altere, tonal einheitlich orientierte ‘Suite’ erinnern.

: |

IV." Die Estampie.

Der oft recht bedeutende Umfang der einzelnen Tonreihen, die
sich nach jeweiliger Wiederholung zur Sequenz zusammenschlossen,
konnte leicht, trotz dieser Wiederholung, eher den Eindruck einer
Vielheit als den einer geschlossenen Einheit aufkommen lassen,
weil einmalige Wiederholung kaum geniigte. um eine Vertrantheit
mit lingeren Melodieabschnitten herbeizufiihren.

Deshalb kam man schon recht friih auf den Gedanken, die
vermibte Geschlossenheit dadurch berbeizufihren, daf man allen,
oder doch moglichst vielen aufeinanderfolgenden Versikeln einen
melodisch gleichen Abschlug gab. ohne dadurch die Verschiedenheit
des Wortlautes des Textes irgendwie in Mitleidenschaft zu ziehen.
Als Beispiel verweise ich auf die oben S. 971 angefiihrte #lteste
Sequenz Concelebremus sacram .- oder auf die weitverbreitete
Weihnachtssequenz: Letabundus Ezultet fidelis chorus . . ., deren
Melodie bekanntlich in der volkssprachlicken Liedkunst Eingang
gefunden hat?). Dort sehen wir die drei ersten Doppelversikel
melodisch gleich, textlich verschieden ausgehen: die textlich ver-
schiedenen, melodisch gleichen Abschlisse des 4. und 5. Doppel-
versikels zeigen nur geringe Abweichungen gegeniiber der Kadenz
der drei ersten Doppelversikel, und der letzte Doppelversikel
kadenziert abweichend.

Diese Eigenart der kirchlichen Sequenz hat auch der volks-
sprachliche Lai ibernommen; vor allem aber hat der instrumentale
Lai, den das Mittelalter als ‘Laj de vigle!, ‘Lai de harpe’ oder
‘Lai de rote’ in weitem Umfang gepflegt hat?), ausgiebig davon

") Vgl. F. Gennrich, Musikwissenschaft und romanische Philologie, Halle
(1918) 12.

%) Vgl. F. Gennrich, Internationale mittelalterliche Melodien, in ‘Zeitschrift
fiir Musikwissenschaft’ Bd, 11 (1929) 2741t '

®) Vgl. Ferd. Wolf, Uber die Lais, Sequenzen und Leicle, Heidelberg
(1841) 31
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Gebrauch gemacht. Er war, besonders wenn er auf der Geige
gespielt wurde!), unter der Bezeichnung Estampie bekannt?).
Als instrumentale Komposition findet die Estampie noch um 1300
bei Johannes de Grocheo (vgl. unten) und um 1350 in der pro-
venzalischen Poetik, den Leys d’amors?), Erwihnung.

Die beriihmte Liederhandschrift, Paris, Bibl. nat. frang. 844,
iberliefert uns die dltesten acht Beispiele solcher Instrumental-
stitcket). Der Aufbau dieser Stiicke ist der einer Sequenz®), d. h. vier
bis sieben Doppelversikel, die alle in dieselben als Halb- (vert) und
Ganzschlup (clos) ausgebildeten Tonreihen auslaufen, bilden den
musikalischen Kern, wie es Zz. B. die ‘Quinte estampie real’ der
Hs. Paris, Bibl. nat. frang. 844 fol. 104 v° zeigt®):

I B

o

-

S —
| e
¢

P § (L T @ |
T e

1) Vgl z B. Gil jugléor la ou il vunt, Tuit lor viéles traites unt, Lais et
sonnez vunt viélant ... (Chronigque de ’Abbaye du Mont St. Michel), oder: Quant
les tables ostées furent, Cil jougléour en piés s'esturent, S'ont viéles et harpes
prises, Cangons, SOmS, lais, vers et reprises It de gestes canté mous ont ...
(Tournoiement de I Antichrist).

2) Hans Joachim Moser, Stantipes und Ductia, in ‘Zeitschrift filr Musik-
wissenschaft’ Bd. 2 (1920) 194§, und Johannes Wolf, Die Tinze des Mittelalters,
in ‘Archiv fir Musikwissenschaft’ Bd. 1 (1918) 10ff.

#) Die Stelle in den Leys d’Amors lautet nach der Ausgabe von J. Anglade,
Las Leys d’Amors, in ¢Bibliothque méridionale’, {ére gérie, tome XVII—XX,
Toulouse, Bd. 2 (1919) 185: Ostampida ha respieg aleunas vetz quant al so
d'esturmens; et adonx d'aguesta no curam. Et alcunas vetz ha respieg no tant
solamen al so, ans ho ha al dictat qu'om fa d’amors o de lauzors, a la maniera
de vers o de chanso. Et adonx, segon aquesta sciensa, pot haver loe.

4) Pierre Aubry, Estampies et Danses royales, Paris (1807).

5) Jacques Handschin, Uber Estampie und Sequenz 1, in ‘Zeitschrift fiir
Musikwissenschaft' Bd. 12 (1929) 14t

¢) Faksimile und {ibertragung bei P. Aubry, Hstampies et Danses royales,
Paris (1907) 21.
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Der Aufbau stellt sich also wie folgt dar:

L | IL || .
Bl s R B L
cur Bl

Halb- (o) und GanzschluB (o Kkterisi
. . ») charakterisieren sich hier bei
gleichbleibender metrischer Struktur nur als eine melodische ]f)i;::

Iésn;ifimng ﬁe?" letzten fiinf Tone, eine Eigenart, die auch in der
Ao a mus1'k E:,mgang gefunden hat, wie das anonyme"Lied, Rayn.1108
mors qui m'a en sa baillie... der Pariser Arsenalhandschrift 519E;

pag. 365 zeigt:

¥. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes.

1
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Der Aufbau stellt sich also wie folgt dar:

) ¥ 1. I11.
a B o 1 B
T K
!11135 o Pa Vs B2

Oy hs\-‘ (7 bgu g1 bsu

Zuweilen tritt zu der m

metrisch kiirzere oder lingere .
wie ihn z B. die ‘Seconde Estampie Roy

frang. 844 fol. 103v° zeigt:

elodischen Differenzierung noch eine
Ausgestaltung des Abschlusses hinzu,
al’ Hs. Paris, Bibl. nat.

Nicht selten erhielten beifillig aufgenommene instrumentale
Estampien nachtriglich einen Text. So berichtet uns der 1310 in
der Provence weilende Italiener Francesco da Barberino von einer
sekundiren Textunterlegung bei dem ‘Caribus’, der ‘Nota’ und der
‘Stampita’: Consonium antiquitus dicebatur omnis inventio verborum
que super aliquo caribo, nota, stampita, vel similibus componebantur,
precompositis sonis. Hodie verba talia nomen soni vel sonum fabricantis
secunturl).

Diese Gepflogenheit ist aber schon hundert Jahre frither bezeugt:
der Troubadour Raimbaut de Vaqueiras?), der zwischen 1180 und
1207 dichtete, verfafte die beriihmte provenzalische Estampida:
Kalenda maja Ni fuelks de faya ...%) auf die Melodie einer alt-
franzisischen Estampiet), die ihm am Hofe von Bonifacius II. von
Montferrat von zwei nordfranzisischen Jongleurs aunf der Fidel
vorgespielt wurde. Ich teile die Melodie nach der einzigen Hs. Paris,
Bibl. nat. franc. 22543 fol. 62b mit:

) Vgl. 0. Antognoni, Le Glosse ai Documenti d'Amore di M. Francesco da
Barberino, in ‘Giornale di filologia romanza’ Bd. 4 (1883) 96.

?) Vgl. P. Aubry, Trouveres et Tronbadours, in ‘Les Maitres de la Musique’,
Paris (1910) 531t

% Von der Estampida heibt es: aquesta 'stampida fo facha a las nolas de
la 'stampida que'l joglar fasion en las violas.

¢) H. Spanke hat Rayn. 1506, Souvent souspire . .., dessen erste Strophe ich
in ‘Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte’
Bd. 7 (1929) 218 veréffentlicht habe, als Vorlage der Estampida pachgewiesen.
Vel. ‘Zeitschrift fiir franzésische Sprache und Literatur’ Bd. 51 (1928) 105.

11*
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Der interessante Bau gestaltet sich wie folgt!):

1 1L m

la 2¢ 3a g ¥ g ¢ & L A
Ao B by A | 6 A | Bpe 8o do 8o

Bps 8u by Bps | € agu Ao Ape 4y B0

Man beachte das reizende Spiel der einzelnen Motive, die s;ch
fast alle anf « zuriickfithren lassen: y= Anfang von «, s=der
I
2. Teil von «, {=der Terzsprung von «! .
Auch di; in der Handschrift Oxford, Bodlt‘alana, Douce 3?]?
fol. 179—185 zu einer Sammlung vereinigten, leider ohne Mus

1) Vgl oben S. 28.
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itberlieferten Estampiest) ditrften mit T
stiicke sein, denn sie weisen mit
instrumentalen Estampies auf.

exten versehene Instrumental-
geringen Ausnahmen den Bau der
Als Beispiel, das alle Sonderheiten

der Gattung zeigt, mioge Rayn.
von der Liebe, die nach Geld g

Ta.
C'an feme ce fie
Bien est mescheans:
3. Nest pas boins marchans;
Bien pert son tens
Qui i met s'estudie,
6. Trop fait grant folie
Ki feme croit tant;
Kar tairt s'an repant;
9. Kant faut l'argent,
Lors est Pamor faillie,
ITa.
21. Ains ne t'amai,
Ne ne ferai,
De voir lou sai.
24. Fufi] de ¢i, ou je te ferrai!
Fi, grant despit ai
Et averai,
27. K'an me quier[s] vilonie.*
IITa.
S'énxe a despendre
36. Bien croi c’ancor m’guxiez amei.
Sans pitei
Vos truix, clest veritei,
39. Dex soit en mon aye.

IVa.
Dame ou on ce fie,
Qui’ ai point de savoir,
48. Por avoir
Son ami decevoir
Ne devroit, voir,
5. Car c’est ribauderie.

'} G. Steffens, Die altfranzésische Liederhandschrift der Bodleian

in ‘Archiv fiir das Studium der neue
343f. Neuerdings sind di
W. 0. Streng-Renkonen, Le
du Moyen Age’ Nr. 63, Paris (1931).

‘) Nach dem diplomatischen Abdru
A.a. 0. 349.  Ausgabe bei: Jeanroy-Lingf,

ren Sprachen und Literaturen’
ie HEstampien Lkritisch herausgegeben
s Estampies francaises,

1155 mit dem interessanten Thema
eht, dienen:

1b.
Trestoute ma vie
12, Cufi]doie vraiement
Clon m’amest autant
Come devant;
15. Mais on ne m’aimme mie.
Kant veux voir m'amie
Et je n'ai point d'argent,
18.  Moult iriement
Me dit: ,Vai t'an!
Je ne te conois mie.
IIb.
Lors li dirai:
»Al, ai, ai, aj!
30. De duel morrai.
Dame, que tant donei vos ai
Ke plus d'avoir n'ai,
Amors lairai,
Ke ma borce est vendie
IITb.
Bien [je] me remembre
De vostre grande deloialtei.
42, Acolei
Mavez par fancetei
Tant ke donei
45. Vos ai tout, n'an dout mie.«
IVbh.
E! virge Marie,
Qui sor tous ait pooir,
54. Je di voir:
K'an vos met son espoir
Sans decevoir
57, Main et soir
Cil son tens ne pert mie ),

a in Oxford,
Bd. 98 (1897)
worden von
in ‘Les'Classiqnes fran cais

ck der Handschrift von G. Steffens
ors, Chansons satiriques et bachiques,
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Der Aufbau der interessanten Estampie stellt sich wie folgt dar:
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Interessant ist nun, was Johannes de Grocheo!) (um 1300) vom
Standpunkt des Musiktheoretikers iiber die Estampie zu berichten
weif. Nach ihm besteht die Estampie aus Abschnitten: Stantipes
vero est sonus ... per puncta determinatus, die aus zwei Teilen be-
stehen, die gleichen Anfang aber verschiedenen — vert und clos
benannten, d. h. Halb- und GanzschluB — Abschluf haben: Punctus
autem . . . duas habet partes in principio similes, in fine differentes,
qui clausum et apertum communiter appellantur. Die AbschluBteile
gind aber nicht nur melodisch verschieden gestaltet, sondern sie
unterscheiden sich auch durch verschiedene Linge: Dico autem:
duas habet partes etc. ad similitudinem duarum linearum, quaruwm
una sit maior alia. Daior enim minorem claudit et est in fine
differens a minore.

Sonderbarerweise bleibt bei Grocheo ein weiteres Charakte-
ristikum der Estampie unerwéihnt, ndmlich die refrainartige Wieder-
kehr der gleichen AbschluBdifferenzierungen in allen Abschnitten;
und was die Zahl der sechs oder sieben Abschnitte angeht, die eine
Kstampie umfassen soll: Numerum vero punctorum in stantipede
quidam ad 6 posuerunt ... alii tamen ... numerum ad 7 augmentaverunt,
entsprechen nur wenige der Denkmiler den Forderungen Grocheos.

in ‘Les Classiques francais du Moyen Age’, Paris (1921) 66f. und O. Streng-
Renkonen, Les Estampies francaises, in ‘Les Classiques frangais du Moyen Age’,
Paris (1931) 26 .

1) Ausgabe des Traktats von Joh. Wolf, Die Musiklehre des Johannes
de Grocheo, in ‘Sammelbinde der internationalen Musikgesellschaft’, Bd. I

(1899) 971.
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Es zeigt sich also, daf der dokumentarische Befund nicht in
a.l!en Stiicken mit der Theorie Grocheos iibereinstimmt. Ob wohl
seine Erwartung, dal ndmlich durch die Schwierigkeiten, die die
f"msftihrung der Estampien beim Singen bot, der Sinn der Jing-
linge und Midchen von schlechten Gedanken abgelenkt werde, und
d.aﬂ das Anhdren von instrumentalen Estampien bei den Re’ichen
die gleiche Wirkung hervorzubringen imstande sei, sich erfillt hat?

Y. Die Note.

N Als der Erzbischof Odon Rigaud von Rouen 1261 auf seiner
V¥31ta.ti0nsreise das normannische Nonnenkloster Montivilliers seiner
Diozese besuchte, sah er sich zu folgender Feststellung veranlaBt:
Item in festo S. Johannis, Stephani et Innocentium nimia jocositate
et scurrilibus cantibus utebantur, utpote farsis, conductis, notulis?).

s wird uns hier eine Liedart, die ‘Notula’, genannt, die keine
allz?groﬂe Verbreitung gefunden haben mag?), denn bisher sind nur
zwei sich als ‘Notula’ bzw. ‘Note’ bezeichnende Beispiele bekannt
geworden, die allerdings ein besonderes Interesse beanspruchen
kionnen.

pas ilteste Beispiel diirfte die Notula super illam que incipit:
De jfoJuer et de baler Ne quic mais avoir talent ... sein, die
Adam de la Bassée (11286) seinem ‘Ludus super Anticlaudianum’?)

n 'Vgl. P. Aubry, La Musique et les Musiciens d'Eglise en Normandie au
XIIIe'mécle, Paris (1906) 25. H. Spanke hat mit Recht darauf hingewiesen
daf nicht motulis sondern notulis zu lesen ist und dafl es sich nicht um Matette:::
i‘;];dir:m]_;]_n notulae handelt (vgl. Neuphilologische Mitteilungen, Bd. 31 (1930)

) ?) Aus dem Zusammenhang, in dem die ‘Note’ in Literaturdenkmélern genannt
wird, lift sich fir die Gattung selbst nicht viel entnehmen. Wir lesen z. B. in
W:a.ees ‘Brut’: Mult poissiés oir changons, | Rotruenges et noviax sons, | Viéleures
lais et notes, | Lais de viélles, lais de rotes... oder: Et mult sot d'e lais et ﬂ;
note. Im ‘Roman de la Violette’ finden wir V. 3089: Cil jougleor viglent lais |
Et s?ns e‘t notes et conduis oder V.6584: Et son et notes et conduit | I furent
cantt.: maintes fois. In einer der Oxforder Estampien (Rayn.38) lesen wir V. 46:
Et si troverai | Chansonettes, | Hokés et notes novelles | Et si dancerai. ‘

8) Text,.der lat. Liedeinlagen gedr. von Dreves, Anal. hymn. Bd. 48 (1905)
.299{[',; zur Literatur vgl. F. Ludwig, Die Quellen der Motetten dltesten Stils, in
‘Archw. filr Musikwissenschaft’, Bd. 5 (1923) 214f. und R. Bossuat, Une préterl::lne
traduction de l'Anticlandianus d’Alain de Lille, in ‘Mélanges oﬁn;rts a M. Alired
Jeanroy' Paris (1928) 265ff. - ’
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(Hs. Lille, Bibl. de I'Université 95, jetzt Bibl. de la Ville' 897 fol. 29b)
einverleibt hat:

- 4 T | T " T —1
= : = lpgrg" s 7 e o e S P S |
——&:@'—i—_l:r—r—-r-r-rulzr—l:y—‘—l—é—‘-%—l-g—jj

4 De ju-er et de ba - ler Ne quicmais a-voir ta-lent.

I [1. O-lim in ar-mo-ni - a Mul-tis e - rat stu-di-um,

-lo-di - e So-no-rum con-cor-di - wm,
3. Pla-ce - bat wme - lo - di :

¢ I
== S mm e e e e
e e e

5. Ha-di - a-bat ca - i - tas, Pu-vi - tas Cor-di-wm,

1. a

.

1 {8. Vi - ge-bat hu-me - W - tas, Sanc-ti - tas Men-ti- um.
1. g 2. oy . -
- R N— — —
e e e e
i s 1 —i—] i . -
s 1. Mo-do dis-si - mi-li - a Cu-ra que-rit om-ni-uwm,

i {13 Om-nes que-runt pro-pri - a, Lu-c¢ro ce - dit gow-di- um,

=Eiarercetcme —rteie=sy

15. Hos in - flat sw-per-bi - a, Ma-lum pa-ris nes - ci- um,

4 L 1
E —

Q@c‘l:

1v. h'}'.ﬂasém-hﬁ m-vi-di - a Su-i in er-ct - ti-um,
£ O [ . . ] -
& T B i o (1 .~ N— | T
o —_— 1

1 ) - oré - 8IS vi- ¢i-um
19. 1l - los cum jac-tan-ti - a XY - po - cri 8is ; ‘
21.Le-dit et ac-ci- di- a, Tris-te bo - mi te - di-um;

[. 23. Ex his tym-pa - mis- tri - a, Vi-el - la, psal - te-ri- um

V. {

&

|

[

el

~ |

|
* s ) ...
= | : 2 F——3 T

o —~

Vo -cum-que con-cor -di - a Sus-ti - nent  e-wxi - - wm.
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Der GrundriB ist folgender:

L | I III. v. | v. V1.
1l g |y g lay 2a, [ 6 ¢ Em |9 ;oo
a b | ¢ G b 2 b | ab; | ab | a b oa b
loy, B |y i lay 2a, | 8 & Eom
ar by [ e by |2, by |a b, a; b,

Die Anlage des Liedes, das in I, IL, IV, V. und VL. die gleiche
Kadenz aufweist, das in IIL. die Tonreihe « auf einer anderen Stufe
bringt, dessen eng miteinander verwandte Melodien durch ihre
Frische auffallen, unterscheidet sich &ugerlich nicht von der eines Lai.

Das zweite Beispiel, eines der in musikalischer Beziehung
interessantesten Stiicke der gesamten altfranzosischen Liedliteratur,
Rayn. 474, die anonyme ‘Note Martinet’: J’ai trouvé Et Drowvé ., .
der Hs. Paris, Bibl. nat. frang. 845 fol. 187 v°, deren etwas abweichende
textliche Fassung als Rayn. 431 auch in der Hs. Oxford, Bodleiana,

Douce 808 fol. 207 v° erhalten ist 1), zeichnet uns das mittelalterliche
Idealbild weiblicher Schinheit:

La Note Martinet.

o 1. ay 1. oy 1. 251
lé:ﬁ:n s —?_?\_ I ;ELf B i I E
[u =1 e e s :
1. J’ai trou-vé Et prou-vé Mon cuer plus en-
L
A 2 a 2 o 2 o
et P
o L 3 T i o L [ i U 1 |
5. Sa-me - ré Sans fan - gé, Ja  ne m'en re-

1. a,
0 -
i i — e g
= = - =
+ } N s I T | I - a1t =
+ - - L u - i =

a-mon-r1é 4 Que je me vous di - e;

T
1
lnil
i
ﬁ
I
:

') H. Spanke hat auch auf dies Vorkommen aufmerksam gemacht in ‘Nen-
philologische Mitteilungen’ Bd. 31 (1930) 169 Anm.
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R - f . 2 ¥y 3
St e ey

80. 8%a un cuer qui la pri-e Quelne fa-ce fo - Ji - e,82.Ce di - e

g I_ch ,kann mich der ffhlertragung, die Handschin von der ‘Note
artlngt geggben hat1), nicht in allen Stiicken anschliefen, vermag
auch nicht seine Auffassung von der Gliederung des Stiickes zn

o }
titz a - voit; |54 . ., . .. 1 -6 ]
2 e 2. By ©
R PR— 1 o 3 %
z -t i et e
\;dx____l__ T 1 I | X T I T
chc_m-se-te 58. Quenmai est flo - i - e | © i- e |
1.y bl
i ] ] i o—p —Fp——11
1 e e s ==t
'|L|3V“ | S | 1.} {4 ! 1 [ 1
! 60. Vers euz qui for - mi-ent, Touz jorz senblent qu'il ri-ent.
VIL § 68 [ ]
: Qa Loy F 2. 7 N
et e s
R | S s e P e et e 2L 2 1
62. Nes les chius a i blondezQu'ilsenblent a tout monde
70. Ses be-les  es - pau-le-tes, Lonsbras,les mains  blan - chetes,
= 3. o 2 ) )
E = g —] = —1— ) 1 ]
E—— —=z—a—e—t
o Nt
64. Que  fins ors en sor - on - de, Cni par ses es - paun-
72.Doiz  lon-gues et grel - le-tes Et le co-let a

w

teilen, das meiner Ansicht nach wie folgt zu gliedern ist:

L

2 r ]
(1:1) Al b w E 7 % % o
N 3 ) aq -]Jsv bs\/ bsv €5 Bgs [ fsv fg-._:

(2&,)9 e, 20y, 28, o
¢ bsw b

1 2% 3y & 2n w

II.

bs b bgeds by by

5 7 8
85— L5 L b‘r,»_/

g 7 % 2n e
g5 o Zyo bypo by

= ol =) & lr =4 £ » I 3 + [ [ I— [ # i H
I ! e H - | 8 I i oo R T ! H H H L. I}
" 1 t =k T 1 [ 1 1 - 1 | 1

ha - bon-dent Par un-des.
gor - ge - te Blon-de - te.

les 1li vont, Jus-qu'as rains 1
bien gros - set Et blan - che la

1.2 .
)EP—FF’ e o) ) Srr T <
| I, 5 | | A o
7 i ¥ A B I
e : :
76. Cuis-set gros-se - te bien se - ant,

2. x

= P |
|l P ]

=SE===

o
77. Bt dés les ge-nonz en a-vant
3.

-5_11_ s_-.rv_ﬂ i Li_'

78. Jam-be bien fete et le pié blanc, Un poi a-guet par de-vant,

%

x
1

==

1) In Hs. V. 51—53 irrtiimlich einen Ton zu tief notiert!

(1“:)’ lalg M8, 7 |10 oo o s
et
wl % [ 5 ]

(2"& )’2%2“1 28, w 1y 7.
By, e bsu bg-._: hsu bg\..r

T o)
11 231 3y & 2 w

jgu jG‘-‘ js‘-—* js jau jg-.;

Iv. V.
12 2% 8w [v] & 2ry,__lm Lo fus \® By
€ €y c3 | by bew byo beo iy iy (es\_.) b
VIIL N
1 22 32 » g Qﬁw
ks ks kg k; bge byo by 2

') Vgl. J. Handschin, Uber Estampie und Sequenz IL, in ‘Zeitschrift fiir

Musikwissenschaft’ Bd. 13 (1980) 127 .
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oder kurz:

a i:|c2

[Ble]b]e
a lb’ |

b |

d. h. es liegt eine Form vor, wie sie die ‘Sequenz mit doppeltem
Cursus’ zeigt, mit der Einschriinkung allerdings, daf die Wieder-
holung zwei Glieder iiberspringt. Ausgiebigster Gebrauch der
musikalischen Variationstechnik in Verbindung mit einer gleichen
Kadenzierung, bei der die Wiederholung einen griéferen Umfang
annimmt, mannigfaltige Beziehungen der einzelnen Motive unter-
einander stellen eine Verbindung dieser ‘Note' mit der ‘Estampie’
her, die die ‘Notula’ des Adam de la Bassée nicht erkennen lief.

Wie die Liller, so bezeichnet auch die Pariser Hs. die be-
sprochenen Stiicke als ‘Notula’ bzw. ‘Note’. Diese Uberschriften
aber ermiglichen Theorie und Praxis einander gegeniiber zu stellen;
denn Johannes de Grocheo nennt die note in seinem Traktat in
Verbindung mit der ducfic und dem siantipes.

Wihrend némlich die ductia drei puncta (= Abschnitte) habe,
sunt tamen aliquando notae vocatae quatuor pumctorum, quae ad
ductiam wvel stantipedem imperfectam reduci possunt. Sunt etiam
aliquae ductiae quatuor puncla habendes puta duclia Pierron. Die
Zahl der Abschnitte des stantipes aber betrage sechs bei den einen,
sieben bei den anderen Autoren.

Die von Grocheo angegebene Anzahl der Abschnitte stimmt
mit der der Denkmiler nicht iiberein, ein Beweis mehr, wie un-
zuverlidssig mitunter die Angaben Grocheos sind.

YI. Der Strophenlai.

Unter den z T. bis ins 10. Jahrbundert hinaufreichenden
‘Cambridger Liedern’!) befindet sich als 10. Stiick ein Nachtigallen-
lied, das weitere Verbreitung gefunden hat; es ist das Lied: durea
personet lyra . . ., dessen Melodie von Ludwig verdffentlicht worden
ist2). Das Lied ist nicht nur deshalb interessant, weil es schon

1) Ausgabe von K. Strecker, Carmina Cantabrigiensia, Berlin (1926).
?) F. Ludwig, Musik des Mittelalters, in ‘Adlers Handbuch der Musik-

geschichte’, Berlin? (1930) 162.
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hﬁruunhd e;::rcal;iierthwordlin ist!) und seine Lebenskraft bis ins 15. Jahr-
ewahren konnte, sondern auch sein F ;
besteht ans 16 dreiteiligen Stro i i
‘ ; phen von Fiinfzehnsilbnern die eine
eigenartigen Turnus folgen, der sich wie folgt darstellen’ laBt: :

A [ B ] g
. A
wobei: ’ X '| ¢
« « g y & g E & 4
s By By f15 8y B35 bis ais ay
e iBET .8’ =se&
5 &5 a5 5 845 845 Gy dys; dyg

In dem Nachtigallenlied liegt zwar eine

"y 1
Sequenz mit
Cursus’ vor, aber sie weist : e

Im Gegensatz zu den oben besprochenen

it auf, daB an Stelle eines abwei
: . chend
gebauten Abschlusses ein dritter mit den beiden ersten sich deckendI:}r

Dukt.Eus vc!nd zwiei — statt.' drei — Doppelversikeln vorhanden ist,
8 wird hier eine Gliederung nahegelegt und angebahnt, die

%uaseillble.r _stmé}henméiﬂigen Aufteilung der Sequenz fithren muf
rinzip der Gruppenwiederholung wie - i :

: ; es hier vorlie ist

%Fh von der vnl}tssprachhchen Liedkunst aufgenommen w%)t;d;fl
hlr i;ldgn z B. .dle ‘Sequenz mit doppeltem Cursus’ in der leicler.
ohne Musik iiberlieferten provenzalischen Tenzone zwischen Raimon

Guillem und Ferari B : :
d' Est van man . . .2): ? . Gr. 402, 1. Amgcg Fﬁf‘am, de marques

L II. IIT1.
[ [:5% [+ 2] ﬁ! I‘S"E ¥ dl]
AR ART T TRl

o . ; v "% h | Raimon Guillems
A 4 ¥ da | Anfrage
ﬂ-a bs by a, bs b, es ¢ ds d, €5 ¢ ds B Bgu f:?l

[ e ) &y B B, .
] 4 dy ]
. - . o = - B -
B h kg | ke ko G
e | B 5 P y 5,}
2s by by gs hs by i 1, Is o iy Js kyo ko 15 1L

I Feraris Antwort

') Die Parodie beginnt: 4 z
O ey eginn urea frequenter lingua . .

¥) Gedruckt bei: E. Monaci, Testi antichi provenzali, Roma (1889) Spalte 1031

- und steht in Hs, Paris,
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Die vermutliche Folge der Tonreihen ist in [] .iibergesetzt
worden. Die Dichtung besteht aus einer Gruppenmederholungl’
ohne Eingang und ohne Abschluf, die Gruppe besteht aus drei
Doppelversikeln. . .

IJpDie Wiederholung der Gruppe konnte leicht 'c'len Emdr;ck
einer zweiten Strophe erwecken, der man nur ‘Wmtere -Strop en
folgen zu lassen brauchte, um den ‘Strophenlai’ ins Dasein treten
zu lassen. ' . -

Als Beispiel eines solchen ‘Strophenlai’ mag das a.ite.mltile]
lateinische Lied: Nomen a solemmibus ...') aus der Hs. Paris, Bibl.
nat. lat. 3719 fol. 41r° dienen:

1 + } > T
f 4 ——— 1 i i'lt
EESS=Sce=seps======5
- fm— - — =
u 1. No-men a so - lem-ni-bus Tra-hit So-lem-ni - a-cum;
3' So-lem-ni-zent i - gi-tur  Om-nes pre-ta‘r mo - nachum,
5. Quisi-bi vi-ri-l-a Re - se-ca- vit, Ser - ra cum;
7
9

. I-lum hinec ex - ci - pi-mus Qua - si de-mo - ni - a-cumi
. Ip-se so-lus lu- ge-at Re-us a-pud E - a-cum!

d
= e o e ——— i i —f— —'_?—-":
T { [. I
i

|

11. Ex-sul-te-mus Et can - te-mus Can - ti-cum vig - to - n - g,
14. Et ecla-me-mus Quas de - be-mus Lau-des re - gi glo - m - e,I
17. Qui sal-va-vit Ur-bem Da-vid A pa-ga-nis ho - di - e!

- 1r§ T 3 1E
r T i . T 3 =15 : ry : :
Efu == o AT 1 = i = L s 1
o el :
© 22. In qua Da - gon fran- gi- tur,
20. Fes-tum o - gi- tur, Et A-ma-lec vin - ci-tur,
Di - es re-co - li-tur, Na-tus A-gar pe - li-tur,
l | [2 l
gt F . H‘ T 1 4 H
4 == - —— — ¢
IEﬁ ; ‘}_ = — i i = _: = 1t = [_— )
[ e—4F - ‘
25. Je - m - sa-lem e - ri - pi - tur
Et Chris - ti - a - nis red - di - tur; . .
27. Di - em co - la - mus i- gi- !

1) Text gedr. Hilka-Schumann, Carmina burana, Heidelberg Bd. I (1980)

104f.; Bd, II (1930) 1134.
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Der Bau der Laistrophe ist also folgender:

L IL Il | IV. | V.
L .8 ¥y ) E ; m
d; 8 | Iy igo by (0173 CIT ce,
% 8 d & g M
91_3—: Ipw dse by | O | o4 o,
« B y 4 t |
b a5 | Joo jso by o, | on
ks Refrain
ki
« g
hy a,

Drei solcher Strophen wurden auf dieselbe Melodie gesungen.
diese verriit in ihrer syllabischen Deklamation einen instrumentalen
Charakter, der wohl noch dadurch unterstrichen wird, daB alle Ton-
reihen des Refrains dieselbe Kadenz haben, eine Eigenart, die wir
schon bei der instrumentalen Estampie kennengelernt haben.

Das eben angefiibrte, aus dem etwa 8 km siidlich von
Limoges gelegenen Kloster Solignac stammende Lied zeigt, dab
die Strophenform im 19 Jahrhundert im provenzalischen Sprach-
gebiet bekannt war.

Es ist weiter nicht erstaunlich, daB Nordfrankreich mit zahl-
reichen volkssprachlichen Beispielen anfwarten kann, Als Beispiel
fithre ich das eigenartige Lied von Huon d’Oisi, Rayn. 19244,
En Van que chevaliers somt Abaubi . .., an, das unter dem Titel
‘Tournoi des Dames’ bekannt ist und iiber dessen Bau man sich
lange nicht einig war (vgl. oben S.25). Das Lied, dessen erste

Strophe ich nach der Hs. Paris, Bibl. nat. frang. 844 fol. 50y
mitteile:

x x
PR —— e
e [ I it |
._4,__9__::',:?&!'::_&'?'_—:.;:-: S E‘___s‘._._?‘_t{ i
1. En l'an que che - va - lier sont A - ban - bi,
2. Ke dar-mes noi - ent pe foot  Li  bar - gj
5. Lez da-mez tour - noi - er vont A

Lai - goi.
12

F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes.



7. Le tour-mnoi - & - ment ple - vi 10. Di - ent que sa-
8. La con-tes - s de Cres - pi 14. Lez da-mez par
9. Et ma da - me de Cou - ci 18. Quant ez prez ve- .

y Y

-

voir voudront Quel 1i_ colp sont Que pour e - les font Lour a- n:u
tout le mont Pourcha-cier font Qu'e - lez menront Chas-cune od 1.
t, Ar - mer e font; As - sem-bler vont De - vant Tor-chi.

nu - ez son
g d o
e S — -
E — =P 1 ___!::'2_:3@
J— L B e ] e
99. Y - o-lenz de Cail - li Vait pre-miers a3 - sem - bler;
94. Mar - ge - i - te 4’0y - si DMuet & li pour jous - ter;
96. A - mmisse au COrs har - di Li vait son fraim ha - per.

und dessen Aufbau sich wie folgt‘da.rstellt:

L 1L 1L IV.
a f | & iy dy da
e,
a7 by | € d, d, ds ¢5 caea
a B | & dy da
a; by | G d dy d._c‘ csee
« g |« Y g, 4.

i,
a; by | €1 d; d, d ¢4 | Co €a

vereinigt vier Tripelversikel zu einer Strophe von nicht weniger
als 27 Versen. Die Melodie ist das Spiel einfachster Mittel: die
Tonreihe o kehrt zweimal wieder, der « erdffnende Dreiklang ghd
(= ) schliebt sich als 8 an « an und erdfinet auch 7 mit seinem
dreimal erklingenden Motiv Ty D als charakteristischem Merkmal
des Lai, und eine als tvert’ und ‘clos’ ausgebildete Tonreihe ¢ be-

schlieBt dann die Weise?).

1) Ich verweise als Beispiel noch auf das Lied, Rayn. 956, Roine celestre . . .
von Gautier de Coinei, gedr. in meiner Abhandlung: Zur Ursprungsfrage des

Minnesangs, in * Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistes- &

geschichte’ Bd. 7 (1929) 2141
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Auch von dem britischen Inselrei in i

lateinisch-mittelenglisches Lied zur Vfélrfs{:gstﬁgunsd:;n ::I?:isdan;::
ganzen 13. Jahrhunderts sich grofer Beliebthei;; erfreute, und das
auc.h am Ende des 14. Jahrhunderts noch nicht verge,ssen war
Kein geringerer als Chaucer (ca. 1340—1400) legt das Lied seinen;
Ox.fm‘der ‘elerk’, Nicholas, in der ‘Miller’s Tale’t) in den Mund:
es _1st das Lied, Brown 553, Angelus ad virginem . . .2) der Hs. Lond -
Brit. Museum, Arundel 248 fol. 154 re: . o

(14

HJ*'T—|—52 e St g N _
i — - 1 Lo ) — T | :
L= t o 1 : = .

|
T
T
i

An - ge - lus ad vir - gi - nem Sub - in-trans n

1.
. - - - - e ! y
% Esf - gi - mis for - mi - di - nem De - mul-cens in - quit f.:
3, Bla- bri - t‘al fra.m eve - ne - king Sent to pe mai - de  swe-
. Brou-te pire blis-ful ti- ding, And faire pe gan hire gre-
H [—yp'l‘—g —n—i—-al s ) | L | I 2 |
g Ea_..ﬂ:_._[ RECdoic ...'__IE I : }E_r_l'%'j[:—P 2_:-”_?_?1
= A L i . 1}
ve, 5, A-ve, re - gi-na  vir 3
L4 - gt - num!
ve! 6. Ce.- i ter - re-que do - mi- num
te 5. ,Heil be pu, ful of grace a - rith;
ten: 6. For go - des sone, pis  eve - ne- lith
ti
ﬁEéj:?—'*b;’ ﬁ}_.s'l TSRS b TN O l 'l-—'
e Erear b r e o
| . =
7. Con-c¢i - pi - es 8 Et 1 I I
" R a - 1 - - -
7. For man-nes lo - ven 11, Tu, :or - ta f:,- - - II:
8. Wile man be - co - men And
11. Man-ken fre for to
fil | | g
| TR o S S e o e ey et ) e ey
fifp_— B e ]
-
tac - fa, Sa - lu - tem ho - :
fac - ta, Me - de - la eri - x: : 2:::1»
ta - ken Fles of pe, mai - den brith
ma - ken, Of senne and de - vles mith)“

) Vel 'I“hev Works of Geoffrey Chaucer, Globe Edition, London (1906)S. 44 V. 3216

’ 34“) F;iks:mlie—gusg]ahe: Wooldridge, Early English Harmony, London (1897)

.84; vgl. aurh den lat. Text bei: F.J. Mone, Lat. H i

> . ; . Hymnen des Mittelalte:

ll::::lnrg {.1854} B(?.?,‘ﬁﬁ Nr.362; den mittelenglischen Text bei: Martin Jacobi 'Vir:;
ittelenglische geistliche Gedichte aus dem 13.Jahrhundert, Diss. Berlin 118901) 351

12*
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Dem Lied liegt folgender Aufbau zugrunde:
L |IL|IL Iv.
a B y | ¢ £ g
o bl o | A | Tl e
« B |7 E £
8 bgw | C eew s

Ein recht interessantes Beispiel eines ‘Strophenlai’ ist auch
die Exhortatio ad bellum sacrum, der lat. C'onflu('tfls Crucifigat
omnes . ..1), dessen Melodie ich nach der dreistimmigen Fassung
der Hs. Florenz, Bibl. Laur. Plut. 29,1 fol. 231 v° mitteile:

HEF:EE:EF—*?—EJ::‘:F:F:F—TQ

crux al - te-ra,

{. Cru-ci - fi - gat om-nes Do -mi - ni

Fﬁﬁ‘l&-—ﬂ — e ‘j:lﬂ:f_—ﬁ::ﬁ ===t

L‘da - va Chris-ti vol-ue-ral Ar-hor sa - lu-ti - fe -ra
F ?’6 ; ' —}to—F+—— i—r—a-—-— =
— - ?;_:LE—L..;_ —— Tt —*

%r. Per - di - tur; se - pul-cram Gens e ver - tit ex-te-ra

)
E = —!S__ ::g-i:,"i:g:ﬂ_
- det cl-vx tas;
Vi-o - len - te; Ple-na gen - te So - la se-
ICT Agl' ni fe - dus Ra-pit he-dus; Plo-rat do - tes per- di - tas

G

== _E'%j" =

E&T—;’Tﬂﬁ—f——ﬂ—@zﬁ—-f:l ==

im - mo - la - tur 14.A - pa - ni - as;

13 el i 17. Ab in - jus - tis

1) Text gedr. bei Hilka-Schumann,
Bd. I, 97 .

Carmina burana, Bd. I (1930) 92f. und
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P Ly

in cur - va - tur Cor-nu Da - vid; fla-gel-la - tur Mun-dus;
ab - di - ca - tur, Perquem jus-te ju - di - ca - tur Mun-dus.

Der Aufbau des Liedes:

L IL II1. Iv.
@ w18 28 y & & d | & & La
ag— b; b; by cg by | dgo dgo e gro | Bre Ere Mo
£ d & [
faw fou e g1~ g h;u

weist einen nicht wiederholten Eingang I. mit den aus dem Lai
bekannten musikalischen Merkmalen — vert und clos in den Ton-
reihen «; und «,, Sequenzenbildung in 1.8 und 2.8 — auf, an den
sich zwei durch einen kurzen Vers getrennte Doppelversikel an-
schliefen.

Den instrumentalen Charakter der Gattung verrit auch das
anmutige altfranzosische anonyme Lied, Rayn. 560 Joliveté et bone
amor m’ensaingne ... (nach der Pariser Arsenalhandschrift 5198
pag. 338), das in diesem Zusammenhang genannt sei:

oy g
£ "
LI - Sy ey [ 1 bt
T e e e e
v, |- L A J, L | ISR B = | L 1
1. Jo-li-ve - té et bone a-mor m'ensain-gne Que je soi-
8. Ne de chan-ter nul jor ne me re - fraingne: De joie a-
o . b
i s T 11 3 1] I I
R e e | T e e
2 jecfetr—ryt = | =i
e jo - lis et ren-voi - sieg, 5. Or chan-te - rai, con-ment
voir ne puet nuns en-pi - rier. 7. Més mes-di - sanz, la ma-
0 " i '32 " L "
- - 1 1) l_ T__ . 1 P gy § P | .I_ __i_dl_ ]
k@: Tt ) == 1T OGRS — ;?f = 2 ]
qu'il m'en a - vien-gne, Car bone a - mor le m'en-sainge et re-

le mort les praingne, Font les a - manzleur joie en - tre-les-
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y [ | a2 | »

e
quiert; 9. Jo - li-ve - ment 11. Les max qui
sier. - 10. Me tient s0 .- - = - "~ vent 13. Tous jors &e

= s :
Eﬁgl’ = E=it=a:
prent Les a-manz et. en - sai- gne

doit ' " fins cuers res-le - e-cier.

!

dessen Sequenzbildung man mit der des V. Abschnitts von Rayn. 1931,

S. 96 vergleiche.
Das Lied Rayn. 560 zeigt den Aufban:

L 1L oL | Iv.

@ @ |B B n|r ¢
B0 Dip | B0 bm '3‘ ‘h By

B Ba| 7 ]
239~ bm| ey | By

e=ds

By hm

Der Strophenlai hat sich keiner geringen Beliebtheit erfreut,
leugnen 1aBt sich jedoch nicht, dab er infolge seiner Linge fir die
gesungene Liyrik nicht gerade ideal war. Die Einsicht, daf die
Wirkung eines Liedes unter dem allzu groben Umfang der Strophen
leiden muB, hat die Dichterkomponisten auf Mittel und Wege sinnen
lassen, den Strophenumfang zu verringern.

BEs gab verschiedene Wege, die hier zum Ziele fithren konnten;
der einfachste war vielleicht der, dab man die Anzahl der Ton-
reihen der Sequenz verringerte und zu gleicher Zeit die Verse
verkiirzte, d. h. aunch die Zahl der Tone der einzelnen Tonreihen
verminderte.

Das Lied, Rayn. 566, Amours est une mervoille . . . von Cuvelier
& Arras nach der Hs. Paris, Bibl. nat. frang. 846 fol. 13b

a _ v |2
[3E=: rﬁzgﬁgtaﬁ Se===—1

1. Amours est u - ne mervoille 3. Nuns ne s'en set
9. Dont on se doit mer- voil-lier, 4. Ht cil qui plus
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| L | 2.

@j:ﬁ-ér—- SE==0F = "‘:‘—ﬂﬂﬂ
con - soil-lier; , 5.Moins en set, quant
s'en con-soil - le, 6: J'en cui-dai - a-

[ ——

Eg- P 6‘—-!——-‘——_1?4-;’5{ ——i— = __g

si est pris.
P ) z 7. Tant con nuns en
voir a - pris ' LR

J
-
- ] — = Eo—
== s
puet a - pren - dre, Et si ne m'en sal des - fen - dre

mit dem Bau:

o (B | B
Mo b | o dide

¢a Pa Ve
ay bf\J Cqy
reprisentiert etwa diese Stufe.

.s hg;:se (]ihf:isung screint keinen sonderlichen Anklang gefunden

n; dagegen is 7 zali i i i
B gﬁgﬂegt Wz.:(fieﬁfovenz_ahschem Gebiet eine andere mit
. Der provenzalische Singer Berenguier de Palazol hat in seinem
Lfed, B. Gr. 47. 6, Dona la genser quw'om: veya ... in Hs. Paris
I:;hbl. nat. fran¢. 22543 fol. 37¢ gewissermafen die Elemer;te de;
Sequenzenaufbanes verwandt; das Lied lautet:

SE==———e———=
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= el <
e
5 ! f  acresl
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1. Do -na, la gen - ser qu'om ve - ya, 2. Sai, de belh ala.-

E%: 'r' "‘ ﬁﬁ%ﬁ%%

cul - h1 - men, A-
; ; -gra-div’ a to - ta e,
ron jau - zir, Q'us non pot a - cos e - gufr
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s liegt also der ganz durchsichtige Bau vor:
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« by by 8p | O 5
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Hierher gehort Welt.er das Lled B. Gr. 223. 3, Enaissim pren
cum fai al pescador ... von Guillem Magret, das doppelte Wieder-

holung des Mittelteiles aufweist:

I. II. IT1.
g 7
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« g 7 ] £
230 | byow Cio Ay € €
g 7
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Noch eines recht interessanten Falles soll hier gedacht werden:
Riquiers, B. Gr. 248. 10, Amors,

Hs. Paris, Bibl. nat. franc. 22543
frei die Dichter mitunter im Rahmen

das 1257 entstandene Lied Guiraut
pus a vos falhs poders ... aus der

fol. 1052 mag zeigen, wie
einer bestimmten Form sich bewegen konuten:

By

i ’ Efs e
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1. A -mors, pus a vos ialh po - ders,
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planc dos tams, 7. Quar el mien dan per - d:n.i yeu so - la-

mens, Et el vos - tre to-tas ge - me - - rals gens

Der Aufban:

y @
a B b. 8% & ¢
8a b! Xy XJ d:n d];
C; €

verans_chaulicht, daB im Mittelteil zwei siebensilbige Verse auf die
Melod}e von achtsilbigen gesungen wurden. Natiirlich muBte eine
n::elodlsche Verschiebung (vgl. oben S. 32 u. 139) stattfinden, die
?1ellei(?ht gerade den Reiz des Liedes ausmachte. , ’

‘ Dl.ese Form begegnet nun aunch auf deutschem Boden in einem
T'rufkl:ed der Mondsee-Wiener Liederhandschrift, Wien Staat‘s-
bibliothek 2856 (olim Lunaelac. Folio 119) fol. 24f;b: ’
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1. Derherbst mit siies-sen traw - ben Mir mein hawben Ma-chet strauben,
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. b e Y d secz mein synn, Wie
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i Is ein schaf: Ich
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slach noch Tawf, 1ch spring noch lawf, Tch 8icz und slaff,

gein garthaus In g0 - tes haus; Ich leb in saws 36 Al-lain Und wain Vast

ey

umb mein siind: S¢-lich fiind 40.Er-dengk  ich, wann ich trungken pin.

Der Bau, der die Technik des ‘Leich’

gut erkennen 1ift, stellt
sich folgendermaBen dar:

a B y 4 ¢ t 7 1.9 29 . % 1.221824u
3av 2au 2ac 2aC 2a. | 3b 2b 2b 2b 4b le 1c 1e 1c 3c

vganp g 1T v @ g
4d 2e 2e 2e 2e | 44 2f 2f 2f 9f

v § o m g
4d 2g 2g 2g 2g

________ Yo 4 B I
¢ T v ¢ y |1i1i 2k 1k 41
4d 2h 2h 2h 2h

Das Lied!) hat in der Handschrift allerdings nur eine Strophe;
es hat vielleicht nie mehr gehabt und kann deshalb eher zu der
Gattung der ‘Leiche’ gerechnet werden. Es wire dann ein Beweis
mehr dafiir, daB das eben besprochene, von Guirant Riquier ver-
faBte Lied als ‘Strophenlai’ zu betrachten ist,

Bei weitem den grten Erfolg hatte eine dritte Lisung anf-
zuweisen, eine Form, die nur die Hauptelemente des Lai enthilt,
d. h. einen Eingangsdoppelversike[, einen Doppelversikel ans dem
Tnneren und einen AbschluBversikel, der zumeist dem Eingangs-
versikel musikalisch gleich ist. Gace Brulés Lied, Rayn. 633,
Quant je wvoi lerbe reprendre ... oder das lustige Spielmanns-
liedchen Colin Musets, Rayn. 893, Quant je voi yver retowrner . . .

nach der Hs. Paris, Bibl. nat, frang. 846 fol. 125¢ kann hier
genannt werden.

———

¥

') Ausgabe: A, Mayer und H. Rietsch, Die Mondsee-Wiener Liederhandschrift,
in ‘Acta germanica’ Bq. 3 u. 4, Berlin (1894/96) 371. )
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1. Quant je  voi y - ver re - tor-mer, Lors me vou - droi - e
3. Se je po - oie o8 - te tro - ver Lar - ge, qui  ne Yyou-

n 7y o
I EEEcu==ee= SE===i==
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se - jor-mer. b. Qu'e - ust porc et buef et mou-tom,
gist con-ter, 6. Mas - lars, fai-sanz et ve-noi-son. 7. Gras-

« 4

e =

ges ge - li-nes et cha-pons Et bons fro - ma - ges en gla - on.

Doch diese Form:

j 1L 1L
gq & 17
ag dg by aaﬁ
...................... z
e p |y |t
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stellt nur einen Ubergang zu dem weit verbreiteten ‘reduzierten
Strophenlai’ dar.

VII. Der reduzierte Strophenlai.

Verkiirzungen der unter zu groBer Linge leidenden Laistrophe
auf ein dem gesungenen Lied sutrigliches MaB ist eine immer
wieder zu beobachtende Erscheinnng, die noch bis ins 16. Jahr-
hundert hinein nachgewiesen werden kann.

In dieser Hinsicht verdient das weltliche Lied: Mein frewd micht
sich wol meren ...") aus dem ‘Locheimer Liederbuch’, Hs. Zb. 14

1y Vgl. Faksimile- Ausgabe: K. Ameln, Locheimer Liederbuch und Fun-
damentum organisandi des Conrad Paumann, Berlin (1925) 8. 8; Text- Ausgabe:
W. Arnold, Das Locheimer Liederbuch nebst der Ars Organisandi von Conrad
Paumann, Leipzig (1926) S. 111 und 160. ’
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pag. 8 der Fiirstlich Stolbergschen Bibliothek i .
: ek in Wernigerod
Interesse. Seine erste Strophe lautet: gerode unser

Weltl. Lied aus dem Locheimer Liederbuch:

8 « . B Y

;. Mein f rejvd miicht s:ich wol meren, Wollt gliick mein helfer sein; b.
. Ge-liick tat mich er-ne-ren, Verwuntmein sen-lich pein. T

Ev. Choral aus dem Leipziger Inchiridion:

D . — —
s I + =
R s e e e e L e S S E S|
%01 i 2 SEETESL:
. Herr Cbri i o . .
. rr Christder ei-pig Gottesson, Vaters inn e- wig-keit 5. Er

Aus seim hert-zen entsprossen, Gleich wie geschrieben steht,

Weltl. Lied aus ,Frische Teutsche Liedlein® (1549):

[iEEis=emweesiee s iereresl =0

;. Ich hirt ein f:"ewlein kla-gen, Fiirwar ein weiblichs bild 5. Das
. Ir herz wolt ir ver-za-gen Nach ei-nem rit-ter mild,. .

0 | 3| —# o o
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- myn-nig - i - i
der stet all mein we - sen e ches. welbs
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8. Ich
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ist der mor-gen - ster-ne, 6. Sei
. Sein
ol , ==
f=m=e=r=c =
o o =4
rewlein sprachmit  lii-sten:
5 6. ,Er
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kan an sy mit gne - sen 9. Das macht ir stole-zer  leib.

an - dern ster-nen  klar

glent - ze streckt er fer - ne 7. Filr

v : —— = =
E e e o e e e
liegt an mei - nen brii-sten, 7.Der al - ler-lieb-ste mein.”

Der Bau des Liedes stellt sich wie folgt dar:

I 1L L

L .5'\1,}’1 B | & B
3&.;31)‘3&;311 Sew 8d

Die gleiche Kadenz g am Ende jedes Versikels, die fort-
schreitende Repetition, die Gleichheit des nicht wiederholten letzten
Versikels mit dem ersten sind untriigbare Merkmale des Strophenlai,
wie er am Ende des vorhergehenden Abschnittes zur Darstellung
gebracht wurde. Interessant ist jedoch, daB in der Wiederholung
des II. Doppelversikels die Tonreihe B, mit dem zugehorigen Vers
in Fortfall gekommen ist.

Wenn hier schon mit gutem Recht eine Verkirzung der Form
um einen Vers veimutet werden kann, so wird die Reduktion dieser
Form um weitere zwei Verse in dem von Elisabeth Creutzinger
verfaBten evangelischen Choral: Herr Christ der einig Gottes son . . .
sur GewiBheit. Die bis zum heutigen Tage im Gemeindegesang
erhaltene Melodie des Chorals, der zu den iiltesten lutherischen
Choriillen gehort und als solcher bereits in dem ersten Eifurter
Enchiridion’ vom Jahre 1524 erscheint, folgt der Weise des eben
erwibnten weltlichen Liedes — vgl. die unter das weltliche Lied
gesetzte Fassung des Chorals nach dem Leipziger ‘Enchiridion’?)

1y Vgl Faksimile- Ausgabe: H. Hofmann, Das erste Leipziger Gesangbuch,
Leipzig (1914) 33.
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von Michael Blume aus dem Jahre 153 ;
: ; 0 — bis auf den II. Versi
der auf einen Vers verkiirat erscheint. n IIL Versikel,

Der Choral, dessen Reime oft r iirfti
: i echt diirftige Asso -
stellen, 148t folgenden Aufban erkennen: E T

L | IL IIL.

a Bl 7 ¢« B
3a. 3b | 3cw | 8eo 3d

purch die Verkiirzung des mittleren Versikels auf einen Ver
ist a1.15 der groBeren Form des weltlichen Liedes die kﬁrzers
re.dum'erte Form des Chorals her?orgegangen; in dieser aber hab .
wir eine der beliebtesten Formen des Liedes iiberhaupt vor am?;]

Der reduzierte Strophenlai lift sich wie folgt darstellen: '

L |II| IIL
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Als altfranzosisches Beispi i

. ispiel kann das Lied des um 1200
d1(-;1.1£tenden Hu.gue de Berzé, Rayn. 1821, Nus hons ne seit d'ami
qu'il puet valoir ... nach Hs. Paris, Bibl. nat. 846 fol. 87b dienen:
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5. En - cor mne m'a ma da - me con - ne - -
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6. Quant g'ie - re morz, lors por - ra biemn sa - voir
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7. Que pert da - me  qui pert son le - aul dro.

e

dessen Aufban sich wie folgt darstellt:

L II. | IIL
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KEs wurde schon erwihnt, daf dieser reduzierte Strophenlai
im Mittelhochdeutschen weite Verbreitung gefunden hatte. Als
mhd. Beispiel soll das bekannte Lied des ‘Unvirzaghet’, Junger man
von tzwenzich jaren ... nach der Jenaer Liederhandschrift fol. 49b

wiedergegeben werden:
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ettt e ity
1. Jun - ger man von tzwen - zich ja-ren, Ler - ne
4 80 mac dir nicht mis - se - lin-gen. Dy - ne
8. So maec  sich dyn sel - de me-ren. Du solt
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tn - gent- - li - che ba - ren;3.Tzii al - len
ju - gent sol - tu twin - gen, 6. Das sie
al - le vIou - wen e - - ren, 10. So  wirt

t — ';;'_—l:—':f—l‘_—pt = o ‘l_T __l _"-__;
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tzi - ten myn - ne got, dazist myn rat.
vlie  tzdl al - ler stunt mis - se - tat.
dir der en - gel wat dort  ge - geben.
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Der Aufbau, der dem Lied zugrunde liegt, ist folgender:
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Zu verkleinern, wie wir das e :
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erkennen kénnen: in Abschn ;
Ly nitt I wird die Melog; . ]

ersteg Tonreihen von Abschnitt T, beschrinkt. "0 mif s o
it nil"::llllihi:]; Muller. hat gezeigt:., daB der ‘reduzierte Strophenlai’
ein Ergebni r auf die Jenaer Liederhandschrift beschrinkt, , nicht

T8ebnis meistersingerlicher Tiiftelei sondern ein wicl e
Formb?n?m.p des ganzen Minnesangs ist* 1),. o et
" Deuati?;;lllwhd hat die ‘reduzierte Laistrophe’ sich auch weiterhin
Cratitt W?x?degr?lt? und eigenartige Varianten hervorgerufen
X x 16 Lonreihen des am Anfan st 5
’ : ehe
versikels mit Ahschluﬁdlﬁ“erenzierung ausgestatgtr% so ];iegn Doppel-
4 H

!) G.Miiller, Studien zum Fo
5 o, s rmproblem des Mi - 2
jahrsse P * innesangs, in ‘D
s hrift flur Literaturwissenschaft und Geistesgeschimg;’, Bd Ie atsche Viertel-
- Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. - 101923 102.
g 13
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Diese AbschluBdifferenzierung, die sich gewohnlich als Halb-
und GanzschluB charakterisiert, bedingte als natiirliche Folgerung

ein Ausklingen der Strophe in den GanzschluB.
Nicht selten erstreckte ich die Differenzierung aber iiber

einen groferen Teil der Tonreihen des ersten Doppelversikels, S0
dad sich schlieflich, wie Zz. B. in des Miinches cisiojanus 1,
die jarwyse der bekannten Colmarer Meistersinger Handschrift

Miinchen?), Staatsbibliothek, Cod. germ. 4997 fol. 6621°:

3
. chen Wart die dry kung be - ta-

Be-schnyt-ten wir-dic - 1i

e 3 s
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auch an-thom, pris-ca ma - get, Se-ba- oti - an, ag-nes, vin-
o 3
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3
tzentz be - ken - DeL Thy - mo - the, pauls be - kert be-
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gun - - der - i - chen: en-det gich der jem =- Ter.
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1) Uber die Literatur der Cisiojani
der kirchlichen Feiertage) vgl Goedeke,

Dichtung, Bd. 1,2 S. 306.
2) P. Runge, Die Gangesweisen der Colmarer Handschrift und die Lieder-

handschrift Donaueschingen, Leipzig (1896) 154.

(Merksprilche fiir die Aufeinanderfolge
Grundrif zur (eschichte der deutschen
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nach Heinrich Fink, Sché .
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ch stund an ei-nem mor-gen Heym-lich an ei-nem ort
]
.
Fn 4 /3'-. — - g O 3 3
x 3 =3 } i i
8.3 7 s s T Z ! : i 'J e 'I E ]I !
Do i i o ; e
het ich mich ver - por-gen, Ich  hort klig - 1i - che wfrr.
[ - 3 s
B 3 — 1 + &
v |-—!
P P a a1 - ’* l%:-'l E —=
# 1

Von ei - nem freu - lein, was hithsch und fe?n
Ll

il
) 3 dy = "‘\.3 /‘; -
é —— EE [ — o1 I | TN s |
Sie sprach ;m 1 -rem bu - len: I s - - = I
: »1is muss ge - schie -den sein!®

1 1 3

% F. 1:)11 der Hzﬁen, M.l;:r_:;eainger, Leipzig (1838) Bd.‘IV 774
Gedr. F. M. Bohme, Altdeut: i ipzi :

s esatlors y utsches Liederbuch, Leipzig? (1925) 214.

13*
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nit dem Bau:

ibernimmt Anfang () un ;
versikels als Strophenabschlub, wihr

das Lied: Fs wonet lieb bei Laebe . .

Tiederbuches pag.1: Meifi
die erste Zeile an den il

I 1. \ 1IL
o f

Sau8b | |aw 6

Y |4 3d 3¢

3a. 3b |

d Ende (J) des - urspriinglichen l?oppel-
end andere Lieder, wie Z. B.
.1) oder das des Locheimer
mut ist mir wetriibet gar . . .2) 1'1ach der
brigen Teil der Strophe angleichenden

Rekonstruktion von KoBmann?):

as hort man an meim

mir we - trit - bet gar, 2.D

{. Mein mut ist

b £ —

e
y -

nen. 5. Mein herez das trawert  y - nighklich 6. Mit manchem sewiczen

—
1a.y---de,

kli - gigeklich, 7. Un-trew pringt mir  gross

I
1) @edr. L. Erk und F. M. Bohme, :
7) Faksimile-Ausgabe: K. Ameln, lLochenne.r

organia;andi des Conrad Paumann, Berlin F192.’J}‘, v

Locheimer Liederbuch nebst der Ars Organisandi von

Leipzig (1926) 91. . N
%) F. Kofmann, Die siebenzeilige Strop

(1923) 37.

Deutscher Liederhort, Teipzig (1893) Nr.86.
Liederbuch und Fundamentum
Text-Ausgabe: W. Arnold, Das
onrad Paumann, Neudruck

he in der deutschen Literatur, Haag
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mit dem GrundriB:

L 11 11
o .8 ‘
4a 3bo | ¢ y 8
y 6 4c | 4e 3do
4a 3bo

die Tonreihen von V.3 und 4 als Strophenabschluf verwenden.

Es mag sein, daB die urspriinglich nur durch eine Tonreihe
(y) unterbrochene Wiederholung der ersten Melodie («#) in der
verhiltnismiifig kurzen Strophe als zu monoton empfunden wurde
und die Variationen veranlaft hat.

Die ans dem 15. Jahrhundert belegte Form des Liedes: Mein
mut ist mir wetriibet gar ... scheint aber bedentend #lter zu sein,
denn ein sehr interessantes Liedpaar 1ifit dieselbe Form schon im
12. Jahrhundert vermuten.

Es ist allgemein bekannt, daB der deuntsche Ritter nicht nur
fiir die Hebung seines Standes, sondern auch fiir seine Liedliteratur
seinem westlichen Nachbarn viel verdankt. Man wird nicht fehl-
gehen, wenn man der Vermittlung der kunstliebenden Gemahlin
Friedrich Barbarossas, Beatrix von Burgund, die erste nachhaltige
Berithrung deutscher Kunst mit romanischer zuschreibt!); gehorte
ihrem Kreise doch auch der Sénger Guiot de Provins an,
der uns von dem Maifest in Mainz (1184) berichtet und dessen
Lied Rayn. 142, Ma joie premeraine ... der deutsche Minnesinger
Friedrich von Hisen in: Ich denke underwilen ... nachahmte,
wie es H. Spanke?) und W. Biicheler?) nachgewiesen haben. Die
beiden Lieder lauten:

! ~ — = —F
1. Ma joi - e pre - me - rai - mne M'est tor-neie en pe-
1. Ich den - ke un - der wi - len, Ob ich ir nf-her

) Vgl zu der Frage meine Aufsitze: Sieben Melodien zu mittelhochdeutschen
Minneliedern, in ‘Zeitschrift fiir Musikwissenschaft’ Bd. 7 (1924) 65if. und: Der
dentsche Minnesang in seinem Verhiiltnis zur Troubadour- und Trouvere-Kunst,
in ‘Zeitschrift fiir dentsche Bildung’ Bd. 2 (1926) 536ff. und 6221

?) H. Spanke, Romanische und mittellateinische Formen in der Metrik von
Minnesangs Frithling, in ‘Zeitschrift fiir romanische Philologie’ Bd. 49 (1929)
210 und 235. '

¥) W. Biicheler, Franzisische Einfliisse anf den Strophenban und die Strophen-
bindung bei den deutschen Minneséingern, Diss. Bonn (1930) 23.
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oe = ‘va% a mil en mol. Se 1 par
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Ie S0 mit ge - dan - ken klﬂ.'ge. M—lﬁh ae - hent

foi Dol a-voir pe- ni - tan
ta - ge Die liute in der ge - b

i i ue
moi ne sai nul roi 10. Fors q
ich niht sor - gen  habe, 10. Wan ichs

Der Grundrif der beiden Lieder stellt sich wie folgt dar:

;i | IL II1.
e« g 7

"l eg | b G Cs
& & % |38c|8bu3c3e
g bsu Cg
Jaw 3bho 3¢

Die Gleichheit der zu .V. _
ist von Guiot sicher beabsichtigt _w
seinem Lied nur in der Hs. Paris,

orden; leider ist die Melodie zu

4—6 und 8—10 gehdrenden Tonreihen

Bibl. nat. frang. 20050 fol. 141° :
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erhalten, so daB eine Nachpriiffung der verdichtigen — hier in
kleineren Noten gedruckten — Fassung der Tonreihe d,, die der
von d, um einen Ton vorauseilt, nicht moglich ist. Auch sonst
sind gleiche Anklinge im Anfang von « und B, sowie gleiche
Kadenzierung in 8 und ¢ vorhanden.

H. J. Moser vertritt die Ansicht, daf die von den Minnesingern
iibernommenen romanischen Melodien ,eingedeutscht® werden
miiften!). Ich kann ihm darin nicht beipflichten. Warum hat
denn beispielsweise Oswald von Wolkenstein nicht daran
gedacht, seine aus dem Romanischen iibernommenen Melodien, von
denen sein Lied: Der mai mit lieber zal ... leicht zugiinglich ist?),
weinzudeutschen®? Die deutsche Fassung, die vollkommen mit dem
franzosischen Vorbild iibereinstimmt, beweist, daB Wolkenstein
nicht daran dachte, irgend etwas an seiner Vorlage zu #ndern.
Warum — um nur noch ein weiteres, neueres Beispiel zu nennen —
wurde nicht einmal die Melodie des sizilianischen Volksliedes:
O sanctissima . . ., die in unserem Weihnachtslied: O, du frihliche. . .
wiederkehrt, ,eingedeutscht®?

Die fremden Liedmelodien sind doch nur iibernommen worden,
weil man an ihnen, so wie sie waren, Gefallen gefunden hatte; ob
sie noch ebenso angesprochen hiitten, wenn man bei der Ubernahme
rhythmische oder melodische Verdnderungen an ihnen vorgenommen,
ist zum mindesten fraglich.

YIII. Die Laiausschnitte.

Aber noch ein anderer Weg, zn kiirzeren Strophenformen zu
gelangen, hat sich im Rahmen der Sequenz bzw. des Lai finden
lassen: man begniigte sich mit Ausschnitten aus dem Lai,
die man entweder dem Anfang, der Mitte oder dem Ende des Lai

entnahm. Dementsprechend kann man drei Gruppen unterscheiden.
Also:

L 1L IIL.
« BB |yy 08 | ee tEan | e wunnnen. 99|22 vy
oder .
aa | BB yy| 08 e Lt | nn ... 99 11| v ©

) H.J. Moser, Geschichte der dentschen Musik, 4. Aufl. Stuttgart (1926) 155.
%) Gedr. in ‘Zeitschrift fiir deutsche Bildung’ Bd. 2 (1926) b51ff. .
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1. Gruppe.

VerhiltnismiBig selten ist der Anfang eines_ Lai als Strophen-
form benutzt worden. Als Beispiel sei auf das pled Berengers de
Palazol, B(artsch), Gr(undrif) 47. 7, Dona, si totz temps vinia . . .
aus der Hs. Paris, Bibl. nat. frang. 22543 fol. 37r°:

24 o - ﬂ } 11- !_
= — —1 e M | - S p——_
e ——
CA ' 2.3. '2.8.

1, Do - ma, si totz temps vi - vi - a, 2 Totz temps vos se-

5. Des - ti-natz ni
8. Si'n val mais mos

1. 3.
& y il T e i
: : | | ol I~ =
__—F:*- T |a! | D ‘lll_i'l':..‘l&__. 5 |:1;H-§4
t;—_‘_—t’ﬁ:&'j—_t = L.J- - l'\_]l. z
3. 2!38 T g3 9.
i a - - cliss Ques-tran-ha-men m'a - .he - - li_s
a ve - - mir; Si tot mo m’en puesc  jaw - - ZIF
pes - sa - - Inens E me'n sap mel - hor jo - - venms
d B4 18 wialtz [[s #) l
= e e e
Her—=— ; ——il—-'i—'ﬁl——r.*jtﬁ__“—""‘—“‘i—— ;
v 8. w{ 3. s, fo.
4. Qu'ie‘us am, qual que dans me'n si - &,
7. Tan he cum mos cors vol - 1l - & e
10. E de-portz © gual - lar- i :

mit der Form:

L ] II.
.8 1,var. ¥ l.var. d 1, var.
b b e
[id |".é-‘2.var. Y 2.var. d 1.var.
arv | g by a,,u

hingewiesen. Dber die melodischen Varianten als Kennzeichen des
‘Lai’ vgl oben S.137.

1) Die am Notenhals beigefiigten Ziffern geben an, welche Variation zu der
untergelegten Textzeile gehort.
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Die Form beschriankt sich jedoch nicht auf romanisches Gebiet, -
auch auf deutschem Boden war sie heimisch. Als Beispiel diene
ein interessantes Lied, dessen Reimordnung auf einen vollkommen
anderen Strophenbaun schliefen liefe; es ist das Lied: Mein hercs

hat lange zeyt gewellt ... Seite 26 des ‘Locheimer Liederbuches’,
welches lautet:

AT S i N g
i ;

1
t@ i~ 1
e/

a7

: 1
— 1 e +——f -]
o ?_l ¥ .J s '1 Lé.-___fl_i_‘ - "'""“"“JT'I

[instrum. Vorspiel] L
1. Mein hercz hat lan - ge zeyt ge-wellt,

[“

r.._

L ]

d
“};y,,',f, e =i e
b ! -
S e e e ]
o/ = ¥ ”) F 7

- LJ v
2. Nu hat es sichnoch wunsch gestellt3.Zu  ai-ner dy mir
5. Sollt ich nit pil-lich er - fren - enmich,6. Zart lieb, ich will dir

Py ; ;
BHEsl— . = = . ———+—=H
S I f Ntad—¢—"—— % 05— t="—4
— - Ll L} - 4 e —
wol - ge - fellt Mit i - rer lieb fiir me - - nig-lich.
e - wig-lich [ge]-dien on al-les a - - - be-lon
In diesem Fall kann die Form:
L IL.
yi 0 €
«p | 42 4a 4b
dafyp & &
4b 4b 4e

einen Anhalt fiir die Verbesserung der bisher falschen Textunter-
legung dieses Liedes geben und damit ein Kriterium fiir die Be-
handlung #hnlich gelagerter F'ille werden.

Dem Brauch des 15. Jahrhunderts gemif, die Melodie auf
einen verhiltnisméfig kleinen Raum zusammengedringt vor der
Aufzeichnung sémtlicher Strophen eines TLiedes mitzuteilen, -ist
auch im ‘Locheimer Liederbuch’ die Textunterlegung unter die
Notation nicht moglich; sie wird deshalb nur mangelhaft an-
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gedeutet, wenn nicht ganz fortgelassen’). Wie aber ist der Text
zn unterlegen?

In unserem Lied werden in jeder Strophe die drei letzten
Zeilen — ohne etwa ein Refrain zu sein — als Reprise bezeichnet.
In der Notation ist der Einsatz der Reprise ebenfalls vermerkt,
und zwar ist das zuerst an falsche Stelle geschriebene rote Reprise-
Zeichen durch ein zehn Noten weiter stehendes schwarzes Reprise-
Zeichen ersetzt worden. Von hier ab stimmt nun auch die Notation
des Liedschlusses mit der ihr vorhergehenden bis anf die ersten
achtzehn Noten iiherein. Dieser Gleichheit der Melodie entspricht
aber auch der Aufbau des Textes der Strophe von V.2: Nu hat
es sich ... ab. Ks bleibt nur noch die erste Strophenzeile unter
den iibrigbleibenden Noten unterzubringen.

Wenn die Melodiekurve dieser Zeile nicht vollkommen aus
dem Rahmen des iibrigen Liedteiles herausfallen soll, so muf sie
mit der achten Note von vorn beginnen, wihrend die vorausgehende
Tonreihe ein textloses, instrumentales Vorspiel darstellt.

Dieses instrunmentale Vorspiel, das gewihnlich volltaktig beginnt
und bei vielen — nicht allen — Liedern des ‘Locheimer Lieder-
buches’ vorhanden ist, haben Arnold-Bellermann?) nicht erkannt,
und sie kommen daher zu oft ganz willkiirlichen und ebenso sonder-
baren Textunterlegungen.

Dieser Aufban hat noch bis in unsere Tage hinein seine
Lebenskraft bewiesen: in Deutsch-Lothringen wurde vor kurzem
folgende Melodie des katholischen Kirchenliedes, dessen Text uns
auch in einem vor der grofen franzisischen Revolution in jenem
Landesteil eingefithrten Gesangbuch?®) iiberliefert ist, aufgenomm en

©

ﬂ M

0
o L
1. Aus der Tie - fe schrei-en wir em - por, 2. Von den
5. Lieb - ster

1) Vgl. die Faksimile-Ausgabe des ‘Locheimer Liederbuches’ (siehe oben
8.196 Anm. 2); auch fiir die folgende Erirterung sei auf diese Ausgabe verwiesen.

%) Da W. Arnold withrend der Drucklegung seiner Ausgabe (vgl. oben
S.196 Anm. 2) starb, wurde dieselbe von Bellermann zu Ende gefiihrt.

%) Katholisches Lehr-, Gebet-, Gesang- und Schulbuch gesammelt und ver-
fasset von einem Pfarrherrn des Metzer Bistums, StraBburg (1789) 578.
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HS-hen Un - i
=y te(:n ]:f;:b serm  Fle - hen Nei- ge gui-digst, Herr, dein Ohr,
! - ster  Va - ter, Schenke (e - nen Kindern Ruh:

Es liegt der Ban vor:

5 IT.
By @
@ gbv 2b._. 4a

ol
2ec 2eu 44

Das anonyme lat.-franz, Lied, Rayn. 462a, Nicholaus hodie . . A

1111:];18 fa;ltiel‘ d’Epinals Lied, Rayn. 1059, Se par force de merei
enselben Bau, zeigen aber auBerdem noch eine Wied.e-r-

holung des einleitenden Ve i
: . Tses.  (Gautiers Lied |
Hs. Paris, Bibl. nat, frang. 846 fol. 130p: el mach der

&,

1 g
e e s S
EEEE S e
- o5& par for - ce de mer - cj
. r - el Ne des - -
3. En la moil - lour des  loi - aus, Ja  ne 1::18’2: ;t,r-
= — |
— — . — —
— ] R

mo: - i i
1S co. raux 5. De bien qul  ne e soit max;
td

; e 3
ai sai si 7. Par lor douz ¢p - man - de - ment
9. Me - is - sent en lor '

Po - oir, |

francaise, in ‘Mélanges de musicologi
Text-Ausgabe: A.J eanroy,
Bd. VI (1931) 1074,

Mais se pi- tiez g -

i ) = vec aux,
L pe-tit d'es - for - - ce- ment
Lors por-roi - &

joie  a - voir

1) Faksimile. :

) Faksimile Ausgabe: P. Aubry, Lesg plus anciens monuments de la musique
e critigue’ Bd. ITI, Paris 1905

Une hymne bilingue i Saint N,ico] o sl

as, in ¢ il
(Jeanroy kannte Aubrys Faksimi}e-»&usga o |

be nicht.) i
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Das Lied hat also die Form:

L II.
ooz | 8o
fq b—; h': h1'
aray | o0
bi 8 | & &
B 7
d; d;

Hénufiger begegnet ein Doppel- oder Tripelversikel ohne Kin-
leitung. Kinerseits sei hier auf Bernart von Ventadorns Lied, B. Gr. 70,
16, Conorz, era sai ew ae ... und Peirols Lied, B. Gr. 366, 21, Moli
m'entremis de chantar volunters . .. als Doppelversikel hingewiesen,
andererseits auf Tripelversikel bei Bernart, B. Gr. 70, 25, Lancan
vei la folha ... und, mit kleineren Varianten, auf Peirols Lied,
B. Gr. 366, 15, A4b joi quem demora ..., sowie anf Raimbaut
de Vaqueiras Lied, B. Gr. 392,24, No w'agrada iverns ni pascors ...,
in denen sehr wohl die ans den Lais bekannten melodischen
Variationen erblickt werden kdnnen.

Das Lied Peirols nach der Uberlieferung der Hs. Mailand,
Bibliotheca. Ambrosiana, R 71 superiore fol. 45a kann als pro-
venzalisches Beispiel dienen:

« 8
sl L i
T 7 % T i1
W%—'—t{ﬁpﬁ_—fzﬁ
L2 S — .
1. Molt m'en-tre - mis de chan - tar vo-lun - ters, E da-le-
4, Ne mais se - cors de mi donzmo a - ten, Tals des-co-
: e
= - I 14 L  m— = ey !
1 L P
o i ¥ —_— * — —
gran - - ze de joi man - te - - - mer
norzZ e tal es - mais m'en ve
y | 1
—e———— ———+ Ja—-i‘__l'"'—:i
e = e e A
} —
Men - tre q'en fui d’a-mor en bon es -

Qe per un pauc  de tot joi moz
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im-
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_ Auch auf der britischen Insel ist dieser T
wie das geistliche Lied, Brown 2209, pe milde lomd z'g:zda: italzzeﬁe?j
der Hs. London, Brit, Mus. Arundel 248 fol. 154 ro, das vielleicht. ;ain
Kontrafaktum des lat. Planctus: Mater laeta concepisti 2) aus
der Prosa: Moestae Dparentss ist, zeigt: o

o _
E_—a—i:-:;:.:;ﬁeﬁi{.:..:w'ﬁ' ]
: R e S i=== =T
: = S —
1. be mil - de  lomb i - sprad 0 ro - - de Heng bi-
5. Fe-awe of  hise im warn bi - le - - ved: Dred hem
I.|.~"""""I_r | ?"'
e T ]
EEsi e e e et s
hor-nen al 0  blo-de For hu )
1 ] - re gelte, for hu - - re
hadde im al bi - re-ved, Wan pe sey: en  he - - re
d
: L [} + [ i [
ey
R, e ¢ R
god - - - de; For be me gel- te mne - yre nout.
he - - . yed To so scan-ful deth i - brout

Das Lied hat den Aufbau:

a g ¥ d
__\féau da _da_ _4b
S i e
wAceo de  dew 4b
") Faksimile- Ausgabe: E. Wooldridge, Early English Harmony, London

(1897) fol. 34; Text-Ausgabe: M. Jacobi, Vi i i istli i
Dk ok, L g 1, Vier mittelenglische geiStliche Gedichte,

) H. A. Daniel, Thesaurns hymnologi i i
) : _ glcus, sive Hymnorum, canticorum sequen-
tiarum circa annum MD usitatorum collectio amplissima . . . Hafﬁs, Bd.V (1856? 187.
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Es wiire eigenartig, wenn die auf franzﬁsis.chem, prm{enzalischﬁm,
englischem Sprachgebiet verbreitete For_‘m nicht auch im ﬁleutic {:11
anzutreffen wire. In der Tat lebt die Foz:m wohl noch eu.i
bei uns. Walthers Tagelied (L. 88, 9): Friuntlichen lac ... mi

seinem Bau: i i

40 4 8c 8b

gehért in diese Gruppe, auch sein Lied (L. 62, 6): Ob dch mich
selben riiemen sol ... mit dem Grundrif:

zeigt in der Wiederholung am Anfang des Doppelversikels ganz

deutlich die Eigenart des Lai. .
Auch das Lied: Meine Seele Gott mit Ehren ... aus dem oben

erwihnten Lothringer Gesangbuch (S. 201) weist denselben Bau auf:

o-£ g > T 1= N P — £ i — H‘!
.l - “ ' I I s ﬁ—h'———-;
i:&"/u arem | t 2= = - o e s s
1 M.ei - 'ne See - le Gott mit Eh -ren U - ber gl- lest
5: Gott, anf den hab ich  ver-tran - et, Hat die De-mu
. |
os — f — N—F— f —t =
= —F e o
& ’ y B o - = - h
- hoch er - hebt, Ju - bel liBt in mir  sic
an - ge - schaut Sei - ner nie - de - rig - sten
" é . - \
ok = ﬁji':ﬁd;l%j
hé - - - ren; Mei-nem Geist mein Heil be - lebt.
Magd —— Mir ge-schah, wie er ge - sagt.

Eine ganze Reihe anderer, heute noch gesungener Kirchenlieder
hat diesen Bau.
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Dreimal ertint in dem Lied des Lichtensteiners: Wol her,

alle, helfet singen . . . mit dem Aufbau:

die gleiche Tonreihe, viermal ertont sie mit kleiner Einschriinkung
in Wizlav von Riigens Lied: De voghelin Untphat des lechten
meyien scin ... Es lautet nach der Jenaer Liederhandschrift fol. 79q:

? === == ——]
J —p z E‘-Ié‘—f—?ﬁ[ﬁfﬂ?——, ==

1. De vo-ghe-lin Unt- phat des lech - ten mey - ien  sein.
2. Der an - gher lyt [In] blo-men ghel rot up - de wyt;

3. Vol - ko - men ghiit Lyt der an - gher unde ir bliit, Daz
4. Was meyie unt - luet, Ri-lich daz de sunne uph tzuet.
P r. . .
[ : =T et —
ryj = = —_—
1. Mit irn sfi-zen do - nen phin Sint se wol ir - Jken - net.
2. Mangher han - de var - we syt Loypsintuz ghe - ren - net.
3. iz den oughen senf - te tlit, Man-nenund den wi - hen.
4. Wol ym, wer bi lebe unt - nuct: Der mae vro be - i - ven

Interessant ist, wie der Komponist aus dem Anfang der Ton-
reihe g die Melodie fiir ¢ gewinnt, indem er die drei ersten Noten
von B zweimal aufsteigend und zweimal absteigend verwendet,

Der Grundrif des Liedes:

——

£ £ byo

schligt eine Briicke zn dem ‘reduzierten Strophenlai y den Wizlay
mit groBer Vorliebe gepflegt hat.

1) Die nach unten gestrichenen Noten gelten nur fiir die 3. Zeile,
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II. Gruppe.

AuBerordentlicher Beliebtheit haben sich die ans zwei oder
drei Doppelversikeln bestehenden ILaiausschnitte (.erfreu}t.. Als
Beispiel mag ein reizendes Friihlingslied von Moniot d:Arras,
Rayn. 94, Ce fut en mai ... nach der Pariser Arsenalhandschrift 5198
pag. 135 dienen:

o©

b 1 —r—5— 3 5 |
== e
AL = 3 & | t_.’; ! | ; }

v 1. Ce fut en  mai An donz  tens gai Que

4. Main me le - vai, Jo - - er m'a - lai Lez
| 1 || 2 | &
=4 = e = = 1 = r— F—1—]
N - En
- sons est be - le 7.
Illa' - r?: l fon - te - ne - le. 10. La
l 1T 1 |
£ ——— = 2 = =1
Es= = === =s== ==
Y unl ver-gier Clos d'es - glen-tier 9.0 - i u-ne vi-
vi dan - cer Un che - va - lier

e, e, -
e == = . ,

F v = -y I: ‘J Ii —; [ — ._Ej_..l_d..._.E:H_

v e - le, 12. Et u - ne de - moi - se - le

Der Baun des Liedes, das neben Sequenzenbildung gleiche
Kadenz der beiden Doppelversikel aufweist, ist folgender:
L II.
bt B
Rede i | B0 Toio
& 8 e | & €0 beo

Nicht minder interessant ist das Lied des Rogier de Cambrai,

Rayn. 489, Nouvele amour qui si m'agrée ... aus d_er Pariser -Arsenal-
handschrift 5198 pag. 259, das mit dhnlichen Mitteln operiert:

oy Oy
[ = T i i 1 T i : |
S eSS ==E===—=—=

1. Nou - vele a - monr qui si m'a - gré - e De

3. Et cele ou jlai mis ma pen - 56 - e Me

1.8 ) 2 8

f == T T —1 f i ot |
Eﬁiﬁ——f— e P
jo-1i  cuer mi fet chan-ter, 5. Sanz de - mo - ré - e TLi
tient en  bo - ne vo-len-té, 8. Ja n'iert faus- sé - e, Mes

y 4.
1 —1 . n =
- b
R =l"-a' :]J-l":‘l
o 7

1

il

et
i

- e
al do - né - ¢ Ma - mor, ja me l'en  quier os - ter
melz a - mé - e, Se de cuer mi vo - loit a - mer.

mit dem Bau:
L. II.
o ey | 1.8 2.8 ¥
M P | B Byl

@ e | 1B 28 y
g by | 85_ a0 by

Die Lai-Technik mit ihrer horizontalen (Doppelversikel) und
vertikalen Symmetrie (e, u. o) (vgl. oben S.133) und ihrer Sequenz-
bildung (1.8 w. 2.8) wird hier in einer vielleicht instrumental
empfundenen Konzeption verkirpert.

Aber diese Strophenform ist bedeutend ilter als die eben
angefithrten altfranzisischen Denkmiler, sie begegnet schon in dem
ilteren Teil des St. Martial-Codex, Paris, Bibl. nat. lat. 1139, der
aus dem 12. Jahrhundert stammt. Das lateinische Lied: Duleis
sapor novi mellis . . . auf fol. 44r° diene als Beleg:

[
L
o I |
L

e e e =
) —_—— L vy b e ——
L Dul - cis sa - - - por no - vi mel - lis,
2 Le-gems di - - - x fre - git fel - li[s]
8
£
E_‘!i_ ; . i —— - 91
e
— = ¥
3. Per quod dic - tns fn - it fa - vus
% Stel - e ma - ris De - ug al - mus.

F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. 14
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Der Bau ist: I II.
« g
et | Do
s 3
: P bqv

Oder das Lied derselben Hs. fol. 59r°: Patris ingeniti filius ...
dessen erste Strophe lautet:

' 8
a
G '_‘I'T_T-'T'"'“‘f_‘l‘_'_!_'_'_.'_‘l_'_"__"l_"l
Pt
1. Pa - tris in - ge - ni - ti ﬁ-li_—us gz-nelﬁ
2. Se - cre - te fit re - i nun - ti - us
t [ L | i 2. Y e
[ T | P S i__;l_“ ) g 9;——.0'—1
E==c=tcescemie e
v e - the - re - is  se - di - bus: 5. Di - cens: ,0

le Ga - bri-el an- ge- lug, 7. Ca - ins  sum

£ i ;;_‘ f 1 — E

f ! o 7 P, P T + 1]

==l e
ri B : :
o/ do - mi - ma, A - ve tu, Ma - i - 9
ver - nu - la De - fe - ro nun - ti - &

Auch in diesem Lied, dessen Bau sich wie folgt darstellt:
3 II.

¢ B | yivar. 61var
Gy 89 | bg by

o ﬁ, ¥ 2.var. d 9. yar.
iy 8y | by bs

treten kleine melodische Varianten auf, wie sie bei den Stiicken des

. t sind.
Sequenzentypus schon mehrfach beg_egne _ )

! Als provenzalisches Beispiel sei das Lied von Peirol, Bl G{I;‘.
366, 26, Per dan que d'amor m’avegna ... nach der Hs Mailand,
Bibliotheca Ambrosiana R 71 superiore fol. 46a angefiithrt:

8 4
g — ) i —3 ;.q
s Tj"'—_l o == ===
L@‘L_’_‘_ ,_;'_l’f‘g_.:#“if-—g’ i B i R
o 5. B si'n suien

1. Per dap que d’a-mor m'a-ve-gna No la-xe-rai

Y 3 AR
3. Que jois e chan no .man-te - gna Tan com vivrai; 7. Car cil, o mon
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18~ T
EESSE=et

S

-
tal es-mai  No sai que'm de-ve-gna,

cor es-tai, Vei o'a- mar no'm dei - gna.

Der Grundrif der Strophe stellt sich wie folgt dar:

L |
¢ g ¥ 4
‘_&rv_ by | b, Ag
e g ¥ b

arw by | by ase

Da8 dem Mittelhochdeutschen diese Form nicht unbekannt
war, beweist eines der Lieder des Oswald von Wolkensteint):

@ 8
e e e e
1. Der  sei - nes laids er - getzt well sein Und wun - ge-netzt be-
5 Da-rinn so wont mang frew - lin zart, Die kup - Den  gra - sen

e

scho-ren vein, Der ziech gen Cost-nitz  an den Rein, Ob  im die rais wol
in dem part, Ob sich kain har da - rinn verschart, Das er nich ge-ren

o L
fiie - ge. 9. Mit ai-ner so traib ich den schimpf, Zwayr des ge-wan ich
trie - ge 13. Ain hant si mir im part ver-gass, Die lan-gen har si

- o it
ungelimpf; Des lort si mich ain siiessen rimpf, Als der mich wol er - slije - ae. i
darauss las, Dieweil der kurzen ai-nes was, 8i daucht es wi-ren krie - ge, {1

- ¥

') J. Schatz und 0. Koller, Oswald von Wolkenstein, Geistliche und weltliche
Lieder, einstimmig und mehrstimmig, in ‘Denkmiler der Tonkunst in Osterreich %
Jahrg. 9, Teil {, Wien (1902) 143.

14+
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Das Lied zeigt den Aufbau: P
L IL i e E———
e == ==

e B y 6 e L n 4 i e e

. i e que tant d - i - e
A58 20 B | 00 21 A0 L o i, He-las, jaim ou - tre me-

vis taindre et B - Jir

Sa sim - ple re - gar - de

a B y 6 iE E n d
4c 4c¢ 4e 3bo | 4e de 4e 3bo

Auch der deutsche Dichter kadenziert die beiden Doppel-
versikel gleich. '

Zwei Lieder Walthers von der Vogelweide mogen bezeugen,
daB die Form schon im deutschen Minnesang des 13. Jahrhunderts st - rel 8. Au-tre - si con - me Par ——
u - re 12. Qui me vient an  cuer fe . - - 1::: )

heimisch war; es sind (L. 18, 29): ,Diu krine ist elter danne der
kiinec Philippes st .. ."

L II.
6a 6a 6b | 4d 6d 6e

==Ee=y

e AT T
und (L. 108, 13): ,Mir hit her Gérhart Atze ein pfert .. e PFet @an - quele a - taint brow - ir,
our fe - - re la mort sem -  tir,

L 1I.

4a 4b 4c 4d | 4e 4e de 4f Der Bau:
4a 4b dc 4d | 4g d4g 4g 4f i [ II
. : s : 1« 2
Mehr noch liBt eines der beliebtesten altfranzosischen Lieder, =i hﬁl bfz f: :;‘ ::‘““‘

la fro | % 8y 3 davan

Raoul von Soissons’ Lied, Rayn 2107 Quant voi la glaie méure. . .,
8w by by | by a,o by by

von dem uns nicht weniger als fiinf verschiedene Kontrafakta iiber-
liefert sind?), die Eigenart des Lai erkennen. Ich teile das Lied

nach der Pariser Arsenalhandschrift 5198 pag.141 mit: zeigt nicht nur die von der ‘Bstampie’ her bekannte Caud @)
nnte Cauda (w),

wie sie oben S.162ff besprochen wurde und auch schon in der

1 o b1
g —— S [ 1 — iltesten Sequenz (vgl. oben S. 10 ta die VU
[ ES=csr==eecicre,emseioars erston Do ez (V1. oben S, 101) begegnet, die die Wiederholung dos
5 _ _ = : . ppelversikels auf dem Grundton der Tonart kadenzierent)
1. Quantvoi la glai - e me - u - rTe Et le 7ro-sier liBt, sondern sie zeigt daneben auch S i
3. Etsear la be - le ver - du - re La rou-sé - e Wiederhol equenzbildung (2.¢5) und
o “mnd ung (8- D 13 @ und y, infolge minnlichen Reimes —
w 2. oy i 71 reimen weiblich — kleine Schlufvarianten "
- — T . i _ egeniib
ﬁ e} :—_5:—1 t_-a:— @ bzw. 7, aufweisen, ist weiter nicht erstaunlich, sond gegeniiber
— i a———fl—e—¢ e nur, wie leicht di . , sondern bekundet
oo = A [,1 e leicht dieselbe Tonreihe fiir Verse nicht nur des einen
S0 ;
R - ST o e B - ndern auch des anderen Reimgeschlechts beniitzt werden konnte,
res- plen - - dir, 10. Fet mon

1’ - . - = .
i ) @ ist gewissermaBen die auf ihre Haupttine zusammengedringte Ton-
@. Zum Kadenzcharakter von o vergleiche man die Kadenz in ‘Aucassin

1) Vgl. F. Gennrich, Musikwissenschaft und romanische Philologie, Halle
et Nicolette’ (oben S. 43) und die im ‘Sponsus’ V. 24 (oben . 149).

(1918) 11 und ‘Zeitschrift fiir romanische Philologie’, Bd. 41 (1920) 338.
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Ein mhd. Beispiel, ein Falkenlied: Ich hei ceou faaut geloket
mir ...') der Mondsee-Wiener Liederhandschrift, Wien, Staats-
bibliothek 2856 fol. 248b:

] B
al o T ’n_‘- 1
i I — ¥ 4 3 3 —
e e ———
E%E .. 1 et e;_a‘__‘ I L) . [ - -;- i -t
e 1. Ich  het ezn hant ge - lo - ket mir Ain fal-ken wei-den-

3. Das hat ver - lo-ren all sein gir Und tuet sich von mir

N , —
j—ﬁ':“e-l%:g—:éf:‘ et
s = - -

—

\1?1_- chen 5. Hiet ichs ge-paist noch mei- nem muet, Es
strei - - chen. ist mir wor-den un - ge-cziim, Das

]
J _= l‘"_'_ 1 - —-II
SES——S=—EStS=t=
e S —-% :
* : . »
v;ﬁr als willd nye wor - den.7.Dat tet ich m.cht u_nd
tat mir we in her - eczen. 11.Gar it - bel ich im
b [ 1. IT [ 2. ,
o 1 2 ——1f
e mamsm e s
IE 7 = - @ ~ v e =y
) lies durch guet, Da - rumb han ichs ver - lo - ren.9.Es )
des gan: Ks kund wol wenn den smer - - - - - Zen

mit dem Aufbau:
L 1I

-y ‘81 ¥ d g ﬁ')
4a 3bo | 4¢ 3do 4c ?ﬂﬁ:ﬂ

o ﬂ, Y d Ca .8?.
4a 3bo. | 4e 3. 4e 3f.

zeigt, daB die Form noch im 14. Jahrhundert lebendig war; ja, der
Teno’r: FEin armer man wolt weiben ... eines etwas derben ‘Reutter-
liedlin’, das 1535 in Frankfurt a. M. gedruckt wurde:

) Aunsgabe: A. Mayer und H. Rietsch, Die Mondsee-Wiener Liederhandsehrift,
in ‘Acta germanica’ Bd. 3 w. 4, Berlin (1894/96) 374.

.'-ni‘lmi-'h-,-é‘__'rv:ﬁ!":'-*f e O] a
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o . S :
e ey

Ein ar-mer man wolt wei-ben, Zu  ei - ner
3. ‘Wolt gern mein kurtzweil trei-bhen Bei euch an

«
1

fra-wen redt:
ew-rem bett.’

1.

X 2.y 1.4
 — : £ F—
R e

S—g——
9. Die fraw die lacht; »J8 morn zu nacht! Iech muss vor von dir wis-sen,

i

8. y Ly 20 o
G ey

=

8. Was du vermagst; Wo duss nit sagst, So lass mich un - be - schis-gen,

mit dem Grundrif:
I II.
¢ B |1y 2y 14
3a. 3b | 2¢ 2¢ 34
« B |3ydy2s
3ac 3b | 2e 2e 3d._

beweist, daB die Sequenzenbﬂdungen, wie sie im zweiten Doppel-
versikel zutage treten, noch durchaus in der Richtung der Lai-
Technik liegen.

Eine interessante Variation dieser Form scheint in Colin

de Musets Lied, Rayn. 1313, Or veul chanter et soulacier . . 1) mit
dem Bau: 2

Ia. II. Ib.
bs by byo o

vorzuliegen. Leider fehlt die Notation zu dem eigenartigen Stiick,
das die Wiederholung des ersten Versikels hinter den zweiten
Doppelversikel stellt.

Besonderes Interesse gewinnt diese Variation aber noch dadurch,
daB sie die Vorliuferin von »her Walthers von der, Vogelweyde

') Text gedr. bei J. Bédier, Les chansons de Colin Muset, in ‘Les Classiques
frangais du Moyen Age’ Paris (1912) 8.
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gespalten wys® ist, wie sie in der Colmarer Liederhandschrift
— Miinchen, Staatsbibl. Cod. germ. 4997) genannt wird?). Schade,
daB bei dem in Betracht kommenden Lied Walthers (L. 26,3) Vil
héhgelopter got, ... mit dem Bau:

Ia. 1. | Ib.
[¢ & | '
W g | ST a8y
S5au baw baw | (4 € 5d Hd b5d
5e  Tho

infolge der fragmentarischen Tberlieferung der Melodie im ‘ Miinsterer
Fragment’?), eine letzte sichere Entscheidung nicht getroffen
werden kannd). Immerhin gibt die Bezeichnung ,gespalten wys®
einen Anhalt fir die Gleichheit der Melodie des ersten und
letzten Teiles der Strophe, so daf nur ein leiser Zweifel fir die
musikalische Gleichheit der heiden Abschnitte des mittleren Teiles
bestehen bleibt.

Diese Variation ist im Mittelhochdeutschen noch hiufiger an-
zutreffen; ich erwihne Walthers Lied (L. 66,21): Ir reinen wip,
i werden man ... it dem Bau:

Ia. 1L | Ih.
le 64 4e¢
da 4h 4b da oo 4f 4g 4g 4f
| le 6d 4e

Sehr wahrscheinlich zeigt das Lied Walthers (L. 84, 14): Von
Réme keiser here, ir hat also getin ...

Ia. I Ib.

The
6a 6a Ta 'i" ----- 6bo 6bo The

1) ,In der Colmarer Liederhandschrift sollte anch die Melodie des Tons auf-
genommen werden: Strophe 1 steht unter Notenlinien — die jedoch leider leer
geblieben sind.“

?) Faksimile-Ausgabe: R. Molitor, Die Lieder des Miinsterer Fragments, in
‘Sammelbinde der internationalen Musikgesellschaft’, Bd. 12 (1911) 4751t

) Vgl. Plenio, Beitrige zur Geschichte der dentschen Sprache und Literatur,
Bd. 42 (1917) 459 Anm. und F. Gennrich, Der dentsche Minnesang in seinem
Verhiltnis zur Troubadour- und Trouvere-Kunst in ‘Zeitschrift fitr deutsche
Bildung’' Bd. 2 (1926) 631L

N e i el s
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tiense}ben Gr:unﬂriﬁi), den wohl auch Wolfram von Eschenbach
in seinem Liede: Der helden minne ir klage . ..

Ia. IL. Ib.
3bo 3bo 2
4a.. Sao ‘___c_ 4m 3e

verwendet hat und der wohl auch Neifen ni
ety nicht unbekannt gewesen

Zwei Tripelversikel liegen dem lat. Lied: Novus annus Dies
magnus ... der Hs. Paris, Bibl. nat. lat. 1139 fol. 40v° zugrunde:

7 - P s et e i -~ |
Eg' _._'._‘_:a — gms & L' = L. “1 _;-‘: = ;F:j-i

1. No-vus an - mug, Di - es mag - nus As - sit in T
4. Lux e -ter - na De su- per - na Ve - nit ad nos
7. Cul-pam se - ve Ma-tris E - ve So - la de - let

fn? lT|r:|Ty
E £ — i — GI' Q!—_Li_ll‘ |i\__.%_._0 :—H

ti-ti_-ﬂ., 10.Qui-a sic ge-ni-torpa-ra-di - si A-dam
re - gi- a 11. Pro-to-plasema su-um, vex-it ad pa-tri4am,
gra - ti - - a.12.Crn-cis sup-pli-ci- o re-pa-ran - do vi-am.

Der Aufbau stellt sich also wie folgt dar:
L 1L

o 8|y

Se Bt | B

« B |7
csu ey by | By

« B
ﬁav dy by | Eby

1) Das Lied des Raimon de Miraval, B. Gr ;
: , B. Gr. 406. 7, A
m'aprenh . .. mit dem Ban: I 1 ' PUDRESIREEEN

o ay | By @
8 by | 2 by g

a oo | By @
) by a; | a; by a;
zeigh, daB auch in Walthers Lied die 7a=Zeile auf di » i i
_ e eselbe DM i
Tb = Zeile gesungen werden konnte. el S TR

*) Vgl. Plenio in ‘Archiv fiir das Studi !
P as Studium der neueren Sprachen’ Bd. 136
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allerdings ist in diesem Lied der zweite Tripelversikel zum Refrain
eworden. - . .

; Die aus drei Doppelversikeln bestehende Form ist z'i.uch mchi_;

selten. Die beste Lai-Tradition ist in dfam formal einwandfrei

gebauten lateinischen Lied: Investigans semitas . .. der Hs. Evreux
Bibl. munie. 39 fol. 4r° vertreten:

1. In - ves- ti-gans se-mi - tas Nos-tre re-demp - t? - 0 - nis
5. Ar-gu-it an-ti-qui-tas Vi con-se-cu - ti - o - nis,

[ i
= —

1
—

—

1 +—J+
1 =1
o

4

|
|
| = |
14— — STA o g
- o Ly =

o . .
3. De - fi-xit sub-ti - 1i - tas Hu-ma - ne ra - ti - 0 - nis.
7. Qonod tu-lit fe-con-di-tas La-bem cor - rup - ti - o - nis.

8 .
4 ! T
= ! Escse===ct====c=
EL ! '—d—l'”‘fz_? 1 [‘ ¥ bi s — {.?.:': -__
9. Om-nis in hoc li-te - ra ’Ve_ - te-rum con - sen - 51:
13, Lo-gi-ca pro - po-su - it, Phi- si - ca con - ces - sit:
: & | ]
— : R e e e 1
%ﬂzﬁ ESSEESEETSES
i i -cu-laom pre - sen - sit.
.81 fn-it pu-er-pe - ra, Mas eu i
ié U - bi par-tus af - fu - it, Lu-bri-cum pre - ces - sit.

: = I; | ﬁ
T
e e
i " S -
.1’7 Set fe-cun-da Vir- go mun-da Sol - vit hane ar - gn - ti-am
23.Rex na-tn-re Sn- o jn-re Hane mu-ta-re po - to- it

— - ' = =
[‘w.{(l —_— .3 |- 3 == H-__‘. o
$ = S L

20. No-vo mo-re Cum pu-do -re Pa - ri-ens per gra - t.i—sfr:.
26. Que le-ta -ri Nec luc-ta - ri Sic mu-tan-da  de - bu-it.

al
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Der Aufban:

I i 1L
a B oa By Y &y 4y (E )23.; 7 +
3—:___buv__a'.l be & dye & dio | \gye
«fioa By |y d oyd (s )’Gw ¢
8 b a; byo | &, foo er fyo - L, mg_ myo |,

by S b e

mit seiner horizontalen und vertikalen Symmetrie kionnte ohne
Bedenken ein Teil eines ‘Lai’ sein (vgl. z. B. den Aufbau auf S. 136).

Ebenso deutlich tritt uns der Lai-Charakter in dem anonymen
altfranzosischen Lied Rayn. 507: Ma douce dame qui jai m'amor
donnée . . . der Pariser Arsenalhandschrift 5198 pag. 363 entgegen:

G 2 “l JI' - - 2
_ P —dod—Fro—5 —
Fgﬁg—!_—i% ] E =RE=F :a_"_,&—f:fg

1. Ma dou - ce da - me qui  j'ai m'a-mor don- né - e, Seur
2. La  vo-stre a - mor que tant ai de - gi - ré - e, Mi

e i S

e ===
¥ /am¥ } = T I T T : sl = T N | .
o = L n I I

tou - tes  au - tres du mont la melz a - mpmé - e,

fet pen - ser li plus de la pen - g6 - o

ﬂ' gl
! i‘ = == ; J i | t } T 3
F = ' ' o 1 [ [ A IfD ™ : F L
CEp— T T = £ V"‘“;‘_q bl lE- T s *_EJ
5. Dien proi qu'il m’en lest jo - ir, Dou-ce da-me ho- no - ré - e
9. One si be - le riensne vi, Qui  soit de me-re né - e,

Ba ) Y2 — e
e SEES e == o=t

7. 8i a-vrai & mon ple-sir La riens qui plus m’a - gré - e
[1.Commegest ma dame au cler vis Ne  si trésbhien for - mé - o,

. _ [ | [ 2 I
E#:a ﬁ " " L f —I |. Ty _Tr""‘_'_,——\—
=== j;::;*:‘—w—!—@ﬁ:# — ﬂ

13. Pour rien né - ¢ Ne le - raj ma pen - g6 - e;
15. Trop m'a-gré - o, M'a - mor i ai do - - .

- né - e,
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Der GrundriB der Strophe:
L IL | IL
a G Bn Bn &

By Bpor by ag— by g | Ba— ﬂ.g\._)
L] Bn B 1 £y
Aygr Bpo~ b; agw by 8o | By Bew

in dem sich die beiden epischen Césuren von V.1 und 2 zwanglos in

den Rhythmus einordnen, zeigt die bekannten Merkmale des "Lal’.

Die variierten Tonreihen (vgl. oben 8. 137) a.ls.KennzeL(:he;l
des ‘Lai’ finden sich schlieflich in dem anon?mel} Lied, Rayn.s?;é
Je ne tieng mie a sage .. ., das nach der Hs. Paris, Bibl. nat. frang.

fol. 68d lautet:

B |

ne fait nuls

i i - Au - si
1. Je nme tiengmie 2 sa - g6 : _
3. Ho-me degranta - & - E& Puis quiil est che-

[ 2 | y , ____r_i-dll’;_\
=i—— Etg—_—__—;%:jF_?_E—

= = =
5. Qui vuet es - tre no - veaus druz, .
% 6. Et pu-ce - le rent sa - - - - - luz T
nuz; P .

Egé " i__‘i _J_.Ee'[ i. —?—1—1—1—*:‘?‘_‘—-_—‘““_’_&

en - tre - prent tel ra - g€ Qui 1L

Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:
L II. IIT.

€ 1, var. ,31 ¥ 0 2.var.
g bs | by &qu

Tdtvar Ba |7 | @svarn
Hgnr bg h1 g
Ein Lied noch mag hier besprochen werden,

durch seine eigenartige Form, sondern meh N
internationalen Verbreitung unser Interesse beansprucht.

das nicht nur |
r noch infolge seiner &
Es ist
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das altfranzisische Lied Rayn. 482, Bien doit chanter qui fine Amours
adrece . .., dessen Melodie in England eine anonyme geistliche
Kontrafaktur, Rayn.1102b, Bien deust chanter qui eust leal amie . . .,
hervorgerufen hat!) und dessen Weise der mittelhochdeutsche Dichter
Uolrich von Guotenburc seinem Lied: Ich hérte wol ein merlikin
singen . .. zugrunde gelegt hat. Es ist dies einer der interessanten
Fille, in denen die mhd. Nachahmung teilweise sogar wortlich —
wie H. Spanke nachgewiesen hat?) — mit dem romanischen Vorbild
iibereinstimmt. Der Schipfer des altfranzosischen Liedes ist der
durch die Sage von der Auffindung des in der Burg Trifels in
der Rheinpfalz von Kaiser Heinrich VI. gefangen gehaltenen
englischen Kinigs Richard Lowenherz bekannte Singer Blondel
de Nesle. Ich teile das afrz. Lied nach der Hs. Paris, Bibl. nat.
frang. 844 fol. 139b mit:

& o . ~— 1.8
O — L i — s S
1. Biendoit chan - ter qui fine A - mours a-dre - ce De joie a-
3.Qu'enmoi ne trnis mne joi-e ne le - e - ce Par quoi je
1. Ich hor-te wol ein mer - li - kin sin - gen, Daz mich
3. Ichwaengez al  derwerlt frii - de  sol brin - gen, Wan mir

r—— T . . Tr}' ,

IE -—Eﬂ; e R ey il | S ———

T e e
— —

voir, maizpas ne m'en se - mont;
chant, ne ne san - roi - e dont. 5. Et non - pour-
duhte der su-mer wol - te en - stin.
einen, mich en - trie - ge min wan. 5. Swie min
y . . 2.8 | s
n 1 K o | —1 3 T 1 L | — N I 0 |
e 7 =i, e by 7]
" ) — 1 : SEH | I[ ! T |
quant, se cist mauz ne des - pont, Qu'en-tre ma da-me et fine
frowe wil, 86 solz mir er - gén, Der ichzallen zi - ten

) Faksimile- Ausgabe der Hs. London, Brit. Mus. Arundel 248 fol. 155v®
bei: E. Wooldridge, Early English Harmony, London (1897) pl. 36.

%) H. Spanke, Romanische und mittellateinische Formen in der Metrik von
»Minnesangs Frithling®, in ‘Zeitschrift fiir romanische Philologie’, Bd.49 (1929)216f.



222
T >
e e =
=
A - mour me font, 7. Bien puis mo - - - rir, que ja
bin un - der - fan. 7. Ich win-de ie-men s
£
- 1 1 % :I I 11
ﬁzﬂfeﬁrazw——ib%'ﬁjlﬁ |
= o
“"""l-__-
mot ne sau - ronf, 8 Se par mon chantn’en se -
9. Ou par mon vis, dont la
hete mis-se - tam, 8. Suoht er ge - - ni-de er
9. Daz muoz lei-der an mir

| 1 LR |

e E
vent la des - - - tre - cg
con - leur de -~ - = = = = = = = = == font.
sol - te si vin - den:
el - nen zer------------gan.
In dem Aufbau:
1. 1L | IIL.
«a 18|y 28|c¢
B0 Do bye bio By
ai,& __E_._ e
Ao bio bio bie

glaube ich die Zertrimmerung des mittleren Doppelversikels (IL)
su erkennen: die Tonreihe y ist frei gestaltet; wie so oft im ‘Lai’
iibernimmt der zweite Teil von IL die Tonreihe B, die zweite Ton-
reihe von I, aber eine Quint hoher transponiert; d beginnt wie 2.8
und endet melodisch wie a; auf eine 2.8 entsprechende Tonreibe
ist in der Wiederholung — vielleicht der Kiirze halber — ver-
zichtet worden. Immerhin konnen in dem zertriimmerten Doppel-
yersikel 11 noch die Lai-Eigenarten erkannt werden.

III. Gruppe.
Auch das Ende eines Lai erfrente sich als Strophenform groBer

Beliebtheit und daher weiter Verbreitung. Man konnte in dieser
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Hinsicht die beiden letzten Doppelversikel oder nur den letzten
Doppelversikel nebst der abschliefenden Cauda verwenden

. Schon d‘ﬁl‘ iltesten Pastourelle, Marcabrus: L'altrier ‘josfﬂ.m
sebissa ... liegt diese Form zugrunde. Desgleichen verwendet sie
Be‘rna.rt von Ventadorn in dem bekannten Lied, B. Gr.70 .;’.6
Pois pregatz me, senhor . .. und in seinem Lied: B. Gr,', 70, 6 lEr,a'm,,
cosselka?z senhor . . ., das ich als provenzalisches Beispiei n’ach der
Hs. Paris, Bibll nat. franc. 22543 fol. 57¢ mitteile:

& | — 8

Eﬁ ;.—i-i‘-.'{}_"-f'!i,i_'
= _@_.]:_d.'._d_.’-’_-.{_g-'. L ___11_:‘__’_4\‘__’_ 5-'-#-3#
1. E-ra'm cos - sel-hatz, sen - hor, Vos, c'a-vetz sa-ber e
3. U - na dom-nam det s'a-mor, C'ai a-ma- da lon- ja-

o 1 Py
5 F—o—1 ———] —
et e e e
R g
sen : 5. Mas e - ras sai de Yer-
men ; 6. Quilh a autr a - - mic ;f-ir-

G
E
i

Pt e o e
B — H=—— _,_—:t;:fE'E'.E,:—;‘EI

=

t 7- Ni anc de nul -

o com-pan - - - ho

d

i; T - — T y g |
b__._a__'_‘;_____:;_i_l_ﬁ | = ;.._!5- - Jl_ -r T [ 4 -]
—— - e b H
8. Com - - h 1 A -

pan a tan greus no'm fo.

Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:

I |IIL| IO
a B |y |
_f’_*{_bw G | s d
wp |y |Gd
8 by | ¢

Die vornehm ansprechende melodische Linie i ‘ i
| iehin inie ist das Spiel ein-
fachster dre_ltomger Taktmotive: Sequenzenbildung in ccp und d
Umkehrung in g8, jede Abteilung beginnt mit demselben Moﬁv.(-—-)’
1




224

und schlieBlich iibernim
yon V.1 bzw. 3.

Fiir das franzosische Sprachgeb
de Sezane, Rayn. 433, Lonc temps ai estfi _—
nat. franc. 346 fol. 75b zur Tllustration dienen:

mt V.7 die hier breiter abschliebende Melodie

jet mag ein Lied von Auboin
nach Hs. Paris, Bibl

@ d

—

1. Lonec temps ai es - té i .
3. As - sez  ai chan - tey, Mais  je

En i - - re sanz joi - €;
m'ef - for-goi - €.

5. Or me vient a gnf.

voi - siez soi - €,
la ser - voi-e 9. A

sa vo - lem - - té.

Der Aufbau des Liedes erweist sich als:
.. | I [IE-

g b‘;u ;%3 bsu

yrik hat in Wolfram von Eschen-

ie mittelhochdentsche L
Die mittelho ., mit dem Bau:

bachs Lied: Von der zinnen wil ich gén ..
I 1I. l Canda:

2a_ 4bo 2¢ 3d_ 8do 2do 2e
e dbo 6 | 8fu 8t 2w 20

dieselbe Form anfzuweisen. . .
Hier tritt uns schon die Ausweitung der Form 1

mit den eben besprochenen franzosisch

m Vergleich *
. B
*provenzalischen Belspwlel%
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entgegen. Wihrend sich die mittelhochdeutschen Dichter von
‘Minnesangs Frihling’ im Umfang ihrer Strophen noch ganz an
das franzdsisch-provenzalische Vorbild anlehnen, nimmt mit fort-
schreitender Verselbstindigung auch die Ausweitung der Strophe
zu. Wir sehen das z B. ganz deutlich an dem Lied aus dem
Neithart-Kreis: Mei hat wunniclich entsprossen . .., welches lautet:

- 8

I I + I

1. Mei hit wun-nic - lich ent-spros-sen Berg und tal dar-
4. liegt das veld mit touw be - goz-zen; Al - ler cre - a-

Y
rE =1 —— .'l_-_.‘— I i 1
o i L - — o
s __2___—1;—‘—__/._5__1—_0‘:1 —F _E@
zuo die griie-ne hei - de, Da man brachder vi - ol un - ge-

tur ist nie-mer lei - de, Schon ge - zie - ret steht der griie-ne

e |2 | s
ku_, f TIr — e =2 s =
@L‘ —— Ej- 11 E E 1 I I 1
zalt. Dez 7. Man siht gein der sun-me gle-sten
walt. 9. O-ben in des wal-des e - sten
s [® | 3 :
E” £ I ] = f - i .:LF T 1 1 : : —— L ‘é‘“:lq
1 . -0 = H
=+ 1 T “"';'—_/j""d 1 —/‘ = 7]
Niu-we bluet uf drin - gen,
Heert man vog - lin sin - gen. 11. Ein jeg - lich dier hat
= ¥
= : —1 Sy S— ; — 1
o= St ke L]

vrou - den lank: Des hét der wiin-ne - bern-de mei-e dank.

Es hat den Bau:
I IL | IIIL
a B y| & ¢
Src Shobn | Al Bea |8 0
a B y| & 4f 5f
d4a_ bbo 5e | 4do eo
F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Liedes. 15



49 Silben des Liedes Lonc temps ai esté" o
Liedes Fra'm cosselhatz, senkor . .. gegeniiber.

i i i it der auch der I Doppel-
klingt mit derselben Tonreihe aus, mi . ( .
vers?kel abschlieBt. Diese Eigenart beschraPkt 51.(:11 aﬂﬂec{'f Tzucht auf
deutsches Gebiet, sondern ist schon viel friher in Nordfran

anzutrefien, wie z B. eines d : .
Rayn. 620, ’A Pentrant desté que li tens conmence . .. beweist. Ich
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"Wie in dem Lied Rayn. 433, Lonc femps ai esté ... liegen
auch in diesem Lied zehnsilbige Verse mit Zisur nach der fiinften
betonten Silbe vor?). '

Die zweite Form, ndmlich ein Doppelversikel nebst ab-
schliefender ‘Cauda’, diirfte in dem lat. Lied: Nisi fallor, nil
repertum . . . mit dem wohl verderbten vulgiirsprachlichen Refrain:

Fila sui m2 lo dan jo der Hs. Paris, Bibl nat. lat. 3719 fol. 41r°
vorliegen:

i Strophe stehen 100 Silben den
In der mittelhochdentschen P .

Das mhd. Lied zeigt noch eine weitere Eigenart: die Strophe

kreich
er Lieder Blondel de Nesles’,

. it 1. « (P) (b] @y 2.
; ; i dschrift 5198 pag. 120 mit: o L MEE i :
teile das Lied nach der Pariser Arsenalhan %St_ﬁl:&dﬁ*—%——# S P P o e — J
e : l .. I — g -I T " Lf-
o ’%%’ﬁ—'é 1. Ni - si fal - lor, nil re- per-tum, 0, 3. Est in ter-ris
— i 3 Eier
—t — [ =
¥ g - t6 gque M tens  con - men- Ce, N 8
1. A len trant d}es (;.lont o) P ba - lan - ce. o . . p —
3. Sor-pris sul ﬂAT mors - - 3 —— —— —— =
e e e e e e e s sl i
et ad - ep - tum, O, 5 Fi - la sui wmi lo dan jo.

9 -
Que j'oi les <;i - - giax sor la e, D Afhan des Tiadas:
i i on e -
Dex m'en lest jo - - 1F tout a m P ) )
. l.a o
% b T B“.I ‘g
ﬁﬁ}y = === ﬁzﬁi ______________ 4
= — - Qe wy, | B
F . ! _I___[———_l__—l—- — ,.._.' - i o
T"5 Ou am - tre - ment criem mo - rir sans don tan - ce;

Car je wai el mont au-tre S0US - te- mit der Sequenzbildung l.e und 2.« in I, einer Tonreihe w,, die

den Anfang von 2.« mit dem Ende von l.¢ verbindet und die —
fihnlich der ‘Canda’ bei der Estampie (vgl. oben S.163) — langer
als die entsprechende Cauda e, ist, schlieBlich ein refrainbehafteter

e

- :
@%&@é < = StrophenabschluB B, der deutlich kadenzierenden Charakter trigt
3 % 2 a und an die refrainartigen Versikelabschlisse z. B. der ‘Letabundus-
Sequenz'?) erinnert, dieser Aufbau zeigt untriighare Kennzeichen der
Lai-Technik, Merkmale, die sonst kein anderer Liedtypus auf-

zuweisen hat. ,

i j us
nan - e. 7. A-mors ¢’est la riens que  Je pl

Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:

L 1. | oL
:.mu g\n illu‘-’ g 1) Vgl. A, Tobler, Vom franzisischen Versban alter und neuer Zeit, Leipzig?
B B B L,
@ ﬁ Ya 10

%) Vgl. oben S.19 den Vers Sol de stella.

Ao Do | Bre

15*
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Ob die portugiesischen Cantigas d'amigo, von denen J. Nunes?)

kiirzlich Proben mit Noten verbdffentlicht hat, ob z. B. das Lied:
Mandad’ et comigo . . .

« ~ [ ]
= t . | — 1 i 1 : om— 1
e t—i g ot
I:‘}U = 3 ; “"-i- I ¥ 1 1

1. Man - dad’ el e - - - mi - go

2. Ca ven men a-

(2 & 8 § =
He—1 — 1 = _‘r‘-'  r— e ———1—+H
E : _.J_,L_r_-_._-,_‘_,_‘—’—l—:n:g_—l_j:l
o/ y —_— —

mi - go. 3. B ¢ - ret, madr, a Vi - go.%)
dem Bau nach: L | I

oy

| B
oty ‘ Apo
gy |

hierher gehdren, ist schwer zu entscheiden; dagegen diirften die
leider ohne Musik iiberlieferten Lieder Wilhelm von Poitous:
Compaigno, tant ai ..., Compaigno, faray un vers... und Compaigno,
non puosc mudar ..., die einen Bau von zwei Elfsilbnern mit
abschlieBendem Vierzehnsilbner aufweisen, zu dieser Gruppe zu
rechnen sein3).

Recht schon tritt dieser Aufbau auch in dem Lied Guiraut
Riquiers aus dem Jahre 1284, B. G. 248, 69, Qui's tolgues K's
tengues ... der Hs. Paris, Bibl. nat. frang. 22543 fol. 107d hervor:

@ (h) 8
H T = =t
! ‘H-.___‘___,_/
1. Qui's tol - - - - pgues E's ten-
7. Res non es, Que no-

) J. Nunes, Un Ramo de Flores colhido na antiga Lirica galeco-portuguesa,
in ‘Mélanges offerts a M. Alfred Jeanroy’ Paris (1928) 337ff.
?) Faksimile-Ausgabe: J. Nunes, a. a. O. pl. III. und IV,

3) Text-Ausgabe: A.Jeanroy, Les Chansons de Guillaume IX, Due d’Aquit.s.ine_,-

in ‘Les Classiques francais du Moyen Age’ Nr. 9, Paris (1913) 5, 1 und 3.
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(SEESece—c= S=S=CE
S e S S e T
gues g:als mals, en que  cos - sen, 4. E fe - zes
gues D'a - nar a sal - va - men 10, Als re - pres,
e _Lb} ; 4
= === —e%:ﬁ%_’l:}%@%
[ | e —a— ——
T{l))t\z los bes, Que co - no.y:
n la fes Es de Diex,

que-ns - - - ten13.Qu'abon port nos

ses, Sa mer - - ce
Der Aufbau:
I [ XL
a By d &g |
asbhaub g8
a fy d ¢ ; ag by

a3 83 by a5 ag b,

zeigt deutlich das Ubergewicht, das der T. Teil gegeniiber dem IT. hat

Diese Form, bei der der Doppelversikel des Anfangs — im.
Gegensatz zu der spéter zu besprechenden Kanzonenstrophe — an
fmsdehnung dem Strophenabschluf nicht nachsteht, ihn sogar of
ibertrifft, ist im Mittelhochdentschen hiufig anzutreffen. Ein Lied

Neidhart von Reuenthals: Owé dirre nét! . .. soll diesen
Typus veranschaulichen:
g oy A Y

T | — +
1 n e —— g
— | - - 'ﬁ-—’- 1
= H . L L e 2
= e eEE eSS

L 0-wédit-re ndt! Wie hint si
C ‘ not! sich ver-wan-de - 16t Di-
6. Deist ab el - lin jar, Daz der win-der of - fen - bir TUns l::
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£ T T N | | f =
FK 1 1 1} 1 = I T
G g e
= -
lieh - ten su - mer - ta - gel Vou 80 se - me - li- - cher
rou-bet & - mne wer Mit ge - wal-tig-1 - chem

€
: m T I 1—T Sy £ S
i i g s = E: E
— = __El r I i f—] 5. = —
= —
kla-ge Trfi - ret  ma-nig her-ze, daz in hd-hem muo-te Was.
her. Er be-nimmtuns vil der sche-nen blue-men un-de gras.

g 131
= 3 ‘.l_i__, III!I.[
e et
B i = -

1. Al-sb hat ein wib Mich be - rou-bet gar der sin - ne,

~

g

1 1 o | | T 3
%-—P—'ﬁ—'—%_’d;_—j_g — a1 =
A\ i =1 i * *‘%ﬁ

An den triu-wen, unde ich si sd her-zen - li-chen  min - ne.

n
| i ! 1
L ] ] 1 1 1 1| s I - il

1 H i1 i = 1 5. [} -~ i 1

| "] L ¥ 1 & 1 - [ ] | A ¥ o 1 =

S e - - =

~ .. a G "
Wie wart un-ge - n@ -dig je s mn-nic- li- cher lip?

Hier liegt der Grundrif vor:

L IL

o By g E
BadadbodboTo la fy T 2
oy .81 y 4 £ 3 4gv Tgu Tf

3d 4d 4e 4e Tc

Rine eigenartige Variante dieser Form, die ich bisher nur

noch in Bernart von Ventadorns Lied, B.Gr. 70,4, Amors, ¢

quus es vejaire . . . angetroffen habe, zeigt bereits das bekannte
Lied Jaufré Rudels, B. Gr. 262, 5, Quan lo rius de la fontana ...,
welches nach der Hs. Paris, Bibl. nat. frang. 22543 fol. 63v° lautet:

o « . 1
E% = 1 1"_ | —— =— —— |
G St s=

_—I—L—‘I—-'i— i— L..‘ —= . |
O ¥ g

o

I - I { T ——]
1. Quan lo rius de la fon - - ta - - - - mna
3. E par la flors ai-glen - - ti - - - - na
5. Volf e re - franh ez a - - pla - - - - na’
" — I
En . . 12 ||
{ — { = 8 i — 'ﬁ ]
~ #]c 7 ll']f : a__./é - .j" A
S'es - clar - zis, si cum far sol
E-l ros - sin - ho - - - letz el ran;
Son  dous chan - tar et a- fi
)
i: & = T = ; = I :_ [ 1
: = I - T 1 4 L 4 11
{ st 1 _; b —t ur;":lﬂ:_i:?_}lzta,iiﬂ
na , 7.Dreitz es qu'ien lo miem re - fran - - bha

Der Aufban:
L 1.

@ l.var. B
B by
ag.var. fa d
@ 3.var. fa

P Copor

%rwteist, daB der 5. Vers eine etwas weiter gespannte Tonreihe als

ariante erhalten hat, im iibrigen aber ein Tripelversi

b pelversikel + Cauda
Diese Form bildet nun gewissermafien die Briicke zu der

letzten grofen Gruppe, dem Hymnentypus.

1) Die nach unten gestrichenen Noten gelten nur fiir V. 5.




Der Hymnentypus.
I. Die kirchliche Hymne.

Die Kirche kennt von alters her eine musikalische Form, die
als die eigentliche Form der kirchlichen Lyrik betrachtet werden
mub: die ‘Hymne. Aus dem Orient — vielleicht aus Syrien —
stammend, fand sie im 4. Jahrhundert im Abendland Aufnahme.
Es ist das unbestrittene Verdienst des Bischofs Ambrosius (333
bis 397), durch eigene Dichtungen den Hymnengesang wesentlich
gefordert zu haben. Sein Klarer Blick fiir die Bediirfnisse seiner
Kirche und fiir die Bedeufung der Musik im Gottesdienst hatte
ihn fir seine Lieder den dem abendlindischen rhythmischen Emp-
finden am meisten zusagenden jambischen Dimeter wihlen lassen,
der zwar noch auf dem Boden der antiken Kunstiibung stand,
dessen Rhythmik er aber der musikalischen Metrik unterordnete.
Qo entstanden seine — zumeist achtstrophigen — Hymnen wie z B.

das Veni redemptor gentium ...V, das Eterne rerum conditor . ..
oder das Jam surgit hora tertia ..., Welch letztere hier nach dem
Hymnar der Zisterzienser-Abtei Pairis im ElsaB?) — heute die

gwischen 1140 und 1172 entstandene Handschrift 442 der Kolmarer
Stadtbibliothek — das sich in Melodie und Text der Maildnder
Tradition anschlieBt, mitgeteilt werden sollen:

o i —— —
PE—— * —f'r{--ﬂ —— 2
e e e B —

L) = j =y - "H.._. _',I' = L) '\___' _" [~

T - ter-ne re-rum con - di-tor, Noctem di-em-que qui re-gis Ef

1) Vgl. P. Wagner, Der Gregorianische Gesang, in ‘Adlers Handbuch der
Musikgeschichte’, Frankfurt a. M. (1924) 94.

%) K. Weinmann, Das Hymnar der Zisterzienser Abtei Pairis im Elsa8,
in ‘Verbfentlichungen der Gregorianischen Akademie zu Freiburg (Schweiz)',
Heft II, Regensburg (1903) 45.
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) d
: == e H
Et P s s g e !
p o ._d_FL.G_L_.S;_,'_L_J_‘:JﬁEH:I
tem - po-rum das tem - po - o
po-ra, Ut al-le-ves fas - ti - di-um.?)
Der Aufbau:
«a B y 4
Cg ha Cg dg

zeigt eine durchkomponierte Strophe, bei der jedoch in den Schliissen

von e, # und J dieselbe Kadenz — erscheint. Di .
surgit hora tertia ...?) - Die Hymne: Jom

o oy
25 i il
e e e e

- . L
Jam sur-git ho-ra ter-ti - a, Qua Chris-tus as-cen-dit cruc:n, g;l

n o
3 2
I T — L |
£ 1 1 j — | - | H
tE :‘:g*—‘_,_ o o e et B ' ———"
..} R T - - -
in - so-lens mens co-gi - tet In - ten - dat af-fec-tum precis.

iibernimmt fiir die letzte Verszeile sogar die Tonreihe des ersten
Verses,i }lnd W.enn wir die Hymne des Prudentius ({ um 450)
Ales diet nuntius . ..*) nach der vatikanischen Tradition:

o 9 8

Ef —7 — = = r———1
ettt ey 1
1. A-les di-e - i nun-ti-us -

2. Lu-cem pro-pin-quam pre-eci-nit: 3. N i
: -ci-nit: 3. Nos ex - ¢i - ta- -ti-
4.Jam Christus ad  vi- tam vo-cat. o tor menm,

mit dem schon oben in Ambrosius’ Eferne rerum ... angedeuteten Bau:

e B a
g bg ¢y dg

') Vgl. Weinmann, a. a. 0. 11, 31 und Faksimile 8. 73.
7 Vgl Weinmann, a. a. 0. S. 45.

%) Vgl. Besseler, Musik des Mittelalters und d i -
A er Ren in ‘
der Musikwissenschaft’ Potsdam (1931) 52. S R

+) Die nach unten gestrichenen Noten gelten nur fiir V. 2.



234

daneben halten, so fithrt uns diese Linie unmittelbar zu den
syrischen Madhrase des Aphrem von Nisibis?) (f373) hin.

Migen diese Weisen auch zn dem dltesten Melodiegut der
Kirche gehoren, so zeigen die meisten alten Hymnen doch eine
durehkomponierte Strophenform.

Diese aus vier achtsilbigen, reimlosen Versen gebauten Strophen
entsprechen so vollkommen den Anforderungen, die wir an eine
natiirliche Verwirklichung unseres rhythmisehen Ebenmafies, an die
volksmibige Durchdringung von Textmessung und Melodiegliederung
stellen, daf dies zn der schwer nachweisbaren und recht fraglichen
Annahme gefiihrt hat, Ambrosius hitte seinen Hymnentexten damals
sich im Umlauf befindliche beliebte Volksweisen unterlegt. Diese
Annahme erscheint darum recht fraglich, weil die geistliche Kontra-
faktur, so geliufiz sie auch im 12, und 13. Jahrhundert war, im
4. Jahrhundert noch nicht nachgewiesen ist.

Hier ist nicht der Ort, auf die Geschichte der Hymnen weiter
einzugehen; es muB geniigen, wenn neben der ambrosianischen, alt-
kirchlichen, jambischen Strophe auf die wohl zuerst von Venantius
Fortunatus (535—600) gebrauchte trochiische drei- bzw. sechs-
zeilige Strophe, wie er sie in seinem bekannten Karfreitagsgesang
Pange lingua . . . verwendet, hingewiesen wird:

o - -
F ril T ] T I — 31
REm= .J‘[ EE S SE =SS ETSSS
~ 7 )

[
1. Pan-ge lin - gua glo-ri-o-si Proe-li-um cer-ta-mi - nis,

v

[= I T = s 6i ; T —==3
[:' l'—‘a:'r:iﬁ:ﬂ—ﬁ—ﬁ—'l e = ¥
3. Bt su-per eru - cis tro-phae-o, Dic ftri-um-phum no - bi-lem,

£ 4 .
e e
S o S5 O e o — < Lp_i_a

[
-mo - la - tns vi - ce - rit.

B

5. Qua-1li-ter re-demp-tor or - bis I

Der Aufbau ist folgender:

a By de& ¢
are by oo dy e §

) Vgl Dom Jeannin, Mélodies liturgiques syriennes et chaldéennes publ. avec, :

la collaboration de Dom J. Puyade et de Dom A.Chibas Lasalle, 0.8. B. I Intro-
duction musicale, II. Introduction liturgique et Recueil de Mélodies, Paris (1924/25
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Auch in diesen drei Fiinfzehnsilbnern oder sechs Siebensilbnern
ste?t der Text noch unter dem Einflug der antiken Verslehre, jedoch
»it merklicher Beriicksichtigung der sprachlichen Betonu;ig“.

' Der Ersatz des quantitierenden Prinzips durch das akzen-
tuierende, d. h. die Substitution eines Systems, dem die Zeitdauer-
messung von Silben zugrunde liegt durch ein solches, in dem sich die
S}lhen]ﬁ,nge, ja sogar der Wortakzent im Innern der Verszeile wahllos
einem alternierenden Rhythmus unterordnen — verursacht vielleicht
durch .den immer stéirker werdenden Einflug der Volkssprachen —
und die Einfihrung des Reimes sind weitere Schritte zur Ver-
VO]]lef[tmnllng der Form kirchlicher Lyrik.

‘ Pieser Form entspricht in den #lteren Hymnen in musikalischer
Hinsicht eine Aneinanderreihung einzelner Tonreihen ohne Wieder-
holung, die mitunter ein interessantes motivisches Leben erkennen
lassen; die Strophen sind durchkomponiert.

.Na,tl'irlich nahmen auch andere lateinische Lieder, die nicht
upmlttelha.r zu gottesdienstlichem Gebrauch bestimmt v;raren sich
diese Strophenformen zum Vorbild. Als Beispiel sei die erste St’rophe
der vor 1099 gedichteten Adhortatio ad bellum sacrum aus der Saint
Martial - Hs,, Paris, Bibl. Nat. lat. 1139 fol. 50> angefiihrt!):

fal a ‘8 ¥

1 | — | —
E@“ﬁ ::f:‘:d_:'__—f":-’gj'_’ —p ~— :T: Iﬂ :. = E ;J' :—l ng‘ 4 --|_I'

1. Je-ru - sa-lem mi - ra - bi-lis, Urbs be - a - ti - or a-li-is, Quam

%

J = J
et .‘It,#-l-y'm j T -*L
e e ey Py Y

Per-ma-nens ob - ta - bi - lig 4. Gau-den-ti-bus te an-ge-lis!

Die schlichte Strophe mit dem Bau:

a gy d

83 85 5 a4
zeigi't in der letzten Verszeile eine beachtenswerte motivische Ver-
arbeitung. Die ersten vier Silben der letzten Verszeile haben die
ers!:e Hilfte der Tonreihe y iibernommen, wobei allerdings offen
bleiben muB, ob die Tonreihe 7/2 nicht wie in V.3 einen Ton hoher

") Text und Melodie gedr. Dreves, Analect i 5 i
SR ; Analecta hymnica Bd. 45b (1904) 78. Melodie
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zn lesen ist; iiber der vierten Silbe von V. 4 miindet diese Tonreihe
in die Melodie von 8 ein, mit der die Strophe dann ausklingt.

Mitunter begegnet auch zu wirksamerem Abschluf der Strophe —
als Parallelerscheinung zu der notwendigen musikalischen Kadenz —
im letzten Vers der Strophe ein abweichender, zuweilen klingender
Reim. Damit sind wir bei den iltesten provenzalischen Strophen-
formen angekommen, wie sie uns z. B. in dem provenzalischen geist-
lichen Lied:

a
r—= |-——'—"_E:—‘|4
E@;?_—_—Eﬂ_:,?———f——g—f-—i = 0 —3 .Ia

1. Mei a - mic e mei fi - - el
A e Y W
p— } _,_5: ré' ] —— = i ~
2 = L} P e e s
v Ny : E—
lai - sat es - tar lo ga - zel: A -pren-det 1
J i . d‘1 1 i |
T — | I i 1 | Il-_n : : i1
%G:Ej:d_? ‘_:=E.1 _I — di ;_! o e _‘i | cj1 —H
S — - ST
so mo-el 4.De vir-gi-ne Ma - 1 - - - &

mit dem Bau: @ B yd
8 87 87 bsw
entgegentreten.
Auch der fragmentarisch erhaltenen musikalischen Uberlieferung
der Melodie zu Wilhelm von Poitous Lied, B. Gr. 183,10, Pos de
chantar m'es pres talens .. . diirfte ein Bau: « gy d zugrunde

gelegen haben. Derart ungegliederte, wenn auch umfangreichere,

durchkomponierte Singweisen sind trotz der verhiltnismifig geringen

Zahl der uns erhaltenen #ltesten provenzalischen Melodien pro-
zentual rechi bedeutend.

Wir gehen vielleicht nicht fehl, wenn wir in dieser Liedart den
provenzalischen ‘ Vers’ wiedererkennen, iiber dessen Wesen und Form
bisher trotz eingehender Studien unter den Philologen noch keine
Einigkeit erzielt werden konnte'), und nennen die durchkomponierte
Strophe ‘Vers’.

1) Vgl. Jeanroy in ‘Neuphilologische Mitteilungen’ Bd. 27 (1926) 161.
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II. Der Vers.

Als Beispiel eines durchkomponierten Liedes soll das bekannte
Lerchenlied Bernarts von Ventadorn, B. Gr. 70, 43, Can vei la

lauzeta mover ... aus Hs, Mailand, Bibl. Ambrosiana. R 71 superiore
fol. 10a dienen:

z T— f } :-—-'—:-,—,- 8 i
G e i ]

1. Can vei la lau - ze-ta mo - - ver De joi sas
& i - X 7
O ' g2 ' —

a - las con - - tral rai, Que s'o-blid e's lais - sa cha-

ein s — . n T | : ‘
—— r - T N |
‘__J b | | ‘0 ! 1 ‘I_‘_i L3 ) ‘1 1} . _:
zer Per la dous-sor c¢’al cor li vai, 5. Ail tan grans
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. i — —
de - zi - rer no'm fon

Der Aufbau ist wie folgt: B

«a fy o
Babg&sb.
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&

&=
B
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Als altfranzisisches Beispiel fithre ich Qas Lied des Mon.lot
d'Arras, Rayn. 1216, Bone amour sanz tricherie. .. nach der Pariser
Arsenalhandschrift .5198 pag. 134 an:

o 3 . :
F b ‘il_ _il i 7 f —+ 'Eq_ B f E=x|
— — e ] ==
Eﬂg d— = —y— L g— ¥ dy— _'-f—d—e ]
) i - - -
1. Bone a - mor SANZ tri - che - 1i
¢ .. St
L
v, tﬁ.,r‘,j:i:EE}
EES=sEE S et
L A o . )
Ser - vi - rai sanz lo - sen - gier, Car ail - lors ser
') s ;
£ 1 ——_f—i':"—“ ——1—~ n —1—
—ﬁv_’_—"‘—‘lq_’—;' o L s S i -2
o/ L e S o o R ——
vir ne quier Ne d'autre a - mor n'ai en- - ¥ 5
§ — |
. 1 o T I | o=
[ } 1 G = = |
y = - 1 . = 1 1 !
LA N i ol H P— : ; ’ - :
) 5. Du tout sui en 88 bail - L - e; Sor mi vo - loit
n ("
r— . n T -t ;i 1
— = — S
fere a -1 - e Ma da - me dun seul be - sier,
E — ~ I | =M
lL i = e ey e e e |
EE' g > : =
8. Bien se - roit l'a - mor me - ri - - - y

Der Grundrif der Strophe stellt sich wie folgt dar:

o ﬁyé E [
o by by Bro a0 870 by 2o

Strophe eine alltigliche Erscheinung. Neidhart von Reuenthal ¢

singt z. B.

wei-de Den griie-nen walt.

5. An den hei-den kie - se wir den

mei - en. Ir migde, ir  sult ine

=

zwei-en, Gein dir-re lieh - ten

und baut wie folgt auf:

@« By de ¢t 59
3a. 2b 3a_ 2h50y3w4d3c\4

Héufig zeichnet sich der
einzelnen Verszeilen aus, so daf
losigkeit der Verszeilen oft als
gesprochen werden kann.

Aber auch Strophen, die leicht den Eindruck einer Gliederung

erwecken konnen, treten als ungegliedert auf. Als Beispiel diene

das Tagelied Wizlaws: List du in der minne dré . . . aus der Jenaer

Liederhandschrift fol. 77r° von dem die ersten beiden Strophen
mitgeteilt werden :

3%&2 — ¢
E i ':r_'i‘:| {—w S e =]

1. <List du  in der min - ne dré? [0 -
8. Der rit-ter hort den wech -

‘Vers” durch wechselnde Linge der
bei fehlender Melodie die Symmetrie-
Hinweis aunf diese Strophenart an-

ter, Her wek - te i - pe
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-] T.Ich sé den lech - temn  mor - gen, vro, e - = =
briit. 14. (Lep, morghen kom  ich  ech - ter!s «Jo, bist du leb, min

E g
y .o — | o m— e — P _‘ f ‘ﬂ?_ﬁi%la
Hg— e =t P e S
-]15.De vo-ghe-lin sin-ghen den  fae, Her ist
triit,. Se want yn i - re ar - me blanc Den rit - ter, mif sor-gen se

s

n ’ .
R I I L I —F 1 I n 3
e e ]
T —— —*
ho!s [0 - T )
ranc; Her tru - te ge, des saght se ym da  danc.

In der Hs. hat die erste Strophe weniger Text als die fibrigen.
Sehr wahrscheinlich sind die in dieser Strophe ohne Text iber-
lieferten Teile der Melodie als ein den Hornruf des Wichters
nachahmendes Vokalisieren auf dem vorhergehenden Reimvokal —
also 0 — gedacht, weshalb die erste Strophe auch — im Gegen-
satz zu den beiden iibrigen — vor den textlosen Stellen auf einen
Vokal ausgeht und dementsprechend eine andere Silbenzahl anfweist.

Der Aufban ist folgender:

« gy ¢ &L
1. Strophe: 4a 4a 4c 3a
9. Strophe: 3a_ 3b 3ac 3b 4c 3¢ be

Trotz der Verschiedenheit des Strophenbaues fiigen sich die beiden
Strophen zwanglos ein- und derselben Melodie.

II1. Die Kanzone.

Aus dieser Hymnenform ist eine der bis auf den heutigen Tag e
beliebtesten Liedformen, die sogenannte Kanzonenstrophe, hervor-

gegangen, indem der erste Melodieabschnitt der Singweise dieser

vorangestellt wurde und so eine Wiederholung dieses Melodie- =

abschnittes entstand.
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. Wenn auch bisher kein Fall bekannt ist, aus dem ersichtlich
Wzi.re‘. wie durch dieses Voranstellen des ersten Melodieabschnittes
aus einer durchkomponierten Hymnenmelodie eine Kanzonenstrophe
hgrvorgewachsen ist, so zeigt dieses Verfahren als solches trotzdem
nichts Auffilliges, ist doch nachweisbar, daf z. B. das sechszeilige
R?ndeau durch Voranstellen des Refrains zum achtzeiligen sich ent-
?vlckelt hat. Die rotrouengen-artigen provenzalischen Erliuterungen
in der ‘Epitre farcie de la St. Etienne’ zeigen dasselbe Verhalten:
Anwachsen der Strophe durch Vorsetzen der Tonreihe der ersten
Verszeile.

Auch die textliche und musikalische Struktur der altfranzosischen
Pastourelle, Rayn. 935, L'autrier m'iere levaz . . . ist durch Vorsetzen
dgr Tonreihe der ersten Verszeile aus der melodischen Fassung des
Liedes, Rayn. 922, Je chant come desvés ... hervorgegangen.

Das aus dem Jahre 1276 stammende Lied Guiraut Riquiers
B. Gr. 248. 60, Ogan ne cugey chantar . . . zeigt dieselbe Erscheinﬂng:
Voranstellen einer kurzen Tonreihe vor eine durchkomponierte

Strophe. Das Lied wird nach Hs. Paris, Bibl n
n : ) . nat. frane. 2
fol. 107b mitgeteilt: ang. 22543
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son vo - ler, Si sol hi puese a - ve - mir
L
F. Gennrich, Formenlebre d. ma. Liedes. 16
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Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:

gy de bt

ﬂil';“z
b-!a-:“qd'ra:-d'r

8 : by

Denselben Aufbau hat das Lied Peire V“ida:is, B. Gr. 364, 36,
Plus que'l paubres que jatz el ric ostal . .. nimlich:

aiéasl.g y 6 &8 & 7
A0 ¢ Do | Dio 810 C10 Cao dyo dso-

i i i dieses Verfahren
eits darauf hingewlesen, dafB " .
o 1terliche Monodie beschriinkt geblieben

ineswegs auf die mittela ( . :
li;imsonde%n dab es sich auch beim evangelischen Choral im 16. Jahr
ol

wiederholt hat?). '
hundfser mehr noch, wir sind in der Tage, dieses Anwachsen zu

verfolgen: dem franzosischen Volkslied nimlich is;; da; .Vgrgﬁizﬂz:;
: i ile vor das lie

ort und Weise der ersten Verszeile ‘

E{i):hﬁremd. Bujeaud druckt im 2. Band sem;tj‘nChalr:ts E;%t?:;::l

ires’?) nicht weniger als zehn solcher Fille ab.

e j i Strophe des Liedes von der
i ich nach Bujeaud die erste . D!

ft;l[}lai,’lt('aquise empoisonnée’ an. Ein Ereignis aus dem Jahreh159:3.
liegt dem Lied zugrunde?), das daher kurze Zeit darauf auch en

standen sein mub:

{.Le =roi a fait bat - tre tam - bour,

. ) n_
9 Le roi a faif bat - tre tam - bour Pour voir to

i in ‘Deutsche

1) Vgl meinen Aufsatz: Zur Ursprungsfrage des Ml.nnes?ng;, :u 19];;;12221..
Vierteljahrsschrift f. Literaturwissenschaft u. (Geistesgeschichte’ Bd.7 (

#) J. Bujeaud, Chants et chansons populaires de 1

213, 216, 244.
170, 175, 180, 194, 197, 205, 211, 213, 216, . .
. 173; G I,}onci;ux, lPwlzl.:u:u:ero populaire de la France, Paris (1904) 295 ff

ouest, Niort (1866) Bd. 1T,
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Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:

« ia |B y 4
AS.EAE hgucsb“\_,

Diese Art der Wiederholung beschrinkt sich nun keineswegs
anf das Lied des 16. Jahrhunderts, sondern ist schon bedeutend
frither festzustellen: sie begegnet in der anonymen Pastourelle!)
Rayn. 1990, L'autrier levai ains jowr ..., von der leider keine
Notation iiberliefert ist. Der Ersatz der zweiten — urspriinglich
ersten — Verszeile durch eine Zeile mit neuem Text fithrt un-
mittelbar zur Kanzonenstrophe.

Ob diese Erweiterung der Hymnenstrophe, die insofern Ahnlich-
keit mit einem Laiausschnitt hat, als in der aus Doppel- und
Absehlubversikel bestehenden Strophe der gleiche Aufban vorliegt
mit dem Unterschied, daf in der Kanzonenstrophe das Lingen-
verhiltnis zwischen Stollen und Abgesang das umgekehrte ist, ob
diese Erweiterung eine Neuerung der Troubadours war, oder ob die
lateinische Kirchenhymne sie schon frither kannte, was sehr leicht
moglich ist, bedarf noch einer ndheren Untersuchung. - Schon Jaunfré
Rudel, einer der dltesten Troubadours, verwendet die Form in seinen
beiden Liedern, B. Gr. 262, 6, Quan lo rosinhols el folhos ... und
B.Gr. 262, 3, No sap chantar qui so non die..., welch letzteres nach
Hs. Paris, Bibl. nat. frang. 22543 fol. 63b lautet:

n b ; ; em—— B
il I S 1 | I -
%ﬁ—'—ﬁ—l—d—'—?—.
l\‘JI} x L___-I I _! ! L | !_ 1 ; sl 1
1. No  sap chan-tar qui 80 non di, Ni
3. Ni co-mnois de ri - ma co's va 81

1) Text-Ausgabe: K. Bartsch, Romanzen und Pastourellen, Leipzig (1870) 122.
16*
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Der Aufban is | 5
Stollen : stollen | gesang
«p iap |79
8 by | by @ | 8s bio

St. Martial-Handschriften kennen bereits

ie Kirchenlieder der !
e eispiel das Lied: Uterus hodie . . . nach

diese Form; es mag als B

Hs. Paris, Bibl. nat. lat. 3719 fol. 88 ve folgen:

litt’ 5. Que vir-go per-ma - Dens Vi-rum ab - hor-ru-
3 ;
3
: : #__h-“_
'_--—--
W" -— .—=-=-.-_—-',-:—
i mi - ra - bi - lisl

it. O par = & - = B tus

Der Grundrib stellt sich wie folgt dar:

apiap|yde&
ag bg | o bg | ds b €1

00.
1) Text gedr. Dreves, Analecta hymn ca, Bd.20 (1895) 1
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Ist nun die Kanzonenstrophe als Aufbauform &lter im kirch-
lichen oder im weltlichen Lied? KEs muf betont werden, daB bei
der verhiltnismiBig spirlichen musikalischen Uberlieferung von
iltesten provenzalischen Melodien die Kanzonenstrophe zwolfmal
anzutreffen ist!), daB ferner diese zweiteilige Liedform — es ist nicht
ersichtlich, weshalb man gewdhnlich von einer dreiteiligen Form
spricht, wo doch Stollen und Gegenstollen dieselbe Melodie haben, —
neben dem ‘Vers’, den durchkomponierten, ohne planméafige Wieder-
holung gebauten Liedern die Hauptform der Troubadours war, und
daB weiter die Kanzonenstrophe durch den grofien Einfluf, den die
Troubadourkunst auszuiiben vermochte, eine weite Verbreitung auch
ither die Provence hinaus gefunden hat.

Im Laufe der Zeit ist in der Troubadourlyrik ein Ausbau der
Strophe feststellbar, der sich nicht nur auf die zunehmende Zahl der
Tonreihen und Verszeilen in der Strophe beschrinkt, sondern auch
in die musikalische Gestaltung der Strophen eingreift, indem er unter
anderem eine nicht an ein bestimmtes System gekniipfte Wieder-
holung der einen oder anderen Tonreihe, aus denen sich die Weise
des ‘Vers’ oder der ‘Kanzone' zusammensetzt, einfihrt, und so
eine Art von Gliederung innerhalb der Strophe hervorruft.

IV. Die Rundkanzone.

Wiihrend diese Wiederholung an keinen bestimmten Platz im
Bau der Strophe gebunden ist, soll noch einer Variation der
Kanzonenstrophe gedacht werden, die durch eine feststehende
Wiederholung herbeigefiihrt wird.

Es handelt sich um das Ausmiinden der Melodie des Abgesangs
entweder in dieselbe Tonreihe, mit der die Stollen schliefen oder in
die Tonreihe, mit der die Strophe beginnt. Ich bezeichue der Kiirze -
halber diese Formen als ‘Rundkanzone’.

Schon Jaufré Rudels berithmtes Lied, B. Gr. 262, 2, Lanquan
li jorn son lonc en may ... zeigt als dltestes Beispiel den an erster Stelle
genannten Aufbau, den wir aus Bernart von Ventadorns Lied,
B. Gr. 70, 12, Be m’an perdut lai enves Ventadorn . .. nach Hs. Mailand,
Bibl. Ambrosiana, R 71 superiore fol. 14a kennen lernén wollen:

') Vgl meine Zusammenstellung in ‘ Deutsche Vierteljahrssehrift f. Literatur-
wissenschaft u. Geistesgeschichte’, Bd. 7 (1929) 226.



246
8

o
= r—r— — =
e — - —— 1 ———F i 1
@—FH—&—H—G‘H—H—J—H—l—H—I—'—ﬁ
LJ L4 L L
S = * o

e
—— P
ch

4
1. Nu  alr - érst le-he i
3 ¢

1. Be m'an per-dl_lt lai en - ves VEP- ta - dorn Tuih mei a- i mir wer - de,
3. Et es be dreihzque ja mais lai no torn, C'a - des es- - Hie daz lant und ouch die er - de
1
8
¥ i . g
= = — | Py
. n e L4 ]
@t |i="|'é‘._ll-i'l—i|—!—iﬂr.r'_l,|| - SeE== s se=E]
— U - 5 = Sit min sin - die - _Et,
mic, pois ma dom - ma  mo m'a - ma; Der man vil der & - ren giht,
tai vas me sal - vatj]’ e gra - ma. 5 Ve'us
¥ £ > & &
P — 1 a5 -— » ] 2 o .
s g — S s e e e
=0 T =" T S S—r——— —+ — = {':[:;,I'
) 1 1 4 1 | 1 i E 1 1} | | =
e e e e e | 5. Mirst geschehen des  ich i - ~
(VAN " S S = ¥ — T4 _— e ol ko - men
il
per que'm fai sem - blan i - rat e morn: Car e — r 8 o B
e e e b o S e e o e b~
I ; s s s SRS
= I | T G — | —— | an die stat 7. d4 got men - nisch - K - chen h_t:n..t.
) == TEi s
S -
en ga - mor me de - leih em so - jorn! Ni Der GrundriB stellt sich wie folgt dar:

¢« B ia By dp
d4a_ 4b | da 4b | 4e 4 4o

de ren als mo's ram - en - ra ni's cla - ma.

Doch schon Friedrich von Hisen kannte diese Form, die er

in seinem Lied: Mir ist das her L
Der Aufbau stellt sich wie folgt dar: i
« g a8 y 6 8
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1. Mn- ist das her - _ze wunt Undsiech ge - we-sen nu  vil
3. Deisreht: wan ez ist tump,  Sitz ei - ne fro-wen érst be-

Ohne Zweifel liegt dieser Variante der Kanzonenstrophe, die
in allen Melodieabschnitten in dieselbe Tonreihe einmiindet, also

dieselbe Kadenz aufweist, das kiinstlerische Empfinden zugrunde, y
der ganzen Weise eine moglichst groBe Geschlossenheit und Ab- ¥t
rundung zu verleihen. o i e ————— 4 Hl H—
Auch die deutschen Siinger haben diese Kanzonenform geschitzt, lan - ge
kan - de, — 6. Der kei-ser ist in al-len lan - den,

wie Walthers Kreuzlied: Nu alrérst lebe ich mir werde .. .1) zeigt:

') Vgl. H. Spanke, Romanische und mittellateinische Formen in der Metrik

von Minnesangs Friihli ¢
(1929) 209 g ing, in ‘Zeitschrift fiir romanische Philologie’ Bd. 49

) Vgl. Gennrich, Der dentsche Minnesang in seinem Verhiiltnis zur Tron-
badour- und Trouvare—Kunst in ' Zeitschrift fiir Dentsche Bildung’ Bd. 2 (1929) 630.
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Kust er i zei - mner stunt An ir wil 16 - ten
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Ba E ﬂ
. _ ’ Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:

munt, Er jehe ez were im wol er - gan - gen.

@G B lay B |y 6 & a
aro by ¢ age by by by ¢~ b,

Textliche Parallelen und gleicher Bau lassen das anonyme
altfranzosische Lied, Rayn. 420, Mout m'a demoré ..., das wert
erachtet wurde, in den ‘Roman de Guillaume de Dole’ aufgenommen
zu werden, als Vorbild fiir Husen erscheinen. Der Aufbau des

" Auch _dem' dentschen Sprachgebiet war diese Strophenform
ekannt, tritt sie uns doch in dem Lied: Von meyden pin ich dick
werawbt . . . des Locheimer Liederbuches S.13 entgegen:

Liedes stellt sich wie folgt dar: - , 8
E S — T~ e e
« B ia B |y b B %ﬁiﬁﬁ%'q;—;“«-,ﬂ
3a 4bo i 3a 4bo | 4bo Ba 3a 4bo 1. Von mgy-den pin ich EE:_E' werawbt, Des muesz mein frlewd en-
3. Der mir zu se-hen ist erlaubt, Den sich ich lai - der

Doch auch die erste Tonreihe der Strophe konnte gelegentlich
als AbschluB benutzt werden, wie das Lied des Gautier d’Espinal
Rayn. 2067, Quant je voi l'erbe menue ... nach der Hs. Paris, Bibl
nat. franc. 20050 fol. 51r° beweist:
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Riickblick.

Wenn es mit Hilfe der Musik mt‘)g}ich_ war, Zugang‘zu de.r
Formenfreudigkeit des Minnesanges zu gewinnen, wenn die gll;m-
kalischen Formen den Strophenaufbau des Textes erkennen h; en
und zugleich ihn eindeutig zu bestimmen gesta.ttetfan, wenn | 1311'-
durch unser Empfinden fir den poetischen Formensinn des M1t.l‘;e -
alters geschirft wurde, so tritt nun die Aufgabe an uns l%flra.n, a.u]s;
der Erkenntnis der Formenwelt heraus den Gesta.itungsm en -a.l;(‘.
da festzulegen, wo die Musik uns n_i_cht f.iihren kann': in deia vn;,) EIE
Fillen, in denen die musikalische Uberhefer.ung !eld.ler fe‘h t. Da
dieses Bemithen erfolgreich sein wird, mag ein Be'lspiel zeigen. eg-
Text der ersten Strophe von Peire Cardenals Lied, B.Gr. 335, 10,
von dem keine Melodie erhalten ist, lantet nach Bartsch?):

Bel m'es qu'en bastis
sirventes faitis
de faisso,

4 Bel es ses tot sis

e mout gent assis
en gal 8o,

7 Pois qui que l'aprenda,
enans quel reprenda,
garde la razo,

10 Pois lo don ol venda
a tal gquel revenda,
quan n'aura sazo,

13 0l retraja

lai don traja
anel o cordo

16 0O de saja,

s'o essaja,
rauba de gordo.

Die auf den ersten Blick bunt anmutende Versfolge des Liedes
stellt einen wohlgeordneten Laiausschnitt von folgendem Aufbau dar:

1) Jahrbuch fiir romanische und englische Literatur Bd. 1 (1859) 172. (Von

Bartsch falsch abgeteilt!)
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Werfen wir noch einmal einen Blick zuriick auf die Fiille der
Strophenformen, so zeigt sich, daf das scheinbare Chaos sich auf
vier Grundtypen zuriickfithren 1Bt. Drei von ihnen, der Litanei-,
der Sequenzen- und der Hymnentypus, entstammen der kirchlichen
Praxis. Die Tabelle am Schlusse des Buches bietet eine bequeme
Ubersicht iiber die hauptsiichlichsten Moglichkeiten, eine zehnzeilige
Textfolge zu einer Einheit zu formen. Schon das geniigt, um die enge
Verwandtschaft, die zwischen dem Minnesang und der
kirchlich-lateinischen Lyrik besteht, darzutun, und, da
diese #dlter ist als jener, auch fir seinen Ursprung zu
zeugen'),

Wenn einerseits die Strophenformen des klassischen Altertums
als Quellen fiir mittelalterliche Liedstrophen auszuschalten sind, so
ist andererseits auch der Ursprung der mittelalterlichen Lied-
strophen aus byzantinischen sowohl als auch arabischen Liedformen
abzulehnen, da der Nachweis eines solchen Ursprungs einer sehr
wohl berechtigten Kritik nicht stand zu halten vermag. Die
mittelalterlichen Liedstrophen sind Emanationen des
musikalisch - rhythmischen TLebensgefiihls des abend-
lindischen Menschen.

Wie der Maler sein Gemiilde als Einheit konzipiert, nicht etwa

einzelne, vorherbestimmte farbige Linien und Flichen zu einem

Bilde vereinigt, so klebt aunch der Liederdichter nicht vorher-
bestimmte Versarten und Tonreihen zn einer Strophe zusammen,
sondern richtet seine Formgestaltung nach einem Gesamtplan.
Der Formwille duBert sich in der Liedstrophe als Einheit; erst in
diesem Gesamtbau erscheinen die einzelnen Verse und Tonreihen
als Teile eines Ganzen, erst durch die Strophe treten sie sinn- und
zweckvoll ins Dasein. Die melodisch-rhythmische Gesamt-
konzeption ist das Primére, der einzelne Vers, die einzelne
Tonreihe das Sekundire.

BEine Lehre vom Vers muf daher von der Strophe ausgehen,
nicht umgekehrt die Formenlehre von der Verslehre.” Wir kénnen

1) Vgl. meine Abhandlung: Zur Ursprungsfrage des Minnesangs, in ‘Dentsche
Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft u. Geistesgeschichte' Bd. 7 (1929) 187if.
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aber jetzt schon feststellen, daB z. B. die Sieben-, Acht- und Zehn-
silbner ihren Ursprung der natirlichen Ausdeutung des abend-
lindischen rhythmisch-metrischen Lebensgefiihles verdanken: die
einen als Reprisentanten der volltaktigen

Jd1d41dd1d2[dd1dd1441

bzw. auftaktigen

J14414414414[414414414414

der andere als der der ungeraden
J1d144d1804160] 3441844144410

metrischen Einheit der Achttaktperiode. Daher erklirt sich die
Hiinfigkeit der dlteren Hymnenstrophe; daher der Flufl der Vaganten-

strophe 1 ‘
J4141441d2 (4414414425
daher taucht immer wieder aus einem vagen ij,fiihl heraus die
Ansicht, fir die keinerlei Begriindung versucht wird, auf, daf der -
Fiinfzehnsilbner

einen Urtypus des lyrischen Verses darstelle.

Es soll damit nicht behauptet werden, da das Mittelfa,lter nur
die Achttaktperiode gekannt hiitte, keineswegs; auch die _Sechs—
taktperiode ist vorhanden und noch andere daneber}; aber ea? Vor-
rangstellung der Achttaktperiode wird dadurch nicht .er'schut.ter_'t.

Mit der Erkenntnis der Formwelt der mittelalterlichen Lyrik
werden sich eine ganze Reihe von Fragen von selbst a.ufd‘réingen;
denn es ist doch leicht denkbar, ja sogar sehr wahrscheinlich, da.tB
der Dichter den von ihm gewiihlten Strophenaufbau irg(.end wie
auch im Inhalt des Textes zum Ausdruck brachte,_ sei es in
Gedankenparallelen, in Kontrastierungen, in Zusammepzmhung oder
Erweiterung, kurz wir gelangen damit in ein Gebiet, d“a\s _noc.h-
vollkommen Neuland ist: zur Frage des gegenseitigen Verhiltnisses
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von Strophenaufbau und Stil, d. h. zum Stil der mittelalterlichen
Lyrik iiberhaupt. }

Vielleicht gelingt es nun, von der Erkenntnis der Formenwelt
aus, einen Zugang zum besseren Verstindnis des Inhaltes, zur
Wiirdigung der Gedankenwelt des mittelalterlichen Liedes zu
gewinnen, die selbst Forschern von Rang sich nicht ganz erschliefien
wollte. Vielleicht verliert sich dann auch das harte Urteil: ,Les
meémes platitudes se rencontrent partout”, mit dem vor allem die
Trouvére-Kunst oft abgetan wird.

Eine Frage noch bleibt zu kliren: nach welchen Gesichts-
punkten wiihlten die Dichterkomponisten die Form fiir ihr Lied-
schaffen? warum wihlte z. B. Walther von der Vogelweide fiir sein
Kreuzlied (vgl. oben S.247) die ‘Rundkanzone’ und nicht etwa
den ‘Vers’ oder eine andere Form?

Mehr als eine mittelalterliche Poetik verbreitet sich wohl auch
iiber die Verwendung der einzelnen Liedtypen, doch sind die An-
gaben zu allgemein, als daf genaue Abgrenzungen fiir die einzelnen
Formen moglich wiren. So lesen wir z B. in den ‘Leys d’Amors’!)
iiber die ‘Chanso’: Chansos es us dictatz que conte de -v- a -vii-
coblas. K deu tractar principalmen d’amors o de lauzors, am bels
motz plazens et am graciozas razos, quar en chanso no den hom
pauzar deguna laia paraula ni degu vilanal mot ni mal panzat,
quar chansos, segon qu'es estat dig, deu tractar d’Amors principalmen,
0 de lauzors, et hom que's red enamoratz, no solamen en sos faytz
se deu mostrar cortes, ans o deu far ysshamens en sos digz et en
son parlar. Oder wir erfahren iiber das ‘Descort’: . .. E deu tractar
d’Amors o de lauzors o per maniera de rancura: »quar midons no
mi ama ayssi cum sole, o de tot aysso essems, qui‘s vol...; oder
iiber die ‘Retroncha’: ...pot tractar de sen, de essenhamen, d’Amors,
de lanzors o de reprendemen per castiar los malvatz.

An und fir sich wire das oben zutagetretende Uberschneiden
der Zustindigkeiten und Zuweisungen fiir die einzelnen Liedformen
nicht schlimm, wenn in den Quellen wenigstens eine Vollstindigkeit
der Formen angestrebt worden wire. Wo aber neben diesem
Mangel — wie in den ‘Leys d’Amors’ — kein Unterschied zwischen
musikalischen Formen und rein literarischen Gattungsbezeichnungen

1) Vel die Zusammenstellung hei (. Appel, Provenzalische Chrestomathie,
Leipzig+* (1912) 1974.
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gemacht wird, steigt die Verwirrung, und damit verlieren die
iitberhaupt an Wert.

Angﬂﬁ:nbﬁa?bt uﬁls) also trotz jener interessanten Mitteilungen d.er
tiefere Grund fiir die Wahl der Formen noch unbekannt. - Hier
findet kiinftige Forschung ein dankbares Arbeitsfe!d, wenn 51'e uns
die heute noch verborgenen Krifte, die den Formwﬂlenl der chhtfar
bestimmt haben, aufweist, Krifte, zu denen anc}:E die Symbolik
(vgl. oben S.147 Anm.) gehirt, deren Vorhant?ensem heute schon
als sehr wahrscheinlich nachgewiesen worden ist!).

Ist aber dieser Formenreichtum, der Gemeingut der gesamten
mittelalterlichen Lyrik geworden ist, auch gemeinsame E_}rﬁndung,
oder zeichnet sich der eine oder andere Zweig des Mlnnes‘angs
besonders aus? Mit anderen Worten: 1a6t sich eine geogt:a.phlsche
Abgrenzung vornehmen, in deren Raum die Evolution sich voll-

t? .
zoge%]shascheint, daf der Ursprung der volkssprach]_ichen Lieder
des Litanei-, Sequenz- und Rondeltypus in Nordfrankreich zu _suc}.}en
ist und daB die volkssprachlichen TLieder des Hymnent‘ypus in Siid-
frankreich ihre Heimat haben, was aber nicht ve.rhlnderte,. daB
alle Formen sich iiber das gesamte Gebiet der mittelalterlichen

i rbreitet haben. '
Lyn]lt)i::e Ansicht findet eine Stiitze auch in Raimon Vlda.l‘s
‘Rasos de Trobar’, in denen es heifit: La parladura francesca val‘ mais
et es plus avinenz a far ‘romanz’?), ‘retronsas’ et ‘pastaure]las,, m?s
cella de Limosin val mais per far ‘vers’ et ‘cansons’ et ‘s'erventes. I

Ohne Zweifel war in Nordfrankreich die weitaus .relchs!;e
Mannigfaltigkeit der Strophenformen vox:handel_l. . Das ist kein
Zufall, denn hier vor allem lebten die Musiker, die imstande waren,
jene feinsinnigen Tongebdinde zn ersinnen, deren _Reﬂex wir in
den literarischen Strophenformen wiederﬁngen, hier lebtgn die
Kiinstler, deren Kunstschaffen sich ebenbiirtig nehfen Arch';t,ektur
und Plastik stellen kann, als Emanation des ‘Esprit gaulois’, den
wir auch in so vielen Literaturdenkmilern jenes Raumes bewundern.

1) Vgl C. von Kraus, Uber einige Meisterlieder der Kolmarer Handaclfrift,
in ‘Sitzungsberichten der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, philes.,
hilol. u. hist. Klasse’, Jahrgang (1929). o )
! ) romanz= Literaturwerk in romanischer Sprache und in nichtlyrischer
Form, nicht etwa ,Romanze*, ) .

:} Vel C. Ap”pel, Provenzalische Chrestomathie, Leipzig* (1912) 196.

Nachwort.

Staunend bewundern wir den Geist, der solchen Formenreichtum
schuf. Wem aber verdanken wir ihn zumeist, der Musik oder der
Dichtkunst? Ich glaube, daf nur gegenseitige Anregung und
Befruchtung dieses Werk vollbracht haben, vollbringen konnten.
Es spricht aus ihm die Freude am Gestalten, tief inneres Erleben,
eine Befriedigung am Konstruktiven, wie wir sie heute leider nicht
mehr kennen: der Sinn fiir solch liebevolle Hingabe an die
Form ist uns im Laufe der Zeit verloren gegangen.

Das Weltbild des mittelalterlichen Menschen stand unverriickbar
fest. Wie die Grundidee aller gotischen Kathedralen dieselbe ist,
wie die Bibel und die Heiligenlegenden immer wieder den Vorwurf
tir die kiinstlerische Belebung der unvergleichlichen Kathedral-
Fassaden abgeben, die Ausfithrung aber reich variiert, so erscheinen
in der Liedkunst unaufhorlich dieselben Stoffe, dieselben Gedanken,
doch in ein stindig wechselndes Gewand gehiillt: es ist eine
Vielheit in der Einheit; die Individualitit lebt sich in
der Form aus, nicht im Tnhalt.

Ein einheitlicher Formwille konnte aber nur solange ver-
wirklicht werden, als Dichter und Musiker in einer Person vereinigt
waren. Das dnderte sich im Laufe des 14. Jahrhunderts; man kann
wohl behaupten, daf in dem MaBe, in dem die akustische Kom-
ponente des FormbewuBtseins hinter die visuelle zuriick gedriingt
wurde, in dem das Lesen den lebendigen Eindruck des miindlichen
Vortrags abldste, auch eine Trennung eintrat zwischen Dichter und
Komponist, zwischen Wort und Weise, und damit beginnt der
Sinn fiir die Formgebung allmahlich zu verkiimmern, Dem Form-
erlebnis war damit das Urteil gesprochen: die musikalische Form
verknicherte, die dichterische verlor das lebendige Gefiihl fiir die
Dynamik des Aufbaues und verfiel immer mehr den AuBerlichkeiten
einer reinen Reimtechnik, in der der Reim ersetzén sollte, was

urspriinglich das Lebenselement der Lyrik selbst war: an die

Stelle der Formkunst trat die Reimkunst,
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Gesang und Korperbewegung vereinigen sich urspriinglich im
Tanz als dem Ausdruck einer Seite der nationalen Volkspsyche.
Diese Einheit von Tanzlied und Tanzbewegung wird dann durch
die Ubernahme des Tanzliedes als literarische Gattung gesprengt.
Das 1iBt sich z B. beim Rondeltypus leicht erkennen: am Ende
des 14, Jahrhunderts stellt er eine feststehende Kompositions- bzw.
Dichtungsform dar. Es mag noch Rondeltinze gegeben haben, —
auf die Rondeaux, Virelais und Balladen Guillaume de Machauts
wurde nicht mehr getanzt.

Als man im ersten Viertel des 16.J ahrhunderts in Frankreich
dazu iiberging, Weisen, die einstmals zu Tanzliedern erklangen, in
instrumentalen ‘Suiten’ zu einem geschlossenen Ganzen zu Ver-
einigen, konnte nicht die Rede davon sein, daB diese ‘Suiten’ nur
Begleitmusik zum Tanzen bildeten. Zwar behielt man die Namen
der einstmaligen Tinze auch zur Bezeichnung der einzelnen Teile
der ‘Suite’ bei, diese Teile aber reprigentieren Sitze, die durch
ihren Charakter, d.h. durch Aufbau, Rhythmik, Taktart, Tempo usw.
rein musikalischen Zwecken dienen. Das war ganz besonders der
Fall in den Lindern, in denmen man die urspriinglichen choreo-
graphischen Formen der Suitensitze nicht kannte noch kennen
konnte, waren doch die Ténze in Frankreich selbst — wo die
meisten Suitensitze ihre Heimat haben — z T. vollkommen in
Vergessenheit geraten: die urspringlichen Tinze sind zu
rein musikalischen Kompositionsformen geworden, um
deren Aufbau man sich bisher wenig gekiimmert hat!).

Wie die alten literarischen Stoffe eine Wiedergeburt in der
Volkskunst erlebten, so fand die Tiedkunst des Mittelalters einen
Widerhall im Volks-2) und Kirchenlied des 16. Jahrhunderts.

Aber schon im Laufe des 17.J. ahrhunderts waren diese Formen
picht mehr klingendes BewuBtsein, sondern erstorbene Tradition,

1) Eine nicht sonderlich hervorragende Arbeit iiber das Rondean liegt vor
yon: W. Chrzanowski, Das instrumentale Rondean und die Rondoformen im
XVIIL Jahrhundert, Diss. Leipzig (1911). Es sei auch verwiesen auf die Arbeit
von W. Danckert, Geschichte der Gigue, Leipzig (1924).

%) Die Arbeit von G. Pohl, Der Strophenban im Deutschen Volkslied in
‘Palaestra’ Bd. 136, Berlin (1921) bewegt sich noch vollkommen in den bekannten
alten Bahnen. In musikalischer Hinsicht verweise ich auf H. Meersmann, Grund-
lagen einer musikalischen Volksliedforschung, in ‘Archiv fiir Musikwissenschaft’
Bl IV (1922) S.141f, 289, Bd.V (1923) 81fi, Bd. VI (1924) 127§, Buch-
ausgabe Leipzig (1930).
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der im 18. Jahrhundert ein verkndcherter Schematismus den Stempel
des ewigen Hinerlei aufdriickte.

]'l{[usikalisahe Formenarmut ist die Losung des 19. Jahrhunderts
das in bezug auf die Instrumentalmusik die Erbschaft der Sonaté
aptrat, die im Laufe des Jahrhunderts zu Tode gehetzt wurde. Mit
dieser Form hatte sich bekanntlich jeder Komponist auseinander
zr} setzen. Grofle Kinformigkeit herrschte aunf dem Gei)iét der
ilfzdkompositiun; wir sehen einen Schubert nach formalen Moglich-
Felten suchen, seh.en,. wie er sich im Interesse der musikalischen

onfn von den primitiv anmutenden Strophenformen zu griferen
Gebilden durchringt, wie er das Bestreben hat, vom Sﬁrophenlied
loszukommen, ohne allerdings seine letzten Ideen — Ansiitze in
dfzn ‘Schwanengesangsliedern’ lassen erkennen, daf ihm als Tdeal
eine organisch geschlossene Liedform vorschwebte — in einem voll-
kommen neuen Formwillen verwirklichen zu kénnen. i

Aber'schon das 13. Jahrhundert hat sich mit fihnlichen Problemen
befaft. D1_e zweistimmige Vertonung des dreistrophigen Liedes: Rex et
pater omnium ...1) ans der Hs. Florenz. Bibl. Laurenziana, Plut. 29,1
fol. 297 v° mag einen Einblick in jene Bestrebungen ge\’vﬁhren: i
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1) Text gedr. bei Dreves, Analecta hymnica, Bd. 20 (1895) 82.

F. Gennrich, Formenlehre d. ma. Licdes.
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Die drei vollkommen gleich gebauten Strophentexte haben eine
ganz individuelle Vertonung erfahren. Reizvoll gestaltet der Kom-
ponist seine melodischen Linien, geschickt weiB er seine Textworte
in der Melodie auszudeunten, ein Quint- und Sept-Sprung findet z. B.
in V.14 seine Motivierung in den Textworten: saltum fecit. Lange
Melismen auf dem letzten Reimwort jeder Strophe kadenzieren und
leiten zur folgenden Conductusstrophe weiter, die ihrerseits wieder
mit einem etwas kiirzeren Melisma erdffnet wird. — Das durch-
komponierte Strophenlied ist also keineswegs eine Schopfung der
neueren Zeit !

Welche Maglichkeiten hitten sich fiir Schuberts unendlich feines
und reichhaltiges Differenzierungsvermogen aus der Kenntnis des
mittelalterlichen Formenreichtums ergeben kénnen! Und trotzdem
hitte auch manch hervorragender Gestaltungswille an der Primi-
tivitit der dichterischen Strophenformen scheitern miissen: ist
man sich bewuBt, wie verhiltnismiBig arm z B. die Formenwelt
der dichterischen Lyrik des 19. Jahrhunderts ist, an der des Mittel-
alters gemessen? '

Es ist lingst bekannt, daB in den Liedformen die Keimzellen
fir die Formen unserer Instrumentalmusik zu suchen sind. Das
‘Rondo’1) triigt z B. heute noch den Namen seines franzosischen
Urahnen, im ‘Menuet’?) mit der Form:

Ak
Y

lebt die Form des mittelalterlichen ‘Lai’ weiter, die ‘Da capo-Arie’
mit dem GrundriB:

o

d
2l

(i 4

1
") Vgl auch W. Chrzanowski, Das instrumentale Rondean und die Rondo-

formen im XVIIT. Jahrhundert. Diss. Leipzig (1911).
*) Vgl. die Tabelle im Anhang.
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geht auf den ‘reduzierten Strophenlai’ zuriick, dessen Aufbau auch
dem klassischen Sonatensatz zugrunde liegt.

Eigenartig ist, daB gerade der ‘reduzierte Strophenlai’ solechen
Beifall gefunden hat und nicht etwa die ‘Kanzonenform’, eigenartig
auch, wie wenige der Formen ans der Menge der andern heraus-
gehoben wurden. Das liegt m. E. nicht an der Unbrauchbarkeit
der anderen Grundrisse, sondern mehr wohl daran, daf einzelne
Formen von hervorragenden Kopfen musikalisch gestaltet, dann
aber von den vielen ‘Nachbetern’ und ‘Mitliufern’, denen der Sinn
fiir formale Gestaltung fehlte, sklavisch iibernommen worden sind.

Was ist der hentigen Musik noch an Formen iibrig geblieben? —
So viel wie nichts! Wohl ragt im Volks- und Kirchenlied manch
mittelalterliche Liedform noch wie eine vereinsamte Insel in die
Formenarmut unserer Tage hinein. Erlebnis sind sie nicht mehr;
wie viele derer, die um die Weihnachtszeit z. B. das alte Lied:
Es ist ein Ros" entsprungen . .. singen, sind sich des Aufbaues:

ap
ap

der Melodie bewuBt, der Formen eine, die schon die Minnesinger
mit Vorliebe gepflegt haben? Wie wenig bisher die Formen des
Liedes zum BewubBtsein gekommen sind, beweist der Name ‘zwei-’
bzw. ‘dreiteilige Liedform’, der ein unausrottbarer Begriff fiir nichts
und alles geworden ist. Was soll nicht alles ‘dreiteilige Lied-
form’ sein!

Die Musik unserer Tage steckt in einer Krise; es wird alles
Mogliche versucht, ohne daf irgend welche Anzeichen vorhanden
wiren, die eine Uberwindung dieses latenten Stadiums erhoffen

y|le@g

lieBen. Wiire es nicht ein gangbarer Weg, aus dem Chaos heraus

zu finden, indem man sich zu einer Erneuerung des Formwillens
entschlsse ?
Die Musikgeschichte kennt Beispiele genug, die beweisen, daB

die Form befruchtend auf die Komposition einwirken kann: die
Da capo- Arie’ z B. ist aufs engste mit dem Aufschwung der
italienischen Musik gegen Ende des 17. Jahrhunderts verkniipft, &
wie sie auch in der Geschichte der Oper und des Oratoriums einen

Markstein bedeutet; die Entfaltung der Instrumentalmusik unserer
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Klassiker wird von der Sonatenform begleitet1), und heute ist man
mehr und mehr von der Bedeutung der Form in den Wagnerschen
Musikdramen iiberzeugt 2).

‘ Tch bin mir natiirliel bewubt, daB Form und Formwillen allein
nicht das Wesen der Musik ausmachen, da8 noch andere Qualititen
v?rhandeu sein miissen, sollen iiberzeitliche Werke entstehen; wenn
diese Darstellung aber vermichte, Dichtern und Musikern de’n Weg

zur"Erneuerung des Formwillens zu ebnen, dann finde sie ihren
schénsten Lohn.

) ') Romain Rolland schreibt in bezng auf die Sonatenform bei den Mann-
hexmern:. »J& ne prétends done point — (ce qui serait absurde) — que les nonveaux
fsymphnmstes aient brisé les cadres et délivré la pensée de l'esclavage des formes;
ils out' a?.u contraire établi des formes nouvelles; et c'est i cette époque que se:
sont décidément imposés les types classiques de la Sonate et de la Symphonie
tels qu'on les explique aunjourd'hui dans les écoles de musique., Mais si ce:;
types ont pu devenir pour nous surannés, si le sentiment d’anjourd’hui 8’y trouve
4 la gf’,ue et passablement étriqué, s'ils ont pris & la longne un air de convention
scolastigue, = il faut pemser combien ils apparaissaient alors libres et vivants
par comparaison avec les formes et le style usités. Bt d'ailleurs, on peut dirf;
que pour les inventeurs de ces formes nouvelles, ou pour ceux qui, les premiers
en firent emploi, elles semblaient beaucoup plus libres que pour eeux, qui suivirant.‘
Elles n'étaient pas encore devenues des formes générales, elles étaient la forme;
personnelle de lenrs créateurs, modelée snivant les lois de leur propre pensée,
sur .le rythme de leur respiration.* (Les origines du estyle classique» dans ]a'
musique du XVIIIe sidcle, in ¢ Voyage musical au pays du passé’, Paris [1919] 89).

*) A. Lorenz, Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner, Berlin (1924).



Nachtriige und Berichtigungen.

S.7 7.6, Anm.: VgL J. Bédier-Aubry, Les Chansons de Croisade,
Paris (1909).

8.7 Z. 231t Wihrend der Drucklegung des Buches erschienen
noch folgende Abhandlungen Spankes: {tber das Fortleben der
Sequenzenform in den romanischen Sprachen, in ‘Zeitsehrift fir
romanische Philologie’, Bd. 51 (1931) 309, eine Zusammenfassung
des bisher iiber diese Form pekannten. Das mit dem Komplex
des Rondeltypus verkniipfte Tanzlied in der Kirche (vgl. Anm. 5)
fand eine weitere Behandlung in: Zum Thema ¢ Mittelalterliche
Tanzlieder», in ‘Neuphilologische Mitteilungen’, Bd. 33 (1932) 11L.
{Tber Vokalisen, wie sie hiufig in Refrains begegnen, handelt: Klang-
spielereien im mittelalterlichen Liede, in ‘Studien zur lateinischen
Dichtung des Mittelalters’, in ‘Qchriftenreihe der Historischen Viertel-
jahrschrift’, Heft 1, Dresden (1931) 171fL.

Q.11 Z.20: Zahlreiche andere Aufbauformen der siebenzeiligen
Strophe sind in den verschiedenen Kapiteln des Buches behandelt;
sie sind leicht mit Hilfe der 7usammenstellung auf S. 273 zu finden.

S.13 Anm. 3: Das Erscheinungsjahr der Publikation ist (1901).
Eine Faksimile-Ausgabe der Jenaer Liederhandschrift liegt bekannt-
Jich vor von: K. Miiller, Die Jenaer Tiederhandschrift, Jena (1896).

S.17 Anm. 1 lies: Von mir kursiv gedruckt.

§.21 7.6 lies: Ut queant statt queunt; im Beispiel V.1 des-

gleichen queant; V.7 lies Sancte statt Sancti.

. 81 7.8 von unten lies: §; als clos.

Q. 41 Z.4: Die in Adam de la Halles Singspiel eingestreuten
Melodien sind von mir in den ‘Rondeaux, Virelais und Balladen’,
Bd. II, S. 86{t. mitgeteilt worden.

S.43 Z.9 Anm: Faksimile-Ausgabe der einzigen Hs. Parilss,-

Bibl. nat. franc. 2168 von; M. Bourdillon, Cest d’Aucassin et de
Nicolette, Oxford (1896).
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. S. 45 Z.10: Die Melodie von Rayn. 1352 wurde nach Hs. Paris
Bibl. nat. frang. 20050 fol. 63r° mitgeteilt. ‘ B
S.‘47 Z.16: Die GeiBlerlieder des Jahres 1349, die Hugo von
Reutlingen in seiner lateinischen Weltchronik de;‘ Hs. Petersbur,
e.hem.. Kaiserliche Bibliothek, Cod. lat. membr. XIV N;' 6 mitt,eilg’
smd. in diesen einfachsten Strophen abgefaft. Ich g’ebe .als Beis ieti
das in Doppelzeilen iiberlieferte Lied: Nu hebent uf die dwern kem?
lg}ac:.]; d‘er Ausgabe von P. Runge, Die Lieder und Melodien der
Rei lt?,l des Ja.hrP:s 1349 nach den Aufzeichnungen Hugos von
: lf;lr:;(llt:g:en‘,”?elpmg. (1900)‘ 37 (Faksimile dieser Seite nder Hs.
v Pe:e\;rfal;(, 1en S. 38 und 3?); Text verdifentlicht von K. Bartsch,
s (lggo;lrf;r Handschrift der Geislerlieder, in ‘Germania’

(TESPrRSAET PRE-=est

Nu hebentuf die i - wern hend, Daz got daz grosse ster-ben wend.

z S. 48 Z: 19: .Die ‘Chanson de Toile’, Rayn. 594, wurde nach
er Hs. Paris, Bibl. nat. frang. 20050 fol. 62v° mitgeteilt

8. 54 Z. 5. Das Lied, Ra, l

. , Rayn. 1362, wurde nach der Hs. Paris
Bibliothéque de 1'Arsenal 5198 pag. 176 mitgeteilt. -

_ S. 54 Z 1_4 von unten: Zu dem Kapitel ‘Deuntsche Rotrouenge’
sei noch .em interessantes Beispiel aus der Mondsee-Wiener Lieder-
handschrift, Wien, Nationalbibliothek 2856 fol. 206a 1) mitgeteilt:

B e B B Ll S Y
i SeereieeE = e
1. Trawt al:lar-lieb - stes fréwlein czart, Nach
3. Deiner frewntleichen gnaden ich alc-zeit ws,rt’Hiucz
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dir be-lan-gen tuet mir we; B 5 I:h
an mein end, ge, wie es ge. S )

) A. Mayer und H. Rietsch, Die Mondsee-Wi ieder ift, i
PO gl s : iener Liederhandschrift, in ‘Acta
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fré-wen ain frewntleich wort In trew-en, sun-der a - ne  wenk-chen.
mit dei-nes herc-zen gier, Das ich von dir  nichi wenlken mag.

Der Aufbau:
afry iefry |de & n @& de LT g &
a 4b i Badb| 4dc3d. dcdde i 4E' 5F 4R 4F
zeigt in V.3 die typische Textausweitung, der sich die Melodie
anpaBt; ¢ und J sind instrumentale Vorspiele.

S.55 Z.7: Auch die Estampida des Raimbaut de Vaqueiras
(siehe S.164) geht in V. 37 von der ersten in die dritte Person iiber.

S.61 Z. 4: Komma hinter (additamenta).

S. 62 Z. 14 lies: Entstehung. statt: ,

8. 65 Z.10 lies: das sechzehnzeilige statt: sechszeilige.

S.66 Z.4: Uber die deutschen Rondeaux vgl. auch J. Handschin,
Mittelalterliche Kulturprobleme der Schweiz, in ‘Neue Ziricher
Zeitung’, Jahrg. (1931) Nr. 219.

S.78 Z.3: in der Aufbauformel, V.8 lies: Es, desgl. ergiinze
iiber der Melodie zu V. 8: L.

S.78 Z.7 von unten: Rayn. 894 wurde nach Hs. Paris, Bibl.
nat. frang. 12483 fol. 197d mitgeteilt.

S.79 Z.4 von unten: Das Lied L'Escurels steht in der Hs.
Paris, Bibl. nat. frang. 146 fol. 57b.

S.85 Z.18: Die Melodie des provenzalischen Liedes: A4 Uentrada
del tens clar . .. steht in der Hs. Paris, Bibl. nat. franc. 20050 fol. 79ve,

S.91: Im Duplum lies: {27« statt: [2a |

S.96: Im Aufbauschema lies: | VL

&>
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8.106 Z. 7: erginze nach ,widerstehen: , beistimmen.

S.107 Anm.1 Z. 2: Fiir die Text-Erforschung der kirchlichen
Sequenzen kommen die Ausgaben in folgenden Biinden der ‘Analecta
Hymnica Medii Aevi’ in Betracht: VII (St. Martial zu Limoges),
VIII, IX, X, XXXIV, XXXVII, XXXIX, XI, (Wincester), XLII,
XLIV, LTI (Notker und erste Epoche), LIV und LV (Ubergangs-
stil und zweite Epoche). _

8.138: Vor allen Systemen ist ? vorzuzeichnen.
S.143 Anm. 1 lies: Bd. I. statt: Bd. IL
S.144 V.38 lies: O zelus statt: O relus.

. S.157 Z.10: Zu den Planctus Abilards vgl. jetzt auch: Spanke,
Uber das Fortleben der Sequenzenformen in den romanischen Sprachen,
in ‘Zeitschrift fiir romanische Philologie’ Bd. 51 (1931) 3201t

S.165 Z. 6: Rayn.1155 ist auch von Spanke am oben a. O.
8. 332 herausgegeben worden.

S.174 Z.6 von unten: Zu Aurea personet lyra ... vgl. auch
die Ausfiihrungen von Spanke a. a. 0. 318f.

S.188 Z.12 von unten: Im mittelhochdeutschen Schrifttum ist
dieselbe Form vorhanden, doch lieB die hier anftretende Ausweitung
der Form mitunter eine Verkiirzung ratsam erscheinen. Als Beispiel
fihre ich das Lied des Meister Vriderich von Sunnenbore:
So wol dir werlt, so wol dir hiute . .. der Jenaer Liederhandschrift
fol. 63¢ mit dem Bau:

L 1I. IIL.
o @ f oy d
7a 8a 4b 3¢ | Teo ay 8y
el e g
Ta Ba 4b 3¢ | Teo
an, in dessen IT1. Abteilung der Anfang von L fortgeblieben ist. Auch
mit dieser Verkiirzung umfaft die Strophe immer noch 150 Silben.

S.205 Anm. 1 lies: pL 34 statt: fol. 34.
S.215 Z.12 von unten: lies Colin Muset statt: Colin de Muset.

S.225 Z. 5 erginze: aus Hs. Berlin, Staatsbibliothek Ms. germ.
folio 779 fol. 136r°> und Anm.: gedr. bei J. Wolf, Geschichte der
Musik, in ‘Wissenschaft und Bildung’, Leipzig (1925) 49. Faksimile
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und Ausgabe: W. Schmieder, Lieder von Neidhart von Reuental, in
‘Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich, Jahrg. 37, Teil 1, Wien
(1930) 3,31 und 45.

S. 227 Z. 5: Spanke verbdifentlichte kiirzlich die zweite Strophe
des Liedes: Nisi fallor, mil repertum ... in: Klangspielereien im
mittelalterlichen Liede usw. S.176.

S. 229 Z. 5 von unten ergiinze: aus der Hs. Berlin, Staatsbibl.
Ms. germ. folio 779 fol. 220v° und Anm.: Ausgabe: K. Ameln, Tanz-
lieder Neidharts von Reuental, Jena (1927) 76. Faksimile und
Ausgabe: W. Schmieder, Die Lieder von Neidhart usw. S. 14,
36 u. 51. ' i : '

S.232 Z. 2 Anm.: Fiir die Text-Erforschung der kirchlichen
Hymnen kommen die Ausgaben in folgenden Binden der ‘Analecta
Hymnica Medii Aevi’ in Betracht; II (Hymnar von Moissac); 1V,
X1, XII, XIX, XXTII, XXIIT und XLIII (liturgische Hymnen); XVI
(mozarabische Hymnen); XLVIII und L (lat. Hymnendichter des
Mittelalters); LI und LII (die Hymnen des ‘Thesaurus hymnologicus’
H. A. Daniels). Fiir die Geschichte der Hymne verweise ich auf
die Hinleitungen zu den angegebenen Binden und aunf die anfier-
ordentlich klare Darstellung des etwas verworrenen Komplexes
durch Phil. Aug. Becker, Vom christlichen Hymnus zum Minne-
gesang, in ‘Historisches Jahrbuch der Gorresgesellschaft’, Bd. 52
(1932) 11,

S. 236 Z.9: Das provenzalische Lied entstammt der Hs. Paris,
BiblL nat. lat. 1139 fol. 48re. Eine meiner Ansicht nach jiingere
melodische Fassung der Hymne liegt in der Lesart mit Virelai-
Aufbau der Hss. Trier, Stadtbibliothek 724 fol. 136v°!) und Berlin,
Staatshibliothek, Ms. germ. oct. 190 fol. 7re (Faksimile- Ausgabe:
J. Wolf, Musikalische Schrifttafeln, Leipzig (1923) Tafel 57) vor.
Sie lautet nach der letztgenannten Hs.:

L (p) , 8
[:H:_.J_.._J__, I ‘;_}r _': H—— i — + — -!j:l
g o— e 3 s iy o &
AR S R
1. Ver-bum ca - ro fac- - tum est Kz wir-gi - ne Ma-

1) Vgl. W. Biumker, Das katholische Kirchenlied in seinen Singweisen,
Bd. I, Freiburg i. Br. (1886) 360.
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Der Aufbau stellt sich wie folgt dar:

a g ”Tf?’|“3 e g

A: Bho || & ie; | ¢ Blou A; B

: S. 239 letzte Zeile ergiinze: in seinem Lied: Ine gesach die
heide . . . aus Hs. Berlin, Staatshibl. Ms. germ. folio 779 fol. 153 ve und
Anm.: Ausgabe: K. Ameln, Tanzlieder Neidharts von Reuental, Jena

(19_27) 6. Faksimile und Ausgabe: W. Schmieder, Die Lieder von
Neidhart von Reuental usw. S. 7, 83 und 47.

S.255 letate Zeile ergiinze: Anm.: Bekannt sind die hiufigen
Abweichungen der Reim ordnung von der Anordnung der melodischen
Teile einer Strophe, zu untersuchen bleibt, warum diese Diskrepanz:
zvfrischen Reimgebiude und musikalischer Struktur auch in solchen
Liedern vorkommt, deren Autor, wie man annehmen michte,

lern die
musikalische Struktur gekannt haben mus.
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Tel-conbe: dAudigier 4 5 5 5 4 0 4 5 2 s o s mn oo s ¥ b B FE 41
% 7-zeilige Strophen:
A Ventrant d'esté que 1i tens conmence . . . . . . . . .. . . £ 5w v 296
' Amours, cent mille mexeiz . . . . ¢ . 4 oe v e v e e e e e e e 79
Aus der Tiefe schreien wir empor . . . . . . . . . . .. .. ... .. 202
Be m'an perdut lai enves Ventadorn . . . . . . . . . .. ... . ... 246
i Besthnytten wirdiclichen . . . . . . . . . . . .. Lol e e s 194
Nach Strophen geordnete alphabetische Ubersicht Das hell anfklymmen . . . . . . . . ... e . 21
z z 5 Herr Christ der einig Gottes son . . . . . . . . . . . . . . . .« ... 189
der mitgeteilten Lieder. . Tch hort ein frewlein klagen . . . . . . . . . .o 189
o ‘ Ich stund an einem morgen . . . . . . . . .. ...l L. 195
2-zeilige Strophe: ; List du in der minne dr?‘)? ...................... 239
Nu hebent uf die wern hend . . . . . ... ... L Mein hercz hat lange zeyt gewellt . . . . . . . . . . . . ... .... 201
i Mein mut ist mir wetritbet gar . . . . . . .. .. ... ... .. .. 196
8-zeilige Strophen: Mg alebest Iobts bl 26T AR s S STIINThzRERRe” 247
Christi patientia . . . . .. ... ... ... 0o Nus hons ne seit d'ami qu'il puet valoir . . . . . . . . .. ... ... 191
Mandad’ ei comigo . . ... T T IR T Quan loriug de Jafontana . . - & & o % 4w 6w w ow B w ow e o e 231
. Ternphodie wos o i i g i s u i s aness v o s 8444 244
4-zeilige Strophen: Von meyden pin ich dick werawbt . . . . . . .. . ... ... .. .. 249
Ales diei nuntins . . . . . R R R N T e
Duleis sapor movi mellis . . . . . . . . ... o.o.oa e e e e 8-zeilige Strophen:
Eterne rerum conditor . . . . . . . . . . . .0 e e e e e e e Amonrs est une mervoille . . . . . .. ... L0 Lo oL L 182
Jam sorgit hora tertia . . . . . . . . . . .. . Lo 0 Amors, pus a vos falh poders . . . . . . . . . ... L L., 184
Jorunaalemt BHPRIAEE v v v 5o 5w s s m s oa o e w8 e e b Bone amor sanz tricherie . . . . . . . . ... .. ... L. 238
Malamiccemei el s v s c s e s s s R R E s @ e @ ow C'est la fins, koique nus die . . . . . . . . .. .. ... . ... ... 70
BBt 18T s & 5 v wow o wom oo om o omom o 8 m e o s e Dona, la genser qu'om veya . . . . . . . . .. .. ... e 183
Era'm cosselbhatz, senhor . . . . . . . . . .. .. ... ... ... 293
5-zeilige Strophen: Gloria in cielo e pace in terra . . . . . . . . .. ... ... ... .. 74
Bele Doette as fenestres sesiet . . . . . . . . ... ... ... ... Ine gesach die heide: . . cowowimicvn s am w s s 5w E % S 239
Christi miseracio . . . . . . . . . . . .o e e e e e e e e e e J’ail mon cuer del tout abandouné . . . . . . . ... .. .. ... .. 62
Exultet hee coneio . . . . . . . . . .. L Ll e e e e e Ja n'iert nus bien assenés . . . . . . ... ... ... e e . 62
Le roi a fait battre tambour . . . . . . . . .. . . ... ... .. Jene tieng mie a sage . . . . . . . ... .. L. e e e e 220
Nisi falor, nil repertum . . . . . . . . . . . . .. oo e e e Meine Seele Gott mit Bhren . . . . . . . . . . . 00w e e e e s 206
Mir-ist-dag herse Wunh . o o wooov v aa ¢ 0 5 308 A 5 5 8 b 4@ 55 247
6-zeilige Strophen: Opan no cugey chantdl oo vom s wrma w & b % 5 & 5§ 8 s 6w R 21
Bmgenldeti . - st s eSS e aREs R EsE BT S Fs REy Onques an ameir loialment . . . . . . . . . . . . . ... ... 67
Cest lajusenlaroipréde . . . . . . . . . o v v v v v v v v s o u e Patris Mpendts S0 o o 5 0 ovwos e swemie s e v W % X e G @ @ Te 210
Deramiscadunt folia . . . . . . . . . . . ... .. o000 Per dan que d'amor m'avegna . . . . .. . .. oLo. . ow . oaa e e a 210
Bocalobintiromilai: « « s s s s n s e s E L S & & ¥ B 5 5 8w Y Prendés i garde, s'on mi regarde . . . . . . . . .. ... ... 64
En un vergier, lez une fontenele . . . . . . . . .. .. .. .. ... Quant je vol l'erhe-menme . wow wiciuiiwin s R R v w e R s e 248
In Jandes innocentium . . . . . . . . . L . i 4 e b e w e e e e e e Quant je voi yver refourmer . . . . . . v v b v e e e 4 e e e e 188
LaBt frohlich uns singen . . . . . . . . . .. ..o Lo L0 o L Quan vei la Jamzefa mover. . .ououociiiinn w wd e W w6 e e e e 237
L’autr’ier tout seus chevauchoie mon chemin . . . . . . . . .. .. .. Quen entender quiser, entendedor . . . . . . . . . . . . . . T 67
Molt m'entremis de chantar volunters . . . . . . . .. .. ... .. .. Stella numova 'nfra la gente . . . . . ... .. Lo L e e . 75
No sap chantar qui somon di . . . . . . . . . . . . . ... ... Pe milde lomb isprad o rode . . . . . . . . . . .. ... oL 205
Orentre mais et lasaisons . . . .. . . ... .. .. oo Trop desir & ¥EOM oo o LorsT wrmihra e a0 N S G W e W T IEOE G 66
Pange lingua gloriosi . . . . . . . . . . . ... 0. Verbum caro factmm est . . . . . . .. ... L L L. L. 270

F. Gennrieh, Formenlehre d. ma. Liedes. 18
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9-zeilige Strophen:

Bien doit chanter qui fine Amours adrece . . . . . . . .. ...
Ich horte wol ein merlikin singen . . . . . . . . . .. oo e e
Li peres Andigier . . . . . . v i a e w e e s e e e e e
Lone temps al esté . . . . . . . .. . .. e e e e e e e
Mein frewd micht sich wol meren . . . . . . . .« . . ..o e s
Quant floxist la prée . . . . . .o Lo oo o e e e e e
Rex ef pater omnium . . . . . . . . . . e e e e e e e e e e
Veine pleine de ducur . . . . . . . .. . e e e e e e s e e

10-zeilige Strophen:
Diens soit en cheste maison . . . . . . . .. . s s o e e e e e e
Dona, si totz temps vivia . . . . . . .. Lo e e e e e e e
Ein armer man wolt weiben . . . . . . . .. o000
Ich denke underwilem . . . . . . . . . . . .. AR R B
Junger man von tzwenzich jarem . . . . . .. ... e
Ma joie Premerailie . . . . .+ v . s v e v s o sosoeroes s e e e s
Nouvele amour qui si m'agrée . . . . . . . . . ..o e e e
Pour moi renvoisier ferai changon nouvele . . . . . . . . . . . .. .
Se par foree de merel . . . . . .. ... oo e e e e e

11-zeilige Strophen:
Chancon fas mon pas villaine . . . . . . . . . . ..o e

Nous devons de cuer 10r . . . . .« v v o v v s s b e ke e e e
Or la truix trop durete . . . . . .« o o . o a oo e e

12-zeilige Strophen:
Amours qui m'a en baillie, veut qu'envoisié sole . . . . . .. .. ...
Angelus ad virginem . . . . . . .. oo e e e e
GoRabSlmal o 5 0w % 0 % W 8 O W OE & 8 A K ¥ e e e K
Gabriel fram eveneking . . . . . . . . ... e o e e e e
Ich het czu hant geloket mir . . . . . . . . . . . oo
Mei hit wunniclich entsprossen . . . . . . . . o .o e e e e e
Trawt allerliebstes fréwlein czart. . . . . . . . . . . . .« o - .

13-zeilige Strophe:

Joliveté et bone amour m’ensaingme . . . . . . . . .o . s e e e e .
Quant voi la glaie méure . . . . . . . ... e e e e

14-zeilige Strophen:

Owd Qire bl on o covm & aow s e e e e e

Quiss bolgUES . . « o v . 4 v e s na e e e e e e e e e

15-zeilige Strophen:
A lentrada del tens clar . . . . . . . . . . ..o 0. N S T B
Estoilete, je e VoI . . . . . . .4 e e e h e e e
Pos qu'ien vey la foalla . . . . . . .. ... o e NS Apd S
Todolos benes que mos Dens . . . . . . . . . . oo oo
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41
224
189

257
46

8

215
197
192

16-zeilige Strophen:
Der seines laids ergetzt well sein . .
De-yoghelivy: &y ¢ & owmEn G g b
Je muir, je muir d’amourete . . . . .
Ma douce dame qui j'ai m’amor donnée

20-zeilige Strophe:
Kalenda maya . . . .. .. .. ..

27-zeilige Strophen:
En l'an que chevalier sont Abaubi . .
Nomen a solemnibus . . . . . . . . .

28-zeilige Strophe:
Investigans semitas . . . . . . . . .

Sequenzen, Lais, Leiche, Egtampies und Notes:

Adest Sponsus qui est Christus . . .
Age nune, diae, camena . . . . . . .
Alleluia, Age nune, mitis caterva. . .
Allelnia, Concelebremuns . . . . . . .
Der herbst mit siiessen trawben . . .
JaEEEoNvE oo womiesw e v o s e
Olim in armonia . . . . . . . . ..
Planctus ante neseia . . . . . . . . .

Puis qu'en chantant covient que me deport

Qu'an feme ce fie . . . . . . . . . .
Verbum bonum et suave
Victime paschali laudes

Kanones:
Benedicamus domino . . . . . . . . .
Sumer i3 icnmen in . . - . . . . . .
Veris ad imperia . . . .. . . . ..

Yersus alleluiatiei:
Christng resurgens . . . . . . . . . .
Defecit caro mea R ) 5
Bgo sum pastor . . . . . . ... .
HExiviia Palie.. o cow o comos a5 9 5
Surrexit Dominus . . . . . . . . . .

18%
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Adler, G., 28*%.

Aglis, Lai d’, 29%.

Aiglentine 49.

Alain de Lille 167
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Alexis, Vie de St., 50.
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Amand, St., 142.
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Alphabetisches Wort- und Sachregister.

[Die mit * versehenen Seitenzablen beziehen sich auf die FuBnoten der
betreffenden Seiten.]

Abgesang 243.

Abhiingigkeit des deutschen vom ro-
manischen Minnesang 197.

Abrundung der Form 132.

AbschluB: ~-Differenzierung 166; me-
lodisch gleicher ~ 159; ~ -Versikel
96, 132.

Absicht, formale ~ der Dichter 18.

Achttaktperiode 252.

additamenta 61.

Additionsmethode 4, 6, 15, 17, 63.

Adventszeit: Versus allelniaticus in der
~ 107.

akzentuierendes Prinzip 235.

Allelnia: gregorianisches ~ 100, 104;
~ - Jubilus 102; ~ - Melismen als
Quellen der Sequenzen 106, 115;
Repetition des ~107; Wiederholung
im Innern des ~ 115.

Altertum, klassisches ~ 251.

Antiphonar 102.

Antiphone 37.

apertum 31.

Assonanz 40.

asymmetrische Formen 7, 15.

Aufbau: ~ formel 28; ~ kann eindeutig
aus der musikalischen Gestaltung
erkannt werden 26; metrisch-rhyth-
mischer ~ 3: musikalischer ~ 26;
~ prinzip 7, 26, 106: ~ typen 19;
zyklischer ~ 24.

Aufteilung: taktmiBige~desTextes130.

Ausklingen: entspannendes ~ 40.

Ausweitung: ~ der Form 193, 224, 269;
~ des Textes 268.

Ballade 13, 78.
Ballata 74, 113.
Ballete 7, 30.

Bezeichnungen: ~ fiir die Sequenz-
bildung 32; ~ fiir die Tonreihen 31;
~ fiir die Variationen 32; ~ fiir die
rhythmische Verschiebung 32.

Bibliographie: ~ der altfranzisischen
Lieder 14; ~ der altprovenzalischen
Lieder 14; ~ der mittelenglischen
geistl. Lieder 15; ~ der mittel-
lateinischen geistl. Lieder 15.

Binnenreim 45; ~-Elision 65.

Buchstaben zur graphischen Darstellung
der Formen 31.

Caga 94.

Caccia 94.

Canterbury Tales 179.

Cantigas 67, T6.

carole 61, 63.

Casur: ~ als Kriterium der Strophen-
gliederung 22; epische ~ 220.

(Cauda: Bezeichnung der ~ mit @ 161;
~ (@) in der Estampie 162, 213, 227;
instrumentale ~o 41.

Chace 94.

Chanson: ~ avec des Refrains b4; ~ de
Geste 13, 40, 49; ~ de Toile 45, 48, 49.

Cisiojani 194.

Clansula 70.

Clausulae-Sammlungen 121.

clausum 31.

clos 31.

Concordantia 140.

Conductus 257.

Confitebor 118.

Contes 41%.

Da-capo: ~ Arie 263; ~ Form 11.
Danielspiel 63.
Danse: ~ royale 13.

Deklamation der Sequenz 100.

denuo 121.

Descort 9%, 25, 140; Aufban des~ 29.

Dichtung: Gemeinschafts ~ 49; Volks
~ 50.

Dichtungsarten: volkstiimliche ~ 8.

Differenzierung: e~ des Strophenab-
schlusses 77; melodische ~ 31; Kadenz
~ 34; SchluB ~ 31.

Dimeter, jambischer ~ 232.

Discantus 81.

Discordantia 140.

Doppelversikel 96.

Doriseh 117*.

Doxologie: kleine ~ 42.

Dreiteiligkeit der Form 9, 10, 11.

Duetia 13% 174,

duplex 121.

Duplum 91; ~-Schlug 70.

Durchkomponiert 19, 33, 233, 235.

Ebenmal: rhythmisches ~ 234.

Eduxit Dominus 118.

Eindentschung romanischerMelodien199.

Einfluf: arabischer ~ auf den Minne-
sang 106%; byzantinischer ~ auf die
Sequenzform 104; syrischer ~ anf die
Hymne 234.

Eingangsversikel 96, 132,

Einheit: kunlturelle ~ der Romanen 5;
metrisch-rhythmische ~ 4; organische
~ der Strophe 11.

Kinschnitt im Text als Kriterium der
Strophengliederung 22.

Einteilungsprinzip der Strophen 19.

Elemente:~ dergraphischen Darstellung
der Strophenformen 31; volkstiimliche
~ in der mittelalterlichen Lyrik 95.

Elision 65.

Empfinden: abendlindisches, rhyth-
misches ~ 232.

Enchiridion: erstes Erfurter ~ 190;
Leipziger ~ 190.

Endvokal der Sequenzversikel 103.

Erotik 54.

Erweiterung des Textes 252.

Estampida 28.

Estampie 13, 159; ~ mit sékundiirem
Text 163.
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euouae 42.

Ezedte 125.
Exponent 33.
Ezsultate Deo 118.

Fablian 41*.

Falkenbeize 94; ~ lied 21{4.

Fastenzeit: Versus allelniaticus in der
~ 107.

Finalis 117*%.

Form: da capo ~ 11; ~-gebung:
primitive ~ 36; ~-gedanken 2; In-
dividualitit des Dichters lebt sich in
der ~ aus 255; ~ kann befruchtend
auf die Komposition einwirken 264;
~ kunst ¢; metabolische ~ 3, 4, 15;
~ mit festem Bau 17; ~-problem
11, 12; ~-8Sinn 10, 11; Sinn fiir die
~ist verloren gegangen 255; ~-Spiel
11; symmetrische ~ 7, 15; ~ tritt in
der neueren Lyrik zuriick 2, 263;
Verkennen der ~ 26; Wesen der
~ 15.

Formwille 2, 3, 14, 18; ~ duflert sich
als Einheit 251; Erneuerung des ~
265; grapbische Darstellung des ~ 30;
~ mufl in der Anfbanformel eindentig
zum Ausdruck kommen 28; neuer ~
257.

Formen: ~-armut 257; ~-sinn 250;
~-welt 250; dichterische ~ 2.

Fortschritt: technischer ~ bei den
Sequenzen 125, 127,

Frigdola 118.

(attungsbezeichnung : literarische ~ 30,
253.

Ganzschlufl 31, 40, 51, 161.

Gebrauchsmusik 117.

Gedankenparallelen 252.

Gegenstollen 71, T4.

GeiBlerlieder 267.

Gemeinschaftsdichtung 49.

Gesamtbild einer Form 156.

Gesamtkonzeption: die melodische rhyth-
mische ~ ist das Primére 251.

Gesang: geistlicher ~ 39; responsorialer
~ 107.

Gesangbuch: Das erste Leipziger ~ 190,
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Gesellschaftskunst: stindisch - konven-
tionelle ~ BH1.

(esetzmiBiglkeit der Strophenform 17.

Gespaltene Weise 215.

Gestaltung: musikalische ~ 26.

Gestaltungswille27; Erkennen des~250.

Gliederung der Strophe 22, musikalische
~ 22,

Graeca 118.

Gradunale 101.

GroBform der Sequenz 148.

Grundlagen: musikalische ~ des mittel-
alterlichen Liedes 35.

Grundtypen 251.

Grappenwiederholung 35, 141, 175.

Gudrunstrophe 47.

HalbschluB 31, 40, 51, 161.

Handschriften: Berlin, Staatsbibl. Ms.
germ. folio 779, 225, 229, 239; Ms.
germ. oct. 190, 270; Ms. germ. quart.
983, 42; Bibl. Joh. Wolf, 137; Colmar,
Stadthibl. 442, 932, 233; Cortona, Bibl.
com. 75; Engelberg, Klosterbibl. 314
(olim 425), 66; Bibl. des Escorial T. 4,
67; Donai, Bibl. communale 90, 128;
BEvreux, Bibl. munic. 39, 143, 218;
Florenz, Bibl. Laurentiana, Plut. 29,1,
68, 85, 257; Bibl naz. 1L I. 122, T4;
Jena, Liederhandschrift, 192, 207, 239;
Las Huelgas 46, 52, 53, 88; Lille,
Bibl. de I'Université 95, 168; Limoges,
Bibl. de 1a Ville 2,128; London, British
Museum, Arundel 248, 46, 179, 205;
Harlean 978, 81; Mailand, Bibl. Am-
brosiana R. 71 superiore, 204, 210,
937, 246; Montpellier, Bibl. de 'Ecole
de Médecine H. 196, 72, 92; Miinchen,
Staatsbibl. Cod. germ. 4997, 194;
Miinster, Universititsbibl.247; Oxford,
Bodleiana, Douce 308,165, 169; Paris,
Bibl. de I’Arsenal 5198, 47, b4, 58,
162, 181, 208, 209, 212, 219, 226, 238;
Bibl. nat. Coll. de Picardie 67, 94;
frang. 146, 26, T9; 844, T3, 160, 163,
177, 921; 845, 169; 846, 133, 182,
188, 101, 208, 220; 2168, 48; 12483,
78; 12615, 55, 61; 20050, 45, 48, 85,
197, 248; 22543, 164, 183, 184, 200,

993, 924, 228, 231, 241, 243; 25366,
41, 65, 66, T8, 84; mowv. acq. frang.
10036, 69; lat. 778, 123; 909, 122;
887, 125; 1138, 123; 1139, 20, 24,
148, 209, 210, 217, 235, 236; 1154,
97; 3719, 23, 24, 176, 227, 244; nowv,
acq. lat. 1871, Faksimile, 121; Peters-
burg, ehem. Kaiserl. Bibl. Cod. lat.
membr. XIV. -Nr. 6, 267; Rom, Bibl
Vaticana, Regina Christ. 288, 88, 157;
1490, 64, 70; Rouen, Bibl. de la Ville
666 (A 506) 143; Toledo 76; Trier,
Stadthibl. 724, 270; Wernigerode,
Fiirstl. Stolbergsche Bibl. (jetzt Berlin,
Staatshibl) Zb. 14, 189, 196, 201,
249; Wien, Nationalbibl. 2777, 211,
2856, 186, 214, 267. .

Horizontale Symmetrie 133, 219.

Hymnar: Zisterzienser ~ 232.

Hymne: 12, 19, 87, 38, 95, 130, 232,
griechiseh-byzantinische ~ 104, 105;
Ursprung der ~ 232.

Hymnen: ~sammlungen 128%,~ strophe
88, 130; dltere ~ 252; Textansgabe
von ~ 270; ~ typus 232; Volksweisen
in den dltesten ~ 234.

Imitation 94.

Improvisation: ~ im Rondel 61; ~ in
der Sequenz 104.

Index 31, 33.

Interpolation: musikalische ~ 103.

Jsometrische Formen 3, 15.

Jamben 130.
Jeu parti 7, 54
Jubilieren 36.
Jubilatio 102.
Jubilus 102.

Kabarettlied 55.

Kadenz 40, 45, 47, 100; ~ differenzierung
34; ~ melodie 43; Sehlufl ~ 49.

Kadenzierung: gleiche ~ 100, 174, 233.

Kanon 80; Definition des ~ 80; ~ sine
littera 88.

Kanzone 95, 240; Unterschied zwischen
dem Bau einer ~ und dem eines Lai-
ansschnittes 243; Ursprung der ~ 240.

Kehrreim: ~in der Laisse 43; ~o-lied
7, 61.

Kennwort 121.

Kirche: ~ als Triigerin der Musikkultur
des frithen Mittelalters 36.

Kirchen: ~ gesang 36, 95, 131; ~ ton-
arten 117,

Knabenchor 104.

Kontakion 104.

Kontrafaktur 8, 12, 127, 197, 212, 221,
234, 247.

Kontrastiernng 252.

Kreuzsequenz 131.

Kreuzung 17, 63.

Krenzzugslied: altfranzisische ~er 7,
266 ; dltestes franzisisches~51; latei-
nisches ~ 235.

Kulturgut: gesunkenes ~ 5.

Kunst: ~lyrik 6, ~ iibung: antike ~
232.

Lai 7, 13, 25, 132, 133, 140; ~o abschlunf
132; ~sausschnitt: Definition des~
199; ~o ausschnitte 199; Charakter
des ~ 219; instrumentaler ~ 159;
potenzierter ~ 148; Verringerung des
Umfanges der ~ strophe 182, 190; ~
technik 133, 200, 227; ~ tradition 218.

Laisse 40.

Laissen: ~ abschlufl 49; ~ strophe 45.

Langvers 45.

Laudi 73.

Lebensgefiihl: musikalisch-rhythmisches
~ 251.

Leich 11, 132, 187.

Letabundus-Sequenz 19, 100,127,159, 227.

Liber gradualis 108% 112% 115*% 116%
118%,

Liber: magnus ~ organi de gradale 91.

Libre vermeil 94.

Lied, geistliches ~ 89; ~ form: drei-
teilige ~ 12; zweiteilige ~ 12, 245;
~ strophe: durchkomponierte ~ 95;
~ strophik 10.

Lieder: ~ buch: Locheimer ~ 188, 196,
201; ~handschrift: ~Donaueschingen
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Liturgie: romische ~ 108.

Lyrik: altfranzisische ~ 2, altproven-
zalische ~ 8; kirchliche ~ 232; neuere
~ 263.

Madhrase 234.

Ménnerchor 104.

Marien: ~ klage 143; ~ leich 10; ~
mofette 130%; ~ sequenz 128, 131.

Marquise empoisonnée 242.

Meistersingerhandschrift: Colmarer ~
194, 216.

Mehrstimmigkeit: franzisische ~ 85;
germanische ~ 84; Kunst ~ 85;
Volks ~ 85.

metabolische Strophenformen 3, 15, 23.

Melisma 36.

Melismatik 115.

Melismensammlung 121,

melodiae: longissimae ~ 103, 121.

Melodie: 27; dnrchkomponierte ~ 19;
Gliederung der ~ 37, 234; ~ gut:
iltestes ~ der Kirche 234; ~ kurve
202; e~ material: fremdes ~ 143;
ungegliederte ~ 19.

Melodik: syllabische ~ der Sequenzen
131.

Menuet 263.

Messe 37.

Metensis 118.

Metrik : musikalische ~ 232.

Miller’s Tale 179.

Minnesang: Ubereinstimmung zwischen
dem deutschen und dem romanischen
~ 3; ~ Frithling 12; Verwandtschaft
des ~ mit der kirchlich lateinischen
Lyrik 251.

Mitsingen 37, b1.

Mixolydiseh 117*.

Motette: 92, 120; nicht als ~ erkannt 26.

Motetten: ~ handschrift 71; ~ texte
sind vers libres 1%,

Motetns 93.

Motiv 223.

motivische Verarbeitung 235.

Musica enchiriadis 141.

194*%; Jenaer ~ 13, 192, 266 ; Mondsee-
Wiener ~ 185, 214; 267.
Litanei: ~ prinzip 36, 40; ~ typus 40. |

Musik: ~ empfinden: westenropiisches
~ 27; ~ pflege im Mittelalter 36;
~ theoretiker 80, 166, 174.
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Nachahmuug 91.

Nachspiel: instrumentales ~ 40;
Nachtigallenlied 175.
Nibelungenstrophe 47.

Note 167; Gliederung der ~ 173.
Notationskunde 84*.

Notula 167.

Oberschicht: ~ als triiger der mittel-
alterlichen Liedkunst 39.

Occidenta 118.

Offizien 37.

Organum 120.

Ostersequenz 126.

Paraphrase: ~ der Versus-Melodik 120.

Pastourelle 30, 55, 243.

Pas 80.

Piede 75.

Planctns 38, 143, 157.

Poetik, provenzalische ~ 160.

Priiexistenz des Sequenzentextes 122.

Prioritit Frankreichs im Sequenzen-
schaffen 103.

Primitivitit der dichterischen Strophen-
formen 263.

Proeminm 104.

Programmusik 94.

Proletariat 50.

Prosa 103.

Protus 117.

Psalmodieren 36.

Puella turbate 118.

Quadruplum 91.

quantitierendes Prinzip 235.

Quelle: musikalische ~ der Motette 120
~ der Refrains 70; ~ der Sequenz 119.

Reform: tridentinische ~ des Kirchen-
gesanges 126.

Refrain: 33, 46, 51, 33, 59, 60, T8;
Abschluf ~ 45; Quelle der ~ 70;
~ sammlung 60%; Strophen ~ 33.

Reihenwiederholung 34, 35.

Reim: 8; ~ als Schmuck des metrischen
Strophenbanes 21 ; ~anordnung 19,22;
Binnen ~ 45; ~ folge 8; ~ gebiinde
4: ~ geschlecht: verschiedenes ~ ist
kein Hindernis fiir die Textunter-

legung 213; klingender ~ 33, 236;
~ kunst 3, ~ verdringt die Form-
kunst 255; ~ lose Verse 234; minn-
licher ~ 33; ~ ordnung 8, ~ nicht
parallel mit musikalischem Bau 17,
271; ~ stellung 11; ~ technik 3; ~
vertauschung 4; ~ verteilung 25.

Reduktion der Form 193.

Repertorium: ~ hymmnologicum 15; ~
organorum et motetorum 109%, 116%,
120%,

Repetition: fortschreitende ~ 96, 103,
106, ~ im Allelnia-Melisma 115, ~
im Versus 116, Ursprung der ~ 104.

Reutterliedlin 214.

Rhythmik: 232; mittellateinische ~ 12

Rhythmus: alternierender ~ 235.

Ripresa 75.

Romana 118.

Romanen 5.

Romanze 30.

Romanzenstrophe 6, 8.

Rondel 18, 51, 61.

Rondellus 80.

Rondeltypus 61.

Rondean: 13, 61; abgeiinderte ~ form
67; formelhafter Charakter des ~ 61;
franzisisches ~ 61; ~ kanon 84,
lateinisches ~ 7, 13, 62, 68; mittel-
hochdeutsches ~ 66, 268: Ubersicht
iiber die ~ formen 64; Ursprung des
~ 62, virelaiartiges ~ 66.

Rondo 263.

Rotrouenge: 7, 8, 14, 51, 52, 63; Aufbau
der ~ 53; mittelhochdeutsche ~ 54,
967; Unterschied zwischen dem Bau
einer ~ und dem eines Virelai 18.

Rundkanzone 245 ; Definition der ~ 240.

rhythmus tripartitus caudatus 19.

SchluB: Ganz- bzw. Halb ~ 31, 35, 40,
51; ~ kadenz 49.

Schweifreimstrophe 19; ~ mit unge-
gliederter, durchkomponierter Melodie
20; Wiederholung in der ~ 19.

Sechstaktperiode 252.

sequentia 102, ~ cum prosa 102.

Sequenz: 4, 12, 37, 96, 130; dltere~
125; Anfban der ~ 96; Charakteristik
der franzisischen ~ 103; Definition

der ~ 96; Deklamation der ~ 100;
~ ist ein in Gebrauchsmusik um-
gewandelter Versus alleluiaticus 117;
Erfolg der~ dichtung 132; griechisch-
byzantinischer Einflu auf die ~ 103;
Grundrif einer ~ 96; Heimat der ~
141; jiingere Epoche der ~ dichtung
141; Kadenz in der ~ 100; Kontra-
faktur der ~ 127; Literatur zur ~
107%; ~ mit doppeltem Cursus 140;
~ ohne Parallelismus 122; Quelle der
~106,119; Stamm ~ 121 ; technischer
Fortschritt der ~ 125, 127; ~ des
Ubergangsstils 126; Ursprungsfrage

der~101; Ursprungsland der ~ 102; |

Titel der ~ melodien 118; Verlang-
samung des Tempos der ~ 119; Ver-
selbstindigung der ~ gattung 120,
~ weise 103.

Sequenzen: ~ bildung 19, 32, 136, 182,
215, 227; Textausgabe von ~ 269;
~ typus 96.

Silben: ~ linge 235; ~ ziihlung 28.

simplex 121.

Sinnesgliederung als Kriterium des
Strophenbaues 22.

Sommerkanon 81.

Sonate 257, 264.

Spielmannslied 187,

Sponsus: lateinisch-franzisisches geistl.
Schanspiel 148,

Stammsequenz 121.

Stantipes 13%, 174.

8til: ~ der mittelalterlichen Lyrik 253;
~ umschwung in der Sequenz 125.

Stimmtausch 81, 85.

Stollen T1, T4, 243.

strophe conée 19.

Strophe: ~ als Aunfbaneinheit 27; ~
als Organismus 16, 18; asymmetrische
~ T, 15; durchkomponierte ~ 19,
33, 233, 234, 235; Erweiterung der
~ 16, Gliedernng der ~ 18; Gudrun
~ 47; Nibelungen ~ 47; sapphische
~ 21; symmetrische ~ 7, 15; Titurel
~ 195; Vaganten ~ 12, 46, 252; Ver-
kiirzung der ~ 16; Wesen der ~ 19;
zu grofier Umfang der ~ beeintrichtigt
die Wirkung des Liedes 182
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Strophen: ~ abschnitte 83; ~ abschlnf:
46, 53, Verfall des ~ 76; ~ bild 19,
22; ~o bildung 5; ~ bau: ~ der alt-
franzisischen Lyrik 2, ~ der altproven-
zalischen Lyrik 8, ~ der mittelhoch-
deutschen Lyrik 10; ~ form: iso-
metrisehe ~ 3, 15, 23, metabolische
~ 3, 15, 23, Errechnung der ~ 17;
~ gebilde: antike ~ 5, kirchlich-
lateinische ~ 5; ~ kirper 49, 53, 59;
~ korpus 34; ~ lai 7, 174; der re-
duzierte ~ lai: 188, 264, Varianten
des ~ 193; ~ lied 257; ~ refrain
33, 68%; ~ typen: Anzahl der ~ ist
beschrinkt 22.

Strophik: althochdeutsche ~ 10; ~ des
Mittelhochdeutschen 10; griechisch-
byzantinische ~ 105.

Struktur; ~ analyse 28; musikalische
~ 17.

Stundenandachten 37.

Substanz: musikalische ~ 39.

Subtraktionsmethode 4, 15, 17, 63.

syllabische Deklamation 177; ~-melo-
dische Kompositionsart 37.

symbolische Bedeutung der Form 147%,
254.

Symmetrie: ~ als Kriterinm der
Strophengliederung 22; Lorizontale
~ 138, 219; ~o in isometrischen
Strophen 23; ~ in metabolischen
Strophen 23; ~ losigkeit 239; verti-
kale ~ 133, 219.

Tagelied 6, 239.

Takt: 27; ~ motive: dreitonige ~ 223.

Tanz: ~ lied 23% 64, 266; ~ vergniigen
der Ritter 63.

Tanze: urspriingliche ~ werden zu
musikalischen  Kompositionsformen
256.

Ténor: ~ als unterste Stimme mehr-
stimmiger Kompositionen 71, 91, 92.

Teuzone: provenzalische ~ 175,

Testament: Lai de'lancien et du
nouvean ~ 29, 30, 158.

Tetrardus 117.

Textunterlegung: die Form als Krite-
rinm der ~ 201,
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Tirade 40.

Titel von Sequenzmelodien 118, 121.

Titurelstrophe 195.

Tonreihe: kadenzierende ~ 40.

Tournoi des Dames 177.

Tridentinische Reform des Kirchen-
gesanges 126, 131.

Tripartition 11.

Tripelversikel 96, 178, 217, 231.

Triplum 91, 92.

Troparia 104.

Tropus 37.

Trochien 130.

ilbergangsstil: Sequenzen des ~ 126.

ungegliederte Strophen 19, 83.

Ursprung : ~ der Alleluia-Melismen
122, ~ des Motetts 120%; ~ der
Sequenz 101; ~ des Sequenzentitels
122.

Ursprungsland der Liedtypen 254.

Yagantenstrophe 12, 46, 252.

Varianten : melodische ~ 200, 210; ~
unter den Versus allelniatici 108, 119.

Variationen 32, 120, 137.

Variationstechnik 174.

Verlangsamung im Tempo 119.

Vers 287.

Vers: ~ libres sind keine gereimte
Prosa 1.

Vers: ~ akzent 125, 130; ~ fuf 33;
~ geschichte 11; ~ linge 4, 25; ~
lehre muB von der Formenlehre aus-
gehen 251.

Verse: assonicrende ~ 40.

Verschiebung: rhythmische ~ 32, 138,
185.

Versikel: 96; Ursprung und Wesen der
nicht wiederholten ~ 101.

Versus ad sequentias 122.

Versus alleluiaticus: 74, 107; Allelnia
und Versus bilden eine Anfbaneinheit
108; Alter des ~ 108; Aufbau des
~ 107; Charakteristik der Melodie
des ~ 117; Definition des ~_ 107;
~ nur von geschulten Kriften auf-
fithrbar 117; ~ zur Adventszeit 107;
~ zur Fastenzeit 107.

Versus-Melodie: ~ als Quelle von
Motetten-Tenores 109*, 116%; Melis-
matik in der ~ 115; ~ mit fort-
schreitender Repetition 116; Ver-
hiiltnis der ~ zur Melodie des Alle-
lnia 115.

vert 31.

vertikale Symmetrie 133, 219.

Verweltlichung der Sequenz 131.

Verwendung der einzelnen Aufban-
typen 253.

Viertakter 11.

Viertakttine 11.

Vilain 51.

Virelai: 13, 18, 63, 70; mittelhoch-
dentsches ~ 75; rondeanartiges ~
69; Ubersicht iiber die ~ 71.

Volks: ~ epos 50; ~ dichtung 50; ~
kunst; ~lied: Formenreichtum des
~ 264; ~ tiimliches 5;

Volta 75.

Vokalise 266.

Vokalisieren 240.

Voranstellen der ersten Tonreihe vor
eine durchkomponierte Strophe 241.

Vorbildungsvers 59.

Vorsinger: ~ beim Rondeau 62; ~
beim Versus alleluiaticus 107.

Vorspiel: instrumentales ~ 202.

Wahl der Form 253.

Wanderrefrain 7.

Weihnachts: ~ lied 78; ~ sequenz
127.

Wiederholung : 40, 96, 103, 115; ~ im
Melodieanfbau 27; unplanmibige ~
245.

Wiederholongsteehnik in der Sequenz
104.

Wortakzent 27, 125, 130, 235.

Zahlensymbolik 157.

Zihlung von Verszeilen ist ein &uBer-
liches Einteilungsprinzip 19.

Zeitdauermessung 235.

Zertriimmerung der Form 190, 222

Zusammenziehung im Text 252.

Zusatzzeile 61.

Zweiteiligkeit 10.

Berichtigungen.
(Fortsetzung.)

S.22 Z. 30 Anm. zu ‘Symmetrie’: Eine Gliederung der Strophe
durch ‘Symmetrie’ ist Stengel infolge der Erkennung der Gleichheit
von ‘Strophenabschluf’ und ‘Refrain’ gegliickt; vgl. E. Stengel, Der
Strophenausgang in den é#ltesten franzosischen Balladen und sein
Verhiltnis zum Refrain und Strophengrundstock, in ‘Zeitschrift fiir
franzésische Sprache und Literatur’, Bd. 18 (1896) 85ff. Diese
Methode wurde dann weiter ansgebaut von: F. Noack, Der Strophen-
ausgang in seinem Verhdltnis zum Refrain und Strophengrundstock
in der refrainhaltigen franzosischen Lyrik, in ‘Ausgaben und Ab-
handlungen ans dem Gebiete der romanischen Philologie’ Nr. 98,
Marburg (1899).

S. 60 Anm. zu ‘Rondeau’: Zur Literatur fiir das Rondeau sei
noch verwiesen auf die ilteren Arbeiten von: H. Pfubl, Unter-
suchungen iiber die Rondeaux und Virelais, Diss. Kinigsberg (1887)
und von: L. Miiller, Das Rondean in den franzosischen Mirakel-
spielen und Mysterien des 14. und 15. Jahrhunderts, in ‘Ausgaben
und Abhandlungen aus dem Gebiete der romanischen Philologie’
Nr. 25, Marburg (1884).

S.70 Anm. zu ‘Virelai’: Vgl. auch: E. Heldt, Franzosische
Virelais aus dem 15. Jahrhundert, Halle (1916). Fiir Beziehungen
zwischen dem Virelai und der provenzalischen Dansa verweise ich
auf: K. Stengel, Ableitung der provenzalisch-franzisischen Dansa-
und der franzosischen Virelay-Formen, in ‘Zeitschrift fiir franzosische
Sprache und Literatur’ Bd. 16 (1894) 94ff.

S.78 Anm. zu ‘Ballade’: Es sei auch auf O. Ritter, Die Ge-
schichte der franzosischen Balladenformen, Halle (1914) hingewiesen.

S.224 Z.5 lies: 846 statt: 346. v

S.225. Die Note iiber ,der” in V.2 lies: b statt: a; die iiber
»den® von vrouden in V. 11 lies: f statt: e.

S. 234: Die Note iiber Qua- von Qualiter muB J sein.
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S. 936 7.8 von unten lies: finden sich prozentual recht hiufig.

S. 952 7. 13: In der Formel muB der SchluB wie folgt heiben:
| d- 42

S. 9253 Z. 11 von unten lies: zuriickgedringt.

Q.957 7.3 lies besser: Musikalische Formenarmut kennzeichnet
das 19, Jahrhundert, das in der Instrumentalmusik ...

S. 257 7.9 lies besser: wie er im Interesse der musikalischen
Form das Bestreben hat, einerseits von durchkomponierten (eséingen,
andererseits vom Strophenlied loszukommen, ohne . ..

S. 263 Z. 22ff. setze besser; nach: ,Urahnen® und ,weiter”.

S. 264 oben: Die Formel muB natirlich lauten: A
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