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von 
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Das lateinische Lied des Mittelalters, in der musikwissenschaftlichen Termi- 
nologie zumeist als Konduktus gefiihrt, ist von der mittellateinischen Philologie 
in zahireichen bedeutenden Studien und Ausgaben erschlossen worden.Was aber 
noch nicht geschah, ist die Klirung der musikalisch-rhythmischen Probleme, 
die die Musikwissenschaft zu leisten hat. Auch die Philologie kann aus den Re- 
sultaten der Musikwissenschaft reichen Nutzen ziehen - es sind bei weitem nicht 
alle rhythmischen Dinge der mittellateinischen Philologie in Ordnung -, aber 
vor allem gilt, daB das mittellateinische Lied ohne seine musikalische Einklei- 
dung fiberhaupt ein Torso bleibt. Otber den Wert musikwissenschaftlicher Stu- 
dien auf dem Gebiet des mittellateinischen Liedes fiir diese kiinstlerischen und 

philologischen Zwecke hinaus aber ist die mittellateinische musikalische Rhyth- 
mik von grundlegender Bedeutung fiir die gesamte Lyrik des Mittelalters. So 
wie die Kirche ein Fundament der gesamten mittelalterlichen Kultur bildete, 
das auch die weltlichen und nationalen Kulturerscheinungen von Grund auf be- 
stimmte, ist auch das mittellateinische Lied der entscheidende Ausgangspunkt 
fiir das nationalsprachige Liedschaffen des Mittelalters, in ganz besonderem 
Ma3e fiir das nordfranzuisische Trouvere- 1 und das siidfranz6sische Troubadour- 
lied, in etwas anderer Schattierung auch flir den mittelhochdeutschen Minne- 
sang. Dabei zeigt sich deutlich, daB das mittellateinische Lied mit seiner Ver- 
wendung reichster musikalischer Mittel - Mehrstimmigkeit, groBe melisma- 
tische Partien, kompositionstechnische Feinheiten wie Stimmtausch, Kanon 
usw. - die h6chste Blilte der mittelalterlichen Liedkunst darstellt, der gegeniiber 
die fast ausschlieBllich einstimmige weltliche Lyrik sich auf die Ausnutzung for- 
maler melodischer Beziehungen beschrankt. So darf man vermuten, daB auch in 
rhythmischer Hinsicht das mittellateinische Lied alle M•glichkeiten ausnutzt, 
so daB die Analyse seiner musikalisch-rhythmischen Gestaltung zugleich die 

1 Die musikalischen Beziehungen zwischen mittellateinischem Lied und Trou v6re- kunst untersuche ich in einem gleichzeitig in der Musikforschung, Jg. V, 1952, 2/3, 
erscheinenden Beitrag Zur Rhythmik des Trouvdregesanges. 
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4 Heinrich Husmann 

vollstandige musikalische Rhythmik des Mittelalters ergibt, wiihrend man im 

Gegensatz dazu auf dem Gebiet der einfachen nationalsprachigen Liedkulturen 
nicht von vornherein mit einer ebensolchen Reichhaltigkeit rhythmischer Ge- 

staltung rechnen wird. Das hat zur Folge, daB man hier stets erneut in jedem 
Einzelfall eines rhythmischen Schemas seine Existenz in der betreffenden na- 
tionalen Lyrik erst zu beweisen hat.Weder ist von vornherein anzunehmen, daS 
etwa das nordfranz6sische Lied iiber alle musikalisch-rhythmischen M6glich- 
keiten des mittellateinischen verfiigt, noch ist zu erwarten, daB etwa der nord- 
franz sische und der mittelhochdeutsche Minnesang aus der rhythmischenFiille 
des mittellateinischen Liedes ausgerechnet dieselbe Auswahl besitzen soUten. 
Nur umgekehrt liTBt sich vermuten, daB sie keine Rhythmen besitzen werden, 
die nicht auch im mittellateinischen Lied vorkommen1. 

Nun handelt es sich freilich nicht darum, alle iiberhaupt verwendeten Rhyth- 
men festzustellen, sondern Ziel ist nur, diejenigen zu erfassen, die der Deklama- 
tion des Textes in den ,,syllabischen" Partien eines Stiickes dienen. Die in den 

gro8en Melismen vorkommenden, noch wieder sehr viel komplizierteren rhyth- 
mischen Bildungen, haiuflg nur aus der mehrstimmigen Faktur des Satzes zu er- 

klaren, sind eine Angelegenheit der Kompositionskunst einer anderen Ebene, 
die hier beiseite bleiben kann. Rein methodisch dagegen ist gerade die Rhyth- 
mik der Melismen die Basis der Untersuchungen. Denn diese oft weitausladen- 

den Koloraturen der mittelalterlichen mehrstimmigen Kompositionen sind in 

der modalen Notation geschrieben, deren Lesung im groBen und ganzen heute 

als gesichert betrachtet werden darf. Die hier durch die Verbindung der Einzel- 

noten zu Ligaturen hergestellte Andeutung des Rhythmus wird nun aber sofort 

verlassen, wenn eine Ligatur sich auf die folgende Silbe herfiber erstrecken 

miiBte. An der Silbengrenze zerfallt jede Ligatur daher in zwei Teile 2. Dekla- 
miert das Stuick aber (wie haufig in der weltlichen Lyrik) so, daB auf jede Silbe 

iiberhaupt nur eine Note entfillt, dann steht fiber jeder Textsilbe- da der Unter- 
schied langer und kurzer Einzelnoten noch nicht wie in der Mensuralnotation 

angedeutet werden kann - nur je eine im allgemeinen stets gleich aussehende 

Einzelnote: nur an den Ligaturen ist der Rhythmus zu erkennen, sie sind bis in 

ihre kleinsten Einzelteile aufgel6st, der Rhythmus der Partie ist damit nota- 

tionstechnisch unerkennbar geworden. Es ist anzunehmen, daB der Rhythmus 
dieser Stellen daher im Mittelalter durch andere Prinzipien festgelegt war, - 

etwa Silbenzahl und Betonungsordnung des Verses. Daraus l&13t sich heute viel 

konstruieren, und so sind die mannigfaltigsten Rhythmisierungen fUr die Lieder 

des Mittelalters vorgeschlagen worden 1. Indessen ist die Angelegenheit keines- 

1 Ich machte also vor allem davor warnen, die sich im folgenden ergebenden rei- 
chen rhythmischen Mbglichkeiten des mittellateinischen Liedes als ein General- 
rezept auch zur Behandlung des weltlichen Liedrepertoires anzusehen. 

2 Das hat FR. LUDWIG, Repertorium organorum recentioris et motetorum vetustis- 
simi stili, Bd. I, Abt. 1, Halle 1910, S. 49, bereits grundsatzlich klargelegt. 
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Musikalische Rhythmik des mittellateinischen Liedes 5 

wegs hoffnungslos. Es soll hier gezeigt werden, zu welchen Ergebnissen man 
kommen kann und welche Sicherheit ihnen jeweils zuzuschreiben ist. 

Um zu unanfechtbaren Resultaten zu gelangen, gibt es sogar mehrere Metho- 
den, deren Handhabung freilich mit groBerVorsicht zu geschehen hat, die bisher 

hi*ufig versaumt worden ist. Am nichsten liegt es, sich die Rhythmik der 

nichstfolgenden Musikepoche, also der ,,ars antiqua" (etwa 1250-1320), anzu- 
sehen und daraus Riickschliisse auf die vorangehende Bliitezeit des mittelalter- 
lichen Liedes, die Notre Dame-Epoche (etwa 1180-1250), zu ziehen. Dieses Ver- 
fahren ist als Grundlage der Untersuchung absolut ungeeignet; denn sicherlich 
hat die mensurale Zeit, die nunmehr jeden Rhythmus einwandfrei schreiben 
kann, bereits kompliziertere, durch die neue Darstellbarkeit jetzt maglich ge- 
wordene Rhythmen benutzt, - welche Rhythmen in mensuraler Zeit neu ent- 
standen und welche noch aus der modalen Epoche stammen, liiBt sich aber nicht 
immer ohne weiteres angeben und ist in jedem Fall erst durch eine einwandfreie 
Methode vorher zu beweisen. Durch diese methodische Unsauberkeit sind immer 
wieder mensurale Rhythmen in die modale Zeit hineingedeutet worden. 

Eine zweite Methode2 ist verlSl3licher, freilich auch nur mit Vorsicht zu ver- 
wenden. Wir besitzen eine gr*l3ere Anzahl von aus der Notre Dame-Zeit stam- 
menden Kompositionen noch aus Handschriften spiterer Zeit in mensuraler 
Notation. Diese Tatsache kSnnte als der Schliissel zur Lsung des Problems er- 
scheinen, - und ist es tatsichlich auch, wenn man einige Einschrinkungen 
macht. Denn es ist zu bedenken, daB nunmehr zwischen der mensuralen Nieder- 
schrift und der Komposition des Stiickes eine groBle Zeitspanne, oft von iiber 
hundert Jahren, liegt.Wir sind aber nicht sicher, wann die Umschrift des Stiik- 

1 Eine Diskussion friiherer Thesen soil hier, wo es nur auf eine positive Grund- 
legung ankommt, nicht unternommen werden. Es sei nur angedeutet, daB sich auch 
die Konzeptionen H. RIEMANNs im groBen und ganzen durchaus bestAtigen. 

2 Auf die Methode des Vergleichs modaler und mensuraler Fassungen ist bereits 
von FR. LUDWIG in seinen friihesten Verdffentlichungen hingewiesen worden, etwa 
Studien iiber die Geschichte der mehrstimmigen Musik im Mittelalter I, SIMG IV, 1902, 
S. 25; II, SIM G V, 1904, S. 186/7, u. 6. Gleichzeitig mit ibm hat auch JOH. WOLF, 
Geschichte der M3ensuralnotation von 1250-1460, Leipzig 1904, nicht nur auf diese 
Methode verwiesen und etwa ebda. Bd. I, S. 46, verschiedene Stiicke von Fauv in F 
nachgewiesen, sondern ebda. S. 50 ff. die Methode bereits zu notationstechnischen 
Untersuchungen betr. Pliken und Konjunkturen mit grol3em Gliick verwandt. In 
groBlem Umfang habe ich die Methode dann in meiner Berliner Dissertation 1932, 
Die dreistimmigen Organa der Notre Dame-Schule mit besonderer Beriicksichtigung der 
HandschriftenWolfenbWttel und Montpellier, zur Untersuchung der modalen Notation 
der Organa herangezogen. Die in der anschlieBend vorgenommenen Erweiterung auf 
das Gebiet der Konduktus und der weltlichen Lyrik erzielten Ergebnisse nahm 1940 
die Schsische Akademie der Wissenschaften zur Vertiffentlichung an. Nach der Ver- 
nichtung dieser PlAne teile ich nunmehr hier in verkiirzter Form die die mittellatei- 
nischen Lieder betreffenden Untersuchungen mit, die sich auf die Trouv6rekunst be- 
ziehenden im auf S. 3, Anm. 1, zitierten Beitrag. GroBen Dank schulde ich Herrn 
Prof. Dr. JACQUES HANDSCHIN, der mir neben vielem, was er mir in seiner steten 
Hilfsbereitschaft zukommen hieB, vor allem durch seine eingehende Diskussion 
meiner Promotionsschrift reiche Anregungen gegeben hat. 
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6 Heinrich Husmann 

kes erfolgt ist. Sei ein Stiick etwa 1200 komponiert, so kann es 1260 in einer 
heute nicht mehr vorhandenen Handschrift mensural umgeschrieben worden 
sein, aus der es dann eine heute noch vorliegende Handschrift um 1320 abge- 
schrieben haben mag. Der mensurale Notator um 1260 hatte noch engen Kon- 
takt mit der Notre Dame-Zeit, seine Umschrift verdientVertrauen und daher ist 
die Abschrift dieser Umschrift ebenso wertvoll. Anders dagegen, wenn die Ver- 
haltnisse sich umkehren. Liegt die Abschrift des Stuickes um 1260 und der zweite 
Notator versuchte um 1320 diese Abschrift mensural umzuschreiben, so ist sehr 
zweifelhaft, ob ein Notator der ars nova, der in einer noch wieder ganz anderen 
musikalischen Welt lebte, iiberhaiupt die Voraussetzungen erffilt•e, die zu einer 

solchen Umschrift natig waren. Das muB nicht unbedingt verneint werden, denn 
noch bis ins 14. Jahrhundert hinein sind die alten S tiicke auch in der urspriing- 
lichen modalen Notation weiter tradiert worden; es ist anzunehmen, da3 die 

Schreiber und Benutzer dieser spiteren Abschriften die Bedeutung der Modal- 
notation noch voll verstanden. Aber auch in diesem Fall MIBt sich - etwa an 
Hand der Handschrift F1 - nachweisen, daB einzelne Phrasen ihren Rhythmus 
im Laufe des 13. Jahrhunderts ver~ndert haben, was sich auch in entsprechend 
abge nderter modaler Schreibung auBerte. Es ist aber der Fall nicht nur denk- 
bar, sondern zu belegen, daB etwa die urspriingliche Fassung den Rhythmus a 

hatte, der sich in modaler Zeit in b verlnderte, welche Fassung der zweite No- 
tator richtig mensural umschrieb.Wenn wir heute dann in unseren Handschrif- 
ten nur die urspriingliche modale Fassung mit dem Rhythmus a und die men- 

surale Umschrift mit dem Rhythmus b besitzen, fiihrt das leicht zu dem Irrtum, 

fiir die modale Fassung a den mensuralen Rhythmus b als L6sung anzusehen. 
Ebenso ist aber auch denkbar, daB der die Umschrift besorgende Notator die 

Regeln der Modalnotation nicht mehr voll beherrschte und dabei fiir einen mo- 
dalen Rhythmus a einen urspriinglich modalen Rhythmus b setzte, - dann ging 
es immerhin noch einigermaBen glimpflich ab -, oder aber sogar einen erst in 

mensuraler Zeit entstandenen Rhythmus c, - dann ist das Ergebnis genau so 

irrefiihrend wie bei der ersten Methode der Heranziehung der in mensuraler Zeit 

entastandenen Kompositionen. Besitzen wir aber ein Stiick in modaler und men- 

suraler Schrift, so haben wir immer noch den groBenVorteil, oft sofort erkennen 

zu kinnen, daB die falsche mensurale Umschrift aus irgendwelchen Griinden 
mit der modalen Fassung unvertriglich ist. Alles in allem kann das Studium der 

mensuralen Umschriften daher auch zu Irrtiimern fiihren. Da wir aber die Re- 

geln der Ligaturensetzung kennen, k6nnen wir - sofern die mensurale Umschrift 

Stiicke mit Melismen enthalt - an diesen die Giite der Umschrift feststellen und 
danach die GewiBheit der Umschrift der syllabischen Partien entsprechend an- 

setzen. Unter Beachtung dieser Vorsichtsmal3nahme werden wir daher brauch- 

1 Ober die Notre Dame-Handschriften vgl. man FR. LUDwIGs Repertorium, Er- 
ginzungen dazu in der Einleitung meiner Ausgabe der drei- und vierstimmigen 
Notre Dame-Organa, PAM, XI. Jg., Leipzig 1940. 
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bare Resultate erwarten k6nnen, besonders wenn diese durch mehrere Hand- 
schriften gestiitzt werden. 

Eine andere Methode1 liefert in zwar schwierigerer Weise etwas gesichertere 
Ergebnisse. Die modalen Handschriften pflegen einige verdeutlichende Zeichen 
zu benutzen, um bestimmte Lesungen sicherzustellen. So werden lingere Pau- 
sen durch zwei Striche statt durch nur einen wie normal und lIngere Noten - 
mindestens dreizeitige - durch einen verbreiterten Notenkbrper nach Art der 
mensuralen Maxima dargestellt. Diese Noten und Pausen haben also noch kei- 
nen absolutenWert wie in mensuraler Zeit, sondern geben nur einWertverhilt- 
nis zu benachbarten Noten an: folgt eine zwei- oder dreizeitige Note einer so 
verbreiterten, so gilt diese im allgemeinen drei Zeiten, so daB die nichste wieder 
auf schwerem Taktteil einsetzt; folgt eine dreizeitige oder steht sie allein, so gilt 
sie hiufig sechs Zeiten, woraus sich die spatere Maxima entwickelt hat. Diese 
,,Maximaschreibung" wird auch sehr gem in syllabischen Partien angewandt 
und aus der Stellung dieser perfekten Noten lB3t sich hiufig entnehmen, was 

fiir die anderen Noten iibrigbleibt. DasVerfahren ist etwas miihselig, liefert aber 
sch6ne Ergebnisse und hat den Vorzug, sich nur auf modale Gepflogenheiten zu 

stiitzen und damit bei weitem mehr Exaktheit zu besitzen, als die Heranziehung 
spiterer mensuraler Quellen. 

Eine letzte Methode 3 endlich ist die bei weitem beste und A13t sich, auch ab- 
gesehen von den Ergebnissen, die sie selber liefert, vorziiglich zur Kontrolle der 
vorigen Methoden heranziehen. Da wir melismatische Partien lesen k6nnen, 
nicht dagegen syllabische, ist es eine uns aul3erordentlich entgegenkommende 
Tatsache, daB in vielen mittellateinischen Stiicken syllabische Partien entweder 
sofort unmittelbar folgend oder an spaterer Stelle als Melismen noch einmal auf- 
treten. Dort sind sie dann ftir uns lesbar und damit haben wir auch fUir die ent- 
sprechende syllabische Partie eine gesicherte Vbertragung gewonnen. Ja, ich 
babe fast das Gefiihl, als ob man diesen Brauch der melismatischen Wieder- 

1 Eine eingehende Diskussion und Anwendung dieser Methode gebe ich in dem 
a. a. 0. genannten Aufsatz. 

2 Es war ein Irrtum R. v. FICKERs, Probleme der modalen Notation, Acta musicolo- 
gica, Vol. XVIII/ XIX, 1946/47, S. 16, diese verbreiterten Noten buchstablich fiir 
Maximae zu halten. Dagegen scheint er an einer anderen Stelle, a. a. O., S. 7, bei 
Heranziehung der ,,halbmensural" geschriebenen Handschrift W2 Maximae durch- 
aus in meinem Sinn auch als Longae zu interpretieren. , Den ersten Fall der Identitiit syllabischer und melismatischer Partien in Kon- 
duktus stellte ich fest, als FR. GENNRICH, Internationale mittelalterliche Melodien, 
ZfMw, Jg. XI, 1928/29, auf S. 344 ein Faksimile des Konduktus Ver pacis aperit mit- 
teilte, das den SchluB des Liedes Sol sub nube latuit mit einer solchen Gruppe ent- 
halt. Diesen Konduktus bespreche ich a. a. O., da seine Unterstimme mit zwei Trou- 
v~reliedern iibereinstimmt. Wie ich W. APEL, The notation of polyphonic music 
900-1600, Cambridge/Mass. 41949, S. 264, entnehme, hat inzwischen auch M. BUKOF- 
ZER in der mir noch nicht zuganglichen Studie Rhythm and metre in the Notre Dame- 
Conductus, Bull. of the Amer. Music. Soc., 1948, S. 63, dieselbe Beobachtung ge- 
macht, anscheinend aber nur fiir den 1. Modus, da W. APEL, a. a. 0., S. 265/6, dem- 
gegeniiber die ,,isochronische" Lesung fiir die groBen Konduktus verteidigt. 

This content downloaded from 159.149.103.9 on Thu, 2 May 2013 11:35:16 AM
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

http://www.jstor.org/page/info/about/policies/terms.jsp


8 Heinrich Husmann 

holung einer syllabischen Partie sogar gerade zu dem Zweck der Sicherstellung 
der richtigen Ausfiihrung des Rhythmus der syllabischen Partie besonders gern 
gepflegt habe, zumindest dies entscheidenden Anteil daran hatte. An sich ist 

diese stilistische Eigenheit alter, sie findet sich schon bei Sequenzen und grego- 
rianischen Alleluja, ja geh*rt auch urspriinglich zum Volkslied. In der Notre 
Dame-Zeit wird die Wiederholung auch gem mit Stimmtausch verbunden. Die- 
ses Stilprinzip ist das ideale Hilfsmittel zur Entritselung des Rhythmus des mit- 

tellateinischen Liedes, erlaubt es uns doch selbst durch spaitere Umgestaltung 
hindurch zur Komposition in ihrer urspriinglichen Gestalt vorzudringen und so 
alle eventuellen nachtraglichen rhythmi chen Veranderungen auszuschalten. 
Eins allerdings ist auch hier zu beachten. Es ist denkbar und findet sich, wie ein 

Beispiel naher zeigen wird, tatsichlich, daB eine Gruppe mit schnellerem Rhyth- 
mus spiter in langsamerem Tempo, also sozusagen in Augmentation, wiederholt 
wird. Doch wird dieses Kunstmittel aulerordentlich selten angewandt, - zu- 

mindest aber muB man darauf gefalt sein. 
Wahrend die letzten beiden Methoden immer nur fiir kiirzere Partien - wenn 

auch gerade fiir die hier besonders interessierenden syllabischen - einwandfreie 

Lesungen ergeben, liefert das Studium der mensuralen Umschriften ganze mit- 

tellateinische Lieder in richtigem Rhythmus, vorausgesetzt, daB es sich um eine 

zuverl~ssige Handschrift handelt. Es ist also das bequemste Verfahren, mit dem 

man zugleich auf schnellstemWege die gr6iBte Anzahl Resultate erhilt, die men- 

suralen Umschriften durch die beiden anderen Methoden zu kontrollieren und bei 

positivem Ergebnis dieser Priifung dem folgenden zugrunde zu legen. Am liung- 
sten bekannt sind hier die mensural geschriebenen Musikeinlagen einer Hand- 

schrift des Roman de Fauvel , unter denen sich eine ganze Reihe Notre Dame- 

Konduktus befinden, derenWert fiir derartige Untersuchungen schon immer be- 

tont wurde. Leider sind diese mensural umgeschriebenen ailteren Stiicke in 

aulBerordentlich ungleichmiiBigem Zustand. Man kann etwa drei Qualitiltsgrup- 

pen unterscheiden, eine sehr gute, eine 
mittelmialige 

und eine hoffnungslos ver- 
dorbene. Aus der ersten Gruppe hat Fr. Ludwig 2 ein Stiick ausgew5ihlt, Phi- 

lipp de Gr ves Sequenz Veritas equitas, und einige Strophen daraus mitgeteilt. 
Die Melodie ist iibrigens von einem provenzalischen Lai genommen3, - H. 

Spanke formuliert dasVerhiiltnis umgekehrt 4. Zur Notation sei nur angemerkt, 
daB Fauv die melodisch gleichen ersten und letzten Strophengruppen im An- 

fang im 5. Modus, am SchluB im 1. Modus bringt, worin Fr. Ludwig eine 
I Vber ihn vgl. man vor allem JoH. WOLF, a. a. 0., Bd. I, S. 40 ff., und FR. LUD- 

WIG, Die Quellen der Motetten dltesten Stils, AfMw, V. Jg., 1923, S. 278 ff. 
2Vgl. seinen Beitrag Die geistliche nichtliturgische und weltliche einstimmige und 

die mehrstimmige Musik des Mittelalters bis zum Anfang des 15. Jahrhunderts in G. 
A aDLER Handbuch der Musikgeschichte, Frankfurt a. M. 1924, S. 155. 

3 So schon Fa. LUDWIG, Repertorium, S. 257. 
4 H. SPANxE, Beziehungen zwischen romanischer und mittellateinischer Lyrik mit 

besonderer Beriucksichtigung der Metrik und Musik, Abh. der Ges. derWiss. zu G6t- 
tingen, Phil.-hist. Klasse, 3. Folge, Nr. 18, Berlin 1936, S. 86. 
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,,rhythmisch sehr wirkungsvolle Steigerung" sieht. Da Schlul3steigerungenauch 
im Mittelalter aber vor allem durch verlangsamende Augmentation ausgedriickt 
werden, scheint mir doch vielleicht eine Sthrung der tfberlieferung vorzuliegen, 
und am Anfang der 1. Modus, der sich in der letzten Zeile auch in den Strophen 
des Anfangs findet, urspriinglich gemeint zu sein. Zu den im Stil gleichen und 
ebenso gut iiberlieferten Liedern gedhrt desselben Pariser Kanzlers Inter mem- 
bra singula und 0 mens cogita. Endlich sind einige urspriinglich zweistimmige 
Stiicke, Nulli beneficium mit dem in Fauv gesondert stehenden zweiten Teil Cui 
magis committitur, Redit etas aurea (hier als Floret fex favellea) und Virtus moritur 
sowie das urspriinglich dreistimmige In precio precium in relativ einwandfreier 
Weise aufgezeichnet. In den beiden anderen Gruppen zeigen die gekiirzten und 

unregelmi3Big und unlogisch umgeschriebenen Melismen, in der schlechtesten 
Gruppe auch die verwahrloste Schreibung der syllabischen Partien, daB die 
Handschrift kein enges Verhiltnis mehr zu diesenWerken besitzt. Die Spitzen- 
gruppe aber enthiillt sich als diejenige, die vorwiegend syllabisch komponierte 
Stiicke enthalt, also im Stil pragnantere und einfachereWerke. In den schlech- 
ter iiberlieferten Kompositionen erkennt man leicht die Hilflosigkeit des Schrei- 
bers; er hat einfach die modalen Einzelnoten, diese nach Belieben als Longae 
oder Breves, und Ligaturen in ihrer urspriinglichen Form iibernommen, so da3 
sich nur zufillig da etwas Richtiges ergibt, wo die modale Ligatur dieselbe 
rhythmische Bedeutung besitzt wie dieselbe mensurale. Die ganze Aufzeichnung 
ist also vollkommen wertlos und konnte auch damals kein richtiges Bild des ur- 
spriinglichen Rhythmus mehr ergeben. Bei dieser Lage der Dinge wird manauch 
der Spitzengruppe mit Mi8trauen begegnen. Tatsachlich zeigt sie bei naherem 
Zusehen starke Unregelmii3igkeiten, z.T. sogar Unm6glichkeiten, die selbst in 
mensuraler Schrift ausgeschlossen sind. Als Beispiel sei die siebente Strophen- 
gruppe von Inter membra singula mitgeteilt. Die erste Strophe lautet in Fauv: 

Er - go re -stat u- num con - si - li-uum sus-pen-da - mus 

om-nesof - fi - ci-um uies-ca-mus a la - bo - re 
omn-nes of - fi - ci-um qui-es-ca-mus a la - bo- re 

Dagegen lautet die melodisch gleiche zweite Strophe dieser Gruppe: 

La - bor no-ster no-bis est ste - ri-lis con -temp - ne - tur 

fi-cus in- u - ti - lis mo-ri - a -tur cum do - lo - re 
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10 Heinrich Husmann 

Aus diesen beiden Fassungen kann man eine resultierende Lesart konstruie- 
ren: 

Er - go re - stat u - num con - si - li- um sus -pen-da - mus 

... 
- 

b.A- rF. 

om-nes of - fi - ci-um qui-es-ca-mus a la - bo - re 

Aber das ist eine Konjektur, die in jedem Takt gleich mehrere Anderungen er- 
fordert. Eine derart verbesserungsbediirftige Oberlieferung laiBt sich aber nicht 
zu grundlegenden ErSrterungen verwenden. 

Aber nicht nur die Einzelheiten der Fauv-4berlieferung sind unzuverlassig, 
auch wesentliche Dinge, die das Gesamtbild eines Stiickes bedingen, sind nicht 
in Ordnung. DaB das Pausenwesen vollkommen willkiirlich gehandhabt wird, 
nimmt noch nicht einmal Wunder, denn das wird auch in anderen mensuralen 

Handschriften zuweilen ungeniigend beachtet. Entscheidender ist, daB anschei- 
nend sogar der Grundrhythmus der Lieder nicht immer richtig wiedergegeben 
ist. An einem Beispiel, in dem die modalen Handschriften entsprechende Hilfs- 
mittel an die Hand geben, IaBt sich das nachweisen. Den Konduktus Nulli bene- 

ficium iibertrigt Fauv, von einigen Fehlern abgesehen, durchgehend im 5. Mo- 
dus. Die beiden letzten Zeilen lauten in Fauv: 

Ia-vat cu- i con-tri - ti-o de-ne - ga - tur 

Hier ist die melodische Linie der ersten Zeile stark vereinfacht, das Melisma 

der zweiten gekiirzt. In den Handschriften F und W, dagegen ergibt sich ein 

ganz anderes Bild: 

la - vat cui con - tri - ti - o de - ne -ga - 

- tur 

Die im Melisma zweimal vorkommende von g nach d herunterlaufende Figur 
tritt ebenso iiber -tritio auf, womit dessen - und damit dieser Zeile - Lesung im 
1. Modus nahegelegt wird. Dem wieder entsprechend wird man auch die Silben 
de-ne- im 1. Modus iibertragen, womit die Bewegung ffiissiger wird und die Par- 
allelitit der zweiten Zeile zur ersten sich vergrSbBert. So kommt man unter Be- 

riicksichtigung weiterer melodischer Gemeinsamkeiten mit vorhergehenden 
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Musikalische Rhythmik des mittellateinischen Liedes 11 

Zeilen dazu, fir den ganzen Konduktus 1. Modus anzunehmen, im Gegensatz 
zum 5. Modus von Fauv 1. 

So erscheint die Zuverlssigkeit der Fauv-Oberlieferung, von wenigen Stiicken 
abgesehen, in keinem giinstigen Licht. Dagegen macht die Handschrift von Las 

Huelgas 2 einen wesentlich besseren Eindruck. Zwar ist sie noch wieder spiter 
entstanden, aber die Tradition der Notre Dame-Werke blieb in Spanien - wie 

iibrigens auch in England - besonders lange gut erhalten; auch die modal ge- 
schriebene Handschrift Ma zeigt neben Spatem oft ausgezeichnete Lesarten 3 
und gibt uns in manchen Fallen die richtige L6sung einer Stelle an die Hand. 
Besonders gfinstig ist, daB wir die Gfite der Handschrift Hu aufs genaueste kon- 
trollieren kinnen, da sie mehrere Stiicke enthilt, in denen syllabische Partien 
melismatisch wiederkehren. In den meisten dieser Falle erweist sich die Hand- 
schrift Hu als zuverldssig. Dagegen macht sie in vielen anderen Dingen, vor 
allem notationstechnischer Art, einen korrumpierten Eindruck, und hier ist es 
unm6glich, sie als Beweismittel zu verwenden. Ihre mehr oder weniger groBe 
rhythmische Exaktheit wird sich im folgenden genau zeigen. 

Eines der bedeutendsten Notre Dame-Werke, der urspriinglich dreistimmige 
Konduktus Ave maris stella, dreistimmig auch in W1 und F, zweistimmig auch in 

S I ISOI .I I- !fl I 

",O,, 
.. 

F 
i0 

3 
a ;4I I " 1 1 

. 
1 

0 
"" " i , m i f ' - 

me-di- a - t?rix ho- mi-num ut 

a not-bis cri-0mi-nu 

l 1 • f-.. 1 I -::.r- Y ' • I F E L ] I I I op " lJ1 1 .I "I 1 I 

;;4 
r-. 

g5% 
11",, 

l " ? 
1. .....- ,F- 

" 
I I 

aI 
no b 

1 
c i 

- 
' ? ? in ? i 

1 Auch fiir ein zweites Stiick, Redit etas, halte ich den in Fauv gewihlten Modus, 
hier umgekehrt den 1. im Gegensatz zum 5., far miglicherweise falsch. Doch zeigen 
hier bereits die Notre Dame-Handschriften Varianten, so daI3 dieser Fall ohnehin 
komplizierter liegt. 

2 Ver6ffentlicht von IH. ANGLIS, El cddex musical de Las Huelgas, 3 Bde., Barce- 
lona 1931. 

3 DaB R. v. FICKER sich in der Verteidigung seiner Sederunt-Ausgabe gegeniiber 
meinen abweichenden ~bertragungen, a. a. O., S. 6/7, immer auf die spateste Hand- 
schriftW2 beruft, ist ungiinstig. tUbrigens hAtte ihn sogar Ma hier unterstiitzt. 
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12 Heinrich Husmann 

Ma iiberliefert, steht dreistimmig in Hu f. 145 ff. Er besitzt zwei schlagende 
Beispiele melodischer Gleichheit, die Phrasen mediatrix hominum und ut a nobi8 
criminum. 

In beiden Fallen wandert die die Melodie fiihrende Unterstimme der syllabi- 
schen Partie bei der melismatischenWiederholung in die Mittelstimme. Im zwei- 
ten Beispiel geht der syllabischen Gruppe noch ein zweitaktiges Melisma vor- 

aus, das bereits die Textsilbe ut bringt. Die syllabische Partie aber li 3t fiir dieses 

ut die erste Silbe frei - am besten wird man hier ut nochmals aussprechen-, so 

daB die syllabische Partie genau so rhythmisiert ist, wie es geschehen wiirde, 
wenn kein Melisma vorherginge. Es ist die Textsilbe ut gleichsam nach riick- 
warts verlingert worden. In ganz entsprechender Weise wird - sinngemiB alles 

umzukehren - auch haufig mit der SchluBsilbe einer Textgruppe verfahren, wo- 

fuir sich spiter ein Beispiel ergeben wird. Im vorliegenden Fall hat Hu diese ganz 
typische Eigenheit nicht beachtet, den Text a nobis criminum ohne ut unter die 

Gruppe verteilt und, damit es ausreichte, in den beiden Unterstimmen die ur- 

spriinglich fiber nobi8 stehenden T-ne ligiert. Dadurch entsteht der Rhythmus 

jJ J 
. I j) jI , der fiir Sechssilbler ganz tiblich ist. Hat Hu also auch falschen 

Rhythmus, so doch immerhin denselben, den auch die Notre Dame-Zeit fiir eine 

entsprechende Textverteilung gewshlt haben wfirde. In der zweiten Gruppe hat 

Hu abweichend von dem Verfahren bei der ersten anstelle der richtigen Brevis- 

pausen Longapausen - zum Teil nur durch zwei Spatien - geschrieben, was die 

Symmetrie stWren wiirde. 
Neben dieser regularen Lesung der Siebensilbler als dJ.J j d J verwen- 

det derselbe Konduktus in der Zeile virgo decu8 virginum noch eine zweite, kunst- 

120 
r FF1 1 F 

vir- go de -cus vir- gi- nuin 

vollere. 
In dieser Gruppe geben die 

Notre Dame-Handschriften selbst 
bereits den Rhythmus eindeutig 
an: W1 hat in I und III (die 
Stimmen von unten nach oben 

gezhl1t) auf vir- eine Maxima ge- 
schrieben, wihrend F nach -go 
in II und III Striche setzt, die 

die Gruppe virgo als fiir sich zu rhythmisierend vom folgenden absetzen sollen, 
- ein Verfahren, das sich 6fter findet. So ist die gedehnte Lesung durchW1 
und F gesichert, und es ist erfreulich, daB3 Hu diese rhythmi che Besonderheit 

genau angibt. 
An der Seite der Siebensilbler verwendet dieser Konduktus auch Sechssilbler. 

Die Verse Ave maris stella, ne no0 pereamus und, an diesen unmittelbar anschlie- 

Bend, ad te suspiramus (hierauf folgt die obige Partie ut a nobis criminum) sind 

in allen Stimmen in zwei oder drei Notenwerte zerlegt. Derart gleichmi3Bige Auf- 

16sung findet sich vorwiegend im 5. Modus und eben diesen hat auch Hu. So 
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diirfen wir aus diesen Stellenfiir den Sechssilbler denRhythmus d.d.j).g.) .•l 
buchen. Aber ebenso wie beim Siebensilbler benutzt dieser meisterhaft gestal- 
tete Konduktus auch fiir den Sechssilbler noch eine zweite Rhythmisierung. 

Die beiden Verse celi regis cella und 
procul sit procella sind auf ce- und pro- 
reich zerlegt, auf ce- in F sind Maximae 

geschrieben, nach -li in II und III inW1 
steht wieder der trennende Strich, so 
daB hier wie beim Siebensilbler virgo 
eine Gruppe j. J I vorangeht. Auch 
der SchluBtakt lautet sicher J. I 

J.'- 
, 

da die Silbe cel- des erstenVerses in I in 

I L* 

-ii re-gis cel - la 

F und W1 Maxima ist, die des zweiten leitet in der oben beschriebenen 
Weise ins Melisma hinein, wobei am SchluB des ganzen Konduktus eine 

entsprechende Gruppe fg steht, unter der dann auf g die SchluBsilbe -la ein- 
tritt. Damit wird die urspriingliche Zeile also wieder aufgenommen und nun 

regular zu Ende gefiihrt, so dab hier die - melismatische - Lesung j. 4I j." I 
ohnehin sicher ist, von F und W1 aber durch Maximaschreibung der ersten 
perfekten Note in I und II noch deutlicher gemacht wird. So bleibt nur zu 
entscheiden, wie die beiden mittleren Silben zu lesen sind. Da sie im Gegensatz 
zu den sie umgebenden Silben nicht aufgelast sind, was vielleicht auch auf eine 
absichtliche rhythmische Differenzierung hindeutet 1, und die Gruppe bagf in I 
auch vorher 6fter auftritt, einmal sogar mit dem abschliel3enden g, wird die an- 
gegebene t!bertragung, 

die so auch in Hu erscheint, ebenso von den Notre Dame- 
Handschriften gemeint gewesen sein. Auch die Longapausen stehen in Hu ge- 
nau so da 2 

Ein besonders interessantes Stiick ist der urspriinglich dreistimmige Konduk- 
tus Crucifigat omnes. Seine melodische Gliederung A1A2B1B2CyDlyD2yE1E2FFz 
FFz, wobei y und z wie Refrains wirken, gibt das typische Bild einer Estampie, 
und so vermute ich, daB dem Stiick eine mittelalterliche Tanzmelodie zugrunde- 
liegt, - es tritt damit in Parallele zum a. a. 0. ebenfalls nuiher von mir untersuch- 
ten Parit preter morem 3. Als noch nicht behandelter Rhythmus erscheint hier 
zweimal der weibliche Sechssilbler in seiner Normalform J ~ I J.j I . Die 
Siebensilbler sind ebenfalls regular. Aber die Lesung der weiblichen Achtsilbler 
ist zu diskutieren. Hu hat sie alle, auch die Gruppe E, 

• 
E2, gleichmBlig nach 

dem Schema j 4 I 4 4 J 4 rhythmisiert, und der Herausgeber der Hand- 

1 Auch hieraus darf man aber keinesfalls ein Grundprinzip modaler ltbertragung 
machen. 

2 H. ANGLJS hat die Longapausen unnStigerweise in Brevispausen gekiirzt und 
wendet infolgedessen unsymmetrische Taktsetzungen an: J. J. A l . ~. 1 (auftak- 
tig in den vorigen Takt hinein) und IJ. J. J . . I. 

3 Beide Stiicke gebe ich in meinem Heft Die friihe Mehrstimmigkeit in K. G. FEL- 
LERERS Das Musikwerk ungekiirzt heraus. 
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14 Heinrich Husmann 

schrift, H. Angl6s hat auch die Notre Dame-Fassung in dieserWeise aufgefa8t. 
Fiir dieVerse D1, D2 und F ist das sicher richtig. Fiir dieVerse E1 und E2 dagegen 
fiihrt Hu auf eine falsche L6sung. So wie die Gruppe z gedehnt ist, was das erste 
Mal 

inWx, 
das zweite Mal inW1 und F durch Maximaschreibung angedeutet ist, 

so ist auch die Gruppe E1E, auf das doppelte MaB zu dehnen: ilber spo~sa 
schreibt das zweistimmigeW, in beiden Stimmen Maximae, fiber ey-W, und F, 
ebenso deuten die gehauften Unisoni mit Pliken auf dreizeitige Lesung. Dann 
sieht die Gruppe so aus: 

.aQ0-% -- 0 
-% 

spon - sa sy - on im-mo-la - tur 

pro - cul sit pro-cel - 

W&hrend der Text die Grup- 
pe nur mit einemVers versehen 
hat, zerfillt sie melodisch deut- 
lich in zwei Teile, die die drei 
ersten Noten c, h und a gemein- 
sam haben und sich nur in der 
letzten unterscheiden, also in 
Halb- und Ganzschlul, vert 
und clos, gegliedert sind. Jede 

Gruppe mit nunmehr zweiTak- 
ten aber hat dadurch dieselbe 

Lange wie die iibrigen stets 
zweitaktigen Glieder der Melo- 
die (ausgenommen das eintak- 

tige z). 
FiUr die musikalische Rhyth- 

mik ergebnisreich ist weiter der 
Konduktus Ergo agnus veri dei, der dritte Teil der groBenKompositionSursum cor- 
da, die in ihren drei Strophen Prafation, Sanctus und Agnus paraphrasiert. Durch 
eine melodische Beziehung ist hier die auch von Hu gewaihlte •'bertragung im 
5. Modus gesichert: der letzteVers des ersten Stollens, qui tollis peccata, ist in II 
fast ganz, in I nur in den ersten drei T6nen identisch mit der SchluBgruppe des 

Anfangsmelismas des zweiten Stollens (der in I mit dem ersten iibereinstimmt): 

qui tol - lis pec - ca - ta 

1ri 

Damit ist die gedehnte tYbertragung des weiblichen Sechssilblers gewonnen. 
Der weibliche Achtsilbler begegnet in zwei Formen. Die erste, j I -j J I" J. j .I 
,. J-. "j , ist auch durch Maximaschreibung inW1 und Ma hiber dem erstenVers 
gesichert, die zweite, j. IJ.J. IIJ. J. I . J.J , ist die normale und in Hu sicher 
ebenfalls richtig. Auch die genaue Unterscheidung der verschiedenen Pausen 
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am SchluB beider FAlle ist in Hu im allgemeinen exakt 1. Die Verwendung 
der in der penultima gedehnten und der in ihr ungedehnten weiblichen Endung 
in einem und demselben Stiick ist uf3erst bemerkenswert. Der Schreiber hat 
iibrigens am Anfang des zweiten Stollens den Text wieder eine Silbe zu friih 
untergelegt und daffir die Noten der vierten Silbe weggelassen, wahrend der 
Anfang des ersten Stollens in Ordnung ist. 

Die fiir unsere Untersuchungen interessantesten Lieder sind die beiden im 
Stil miteinander verwandten und in der Anlage und Gliederung sich aul3er- 
ordentlich hnelnden Konduktus Soli nitorem und Mater patris, der erste auch 
in F, der zweite in Ma modal iiberliefert. Beide Konduktus sind mit einem gan- 
zen Netz melodischer Beziehungen iiberzogen und erlauben die wichtigsten 
Feststellungen. Wir betrachten zuerst die viertaktige Gruppe equori pugillum, 
addo laticis und die etwas spiter stehende Gruppe robori frondes, adiungo fili- 
(cis), - beide Gruppen in ihrer zweiten Hilfte (mit Stimmtausch) identisch: 

~Fihg 

quo-ri pu- gil - lum ad-do la - ti - cis 

ro- bo-ri fron- des ad - iun-go fi - li- 

Die hier gegebene Obertragung beider Stellen nach der Handschrift F ist voll- 
kommen gesichert durch das sich an die zweite Gruppe anschlieBende Melisma, 
das in seinen ersten vier Takten mit der ersten, in den nachsten vier Takten mit 
der zweiten Gruppe iibereinstimmt. 

Pt 

Die Ahnlichkeit ist in Hu noch grl3Ber, wo in I fiber -bo- fe steht.Wihrend der 
weibliche Sechssilbler mit der Lesung j 1j4 I J ~. I bereits belegt wurde, ist 
der minnliche Fiinfsilbler mit dem Rhythmus cJ jj I J.j I neu. Die Stelle 

1 H. 
ANGL•S 

hat auch hier wieder nurViertelpausen gesetzt und dementsprechend 
unregelm&l3ige 9/4-Takte in die regelmnal3igen 6/4-Takte eingeschoben. Y. ROKSETH 
irrt in ihrer Besprechung meines Organabandes, La polyphonie parisienne du trei- 
zidme sidcle, Les cahiers techniques de l'art, Tome I, fasc. 2, 1947, S. 43, also durch- 
aus, wenn sie glaubt, H. ANGL#S habe eines Prinzips halber keine Pausen verindert. 
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zeigt, daB3 auch der Fiinfsilbler auf die Linge zweier Doppeltakte gedehnt wer- 
den konnte.WAihrend Fauv in einfacheren Fallen, z. B. im Liede Virtus moritur, 

dj jd J schreibt, 1IBt doch auch dort Stilistisches die Lesung jjJ I dJ..I in 
Betracht ziehen. Wie weit die doppeltaktige Lesung des Fiinfsilblers zu verall- 

gemeinern ist, bleibt fraglich, ihre Existenz aber ist hiermit einwandfrei bewie- 

sen. Die beiden miinnlichen Fiinfsilbler robori frondem und adiungo fili- sind 

merkwiirdigerweise verschieden rhythmisiert, der erste als jj. jI .j I , der 
zweite als J.jJ] I ~J I. Das ist aul3erordentlich auffallend. Doch bald sieht 
man das Prinzip des jeweils verschiedenen Verfahrens: robori ist in der natiir- 
lichen Sprache /, / betont, adiungo dagegen , /,. Robori als JJ. I ist normal 
und nach Art der beiden Hailften eines Sechssilblers gemessen. In adiungo be- 

deutet j. gedehnten Auftakt, J. -j I steht fiUr j• j j. Es ist erstaunlich, da13 
Hu diese Feinheiten ebenfalls einwandfrei wiedergibt. Damit tritt an einem 

schlagenden Beispiel eine sich auch aus dem Studium der modalen Handschriften 

immer wieder ergebende Grundtatsache ans Licht: In den grol3en melismati- 

schen mittellateinischen Kompositionen der Notre Dame-Zeit richtet sich die 

Rhythmisierung - vor allem unregelmia3iger Partien - nach der natiirlichen Be- 

tonung derWorte. Demgegeniiber lassen die einfachen Verse, die vor allem die 

rein syllabischen Konduktus beherrschen, mehr oder weniger viele Verst6Be in 

dieser Hinsicht zu, wie sich sogleich bei der Betrachtung andererVerse desselben 

Stiickes zeigen wird. Als besondere KroSnung des Ganzen tritt dieses Melisma 

(wie auch ein anderes, darauf folgendes) dann als SchluB des Konduktus in Aug- 
mentation auf. Ob hier die Ligaturen im 1. oder im 3. Modus zu lesen sind, ist 

aus der Notation nicht ersichtlich; ich habe den 1. Modus gewuhlt, der in ahn- 

lich lapidaren Gruppen in Motetten zumeist der urspriingliche ist, der 3. Modus 

dagegen oft erst splitere Modernisierung. Die Handschrift Hu schreibt, diesmal 

3. Modus, dazu recht viele falsche Ligaturen (Q j j J. statt .j nj.), so daB sie 
an dieser Stelle stark zu verbessern ist. 

0 ---..1 -1 

-I- F I --- I 
- 

. - - 

I, 
. l 

i 
iI 

I 

• 
• "i ! 

A 1 i.. 

Die Anfangszeile Soli nitorem (ohne das Anfangsmelisma) und die damit rei- 

mende Zeile limphis humorem, beides weibliche Fiinfsilbler, sind melodisch 
identisch; der zweite zeigt in I interessante Kolorierung, die Oberstimme weist 

,,zersungene" Verschiedenheiten auf. 
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a 

- ii ni - - to - rem 

phis hu - mo - rem 
lim - phs hu M o rem 

Hier hat Hu die Anfangsnoten auf das doppelte gedehnt, in der ersten Gruppe 
auch die zweite Takthiilfte. Damit ist die Symmetrie verloren gegangen. Falsche 
Textunterlegung bei der ersten Gruppe schafft weitere Verwirrung. Die melo- 
dische Identitit der beiden Gruppen erweist aber die obige Obertragung als die 
richtige Rhythmisierung. Der Rhythmus J.J. i o 

o"0. 
,. I -Iist zudem sehr 

plausibel; er ist die einfache Augmentation des fiir den Fiinfsilbler normalen 

JJJ. I J.)J I, das eben noch begegnete. 
Nach diesen fiUr die verschiedenen Formen des 1. und 5. Modus grundlegen- 

den Beispielen bleibt nun noch eine der heikelsten Fragen, die des auftaktigen 
1. Modus zu behandeln. Terminologisch ist es am richtigsten, die betonte Stelle 
im Takt als maBgebend anzusehen: d 4 ]J I J usw. ist ein ,,1. Modus", 4 J 4 . 4 
usw. dagegen ,,2. Modus"; J 4I j ) 4 j usw. hat zwar in der modalen Schrift 
dieselbe Ligierung wie der 2. Modus, ist aber als ,,auftaktiger 1. Modus" richti- 
ger bezeichnet, und entsprechend ist J I j J I j usw. das Schema des ,,auf- 
taktigen 2. Modus". Das hat schon Fr. Ludwig 1 eindringlich betont, und dar- 
uiber sollte man heute eigentlich nicht mehr zu diskutieren brauchen 2. Die immer 
je zwei Noten zusammenfassende Ligierung bedeutet nicht nur den 2. Modus, 
sondern, wie ich glaube, ebenso den auftaktigen 1. Modus, regelt also nur die 

Abwechslung der Lingen und Kiirzen, sagt aber nichts 
tiber 

deren Stellung im 
Takt aus 3. In den melismatischen Partien ist nun die Frage, wie die gleiche Li- 
gaturenfolge, wenn sie schon beides bedeuten kann, jeweils zu iibertragen ist, 
nicht in jedem Falle gleich leicht zu beantworten. In den syllabischen Partien 
dagegen sieht es auf den ersten Blick hoffnungsvoller aus: die natiirliche Be- 
tonung derWorte bietet sich hier von selbst an. Verse wie dum presuli, qui seculi 

1 Repertorium, S. 50 f., vor allem S. 51, Anm. 1. 
2 Die von R. v. FICKER gegen FR. LUDWIG und mich, a. a. O., S. 9 f., gerichtete 

Polemik stiitzt sich nur auf Theoretikerzitate, deren hier unklare Aussagen gegen 
die praktischen Tatsachen nicht nur nichts auszurichten verm8gen, sondern erst aus 
ihnen gedeutet werden miissen. 

3 Auch Y. ROKSETH, a. a. 0., S. 38 f., teilt diese Meinung nicht. Doch bringt sie 
iiberhaupt keine genaueren Griinde bei, sondern stiitzt sich mehr auf die allgemeine 
Meinung. 

Archiv fiir Musikwissenschaft 2 
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18 Heinrich Husmann 

des vorliegenden Konduktus verlangen eindeutig eine auftaktige Lesung. Aber 

gerade diese einfachen Verse, vor allem die auftaktigen mannlichen Achtsilbler, 
zeigen hiufiger Betonungsanomalien, ,,Taktwechsel" (Tw) in der Sprache der 

mittellateinischen Philologie. Aus derselben Gruppe des vorliegenden Konduk- 
tus weisen die Zeilen claro virtutum sydere und laudis pre summo titulo im Anfang 

einenVerstoB, die Zeile nostri noctem illuminat im Anfang zweiVerst6Be auf. Der 

SchluB ist stets einwandfrei und muB es bleiben, da an ihm die Natur des ganzen 
Verses, weiblich oder mannlich, erkannt wird. Trotzdem finden sich auch hier ab 
und zu UnregelmiBigkeiten. Die Existenz auftaktiger Lesung syllabischer Par- 
tien ganz einwandfrei zu beweisen, ist nicht einfach. Wenn man auf alle Hebig- 
keitstheorien o. a. verzichtet, ferner die mensuralen Umschriften als eventuell 

gerade an der fraglichen Stelle irrend ablehnt (die Stellung im Takt geben sie ja 
ohnehin in syllabischen Partien nicht an), aber auch melismatische auftaktige 
Partien nicht anerkennt (da ja meine Auffassung dieser Partien als auftaktig 
bestritten wurde), so bleibt nur eine M-glichkeit fibrig: eine auftaktige sylla- 
bische Partie auf eine gesicherte volltaktige zuriickzufiihren. Das ist offenbar 
auf den ersten Blick eine Unm6glichkeit, aber der Konduktus Soli nitorem lie- 
fert ein entsprechendes Beispiel, wenn auch nur fiir die bescheidene Lange eines 
Taktes. Ich gebe zunachst das Anfangsmelisma des Liedes. 

All- t-k M AML 

4 (B r- ri -Solo~II ri I r i~ 

So- 

Es ist zunichst kompositorisch interessant, da es aght Takte lang einen Ka- 

non im Abstand eines Taktes durchftihrt, wodurch es auf die unregelmaiige Aus- 

dehnung von neun Takten kommt. Dabei sind - mit Stimmtausch - die drei 

letzten Takte den drei ersten gleich.Weiter bietet das Melisma in der Mitte eine 

notationstechnische Besonderheit, eine siebent6nige Ligatur, - fiber die Hu 

denn auch prompt gestolpert ist. DaB die vorgeschlagene tbertragung die rich- 

tige ist, sieht man daraus, daB die Gruppe cbag auch am Anfang des Melismas 

den Rhythmus 4 j 4 J. hat. Der sechste Takt des Melismas, in II mit der Septe- 
naria, ist nun melodisch im Vers claro virtutum sydere benutzt, und damit sich 

dieselbe Stellung der Figur im Takt ergibt, muB3 diese Zeile auftaktig gelesen 
werden. 

ri 

- la\t) ro vir-tu - turn sy - de-re 
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Musikalische Rhythmik des mittellateinischen Liedes 19 

Mit dieser Zeile ist in I die SchluBzeile der ganzen Gruppe melodisch ver- 
wandt. Sie spart die SchluBsilbe -lum bis zum Ende des Konduktus auf, so daB 
die beiden auf -tu- entfallenden Noten zu einer zweitOinPigen Ligatur hitten zu- 

sammengefal3t werden miissen. F schreibt in solchen Fcllen auch sonst gem 
Simplizes, hier freilich irrig sogar mit Verbreiterung der ersten Note. Das be- 
deutet also nicht etwa j. ..--, sondern die Handschrift schreibt so, als ob die 
Textsilbe doch unter der letzten Note der syllabischen Partie stainde. 

-rd p m-moti-tu- 

lau dis pre-sum - ro ti tu 

UnregelmaBigen Aufbau zeigen die beiden ersten Zeilen der in Frage stehen- 
den Gruppe: 

Sdum pre-su-li qui se - cu-li no - stri noc-tem il - lu- mi-nat 

Die Schlul3silbe der ersten Zeile ist verlaingert, ebenso der Auftakt der zweiten 
Zeile gedehnt, wobei beba am Ende der ersten Zeile in I eine Terz h6her in II die 
zweite Zeile beginnt. Das hat Hu versehen, wo sich am Ende der ersten Zeile 
statt jJj j die kiirzere Form J 4 findet. O~rigens ist der Anfang nostri - 

volltaktig ! - nochmals identisch mit der oben angefiihrten Gruppe des Anfangs- 
melismas und der Silben (cla-)ro virtu-(tum). 

Die Briicke von den auftaktigen syllabischen Partien zu den auftaktigen melis- 
matischen schli gt der zweite Konduktus, Mater patris et filia. In ihm steht in der 
Mitte eine auftaktige Textpartie von sechs Takten Linge, die im groBen und gan- 
zen mit dem auf sie folgenden um einen Takt verlingerten Melisma identisch ist: 

mu-Ii e-rum le -ti ci-a stel - a ma-ris exi - i mi-a au- di no-stra u- 

5 : t F: 

2* 
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A 

oc 

spi ri- a 

I :J~ii 

In I sind die ersten sechs Takte des Melismas - von kleinen Abweichungen ab- 
gesehen - gleich der Unterstimme der Textpartie, in II ist die sechste Gruppe 
der Textpartie fiir die siebente, hinzugefiigte, des Melismas benutzt, die ersten 
fiinf sind vor allem in der ersten, vierten und fiinften Gruppe identisch. Die 
Handschrift Hu schreibt unter die Textgruppe manera francessa, unter das Me- 
lisma manera hespanona, was H. Anglis wohl richtig als hespanola gedeutet hat. 

Abgesehen davon, daB Hu ebenso wie die Roman de Fauvel-Handschrift bei auf. 

taktigen Partien des 1. Modus eine - iiberfliissige - Brevispause hinter die SchluI - 

note jeweils der Zeilen setzt (vermutlich aus den alten modalen Abteilungsstri- 
chen mildeutet), an die Fauv noch einen Divisionspunkt anfiigt, stimmt die 

Schreibung von Hu mit meiner tbertragung iiberein. Man wird also, da auch in 
Hu die beiden Partien tatsichlich zum grBlten Teil identisch sind, nur eine Be- 

deutung fir diese beiden Bezeichnungen finden k6nnen: ,,franz*sische Manier" 
bezeichnet die syllabische, ,,spanische Manier" die melismatische Partie einer 
aus zwei derartigen, melodisch gleichen Gruppen zusammengesetzten grBl3eren 
Gruppe. Das wird bes~itigt durch die im selben Konduktus noch einmal auf- 
tretende Verwendung der Bezeichnung ,,franzosische Manier" unter der Text- 

partie mater misericordie usw., die ebenfalls als melismatische Partie spater wie- 
derholt wird, - unter der dann freilich ,,spanische Manier" einzutragen verges- 
sen wurde 1. Aber wie es zu diesen Bezeichnungen kommt, ist riitselhaft. 

Eine weitere, diesmal nur modal iiberlieferte Partie aus dem zweistimmigen 
Konduktus Rege mentem et ordina, F f. 319, mage nochmals melodische Gleich- 

heit in syllabischen und melismatischen auftaktigen Partien des 1. Modus ver- 

anschaulichen. 
1 H. ANGLts hat diese zweite, gleich noch n&her zu besprechende Stelle zugrunde 

gelegt und manera francessa als ,,binaren 3. Modus" aufgefaBt, was durch die erste, 
im auftaktigen 1. Modus stehende Stelle unmbglich gemacht wird. Danach hat er 
nun auch trotz der vollkommen klaren Notation der Handschrift andere Stellen um- 
rhythmisiert, - Veranderungen, die man erst recht nicht in einen diplomatischen 
Text aufnehmen darf. Diese Partie hat er in auftaktigen 4/4-Takt umgeschrieben, 
wthrend seine tbertragung von Ma im auftaktigen 1. Modus einwandfrei ist. Tat- 
sfchlich haben aber beide Handschriften 1. Modus. Das mit der syllabischen Partie 
identische Melisma dagegen hat er in Hu und Ma nach der A1teren Meinung im 2. Mo- 
dus notiert. 
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A I ? 0 1 --l . 

a 
Re - ge men-ter et or - di - na 

t) r1 

I . 

I F 

Die Anfangst6ne gf von I der Textpartie stehen im Schlu3melisma des Kon- 
duktus als Anfang von II eine Terz tiefer, die Noten von I fiber mentem erschei- 
nen im Melisma nun in I, die von et ordina dagegen wieder in II, zwei Takte spa- 
ter wieder in I, vier Takte spiter nochmals nur mit ihrem Kopfmotiv. So lauft 
die Melodie zwischen den beiden Stimmen bin und her, ein Spiel mit den Motiv- 
teilen der ersten Melodiezeile. 

Eine andere Gruppe des Liedes Mater patris et filia leitet nun zum 2. Modus 
uiber. Die beiden Zeilen bone fili prece matris, ein weiblicher Achtsilbler, fiir den 
sich schon verschiedene Lesungen ergeben haben, und perduc nos ad regna pa- 
(tris), ebenfalls ein solcher Achtsilbler, dessen Schlul3silbe aber erst am Ende 
des Stiickes eintritt, stehen in Hu ganz einwandfrei 1 im 2. Modus, nur die bei- 
den letztenTakte im 5. Modus: jJ I JJ I bzw. J ] I d.g. I J. Auch 
stilistisch spricht manches fiir diese Lesung. Von der ersten Zeile sind die zweite 
Silbe in I und II, die sechste in II und die achte in I in kleinere Notenwerte auf- 

gelhst; die Auflbsung der unbetonten Silben aber findet sich vorwiegend im 
2. Modus. Hat die Handschrift also eine durchaus vertretenswerte Lesart, so ist 
sie nichtsdestoweniger im Irrtum. Die richtige Ldsung lautet: 

bo ne fi 
- 

i pre-ce ma-tris per - du nos ad reg-na pa - iybo -ne fi -li pre - ce ma - tis per -duc nos ad reg - na pa 

Das ergibt sich aus dem diesen acht Takteh vorhergehenden Melisma, das mit 
der zweiten der beiden Zeilen melodisch iibereinstimmt, aber nur in der folgen- 
den Obertragung m6glich ist: 

SH. ANGLitS ndert die klare Schreibung der Handschrift in auftaktigen '/4-Takt 
um, Ma aber iibertrigt er in auftaktigem 1. Modus. In beiden Fallen ergibt sich da- 
durch falsche Betonung sm m t i c he r Silben. 

This content downloaded from 159.149.103.9 on Thu, 2 May 2013 11:35:16 AM
All use subject to JSTOR Terms and Conditions

http://www.jstor.org/page/info/about/policies/terms.jsp


22 Heinrich Husmann 

Ike f= 1 9 

Dieses sehr lehrreiche Beispiel zeigt, daB der 5. Modus nicht nur als die Aug- 
mentation des 1. Modus aufgefaBt werden kann, sondern auch als die des 2. Mo- 
dus auftritt. Die fiir beide Modi geltenden Aufldsungsregeln sind also keine hin- 
reichenden Bedingungen. 

Ein aber tatsachlich den 2. Modus fiir Textpartien beweisendes Beispiel soll 
dessen Eigenheiten deutlich zeigen. Der Konduktus Ut non ponam os in celum, 
F f. 350, besteht aus weiblichen Achtsilblern und mainnlichen Siebensilblern. 
Die Lesung der beiden Anfangszeilen ergibt sich sofort aus der zweiten Gruppe 
des SchluBmelismas des Liedes. 

Ut non po-nam os in ce-lum in in - cer-tum mit-to te -lum 

Die beiden Anfangsnoten des Konduktus in I beginnen auch die Gruppe des 

Melismas in I, die ganze weitere Partie von (po-)nam bis mitte bildet die Ober- 

stimme der melismatischen Gruppe. Beachtenswert ist, daB die langen Schlu3- 
silben der drei Achtsilbler: celunt, telum, zelum, nicht gedehnt werden, sondern 

die lange Silbe auf die rhythmische Kiirze fiillt. Die Betonung geschieht - eben- 

so wie auch in den folgenden Siebensilblern, fiir die sich analog die Vbertragung 

J Jcl 41 I 0 | ergibt - ohneVerst6Be, - bei der pointierten Rhythmik dieses 
Modus wiirden Betonungsfehler st?irker auffallen als im geebneteren Lauf etwa 

des 1. Modus. 
Als Nachweis fiir den 3. Modus benutzen wir nun eine weitere Handschrift. 

Schon in Fauv steht das Lied 0 varium fortune lubricum, in F zweistimmig mo- 

dal iiberliefert, im 3. Modus J. jj I J.jj I J. j I J.n I . Auch im 3. Modus sind 

auffilligerweise Betonungsfehler erlaubt, wie gleich die eben zitierte Zeile auf 

fortune zeigt. Neben den Handschriften Fauv und Hu besitzen wir aber noch 

eine dritte Quelle, die mensurale Werke iiberliefert, die modale Handschrift F 
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selbst. Es sind allerdings nur zwei Stiicke, aber die verwendete Mensuralnota- 
tion ist erstklassig, und die beiden Stiicke stellen die qualitativ beste tYberliefe- 
rung dieser Art dar. Doch sind auch hier einige Schinheitsfehler vorhanden. Die 
beiden Stiicke stehen unmittelbar hintereinander, und beim zweiten Stiick hat 
der Schreiber von der vorletzten Akkolade gerade das oberste System geschrie- 
ben, - beide Stiicke sind dreistimmig -, die mittlere und untere Stimme zeichnete 
er nicht mehr auf, ebensowenig die letzte Akkolade.Weiter ist er nicht mehr da- 
zu gekommen, den Text unter beide Stiicke zu schreiben, ein Zeichen, daB hier 
die Musik zuerst geschrieben wurde, wahrend in anderen Handschriften, z. B. 
Ma, der Text zuerst notiert wurde. Nun hat Fr. Ludwig 1 das zweite Stiick be- 
reits identifizieren k6nnen: es ist das Lied Si membrana esset celum, das auch in 
den Darmstidter Fragmenten 2 steht. In Da ist die Notation ebenfalls mensural 
und ebenso hervorragend, ja z. T. noch peinlicher, da hier sogar in den syllabi- 
schen Partien die Divisionspunkte stehen, was im allgemeinen nicht iiblich ist. 
Auf alle Fiille sind beide Stiicke, soweit wir heute sehen, nur mensural Uiberlie- 
fert, daher eventuell erst der mensuralen Zeit zugehbrig. tUbrigens ist umgekehrt 
nicht gesagt, daB alle modal iiberlieferten Stiicke noch aus der Notre Dame- 

Epoche stammen; von manchen rhythmisch komplizierten, nur eben noch in 

ilterer Weise modal aufgezeichneten Werken glaube ich im Gegenteil, daB sie 
erst in mensuraler Zeit entstanden. In jedem Fall haben die Besitzer der Hand- 
schrift F diese beiden Stiicke damals fiir wert gehalten, in die modale Hand- 
schrift F nachgetragen zu werden, und so diirften sie sich im Stil nicht von den 
modal notierten Stiicken unterscheiden. Demnach lassen sie sich auch fUir unsere 
Zwecke verwenden. 

Der erste Konduktus steht nun bis auf eine mittlere Partie ganz im 3. Modus. 
Da in den Textpartien die zu den einzelnen Silben gehbrenden Noten stets durch 

Zwischenr~iume, ,,Silbenliicken", getrennt werden, l i3t sich auch ohne den Text 
doch sehr genau angeben, wo neue Silben einsetzen und wie der Text deklamiert 
wurde. Auch in diesem Stiick gibt es melodisch iibereinstimmende syllabische 
und melismatische Partien, die die Giite der tberlieferung zu kontrollieren er- 
lauben: die Aufzeichnung ist einwandfrei. Folgende rhythmischen Schemata 
lassen sich gewinnen. Finf Zeilen sind Zehnsilbler in der fiir diesen Vers norma- 
len Deklamation J.4 J J I. j I J. . I J.-n u. Eine zweimal in gleicher Form be- 
gegnende syllabische Gruppe zeigt fiir 

den Viersilbler die Gliederung ~. I 0. 
I'.I 

.' ". 
Filr den 

ma•nlichenFiinfsilbler 
ergibt eine Zeile die Deklamation . l 

".. d 
I~"~ 

- I. Den Sechssilbler verwenden zwei verschiedene Zeilen in der Rhyth- 
misierung o. o 0 . 1 J.j J *I 

Eine schbine Erginzung dieser Schemata gibt der schon herangezogene Kon- 
duktus Mater patris. Er bingt in der Mitte eine aus fiinf Zeilen bestehende groBe 

1 Repertorium S. 100 und AfMw, a. a. O., S. 187, Anm. 2 und S. 203. 
2 Dazu FR. LUDWIO, a. a. 0., S. 2C3. Auch dieses StUick gebe ich in meinem Heft 

i n K. G. FELLErERS Musikwerk heraus. 
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syllabische Partie, die am SchluB des Liedes nach der mitgeteilten Doppelzeile 
bone fli ... zweimal melismatisch auftritt, das zweite Mal mit Stimmtausch. 
So ist die Vbertragung dieser Partie wieder gesichert. Die Gruppe sei hier mit- 

geteilt, da sie auBerordentlich merkwiirdig deklamiert: 

ma - ter mi-se - ri-cor-di - e in hac val - le mi - se-ri - 

P47--p ;J- u - I i 
1 1 4 

e sis no-bis por -ta ve-ni- e per tu 

um vir-go fi-li - ur con - fer no - bis re - me-di - um 

Hu hat unter dieser Gruppe wieder manera francessa stehen und die Gruppe 
sowohl bei ihrem syllabischen wie bei ihrem melismatischen- Auftreten in den 
biniren 3. Modus transponiert, 4 4 I anstatt a ..4 j 1. Dabei hat diese sich 
auch noch hi13lich deformiert. Alle fiinf Zeilen der Gruppe sind minnliche Acht- 

silbler. Ihre Rhythmisierung im 1., 2. und 5. Vers als d.A. •.. IJ . I 
'-. 

I 
leitet sich ganz logisch aus der Form der eben besprochenen Fiinf- und Sechs- 
silbler ab, was andererseits gleichfalls dafiir spricht, daB deren rhythmische 
Schemata also keine mensurale Besonderheit waren. Im dritten Vers ist die 

SchluBsilbe auf zwei Takte gedehnt worden, wodurch der gleichmi13ige Gang 
der fiir den 3. Modus so kennzeichnenden Viertaktgliederung gestart wird. Der 
vierte Vers endlich besitzt die ganz anormale Form 

j.. J 
o" I I I j 4j i, 

- 
die Maxima ist durch Doppelschreibung verdeutlicht. Ohne die Identitat dieser 

syllabischen Partie mit dem groBen Schluf3melisma hiatte sich kaum die rich- 

tige Form herstellen lassen 1. 
Eine Spezialform des 3. Modus ist der 4. Modus, der Rhythmus 4 •. j 4 

"J. 
I 

usf. Er wird neben 4 J. j J 
]". 

sehr gern fdir den Sechssilbler verwandt. Das 
moge ein modal aufgezeichnetes, aber mit entsprechenden Hinweisen versehe- 
nes Stiick, der Konduktus Si mundus viveret, zeigen. Ich w&hle gerade ihn, weil 

1 H. ANGLs iibertr~gt ini Ma das Melisma richtig im 3. Modus, die damit iden- 
tische syllabische Gruppe aber im auftaktigen 1. Modus. 
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er aus der Handschrift F, f. 226 v., im Faksimile besonders leicht zuganglich 
ist 1. Hier in F sind auf den dritten Silben der ersten, zweiten, dritten, vierten, 
sechsten und letzten Zeile Doppelnoten geschrieben, die die Wertverlangerung 
gegeniiber den sie umgebenden einfachen Noten angeben. Dann bleibt freilich 
noch dieWahl zwischen J.cJ. I . , V UJ. I und jjJ. I fiir den halben Sechssilb- 
ler. Da die ersten und vierten Silben jeder Zeile durch das ganze Stuick hindurch 
nicht aufgelist sind, die zweiten und ftinften dagegen haufig, wird man die dritte 
Mdglichkeit wahlen. Durch solche Oberlegungen erzielt man auch in anderen 
Fallen bei nur modaler tberlieferung im allgemeinen richtige Resultate, - oft 
sind sie auch die einzige M6glichkeit, iiberhaupt zu einer Obertragung zu kom- 
men. Nach dem Gesagten nehmen jetzt die beiden Stollen des Stiickes folgende 
Form an: 

Si mun-dus vi-ve- ret mundus pe - cu-ni - a 
reg-na - ret in-ter nos pax et con - cor-di- a 

Die Formen des 5. Modus haben wir bereits als Augmentation des 1. und 
2. Modus gekennzeichnet. Der zweite.mensurale Konduktus der Handschrift F 
bemil3t seine drei weiblichen Achtsilbler J. ?. I . J .J. 1 I lJ.j 1 , wobei F 
auch die richtigen Brevispausen setzt, Da dagegen falsche Longapausen. Wih- 
rend der Konduktus sonst im 1. Modus steht, sind die syllabischen Partien des 
5. Modus im 3. Modus untergegliedert. DaB das nicht einwandfrei ist, zeigt 
der Vergleich des Endes vom groBen, im 1. Modus stehenden Anfangsmelisma 
mit der zweiten syllabischen Gruppe, deren letzte zwei Takte beidemal melo- 
disch gleich sind. Offenbar ist die Lesung im 1. Modus auch fUir die syllabische 
Partie die urspriinglich beabsichtigte Fassung, dagegen nicht der von F und Da 
notierte - auch in der Motettenentwicklung haufig als spiter nachzuweisende - 

Umschlag in den 3. Modus. Gegeniiber dem 5. Modus der Achtsilbler ist der 
einzige Siebensilbler der Strophe in beiden Handschriften fibereinstimmend im 
1. Modus jjj I l J j I rhythmisiert. Das ist auBerordentlich wichtig festzu- 
halten: Es brauchen nicht einmal die syllabischen Partien eines Stiickes unter 
sich gleichen Modus aufzuweisen, - die Melismen benutzen ohnehin gern anderen 
Modus, im vorliegenden Konduktus zum Beispiel den 2. Modus. 

Da bis heute trotz meines bereits friiheren entschiedenen Eintretens noch 
immer die Bedeutung des 5. Modus nicht allgemein erkannt ist 2, soll noch ein 

I Bei FR. GENNRICH, a. a. 0., S. 335. 
2 Vgl. den SchluB der Anm. 2, S. 7. 
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besonders schlagendes Beispiel in rein modaler Form gegeben werden. Das zwei- 
stimmige Lied A deserto veniens, Ff. 316 v., zeigt folgende syllabische Gruppe, 
die vorletzte Zeile der Strophe, die mit der ersten melismatischen Silbe der letz- 
ten Zeile melodisch gleich ist, so daB dadurch die Bemessung des mannlichen 
Siebensilblers als j.J. I J.J. J.. IJ. .-m]j einwandfrei festgestellt wird: 

pu - er pe - dem re tu -lit qui 

Hat man daraufhin das gesamte Konduktusrepertoire durchgearbeitet, so er- 
weist sich, da3 1. Modus und 5. Modus zu gleichen Teilen das Feld beherrschen. 
Es ist unmbglich, einen der beiden Modi zum alleinigen Rhythmus des mittel- 
lateinischen Liedes zu machen, ganz abgesehen davon, daB auch der 2., 3. und 
4. Modus einen wenn auch bescheideneren Anteil an der musikalischen Rhyth- 
mik des Konduktus haben. 

Damit soil die Parade eindrucksvoller Stellen aus in ihrer Obertragung gesi- 
cherten mittellateinischen Liedern abgeschlossen werden.Vor allem unter Heran- 

ziehung der in den modalen Handschriften angebrachten zahllosen pseudomen- 
suralen Hinweise lieBe sich noch eine groBe Anzahl komplizierterer rhythmi- 
scher Schemata aufzeigen. Doch leiten diese bereits in die freiere Rhythmik der 

melismatischen Partien fiber, so daB sie selbst im Bereich des Mittellateinischen 
nur fiir die grol3en, reprisentativen Kompositionen charakteristisch sind. Das 

geht aber fiber den Rahmen der vorliegenden Studie hinaus, die nur die ge- 
sicherte Grundlegung der mittellateinischen Rhythmik geben, nicht mehr aber 

auch ihre zahlreichen Feinheiten und Komplizierungen entwickeln wollte. 
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