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Wiihrend die Iiterarhistoriselw Forschung auf dem Gebiete des mittelalterlichen, liturgischen 
und außerlilm,.;isl:hen geistlich"" Spiels sehon reiche Resultate zuta,.;e gefördert hat" liegt die 
musikalische Seite diesel' dramatischen Friihdokumente noch ziemlich im Dunkel. Und doch 
hat Schubigel" nicht so ganz Unrechl, wenn er hier schon die Grun"odige der späteren Oper 
in dem Sinne vorgebildet sieht, daß man im liturgischen D,:ama Solo· und Chorgesang, Duette, 
Terzette, feierliche Schlußchöre, ja primitive Vorstufen des Ensemblefinales antrifft. Die 
l11usikhistorische .Forschung ist keineswegs achtlos an diesen Denkmälern mittelalterlicher Ton­
kunst vorübergegangen, es sei nur an die Publikationen des erwähnten Forschers und Coussse­
makers erinnert, doch steht gerade auf diesem Gebiete der Musikhisloriker vielfach vor 
uniibersteigbaren Schranken, auf deren Beseitigung auch wenig Hoffnung vorhanden ist. In der 
Regel macht die Notierul1gsweise in dcn Handschriften ein exaktes übertragen der Melodien 
in unsere Notenschrift unmöglich. Die linienlosc Neumation vermag uns allerdings ein an­

. schauliches Bild der Melodiebewegung zu bieten, wir können ohneweiters dem graphischen' 
Bilde entnehmen, ob sich die Weise erhebt oder senkt, odcr ob die Stimme auf dem erreichten 
Tone zu verharren hat und wir bewundem das Gleichmaß und die Ausdruckskraft dieser 
melodischen Züge; allein das gen aue Ausmaß der feslgestellten diastematischen Bewegung 
bleibt uns angesichts der Mchrdeutigkeit dcr Zeichcn hinsichtlich der in der angedeuteten 
Bewegung durchmessenen Intervalle solange unbekannt, als von einer linienlos neumierten 
Weise nicht auch eine wenigstens im wesentlichen übereinstimmende (spätere) Vorlage in 
Linienneumation zu!" Verfügung steht. Auch dann müssen wir noch vielfach zu Konjekturen 
unsere Zuflucht nehmen, wie es z. B. Schub igel' bei manchen seiner Übertragungen mit Recht 
tut, immerhin gelangen wir aber auf diesem Wege zu wissenschaftlich durchaus brauchbaren 
Ergebnissen. Solange es in allererster Linie die Tradition und langjährige Gesangsschulung war, 
auf der die Kennlnis der Weisen beruhte, diese aber wieder der Ausführung durch die 
Gesangeskli>ldigen vorbehalten waren, bestand keine Nolwendigkeit, in den schriftlichen Auf­
zeichnungen dcr Melodien mehl' als einen Gedächlnisbehelf zu bieten. Mit der Ausbreitung der 
Tonkunst, mit dem Emporblühen immer zahlreichercr Pflegestätlen der Tonkunst machten sich 
aber die Mängel diesel' Notierungsweise immer sUirker geltend; durch die Dezentralisation ging 
die Einheitlichkeit der Tradition verloren und die gleichen Gesänge erfuhren an verschiedenen 
Orten ganz geänderte Ausdeutungen. So ist es verständlich, daß schon frühzeitig Reformv~r­
suche einsetzten, die in der Richtung der tonlichen Klarheit durch die Einführung der be­
stimmte 'J'"nhöhen bezeichnenden Linien ihren vorläufigen Abschluß fanden, von dem aus zur 

Es sei mir gestattet, an dieser Stelle der Direktion der Wiener Nationalh:oliothek (Hofrat Univ.~Prof. 
Dr. ,}. Bicl{) sowie den Herren der dortigen Handschriftenabteilung, insbesondere Herrn Dr. E. Wallnel' für das 
große Entgegenkommen zu danken, dessen ich mich hinsichtlich der Benutzung und Heproduklion der Handschrift 
von ihrer Seite erfreuen durfte. Herr Univ.~Prof. Dr. O. Stownsser, Direktor des Wiener Stndtarchivs, ging mir 
bei der Textrevisioll in palllogrnphischcu Fragen hilfreich an die Hand, mein Kollege und Freund Dr. O. Katnon, 
Leiter der Handschriftensammlung 8n der Wiener Stadtbibliothek, gab mir wertvolle literarhistorische Winke; 
IHICh diesen beiden Herl'en gilt mein nufrichtiger Dank. 

1 Eine ausgezeichnete Bibliographie liegt vor in: M. J. Rudwin, A historienl and bibliographienl survey 01 
the Oerman rellgious drama (Pittsburg 1925). . 

2 MUBiknllsehe Splzileglen S. 5. Die vollstllndlgen Titel der zitierten und herangezogenen Spezlalllteratur 
siehe im Lllerntul'verzeicbnisse am Schlusse der Studie. 
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rhythmischen Klarheit weiter fortgeschritten werden konnte. Angesiehts des Vorherrschens der 
linienlosen Neumation in den zn unscrcm G,'genstande gehörenden Handschriften ist daher 
eine Aufzeichnung in Neumen auf Linien, wie sie UJlS hier vorliegt, von bedeutendem ;nusik­
historischen Werte. 

Die Handschrift Nr. 12.887 der Wicner Nationalbibliothek ist eine Pergamenthandschrift 
des XIV. Jahrhunderts; sie mufaf.lt vier illcinandcrfallende Doppelblätter mit der Blattgröße 
11 X 15 cm. Sie enthiilt das erhaltene Fragment des in der Literaturwissenschaft unter der Bezeich­
nung "Wiener Passionsspiel"' bekannten, wohl dem 13. Jahrhunderte angehörenden geistlichen 
Spiels. Der Text wurde erstmalig von K. Haupt ("BruchslUck eines Osterspiels aus dem 
13. ,Jahrhundert") in dem von J. M. Wagner herausgegehenen "Archiv fUr die Geschichte der 
deutschen Sprache und Dichtung" (I, Wien 1874), danach von R. Froning in dessen .Drama 
des Mittelalters" (,J. Kürschners "Deutsche Nationalliteratur", 13d. XIV/t) veröffentlicht. 
.J. Mantuani weist in seiner "Geschichte der Musik in Wien" (im III./l. Bande der VOn Alter­
tumsvereine zu Wien herausgegebenen "Geschichte der Stadt Wien") auf die musikhistorische 
Bedeutung der Handschrift hin und fUgt seiner Darstellung auch drei Prohen von Übertragungen 
aus der Musik des PaSSionsspiels bei". Gleichwohl dürfte die im folgenden gebotene kritische 
Veröffentlichung des gesamten musikalischen Inhalts der Handschrift nicht ohne Interesse sein. 

Wie fast immer in den Fällen, wo Musik sich mit der Sprache zu gemeinsamem Wirken 
vereinigt, nluß der speziell musikalischen Untersuchung in der Klarlegung der aus der Be­
trachtung des Textes sich ergebenden Fragcn die dem besonderen Falle entsprechende Grund­
lage geboten werden, wenngleich nicht außer acht gelassen werden darf, daß auch der um­
gekehrte methodische Weg nicht allzu selten eingeschlagen werden muß, wie z, B. bei nach­
träglichen 'l'extunterlegungen unter bestehende Melodien (man erinnere sich nur der Entstehungs­
geschichte der Sequenzen oder in der Gcschichte der Oper der so häufig vom Komponisten 
aus musikalischen Gründen begehrten Änderungen des Textes). Dichtkunst und Tonkunst 
vereinigen sich immer wieder im gemeinsamen Dienste des mehr oder weniger umfassenden 
"Gesamtkunstwerks"; bald herrscht die eine der Schwestel'künste, bald ordnet sie sich dem 
Gebote der andern willig unter. 

Wenn man versucht, sich die Rolle zu vergegenwärtigen, die der Musik im geistlichen 
Schauspiel des Mittelalters zukam - auf dieses haben wir unseren Blick hier zu beschriinken -
muß man sich vor allem die Wurzeln dieses Kunstzweiges vor Augen halten. Sie liegen im 
liturgischen Gottesdienst der katholischen Kirehe, die gerade in diesem Belange, vielleicht nicht 
zuletzt mit der Befriedigung der Schaulust des Volkes den Zweek verfolgte, ihm die Geheimnisse 
ihrer Lehre möglichst anschaulich zu machen c', Daß auch das geistliche Theater im Laufe der 
Entwicklung mancherlei Auswüchse zeitigte, im gewissen Sinne den Händen der Kircheent­
glitt, ergab sich als Folge der besonderen kulturellen Entwicklung, der geistigen Strömungen 
im späten Mittelalter. Die frühesten geistlichen Schauspiele knüpfen an die Liturgie des 
christlichen Hauptfestes, Ostel'll, mi 6, ihnen folgen dann wahrscheinlich anf dem Wege der 
Analogiebildung die zum zweiten Hauptfest gehörigen Weihnachtsspiele. Um den Kern der 
einem Tropus angehörenden dialogisierenden Worte von den Frauen, die das Grab des Auf­
erstandenen besuchen, als Kristallisationspunkt entwickelt sich allmählich die lateinische 
liturgische Osterfeier, an deren höchstentwickelte Stufe sodann durch Anfnahme neuer Elemente 
und Loslösung aus dem liturgischen Rahmen das Osterspiel anknÜpft, dessen Hauptgegenstand 

3 leh gebrauche im folgenden fUr unser Spiel das Sigl WP. 
" A. tl. O. S. 202f. Die Übertragungen Mantuanis weichcn in einigen Punkten VOll den hier"gebotenen ab, 

darüber wird bei Erörterung des Prinzipes der Übertragung zu handeln sein . 
. - il In der 967 in englischen Klöstern bekanntgegebenen Anweisüng betreUend die Regelung des Gottes~ 

dienstes (Sancli Dunstnni regularis concordia) beißt es: "zur Sturkung des Glaubens dcs ungelehrten Volkes und 
. der Neubekehrten" (E, Michael, IV, 402). 

o Entgegen dieser ziemlich allgemein angenommenen These sieht die Ansicht W, Meyers,der die Weihnachts-
spiele IUr IIIter Mit (Meyer, S, 38). . 
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und durchaus im Vordergrund stehendes Zentrum die Auferstehungsgeschichte bildet; als 
Abschluß begegnet uns immer wieder der im Tedeum oder im Volks gesange "Christ ist erstanden" 
zum Ausdruck kommende Osterjubel der Christenheit. Mit dem Streben nach immer reicherer 
Ausgestaltung war selbstverstiindlich ·eine Vermehrung des Stoffes verbunden,' der in den 
Bereich des Spieles gezogen wurde, und es erscheint natiirlich, daß als Vorbereitung 
der Auferstehungsgeschichte eine Darstellung des Leidens und Sterbens, schließlich der Lebens­
geschichte Christi in Betracht kam. Allerdings darf man nicht meinen, diese Entwicklung 
bedeute gleichzeitig eine einfache chronologische Heihe; es erhalten sich Formen primitiver 

\ Entwicklungsstufen bis weit üher die Zeit des Vorhandenseins höchstentwickelter GestaltungeIl. 
In engstem Zusammenhang mit dem Osterspiel erscheint noch die sogenannte "kleineBenedikt­

beurener Passion 7", eine bloße Zusammensetzung unveränderter Stellen aus den Evangelien. 
Ausdrücklich als "ludus breviter de passione" bezeichnet, wird sie durch die Schlußbemerkung 
"Et ita inchoatur ludus de resurrectione" deutlich als Einleitung zu dem (in derselben Hand­
schrift enthaltenen) Osterspiele Bgekennzeichnet '. Hier zeigt sich noch deutlich die Zusammen­
gehörigkeit der beiden Arten von geistlichen Spielen 10. Der noch von Wirth vertretenen Ansicht, 

,,-, die Passionsspiele seien "von Anfang an selbständige Stucke, die nicht in den kirchlichen 
Hitus eingefügt werden konnten" ", steht wohl mit Hecht die u. a. von Creizenach vertretene 
gegenüber, daß die schon im Mittelalter übliche Bezeichnnng der im oben angedeuteten Sinne 
erweiterten Osterspiele als "Passionen" Bur insofern berechtigt sei, "als daniit auf das 
wichtigste nnd am ausführlichsten dargestellte Ereignis in den Zusatzszenen hingewiesen 
wird" 12. Es scheint als habe die Erweiterllng eine Verschiebung des Schwerpunktes zur Folge 
gehabt, die dann zur Abspaltung der selbständigen Passionsspiele führte, ohne daß aber zwischen 

.-. den beiden Gattungen "ein grundlegender Unterschied anzunehmen" 13 wäre. Unsere Handschrift 
weist durch ihre überschrift: "Ad materie reductionem de passionc Domini. Incipit ludus 
paschalis" deutlich auf die Gemeinsamkeiten dieser "österlichen Spiele" hin. Immerhin ist 
wohl aus praktischen Gründen an der gesonderten Gattungsbezeichnung festzuhalten ", nm so mehr 
als unter dem Namen "Wiener Osterspiel" ein anderes geistliches Spiel bekannt ist "'. 

Hält man sich diese kurz angedeutete Entstehung der geistlichen Spiele, insbesondere.· 
der Passionsspiele, vor Augen, so ist es fast selbstverstiindlich, daß in ihnen der Musik eine 
bedeutende Holle zukommt. In den lateinischen Osterfeiern weist schon ihre Wurzel, der Tropus, 
auf den gregorianischen Choral, die geistliche Musik des Mittelalters "",,' l~oX'111 hin. Und in 
der Tat begegnet uns in den liturgischen Dramen fast durchwegs Musik im Stile des grego­
rianischen Chorals. Die Weisen haben "bald die in den Modulationen gedel1lltere Form des 
Hesponsorinms, bald gehören sie zur Gattung der rascher sich bewegenden Antiphone, welche 
insbesondere bei einfachen Erzählungen, bei Frage und Antwort ihre Verwendung finden. Für 
den Ausdruck tiefer Empfindungen sowohl der Freude als des Schmerzes wählt man die wie 
in Wort so auch in Tönen erhabenere und poetischere Form des metrischen Hymnus •.. " I'. 
Wichtig und auch wieder aus der liturgischen Wurzel erklärlich ist, daß diese lateinischen 
Festfeiern und Spiele vorerst durchaus gesungen wurden. Die Musik bildet also einen 

, VerM/entlieht in W. Meyer, Frngmenta burnua, 8.122 fl., Tal. 5-7. 
, Ebdn. 8.12511., Tal. 8-11 • 

. 9 Vgl. auch Wolkan, Das neulateinische Drama, S.119. 
!O Ebda S. 74: "Zu dem Spiel von Christi Lehre uud Leben gehörte das Osterspiel, wie zur Urkunde die 

Unterschrift". 

11 Wirth, Oster· und Passionsspiele S. 36. 
J2 Creizenach, Geschichte der neueren Dramas I, S. 91. 
13 Ebda. 

u A. 8al7,Or (Geschichte der deutschen Literatur) und Manluanl, a ••• 0., bezeichnen unser Spiel nls Osterspiel. 

" Not.·Blbl. Wien, Cod. 3007. 
l' Schublger, S. 6. 

( 
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integrierenden Bestandteil der Anfänge des mittelalterlichen geistlichen Schauspiels 17. Allmählich 
dringt aber die Volkssprache in das für. das Volk bestimmte geistliche Schauspiel ein und 
damit wird das Problem des Anteils der Musik in neues Licht gerückt. Wieder bietet die 
literarhistorische Frage nach der Art des Eindringens der volkssprachlichen Elemente den 
Schlüssel. Es handelt sich vor allem um Einschübe, Übersetzungen, die das lateinische Spiel 
auch in seinen sprachlichen Einzelheiten dem Volke verständlich machen sollten. Damit sind 
wir aber schon an dem Punkte der Entwicklung angelangt, der der Stellung des Wien er 
Passionsspiels entspricht. In ihm und dem "großen Benediktbeurener Passionsspiel" 18, liegen 
uns die wichtigsten Denkmäler des lateinisch-deutschen Stadiums dieser Dichtungsgattung vor. 
Wir können uns nunmehr unserer Handschrift im besonderen znwenden. 

Schon aus dem eben Gesagten ergibt sich, daß eine musikhistorische Betrachtwlg nur 
auf der Grundlage des für unsere Frage maßgebenden Teiles des literarhistorischen Bildes 
möglich ist 19. Wie schon angedeutet wurde, stellt sich der Inhalt unserer Handschrift seinem 
Inhalte nach als der Anfang eines Passionsspiels dar. Wh·th gelangt von seinem Gesichtspunkte 
der strengen Scheidung von Oster- und Passionsspielen zu 49 in diesen vorkommenden Szenen 
aus dem Leben Christi bis zum Begrlibnis 20, w{ihrend im chronologischen Sinne dann die Szenen 
der Osterspiele folgen. Doch ist die Scheidnng praktisch nicht immer strenge durchgeführt, 
wie schon seine Anfilhrung der Schlußszenen in den verschiedenen Passionsspielen 21 dartut. 
Wie weit unser Passionsspiel in seinen Szenen reichte, ist uns unbekannt, da die Handschrift 
nach den ersten 26 Versen des Abendmahls abbricht. Deutlich gliedert sich WP in drei große 
Abschnitte die durch den Ruf mehrerer Knaben 22: 

V. 1-6. Silelc, silentium habele 1 
Hoeret, ir herren unt ir vroweo, 
di daz spil wellent schowen: 
;r Bult a110 stille wesen t 

sö mnget ir von gOle haren singen unt lesen I 

eingeleitet werden. Es heißt zwar nach V. 278 und 506 nur "Pueri cantant Silete", doch ist 
dieser Spiel anweisung nach V.35 noch hinzugefügt: "cllln ricmo". Ich glaube mit Recht, dies 
als verschrieben fUr das in ähnlicher Verbindung vorkomlllende "ritmo" annehmen zu dürfen. 
Mit "ritmus" werden im Verlaufe des Spieles gerade solche deutsche Stellen bezeichnet, die 
dem lateinischen Gesange folgen und seinen gedanklichen Inhalt wiedergeben 23, dies ist aber 
bei V.2/5 im Verhältnis zu V. 1 der Fall. Lediglich die Stelle V. 189/214 (Bekenntnis der Seele 
des Wucherers vor Luzifer) ist so bezeichnet, olllle ein lateinisches Vorbild zu haben. Man 
darf also wohl annehmen, daß nicht nur V. 1 sondern V. 1j5 ·un den angezeigten Stellen von· 
den Knaben vorgetragen wurden. Diese einzelnen "Akte" des Spiels könnten nun etwa· 
folgendermaßen bezeichnet werden, wobei ich die laut Spielanweisung oder durch Neumierung -
fUr Gesallgsvortrag bestimmten. Stellen, also gleichsam die Gesangstexte anfüge, überdies 
einige zum Verständnis des Inhalts notwendige Verse: 

17 Beispiele hiezu 8. bei Schubiger, a. a. O. 
18 Carmina humoa fol. 107-111. Herausgegeben von ScbmeHer(874) j ich zitiere hier nach dem Texte bei Froning 

(Da. Drama des Mittelalters. I, S. 278 ff.). Im folgenden wird die große Benediktbeurener Passion mit BP bezeichnet. 

19 Angesichts des Zerstreutseins der Forschungsergebnisse in der literarhistorischen Speziallileratur ist es 
wohl gerec}Jlfcrligt, hier eine kurze Zusammenfassung zu bieten, wenngleich dadurch rur den literarhistorischen 
Fachmann mancherlei Bekanntes wiederholt wird. Keineswegs soll aber damit auf die Qualifikation als einer 
Iiteraturwissenschaftlichen Untersuchung Anspruch erhoben werden; es handelt sich lediglich um die notwendige 
Grundlage fUr die musikwissenschaftliche Behandlung. 1 . . 

20 Wirth, S. 2811. 
2L Ebd •. S. 34. 

22 Ich zitiere nach der allgemein zugUngHchen Ausgabe Fronings. 
23 Vgl.: V. 114/23 nach 110/13, 128/133 (124/127), 354/68 (349/63),368/73 (361/66), 383/00 (374/82), 407/14 (403/6), 

423/28 (416/22), 433/36 (429/32), 446/48 (441/44), 463/66 (449/62), 461/64 (467/60), 480/81 (479), 491/96 (486/00), 
601/6 (497/500). 
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V. 6-35: Vors pie I: Empörung und Höllens[urz Luzifers: 
(nach der Verstoßung Luzifcl's) stnOm bon i angeH cantant: 

(V. 33.) Sanctus, Sanctus, Sanctus dominus, deus omllipotens, qui arat, est cl qui venlurus est! 2' 

Vielleicht sind die nachtrageneu1 3m Rande Rtal'k beschnittenen und daher nur unvollstundig entzifferbaren 
V. tHj35: Want uus die anderen sind abege ... doch b ... 

uut loben dich in h[imel]riche. 
als SinnUbertl'ngung aufzurassen. 

V. 36-278: Teufelsspiel: 

Schluß; 

1. Szene: Luzifcl' ruft die Teufel 7.USRmtnen und berät mit ihnen,)nsbesondere mit Satan. 

(V. 67/58) wie uns werde der mUll, 
der unser erbe sol besitzen •.• 

(V. 78/79) Nil wol hin, ir chnchte mein, 
bringet mir Adam unt die sein t 

2. S zen e; Der erste SUlldcnfnll. 

N~chdem Adam und Eva von der verbotenen Frucht gegessen haben, erscheint der Herr mit zwei Engeln 
vor dem Paradiese und singt ("cantans"): 

(V. 110/13) Adam, Adam, 'Iui<! feclsti? 
quare stolam amisisti, 
qua indutus immortalis 
nngeUs eras equalis? 2.i 

,Adum unhvorlet dann mit dem Gesange ("cantans"): 

I:lnch 

(V, 124f27) Serpens nequ3m me decepil, 
meum genus aie xeiecit. 
miserere mci, deus I 
ud te eInmal Adam reus.2(l 

der Vertreibung aus dem Paradiese stimmen die Stammeltern den Klngegesnng an ("plangentes 
cantnnl") : 

. (V. 136/47) Ve nobis I ve nobis I 
qUlmUs SUIllUS involuti miseriis I 
horror eterne mortis 
nostre iam est sortis 1 
Caligo tenebrarulll, occursus demonulll) 
stridor dencium, morsus sel'pencium 1 
o metus, 0 fletus si ne fine manena I 
o gaudii spes, qua m procul, quam procut unobis \ es I 

. ach, ach, ach! 
qual'e datur remedium? 
ubi, ubi malum habetur solacium? 
sed eternum durat exicinm I 

3. S zen e: Luzifers Geriehtssitznng. 

Welsc.Nr.l 

'<,' 

Es werden Adam, Eva, die Seele eines Wucherer,a, eines Mönches, einer Hexe (birne) und eines HUnbers 
vor Luzifer geführt, sie klagen sich an und empfangen ihr Urteil. 

V.279-506. Magdalenenspiel 27 : 

WP. 

[349/52J 

[359i60) 

2! 2.") 2G Nicht neumiert. 

HP. 
(Tune veniat Phariseus el voeat .Jesum ad cenam:) 

15 Habi (quod interprelatur magister), peto, ut 
mecum hodie velis manducare. . 

(.Jestls respondct;) 
. Fiat ut petisti. , 

27 Aus GrUnden der folgenden Untersuchung gebe ich den Text vollständig mit der Konkordanz in B P. 
Eiue Versziffer mit Gleichheitszeichen deutet 'die wörlliche, eine ohne dies'es die sinngetreue übernahme an. In 
eckiger Klammer stehende Verszahlen zeigen die erfolgte Umstellung an. Bloße ·Varianten de:s gleichen Textes 
sind hier nicht berücksichtigt. Die Anmerkungen zum Vel'sUtndnis des Textes im· WP. sind li'ronlngs Ausgabe . (. ' . '.-
entnommen. 

Davide
Casella di testo
Per ragioni di indagine, riporto il testo integrale con la concordanza in BP. Il numero di versetto con segno uguale indica che il testo è preso alla lettera, senza l'uguale indica che il significato è fedele. I numeri dei versetti tra parentesi quadre indicano una trasformazione. Semplici varianti dello stesso testo non sono prese in considerazione. Le annotazioni sul significato del testo di WP sono tratte dall'edizione di Froning.
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W/'. 

PlGl/U7] 

[~ 2H5/9ß] 

["" 2DH/300] 

[~ ilOa/04j 

[~ 305/06J 

(Maria MHgdalena exeat in superbia cantans Clim 
uno iuvene, quem inlerdl1m amplexatur, vadat 3d 
mediculll :) 

Weise 

Michi confel', venditor, species emendas NI'. 2 
280 cl multu pecunia tlbi iam reddendas 1 

si quid habes illsuper odoramentorum: 
nam volo perl~ngere corpus hoc deeol'um. 

(Sit ~\\ltem insUtor positus, qui respondeat:) 
Ecce merces optime, eonspice nitol'om I 
he tibi convelliunt ad vultus decol'em j 

285 he Bunt odoriferae: quas si conparabis, 
cOl'poris f1agrantiam OInuern superabis. 

(Maria ad institorem:) N(2 

Sage mir h8bescher emmer stolz unt lobbere, 
ich hfin silber nut galt, phellninge, di Sillt swcre: 
wiltu mir dar umba iht geben röl vilzel 28 

unt wiz mel 29, 

250 daz ich 00. an dirre stunt sch3u- mache mir 
min vel 3O ? 

! 

/ 
/ , 

[307/1OJ 

[- 374/82J 

2'! vilzel = Schminke. 
21l wiz mel = weißes Mehl, d. h. Puder. 
'" val ~ Uaut. 

\ 

HP. 

(Phariseus dicat ad servulll:) 
He cicius, preparate sedilia, 
ad mense convivin ut slul placcnlin. 

(Marin Mngdaleua cnutnl:) 
Mundi delectatio dulcis est cl gratn, 

20 eins couversatio sunvis ct ornnta. 
Mnndi sunt delicie, quibus estunre 
volo Dee lasciviam eius devitare. 
Pro mundano gaudio vitam terminnbo, 
bonis temporalibus ego militabo. 

25 Nil eurnus de ceteris corpus procurabo, 
variis coloribus illud perornabo. 

(Modo vadat Maria eUlU pue1lis ad mercalorem 
cantaudo :) 

- 27/30 

(Mercl.ltor cantot:) 
~ 31134 

(Marin Magd"len":) 
35 Chramer gip die vßl'we mier, 

diu min wen gel roete 
da mit ich di jungen mari 
an ir danch der minnenliebe noote 1 

(ilem :) 
Seht mich an, 

40 jungen Man I 
lat mich cu gevallen 1 

(Hem :) 
Minnet, tugentliehe mau, 

\ minnekliche vrawen 1 

Minne tuöt eu 110eeh gemfll 
45 uude lat euch in hoeheo eren scb~l.well. 

(llem :) 
Seht mich an, junge man etc. 

(ltem :) 
Wol dir, werlt, unz du bist 
also vl'cudenreiche 1 
ich wiI dir sin undertaJl 

50 durch dein liebe immer sicherlichen ! 
seht mich an ete. 

(Postea vadnt dormitum, cl angelus cnnlnt:) 
o Maria Magdnlena, nova tibi nuntio: 
Symonis hospicio hic sedens convivatur 
Iesus ille Nazarenus, gracia virtute plenu81 

55 qui relaxat peccata populi I 
" hune turbo confllentur snlvatorem 'secuU. 

Davide
Evidenziato

Davide
Evidenziato

Davide
Rettangolo

Davide
Rettangolo

Davide
Casella di testo
La musica di Mundi delectatio non è riportata in appendice, ma la si trova in Osthoff 1942: 75, che riporta nahce la musica dagli Erlauer Spiele (p. 76)
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WP. 

[= 295 ff.] 

(Inalitor respondeat:) 
Vrowe, nemt dervarwewar, wie sie cu govallel 
sed, mag sie cu wesen grit, die gib ich cu alle. 
wizset, daz sie wol gezimet allen jungen wiben, 
die mit mannen wellen ir sw&re zit vertriben I 

[= 374/82] 

(Tune Maria sumnt pyxides ab co cl circumeal 
cantando:) 

296 Mundi delectacio dulcis est cl gratn, 
eius conversacio suavis cl ornntn. 
In bac tota cupio mente iocundari, 

"··nil enim iocundius possum amplexarl. 
Mundi sunt deli eie, ql1ibus estuare 

300 volo, nee lasciviam eins devitare. 
Blandiciis seculi placet ndhercrc, 
cl concupiscenciis animum roplere. 
Pro mundano gaudio vitam torminabo, \ 
bonis temporalibus ego militabo. 

305 Nil euralls de ceteris corpus procurabo, 
variis coloribus idem perornabo. 

(ln theutollico eadem sunt:) 
Werltlich vreude deu ist güt, 
deu ist mir worden stize, 
si bilt geh6et mir den mat, 

310 svie och ich si geb5ze I 

(Et subiungat:) 

leh liez minen manleI in der auwe, 
dO begonde vragcn min vrowe, 
wö ich gewesen were. waz wolt sie ruin? ' 
sol ich minez libez niht gewaltig sin? 

(Iuvenis respondcat:) 

315 lä da, 1ft dO, ia dO, sch8nez fr8welln! 

(Maria canlat:) 

Der welt ich vii gedienet han 
mit'treuwen äne maz: 
ich Mn gehabt vii msngen mnn 
unt wH der noch nit laze I 

(Ut supra:) 
320 leb Uez mInen man[tel). 

Weise 

Nr.3 

, 
.' . 

\ 

Bi'. 

(Recednl angelus, el surgnl Maria Mulando:) 
Mundi deledatio. 

(Tune accedat amalor, quem Maria salutet et, euro 
purum loeuntur, cantet Marla ad puellae:) 

wol dan, millueldicheu cbint, 
ßchllwe wier c11ramel 

60 Chauf wIer di varwe da, 
di uns machen schocns uudc wolgetane I 
er mnez sein sorgen vri, 
der da minnet mier den leip. 

(Herum:) 
Chramer, gip di val'we mier -

(Mercator respondet:) 
65 Ich gib cu varwe deu ist gual, 

dar zuoe lobelich, 
deu cu machet rebt schoene unt dar zuoe 
vil reht wunechliche I 
nempt si hin, hab ir si 1 

70 ir ist niht gel eiche. ' 

(Aceepto ungento vadat dormitum. [Angelus :]) 
o Maria Magdaiena. 

(Tune surgat Maria et cantet) 

= 19/20 

= 21/22· 

- 23/24 

= 25/26 
, ' 

[47/51] 

• I 
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BlP. Welse HP. 

(Herum dicat:) 

Ich wil immer vrtHich sin 
mit diesem iUllgelinge 1 
gein:11 dem fl'owet sich daz herze min, 
swie ich mit got gedinge.:1~ 

(Unns diaholornm accedit dicens:) 
325 H(~r, Marin, WH? ich dir soge: 

dO solt an vrBden nil verzage, 
do. solt mit mir tanzen 
nnt hubeschHchen swanzen 113! 

(Alter dyabolus:) 
Maria, sieb in den spigel c1ilr 

330 unt tfl diner scharre war! 
Ja dich nlht verdriezen, 
dO zierest dich mit vlize 1 

(Marin iterml1 ut prius:) 
Ich wiI immer vrolich sin 
unt wH in vreuden sterben, 

.. 
335 want deu grosse vreude ruin 

Jet mich nit verterben! 

(Martha vocat sororem:) 

Maria, liebe swester min, 
becher dich von den sunden din I 
genk hin zfx dem heilänt, Je8um von Nnznrell 

340 der dO ist kumen in deu lant: 
in bat Shnon mit vJize 
dnz er mit im sold enpieze!H; 
der benimt die alle dine missetat: 
sö mag diner sele werden rflll 

(Maria dici!:) 

346 Ich ahte diner rede niht, 
wan man mich bie in vr8den sillt I \ 
deu welt stat wol mit eren: 
ich wiI mich nit becheren! 

(Hoc faeto Symon sie ... eus, qui ducit Ihe8ul11.:) 
, 
\ 

Doctor Jegis, Ihesu bone, prophetarum optime, Nr.4 [15] 
350 qui doctrinis ntque signis conm~ndaris utique, 

meeum rogo manducareternngistrurn genciurn, 
ut per te letificetur ordo discumbencium. 

(Diei! ri!mum.) , 
Ibesu, der ~35 meister gß.t, 

J. 

der pest wissage wo]gemfit t 
356 an lere, zeichen lobet man dich i 

da. solt geweren, berre, mich, 
ich pit dich innecliche: " 

tU min gesinde riche I 

(lhesus respondi!:) • 
Ego peccatorcs veni salvos facere, Nr.5 [16] 

360 non in domo peecatorum recuso discumbere. 

81 geln c::I gegen. 
112 Sinn: Es is! ganz gleich, wie ich 'mich mit Gott darüber auseinandersehe (gedinge), was er dazu flIIg!. 
&1 swanzen = sich zierlich (Im Tanze) bewegen. 
IU sold enpieze =- sollte essen und trinken. 
ll6 e = Gesetzes. 

, 

Davide
Linea poligonale

Davide
Casella di testo
la riproduzione del ms. comincia da qui
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Wl'. 

(Et eant padter, ut epulentur. Phariseus dienl 
servis: 

He, eiU famuli 
prepar:mles cduli 
ornata sedilia 
ac mense eOllvivil1, 

Bß5 pnnibus cl POCUliR 
largitaUR epuliR 
nos reficicntes 1 

(Et dicnt ritmum:) 
Gel btllde, lieben cnchte mln I 
gar vllzig schult ir heul s10. 

370 die sidelen SG unl die tische wol 
sult ir zieren unt machen vol 
mit lrinken unt mil essen v8lleclicb, 
gel uns gong [und] wunneclich! 

(Hiis epulanlibus venial nunc:ius Symonis, qui 
dient Marie:) 

o Maria Magdalenn, 
375 nova tibi llundo: 

Symonis hospicio 
hic sedens convivatul' 
Ihesus We Nazarenus, 
gr.atin virtute plenus, 

380 q~li relaxat peccata populi. 
hunc turbe eonfitcnlur 
salvatorem seculi I 

(Et dient ritmum:) 
. /' Marin, h8r, iO sage ich dir 

~ viel gt1te mere, glaube mir: 
386 Symon hot wirtschaft mit Ihesu von Nsz!lrcn, 

dor soHu vil balde gen, 
want er ist gnaden vol 
unt tftt den sundern allen wol: 
ir sunde benimmt er in viI gar, 

390 der welt heilant ist er wär' 

\ 

(Maria vero quasi indignans verba nuncii perngat 
officium suum ut prius deinde venial angelus 
qui dient ci:) 

o Maria Mngdalcna, 
cur refutils sie amara 
regis tanB gaudia ? 
Nonne via fonUs vena 

395 deus salus necis pare 
te iuvitat venia? 

Weise 

Nr.6 

Nr.7 

Nr.8 

Non est morbus, quin sedetur (NI'.8} 
eius tactu ct curetur, 
heu ni sit diffidentia I 

400 Pro peccato offeretur 
Düstre, simul appendelur 
firma spes- potencia. 

(Tune Maria quasi [stu]pe!aeta fle[bili] voee dieiit:) Nr.9 
Heu vita preterita, vita plena maUs 
luxus turpiludinis I fons exitialis I 

406 Heu, quid agam misera, plena peccatorum, 
que pollutn palleo sorde viclontm? 

3G sidelen = Sessel .. 

BI'. 

[17/18] 

[~ 52/56] 

, 
\ 

=- 73/76 

• 
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WP. 

(Et dient ritl11ull1:) 
o w(1 mincl' missetftt, 
die ich htm begangen 
mit verwen 3? (In mangel' stat 

410 tust mit manigen mannen! 
o we, ich hflll gesundet mit prise l~ 
und ouch mit tanzen! 
ich trHg geverwet fiscn 39 

mit mangen llohcm cnuize I 

(Et lUlle reicial ornahull:) 
415 Hinc ornatus seculi, VCStiUIll candores I 

procul a me fugite, tnrpes amntores! 
ut quit nasei volui, qua sum. detestanda 
el ex omui genere criminum notanda t 

Ibo nUlle ud medicum turpiter egrota 
420 medicinam postulans. lacrirnarum vota 

hnie restat ut offerum cl cordis languo~es, 
qui cunctos, ut audio, sannt peccatores.! 

(Et dient ritmulll:) . 
o we, wie torsPO ich arme sunderinue 
HIn 5ulohe missewende ? 

425 dez müz ich immer {ro.rielt sin 
gar untz an min ende. 
ö we, durch gol helfet mir piten minen h~rren, 
daz erdieteuvel heize schieceuvon mir ch~ren! 

(Hoc facto vadat ad domum phariseorum, ·porwns 
alabaustrum unguenti effundal super caput Ihesu 
cantando :) 

o magister optime, dulcis et benige 
430 ...... 0 iTIiie IOn •••• oleum insigne, 

qui peccatis hominum solus misereris, 
isto nardi pistico perungi digneris I 

---
37 verwen = Schminlren. 

lVeis8 BP. 

(Angelus dicil sibi:) 
Dico tibi: gaudium est angelis dei super unH 

peccatrice penitentiam agente. 
(Maria :) 

NI'. 10 ~ 78/81 

Nr.l1 

(Tune deponat vestimenta secularia et induat 
nigrum p<lllium, et amator recedat et diabolus. 
{Maria] veniat ad mercalorem:) 

Die tu Hobis, mereator iuvenis, 
hoc ungenlum si tu vendideris, 
die preciutn, pro quanto dederls I 

85 Heu quanlus et noster dolorl 
(Merealor respondei:) 

Hoc ungentum si multum eupitis,. 
unum anri talentum dabitis, 
aliter nusquam portabitis I 
obtimum est. 

(Et Chorus eanlet:) 
90 Access{t ad pedes -

(Accepto ungento vadat ad dominicam personam 
eanlando lIendo:) 

\ ~ 91/94 

(!tem :) 
95 .Tesus, trost der sele min, 

Ia mich dir enpholhen sin, 
unde loese mich von der missetat, 
da mich deu werlt zlloe hat braht I 

(!tem :) 
Ich chume nicht von den fu3zzen dein, . 

100 du erloesest mich von den sunden mein 
unde von der graZZ(!ll missetat; 
da mieh deu werlt zuli hat brahtl 

.. ',' 

aa gesundet mit prise =< gesündigt dadurch, daß ich mich pries, überhob. 
39 risen = herabfallende Schleier. 
'0 torsl = wagte, durfte. - 40. palaeographiache Lesung. Auflösung? 
U schiere -= schneU. 

11 

, ' 
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WP. 

(Et dieat ritmum:) 

o w~, vil lieber meister min, 
vergib mir mine Runde: 

435 ich valle dir an die rflZ dill: 
I1ljn~her7.e du enzunde! 

(Hic procidat ad pedes Ihesu:) 

Peccalrici prebens pe des abluclldos 
osculorlllll lacrimis, criuibus tCl'gendos! 
qual es fero gemitus intus, inluere, . 

440 rex eterne glorie, mei miserere! 

[457/60] 

(Judas q[uasi in]diglla[n!er] eanat:) 

o vos condiscipuJi, quid vobis videtul'~ 
'cur hoc unguentariulll gratis dispergetur? 
Nnm conveniencius illud venderetur, 
ut turbis pauperibus distribueretur. 

(Et dieat rltmum:) 

445 Ze weu ist dise grösse verlust sO rehle 
leu wer salben 

deu 50 mnnige tugenthiH hie unt allenthalben? 
. . . . . . . sie wer besser hingeben 
unt mang arme getrastet an sinen cmnchen 

leben I 

(Cui lhesus redarguendo respondeat:) 
Bonum opus mulier hec est operatn, 

460 sepultnre munern sint hec adoptnta. 
pauperes habebitis, cum me non habetis, 
hiis, CUlU volueritis, bene facielis 1 

(Et dieit ritmum:) 

Daz diese vrowe hat getftn, daz ist nicht ane 
sache: 

seu heU geworht ein gQtez werch mit gr8ssem 
ungemache 1 

455 armen leuten den tnt gut no. unt ze allen 
stunden, 

wall ir mich schiere werdet sehen als einen' 
diep gebunden I 

(Phnriseus vero indignans dicit:) 

Si peritus esset arte hic prophecie 
seiret et cognosceret, que sunt huius vie, 
quam peccatrix publica, quam fncinorosa, 

460 quia vulgavit omnibus vitam criminosam. 

(EI diei! ritmum:) 

Wer der, als ich han vernomen, 
gar an wisheit vollechumen, 
SÖ wester wal, wie daz wip 
mit sunden hat verworbt ir IIp. 

(lhesus subjungat:) 

465 Tibi, Symon, habeo aliquid narrare. 

[Symon re.pondeat:] 

. Dic1 magister optime, placet auscultare. 

Weise 

Nr.12 

Nr.13 

, 
, , 

Nr.14 

111'. 

(Loquatur Phariseus intra se:) 
Si hic esset propheta, scirel utique que etqualis 

. illn esset, que langit eum, quia peccatrix est. 

(Et dicat ,Judas:) 

Ut quid perdit!o hec? potuit enim hoe 
. venundari mutto et darl pauperibus. 

(lesus cantat:) 

105 Quid molesll esUs huie mulieri? Opus, 
bonum operatn esl in me I 

, 
\ 

--.,' 

[103] 

,(!tem .taUm:) 

Nr. 15 Symon habeo libi .liquld dieere! 

(Symon Petru.) 

Nr. 16 Magister die I 

/ 
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WP. 

(Ilerum Ihesus:) 
Debilores hl1.buit quidam creditorum 
duos, quibus cl'cdidit spe dennrioruJJl. 
hic quiugentos debuit, nltel' quingagenos: 

470 'sed eos penurill fecernt egenos. 
cum nequil'enl reddere, totum relaxavit. 
quis eOI'UITI igitur illuITI plus amavlt? 

(Ihesus subillllgat:) 

11. sollten gelten J2 zvenc man 
ein gelt, dez sie niht mohten hün: 

475 der eine hundert phenninge 
der nudel'· zehen schillinge, 
der gult l3 er paider vergaz: 
welcher solt im dangen bll7.? 

(Symoil respondeat: 
Estimo, quod ille plus, cui plua donavit. 

(EI diea! l'itmum:) 

480 Trewen, meister, sag ich d~lz: 
ieme, deme er mer vergaz. 

(.Jhesus :) 

Tua sie sellteneia recte iudicavit. 
(fl! dicit:) 

Vii rehl hastu gerihtet daz.: 
Daz habez niht vur einen ha1.. 

(Iheslis eonversus ad rnulierem dieat Simoni:) 

485 Pedes meos rnulier lacrimis rigavit, 
pedibus dans oscula, que multiplieavit. 
enput unxit oleo, sed tu, quid fecisU 
michi de hiis omnibus? niehil providisti. 
remittuntur igitur ilHus peccata. 

490 vade sola mulier, es fide salvata! 

(Et dient ritrnum:) 

Ditz wip hfit mit iren zehern H gewaschen 
mine ffize ' 

unt hat sie wol tausent stunt 45 gechussct also 
sue7.c) 

und hat mit gater salben daz haubt' mir 
bestrichen: 

dez uot ander gUter werch bin ich von dir 
beswichen 46. 

495 dö von sag ich dir nO duz unt wiI il' dörnit 
lUnen: 

ir suln il' sunde vergeben sin unt haben von 
hirnel die er8ne. 

(Hoc fado Marin sUl'gat cantalldo 801a:) 

Ego, que peccamine fuel'am gravata, 
Christi consolnmine iarn sum consolata. 

: Dichil el'go prodel'int vex'ba pharisey,. 
500 Dam remlsso crimine famula sum dei. 

42 gelten = zurUckerstntlen. 
" gult = Schuld .. 
'{1 zehern '0= Zähren. 
4.5 stunt = mal . 
.fß beswichen = hintergangen, betrogen. 

Welse 

\ 

BP. 

(Dicit Jesus) 
= 108/113 

(Symon re'ponde!:) 
= 114 

(.lesus dient:) 

= 115 

(!tem .lesus cantet ad Mariam:) 

Mulier, remittuntur tibi peccata I Fides tun 
salvam. te fecit. vade in pace 1 

\ 

(Tune Mari. Burga! et vada! lamentnndo cantanB:) 
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WP. 

(gt dicit ritmum :) 
Mit sunden war. 1l1JU armer 11p 
alsO sere besezzcll) 
daz ich sundeberez H wip 
het mlns gotez vergessen. 

605 Den hat. mir sin goteheit alsO gar verH\zen, 
dO von wH ich vurbaz sunden mich erlitzen. 

Weise BP. 

Awe, 81ive; daz ich ie wart gebornt 
ban ich verdient gotes zoru, 
der mier hat gobe'n selo uude leip I 

120 awe, ich vB unselalch wlp. 

Owe, awe, duz ich ie wart geharn, 
swcnue mich erwechet gotes zornl 
wol uf, ir güctcll man uode wip, 
got wil rihten sele uude leip 1 

(Illteren. eantent discipuli:) 

V.507-(532). Das Abendmahl: 

125 PIHlriscus jslo fontem miscrlcordio conabnlur 
obslruerc. 

Nach dem Eingangsruf der Knaben "Silete I« "lhesus cum discipulia auia volens celebrnre man~ 
datum cantat:" 

(V. 507/14) Hausi nccis dehitl1fn Nr. 17 
iam tempus cousumabo 
1\ patrc mihi credil.uln, 
tune pesteIn subsanabo. 
ergo cene discite 
ciU loeum coaptarc, 
el. me, queso, sinite 
mandatum novum d:tre. 

Zwischen Vorspiel und Teufelsspiel einerseits und den folgenden Abschnitten besteht 
ein wesentlicher Unterschied. Wiihrend im Magdalenenspiel alle deutschen Verse ihr lateinis,ches 
Vorbild haben mit Ausnahme des Mantelliedes (V. 311/14), ist das Verhältnis in den beiden 
erslen Teilen umgekehrt. Mit Ausnahme von Vers 33 und dcm Klagegesang (V. 136/47) sind 
für alle lateinischen Stellen - es sind deren nur wenige: V. 1, 33, 110/11, 121/27, 136/47 -
die entsprechenden deulschen vorhanden. Vorspiel und 'l'cufclsspicl crscheinen als deutsche 
Dichtung mit lateinischen Einschiiben. Es ist nun dic Frage, weshalb wohl diese lateinischen 
Stellen eingeschoben wurden. Hier scheinen musikalische GrUnde maßgebend gewesen zu sein .. 
Wir konnten beobachten, daß in den litlll'gischen Feiern und don lateinischen geistlichen Spielen 
durchaus gesanglicher Vortrag herrschte. Man vgl. z. B. die durchgehende Neumafioll im 
Kloslel'llcuburger Osterspiel"" oder auch im BI'. In diesem sind auch die deutschen Stellen 
größtenteils ncumiert, die wenigen lateinischen nicht ncumierlen sind fast alle durch Spiel­
anweisungen zum Gesange bestimmt. W. Meyer leitet diesen durchaus musikalischcn Charakl:er 
der gcistlichcn Spiele mit Hecht aus ihrem Ursprunge, den Tropen, her. "Miigcn die Jl""d·· 
schriften Neumen oder Noten iiberliefern oder nicht, die ganze mittellaleinische lyrische und 
dramatische Dichtung ist stets ihrem Ursprung treu gebliehen, d. h. sie ist gesungen worden 
und die dichteri~chell und musikalischen Formen waren ebenso wichtig wie die Gedanken" '". Wir 
finden in Tal z. B. auch im BI'. noch manchmnJ die Ncumulion nur beim erstcll Worle ange­
deutet, weil es sich um eine bekannte Antiphon handelte, die in das Spiel aufgenomlllen war, 
wie V. 11: Cum appropinquarct dominus 00. Ob es beim Eindringen deul.scher Übersetzungen 
oder dem Einfilgen deutscher Liedeinlagen, wie sie das BI'. zeigt, anfangs allgemein üblich' 
war, auch die deutschen Texte zu singen, m<ichte ich dahingestellt sein lassen; BI'. mit seiner 
Neumation einer ganzen Heihe deutschcr Stcllen ließe dies vermuten 01. Mit dem weiteren Vor- . 

47 Bunrleberez = sUudhnftes. 
j8 Herausgegeben von H. Pfeiffer, .Jahrbuch des BlUles Kloslerneuburg, I..lnhrg., Wien 1908, S.1ff, Tat I-V . 
• 0 Meyor, Vrngmcllta BurallR, S.37. 
00 Heute: in Dominien IX. post Pcntcc. Ad Bened. . 
fit Creizcnllch I, 109 nimmt dies im Hinblick auf UP. Rn. 

Davide
Evidenziato
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dringen der Volkssprache im lateinischen geistlidJen Drama läßt .sich aber. als,Grundsatz, fest-. 
stellen, »man singt Lateinisch die traditionellen Texte zu den alten Melodien.und spricht.Deutsch, 
und zwar immer deutsche Reimverse" 52, Für das deutsche Teufelsspiel. des .WP"brallchle man" 
daher lateinische Verse, um dem Gesange. Raum zu geben, Übrigens hat. aucll die Klage", 
der Stammeltern V. 136/47 in gewissem Sinne ein inhaltlic,hes Äquiv,alenLhn ,deutschen Text,,, 
indem ihr die Einzelklagen A~ams und EVl)~, vor I,uzifCl: .folgen:" ,,', ,', , 

V. 148 fl, (Adam:) . V .. 17Sff;(Eva:) '.' ",," 

Ow&"Ow& dirre t., varU 
duz min ie gedaht wart 
zft dirre weHe, dez mftz ich jehen::il: 
mir ist vB ubele geschehen! 

. Ow&'mir'~il"arm&'z'wip; ,)]\', 
daz ich ie, gewan den -Hpl"'" 
i(-.h ban vil llbele ge.val'll,: (, 
wan do ":~~. lnit. einan4e,t w~,rell . ~.~, 

Man kann es vielleicht als einen feinen Zug des Verfassers' 'IUlsehen; "'daß' er die' ,"" ,"," , 
musikalische Möglichkeit des Duetts den in deI' Deklamation notwcndiggetrennten Klagender" I "",d' 
Stammeltern gegenüber ausnützte. Die Vermutung einer SinnUbertragung "var!' 'V; 33 "wurde'" ,", ," 
schon oben erwähnt. Diese· Erwägung fügt sich ,auch dem Gedankengange tt'€fflich ein;' 'det ", 
sich daraus ergibt, daß hier die Teufelsszenen ,"zum erstenmal im "geistlichen Drarn'u und'zwar;' 
gleich so, daß sie für die ganze folgende ,Zeit als' 'Mustet· dienen" "" ·auftreten .. 'Ebenso' liegt, 
hier auch der älteste bekannnte Text des· ersten Sündenfalls vor; "doch .. ist uns ' VOll 'einem " 
Spiel berichtet, das in.Regensburg am 7, Februar 1194 aufgeführ~ wm;de, "in 'Ilelh'.'sowohl"der·' , 
Sturz Luzifers, als 'auch der erste Sündenfall dargestellt waren GO" Es . fehlte ,. dill' lateinische"" , 
Vorlage und damit die hergebrachten Weisen. ,,"," ,,,C' ,," ,d' ",' ,," 

Ganz 8ndersliegt der Fall im Magdalcnenspiel. Die Dben dargebötene 'textlMhe"ÜbersichF '.' 
Hißt deutlich den engen Zusammenhang mit dem BI'. erkennen. Mag eine gemeinsame Vorlage 
"als Gegenstück zu dem alten Osterspiel, in dem ,ja Magdalena die Hauptrolle spielt, ein Spiel. 
von der sündigen und reuigen Magdalena Hr Deutschland ... vorhähden" 51gewesensein'oder ' 
nicht, der Gemeinsainld;ifin der Tatsache des Vorhandenseins dieser Szene und ihrer umfäng­
lichen Hervorhebung hl helden Spiel~n ste);'en w.ieder,tiefgehende Unterschiede gegenüber, die 
auch für die musikhistorische Betrachtung nicht ohne Belang smd. Schon im BI'. ist der 
Magdalenenszene ein ganz bedeutender Raum eingeräumt; während die vorangehenden 
Ereignisse aus dem Leben Jesu (Berufung der Apostel Petrus und Andreas, Heilung des Blinden, 
Begegnung mit Zachäus, Einzug in Jerusalem) ganz kurz behandelt sind (zusammen 14 Verse), 
umfallt die Magdalenenszene deren 100; immerhin bildet aber im BP. die Magdalenenszene nur 
eine der Episoden des Spiels. Im WP. ist die Verselbständigung weiter fortgeschritten, aus der 
Episode ist ein eigener Abschnitt (Akt) geworden. Dieser neuen Stellung entsprechen auch 
die Änderungen im WP gegen das BP. In diesem sind die einzelnen Szenen (Krämerszene, 
Liebhaberszene, Bekehrung) gleichsam ineinandergeschachtelt, in jenem im nacheinander aus­
gearbeitet. Aus dem oben gebotenen synoptischen Gegenüberstellung der Magdalenenszenen G8 

ergibt sich vor allem, daß der gesamte lateinische Text des BI'. in das WP. übernommen 
wurde, doch sind die lateinischen Stellen und Singtexte "hie und da gemehrt, andere sind um­
gestellt oder anderen Personen in den Munnd gelegt" ,no An Umstellungen sind festzustellen: 

1. Die Weisung des Pharisäers an seine Diener, das Haus für das Mahl zu bereiten, wird 
der Krämerszene nachgestellt. Damit ist das spätere Auftreten Christi und dessen stärkere. 
dramatische Wirkung durch den Kontrast init der vorangegangenen Darstellung Magdalenae in . 

fJ2 F. Michael, Das Mittelalter und sein Ausklang, S. 12 . . 
&3 dirre = dieser. 
()i jehen = sagen. 
r,;:, Wirth, S. 188. 
M Michael, IV, S. 418 nach Mon. Germ, SS. XVII, 590; 13fl. 
[,7 Meyer, S.65, vgl. auch Creizen3ch I, S.92. 
58 Zur GegenUberstelJung der Magdalenenszenenvgl. In,bos. Haupt, S.357, WIrtb, S. 134 sowie Batb, S. 95!f. 

,ü!l Wirth, S.857. ' 
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gaudio verbunden. Anderseits biefet wieder das Auftreten Jesu im WP. eine treffliche Vor­
bereitung der folgenden Bekehrung Magdalenas. Es liegt ohne Zweifel in dieser Umstellung, 

. ein dramatischer Fortschritt. 
2. Das Auftritlslied Maria MagdalCllas im BI'. "mundi delectatio" wird dem Dnett mit dem 

Kriimer nachgestellt. Auch hierin muß mun eine Verbesserung dcs dramatischen Aufbaues 
erblicken. Das Auftritlslied des BP. wird zur Grundlage der eigenen Szene der lebensfrohen 
Magdalena gemacht, während ihr Auftritt durch die Begleitung des JUnglings, den sie von 
Zeit zu Zeit umarmt, genügend gekennzeichnet is t und der vorangestellte Gang zum Krämer 
ein natürliches Auftreten ergibt. 

3. V. 103 und 104 des BI'. werden voneinander getrennt und die Ordnnng 104, 105, 103 
gewiihlt. Dadurch entfiillt die Notwendigkeit der gleichsam gemeinsamen Antwort Christi (105, 
106) und der Einwurf Symons wird in unmittelbare Beziehung zu der in das Gleichnis von 
den beiden Schuldnern gekleideten Antwort Christi gebracht. 

Diese Umstellungen hängen enge mit den Erweiterungen zusammen, die das WP. gegen­
über dem BI'. aufweist. Wichtig ist vor allem, daß alle übernommenen ProsasteIlen in Vers­
form umgegossen werden, vgI. z. B. BP. V. 105 nnd WP. V. 449/52 usw. Das WP. bedient sich 
durchwegs gebundener Sprache. Überdies wird sümtlichen übernommenen lateinischen Texten 
mit Ausnahme von WP V. 415-418, 465, 466 eine Übertragung ins Dentsche angefügt, die bald 
als Übersetzung, bald als gedankliche Nachdichtung anzusprechen ist, wobei manche Zwischen­
stnfen, wie schon Haupt 00 hervorhebt, die exakte Qualifikation unsicher machen. Formal sind 
diese Übertragungen entweder der lateinischen Vorlage nachgebildet oder in einfache Reim­
paare gefaßt 0'. Das BI'. weist innerhalb der Magdalenenszene nur an vier Stellen deutschen 
Text auf (V. 35-51, ö8-70, 95-102, 117-124). Mit Hecht weist Wolkan'i2 darauf hin, daß 
diese Verse "keineSfalls Übersetzungen" sind; er meint, sie seien "wie die lateinischen aus 
irgend einer Vorlage übernommen und stimmen nur ganz allgemein mit dem lateinischen 
Dialog überein". Haupt betont ausdrücklich den teilweise dem Stile der Minnepoesie, teilweise 
dem der Marienklagen angehörenden Charakter dieser selbsUindigen lyrischen .EinschUbe"". 
Der Abgangsgesang Maria Magdalenas im BI'. hat überhaupt kein lateinisches Korrelat. Man sieht 
deutlich, wie die Ansatzstelle für die lateinischen und für die deutschen Verse im BP. die 
lyrischen Partien sind, "wozu der Verfasser Muster genug finden konnte"G.'. 

Im WP. wird nun der gesammte in' Reime gebrachte lateinische Text in deutscher Über­
tragung dargeboten, überdies aber auch noch das Prinzip der deutschen "Einlage" beibehalten. 
Es ist vielleicht kein Zufall, daß unter den ohne deutsche Überfragung gebliebenen Versen 
(359/60, 391/402, 437/40, 465/66) sämtliche mit Ausnahme von V. 465/66 schon im lateinischen 
sich als Erweiterungen gegenüber dem BI'. darstellen. Einen Schluß daraus zu ziehen wage ich 
nicht, da auch lateinische Erweiterungen mit deutscher Übertragung festzustellen sind (V. 349/52, 
429/32). Der umgekehrte Fall liegt im gewissem Sinne bei dem Abgangsgesang Maria Magdalenas 
vor. An die Stelle der deutschen Einlage im BP. tritt lateinischer Text mit Übertragung. Im 
WP. handelt es sich also in der Hauptsache keineswegs mehr um deutsche Einlagen, sondern 
nm eine vollständige Übertragung des lateinischen Spiels in die Volkssprache, wobei es an­
gesichts der gen auen Übereinstimmung sehr zweifelhaft ist, ob es sieh hinsichtlich des deutschen 
Textes auch Uln eine Übernahme aus einer anderen Vorlage handelt oder ob es sich nicht um 
eigene Übertragungstätigkeit des Verfassers (richtiger Kompilators) handelt. . 

J)erartigell mehr oder weniger 'äußerlichen Erweiterungen schließt sich die überaus 
wichtige, auf der geänderten Idee cles Spiels hinsichtlich der, Stellung des gesamten 
Magdalenenkomplexes beruhende an, die die Verse . 287~348 umfaßt .. Die Üebhaher- und 

60 S.357. 
G1 Über diese Beziehungen vgl. iuabeB. Heinzel, Untersuchungen. 
f,2 Wolkan, S.115. '., . 

. "' Wirth, S.270. V. 117:--118",1;rie1'er Marienklage 266, 4-5, V. 110-o120=Tr10re1' .Madenklage 263, 27-28. 
61 Wi1'th, S. 131. 
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Bekehrungsszene wird im WP. viel mehr ausgebHut. Wiihrend das BI'. bloß eine stumme Szene 
zwischen Maria und ihrem Liebsten enthält, "singen sie hier im Wechselgesang ein deutsches 
Liebesliedehen "\ das an die Stelle des etwas derben Einschubes im BI'. getreten ist. Dieses 
"Mantellied" 'Hi, ist völlig im Stile der höfischen Dorfpoesie gehalten und gehört mit Neidhart 
17, 24 in die Gruppe der "Mädchenbeichten" (i7. In der Bekehrullgsszene sind dann die Wieder­
holungen ausgemerzt, die im BI'. notwendig waren, um die dreifache Ermahnung Maria 
Magdalenas darzustellen, die Bekehrungsversuche werden hier von Martha (der Schwester 
Marias), dem Boten Symons und endlich (der erfolgreiche) vom Engel unternommen. Auch das 
wiederholte "dormitum vadere" Marias fiillt weg, da nunmehr nicht die dreimalige Traum­
vision nötig ist. Auch hier sehen wir wieder die dramatische Gestaltung sich hoch über die 
des BP. erhebel]' 

Auch eine Kürzung weist das WP. gegcnüber dem BI'. auf: Die Verse 82-90 bleiben weg 
und damit die zweile, aus den Osterspielen übernommene Krämerszcne mit dem Salben einkauf 
fUr die Salbung des Herrn. Es wurde von mehreren Seilen schon darauf hingewiesen, wie bei 
der Übernahme diesel' OsterspielsteIle im BI'. gar nicht darauf geachtet wUl'de, daß hier nicht 
mehrere Frauen zum Krämer kommen, es daher nicht heißen dürfte: Die tu no bis, mercator 
iuvenis üs, 

Betrachtet man nllll die Holle, die der Musik in der Magdalenenszene des WP. und des 
BP. zukommt, so ergibt sich folgendes Bild. Im BP. ist der gesamte lateinische Text fiir Gesang 
bestimmt, ebenso zeigt der deutsche Neumiel'llng mit Ausnahme von V. 95-102 DD• Für den 
lateinischen Text ist der Gesangsvortrag aus der Genesis der Passionsspiele - wie schon 
erwähnt wUl'de - sclbstverstiindlich, auch fiir die deutschen Texte als "Einlagen" ist er nicht 
verwunderlich, deutlich zeigt sich aber der Unterschied im Anteil der Musik im folgenden Ent­
wicklungsstadium des Passionsspiels, das im WP. vorliegt. Der lateinische Text zeigt wieder dUl'ch­
gehends Neumierllng, außer bei den Versen 283-286, 297-30G, 419-422, 449-452,467-472,479, 
482,485-490, 497 -500. Die Zahl dieser dem ersten Anscheillnachgesproehenen lateinischen Verse 
verringert sich aber bedeutend bei nUherer Untersuchung. Man wird vielleicht nicht fehlgehen, 
wenn man annimmt, daß der Vorgang des Absingens derselben Weise auf mehrere unmittelbar 
aufeinanderfolgende, metrisch gleiche lateinische Absätze gebräuchlich war. Dann gälte fUr 
Vers 283-286, Weise NI'. 2, fiir 297-306, Weise Nr. 3, was bei dem Liedcharakter des Textes 
und der Weise höchst wahrscheinlich ist, flir V. 419-422, Weise NI'. 10 70

• Für das Wegbleiben 
der Neumierung in den übrigen Fällen Hißt sich außer der Annahme einer mehr oder weniger 
grundlosen Unterlassung seitens des Schreibers der Handschrift kein Grund' anführen. Mag bei 
V.467-472 noch etwa das Bekannlsein der Weise aus dcm BI'. angenommen werden, so fällt 
dies bei V. 449-452 und 485-490 weg, da bior neue Versfassung vorliegt. Auf die Verse 479 und '_ 
482 ist vielleicht Weise 15 und 16 anzuwenden, auf V.497-500 im Hinblicke auf die noch zu 
erwiihnende Wiederbolung der gleichen Weise in der Rolle der Magdalena Weise 9. Der deutsche 
Text zeigt im WP. überhaupt keine Neumierung. Es wurde von verschiedenen Seiten die Ver­
mutung ausgesprochen, es gelte die dem lateinischen Texte zugehörige Weise auch fiir die 
darauffolgende deutsche »Übersetzung". Dagegen scheinen mir mehrere Gründe zu sprechen. 
In der Handschrift heißt es in der Hegel vor den Überlragungsversen: "EI dicit ritmum"; 
dies allein könnte aber nicht als Argument genügen, da auch bei lateinischen Stellen in der 

u" Creizenach I, S. 121. 
00 Vgl. darUber besonders: Heinzel, UnterSUChungen. 
ß7 Ebda S. 72f. 
~q Über die Vereinigung mehrerer biblischer Frauengestalten in der Figur der Maria 'Magdalena des 

Pnssionsspiels vgl. BaUI, S.95f. 
GII Vgl. darüber oben S.17. 
';0 Die im BP. zu diesen Versen (dort 91-94) notierte Weise hat - wie das Faksimile bei Froning zeigt -

sehr starke Ähnlichkeit mit unserer Weise NI'. 10. Die IdenliUit wage ich, ohne Untersuchung der im BP. zu 
V. 78-81 notierten, nicht faksimilierten Weise nicht zu behaupten. Ihr Vo'rhandensein wUre wohl ein neues 
A rgl1lJ1,ent ruf die enge Zusammengehörigkeit der bei den Spiele. 
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Spielanweisung nicht immer der Ausdruck "eantare" gebraucht wird. Man kiinnle aber wohl 
nur dort die Weise des lateinischen Textes gellen lassen, wo die Übertragung hinsichtlich 
Silbenzahl usw. gcnilu übereinstimmt, was durchaus nicht immer der Fall ist. Auffallend ist 
ferner, da!l bei keiner deutschen Stelle Neumierung auftritt, auch nieht hei dem einer lateinischen 
Vorlage entbehrenden "Mantellied"; wenn man in diesem Falle vielleicht auf ein Bekunntsein 
der Weise dieses Minneliedes hinweisen könnte, so trifft dies bei den Übertragungs texten nicht 
zu. Endlich spricht auch die allgemeine Praxis der späteren Passionspiele dagegen. Es ist 
beachtenswert, wie in den Miinchener Fragmenten W. Meyers 71 und auch im Wolfenbüttler 
Marienspiel 72 bei den zu singenden deutschen Strophen die Neumierung ausdrUeklich hinzn­
gefügt ist, auch wenn die Weise mit der der lateinischen Verse übereinstimmt. Die Anpassung 
der deutschen Verse wal' immerhin nicht ganz einfach, wie eben der Vergleich an den 
Münchener Fragmenten zeigt. Man wird wohl mit Recht an der Annahme festhalten dürfen, 
daß im Falle fehlender Neumierung beim deutschen Übertragungs text dieser gesprochen, die 
lateinische Dichtung aber gesungen wurde. Bei freien, irgendwo andel'sher übernommenen 
dentschen Einlagen, wie z. B. im WP. dem Mantellied, mag wohl mit den Worten auch die 
Weise, deren Notierung als etwas Bekanntes aber unterblieb, zum Vortrag gelangt sein. 

Übel' den Anteil der Musik an den folgenden Teilen des WP. läßt sich angesichts der 
wenigen Verse, die uns dar8n erhalten sind, kein Urteil abgeben. Zu beachten ist allerdings, 
daß der einleitende lateinische Gesangstext, der uns in den wenigen erhaltenen Versen der 
Abendmahlsszene Uberliefert ist, keine Übertragung in die Volkssprache erfährt. Die folgenden 
Verse lassen aber ein Vorherrschen des Deutschen annehmen, da z. B. fUr die wesentlichen 
Verse 515-516 und 531-532 der Text kein lateinisches Vorbild zeigt. 

Wendet man sich nun den Weisen des WP. im einzelnen zu, so ergibt die semeiographische 
Betrachtung unzweifelhaft, daß eine Notation in sogenannten germanischen Neumen auf 
fünf Linien vorliegt, von denen die C- und F-Linie regelmäßig durch die vorausgesetzten Buch­
staben bezeichnet sind, an einer Stelle auch noch (sicherheitshalber) die A-Linie. Vom Wechsel 
der Linienbezeichnung (Schlüsselwechsel) wird Mufig Gebrauch gemacht. Der Kustos am Zeilen­
ende findet sich nirgends. Die Grundzeichen der Notierung sind Virga und Punktum ", eine 
gesonderte Bedeutung ist ihnen in unserer Handschrift nicht zuzuerkennen, und zwar weder, 

. der Diastemalik noch der Quantität nach; wir finden sowohl die Virga als tieferen Ton ", als 
auch das Punktum als höheren 75. Eine derartige Unterscheidung ist auch bei Linienneumation 
überflüssig geworden, ihr Aufgeben zeigt nur, wie die ursprüngliche Differenzierung und damit 
das Verständnis für den einstigen Sinn der Zeichen im Laufe dei' Zeiten verlorengegangen 
war. Aber auch von ein einer Unterscheidung in quantitativer Hinsicht kann hier keine Rede 
mehl' sein, wenn man beobachten kann, wie bei der gleichen Weise (z. B. NI'. 2 und 13) einmal 
sämtliche Einzeltöne der Silben durch ViI'gen bezeichnet sind (NI'. 2), das andere Mal (Nr. 13) 
willkürlich 70 Puncta eingestreut werden. Von zweitönigen Zeichen ist der Pes und die Flexa 77 im 
Vordergrunde, für beide liegen zwei Zeichen vor, die sich deutlich als Zusammensetzung mit 
Punktum, bzw. Virga darstellen. Die beiden Zeichen für den Pes finden sich z. B. f. 5b , Weise 6: 
"Ite" und "citi", das erste der beiden Zeichen ist meistens im Rahmen eines mehrtönigen 
Melismas anzutreffen, wobei tiefere, durch Puncta notierte Töne vorangehen, z. B. Weise 1: "Ve 
Hobis". Beachtenswert ist wie der erste (tiefere) Ton des Pes häufig mitten an die Cauda der 
darauffolgenden Virga angefügt wird, und zwar sowohl der von oben beginnende Pun]ctum­
ansatz wie der von unten beginnende. Aueh die Flexa zeigt zwei Gestalten mit dem gleichen 

71 Fragmenta Burana, Tafel 14, 15. 
72 Schoenemann u. Schlecht: Sündenfall und Marienklage; 
73 Für den neumenunkundigen Leser seien Beispiele der einzelnen Neumen aus dem beigegebenen Faksimile 

f. 6b- Ga .hier angegeben. Das Wort "gentium" (f. 5b oben) zeigt ein Punktum und zwei Virgae. 
i 7&. f. 60., Weise 4, ."rogo manducare" . 

75 f. 60., Weise 6, "facere", 
76 "Vobis videtur". 
77 Folge zweier auf., bzw. absteigender Töne. 
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semeiographisehen Unterschiede (f. 5", Weise 1: mandueare'", und f.6 n , Weise 8: 0 Maria). 
Dreitönige und mehrtönige Neumen werden in der Hegel dm:eh bloßes Aneinunderfügen der 
einzelnen Töne, allenfalls in Verbindung mit einer zweitönigen dm'gestellt, wodurch oft der 
Charakter der einheitlichen Figur verlorengeht, vgl. z. B. f. G', Weise 8: "sedetur". In einem 
Zuge verlaufende drei- oder mehrtönige Melismen zählen zu den Ausnahmen, wobei ich Scandicus 
und Climacus (dreitönigel' Auf- bzw. Abstieg) als schon ursprünglich aus getrennten Zeichen be­
stehende Neumen außer acht lasse. Auch im Falle der Zusammenziehung zeigt unsere Notation 
deutlich die Entstehung aus gesonderten Tonzeichen; man beachte z. B. daraufhin, wie die 
viertönige Figm f. 5h , Weise 7: "hospitio" durch Anfügung zweier Virgen an die Flexa dargestellt 
wird. Auch der Porrectus wird bald in einem Zuge (f. 6a , Weise 9: 3. Gruppe über "plena"), bald 
dmch hloße Anfügung der Virga an die Flexa (f. G n, Weise 8: "tanti") wiedergegeben. Sehr stark 
wird in unserer Handschrift von der Bistropha 7\) Gebrauch gemacht. Allein tritt sie allerdings selten 
auf (z. B. f. 5", Weise 4: 0/,10), sehr häufig aber als erster Ton der Flexa cOl'l1uta (z. B. f. 5", 
Weise 1: "commendaris") auch in der Verbindung mit drei angefügten absteigenden Puncta ist 
sie anzutreffen (Weise 1: "ve nobis, ve"); merkwUrdig ist das selbständige Vorkommen der 
Apostropha (f. 6", Weise 8: "Mm·ia"). Et1(lIich ist noch das Vorkommen von Liqueszenzen u. dgl. 
zu beachten. Wiederholt finden wir der zweitletzten Note' einer absteigenden Neume (Climaells, 
Climacus subpunelis). den Oriscus beigefügt (f. 5", Weise 4: "discumhentium", Weise 14: 
"pl'Ophecie" usw.), oder der letzten Note die Apostropha (Weise 3: "delectatio" U8W.), 

auch zum Punkturn tritt sie hinzu (Weise 10: "vestium"); liqueszierend werden Punkturn (z. B. 
f. 6", Weise 8: "tanti"), Virga (f. 5b "preparantes"), diese auch in der Ublichen Form des 
Cephalicus (Weise 1, "involuli"), Bistropha (Weise 1, "gamlii "), Flexa (f. 5" , Weise 5: "peecatores") 
gestaltet, auch der Pressus findet sich wiederholt (z. B. f. 5b , Weise 4: "commendal'is"). Wir sehen 
also in dieser verhällnism;ißig späten Neumenhandschrift die Ziernoten, die bis auf die Fälle der 
Plica in der ausgebildeten Choralnotenschrift ihre Eigenart völlig verlieren, indem sie entweder zu 
vollgültigen Noten werden oder unberUcksichligt bleiben, in ziemlichem Umfange erhalten. Haben 
ja die deutschen Handschriften, wie auch P. Wagner hervorhebt, überhaupt viel länger ml diesen 
eigenartigen Gestaltungen des gregorianischen Gesanges festgehalten als die anderer Länder. 

FUr die Betrachtung der Weisen ist es von großer Bedeutung, daß im WP. mehrere. 
mehrfach notiert sind. Auf die Identität von Weise 2 und 13 wurde schon oben hingewiesen. 
Ebenso stimmen die Weisen 9, 10, 11 und 12 iiberein, das heiflt Maria Magdalenu hat außer 
ihrem Programmlied und dem Krämerlied nur noch eine Weise zugewiesen, nach der sie alle· , 
Gesänge ihrer Bekehrungsszene vorträgt. Auch die Weisen Si mons NI'. 4, 14, 15 und 16 stimmen , 
üherein. Es licgen also, musikalisch betrachtet, nur zehn Weisen vor. Der Vergleich der Weisen 
2 und 13 zeigt, wie schon erwähnt wurde, daß der Sinn für eine einstmalige rhythmisch 
differenzierte Bedeutung der einzelnen Neumenzeichen verlorengegangen war. Er zeigt aber 
auch, daß der Schreiber sich seiner Aufgabe ziemlich flUchtig entledigte; in NI'. 13 dürfte der 
Anfang des letzten Verses um eine Terz zu hoch noUert sein, da es sich· deutlich UIh ein 
Zurückgreifen auf den Anfang des Liedes handelt. Der melodische Bau dieser Weise ist im 
ganzen nicht ohne Interesse. Er zeigt eine auch noch hente in volkstümlichen Weisen anzu­
treffende Struktur: 1. Vers: Im ersten Halbvers Aufsteigen vom Grundton zu einem bestimmten 
Intervall (hier ZUl' Quart) und daranffolgendes Herabsinken; im zweiten Halbvers Ansteigen 
zum Halhschluß auf der Dominante mit Hilfe einer komplementären Bewegungskurve, was durch 
Ausgehen vom erreichten Spitzen ton ermöglicht wird. 

2. Vers: Komplementäre Bewegung: Im ersten Halbvers Herabsinken von der Dominante 
zum Grundton, im zweiten Halbvers Schlnßbildung unter Benützung der Melodiekurve des 

. ersten Halbverses aus dem ersten Vers. 
78 Flexa cornuta, vgl. P. Wagner, Neumenkunde, S.198. 
7n "Die Bistropha und Tristropha erzeugen eine Bebung des Tones durch zwei~ oder dreimaliges BerUhren 

desselben" (Wolf, Notntiollskunde 1, 105). Spüter wurden die Apostropha, Bistropha usw. als Verlängerungszeiehen 
desselben Tones aufgefaßt. "Die zwei oder drei bisher staccato ausgeführten Bestandteile des Strophicus. konnten 
nunmehr legato aneinandergeschlofsen werden" (P. 'Wngner, Neumenkunde, S.130). 

12 
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3. Vers: Entgegen der Aufwärlsbewegung des ersten Verses von der Tonika zur Domi­
nante, Abwärtssteigen von der Oktav der Tonika zur Dominante, im zweiten Halbvers Komple­
ment zum zweiten Halbvers des ersten Verses. 

4. Vers: Erster Halbvers des ersten Verses, dann zweiter Halbvers des zweiten Verses. 
Nicht nur diese im Prinzipc nicht dem gregorianischen Choral eigene architektonische Struktur 

inwieweit etwa bei Hymnen oder spillen liturgisehen Melodien Ähnliches anzutreffen ist, 
haben wir dies eben auf Einflüsse von Seiten der Volks- zumindest weltlichen Musik zurück­

\ zufHlu'en - sondem auch die durchaus dem I<irchentonartlichen femestebende, deutlich 
"moderne" Tonalität, wie auch der Ausdruckscharakter der Weise weisen darauf hin, daß 
man hier eine durchaus weltliche Weise vor sich hat, etwa in der Art eines heutigen tiber-

. mUtigen Volksliedes, um nicht den Ausdruck Gassenhauer zu gebrauchen. Es ist auch gewiß 
nicht Zufall, daß diese Weise. dem Krämerlied Magdalenas und dem Vorwurf der Iüämerseele 
Judas zugewiesen ist. Auch die syllabische Deklamation zeigt ein absichtliches Fcrnhalten 
vom Kunslgesange. 

Ob man in der Weise des Programmliedes Magdalenas (Weise Nr. 3) nicht auch eine durch 
einigc Verzierungen (Melismen) verbrämte einfache weltliche Weise zu erblicken hat, wage ich 

. nicht unbedingt zu entscheiden. Die Möglichkeit wäre vorhanden; allerdings zeigt diese Weise 
so, wie sie uns vorliegt, auch in ihrer Tonalität Annliherung an das Kirchentonartliche, wie 
z. B. den Halbschluß auf der Terz des Grundtons. Die Melismen tragen in dieser Weise nicht 
konstitutiven, sondern mehr oder weniger ornamentalen Charakter; so ist z. B. in den'! Melisma 
über mundi eine Auszierung der bekaünten psalmodischen Chomlintonation zu erkennen, die 

/ 

den Quartaufstieg in Sekund und kleine Terz zerlegt. Auch der Abstieg über "delectatio" ist / 
durchaus chorales Gut. In ihrer melodischen Flihrung zeigt die Weise eben Mischungen, wie 
sie ähnlich auch in Hymnen anzutreffen sind. 

Ähnlichen Charakter zeigt die Weise 17. Deutlich zeigt sich hier die auch noch in einem 
· anderen Falle in unserem Spiel begegnende Architektonik, daß die Weise zwei Strophenverse 
umfaßt,' auf deren Wiederholung die beiden anderen gesungen werden; denn von "ergo" an 
kehrt die Weise von Anfang an wieder. Der Vergleich zeigt aber gleichzeitig, wie einerseits 
der Schreiber unachtsam vorging, anderseits Melismen in ihren Einzeltönen durchaus un-

· wesentlichen Charakter tragen. Während die ersten Halbverse des ersten und dritten Verses 
in der Notation übereinstimmen, zeigen ihre zweiten Halbverse geänderte Schlußtöne, gewiß 
keine originäre Variante, sondern ein Schreibversehen, indem einmal ßie Noten der drei letzten 

· Silben um eine Sekund versetzt notiert wurden. Der Vergleich der zweiten Halbverse des 
zweiten und vierten Verses zeigt den Ersatz des Climacus subpunctis (Quartabstieg über 
pestern) durch die Clivis, die aber hier nur einen Terzabstieg bedeutet, so daß gleichsam das 
dem Climacus hinzugefügte Punktum weggefallen ist, der folgende Quartsprung aufwärts bleibt 
aber, offenbar als ein fUr die Weise kennzeichnendes Intervall, erhalten, wodurch g an Stelle 
des f tritt. Nicht olme Interesse sind auch die Veränderungen der Weise durch Silbenein­
fügungen. Die zweiten Halbverse zeigen immer eine Auftaktsilbe, det' des dritten deren zwei, 
auch der erste Halbvers im zweiten Vers ist auftaktig (eine Silbe). In Vers 1/2 und 3/2 wird 
der Auftakt durch Vorausnahme der ersten Note gebildet, wohl die primitivste Art des melo­
dischen Einschubs. In Vers 2/, und 4/2 wird im Sinue der herrschenden Abstiegstendenz zum 
nächsthöheren Ton gegriffen und durch diese Betonung des von einem Ausgreifen von oben 
ausgehenden Abstieges der Einschub völlig organisch gestaltet. In 3/, ergäbe die einfache 
Vorausnahme des Anfangstones eine viermalige Wiederholung des Tones. Die dadurch ent­
stehende Monotonie wird nun in feinem Verständnis für Melodiebewegung dadurch vermieden, 
daß der Anfwärtsgang über "mihi" auf "patre" vorausgenommen ist. Auch bei dieser Weise 
ist die Ornamentik der dl'ei- und mehrtönigen Melismen offensichtlich. 

Das gleiche Bild der Melodiewiederholung zeigt die Weise 8. Hier sind zwei zu wieder­
holende Weisen zu einem größeren Ganzen vereint. Man beachte nämlich wie der zweite Teil 
gegentiber der tiefen Stimmlage des ersten sich vorerst (zwei Verse lang) durchaus in einer 
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höheren bewegt, dann in seinem Schlusse (dem dritten Vers) zur tiefen zurückkehrt und 
dadurch die Geschlossenheit des melodischen Gesamtbogens erzielt. Hier tritt schon ein kon­
struktives Element auf, das uns noch an anderer Stelle begegnen wird: die Wiederholung einer 
melismatischen Fil'ur. Der erste Teil des zweiten Melodieabschnitles zeigt die dreimalige Ver­
wendung des gleichen Melismas, es entsteht die arclliteklonische Bildung ,111' b 11', wobei b durch 
seinen ul1melismatischen Charakter nm als Vorbercitung zu 11' erschcint, überdies gleichsam 
eine Auskomposilion des Ausgreifens aus der Höhc (übcr "qUill") darstcllt. Deutlich macht. 
sieh in der Einfligung und konstitutiven Verwendung derarliger ausgedehnter Melismen ein 
bewußtes Abwenden vom volkstümlichen zum kunstmiißigen Gesange hin geltend. Ein Nach­
bilden solislischer Gesiinge des gregorianischen Chorals einerseits ist offenkundig, anderseits 
aber zeigen diese Bildungen, wie beim Komponisten das tiefere Verständnis für die innerlich 
begründete, eine ganz andere Gesinnung atmende Melismatik des Chorals und ihre Architek­
tonik verloren gegangen und an seinc Stelle das Kleben an Äußerlichkeiten getreten wal'. 

Der schwach melismatischen Hymnenmelodik und Architektonik nähert sich wieder NI'. 6, 
das durch die äußerliche Übereinstimmung seiner Tonalitiit (fünfter Kirchenton) mit unserem 
F-Dur auch dem modcrnen Ohr vertrauter wirkt als manche andere der Weisen unseres Spiels. 
Auch hier tritt wieder das Zurückgreifen auf den Anfang als formbildendes Element auf: 
vgl. "panibus .... refieientes" im melodische!> Zuge mit "He .... sedilia". 

Die Weise g wird, wie schon erwähnt wurde, viermal verwendet (NI'. 9 bis 12). Auch 
hier zeigl der Vergleich der Notierungen, wie sich die Differcnzierung der verschiedenen Zeichen 
schon verloren hat. Die Bistropha wechselt mil dem einfachen Ton, die Töne eines Melismas 
werden auf verschiedenartige Weise zusammengekoppelt usw. Jedenfalls war dem Schreiber 
der Sinn der Nenmenzeichen vielfach nicht mehl' bekannt, sei es, daß er eine schriftliche Vor­
lage benützte, sei es, daß er die Weisen aus dem Gedächtnis niederschrieb. Auch hier zeigen 
sich das schon bei der Betrachtung von NI'. 17 beobachtete Einschieben von Tönen und andere 
geringe Veränderungen, die durch geänderte Silbenzahl des Textes bedingt werden. In NI'. 12 
fehlen in der Handschrift dic Noten über der Schlußsilbe. Der Schreiber hatte nämlich die Text­
silben unrichtig unterlegt, so daß für die Schlußsilbe zu viel Töne iibrig bliebeI!. Man darf 
vielleicht daraus den Schluß ziehen, daß es sich tatsächlich um ein Aufzeichnen aus dem 
Gedächtnis handelt, bzw. daß der Schreiber unserer Handschrift zumindest den Text von 
NI'. 12 der Weise anpaßte'''. Die Weise zeigt wieder die Wiederholung der Melodie des dritten 
Verses im viertel!. Überdies zeigt diese Weise durchgehenden musikalischen Heim, eine aus 
dem gregorianischen Choral bekannte Erscheinung SI : Das Schlußmelisma ist bei allen Versen 
gleich. Die ganze Weise ist im Grunde aus dem Quart-Auf- und -Abstieg gebildet und es ist 
beachtenswert, wie der zweite Vers (als Nachsatz zum ersten) mit dem Abstieg vom Spitzenton -
beginnt; man erinnere sich der melodischen ArchitektUl' von NI'. 2. Allerdings wird man in 
dem dreizelmmaligen Vorkommen der Tonbewegllng dieses Melismas innerhalb der Strophen­
weise - die Zerlegung in einzelne Töne und leichte Veränderungen vermögen nicht darüber 
hinwegzutäuschen - ein Zeichen dafUr erblicken können, wie der Komponist wieder nicht im 
Geiste des gregorianischen Chorals, sondern nUr in Anlehnung an mißverstandene Äußerlich­
keiten am Werke wal'. Das Prinzip des konstitutiv-architektonischen Melismas ist hier gleichsam 
auf die Spitze getrieben. 

Ein eigenartiges Bild der Anpassung einer Weise m" verschiedene Texte bietet der Ver-· 
gleich der Melodien NI'. 4, 14, 15, 16. In NI'. 4 liegt ,die schon bekannte melodische architek­
tonische Struktur 1111 b b vor, d. h. je zwei Verse werden nach derselben Weise, vorgetragen; 
auch hier herrscht wieder dUl'chgehend musikalischer Reim. In NI'. 14 wird nun aus der 
wiederholten Weise des ersten Verses (also aus dem Melodiematerial von Vers 1 und 2 in 

so Die vergleichende Untersuchung der Weisen übel' gleichen Texten in verschiedenen Spielen, insbesondere 
im BP. und WP. muß aus Raumgründen einer anderen Gelegenheit vorbehalten bleiben. 

Bi Vgl. P. Wagner, EinfUhrung ••. JII, S. 332, 337. 
12' 

., . 
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NI'. 4) die Melodie zum erslen Vers gebildet. Man vergleiche die Melodielöne der Silben "Dodor 
legis ,Jcsu [bone prophe]ta[rum oplime] qui [doelrinis atque] signis[eommenda]ris utique" aus 
NI'. 4) mit der Melodie des ersten Verses von NI'. 14, um den Zusammenhang klar zu sehen. 
NI'. 14" Vers 2, entspricht nun NI'. 4, Vers 3; NI'. 14, Vers 4: NI'. 4, Vers 4; NI'. 14, Vers 3, 
wird gleichfalls auf diese Melodiefolge gesungen, bezeichnenderweise aber der Kadenzschluß 
nur zur Hälfte beibehalten, der Abstieg zur Finalis fällt weg, an seine Stelle tritt ein Festhalten 
an der Unlerquart, wodurch dem nunmelll' aufsteigenden Melodieteile der zweiten Vershälfte 
der Schlußeharakter genommen ist. Es drUckt sich in dieser Umgestaltung ein feines Empfinden 
für die melodisch-metrischen Notwendigkciten dieser Erweiterung ans. Die Weisen 15 und 16 
sind identisch mit Vers 2 von NI'. 4, bzw. eine Zusammenziehung der Melodie zum ersten 
Vers von NI'. H. 

Weise 5 und 7 bieten nach obigen Ausführungen keine bemerkenswerten Besonderheiten. 
Völlige Durchkomposition zeigt Weisc 1. Dies stimmt völlig zu der Tatsache, daß bei dem 
Texte dieses Gesanges eine schematische Melrik im Sinne der im Magdalenenspiel herrschenden 
Strophen sich nicht beobachten läßt. In diesem Sinne nähert sich diese Weise auch viellcicht am 
meisten den melismatischen Prosagesängen des gregorianischen Chorals. 

Die Gesänge im "Wicner Passionsspiel" tragen demnach recht verschiedenartiges Gepräge. 
Von der deutlich erkennbaren weltlichen Weise fUhrt die Betrachtung über weniger oder mehr 
melismierle, auf melodisch hymmenähnlichen Grundlagen beruhende Bildungen mit orna­
mentaler Melismatik zu Gebilden, die das ursprüngliche Ornament konstitutiv verwenden. Dabei 
kann man die Versstrnktur des Textes auch in der Melodie verfolgen. Etwas abseits steht 
dann die durchkomponierte Weise des Klagegesanges der Stammeltern. Manchmal ist an 
bestimmten Eigenheiten wohl ein änßerlicher, keineswegs aber ein innerlicher, geistiger 
Zusammenhang mit dem gregorianischen Gesang festzustellen. Es scheint fast, als läge manchmal 
eine absichtliche, fUr den Laien bel'ecllllete scheinbare Alilehnung an den liturgischen Gesang 
vor. Dies hlingt mit der Darstellungspraxis der geistlichen Schauspiele im Mittelalter zusammen. 
Ul'bprlinglich wurden die liturgischen Feiern in der Kirche, am hl. Grabe usw. aufgefUhrt ; 
mit der Aufnahme durchaus weltlicher, insbesondere komischer Szenen, "die nicht mehr in 
das Gotteshaus gehörten und das weltliche Schanspiel des späteren Mittelalters vorbereiteten"·2, 
wurden dann die Spiele außerhalb der JUrchen aufgefUhrt. Die Rollen waren ursprünglich 
durchaus von Geistlichen, beziehungsweise Klerikern dargestellt, auch die FraueIll'ollen. Mit 
der fortschreitenden Ausgestaltung der liturgischen Spiele kam 'es zu grohen Unzukömlichkeiten, 
gegen die die Kirche begreiflicherweise autoritativ einschritt. So 'hat Papst Jnnozenz In. im 
Jahre 1210 "alle fratzenhaften theatralischen Aufführungen innerhalb der Kirchen nnd im 
besonderen die Beteilignng von Priestern, Diakonen und Subdiakonen untersagt" 8'. Durch 
diese völlig berechtigten Maßnahmen war aber einem Elemente Gelegenheit gegeben, sich 
diesel' dramatischen Darstellungen ganz zu bemächtigen, das sich schon frühzeitig eingedrängt 
hatte und vielleicht eine der Hanplursachen der Verweltlichung der geistlichen Spiele war. 
Neben, den fahrenden Spiclleuten niederen Schlages trieben sich insbesondere seit dem 
12. Jahrhnndert fahrende Schüler, 'der strengen Zucht entlaufene Kleriker herum, die gerade 
durch ihre Schulbildung und ihr Verll'autsein mit dem kirchlichen Leben zur Mitwirkung bei 
derartigen geistlichen Schauspielen trefflich geeignet waren. Aus der gelegentlichen Mitwirkung 
mag nun gerade dm'ch das kirchliche, Verbot eine völlige Übernahme dieser Darstellungen 
geworden sein und wenn aus literarhistorischen Gründen dem Wiener Passionspiel Vaganten­
herkunft zugesprochen wird 8', SO findet diese Annahme eine ,treffliche Stütze durch die 
Betrachtung der Gesänge. Der Goliarde unterschied sich gerade durch seine - Bildung ,vom 
niederen Spielmann und betonte dies auch in seinem Auftreten. Nichts ist ll!!türlicher, als dass 

'" E. Michael IV. S. 407. 
'" Ebdn, S. 446. 
Si' So Wirlb, liei~;zel u. ß. : ': '.'" 

", .. '- .. ' 



von Alfrcd DreI 93 

er auch musikalisch diesem seinem "Vorrang" Ausdruck verlieh. Die Kunstmusik war aber 
damals vor allem der gregorianische Gesang und so verbrämte der Vagant seine vielleicht im 
Grunde durchaus volkstiimliehen Weisen mit Floskeln, die dem Laien "gregorianisch" erklingen 
sollten und mußten. 

Die hier dm·gebotene Übertragung der Weisen hat vielleicht ein dem Laien fremdartiges 
Aussehen. Es seien ihr daher einige erläuternde Worte gewidmet. Wie schon im Verlaufe der 
Betrachtung wiederholt erwähnt wurde, läßt sich aus den Notenformen an sich eine differenzierte 
rhythmische Quantität nicht erkennen. Es wäre daher nahe gelegen, alle Töne in gleichen 
Notenwertcn wiederzugeben. Um aber dem Neumenkundigen gegenüber die diplomatische Treue 
in der Übertragung zu wahren, wurde eine strenge Schcidung der caudierten (mit dem Strich 
an der Seite versehenen" also mit der Virga zusammenhängenden und der nicht caudierten, 
aus dem Punktulll herzuleitenden Zeichen vorgenommen, und zwar durchgehend, auch innerhalb 
der Ligaturen. Nun sollte trotz dieser Scheidung mögliehst die oft irrige Vorstellung von 
Liinge und Kürze vermieden werden; daher wurde, statt der vielfach üblichen Scheidung in 
halbe und Viertelnoten, die in caudicrle und nicht caudierte volle Notenköpfe gewählt, die 
auch der Vorstellung eines Pfundnotenvorlrages gegenübertritt, die mit nicht ausgefüllten, also 
wie Ganz- und Halbnoten aussehenden Köpfen leicht verbunden wird. Daß mit der uncaudierten 
Note nicht au eh die Vorstellung der Kürze zu verbinden ist, ergibt sieh schon daraus, daß 
die eine Länge .darstellende Bistropha dem oben aufgestellten Übertragungsgrundsatze 
entsprechend uncaudiert wiedergegeben werden mußte, wobei aber, um der leicht missver­
sländliehen Notierullg der zwei gleich hohen 'föne auszuweichen, der Ausweg gewählt wurde, 
daß eben die Bistropha durch einen Strich über der Note gekennzeichnet ist. Der Bindebogen 
unterhalb der Notenköpfe zeigt in einem Zuge geschriebene, beziehungsweise unmittelbar 
aneinandergefügte Melismenzeichen an, der Bogen ober ·den Köpfen die melismatische Zusammen­
gehörigkeit ohne unmittelbaren Zusammenschlufl. Daher mußte z. B. der Climacus, als aus 
einer Virga und zwei selbsWndig darangefiigten Puncta bestehend, auf letztere Weise gekenn­
zeichnet werden. Diese Art der Notierung bietet dem Fachmanne die Möglichkeit, sich ohne­
weiters das Bild der Neumierung herzustellen. Durch Achtelnoten wurden die kurzen Neben­
töne der choralen Plica (Liqueszenzen u. dgI.) übertragen. Ihre rhythmisehe Differenzierung 
gegenüber den l-lauptnoten ist wohl gerechtfertigt. 

Im einzelnen ist zur Übertragung zn bemerken: zu Nr.2 und 13: Die Unterschiede sind 
wohl in einem der bei den Fälle als verderbte Fassung zu bezeichnen, doch ist es kanm ' 
möglich, mit Sicherheit zu bestimmen, in welchem. "Ut tuis pauperibus" ist in der Handschrift 
um eine Terz zu hoch notiert. Zu Nr. 7: "salvatorem seculi" ist in der ES. um eine Terz zu 
tief notiert. Zu Nr. 9: Die Flexa am Schlusse ist in der ES. um einen Ton zu tief notiert. Zu· 
Nr.12: die in eckigen Klammern stehenden Noten fehlen in der Handschrift; der iIl eckigen 
Klammern unterlegte Text deutet die aus den vorangehenden Verwendungen sich ergebende· 
TextIegung an; vgl. hiezu oben die Ausführungen bei Besprechung der Weise. 

Angesichts dieser "unrhytIunischen" Übertragung wird noch die Frage nach· der Art des 
tatsiichlichen Vortrags dieser Weisen lebendig. Aus dem Notenbilde ist ein Anhaltspunkt für 
die Hhythmik nicht zu gewinnen, ohne solche, zumindest im qualitativen Sinne, ist aber Musik 
als Kunstiiußerung im Zeitablauf unmöglich. Es liegt nahe, den Blick auf den Kunstgesang 
der damaligen Zeit, den gregorianischen Gesang, zu werfen. Allein anch hier sehen wir noch 
nicht klar. Sicher ist, daß die Einzwängung in das Schema unseres Viervierteltaktes im Sinne 
der rhythmischen Gleichwertigkeit aller Silben unmöglich ist. Innerbalb des ataktischen Grund­
charakters gehen nun die Meinungen der Fachleute aucb heute noch stark auseinander. Das 
GrundprobleIn bildet wohl das auch heule· noch nicht allgemein .als gelöst ar;erkannteProblem 
der Neumenrhythmik. Auch diese würde aber angesichts der vorliegEmden Notierung nur schwache 
Dienste leisten. Für die volksmäßigen Gesänge obne ausgedehnte Koloraturen, wie die Weisen 
Nr. 2 und 13, wird man· vielleicht nielli zu Unrecht ein· demVersnietrtiIii eritsprechendes 
musikalisches.l\'letrul)1.,ann~lllnen: dü,fen;. als Reslllt!lt !lrgäbe sich ,etwl!. !la.s.'in derOb~rtragung 
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unter NI'. 2" gebotenc Bild H
:,. Dies ist eine Hypothese, die aber vi cl Wahrscheinlichkeit für 

sieh hat. Sobald aber t01ll'ciche Melismen das !lil.d einer derartigen Wcise verändern, läßt 
sich dieses strenge metrische Prinzip nicht mehr anwenden. Nieht allein der Umstand steht 
entgegen, daß durch die Einzwängung einer größeren Anzahl von Tönen allf den rhythmischen 
Dallcrwert einer Silbe oft schwer singbare, aus sehr kleinen Notenwerten bestehende Kolora­
turen entstündcn und dadurch die Weise völlig ihr Gleichmaß verlöre und an seine Stelle 
ein abruptes Wechseln der Tonbewegung träte, sondern noch vielmehr die Erwägung, daß in 
derartigen "choralen" Einfügungen ein bewußtes, absichtliches Wegwenden von der Volksmusik 
und ein Angleichen an die Kllnstmllsik gelegen ist. Diese aber hat prinzipiell ataktischen 
Charakter lind eben dieser wesentliche Unterschied zwischen gregorianischem Choral und 
deutschem Volkslied wird in diesen eingefügten Melismen lebendig. Für den Hörer gehörte 
der ataktische Charakter zum Wesen dieser Kunstmusik und die Einzwängung eines derartigen 
Melismas in den Takt wäre damals etwas Widersinniges gewesen. Für die melismatisehen und 
die der un.gebundenen Sprache sich bedienenden Gesänge haben wir daher einen freien 
ataktischen Hhythmus anzunehmen, der bei syllabischer Deklamation wohl dem Sprach-, be­
ziehungsweisc Vers metrum folgt, im Melismatischcn aber den inneren Gesetzen der Melodie 
und ihrer Auffassung aus dem damaligen Musikempfinden heraus folgte, deren Feststellung 
aber heute< nicht mehr möglich ist. Die Übertragung muß sich daher, wenn sie den exakten 
Boden nicht verlassen will, auf die diplomatische Wiedergabe beschränken. Eine rhythmische 
Übertragung hütte durchaus hypothetischen Charakter. 

Die Quellen zur miltelalterlichen Musik in Wien fließen sehr spärlich. Insbesondere für 
das XIII. und XIV. Jahrhundert ist man vielfach auf Analogieschlüsse angewiesen, die einer­
seits durch Berichte begründet sind, die von musikalischen Ereignissen und Gepflogenheiten 
in der Don au stadt Kunde geben 60, anderseits wieder dadurch Berechtigung erlangen, daß man 
angesichts der Verwandlschaft anderer, verschiedenen Orten entstammender musikalischer 
Denkmäler keinen Anlaß hat, eine tiefgehende Verschiedenheit der in Wien geiibten Musik 
von der allgemein in deutschen Landen üblichen anzunehmen. Gerade die Hesidenz der ost­
märkischen und österreichischen Herzoge bildete eines der Kulturzentren Deutschlands; man 
erinnere sich nur der Holle, die Wien in der Geschichte des Minnesangs spielt. Daß in Wien' 
geistliche Spiele schon im XIII. Jahrhundert anzutreffen sind, dürfen wir aus Neithart von 
Reuenthais Versen schließen: 

Olte, kome daz osterspiel 
So 1<1 mich den dinen rat besinnen ~7. 

Wenn unS auch keine nachweislich autochthonen Doknlllente hiezu erhalten sind - auch das 
Klostel'llcuburger Osterspiel BB führt IIns nllr bis an die Tore der Donaustadt - so können wir 
mit Recht annehmen, daf~ nur die Ungunst der Zeiten, die kein Denkmal auf tins kommen ließ, 
an unserer Unkenntnis schuld ist. Wenn wir daher in dem uns vorgelegenen Kodex 12.887 
die Hand eines österreichisch-bayrischen Schreibers erkennen können 8", so vermag die von 
literarhistorischer Seite festgestellte miltell'heinische Entstehung des Wiener Passionsspiels 
nichts gegen sein Bekanntsein in unseren Gegenden zu sagen 90. Mag es auch sein, daß gerade, 
diese Fassung in Wien selbst nicht zu Gehör kam, VOll einer wesentlichen örtlichen Differenzierung 
hinsichtlich derartiger Weisen in deutschen Landen kann wohl kaum gesprochen werden. Die 
Betrachtung der Weisen im "Wiener Passionsspiel" gewährt uns einen kurzen Einblick in die· 
Art des auch in Wien gepflegten geistlichen Schauspiels im Mittelalter, zumindest aber 
seiner Musik. 

8.} H. J. Moser gibt in seiner "Geschichte~ der deutschen Musik" (f, S. 171, Stuttgart 1920) diese Welse nach 
der Veröffentlichung Mantuanis in gleicher Rbythmisierung, aber in ,halb so großen Notenwerten wieder. 

86 Vgl. dazu die Angaben bei Mantuani. 
87 Neidhal't-Haupt, p. XXV. . 
88 H. Pfeiffe\', Klosterneuburger Osterleierund Osterspiel (Johrb. des Stiftes Klosterneubu\'g I, Wien 1908, S.lIl) • 
• , Michael IV,. 418. 
'" Die Wiener Nationalbibliothek erwarb die Handschrift erBt im Jahre 1840 von einem AnUquar. 
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Ubertragung der Weisen. 

~~~~~1-~i:1~~i~;;--~'-~~;~ 
bra _ rum, oe _ cur_sus de_mo_num,stri_dorden_ti_um, mor-sus ser_pen_ti_uml 0 me - tus, 

k::: Jd,*-..-==3~~1bd- J!3 1---{~~ g.:..- ß ~;'. iW 
so Ia .. ci um? sed e .. ter_num_' du _ rat ex _ _ i ci - um! 

~'-DL~~=P~$=~_ -EH U D J J J J 
. Mj-chi con_fer, ven_ di _ tor, spc- ci - es e .. men-das ct mulM ta pe .. cu _ ni _ a ti .. bi iam red-den-dast 

~~~~_~ __ ;t~~k~~t~,=ic::A::4,~:M~~=t",~4lgLJd 
si quid hl1 .. bes in .. SU~ pet 0 u do" tll .. men .. to- rUll1: tlHtu vo .. 10 pe .. t1lt1- ge .. re cot .. pua hoo de .. co-rtun .. 

i~h]::~::L~=iZ-~j~d:;;J-J.) )3:=.J=;J~ '!! J J J J. GJ1lI' 
Mun..di de .. lc_cta_tio dul-cis est ct gra ''"" ta, e .. iuscon_ver.sa.ti_ 0 sua_vis ct Of- na· .. tao 

~. ~ "4 .FJ-- ~€ =r-~=-T1~=~~~'--Oj:=:1 •• J Ft -J---o=r =J=#J- ~. -. .. ~ ~ .. .-''-..; ~~ , 
Doo .. tor 1e .. gis, Je .. su bo .. nc, pro -phe .. ta .. rum op .. t.i .. mc, qui doo .. tri .. nis at .. que ': 

! I ! 
• • .-

.-
gen .. ti um, ut per te le.. ti fi.. ce tur or.. do dis - euro.. ben .. ti .. um. 

~
~5. ~ 

~~J '~i=J=~~S ====:§a ffJ441Z~J tttd 1:':; J 11 -" • • .. + • ... ~~ .... --.---.:-,,---.--- ~ .. • ..., ' 
E- gopecea .. to .. res ve_ni sal_vos. fa_ce_re,nonindo_mopec.ca_to .. rutnre_cu .. so dis _ cum-be-re . 

iB6
;"j J ~-b~~k="J ~~~~yH=!~ tt:JJS?M Jd J -J 

'1 .. te ci_ti' fa .. mu .. li prepa .. ('an .. tes e .. du .. li or .. na .. ta se .. dl .. 1i ,,', a ae men-se 

'Beilage zum Aufsatz~ Alfred' Orel. Die Welsen im WieDer Passionsspiel. 
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WcT,:::=Ji;j--I~m- EI JH~= J ab -<>~L~~:::;bJ*;L-~J::=~1 
_~~"l:;.z:m~.-'->., -~ ---=a==-" -. - ----'-~~~.=j 

. conMvi ~ vi - a, pa_niMbusct po cu~1ifllar_gi~ta~tis e pu-lisn~sreHfi~cj ~ en tcs! 

i:17·',*L .. 1 __ t'..c:j __ '-:::iL .. ~~ Q:;F-J' • -.-dg) --44!;@$J _H ob ....... .... ...... 
, () Ma*ri_ a 1tag-da-le - na, no_va ti ~bi nun_ti 0: Sywrno .. nis ho~spi_ti M 0 hio se~dens 

~~~:t1:-J;B J d~+ ~.#j:211tgj;h=JJ-:=t1 J JiF, 
~ ~ 

con~vi~va ~ tur Je~sus il- le Na_za N re_nlls,graMti_ a vir-tu ~ te plc-nus,qui re~la- xat 

_ • RI 
pec_ca ~ ta PO.N pu li. hune tur _ be con fi _ ten _ tur· snl _ va - to rem se M cu-li! 

~~O:~:;~~~c~~,::::,,~_~E!~, :::;=1~~3'-i---4=::::~=---::::E+:;F=;=E, ~=E§=::::1I~~~==x J=>'J'=öI;t; 
... '-..!... ..---v ~ ~ • __ ... ~ ,J ~ '--'--.!....--
o Ma_ri - a Mag-da-Ie-na,cur re~fu .. tas sie a - _ ma re re_gis ta.u ti 

Non-ne vi ~ a fon- tis ve - na d~ MUS sa - lus ne ~ cis pa re te in - vi tat 

~. - - -. ...--+~~ mi=±=J-:..r:::=-1---:p, =t=S J J 
~ ::L-==5==f=mE6?e2?t;~~---. =--ii ~~ .. ..... ..1--rI;;"~ ~, . --=> 

: gau-di~ a? ,Non est mor_bus,quin Se _ _ _ de _ tur e - ius 
ve - ni a? Pro pee ca _ to of M fe - re tur no-stro, 

tac _ tu et . cu _ rc _ tur, heu __ 
J 

ni sit di - fj den-ti~al 
si _ mul ap pen de - tur fir _ ma spes po _ tcn .. ti .. a. 

~Jtr~ !ffi:' J1B:=;;~ J1t ;'@.p;:QM?l 
Heu, vi _ - _ ta pre_te - .' - ri _ ta , vi _ ta pIe _. .. ~ .. ' .. 

j J J~~J;r~ J :ga J J J::; J 
list h~u,quid a-garn mi_se.. ni, na ma .. Hs Iu- xus tur-pi .. tu_di_nis! -fons ex - iNtiMa 

~-J=-j:JJ:J:2'2-mgg;:±:! ;J tJi?$#-f.)1tJ;;:§JJ:~ -Jij±:m JII 
pIe_na peo_oa ". to .. rum,que pOl-lu-ta pal-le _ 0 sor_de vi _ ti - 0 _ .. ~.. - rum! 

~~~~~~.~e~l ~. ~J~~ ... ~: ~~e-'-~±...J~~~:c.;~,~~EJ5.~'::~!t~t~l ~J~J~j ~J~-~! ~J ~J:~:~~ ~J 
can_do.. rest prü-oul a me res! ut quid nas.cj vo-Iu _ i, 

~~~\gjg;;tJ:h Q J4±J J J JW4jlotJ j ~.tijJ:Q?; J1 
que .sum de-te ~ . stan _. da. et ex Om-t11 ge_ne .. Te cn-m1-num no-tan .. ",," .. .. da1 
~Q , , 

~bQJ4ZJ2t « J ;$: Q,; J Q?::Wd ' JE';: dP~#za::-: 
o Ma - - - gi-ster op .. ti _ . roß, dul-cis et ___________ _ 

Wn--@2Z J j ;:~&.; .::24 J J:woz:;;:lt J J J J J J nh J J im zG 
be_ni .. · .gne,o i'im'C o-l~- uf!1 in-si gne,quipeooatis ho-mi," numso-lus mi-se ' .. 

. " .,., 
.' (. .;,., .. 

, 
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JF=l=E=F::::::3?-~~L~~~=:j":s -EI· ~-==H _ .• g:=-J:::S;:= ~~.~.. ... ~=;L.T:-__ .A.J:J.=-~~_ ...... ~J "n_ • • ....... 

dos 05-cu-10.. rum la-cd ~ mis,cri-ni-bus tergon-dos! qua-les feN rc ge_mi _ tus in~tus, in- tu_ e ~ rc, 
M lu-cn dos os-cu ~ 10 rum la-cri-mis cri-ni _ bus ter_gen dosquales fe_ rc ge.mitus 

~~~:a@=j-~. 4;.t::.-·4=~4~~fJ 
rex e _ terMDC glo - ri - c, me-i mi-se-re ~ re! 
inHtus in - tu - e ~,re rex e ~ ter~nc glo_ri ~ e mc_i mi_se~re re] 

N? 13, ' 

~@il±=~=J J I-P-t-. . - - _.t=~==»: ~ 
I 1 . . 

o vos con-di-sci _ pu-li, quid vo-bis vi~ de~tur,cur hoc un~gl1en-ta~ ri ~ um 

~L-I~j==l • . ---41 --- .. --==-
Nam eon ve ~ oi - en- ti -. U8 il ~ lud ven-de_ re-tuT, ut tur_bis pau_pe_riHbus dis.tri-bu w e w re- tur. 

quampec-ca-trixpu~bli - ca, quam fa~ci .. no_ro~sa8ui_a vlll-ga-vit om_ni bus viMtam criwrni ~ no-sam. 
mlli, mw, . 

~J iJl11-:(J I-.i4EJNß :@Jif)J ~:U-JJlJ:1JJJl ~ • • • • ....... '-....: -. • ... • '-.w 

1~ b' S h b'" '-' I' 'd D' '-". ~ \."j 1 ul t ' 1- 1, y-mon, a_ e_ 0 a_ l-qm nar-ra-re. lC,ma-gl-ster op-tl- "me,pa..cet aus-c .-a_re .. 

$-4W 4J J 1= • J J I • J .<1 . pj JA J 
Hau .. si ne • cis de-bi- ('·on .. suru.. ma .. bo a pa .. tre mi .. hi 

~~ ..\;4%23 J7:.=.!~;gg.-=3 4JdttUqw j J J ... ~ '--' 
cre-di .. tum,huncpe_stem sub-san .. na bo. er-go ce .. ne dis-ci .. te ci- ti lo .. curn 

i=F8 J==l ... J4J i j I d 1 
I I : J • • • • <I • '--' 

I 11 • 
co - ap - ta - re, ct mc, quae .. so, si . ni . te man_ da - tum no .. vum da Tel 

1- gQ 
I"· • " . I 
pe_eu_ni_a 

I J J J 1 
speNd - es e .. men- das ti .. bi iam red-

Ir r r (IH-i1' 
1 

0 .. do-ra_men_to .. ~m: nam vo-Ia per .. un-ge-re 

IJ J J J I J J .J I J±n.w 1.1 ,) 11 
den.dasl si quid ha_bes in su--per corpus hoc de - co-rum. 




