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Vorwort.

Zahlreiche theoretische Schriften zur Mehrstimmigkeit der Ars
antiqua wurden erstmalig durch die Verdffentlichungen von Ger -
bertund Coussemaker bekannt und bildeten lange Zeit die cin-
zige Grundlage fiir ausgiebige Forschungen. Aus der Praxis lagen zu-
nichst einwandfreie Belege nicht vor. Erst die Forschungen auf dem
Gebiete der Notationskunde ermoglichten die Vorlage eines groflen
Teiles der praktischen Denkmiler in gesicherter Ubertragung. In der
vorliegenden Arbeit soll ein Vergleich zwischen Theorie und Praxis
gezogen werden. Es wird herauszuarbeiten sein, inwieweit Theorie und
Praxis iibereinstimmen und in welchen Punkten die Praxis iiber die
Theorie hinauswichst. Man wird erkennen, dafl einseitiges Theo-
retikerstudium ein vollig schiefes Bild abgibt. Uber eine ganze Reihe
von Fragen klirt allein die Praxis auf. Bei ihrer Uberpriifung werden
wir uns davon iiberzeugen konnen, dafl der ihr lange Zeit hindurch
anhaftende Ruf der Eintonigkeit und Starrheit zu Unrecht besteht.

Es ist mir ein aufrichtiges Bediirfnis, an dieser Stelle Herrn
Professor Dr. Johannes Wolf fiir die Anregung zu der vor-
liegenden Arbeit und fiir seine unermiidliche, liebenswiirdige Hilfs-
bereitschaft bei meinen Studien meinen herzlichsten Dank auszu-
sprechen. In gleicher Weise gilt mein Dank Herrn Professor Dr.
GeorgSchiinemann, der mir ebenfalls jederzeit in sehr liebens-
wiirdiger Weise mit Rat und Tat zur Seite stand.

Berlin-Zehlendorf, im November 1939.

Der Verfasser.



L. Die Theorie der Ars antiqua.

1. Die Begriffe Konsonanz und Dissonanz.

Die Theoretiker der Ars antiqua rdumen in ihren Abhandlungen
dem Konsonanzbegriff !) in Bezug auf die Mehrstimmigkeit ein
grofles Feld ein. In der ganzen zu betrachtenden Epoche, die etwa
die Zeit von der Mitte des 9. bis zum Ausgang des 13. Jahrhunderts
umspannt, ist bis auf geringe Ausnahmen allein die ,gelehrte Musik
theoretisch erfaflbar. Die volkstiimlichen Formen mehrstimmigen
Musizierens stehen zunichst bei den Theoretikern im Hintergrund.

Vermutlich hat das mehrstimmige Musizieren, iiber dessen ge-
naues Alter man nichts festlegen kann, seinen Ursprung in der Paral-
lelitdt, die sich aus dem gleichzeitigen Vortrag einer Melodie in ver-
schiedenen Tonlagen ergibt (gemeinsames Singen ven Minner- und
Knabenstimmen, bzw. Mainner- und Frauenstimmen bei den
Exoten) 2).

Hier 1st zunichst die Oktave das gegebene Intervall. Die Unter-
suchung von Tonaufnahmen einiger primitiver Naturvolker der
Gegenwart zeigt uns neben der Oktave als simultanem (harmoni-
schem) Intervall den Gebrauch von Quinten- und Quartenparallelen
in gleichzeitiger Verbindung. Dieses gleichzeitige Singen in Quinten
oder Quarten kann man auch bei uns, wie Stumpf nachweist, an den
sogenannten Natursingern beobachten?). Diese sind zwar der Mei-

1) vgl. zu diesem Kapitel Carl Stumpf ,,Geschichte des Konsonanzbegriffs®,
1897.
%) Hier sei an die ,paraphonistae erinnert, die im 1. ordo Romanus, dem
iltesten erhaltenen Zeremonialbuch fiir die pipstlichen Gottesdienste (7. Jahrhundert),
erwihnt werden. Peter Wagner nimmt auf Grund dieser Stelle mehrstimmiges Singen
mn den paraphonen Intervallen (Quarte und Quinte) bereits fiir das 7. Jahrhundert an.
Demnach wire dem Organum die Paraphonic voranzustellen. Vgl. Peter Wagner
»Uber die Anfinge des mehrstimmigen Gesanges” in ZEMW 9, 1926/1927, S. 2 ff.

3) Carl Stumpf ,Konsonanz und Dissonanz® in Beitrige zur Akustik und Musik-
wissenschaft T, Berlin 1898, S.62. Carl Stumpf ,, Tonpsychologie II, S. 179. Marius
Schneider ,Geschichte der Mehrstimmigkeit” I, S. g, Berlin 1934 (Julms Bard).
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nung, einstimmig zu singen, geraten jedoch infolge ungleicher Stimm-
lagen unwillkiirlich in andere Intervalle.

Schon diese beiden noch heute zu beobachtenden Tatsachen
sollten geniigen, um die immer wieder auftretende Behauptung, Quin-
ten und Quarten in der Mehrstimmigkeit seien eine Ausgeburt schul-
meisterlicher Theorie, verstummen zu lassen.

Fiir die weit verbreitete Ansicht, daf die Terz das urspriingliche
Intervall der weltlichen Mehrstimmigkeit gewesen sei, kann ein klarer
Beweis von niemandem erbracht werden. Eins der wenigen Zeug-
nisse fiir die von der gelehrten Musik unbeeinflufite weltliche Musik
im 12. Jahrhundert bietet die bekannte Stelle des GiraldusCam-
brensis?), in der von komplizierter Vielstimmigkeit in Wales und
von Zweistimmigkeit bei den nordlichen Englindern berichtet wird.
Dafl der Verfasser hierbei die Terz als primidres Intervall im Auge
hat, geht aus seinem Bericht nicht hervor 5).

Es soll keineswegs abgestritten werden, dafl die Terz in dem
einen Kulturkreis frither und stirker hervorgetreten sein mag als in
cinem anderen; doch ist die Anschauung nicht haltbar, als sei die
friithe Mehrstimmigkeit der gelehrten Musik ein konstruiertes nicht
lebensfihiges Gebilde gewesen. In ihrer theoretischen Erfassung kann
man schon frith das Auftreten der Terz beobachten.

Hartmann®) fiihrt zum Beweise der Prioritit von Terz und
auch Sext in der urwiichsigen Mehrstimmigkeit die Traktate von
Chilston und Power an (erste Hilfte des 15. Jahrhunderts). Er
schreibt: ,Mit diesem System® — Hartmann hat die Faux-
bourdon-Technik im Auge — ,miissen sich nun die Musiktheoretiker
Siideuropas auseinandersetzen. Sie, fiir die die antike Theorie un-
bedingte Autoritit ist, kdnnen die in der Musikiibung des Volkes als
Konsonanz geltenden Terzen und Sexten nicht als solche anerkennen;

. und aus diesen rein theoretischen Gesichtspunkten heraus, die in
keinem Zusammenhang mit der praktischen Musikiibung des Volkes
standen, ist ihre Theorie iiber den mehrstimmigen Gesang, genannt
»organum®, zu verstehen.“ 7)

Nach Hartmann sind die gelehrten Theoretiker auf das
Quartenorganum verfallen, weil die Quarte am nichsten an die
Volkskonsonanz Terz herankommt!!

4) Giraldus Cambrensis ,,Descriptio Cambriae” I. VI. S. 189, abgedruckt in Hugo
Riemanns ,,Geschichte der Musiktheorie“ S. 25, Anm.

5) vgl. Jacques Handschin in Adler-Festschrift 1930, S. 55 f.

¢) Ernst Hartmann ,,Konsonanz und Dissonanz® Diss. Marburg 1922, S. 20 f1.
(nicht gedrucke!).

7) Hartmann, a.a.0. S.23f.



Hierzu ist zu bemerken, dafl die Anfinge des zu Unrecht be-
stechenden Quartenorganum s§oo Jahre (!) vor Hartmanns Ge-
wihrsleuten Chilston und Power liegen; die Sachlage dndert
sich auch kaum zugunsten Hartmanns dadurch, dafl er die bei-
den englischen Theoretiker bereits in das 13. Jahrhundert vorverlegt.

Die Theorie der Ars antiqua iibernimmt die Konsonanzen-
lehre von der Antike. Plutarch von Chaeronea (1. Jahr-
hundert n. Chr.) unterscheidet erstmalig zwischen Konsonanz im
Zusammenklang (symphone Tone) und als Melodieschritt. Die sym-
phonen Tone werden bei Ptolemaeus Claudius (130—180
n. Chr.) in homophone, nimlich Oktave, Doppeloktave, und sym-
phone Klinge, Quarte, Quinte, Oktave plus Quarte und Oktave
plus Quinte, unterteilt 8).

Fiir Konsonanz und Dissonanz finden wir in der Ars antiqua
verschiedene Termini: consonantia, concordantia, simphonia (sym-
phonia), dissonantia, discordantia, discordia und diaphonia.

Im allgemeinen stehen anfangs ,consonantia“ und ,concor-
dantia“ fiir die harmonischen (simultanen) Intervalle, wihrend mit
»symphonia® meist das melodische gemeint ist. Aber auch die bei-
den erstgenannten Termini kommen als Gegensaiz (harmonisch,
melodisch) vor.

Teils bringen die Traktate Definitionen fiir die Begriffe Kon-
sonanz und Dissonanz, teils begniigen sie sich damit, nur eine Auf-
zahlung der in der Mehrstimmigkeit iiblichen Zusammenklinge zu
bringen, ohne niher auf das Wesen der Konsonanz einzugehen.

Regino von Priim?) ist der erste in diesem Zusammen-
hang fiir die vorliegende Epoche in Frage kommende Theoretiker.
Seine Definition lautet: ,Consonantia est dissimilium inter se vocum
in unum redacta concordia.“1?) Konsonanz ist die Verschmel-
zung ') zweier an sich verschiedener Tone zur Einheit. Hier haben

8) Carl Stumpf ,,Geschichte des Konsonanzbegriffs“, 1897.

%) Regino Prumiensis de harmonica institutione. G.S. L. 237 f.

10) GS. 1. 2373, b.

11) Carl Stumpf ,, Tonpsychologie“ I, S. 101: ,,Die Konsonanz zweier Téne be-
ruht ... nicht auf Obertonen oder sonstigen Ursachen aufler den konsonicrenden
Ténen selbst, sondern auf einem eigentiimlichen sinnlichen Verhalten dieser zueinander,
demzufolge sie weniger leicht und vollkommen als eine Mehrheit erkannt werden als
die dissonierenden. Fiir dieses Verhalten, welches wir in Ermangelung eines besseren
Ausdruckes als Verschmelzung bezeichnen, ... lifit sich . . eine physiologische Erkli-
rung nicht einmal ersinnen geschweige erweisen.“ — Ders. in IL. S.136: ,Die Ab-
hingigkeit der Verschmelzungsstufen von den genannten Schwingungsverhiltnissen ist
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wir die Deutung der Konsonanz als Verschmeizung, wie sie in der
antiken Theorie der Harmoniker seit Aristoxenos von
Tarent vorliegt.

Noch stirker kommt der Gedanke der Verschmelzung in der
Definition des Konsonanzbegriffs bei Boethius zum Ausdruck:
»Consonantia est acuti soni gravisque mixtura suaviter uniformiter-
que auribus accidens.” ') Obwoh! nicht in die Zeit der Ars antiqua
gehorend sei dieser Theoretiker hier zitiert, da seine Lehre fiir das
gesamte Mittelalter von iiberragender Bedeutung war.

An anderer Stelle sagt Regino von Priim: ,Sunt igitur
quinque symphoniae, id est consonantiae: diatessaron, diapente,
diapason, diapason et diapente, et bis diapason. ... sciendum, quod
si diapason et diatessaron iungantur, nullam efficiant consonan-
tiam.“ 13)

Quarte, Quinte, Oktave, Quinte plus Oktave und Doppel-
oktave werden als Klinge bezeichnet, die eine Verschmelzung zu-
lassen.

Nicht allein Verhiltniszahlen, sondern die Verschmelzungs-
grade sind fiir die Konsonanzen mafigebend ).

Die Quarte stellt fiir R egino schon nicht mehr einen hohen
Grad der Verschmelzung dar; dies sehen wir aus der Ablehnung der
Undezime, die fiir ihn bereits einen rauhen Charakter, das Wesen
der Dissonanz, aufweist. Die Dissonanz wird bei ihm als ,aspera et
iniucunda percussio“ bezeichnet 14).

Koélner Traktat: ,Diaphoniam seu organum constat ex diates-
saron symphonia naturaliter derivari.“ 15)

Diaphonie (Auseinanderklang, Mehrstimmigkeit) oder Organum
beruhen auf der Konsonanz der Quarte. Sie ist das einzige harmo-
nische (simultane) Intervall, das der Traktat zulafit.

Pariser Traktat: ,Deinceps, qualiter novissima simphonia, quam
diatessaron dicunt, sese habeat, prosequamur. Simphonia diapason
sicut maior ceteris, ita pre ceteris obtinet ut et in unum, sed conse-
quenter dicendi consonantiam faciat; diapente non in unum sed con-
sequenter; diatessaron non consequenter, sed in unum.“ %)

das Hauptgesetz der Tonverschmelzung.“ — Ders. in ,Neueres iiber Tonverschmel-
zung® (Beitrige zur Akustk und MW II), S.2: ,... Verschmelzung, d h. die Emn-
heitlichkeit des Eindruckes ...

12) Boetii de institutione musica libri quinque I, 8 in Ausgabe Friedlein (Leipzig
1867) S. 195.

13) G.S. I. 238Db.

14) desgl. Boetius, a.a O. S. 195.

15) Hans Miiller ,Die echten und unechten Schriften Hucbalds™ 1884, S. 79.

1) CS. II. 74 a.



Die Oktave hat den Vorrang vor Quinte und Quarte. Sie kann
sowoh! als melodisches wie auch harmonisches Intervall benutzt wer-
den; die Quinte wird ausschlieflich als melodische, die Quarte nur
als harmonische Konsonanz erwihnt. Mit ,novissima simphonia“ !7)
meint der Theoretiker vermutlich das ,letzte“ Intervall, das noch eine
Verschmelzung darstellt, denn die Quarte an und fiir sich fanden wir
bereits im ersten nachchristlichen Jahrhundert unter den ,sym-
phonen® Klingen des Plutarch.

Musica enchiriadis: ,Est autem symphonia vocum disparium
inter se iunctarum dulcis concentus. Symphoniae simplices ac primae
sunt tres, quibus reliquae componuntur, ex quibus una est, quam
diatessaron vocant, altera diapente, tertia diapason.” ')

Symphonie (Konsonanz) ist eine siifle Verschmelzung verschie-
dener Tone. Sie werden in ,simplices“ und ,reliquae“ eingeteilt;
letztere stellen eine Zusammensetzung aus den drei ,simplices®,
Quarte, Quinte und Oktave, dar. Wie schon in fritheren Traktaten
sehen wir die Quarte wieder an erster Stelle der Konsonanzen.

Scholien der Musica enchiriadis: ,Symphonia quid est? — Dulcis
quarundum vocum commixtio; quarum tres sunt simplices: diapason,
et diapente, ac diatessaron. Tres sunt compositae: disdiapason,
diapason et diapente, diapason ac diatessaron.” 19)

Die Definition besagt dasselbe wie die der Musica enchiriadis.
Die ,simplices“ werden diesmal in der Reihenfolge Oktave, Quinte,
Quarte aufgezahlt. Diesen gegeniiber stehen die ,compositae“, unter
denen wir nun auch Oktave plus Quarte bemerken.

Hucbhald: ,Aliud enim est consonantia, aliud intervallum. Con-
sonantia siquidem est duorum sonorum rata et concordabilis per-
mixtio, quae non aliter constabit, nisi duo altrinsecus editi soni in
unam simul modulationem conveniant, ut fit, cum virilis ac puerilis
vox pariter sonuerit.“ %)

Als erster deutet Hucbald das Entstehen einer Konsonanz
durch gemeinsames Singen in verschiedenen Tonlagen an ). Die
Konsonanz wird als verniinftige und harmonierende Verschmelzung
hingestellt. Alle Konsonanzen und Dissonanzen aber sind ,Inter-
valle®.

Nachdem auch Hucbald in der nunmehr schon bekannten
Form zwischen ,simplices“ und ,compositae“ unterschieden hat,
schreibt er weiter: ,quarum consonantiarum intervalla tantummodo

17) vgl. S.15 dieser Arbeit.
1) GS. I 160a.

) GS. L 184a.

) GS. L. 107a.

M) 5.0 S 2



inter haec praedicta spatia duo solo reperiri possunt, id est diatessaron
diapente, ... et si duae ipsarum voculae simul enuntientur, con-
sonantiam reddunt ...“ 20)

Innerhalb der Oktave sind Quarte und Quinte Konsonanzen;
werden diese beiden zugleich gebracht, erscheint auch der daraus
entstehende Zusammenklang (1—4—j5) 22) konsonant (Dreistimmig-
Keit!).

Guido won Arezzo: ,Et quia hae tres species® — mnimlich
Quarte, Quinte und Oktave — ,ad tantam organi societatem se per-
miscent ..., ideo aptae vocum copulationes dicuntur, cum sym-
phonia de cantu omni dicatur.” 23)

Die harmonische Konsonanz nennt Guido ,apta copulatio®,
taugliche Verschmelzung 2¢), wihrend er unter ,,symphonia“ ein kon-
sonierendes Intervall allgemein versteht.

Mailinder Traktat?5): Dieser mit Guido stark verwandte
Traktat bringt fast wortlich die Stelle iiber die ,aptae vocum copu-
lationes®; auflerdem nennt er, und das ist eine interessante Neuheit,
die Terz zwischen Einklang und Quinte ,dulcis fistula® 26).

Johannes Cotto: ,Consonantiae dicuntur ..., quae in cantu con-
sonant, id est simul sonant ...“ %7)

Hier ist Konsonanz das harmonische Intervall.

Léwener Traktat: ,Et dicuntur quedam earum (sc. specierum)
consonantie, quia consonant, id est simul sonant, non quia proportio-
nalem sonum efficiant.“ 28)

Konsonanz ist Zusammenklang im Sinne der Gleichzeitigkeit.
Sie hat nichts mit der Proportionalitit der Teiltone zu tun. Zu-
nichst versteht der Verfasser unter Konsonanz also Zusammen-
klang an sich, d.h. auch dissonante Zusammenklinge. Darum er-
kldrt er sich zu den fiir das Organum wichtigen Konsonanzen noch
niher: ... tres tantummodo principales consonantie musice, sc.
diatessaron, diapente et diapason, que et proportionales dicuntur.* 28)

Diese drei Intervalle sind die vornehmsten in der Musik, sie
werden auch die ,verhiltnismifigen“ genannt.

Gui de Chalis: ... quatuor ... dicuntur dissonantie.” 29)

®%) die in dieser Arbeit in Klammern gesetzten Zahlen sind senkrecht zu lesen,
d.h. als harmonischer Zusammenklang zu verstehen.

2) GS. II. 21a.

24) eigentlich: Zusammenfiigung.

) CH. 231.

26) C.H. 240.

7) G.S. IL 237b.

28) C.S. II. 486a.

) CS. IL 1532,



Zu den Dissonanzen rechnet er die beiden Terzen und ferner
Halb- und Ganzton. ,,. .. dissonant, nec aliquam inter se dulcedinem
exprimunt.” 2%)

Diese Intervalle stellen keinerlei Verschmelzung dar. Das mutet
immerhin merkwiirdig an, wo doch der iltere Mailinder Traktat die
grofle Terz wenigstens schon im Ubergang Einklang—Quinte als
»dulcis fistula“ bezeichnete. Wir sehen daraus, wie verschieden die
Theorie der gelehrten Musik bereits um 1100 das Wesen der Terz
auffafite. Auflerdem konnen wir im Mailinder Traktat feststellen,
dafl im ausgehenden 11. Jahrhundert schon die Terz in den thecre-
tischen Denkmilern eine Rolle zu spielen beginnt.

Vatikan Traktat: ,Nulla vox sua perfectione sonat nisi in dia-
pason. Unde diapente et diatessaron concordant quia faciunt melo-
diam aliquam et discordant quia non sunt in perfecta proportione.“ *)

Eigentlich gibt es als Zusammenklang nur eine Konsonanz: die
Oktave. Schon Quarte und Quinte dissonieren als harmonische
Intervalle, da sie nicht mehr in einem perfekten Zahlenverhiltnis zu-
einander stehen. Nur das Verhiltnis 2 : 1 gilt fiir den Verfasser als
ein perfektes. Hierbei ist interessant, dafl das Hauptgewicht in der
Frage Konsonanz oder Dissonanz ausnahmsweise nur auf das Zahlen-
verhiltnis gelegt ist (Pythagoriische Schule).

Traktat von Montpellier: . . primam vocem organi, id est in-
cepnonem ponat cum cantu vel mfenus in diapason vel supenus vel
in eadem, vel in quinta, vel in quarta, aliquando et in tertia vel
sexta.” 31)

Der Traktat bringt nichts Spezielles iiber die Konsonanzenfrage.
Die Zusammenstellung der fiir die Organumkomposition in Frage
kommenden Intervalle ist dagegen besonders aufschlufireich.

In der ganzen Konsonanzenlehre war vom Einklang — ausge-
nommen der Mailinder Traktat — iiberhaupt noch nicht die Rede.
Die Prime als eigentlich ein Ton, auch wenn er von mehreren Stim-
men vorgetragen wurde, galt selbstverstindlich als moglicher Zu-
sammenklang, als Konsonanz. Denn hier ist ja die Verschmelzung
natiirlich gegeben.

Vollig neu und einmalig in der Theorie des 12. Jahrhunderts
aber ist die Erwihnung von Terz und sogar Sext als Zusammen-
klang, und dies noch dazu an so hervorragender Stelle wie am An-
fang einer Organumkomposition! Gerade aus einer Handschrift siid-
franzdsischer Herkunft erhalten wir also die erste Nachricht iiber

39) Rudolf von Ficker in KmJb 1932, S. 66 — (Biblioteca Vaticana Ottob. 3025,

fol. 46/48.)
81) Jacques Handschin in Adler-Festschrift 1930, S.§1.
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den Gebrauch von Terz und Sext im mehrstimmigen Satz. Diese
Tatsache spricht allerdings gegen die Ansicht verschiedener Musik-
gelehrter, die in diesen beiden Intervallen etwas der frithen englischen
Mehrstimmigkeit Eigenes sehen wollen.

Terz und Sext sind nach dem Montpellier Traktat auch fiir die
Mittelteile der Komposition zugelassen. Trotzdem schreibt der Ver-
fasser: ,sed frequentius in quarta vel quinta, quia pulchrius sonat.” 32)

Etwas Befremdliches mogen Terz und Sext damals noch gehabt
haben; deshalb werden auch in diesem Traktat Quarte und Quinte
als die ,schoneren® Zusammenklinge vorgezogen.

Ich glaube nicht, dafl dies lediglich ein Zugestindnis an die alt-
iiberlieferte Theorie ist, sondern dafl die damalige Zeit tatsichlich so
empfand. Wir konnen heute die Entwicklung des Klangempfindens
durch viele Jahrhunderte verfolgen und dabei gut feststellen, daf sie
im Laufe der Zeit vielen Wandlungen unterworfen war.

Jedenfalls mochte ich annehmen, dafl ein so fortgeschrittener
Theoretiker wie der Verfasser des Montpellier Traktates sich nicht
gescheut hitte, Terz und Sext als die Idealzusammenklinge darzu-
stellen, wenn dies wirklich seinem Empfinden entsprochen hitte.

Als Dissonanzen sind nur Sekunde und Septime genannt: ,In
secunda autem vel septima voce a cantu nunquam erit organum quia
male sonat.* 32),

Anonymer Organumtraktat des 12. Jabrbunderts 33).

Der Traktat beschiftigt sich nicht mit der Konsonanzenlehre.
Der Terminus ,consonantia® wird nicht definiert. Als Konsonanzen
(Zusammenkldnge) werden im Rahmen von ,organum® und ,dis-
cantus“ Quarte, Quinte und Oktave genannt. Auch der Einklang
wird erwihnt, aber von den Konsonanzen gesondert: ... in aliqua
consonantiarum aut in unisono ...“ 3%)

Fassen wir die theoretische Entwicklung bis an das Ende des
12. Jahrhunderts kurz noch einmal zusammen: Konsonante Zusam-
menklinge sind Quarte, Quinte und Oktave. Einklang als Zusam-
menklang ist mdglich, wenngleich dieses Intervall von der Theorie
noch nicht zu den eigentlichen Konsonanzen gezihlt wird.

Die Konsonanz der Terzen wird nicht ausgesprochen; als mog-
licher Zusammenklang tritt sie aber bereits bisweilen auf.

Eine Wandlung in der Auffassung von Konsonanz und Dis-
sonanz bringt das 13. Jahrhundert.

) Jacques Handschin, a.a. O. S.51.
3) Adrien de la Fage ,Essais de diphthérographie musicale”, Paris 1862,
S. 360 ff. Vgl. Jacques Handschin in ZfMW 8, 336 ff.
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Discantus positio vulgaris: ,Consonantia est diversarum vocum
in eodem sono vel in pluribus concordia. Inter concordantias autem
tres sunt ceteris meliores scilicet unisonus, diapente et diapason.“ %)

Konsonanz ist die Verschmelzung verschiedener Stimmen, die im
Einklang oder Mehrklang zueinander stehen. Es gibt drei Haupt-
konkordanzen, die besser als die anderen Zusammenklinge sind, nim-
lich Einklang, Quinte und Oktave. Der Einklang wird also in die
Reihe der harmonischen Konsonanzen aufgenommen. Die Quarte
aber fehlt erstmalig in dieser Aufzihlung.

Weiter heifdt es: ,Ceteri vero modi magis sunt dissonantie quam
consonantie, tamen secundum magis et minus, unde maior videtur
dissonantia in tono quam in alio modo.“ 34)

Die iibrigen Zusammenklinge sind mehr Dissonanzen als Kon-
sonanzen; mehr oder weniger aber insofern als die Sekunde einen
grofleren Rauhigkeitsgrad aufweist als andere Zusammenklinge.

Jobannes de Garlandia d. A. fithrt einen Schritt weiter: ,Con-
sonantiarum quedam dicuntur concordantie. Concordantia dicitur
esse, quando due voces iunguntur in eodem tempore, ita quod una
potest compati cum alia, secundum auditum. Discordantia dicitur
contrario modo.* 3%)

»Consonantia“ ist Oberbegriff; die harmonische Konsonanz
wird als ,concordantia“ bezeichnet.

Fiir das Mittelalter neu ist die Einteilung der Konsonanzen;
sie werden in perfekte, mittlere und imperfekte gegliedert. Schon die
Antike kannte eine Einteilung der Intervalle in homophon (Ein-
klang), antiphon (Oktave), paraphon (Quarte und Quinte) und dia-
phon (Dissonanzen). Jetzt aber werden Einklang und Oktave als
perfekte Konsonanzen zu einer Gruppe zusammengefafit; Quinte und
Quarte sind mittlere und die beiden Terzen imperfekte Konsonanzen.
Aufler der Abstufung der Konsonanzen innerhalb des Oktavraumes
gegeneinander ist die Aufnahme der Terzen als imperfekte Kon-
sonanzen neu.

Auch die Dissonanzen weisen bei Garlan dia die Dreiteilung
auf. Hierbei werden Halbton, Tritonus und grofle Septime als die
am stirksten (perfekten) dissonierenden Intervalle angesehen.

Ganzton und kleine Sext sind die mittleren, grofle Sext und
kleine Septime aber die am wenigsten dissonierenden (imperfecte)
Intervalle. Im Gegensatz zu der Discantus positio vulgaris steht die
Zihlung des Ganztones unter die mittleren Dissonanzen; in der Dis-
cantus positio vulgaris wird gerade der Ganzton als stirkste Disso-

) CS. L g5a.
35) C.S. L. 104 ff.
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nanz hingestellt. Auf derartige kleine Abweichungen werden wir
bei der Theorie der Ars antiqua immer wieder stofien.

Anonymus 7 hat dieselbe Einteilung wie JohannesdeGar-
landia d. A.3).

Pseudo-Aristoteles gibt folgende Erklirung: ,Concordantia vero
dicitur esse, quando due voces in eodem tempore compatiuntur, ita
quod una cum alia secundum auditum suavem reddat melodiam;
tunc est consonantia. Discordantia vero per oppositum dicitur;
... unde discordantia est duorum sonorum sibimet permixtorum
dura collisio; scilicet quandocumque voces in eodem iunguntur, ita
quod secundum auditum una cum alia non compatitur, tunc est
dissonantia.“ 37)

Die Definition erinnert textlich an Johannes de Gar-
landia. Auch Pseudo-Aristoteles kennt die drei Unter-
teilungen, jedoch sind bei ihm andere Intervalle in den einzelnen
Gruppen vertreten. Er hilt sich nicht an den Klangraum einer Oktave.

Perfekte Konsonanzen nennt er Oktave und Doppeloktave, mitt-
lere sind Quinte und Quinte plus Oktave, imperfekte Quarte und
ihre Zusammensetzung mit der Oktave. Es liegt bei Pseudo-
Aristoteles also nichts anderes vor als in den Scholien der
Musica enchiriadis, nur dafl die Einteilung eine modernere ge-
worden ist.

Damitist Pseudo-Aristoteles fiir seine Zeit in der Kon-
sonanzenfrage reaktionir und alleinstehend. Als ,discordantie per-
fecte® bezeichnet er Halbton und Ganzton, ,medie“ sind die Terzen
und ,imperfecte“ die beiden Sexten. Merkwiirdig ist hieran die Vor-
zugsstellung der Sexten. Aber derartige Eigenheiten kann man bei
Pseudo-Aristoteles auch noch in anderen Fragen beobach-
ten, wie z. B. in der Zihlung der Modi.

Die ,Ars cantus mensurabilis“ des Franco bringt folgende De-
finition: ,Concordantia dicitur esse, quando duae voces vel plures
in uno tempore prolatae se compati possunt secundum auditum. Dis-
cordantia vero e contrario dicitur, scilicet quando duae voces sic
coniunguntur, quod discordant secundum auditum.” 3§)

Auch dieser Theoretiker beruft sich bei der Definition von Kon-
sonanz und Dissonanz auf das Gehdr. Die Bemerkung ,duae voces
vel plures“ deutet auf die Einbeziehung von Kompositionen, die iiber

die Zweistimmigkeit hinausgehen.

38) vgl. im Kapitel ,Discantus™ dieser Arbeit.

1) CS L 260a.

%) G.S. IIL 11. Derselbe Traktat findet sich mit geringen Abweichungen auch
in CS. I (r29).
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Weiter heifit es: ,Concordantiarum tres sunt species, scilicet
perfecta, imperfecta et media. Perfecta concordantia dicitur, quando
plures voces coniunguntur, ita, quod una ab alia vix accipitur differre,
propter concordantiam ... unisonus et diapason. Imperfecta multum
differre percipiuntur, ab auditu tamen non discordant ... ditonus
et semiditonus ... mediae ... maiorem concordantiam habentes
quam praedictae, non tamen ut perfectae ... diapente et diates-
saron.“ 39)

Einklang und Oktave weisen den grofiten Verschmelzungsgrad
auf und werden deshalb perfekte Konsonanzen genannt. Der Ver-
schmelzungsgrad der Terzen ist sehr gering, aber er ist fiir Franco
noch vorhanden, denn er betont, daff diese Intervalle im Zusammen-
klang nicht dissonieren. Quinte und Quarte sind bessere Kon-
sonanzen als die Terzen, reichen in ihrer Verschmelzungsfihigkeit
aber nicht an Einklang und Oktave heran; darum werden sie
»mediae“ genannt.

Die Einteilung stimmt mit der von Johannes de Gar-
landia iiberein; eine Abweichung aber bringt die Behandlung der
Dissonanzen bei Franco. Hier begniigt sich Franco mit zwei
Gruppen, perfekten und imperfekten. Unter die ersten rechnet er
Halbton, Tritonus und die beiden Septimen.

»Imperfectae discordantiae dicuntur, quando duae voces se
quodammodo compati possunt secundum auditum, sed discordant;
et sunt duae scilicet tonus cum diapente, semitonus cum diapente.“ %)

“Die beiden Sexten sind imperfekte Dissonanzen, d.h. sie ver-
tragen sich einigermaflen als Zusammenklang, aber dissonieren noch.
Trotzdem miissen wir festhalten, dafl sie als moglicher Zusammen-
klang bei Franco erwihnt werden. Damit ist eine Verschiebung
zugunsten der kleinen Sext seit Johannesde Garlandia fest-
zustellen.

Eigenartigerweise ist sowohl bei JohannesdeGarlandia
wie auch in der ,,Ars cantus mensurabilis“ des Franco vom Ganz-
ton iberhaupt nicht die Rede.

Das ,,Compendium® des Franco zeigt in der Bewertung der Zu-
sammenklinge Unterschiede. Sechs Dissonanzen werden gezihlt:
»dissonantie pure sind Halbton, Ganzton, ibermiflige Quarte (Tri-
tonus), kleine Sext und die beiden Septimen ).

»Consonantiarum tres sunt per se et perfecte.“ Es gibt drei Kon-
sonanzen an sich; diese sind perfekt: Einklang, Quinte und Oktave.

39) G.S. IIL 11bh.
40) CS. I 154 ff.
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Wie in der Discantus positio vulgaris ist von der Quarte nicht mehr
die Rede.

Daneben heiflt es nun: ,tres sunt per accidens (sc. consonan-
tiae)“, drei Intervalle konsonieren im Ubergang, die kleine Terz im
Ubergang zum Einklang, die grofle Terz im Gang Einklang—Quinte
und die grofle Sext zwischen Quinte und Oktave. Hier miifite auch
die kleine Sext als Ubergang zur Quinte eingereiht werden; sie wird
im franconischen ,Compendium“ noch zu den ,dissonantie pure®
gezdhlt. Die grofle Terz war schon im Maildnder Traktat fiir den
Ubergang Einklang—Quinte als ,dulcis fistula® empfohlen 41).

Anonymus 2: ,Consonantia est diversorum sonorum sibimet
permixtorum (sc. suavitas). Dissonantia (sc. est) dura collisio. Con-
sonantiarum alie perfecte, alie imperfecte, alie medie.” 42)

Unter den imperfekten Konsonanzen steht beit Anonymus 2
auch die grofle Sext; im iibrigen sind gegeniiber Johannes de
Garlandia keine Unterschiede, abgesehen vom Terminus ,con-
sonantia“® fiir das harmonische Intervall.

Anonymus 4 nennt die sechs Konsonanzen des Johannesde
Garlandia ,primire Konsonanzen® 43). Dieselben im Klang-
raum der zweiten Oktave wiederkehrend bezeichnet er als ,sekun-
dare*.

Dafl die Terzen auch am Anfang einer Komposition stehen
konnen, haben wir schon im Montpellier Traktat des 12. Jahrhun-
derts gelesen.

Zum Kapitel Terz schreibt Anonymus4 noch: ,Tamen apud
organistas optimos et prout in quibusdam terris sicut in Anglia, in
patria, que dicitur Westcuntre, optime (!) concordantie dicuntur
quoniam apud tales magis sunt in usu.” %)

Demnach gibt es in der zweiten Hilfte des 713. Jahrhunderts
bereits Organumkomponisten, die die Terz als ausgezeichnete Kon-
sonanz anschen. Als besondere Domine fiir den Terzengebrauch
wird hier England angegeben, woher zu Anfang des 1. Jahrhunderts
die sogenannten ,Fauxbourdontraktate® von Chilston und
Power kommen %).

Diese Bemerkung des englischen Anonymus4 scheint die des
ofteren ausgesprochene Ansicht zu erhirten, dafl der nordische Kul-

41) ygl, S.7 dieser Arbeit.

) CS. I. 311 b, 3122,

4) CS. 1. 362b.

“4) CS I 358Db.

45) vgl. Manfred Bukofzer ,Geschichte des englischen Diskants und des Faux-
bourdons nach den theoretischen Quellen” in: Sammlung musikwissenschaftlicher Ab-
handlungen, Band 21. 1936. — Vgl. besonders S g ff. Ferner Thrasybulos Georgiades
»Englische Diskanttraktate aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts™, Miinchen 1937.
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turkreis der Terzenkonsonanz zuginglicher war als ein anderer,
wahrscheinlich auch die weltliche Musik frither als die geistliche,
Trotzdem halte ich es auch hiernach weiterhin fiir abwegig, in de;
Terz das urspriingliche Intervall fiir die Mehrstimmigkeit iiberhaupt
sehen zu wollen.

Der Amerus Traktat von 1271, der sich nur wenig mit der
Frage der Mehrstimmigkeit befafit, teilt in der Konsonanzenfrage
ginzlich den Standpunkt der iibrigen Theoretiker seiner Zeit. Ein-
klang, Oktave, Quinte und Quarte werden als Konsonanzen ange-
fihrt; die beiden Terzen treten in seinem Nachtrag hinzu ).

Im anonymen Mensuraltraktat von 1279 heiflt es: ,Concor-
dantia dicitur esse, quando due voces sub eodem tempore proferun-
tur ita quod una secundum auditum potest compati cum altera.“ 4

Immer kehrt fiir die harmonische Konsonanz die gleiche Defi-
nition wieder. Auch in der Einteilung der Konsonanzen findet sich
nichts Neues.

Interessant aber ist die Begriindung fiir die Konsonanz der
Terzen: ,Quod autem ditonus et semiditonus in concordantiarum
numero debeant collocari, patet per cantus musicos approbatos in
quibus sepius sunt reperti, sicut patet in triplo ... et in multis aliis
cantibus tam organis quam motellis, in quibus vel cantus incipiunt
vel pausas immediate preambulas sussecantur. Per quod patet quod
sint concordantie, eo quod a discordantia nunquam cantus aliquis
inchoatur ...« 48)

Der Verfasser stellt sich auf den Boden der Tatsachen. Die
Terzen kommen in der Praxis vor und zwar an exponierten Stellen
wie am Anfang oder bei Einschnitten vor Pausen. Diese Stellen lassen
eine Dissonanz unter keinen Umstinden zu, folglich miissen die
Terzen Konsonanzen sein.

Johannes de Grocheo: ,Consonantiam autem dico, quando duo
soni vel plures simul uniti et in uno tempore unam perfectam har-
moniam reddunt.“ 49)

Auch Johannes de Grocheo legt Wert auf die Feststel-
lung des Verschmelzungsgrades.

Neben ihm ist am Ausgang der Ars antiqua-Epoche noch der
Traktat des Walter Odington zu nennen. In der Konsonanzenlehre

46) Joseph Kromolicki ,,Die Practica Artis Musicae des Amerus, Diss. Berlia
1909, S. 38 ff.

47) Heinrich Sowa ,Ein anonymer glossierter Mensuraltraktat 1279, Kassel
1930, S. 116.

43) Heinrich Sowa, a.a. 0. S. 117.

49) Johannes Wolf ,, Theoria Johannis de Grocheo®. Originaltext und deutsche
Ubersetzung in SIMG L. S.73.
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der Ars antiqua stellt er die Kronung dar. Erstmalig wird auf die
Konsonanz des Dur- und Molldreiklanges hingewiesen: ,,Compatien-
tur ergo se simul si eidem voci gravi comparentur ditonus vel semi-
ditonus, diapente, diapason, diapason cum ditono vel semiditono,
diapason cum diapente, bis diapason.“ Auch hier vermissen wir aber-
mals die Quarte. Im iibrigen verweist der Theoretiker noch darauf,
daf} auf Grund der Zahlenverhiltnisse die Terzen und Sexten nicht
zu den Konsonanzen zu zzhlen sind 39).

Ubersehen wir die Entwicklung des Konsonanz- und Dissonanz-
begriffes der Ars antiqua im Zusammenhang, so stellen wir fest: von
der antiken Theorie werden als Konsonanzen Oktave, Quinte und
Quarte iibernommen. Im Maildnder Traktat, der noch in das 11. Jahr-
hundert gehort, wird erstmalig die Terz schwach erwihnt. Hundert
Jahre spiter wird die einstige Dissonanz Terz bereits als Anfangs-
intervall fiir Kompositionen genannt (Montpellier Traktat), um im
13. Jahrhundert schlieflich, wenn auch nicht von allen Theoretikern,
in die Reithe der Konsonanzen aufgenommen zu werden.

In den Definitionen der Konsonanz wird immer wieder auf die
Verschmelzungsfahigkeit hingewiesen. Was den Grad der Ver-
schmelzung letzten Endes ausmacht, dariiber gehen die Ansichten
der alten Theoretiker auseinander. Allgemein berufen sie sich auf
das Gehor.

Es kann nicht fiir ausgeschlossen gehalten werden, dafl die da-
mals noch unbekannte Obertonreihe ausschlaggebend fiir das Wesen
(die Verschmelzung) der Konsonanz ist. Darauf deutet die Betonung
des Horens und inneren Aufnehmens. Als vornehmste Konsonanzen
kehren im 13. Jahrhundert Grundton und Oktave (erster und zweiter
Partialton) immer wieder, dann erst folgen als ,mittlere Konsonan-
zen Quinte und Quarte. Dies alles sind Intervalle der Obertonreihe,
die den Rahmen der Doppeloktave nicht iiberschreitet, mit anderen
Worten, es sind die einfachen Proportionen. Die Quarte bildet darin
die ,novissima simphonia“?!) des Pariser Traktates, die duflerste
Moglichkeit.

Erst in der dritten Oktave liegen die Obertone, die zur Bestim-
mung der Terzen dienen, die imperfekten Konsonanzen.

Die Sext wird nur von Anonymus 2 als imperfekte Kon-
sonanz anerkannt. Jhre allgemeine Anerkennung bleibt der Ars nova
des 14. Jahrhunderts vorbehalten; diese Anerkennung liegt immer
noch rund hundert Jahre vor Hartman n’s Gewihrsleuten 52).

7 50) C.S. I. 202b.
51) s.0. S. 6.
%2) Frnst Hartmann, a.2.0. S 20ff, s0. 0. S. 3 f.
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Gleichzeitig mit dem stirkeren Hervortreten der Terzen js; im
letzten Jahrhundert der Ars antiqua ein Riickgang in der Beys,.
tung der Quarte festzustellen — das ,,Compendium® des Franco
die Discantus positio vulgarls und der Traktat des Walter
Odington lassen sie in ihrer Betrachtung vermissen —. Dy
einstige Vorzugsintervall der frithen Organumkomposition wird ).
méhlich aufgegeben, genau wie einige Zeit spiter auch die Quinee
in Miflkredit geraten sollte.

2. Die Techniken der Ars antiqua.

a. Organum und Diaphonie.

Neben der im vorangegangenen Kapitel erwihnten Paralleliti:
als Urform der Mehrstimmigkeit wird auch der Vortrag einer Melo-
die unter Begleitung eines lang ausgehaltenen Tones in der Tiefe
(Bordun) auf uralten Praktiken beruhen 53). Diese Art finden wir
bis auf den heutigen Tag in der Musik und auf den Instrumenten
exotischer Volker.

Mit Parallelitit und Borduntechnik haben wir die Grundpfeiler
der in der Ars antiqua in Europa gepflegten Mehrstimmigkeit um-
schrieben.

In der ausgehenden Karolingerzeit finden sich die ersten theo-
retischen Denkmaler 54).

Wenig aufschluflireich sind die Berichte des Monchs von An-
goulesme3), des Iren ScotusErigena?) und des Regino
von Priim?%). Sie sind eigentlich nur ein Beweis fiir'das Bestehen
der ,organum® genannten Kunst zu ihren Lebzeiten.

Erst aus anderen Traktaten des ausgehenden 9. und r10. Jahr-
hunderts erfahren wir Naheres iiber die frihe Mehrstimmigkeit.

Der Koélner %) und der Pariser Organumtraktat 5), die ,Musica
enchiriadis“ ®) und ihre ,Scholien® ®) geben zuerst ein klares Bild

5’) vgl. weiter unten die Definition, die Walter Odington fiir das ,,0organum
purum® gibt.

#) hier sei nochmals auf die Paraphonisten-Theorie von Peter Wagner hin
gewicsen; s. 0. S.2 Anm. 2.

*%) Jacques Handschin ,Zur Geschichte der Lehre vom Organum® in ZfMW §,
S. 321 ff.; ferner Franz Xaver Haberl in VIMW 3, S. 200 ff.

56) CH 11. Anm. 2.

5) G.S. L. 234b.

%) Hugo Riemann, a.2.0 S.:zo.

) C.S. II. 74 ff.

%) G.S. L 165 ff.

o) G.S. L. 119 ff.
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der neuen Kunst ab. Die Musica enchiriadis ist durch eine Reihe
praktischer Beispiele besonders wertvoll. Diese sind zwar in der
schwerfilligen ,Dasia-Notation“ %%) wiedergegeben, lassen jedoch
ein einwandfreies Bild von der Struktur und dem Klangraum dieser
Kompositionen erstehen.

In der Musica enchiriadis wird die Mehrstimmigkeit nicht als
etwas vollig Neues gelehrt, denn der Verfasser betont ausdriicklich,
daB sie ,assuete organum® genannt wird. Dafl es sich ganz allgemein
um Zweistimmigkeit handelt, geht einmal aus dem Terminus ,dia-
phonia cantilena® und ferner aus den mitgeteilten Beispielen hervor.

Die Organa gehorchen der Note gegen Note-Technik. Zu einer
vorhandenen ,vox principalis® wird eine neue Stimme geschaffen.
Hauptintervall ist die Quarte. Die unter der Hauptstimme liegende
Organumstimme bewegt sich im Quartabstande. Um restlos durch-
gefithrte Parallelitit handelt es sich nicht.

Schon der Kélner Organummaktat berichtet, dafl am Schlufl
sowie bei Teilschliissen die beiden Stimmen meist im Einklang zu-
sammentreffen, sofern es sich hierbei um die Finalis der vorliegen-
den Tonart oder einen ihr benachbarten Ton handelt, genau so wie
dies in der primitiven Volkskunst der Mingrelier, Gurier u. a. der
Fall ist 83). So oft die Hauptstimme an genannten Stellen auf einen
dieser Tone trifft, hat die Organumstimme von der Parallelitit ab-
zuweichen.

Der Pariser Traktat dehnt diese Regel auch auf den Anfang der
Komposition aus.

Diese freiest¢ Form des sogenannten Parallelorganums tritt uns
praktisch zuerst in dem Beispiel ,rex celi“ %) der Musica enchiriadis
entgegen. Die Linie entwickelt sich aus dem Einklang, geht zur
Quarte iiber und schreitet in parallelen Quarten fort, um am Schlufl
wieder in den Einklang zuriickzukehren. Es ist bereits der erste An-
satz zu der spdteren Gegenbewegung darin spiirbar, wenn auch die
Musica enchiriadis von einer solchen noch nicht spricht. Begriindet
wird dieses Abweichen von der Parallelitit mit dem beim Quarten-
organum leicht auftretenden Tritonus, der unbedingt zu vermeiden
war.

Trotzdem ist die Quarte Vorzugsintervall. Das Quartenorganum
ist Grundlage. Nur durch Oktavverdopplung der Organumstimme

62) Johannes Wolf ,,Handbuch der Notationskunde® I. (1913), S. 31 ff.

#3) Georg Schiinemann ,,Uber dic Bezichungen der vergleichenden Musikwissen-
schaft zur Musikgeschichte AfMW 2, 1920, S. 193.

84) abgedruckt bei Friedrich Ludwig , Weltliche und mehrstimmige kirchliche
Musik bis 1300“ in Adler: Handbuch der Musikgeschichte, 2. Aufl. 1930, S. 164

(Nb. 2).
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tritt Quintenparallelitdt ein. Sie ist noch rein sekundirer Natur. Ver-
dopplung und sogar Verdreifachung beider Stimmen werden dann
erwihnt, sodal man bis zu sechsstimmiger Parallelitit gelangen
konnte. Die mehr als zweistimmigen Organa der Musica enchiriadis
sind somit alle aus dem rein parallelen Quartenorganum hervor-
gegangen. Die Ursache hierfiir liegt im Streben nach einem breiteren
Chorklang.

Indem die Musica enchiriadis die Organumstimme in ihrer
Oktave verdoppelt, sprengt sie den engen Rahmen des Klangraumes;
dadurch wird der iiber der Hauptstimme liegende Klangraum fiir
die Begleitstimme frei.

Als wichtige Neuheit bringen die Scholien der Musica enchiriadis
die Aufstellung eines eigenen, primiren Quintenorganums neben dem
alten Quartenorganum, das nun erst an zweiter Stelle behandelt wird.
Die iiber die Zweistimmigkeit hinausgehenden Formen konnen jetzt
auch vom Quintenorganum aus gewonnen werden.

Die Mehrstimmigkeit aller dieser ,vor-guidonischen Organum-
traktate® ist Parallelitit, die nur an bestimmten Stellen eine Unter-
brechung durch den Einklang erfihrt. Es handelt sich also um eine
durch gelegentliche Seitenbewegung unterbrochene Parallelitit.

Neben diesem Organum in der ,punctus contra punctum®-
Technik besteht gleichzeitig das ,schweifende Organum“ (Bordun-
technik).

Bei diesem ,schweifenden Organum® 15st sich die Nebenstimme
durch Einschiebung neuer Tone in melismatischer Form von der Nur-
Parallelbewegung zur Hauptstimme. Zugleich damit wird sie selb-
stindiger. Der Tenor beginnt seine Noten mehr und mehr zu dehnen.
Bestand er zunichst aus einem grofleren Abschnitt einer liturgischen
Melodie, so geniigen jetzt wenige Tone, ja bisweilen nur noch zwei
oder einer iiberhaupt, als Stiitze fiir die ,vox organalis“. (Instrumen-
taler Einfluf und Effekt.)

Bei dieser Technik kommt es auf die jeweils mit einem
neuen Tenorton zusammenfallenden ToOne der Organumstmme
an. Diese miissen nimlich in einem konsonierenden Intervall zuein-
ander stehen.

Als Bewetis fiir das gleichzeitige Bestehen dieser beiden Organum-
arten bereits im 10. Jahrhundert kénnen ein anonymer Traktat 65)
und das ,Proemium tonarii Oddonis“ ®¢) angesehen werden.

%) Gerbert, De Canwm II, S.320. — Oskar Fleischer ,Neumenstudien® I,
S 36. — E.Steinhard ,Zur Frithgeschichte der Mehrstimmigkeit* in AfMW III,
S.220ff.

) G.S. L. 249 f., ferner E.Steinhard, a.a.0. S. 220 ff.
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Guido von Arezzo®) berichtet zunichst iiber das Orga-
num, wie wir es bereits oben kennen gelernt haben. Mit dieser Tech-
nik, die er mit dem Beiwort ,durus“ bezeichnet, gibt er sich aber nicht
zufrieden. Er redet im Gegenteil einer vollig neuen Art das Wort.
Seiner Technik schreibt er groflere Lieblichkeit zu (modus mollis).
Quinte und kleine Sekunde sind in ihr als Zusammenklinge nicht ge-
stattet; Quarte, die beiden Terzen und Einklang sind als harmonische
Intervalle zugelassen. ,Mollis“ wird seine Technik durch eine weit
beweglichere Stimmfiihrung der vox organalis. Zwar ist die Quarte
noch immer Vorzugsintervall, und die beiden Stimmen laufen auch
noch streckenweise in Parallelen zueinander, aber einmal finden sich
in seinen Beispielen des ofteren die Terzen, und dann ist vor allem
schon Stimmkreuzung vorgesehen. Als neuen Terminus lernen wir
»occursus®, das Entgegenkommen, kennen:

»Ecce finis distinctionis in trito C, a quo non deponimus orga-
num, quia non habet sub se tonum vel ditonum, quibus fit occursus,
sed habet semiditonum (sc. sub se ), per quem non fit occursus.“ %)

Gelangt die Organumstimme auf das c, so bleibt sie auf diesem
Ton liegen. Ein Entgegenkommen (Bewegung) gegen die Haupt-
stimme findet nicht mehr statt, sowie die vox organalis auf einen
Ton gelangt, der unter sich die kleine Terz hat, d. h. auf ¢, f und g
bleibt die Organumstimme gern liegen, so daf} eine Seitenbewegung
entsteht. In diesen drei Fillen also ruht der ,occursus®.

Wie die Musica enchiriadis kennt auch Guid o eine sich nach
der jeweils vorliegenden Tonart richtende Stimmfithrung. Von
Oktavverdopplungen spricht er bei seiner ,diaphonia mollis“ nicht.

Die Parallelbewegung tritt in den Lehrschriften des 11. Jahrhun-
derts immer mehr in den Hintergrund. Am Ende dieses Jahrhunderts
erscheint der Guido stark verwandte Mailinder Organumtrak-
tat 9). In ihm kommt die Bestrebung zur Gegenbewegung klar zum
Durchbruch.

Gegensitzlichkeit der aufeinanderfolgenden Zusammenklinge
wird zum Prinzip erhoben. Am Anfang, bei Einschnitten und am
Ende stehen der Einklang oder, und das ist im Mailinder Traktat
erstmalig, auch die Oktave! Hier sei daran erinnert, dafl dieses
Intervall in der Aufzihlung der harmonischen Konsonanzen schon
viel frither erscheint.

In der Mitte der Kompositionen sollen Quarten und Quinten
abwechselnd aufeinander folgen; gelegentlich konnen aber auch noch
Parallelklinge in einem dieser beiden Intervalle vorkommen.

87) G.S. IL 21 ff. (Kap. 18/19 des ,Micrologus“).
%) G.S. II. 22b.
%) C.H. 229 ff.
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Obwoh! das Prinzip der Gegenbewegung bereits deutlich erkenn-
bar ist, wird seine Gesetzlichkeit im Mailinder Traktat doch noch
nicht ausgesprochen.

Ausgehend von der Oktave mufite die Gegenbewegung notge-
drungen folgen. Sie ist eine logische Folge der Zulassung der Oktave
als Zusammenklang.

Der um 1100 schreibende Johannes Cotto™) spricht als
erster die Erhebung der Gegenbewegung zum Prinzip der Organum-
kunst aus. Von nun an konnen wir in den Traktaten immer wieder
seine Worte finden: ,ubi in recta modulatione est elevatio, ibi in
organica fiat depositio et e converso.“

Die Lage der Organumstimme richtet sich bei Cotto?!) nach
der Hauptstimme. Wir konnen bei thm nicht mehr ein Unter- oder
Oberorganum feststellen. Das Organum benutzt den gerade giinstigen
Klangraum (fiir die Singstimme), liegt also bald unter bald iiber der
Hauptstimme 2).  Uber die Mittelteile der Kompositionen lafit
C o tto sich nicht weiter aus, aber wir diirfen wohl annehmen, daf}
in diesen die Vorschriften des Mailinder Traktates weiterhin Gel-
tung hatten.

Bekannt und aufschlufireich ist die Bemerkung von Cotto:
»diversi diverse utuntur®?). Demnach herrschen um das Jahr
1100 in der Praxis verschiedenste Techniken des Organum neben-
einander.

Nicht viel spiter als Johannes Cotto ist der Lowener
Organum Traktat anzusetzen ™). Sein Verfasser erwihnt lediglich
die Gegenbewegung. Als Zusammenklinge sind nur noch Einklang,
Quinte und Oktave zugelassen. Die Quarte, die er zwar zu den
Konsonanzen zihlt, scheidet in seinem Organumsatz aus. Es handelt
sich hier schon um die Praxis, die man allgemein als ,Diskanttech-
nik“ bezeichnet. Der Terminus ,discantus“ ist jedoch noch nicht
vorhanden.

Die Grenzen zwischen Organum und Diskant sind flieend.
Weiter unten werden wir sehen, wie die Termini ineinandergreifen.
Eine klare Scheidung, wie sie Hugo Riemann in seiner ,Ge-
schichte der Musiktheorie® vorgenommen hat, ist nicht méglich ).
Die Organum-Traktate des 12. Jahrhunderts sind von den filschlich

) GS. IL. 230ff. Udo Kornmiiller lieferte im KmJb 1888, 1 ff eine voll-
stindige deutsche Ubersetzung des Cotto Traktates.

) G.S. II. 264 a.

7) 5. u. S. 84, Klangraum, Stimmumfang.

) G.S. II. 264 a.

) CS. IL 494 ff.

75) E. Steinhard, a.2. 0. S. 226.
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»Diskanttraktate“ genannten gleichzeitig entstandenen Schriften gar-
nicht zu trennen.

Das zeigt der ,De organo“ Traktat des Gui de Chalis7);
er hat mit dem Lowener Traktat grofle Ahnlichkeit. Auch in ihm
findet sich die seit Johannes Cotto iibliche Wendung: ,si
cantus ascendit ... organum descenderit ...“ Parallelbewegung ist
ausgeschlossen. Einen Fortschritt gegeniiber dem Lowener Traktat
stellt er durch die Weitung des Klangraumes dar. Denn Undezime
und Duodezime werden in die Reihe der fiir das Organum moglichen
Zusammenklinge miteinbezogen. Quarte und Oktave plus Quarte
sind bei ihm zugelassen. Abermals sind durch die Weitung des Klang-
raumes neue Moglichkeiten fiir die Stimmfihrung gegeben.

Der nun folgende Vatikan Traktat 77) bringt nicht weniger als
31 Regeln zur Stimmfithrung im Organumsatz! Wihrend im theo-
retischen Teil ,cantus® und ,organum® Quarte, Quinte und Oktave
als harmonische Konsonanzen zugewiesen bekommen, finden sich im
praktischen Beispiel Einklang, Quinte und Oktave. DaR es sich nicht
um strenge Note gegen Note-Technik handelt, beweist die Stelle, in
der das ,organum figuratum® empfohlen wird. Von diesem Ter-
minus abgesehen, erfahren wir nichts weiter.

Wie schon im Mailinder Traktat werden hier ,cantus® und
»vox praecedens® fiir die Hauptstimme, ,vox sequens aber fiir die
Organumstimme als Termini aufgestellt. Auch in der Definition
stimmen der Vatikan Traktat und der Maildnder Traktat iiberein.

Eine der interessantesten Lehrschriften ist der anonyme Orga-
num Traktat des 12. Jahrhunderts, den uns de 1 a F a g e mitgeteilt
hat 78).

Dieser Anonymus schreibt je ein Kapitel iiber Organum und
Diskant.

Organum ist bei thm die zu einem ,cantus“ neu hinzugefiigte
Stimme. Wie seinen Diskant liflt er sie zur Hauptstimme in Gegen-
bewegung laufen. Schon hieraus wird klar, dafl die Gegenbewegung
nicht das Kriterium fiir Organum und Diskanttechnik sein kann.

Fiir den Anonymus liegt der Unterschied ganz wo anders. Das
Organum weist im Gegensatz zum ,cantus“ zahlreiche Tone auf.
Organum ist hier das alte ,schweifende“ Organum, ein auszierender
Kontrapunkt, der mit dem in Note gegen Note-Technik laufenden
Diskant nur die Gegenbewegung gemeinsam hat.

%) C.S. II. 140 ff.

) Rudolf von Ficker, a.a.O. S. 6y ff.

78) Adrien de la Fage, a.a.0. S. 360 ff; vgl. Jacques Handschin in ZEMW 8,
336 ff.
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Wie sich anfangs das Parallelorganum (Note gegen Note) und das
»schweifende“ Organum gegeniiberstanden, so sind jetzt schweifen-
des Gegenbewegungsorganum (organum) und starres Gegenbe-
wegungsorganum (discantus) zu unterscheiden. In der ,multiplicitate
punctorum® liegt fiir den Anonymus der Unterschied zwischen
Organum einerseits und Cantus und Discantus (Note gegen Note)
andererseits.

Rein satztechnisch ist in dem Traktat nichts Neues zu finden,
doch sollen sich die Stimmen nach Moglichkeit nicht weiter als eine
Oktave voneinander entfernen, da die Ausfilhrenden sonst all-
zuleicht in Dissonanzen geraten konnten. Auflerdem wird aus-
driicklich darauf hingewiesen, daf die Lage der Stimmen fiir
die menschliche Stimme giinstig zu sein hat 7), ein Hinweis zur Auf-
fihrungspraxis!

Wir befinden uns nunmehr an der Wende des 12. Jahrhunderts.
Die Schule an Notre-Dame zu Paris hat in der Mehrstimmigkeit der
Ars antiqua bereits die Fithrung iibernommen.

Die Reihe der mensuralen Traktate beginnt. Der ,Modus“takt
ist in ihnen der Tenor fiir fast ein Jahrhundert. Mit Hilfe dieser
Neuerung kann die Mehrstimmigkeit zu komplizierteren Formen
fortschreiten, neben denen sich die alte Organumkunst bis in das
15. Jahrhundert hinein zu erhalten vermag ).

An die Stelle der zweistimmigen Organa treten jetzt die iiber
die Zweistimmigkeit hinausgehenden Kompositionen Perotins
und seiner Zeitgenossen. Das formale Prinzip des Organum — die
zu langen Orgelpunkten erstarrte Choralmelodie — bleibt zumeist
noch das gleiche.

Die Theoretiker setzen von nun ab den Begriff ,organum® fiir
die Zweistimmigkeit vielfach in Gegensatz zu den neuen Termini
»triplum“ und ,quadruplum®. Aber auch als Oberbegriff fiir die ge-
samte Mehrstimmigkeit wird ,organum® weiterhin gebraucht.

Die mittelalterliche Theorie kennt fiir die Techniken der Mehr-
stimmigkeit verschiedenste Ausdriicke: Organum, Diaphonie, Dis-
kant, Triplum, Quadruplum u. a.

Als dlteste Termini treten uns ,organum® und ,diaphonia“
entgegen. Ebenso zahlreich wie die Traktate sind die Definitionen,
die wir gerade fiir diese beiden iltesten Termini erhalten. Es ist ein

") vgl. hierzu das Kapitel iber den Klangraum und den Stimmumfang im
zweiten Teil dieser Arbeit.

%) Johannes Wolf - ,Geschichte der Musik” I. S. 54 (2. Aufl. Leipzig 1930).
Ders., ,,Eine Deutsche Quelle geistlicher Musik aus dem Ende des 15. Jahrhunderts in
Jb. der Musikbibliothek Peters fiir 1936 (Leipzig 1937) S.38f, S. 42 ff.
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wahres Gestriipp von Definitionen 8!) in der Theorie zur beginnenden
Mehrstimmigkeit, das im folgenden niher betrachtet werden soll.

Der Terminus ,organum® bedeutet zweierlei: einmal verstechen
die Theoretiker darunter die ,Mehrstimmigkeit allgemein®; aufler-
dem ist es aber auch der Terminus fiir die Stimme, die zu einer vor-
handenen Choralmelodie neu hinzutritt (Organum als Einzelstimme,
als Stimmgattung).

I. Organum (als Mehrstimmigkeit allgemein).

Regino von Priim: ... succentus ... est: varii soni sibi maxime
convenientes sicut videmus in organo.“ $2)

Succentus: der tiefere Ton, hier wohl die tiefere Stimme. Eine
solche finden wir bei dem Organum, in dem verschiedene (gleich-
zeitig hervorgebrachte) Tone aufs beste zueinander passen.

Kolner Traktat: ,Diaphoniam seu organum constat ex diates-
saron symphonia naturaliter derivari.” 83)

Diaphonie oder Organum beruhen auf der Konsonanz der
Quarte.

Guido von Arezzo: ,De diaphonia, id est organi praecepto.
... Diaphonia vocum disiunctio sonat quam nos organum vocamus,
cum disiunctae ab invicem voces et concorditer dissonant et dis-
sonanter concordant.” 8¥)

Diaphonie — Stimmengegensatz (Zwiegesang), den wir Orga-
num nennen ...

Mailinder Traktat: er hat die gleiche Anfangsdefinition wie
GuidovonArezzo.

Johannes Cotto: ,De diaphonia, id est organo. ... Interpretatur
autem diaphonia dualis vox vel dissonantia 8). ... Ea diversi diverse
utuntur.“ 86)

Diaphonie ist Zwiegesang oder Dissonanz. Hier ist Dissonanz
nicht als Gegenstiick zur Konsonanz zu verstehen, sondern als ein
(auseinander-Klang) aus zwei Tonen bestechender Zusammenklang.

*1) nur an unklaren Stellen findet einc Interpretation des Originaltextes statt.

82) GS. L 234 b.
) Hugo Riemann, a.2.0. S. 20 ff.
8) G.S. II. 21a. — Der Traktat des Antonius de Lucca (Hs. Lucca, Bibl.

Capit. 614) st nicht genannt, da seine Organumlehre fast wortlich auf Guido zu-

riickgeht
%) G.S. II. 263 b.
®) G.S. IL 2642,
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Diesen Sinn hat ,dissonantia® auch in Definitionen von Guido
und der Musica enchiriadis.

An anderer Stelle sagt Johannes Cotto: ,Est ergo dia-
phonia congrua vocum dissonantia quae ad minus per duos can-
tantes agitur ... Qui canendi modus organum dicitur.“ 87)

Diaphonie ist eine passende (in sich iibereinstimmende Dissonanz
von Tonen. Zu ihrer Ausfithrung sind mindestens zwei Sanger nétig.

Johannes de Garlandia d. A.: ,De musica mensurabili, que orga-
num dicitur.” 8)

Organum ist Oberbegriff fiir die gesamte meflbare Mehrstim-
migkeit!

Pseudo-Aristoteles: ... tria tantummodo sunt genera per que
tota mensurabilis musica discurrit, scilicet discantus, hoketus et
organum.”“ %9)

Der Verfasser unterscheidet Gegenbewegung (discantus), Zer-
stiickeln der melodischen Linie durch eingeschobene Pausen, d.h.
Note auf Pause (Ochetus) und Parallelbewegung (Organum). Im
ganzen weiteren Traktat kommt der Terminus Organum in Bezug auf
die Mehrstimmigkeit nicht wieder vor.

Franco: ,Ars cantus mensurabilis“: ... communiter vero orga-
num quilibet cantus ecclesiasticus tempore mensuratus ...“ %)

Organum ist jeder mensurierte (mehrstimmige) Klrchcngesang

Anonymus 4: ,Est et aliud organum, prout universales antiqui
nominaverunt, et hoc est prout concordaverunt sonos cum sonis. 1)

Hicrunter ist die alte Note gegen Note-Technik zu verstehen,
ob allerdings Parallelitit oder Gegenbewegung gemeint ist, geht aus
der Stelle nicht hervor. )

Walter Odington: ,De generibus cantuum organicorum® %)
tiberschreibt er sein Kapitel iiber die mehrstimmigen Formen.

Johannes de Grocheo: ,Organum vero, prout hic sumitur, est
cantus ex pluribus harmonice compositus unum habens tantum
dictamen vel discretionem syllabarum. ... cantus autem iste dupli-

citer variatur. ... quidam, qui supra cantum ecclesiasticum fun-
datur ... Est cantus iste appropriato nomine organum appellatus ).
Alius ... conductus appellatur  #4)

87) G.S. II. 263a.

8) CS. I 175a.

#) CS. L 269a.

0) GS. IIL 2b.

9) CS. L 354b.

92) CS. 1. 245b.

93) Johannes Wolf, a.a. 0. S. 107.

%) vgl. ,,Conductus” im Kapitel ,,Die Formen der Ars antiqua®,
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Zwei Gruppen sind bei den oben angefiihrten Stellen deutlich
unterscheidbar. In der ersten Gruppe ist allgemein der Terminus
»diaphonia® im Vordergrund. Das deutet stark auf die urspriing-
liche Zweistimmigkeit dieser Kompositionen hin, zu deren Auffiih-
rung wenigstens zwel Sidnger notig sind, wie Johannes Cotto
betont.

In den Traktaten des 13. Jahrhunderts — seit Johannes de
Garlandia — wird Organum als mehrstimmige Komposition
mit der Messung, zunichst mit dem Modus-Takt, in Zusammenhang
gebracht. Der Ausdruck ,diaphonia“ ist zu dieser Zeit bereits so gut

wie vergessen.
Johannes de Grocheo betont, dal der Organum ge-

nannten Mehrstimmigkeit ein gemeinsamer Text oder eine gemein-
same Textsilbe zugrunde liegt.

Gerade aus den Arbeiten der beiden zuletzt angefiihrten, gleich-
zeitig lebenden Theoretiker ist die verschiedene Auffassung des Ter-
minus ,organum® noch einmal besonders deutlich zu erkennen.

IT. Organum (als Einzelstimme, als Stimmgarttung).

Kélner Traktat: ,Verum ut in finalitatibus vox ad vocem apte
convenire possit, ... organum descendere non possit quam in illum
usque sonum, qui finali rectori fuerit subsecundus.” %)

Diese Regel zur Stimmfithrung zeigt, daff die Organumstimme
nicht unter die Subfinalis hinabsteigen darf.

Pariser Traktat: ,Si non ultra quam ad secundum supra ter-
minalem %) pertingit (sc. cantus) ibi similiter sesponso organi caret.
Ubi vero trium spatiorum fuerit a terminali suo, ibi primus, qui
terminali proximus subest, quarta collatione organum dicitur.“ ¥7)

Die Organumstimme schweigt, bis die Hauptstimme die Terz
iiber der Finalis erreicht hat; dann erst geht sie bis in die Subfinalis und
kann von da ab in Quartenparallelen zur Hauptstimme fortschreiten.

Guido von Arezzo: ,Potes et cantum cum organo et organum
cum cantu, quantum libuerit, duplicare per diapason.“ %)

Dieser Satz bezieht sich auf die alte Organumart, die Guido
als ,modus durus® ablehnt #); da die Zusammenklinge in ihr simt-
lich die gleichen sind (Parallelitit), empfindet Guido diese Art als
»durus. Beide Stimmen konnen beliebig durch Oktaven verdoppelt

werden, soweit dies das Tonsystem zulidfit.

%) Hugo Riemann, a.a.O. S. 20 ff.

90) im Traktat steht filschlich ,tertium®.
o) CS. II. 75b.

%) GS. IL 21b.

) s.0. S. 19.
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Mailinder Traktat: ,Organum est vox sequens praecedentem
sub celeritate diapente et diatessaron ...“ 100)

»Prima vox organi aut manebit coniuncta cum praecedente per
diapason (!), vel in eadem, aut disiuncta (sc. per) diapente et dia-
tessaron ...“ 101)

»Prima vox“ ist der erste Zusammenklang in einer Organum-
komposition; fiir thn ist hier erstmalig auch die Oktave zugelassen.

Johannes Cotto: ,Observandum est, ut organum ita texatur,
nunc in eadem voce, nunc per diapason alternatim fiat.“ 19%)

Man beachte, dafl beim Bau einer Organumstimme Einklang und
Oktave abwechseln.

Léwener Traktat: ,Si cantus ascendat, organum descendit, et e
converso,“ 103) :

Diese Gegenbewegungsregel kehrt in den Lehrschriften seit dem
Jahr 1100 etwa immer wieder.

Gui de Chalis: ,Si cantus ascendit ... organum ... descen-
derit.« 104)

Vatikan Traktat: ,Organum cantus est subsequens praeceden-
tem, quia cantor debet praecedere, organisator vero sequi ...“ 105)

»91 cantus ascenderit ..., descendat organum.“

Traktat von Montpellier: ,Organum est vox sequens praeceden-
tem sub celeritate diatessaron vel diapente. ... primam vocem
organi, 1. e. inceptionem ...“ 109)

Wiederum sei auf die enge Verwandtschaft zwischen den Trak-
taten Mailand und Montpellier hingewiesen.

Anonymer Organum Traktat des 12. [abrbunderts: ... orga-
num debet in aliqua consonantiarum aut in unisono cum cantu in-
cipere. Si vero cantus ascenderit, organisator debet organum modu-
lando deponere; ... organum autem non equalitate punctorum, sed
infinita multiplicitate ac mira quadam flexibilitate cantui suo con-
cordat.“ 197)

Anonymus 2: ,Organum est (sc. cantus) armonicus diversis
troporum consonantiis dulci concordia prolatus, symphoniis variis-
que metrorum coloribus adornatus.“ 108)

100) C.H. 230.

101y CH. 232.

102) G.S. II. 264b.

108) C.S. II. 494a.

104) CS. IL 191h.

105) Rudolf von Ficker, a.a2.0. S.65 f.

100) Jacques Handschin in Adler Festschrift 1930, S. §1.

107) Adrien de la Fage, a.a.O. S.360ff; Jacques Handschin in ZIMW 8,
S. 336 ff.
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Man vergleiche weiter unten die Definition des Franco zum
,organum purum®.

In den angegebenen Stellen bedeutet Organum iiberall soviel wie
eine zu einer vorhandenen neu hinzugefiigte Stimme. Die urspriing-
liche Stimme fiihrt meist den Namen ,cantus“ oder ,vox praece-
dens*.

Seit dem 13. Jahrhundert wird der Terminus ,organum® in ein-
facher Gestalt als Ausdruck fir eine Einzelstimme (Stimmgattung)
kaum noch gebraucht. Dagegen werden die Zusammensetzungen mit
dem Wort ,organum“ immer zahlreicher. Hierin aber sind die An-
sichten der Theoretiker besonders auseinandergehend.

TII. Organum (in verschiedenen Zusammensetzungen) 1%).
Organum abusivum

Kélner Traktat: ,Est interdum ubi deficientibus naturalibus
spaciis tertiana et secundana conlatione per quaedam membra abu-
sivum organum ponimus.“ !1?)

Sind mitunter die natiirlichen Intervalle (nimlich die Quarten-
parallelen) nicht moglich, so kann das Organum auch bisweilen in
Terzen und Sekunden (zur Hauptstimme) laufen. Das ist aber ein
»ungedrauchliches* (unregelmafliges) Organum.

Organum cum alio {reliquo)

Johannes de Garlandia d. A: ,Organum in speciali
dicitur dupliciter: aut per se aut cum alio. ')

Anonymer Mensuraltraktat von 1279: ,Cum alio dicitur, quic-
quid profertur per aliquam rectam mensuram ...“1?)

»- - » nunc (organum speciale) cum reliquo (cum discantu) reperi-
tur.© 113)

»- - » quocienscunque 1'¢) (sc. organum duplex) cum alio organo
fit repertum, coartatur habitudine regulari, et discantus modum et
ordinem induit ...

108) C.S. 1. 307b.

10%) Die Termini sind alphabetisch geordnet; in den einzelnen Gruppen ist wie
bisher an der chronologischen Folge der Traktate festgehalten worden.

110) Hugo Riemann, a.a. 0. S.20ff.

1) CS L riga.

112) Heinrich Sowa, a.a.0. S, 127.

113) Heinrich Sowa, a.a2.0. S.129. Die ohne ,s5c¢.“ in Klammern gesetzten
Worte sind bei diesem Traktat Original.

114) jm Text steht: quociensconque. H. Sowa, a.2.0. S.130.
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Aus der Verbindung eines rhythmisch freien Organum mit einer
modal geregelten Stimme (cum alio) entsteht ein Diskant.

Diaphonia cantilena

Musica enchiriadis: ,Nunc id, quod proprie symphoniae dicun-
tur et sunt, id est, qualiter eaedem voces sese invicem canendo habeant,
prosequamur. Haec namque est, quam diaphoniam cantilenam, vel
assuete organum vocamus. Dicta autem diaphonia, quod non uni-
formi canore constet, sed concentu concorditer dissono.“ 115)

Diaphonia und seine Zusammensetzungen beziehen sich stets
auf die Mehrstimmigkeit und niemals auf eine Einzelstimme. Es ist
die griechische Ubersetzung fiir ,Zwiegesang®, der, wie der Verfasser
der Musica enchiriadis treffend bemerkt, aus dem ,concentu con-
corditer dissono besteht, d. h. aus einem Zusammenklang, der trotz
eintrachtiger Verschmelzung die Verschiedenheit der Stimmen zur
Wirkung kommen lafit.

Auf den Terminus ,dissonantia“ in Verbindung mit ,diaphonia®
habe ich schon bei den Definitionen von Guido von Arezzo
und Johannes Cotto hingewiesen.

Duplex organum

Discantus positio vulgaris: ,Duplex organum est idem in pausis
non autem in notis, eo quod ducte longe sunt in tenore, in discantu
vero duplex et a primo diversus consonus cantus.“ '16)

Das zweistimmige Organum ist unter diesem Terminus zu ver-
stechen; iiber eine etwaige modale Wertung in der Diskantstimme
erfahren wir aus dieser Stelle nichts. Wir konnen jedoch mit ihr
rechnen. Setzt doch z.B. Franco ,organum duplum® und ,orga-
num purum® gleich. Fiir eine irgendwie geartete rhythmische Wer-
tung in der Nebenstimme spricht auch der Terminus ,discantus®.

Anonymer Mensuraltraktat von 1279 117): ,Nobis {cantantibus)
organica specialis vox (organum speciale quod et duplex organum
appellatur) fit amica (amicabilis).“ 118)

Hieraus ist nun allerdings nichts weiter zu entnehmen, als dafl
das zweistimmige Organum sich noch um das Jahr 1279 grofler Be-
liebtheit erfreute.

us) GS. I 165 a.

1u6) CS. L. g6a.

117) s.0. S. 27, Anm. 113,

118) Heinrich Sowa, a.a.0. S. 129.
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Organum duplex (organum duplum)

Anonymer Mensuraltraktat von 1279 117): ,Organa dupla (orga-
num duplex vel speciale) serit quorum (organorum) modulos (cantus
vel concordantias) sibi querit (acquirit).“ 118)

Das Organum duplum verkniipft Stimmen miteinander, indem
es sich dazu Konkordanzen verschafft (unter Benutzung von Kon-
sonanzen).

»organum speciale®, ,organum duplex® und ,organum duplum*
sind fiir den Anonymus gleichbedeutende Termini.

Franco erwzhnt ebenfalls ein ,organum duplum®; es ist
identisch mit seinen Formen ,,organum proprie® (s. d.) und ,organum
purum® (s. d.).

Johannes de Grocheo: ,Quidam autem per experien-
tiam attendentes ad consonantias tam perfectas quam imperfectas
cantum ex duobus compositum invenerunt, quem quirtum et dis-
cantum seu duplum organum appellaverunt.” 119)

Grocheo erwihnt die Art des ,organum duplum® als eine
historische. Sie ist zweistimmig; liber ihre Form liflt er uns im un-
klaren.

Man konnte bei dem Terminus ,quintum® zunichst an ein altes
Quinten-Parallelorganum denken. Andererseits wissen wir aber auch,
dafl die dltesten Diskante noch die betonte Quinte in ihren Mittel-
partien haben.

Organum generaliter

JohannesdeGarlandiad. A.: ,Organum dicitur multi-
pliciter: generaliter et specialiter. 120)

Zum ,generaliter” fehlt die Erklirung, obwohl Johannes
de Garlandia ausdriicklich schreibt: ,dictum est superius.“

Moglich ist es nun, dafl er darunter dasselbe versteht, wie der
ihm im ganzen stark verwandte

anonyme Mensuraltraktat von 1279: ,Facta superius“ — nim-
lich im Diskantkapitel — ,mentione de organo in generali prout est
genus ad omnes cantuum species generale seu etiam radicale, et illud
a nobis et aliis discantus specialiter appellatur ...“ 1*1)

Das ,organum generale“ ist nach dem Anonymus der Ober-
begriff fiir alle mehrstimmigen Formen, die sich vom Diskant ab-
leiten lassen wie Motetus, Ochetus usw., also fiir alle rhythmisch
gebundenen Formen.

119) Johannes Wolf, a.a. 0. S. 99.
1200 CS. L 114a.
121) Heinrich Sowa, a.2.0. S. 125.
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Organum improprie

Franco: ,Cum littera et sine littera fit discantus in conductis
et discanto aliquo ecclesiastico qui improprie organum appella-
tur.“ 122) :

Diskanttechnik mit oder ohne Text findet sich in den Con-
ductus sowie in einem kirchlichen Gesang, der ,uneigentliches Orga-
num“ (falschlich Organum) genannt wird.

Anonymus 4: ,... organum verbum equivocum est ...
Quandoque dicitur alio modo, ut in organo triplo, quamvis im-
proprie, ut in: Posui adiutorium.* 123)

Das dreistimmige ,posui adiutorium® ist eigentlich kein Orga-
num mehr; filschlicherweise — im uneigentlichen Sinn — wird es
als solches bezeichnet. Anonymus 4 will den Terminus ,orga-
num“ fiir die zweistimmigen Formen reserviert wissen.

Organum inferius

Kolner Traktat: ,... organum tres sibi sedes constituit ut sit
organum medium, organum superius, organum inferius. ... orga-
num inferius (sc. vocatur), quod (sc. moratur) circa socialem eius
(sc. finalis rectoris) inferiorem. 12%)

Der Terminus bezieht sich auf die Lage der Organumstimme.
Sie bewegt sich in diesem Fall um die Unterquarte, den ,socialis
inferior“. Es ist dies die Technik, die in dem frithen Kolner Traktat
beschrieben wird. Dieser Terminus ist einmalig!

Organum medium

Kolner Traktat: ,Medium vocatur organum, quod moratur
circa finalem rectorem. 124)

Das ,organum medium“ bewegt sich um den Finalton der vor-
liegenden Tonart.

Organicum melos

Johannes Scotus Erigena: ,Organicum melos ex di-
versis qualitatibus et quantitatibus conficitur dum viritim separatim-
que sentiuntur voces longe a se discrepantibus intentionis et remis-
sionis proportionibus segregatae dum vero sibi invicem coaptantur
secundum certas rationabilesque artis musicae regulas per singulos
tropos naturalem quandam dulcedinem reddentibus. 125)

122) CS. L 130a.

123) CS. L. 354b.

124) Hugo Riemann, a.a. 0. S. 20 ff.

125) aus der Schrift ,,De divisione naturae” mitgeteile bei C.H. 11, Anm. 2.
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Der Organum genannte Gesang besteht aus Tonen verschiedener
Gattung und Lage, die, an sich voneinander entfernt, doch nach
vernunftgemidflen Regeln miteinander verbunden eine natiirliche
Lieblichkeit ergeben.

Dies ist die erste Stelle, aus der wir iiberhaupt etwas Niheres
tiber die frithe Mehrstimmigkeit erfahren. Die Schrift des
Johannes Scotus ist um das Jahr 870 verfafit.

Organica modulatio

Aldhelm: ... quasi quadam organicae modulationis
melodia.” 126)

Hier erscheint zum ersten Mal der Terminus ,organum“ im
Zusammenhang mit der Mehrstimmigkeit.

Johannes Cotto: ... ubi in recta modulatione est ele-
vatio, 1bi in organica (sc. modulatione) fiat depositio et e con-
verso.“ 127)

Der ,modulatio recta® (Hauptstimme) wird die ,modulatio
organica® (Organumstimme) gegeniibergestellt. Auf die Stimmfiih-
rung in Gegenbewegung, die in dieser Stelle erstmalig festgelegt ist,
sei nochmals hingewiesen!

Modus organisandi

Mailinder Traktat: ,Primus modus organizandi est quando
prima vox copulatur cum praecedente. 128)

Der erste Ton der Organumstimme — prima vox — wird mit
dem ersten Ton der Hauptstimme (Praecedens) vereint, d.h. der
Einklang ist das Anfangsintervall.

Der Verfasser nennt fiinf ,modi organizandi“ und versteht dar-
unter: 1. Anfangsintervall, 2. Ubergang zur Mitte, 3. (betontes) Mittel-
intervall (Mittelpartie), 4. Ubergang zum Schlufl und 5. Schlufl-
intervall

Organum naturale

Mailinder Traktat; ,Significatur organi aliud naturale .
Naturale est illud, cui vicissim duo immediata contingit eidem esse
et non esse¢ sub organo, videlicet diapente et diatessaron.” 12¢)

Organum mit verschiedenen Intervallen, die miteinander un-

mittelbar abwechseln, z. B. Quinte und Quarte.

126) Jacques Handschin in ZEMW 8, S. 323 ff.
127) G.S. IL 264 a.

128) CH. 232.

129) C.H. 234.
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Organisatio

Hucbald: ,Consonantia ... non aliter constabit, nisi duo
altrinsecus editi $oni in unam simul modulationem conveniant, ut
fit ... in eo, quod consuete organisationem vocant.“ 139)

Konsonanz entsteht, wenn zwei gleichzeitiz hervorgebrachte
Tone einen passenden Zusammenklang bilden, was bei dem sog.
Organum geschicht.

Organum per se

JohannesdeGarlandiad. A.: ,Organum per se dicitur
id esse quidquid profertur secundum aliquem modum rectum !3') aut
non rectum. Rectus modus sumitur hic ille per quem discantus pro-
fertur. Non rectus dicitur ad differentiam alicuius recte, que longe
et breves recte sumuntur debito modo primo et principaliter. In non
recto vero sumitur longa et brevis in primo modo sed ex con-
tingenti.“ 131)

Eine nach einem ,modus rectus“ oder ,modus non rectus“ vor-
getragene Melodie wird ,organum per se“, Organum an sich, genannt.
Der Diskant wird nur in einem ,modus rectus“ vorgetragen. Es
handelt sich also dann um einen modal geregelten Diskant iiber einem
Tenor mit lang gehaltenem Ton (Bordun); unter dieser Art miissen
wir bei Johannes de Garlandia ein durch die Moduslehre
veredeltes ,schweifendes Organum® verstehen.

Anonymer Mensuraltraktat von 1279: ,Organum igitur per se
autem specialiter sumptum dicitur esse, quicquid profertur secun-
dum aliquem modum tamen non rectum ...“ 13%)

»Nunc per se (organum speciale et hoc supra burdonem in
tenore) dabitur.“ 133)

Das ,organum an sich“ ist das nach einem ,modus non rectus®
vorgetragene. Dieses Organum bewegt sich iiber einem Halteton in
tiefer Lage. Der Verfasser bringt hier den Begriff ,Bordun®!

Unter dem Terminus ,organum per se“ erwahnt der Anonymus
von 1279 nur das nach einem ,, modus non rectus® vorgetragene Orga-
num, wihrend Johannes de Garlandia auflerdem noch den
einem ,modus rectus“ gehorchenden Diskant im Auge hat.

180) G.S. 1. 107a.

1) CS. I. 97b. — ,,... modus rectus est, qui procedit per rectas longas et
rectas breves. Modus rectus sind der 1., 2. und 6. Modus; hierzu schreibt Anony-
mus 4, C.5. I. 357b: ,Modus rectus id est cum fuerit ex utraque parte modus
secundum longitudinem rectarum longarum et rectarum brevium.®

Die Longa recta ist zweizeitig, sie enthalt zwel (einzeitige) Breves rectae.

132) Heinrich Sowa, a.a. 0. S. 127.

133) Heinrich Sowa, a.a. O. S. r29.
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Organum proprie

Franco: ,Organum proprie sumtum est cantus non in omni
parte sua mensuratus.“ 134)

Wesentlich an diesem Ausdruck ist, daf} es sich nicht um eine
in allen Teilen (Stimmen) mensurierte Form handelt. Wir konnen
hierunter eine modal geregelte Stimme gegen einen lang gehaltenen,
nicht gemessenen Tenorton verstehen. Das wiirde auch mit dem
franconischen ,organum purum® iibereinstimmen, auf das er in diesem
Zusammenhang hinweist.

Pure organum, organum purum

Discantus positio vulgaris: ,Pure organum est quando cuilibet
note de plano cantu ... correspondent de discantu due note .. .“ 135)

Cantus ist die Haupt-, discantus die Nebenstimme. Organum
ist der Oberbegriff. Jeder Note der Hauptstimme entsprechen zwei
Notenwerte in der Gegenstimme. Der Verfasser meint also eine in
beiden Stimmen rhythmisch gebundene Komposition.

Franco: ,Est enim organum proprie sumtum, organum du-
plum, quod purum organum dicitur ...“ 136)

»3ciendum est, quod purum organum haberi non potest, nisi
supra tenorem solum ..., ita quod quando tenor accipit plures
notas ..., tenor statim est discantus. ... Item organum purum est
sonus armonicus diversis temporum consonantiis dulci con-
cordia prolatus, symphoniis variisque metrorum coloribus ador-
natus.“ 137)

Organum duplum, proprie und purum ist bei Franco gleich-
bedeutend. Organum ist Stimmgattung; diese Stimme liegt iiber einem
langen Tenorton. Hat der Tenor aber mehrere Noten, so wird er
zum Diskant, da er dann notgedrungen in eine rhythmisch geregelte
Form aufgeteilt werden muf} 138), Die Organumstimme aber weist
Verzierungen durch Nebennoten und Tonwiederholungen (color) auf.

Anonymus 4: ,Sciendum quod organum verbum equivocum
est; quandoque dicitur organum purum ... 139)

Mehr verrit uns Anonymus 4 iiber das ,organum purum*
nicht,

WalterOdington: ,Est autem unus genus cantus organici
in quo tantum attenditur coherentia vocum immensurabilium, et

34) G.S. IIL. 15a.

135) CS. L. 96 a,b.

1) GS. 1L 2 b,

137) G.S. IIL. 2b.

138) vgl. das folgende Kapitel ,Discantus“
139) CS. L. 354b.
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organum purum appellatur; et hoc genus antiquissimum est duorum
tantum.“ 149)

Hatten wir bisher ,organum purum® in Verbindung mit der
Modaltheorie kennen gelernt, so nennt jetzt Walter Odington
die nur zweistimmige, vollig unmensurierte Komposition unter diesem
Terminus. Zu beachten ist lediglich der Zusammenhang (Konsonanz)
zwischen den unmeflbaren Werten der beiden Stimmen; diese Be-
merkung deutet darauf, dafl es sich fir Odington um das alte
»schweifende Organum® handelt.

Organum non rectum

Johannes de Garlandia d. A.: ,Organum autem non
rectum dicitur quidquid profertur per non rectam mensuram.“ 14!

Organum remotum a natura

Mailinder Traktat: ,Significatur organi aliud naturale, aliud
remotum a natura.” 142)

»>Remotum a natura est cui nullum alterum contingit . ..“

Ein Organum mit durchweg gleichen Zusammenklingen — starre
Quarten- und Quintenparallelitit — ist ein ,unnatiirliches®.

Organum specialiter, organum speciale

JohannesdeGarlandia fithrt diesen Terminus als Ober-
begriff fiir 1. ,organum per se“, 2. ,organum cum alio“.

Der Anonymus von 1279 bringt diesen Begriff auflerdem noch
mit dem ,organum duplex“ in Verbindung:

»- - - Organica specialis vox (organum speciale quod et duplex
organum appellatur) ..." 143)

Organum sub wvoce

Guidovon Arezzo: ,... subsequentes (sc. voces) organi-
zando per diatessaron, quod vulgariter dicitur organum sub voce id
est, sub his ...« 14)

Dic Organalstimme in der Unterquarte wird ,,Unterorganum®
genannt.

Organum superius

Kolner Traktat: ... organum tres sibi sedes constituit ut sit
organum medium, organum superius, organum inferius. ... organum

10y CS. I. 245 b.

u1y CS. I. 114b; s. 0. ,organum per se.
142) C.H. 234.

143) Heinrich Sowa, a.a.0. S. 129.

) GS. IL 21a,

34



superius (sc. vocatur) quod circa socialem eius superiorem (sc. mora- -
tur).“ 148)

Das ,organum superius“ bewegt sich um die Oberquinte des
Finaltones.

Organum supra vocem

Guidovon Arezzo: ,. ..acutas voces retinet organizantes
per diapente, quod organum dicitur supra vocem.“ 146)

»Potes et cantum cum Organo et Organum cum cantu, quan-
tum libuerit duplicare per diapason.* 147)

Das zugehorige Beispiel zeigt das Parallelorganum in der Ober-
quinte; es entsteht durch Oktavverdopplung der urspriinglichen
Organumstimme in der Unterquarte.

Guido lehnt, wie ich schon weiter oben erwihnt habe, diese
Art ab: ,Superior nempe diaphonia modus durus est, noster vero
mollis, ad quem semitonium et diapente non admittimus.* 148)

Vox organalis 149)

Scholien der Musica enchiriadis: ,Prima vero compositio fit
diapente, si vox organalis ita per diapason geminetur, ut sit media
principalis, veluti quinta inter primam et octavam.“ 159)

»Vox organalis ist die Gegenstimme (organum) zur Haupt-
stimme, der ,vox principalis®.

Mailiander Traktat: ,Sciendum est enim, organales voces affini-
tatem habere cum praecedentibus; et quia hae tres species” — Quarte,
Quinte und Oktave — ,affinitatem habentes tanta se ad organi
societatem suavitate permiscent ...“ 151)

Hier bedeutet vox: Ton. Die einzelnen Tone der Organum-
stimme (voces organales) miissen Verwandtschaft (Konsonanz)
mit den T6nen der Hauptstimme (cum praecedentibus) aufweisen.
Quarte, Quinte und Oktave sind daher die gegebenen Intervalle fiir
eine Organumkomposition.

Der fiir die Gesamtepoche der Ars antiqua so wichtige englische
Anonymus 4 bemerkt treffend: ,organum verbum equivocum
est.“

145) Hugo Riemannn, a.2.0. S. 20 ff.

18) GS. II. 21a.

17y G.S. IIL 21b.

18) 5 0. S. 19.

149) hier sind nur die beiden Zltesten Belege fiir den Terminus wiedergegeben.
180) CS. L 185 f.

151) CH. 231.
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Im engeren Sinne diirfte Organum der urspriingliche Begriff fij
eine zweistimmige Komposition gewesen sein, obwohl die Lehrschrif.
ten des ganzen 13. Jahrhunderts diesen Terminus auflerdem immey
wieder als Oberbegriff fiir die gesamte Mehrstimmigkeit verwenden,

In den Traktaten der nach-guidonischen Zeit ist von dem starrey
Parallelorganum so gut wie garnicht mehr die Rede. Das ,organum
molle“ des Guido von Arezzo kann als die Grundlage fiir die
Organumkunst des 11.—13. Jahrhunderts angesehen werden. In der
zweiten Hilfte des 12. Jahrhunderts fand diese zweistimmige Kom-
positionsart mit dem beriihmten Meister Leonin an Notre-Dame
zu Paris einen gewissen Abschlufl. Sie tritt gegeniiber den mehrstim-
migen Formen des Triplum und Quadruplum der Pero tin - Epoche
in den Hintergrund.

Fiir die frithe Organumkunst liegen Beispiele aus der Praxis nicht
vor. In der Anfangszeit der Mehrstimmigkeit handelt es sich um Im-
provisation. Wichtig fiir die Satzkunst ist die Konsonanz zwischen
Haupt- und Nebenstimme. Bei der Note gegen Note-Technik hatte
urspriinglich eine Konsonanz der anderen zu folgen, wobei gleiche
Konsonanzen Parallelbewegung, verschiedene aber Seiten-, Richtungs-
und schliefllich Gegenbewegung ergeben 152),

Im schweifenden Organum hatte jeweils bei einem neu hinzu-
tretenden Tenorton Konsonanz zwischen den Stimmen zu herrschen.

Mit dem Aufkommen der Moduslehre war der Weg fiir kom-
pliziertere Formen und mehr als zweistimmige Kompositionen offen.
Von dieser Zeit an stehen neben den theoretischen Schriften auch
praktische Beispiele in grofler Zahl zur Verfiigung, an denen erst ¢in
Vergleich zwischen Theorie und Praxis einsetzen kann.

b. Discantus.

Im 12. Jahrhundert taucht in der Terminologie fiir die Mehr-
stimmigkeit der Begriff ,discantus“ auf. Er ist nichts anderes als diz
lateinische Ubersetzung des bis dahin iiblichen griechischen ,dia-
phonia“. Dieser Terminus verschwindet denn auch etwa gleichzeitig
fast ganz aus den theoretischen Abhandlungen.

Die Diskanttechnik stellt keine prinzipicll neue Satzlehre dar.
Die Gegenbewegung, die vielfach als Vorrecht des Diskants ange-
sehen wird, begegnete bereits seit etwa 1100 (Johannes Cotto)
in den QOrganumtraktaten. Sie ist auch im Diskant Grundprinzip fiir

152) In dieser Arbeit werden unterschieden: Gegenbewegung, Seitenbeweguag
(eine Stimme hilt ihren Ton bei Bewegung der anderen fest), Parallelbewegung
(Parallelen in gleichem Abstande) und Richrungsbewegung (Parallelbewegung in unter-
schiedlichen Intervallen).
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die Stimmfiihrung, nur daf sie hier bewuflter auftritt, wie das schon
im Wort selbst — im ,dis“-cantus, Auseinander-gesang — liegt.

Den Klangraum haben Organum und Diskant ebenfalls gemein-
sam; die neu hinzutretende Stimme darf sich iiber oder unter der
Hauptstimme bewegen. Stimmkreuzung ist zugelassen. Auch an den
erlaubten Zusammenkldngen ist ein Unterschied zwischen Organum
und Diskant zunichst nicht festzustellen. Wenn sich auch allmzhlich
der Begriff von Konsonanz und Dissonanz wandelt, so kommt das
allen mehrstimmigen Techniken und Formen in gleicher Weise zugute.

Zeitlich parallel mit dem Aufkommen des Terminus ,discan-
tus“ lduft die Einfithrung der Moduslehre, das Frithstadium der
Mensuralmusik. Im folgenden werden wir sehen, dafl die Theoretiker
unter ,discantus“ zumeist einen modal geregelten Satz oder cine
Einzelstimme in rhythmischer Gebundenheit verstehen. Der anonyme
Organumtraktat des 12. Jahrhunderts macht uns in dieser Annahme
zunichst schwankend 153).

Im 13. Jahrhundert jedoch gehen Diskant und Modaltheorie eng
miteinander, was freilich nicht hindert, daf in den gleichzeitigen
Organumbesprechungen Organum und Modus ebenfails in Zusam-
menhang miteinander gebracht werden 13%).

Soviel kann iiber den Diskant gesagt werden: es handelt sich bei
ihm immer um eine gewisse rhythmische Gebundenheit, sei es nun,
daf} diese nur in einer Diskantstimme zum Ausdruck kommt, sei es,
dafl auch der Tenor in sie miteinbezogen wird.

Es mufl immer wieder betont werden, die Grenzen zwischen
Organum und Diskant konnen nicht fest abgesteckt werden.

Nicht eine Entwicklung vom Organum iiber den Diskant in die
vielstimmigen klassischen Formen der Ars antiqua ist festzustellen,
sondern die urspriinglich zweistimmigen Formen von Organum, Dia-
phonie und Diskant, fiir die sich im Laufe der Entwicklung mannig-
fache Techniken — rhythmisch freie und gebundene — heraus-
bilden, wachsen mit Hilfe der Modi gemeinsam in die Grofformen
der Epoche hinein.

Der bei de 1a Fage mitgeteilte Anonymus des 12. Jahrhun-
derts ist schon im Organumkapitel behandelt worden.

_ Er stellt als erster {iberhaupt den Terminus ,discantus® auf, und

zwar zu einer Zeit, in der der Modus noch nicht theoretisch erfafi-

153) Adrien de la Fage, a.a.0. S. 3¢5 ff.
154) vgl. hierzu z.B. das ,organum per se“ bei Johannes de Garlandia; s. o.

S. 32.
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bar ist. Trotzdem ist seine Diskanttechnik durch strengen Satz Note
gegen Note primitiv-rhythmisch gebunden.

Die Gegenbewegung haben bei ihm Diskant und Organum ge-
meinsam. Er schreibt: ... quando autem cantus elevatur, discantus
debet deponi, et quando cantus deponitur, discantus, ut naturaliter
fiat, contrario debet elevari.“ 155)

Quarte, Quinte und Oktave sind die zugelassenen Zusammen-
klinge fir Diskant und Organum. Sollten sich etwa andere Inter-
valle finden, so ist es kein richtiger Diskant mehr: ,discantus verus
omnino non erit.“ Der Einklang wird neben den Konsonanzen zur
Organum- und Diskantkomposition zugelassen 1%6).

Auf die Einhaltung der Note gegen Note-Technik ist beim Dis-
kant unbedingt zu achten: ,... et hoc ctiam omni cura maximaque
cautela cavendum est, ne discantus plures punctos habeat quam can-
tus“ (primitive rhythmische Gebundenheit).

Am Ende der Discantus-Komposition konnen organale Partien
erscheinen 157), d. h. die Diskantstimme kann sich hier ungebunden
bewegen. Aber erst iiber der vorletzten oder letzten Silbe darf solch
ein Melisma angebracht werden, obgleich das nach der Meinung des
Verfassers iiberhaupt nicht nétig ist. Er hilt diese Manier lediglich
fiir ein Zugestindnis an die Zuhorerschaft.

Die Stelle im Traktat lautet: ,Sed si forte in fine clausulae in
ultima aut paenultima dictionis syllaba, ut discantus pulchrior et
facetior habeatur et ab auscultantibus libentius audiatur, aliquos
organi modulos volueris admiscere, licet facere, quamvis neque hoc
non velit auferre. 158)

Dieses Auszieren der Diskantstimme bezeichnet der Verfasser
mit dem Terminus ,deflorere. Aus dem Inhalt geht klar hervor,
daf es sich um eine Auszierungspraxis handelt, auch wenn der Aus-
druck ,de“-florere ja eigentlich das Gegenteil besagt!

Recht vertraut kann sich der Anonymus personlich mit dieser
Auszierungsmanier in der Diskantstimme nicht machen, denn er sagt
ausdriicklich: ,,.... proinde cum deflorere finem clausulae volueris,
vide ne nimios modulos per nimium saepius discantui misceas, ne

135) 5. 0. S. 26 im Organumkapitel.

156) 5. 0. S. 9 im Konsonanzenkapitel.

157) Damit will der Anonymus sagen, daff in der Praxis eine strenge Schei-
dung zwischen Organum und Diskant nicht maglich ist.

158) Anonymus 4, CS. I. 361b: ,... puncta concordabilia ... ponunt ante
longam pausationem florificando, prout mos est in puro organo et in talibus ...
Vielleicht ist mit dieser (Schluff)verzierung eine Schluflklausel oder aber Koloratur
wie bei dem Mefigesang gemeint. C.S. I. 91 (Hieronymus de Moravia), vgl. auch
Walter Niemann ,,Die Bedeutung der Ligaturen vor Johannes de Garlandia®, Diss.
Leipzig 1901, S. 117.
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cum discantum facere putaveris, organum aedifices et discantum
destruas.“

Dieser Satz ist wichtig und bezeichnend zugleich fiir die Einstel-
lung des Verfassers; man hiite sich davor, den Diskant durch orga-
nale Partien zu zerstoren! :

Zu diesem Abschnitt des Diskant mit organalem Schlufl glaubt
Handschin aus der Praxis von St. Martial im Limoges ein
Beispiel geben zu kénnen, da der Anonymus selbst ein solches leider
nicht mitteilt %). Aber mit diesem Beispiel, das aus der Compostel-
laner Flandschrift stammt, wire unser Anonymus bestimmt nicht ein-
verstanden, denn es handelt sich dabei um eine dreistimmige Kom-
position, bei der zwei Stimmen in Note gegen Note-Technik laufen,
wihrend die dritte ganz frei dariiber schwebt. Von einer Auszierung
der Diskantstimme, die sich allerhochstens auf die beiden letzten
Silben erstreckt, kann dabei keine Rede sein. ’

Fiir den Note gegen Note-Diskant gibt der Traktat selbst ein
Beispiel, bei dem die Stimmen in der geforderten Gegenbewegung
laufen. Die darin als Zusammenklang auftretende Sext ist als
Schreibfehler zu werten, zumal die dort unbedingt zu setzende
Quarte ein Musterbeispiel fiir strenge Satzkunst abgeben wiirde.

An das Diskantkapitel schliefit sich in der Handschrift das schon
oben besprochene Organumkapitel an.

Am Anfang des 13. Jahrhunderts erscheint die ,Discantus positio
vulgaris® 1%9), Sie stellt den Umbruch dar zwischen vormodalen und
modalen Traktaten. Seit der zweiten Hilfte des r2. Jahrhunderts
iibernimmt Paris von Limoges die Fithrung in der friihen Mehrstim-
migkeit. Leoninus ist der ,Meister® an Notre-Dame. Des eng-
lischen Anonymus Bezeichnung ,optimus organista® deutet auf
Leonins Neigung zur (zweistimmigen) Organumkomposition.

Der zweite grofle Musiker an Notre-Dame, Magister Pero -
tinus (um 1200) wird an gleicher Stelle ,optimus discantor” ge-
nannt. In der Tat werden wir an Hand der praktischen Denkmaler
denn auch Perotin als den Vertreter der ,Diskanttechnik kennen
lernen. Diese Technik zeigt sich nicht nur in der sie beherrschenden
Gegenbewegung, sondern auch im Streben nach gebundener Rhyth-
mik, die durch die neue Moduslehre ermédglicht wird.

Die einzelnen Modi 1%!) finden ihre Ausprigung in den Liga-
turen; anfangs zihlt man sechs Modj, spiter schrumpfen sie durch die

139) Jacques Handschin in ZIMW 8, 336 ff.

160) CS. I. g4 ff. Hugo Riemann, a.a.O. S.108f. Johannes Wolf ,Hand-
buch der Notationskunde® I. 1913, S.239ff.

181) Dic Discantus positio vulgaris zdhlt folgende Modi: 1) —. 2) .—
3) —..4) e— §) ———6) ...
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Lehre von der , Verschmelzungsfahigkeit® auf fiinf und sogar bis ayf
drei zusammen 16%),

In der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts wird dann durch die
Reform der Franconen fiir jede Ligatur nur eine Wertung festgelegt,
Der Wert der Noten wird abhingig gemacht von der Form der Noten
und nicht mehr von der Stellung im Modus. Mit der damit aufkom-
menden Mensuralnotation bricht schon die Epoche der Ars nova an,

In der Definition der Discantus positio vulgaris wird zunichst
»discantus® als Oberbegriff fiir die gesamte Mehrstimmigkeit ge-
braucht. Hierin kommt der neue Terminus dem alten ,diaphonia®
gleich.

»Discantuum vero alius pure discantus, alius organum, quod est
duplex, scilicet organum duplex, et quod pure organum dicitur. Item
alius conductus, alius motetus, et alius ochetus.“

Neu sind die Form-Begriffe ,conductus“, ,motetus® und
»ochetus®,

Die niheren Erkldrungen fiir ,organum“ lernten wir im voran-
gegangenen Kapitel kennen.

Fiir die besondere Form des ,pure discantus“ erhalten wir in der
Discantus positio vulgaris folgende Deutung:

»Discantus ipse est idem in pausis, sed diversus in notis con-
sonus cantus, sicut cum aliquis cantus ecclesiasticus in quinta, octava
et duodecima discantatur.“

Mit ,discantus ipse“ ist der ,pure discantus“ gemeint; wichtig
ist fiir diese Gattung die Ubereinstimmung der beiden Stimmen in den
Pausen. In der neuen Stimme werden Zwischennoten eingeschaltet;
die Stimmen haben verschiedene Notenzahl und Notenwerte. Quinte,
Oktave und Duodezime sind fiir diese Technik die zugelassenen Inter-
valle. Der Diskant ist ein ,diversus consonus cantus“: diversus, ent-
gegengerichtet — consonus, konsonierend, d. h. eine mit dem ,cantus®
konsonierende Intervalle bildende, in Gegenbewegung laufende
Stimme; es handelt sich also hierbei nicht um Parallelitit.

Der Unterschied zu der Definition, die der Anonymus des
12. Jahrhunderts gibt, liegt in den Worten ,diversus in notis®.

Zum ,pure discantus“ bemerkt der Verfasser der Discantus
positio vulgaris noch weiter: ,,Omnes autem note discantus sunt men-
surabiles per directam brevem vel directam longam; unde sequitur,
quod super quamlibet notam firmi cantus ad minus due note . .. pro-
ferri debent.”

162y H. Miiller ,Fine Abhandlung iiber Mensuralmusik®, Leipzig (Teubner)
1886, S.9. Heinrich Sowa, a.a. 0. S. XIX ff.
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Der Diskant (jetzt Stimmgattung) besteht aus meflbaren Noten-
werten. Zwei oder mehr Noten, nimlich Longa und Brevis oder
ithnen entsprechende kleinere Notenwerte, stehen gegen einen Ton
im ,cantus firmus“ (Dreizeitigkeit).

»Discantus® und ,cantus firmus“ stehen sich als Stimmgattungen
gegeniiber. Der ,discantus“ benutzt vorwiegend den Klangraum
iiber der Hauptstimme: ,super quamlibet notam cantus firmi.“

Wie bei dem Anonymus des 12. Jahrhunderts wird der Einklang
von den Konsonanzen gesondert als moglicher Zusammenklang er-
wihnt.

Jetzt lernen wir die fiir die Diskanttechnik (gebundene Rhyth-
mik) wichtige Konsonanzenlehre kennen.

»Sciendum infra quod omnes note impares, he que consonant,
melius consonant, que vero dissonant, minus dissonant quam pares.“

Der Verfasser meint damit, dafl die Konsonanz auf beginnender
Perfektion besser zur Geltung kommt; die Dissonanz dagegen ist auf
den Nebenzeiten mehr zu Hause.

»Puncti impares®, die Hauptzeit oder beginnende Perfektion und
»puncti pares®, die Nebenzeit stellen neue Termini dar; sie erscheinen
erstmalig im ,pure discantus“ der Discantus positio vulgaris®.

Der Anfang des Modustaktes, die beginnende Perfektion, ver-
langt zwischen den Stimmen Konsonanz. Diese Regel legt erst
Johannesde Garlandia d. A. endgiiltig fest. Auf den Rest
des Modustaktes (puncti pares) konnen beliebig Dissonanzen gesetzt
werden.

Mit den Worten: ,Unde si ascendat vel descendat de quinta in
unisonum per tertiam debet ascendere vel descendere wird der
typische Gang ,von der Quinte iiber die Terz in den Einklang® fest-
gelegt.

Befremdlich aber sind Beispiele, die den Gang Oktave—Quinte
und umgekehrt beschreiben 163),

,Si vero super easdem duas notas de diapason descendat in dia-
pente, puta de f-acuto in c-acutum, per tertiam a diapente, id est per
e-acutum, debet descendere, et e converso de diapente in diapason.”

Bei dieser genauen Beschreibung ist ein Irrtum gar nicht moglich,
sodafl wir tatsichlich mit der Fiihrung Oktave—Septime—Quinte
rechnen miissen. Septime und Sexte galten damals noch als gleich
starke Dissonanzen 14). Auch fiir einen anderen Fall gibt die Dis-
cantus positio vulgaris diesen Stimmengang nochmals an.

163) Die Fiilhrung Oktave-Sexte-Quinte findet sich erst bel Anonymus 2.
184) 5. 0. S. 10 tm Kapitel , Konsonanz und Dissonanz®,
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Aufler dieser Betrachtung iiber die in Frage kommenden Zwi.
schennoten auf den ,puncti pares“ bringt der Traktat eine Reihe von
Regeln zur Stimmfithrung, wie wir sie schon aus den Organumtrak-
taten seit etwa 1100 kennen gelernt haben. Stimmkreuzung und Rich-
tungsbewegung sind dabei zugelassen 165),

Am Ende aller dieser Regeln stehen die Worte: ... omnibus
visis et memorie commendatis totam discantandi artem habere poterit,
arte usui applicata.”

Es ist die ,Diskanttechnik®, wie sie in der Praxis vorliegt.

Drei Traktate, die eng zusammengehdren und um die Wende des
12. Jahrhunderts entstanden sein diirften, sind

1. ,Quiconques veut deschanter, ein altfranzésischer Trak-

tat 166),

2. ,De cantu mensurabili, Anonymus 3%,

3. »De arte discantandi® 198),

Alle drei Schriften zeichnen sich durch Kiirze aus. Eine Defi-
nition fiir den Diskant fehlt allen.

Die altfranzosische Lehrschrift weist darauf hin, daff man eine
Komposition bei steigendem ,cantus“ in der Oktave, bei fallendem
»cantus* aber in der Quinte beginnen muf.

Die Gegenbewegung ist im ganzen gewahrt, doch sind Quinten-
parallelen zugelassen, sobald der ,cantus“ mehrere Stufen hindurch
fortgesetzt steigt. In diesem Fall mufl mit der Oktave begonnen wer-
den, der dann Quintenparallelen folgen.

Die Regeln des Traktats erstrecken sich simtlich auf die Schritte
Oktave—Quinte und umgekehrt.

Neben der Parallelbewegung wird auch die Richtungsbewe-
gung 199) wieder erwihnt. Springt nimlich der ,cantus® vier Tone
aufwirts, so hat der ,discantus® in der Oktave zu beginnen und einen
Ton aufwirts zu gehen, um mit dem ,cantus® in die Quinte zu
kommen.

Uber Zwischennoten in der Diskantstimme ist nichts gesagt. Die
Regeln erstrecken sich nur auf die Note gegen Note-Technik (primi-
tiv-rhythmische Gebundenheit).

Der Traktat des Anonymus 3 stellt eine Ubersetzung und Er-
weiterung des altfranzosischen Traktates dar. Genau wie bei diesem
finden wir Gegenbewegung, Richtungsbewegung 1%%), Parallelbe-
wegung und die Bestimmungen iiber die Anfangsintervalle wieder:

185) 5 0. S. 36 Anm. 152,
166) C.H. 245 f.

187) CS. I 324 ff.

168) C.H. 262 ff.

189) 5.0. S. 36 Anm. 152.
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»31 cantus ascendit . . . discantus debet incipere in diapason.“ 17?)

»S1 cantus descendat, debemus incipere in diapente.“ 171)

Im Anonymus 3 und dem Traktat ,De arte discantandi®
werden die Modi bereits besprochen. Letzterer bezieht auch den
Einklang in die Reihe der moglichen Zusammenklinge mit ein:

»Cum tres vel quatuor vel plures ascendunt (sc. in cantu) unam
post aliam, omnes possunt esse in quinto praeter ultimam, prima debet
esse in duplo et ultima potest redire ad cantum.

Hatten wir bei Anonymus 3 fir diesen Fall die Folge
Oktave—Quintenparallelen, so tritt bei der ,de arte discantandi®-
Schrift die Moglichkeit ein, als Abschlufl einer Reihe von Quinten-
parallelen den Einklang zu setzen. In dieser ,Diskantlehre“ wird also
ausdriicklich die Folge von Gegenbewegung, Parallelbewegung und
wieder Gegenbewegung empfohlen; auflerdem wird die Modaltheorie
behandelt. Beides erhirtet das weiter oben iiber das Wesen des Dis-
cantus ausgesprochene.

Beachtenswert ist ferner die Regel: ,Quando tres notae ascendunt
gradatim unam post aliam, prima debet esse in duplo vel in quinto
et descendere gradatim ...“

Fiir den Fall nimlich, daf wir in der Oktave beginnen, erhalten
wir die Folge Oktave—Sexte—Quarte in stufenweiser Gegenbe-
wegung.

Bei Beginn in der Quinte treffen wir den in der Discantus positio
vulgaris festgelegten Gang Quinte—Terz—Einklang wieder 172).

Wir kennen jetzt erst die Anfinge der Diskanttheorie und schon
haben wir eine Fiille widersprechendster Meinungen iiber die Satz-
mdoglichkeiten gefunden.

Besonders uneinheitlich sind die Ansichten der Theoretiker iiber
die Stimmfithrung Oktave—Quinte.

Der eine Lehrer erwihnt iiberhaupt keine Zwischennoten zur
Uberbriickung dieses Sprunges; ein anderer fiigt die Septime ein, wih-
rend ein dritter die Sext empfiehlt. Auflerdem finden wir die Mog-
lichkeit der Stimmfiihrung Oktave—Sexte—Quarte in stufenweiser
Gegenbewegung.

Die Uneinheitlichkeit in der Behandlung der Zwischennoten er-
innert an die ,Pliken®, bei deren Darstellung ebenfalls keine Uberein-
stimmung festzustellen ist 173).

1) CS. L 325 a.

171) CS. 1. 326b.

172) dieser Schritt findet sich bereits im Mailinder Traktat angedeutet; s. o.
S.7f, vgl daselbst auch Gui de Chalis.

173) Johannes Wolf ,,Geschichte der Mensuralnotation I. Leipzig 1904, S. 5 f,
48 ff.
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Die Folge Quinte—Einklang wird nur im Maildnder Traktat, in
der Discantus positio vulgaris und der Schrift ,De arte discantandi*
gestreift, hier aber mit dazwischenliegender Terz wenigstens einheit-
lich geregelt.

Abgesehen von dem iiberhaupt etwas aus der Reihe fallenden
Anonymus des 12. Jahrhunderts tauchen neben der Gegenbewegung
immer wieder Seiten-, Richtungs- und Parallelbewegung in der Dis-
kanttheorie auf.

War die Bindung mit der Moduslehre bisher mehr eine lose, so
wird die Verquickung von Discantus und Modus aus den Definitionen
klar, die Johannes de Garlandia d. A. in seinen beiden
Schriften gibt 174):

»Discantus est aliquorum diversorum cantuum consonantia secun-
dum modum, et secundum equipollentis equipollentiam.* 17%)

Der Discantus ist die Ubereinstimmung verschiedener Melodien
gemifl einem Modus beziehungsweise einem anderen gleichwertigen.

Die Stimmen werden im Diskantsatz also gleichzeitig durch einen
oder mehrere Modi geregelt. Dasselbe wird in der zweiten Schrift
des Johannes de Garlandia durch die Worte ausgedriickt:

»Discantus est aliquorum cantuum sonantia secundum modum,
et secundum equipollentis equipollentiam.“ 176)

Die ,positio“ kennt drei Moglichkeiten fiir den Diskant. Die
Unterschiede sind rein rhythmischer Natur, was eben in den Defi-
nitionen durch die ,equipollentia® zum Ausdruck kam 177).

»Et notandum quod sunt tres species discantus: aut rectus (sc.
modus) positus contra rectum, quod est prima species; aut modus
per ultra mensuram ad modum per ultra mensuram, quod est secunda
species; aut rectus contra per ultra mensuram, quod est tertia spe-
cies.“ 178)

Die Modi teilt Johannesde Garlandia in ,recti“1%)
oder ,obliqui“ '%%) beziehungsweise ,per ultra mensuram®.

Die Unterschiede werden durch die verschiedene Wertung der
Longen und Breven bestimmt. So gilt eine ,brevis recta® 1 Tem-
pus 18!), eine ,longa recta“ 2 Tempora und eine ,longa obliqua

174) |, De musica mensurabili positio” C.S. 1. g7 ff. ,De musica mensurabili“
CS. L 175 ff.

175) CS. L 106 b.

176) CS. I 175 a.

177) Aequipollentia: die Lehre von den Ersatzwerten.

1%8) CS. L 107a.

1) 5. 0. S.32 Anm. 131.

180) C.S. L. 97 b: ,,Obliquus (sc. modus) est, qui procedit per aliquas longas et
aliquas breves.”

181) Tempus ist das Zeitmafl der ecinfachen (einzeitigen) Brevis.
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(longa per ultra mensuram)“ 3 Tempora. Die Modi werden je nach
den in ihnen vorkommenden Werten also in ,recti“, nimlich Modus 1,
2, 6, und ,obliqui“, Modus 3, 4 und § eingeteilt 182),

Der Discantus besteht aus dem Tenor, ,primus cantus oder
»primus locus“ einerseits und dem ,equipollens®, ,secundus cantus®
oder ,secundus locus“ andererseits. Beide Stimmen miissen in einem
der sechs Modi stehen.

Jetzt folgen zwei ganz wichtige Regeln:

»Omne quod fit (in) impari debet concordari cum omni illo quod
fit in impari, si sit in primo vel secundo, vel tertio modo.“ 178)

Am Beginn des Modustaktes, auf beginnender Perfektion, hat
unbedingt Konsonanz zu herrschen, ganz gleich um welche Modi es
sich handelt.

»Sed duo puncti sumentur 18) hic pro uno, et aliquando unus
eorum ponitur in discordantiam, propter colorem %) musice. Et hic
primus sive secundus; ... Hoc autem invenitur in organo in pluribus
locis et precipue in motetis.” 185)

Am Beginn des Modustaktes konnen in einer Stimme zwei Noten-
werte fiir einen stehen; davon darf einer dissonieren, gleich ob der
erste oder zweite. Das geschicht wegen des ,color“. Johannes
de Garlandia versteht unter ,color die Verzierungen der Stim-
men durch Nebennoten (Tonumspielungen), ferner Ton- und Phrasen-
wiederholungen in derselben oder in verschiedenen Stimmen:

»Et fit (sc. color) multis modis: aut sono ordinato 186), aut in
florificatione soni!%7), aut in repetitione eiusdem vocis vel di-
verse.“ 188)

Johannes de Garlandia beruft sich auf die Satzkunst
erster Komponisten, die diese Freiheit sich besonders gern in den
Organa und Motetten gonnen.

- Mit diesen Regeln, denen nun eine endlose Reihe von Kombi-
nationen der einzelnen Modi folgen, hat dieser Theoretiker uns be-
reits ein gutes Stiick vorwirts gebracht. Von einer Note gegen Note-
Technik ist nicht mehr die Rede. Die Stimmen sind jetzt durch die
Modi rhythmisch gebunden. Am Beginn des Modustaktes tritt Kon-
sonanz ein; was die Stimmen auf den ,puncti pares“ machen, steht

15%) 5,0. S.39 Anm. 161 dic Modi der Discantus positio vulgaris,

183) lies: sumuntur.

184) CS. L 115b: ,Color est pulchritudo soni vel obiectum auditus, per quod
auditus suscipit placentiam.”

185) C.S. 1. 107 a.

188) Tonwiederholungen.

187) Nebennoten, Tonumspiclungen.

188) Phrasenwiederholungen.




nicht zur Diskussion. So ist schon hier durch die Moduslehre eine ge.
wisse Freiheit in die Satzweise des Discantus eingedrungen.

In der ,musica mensurabilis von Johannesde Garlan.
dia finden wir {iber den Diskant nur die oben erwihnte Definition,

Die Schrift ,De musica libellus“ des Anonymus 7'%) gily
tiber den Diskant recht magere Auskunft. Nur einmal in dem ganzen
Traktat findet sich dieser Terminus. Aufler ihm wird von den For-
men der Ars antiqua-Mehrstimmigkeit nur der ,motellus® gestreift.

Die in diesem Zusammenhang interessierende Stelle lautet: ,Et
notandum quod unisonus, semiditonus, ditonus, diatessaron, diapente
et diapason sunt magis necessarie species quam alie, quia omnis dis-
cantus cum tenore suo in aliquo istarum consonantiarum (sc. in-
cipit).“ 190)

Jeder Diskant beginnt mit einer dieser Konsonanzen zu seinem
Tenor.

Auflerordentlich griindlich wird die Lehre von den Modi be-
sprochen; und hierin liegt denn auch die Bedeutung dieser Schrift.
Die Einteilung in ,modi recti und ,modi in ultra mensuram® ist
wie des Anonymus Konsonanzenlehre und ihre Einteilung schon von
Johannesde Garlandia her bekannt.

Zum ersten Mal bringt aber dieser Traktat die Lehre von der
sconvenientia modorum® 1), von der Verschmelzungsfihigkeit ver-
schiedener Modi. Daneben interessiert die weitestgehend behandelte
Zerlegung der Modi (,minutio et fractio modorum®) 192),

Entwidkelter als dieser Anonymusy ist die Schrift ,Regulae
super discantum et ad discernendum ipsas notas discantus® des
Dietricus!%),

Neu ist die Beschreibung der Semibrevis als Einzelwert ™).
Sie hat zunichst, wie der Name besagt, den Wert einer halben
Brevis. In seiner Moduslehre, die nichts Neues hinzufiigt, ist der.
Satz beachtenswert:

»Quartus modus. ... non est in usu.”

Wir vermissen hierzu die Begriindung. Fiir die ,convenientia
modorum® des Anonymusjy kommt dieser Modus allerdings nicht
in Frage.

19) C.S. 1. 378 ff.

90) CS. 1. 382b.

1) Durch die ,,convenientia modorum® kommt es allmihlich zur Zusammen-
legung von Modus 1 und § (Franco); s. o. S 39f.

102) Lehre von der Brechung groflerer Notenwerte durch kleinere, theoretisch
erstmalig bei Anonymus 7 behandelt; ferner bei Anonymus 4, C.S. I. 337 a.

193) H. Miiller, a.a.O. S. 1 ff.

194) Johannes Wolf, a.a. O. S. 245.
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Zum Schluf} gibt Dietricus ein Beispiel fiir den Discantus.
Nach all dem, was wir bisher von der Satztechnik des Discantus er-
fahren haben, stellt dieses Beispiel eine herbe Enttiuschung dar.
Zwar zeigt es gut die Moglichkeiten von der Verschmdlzung und
Mischung der Modi in der Diskantstimme; was aber die Fithrung
der beiden Stimmen zueinander anbetrifft, so scheint es uns in die
frihesten Anfinge des schweifenden Organum zuriickzuversetzen.
Der Tenor weist endlos langgehaltene Tone auf, iiber denen die
Diskantstimme zahlreiche Melismen ausfithrt 15), Die Diskant-
stimme benutzt dabei den Klangraum zwischen Quinte und Oktave
iiber dem Tenor. An einigen Stellen kommt auch dieser in Be-
wegung, und dann laufen die Stimmen in Oktaven- oder Quinten-
parallelen. Von Gegenbewegung kann iiberhaupt nicht die Rede
sein. Dieses Beispiel ist abermals ein Beweis, daf die Theorie keine
scharfen Grenzen zwischen der Stimmfithrung von Organum und
Diskant zieht, andererseits aber fiir Discantus als Einzelstimme rhyth-
mische (modale) Wertung fordert.

Der in die gleiche Zeit gehorende Traktat ,Quaedam de arte
discantandi“ 16) kennt als Konsonanzen fiir den Diskantsatz nur
Einklang, Quinte und Oktave. In seiner Besprechung der Pausen-
werte lernen wir die ,pausa semibrevis maior“ und ,minor“ kennen;
Dietricus kannte nur eine Wertung fiir die Semibrevis.

Intensiver beschiftigt sich Pseudo-Aristoteles mit der
Definition des Discantus:

»Discantus vero est aliquorum diversorum generum cantus
duarum vocum sive trium in quo trina tantummodo consonantia,
scilicet diatessaron, diapente et diapason, per compositionem longarum
breviumque figurarum, secundum dualem mensuram naturaliter pro-
portionata manet.“ 197)

Wichtig ist, daf in den Discantus, den urspriinglich zweistim-
migen Satz, auch der dreistimmige Satz einbezogen wird. Die Er-
wihnung der dritten Stimme ist vllig neu. Discantus ist hier Ober-
begriff fiir eine Reihe mehrstimmiger Formen. An anderer Stelle
heifit es:

»- - . (discantus) aliquando ... cum littera, aliquando sine. Cum
littera vero, ut in motellis et similibus; sine littera, ut in neumatibus
conductorum et similia.” 1%)

Schon in der Discantus positio vulgaris waren uns die Formen-
begriffe ,motetus“ und ,conductus begegnet. Hier werden sie mit

195) Modal geregelte Stmme gegen langen Tenorton.
196) C.H. 274 ff.

¥7) CS. L. 269a.

199) als letztes Wort lies: similibus. C.S. 1. 269b.
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Textierung beziehungsweise Textlosigkeit (in den ,neumata® der
Conductus) in Zusammenhang gebracht.

Dieselbe Frage schneidet der frankonische Traktat ,Ars cantus
mensurabilis“ an:

»Discantus aut fit cum littera, aut sine et cum littera; ... Cum
eadem littera fit discantus in cantilenis, rondellis et cantu aliquo
ecclesiastico. Cum diversis litteris fit discantus ut in motetis, qui
habent triplum vel tenorem, qui tenor cuidam littere equipollet. Cum
littera et sine fit discantus in conductis et discantu aliquo ecclesiastico,
qui improprie organum appellatur.* 199)

Der Discantus (Oberbegriff) hat entweder fiir alle Stimmen den
gleichen Text, nimlich in den Chansons, Rondellis und im Organum;
oder die einzelnen Stimmen weisen verschiedene Texte auf, wie dies
bei dem Motetus der Fall ist. Im Conductus gelangen textierte und
nicht textierte Discantus zur Anwendung.

»Discantus“ ist aber auch Terminus fiir die Stimmgattung, be-
zeichnet also eine Einzelstimme. Aus der folgenden Definition, die
uns wieder einigen Aufschlufl iiber die Satztechnik bringt, wird
das klar:

»1Discantus Incipit in unisono cum tenore ... aut in diapason ...
aut in diapente . . . aut in diatessaron . . . aut in ditono aut semiditono,
deinde prosequendo per consonantias, commiscendo quandoque dis-
cordantias in locis debitis ita quod quando tenor ascendit discantus
descendat et e converso. Et sciendum, quod tenor et discantus propter
pulchritudinem cantus quandoque simul ascendunt et descendunt.
Item intelligendum est, quod in omnibus modis utendum semper est
concordantiis in principio perfectionis licet sit longa, brevis, semi-
brevis ...“ 200)

Neben Einklang, Oktave, Quinte und Quarte nennt Franco
auch die beiden Terzen als Anfangsintervalle fiir den Diskantsatz.
Innerhalb der Komposition gehen Tenor und Discantus in kon-
sonanten Verhiltnissen, diirfen aber an geeigneten Stellen — nim-
lich auf den ,puncti pares, die Franco als ,debiti loci“ be-
zeichnet — Dissonanzen einmischen. Man hatte damals lingst er-
kannt, dafl geschickt angewendete Dissonanzen einen mehrstimmigen
Satz reizvoller gestalten.

An Stelle von ,puncti impares“ bringt F ran c o als neuen Ter-
minus ,principium perfectionis“, beginnende Perfektion.

Dafl an dieser Stelle Semibreven stehen diirfen, wissen wir be-
reits von Johannes de Garlandia und anderen. Uber die
Schluflintervalle erfahren wir nichts.

1) CS. I. 1392a,b.

200) CS. L 139bf.
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Ahnlich sind die Diskantregeln im ,Compendium discantus
magistri Franconis® 201),

Im ersten Kapitel werden die einzelnen Stimmschritte beschrie-
ben; es handelt sich dabei um die Verbindungen Oktave—Quinte,
Quinte—Einklang und umgekehrt. Wie schon in den vorangegangenen
Traktaten hat auch hier die Diskantstimme den Klangraum iiber oder
unter dem Tenor zur Verfiigung. Interessant ist, dal Franco zum
Schluff den Klangraum der zweiten Oktave als eine Wiederholung
der ersten mit den Worten abtut: ,Et nota, quando volueris ascendere
supra diapason, imaginabis te esse cum tenore in unisono.“ 20%)

Bei anderen Theoretikern sind immer wieder auch die Inter-
valle iiber die Oktave hinaus gesondert besprochen.

Die Anschauung des Franco erhdlt Jahrhunderte spiter aufs
neue 1hre Bestitigung in der Generalbaflschrift, die, nach anfing-
lichen Bezifferungen noch iiber die Doppeloktave hinaus, sich bald
auf die Bezifferung innerhalb einer Oktave beschrinkte.

In enger Anlehnung an Franco von Paris schreibt Ano-
nvmus 220), In seiner Mensurallehre steht der Satz:

»Modi secundum magistrum Franconem sunt quinque, licet
secundum antiquos sint plures.“ 20¢)

Den Discantus beschreibt Anonymus 2 mit den Worten:

»Discantus dicitur quasi diversus cantus eo quod illi cantus ex
quibus componitur, differe debent ita quod, quando unus cantus
ascendit, alter descendat. Possunt tamen ambo simul ascendere vel
descendere propter cantuum pulchritudinem. 2%%)

Der Discantus besteht aus verschiedenen Stimmen. Von ihrer
Verschiedenheit leitet er seinen Namen ab.

Vier Grundregeln sind bei seiner Komposition zu beachten:

1. Gegenbewegung, bisweilen auch Parallel- und Richtungsbe-
wegung.

2. ,Secundo requiritur cantuum pulchritudo.“ Verlangt wird
die Schonheit der einzelnen Stimmen.

3. »lertio requiritur in ipsorum prolationem bona melodia.“
Verlangt wird eine schone Melodie (ein gutes Konsonieren?)
fiir (zeitlich gesehen) ihren (ganzen) Vortrag.

201) CS. L 154 ff.

202) CS. L. 156b.

203) | Tractatus de discantu™ C.S. I. 303 ff.

24) CS. I. 3072 — vgl. die Modustabelle in H. Miiller, a.a. 0. S.9. Durch
Verquickung der Modi 1 und 5 erhalten die an Franco orientierten Theoretiker nur
fiinf Modi; s. 0. S. 46 (Anm. 191).

205) CS. L 311h.
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4. »... bona cadentia dictaminum cum discantu . ..“ Verlang
wird die Einheit von Text und Musik, sodafl langen Silben
auch lange Notenwerte entsprechen usw.

Neu hieran ist die Ermahnung, auf ein gutes Verhiltnis zwischen

Text und Musik zu achten.

Komponiert wird der Discantus aus Konsonanzen und nebenbei
auch aus Dissonanzen: ,... ex consonantiis principaliter et ex dis-
sonantiis incidentaliter, ut discantus sit per se pulchrior et ut per
ipsas magis consonantiis delectemur.“ 206)

In zwei Beispielen tritc uns der Gang Oktave—Quinte und um-
gekehrt mit dazwischenliegender Sexte 207) entgegen. Vor den Bei-
spielen Oktave—Oktave und Quinte—Quinte bemerkt der Ver-
fasser:

»Ubicumque incipias, longis, brevibus et semibrevibus nobiliter
intermixas.

Man darf also zwischen den einzelnen konsonierenden Perfek-
tionen alle moglichen Notenwerte in dissonierenden Intervallen an-
nehmen.

Von duflerster Wichtigkeit ist dieser Traktat ferner durch die
Einbeziehung der ,falsa musica“ in die Diskanttheorie.

»Quia sine falsa musica non possimus discantare, ideo de ipsa
breviter videamus.“

Wertvoll ist das ,non possimus discantare“, Worte, die die
dringende Notwendigkeit der Einbeziehung der ,falsa musica® be-
kunden.

»Falsa musica dicitur esse quando locatur b-molle vel b-quadrum
in loco non usitato.“ 208)

Nicht nur fiir das b sind zwei verschiedene Tone maoglich, son-
dern auch auf allen anderen Stufen der Skala kann im Interesse einer
glatten Stimmfithrung Erhohung oder Erniedrigung um einen Halb-
ton stattfinden 209). ,Falsa musica® ist somit jeder systemfremde Ton.
An einer Stelle des Anonymus 2 — einmalig in der Theorie zur
Ars antiqua tiberhaupt — finden wir hierfiir den Terminus ,musica
ficta“. Demnach besteht kein Unterschied zwischen ,musica falsa®
und ,musica ficta“, wie das von Ficker behauptet219),

206) C.S. I. 311h.

207) 5.0. S 41 Anm. 163.

208) CS. L. 3122,

%) vgl. Rudolf von Ficker ,Beitrige zur Chromatik des 14. bis 16. Jahrhun-
derts in Studien zur MW IL (1914), S. 5 f.

®10) vgl. Joseph S. Levitan ,Adrian Willaert’s Famous Duo: Quidnam
ebrietas” in Tijdschrift der Vereeniging voor Nederl. Muziekgeschiedenis — Deel XV,
3e Stuk (Amsterdam, Alsbach u. Co. 1938) S. 183 ff. S.183: ,It is our intention t©
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Anonymus 2 hilt die ,mutatio falsa, sive falsa musica“ zur
Vermeidung  schlechter Konsonanzen fiir notwendig. Schon
Pseudo-Aristoteles redete der ,musica falsa ... propter
consonantiam bonam inveniendam® das Wort 2!'). Auch das ,Com-
pendium® des F r an c o enthilt hierzu eine Andeutung in dem Satz:

»Et quando per rectam musicam consonantias utiles habere non
poterit, falsam fingat sicut placent.“ 212)

Der englische Anonymus 4, der beriihmteste Schriftsteller der
Ars antiqua des 13. Jahrhunderts, widmet sich ausgiebig dem Dis-
cantus:

»Discantus est aliquorum diversorum cantuum concordantia, et
oportet quod ad minus sint ibi due voces concordantes ad in-
vicem ...“ 213)

Discantus ist Terminus fiir eine mindestens aus zwei konsonieren-
den Stimmen bestehende Komposition.

Auflerdem kennt der Englinder aber auch ,discantus® als Te:-
minus fiir die Stimmgattung:

»Cantus vel tenor est primus cantus primo procreatus vel factus.
Discantus est secundo procreatus, vel factus, supra tenorem con-
cordatus.“ 211)

Hiernach liegt die Diskantstimme iiber dem Tenor.

Bekannt ist uns bereits die Regel: ,omnia puncta imparia“ miissen
konsonieren, alle iibrigen ,indifferenter ponuntur.®

Die Unterscheidung verschiedener ,discantores“ erinnert daran,
dafl im 13. Jahrhundert mehrere Praktiken nebeneinander in Ge-
brauch waren.

Anonymus 4 unterscheidet:

I. ,plani (dis)cantores“: Ihre Satzkunst beruht auf der Kom-

position in Parallelen.

2. ,istl ... veri discantores. ... Si cantus vel tenor sit eodem
sono vel unisono, discantus potest remanere cum suo unisono,
vel descendere in aliam concordantiam, vel ascendere, prout
melius competit ...“

Die Gegenbewegung ist bei den ,wahren Diskantoren® er-

wiinscht. Im Widerspruch zu der Diskantdefinition als Stimmgattung

show that these two terms have one and the same meaning. This will be born
out ... by definitions from the works of old theorists.”

M) CS. L 258a.

22) CS. L 156b.

23) CS. L. 356a.

t4) CS. I 356b. Uber die Anfangsintervalle heifit es hier: ,Primus punctus
discantus debet concordare cum primo puncto tenoris, et hoc in diapason, vel diapente,
vel diatessaron, vel semiditono, vel ditono, vel unisono.” s. o. S.13.
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steht, dafl der Discantus auch unter den Tenor gehen darf. Jeden.
falls ist Stimmkreuzung zugelassen.

3. »alii“: gemeint sind Komponisten, die bald nach der einen,

bald nach der anderen Art arbeiten.

Zu Punkt 2 bemerkt Anonymus 4 noch:

»+. duplex modus faciendi discantum secundum veros dis-
cantores.“ 215)

Die ,zwei Arten“ entpuppen sich aber anschlieflend als drei.
Unterschieden werden nimlich eine enge Lage: die Stimmen bewegen
sich im Quart- oder Quintabstande zueinander (propinquis pro-
portionibus).

»Alius modus est ex remotioribus cum predictis, que continen-
tur sub diapason cum predictis.* 215)

Das ist die zweite Lage, bei der die Stimmen die Intervalle bis
zur Oktave ausnutzen.

»Lertius modus est ex remotissimis ...“

Die sehr weite Lage erstreckt sich bis zur Doppeloktave.

Wie in der ,Positio“ des Johannes de Garlandia?)
werden nun die drei Arten besprochen, auf die verschiedene Modi
miteinander verbunden werden konnen.

Auch der anonyme Mensuraltraktat von 1279 widmet dem Dis-
cantus ein Kapitel 217). Danach ist unter ,discantus® gemessene
modale Mehrstimmigkeit zu verstehen. Die Definition stimmt wieder
fast wortlich mit der von Johannesde Garlandia gegebenen
liberein:

»e - - discantus est aliquorum cantuum diversorum concordia,
secundum modum et equipollentiam sui equipollentis, et sunt tot
species sicut et in modo.“

Eine Erweiterung stellt die Regel dar:

»5ed sumuntur hic“ — ndmlich auf den puncta imparia —
,,quandoque duo puncti vel tres pro uno vel loco unius, quorum unus
ponitur in concordantia sive sit primus sive unus aliorum propter
colorem musice.”

Jetzt diirfen sogar drei Ersatzwerte auf der beginnenden Per-
fektion stehen; irgendeiner mufl mit dem Ton der anderen Stimme
konsonieren; hiermit ist auch die Moglichkeit des Satzes ,,drei Noten
gegen eine“ berlihrt.

215) CS. L. 357a.

*18) Uber diesen Theoretiker geht die Lehre des Anonymus 4 iiberhaupt nicht
bedeutend hinaus. Anonymus 4 gibt lediglich cine Ubersicht der Entwicklung der
Musik ,usque ad tempus Franconum®,

217) Heiarich Sowa, a.a.0. S.122 ff.
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Uber die ,falsa musica® im Diskantsatz heif3t es:

»- - - quia sine ipsa in diversis cantibus perfectam concordantiarum
noticiam nullatenus poteramus.”

Walter Odington streift in seinem Kapitel ,De generibus
cantuum organicorum® kurz den Diskant:

»Aliud genus est, in quo attenditur consonantia vocum et men-
surationum in duplici, triplici aut quadruplici, et dicitur discantus,
quasi duorum cantuum ad minus ... Habet quidem discantus species
plures.“ *18) ‘

Ganz klar geht hieraus hervor, dal der Terminus ,discantus®
um die Wende des 13. Jahrhunderts allgemein fiir die Technik aller
Formen der mehrstimmigen gemessenen Musik gebraucht wird.

Walter Odington versteht darunter alle mehrstimmigen
Formen, die rhythmisch gebunden sind. Mindestens muf} es sich dabei
um Zweistimmigkeit handeln, womit er den Terminus , dis-cantus®
erklirt. Aber auch die drei- und vierstimmigen Formen sind darunter
zu rechnen. Diskant ist keine selbstindige Form, sondern ,species
plures“ bedienen sich seiner Technik. Hierzu werden die einzelnen
Gattungen (species) wie Rondellus, Conductus, Motetus und Ochetus
gerechnet.

Auf Einzelheiten der Satztechnik geht Walter Odington
nicht ein. Sie liegen zu seiner Zeit vollig fest und werden als be-
kannt vorausgesetzt.

Nichts wesentlich Neues weifl der gleichzeitig entstandene
Traktat des Johannes de Grocheo iiber den Discantus hinzu-
zufiigen. Den Terminus finden wir nur an einer einzigen Stelle seiner
Lehrschrift. Johannes de Grocheo hat lediglich eine zwei-
stimmige Komposition im Auge, wenn er vom ,discantus seu organum
duplum® berichtet 219),

Mit der Systematisierung der Mehrstimmigkeit durch ,gewisse
Leute“ ist Johannesde Grocheo nicht zufrieden. Etwas weiter
unten riickt er deshalb von ihnen ab, indem er schreibt:

»Nos vero secundum usum modernorum in tres generaliter di-
vidimus (sc. discantum), puta motetos, organum et . . . hoquetum.” *2¢)

Wertvoll hingegen sind seine eingehenden Erorterungen der
Formen, die wir weiter unten kennen lernen werden.

28) CS. I. 245b.
*19) Johannes Wolf, a a. O. S.99. — s. 0. S.29.
220) Johannes Wolf, a.a. O. S. 100.
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c. Triplumund Quadruplum.

In der Musica enchiriadis und bei Guido von Arezzo (i,
sorganum durum®) war von einer durch Oktavverdopplungen eing
oder beider Organumstimmen gewonnenen Vielstimmigkeit die Rede.
Diese an die urspriingliche Zweistimmigkeit gebundene Vielstimmig.
keit war nur bei der ,primitiv rhythmischen Gebundenheit® des
Parallelorganum in Note gegen Note-Technik méglich. Bei dem
»modus mollis“ des Guido von Arezzo oder den Weiterent-
wicklungen daraus im Mailinder Traktat und bei Johannes
Cotto ist daher von ihr nicht mehr die Rede.

Erst mit Hilfe der Moduslehre konnte sich eine selbstdndigere
iber die Zweistimmigkeit hinausgehende Technik entwickeln. Die
Oberstimmen miissen in gestrafft-modaler Rhythmik laufen, da anders
eine gewisse Selbstindigkeit jeder einzelnen Stimme in sich unmég-
lich ist.

Um die Mitte des 12. Jahrhunderts stellt der Kantor Leoninus
an Notre-Dame zu Paris das zweistimmige ,Magnus liber organi
zusammen. Einer seiner Nachfolger, der ,optimus discantor® Ma-
gister Perotinus, verindert dieses Chorbuch, indem er es kiirz,
neue Stiicke einfiigt und die Kompositionen zur Drei- und Vierstim-
migkeit ausbaut 22!).

Die Theorie berichtet erst eine ganze Zeit spiter von der ncuen
Vielstimmigkeit. Zwar wird ihre Méglichkeit schon in der Discantus
positio vulgaris gestreift, aber nihere Angaben finden sich dort noch
nicht.

Johannes de Garlandia d. A. 222) gibt zuerst iiber die
neue Kompositionstechnik Aufschlufl.

Fiir die einzelnen Stimmen werden Termini aufgestellt. Die erste
Gegenstimme zum Tenor, fiir die wir die Bezeichnungen ,organum®,
»discantus, ,,vox sequens® u. a. kennen lernten, wird von nun ab viel-
fach ,duplum® genannt. Die weiteren Stimmen werden folgerichtig
als ,triplum®, ,quadruplum® und ,quintuplum® angefiihrt.

Die Satzkunst der Ars antiqua geht aber iiber die Dreistimmig-
keit nur selten hinaus. Sogar das folgende Jahrhundert der ,Ars
nova“ laflt die Vierstimmigkeit noch ginzlich im Hintergrund. Ja,
erst die Periode nach Dufay macht sich von der Dreistimmigkeit
frei zugunsten der Vierstimmigkeit.

Die meisten Traktate des Zeitalters der Ars antiqua beschiftigen
sich iiberhaupt nicht mit den Grofiformen.

221) Anonymus 4, C.5. I. 342.
20 CS. 1. 114ff.
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Neben Johannes de Garlandia d. A. berichten
Pseudo-Aristoteles??3), die Schrift ,Franconis musica et
cantus mensurabilis“ 22%), der englische Anonymus 42%), Wal-
ter Odington?®9) und Johannes de Grocheo??) iber
die neue Satzkunst.

In der ,Positio“ des Johannes de Garlandia finden
wir folgende Definition:

» L riplum est commixtio trium sonorum secundum habitudinem
sex concordantiarum, ... et hoc in eodem tempore. Et ista est com-
munis descriptio.” 2%8)

Triplum ist die Mischung von drei verschiedenen Ténen gemifl
der dufleren Beschaffenheit der sechs Konsonanzen, d.h. die drei
glelchzemg vorzutragenden Tone sollen in 1rgcndwelchen Verhil:-
nissen der sechs Konsonanzen zueinander stehen. Und das ist die all-
gemeine Beschreibung — Triplum als Technik der Mehrstimmigkeit
allgemein.

Dem steht das Triplum als Einzelstimme (Stimmgattung) gegen-
tber.

» Iriplum specialiter sumptum debet ex remoto concordare
primo et secundo cantui ...“

»Ex remoto“ ???), vom entfernten, entlegenen (Ort) mufl das
Triplum der ersten und zweiten Stimme — dem Tenor und Duplum —
in Konsonanz begegnen. Wir stellen fest: Triplum kann, wie vorher
Organum und Discantus, als Terminus fiir die (jetzt dreistimmige)
Gesamtform oder fiir die einzelne (hier: dritte) Stimme einer Kom-
position gebraucht werden.

Wie die Musica enchiriadis und Guido von Arezzo bei den
Oktavverdopplungen von verschiedenen Oktavlagen sprechen, so
kennt auch JohannesdeGarlandia beim Triplum die Unter-
scheidungen fiir drei Lagen:

»Proprium est infra diapason. Remotum est duplex diapason
et infra usque ad diapason. Remotissimum est triplex diapason et
infra usque ad duplex diapason.“ 229)

25) CS. I. 269a: ,... duarum vocum sive trium ...“ S. 0. S.47.

24) CS. 1. 132, G.S. IIL 13.

) CS. L 354, 359 ff.

220) CS. 1. 246.

227) Johannes Wolf, a.a. Q. S.108f.

28) CS. L. 114b.

29) Andere Theoretiker unterscheiden: ,proprinquae voces, remotae, remo-
tiores, remotissimae”. Anonymus 4 — S. 0. S.§2 — schreibt: ,,Primus modus (sc.
faciendi discantum) est propinquis proportionibus, hoc est infra diatessaron vel
diapente. Alius modus est ex remotioribus, que continentur sub diapason cum pre-
dictis. Tertius modus est ex remotissimis infra diapente cum diapason, vel duplex
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Das bezieht sich auf die Lagen der Triplumstimme. Diese kap,
innerhalb einer Oktave — proprium —, zwischen Oktave und Dopp].
oktave — remotum —, sowie zwischen Doppeloktave und dri,
Oktave — remotissimum — liegen.

Zum ,triplex diapason“ macht der Verfasser die interessan
Bemerkung:

» .. triplex diapason dicitur octupla, quod vix reperitur nj;
instrumentis a flatu.“

Die dreifache Oktave kommt abgesehen von instrumentaler Auf-
filhrung (Blasinstrument) kaum vor.

Eine andere Erklarung der ,Positio“ fiir das Triplum lautet:

» Lriplum est cantus proportionatus aliquis conveniens et con-
cordans cum discantu.“

Das Triplum ist eine im richtigen Verhiltnis stehende Stimme,
die mit dem Discantus zusammenpassen und konsonieren mufl. Fs
verlangt also einmal in sich (melodische) Ausgewogenheit und mu
ferner zu den beiden anderen Stimmen passen und mit ihnen kon-
sonieren. Unter ,discantus“ ist hier der zweistimmige Unterbau zu
verstehen; so heiflt es an anderer Stelle:

otertius cantus adiunctus duobus.®

In Zusammenhang mit dem Triplum werden von Johannes
de Garlandia zwei wichtige Dinge behandelt: der ,error terti
soni“ und der ,color“.

Uber den Color habe ich bereits im Discantuskapitel 239) be-
richtet. In den Bereich der Chromatik gehort die Lehre vom ,error®:
»error; ... quando ordinamus sonos male convenientes“ 251). Chro-
matik muf} eintreten, sobald schlecht zueinander passende Tone in
eine bestimmte (horizontale) Folge gebracht werden sollen. Dies ist also
einmal schon die ,musica falsa“, wenn auch dieser Terminus noch
nicht gebraucht wird 2%2), zum anderen — nach den Beispielen des
Johannes de Garlandia zu urteilen — die Einfithrung des
»semitonium subintellectum®.

diapason, vel ultra etc.“ C.S. I. 357a. Uber die ,remote” bringt er folgendes zum
Unterschied von Johannes de Garlandia: ,,... tertie sive remote (sc. concordantie)
dicuntur semiditonus cum bis diapason, et ditonus cum bis diapason, diatessaron cum
bis diapason, diapente cum bis diapason, quod quidem in humana voce potest reduci
ad affectum, quoad plures homines, non quoad ommes“ C.S. I 362b. Unter
yremote versteht Anonymus 4 die Intervalle zwischen Doppeloktave und Doppel-
oktave plus Quinte.

29) 5. 0. S. 45.

231) Johannes Wolf ,,Notationskunde” I. S. 346 (1913) — CS. L 115 2.

232)  Musica falsa (ficta)” ist jede, die einen systemfremden Ton benutzt
s. 0. S. s0f.
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Uber das Quadruplum heifit es 233):

,2Duplex est via quadrupli; una est secundum viam propriam,
alia secundum viam communem.“

Die erste Art, ,via propria“, diirfte sich auf die ,eigentliche”
Lage beziehen, die der vierten Stimme zukommt.

»Situs proprius quadrupli in triplici diapason et infra ... vix in
opere ponitur nisi in instrumentis ... Sed proprietas predicta vix
tenetur ... quod patet in quadruplicibus Magistri Perotini ...«

Die eigentlich dem Quadruplum zukommende Lage ist der Klang-
raum zwischen der dritten und vierten Oktave; diese Lage kommt
aber abgesehen von der Instrumentalmusik (!) kaum vor. Dies kann
man aus den Quadruplen des Magister Perotinus ersehen.

Der Hinweis auf Werke aus der Praxis, auf Kompositionen des
Pariser Meisters, mag hier besonders hervorgehoben werden.

»Quadruplum communiter sumptum ... modum triplici in alu-
tudine et gravitate capit, quamvis aliquantum excedat in aliquibus
locis.“

Das gemeine (gebrauchliche) Quadruplum benutzt in Héhe und
Tiefe die gleichen Lagen wie das Triplum, vorwiegend den Klang-
raum zweier Oktaven (,situs proprius“ und ,remotus®). Allerdings
kann das Quadruplum auch gelegentlich in eine andere Lage hin-
iberwechseln.

Allgemein gehen die einzelnen Stimmen iiber den Umfang einer
Oktave nur wenig hinaus; sie miissen daher bei drei- oder vierstim-
migem Vokalsatz einen gemeinsamen Oktavraum benutzen.

»Sed quia vox humana ad talia non ascendit, ideo quiescamus
infra duplex diapente ...“

Da nimlich die menschliche Stimme den Umfang von vier
Oktaven nicht umspannt, beschrinkt sich Johannes de Gar-
landia in seinen Regeln zur Vierstimmigkeit auf die Duodezime,
auf den Klangraum zweier iibereinandergebauter Quinten plus
Quarte.

Die erste Regel lautet:

»51 sit de primo modo, ponende sunt omnes longe in concor-
dantia cum omnibus longis trium subpositorum . ..“

Auch im vierstimmigen Satz hat nach der Ansicht von
JohannesdeGarlandia auf beginnender Perfektion zwischen
den Stimmen Konsonanz zu herrschen. Das Quadruplum muf hier mit
allen drei ,,Unterstimmen® konsonieren.

»Et sic mutando descensionem vel ascensionem nunc cum uno,
nunc cum reliquo, donec veniat ad finem.“

233) CS. 1. 116 f.
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Das Quadruplum soll bald mit dieser, bald mit jener Stimme j,
gleicher Richtung (Richtungs- oder Parallelbewegung) gehen.

Die dritte Regel bezieht sich auf die Anwendung des ,Colo
in der Quadruplumstimme:

»Pone colores loco sonorum proportionaliter ignotorum, et quant

- magis colores, tanto sonus erit magis notus; et si fuerit notus, ery

placens.“ 234)

Durch Verwendung des ,Color wird eine unbekannte Melodi
geschmeidiger; sie wird dadurch bekannter wirken und desto mehr
gefallen.

Eine neue Note bringt Franco in seine Beschreibung des
Triplum: .

»Qui autem triplum voluerit operari, respiciendum est tenorem
et discantum, ita quod si discordat cum tenore, non discordat cum
discantu vel e converso ...« 235)

Demnach braucht das Triplum nur immer mit einer der beiden
Unterstimmen auf beginnender Perfektion zu konsonieren. Johan-
nes de Garlandia forderte hierfiir Konsonanz zwischen allen
drei Stimmen.

Das Triplum bewegt sich bald mit der einen, bald mit der anderen
Stimme in gleicher Richtung:

»e + - NON semper cum altero tantum.“

Besonderen Wert legt Fran co darauf, dafl das Triplum nicht
zu sehr an eine der beiden Stimmen gebunden ist.

In gleicher Weise werden von F ranco Quadruplum und erst-
mals auch Quintuplum behandelt:

»Qui autem quadruplum vel quintuplum facere voluerit, accipiat
vel respiciat prius factos, ut si cum uno discordat cum aliis in con-
cordantiis habeatur; nec ascendere debet semper, vel descendere cum
altero ipsorum, sed nunc cum tenore, nunc cum discantu etc. . .. =)

»Notandum, quod tam in discantu, quam in triplicibus etc. in-
spicienda est equipollentia in perfectionibus longarum, brevium e
semibrevium, ita quod tot perfectiones in tenore habeantur, quot in
discantu vel in triplo etc. ... usque ad penultimam, ubi non atten-
ditur talis mensura, sed magis est organicus punctus ... ibi“ 2%)

Diese ,equipollentia® lernten wir bereits als eine der Haupt-
forderungen des Diskantsatzes (modal geregelte Mehrstimmigkeit)
kennen. Von einem ,organalen“ Schlufl war zuerst in der Diskant-

384 CS. L. 117a.
235) CS. L 132b.
230) C.S. L 132 b.
%7) CS. L 133a.
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beschreibung des Anonymus des 12. Jahrhunderts 28) die Rede.
Franco nimmt diese ,Orgelpunkttechnik® fiir die mehr als zwei-
stimmigen Kompositionsarten in seine Theorie auf. Hierunter mochte
ich auch eine gewisse Freiheit in den Schlufzusammenklingen durch
das Auftreten von ,Schlufireibungen® verstehen 239),

Am Bericht des englischen Anonymus kinnen wir bei
der Besprechung der iiber die Zweistimmigkeit hinausgehenden Satz-
techniken “Wiederum feststellen, dafl er nur unbedeutend iiber die
Lehre von johannes de Garlandia hinausgeht

Fir das Triplum werden die bekannten Regeln aufgestellt: das
Triplum hat auf beginnender Perfektion mit beiden Stimmen
— Duplum und Tenor — Konsonanz zu bringen. Oktave, Einklang,
Quarte, Quinte und die beiden Terzen werden in diesem Zusammen-
hang angefiihrt. Wie im Diskantsatz gilt auch die Vorschrift:

» -+ puncta paria indifferenter ponuntur.“

Es heiflt hier jedoch weiter:

»Tamen boni cantores ponunt paria puncta, prout melum com-
petunt et conveniunt, et cum paribus in duplo et cum paribus in
primo, ita si duplum ascendat, triplum descendit, et e converso.“

Gute Komponisten (Kantoren) sehen darauf, daff auch die
»puncta paria“ sowohl zwischen Triplum und Duplum als auch zwi-
schen Triplum und Tenor gut zueinander stimmen. Wenn aber Tri-
plum und Duplum in Gegenbewegung gehen, so soll dies nur fiir kurze
Zeit — et hoc semel vel bis vel ter ad plus® — geschehen, danach
mufl das Triplum zu der anderen Stimme in Gegenbewegung treten.

»Eodem modo intellige de quadruplo ...*

Bei dem vierstimmigen Satz gelten die gleichen Regeln.

Fiir das Quadruplum liflt Anonymus 4 allerdings im Gegen-
satz zu Johannes de Garlandia die Méglichkeit von Dis-
sonanzen nicht aufler Betracht:

»Sed nota quod quadruplum quandoque potest enim ponere 24%)
in discordantia cum aliquo predictorum, quod triplum cum suis sub-
ditis non potest facere. 241)

Ausdriicklich wird von Anonymus 4 betont, dafl der drei-
stimmige Satz auf beginnender Perfektion keine Dissonanz erlaubt.

Als Beispiel fiir den vierstimmigen Satz mit Dissonanz gibt der
Verfasser den Dreiklang (1—5—8) 242); dazu soll das Quadruplum

238) 5.0. S. 38 f.

%9) Dissonanten Reibungen wird durch die folgende Konsonanz die Schirfe
genommen. — Vgl. Walter Odington, CS. 1. 235: ,.concors discordia“. S. im zweiten
Teil dieser Arbeit den Abschnitt iiber die ,,Reibungen®.

240) lies: poni.

1) CS. L S. 3604,

%) s 0. S.7, Anm. 22.

Sasse 5 59




nun die Terz iiber dem Tenor bringen, so dafl also der Zusammg,
klang (1—3—s5—8) vorliegt, der zwischen Quadruplum und Triply,
— wenn dies die oberste Stimme ist — eine Sext aufweist. Dieses nog,
von Anonymus 4 fiir dissonant angesehene Intervall hilt ¢ j
solcher Zusammensetzung fiir ,valde mirabile®.

Uber den beim Quadruplum zu benutzenden Klangraum gip,
die Stelle Aufschluf}, die uns zeigt, dafl das Quadruplum mit jedy;
anderen Stimme im Einklang zusammentreffen darf:

»«. sed opponere se debet nunc cum triplo, nunc cum duply
nunc cum primo, vel convenire cum eisdem in unisono.“

Walter Odington liflc sich iiber die Satztechniken der
drei- und vierstimmigen Formen nicht niher aus. Im Rahmen dg
»discantus“ erwahnt er die ,consonantia vocum et mensurationum i
duplici, triplici et quadruplici 243). Unter der ,consonantia mensuratio-
num® diirfen wir dasselbe verstehen wie unter der ,equipollentia® der
tibrigen Theoretiker.

In der Behandlung des ,rondellus“ finden wir die bekannte Be-
simmung wieder, dafl die dritte Stimme abwechselnd mit der einen
oder anderen in gleicher Richtung geht 24). Richtungs- (Parallel-)be-
wegung kann ,wegen besonderer Schonheit® zwischen allen drei Stim-
men gestattet werden. Diese Erklirung der gleichen Bewegungsan
mit der ,pulchritudo® lernten wir auch schon in Diskanttraktaten
kennen, in denen die Gegenbewegung als eigentliches Prinzip der
Stimmfithrung gelehrt wurde.

In der Beschreibung der dreistimmigen ,motetus“ heiflt es:

»Tertius vero cantus frequenter fit in sexto modo ...“ %)

Fiir das Triplum wird der sechste Modus — kleine Notenwerte —
empfohlen.

Uber die Vierstimmigkeit erfahren wir von Walter Oding-
ton nichts.

Aus den bisher besprochenen Theoretikern ersehen wir iiber die
Vielstimmigkeit zusammenfassend folgendes:

Auf beginnender Perfektion herrscht entweder Konsonanz zwi-
schen allen Stimmen oder eine Stimme kann dissonieren.

Der Klangraum von zwei Oktaven wird allgemein nicht iiber-
schritten.

Die dritte oder vierte Stimme sind in ihrer Melodiefiihrung nicht
fest an Duplum oder Tenor gebunden, sondern sie bewegen sich bald
mit der einen, bald mit der anderen Stimme.

23) CS. 1. 245b.

24) CS. 1. 246b. Den Originaltext s. u. S.77 im folgenden Kapitel unter
+~Rondellus*,

25) CS. 1. 2482.
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Die Triplumstimme soll verziert (koloriert) werden

Auf die ,equipollentia® ist zu achten.

Am Schluf der Kompositionen, die streng modal geregelt sein
miissen, kann ein ,Orgelpunkt® angefiigt werden.

Das Triplum bevorzugt kleinere Notenwerte.

Erklirungen zu den Moglichkeiten von verschiedenen Akkord-
zusammensetzungen (Zusammenklingen), die doch eigentlich bei der
Beschreibung des drei- und vierstimmigen Satzes am Platze wiren,
lassen alle diese Theoretiker vermissen.

Diese Liicke fiillt wenigstens teilweise Johannes de
Grocheo aus:

»Iriplum vero est cantus ille, qui supra tenorem in diapason
proportione incipere debet et in eadem proportione ut plurimum con-
tinuari. Dico autem ut plurimum, quia aliquotiens in tenore 246) vel
diapente descendit propter euphoniam, quemadmodum motetus ali-
quando in diapason ascendit.” 247)

Das Triplum beginnt in der Oktave iiber dem Tenor und hilt
sich auch iiberwiegend in diesem Abstande von der untersten Stimme.
Es kann jedoch zum Einklang oder zur Quinte mit dem Tenor hinab-
steigen; dies geschieht wegen des Wohlklangs, sobald einmal der
»motetus“ in die Oktave hinaufsteigt.

Bei Johannes de Grocheo stehen sich Tenor, Motetus
(Duplum) und Triplum gegeniiber.

»Motetus est cantus ille, qui supra tenorem immediate ordinatur
et in diapente ut plurimum incipit et in eadem proportione, qua in-
cipit, continuatur vel (in) diapason ascendit ...“ 247)

Die zweite Stimme (Motetus) benutzt vorwiegend den Klang-
raum um die Quinte iiber dem Tenor. Die Quinte ist auch das eigent-
lich dieser Stimme zustehende Anfangsintervall.

Neu an der Theorie des Johannes de Grocheo ist die
Besprechung des Anfangsintervalls fiir den dreistimmigen Satz. Jetzt
wird erstmalig die Moglichkeit der Klangkombination im Rahmen
der Dreistimmigkeit erfaft.

Der Zusammenklang (1—5—8) 248), der schon in der Beschrei-
bung des Quadruplum bei Anonymus 4 angegeben wurde 24), ist
fir JohannesdeGrocheo das Ideal eines Akkordgebildes aus
drei Tonen. Der Theoretiker deutet an, dafl das Triplum nur dann
aus seiner ihm eigenen Lage heraustreten soll, wenn durch ein gleich-

246) lies: tenorem.

247) Johannes Wolf, a.a.O. S. 108.
24%) 5.0. S 7 Anm. 22.

29) 5. 0. S. 59 f.
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zeitiges Wechseln der Motetusstimme aus der Quint- in die Ok,
lage die Klangzusammensetzung gewahrt bleibt. Aus seiner Dgf;
nition spricht zugleich die Mdglichkeit des Tontauschs zwische,
Duplum und Triplum.

Dafl (1—5—8) nicht der einzig mogliche Zusammenklang i,
dreistimmigen Satz ist, geht aus der Bemerkung hervor, dafl die driy,
Stimme auch mit dem Tenor im Einklang zusammentreffen kang,
Wir diirfen somit ohne weiteres die Zusammenklinge (1—8) ode
(1—5) hierunter verstehen.

Aufschlufireich ist die Begriindung der vierten Stimme be;
Johannes de Grocheo:

»Quadruplum vero est cantus, qui aliquibus additur proper
consonantiam perficiendam. ... In aliquibus vero quartus additur, &
dum unus trium pausat vel ornate ascendit, vel duo ad invicem s
truncant, quartus consonantiam servat.”

Zur Vervollstindigung des akkordlichen Zusammenklangs wird
von manchen eine vierte Stimme hinzugefiigt. Wihrend eine der drei
vorhandenen Stimmen pausiert oder (in kleineren Notenwerten)
melismierend (?) sich bewegt oder zwei Stimmen in ,,Ochetusmanier*
miteinander laufen, wird durch die Quadruplumstimme der perfek:
(Drei)klang gewahrt.

Hierdurch wird das weiter oben iiber das dreitonige Klangideal
des Johannes de Grocheo gesagte erhirtet.

Im ganzen gesehen ist es nicht viel, was uns die Theorie iiber
die Drei- und Vierstimmigkeit mitteilt. Erst an Hand des praktischen
Materials werden wir sehen konnen, wie weit die Theorie am Aus-
gang der Ars antiqua in dieser Hinsicht noch hinter der Praxis zu-
riicksteht.

3. Die Formen der Ars antiqua.

Den Satztechniken der Ars antiqua — Organum, Diaphonia und
Discantus — stehen mehrere Formen fiir mehrstimmiges Komponieren
gegeniiber.

Diese bilden sich erst ganz allmihlich heraus. Sie verlangen eine
rhythmische Gliederung. Daher suchen wir in der Theorie vor der
Discantus positio vulgaris vergebens nach Berichten iiber das Formen-
wesen. Erst die Discantus positio vulgaris erwihnt neben den Satz-
techniken auch die Formen; sie bringt erstmalig die Termini Ochetus,
Conductus und Motetus. Bei anderen Theoretikern des 13. Jahrhur-
derts lernen wir als weitere Termini fiir die Kompositionsformen da-
neben noch den Rondellus und die Copula kennen.
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a. Ochetus.

Als Termini finden wir in den theoretischen Schriften_fiir diese
Form cine ganze Reihe: hocetus (hoketus), hoquetus, hokectus, hoce-
tatio, hoccitatio, ochetus, truncatio und cantus truncatus 259),

In der Definition der Discantus posmo vulgaris heiflt es:

»1tem ochetus est super tenorem uniuscuiusque modi motetorum
absque pausa diversus et consonus cantus.“ 1)

Der Ochetus ist eine mehrstimmige konsonierende Komposition.
Er steht iiber einem Tenor, der sich in einem der bekannten Modi
bewegt. Der Tenor ist pausenlos. Demnach nimmt der Tenor an der
Ochetusmanier nicht teil 252). Das bedeutet, dafl der Verfasser der Dis-
cantus positio vulgaris hierbei einen mindestens dreistimmigen Satz
im Auge hat, da anders die Ochetusmanier nicht zum Ausdruck ge-
bracht werden konnte. Das eigentliche Wesen des Ochetus ist aus
dieser Stelle noch nicht erkennbar.

Bei JohannesdeGarlandiad. A. wird das schon klarer:

»Copula duplex est, una ...25); altera, que est in abscisione
sonorum, aut sumendo 25%) tempus post tempus et tempora post tem-
pora. ... aliqui vocant hoquetum modum istum.“ 23%)

Der Ochetus ist ein Teil der Copula. Er besteht in dem Ab-
schneiden der To6ne, indem man Zeitteil nach Zeitteil oder Zeitteile
nach: Zeitteilen heranzieht. Das bezieht sich auf die Abwechslung
zwischen den einzelnen Stimmen, die nacheinander erklingen.

Aus der Stellung im Traktat geht hervor, daff Johannesde
Garlandia keine selbstindige Kompositionsform, sondern ledig-
lich eine Setzmanier unter dem Terminus Ochetus verstanden wissen
will.

Unter den wenigen Traktaten des 13. Jahrhunderts, die sich mit
dem Ochetus beschiftigen, lesen wir in der Schrift des Pseudo-
Aristoteles:

»- - - dicendum est de quadam armonia resecata que, quantum
ad nos, hokectus vulgariter appellatur . ..« 256)

Uber diese abgehackte Harmonie miissen wir nun reden, die im
Volksmunde bei uns Ochetus genannt wird.

250) Zu der bis heute noch ungeklirten Etymologie des Wortes Ochetus vgl.
Marius Schneider ,,Der Hochetus™ in ZfMW 11, S. 395 f (1928/29).

1) CS. I. g7a.

252) ygl, Marius Schneider ,.Die Ars nova des XIV. Jahrhunderts in Frankreich
und Italien, S. 43 f. (Wolfenbiittel-Berlin 1928).

253) 5. u. im Abschnitt ,,Copula® dieses Kapitels S. 78

254) yermutlich: assumendo.

25) C.S. I. 116 b.

236) C.S. I. 281 a.
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»- -+ notandum est quod resecata musica, id est ipsa hoccitatjy
est illa que sit?57) secundum rectam vocem et omissam, v1de11cet
quando ab aliqua perfectione tempus sit resecatum. Et hoc dico dupl;.
citer (sc. fieri), nam aliquando a parte principii fit resecatio, aliquand,
a parte finis; ...« 258)

Zu bemerken ist, daf} diese abgehackte Musik, d. h. der Ochetus,
jene ist, die nach Mafigabe von Ton und Pause gemacht wird ung
zwar so, daf} von jeder Perfektion ein Zeitteil abgeschnitten ist (un
durch einen gleichwertigen Pausenwert ersetzt wird).

Der Ochetus besteht aus der ,vox recta“, dem klingenden Ton,
und aus der ,vox omissa“, der Pause: ,Omissa vero vox est ...
mora.“ 259)

Das Abschneiden der Tone geschieht auf zweierlei Art: einmal,
d.h. in der einen Stimme, ,a parte principii“; dann steht die Pause
am Anfang des Modustaktes, auf beginnender Perfektion. Zum
anderen, in der Gegenstimme, ,a parte finis“; die Pause schliefit den
Modustakt ab.

Ganz klar wird der Ochetus erst von Fran co in der ,Ars can-
tus mensurabilis“ beschrieben:

»Discantus sic dividitur: Discantus alius simpliciter prolatus,
alius truncatus, qui ochetus dicitur; ...« 260)

Der Ochetus ist demnach eine Abart des Discantus (Oberbegriff
fiir Mehrstimmigkeit).

»Ochetus truncatio est cantus rectis omissisque vocibus truncate
prolatus. Et est sciendum, quod truncatio tot modis potest fieri, quot
longam in brevem 26!) vel semibrevem 262) contingit partiri.“ 263)

Der Ochetus ist die Zerstiickelung einer Melodie, abgehackt vor-
getragen mittels Tonen und Pausen. Diese Verstimmelung kann auf
soviele Arten geschehen, wie es moglich ist, die Longa in Brevis- oder
Semibreviswerte zu teilen.

Nach Aufzihlung verschiedener Moglichkeiten der Longa und
Brevisteilung fahrt Franco fort:

»Et ex his omnibus cantus truncatio per voces rectas et omissas

257) lies: fit.

258) C.S. 1. 281 a.

29) CS. I 278a.

60) G.S. I 3a.

261) natiirlich: breves.

262) lies: semibreves.

263) G.S. III. 14b. In der Ausgabe dieses Franco-Traktates bei Coussemaker
(CS. I. 134a.) heiflt es: ,Truncatio est cantus rectis obmissisque vocibus truncate
prolatus, et sciendum quod truncatio tot modis potest fieri, quot longam, brevem,
vel semibrevem contingit partiri.”
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(sc. fit), ita quod, quando unus pausat, alius non pausat, vel e con-
trario.“ 264)

Hiermit ist das Ochetusgesetz, die Note gegen Pause-Technik,
endgiiltig ausgesprochen.

»Et nota, quod in omnibus istis observanda est aequipollentia in
temporibus, concordantia in vocibus rectis.“ 264)

Wie in der Diskanttechnik ist auch in der Form des Ochetus auf
die Aequipollentia zu achten: die Stimmen miissen gleichviele Bre-
viseinheiten zdhlen. Ferner ist darauf zu sehen, daf} die gleichzeitig
erklingenden To6ne konsonieren.

»1tem sciendum est, quod quaelibet truncatio formari debet supra
cantum prius factum, licet sit vulgare vel latinum.“ 205)

Der Form des Ochetus kann ein weltlicher oder geistlicher Tenor
zugrunde liegen.

Der Anonymus 4 geht merkwiirdigerweise iiberhaupt nicht
auf den Ochetus ein. Nur an einer Stelle des umfangreichen Trak-
tates wird der Terminus ,le Hoket Gallice“ 266) genannt.

Der Anonymus von 1279 schreibt ein ganzes Kapitel iiber den
Ochetus. Im Zusammenhang mit der Lehre von der ,aequipollentia®
kommt der Anonymus auf den Ochetus zu sprechen:

»+ - . hoc loco ... de hoquetis per quos omnis equipollentia sive
convenientia figurarum ... dignoscitur et habetur (sc. actor men-
tionem faciet). Que quidem hoquetatio a nobis et aliis authonomatice
nuncupari poterit armonia.“ 267)

Der Ochetus wird von uns und anderen ,Harmonie“ genannt.

»Et nota, quod armonia, ut dicit Ysidorus, est modulatio vocis
et concordia plurium 2%8) sonorum vel coaptatio ...«

Harmonie ist, wie Isidorus sagt, Stimmbewegung und Zu-
sammenklang oder die Anpassung mehrerer Tone aneinander.

Der Ochetus ist eine Unterabteilung des ,organum generale sive
discantus® 26?). Er ist sowohl Form wie auch Satztechnik. Hierfiir
gibt der Theoretiker Beispiele aus der Praxis an. Es gibt Ocheti mit
und ohne Cantus firmus:

»- - - aut supra tenorem alicuius modi vel plurium, aut sine tenore
aliquo seu etiam fundamento.“ 267)

Ist ein Tenor vorhanden, so kann er einem oder mehreren Modi
eingeordnet sein. Auch ohne Tenor kommt die Ochetustechnik vor,

264) G.S. IIl. 15 a.

285) Gerbert: vulgare et latinum gibt keinen Sinn. (G.S. TIL 15a.)
268) C.S. I. js50a.

267) Heinrich Sowa, a.a.0O. S.97.

268) bei Sowa steht: plurimum.

269) Heinrich Sowa, a.a.0. S. XXVII,
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d. h. sie kann in der einzigen tenorlosen Form, dem Conductus, 3,

gewandt werden.
»e - - aut cum littera vel sine ...« 267)

Der Ochetus kommt mit oder ohne Text vor.

Zu dieser Frage duflert sich auch Walter Odington:

»Alia vero discantus species est cum littera vel sine littera, in qua,
dum unus cantat, alter tacet, et e contrario; et huiusmodi canty
truncatus dicitur a re convenientia 27°), qui et hoquetus dicitur.“ #71)

Eine andere Diskantart kommt mit oder ohne Text vor. Wih-
rend einer singt, schweigt in ihr der andere. Ein derartiger Gesang
wird auf Grund der Ubereinstimmung als ,,verstiimmelter bezeichner;
er heiflit auch Ochetus.

»Ista truncatio fit super excogitatum tenorem vel super cantum,
ut semper unus taceat, dum alius cantat; ...“ 272)

Das Ochetieren geschieht iiber einem frei erfundenen oder einem
bereits vorhandenen Tenor. Wie schon von Anonymus 1279 wird
hiermit von Walter Odington die Moglichkeit gestreift, die
Ochetusmanier im Conductus zu verwenden.

» - . vel si triplex, sic: duo cantent et tertius taceat. Et fit in
omnibus modis.* 272)

Dreistimmige Ocheti setzen zwei klingende gegen eine pau-
sierende Stimme. Das geschieht in allen Modi.

»Sed et omnes prius positas species“ — hierzu gehdrt auch der
Ochetus — ,discantus licet, si placuerit, quadruplices componere vel
quantaslibet, et eodem modo in quadruplicibus comparandum (sc.
est) sicut in triplicibus.” 27%)

In den vier- und mehrstimmigen Kompositionen ist die gleiche
Technik zu beachten wie in den dreistimmigen.

»Verum est alia species hoquetorum que duplex est, et tamen
simplices vocantur, qui fiunt super cantus notos decoros, ut dum unus
unum accipit, alius tacet, alternatim succedentes et puncto fran-
gentes ... 273)

Hier handelt es sich um jene zweistimmigen Ocheti, die eigent-
lich nur als eine Stimme erklingen und daher auch ,simplices® ge-
nannt werden. Sie werden iiber einem verzierten Cantus firmus an-
gelegt, der an der Ochetierung teilnimmt.

210) lies: convenientie.

2771) C.S. I. 246a.

272) C.S. I 248 b. .
3y CS. 1. 250a.
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Bei Johannesde Grocheo lesen wir:

»Hoquetus est cantus abscisus, ex duobus vel pluribus com-
positus ...« 274)

Der Ochetus ist eine abgeschnittene Komposition, die aus zwei
oder mehr Stimmen besteht.

» -+ abscisio vel truncatio sit sufficiens inter 2, possunt tamen
esse plures, ut cum truncatione consonantia sit perfecta.” 27)

Es geniigen fiir den Ochetus zwei Stimmen, doch kénnen es mehr
sein, damit trotz der Verstimmelung noch eine perfekte Konsonanz
zustande kommt.

»Cantus autem iste coloneis et iuvenibus appetibilis est propter
sui mobilitatem et velocitatem. 275)

Wegen ihrer Beweglichkeit und Geschwindigkeit ist diese Kom-
positionsform fiir die Bauern und die Jugend begehrenswert. Diese
stindische Eingliederung der Ochetusform ist in der Ars antiqua ein-
malig.

»Primus vero in hoquetis est, qui primo truncare incipit, sed
secundus, qui secundo post primum truncat.“ 276)

Erste Stimme ist diejenige, die mit dem Abhacken beginnt, zweite
diejenige, die mit der Ochetierung fortfihrt.

»Duplum est vero, qui cum tenore minimam facit abscisionem
et cum eo aliquotiens in diapente consonat et aliquando in diapason
proportione, ad quod multum iuvat bona discretio decantantis.” 27%)

Duplum heifit die mit dem Tenor am wenigsten abhackende
Stimme. Sie steht zuweilen zum Tenor in Quinte oder Oktave. Das
bleibt dem guten Geschmack des Komponisten iiberlassen 277).

Hier mag nun ein Ausblick auf die Theorie der Ars nova ge-
stattet sein. Der Verfasser des ,Speculum musice® schreibt:

»Moderni nonne quasi solis utuntur motetis et cantilenis, nisi
quod in motetis suis hoketos interferunt? Sed cantus alios muitos
dimiserunt, quibus in propria forma non utuntur, sicut fecerunt
antiqui ut cantus organicos mensuratos vel non ubique mensuratos . . .
Item conductos ... Item hoketos similiter duplices, contra duplices,
triplices, quadruplices. In his antiqui cantores alternatim cantibus
vacabant, in his se fundabant, in his exercebantur, in his delecta-
bantur non in solis motetis aut in cantilenis.“ 278)

274) Johannes Wolf, a.a. O. S.107.

275) Johannes Wolf, a.a. O. S.107.

276) Johannes Wolf, a.a. O. S. 109

27) 5. 0. S. 63 (Discantus positio vulgaris). Vielleicht kann die dunkle Ochetus-
definition der Discantus positio vulgaris in diesem Sinne verstanden werden.

278) C.S. II. 428b, 429a.
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Der Verfasser des Speculum musice beklagt sich bitter dariie,
dafl die Modernen nur noch die Formen des Motetus und der Cay,
tilena bei ihren Kompositionen verwenden. Der Ochetus kommt py,
noch gelegentlich im Motetus als Satztechnik vor. Der Formenreich.
tum der Alten (Ars antiqua) ist in Vergessenheit geraten; auch d
Ochetus als Form wird nicht mehr geschrieben. Die Komponiste
der Ars antiqua wuflten sich in zahlreichen Formen auszudriicken, nich;
nur in Motetus und Cantilena. Und darum wendet sich der Autoy
des ,Speculum musice“ auch energisch gegen die ihnen zu seiner Zejt
gezollte Geringschitzung mit den Worten:

»Debentne illi dici rudes, idiote et ignorantes in arte cantandj,
qui illos faciebant wvel sciunt cantus et qui utebantur vel utuntur
illis?« 279)

Aus den Theoretikern der Ars antiqua ergibt sich also folgendes
Bild: Der Ochetus ist bald Satztechnik, bald Kompositionsform; wiz
haben es bei ihm mit einer Zwischenstufe zu tun, die einmal als selb-
stindiges Stiick (Form), zum anderen aber als Satztechnik innerhalb
anderer Formen (z.B. dem Motetus) auftreten kann. Als Form
konnte sich der Ochetus iiber den Zeitraum der Ars antiqua hinaus
nicht behaupten.

Die Technik des Ochetus ist eine Art ,durchbrochene Arbeit*,
bei der eine Melodie auf verschiedene Stimmen verteilt wird und der
Pause ein bis dahin nicht gekannter kompositorischer Wert beigelegt
wird, indem immer Note gegen Pause zu stehen kommt. Folge dieser
Technik ist eine stark verzweigte Rhythmik. Hierzu bedarf es einer
klaren Notation. Damit ist das Aufkommen dieser Form nach unten
zeitlich begrenzt und diirfte etwa im 12. Jahrhundert anzusetzen sein.

b. Conductus.

Die Auflerungen der Ars antiqua-Traktate zu dieser Form sind
kiimmerlich. Wieder ist es die Discantus positio vulgaris, die als erste
Schrift diesen Terminus bringt 289):

»Conductus autem est super unum metrum multiplex consonus
cantus, qui etiam secundarias recipit consonantias.®

Der Conductus ist ein vielstimmiger, konsonierender Tonsatz, der
auch zweitrangige Konsonanzen zuldfit. Neben Einklang, Quinte
und Oktave konnen demnach auch andere Intervalle beim Conductus
auf beginnender Perfektion stehen. Die Stimmen gehorchen alle dem

gleichen Mafi.

) C.S. II. 429a.
20) CS. 1. 96b.
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Johannesde Garlandia bringt den Terminus zweimal
im Zusammenhang mit anderen Techniken. Auf den Conductus selbst
geht er nicht ein. Die Stelle: ,In florificatione vocis fit color, ut com-
mixtio in conductis simplicibus“ ®81) weist darauf hin, dafl es auch
einstimmige Conductus gibt.

An anderer Stelle kommt Johannesde Garlandia auf
die ,repetitio diverse vocis“, den Stimmtausch, zu sprechen:

»Et iste modus reperitur in triplicibus, quadruplicibus et con-
ductis, et multis aliis ...“ 282)

Hieraus erfahren wir, dafl zwischen den einzelnen Stimmen des
Conductus ein Phrasenaustausch stattfinden kann.

Franco bringt als Neuheit folgendes hinzu:

»In conductis ... fiunt ab eodem cantus et discantus® 2%3) und
»+- qui vult facere conductum, primum cantum invenire debet
pulchriorem quam potest.“ 284)

Bei den Conductus flieen alle Stimmen aus der Fantasie des-
selben Autors. Wer einen solchen Conductus schreiben will, muff zu-
nichst einen moglichst schonen Tenor dazu komponieren, iiber dem
dann die weiteren Stimmen aufgebaut werden konnen.

»Cum littera et sine fit discantus in conductis.“ 285)

Die Conductusform kann mit oder ohne Text vorkommen.

Anonymus 2 erwihnt den Conductus nur einmal bei seiner
Besprechung der ,falsa musica®.

Anonymus 4 dagegen gibt bei der Beschreibung des Chor-
buchs von Notre Dame in Paris Nachricht von der praktischen Ver-
wendung dieser Kompositionsform:

»Lertium volumen est de conductis triplicibus ..., est et aliud
volumen de duplicibus conductis. 286)

Der Conductus wird demnach als zwei- oder dreistimmige Form
verwendet. Die weltlichen Conductus — ,conducti laici“ 7) —
werden besonders genannt; sie sind ,simplices®, d. h. einstimmig.

WalterOdington duflert sich zu der Form des Conductus
wie folgt:

,»51 vero non alter alterius recitat cantum, sed singuli procedunt
per certos punctos, dicitur Conductus, quasi plures cantus decori 288)
conducti.” 289)

1) CS. L 115b.
%) CS. L 116 .
283) CS. L 130b.
284) CS. L. 132b.
%) CS. L 130a.

#6) C.S. L. 360a.

%7) C.S. 1. 360b.

288) lies: decore.

29) CS. L 245b. 69
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Wenn einer die Melodie des anderen nicht aufnimm: —
O din gton lift ndmlich dieser Stelle die Rondellusdefinition voran-
gehen —, sondern die einzelnen Stimmen nach gewissen Noten (in
unabhingiger Melodie voneinander) gefiihrt werden, so nennt map
das Conductus, das bedeutet mehrere Stimmen kunstvoll ,zusammen-
gefiihrt®.

Ferner heifit es in diesem Traktat:

»Conducti sunt compositi ex plicabilibus canticis decoris cognitis
vel inventis et in diversis modis ac punctis iteratis in eodem tono vl
in diversis.* 290)

Die Conducti werden aus plizierten, verzierten Stimmen kom-
poniert. Diese konnen entweder schon bekannt (!) 2#) sein oder auch
vollig neu geschaffen werden. Die verschiedensten Modi diirfen
hierbei verwendet werden. Auflerdem besteht die Mdglichkeit, ein-
zelne Abschnitte im Einklang oder auch auf anderen Stufen zu
wiederholen. Das diirfte sich auf den Stimmtausch und die Phrasen-
wiederholung beziehen, die schon Johannes de Garlandia
erwahnte.

Mit der Bemerkung ,in diversis modis“will WalterOding-
ton offenbar andeuten, dafl zwar verschiedene Modi fiir diese Form
in Frage kommen, jedoch in einer Komposition fiir alle Stimmen der-
selbe Modus zu gelten hat, wie das sein Beispiel zeigt.

Johannes de Grocheo endlich schreibt:

»Organum vero prout hic sumitur est cantus ex pluribus har-
monice compositus unum habens tantum dictamen vel discretionem
syllabarum. Dico autem tantum habens unum dictamen, eo quod omnes
cantus fundantur super unam discretionem syllabarum. Cantus autem
iste dupliciter variatur. Est enim quidam, qui supra cantum deter-
minatum puta ecclesiasticum fundatur, . .. organum appellatus. Alius
autem fundatur supra cantum cum eo compositum, qui solet in con-
viviis et festis coram litteratis ac divitibus decantari et ex his nomen
habens appropriato nomine conductus appellatur « 292)

Das Organum, wie wir es hier meinen, ist ein Gesang, der aus
mehreren gleichzeitig erklingenden Stimmen zusammengesetzt ist und
nur einen Text oder eine Textierung hat. Diese Art zerfillt in zwei
Teile: in das eigentliche Organum, das einen gregorianischen Tenor
aufweist, sowie den Conductus, der iiber einem neu entstandenen
Tenor weltlichen Gepriges aufgebaut wird und bei Gastmahlern der

20) CS. I. 247a.

1) vgl. dagegen die Definition der Discantus positio vulgaris und andarer
Traktate.

202) Johannes Wolf, a.a.O. S. 107.
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Gebildeten und Reichen erklingt, wovon er auch seinen Namen
ableitet. '

Wieder istes Johannesde Grocheo, der auch diese Form
wie den Ochetus als Standeskunst schildert.

Aus den Theoretikerstellen setzt sich das Bild des Conductus
mosatkartig zusammen: der Conductus ist ein- oder mehrstimmig; alle
Stimmen werden vom gleichen Komponisten geschrieben. Mit der Be-
merkung, auch ein bereits vorhandener Gesang kénne die Grundlage
fir den Conductus bilden, steht Walter Odington allein da.

Zwischen den einzelnen Stimmen kann Stimmtausch stattfinden;
die Stimmen gehorchen alle dem gleichen Maf§ und tragen den bis-
weilen untergelegten Text, der allen Stimmen gemeinsam ist, sylla-
bisch vor.

Odington erklirt den Terminus mit der kunstvollen Stimm-
fiihrung musikalisch, wihrend Johannesde Grocheo ihn von
der Stellung dieser Kunstform im menschlichen Leben ableitet.

Nach dem Zeugnis des ,Speculum musice“ 2%%) zu urteilen, hat
sich die Conductusform in der Kunstiibung der Ars nova nicht be-
haupten kodnnen.

c. Motetus.

Der Motetus wird in der Formenlehre der Ars antiqua-Traktate
am ausgiebigsten behandelt. Wieder ist die Discantus positio vulgaris
an erster Stelle zu nennen:

~Motetus vero est super determinatas notas firmi cantus men-
suratas sive ultra mensuram diversus in notis, diversus in pausis,
multiplex consonus cantus. Cuius quidem modi sunt sex ...« 294)

Der Motetus ist eine mehrstimmige, konsonierende Komposition.
Der Tenor ist mensuriert (modal) oder weist lang ausgehaltene Tone
auf. Der Motetus weicht von ihm in Noten und Pausen ab. Er ge-
horcht einem der sechs Modi.

In dieser Definition finden wir nichts iiber die textlichen Eigen-
schaften des Motetus. Der Terminus wird hier in Gegensatz zum
Terminus Tenor gestellt. Hieraus konnen wir entnehmen, daff ,mote-
tus* Begriff fiir eine Stimmgattung sein kann.

In Bezug auf den Motetus lift uns Johannes de Gar-
landia im Stich. Bei der Besprechung der Konsonanzenfrage im
mehrstimmigen Satz wird nur einmal der Terminus ,motetus® ge-
streift. '

) 5. 0. S.67 1.
) CS. L. g6b.
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Anonymusy erklirt das Wesen des Motetus zwar auch nichy
bringt aber diese Form mit seiner Lehre von der ,Equipollentia“ iy
Zusammenhang. Er schreibt:

»Notandum est quod motellus, cuiuscunque modi sit, debe
iudicari de eodem modo de quo est tenor. Et ratio est, quia tenor
est fundamentum motelli et dignior pars, et a digniori et nobilior
debet res dominari. Si ergo motellus est de primo modo ... et tenor
est de quinto modo, motellus dicitur iudicari de quinto, quia una
longa et una brevis in motello equipollent uni longe in tenore...“ %)

Es ist zu bemerken, daf der Motetus, in welchem Modus er immer
stehen mag, nach demselben Modus wie der Tenor bestimmt werden
mufl. Der Grund hierfiir ist, dafl der Tenor das Fundament und
damit der wiirdigere Teil (der Komposition) ist.

Wie in der Discantus positio vulgaris werden Motetus und Tenor
als Stimmgarttungen gegeniibergestellt.

Als gliickliche Kombination wird von Anonymus 7 die Ver-
quickung von Modus 1 (fiir den Motetus) und Modus 5 (fiir den
Tenor) empfohlen, d.h. die beiden Modi werden verquickt, dic
Franco spiter zu einem zusammenzieht 2%). Hierbei hat nun der
fiinfte Modus die Fiihrung; einer dreizeitigen Longa im Tenor ent-
sprechen zweizeitige Longa und einzeitige Brevis im Motetus, der
damit als die bewegtere Stimme gekennzeichnet wird.

Offenbar kennt Anonymusjy nur die zweistimmige Form des
Motetus, da er iiber weitere Stimmen und ihre modale Behandlung
nichts schreibt.

Franco bringt uns in seiner ,Ars cantus mensurabilis ein
Stiick weiter:

»~Cum diversis litteris fit discantus ut in motetis, qui habent
triplum vel tenorem, quia tenor cuidam littere equipollet.“ 2%7)

Jetzt wird endlich ausgesprochen, dafl es sich bei dem Motetus
um eine mehrtextige Form handelt. Tenor, Motetus und Triplum
sind die Einzelstimmen mit voneinander abweichendem Text. Tech-
nik des Motetus ist der ,discantus®, der hier als Oberbegriff fiir dic
gesamte Mehrstimmigkeit gebraucht wird.

Anonymus 2 bringt den Terminus ,motetus“ nur einmal bei

der Beschreibung der ,falsa musica“ — ,tenor Moteti, vel Organi, ve!
Conducti“ 2%8) — (Motetus als Form), wihrend sich der sonst so be-

25) CS. L 379b.

28 5. 0. S.49 Anm. 204.

27) CS. I 130a. — ders. in GS. IIL. 12a: ,Cum diversis lyris fit dis-
cantus, ut in motettis, qui habent triplum, vel tenorem, qui tenor cuidam lyrae
aequipollet. Das ,,vel“ beider Fassungen ist durch ,et zu ersetzen.

28) CS. L 310b.
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redte Pseudo-Aristoteles und auch Anonymus 4 iber
diese Form vollig ausschweigen. Auch der Nachtrag des Amerus
Traktates von 1271 bringt uns nicht weiter. Allerdings konnen wir
aus ithm ebenfalls den Gebrauch des Terminus als Formbezeichnung
— ,pro exigentia motellorum, conductorum et organorum* %) —
und als Stimmgattung — ,quatuor modis potest fieri inchoatio
motellorum ad tenorem® 2%%) — erkennen.

Der Anonymus von 1279 schreibt ein ganzes Kapitel ,de
Motetis“. Hierin wird ausgiebig die Lehre von der modalen Trans-
mutation dargestellt. Diese Lehre hat eine Verminderung der Modus-
anzahl zur Folge. Mit dieser modalen Transmutation will der Ano-
nymus alle Modi auf drei, nimlich den ersten, zweiten und sechsten
beschrinken 3°°). An zwei Beispielen erklirt der Verfasser diese
Transmutation, iiber den Motetus selbst aber erfahren wir von ihm
gar nichts. Weder Art noch Technik dieser Form sind mit einer Silbe
angedeutet.

Es bleiben uns nur noch WalterOdingtonund Johan-
nesde Grocheo als Gewdhrsleute. Odington schreibt:

»Alia quidem species (sc. discantus) attendit consonantiam et
mensuram vocum ac carminum, que Motetus dicitur, id est motus
brevis cantilene.* 301)

Eine Diskantform richtet ihr Augenmerk auf die Ubereinstim-
mung zwischen Text und Musik. Sie wird Motetus genannt, d. h.
skleine Bewegung“ der Melodie. Diese Herleitung des Terminus
»motetus“ von ,motus“, Bewegung, ist einmalig.

Im Kapitel iiber die mehrstimmigen Formen wird nochmals der
Motetus erwihnt (,,de Motetis“). Wir bekommen darin eine richtige
Anweisung, wie eine solche Komposition anzulegen ist:

»Moteti fiunt cum littera in aliquo modorum. Sumatur aliquis
cantus notus pro tenore, aptus melo, et in certo modo disponatur.“ 302)

Der Motetus ist eine textgebundene (Vokal)komposition. Als
Tenor wird ein bekannter Gesang, eine geeignete Melodie, genommen
und in einem bestimmten Modus angeordnet.

»Medius cantus potest fieri in eodem modo vel alio, prout com-
petens fuerit tenori. Nam quintus modus (sc. pre) omnibus aliis potest
esse tenor 33), preterquam in sexto modo compositis cantibus
mediis.“ 302)

%9) Joseph Kromolicki, a. 2. 0. S. V. — Als Anfangsintervalle werden Einklang,
Terz, Quinte, Oktave und Quarte genannt — s. o. S. 14.

300y 5, 0. S. 39 f.

301y C.S. 1. 246 a.

302) CS. 1. 248a.

303) lies: tenoris.
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Die Mittelstimme kann im gleichen Modus wie der Tenor oder
auch in einem anderen stehen, je nachdem (sofern) er zum Teno;.
modus paflt. Fiir den Tenor kommt vor allen anderen der fiinft
Modus in Frage, aufler wenn die Mittelstimmen im sechsten Mody;
stehen; das bedeutet, dafl der Schnelligkeitsunterschied zwischen
Tenor und Oberstimmen nicht zu grofl werden darf.

»Et maxime visendus est medius cantus, ut per se sit decorus.“ 3%

Auf die Schonheit der Mittelstimme ist ein besonderes Augen-
merk zu richten.

»Tertius vero cantus frequenter fit in sexto modo ...“ 32)

Das Triplum steht sehr oft im sechsten Modus.

»Hoc et inspiciatur ut syllabe carminibus3®) apte cohereant
notis discantus.“ 302)

Auch in dieser Stimme muf} darauf gesehen werden, dafl Text und
Musik gut zueinander passen.

Johannes de Grocheo nennt in seiner Definition den
Motetus erst als Kompositionsform, dann als Stimmgattung:

»Motetus vero est cantus ex pluribus compositus habens plura
dictamina vel multimodam discretionem syllabarum, utrobique har-
monialiter consonans. 39%)

Der Motetus ist vielfiltige Textierung (Motetus als Form). Nach
beiden Seiten hin mufl der Motetus konsonieren (Motetus als Stimm-
gattung).

»Dico autem ex pluribus compositus, eo quod ibi sunt tres cantus
vel 4, plura autem dictamina, quia quilibet debet habere discretionem
syllabarum tenore excepto, qui in aliquibus habet dictamina et in
aliquibus non.“ 306)

Der Motetus ist drei- oder vierstimmig. Jede Stimme mufl ihren
eigenen Text haben; ausgenommen der Tenor, der textiert oder un-
textiert vorkommen kann.

»Sed dico utrobique harmonialiter consonans, eo quod quilibet
debet cum alio consonare secundum aliquam perfectarum consonan-
tiarum, puta secundum diatessaron, vel diapente, vel diapason . ..« 3%)

Ich sage aber nach beiden Seiten hin konsonieren, weil jede
Stimme mit einer (!) anderen in einer perfekten Konsonanz, der
Quarte, Quinte oder Oktave stehen muf. Demnach braucht keines-
wegs zwischen allen drei oder vier Stimmen Konsonanz zu herrschen.
Ferner ist noch hervorzuheben, dafl im Gegensatz zum Conductus
nur perfekte Konsonanzen erlaubt sind 307).

304) lies: carminis.

305) Johannes Wolf, a.a.O. S. 106.

306) Johannes Wolf, a.a. O. S. 106.

37) 5. 0. S. 68 (Discantus positio vulgaris).
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An anderer Stelle wird von Johannesde Grocheo noch-
mals ,motetus“ als Terminus fiir die Stimmgattung verwendet 3%).
Motetus wird die unmittelbar iiber dem Tenor angelegte Stimme
(Duplum) genannt. Sie beginnt vorwiegend in der Quinte (zum
Tenor) und schreitet zumeist in diesem Verhiltnis fort oder steigt auf
bis zur Oktave.

Die Schrift des JohannesdeGrocheo, die, wie wir schon
gesehen haben, als erste iiberhaupt eine umfassende Ubersicht iiber die
geistlichen wie weltlichen Formen der Ars antiqua gibt, behilt auch die
Form des Motetus bestimmten stindischen Kreisen vor:

»Cantus autem iste non debet coram vulgaribus propinari, eo
quod eius subtilitatem non advertunt nec in eius auditu delectantur,
sed coram litteratis et illis, qui subtilitates artium sunt quaerentes. Et
solet in eorum festis decantari ad eorum creationem, quemadmodum
cantilena, quae dicitur rotundellus, in festis vulgarium laicorum.“ 309)

Fiir das gemeine Volk ist die Form des Motetus nichts, da es ihre
Feinheiten nicht zu wiirdigen versteht und deshalb durch ihr An-
horen auch nicht erfreut werden kann. Hingegen ist der Motetus
auf Festen der Gebildeten und solcher Leute, die etwas von hoherer
Kunst verstehen, eine gern gepflegte Kunst.

Der Motetus ist die klassische Form der Ars antiqua 31%). Sein
Name wird zumeist vom Wort ,mot“ abgeleitet. Daf} der Text, das
»mot*, in dieser Form eine wichtige Rolle spielt, wird aus den Trak-
taten seit Fran co klar.

In der frithen Mehrstimmigkeit lag den Stimmen nur ein Text
zugrunde, der Text des geistlichen Tenor. Das war zu einer Zeit, wo
die Stimmen noch wenig Verschiedenheit in ihrer rhythmischen An-
lage aufzuweisen hatten. Allmzhlich 18st sich die neue Stimme
(Duplum) in rhythmischer Beziehung mehr und mehr vom Tenor.
Ahnlich der Entwicklung bei der Tropentechnik erhilt die bewegtere
Stimme jetzt einen neuen Text, der inhaltlich eine Auslegung des ur-
spriinglichen, des ,mot“, darstellt. Diese Tropierung in mehreren
Stimmen fithrt zu textlicher Vielseitigkeit (lateinische Motette).

Tenor und Duplum konnen etwa gleich stark bewegt sein
(Odington). Dann werden auch die Texte gleichberechtigt neben-
emander stehen, etwa nach Art des Duetts. Meist aber erhebt sich in
der zur Dreistimmigkeit erweiterten Motette iiber langsamem Tenor
(5. Modus) das Duplum als getragene Stimme (1. Modus), iiber der das

38) 5. 0 S.61 den Originaltext.

39%9) Johannes Wolf, a.a.O. S. 106 f.

39) vol. zar Entwicklung der Motette: Friedrich Ludwig ,Entstehung und erste
Entwicklung der lateinischen und franzésischen Motette™ in SIMG VII, 514 ff.
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Triplum eine bewegtere, rhythmisch freiere Linie bildet (6. Modus),
Das hat zur Folge, daf auch textlich gesehen das Triplum die stirker
Tropierung des urspriinglichen Textes bildet. Die Auslegung de
>mot“ findet in thm den stirksten Ausdruck.

Vorerst geistlichen Ursprungs dringt der Motetusstil bald auch
in die weltliche Musik ein (JohannesdeGrocheo).

Als natiirliche Folge verselbstindigen sich die Stimmen text-
lich vom zunichst immer noch geistlichen, lateinischen Tenor. Die
tropierten Texte erscheinen jetzt auch in franzosischer Sprache (ge-
mischte, lateinisch-franzdsische Motette). Die immer lockerer wer-
denden Bezichungen zum Tenor fithren dazu, daf Stimmen einer
Komposition verpflanzt werden, dafl etwa das Duplum einer Motette
zum Triplum einer anderen gemacht wird oder umgekehrt.

In ihrer Spitform gibt die weltliche Motette ihre Bindung zum
geistlichen Tenor ginzlich auf. Da erscheinen auch im Tenor rein welt-
liche, franzdsische Texte. Diese ,franzdsische Motette® des ausgehen-
den 13. und 14. Jahrhunderts (Ars nova — Guillaume de
Machaut) stellt die Verbindung zwischen frither Mehrstimmigkeit
(Ars antiqua) und der Kunst der Niederlander im 15. und 16. Jahr-
hundert dar.

d.Rondellus.

Mit der Form des Rondellus beschiftigen sich in der Theorie der
Ars antiqua-Epoche nur Franco, Walter Odington und
Johannesde Grocheo.

Bei Franco heifit es:

»Cum eadem littera fit discantus in cantilenis, rondellis et cantu
aliquo ecclesiastico. Cum diversis litteris fit discantus, ut in mote-
tis ... Cum littera et sine fit discantus in conductis, et discants ali-
quo ecclesmsaco qui improprie organum appellatur. Et nota quod his
omnibus est idem modus operand1 excepto In conductis. Quia n
omnibus aliis primo accipitur cantus aliquis prius factus, qui tenor
dicitur ...“311)

Der -RondeHus ist eintextige cantus-firmus-Mehrstimmigkeit. Alle
mehrstimmigen Formen, unter die F r a n c 0 hier einen ,,cantus-“ und
einen ,discantus aliquis ecclesiasticus“ einbezicht, haben einen Tenor.
Nur die Conductusform kommt ohne Tenor aus.

Im Widerspruch hierzu berichtet Walter Odington:

»De Rondellis. ... Excogitetur cantus pulchrior qui pos-
sit ...« 312)

M) CS. I 130a
#2) CS. I. 246 b.
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Zunichst ist eine Melodie so schon wie moglich zu erfinder.

»1lle cantus a singulis recitetur; tamen aptentur alii cantus in
duplici aut triplici procedendo per consonantias, ut dum unus as-
cendit, alius descendit, vel tertius ita ut non simul descendat vel as-
cendat, nisi forte tamen maioris pulchritudinis. 312)

Dieser Cantus wird von den einzelnen Stimmen vorgetragen.
Jedoch laufen die Stimmen in verschiedenen Lagen, im Klangraum
der Oktave oder Doppeloktave zur ersten Stimme. Sie haben mit der
urspringlichen Stimme Konsonanzen zu bilden; wihrend die eine
Stimme steigt, fillt eine andere (die zweite) oder die dritte, so daff
man nicht gleichzeitig (in allen Stimmen) ab- und aufsteigt, es sei
denn ,wegen groferer Schonheit®.

»Et si quod unus cantat, omnes per ordinem recitent, vocatur
hic cantus rondellus, id est rotabilis vel circumductus; et hoc vel cum
littera vel sine littera sit.“ 313)

Mit Rondellus ist hier der Kanon gemeint, der als im Kreis
laufend (Rota, Ridel) bezeichnet wird. Diese Form kommt mit oder
ohne Text vor.

Fir Johannesde Grocheo ist der Rondellus ein Teil der
»Cantilena®, die in ,rondellus®, ,stantipes“ und ,ductia“ zerfillt:

»Responsorium vero est, quo omnis cantilena incipit et ter-
minatur.“ 31%)

Allen drei Formen der Cantilena ist das ,responsorium® gemein-
sam; mit ihm beginnt und endet jede Cantilena.

»Additamenta vero differunt in rotundello, ductia et stantipede.
In rotundello vero consonant et concordant in dictamine cum respon-
sorio.“ 314)

Die drei Formen der Cantilena unterscheiden sich voneinander
durch die Zusitze. Beim Rondellus stimmen die Zusitze (addita-
menta) in Ton und Reim mit dem Anfang und Ende (responsorium)
iberein, das bedeutet, in der Mitte der Rondelluskomposition
erscheinen die gleichen Glieder wie am Anfang und Schlufi.

Zwei Rondellusformen lassen sich demnach am Ausgang der Ars
antiqua feststellen: eine Art entspricht etwa unserem heutigen Kanon
(Odington); die zweite Form ist an einen bestimmten Strophen-
aufbau mit Refrain gebunden. Die Melodie des Refrain bestimmt die
Musik der ganzen Strophe (Johanmnes de Grocheo).

Der Rondellus gehért in den Kreis der Volkskunst:

»-+. rotundellus (sc. solet decantari) in festis vulgarium lai-
corum*® 315), schreibt Johannesde Grocheo.

M3) CS. L 245 a.
314) Johannes Wolf, a. 2.0, S.95.
315) Johannes Wolf, a.a.O. S. 107.
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Der Rondellus stellt eine mehrstlmm1ge Kompositionsform da
deren Unterschied zur Motette in der Textierung hegt, alle Stlmmen
singen den gleichen Text, jedoch nicht syllabisch wie in der Form de
Conductus.

e.Copula.

Dieser Terminus ist auf Grund der Theoretikerstellen nicht eip.
wandfrei zu deuten.

Zuerst spricht JohannesdeGarlandia iiber die Copula;

»Dicto de discantu, dicendum est de copula que multum vale: ad
discantum, quia discantus nunquam perfecte scitur nisi mediante
copula. Unde copula dicitur esse quod est inter discantum et orga-
num. Alio modo dicitur copula: copula est id quod profertur recto
modo equipollente unisono. Alio modo dicitur: copula est id ubi-
cumque fit multitudo punctorum.“ 316)

Die Copula ist fiir den Diskant von auflerordentlicher Bedeu-
tung. Niemand versteht den ,discantus®, wenn er nicht auch iber die
Copula Bescheid weifl. Sie ist ein Zwischending zwischen Organum
und Diskant. Sie wird einstimmig nach einem ,modus rectus® 3
vorgetragen. Die Copula ist eine Anhiufung von Noten.

Anscheinend meint der Theoretiker eine Art Coda hiermit, die
modal geregelt ist. Eine rhythmisch freie, organale Schlufformel
(Coda) hatten wir bei dem anonymen Traktat des 12. Jahrhunderts
kennen gelernt 318),

Als zweite Copula-Art nennt Johannes de Garlandia
den Ochetus 319). Hierzu pafSt die Definition des Franco:

» +. velox discantus ad invicem copulatus. 320)

Die Copula ist ein schnell vorzutragender, wechselnd gebun-
dener Discantus.

Walter Odington vermag nicht mehr Licht in die um die
Copula herrschende Dunkelheit zu bringen:

»Estque alia species que procedit per binariam ligaturam sicut
secundus modus, sed velocior est, et longam immensuratam accipit in
principio, que copulatur; dicitur nomen habens 1) a re.* 322)

Soviel steht fest, die Copula ist eine Abart (alia species) des
Discantus. Wie der zweite Modus wird sie in zweitdnigen Ligaturen

316) CS. L. 114a.

317) 5. 0. S. 32, 44.

818) 5. 0. S.38.

319) 5. 0. S.63.

320) G.S. III. 14a.

321) lies: habere.

322) CS. 1. 245b, 246a.
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notiert, aber sie ist schneller als dieser und hat am Anfang eine nicht-
mensurierte Longa, die an das Folgende anzubinden ist. Man sagt,
dafl die ganze Art davon ihren Namen ableitet.

Die Tatsache, dal Johannesde Grocheo, der die For- E
men doch mit ganz besonderer Liebe und Sorgfalt in seinem Werk
behandelt hat, zum Kapitel Copula keine Stellung nimmt, scheint mir
ein Beweis dafiir zu sein, dafl die Copula nicht eine Form, sondern
lediglich eine Vortragsart, eine Coda oder vielleicht eine Art ,Pas-
sage“, darstellt 323),

323) Riemann, Musiktheorie, S.201.
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II. Die Ars antiqua in der Praxis.

1. Die praktischen Denkmailer.

Dank zahlreicher wissenschaftlicher Vorarbeiten ist es heute
moglich, auch die Praxis der friihen Mehrstimmigkeit in weitem Um-
fange zu studieren. Denkmiler sind in grofler Zahl vorhanden. Eine
ganze Reithe von Handschriften konnte bereits mehr oder weniger
einwandfrei in moderne Notation umgeschrieben werden. Fiir die vor-
liegenden Studien wurden ausschlieflich solche Werke der Praxis
herangezogen, die bereits in gesicherter Ubertragung der Allgemeinheit
zugdnglich sind. In Kiirze mogen deshalb die wichtigsten Schriften
angefiihrt werden, in denen Kompositionen der friihen Mehrstimmig-
keit in Ubertragung enthalten sind.

An erster Stelle sind die Neuausgaben dreier grofler Hand-
schriften zu nennen: Bamberger Codex (Ba) vollstindig in Photo-
kopie und Ubertragung vorgelegt von Pierre Aubry?), der L
Huelgas Codex, musterhaft ediert von Higini Anglés?) und
der Codex Montpellier neu verdffentlicht von Yvonne Rok-
seth?®). Eine Gesamtiibertragung des Faszikel 6 der Hs. Mont-
pellier bietet ferner Georg Kuhlmann (ohne Phetokopie)?).

Daneben ist die Herausgabe von 50 Kompositionen aus der Hs.
Mo von Coussemaker zu erwihnen 3), ferner des gleichen Ver-
fassers ,,Oeuvres complétes du trouvére Adam de la Halle“ ¢) sowie

1) Pierre Aubry ,,Cent motets du XIIle siécle”, 3 Bde. Paris 1908.

%) Higini Angles ,El codex musical de las Huelgas”, 3 Bde. Barcelona 1931.

%) Yvonne Rokseth ,,Polyphonies du XIIIe siécle: Le manuscrit H 196 de 2
faculté de médecine de Montpellier, 3 Bde. Paris 1935. Ein angekiindigrer Kom-
mentarband steht zur Zeit noch aus.

) Georg Kuhlmann ,Die zweistimmigen franzdsischer Motetten des Kodex
Montpellier, Faculté de Médecine H 196 in threr Bedeutung fiir die Musikgeschichte
des 13. Jahrhunderts, 2 Bde. Wiirzburg 1938.

5) E. de Coussemaker ,Histoire de I’harmonie au moyen Age” Paris 1852.

%) Paris 1872.
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die Werke von Wooldridge?). Die beiden Binde von Genn -
rich sind besonders wichtig fiir die Form des Rondellus (Adamde
laHalle)®).

Hingewiesen sei auflerdem auf die Beispiele bei Dreves?),
Johannes Wolf1), Friedrich Ludwig!), Heinrich
Besseler!?), Marius Schneider®) und Théodore
Gérold™).

Alle genannten Werke enthalten Ubertragungen aus Hand-
schriften der Ars antiqua-Epoche. Die Genauigkeit der einzelnen
Ausgaben steht hier nicht zur Diskussion. Fiir eine kritische Betrach-
tung wird die Heranziehung der Handschriften oder der zum Teil
vorliegenden ausgezeichneten Photokopien immer wieder unerlil-
lich sein.

In der Beschreibung von Handschriften der Ars antiqua ist das
»Repertorium® 1) von Friedrich Ludwig grundlegend. Des
gleichen Verfassers Ausfithrungen auf dem Kongrefl der IMG, Wien
1909, machen uns mit den iltesten praktischen Denkmilern der Ars
antiqua-Mehrstimmigkeit bekannt 1%). Hierhin gehoren drei Hand-
schriften des 11. Jahrhunderts: Mailand, Ambr. M. 17 sup., Chartres,
Bibl. de la ville 130 und Cambridge, Corpus Christi College 473.
Erstere enthilt einige zweistimmige Kyrie und Organa '7). Chartres
130 liegt zum Teil in der ,Paleographie musicale® I, Pl. 23 facsimi-
liert vor und hat zweistimmige Alleluias zum Inhalt; die Neumation
liflt eine genaue Ubertragung nicht zu. Die Kompositionen des Win-
chester Tropar (Cambridge 473) konnen ebenfalls nicht einwandfrei
tibertragen werden 18).

") Wooldridge-Hughes ,Early English Harmony®, 2 Bde. 1896. Wooldridge
+Oxford history of music™ I, Oxford 1901.

8) Friedrich Gennrich ,Rondeaux, Virelais und Balladen® in Gesellschaft fiir
romamische Literatur Bd. 43, Dresden 1921, Bd. 47, Dresden 1927.

9) Guido Maria Dreves ,,Cantiones et Muteti I/II, Leipzig 1895 in Analecta
hymnica medii aevi, Bde. XX/XXI.

10) Johannes Wolf, Notationskunde I, Mensuralnotation II/III, a.a.O.

1) Friedrich Ludwig in Adler Hdb.

12) Heinrich Besseler ,Musik des Mittelalters und der Rennaissance™ in Biicken
Hdb., Potsdam 1931.

13) Marius Schneider, Mehrstimmigkeit II, a.a.O.

4) Th. Gérold ,La musique au moyen Age“, Paris 1932.

%) F. Ludwig ,Repertorium organorum recentioris et Motetorum vetustissimi
stili“ I, Halle 1910.
') F.Ludwig ,.Die mehrstimmige Musik des 11. und r2. Jahrhunderts in Be-
ticht iber den III. Kongref der IMG 1909, Wien 1910.

1) Ludwig, a.a.0. S. 103.

%) Ludwig, a.a.O. S. 103, ferner Marius Schneider, a.a.0. II, S.12f, vgl.
auwch Wooldridge ,Early English Harmony®, Pl 2/6.
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Vier Handschriften gehoren zu der Schule von St. Martj]
Limoges: Die Hss. der Pariser Nationalbibliothek f. lat. 1139, 5549
3719 und die Hs. London, Brit. Mus. add. 36 881 *?). Die Hs. Pag
1139 vermittelt das dlteste St. Martial-Repertoire. Die Hss. Py
3549 und 3719 entstammen ebenfalls dem 12. Jahrhundert. Sie berge,
ein grofleres Repertoire zweistimmiger Kompositionen; die Tonhihe
der Neumen ist durch blinde, in das Pergament eingeritzte Liniey
bestimmbar.

Die bisher genannten Hss. behandelt L ud w i g im Repertoriup
(Rep.) noch nicht. In diesem Werk sind erst die Hss. besprochen, die
bereits Stiicke aus dem Notre Dame-Kreis enthalten. Die praktischen
Denkmaler des ausgehenden 12. und des 13. Jahrhunderts sind sehy
zahlreich. Der Ubersicht halber werden die Hss. im folgenden alpha-
betisch nach den gebrduchlichen Abkiirzungen geordnet. Der Kiirze
halber wird nur auf Stellen der Literatur verwiesen 20), in denen dic
Handschriften schon in Bezug auf Anlage und Inhalt untersucht sind.

Die praktischen Denkmiler des ausgehenden
12. und des 13. Jahrhunderts.

Ars Paris, Bibl. de I’Arsenal, 5198 (Rep. S. 336f.)
Ars A Paris, Bibl. de I’Arsenal, 135 2!)

ArsBI/II Paris, Bibl. de I’Arsenal, 3517—3518

ArsC Paris, Bibl. de I’Arsenal, 8521

Ba Bamberg, Bay. Staatsbibl. Ed. IV,6 (Aubry,a.a.0)%)
Bes Besangon, Bibl. épiscopale, I 716

Bol Bologna, Liceo musicale, Q 11

Boul Boulogne-sur-mer, Bibl. municipale 148

C Cambridge, Univ. libr. Ff. II 29 (Rep. S. 326)
Ca Cambrai, Bibl. municipale 410

Cg Paris, Bibl. nat. fr. 845 (Rep. S. 305)

Cl Paris, Bibl. de I’Arsenal, 6361

Clair Paris, Bibl. nat. n. acq. fr. 1050 (Rep. S. 336f.)
D Oxford, Bodleian libr., Douce 308 (Rep. S. 305)
Da Darmstadt, Hess. Landesbibl. 3317—3471—3472
F Florenz, Bibl. med. laur. plut. 29, 1 (Rep. S. 57 ff)

%) Ludwig, a.a.O. S. 105.

20) vgl. das Literaturverzeichnis am Ende dieser Arbeit.

21) Die Hss. ohne Literaturangabe sind der Aufstelling von Rokseth, a.a.0.
IT (Einleitung) entnommen.

22) Bamberg lit. 115 ist die urspriingliche Signatur des an dic Hs. Ba angebur-
denen Amerus-Codex, aus dem im Lauf der Arbeit gleichfalls ein Beispiel herangezoge
wird.
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Fi22
F 212
Fauv

Hu
LV

LoA
LoB
LoC
LoD
LoHar
LoHa:
LoV
Ma

Maz
Metz

Mt
Mi A

Mii B
MiC
N
NC
0
Oxf
P

R
Reg
S.BL
SV
SG

Tr
Tu

Florenz, Bibl. nazionale II 1 122

Florenz, Bibl. nazionale 111212

Paris, Bibl. mat. fr. 146 (Gennrich. a.a.O. II,
S. 230 £f.) 23)

Burgos, El Codex musical de las Huelgas (Anglés,
a.a.0.)

Paris, Bibl. nat. fr. 25 566 (Gennrich, a.a.O.
Nr. 66 {f.)

London, Brit. Mus. Egerton 2615 (Rep. S. 229 ff.)

London, Brit. Mus. Egerton 274 (Rep. S. 243 ff.)

London, Brit. Mus. add. 30 091

London, Brit. Mus. add. 27 630

London, Brit. Mus. Harley 978 (Rep. S. 267 ff.)

London, Brit. Mus. Harley 5958

London, Brit. Mus. Vesp. A. XVIII

Madrid, Bibl. nac. 20486 (olim Hh 167) (Rep.
S. 125 ff.) %)

Paris, Bibl. Mazarine, 307

Metz, Bibl. municipale §35

Montpellier, Bibl. univ. H196 (Rokseth, a.a.0.)25)

Madrid, Codex Tolet. 930 (Dreves, a.a.O.1IS. 209)

Miinchen, Bay. Staatsbibl. fragm. mus. 4775 (Cod. gall.
42) (Rep. S. 279 £f.)

Miinchen, Bay. Staatsbibl. lat. 16 444 (Rep. S. 313 ff.)

Miinchen, Bay. Staatsbibl. lat. 5539

Paris, Bibl. nat. fr. 12 615 (Rep. S. 285 £.) 26)

Oxford, New college libr. 362

Paris, Bibl. nat. fr. 846

Oxford, Bodleian libr., Douce 139

Paris, Bibl. nat. fr. 847 (Rep. S. 336)

Paris, Bibl. nat. fr. 844 (Rep. S. 285)

Rom, Bibl. vaticana, Reg. lat. 1543

St. Blasien ann. 400 (Gerbert ,De cantu® I/II)

Paris, Bibl. nat. lat. 15 139 (Rep. S. 139 ff.)

St.Gallen, Cod. 383 (Rep. S. 325, Dreves, a.a.0. I,
247)

Treves, Stadtbibl. 322

Turin, Reale bibl., manoscritti varij 42 (Gennrich)

_ ®) zur Musik vgl. Johannes Wolf, Mens. I, S. 40 ff, II/III, Nr. 2/10, 78; ferner
in KmJb. XIV, S. 19 und Not. I, S 279. F.Ludwig in AfMW V, S. 278 ff.
*) Riano ,Early spanish music, S. 46, London 1887.

%) Koller in VEIMW 1V, 1888, S. 1 ff. — Ludwig in SIMG V, 1904, S. 177 ff.

*) Johannes Wolf, Not. I, S.z227f. — Gérold, a.2.0. S. 262.
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\% Rom, Bibl. vaticana, Reg. lat. 1543

Wi Wolfenbiittel-Helmstedt 628 (Rep. S.7 ff.)#7)

W2 Wolfenbiittel-Helmstedt 1206 (Rep. S. 157 ff.) 25
Wb Worcester, Cathedral libr., fragm. XVIII

Worc Worcester, Cathedral libr. (Magdalen college, Oxford)
Y Paris, Bibl. nat. lat. 11 266

2. Die Kompositionen.

a. Klang_raum, Stimmumfang

Die Untersuchung der zwei- und mehrstimmigen Formen in der
Ars antiqua-Praxis auf Klangraum und Stimmumfang ergibt fol-
gendes Bild:

Der Klangraum erstreckt sich durchschnittlich von ¢ bis b'®),
Die verschiedenen Stimmen bewegen sich vorwiegend im Klangraum
dieser Quatuordezime, die unserer heutigen Tenorlage entspricht.
Alierdings kann eine Verschiebung (Transposition) des Gesamtklang-
raumes eintreten; so wird er bisweilen nach unten bis A und nach
oben etwa bis d” geweitet; damit kommt nach der Tiefe hin der
Klangraum unseres ,hohen Bariton“ hinzu. Hier mufl aber gleich
festgestellt werden, dafl die einzelne Komposition diesen 2!/, Oktaven
umspannenden Raum nicht auszunutzen pflegt. Das gilt fiir die
zwei- und dreistimmigen wie fiir die wenigen vier- und fiinfstim-
migen Formen der Ars antiqua. Fiir letztere findet sich in der
Praxis allgemein die Theoretikerregel bestitigt, dafl Quadruplum
und Quintuplum in gleicher Weise anzulegen sind wie das Triplum,
fiir das der iiber die Doppeloktave hinausgehende Klangraum nach
dem Zeugnis des Johannesde Garlandia kaum Verwendung
findet ). In Bezug auf den Gesamtklangraum stimmen Theorie und
Praxis der Ars antiqua durchaus iiberein.

Zwischen den einzelnen Stimmen einer Komposition dieser Zeit
besteht vom Klangraum aus gesehen kein grundlegender Unterschied.
Wir konnen nicht von einer Tenor-, Alt- oder Sopranlage im heu-
tigen Sinne sprechen, da eben allen Stimmen der gleiche, verhiltnis-
mifig enge Klangraum zur Verfligung steht. Naturgemifi muf
dieser Klangraum beschrinkt sein, da es sich in dieser Mehrstimmig-
keit vorwiegend um Vokalkompositionen handelt 3!). Ganz in diesem

27) Ludwig in KmJb 1905.

%) Ludwig in SIMG 1906; in KmJb 1905.

29) Dies gilt fiir 75%0 der hierin untersuchten Stiicke.

) s, 0. S. g5 ff.

) 5, 0. S. 57 Johannes de Garlandia iiber den .situs proprius quadrupli®.
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Sinne duflert sich ja auch der Anonymus des 12. Jahrhunderts in
seinem Trakrat 32).
Im allgemeinen bemerken wir nun, dafl der Tenor etwas tiefer |
als die anderen Stimmen liegt. Oftmals treten jedoch Duplum und
Triplum durch Stimmkreuzung unter den Tenor, wie das auch in
den Lehrschriften seit Johannes Cotto beschrieben wird 33).
Es ist iberhaupt dauernd ein Sichiiberschneiden der einzelnen Stim-
men zu beobachten. Die aus der Gegenbewegung geborene Stimm-
kreuzung spielt in der gesamten Praxis der Ars antiqua seit etwa
1100 eine hervorragende Rolle.
Als ein schones Beispiel fiir diese Uberschneidung der Stimm-
flichen sei der dreistimmige Motetus iiber den Tenor ,Mors“ an-
gefiihrt 3%). In dieser Komposition sehen wir III3%) (Triplum) sogar
bis zur Oktave (!) unter I35) (Tenor) gehen (Aubry: Takt 35). Im
Faszikel 2 des Codex Montpellier ist zu diesem dreistimmigen Satz
noch ein Quadruplum (IV) %%) hinzugefiigt, dessen tiefster Ton um
eine Quinte unter dem tiefsten Tenorton liegt! Derartig krasse Ver-
lagerungen der Stimmen treffen wir in der Praxis selten an, die
Theorie erwihnt sie aber iiberhaupt nicht. Als weitere Beispiele fiir
das ,Hinabtauchen® der ,Oberstimmen® unter I3%5) seien noch die
dreistimmigen Moteti iiber die Tendre ,Beata®“ und ,Agmina“ an-.
gefiihrt 3%). In der letztgenannten Komposition bewegt sich III
meist zwischen II und I, ein erneuter Beweis dafiir, dafl in der
Praxis das Triplum keineswegs die hochste Stimme sein mufi.
Der Umfang (Ambitus) der einzelnen Stimmen liflit zwischen
Tenor einerseits sowie Duplum und Triplum andererseits eine deut-
lichere Scheidung zu. An Hand der Praxis konnen wir feststellen,
daf I, die am wenigsten bewegte Stimme, den kleinsten Umfang auf- iy
zuweisen hat. II und III dehnen mit zunehmender Bewegung auch i
ihre melodischen Bogen. Es kann allerdings nun nicht behauptet wer-
den, daf} die Bewegung hierfiir allein ausschlaggebend ist, denn der
Unterschied zwischen dem Ambitus eines etwa dem Modus 1 ge-
horchenden Duplum und eines im sechsten Modus stehenden Trip-
lum pflegt unerheblich zu sein. II und III aber iiberstreichen im

B

32) 5. 0. S. 22.

%) 5. 0. S.201.

M) Ba fol. 37 (Aubry, a.a.0. Nr.61), F fol. 400, W2 fol. 164, Mo fol. 57/61
(Rokseth, a.a. O. Nr. 35); zur Geschichte dieser Komposition vgl. Friedrich Ludwig
in SIMG 7, 1906, S. 520.

35) Im folgenden bedeutet I = Tenor, II = Duplum (Motetus), III = Triplum,
IV = Quadruplum.

%) Ba fol. 7 (Aubry, a.a. O. Nr. 13), dasselbe Mo fol. 81/82. Ba fol. 4 (Aubry,
a.2.0. Nr. 6).
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Vergleich zu I eine grofere Klangflache Die Enge des Tenorklang.
raumes diirfte vielmehr mit seiner Herkunft vom gregonamschen
Choral zu erkliren sein. Als Bestitigung hierfiir mag uns die a|.
gemein zu beobachtende stirkere Angleichung an die iibrigen Stim.
men bei weltlichen Tendren dienen.

Aus der Fiille der Kompositionen seien aus verschiedenen Hand.
schriften und Zeiten37) je zehn zwei- %) und vierstimmige ®) sowic
finfundzwanzig dreistimmige 4°) Stiicke zum Vergleich herausge.
griffen. Wir erhalten hieraus folgendes interessante Bild:

I. Der Klangraum.

Von den 45 zum Vergleich herangezogenen Stiicken zeigen

1. den eingangs erwihnten
Normalraum ¢—b" = 34 (Lage des hohen Tenor),

2. Hinabreichen bis A = § {Lage deshohen Bariton),
3. Hinaufsteigen bis ¢ = 3 (Lage des lyrischen Tenor).

4. Drei Stiicke reichen bis d” hinauf, d. h. sie iibersteigen die Lage
unseres lyrischen Tenors um einen !/,-Ton. Im ganzen gesehen ist der
Klangraum also beschrinkt, wie es weiter oben schon angedeutet
wurde. Es handelt sich nicht allein um die Fliche, die fiir die Vokal-
komposition an sich giinstig ist, sondern die Kompositionen be-
gniigen sich im Durchschnitt sogar mit dem Klangraum, den die
Minnerstimme umfafit. Im wesentlichen werden also Manner fiir die
Auffithrungen dieser Kompositionen herangezogen worden sein, so-
weit es sich hierbei um vokale Interpretation handelt.

37) Es wurden Stiicke aus simtlichen Faszikeln der Handschrift Montpellier zum
Vergleich herangezogen.

38) Motetus von Adam de la Halle (Coussemaker, a.a. Q. S. 271 f) — aus der
Hs. W2 fol. 226 (Rokseth, a.2.0. Nr.210) — Instrumentalsatz aus der Hs. Ha1
(Johannes Wolf, Notationskunde I, S.224 ff) — aus der Hs. Fauv (Johannes Wolf,
Mensuralnotation II/III, Nr. 2, 3) — aus der Hs. F (Dreves, a.a. O. I, Nr. 3, 4) —
aus der Hs. N fol. 195 (Gérold, a.a.O. S. 262) — aus der Hs. Mo fol. 231 (Rokseth,
a.a. 0O Nr. 178, 179). :

39) Mo fol. 23/25, 40/47 (Rokseth a.a. O. Nr. 19, 26/30, 32/35), fol. 49/61.

) Motetus von Adam de la Halle (Coussemaker, a.a.0O. S.239f), Rondclli
von Adam de la Halle (Coussemaker, a.a.0. S.209f, 2171, 220f, 221 ff, 232 ff);
dieselben bei Gennrich a.a.O. Nr. 67, 71, 73, 74, 81 aus der Hs. LV — aus der Hs.
Ba (Aubry, a.a. 0. Nr. 1, 6, 25, 33, 62, 66, 74, 101) — aus der Hs. W2 fol. 198 —
Tu fol.20 — Mo fol. 9/r2, 92/93, 93/94, 102/103, 126/128, 170172, 270/273
277/279, 350 (Rokseth, a.a. O. Nr. 9/10, 37, 54, 55, 64, 88, 124, 253, 256, 303).
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I1. Der Gesamtambitus der Stiicke 41).

None =3—1—
Dezime = 1—9—1
Undezime = 4— §5—3
Duodezime = 1 — §5-—4
Tredezime = 1-—4—2
Quindezime = — 1 —

Hiernach liegt der Gesamtambitus zwischen Dezime und Duo-
dezime fiir die zweistimmigen Kompositionen zu 60%0 #?), fiir die
dreistimmigen zu 76%o und fiir die vierstimmigen sogar zu 80%bo.
Nur eine Komposition weist den Klangraum von zwei Oktaven auf.

Dies pafit durchaus zu dem Bild, das die Theorie vom Klang-
raum gibt. Seit dem Organum-Traktat des Gui de Chalis ist
der Klangraum bereits bis zur Duodezime gedchnt #%). Auch die
Notenbeispiele der Traktate zeigen die gleiche Anlage.

III. Der Tenor-Ambitus *3).

Quarte = —2—1
Quinte = 1 —4—
Sexte =1—3—3
Septime = 4—4—2
Oktave = 1—6—4
None =1—6
Dezime =1
Undezime = 1

Der durchschnittliche Ambitus der Tendre liegt zwischen Sexte
und None. Von den hier untersuchten Tenoren bewegen sich 78%0
in dieser Tonlage. In unseren Beispielen zeigen nun gerade die
zweistimmigen Kompositionen die Tendre mit den weitesten melodi-
schen Bogen. Sicher hat dies seinen Grund darin, dafl der Komponist,
der nur zweistimmig schreiben wollte, sich eine melodisch ausge-
prigtere Choralstelle als Grundlage wihlte. In diesem Sinne dufern
sich auch immer wieder die Theoretiker, indem sie betonen, ,willst
Du einen mehrstimmigen Satz schreiben, so mufit Du zuerst einen
geeigneten Tenor suchen®.

) Die Zahlen untereinander geben das jeweilige Vorkommen in den zwei-,
drei- und vierstimmigen Stiicken an.

4) 5. 0. S.21.
%) Die Zahlen untereinander geben das jeweilige Vorkommen in den zwei-

drei- und vierstimmigen Stiicken an.
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IV. Der Duplum-Ambitus *3).

Quinte =1—2—
Sexte = 1—1--1
Septime = —1-—
Oktave =2—9—2
None = 4—5—35
Dezime = 1—4—
Undezime = —2—2
Duodezime = 1 — —
Tredezime = —1—

Bei 78%0 der Dupla liegt der Ambitus zwischen Oktave und
Undezime. Aber auch ein Duplum kann den bescheidenen Umfang
von nur einer Quinte aufweisen, wie die Tabelle zeigt.

V. Der Triplum-Ambitus 1%).

Sexte = 3—

Septime = —4
Oktave = 10—2
None = 6—1
Dezime = §—2
Undezime = 1—1

Bereits oben ist gesagt, dafl zwischen den Umfangen von Dup-
lum und Triplum kein auffilliger Unterschied besteht. Auch fir
das Triplum gilt ein durchschnittlicher Ambitus von Oktave bis
Undezime.

Dasselbe konnen wir an Hand der untersuchten Beispiele fiir
die Quadruplumstimme feststellen. Hier fallen allein 50% auf den
Klangraum von Septime und Oktave.

b. Die Stimmfihrung.

(Parallel-, Seiten-, Richtungs- und Gegenbewegung sowie
Stimmkreuzung.)

Fir die ersten Jahrhunderte ist es um praktische Denkmiler
zur Ars antiqua schlecht bestellt. Wo wir solche antreffen, stellen
sich der Losung Schwierigkeiten entgegen 5). Wohl konnen wir an
der einen oder anderen neumierten Handschrift feststellen, dafl es

4) Die erste Zahlenreihe untereinander bezieht sich auf die dreistimmigen Satze.

45) 5. S, 8o ff
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sich bereits um Mehrstimmigkeit handelt, eine Losung der Ton-
zeichen in Bezug auf den vorliegenden Klangraum sowie die eigent-
lichen Tonschritte ist aber meist unmoglich 46).

Auferdem handelt es sich anfangs vielfach um reine Improvi-
saion. Oder es geniigte die Aufzeichnung der urspriinglichen
Stimme, der ,vox principalis. Die Gegensiimme dazu wurde nach
den jedcm Musiker bekannten Regeln ,ex improviso“ hinzugefiigt,
wie in der gleichen Weise bis auf den heungcn Tag bei Gemein-
schaftsgesang (z. B. bei Marschliedern) von einigen gern eine zweite
Stimme gesungen wird.

Den Gang dieser ,ex improviso“-Stimmen konnen wir jedoch
aus den frithen theoretischen Schriften kennen lernen. In ihnen fin-
den wir denn auch Beispiele, die uns die strenge Parallelitdt zeigen,
wie sie anfangs geiibt worden sein mag. Die Beispiele der ,Musica
enchiriadis® 47) sind wahrscheinlich der Praxis entlehnt.

Als Beispiel fiir das starre Quartenorganum soll das ,Tu patris
sempiternus es filius“ der Musica enchiriadis dienen (Nb. 2) *9).
Beide Stimmen gehen Note gegen Note in strenger Quartenparalleli-
tit. Der Klangraum umspannt eine Oktave (A—a). Eine Uberschrei-
tung dieses Raumes nach oben hin verbietet sich, wenn man nicht
den Tritonus f—h mit in Kauf nehmen will. Dieser Tritonus war
damals schon verpdnt; wollte man ihn umgehen, war man entweder
gezwungen, sich auf einen kleinen Klangraum zu beschrinken oder
aber von der strengen Quartenparallelitit abzuweichen.

Zur Entstchungszeit der Musica enchiriadis war die Mehrstim-
migkeit bereits von der ,Nur-Parallelbewegung® zu einer freieren
Form iibergegangen, die erste Ansitze zur spiteren Gegenbewegung
ankiindigt. Das im ersten Teil dieser Arbeit erwihnte ,Rex celi“ 49)
soll als Beispiel fiir diese freiere Stimmfiithrung dienen (Nb. 1). Am
Anfang und Ende sehen wir die beiden Stimmen im Einklang. Die
obere Stimme ist die ,vox principalis“. Die ,vox organalis“ ruht zu-
nichst auf dem Anfangston und bildet eine Art Orgelpunkt. Erst
als tber ihr das Intervall der Quarte durch die Hauptstimme er-
reicht ist, kommt auch in die Unterstimme Bewegung. Sie schreitet
mn in Quartenparallelcn zur Oberstimme fort, um bei der vor-
letzten Note wieder in den Einklang mit der Hauptstimme zuriick-
zukehren. Neben der Parallelitic finden wir hier also die Seitenbe-
wegung. Der melodische Bogen dieser Organumstimme ist noch sehr

%) z.B. liflt die dem r1. Jahrhundert entstammende Hs, Cambridge, Corpus
Christi Coll. 473 (Winchester Tropar) keine genaue Ubertragung der Neumen zu.

“) s 0. S.16f.

%) 5. Notenanhang. — G.S. I 165 b.

¥) s. 0. S.17.
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bescheiden. Der ganze Ambitus betrigt nicht mehr als eine grofl
Terz, wihrend die Hauptstimme immerhin eine Weitung b 20
Sext erfihrt. Wir miissen festhalten, dafl in diesem Stadiyp der
Mehrstimmigkeit die neu hinzugefiigte Stimme im Gegensa
spateren Praxis den kleineren Ambitus aufzuweisen hat. Feme; j
ihre Lage u#nter der Hauptstimme zu beachten.

Soviel steht fest: das 1o. Jahrhundert kennt neben der reine
Parallelbewegung die Seitenbewegung. Hierbei werden dissonany
Reibungen zwischen den beiden Stimmen mit in Kauf genomme,
Als zweites simultanes Intervall steht unbekiimmert zwischen Ei.
klang und Terz die Sekunde. Beide Intervalle, Sekunde und Ter,
sind aber nur als ,Durchginge“ vom Einklang zu dem Vorzug
intervall Quarte zu werten. Daf} die Musica enchiriadis das A
weichen von der reinen Parallelitit mit der tunlichen Vermeidung d
Tritonus entschuldigt, sei hier nochmals in das Gedichtnis zuriick.
gerufen. In dem vorliegenden Theoretikerbeispiel sehen wir ibrigens
schon die praktische Anwendung des erstmalig im Trakeat des
Guido von Arezzo erwihnten ,occursus“?).

Im 11. Jahrhundert sind Quarte und Quinte gleichberechtigt );
sie wechseln in der Aufeinanderfolge ab. Neben der Parallelbe
wegung entstehen somit Richtungs- 52) und Gegenbewegung. Letzter
hat die Theorie um 1100 bereits zum Prinzip erhoben.

Allgemein geben die Theoretikerbeispiele alle nur ein Bild von
der Note gegen Note-Technik, wihrend die Art des ,schweifenden
Organum® ziemlich stiefmiitterlich behandelt wird.

Fiir beide Arten liegen neben den zahlreichen ,Grofiformen
eine Reihe von Beispielen in den Handschriften aus der klassischen
Epoche der Ars antiqua vor, aus der Zeit, da Paris die Fithrung in
der Mehrstimmigkeit iibernommen hatte.

Zweistimmigkeit.

Die Technik des ,schweifenden® Organum zeigt uns ein zwer
stimmiger Satz aus der Hs. S.BL 53) (Nb. 3).

Die Komposition, urspriinglich romisch-choraliter notiert, zeig!
Dreiteiligkeit. Anfang und Schluff bilden in der Unterstimme lang
»Orgelpunkte® auf d, iiber denen die Oberstimme ausgedehnte Melis

) 5. 0. S. 14.

81) vgl. das Kapitel iiber Konsonanz und Dissonanz.

%) 5. 0. S. 36, Anm. 1§52.

53) Martin Gerbert ,,De cantu et musica sacra® I, S. 1 ff.
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men bringt 34). Dies ist die fiir das schweifende Organum typische
Technik. Die melismierte Stimme schwebt frei dariiber. Am Beginn
und Schluff des Melismas oder bei Eintritt eines neuen Tenortones
mufl unbedingt eine Konsonanz gebracht werden. An diesen Stellen
stehen hier nun Oktave und Einklang. Zwischendurch aber konnen
wir alle Intervalle innerhalb des Oktavraumes feststellen. Der Mittel-
teil der Komposition zeigt Note gegen Note-Technik mit vorherr-
schender, durch Oktave und Einklang gelegentlich unterbrochener
Quintenparallelitit.

Aus derselben Hs. teilt Gerbert %) ein tropiertes ,Kyrie“ und
,Christe“ mit, das in Note gegen Note-Technik gesetzt bereits einen
gegeniiber der Musica enchiriadis weiter entwickelten Satz aufweist.
Noch sind es im Wesentlichen die Parallelklinge, die den Sticken
ihren Stempel aufdriicken. Aber wir haben es nicht mehr mit einer
einzigen Art von Parallelen zu tun, sondern finden abwechselnd
Einklangs-, Quinten- und Oktavparallelen (Nb. 4). Neben Parallel-
und Seitenbewegung tritt auch die Gegenbewegung auf, wie sie seit
etwa 1100 in den Lehrschriften beschrieben wird. Ferner bemerken
wir die Stimmkreuzung. Allgemein sind die verschiedenen Parallelen
schroff nebeneinander gesetzt. Das hat sprunghafte Stimmfiihrung
zur Folge. In beiden Stimmen treffen wir Quart- und Quintspriinge
an. Bisweilen werden auch die Spriinge durch eingeschobene Neben-
noten gemildert. So finden wir in diesem Beispiel schon die Terzen
zwischen Einklang und Quinte. Auffillig ist die fast vollige Ver-
meidung der Quarte.

Die gleiche Technik zeigen Teile einer Komposition, die Ger -
bert ,cantus lectionum etiam cum contrapuncto® iiberschrieben
hat %), Einklang, Quinte und Oktave wechseln bestindig ab; sie wer-
den zumeist ohne Zwischenstufen krafl nebeneinander gesetzt, so wie
wir dies auch aus zahlreichen Theoretikerbeispielen kennen. Die ein-
zelnen Teile beginnen immer mit der Oktave als Zusammenklang 57).
Sie enden in der Quinte.

Das zweistimmige ,,Quem ethera et terra“ %) mit seiner gleichen
Technik sei hier ebenfalls erwihnt. Als Besonderheit bringt es in einer

) Martin Gerbert, a.a. O. II, S.136 schreibt hierzu: ,Benedicamus Domino®
cum longo tenoris tractu, qualem non raro a Gracecis hodiernis ex tempore adhibitum
in eorum sacris audivi. — ,Ex tempore adhibitum® diirfte das weiter oben Gesagte
bestiitigen.

%) a.a.0. I, S.376 f. — Gerbert hat in der Unterstimme den Schluf des
»Christe eine Terz zu tief mitgeteilt.

) 2.2.0. 1, S. 392/396.

) Anonymus 4: ,organum incipiet per diapason“, C.S. I. 3s54b.

%) a.a.0. II, S. 109.

Sasse 7 g].
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Folge von Qumtcnparallelen sogar Stimmkreuzung, d.h. die eine
Stimme springt eine Terz abwirts, wihrend die andere dagegen eine
Septime (!) aufwirts springt, und zwar vollig ohne Zwischennoten!
Der gleiche Zusammenklangseffekt wire erreicht, wenn beide Stim-
men in Parallelbewegung eine Terz aufwirts gesprungen wiren; aber
der Terzsprung der einen Stimme %) wird schon festgelegt gewesen
sein, und so ist der Komponist auf diese ohne Frage unschone
Melodiefithrung der Duplumstimme verfallen, die eine vokale Aus-
fihrung fast zu verbieten scheint (Nb.s iiber dem Text ,totum
captare®).

Die bisher besprochenen Beispiele zeigten die Stimmen in vélliger
rhythmischer Ungebundenheit (Nb. 3) oder in primitiv-gebundener
Rhythmik (Note gegen Note). Wir sahen reine Parallelitdt, dann
Seiten-, Richtungs- und Gegenbewegung. Sehen wir nun zu, was die
Praxis mit Hilfe der Moduslehre aus der Stimmfiihrung macht.

Ohne Frage ist in der Praxis allenthalben die Gegenbewegung
anzutreffen. Fiir die Konsonanzenfrage ist die beginnende Perfek-
tion, der Anfang des Modustaktes, ausschlaggebend. Man ist daher
geneigt, diesen , Taktteil“ auch fiir die Stimmfiihrung und ihre Wer-
tung zunichst allein zu betrachten. Denkt man sich die Tone auf den
»Nebenzeiten® einmal weg, so bleibt einfache Note gegen Note-
Technik iibrig. Wenn wir nun nur diese priifen, stoflen wir immer
wieder auf reine Parallelginge. Hieraus folgt, dal auch die Noten auf
den Nebenzeiten fiir die Stimmfithrung von Bedeutung sind. Als Be-
weis fiir das Gesagte sollen einige Takte eines Motetus von Adam
dela Halle dienen (Nb. 6) 99).

Die Moduslehre gestattet es, Stimmen verschiedener Modi gegen-
einander zu setzen. Hier steht Modus 5 gegen Modus 1. Die ange-
fithrten Modustakte zeigen auf den beginnenden Perfektionen die
Stimmen in klaren Quintenparallelen. Die im Modus 1 schreitende
Oberstimme fiigt auf der ,dritten Taktzeit“ immer noch eine Neben-
note ein; und hier kénnen wir nun sehen, daff mit Hilfe eben dieser
Nebennote der Forderung nach Gegenbewegung geniige getan wird.
Weiter unten werden wir auch noch auf Beispiele stoflen, wo wir
selbst unter Beriicksichtigung der Nebennoten keine Gegenbewegung
herauskonstruieren konnen; das ist aber nur der Beweis dafiir, daf
sich die Praxis auch damals iiber strenge Theoretikerforderungen hin-
wegsetzte.

Dieser Auspragung der Gegenbewegung durch Nebennoten be-
gegnen wir bei der Sichtung der modalen Ars antiqua-Praxis allent-
halben.

) cantus prius factus.
) E. de Coussemaker, Oeuvres, S.217f.
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Einige Takte einer zweistimmigen Komposition aus der Hs. W2
mogen diese Stimmfithrung nochmals veranschaulichen (Nb. 7). In
anderer Beziehung werde ich auf dieses Beispiel weiter unten noch-
mals zuriickkommen.

Auch in dem zweistimmigen Satz, den Johannes Wol f mit-
teilt 81), finden wir Stellen dieser Art. Die Takte 2, 3 zeigen auf be-
ginnender Perfektion Einklangsparallelen, die aber durch Nebennoten
in der Oberstimme verdeckt sind.

Dasselbe gilt fiir das zweistimmige Stiick aus der Hs. ArsBII
fiir die Takte 6—8 und 12—13, wo aus der eigentlichen Parallelbe-
wegung ebenfalls eine Seiten- oder Gegenbewegung wird 92).

Auch die Richtungsbewegung kann hier Verwendung finden.
Das zeigt gleich der Anfang eines zweistimmigen Motetus aus der Hs.
Lo A (Nb. 8) 63). Hier entpuppt sich die Richtungsbewegung als ,ver-
deckte Parallelbewegung® (Takt r—2).

Eine andere Art Richtungsbewegung bietet ein Beispiel aus der
Hs. N fol. 195 (Nb. 9) %%). Beide Stimmen schreiten abwirts, d. h.
in gleicher Richtung, aber wir haben diesmal keine reinen Parallelen
dabei, sondern Sexte und Quinte folgen bei den beiden beginnenden
Perfektionen aufeinander. Jedoch liegt von der zweiten Taktzeit
(Takt 11) bis zur folgenden Perfektion reine Quintenparallelitit vor.

Es gehort zu den Seltenheiten, wenn wir trotz der Nebennoten
zwischen den Stimmen nur reine Parallelbewegung finden; dies ver-
stoflt gegen die Mehrheit der Traktate. Einige Takte aus der Hs. W2
fol. 246 seien hierfiir herangezogen (Nb. 10, Takt 9—10) %5). Das
gleiche Bild bietet u.a. der zweistimmige Motetus aus der Hs. Mo
fol. 232/233, in dem die beiden Stimmen von Takt 1—2 Quarten-
parallelitit zeigen (Nb. 11) %).

Die Theorie fordert fiir die Zeit der Moduslehre ein Gegenein-
ander der Stimmen (Gegen-, Seiten-, Richtungsbewegung und Stimm-
kreuzung). Die Praxis benutzt bisweilen die Parallelitit, und der an
Franco orientierte Anonymus 2 (C.S. I) spricht sich auch fiir
thre gelegentliche Anwendung aus 7).

Schlieflich sei noch darauf hingewiesen, dafl das Eintreten einer
»Generalpause® zu jeder belicbigen Stimmfiihrung (Parallelen, grofie
Spriinge) zu berechtigen scheint. Dies gilt auch fiir den nicht modal
geregelten Satz. Die Theorie schweigt sich zu diesem Fall aus.

) Notationskunde I, S. 216 f

) Johannes Wolf, a.a.O. S.218.

6) derselbe S.218f.

%) Gérold ,La musique au moyen 4ge®, S.262 (Paris 1932).
%) Johannes Wolf, Notationskunde I, S. 219 f

%) Yvonne Rokseth, a. a. Q. Nr. 180.

) 5. 0. S. 49f.
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Dreistimmigkeit

Zur Bliitezeit der Moduslehre wird vorwiegend der dreistimmige
Satz gepflegt. In den verschiedensten Denkmilern liegt eine stan.
liche Anzahl von Beispielen vor.

Was iiber die Stimmfithrung zur Zeit des Modustaktes in Bezyg
auf die Zweistimmigkeit gesagt ist, gilt auch fiir den dreistimmigen
Satz. In thm erkennen wir die Richtungstendenz der einzelnen Stim.
men ebenfalls oft nur mit Hilfe der Tone auf den ,puncti pares*
(Nebenzeiten).

Kliren uns die Hauptnoten, die Tone auf den beginnenden Per-
fektionen (puncti impares), nicht schon einwandfrei iiber die Tendenz
der Stimmfihrung auf, so miissen wir die Nebennoten heranzichen.
Statt der Nebennoten kann in der einen oder anderen Stimme auch
eine Pause erscheinen. Ebenfalls ist im dreistimmigen Satz gleich-
zeitiges Pausieren in simtlichen Stimmen (Generalpause) des fteren
anzutreffen.

Wir begegnen in der Dreistimmigkeit wieder den vier Be-
wegungsarten (Richtungsverhéltnissen). Die reine Parallelitdt ausge-
nommen andert sich bei den Richtungsverhiltnissen das Zusammen-
klangverhiltnis. Ein gewisses Gegeneinander findet bei der Richtungs-
und Seitenbewegung wie bei klarer Gegenbewegung statt. Deshalb
verstoflen diese drei Arten auch nicht gegen die Theorie. Bei der
Richtungsbewegung ist dieses Gegeneinander am schwichsten; sie
steht somit der Parallelbewegung am nichsten. Gehort sie doch teil-
weise in die Bewegungsart hinein, die wir heute mit dem Terminus
»verdeckte Parallelen® bezeichnen 98).

Betrachten wir den dreistimmigen Satz allgemein, so stellen wir
fest, dafl in der Regel immer zwei Stimmen miteinander ,gekoppelt*
sind, d. h. zwei Stimmen haben das gleiche Richtungsverhiltnis, wih-
rend die dritte Stimme dazu in Gegenbewegung steht. Entweder be-
wegen sich diese gekoppelten Stimmen in reinen Parallelen oder in
Richtungsbewegung zueinander. Diese Kopplung wird in der Praxis
so gehandhabt, daf} zwei Stimmen meist nicht iiber vier Perfektionen
hinaus die gleiche Richtungstendenz aufweisen. Die eine von beiden
wechselt dann in eine Parallel- oder Richtungsbewegung zu der dritten
Stimmc iiber, wie das in der Theorie bei Johannesde Garlan-
dia®) und auch Walter Odington™) zum Ausdruck kommt.
In der Hauptsache sind also zwei Richtungstendenzen zu beobachten,

%) 5. 0. S.93 (Nb.8, 9).
69) 5. 0. S. §8.
) 5. 0. S. 6o.
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die im folgenden als ,Hauptbewegung® und ,Nebenbewegung® be-
zeichnet werden.

Die urspriingliche Stimme ist der Tenor. Anfangs zumeist dem
gregorianischen Gesang entlehnt, liegt seine Melodiefiihrung damit
fest. Seiner Stimmfiihrung gebiihrt deshalb der Begriff ,Hauptbe-
wegung“. Zeigt eine Stimme entgegengesetzte Richtungstendenz, so
steht sie in der ,Nebenbewegung®.

Nun gibt es im dreistimmigen Satz noch eine dritte Moglichkeit,
wenngleich sie seltener auftritt. Sie soll ,Dreifachbewegung® genannt
werden und sieht folgendermaflen aus: der ,Hauptbewegung treten
zwel ,Nebenbewegungen“ mit voneinander abweichender Richtungs-
tendenz gegeniiber, z. B. I (Tenor) hilt den gleichen Ton iiber zwei
Modustakte hinweg, II (Duplum) zeigt eine aufsteigende Linie und
kreuzt sich mit III (Triplum), welches absteigt. II und III steben
dann zur Bewegung von I, d.h. zur Hauptbewegung, in Seitenbe-
wegung, und zwar II mit aufsteigender, III mit absteigender Ten-
denz. Aufsteigende und absteigende Seitenbewegung treten sich gegen-
iiber; Seitenbewegung und Gegenbewegung sind gekoppelt. Auch
Stimmkreuzung kann hierin enthalten sein. Die Theorie hat sich mit
dieser Moglichkeit nicht befaft. Trotzdem muf) gesagt werden, daf}
hierbei ein Verstofl gegen die Theorie nicht vorliegt. Ber der ,Drei-
fachbewegung®“ ist ako keine Stimme mit einer anderen gekoppelt;
jede Stimme hat ihre eigene Richtungstendenz.

Der dreistimmige Satz aus der Hs. Ba fol. 1 /) soll das Gesagte
veranschaulichen. Wenn iiberhaupt ein Stimmschritt von Hauptnote
zu Hauptnote stattfindet, so ist immer dieser fiir die Festlegung der
Richtungstendenz als ausschlaggebend zu beriicksichtigen. Liegt kein
Stimmschritt vor, d. h. auf beiden beginnenden Perfektionen erscheint
der gleiche Ton, so sind die Nebennoten zu befragen. Das Beispiel
(Nb. 12, Takt 1—18) zeigt folgendes Bild: I pausiert in vier Takten
(Takte 3, 7, 11, 15). Wir konnen demnach nur vierzehn ,Haupt-
bewegungen* festlegen. I1I steht davon § mal in Nebenbewegung und
9 mal in Hauptbewegung, es ist vorwiegend mit I gekoppelt. II da-
gegen steht 12 mal in Nebenbewegung und nur 2 mal in Hauptbe-
wegung. II als der ,discantus“ steht demnach meist in Gegenbe-
wegung zu I, III hingegen erscheint bald mit dieser, bald mit jener
Stimme gekoppelt, wie das Johannes de Garlandia und
Walter Odington in ihren Schriften auch zum Ausdruck brin-
gen 2). Bei Takt 9 bewegen sich alle drei Stimmen in gleicher Rich-

) Aubry, a.2.0. Nr.1. — Derselbe Motetus befindet sich in der Hs. Mo
fol. 89/93 (Rokseth, a.a.O. Nr. §3), ferner in der Hs. Lo Ha 1 (Wooldridge-Hughes,
2.0 I, PL 20/21, I, S. 29).

™) 5. 0. S. 58, 6o.
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tung; hierbei liegt von Hauptnote zu Hauptnote betrachtet reine
Parallelverschiebung des Zusammenklanges (1—5—38) 7) vor.

Bei den Takten 13 auf 14 bzw. 16 auf 17 haben wir nun di
»Dreifachbewegung®. In beiden Fillen hilt I seinen Ton; 1T hat das
erstemal eine abwirtsgerichtete, 111 eine aufwirtsgerichtete Tendenz;
im zweiten Fall sind die Rollen zwischen II und III vertauscht.

Ein anderer dreistimmiger Motetus aus einer etwas spiteren Zeit
— Hs. Mo fol. 355, Faszikel 8 ™) — zeigt beide Oberstimmen vor-
wiegend in der Nebenbewegung miteinander gekoppelt (Nb. 13,
Takt 1—15). Von den vierzehn Bewegungen fallen fiir II 12, fiir
IIT 1o in die der Hauptbewegung entgegengesetzte Stimmfithrung
(Nebenbewegung). I steht mit seiner Richtungstendenz 9 mal vollig
allein. Von Takt 3 bis Takt 7, d. h. sogar iiber fiinf (!) Perfektionen,
sind hier II und III miteinander gekoppelt.

Von Takt 2 auf Takt 3 gehen alle Stimmen in Richtungsbe-
wegung; dies geschieht hier selbst unter Beriicksichtigung der Neben-
noten. Als allgemeine Richtungsbewegung verstoflt es aber nicht
gegen die Theorie.

Die ,Dreifachbewegung“ finden wir anfangs nicht, wenngleich
sie an einer spateren Stelle dieser Komposition noch auftritt. Sie ist
im dreistimmigen Satz aber stets Seltenheit.

Uberblicken wir die im Codex Montpellier vorliegende Praxis,
so stellen wir fest, daf sich die Fithrung der Duplumstimme im all-
gemeinen an die in den Traktaten seit der Discantus positio vulgaris
vorgeschriecbene Gegenbewegung hilt; aber reine Quinten- oder
Oktavparallelen zu I kommen in den meisten Stiicken bis in die
jingsten Faszikel vor. Allenthalben stoflen wir auf die vier Be-
wegungsarten; die Stimmkreuzung ist ferner eine beliebte Technik.

Die Anwendung von Parallelitit zwischen allen Stimmen wird
in den spiteren Faszikeln immer grofiere Seltenheit. So ist im 7. und
8. Faszikel mit Hilfe der Nebennoten fast ausschlieflich Seiten- oder
Gegenbewegung erkennbar. Auch die Richtungsbewegung tritt im
Faszikel 8 bereits vollig in den Hintergrund.

Als Beispiel fiir ausgedehnte Kopplung zwischen I1I und I sei
der Motetus aus der Hs. Ba fol. 18 %) angefiihrt. Von Takt 22 bis 31
ist IIT durch Quintenparallelitit auf den Hauptnoten an I gebunden.
I1I bringt auf den ,puncti pares selbstverstindlich Tone, durch die
diese ungemein breit angelegte, der Theorie zuwiderlaufende Kopp-
lung verwischt wird. II steht zu diesen beiden Stimmen, abgesehen
von einem Takt, nur in Gegenbewegung.

) 5. 0. S.7, Anm 22.
1) Rokseth, a.a.O. Nr. 308.
75) Aubry, a.a O. Nr. 33.
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Auflergewohnlich ausgedehnte Parallelitit zwischen den Haupt-
noten von III, IT und I liegt in Ba fol. 22 76) vor (Nb. 13 a, Takt 22
bis 25). Lediglich durch die Zwischennoten — IIT und II gehorchen
Modus 1, wihrend I im Modus § steht — kommt es zu Seiten-, Gegen-
und sogar Dreifachbewegung (Takt 23). Als reine Parallelbewegung
zwischen allen Stimmen ist Takt 24 zu werten.

Aus dem Faszikel 8 der Hs. Mo fol. 366/367 7) zeigt Takt §
Richtungsbewegung zwischen den drei Stimmen, wihrend Takt 31
sogar noch allgemeine Parallelbewegung bietet, die aber durch Neben-
noten stark verwischt ist (Nb.14).

Klare Parallelbewegung zwischen allen drei Stimmen habe ich
im Faszike! 8 von Montpellier unter Beriicksichtigung der Nebennoten
auflerdem nur noch 1 mal (!) angetroffen 78).

Hier sei nochmals darauf hingewiesen, dafl bei Eintritt einer
,Generalpause® jede beliebige Stimmfiihrung zu finden ist.

Bisher stand die Stimmfiihrung unter dem Gesichtspunkt ,von
Modustakt zu Modustakt“ (von beginnender Perfektion zu beginnen-
der Perfektion) zur Diskussion. Jetzt soll die Stimmfithrung inner-
halb eines Modustaktes noch niher beleuchtet werden.

I hat bei einem groflen Teil der Kompositionen dieser Zeit nur
einen Ton innerhalb der Perfektion aufzuweisen. Es steht iiberwiegend
im Modus 5, wie das bei seiner Herkunft vom gregorianischen Choral
nicht anders zu erwarten ist. Auch die Theorie duflert sich hierzu in
diesem Sinne.

Die ,,Oberstimmen® sind hingegen rhythmisch stirker gegliedert,
I1T vielfach noch mehr als II. Dadurch entsteht auf den Nebenzeiten
Seitenbewegung zu I. Untereinander zeigen die Oberstimmen simt-
liche Bewegungsarten. Sind sie gekoppelt, so finden wir alle Arten
von Parallelgingen. Im Vordergrund stechen Quarten- und Quinten-
parallelitit. Aber auch Terzparallelen treffen wir allenthalben an.
Die Konsonanzenlehre spielt hierbei keine Rolle. Sogar gemidfl den
Traktaten diirfen ja die Stimmen auf den ,,puncti pares“ alle erdenk-
lichen Zusammenklinge bringen. Sie sind an keine Theoretiker-
Regeln gebunden. Vielfach stellen wir bei Kopplung von II und III
innerhalb der Perfektion noch Gegen- oder Seitenbewegung fest. Die
Kopplung bezieht sich dann lediglich auf den Gang von Hauptnote
zu Hauptnote. Bei dieser Freiheit der Stimmfiihrung innerbalb der
Perfektion ergeben sich nun vielfach ,Reibungen®, auf die ich weiter
unten in einem besonderen Abschnitt zu sprechen komme.

) Aubry, a.a2. 0. Nr. 40. — Dasselbe in der Hs. Mo fol. 284/285, Faszikel 7
(Rokseth, a.a. Q. Nr. 261).

) Rokseth, a.a. O. Nr. 317.

) Mo fol. 375/376 (Rokseth, a.a.O Nr. 335, Takt 23).
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Die Behandlung der Stimmfithrung weist keineswegs starre For-
men auf, wovon uns zahlreiche Beispiele der Praxis iiberzeugen
konnen. Wir erkennen in der damaligen Zeit schon eine erfrischende
Freiheit gegeniiber den formellen Theoretiker-Regeln. Selbstverstind-
lich treffen wir in dem einen oder anderen Beispiel auf geradezy
theoretisch-klassische Stimmfiithrungen: vom Einklang iiber die Ter;
in die Quinte iiber die Sexte in die Oktave und umgekehrt. Diese
Regel stellt fiir die Bliitezeit der Ars antiqua das ,Rezept® dar, dem
aber jeder Komponist durch Zutaten eine eigene Prigung abgewinnt.

Die Rollen zwischen II und III in den einzelnen Handschriften
sind vielfach vertauscht. Was in der Hs. Ba als III erscheint, treffen
wir bisweilen in der Fassung der Hs. Mo als II und umgekehrt. Die
Praxis nimmt es also auch hierin nicht so genau wie die Theorie
(Johannesde Grocheo)™).

Bisher handelte es sich immer um dreistimmige Kompositionen,
bei denen alle Stimmen modale Wertung aufweisen. Es liegt aber auch
eine Reihe von Beispielen vor, bei denen iiber endlos lang gedehnten
Tenortonen sich ein zweistimmiger Diskantsatz (modal geregelter
Satz) findet (Nb. 15)#). Die Oberstimmen sind durch fast gleich-
rhythmische Behandlung sowie durch den gleichen Tonraum einander
melodisch dhnlich. Sie bewegen sich frei iiber den langen Tenortnen.
Wie bei dem zweistimmigen ,schweifenden“ Organum haben sic
lediglich bei neu eintretendem Tenorton auf Konsonanz zu diesem
zu achten. Duplum und Triplum stellen gewissermaflen eine Kom-
position fiir sich dar, die durch ihre Bewegtheit zum Tenor in Gegen-
satz steht. In den ersten 32 Takten hat I nur zwei voneinander ver-
schiedene lang gehaltene Tone. Die Nebennoten in II und III lassen
untereinander das Streben nach Gegenbewegung erkennen, obwohl
auch hier Richtungs- und Parallelbewegung zu beobachten sind. Sie
muten wie ein frither zweistimmiger ,Diskantsatz“ an, zumal sic
rhythmisch stark aneinander gebunden sind.

Hauptbestandteil des Faszikel I von Montpellier sind derartige
drei- und vierstimmige ,schweifende® Organa. So zeigt die dreistim-
mige Komposition ,Alleluia posui“ 8!) ein dhnliches Bild. II und III
sind auch hier iiber gedehntem Tenorton wieder rhythmisch gleich-
miflig behandelt. Bei einigen Stellen findet der Ochetussatz. Verwen-
dung (Takte 7o ff, 103 ff, 124 ff, 140 ff). Bei dieser Komposition ist
zwischen II und III das besonders hiufige Auftreten von Quinten-
parallelen {unter Beriicksichtigung der Nebennoten) auffillig.

) s. 0. S.61, 74.

8) Rokseth, a.a. 0. Nr.g/10. — Dersclbe in den Hss. F fol. 31, Wi fol. 10,
W2 fol. 16.

81) Mo fol. 16/20, F fol. 36 (Rokseth, a.a. O. Nr. 14/15)
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In gleicher Weise wie wir Dreistimmigkeit einerseits streng modal
angeordnet, andererseits in Verbindung mit der Technik des schweifen-
den Organums finden, wreffen wir auch den dreistimmigen Satz in
primitiv-rhythmischer Gebundenheit (Note gegen Note) an. Die
Rondelli von Adam dela Halle in der Hs. LV, ferner zahl-
reiche Conductus-Kompositionen zeigen diesen Satz.

Gleichgiiltig, ob es sich um Motetus, Conductus, Rondellus oder
Ochetus handelt, die Stimmfithrung bleibt dieselbe; sie zeigt in allen
Techniken und Formen einen den Regeln der Theorie gegeniiber auf-
gelockerten Satz. Die Vorschriften der Theoretiker stellen hierbei nur
die Richtschnur dar.

Auf eine wichtige Art der Stimmfiihrung im dreistimmigen Satz
sel noch verwiesen. Sie soll als , Tontausch® bezeichnet werden. Diese
Technik findet sich besonders gern am Anfang der Stiicke und sieht
folgendermaflen aus: Auf der ersten beginnenden Perfektion stehen
z.B. Il in der 5 #2) und III in der 8 %) iiber I. Die zweite beginnende
Perfektion hat dann II in der 8 und III in der § zu I (Stimmkreu-
zung). Es gibt nun viele Kompositionen, in denen mehrere Perfektionen
hindurch nichts anderes geschieht als eben dieser , Tontausch“. Auf
den Nebenzeiten finden wir in den Oberstimmen daneben andere
Tone, aber auf den beginnenden Perfektionen kehrt der gleiche
Zusammenklang immer wieder. Lediglich Vertauschung der Tone
findet zwischen II und III statt. Fiir den Horer dndert sich (abge-
schen vom Stimmklang) dabei im Zusammenklang nichts.

Aus diesem ,Tontausch® kann aber auch ein ,Lagentausch*
werden, d. h. IT und III tauschen die Lagen zum Tenor (5 bzw. 8)
unter sich aus, wobei jedoch nun eine Verschiebung im Klangraum
stattfindet, so dafl nicht mehr derselbe klangliche Eindruck hervor-
gerufen wird (Akkordriickung).

Als Beispiel fiir den besonders hiufig in der Hs. Ba zu beobach-
tenden Tontausch diene fol. 49 (Nb. 20) #). Hier sehen wir IIT auf
der ersten Perfektion in der 8, II in der 5 iiber I. Durch Gegenbe-
wegung auf den Nebenzeiten tauschen II und III ihre Tone in der
beschriebenen Art aus. Auf der beginnenden zweiten Perfektion er-
scheint somit derselbe Zusammenklang wie auf der ersten beginnen-
den Perfektion, die Rollen zwischen II und III sind aber vertauscht.
Der umgekehrte Fall — II beginnt in 8 und III in § iiber I — liegt
z.B. in Ba fol. 44 vor (Nb. 21) 8). Als dritter Beleg fiir diese Tech-

) 5 = Quinte, 8 = Oktave usw.

%) Aubry, a.a.O. Nr 76.

) Aubry, a.a. 0. Nr. 69.
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nik sei Ba fol. 35 herangezogen (Nb. 22) %). 11T durchliuft hier ayf
den Nebenzeiten alle Intervalle zwischen 8 und §, es gleitet stufe.
weise abwirts, wihrend II ohne Zwischennoten von der § in gj. 4
springt.

Oben war schon darauf hingewiesen, daf in ITI zumeis die
kleineren Notenwerte anzutreffen sind. III bewegt sich besondey,
gern im Modus 6, wie das auch im Traktat des Walter Odiy,.
ton zum Ausdruck kommt ). So neigt III als die rhythmisch ve.
zweigtere Stimme eher zur Uberbriickung groflerer Intervallschriy,
durch Zwischennoten als II.

In diesem Zusammenhang sei auf den dreistimmigen Satz aus d;
Hs. Mo fol. 105/106 hingewiesen (Nb. 19) 87), der ebenfalls Anfang;.
tontausch zeigt. Hier sind die Stimmen allerdings nicht (1—5—g)
zueinander gelagert, sondern II steht auf der ersten beginnenden Per.
fektion in 1, Il in 4 zu I; auf der zweiten beginnenden Perfektigy
erscheinen genau die gleichen Tone mit I in der 4 und Il in 1 2|,
Takt 3 zeigt hierbei die Technik, die weiter oben als ,Lagentausch
bezeichnet wurde, wobei III wieder die 4 und II die 1 aufweisen,
Zum folgenden Takt liegt abermals Lagentausch vor; die Stimmen
kehren in den Anfangs-Klangraum zuriick. Erst der fiinfte Takt hat
auf der beginnenden Perfektion eine abweichende Lagerung, die Drei-
klangbildung (1—3—j5). Im sechsten Take ist bereits wieder der Zu-
sammenklang (1—4) festzustellen. Abgesehen davon, dafl es sich hier
immer um die 4 als Einzelintervall — (1—4) — handelt und damit um
eine Kuriositit im dreistimmigen, modal geregelten Satz der Ars
antiqua iiberhaupt, ist dieses Pendeln der Oberstimmen (Tontausch)
iiber eine ganze Reihe von Perfektionen eine in der damaligen Zer
weit verbreitete und iiberall wiederkehrende Satztechnik, die durch-
aus sowohl mit wie ohne Zwischennoten den Vorschriften der Theo-
retiker gerecht wird.

Vierstimmigkeit

Die Modaltheorie gestattet den Komponisten, beliebig viel Stgm-
men gegeneinander zu setzen. Trotzdem steht der mehr als dreisum
mige Satz im Hintergrund, fiir ihn liegen weniger Belege vor.

Die allgemeine Stimmfithrung erfihrt durch die Vierstimmigke!
keinerlei Verinderungen. Die Stimmen werden weiterhin in Parallel,
Richtungs-, Seiten- und Gegenbewegung zueinander gesetzt: D¢

&) Aubry, a.a O. Nr. 57.
86) 5. 0 S.é61.
87) Rokseth, a.a.0. Nr. 68
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vierten Stimme steht der gleiche Klangraum wie den iibrigen zur Ver-
fiigung. IV braucht keineswegs die hochste Stimme zu sein %), genau
so wie wir dies fiir das Verhiltnis zwischen II und III festgestellt
hatten. Stimmkreuzung spielt auch im vierstimmigen Satz eine her-
vorragende Rolle. IV kann iiber den iibrigen Stimmen schweben,
es kann zwischen ihnen liegen oder sogar unter I hinabsteigen. Wie
111 zeigt es gegeniiber IT und I meist eine rhythmische Auflockerung
(kleinere Notenwerte), wodurch der Melodie groflere Spriinge erspart
bletben.

Bald mit dieser bald mit jener Stimme gekoppelt 8?), erinnert es
in seiner ganzen Anlage an III. Im vierstimmigen Satz sind nun ent-
weder je zwei Stimmen miteinander gekoppelt oder es stehen drei
gegen eine Stimme. Die Technik der Kopplung unterscheidet sich in
nichts von der gleichen im dreistimmigen Satz. Die gekoppelten Stim-
men, die Stimmen mit gleicher Richtungstendenz, bewegen sich ent-
weder in Parallelen oder sie zeigen Richtungsbewegung und durch
Nebennoten hervorgerufene Gegenbewegung. Naturgemifl findet im
vierstimmigen Satz die Dreifachbewegung reichere Verwendung.

Die Verdopplung eines Tones oder sein Mitklingen in der Oktave
spielen eine grofle Rolle.

Oben ist bereits darauf hingewiesen, dafl eine strenge Scheidung
zwischen IT und III nicht méglich ist. Hier kénnen wir I'V miteinbe-
zichen. Jetzt bekommen wir einen Einblick in die Werkstatt der
Komponisten und erkennen, dafl diese vierstimmigen Kompositionen
vielfach lediglich Anpassungen verschiedener Oberstimmen iiber glei-
chem Tenor darstellen. So findet sich z. B. im Faszikel 2 der Hs. Mo
ein Quadruplum, dessen Zusammensetzung folgende ist: IT und I sind
als zweistimmiger Satz in W2 fol. 208 enthalten, IIT und I in W2
fol. 226; als dreistimmigen Satz treffen wir IV, II und I in der Hs.
Ba fol. 23 und der Hs. Mo fol. 195/197. Aus der Zusammenlegung
und Anpassung dieser Stimmen aneinander entsteht das Quadruplum
Mo fol. 27/3099). I und TV sind als zweistimmiger Satz auflerdem
in W2 fol. 252, d. h. jede der drei Oberstimmen ist in der Hs. W2
mit I zu einem selbstindigen zweistimmigen Satz verbunden.

Die verschiedenen Hiss. zeigen nur geringe Abweichungen vonein-
ander. II zeichnet sich in W2 und Ba durch groflere rhythmische
Einfachheit aus gegeniiber den beiden Fassungen von Mo. Die melo-
dische Linie ist iiberall die gleiche. In III stimmen W2 und Mo iiber-

8) s, 0. S. 59 f. das Quadruplum bei Anonymus 4, das in dem angegebenen Zu-
sammenklang (1—3—s—8) zwischen I und II liegt.

#) 5. 0. S. §8: Franco.

9) Rokseth, a.a.O. Nr. 22.
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ein, jedoch fiille W2 die vielfach auftretenden Terzspriinge durch
Zwischennoten zumeist aus.

Ein kurzer vierstimmiger Satz sei auf Stimmfiihrung und Rich.
tungstendenzen gepriift *!). Bei Takt 4 auf § haben alle vier Stim-
men Aufwirtstendenz, Richtungsbewegung. Die Dreifachbewegung
bei Takt 5 und 6 zeigt uns die schon von der Dreistimmigkeit her be-
kannte Satztechnik. I hilt seinen Ton, II steht in Abwirtstendenz,
III und IV sind in Aufwirtstendenz gekoppelt. IV steht am meisten
in der Nebenbewegung; nur einmal nimmt es an der Hauptbewegung
teil, die IT 2 mal und die III 3 mal mitmachen. Die Kopplung der Stim-
men in der Nebenbewegung zeigt zweimaligen gleichen Ablauf, nim-
lich III, IV—II, III, IV=II, IV und wieder III, IV—II, I,
IV—II, IV. In der Mitte liegt die erwihnte allgemeine Richtungs-
bewegung (Nb. 17).

Als zweites Beispiel mag das Quadruplum aus der Hs. Mo
fol. 57/61 92) herangezogen werden (Nb. 16, Takte 1—20).

In diesem Stiick nimmt die Dreifachbewegung einen groffen Raum
ein. Von den 20 gepriiften Perfektionen fallen allein 7 auf die Drei-
fachbewegung, bei der iibrigens I nicht wie bisher zum Stillstand ver-
urteilt ist. Dreifachbewegung kann also auch vorliegen, wenn eine
andere Stimme als der Tenor ihren Ton iiber zwei Perfektionen hilt.
Hier ist III einmal die ruhende Stimme (Takt 13 auf 14). In 75%
steht II in der Nebenbewegung, III finden wir mit 65% und IV mit
55%0 gegen I gefithrt. IV ist demnach diesmal am stirksten mit I
gekoppelt. Nur in 2§%0 der Fille sind aber je zwei Stimmen mitein-
ander gekoppelt; demnach ist es sehr beliebt, drei gegen eine Stimme
zu fithren.

Bei Takt 19 auf 20 bemerken wir alle Stimmen in Richtungs-
bewegung.

Die Untersuchung anderer Quadrupla ergibt das gleiche Bild.

Als Beispiel fiir allgemeine Parallel- und Richtungsbewegung
seien noch einige Takte aus der Hs. Mo fol. 24/27 erwihnt
(Nb. 18) #3). Bei Takt 6 auf 7 ist die allgemeine Abwirtstendenz
auch nicht durch Nebennoten verdeckt. Nur IV hat Nebennoten,
die drei anderen Stimmen zeigen auf den Nebenzeiten eine Pause.
Dadurch wird die Parallelitit herabgemildert; im gleichen dreistim-
migen Satz aus der Hs. Ba fol. 34 (I, II, III) gilt somit diese Stelle
als Generalpause, bei der jede Stimmfithrung gestattet ist.

1) Mo fol. 40/41 (Rokseth, a.a. O. Nr 26).

92) Rokseth, a.a.O. Nr.35 — I, II, III in den Hss. F fol 400, W2 fol. 164
Ba fol. 37 — I, II in der Hs. Ma fol. 104.

93) Rokseth, a.a.O. Nr. 20.
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Zum Abschluff sei nochmals festgestellt: Gleichgiiltig, ob es sich
um einen zwei-, drei- oder vierstimmigen Satz handelt, gleichgiiltig,
ob es ein Motetus, Conductus, Rondellus oder Ochetussatz ist, iiber-
all finden wir die vier Richtungsverhiltnisse vor. Allein die bisweilen
auftauchende Parallelbewegung zwischen allen vorhandenen Stim-
men widerspricht den Regeln zahlreicher Theoretiker. Die iibrigen
Bewegungsarten bergen simtlich ein irgendwie geartetes Gegenein-
anderstreben in sich. Je weiter wir in der Zeit der Ars antiqua vor-
wirtsschreiten, desto mehr tritt das Bestreben zur Herausarbeitung
eines Gegensatzes in der Stimmfithrung hervor, ohne je die von man-
chem Theoretiker geforderte Starrheit zu erreichen. Die Praxis 148t
sich keine Fesseln anlegen, und wir konnen die Theoretiker-Regeln
nur als Vorschrift fiir Komponisten hinnehmen.

c. Anfangs- und Endzusammenklinge.

Anfang und Ende sind die hervorstechendsten Stellen der Kom-
positionen. Sie sind von noch groflerer Bedeutung als die beginnen-
den Perfektionen. Deshalb muf} hier ganz besonders auf konsonie-
rende Zusammenklinge geachtet werden.

Der Theoretiker Johannes de Grocheo beschreibt den
Motetus (Duplum) als die Stimme, die meist in der § (Quinte) zum
Tenor beginnt, im Quintverhiltnis zum Tenor fortschreitet oder zur
8 (Oktave) hinaufsteigt ). Das Triplum muf in der 8 zum Tenor
beginnen, kann aber sodann in das Quintverhiltnis oder sogar bis
zum Tenor selbst hinabsteigen 95). Das sind starre Theoretiker-Regeln.
Die Praxis hilt sich nicht an sie, wie dies in anderer Beziehung schon
aufgezeigt wurde. Die Vorschriften der Traktate diirfen wir nur
als ein ,Rezept“ ansehen, das mufl immer wieder betont werden.

Uber die moglichen Zusammenklinge an den Anfingen und
Enden der simtlichen in den Hss. Ba und Mo enthaltenen Komposi-
tionen geben die folgenden Tabellen Auskunft.

Hs. Ba (nach Aubry).
a) Il (Triplum) zum I (Tenor), bzw. zur untersten Stimme.

in § beginnen 52 schlieffen 39
5 8 » 35 » 57
» I » 8 » 4
» 3 » 4
» 4 » I

) s._‘c;.h S. 75

%) 5. 0. S.61.
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b) II (Duplum) zum I (Tenor), bzw. zur untersten Stimme.

in § beginnen 41 schliefen 63
» 8 » 41 " 10
» I » 14 ” 27
» 3 » 3
» 4 » I

c) Gesamtklinge (I11/11/1).
mit (1—s5—38) beginnen 66  schliefen 63

» (1—75) » 19 » 32
» (1-8) » 7 » 5
» (1_4) » I
» (I) » I
» (1—3—5) 4
» (1—3) » 2

Die Hs. enthilt 100 dreistimmige Moteti.

Von vornherein ist die Bevorzugung der 5 sowohl als Anfangs-
intervall fiir ITI wie fiir II auffillig. In II sind fiir den Anfang
die Rollen zwischen § und 8 gleichmiflig verteilt. Als weitere An-
fangsintervalle finden sich in beiden Stimmen 1 und 3. Nur ein-
mal steht die 4, die doch urspriinglich fiir die Mehrstimmigkeit das
Hauptintervall darstellte. Diese Tatsache spricht dafiir, daf} wir es
bei dem Inhalt der Hs. Ba mit Kompositionen aus der Hochbliite
der Ars antiqua zu tun haben. In der Tat finden sich denn auch in
dieser Hs. nur modal geregelte Stiicke in dreistimmigem Satz. So
kommt es, dafl wir schon die Terz an so exponierter Stelle wie am
Anfang einiger Kompositionen sowohl in II wie in IIT antreffen.

Einmal ist III am Anfang die unterste (!) Stimme.. III kann
demnach also nicht nur bis zum Tenor hinabsteigen, wie Johan-
nes de Grocheo dies angibt, sondern es kreuzt sich auch mit I
und beginnt sogar gelegentlich als unterste Stimme.

Am Anfang treffen wir in II und III alle Intervalle, die
Franco?®) als Anfangskonsonanzen fiir die Discantusstimme an-
fihrt, nimlich 1, 8, 5, 4, 3.

Am Ende stehen nur 1, 5, 8, wobei fiir II die § und fiir III
die 8 am hiufigsten sind.

Von den Gesamtkliangen (Klangkombinationen) steht (1—s—8)
weitaus an erster Stelle. In groflem Abstand folgt (1—j5). Eine lecre
Quarte — (1—4), 4 als Einzelintervall — kénnen wir nur einmal
beobachten. Die Kombinationen mit der 3 sind ganz selten.

98) 5. 0. S. 48.

104



Hs. Mo (nach Rokseth).

Faszikel 1.

a) I11[I, bzw. zur untersten Stimme.
in 5 beginnen 4 schlieflen 4
» 8 » 12 » 14
» I » 2

b) II/I, bzw. zur untersten Stimme.

in 5 beginnen 12 schlieflen 14
» 8 » 2 » 4
» I » 3
» 4 » I

c) Gesamtklinge (I11/II/I).
mit (1—5—8) beginnen 14 schlieflen 16
» (1—3) » 4 » 2

Der Faszikel enthilt 16 dreistimmige und 2 vierstimmige Kom-
positionen.

Die Anfangs- und Endintervalle und Zusammenklinge bieten
keinerlei Uberraschungen. Hier sehen wir deutlich, wie die 8 vor
allem I1T und die § II zukommen. 1 und 4 begegnen nur ausnahms-
weise als Anfangsintervalle.

IV beginnt in den beiden vierstimmigen Stiicken in der 8 zu I,
wobei III dann in 1 zu I anfingt. IV hat hierbei gewissermaflen die
Rolle von III tibernommen.

Mo Faszikel >.

a) IV/I, bzw. zur untersten Stimme.

in § beginnen 7 schlieffen 7
» 8 » 7 » 8
» I » 3 » 2
Am Schluf ist IV 1 mal unterste Stimme.
b) I11/1, bzw. zur untersten Stimme.
in § beginnen 11 schliefen 7
» 8 » s » 9
» I » » I
» 3 " I
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¢) I1/I, bzw. zur untersten Stimme.

in § beginnen 6 schlieflen 9
» 8 ”» 6 » 2
» I » 2‘ » 6

» 3 » 3
d) Gesamtklinge (IV/IL1/11/1).

mit (1—s5—38) beginnen 13 schliefen 13
» (1—5) . 1 » 4
» (1—=3—5) 2
» (1—3—5—8) , I

Der Faszikel enthilt 17 vierstimmige Kompositionen.

IV beginnt gleich hiufig in § und 8, wihrend am Ende die 8
die erste Stelle einnimmt. Bei III fiihrt wie in der Hs. Ba fiir den
Anfang dic § entgegen der von Johannes de Grocheo ge-
gebenen Anweisung; am Ende iiberwiegt die 8. II hat am Anfang
5 und 8 gleich oft, am Ende steht die 5§ im Vordergrund.

Einmalig ist der Gesamtklang (1—3—;5—S8) fiir den Anfang
in Mo fol. 36/39 %7).

Am Schluff sind einmal III und einmal IV die unterste
Stimme 9).

Hervorzuheben ist noch das vollige Fehlen der Quarte in
diesem Faszikel.

Mo Faszikel 3.
a) 1111, bzw. zur untersten Stimme.

in 5 beginnen 8 schlieffen §
» 8 » 2 » s

» I » I »

b) I1/I, bzw. zur untersten Stimme.

in 5 beginnen 2 schlieflen 6
» 8. » 7 » 2
w I » 2 » 3
¢) Gesamtklinge (I1I/I1/1).
mit (1—5—8) beginnen 9 schliefen 7
» (1—5) » I » 3
» (I) ”» I » I

97) Rokseth, a.a. O. Nr. 24.
8) Mo fcl. 40/41 (Rokseth Nr. 26); Mo fol. 57/61 (Rokseth Nr 35).
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Der Faszikel, der zu den Zltesten Teilen des Codex Mont-

pellier gehdrr, enthdlt 11 dreistimmige Stiicke und einige zweistim-

mige Kompositionen, die aber hier unberiicksichtigt geblieben sind,
da bei ihnen die Zusammenklinge nicht feststellbar sind.

Am Anfang und Ende der dreistimmigen Kompositionen
stehen lediglich 5, 8, 1. Wieder machen wir die Beobachtung, dafl
[II am Anfang vorwiegend in der § iiber I beginnt, wihrend II
hier die 8 bringt.

Einmal beginnen und enden alle drei Stimmen in 1.

Die Terz vermissen wir fiir den Anfang und das Ende ganz.
Auch in der Stimmfithrung gleichen diese Kompositionen dem
frihen rhythmisch gebundenen Satz mit Bevorzugung von Paral-
llen. Die Triplumtechnik ist in diesem Faszikel noch keineswegs
soweit gediehen, dafl immer eine Stimme als in Gegenbewegung be-
findlich gerechnet werden kénnte (z. B. Mo fol. 66/67, dasselbe ohne
[l in LoB fol. 54, LoC fol. 4, Boul fol. 92, Hu fol. 96 — vgl.
Rokseth, a.a.O. Nr. 37).

Mo Faszikel 4.

a) I11/1, bzw. zur untersten Stimme.

in 5 beginnen 8 schlieflen §
» 8 » IT ,., 17
» I » 2

» 4 » I

b) /1/I, bzw. zur untersten Stimme.

in § beginnen 13 schliefen 14
» 8 » 8 » 4
» I » I » 3

Der Schluf} eines Duplum fehlt in der Hs.
¢) Gesamtklinge (I11/I1/1).

mit (1—5—8) beginnen 18 schliefen 17
» (I_S) » 2 » 2
» (1—8) » I » 2
» (1_4) » I

Ein Schluﬁzusanunenklang kann nicht festgelegt werden.

Allein in diesem Faszikel erhalten III und II die thnen nach
der Theorie des Johannesde Grocheo zustehenden Anfangs-
ntervalle,

Auffillig ist als Anfang einer Komposition (1—4), die 4 als
Emzehntervall Diesen Zusammcnklang hatten wir bisher erst ein-
mal {in der Hs. Ba) am Anfang angetroffen. Sonst stehen wieder
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nur 5, 8 und 1 an den exponierten Anfangs- und Endstellen der
Stiicke.

Mo Faszikel 5.

a) 1111, bzw. zur untersten Stimme %).

in 5 beginnen 49 schlieflen 46
» 8 . 33 » 48
w1 » 5 » 2
» 3 » 6
» 4 » 3
b) I1/I, bzw. zur untersten Stimme 1),
in § beginnen 36 schlieflen 60
» 8 ” 38 » 20
. | » I§ » 16
» 3 » 7
» 4 » I
c) Gesamtklange (I1I/I1/1).
mit (1—§—38) beginnen 62 schlieflen 63
» (1—75) » I3 » 30
» (1—8) » 6 » 3
» (1) » 3 .
» (1—3—5) 8 »
» (1—4—8) » » I
» (1—4) » I

Ein Zusammenklang kann wegen des fehlenden Tenor nicht
ermittelt werden.

Der Faszikel enthilt einen Ochetus und 104 Moteti. Von diesen
sind 8 Kompositionen nicht beriicksichtigt. Drei davon befinden
sich nimlich auch im Faszikel 7, drei sind in der Hs. okne Notation
wiedergegeben und zweimal fehlt auflerdem die Notation fiir den
Tenor.

Der Faszikel zeigt in den Intervallen und Zusammenklingen
groflere Mannigfaltigkeit und kommt darin dem Faszikel 2 und
den Kompositionen der Hs. Ba satztechnisch niher. Er gehort be-
reits einer spateren Periode als die Faszikel 3 und 4 an. Das be-
weist uns auch das hie und da am Anfang erscheinende Terzinter-
vall sowie die damit verbundenen Klangkombinationen. Die Stim-
men liegen hier teilweise weit auseinander. Der Klangraum ist

9) Bei einer Komposition fehlt die Notation zu III.
100) Bei einem Stiick fehlt am Ende die Notation zu II.

108



in 5 beginnen 1§ schliefen 33
» 8 » 16 » 10
» I » 17 » 27
» 3 » 12
» 4 . 10

Faszikel 6 gehort zu den altesten Teilen des Codex Mont-
pellier und enthilt nur zweistimmige Kompositionen.

Wir stellen an Hand der Tabelle folgendes fest:
1. Der 1 kommt fiir den Anfang und den Schluf} eine hervor-

moglichst weit ausgenutzt. Die Zusammenklinge (1—j5—12)
— Einklang—Quinte—Duodezime — und (1—8—12) — Einklang
—Qktave—Duodezime — sind in der Tabelle unter den zuge-
horigen Zusammenklidngen innerhalb des Oktavraumes miteinge-
rechnet, wie dies schon von Franco in seinem ,Compendium®
getan wird 10%),

Die in II als Anfangsintervall auftretende Quarte liegt
unter .

Mo Faszikel 6.

a) 11/ (Gesamtklinge).
ragende Rolle zu.

g

2. Die 4 tritt als Anfangsintervall hiufig auf. Sie ist in den
ibrigen Faszikeln des Codex Montpellier als Anfangsintervali so
gut wie ausgeschaltet.

3. Die § sehen wir am Anfang stark zuriickgesetzt, wihrend
am Ende iiberhaupt nur §, 8 und 1 wie in allen anderen Faszikeln
verwendet werden.

4. Die in der Theorie des Franco ais Anfangsintervall fiir
die ,Discantusstimme® erwihnte 3 ist noch hiufiger als die 41%2).

Mo Faszikel 7.

I. Hauptteil.

a) III/I, bzw. zur untersten Stimme.

in § beginnen 21 schliefen 10
» 3 » 13 » 27
» I » 3 » I

Die Notation zu einem Triplum fehlt.

—_—

) 5. 0. S. 49.
') vgl. hierzu das Kapitel ,, Terz und Sext im zwei- und mehrstimmigen Satz.
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b) 1I/I, bzw. zur untersten Stimme 13).

in 5 beginnen 1§ schlieffen 26
» 8 » 15 » 2
» 1 » 7 » 10
» 3 ” 1
c) Gesamtklinge (I1I/II1/T).
mit (1—s—8) beginnen 25 schliefen 26
» (1—5) » 8 » 9
(1—8) » 2 B 3
» (1) » I
» (1—=3—=5) > I
» (1_3) » I

Dieser Teil der Handschrift entstammt einer spiteren Zeit der
Ars antiqua. Das erkennt man zunichst einmal an der Textierung
der Stiicke. Die Tenore sind teilweise rein weltlich, franzdsisch
durchtextiert. So finden wir in diesem Faszikel rein latemnische,
lateinisch-franzosische und rein franzosische Moteti 1%1).

Faszikel 7 besteht aus einem Hauptteil und einem Nachtrag.
Letzterer entstammt wie der Faszikel 8 dem Ende der Ars antiqua.

An Zusammenkldngen bietet der Hauptteil fiir den Anfang
und das Ende der Kompositionen nichts Besonderes. Die 3 kommt
in den 39 Stiicken am Anfang nur 2 mal vor.

In II! fillc wieder fiir den Anfang die Mechrheit der Quinte
zu, in II halten sich hingegen Quinte und Oktave die Wage.

II. Nachtrag.

a) I11/1, bzw. zur untersten Stimme.

in 5 beginnen 7 schliefen 2

» 8 » 1 » 7

» I » 3 » 2
b) 11/I, bzw. zur untersten Stimme.

in § beginnen 4 schlieflen 7

» 8 » ) » 2

» I » 2 » 2

103) Die Notation zu einem Duplum fehlt
104) 5. 0. S. 76.
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¢) Gesamtklinge (111/11/1).

mit (1—s5—8) beginnen § schliefen 8
» (1—5) » 5 » I
» (1—38) » I » I
» (1) » |

I1I hat wieder am Anfang vorwiegend die 5, am Ende die 8.

Es kommen nur die einfachsten Zusammenklinge vor. Das
mufl hervorgehoben werden, da wir uns gerade in diesem Nachtrag
mit Werken aus der Spatzeit der Ars antiqua zu befassen haben.

Mo Faszikel 8.

a) I11/1, bzw. zur untersten Stimme.

in § beginnen 24 schliefen 12
» 8 » 18 » 31
» I » - » -
» 3 » I
b) 11/I, bzw. zur untersten Stimme.

in § beginnen 22 schlieflen 32
» 8 »* 14 » 6
» I » § » 5

» 3 » I
Einmal pausiert II am Anfang.

¢) Gesamtklinge (II1/I1/I).

mit (1—§—8) beginnen 30 schliefen 36
» (1—5) » 10 » 6
» (I—S) » I » I

» (1—3—5) > 2
i In IIT fehlt in diesem Faszikel am Anfang und Ende vollig
ie 1.
Die 3 erscheint in II und III je einmal und findet sich in dem
Zusammenklang (1—3—s5) wieder.

~ Ubersehen wir zum Schlufl nochmals die Anfangs- und End-
intervalle der hierin untersuchten Kompositionen, so stellen wir
fest, da 5, 8 und 1 an erster Stelle stehen, ja wir konnen sogar be-
obachten, dafl diese drei Intervalle allein fiir den Schlufl der Kom-
Positionen in Frage kommen. Sie stellen die vollkommenen Kon-
sonanzen dar, wie sie uns die Theorie beschreibt. Uber die Schliisse
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sagt die Theorie eigentlich nichts aus. Es ist eben ganz selbstver-
stindlich, daf jeder Abschlufl vollkommen sein mufl. Anders ver-
hilt sich das mit den Anfingen, iiber die die Theoretiker verschie-
dener Meinung sind.

Die strenge Theorie fordert fiir die Anfinge auch die per-
fekten Konsonanzen, die in der Praxis naturgemif die erste Stelle
einnehmen, wie dies die Tabellen auch zeigen. Wie weit aber die
Praxis den Forderungen des Johannes de Grocheo in dieser
Frage zuwiderlduft, ist oben schon mehrmals betont worden. Was
wir nun an Anfangszusammenklingen und Intervallen in der unte:-
suchten Praxis antreffen, pafit in jeder Weise zu den von Franco
fir den Diskantsatz angegebenen Regeln. Neben den schon er-
wihnten Konsonanzen begegnen wir bisweilen noch den Terzen und
auch Quarten sowie den sich hieraus ergebenden Kombinationen.

Am Anfang eines vierstimmigen Satzes aus dem Faszikel 2 der
Handschrift Montpellier bemerken wir den Zusammenklang (1—3—
s—38), den Anonymus 419) als ,valde mirabile“ bezeichnet hat.

Eigentiimlich ist die starke Bevorzugung, die die Terz als An-
fangsintervall im Faszikel 6 erfihrt. Aber auch hierfiir haben wir
ja schon im r12. Jahrhundert im Traktat von Montpellier 1%) einen
theoretischen Beleg.

Dafl die Quarte als Anfangsintervall nur noch eine unterge-
ordnete Rolle spielt, darf uns nicht wundern, wenn wir bedenken,
daf} sie bereits in der Discantus positio vulgaris 1) nicht mehr unter
den Konsonanzen genannt wird.

d Der Modustakt.

1. Die vollkommene Konsonanz auf der
beginnenden Perfektion.

Harmonische Bindungen kennt die Mehrstimmigkeit der Ars
antiqua noch nicht. Querverbindung fiir die an sich linear gefiihrten
Stimmen ist die Konsonanz. Fiir die verschiedenen Techniken gibt
es voneinander abweichende Regeln.

Im ,schweifenden Organum* gilt allgemein die Vorschrift: der
neu eintretende Tenorton und der unmittelbar bei seinem Eintritt er-
klingende Ton der ,vox organalis“ miissen miteinander konsonieren.
Dic zwischen den wverschiedenen Tenortdnen liegenden Tone der
Organumstimme sind unabhingig, sie konnen frei gewihlt werden
(Nb. 3, 15). Wir finden hier in den Beispiclen aus der Theorie wie

15) 5. o. S. 6o.
108) 5, 0. S.9f.
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aus der Praxis alle erdenklichen simultanen Intervalle zum durch-
gehaltenen Tenorton.

In der Note gegen Note-Technik haben die zueinander ge-
horigen Tone miteinander zu konsonieren. Das bedeutet eine starke
Bindung fiir die Stimmfithrung der Nebenstimme, die hierdurch ihre
Linearitat zum Teil einbiifit. Diese Regel gilt fiir die Parallel- wie fiir
dic Gegenbewegungs-Technik. Eine Stimmfiihrung, wie wir sie in
dem ,rex celi der Musica enchiriadis (Nb. 2) antreffen, verstofit
nicht dagegen, wenn wir in ihr auch die Sekunde als Zusammenklang
bemerken, denn hier steht die eine Stimme still; sie hilt thren urspriing-
lichen Ton fest, genau wie ein Tenor bei dem ,schweifenden Orga-
num®. Erst wenn beide Stimmen in Bewegung sind, liegt ja die eigent-
liche Note gegen Note-Technik vor; dann erst tritt die Vorschrift
in Kraft, daf jeder Ton mit dem gleichzeitig neu erklingenden Ton
der Gegenstimme zu konsonieren hat. Die Sekunde aber, die wir
hier sehen, hat lediglich Durchgangscharakter. In der primitiv-rhyth-
mischen Gebundenheit der Note gegen Note-Technik stellen alle Tone
gewissermaflen ,puncti impares“ (beginnende Perfektionen) dar. Zu-
nichst werden § (Quinte), 8 (Oktave) und 1 (Finklang) starr neben-
cinander gesetzt. Das hat sprunghafte Stimmfithrung zur Folge. All-
mihlich werden zur glatteren Verbindung der einzelnen Stimm-
schritte neben der 4 auch die 3 und spiter die 6 verwendet. Dies ge-
schieht nun so, daf} der Stimme mit den grofleren Spriingen diese
Intervalle als Zwischennoten eingefiigt werden. Johannes de
Garlandia beschreibt diese Technik genau 7). Bei ihm finden
wir zwischen 8 und § auch die 7 als Zwischennote. Mit der Ein-
figung von Zwischennoten wird von der strengen Note gegen Note-
Technik abgegangen. Als Schema bildet sich der ,klassische Diskant-
gang“ von 1 iiber 3 in die § iiber die 6 in die 8 und umgekehrt her-
aus. Weiter oben wurde bereits gesagt, dafl wir diese Gdnge nur als
»Rezept® fiir die Stimmfiithrung ansehen diirfen. Die Praxis lafit es
Eei dieser Starrheit nicht bewenden, wie wir allenthalben feststellen

dnnen.

Groflere Freiheit erlangt die Kompositionstechnik nach dem
Aufkommen der Modaltheorie. Wichtigster Bestandteil ist der
»Modustakt®, der sich aus der ,beginnenden Perfektion“ (Haupt-
zeit) und den Nebenzeiten zusammensetzt, wie das erstmalig in der
Discantus positio vulgaris dargestellt wird. Die beginnenden Perfek-
tionen sind gewissermaflen Siulen, an denen die einzelnen Stimmen
wie Girlanden aufgehingt sind. Die beginnende Perfektion ver-
pflichter die Stimmen, nacheinander Ausschau zu halten. Nur am
—

1) 5. 0. S.41.
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Anfang des Modustaktes m#f Konsonanz herrschen, auf den Neben.
zeiten diirfen sich die Stimmen unabhingig voneinander bewegen.
Johannes deGarlandia'®) und Anonymus 41%) for.
dern fiir den dreistimmigen Satz auf den ,puncti impares“ Konsonan;
zwischen allen Stimmen, wihrend die an Franco orientierten
Theoretiker die Meinung vertreten, dafl nur je zwei Stimmen mitein-
ander zu konsonieren brauchen 1),

Alle Gesamtklinge, die wir im vorangegangenen Kapitel als
Anfangs- und Endklinge kennen gelernt haben, treffen wir selbst-
verstindlich auch auf den beginnenden Perfektionen innerhalb der
Kompositionen wieder. Idealklinge fiir die Hauptzeiten sind vor
allem (1—s5—8), (1—js) und (1—8), Akkordgebilde, wie sie der
Theoretiker Johannes de Grocheo beschreibt 111). Sie stellen
gewissermaflen das Geriist fiir den mehrstimmigen Satz in der Bliite-
zeit der Moduslehre auch in der Praxis dar.

In groflerem Abstand folgt die Umkehrung des erstgenannten
Zusammenklanges (1—4—8). Besonders hiufig treffen wir diesen
Zusammenklang in der Hs. Ba fol. §/6, Ba fol. 16 und Ba fol. 18 112),
um nur einige Beispiele zu nennen. Der dreistimmige Satz in der
Hs. Mo fol. 66/67 bringt (1—4—38) in Takt 71; derselbe Satz in der
Hs. Bafol. 27 hat hier (1—5—8). Derartige Abweichungen konnen
wir in den Uberlieferungen der verschiedenen Hss. immer wieder fest-
stellen.

Weit seltener als (1——5) — 5 als Einzelintervall — und (1—3)
— 8 als Einzelintervall — treffen wir auf (1—4) — 4 als Finzel-
intervall — in der Sichtung der Praxis. Als Anfangsintervall war uns
(1—4) im vorangegangenen Kapitel je einmal in der Hs. Ba, im
Faszikel 4 und Faszikel 5 des Codex Montpellier begegnet. Wir fin-
den (1—4) als Anfangsintervall auch in einem dreistimmigen Satz
aus der Hs. Mt, den Dreves13) wiedergibt. (1--4) als Anfangs-
intervall und als iiberwiegendes Intervall auf den beginnenden Per-
fektionen bringt ferner der dreistimmige Satz in der Hs. Mo
fol. 105/106 14), der bei 35 Perfektionen 20mal (1—4) zeigt
(Nb. 19). Auflerdem weist der modal geregelte zweistimmige Satz in
der Hs. Mo fol. 232/233 (1—4) als Zusammenklang auf. Innerhalb
einzelner Stiicke stofien wir des 6fteren auf (1—4) bei beginnender

1) g 0, S.61f.

12) Aubry, a.a.O. Nr. 10, 31, 33.
113) Dreves, a.a. O. II, S. 209.
114) Rokseth, a.a. O. Nr. 68.
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Perfektion. So bringt der dreistimmige Motetus iiber den Tenor
~Mors“ in der Hs. Ba fol. 37/38 115) besonders hiufig die Quarte als
Einzelintervall. Nach L ud wig %) handelt es sich bei dieser Kom-
position um einen der dltesten dreistimmigen Motetussitze, wofiir ja
die Bevorzugung der Quarte auch spricht. Mo fol. 7§/81 117), Fas-
zikel 3, verwendet auffillig oft (1—4) und (1—4—8).

Mit den Zusammenklingen (1), (1—4), (1—5), (1—38), (1—4—8)
und (1—s—8) haben wir bereits das Gerippe des dreistimmigen
Sazes fiir die beginnenden Perfektionen erschépft. Diese Klinge
stellen bei weitem den Hauptbestandteil dar. Es sind alles Klang-
kombinationen, bei denen jede Stimme mit jeder anderen noch in
einem konsonanten Verhilwmis steht, d. h. Klinge, die allen Theore-
tikerforderungen gerecht werden. Dafl die 4 an und fiir sich in der
Theorie wie in der Praxis des 12. und 13. Jahrhunderts stark in den
Hintergrund gedringt wird, mag hier nochmals Erwihnung finden.

Sehen wir nun die 8 wie 1 als nur einen Ton an, so handelt es
sich im Prinzip immer nur um Ein- und Zweiklidnge, wobei (1) und
(1—8) als Einklidnge, die iibrigen aber als Zweiklinge zu werten
sind. Die eigentliche Dreistimmigkeit zeigt damit auf den beginnen-
den Perfektionen vorwiegend Zweiklinge. Die Moglichkeiten von
konsonanten und dissonanten Dreiklangbildungen — jede Stimme
hat ihren vollig eigenen Ton und stellt keine Verstirkung einer
anderen in 1 oder 8 dar — werden weiter unten gesondert be-
sprochen.

Einige Zahlen sollen hier das Verhdlmis zwischen Ein- und
Zweiklingen einerseits sowie Mehrklingen (Drei- und Vierkldngen)
andererseits als Beweis fiir das soeben Gesagte klarmachen.

Das dreistimmige Organum in den Hs. Mo fol. 5/6, F fol. 33,
W2 fol. 12 hat insgesamt 211 Perfektionen, von denen nur sechs be-
ginnende Perfektionen Dreiklangbildung aufweisen. Der Motetus
Mo fol. 72/75 118) hat bei §6 Modustakten tiberhaupt nur Ein- und
Zweiklinge. Acht Dreiklangbildungen bei 41 Perfektionen hat der
Motetus in der Hs. Mo fol. 74/76 11%). Das ist mit 20°0 der hichste
Prozentsatz, den wir im ganzen Codex Montpellier fiir Dreiklang-
bildungen antreffen kénnen.

In der Hs. Fauv fol. 57 a120) liegt ein dreistimmiger Conductus

15) Aubry, a.a.O. Nr. 61.

16) F. Ludwig in SIMG 1906, S. 521

17) Rokseth, a.a. O. Nr. 44.
{ 118) Rokseth, a.a.0O. Nr 40; derselbe in den Hss. Ba fol. 36, Y fol. 40, Hu
ol. 166.

119) Rokseth, a.a.O. Nr. 41.

120) Johannes Wolf, Mensuralnotation II, S. 15, III, S.26. Friedrich Gennrich,
2.2.0. I, S. 307.
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vor, der fast bei der Hilfte aller beginnenden Perfektionen Drei-
klangbildungen aufweist. Dies ist ein Beispiel, das sich bereits auf der
Schwelle zur Ars nova befindet, entstammt also einer Zeit, in der
durch die Anerkennung von 3 und 6 (Anonymus 2, C.S. L) als
Konsonanzen die Moglichkeit zu konsonanten Mehrklangkombina-
tionen bedeutend erweitert war. So zeigt auch der dreistimmige
Motetus des Guillaume de Machaut aus der Hs. D
fol. 207 a1#1) zahlreiche Dreiklangbildungen. Nur an den Ein-
schnitten treffen wir noch auf (1—5—8) und dhnliche aus ilterer
Zeit bekannte Zusammenklinge.

Bescheidene Verwendung von Dreiklangbildungen gibt dagegen
ein Motetus aus der Hs. Fauv fol. 29 122), Hieraus erkennen wir, dafl
ein und dieselbe Handschrift verschiedene Praktiken mdglicherweise
aus verschiedenen Perioden der Entwicklung nebeneinander birgt.

Interessant ist ferner das Verhiltnis in dem Quadruplum aus
der Hs. Mo fol. 44/45 12%). Volligen Einklang zwischen allen vier
Stimmen sehen wir auf der 22. beginnenden Perfektion — (1—8) —.
Die Zweiklangbildungen konnen wir in der Vierstimmigkeit in zwci
Teile gliedern: einmal kann jeder Ton verdoppelt werden. Dies ist
im vorliegenden Beispiel 6mal der Fall (Takte 3, 7, 12, 13, 19, 21);
oder ein Ton wird von drei Stimmen iibernommen bzw. durch eine
von ihnen in der Oktave verstirkt. Dies geschieht 1§ mal, also bei
weitem am hdufigsten (Takte 1, 2, 4, 5, 6, 8, 9, 10, 14, 1§, 18,
24, 2%, 26, 27). Das Verhiltnis dreier Stimmen gegen eine kennen
wir schon von der Stimmfithrung her, wo wir oft drei Stimmen in
Kopplung bemerkten. Dreiklangbildungen sehen wir bei diesem
vierstimmigen Satz nur viermal! (Takte 11, 17, 20, 23). Einmal aber
erscheint sogar ein Vierklang (Takt 16). Es handelt sich hierbei um
die Kombination (1—3—s5—7) (Nb. 23).

Zusammenfassend sei gesagt: in der Regel finden wir im drei-
und mehrstimmigen Satz der Ars antiqua auf den beginnenden Per-
fektionen Zweiklinge, die in ihren konsonanten Verhiltnissen in
keinerlei Widerspruch zur Theorie stehen. Selten sind dissonante
Zweiklangbildungen. Inwieweit sie iiber die Theorie hinausgehen,
werden wir weiter unten sehen. Auch auf die Dreiklangbildungen und
ihr Verhiltnis zu den Theoretiker-Regeln wird spiter noch einge-
gangen werden.

121) Johannes Wolf, Musikalische Schrifttafeln, 41/42.
122) Friedrich Gennrich, a.a.O. II, S. 232 ff.
123) Rokseth, a.a.O. Nr.z9.
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2.Konsonanteund dissonante Dreiklangbildun-

gen—DissonanzaufderbeginnendenPerfektion

und Konsonanzaufder Nebenzeit— Semibrevis-
bildungen — Reibungen.

Aus der Theorie lernen wir zwei Richtungen kennen: Die eine
verlangt fir die beginnende Perfektion unbedingte Konsonanz zwi-
schen allen Stimmen, die andere lifit im dreistimmigen Satz eine
Dissonanz zwischen zwei Stimmen zu. Zeitlich bestehen diese An-
schauungen nebeneinander. Beispiele, die zu den Forderungen der
ersten Gruppe, JohannesdeGarlandia— Anonymus 4,
passen, treffen wir in der Praxis auf Schritt und Tritt an. Aber auch
die zweite Art ist in den meisten praktischen Beispielen vertreten. Zu
ihr gehdren die verschiedenen Dreiklangbildungen, die teils kon-
sonanten, teils dissonanten Charakter tragen.

Von der Theorie aus ist es nicht ganz leicht zu sagen, wann
diese Dreiklinge konsonant und wann sie schon dissonant sind, weil
die Theorie in dieser Frage nicht einheitlich ausgerichtet ist. Jeden-
falls aber steht ein Teil dieser Dreiklangbildungen durchaus im
Widerspruch zu jeglicher Theorie. Die meisten Theoretiker gehen
tiberhaupt nicht auf diese Dreiklangbildungen ein.

In das Dreiklang-Gebiet gehoren jene Bildungen, die durch die
Verwendung der Terz zustande kommen. In der Zeit des Modus-
taktes konnen wir fiir die gesamte Praxis die Terz ohne weiteres als
konsonant betrachten, was uns u.a. der Anonymus von 1279 ja
auch bestitigt 124). Kommt es nun bei Verwendung der 3 auch
gleichzeitig zu dem Zusammenklang der 6 — (1—3—38), (1—6—8)—,
so diirfen wir in dieser 6 eine der bei Franco oder Johannes
de Grocheo fiir den dreistimmigen Satz erlaubten Dissonanzen
sehen, denn abgesehen von Anonymus 2 (C.S. L) betrachten alle
Theoretiker der Ars antiqua dieses Intervall noch als dissonant. Ano-
nymus 4 erlaubt diese dissonante Sext im Zusammenklang wenig-
stens in Bezug auf die Vierstimmigkeit und nennt sie dort ,valde
mirabile“ 125), Insofern nihert er sich der von Franco fiir den
dreistimmigen Satz aufgestellten Theorie; Anonymus 4 steht in
diesem Punkt zwischen Johannes de Garlandia und
Franco.

Die Praxis ist, soviel kann gesagt werden, in dieser Beziehung
durchaus franconisch. Kaum ein Beispiel zur Zeit des Modustaktes
kommt ohne gelegentliche Verwendung einer Dissonanz auf der be-
ginnenden Perfektion aus. Sehen wir uns die moglichen Dreiklang-

24) 5. 0. S. 14.
135) 5. 0. S. 6o.
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bildungen in der Praxis niher an, so kinnen wir fiinf Gruppen fest.
stellen.

a) Dreiklangbildungen mit Hilfe von Quing,
und Quarte.

Sehr beliebt und verhiltnismiflig haufig sind Akkordgebilq,
die aus zwei tibereinandergebauten § oder zwei iibereinandergebayye,
-4 zusammengesctzt sind. Es handelt sich um die Klinge (1—5—9)

und (1—4—7). Diese Kombinationen bestehen aus zwei auf Grund

der Theorie unbestreitbar als Konsonanz anzusechenden Ipger.
vallen (5 bzw. 4) und je einer Dissonanz (9 bzw. 7). Die Mitl.
stimme konsoniert nach beiden Seiten hin; sie ist Mittlerin zwischen
den dissonierenden Auflenstimmen. Es gibt sogar einen Theoretiker
der die Summe zweier Quinten (9) als konsonantes Interval] be.
handelt 126),

Die Kombination mit iibereinandergebauten § ist woh! die am
meisten vorkommende, halbwegs dissonierende Dreiklangbildung im
Ars antiqua-Satz. Als Beispiel fiir (1—5—9) diene eine Stelle aus der
Hs. Ba fol. 4/5 (Nb. 24) 127). Hier sehen wir auf der beginnenden
Perfektion den Klang c—g—d’ iibereinandergesetzt. Um nur einige
weitere Beispiele zu nennen, sei auf den Motetus aus der Hs. Ba
fol. 20 128) Takt 35 hingewiesen. Das in der gleichen Hs. auf fol. 24
wiedergegebene Stiick 129) hat im Takt'135 ebenfalls (1—5—9), wih-
rend die gleiche Stelle in Mo fol. 94/97 13%) den Zusammenklang
(1 —5—8) bietet. Dies ist ein erneuter Beweis fiir die abweichende
Uberlieferung derselben Komposition in verschiedenen Hss. 3a
fol. 6 131) zeigt (1—s—9) in Takt 35 und Ba fol. §8 1) hat n
Takt 11 iibereinandergebaute Quinten. Der gleiche Motetus in Mo
fol. 68/71 bringt an dieser Stelle den Zusammenklang (1—5—6), auf
den wir weiter unten noch zuriickkommen. Die Reihe kann beliebig
fortgesetzt werden. Es sei aber betont, dafl, wie die Dreiklangbil-
dungen iiberhaupt, auch die iibereinandergebauten 5 recht selten sind
Wir miissen uns immer wieder vor Augen halten, dafl auf der Mehr-
zahl der beginnenden Perfektionen Zweiklinge stehen.

Daf die 4 im ganzen stirker zuriickrritt, konnten wir schon des
ofteren feststellen. Die Theorie 138t sie ja deshalb auch allmahlich

126) Anonymus [, CS. I, jorb: ,Tonus cum diapason habet bonam con-
cordiam maxime cum in medio profertur diapente et fit haec consonantia ex du
diapente.

127) Aubry, a.2.0. Nr. 7.

1%%) Aubry, a.2.0. Nr.37.

139) Aubry, a.a. 0. Nr. 45.

13) bei Rokseth, a.a. 0. Takt 68.

131) Aubry, a a. 0. Nr. 89.

132) Aubry, a.a. 0. Nr. 94.
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unberiicksichtigt. Das gilt nun auch fiir iibereinandergebaute
Quarten in der Praxis.

Als Beispiel fiir (1—4—7) sei ein Stiick des dreistimmigen Mo-
tetus aus der Hs. Ba fol. §/6 133) herangezogen (Nb. 25). Wir sehen
auf den beginnenden Perfektionen der Nachbartakte (1—5—8) bzw.
f1—s). III/T geht bei liegenbleibendem I von 8 iber 7 in die s.
II hat zunichst die § liber I, schreitet in 4-Parallelen zu ITI in die
4 tiber I und wechselt sodann von der Neben- in die Hauptbewegung,
indem es mit I in Richtungsbewegung, mit IIT in Gegenbewegung
gefihrt ist. Auf der folgenden beginnenden Perfektion ist (r—g§)
erreicht. Der freiere Zusammenklang mit den iibereinandergebauten
4 erscheint somit iiber liegenbleibendem Tenorton. Die beiden ersten
Takte konnen als Grofitakt aufgefafit werden; dann hitten wir eine
Stimmfithrung und Zusammenklinge, mit denen auch die Theorie
eines Johannes de Garlandia oder Anonymus 4 zu-
frieden wire. In einem anderen Motetus aus der Hs. Ba sehen wir
ebenfalls iibereinandergebaute 4 zu ruhendem Tenorton (Grofitakt
— Nb. 26) 3¢). In dem vierstimmigen Satz, den Dreves aus der
Hs. F bietet 135), finden wir an einer Stelle desgleichen iibereinande:-
gebaute 4. (1—4—7) liegt ferner in der Hs. Mo, Faszikel 7, Rok -
seth Nr. 272 und Rokseth Nr. 283 (Takt 29 bzw. Takt 8) vor,
um noch einige Beispiele fiir das Vorkommen von (1—4--7) anzu-
fiihren. Aus Faszikel 4 der Hs. Mo sei noch auf Rokseth Nr. 67
Takt 45 mit diesem Zusammenklang verwiesen.

Beide Arten, (1—s5—9) und (1—4—7), sind in den verschie-
denen Faszikeln der Hs. Mo vertreten; das beweist uns den Gebrauch
dieser Dreiklangbildungen fiir verschiedene Zeitabschnitte der Ars

antiqua.

Als weitere Dreiklangbildungen unter Benutzung von § und 4 ‘
sind (1—4—j5) und die Umkehrung (1—2—5) zu nennen. 5 und 4 “;
stellen hierbei wieder die Konsonanzen dar, wihrend in beiden
Fillen die 2 als Dissonanz vor der Theorie des Franco bestehen
kann. Es ist oft zu beobachten, daff zwei Stimmen im dreistimmigen
Satz im 2-Verhiltnis zueinander stehen, jede sich aber in einer voll-
wertigen Konsonanz zur dritten Stimme befindet (Reibungen).

Einige Takte aus dem Motetus Ba fol. 4 13%) sollen eine be-
ginnende Perfektion mit dem Zusammenklang (1—4—s) zeigen
(Nb. 27). Der erste angegebene Takt bringt die Stimmen in (1—5—8),
der dritte in (1—j). Die Stimmen sind in Gegenbewegung zusammen-
gefihrt. 11T geht von der § zu der 1 mit I, wihrend II den Gang

133) Aubry, a.a.0. Nr. 10.

) Aubry, a.a.O. Nr 45, Takt 157/158.
135) Dreves, a.a. Q. II, Nr. 1.

13) Aubry, a.a.O. Nr.6.
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8—js ausfithrt. Hierbei kommt es im Mitteltakt bei der beginnenden
Perfektion zu dem Zusammenklang (1—4—j). II hat bereits die §
erreicht und schreitet nun in §-Parallelen zu I auf die folgende Per-
fektion, wohingegen III auf der zweiten beginnenden Perfektion
erst die 4 als Zwischenstufe bei dem Gang §—r streift. Walter
Odington erwihnt iibrigens diese Komposition in seinem Trak-
tat 1%7). (1—4—sj5) finden wir am Anfang des Modustaktes auch
in den Stiicken aus der Hs. Ba fol. 7 138). Letzteres ist auflerdem in
der Hs. Mo fol. 81/82 im Faszikel 3 vertreten. Faszikel 5 zeigt in
seinen Kompositionen desgleichen hie und da (1—4--5). Ba
fol. 16 13%) bringt am Anfang eines Modustaktes (1—4—5) und l4ft
die 4 zur § iibergehen, so dafl auf zweiter Taktzeit (Nebenzeit) der
Zusammenklang (1—s) und damit Konsonanz zwischen allen drei
Stimmen, aber dafiir auch wieder nur ein Zweiklang, steht.

Im vierstimmigen Satz wird (1—4—j5) bisweilen zu (1—4—5—
—38) erweitert. Das zeigt Mo fol. 49/52, Faszikel 2, Takt 15. Hier-
bei handelt es sich um den Klang f—c'—f'—h; an Stelle des h ist b
zu lesen, da IV/I sonst einen Tritonus bilden wiirde. Im folgenden
und desgleichen noch im Takt 19 sehen wir wieder (1—4—j). Dieses
Beispiel macht demnach von diesem Zusammenklang starken Ge-
brauch. Hier mag noch Ba fol. §6 14%) erwihnt sein, da dort sowohl
(1-—4—s) wie auch die Umkehrung (1—2—j5) auf beginnenden
Perfektionen anzutreffen sind.

(1—2—j5) finden wir unter anderem noch in der Hs. Ba
fol. 29 141), In Takt 22 und 39 steht der Zusammenklang e—f—b.
Im ersten Fall erreicht II die Dissonanz 2 mit einem Quartsprung,
in Takt 39 dagegen stufenweise. Beide Male wird diese Dissonanz in
Gegenbewegung zu I gebracht. Wir erkennen hieraus, daf8 die Dis-
sonanzen auf verschiedene Weise in den Satz eingebaut werden
konnen. Am hiufigsten zeigt die Praxis stufenweisen Eintritt und
stufenweises Verlassen. Aber auch der Einsprung in ein nur imper-
fekt konsonierendes oder gar dissonierendes Intervall ist, z.B. im
Faszikel § der Hs. Mo, keine Seltenheit mehr. Sprungweises Ver-
lassen kann hingegen fiir die gesamte Ars antiqua-Praxis als Aus-
nahme angesehen werden.

Diese Beispiele mogen geniigen. Es sei nochmals betont, daf}
Dreiklangbildungen im dreistimmigen Satz an sich eine Seltenheit

137) CS. 1, 248b.

138) Aubry, a.a.O. Nr. 12, 13.

13¢) Aubry, a.a. O. Nr. 31

140) Aubry, a.a.O. Nr. go.

141) Aubry, a.a.O. Nr. 48. — Dasselbe in Faszikel 5§ der Hs. Mo fol. 176/178
bei Rokseth, a.a. Q. Nr. 129.
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darstellen. Ein grofler Teil der Kompositionen geht dennoch von
den Grundklingen, die wir im Kapitel iiber die Anfangs- und End-
klinge kennen gelernt haben, in einer ganzen Reihe von Fillen zu
konsonanten und dissonanten Dreiklangbildungen iiber und steht da-
mit gegen die strenge Richtung der Theorie, die iiberhaupt keine
Dissonanz auf dem Anfang des Modustaktes gestattet.

b) Dreiklangbildungen mit der Terz.

Gelegentlich trafen wir die Terz schon in Gesamtklingen am
Anfang von dreistimmigen Kompositionen 142). Bedeutend hiufiger
ist thr Gebrauch nun innerhalb der Kompositionen auf der beginnen-
den Perfektion zu beobachten, wobei mit ihrer Hilfe eine ganze
Reihe von Klangkombinationen entstehen. Wie sich die Theorie zu
der Konsonanz der Terz stellt, ist im Anfangskapitel dieser Arbeit
dargelegt. Soviel wissen wir daraus, dafl eine ganze Reihe von
Traktaten die Terz bereits als Zusammenklang, sogar schon wor den
theoretisch nachpriifbaren Anfingen der Mensuraltheorie, zulifit
(Montpellier Traktat). Man braucht sich daher nicht zu wundern,
wenn man bei der Durchsicht der Praxis immer wieder auf Zusam-
menklinge stofit, in denen die Terz unbedingt als Konsonanz anzu-
sehen ist.

(1—3—y5) ist ein Klang, der als vollkonsonant angesprochen
werden kann; das hat Walter Odington als einziger Theo-
retiker der Ars antiqua ausgesprochcn 143 Anders liegt der Fall bei
den folgenden Klingen, in denen immer eine Dissonanz hinzutritt.
Hierhin gehdren (1—3—6), (1—3—7), (1—3—4) und die Umkeh-
rung (1—2—4). In diesen Zusammenklidngen sind 6, 7 und 2 als
Dissonanzen zu werten. (1—3—7) liegt neben (1—4—7) in
Nb. 26 vor.

Es eriibrigt sich wohl, weitere Beispiele fiir das Vorkommen
der einzelnen Kombinationen anzufiihren.

Wihrend (1—3—75) *) recht hiufig zu beobachten ist, sind
die iibrigen Zusammenklinge in der Praxis selten, in der Theorie

fehlen sie ginzlich.

c) Weitere Dreiklangbildungen,in denen die
[erz als Konsonanz zu werten ist.

Der Zusammenklang (1—s—7), bei dem § und 3 die Kon-
sonanzen darstellen, ist das Gegenstiick des weiter oben erwihnten

—_—————

142) s o. das Kapitel iiber die Anfangs- und Endzusammenklinge.

149) 5. 0. S. 135.
144) (1—3—g) liegt z. B. in Nb. 13, Takt 3 am Anfang des Modustaktes vor;

desgl. Takee 11, 13, 14 (Faszikel 8 der Hs. Mo); ferner in Nb 19, Takt § (Faszikel 4
der Hs. Mo).
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(1—3-—7). Als Beispiel fiir sein Vorkommen diene ein dreistimmiger
Satz, der in mehreren Hss. vorliegt. Er findet sich in der Hs. Ba
fol. 1214%), ferner in Mo fol. 324/325 im Faszikel 71%), in Tu
fol. 30 und in V fol. 144. Die Fassungen von Ba und Tu sind gegen-
tiber Mo durch plizierte Noten in den Oberstimmen reicher ausge-
staltet. Bei Takt 49 treffen wir in der Fassung Ba (1—§—7) an,
wihrend Mo an gleicher Stelle (1—5—8) bietet (Nb. 28). Ba fiihrt
IIT stufenweise, Mo hat dagegen einen Terzsprung in ITI aufzu-
weisen und wiederholt in III das ', das in Ba erst auf der zweiten
Taktzeit erreicht wird. Stufenweises Aufldsen von (1—s5—7) nach
(1—5—8) auf zweiter Taktzeit zeigt der Satz aus der Hs. Mo
fol. 145 147), den Johannes Wolf wiedergibt (Takte 5, 11, 12,
45). In Takt 23 l6st sich dagegen (1—§—7) auf zweiter Takuzei:
nach (1—j) stufenweise auf.

(1—5—7) mit frei eintretender 7, keine konsonante Aufldsung
auf der zweiten Taktzeit und dissonante Weiterfiihrung ist in der
Hs. Mo (Rokseth Nr. 137, Takt 39) anzutreffen. Die zweistim-
mige Fassung von W2 hat an Stelle der Septime die Oktave. Wir
miissen also festhalten: Auflosung dissonanter Mehrklangbildungen
in allgemeine Konsonanz auf zweiter Taktzeit ist die Regel, aber
nicht unbedingte Notwendigkeit.

d) Dreiklangbildungen mit Hilfe der Sext

Hierunter sind Dreiklinge zu verstehen, bei denen die Sext be-
reits als Konsonanz aufzufassen ist, wenn diese Klinge iiberhaupt
noch mit der franconischen Forderung in Einklang gebracht werden
sollen. Wie es theoretisch um die Konsonanz der Sext bestellt ist,
wurde im ersten Kapitel dieser Arbeit dargelegt Naturgemif ist die
Praxis der theoretischen Entwicklung voraus, wie wir dies auch schon
in anderer Hinsicht gesehen haben. So kommt es, dafl wir ab uad
zu auf den beginnenden Perfektionen Klinge antreffen, in denen
die enthaltene Sext als Konsonanz zu werten ist.

(1—s—6) und die Umkehrung (1—2—6) sind derartige Klange.
Dissonanz ist in beiden die 2, die einmal unten und einmal oben
liegt. Allgemein wird (1—5—6) auf der zweiten Taktzeit zu (1—j)
aufgelst. Die 6 stellt dabei entweder einen Durchgang oder einen
Vorhalt dar. In Mo fol. 102/103, Faszikel 4, haben wir den Fall,
dafl die 6 als Durchgangston gesetzt ist, der stufenweise erreich: und

145) Aubry a.a.O. Nr. z2.

146) Rokseth, a.a. Q. Nr. 288.

147) Johannes Wolf, Notationskunde I, S.z240 ff. — Derselbe Motetus in der
Hs. Ba fol. 52 bei Aubry, a.a. O. Nr. 80
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verlassen wird, aber dabei doch als Konsonanz anzusehen ist, denn
auf der zweiten Taktzeit steht (1—iiberm. 4—7), eine stark dis-
sonante Dreiklangbildung. Die 6 kann auch frei eintreten, das be-
weist ein Stiick aus der Hs. Mo fol. 103/105, Faszikel 4 (Nb. 2g) 148).
Fin anderes Beispiel aus der Hs. Mo fo!. 114/115, Faszikel g, ist in
vieler Hinsicht interessant. In diesem Zusammenhang sei Takt 3 er-
wihnt (Nb. 30), der auf der ersten Perfektion durch Semibreven-
bildung (1—s—7) und (1—5—6) nebeneinander bringt. Die 7 stellt
hierbei gewissermaflen einen Vorhalt, die 6 einen Durchgang zur
dar, die in IIT auf zweiter Taktzeit erreicht wird und so vollkom-
mene Konsonanz, aber auch wieder nur den Zweiklang (1—j5) er-
moglicht.

e) Dissonante Dreiklangbildungen.

Mitunter finden sich auf beginnenden Perfektionen Dreiklinge,
die in krassem Widerspruch zu jeglicher Theorie stehen. Im allge-
meinen kann hierbei gesagt werden, dafl auf zweiter Taktzeit dann
eine Aufldsung zur Konsonanz erfolgt.

Dissonante Dreiklangbildungen, die ich bei Durchsicht der
Praxis gefunden habe, sind unter anderem (1—7—8) und das Gegen-
stiick (1—2—38), ferner (1—6—7) und sogar (1—2—3). Auf den Zu-
sammenklang (1—2—3) trifft man in dem dreistimmigen Satz aus
den Hss. Ba fol. 35 14%) und Mo fol. 116/117 (Nb. 22). Takt 3 zeigt
in beiden Hss. den Klang ¢’ —f'—g’, ‘der theoretisch eine glatte Un-
moglichkeit darstellt. Man kann ihn nur als einen Zufallsklang er-

liren, der aus selbstindiger Stimmfiihrung geboren ist. Auf Grund
der Photokopien von Aubry und Rokseth ist jedenfalls kein
Zweifel moglich, so dafl wir tatsichlich mit dieser dissonanten Kom-
bination rechnen miissen. In dem ganzen Takt 3 herrscht die Dis-
sonanz. Wihrend I auf den puncti pares schweigt, stehen II und III
in 2 (Wechselsekunde), aber das fillt in das Gebiet der Reibungen.
Die zweistimmige Fassung von Tu fol. 14 bringt hier IT/I in 1. In
Takt 4 erst ist Konsonanz mit dem Zusammenklang (r—3—jy) er-
reicht. Wenn nicht Ba und Mo dieselbe Stelle in gleicher Weise
wiedergeben wiirden, kdnnte man an einen Fehler des Schreibers
denken. Uberhaupt besteht in jedem Fall, wo wir auf derartig satz-
widrige Klinge und Reibungen am Beginn eines Modustaktes treffen,
immer die Moglichkeit eines Schreib- oder Ubertragungsfehlers, wo-
fern es nicht durch die Stimmfithrung zu erkldren ist.

148) Rokseth, a.a. Q. Nr. 66.
149) Aubry, a.a.0. Nr. 7.
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Es ist interessant zu beobachten, dafl die Dissonanzen nicht
etwa immer nur als Vorhalt oder Durchgang angesehen werden
konnen, sondern dafl wir bisweilen auch auf frei eintretende Disso-
nanzen stoflen. Mo fol. 180/182 1%9) hat in Takt § nach allgemeiner
Pause die Verbindung von h—e'—f" oder b—e'—f. Wieder liegen
zwel Dissonanzen vor. Nehmen wir den ersten Fall an, so haben
wir die verminderte § und die 2 als Dissonanzen, die 4 als Kon-
sonanz. Fir den zweiten Fall — Tritonus und 2 sind die Dis-
sonanzen — spricht, dafl auf der zweiten Taktzeit in III € nach f’
gefithrt ist, womit wir wieder auf zweiter Taktzeit (1—3) und damit
Konsonanz haben. Ahnlich liegen die Fille in Mo fol. 182/:84
Takt 215!) und Mo fol. 188/190 Takt 2, wo ebenfalls auf zweiter
Taktzeit Konsonanz gebracht wird.

(1—7—38) auf der beginnenden Perfektion finden wir in der Hs.
Ba fol. 47 Takt 37 '5%) und in gleicher Weise in Mo fol. 63 (Nb. 31).
Die 7 in II stellt einen stufenweisen Durchgang dar. Sogar erst auf
der dritten Taktzeit wird (1—§—38) erreicht, nachdem auf der zweiten
Taktzeit noch (1—6—7) eingeschoben ist. Eine mit (1—7—38) be-
ginnende Perfektion liegt in Mo fol. 139/140, Faszikel §, vor 13%). Sie
ist besonders auffillig, da hier die 7 in II sowohl mit einem Terz-
sprung erreicht wie verlassen wird. Auf der zweiten Taktzeit finden
wir (1—§—7), das ja als konsonante Dreiklangbildung angingig ist.
Die gleiche Stelle in Ba fol. 13 15%) hat mit Hilfe von Semibreven-
bildung in II einmal den ersten Terzsprung iiberbriickt, dann aber
auch mit (1—8) auf der beginnenden Perfektion Konsonanz (Nb. 32).
Auf eine frei eintretende 7, die nach der § abspringt (!), mag hier
ebenfalls hingewiesen sein; sie findet sich im Faszikel § von Mo bei
Rokseth Nr. 148 Takt 27.

Diese wenigen Beispiele mdgen zum Beweise geniigen, dafl die
Praxis bisweilen durch dissonante Dreiklangbildungen auf der be-
ginnenden Perfektion tiber die Theoretiker-Regeln hinausgeht. Diese
dissonanten Dreiklangbildungen rufen Reibungen hervor, auf die
weiter unten nochmals zuriickgegriffen wird. Die Konsonanz kann
demnach auch erst auf der zweiten, ja sogar bisweilen auf der dritten
Taktzeit eintreten. Die Dissonanzen aber bemerken wir bald als
Durchgang, bald als Vorhalt; auflerdem konnen sie auch unter Um-
stinden frei eintreten, aber das geschieht nur ganz selten. Dies alles

150) Rokseth, a. a. O. Nr. 132.
181) Rokseth, a.a.O. Nr. 134.
15?) Aubry, a.a.O. Nr. 74.
153) Rokseth, a.a. 0. Nr. 99.
154) Aubry, a.a.O. Nr.13.
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sind Dinge, iiber die sich die Theorie garnicht ausliflt und die wir
lediglich an Hand der vorliegenden Praxis studieren konnen.

Semibrevisbildungen.

Auf die Semibrevisbildungen am Beginn des Modustaktes geht
erstmals Johannes de Garlandia d. A. ein ¥%). Was dieser
Theoretiker in seinem Traktat dber den Finbau von Semibreven
sagt, finden wir bei Durchsicht der Praxis vollauf bestitigt. In einer
Stimme konnen demnach an Stelle eines Notenwertes zwei Ersatz-
werte erscheinen. Einer von ihnen braucht nur mit den ibrigen
Stimmen zu konsonieren. Es gibt in der ganzen Theorie keine Regel
dafiir, ob die Konsonanz auf die erste oder zweite (bzw. eine weitere)
Semibrevis zu setzen ist.

Wir konnen nun an Hand der Praxis wie der Theorie des
Franco, der auch von der Verwendung der Semibrevis auf dem
»principium perfectionis“ redet 1%%), diese Regel des Johannesde
Garlandia d. A. dahin erginzen, dafl hierbei auch wieder nur
zwei Konsonanzen fiir den dreistimmigen Satz bendtigt werden. Die
Entwicklung geht allmihlich von zwei Semibreviswerten zu mehreren
iiber. Nannte Dietricus®) wie JohannesdeGarlandia
d. A. nur zwei Ersatzwerte, so liflt der Anonymus von 1279 !%%)
drei Semibreven an Stelle einer Brevis treten und weiter kommt es
n der Theorie sogar zur Erwihnung von sieben Ersatzwerten an
Stelle einer Brevis (Petrus de Cruce). Die Praxis der Ars
antiqua zeigt aber im allgemeinen nicht mehr als vier oder hochstens
finf Semibreviswerte fiir eine Brevis.

Entgegen den Berichten der Theoretiker sehen wir ferner an
Hand der Praxis, dafl Semibrevisbildung auch gleichzeitig in mehreren
Stimmen auftreten kann. Sobald die Praxis zu weltlichen Tendren
iibergeht, kommt es in dieser Stimme ebenfalls zu rhythmischer Auf-
lockerung durch Semibreven. Die Praxis kehrt sich damit zugleich
von der reinen Modaltechnik ab. Dies geschieht am Ausgang der Ars
antiqua-Epoche.

Durch Verwendung der Semibrevis wird die Stimmfithrung ge-
schmeidiger. Spriinge werden auf ein Mindestmafl herabgeschraubt.
Die Semibrevis erscheint in der Praxis als Tonumspiclung oder
Durchgang, wie das bereits Johannes de Garlandia d. A.

%) 5. 0. S. 45.
1) 5. 0. S. 48.
%) 5. 0. S. 46.
%) 5. 0. S. §2.
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unter dem Terminus ,color® beschreibt 159). Die Moglichkeiten des
Satzes werden abermals erweitert.

An Hand vieler Beispiele aus der Praxis kann die Semibrevis-
bildung studiert werden. Schon einige Takte eines dreistimmigen
Satzes zeigen das (Nb. 30). II hat auf der zweiten beginnenden
Perfektion zwei Semibreven. Die erste ist Vorhalt, auf der zweiten
ist die Konsonanz (1—s5) eingetreten. Im folgenden Modustakt liegt
die Semibrevenbildung in III. Auf der ersten Semibrevis ist der Klang
(1—5—7), auf der zweiten (1—§—6) zu verzeichnen. Die 6 wird
zur § weitergefiihrt. Die 7 ist Vorhalt, die 6 aber Durchgang. Im
folgenden Takt sind beide in II erscheinenden Semibreven Durch-
gang. Auf die erste Semibrevis fillt (1—3—8). Die Terz geht iiber
die Sekunde in den Einklang, so daf auf der zweiten Taktzeit (1—8)
steht. Selbstverstiandlich konnen Semibrevisbildungen auch auf den
Nebenzeiten Verwendung finden; das zeigt Takt 3. Semibrevis als
Tonumspielung treffen wir in Nb. 32 Takt 2 an, um auch hierfiir
einen Beleg zu geben.

Als Beispiel, in dem auch I mit Semibreven hervortritt, sei ein
dreistimmiger Satz herangezogen, der sich in den Hss. Ba fol. 32/34,
Mo fol. 314/317 und Tu fol. 28 befindet ). In I sehen wir bis zu
drei Ersatzwerten fiir eine Brevis. In der Fassung Mo bietet Takt 15
mit Hilfe der ersten Semibrevis in II (1—6—7), die zweite Semi-
brevis aber ermdglicht bereits den Zusammenklang (1—5—7), der
durchaus vor der franconischen Theorie bestehen kann (Nb. 33).
Wooldridge) hat diese Stelle betroffen gemacht; er schreibt
dazu ,Thus in the Ms“. Offenbar war ihm hierbei entweder die
Theorie in Bezug auf die Unterbringung der Konsonanz bei Semi-
breven oder in Bezug auf die Moglichkeit einer Dissonanz am An-
fang des Modustaktes im dreistimmigen Satz nicht gegenwirtig. Der-
selbe Takt zeigt iibrigens gleichzeitige Semibrevenbildung in allen
Stimmen.

Angefiihrt sei schliefflich noch aus den Hss. Mo fol. 270/273,
Faszikel 71%2), und Tu fol. 24 ein dreistimmiger Motetus, der
Petrus de Cruce zugeschrieben wird. Diese Komposition zeigt
einen rhythmisch aufgelockerten Satz. Die Semibrevisbildung — in
IIT stehen bis zu vier Semibreven fiir einen Breviswert — bestehen
in der Hauptsache aus Tonwiederholungen, wihrend die Tonum-
spielungen seltener sind. Die Fassung Tu weist gegeniiber Mo weitere

139) 5. 0. S. 45.

160) Aubry, a.a.O. Nr §4 — Rokseth, a.a. 0. Nr.28c.
161) Wooldridge ,,Oxford history of music* I, S. 384.
162) Rokseth, a.2.0. Nr 253.
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Wertverkleinerungen besonders in II auf, wo an Stelle von drei nun
auch vier Semibreven zum Teil als Tonumspielungen auftreten. Hier
mag darauf hingewiesen sein, dafl die rhythmische Auflockerung
ganz allgemein zunichst einen Riickschritt in der Satztechnik zur
Folge hat. Trotz gelegentlicher Verwendung von Semibreven ist II
in diesem Beispiel eine vollig unsangbare Stimme. Wir finden in ihr
7-Springe (Takte 24, 29, 44, 71—72) und sogar einen 9-Sprung
(Takt 35—36). Am Anfang der Modustakte stehen iiberall kon-
sonante Zusammenklinge. Von 76 beginnenden Perfektionen fallen
iberhaupt nur auf drei Dreiklangbildungen, und zwar lediglich
(1—3—j5) — Takte 26, 38, 46. Dies ist also einmal ein Beispiel,
mit dem auch Johannes de Garlandia d. A. und Ano-
nymus 4 zufrieden gewesen sein diirften.

Im ganzen kann zu der Frage der Semibrevenbildung gesagt
werden, dafl sie sich in threr praktischen Verwendung durchaus im
Rahmen der fortgeschrittenen franconischen Theorie hilt. Als Neu-
heit auf Grund des Studiums der Praxis kann nur der Gebrauch von
Semibreven in allen Stimmen, auch im Tenor, und die Mdglichkeit
gleichzeitigen Auftretens in mehreren Stimmen gebucht werden.

Reibungen.

Ubersehen wir die Praxis der Ars antiqua, so stellen wir fiir die
primitiv-rhythmische Gebundenheit (Note gegen Note-Technik) wie
fir den modal geregelten Satz immer wieder an exponierten Stellen
die Verwendung von Dissonanzen fest. Das steht im Gegensatz zur
herrschenden Theorie. Die Praxis mag schon frilh die Wirkung er-
kannt haben, die von sparsamem Gebrauch dissonanter Zwei- und
Mehrklinge ausgeht. So kommt es im mehrstimmigen Satz zu Rei-
bungen, die ganz besonders gern vor dem vollkonsonanten Schlufl
gebracht werden.

Ein Beispiel fiir einen derartigen Satz mit Schlufireibungen in
zweistimmiger Note gegen Note-Technik liegt in der Hs. Lo B
vor 18%) (Nb. 34). Hier sehen wir einen stdndigen Wechsel zwischen
Sekunde und Einklang, bis schlieflich der Schluff im Einklang er-
reicht ist. Die Stimmen sind also mehrere Male unbekiimmert in
dem Sekundintervall nebeneinander gesetzt, eine Technik, die jeg-
licher Theorie (besonders im Satz Note gegen Note) zuwiderliuft.

Ein anderer zweistimmiger Satz aus der Hs. F 16%) zeigt eben-
falls starke Neigung zu Dissonanzbildung (Nb. 35). Sieht man hierin

allerdings die betonten Silben des Versmafles als eine Art beginnende
‘__-_—_v—

13) Dreves, a.a.0. I, Nr. 3.
18) Dreves, a.2. 0. II, Nr. 3.
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Perfektion an, so bleibt die Komposition einigermaflen im Rahmen
der Konsonanzen, da wir dann nur 1, § und auch 3 als Konsonanzen
rechnen miissen. Immerhin stehen zwischen diesen Texthebungen
alle Intervalle zwischen 1 und §; nur einmal gehen die Stimmen bis
zur 6 auseinander. Wir beobachten die Stimmen in allen Arten von
Parallelgingen zwischen 1- und é-Parallelen, ausgenommen die
2-Parallelen.

Eine auflerordentliche und jeder Theorie widersprechende Hirte
finden wir in dem dreistimmigen Satz aus der Hs. Ba fol. 24 1%5) in
den Takten 51 und 73. In beiden Fillen steht am Anfang des
Modustaktes eine leere 7 (7 als Einzelintervall), die dazu noch in
Takt 51 nach einer Generalpause frei eintritt! Auf zweiter Taktzeit
16st sich diese Reibung zu (1—j) auf.

Innerhalb der Perfektionen konnen die Stimmen alle erdenk-
lichen Intervalle zueinander bringen; die Theorie hat der Praxis hier
keine Schranken gesetzt. So finden wir hiufig eine Technik ange-
wandt, die als ,Wechselsekunde“ bezeichnet werden sol! '%6). Es sind
dies Sekundreibungen zwischen zwei Stimmen, bei denen die Tone
ausgewechselt werden, d. h. es ist eine Art ,, Tontausch® 1¢7) zwischen
zwel Stimmen, nur dafl hierbei Nachbartone ausgetauscht werden.
Solche Wechselsekunden konnen natiirlich auch auf der beginnenden
Perfektion gebracht werden. Denken wir uns z. B. den Anfang eines
Modustaktes mit dem Zusammenklang (1—4—j3) und in den beiden
Oberstimmen Semibrevenbildung, wobei auf der zweiten Semibrevis
wieder (1—4—35) zu stehen kommt, so haben wir bereits einen Fail
derartiger Wechselsekunden und Reibungen auf der beginnenden
Perfektion, wobei zu beachten ist, dafl es sich dann nicht einmal um
einen regelwidrigen Satz handelt. Ahnliche Reibungen mit Wechsel-
sekunden konnen wir allenthalben in der Praxis beobachten.

Ein interessanter Fall mit Wechselsekunden liegt in dem Motetus
aus der Hs. Ba fol. 59 1) in Takt 5 vor (Nb. 36). Die beginnende
Perfektion ist auf jeden Fall dissonant. II hat auf der ersten Takt-
zeit Semibrevenbildung. Zunichst liegt der Zusammenklang
(1—7—9) vor; mit Hilfe der zweiten Semibrevis kommt es zu
(1—7—8) und nun gehen die beiden Oberstimmen in Wechsel-
sekunden auf die zweite Taktzeit iiber, d. h. auch dort herrscht noch
der dissonante Zusammenklang (1—7—8). Eine véllig konsonante
Klangkombination bringt iiberhaupt erst der folgende Takt mit

165) Aubry, a.a. O. Nr. 44.
186) 5. 0. S. 123.
17) 5, 0. S.99 f.
168) Aubry, a.a.O. Nr. 82,
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(1—s—8). In dem ganzen Takt § haben wir es also mit dissonanten
Reibungen zwischen den einzelnen Stimmen zu tun. Am Schlufl
bietet das Beispiel in III bzw. II/I eine None als Schlufireibung
(Takt 3c).

Schluflireibung 1m Rahmen der Vierstimmigkeit zeigt Mo
fol. 40/42 1) aus dem Faszikel 2. Auf der beginnenden Perfektion
des vorletzten Taktes bemerken wir die Kombination (1—3—4—j).
Zwei Sekunden sind als die Dissonanzen zu werten. Thnen stehen als
Konsonanzen eine Quarte, eine Quinte und zwei Terzen gegeniiber.
Diese Reibung ist verhiltnismiflig geringfiigig.

Besonders starke Schlufireibungen auf den Nebenzeiten zeigen
IT und III in den beiden Schlufitakten der Komposition aus der Hs.
Mo fol. 93/94 (Nb. 37) 7). Im vorletzten Takt sehen wir sogar ein-
mal 9-Parallelen und im letzten Takt unmittelbar vor der Schlufi-
konsonanz gleichzeitige Semibrevisbildung mit 2-Parallelen, die sich
in Gegenbewegung zur Quarte aufldsen. Am Beginn der Modus-
takte haben wir allerdings reibungslose Konsonanz.

Abschlieflend kann gesagt werden: Die Praxis bedient sich gern
der Reibungen und zwar besonders vor der Schluflkonsonanz. Ver-
wendung von Wechselsekunden ist beliebt. Solange sich diese Tech-
niken auf die Nebenzeiten beziehen, stehen sie durchaus im Einklang
mit der Theorie, mit deren Zustimmung selbst auch auf der beginnen-
den Perfektion noch eine Reihe von Reibungen gebracht werden
konnen, wie das oben angedeutet wurde. Wenn die Praxis aber bis-
weilen auch auf dem Beginn des Modustaktes durch Verwendung von
dissonanten Mehrklangbildungen Reibungen bringt und damit der
Theorie zuwiderliduft, wird uns aufs Neue bestitigt, dafl die Theo-
retiker-Regeln nur als Richtschnur angesehen werden diirfen und dafl
die Praxis keineswegs so eintdnig und langweilig ist, wie das bei ein-
seitigem Theoretikerstudium vielleicht den Anschein erwecken konnte.

3. Terzund Sextimzwei-und mehrstimmigen
Satz.

Im Laufe dieser Arbeit wurde wiederholt aufgezeigt, dafl die
Terz in der Theorie wie in der Praxis schon frith eine Rolle zu
spielen beginnt. Angefangen von der ,dulcis fistula® des Mai-

linder Traktats 17) iiber den Traktat von Montpellier wichst ihre
Bedeutung in der Theorie zusehends. Anfangs werden die Terzen

168) Rokseth, a.a. Q. Nr. 27
10) Rokseth, a.a. O. Nr. §5.
) 5. 0. S. 7.

129

1



(und in einigem Abstand auch die grofle Sext) als Durchgang, d.h.
nur mit darauffolgender Auflésung, gebraucht. Zu dieser Zeit zeigen
sie noch keinen konsonanten Charakter. Doch bezeichnet Ano-
nymus 4 die an sich dissonante Sext unmittelbar vor der voll-
kommenen Schluflkonsonanz Oktave als ,optima concordantia®, Im
2. Jahrhundert bestitigt der siidfranzdsische Montpellier-Traktat
bereits das Vorkommen der Terz an exponierter Stelle; auch die
Sext wird hier schon genannt!7?). Das bedeutet aber zugleich,
daf auch die Praxis des 12. Jahrhunderts diesen Intervallen eine ge-
wisse konsonante Bedeutung beimiflt. Im Zeitalter des Perotinus
endlich kann man die Terz als Einzelintervall, (1—3), oder in Klang-
kombinationen, z. B. (1—3—j5), allenthalben beobachten. Selbstver-
standlich steht ihre Verwendung hinter den , perfekten Konsonanzen
zuriick, aber im Laufe des 12. und 13. Jahrhunderts tritt sie schon
in dem Maf3e hervor, wie sich die Quarte als Einzelintervall (1-—4),
verliert.

Die Kombinationen mit der Terz als konsonantem Bestandteil
sind schon besprochen; jetzt sollen nur noch einige Beispiele gegeben
werden, in denen (1—3) in der Praxis auf betontem Taktteil gebraucht
ist. Dafl sich 3 und 6 auf den Nebenzeiten als Einzelintervall, als
Klangkombination und in Parallelgingen finden, kann hier iiber-
gangen werden, da oft genug betont ist, dafl gemif der Theorie auf
den ,puncti pares“ alle erdenklichen Intervalle zusammentreffen
diirfen.

Ausgesprochene Terzenginge sind nun, wie Handschin dar-
gelegt hat 173), bereits im 12. Jahrhundert auf siidfranzésischem Boden
festzustellen. Einen Conductus aus diesem Jahrhundert mit Terz-
parallelen teilt Einstein (Jd.) durch die Vermittlung von Hand -
schin in seiner ,Beispielsammlung zur Musikgeschichte® !74) mit.
Bei diesen Beispielen handelt es sich stets um Zweistimmigkeit, d. h.
um den Zusammenklang (1—3). Wie Buk o f z e r 15) schreibt, be-
vorzugen diese Kompositionen die Technik des Gymel, der eine
Organum-ihnliche mit Stimmkreuzungen durchsetzte Art darstellt.
Bukofzer sieht in diesen Stiicken die Vorstufe zum ,englischen
Diskant®, den er schon fiir das Ende des 13. Jahrhunderts nachweisen
zu konnen glaubt. Daf} die Verwendung der unvollkommenen Kon-
sonanzen und ihrer Parallelen jedoch keine Eigenart der friihen eng-
lischen Mehrstimmigkeit ist, wurde schon mehrfach betont; in glei-

172) 5. 0. S. 8 {.

173) in Adler-Festschrift S. o ff, Wien 1930.
174) 4. Aufl, Leipzig 1930 (Teubner)

175) Manfred Bukofzer, a.3. 0. S. 113.
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chem Sinne duflert sich auch Geor giades ™). Die Stelle aus dem
,Compendium®, die Buk o fzer als Beleg aus der Theorie fiir das
Vorhandensein der englischen Diskant- und Fauxbourdon-Technik im
13. Jahrhundert anfiihrt, diirfte ein Schreibfehler in der Hs. sein; die
,quinque discordantie®, die ,propter pulchritudinem“ aneinanderge-
reiht werden sollen, sind in den praktischen Denkmilern aus der da-
maligen Zeit nicht zu finden. Auflerdem ist noch zu bemerken, und
Bukofzer tut das auch, daf das ,Compendium“ von der ,Ars
cantus mensurabilis“ des Fran co ginzlich abhingig ist, in der die
gleiche Stelle ,quandoque disc.“ lautet; und endlich wire dies nun
wirklich der einzige theoretische Beleg fiir Terzen- (oder Sexten-)
parallelitit aus dem Zeitalter des Perotinus Magnus. Man
fragt sich schlieflich noch, warum gerade fiinf Parallelklange imper=
fekter Konsonanzen oder Dissonanzen aufeinander folgen sollten.
Terzen vor allem und auch gelegentlich Sexten kommen an expo-
nierten Stellen in der Praxis ,quandoque“ vor, von ausgesprochener
Parallelitit in einem dieser Intervalle kann noch nicht die Rede sein,
awch wenn Handschin eine Reihe von Terzpartien aus Con-
ductus und Tropen angibt; sie miissen nach dem allgemeinen Bilde
der Ars antiqua-Praxis als Ausnahmen angesehen werden.

Schneider!7) unterscheidet fiir die frithe europidische Mehr-
stimmigkeit zwei Kreise, einen ,englischen®, terzquintbetonten, und
einen ,franzdsisch-italienischen®, quartbetonten. Er schreibt 173):
sEine Uberschneidung beider Kreise findet wahrscheinlich schon in
den dltesten Dokumenten statt.“ Die Epoche von St. Martial, die uns
die dltesten Denkmaler aus der Praxis liefert, stellt nach Schnei-
der bereits eine Verschmelzung beider Kreise dar. Das bedeutet
aber, daf} wir auf Grund der zuginglichen Praxis diese Annahme
zweler Kreise nicht nachweisen konnen. Soviel dirfen wir den Aus-
fihrungen und Beispielen Schneiders dennoch entnehmen: schon
in der frithen St. Martial-Epoche treffen wir auf allen Stufen die Terz
an, wenn sie hier auch meist noch reinen Durchgangscharakter trigt.
Gelegentlich sind kurze Parallelginge feststellbar. Hier sei darauf
hingewiesen, daf wir im Maildnder Traktat und sogar in der Musica
enchiriadis, die Schneider beide zum quartbetonten ,franzo-
sisch-italienischen® Kreis rechnet, ebenfalls die Terz als Durchgang
bemerken konnen (Nb. 1).

Eingangs wurde schon gesagt, dafl die Terz in dem Mafle an

Bedeutung gewinnt, wie die Quarte zuriicktritt. Das finden wir in
.--_-—I—_

1) Georgiades, a.a. O. S. 65 ff.

Bard 77) Marius Schneider ,,Geschichte der Mehrstimmigkeit II, Berlin 1935 (Julius
ard),

1) Marius Schneider, a.a.O. II, S. 84.
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einem Beispiel voll bestitigt, das Schneider aus der Hs. Lo an-
fiithrt 179). Es liegt Betonung von §, 3 und 1 vor; die 4 ist ganz selten
und, wie Schneider bemerkt %), nur noch bei Stimmkreuzun-
gen zu beobachten. Diese Quarten sind ,nicht mehr als strukturbe-
dingte Quarten, sondern als Quintumkehrungen zu bewerten®
(Schneider). Ahnliche Lagerung der Intervalle stellt Schnei-
der auch fiir den letzten Teil der Hs. W1 fest.

(1—3) als Anfangszusammenklang und des 6fteren im Laufe der
Kompositionen zeigt Faszikel 6 der Hs. Mo (zweistimmiger Satz), der
aus einer Zeit stammt, in der die 3 theoretisch noch nicht als imper-,
fekte Konsonanz anerkannt ist. Die 6 findet sich in diesem Faszikel
auf der Hauptzeit noch nicht, aufler etwa an Stellen, wo noch un-
mittelbar auf der Hauptzeit eine perfekte Konsonanz (5 oder 8) foigt
(Semibrevisbildung).

Die zweistimmige Komposition aus der Hs. Ca fol. 131 zeigt
ebenfalls (1—3) als Anfangszusammenklang '8!). Takt 23 bringt dic
6 auf der Hauptzeit; sie wird stufenweise erreicht und verlassen.

Im Faszikel § der Hs. Mo (dreistimmiger Satz) ist (1—3) un-
bedingt als konsonant zu werten. Die 3 kann hier in verstirktem
Mafle festgestellt werden und wird ganz wie die perfekt=n Kon-
sonanzen in den Satz eingebaut, d. h. wir finden sie stufenweise wie
auch gesprungen erreicht und verlassen. Freier Eintritt der 3 ist eben-
falls keine Besonderheit mehr. In den Kompositionen des 13. Jahr-
hunderts treffen wir somit immer wieder auf die 3. Zur Zeit des
Perotinus, in der modal geregelten Mehrstimmigkeit, mufl die 3
fiir die Praxis unbedingt als konsonantes Intervall gegolten haben.

(1—=6) tritt in der Praxis hinter (1—3) weit zuriick. In frithen
Denkmilern vermissen wir die 6 so gut wie ganz (Hs. Mo Faszikel 6).
Auch die Praxis des 13. Jahrhunderts ist mit ihrer Verwendung noch
Zuflerst sparsam. Immerhin zeigen die zwei- und mehrstimmigen
Sidtze den Gebrauch von (1—6). Auf die ablehnende Haltung der
Ars antiqua-Theorie gegeniiber der 6 ist wiederholt hingewiesen
worden.

Eine 6 auf betonter Zeit liegt in Nb. 7 aus der Hs. W2 (Takt 8)
vor. (1—6) auf der Hauptzeit mit Auflosung nach (1—y5) auf zweiter
Taktzeit bringt der zweistimmige Satz aus der Hs. N fol. 181
(Nb. 38). Die 6 in Takt 16 wird im Sprunge erreicht und stufen-
weise verlassen. Takt 19 zeigt die 6 in stufenweisem Durchgang:
7—-6—5. Septime und Sexte stehen als Semibreven am Beginn des

179) Marius Schneider, a.a. O. II, Nb. 63.
180) Marius Schneider, a.a. O. II, S. 50
181) Rokseth, a.a.O. Nr. 21.
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Modustaktes; die Quinte wird erst auf der zweiten Taktzeit erreicht.
Besonders interessant sind die Takte 3 und 4; sie zeigen den Gebrauch
von (1—6) auf zwei beginnenden Perfektionen hintereinander. In
Takt 3 wird wieder in die Sext gesprungen; eine Auflésung zu einer
vollkommenen Konsonanz erfolgt in diesem ganzen Takt nicht. Es
liegt kiare 6-Parallelitdt vor, die nur einmal durch Umspielung der
6 von der 7 unterbrochen wird und auf die beginnende Perfektion
von Takt 4 libergreift. Erst auf zweiter Taktzeit wird dann endlich
(1—s) erreicht. Derartig ausgedehnte 6-Parallelitit ist fiir die da-
malige Zeit als auRergewGhnlich zu buchen.

Nach allgemeiner Pause frei eintretende 6 findet sich in Mo
fol. ro1/103, Faszikel 4, Takt 27 (dreistimmiger Satz) 182). Die beiden
Oberstimmen werden auf den Nebenzeiten in 3-Parallelen weiterge-
fihrt. Im folgenden Takt steht dann auf der beginnenden Perfektion
(1—s) — Nb. 39.

Auflerordentlich starken Gebrauch von (1—6) am Anfang des
Modustaktes weist der zweistimmige Satz in der Hs. W2 fol. 223 auf.
Von insgesamt 60 Perfektionen bieten 12, d.h. 20%, an ithrem An-
fang (1—6)! Die 6 erscheint hier als Vorhalt oder Durchgang. Freien
Eintritt der 6 kennt diese Komposition nicht 183),

Diese wenigen Beispiele mogen geniigen. Die Durchsicht der
Hss. Mo und Ba werden immer wieder den Gebrauch von Terzen
und Sexten an hervorragender Stelle beweisen.

Zusammenfassend sei gesagt: Sowohl grofle wie kleine Terzen
sind in der Praxis des 13. Jahrhunderts zahlreich als Konsonanzen
vertreten. 1, §, 8 haben selbstverstindlich noch die Fithrung. Die
Sexten finden sich im zwei- und mehrstimmigen Satz ebenfalls schon,
sind aber weit seltener als die Terzen. Weit angelegte Parallelitit in
Terzen und Sexten ist noch nicht zu beobachten.

Die Theorie steht der Verwendung dieser Intervalle an betonter
Stelle in ihrer Mehrheit ablehnend gegeniiber; dariiber diirfen die
wenigen Traktate, die die Terzen und grofle Sext zulassen, nicht hin-
wegtduschen. Die Praxis aber geht im Gebrauch von (1—3) und
(1—6) weit iiber das hinaus, was eine Durchsicht der Theorie ver-
muten lafdt.

Cemeinsam aber beweisen Theorie und Praxis, soweit wir sie
iberhaupt zuriickverfolgen konnen, dafl Terzen und Sexten als
solche nicht als ausgesprochene Vorzugsintervalle des Nordens oder
der Volksmusik angesprochen werden diirfen.

182) Rokseth, a.a.O. Nr. 63.
183) Rokseth, a.a. O. Nr. 124.
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c. Beziehungen der Stimmen untereinander.

(,Color“ und ,Talea — Phrasenwiederholungen —
Taktentsprechungen — Stimmtausch — Imitation.)

Um die Wende vom 12. zum 13. Jahrhundert, nach Ubernahme
der Fithrung in der Ars antiqua-Mehrstimmigkeit durch Paris, be-
arbeitet Magister Perotinus den zweistimmigen Organum-
Zyklus seines Vorgingers Leoninus18).

Der Modustakt beherrscht zu dieser Zeit die Komposition. Da-
mit erhilt jede einzelne Stimme in sich eine Straffung gegeniiber der
ungebundenen Rhythmik des ,schweifenden® Organum der Leo-
ninus-Zeit. Als Tenor dient weiterhin zumeist noch ein Choral-
ausschnitt.

Kuhlmann %) beschiftigt sich eingehend mit dem Bau der
Tenore in dem Faszikel 6 der Hs. Mo und kommt zu dem Schluf,
dafl diese Tendre ,eine Reihe wichtiger Formtyvpen und Stilkri-
terien® 186) aufweisen. Er widerlegt in seiner Untersuchung die weit
verbreitete Ansicht, dafl die Tendre ,eine sinnlos erscheinende
Sprengung des melodischen Tonschemas in zusammenhanglose
Melodiebruchstiicke® 187) darstellen.

In gleicher Weise ist die Meinung weit verbreitet, dafl zur Zeit
der Ars antiqua auch die Oberstimmen melodisch noch keinerlei Be-
ziechungen in sich oder untereinander vorweisen. So schreibt
Schmidt8) ,die Aufgabe der von den Organalstimmen gebil-
deten Linien ist daher lediglich, den zwischen den einzelnen Tonen
dieses Akkordes liegenden Tonraum irgendwie auszufiillen“. Das ist
aber zu weit gegangen, und darum sollen jetzt an Hand einiger Bei-
spiele Beziehungen melodischer Art aus praktischen Denkmilern auf-
gezeigt werden. Wir werden gleich erkennen, dal Ansitze zu
Phrasenwiederholungen (Motivbildungen) schon in groflem Ausmaf
vorliegen. Die Kompositionsweise der Ars antiqua bildet auch be-
reits die ersten Ansitze zur Sequenztechnik (im heutigen Sinne), zum
Stimmtausch und schliefllich zur Imitation.

In melodischer Hinsicht ist es demnach nicht gleichgii'tig, was
Motetus oder Triplum auf den ,puncti pares“ beginnen. Wenn die

184) Anonymus 4: C.S. 1. 342a.
135) Georg Kuhlmann ,Die zweistimmigen franzosischen Motetten des Codex

Montpellier, Faculté de Médecine H 196 in ihrer Bedeutung fiir dic Musikgeschichte
des 13. Jahrhunderts”, 2 Bde. Wiirzburg 1938.

186) Kuhlmann, a.a.0. I, S. 39.

157) R. v. Ficker ,Die Musik des Mittelalters und ihre Beziechungen zum Geistes-
leben* in D. Vj-schrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte III, 1925,

S. §22.
188) Helmuth Schmidt, a.a. O. S. 15.
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Theoretiker sich tiber die Nebenzeiten duflern, so bezieht sich das
nicht auf die Melodiebildung, sondern ist nur ,harmonisch® zu ver-
stehen.

Lediglich zwei Theoretiker der Ars antiqua gehen iiberhaupt
auf die Melodiebildung ein: Johannes de Garlandia d. A.
und Walter Odington. Sie erwihnen beide den ,color®,
worunter Johannes de Garlandiad. A Tonwiederholungen,
Tonumspielungen und Phrasenwiederholungen versteht 18%). Johan -
nes de Muris (Ars nova) meint mit ,color“ die Wiederholung
ciner Phrase in gleichen Intervallen, z.B. im Einklang oder in der
Quinte. Neu ist bei thm der Terminus ,talea®. Andern sich bei der
Phrasenwiederholung die einzelnen Intervallschritte (Motivwieder-
holung in der Sekunde, Terz, Quarte, Sequenzbildung), so bezeichnet
das JohannesdeMurisals ,talea“. Die Praxis der Ars antiqua
kennt bereits diese Moglichkeit, die wir unter dem Terminus ,talea®
in der Ars nova-Theorie zusammengefaflt sehen 1%).

Die Tatsache nun, daff nur die beiden englischen Theoretiker
Johannesde Garlandiad. A . und Walter Odington
auf diese Probleme eingehen, ist wohl der Grund fiir die irrige An-
sicht, dafl die Ars antiqua in melodischer Hinsicht — wenigstens
soweit es sich um Mehrstimmigkeit handelt — ein véllig unbeschrie-
benes Blatt ist. Erst die Praxis 148t uns da einen Einblick in dicse
Gebiete tun.

Mit den Angaben des Johannesde Garlandiad. A. ist
uns ein Hinweis gegeben, wie die melodische Entwicklung in der
Mehrstimmigkeit etwa verlaufen sein mag:

1. Phrasen- (Motiv-) wiederholung in einer Stimme.

Sie entsteht aus der Tonwiederholung, die wieder mit der
Brechung groferer Notenwerte durch kleinere zusammen-
hingt. Anfangs wurde ein Ton mehrere Male hintereinander
angesungen; in der Folge kommt es zu Tonumspielungen
und Uberbriickung von Spriingen (Durchgang).

. Phrasenwiederholung in mehreren Stimmen.

3. Taktentsprechungen zwischen zwei Stimmen, d.h. gleich-
zeitige Phrasenwiederholung.

4. Taktentsprechungen zwischen mehr als zwei Stimmen.

5. Gleichzeitiger Stimmaustausch, d.h. Taktentsprechungen mit
vertauschten Rollen.

6. Stimmaustausch zu verschiedener Zeit, teils genau, teils in
rhythmischer Verschiebung.

(8]

189) 5. 0. S. 45.
19) val. hierzu Guido Adler (Jd) ,,Die Wiederholung und Nachahmung in der
Mehrstimmigkeit in VEMW 11, S. 271 ff (1886).
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In dieser Phrasenwiederholung zu verschiedener Zeit, in ver-
schiedenen Stimmen, bisweilen in verinderter rhythmischer
Wertung (Verkleinerung, Vergroflerung) oder Transposition
in eine andere Lage zeigen sich die Anfinge der Imitation, die
aber erst viel spiter durch die Niederlinder zu voller Bliite
kommt.

Auf Grund der Studien, die K oller ') gemacht hat, kdnnen
die Faszikel 3, 4 und 6 als die altesten Teile der Hs. Mo ange-
sprochen werden. Sie seien zunichst herangezogen. K oller spricht
in seiner Untersuchung iiber den Faszikel 3 von noch regellos schwei-
fendem Diskant und Triplum. Hiervon kann keineswegs durchweg
die Rede sein. Wir finden ndmlich bereits in diesem Faszikel die Ver-
wendung von Taktentsprechungen zwischen Duplum und Triplum
sowie Phrasenwiederholungen (color), ohne daf die iibrigen Stimmen
dazu entsprechende Stellen bringen. Diese Phrasenwiederholungen
sind in Faszikel 3 sogar schon recht hdufig. Es kommt ferner schon
dazu, dafl III gleiche und #hnliche Motivwiederholungen iiber en:-
sprechenden Tenorstellen aufzuweisen hat. Aber derartige Taktent-
sprechungen sind noch Ausnahme. So zeigt Mo fol. 71—73 192) Tak:-
entsprechungen zwischen III und I in den Takten 7, 17 und 27. III
birgt in sich des o6fteren dhnliche Motivwiederholungen.

Taktentsprechungen zwischen zwei Stimmen bringt ferner der
dreistimmige Satz fol. 78/81 19%). Es entsprechen sich folgende Takte:
6—9 = 10—13, 14—1§ = 57—s58. Die Takte 26—28 weisen sogar
eine regelrechte in Stufen abwirtsschreitende Sequenzbildung (talea)
auf.

Auch Mo fol. 68/71 194) hat Taktentsprechungen zwischen II
und III: Takte §5—56 = 66—67. Diese Komposition ist aber in
anderer Hinsicht besonders interessant. III gehorcht dem Modus €.
Innerhalb dieses Modus 148t nun III metrische Formenwiederholungen
erkennen, die fast unverindert durch das ganze Stiick laufen; eine
Art ,ostinates Triplum® liegt vor uns.

K oller hat in seinen Untersuchungen schon darauf verwiesen,
dafl Faszikel 4 und 6 dazu neigen, auf gleiche Tenorphrasen auch
gleiche Motive in den Oberstimmen zu setzen, d.h. Streben nach
gleichzeitigen Taktentsprechungen zwischen allen vorhandenen
Stimmen.

191) Oswald Koller in VIMW 4, 1888, S. 1 ff. — vgl. auch Friedrich Ludwig
in SIMG V, 1904, S. 177 ff.

192) Rokseth, a.a. O. Nr. 39.

193) Rokseth, a.a.O. Nr. 44 — s. 0. S. 115.

194) Rokseth, a.a. O. Nr. 38.
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Mo, Faszikel 4, fol. 94/97 %) bringt Taktentsprechungen zwi-
schen allen drei Stimmen. Takte 55—s59 = 65—68. Desgleichen
sehen wir Taktentsprechungen zwischen simtlichen Stimmen in dem
Satz aus Mo fol. 102/103 ). Die Takte 1—38 finden sich in 17—24
wieder. Die Taktentsprechung ist also in diesem Stiick be-
sonders ausgedehnt. Genaue Phrasenwiederholung (color) weisen
auf: I in den Takten 1—16 = 17—32 und II in 13—16 = 29—32,
d.h. 13—16 und 29—32 bieten zwischen II und I ebenfalls Takt-
entsprechungen. Die Beziehung der Stimmen ist hier stark ausge-
bildet. Lediglich die Takte 9—12 und 25—28 bringen keinerlei
Bezichungen. Stimmtausch zwischen einzelnen Stimmen liegt noch
nicht vor. Jede Stimme ist in sich melodisch vollig selbstindig.

Geregelte Taktentsprechungen zwischen allen drei Stimmen
bringt auch Mo fol. 92/93 17). III, II und I zeigen genaue Ent-
sprechung in den Takten 1—2 = 13—14 = 21—22 == 28—29 und
ferner 9—11 = 17—19. Es sei darauf hingewiesen, dafl der Tenor
in dieser Komposition melodisch nur einmal gebracht wird; er ist er-
staunlich weitatmig und erstreckt sich iiber 31 Modustakte.

In Mo fol. 99 entsprechen sich die drei Stimmen in den Takten
1—7 = 7—11 %),

Ein interessantes Bild geben die Takte 21-—26 und 52—j57 in
dem Satz aus der Hs. Mo fol. 87/88 ab 1%). Auf dem Beginn der
Modustakte steht hier durchweg der Zusammenklang d—a—d’, wobei
ITT stets d” iibernimmt, wahrend II und I stetigen , Tontausch® 2%%)
auf den Hauptzeiten vorweisen. Auflerdem sehen wir durchweg die
gleichen Motivbildungen (Phrasenwiederholungen) in den einzelnen
Stimmen wiederkehren. Abwechslung kommt in diese Taktent-
sprechungen nur dadurch, dafl die eine oder andere Stimme an Stelle
von Tonen auf den Nebenzeiten mal einen Pausenwert setzt (Nb. 40).

Noch einen Schritt weiter als die bisher besprochenen Kom-
positionen geht in der Stimmenbeziehung das Stick in Mo
fol. 93/94 201). Taktentsprechungen suchen wir hier allerdings ver-
gebens. Aber I11 und II zeigen regelrechte Ansatze zur Imitation. Und
das in einer Komposition aus dem Faszikel 4, der nach den Unter-

195) Rokseth, a.2.0. Nr. §7. — Dass. in der Hs. Ba fol. 25, Aubry, a.2.0.
Nr. 45 und in der Hs. Lo B fol. so.

196) Rokseth, a.a.O. Nr.é4.
17) Rokseth, a.a.O. Nr. §4. — Dass. in der Hs. Bafol6:

1%8) Rokseth, a.a.O. Nr. 61.
1) Rokseth, a.a. O. Nr. 1. — Dass. in der Hs. Ba fol. 49, Aubry, a a.O.

Nr. 77- — vgl. Nb. 40
20y 5. 0. S.99f.
1) Rokseth, a.a. O. Nr. 54
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suchungen Kollers etwa aus der Zeit der Discantus positio vul-
garis stammt! Das kleine Anfangsmotiv aus III (Nb. 41) treffen wir
immer wieder an. 1II bringt es, bisweilen rhythmisch verindert, in
den Takten 1, 2 7/8, 9, 10/11, 12/13, 14 und 18. Das Motiv er-
scheint also achtmal im Triplum teils in einem Takt, teils auf zwei
Takte verteilt. In II findetsich diese Phrase nun sowohl in der
gleichen Lage wie auch um eine Quinte nach unten versetzt. Man
kann hier bereits von einer Imitation in der Quinte sprechen! In
gleicher Lage kommt das Motiv im Duplum dreimal, in die Quint-
lage transponiert sogar sechsmal vor.

Uber den musikalischen Gesamtbau der durchweg zweistim-
migen Moteti des Faszikel 6 der Hs. Mo hat Kuhlmann Unter-
suchungen angestellt, die bedeutend eingehender sind, als sie im
Rahmen dieser Arbeit iiberhaupt gegeben werden konnen. Nach
Kuhlmann ist die musikalische Motivik reich ausgeprigt2%).
Phrasenwiederholungen sind im Duplum allenthalben anzutreffen.
Auch die Sequenztechnik in Form der ,talea“ kann festgestellt wer-
den. Taktentsprechungen sind dagegen nur vereinzelt vorhanden,
wihrend der Stimmtausch noch véllig fehlt.

Faszikel 1 der Hs. Mo bringt eine Reihe von Kompositionen des
Magister Perotinus. In diesem Zusammenhang sei ein Organum
quadruplum des Perotinus herangezogen, das sich nicht in der
Hs. Mo, aber in einigen anderen Hss. der Notre-Dame-Schule be-
findet 23). Uber lang gedehntem Tenorton (Nb. 42 — Takt 1—10)
zeigt diese Komposition einen dreistimmigen, rhythmisch geregelten
Diskantsatz. Die Oberstimmen sind isorhythmisch gefiihrt und ge-
horchen alle dem Modus 3. Nach cinem in allen Stimmen lang ge-
haltenen Ton setzt der melodische Fluff in den Oberstimmen ein
(Takt 1). Zunichst stellen wir zwei Viertaktperioden fest. Rein
klanglich stellt die zweite Periode eine genaue Wiederholung der
ersten dar. Aber die Stimmen bringen nicht alle die gleichen Phrasen
wie in der ersten Hilfte, sondern hier liegt gleichzeitiger Stimm-
tausch vor. Taktentsprechungen zeigen in den drei Oberstimmen die
Takte 1—2 = §—6. Ferner stellen die Takte 3—4 und 7—8 Ent-
sprechungen zwischen II und III dar. Stimmtausch zu verschiedener
Zeit (Imitation einer Phrase in verschiedenen Stimmen) zeigen Takt 3
und 9. Das Motiv von III Takt 3 kehrt in IT Takt 9 wieder. Phrasen-

202) Kuhlmann, a2.2.0. I, S. 42 ff. — 5. 0. S. 134.

203) R.v. Ficker ,,Perotinus, Organum quadruplum, Sederunt Principes*, Wien
1930, S. 31 ff. Das Stiick befindet sich in folgenden Hss: Wi fol. 3/6, F fol. 4/7,
W2 fol. 1/4, M fol. 17/20. Der Anfang dieser Komposition ist auch wiedergegeben
bei Besseler in Biicken Hdb. Nb. 71.
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wiederholung in der gleichen Stimme stellen wir noch in II fest, wo
Takt 10 wieder Takt 3 gleicht.

In diesem vierstimmigen Satz des P e r o tin us finden wir gleich
zu Anfang simtliche oben fiir die Ars antiqua-Komposition erwihn-
ten Beziehungen mehrerer Stimmen miteinander vereinigt (um
1200!). Dies diirfte schon ein schlagender Beweis dafiir sein, daf
der Komponist eines mehrstimmigen Satzes keineswegs sein Augen-
merk nur auf die Zusammenklinge am Beginn der Perfektionen zu
richten hatte, sondern dafl im Gegenteil auch die frithe Mehrstimmig-
keit Eigenheiten melodischer Art aufzuweisen hat, was Sch mid %)
in seinen Betrachtungen iiber die drei- und vierstimmigen Organa
bestreitet. Es kommt den ,puncti pares“ eine vorwiegend melo-
dische Bedeutung neben ihrer Wichtigkeit fiir die Stimmfithrung 203)
zu, was man der Theorie zur Ars antiqua allerdings keineswegs ent-
nehmen kann.

Faszikel § der Hs. Mo zeigt im Tenor die iibliche Praxis mehr-
maliger Wiederholung des zugrunde liegenden Choralausschnitts.
Dieser cantus firmus kehrt nun des 6fteren in rhythmischen Ver-
rickungen wieder. Bisweilen wird die melodische Wiederholung in
Verkleinerung oder Vergroflerung gebracht, bisweilen erscheint die
Melodie aber auch in vélliger, kaum wiederzuerkennender rhyth-
mischer Verzerrung.

In den Oberstimmen sind derartige rhythmische Verschiebungen
ziemlich selten. Sie treten auf, wenn eine Stimme ein kurzes Motiv
der anderen aufnimmt, d. h. bei der Imitationspraxis, die sich in den
Werken dieses Faszikels ganz deutlich zeigt.

Faszikel 2 birgt durchweg vierstimmige Stiicke. Wie in Faszikel 4
verrit sich auch hier bei niherer Betrachtung das Streben, gewisse
Phrasen in den Oberstimmen zu wiederholen. Auf die Phrasen-
wiederholungen in fol. 44/45 (Nb.23) hat schon Koller hinge-
wiesen. Taktentsprechung zwischen allen vier Stimmen liegt auch
vor: Takte 1—2 = 24—25, 2—3 = 6—7. Entsprechung zwischen
I und II1: Takte to—11 = 22—23, zwischen I und II: Takte 12—13
=27—28. Eine Wiederholung von I findet nicht statt; ein melo-
discher und rhythmischer Fluf — I steht in Modus 1 — lockert den
ganzen Tenor auf.

Ein anderer Satz aus Faszikel 2, fol. §1/52 2%), sei in diesem
Zusammenhang ebenfalls gestreift: Taktentsprechung zwischen IT

24) Helmuth Schmidt, a.2.0. S.15. — s. 0. S.134.

) 5. 0. S. 92. ) .
%) Rokseth, a.a. O. Nr.33 — ohne IV mit latcinischer Textierung auch in

der Hs. Ba fol.2 — Aubry, a.2.0. Nr.2.
Sasse 10 139
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und III in Takt 1—4 = 17—20. Phrasenwiederholungen in II:
Takte 40—45 = 87—92, in III in den Takten 21-—24 = 69—72 und
Taktentsprechung zwischen III und I in den Takten 6—9 = 54—jg37.

Koller hat noch fiir andere Sitze aus Faszikel 2 Phrasen-
wiederholungen und Stimmtausch nachgewiesen.

In fol. 55/56 liegt z. B. Phrasenwiederholung in III vor: Takte
41—43 = §3—55, in IV: Takte 46—49 = 50—53; ferner wieder-
holt (imitiert) IIT in den Takten 33—39 die Takte r—7 von I Im
ganzen sind dhnliche Motive zahlreich nachweisbar.

'n Faszikel 7 ,erscheinen sogar schon die ersten Anfinge zu den
Kiinsten der Niederlinder® (Koller) in den einzelnen Stimmen.
Den ganzen Faszikel zeichnet eine weniger komplizierte Mehrstim-
migkeit (in ,harmonischem® Sinn) aus. Dies geschieht vor allem zu-
gunsten einer rhythmischen Auflockerung. Diese zeigt sich nicht nur
in den Oberstimmen, sondern auch der Tenor erhilt eine freiere Ge-
staltung. Die Tenore sind beweglicher, schirfer gegliedert. Semi-
brevisbildungen finden sich in allen Stimmen; natiirlich sind die Ober-
stimmen besonders reich damit bedacht. G ennrich 207) weist dar-
auf hin, dafl in den Kompositionen dieses Faszikels die schirfste Stil-
wandlung der Motetuskomposition im 13. Jahrhundert zu bemerken
ist. Die alte modale Rhythmik wird bereits zugunsten eines aufge-
lockerten Rhythmus in den Hintergrund gedringt. Die Tendre zeigen
eine Anzahl weltlich-franzdsischer Melodien, die ihren urspriinglichen
Rhythmus beibehalten haben. So treffen wir in fol. 283 sogar auf
einen Tenor in Rondellus-Form. III wiederholt im Laufe dieser Kom-
position einige Phrasen, hat aber nicht die strenge Rondellus-Form.
Taktentsprechungen zwischen ITI und I bemerken wir in den Takten
1—§5 = 31—35. Das ,Anfangsmotiv® von IIT kehrt kurz vor
Schluff nochmals wieder, wird nach vier Takten aber anders weiter-
gefiihrt. Dieses Stiick, das sich aufler in Mo auch noch in der Hs. Ba
fol. 32, Tu fol. 24 und Oxf. fol. 179 findet, zeigt in den beiden letzt-
genannten Fassungen Abweichungen, die sich vor allem in gesteigerter
Bewegung (Durchginge, Tonumspielungen) wiederspiegeln. Die beiden
Hss. weisen gegeniiber der Hs. Mo allgemein eine fortgeschrittene
Verzierungspraxis auf, wihrend Mo und Ba durch streng modale
Rhythmik eine gewisse formelhafte Starrheit nicht verleugnen
kénnen. Taktentsprechung in der erwihnten Komposition bringen
zwischen III und II die Takte 8—10 = 20—22 in allen vier Fas-
sungen.

Mo fol. 292/293 liegt in II der Anfangs-Rondellus aus ,Robin
et Marion® von Adam de 1a Halle zugrunde, d. h. dafl dieses

207) F. Gennrich, a.2.0. 1I, S. 45 ff.
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Duplum durchweg Phrasenwiederholungen zeigt, wie das die Form
des Rondellus naturgemdfl mit sich bringt. Der Tenor gibt zu den
entsprechenden Gliedern auch immer die gleichen Phrasen, so dafl
das ganze Stiick hindurch Taktentsprechungen zwischen 1T und I zu
verzeichnen sind. III hat dagegen keinen systematischen Aufbau;
lediglich einige Anklinge an vorangegangene Motive sind zu be-
obachten, z. B. die Takte 2—3 = 24—25. So kann man bei diesem
Beispie! geradezu von einem zu den anderen Stimmen (in melo-
discher Hinsicht) beziehungslos schweifenden Triplum sprechen.

Aus dem gleichen Faszikel sei auf Rokseth Nr. 271 ver-
wiesen, wo II in den Takten 11—r13 die Takte 8—10 von III in
rhythmischer Verschiebung imitiert (einseitiger Stimmtausch zu ver-
schiedener Zeit).

Noch zahlreicher als in den fritheren Faszikeln sind die melo-
dischen Beziehungen der Stimmen untereinander in dem jiingsten (8)
Faszikel der Hs. Mo 2%8). Interessant ist unter anderem der drei-
stimmige Conductus auf fol. 350. In II bringt Takt 5 das aufwirts-
gerichtete Anfangsmotiv von I in Vergroflerung (Nb. 43). Dasselbe
gilt fiir das Anfangsmotiv von II, das bei Takt § rhythmisch ver-
dndert in I erscheint. Hier liegt gleichzeitiger doppelter Stimmtausch
vor. Takt 12 zeigt eine kleine Abdnderung des Motivs in II und I.
Bestand das Motiv bisher in der Folge zweier Terzspriinge (einmal
aufwirts-, einmal abwirtsgerichtet), so folgen jetzt Terz- und Se-
kundsprung aufeinander. Die Phrase verliert an Spa.nnkraft Noch
deutlicher wird das in Takt 16, wo sich nur noch zwei Sekundspmngc
folgen. Die Spannung des Motivs ist vollig verloren gegangen, wir
nahern uns dem Schluff der Komposition. III bringt in den ange-
gebenen Takten immer wieder die gleiche Phrase. Wir konnen aIso
von Taktentsprechungen zwischen allen drei Stimmen, gepaart mit
gleichzeitigem Stimmtausch zwischen II und I sprechen.

Taktentsprechungen zwischen II und I finden sich auch in
fol. 350/351, um ein weiteres Beispiel zu nennen 2). II und I ent-
sprechen sich in den Takten 1—3 = 17—19 = 33--35. In II wei-
chen die einzelnen Phrasen dabei etwas voneinander ab.

Phrasenwiederholung in rhythmischer Verriickung bringt II in
Mo fol. 366/367 21) in den Takten 26—28 = 33—36.

Leicht abgewandelte Motivwiederholung iiber entsprechendem
I weist II bei Rokseth Nr. 319 in den Takten 9—r13 = 25—29

28) vol. F. Ludwig in SIMG g, S. 516 f.: L. stellt in seiner Analyse der 5o Bei-
spiele bei Coussemaker aus der Hs. Mo fest, daff im Faszikel 8 Phrasenwiederholungen
und Stmmtausch vorliegen.

2%) Rokseth, a.a.0. Nr. 304.

*10) Rokseth. a.a.O. Nr. 317.
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auf. 1II schwebt ohne Bindung dariiber, enthilt in sich im Laufe der
Komposition aber auch kurze Phrasenwiederholungen.

Gleichzcitigen Stimmtausch gekoppelt mit gleichbleibendem I
(Taktentsprechungen) bietet fol. 369/370 211). Die Takte 1—2 von
I11 gleichen den Takten 33—34 in II. Die Phrasenwiederholung in
IT: 1—4 = 10—13 = 46—48 wird in III: 28—31 imitiert. Aufler-
dem stellen die Takte 28—31 und 46—49 Stimmtausch zwischen [I
und III dar.

Dreimalige Wiederholung des Tenorgliedes bringt Mo
fol. 351/352 212). Die dritte Wiederholung zeigt rhythmische Ver-
rickung. II: Takt 14—r15 imitiert rhythmisch abgewandelt III:
1—2 tiiber gleichem I, d. h. IIT und I: 1—2 =1II und I: 14—15.

Dieselbe Art Stimmtausch (einseitig) gekoppelt mit Taktent-
sprechung ist in Rokseth Nr. 322 zu verzeichnen, wo III und I:
1—3 = II und I: 19—21 sind. Allgemeine Entsprechung liegt zwi-
schen III, II und I vor in den Takten 14—15 = 32—33.

Diese Beispiele mogen geniigen. Neben Kompositionen mit Takt-
entsprechungen, gleichzeitigem Stimmtausch und Imitationen zeigt
der Faszikel 8 auch noch Stiicke, die scheinbar die Stimmen in volliger
Bezichungslosigkeit zueinander bringen. Aber solche Werke, in denen
keine Spuren von Stimmbeziehungen melodischer Art auf den ersten
Blick erkennbar sind, weist dieser jiingste Faszikel der Ars antiqua-
Praxis nur noch selten auf.

Im Rahmen dieser Arbeit ist es ganz unmoglich, ndher auf die
verschiedenen Beziehungen der Stimmen in sich und untereinander
einzugehen. Das mufl einer Spezialuntersuchung, Zhnlich der von
Kuhlmann fiir den Faszikel 6, vorbehalten bleiben. Die hier an-
gefiihrten Beispiele erschopfen die Frage der Stimmbeziehungen
nicht. Dieses Kapitel soll lediglich unter Beweis stellen, daf} die An-
sichten iiber die Beziehungslosigkeit der Stimmen, wie sie verschie-
dentlich von den Forschern ausgesprochen sind (in jiingster Zeit noch
von Miiller-Blattau®3) und Schmidt), zu Unrecht be-
stehen.

Zum Schlufl ist festzuhalten: Die Theorie sagt iiber die Be-
ziehungen der Stimmen zueinander so gut wie nichts aus. Die wenigen
Sitze des ilteren Johannes de Garlandia und Walter
Odington behandeln dieses Problem bei weitem nicht in dem
Ausmafl, das ihm zukommt. Klarheit hieriiber konnen wir nur aus
der Praxis selbst gewinnen.

211) Rokseth, a.a.O. Nr. 320.
12) Rokseth, a.a. 0. N. 305.
213) Joseph Miiller-Blattau ,,Grundziige einer Geschichte der Fuge”, 2. Aufl

193C.
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Die Praxis 1alt frilh Phrasenwie

derholung in reichem Mafle er-
kennen. Seltener und erst in den spa

ateren Faszikeln aufkommend ist

noch bei weitem nicht die Verwendung
er Niederlinder erkennen lassen. Ansiitze
geben schon Kompositionen aus der Zeit
Organum quadruplum des Perotinus

gefunden, die sie zur Zeit d
zu zahlreichen Bezichungen
um 1200, wie das an dem
aufgezeigt wurde.
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