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Vorwort

Der erste Ansatz zu vorliegender Studie geht auf ein Seminar zum
Thema "Die Motette im 13. Jahrhundert" zuriick, das Prof. Dr. Theo-
dor Goéliner im Sommersemester 1983 leitete. Die Verschiedenartigkeit
der musikalischen Sitze in der Entstehungsphase dieser neuen Gat-
tung und die Méglichkeit Entwicklungen zu erkennen und zu erkla-
ren verstarkten mein Interesse fiir die frithe Motette. Auch die Son-
derstellung der Madrider Notre-Dame-Handschrift unter den vier
sogenannten groBen Notre-Dame-Handschriften begann mich damals
zu interessieren. Es entstand eine Dissertation, die 1987 von der Lud-
wig-Maximilians-Univérsitit Miinchen angenommen wurde.

Mein Dank gilt Herrn Professor Gollner fiir die Betrenung der Ar-
beit, meiner Korreferentin Frau Professor Danckwardt fiir thre Anre-
gungen und Herrn Raiper Schiitz M. A. fiir seine Hilfe beim Erstellen
der Druckvorlage. Dem Deutschen Akademischen Austauschdienst ist
fiir ein halbjahriges Forschungsstipendium zu danken, das mir ermog-
lichte, die Madrider Notre-Dame-Handschrift im Original zu beniit-
zen. Spanische Bibliotheken, Archive, Kloster und Kathedralen haben
mir allerorts groBziigig Zugang zu ihren Bestinden und herzliche
Aufnahme gewihrt. Herr Professor Schneider schlieBlich verhalf der
Arbeit durch sein personliches verlegerisches Engagement zu einem
runden AbschluB.

Miinchen, Pfingsten 1991
Jutta Pumpe






Einleitung

Bei der Auseinandersetzung mit den Notre-Dame-Handschriften
und deren Musik erkennt man schnell das AuBenseiterdasein, das die
Handschrift 20486 der spanischen Nationalbibliothek in Madrid,
genannt Ma, im Vergleich zu den anderen drei sogenannten "gro8en”
Notre-Dame-Handschriften W,, W, und F fihrt: Seit Husmanns
Aufsatz iiber "Die Motetten der Madrider Handschrift und deren
geschichtliche Stellung” aus dem Jahr 1937' hat Ma keine spezielle
Behandlung von musikwissenschaftlicher Seite mehr erfahren®. Wenn
nun, nach rund finfzig Jahren, eine Abhandlung zu demselben
Gegenstand und mit einer ganz ihnlich lautenden Titelfassung vorge-
legt wird, so geht damit jedoch keine Revision Husmanns einher.

Ein Ankniipfen an die Fragestellungen Husmanns hieBie im weites-
ten Sinne das Motettenrepertoire von Ma in das gesamte Motetten-
schaffen des 13. und 14. Jahrhunderts philologisch einzuordnen. Im
einzelnen bedeutete es die Klirung der Frage um die Herkunft von
Tenores und nach musikalischen Vorlagen sowie die ortliche und vor
allem zeitliche Plazierung der Motetten (und damit indirekt auch der
Handschrift insgesamt) innerhalb des Motettenrepertoires und seiner
Familien.? Die philologische Beantwortung dieser Fragen fiihrte zur
Vervollkommnung des Repertoriums von Friedrich Ludwig?. Diese
Leistung haben Husmann und die nachfolgende Motettenforschung,

1 Husmann, Heinrich: "Die Motetten der Madrider Handschrift und deren geschicht-
liche Stellung", AfMf 2 (1937), S. 137 - 184.

2 Die Arbeit Coltons (Colton, Donald D.: The Conducti of Ms. Madrid 20486, Ph. D.
Indiana University, 1964) beschiiftigt sich mit Transkriptionsproblemen, geht aber weder
auf die Handschrift noch auf die transkribierten Stiicke ein.

3 *Thirteenth century music presents us with a fascinating yet complex problem of
chronology; of relating one version of a composition to another, and of tracing the histori-
cal succession of added parts, reductions and contrafacta texts, often through a whole
series of redactions occupying up to half a century of time.” (Anderson, Gordon A., "Notre
Dame Bilingual Motets - a Study in the History of Music (c. 1215 - 1245)", Miscellanea
Musicologica 3, Adelaide, 1968, S. 50).

4 Ludwig, Friedrich: Repertorium organorum recentioris et motetorum vetustissimi stili I
Caualogue raisonné der Quellen, Abt. 1: Handschrifien in Quadrat-Notation, Halle, 1910.



soweit dies dic Quellenlage zuliBt, weitgehend erbracht®. Da es somit
wenig sinnvoll wire, diesen Fragen in derselben Weise erneut nachzu-
gehen, ist dic Frage "Husmann revisus?" in bezug auf dic Problem-
stellung zu verneinen.

Was diese Arbeit mit der Husmanns teilt und auch zu der dhnli-
chen Titelformulierung fihrt, ist der gemeinsame Forschungsgegen-
stand, namlich die in der Hs. 20486 der Madrider Nationalbibliothek
befindlichen Motetten. Aus der Beschiftigung mit diesem Quellen-
material erwachsen je nach Forschungs- und Interessenlage - die sich
wechselseitig beeinflussen und bedingen - unterschiedliche Fragestel-
lungen. Und nur anhand der Fakten der Quellen (der Quellenbestand
ist gegebenenfalls hinsichtlich spezieller Hypothesen zu erweitern)
kann man sich méglichen Antworten annihern. Was also die empiri-
sche Grundlage beider Arbeiten angeht, ist "Husmann revisus?" zu
bejahen.

Die vorliegender Titelfassung fehlende Problemstellung geht aus
der Inhaltsiibersicht hervor. Die Fragen entziinden sich an der unter-
schiedlichen Stimmenzahl verschiedener Fassungen der einzelnen in
Ma und andernorts iiberlieferten Motetten. Zu Beginn cines jeden
Abschnitts sollen iiber- und untergeordnete Fragestellungen formu-
liert werden. Die jeweiligen Studien werden die zu den einzelnen
Fragen am Quellenmaterial gemachten Beobachtungen wiedergeben
Die Darstellungsweise wird also vorwiegend die der Beschreibung sein.’

5 Neben Ludwig und Husmann sind als an der (philologischen) Quellenforschung
Beteiligte vor allem Angiés und Anderson zu nenncn. Bukofzer, Manfred F: "Changing
Aspects of Medieval and Renaissance Music®, MQ XLIV (1958), S. 2, sieht in der philologi-
schen Aufbereitung der Quellen die erste Phase der Mittelalterforschung, der die zweite
Phase der “stylistic investigation® zu folgen hat.

6 Zu Recht fordert Reckow, Fritz: "Zur Formung ciner europiischen musikalischen
Kultur im Mittelaiter. Kriterien und Faktoren ihrer Geschichtlichkeit®. Bericht iber den
internationalen musikwissenschaftichen Kongress Bayrewth 1981, hrsg. von Christoph-
Helimut Mahling u.a., Kassel u.a., 1984, S. 17, diec Geschichte solle nicht vor, sondern in
konkreten Vorgiingen und Erscheinungen aufgespiirt werden.

7 Salzers methodische Vorbehalte gegeniiber der Beschreibung - sie bleibe zu sehr an
der Oberfliche, wihrend nur die Analyse die Musik verstehe (Salzer, Felix: *Tonality in
Early Medieval Polyphony. Towards a History of Tonality”, The Music Forum, Bd. 1, ed. by
William J. Mitchell u.a., New York u.a., 1967, S. 35 f) - erledigen sich von selbst, da dic
Beschreibung keine Arbeitsweise wie die Analyse, sondern ein Darstellungsform der z.B.
in der Analysc gewonnenen Erkenntnisse ist.
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Erst in einem weiteren Interpretationsschritt werden die gewonne-
nen Erkenntnisse nun ihrerseits zu Ausgangspunkten fiir weitere
Fragen. Sie sollen der Darstellung groBerer Zusammenhinge dienen:
Der Einblick in das Wie des Motettenschaffens einer einzelnen Hand-
schrift hat zum Ziel einen Ausblick iiber die Frage nach dem Warum
zu vermitteln. Damit soll versucht werden, anhand der Motetten der
Madrider Notre-Dame-Handschrift (ihrer Konkordanzen und weiterer
Quellen), das Motettenschaffen des 13. Jahrhunderts in sein kulturel-
les Umfeld einzufiigen. Das Ziel der vorliegenden Studie ist nicht
vorrangig die Bestimmung der "geschichtlichen Stellung" des Madri-
der Motettenrepertoires innerhalb der Geschichte der Gattung Motet-
te, sondern das Verstindnis des Motettenschaffens des 13. Jahrhun-
derts, reprisentiert durch die Motetten der Madrider Notre-Dame-
Handschrift und ihre Konkordanzen, als Teil allgemeiner Bewegun-
gen® dieser Zeit. Eine Betrachtung einzelner musikalischer Phianome-
ne, die nicht auf die geschichtliche Situation eingeht aus der heraus
diese entstanden sind, bedeutete eine Enthistorisierung der Motette.
Hier soll dagegen die Motette, wie sie in der Madrider Notre-Dame-
Handschrift und konkordanten Handschriften schriftlich festgehalten
wurde, als Produkt ihrer Umwelt, als Teil eines geschichtlichen Pro-
zesses erforscht werden.?

8 Eggebrecht, Hans H.. "Die Mehrstimmigkeitsichre von ihren Anfangen bis zum
12. Jahrhundent®, Die minelalterliche Lehre von der Mehrstimmigkeit, Darmstadt, 1984 (Ge-
schichte der Musiktheorie; 5), S. 15, will die mehrstimmige Musik "als Ausdruck geistes-
und sozialgeschichtlicher Stadien und Bewegungen® verstanden wissen. Nach Smits van
Waesberghe ist dann also "dic Frage von Ursache und Wirkung [zu] verfolgen, ausgehend
von den ’'inneren’ Urséchlichkeiten, die den ProzeB in secinem Entstechen und Verlauf
bestimmen® (Smits van Waesberghe, Joseph: "Gedanken iiber den inneren Traditions-
prozess in der Geschichte der Musik des Mittelalters®, Studien zur Tradition in der Musik.
Kurt von Fischer zum 60. Geburistag, hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht u.a., Miinchen,
1973,8. 7).

4 Gegen cine rein problemgeschichtliche Betrachtungsweise wendet sich auch Kurt
Flasch (Flasch, Kurt: Einflihrung in die Philosophie des Mittelalters, Darmstadt, 1987 (Die
Philosophic), besonders S. 25 - 28 und 35 ff). Seine Einfiihrung soll philosophiegeschicht-
liche Zusammenhiénge aufzeigen und "die realgeschichtliche Funktion der [philosophischen]
Gedanken® erforschen (S. 28). Karl Lamprecht formuliert die induktive Methode der
Geisteswissenschaften als "Schluss von der Wirkung auf die Ursache”, wobei wegen der
moglichen "Heterogonie der Wirkungen gegeniiber den Ursachen™die Kausalverbindung
geschichtlicher Ereignisse niemals [...] durch ein progressives Verfahren mit Sicherheit
hergestellt werden kann® (Lamprecht, Karl: *Was ist Kulturgeschichte? Beitrag zu einer
empirischen Historik", Deutsche Zeitschrift fiir Geschichiswissenschaft, NF 1 (1896/97), S.
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Voraussetzung fir dieses Vorgehen ist die reprasentative Funktion
des Motettenrepertoires der Madrider Notre-Dame-Handschrift fiir
die Gesamtheit der frithen Motetten des 13. Jahrhunderts. Einen
Beweis dafiir bietet die beigelegte Konkordanztabelle: Der GroBteil
der in Ma enthaltenen Motetten findet sich, meist in mehr oder weni-
ger verianderter Form, auch in anderen Handschriften verschiedener
Zeiten, Provenienzen und Charaktere. Die Stiicke, die sich lediglich
in heute in Spanien befindlichen Quellen nachweisen lassen, sind fiir
allgemeinere Fragen des Motettenschaffens nicht heranzuzichen. Statt
dessen konnen sie auf eventuelle spanische Eigenheiten iiberpriift
werden.

Wenn die Motetten der Madrider Notre-Dame-Handschrift im
Verlauf dieser Studie in Gruppen aufgeteilt werden, so geschicht das
aus arbeitstechnischen Griinden, die jeweils zu nennen sein werden.
Die Gruppierungen werden nach den Gegebenheiten dieser einen
Handschrift und deren Konkordanziiberlieferungen vorgenommen.
Ihre Reprisentativitit fiir das gesamte Motettenschaffen dieser Zeit
ist also keineswegs stillschweigend vorauszusetzen.

Die Madrider Notre-Dame-Handschrift
Von der in der spanischen Nationalbibliothek unter der Signatur
20486 aufbewahrten Notre-Dame-Handschrift (Ma) ist nur zweierlei
bekannt: (1) daB sie 1869 aus dem Kathedralarchiv Toledo nach
Madrid gebracht wurde! und (2) ihr Inhalt!!, Umgekehrt wirft sie

75 - 150, Zitat S. 94 f).

10 Anglés, Higinio und Subird, José: Catdlogo musical de la Biblioteca Nacional de
Madrid, Bd. 1, Barcelona, 1946, (Catilogos de la misica conservada en Espaiia; 1), S. 149
und Angiés, Higini: El codex musical de las Huelgas (Miisica a veus dels segles XTII -
X1V) vol. 1, Barcelona, 1931 (Biblioteca de Catalunya, Publicacions del Departament de
Miisica; VI), S. 72.

11 Fine erste Inventarisierung erfuhr die Handschrift durch Aubry, Pierre: “Iter
Hispanicum. Notices et extraits de manuscrits de musique ancienne conservés dans les
bibliothéques d’Espagne”, SIMG 8 (1906 - 1907). Friedrich Ludwig ibernahm diese 1910
verbessert in sein Repertorium, S. 125 - 139, ohne den Codex selbst gesehen zu haben.
Husmann bemiihte sich in seinem Aufsatz iiber die Motetten von Ma um die bisher wegen
schwerer Lesbarkeit vernachlissigte letzte Lage, und in dem von von Fischer betreuten und
von Gilbert Reancy herausgegebenen Band Manuscripts of Polyphonic Music. 11th - Early
14th Century, Miinchen u.a., 1966 (RISM IV/1), S. 244 - 256 wird der Inhalt iibersichtlich
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eine Fiille von Fragen auf. Sie sind in zwei Gruppen aufzuteilen: Fiir
die eine Gruppe steht Ma und sein Repertoire stellvertretend fiir
andere Handschriften, die Fragen richten sich nicht speziell an diesen
Codex - so z.B. die Frage nach der Dreistimmigkeit. Der andere
Fragenkomplex trachtet danach, zur Erkldrung spezifischer Eigenhei-
ten von Ma beizutragen - z.B. die Reduktion dreistimmiger Motetten
auf zweistimmige in Ma.

Zwei der wichtigsten, in der Literatur immer wieder speziell im
Zusammenhang mit Ma genannten Probleme sind (1) die oben er-
wihnten Stimmenreduktionen in Ma und (2.) die Frage nach der
Herkunft dieser Handschrift. Die Provenienzfrage ist von drei Seiten
her anzugehen: zum cinen vom AuBeren des Codex (Pergament,
Schrift, Initialen etc.), zum anderen von archivalischer Seite und
drittens vom Inhalt der Handschrift. Da in dieser musikwissenschaft-
lichen Studie weniger Provenienz- und Datierungsfragen der Hand-
schrift selbst interessieren als viclmehr ein Teil der in ihr iiberliefer-
ten Musik, sollen sich die Untersuchungen auf diesen inhaltlichen,
von kodikologischen Fragen losgelosten Aspekt beschrinken.

Wegen der besonderen Uberlieferungslage der letzten in Ma ent-
haltenen Motetten nimmt die Forschung fiir diese Handschrift gerne
eine spanische Herkunft an.* Leider ist die Belegdichte mittelalterli-

aufgelistet.

2 Dem wind in dem der Dreistimmigkeit vorbehaltenen Kapite!l nachgegangen werden
(siehe S. 105).

13 Das AuBere des Codex ist zweifelsohne franzosisch geprigt; einige Tage archivali-
scher Studien im Kathedralarchiv von Toledo erbrachten allerdings keine ndheren Auf-
schliisse.

14 | uawig, Friedrich: "Uber den Entstehungsort der groBen "Notre Dame-Handschrif-
ten™, Studien zur Musikgeschichte. Festschrift fiir Guido Adler zum 75. Geburistag, Wien,
1930, S. 47: *[...] daB die Motettenformen des Anhanges der Toledaner Handschrift [...)
zum gro8en Teil auch in Spanicn erst entstanden. Ist diese Annahme zutreffend, so muB,
da dic Motetten des Anhangs von der Haupthand des Codex geschrieben sind, die ganze
Handschrift spanischer Provenicnz scin.” In der Folge belegt Ludwig seine Vermutung mit
Hispanismen in der Orthographic der Texte. Anglés, Las Huelgas, S. 72: "Aquest codex
que Dreves, Aubry i Ludwig havien pres com a copiat a Franga, fou certament copiat a la
peninsula. [..] podem assegurar que el tal Ms. fou copiat a la nostra peninsula”. Seay,
Albert: Music in the Medieval World, Englewood Cliffs, 1975, S. 100: "Ma; it is of Spanish
provenance”. Tischler, Hans: "Latin Texts in the Early Motet Collections: Relationships
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cher mehrstimmiger Musik vornehmlich aus dem sogenannten Notre-
Dame-Kreis in Spanien zu gering, um geniigend Vergleichsmaterial
fir definitive Aussagen in dieser Richtung bereitzustellen. Doch
selbst wenn aufgrund der anhand zweistimmiger Stiicke angestellter
Uberlegungen fiir die letzte Lage von Ma eine Entstehung in Spanien
angenommen wird”® und diese Stiicke von derselben Hand wic die
dreistimmigen Motetten notiert sind, so lassen sich doch auch Modifi-
kationen von Ludwigs These, die ganze Handschrift miisse spanischer
Provenienz sein, denken. Sie kann z.B. von einem Franzosen in Spa-
nien geschrieben worden sein, der dem ihm von Frankreich her be-
kannten Repertoire am SchluB noch neue Stiicke anfiigte.® Dies
wiirde einerseits die graphische und inhaltliche Nihe von Ma zu
franzosischen Handschriften erkliren, andererseits ware damit die fast
nur in dieser Lage vorkommende Notierung der Tenores zu ihren
Motetten erklirbar: Da dem Schreiber die Stiicke selbst z.T. neu, z.T.
wenig geldufig waren, er sie groBenteils auch nicht als Klausel kannte
und eine Erginzung aus dem Gedichtnis damit ausgeschlossen war,
wurde er zur Notierung aller Stimmen gezwungen.

and Perspectives”, MD 31 (1977), S. 36: “these pieces would seem to be the work of
Spanish hands".

15 Siehe das Kapitel iber die zweistimmig @berlieferten Motetten (S. 109).

16 Vor aliem im Zusammenhang mit der etwa vier Jahrhunderte andauernden Recon-
quista erfuhr Spanien vicle Einfliisse der unterstiitzenden Liinder, wobei ab dem 11. Jh.
"das Eingreifen Clunys eine wichtige Rolle” spicit (LeGoff, Jacques: Das Hochmitelalter,
Frankfurt am Main, 1965 (Fischer Weltgeschichte; 11), S. 131). Besonders in Toledo
treffen sich wegen sciner dort befindlichen Ubersetzerschule (Grabmann, Martin: Die
Geschichte der scholastischen Methode, Bd. 2, Freiburg i. Br, 1911, Nachdruck Berlin, 1957,
S. 508. Maurer, Armand A.: Medieval Philosophy, New York, 21964 (A history of philoso-
phy; 2), S. 86 f und LeGoff, Das Hochmittelalter, S. 157) Wissenschaftler aus vielen
Liandern. Anglés, Higini: "Hispanic Musical Culture from the 6th to the 14th Century”,
MQ XXVI (1940), S. 522 f, glaubt von der angeblich unter dem EinfluB franzdsischer
Ménche stehenden Gregorianik-Schule in Toledo auch auf eine rege mehrstimmige
Musikausiibung schlicBen zu kdnnen. Allerdings ist zu bedenken, daB sich all diese kultu-
rellen Tatigkeiten in Toledo unter der Obhut des Weltklerus der Kathedrale entfalteten,
die Ordensgeistlichkeit'dort also bestenfalis zeitlich begrenzt wirkte. SchlieBlich geriet auch
tber die Pilgerwege nach Santiago de Compostela europdische Kultur nach Spanien
(Lopez-Calo, José: La muisica medieval en Galicia, La Coruiia, 1982, passim und Ornamen-
ta Ecclesiae. Kunst und Kiinstler der Romanik. Katalog zur Ausstellung des Schniitgen-
Museums in der Josef-Haubrich-Kunsthalle, Bd. I, Koln, 1985, S. 168).
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Drei- und vierstimmig iberlieferte Motetten

Wihrend eine zu einem vorgegebenen Tenor hinzutretende zweite
Stimme unter Beachtung einiger Grundregeln relativ frei gestaltet
werden kann, stellen sich der Kombination dreier Stimmen groBere
Schwierigkeiten entgegen. Aus diesem Grund eignen sich besonders
drei- und mehrstimmige Stiicke gut dafiir, die Motettenkomposition
im 13. Jh. zu studieren. Anhand der verschiedenen Arten der Reali-
sierung von Dreistimmigkeit - Vierstimmigkeit begegnet nur selten
- lassen sich Riickschliisse zichen auf die Probleme, die zu den jewei-
ligen satztechnischen Losungen AnlaB gaben.

Die einzelnen Fragestellungen gliedern sich nach den in den Quel-
len vorgefundenen Fakten: (L) Wie wird mit drei- und mehrstimmi-
gen Vorlagen' bei der Bearbeitung zur Motette verfahren® und
(2.) wie werden zweistimmige Quellen zu drei- und vierstimmigen
Motetten erweitert? Daraus ergeben sich Einzelfragen wic etwa

- nach dem EinfluB der Tenorbeschaffenheit auf einen musikali-
schen Satz,

- nach der tatsichlichen Beteiligung des Tenor am mehrstimmigen
Satz, unabhingig von Uberlieferungslage und Satzart,

- nach dem eventuell schon im Kemnsatz' angelegten Unterschied
zwischen der Dreistimmigkeit von Klauseln und erweiterten Motet-
ten,

- nach Grund und Folgen von Stimmreduktionen bzw. -erweiterun-
gen,

17 pa sich in der Motettenforschung seit Ludwig fiir die (weitgehend textiosen) Vorla-
gen von Motetten der Begriff "Quelle” (im geographischen Sinne von "Ort, von dem aus
etwas ausstromt”) durchgesetzt hat, sei er im folgenden in diesem spezifischen Sinne
anstatt "Vorlage" verwendet - parallel zu dem geschichtswissenschaftlichen Sinn von
"Zeugnis der Vergangenheit®.

18 Entgegen der These von Yvonne Rokseth (Rokseth, Yvonne: Polyphonies du Xllle
siécle. Le manuscrit H 196 de la Faculté de Médecine de Monpellier, 4 Bde., Paris, 1939),
die jiingst von Frobenius (Frobenius, Wolf: "Zum genetischen Verhiltnis zwischen Notre-
Dame-Klausein und ihren Motetten®, AfMw XLIV (1987), S. 1 - 39) wicder aufgegriffen
wurde, geht diese Studic davon aus, daB dic hier behandelten Motetten Bearbeitungen von
untextierten Vorlagen sind.

19 Mit "Kernsatz" wird im folgenden der - meist mit der Klausel vorgegebene - zwei-
stimmige Tenor-Motetus-Satz bezeichnet. Siche S. 43 mit Anm. 45.
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- nach dem EinfluB der Stimmigkeit auf Tradierungsdauer, -wege
und -form einer Motette und

- nach der Giiltigkeit der von der Forschung oft vertretenen Mei-
nung, je mehr Stimmen eine Motette der Notre-Dame-Handschrif-
ten habe, desto dlter sei sie.

Voraussetzung fiir die Beantwortung dieser Fragen sind griindliche
Satzuntersuchungen. In Bezug auf Fragen nach der Dreistimmigkeit
ist vor allem das Verhiltnis der beteiligten drei Stimmen zueinander
zu kldren: (1) das Verhiltnis der Oberstimmen untereinander, (2.) das
Verhiltnis der Oberstimmen zum Tenor und zwar a) des gesamten
Oberstimmenverbandes zum Tenor, b) jeder einzelnen Oberstimme zu
ihm und (3.) das Verhiltnis des Triplum zum Kernsatz.

Motetten mit drei- und vierstimmigen Quellen

In allen (im weitesten Sinne) kiinstlerischen Bereichen eignen sich
vergleichende Gegeniiberstellungen von bereits existierenden Werken
mit den aus ihnen entstandenen Bearbeitungen in besonderem MaBe
dazu, Einblicke in die "Werkstatt" des Bearbeiters zu gewinnen.
Unterschiede zwischen alt und neu stellen Verinderungen in der
Herstellungstechnik heraus, die Auskunft iiber Kausalitat und Finali-
tat der Bearbeitung geben konnen. Aus diesem Grund sei im folgen-
den das Verhiltnis zwischen drei- und vierstimmigen Motettenquellen
und ihren dazugehérigen Motetten betrachtet.

Adesse festina und De Stephani

Der vierstimmige Motettensatz Adesse festina und das nur fragmen-
tarisch iiberlieferte De Stephani entsprechen in allen Stimmen dem
ihnen zugrundeliegenden Organum Sederunt principes. Die Oberstim-
mentextierung geschieht anhand des Duplum, so daB dieses gar keine
Verinderung erfihrt. Die beiden anderen Oberstimmen werden nur
dann verindert, wenn sie rhythmisch vom Duplum abweichen.®® So

20 Diese Veriinderungen sind zwar geringfiigig, aber wichtig. Wem sie entgehen, der
deklariert die Stiicke als “the only ones among all known motets that show rhythmically
independent upper parts and yet only one text for all of them” ( Tischler, Hans: The Motet
in Thirteenth Century France, Diss. Yale University, 1942, S. 118; "the only motets with a
single text for several upper parts not composed in note-against-note style.” (Tischler,
Latin Texts, S. 33); "[...] which embody rhythmic independence, imitation, alternate singing
and pausing, and so on, in the upper parts. Yet in each of these four motets only one
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werden Longen durch Tonwiederholungen in trochdische Versfiisse
aufgespalten, wenn es der Motetus verlangt:?!

Quelle:

Motette:

M

Y convertatur domine wvir sanguinum a sangquing ne ruine

poem was underlaid to all three upper parts [...]". (Tischler, Hans: "The Earliest Motets:
Origins, Types and Groupings", ML LX (1979), S. 417). Vgl. Tischlers Edition, Vers 28 -
31 (Tischier, Hans, The Earliest Motets (to circa 1270). A Complete Comparative Edition, 3
Bde., New Haven u.a., 1982, Nr. 97).

21 Sowohl in den Notenbeispielen vorliegender Studie als auch in der Edition folgen
die Nachschriften graphisch so weit wie maglich dem Original. Der Rhythmus wird durch
Piinktchen unter dem Motetus angedeutet. Eine ausfihrlichere Erklirung findet sich zu
Beginn der Edition.
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Pausen in den Oberstimmen werden ausgefiillt, wenn der Motetus
pausenfrei vorgetragen wird:

Quelle: Motette:
/
SEa=s=rs e =

S=== == R R T BT Ts

Oder der Zeitpunkt der Pausen in den Oberstimmen wird verscho-
ben, so daB sie mit denen des Motetus zeitgleich stehen:

Quelle:
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Motette:

Lo —m— g - _.1;-'1‘:

newminem vis perdere sed conversum vivere in scelere

Keine dieser Verinderungen wirkt sich in nennenswerter Weise auf
die klanglichen Gegebenheiten des Organum aus, auch dann nicht,
wenn durch das Ausfiillen von Pausen neue Téne hinzutreten.

Da sich nun das vierstimmige Organum unter allen vierstimmigen
Quellen als dicjenige Quelle herausstelit, die der Textierung am
wenigsten Schwierigkeiten bereitet, mag es verwundern, da8 davon
nur eine einzige vierstimmige Motettenversion, nach Respons und
Vers in zwei Stiicke aufgeteilt, iberliefert ist. Zumal gerade dieses
Organum sich seinerzeit einer besonders hervorragenden Stellung er-
freuen konnte.”? Handschin fiihrt das kurze Leben von Adesse fes-
tina und De Stephani auf ihre ungegliederte Liange zuriick: "dic Ab-
wesenheit einer solchen [textlichen Strophengliederung, auf die weder
Klauseln noch Choralbearbeitungen zugeschnitten waren] aber muBite
bei groBerer Ausdehnung fiihlbarer werden."” Vermutlich denkt
Handschin hier an eine gewissc Formlosigkeit der Sticke, die zu
Desorientierung und Langeweile des Horers fithren konnte.

2 Siehe seine Erwihnung bei Anon. IV und scine markanten Plazierungen innerhalb
der Handschriften.

B Handschin, Jacques: "Uber den Ursprung der Motette®, Kongressbericht Basel 1924,
Leipzig, 1925, S. 193.
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Doch war bereits das Organum nicht markanter gegliedert und
stand dennoch im Mittelpunkt des Interesses. Wenn also das Interesse
an den vierstimmigen Organa und seinen Textierungen nun erlischt,
so kann das nur indirekt an deren ungeformter, d.h. ungegliederter
Ausdehnung liegen. Was sich geandert hat und Ursache fiir das
neuerliche Desinteresse an den Organa ist, das ist die Kompositions-
technik im Zusammenhang mit den neuen Errungenschaften der
Notation.

Die vier Stimmen treffen sich im Organum nur vor den Konso-
nanzstrichen in Konsonanzen. Den Weg dorthin sucht jede Stimme
fir sich allein, ohne klangliche Riicksichtnahme auf die anderen
Stimmen. So ist es nur natiirlich, daB es gleichermaBen zu Konsonanz-
wie zu Dissonanzbildungen kommt. Im untextierten Satz moégen Dis-
sonanzen nicht so sehr ins Gewicht fallen, da die Singer rasch darii-
ber hinweg dem konsonanten Ziel zustreben. Durch die hinzutretende
Sprache aber wird erstens das Tempo verlangsamt, und zweitens
erhilt jede Note mehr Gewicht, so auch die Dissonanzen. Das ur-
springliche Meclisma kann nicht mehr melismengemaB ausgefiihrt
werden. Nun hat sich aber zwischenzeitlich, erméglicht und vorange-
tricben durch die neu entwickelte Modalnotation, eine Vorliebe fiir
den Discantussatz herausgebildet. Nicht mehr dem Organum, sondern
der Klausel wendet sich das Interesse zu; in ihr kann der modale
Rhythmus zur Anwendung kommen, in ihr folgen aber auch die
Konsonanzen rasch aufeinander: Jeder VersfuB beginnt konsonant.

So ist es wohl der veraltete organale Satz von Adesse festina und De
Stephani, der die weitere Tradierung dieser beiden Stiicke und auch
das Textieren anderer Organa unterbindet. Das syllabische Textieren
einer oder mehrerer Stimmen setzt offensichtlich einen Satz voraus,
in dem sich dic Stimmen in regelmiBigen und kurzen Abstinden
konsonant aufeinander bezichen. Der Organalsatz eignet sich nicht
dazu und wird deshalb als Motettenvorlage fallengelassen.

Die Frage bleibt, warum, von den tenorlosen einstimmigen Motet-
tenfassungen des Organum Sederunt principes in W, bzw. Graz ausge-
hend, keine erneuten mehrstimmigen Bearbeitungen vorgenommen
wurden, wie das z.B. bei Alpha bovi der Fall ist. Angenommen, der
Motetus von Adesse festina und De Stephani habe sich rhythmisch zu



einer bearbeitungsfihigen Melodie entwickelt®, dann wiren dazu
sowohl ein langer Tenor im Stil anderer Motettentenores zu erfinden
gewesen als auch neue Oberstimmen. Moglicherweise war jedoch die
Kenntnis von dem urspriinglichen, in diesen beiden Fassungen jedoch
nicht notierten Tenor nicht abhanden gekommen, zumal sein Text in
dem Oberstimmentext fortlebt. Ein freies Erfinden eines neuen Tenor
mag sich aus Respekt vor dem Alten verboten haben. Es mag hier
aber auch Handschins Argument von der ungegliederten Linge der
Stiicke zutreffen. Die Wiederbearbeitung zur Motette hitte zu einer
Zeit stattfinden miissen, wo die Bildung des GroBteils des alten
Motettenrepertoires bereits abgeschlossen war und sich die Ausdeh-
nung der einzelnen Stiicke auf ein weit geringeres MittelmaB einge-
spielt hatte, als es Adesse festina und De Stephani aufweisen. Eine
Kiirzung wire aus Textgriinden nicht moglich gewesen.

Die Motettenforschung sieht in tropierten Organa, wie solche
Stiicke im allgemeinen bezeichnet werden, die ersten Vertreter bzw.
sogar Vorlaufer der neuen Gattung Motette.® Da der einzige Unter-
schied zwischen Quelle und Motette nur in geringfiigigen Verinde-
rungen zugunsten des gemeinsamen Textvortrags besteht, darf in
diesem Frithstadium die gleichzeitige Textdeklamation aller beteilig-
ten Stimmen als einziges Anzeichen fiir Motettenschaffen angesehen
werden. Die Bearbeitung der Quellen zielt darauf, dies zu ermogli-
chen, d.h. die Oberstimmen an den Motetus anzupassen.

Mors morsu

Mors morsu ist die einzige vierstimmig iiberlieferte Klausel. Wie die
groBe Anzahl der aus ihr hervorgegangenen Motetten vermuten 1aBt,
muB sie sich ciner gewissen Beliebtheit erfreut haben, die vermutlich
in ihrem raffinierten Satz begriindet liegt.

Die intellektuelle Ausgekliigeltheit beginnt bereits bei der Auf-
bereitung des Tenor. Er ist in seinem ersten color in Abschnitte von
je sechs Longen unterteilt, deren Ende jeweils eine Pause bildet. Im
zweiten Durchlauf wird diese SchluBpause um eine Doppellongapause
erweitert, so daB die Abschnitte nun acht Longen umfassen. Ab dem

24 Die Notationen der cinstimmig Uberlieferten Versionen sagen leider nichts iiber den
rhythmischen Vortrag aus (Quadratnotation cum littera und Neumen).

% sanders, Emest: Art. "Motet", The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
vol. 12, S. 618.
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Ende der ersten Acht-Longen-Einheit wird auch der Motetus in
Acht-Longen-Abschnitte gegliedert, aber versetzt zum Tenor, so da
die Motetus-Abschnitte jeweils mit dem zuletzt erklingenden Ton der
Tenorabschnitte, d.h. mit der fiinften Longa, beginnen. Die Tenorab-
schnitte setzen mit dem zuletzt erklingenden Ton der Motetusab-
schnitte ein, d.h. ebenfalls mit der fiinften Longa. So ergibt sich
folgendes ausgefeilte Schema des Abwechselns und Ineinanderver-
zahnens:

| — ]
assaw try LI I | [
1 oo i1 foool t 1|

Nur auf jeder vierten Longa entstehen zweistimmige Klinge, da
sonst immer abwechselnd eine der beiden Stimmen pausiert. Nach
Beginn eines jeden Tenorabschnitts pausieren jeweils beide Stimmen,
so daB es nach jedem zweiten zweistimmigen Klang zu einer "Gene-
ralpause” kommt. Das solistische Einsetzen des Tenor danach wird im
Horen als Beginn einer Acht-Longen-Einheit empfunden, das zwei
Longen spitere Einsetzen des Motetus als Nachfolge.?® Dieser Hor-
eindruck wird auch durch den durchgehenden Reim des Motetus-
textes auf -o (meist -ato) in Mors morsu bzw. -io (meist -tio) in Mors
vite verstarkt.

Kurz nach Beginn des zweiten Tenordurchlaufs beginnt auch der
im ersten color noch unregelmiBig gegliederte Motetus in regel-
miBige Acht-Longa-Einheiten gegliedert zu sein und sich damit am
Tenor zu orientieren. Diese neueinsetzende RegelmiBigkeit des Mote-
tus geht musikalisch unmerklich und unmittelbar aus dem im ersten

26 Bej *verbo humanato” wird sogar imitierend eingesetzt.
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color Vorhergehenden hervor. Die Einsitze dieser ncuen Einheiten
werden durch nur an dieser Stelle vorkommende currentes markiert:

’ ~— ~W W \
TF‘*HW

veneno cum radic sereno exscicato fit reformalio

Die Motette schlieSt mit einem zweistimmigen Klang am Ende
eines Motetus-Abschnitts, d.h. mit dem Beginn eines Tenorabschnitts,
und wird damit dem Héreindruck gerecht, wonach die Acht-Longen-
Abschnitte mit "Generalpausen" enden.

Auch das Triplum in F paBt sich den verianderten Gegebenheiten
im zweiten Tenordurchlauf an, jedoch nicht in so konsequenter Weise
wie der Motetus. Wihrend im ersten Tenordurchlauf Triplumunter-
teilungen in Vier- und Sechs-Longa-Einheiten vorherrschen, besteht
das Triplum wihrend des zweiten Tenordurchlaufs nur aus Vier- bzw.
Acht-Longa-Einheiten, je nachdem, ob sie durch Longapausen in 4 +
4 geteilt sind, oder nicht.

Das Verhiltnis von Tenor und Motetus findet beziiglich der Ab-
schnittseinteilung und Verzahnung der beiden Stimmen miteinander
in Triplum und Quadruplum eine Entsprechung. Im ersten Teil des
Stiicks, wo die Melodieabschnitte unterschiedlich lang sind, kongru-
ieren die beiden Oberstimmen weitgehend in der Ausdehnung ihrer
melodischen Abschnitte. Im zweiten Teil dagegen tendieren sie dazu,
sich dhnlich wie die beiden Unterstimmen zu verzahnen. Das Schema,
das jedoch nicht durchgehend zur Anwendung kommt, beruht auf
Phrasenlingen zu je vier Longen, deren letzte jeweils durch eine
Pause ersetzt ist. Das Quadruplum beginnt mit der dritten Longa des
Triplum und iberbriickt so die Pause mit seinem zweiten Ton:

¢ 0 0 ¢ ¢ O

X X X X X X %X X X

Wenn hinsichtlich der Melodieabschnitte zwei Stimmpaare, die
zwischen Tenor und Motetus und die zwischen Triplum und Quadru-
plum, festzustellen waren, so gilt diese Konstellation auch auf klangli-
chem Gebiet: Wahrend zwischen Tenor und Motetus gar keine Disso-
nanzen entstehen, zwischen Triplum und Quadruplum nur wenige, ist
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dic Mehrzahl aller Dissonanzen des vierstimmigen Satzes auf die
problematische Koppelung der beiden Stimmpaare zuriickzufihren:

Ee=re===——-1

Meist ist es das Quadruplum, das sich zu einscitig am Triplum
orientiert und dadurch mit Motetus oder Tenor in Konflikt gerit.
Auch die Tatsache, daB das Quadruplum hin und wieder die Gele-
genheit, Quinten in dreistimmige Klinge zu erweitern, ungenutzt lat
und sich statt dessen im Einklang zum Triplum hinzugesellt, zeigt die
paarweise Anlage des vierstimmigen Satzes:*’

E statt z.B. %—3.—49._+a__1-§:E
o S S MA——" ——w

~ N L4 v

Die Verbindung zwischen dem Oberstimmen- und dem Unterstim-
menpaar stellt das Triplum her. Es ist zusammen mit oder wenigstens
mit Blick auf Tenor und Motetus entstanden und seine Anlage vor
allem im zweiten Teil 138t vermuten, daB dabei auch schon an ein
komplementir gearbeitetes Quadruplum gedacht wurde. Denn letz-
teres erfiillt weniger klangliche Aufgaben - obwohl Mors morsu ein
vierstimmiger Satz ist, kommen keine vierstimmigen Klinge vor -,
sondern iibernimmt vielmehr die Rolle einer dem Triplum zugeord-
neten Stimme, und zwar in dhnlicher Weise, wie es das Duplum fiir
den Tenor tut. DaBl der Grund dafiir nicht in Konsonanzproblemen
zu suchen ist®, beweist die Tatsache, daB solche mit Leichtigkeit zu
umgehen gewesen wiren, wenn nur eine Stimme anders geschliisselt
worden wire. Es ist deshalb zu vermuten, daB die Vierstimmigkeit

27 Seibstverstindlich iiberwiegen jedoch, trotz der auBerordentlich vielen Einklinge
(und Einklangsparallelen) der beiden Oberstimmen, die Fiille, in denen das Quadruplum
zur Erweiterung der Klinge beitragt.

2 Vierstimmigkeit ist bei gleicher Schliissetung aller vier Stimmen nur unter Einbe-
zichung der Terz zu erreichen. Die Terz findet zwar im dreistimmigen wie auch im vier
stimmigen Satz Verwendung, gilt jedoch nicht als Konsonanz. Diese vierstimmigen Klinge
wiéren auch nur iber ¢, f, g und a moglich, was zur Eintonigkeit hétte fibhren kdnnen.
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keine klanglichen Griinde hat. Es scheint vielmehr die Moglichkeit zu
der oben geschilderten paarigen Anlage mit dem komplementiren
Spiel der Pauseniiberbriickung gewesen zu scin, dic den AnstoB zur
Vierstimmigkeit gab. Dies mag auch der Grund dafiir sein, daB die
Klausel ausschlieBlich vierstimmig, nie dreistimmig iiberliefert ist: Das
Triplum und besonders seine relativ regelmiBig wiederkehrenden
Pausen im zweiten Teil bekommen erst mit dem komplementiren
Verhalten des Quadruplum ihren Sinn.

DaB die vierstimmige Klausel bei der Textierung zunichst, d.h. in
den frithesten Motettenfassungen doch stimmenmiBig reduziert
wurde, liegt daran, daB jede Stimme einen eigenen Text hitte bekom-
men miissen, was zu Beginn des Motettenschaffens noch ausgeschlos-
sen war.?’ Wie Sanders bemerkt*, kommt das Quadruplum der Klau-
sel erst in Mo wieder zu den reduzierten Motettensitzen dazu. Folgt
man Sanders Gedankengang, so schlieBt sich die Frage nach der
Vermittlung des Quadruplum in seiner Originalgestalt von den Klau-
seln iiber die Mo vorausgehenden Motetten ohne Quadruplum bis hin
zu seiner Wiederverwendung in Mo an. Andersons Annahme von
einer verlorenen vierstimmigen Motette, die bereits vor der dreistim-
migen Motette in F bestanden haben soll*!, kann aus dem oben ge-
nannten Grund, daB nimlich den frilhen Fassungen die Mehrtextig-
keit noch nicht moglich war, nicht zugestimmt werden. Es ist deshalb
zu vermuten, daB sich die Tradierung der vierstimmigen Klausel
neben ihrer Motette fortgesetzt hat, die Tradierung des musikalischen
Satzes also in zwei parallelen Stringen verlief. Diese Vermutung
findet in der Tatsache eine Stiitze, daB es auBer den Reduktionen
keine in den Satz eingreifenden oder ihn sonst in irgendeiner Weise
verindernden Bearbeitungen gibt. Dies 148t auf den eingangs er-
wihnten Grad von Beliebtheit und Respekt schlieBen, welcher der
vierstimmigen Klausel in dieser einen bestimmten Satzart zu einer

29 Siche die Abschnitte iber die anderen, aus vierstimmigen Quellen hervorgegangenen
Motetten Adesse festina und De Stephani.

30 Sanders, Emest H.: "The Medicval Motet [1967]", Gattungen der Musik in Einzeldar-
stellungen. Gedenkschrift Leo Schrade, 1. Folge, hrsg. v. Wulf Arit u.a., Bern ua., 1973,
S. 523

3 Anderson, Gordon, A.: "Notre Dame Latin Double Motets ca. 1215 - 1250°, MD 25
(1971), S. 42.

25



Sonderstellung verholfen hat.? Der Grund dafiir mogen die hoque-
tusartigen Ziige sein, die der Satz aufweist: Der Hoquetus gelangte
zu der Zeit, da die Entwicklung der Notation so weit gedichen war,
daB auch Pausen und deren Dauer schriftlich ausgedriickt werden
konnten, zu besonderem Ansehen. In ihm konnten die neuen Errun-
genschaften der Notation erprobt werden, und so diente er auch den
Theoretikern als dankbares Demonstrationsobjekt fir Modus- und
friithe Mensuralfragen.® Wenn bei der Textierung eine oder sogar
zwei Stimmen wegfielen und damit das Hoquetieren z.T. aufgegeben
wurde, so mag dieser Verlust auf anderer Ebene kompensiert worden
sein: Jetzt sind es die Texte, die einen Teil der Aufmerksamkeit auf
sich lenken, wodurch die musikalische Komponente ohnehin ein
wenig an Wichtigkeit einbiiBt.

Alpha bovi

Auch die dreistimmige Klausel von Alpha bovi eignet sich nicht
dazu, unverindert in eine dreistimmige Motette mit nur einem Text
iiberzugehen. Die groBe rhythmische Eigenstindigkeit jeder der
beiden Oberstimmen - bis hin zum Hoquetus zwischen Motetus und
Triplum auf "o" - verbietet cine gleichzeitige Textdeklamation. Die
musikalische Struktur der dreistimmigen Klausel hitte nur mit zwei
verschiedenen Texten unverindert in eine Motette iibergefiihrt wer-
den konnen. Das lag aber zu Beginn des Motettenschaffens noch
auBerhalb des Moéglichen,

32 Das nimmt auch Anderson wiederholt an; z.B. Notre Dame Bilingual Motets, S. 64
und Anderson, Gordon A.: The Latin Compositions in Fascicules VII and VIII of the Notre
Dame Manuscript Wolfenbiittel Helmsteds 1099 (1206), Bd. 1, New York, 1976 (Wissen-
schaftliche Abhandlungen; XXIV/1), S. 210. Smith postuliert dic Selbstiindigkeit der
vierstimmigen Klausel, da es kein vierstimmiges Organum gibt, in das die Klausel hiitte
eingefiigt werden konnen (Smith, Norman B.: The Clausulae of the Notre Dame School. A
Repertorial Study, Bd. 1, Diss. Yale University, 1964, S. 87. Wenn auch dem Postulat sclbst
zugestimmt werden kann, so ist doch Smiths Argumentation zu iberdenken: Warum solite
nicht innerhalb cines cinstimmigen Gesanges cin Abschnitt mehrstimmig ausgefiihrt sein?
Zudem ist auch der Choral bereits z.B. in paralleler Mehrstimmigkeit denkbar, so daB die
Klausel hier nur noch hinsichtlich ihrer Satzart aus dem Rahmen ficle.

33 In diesem Sinne &uBert sich auch Breidert, Fritz: Stimmigkeit und Gliederung in der
Polyphonie des Mistelalters, Diss. Universitiit Leipzig, Wiirzburg, 1935, S. 17 f. Zum Hoque-
tus aligemein siche: Dalglish, William E.: "The Hoket in Medieval Polyphony", MQ IV
(1969), S. 344 - 363,
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In der Klausel dhneln sich beide Oberstimmen sehr in ithrem jewei-
ligen klanglichen Verhiltnis zum Tenor: Jede Stimme erklingt bevor-
zugt im Einklang und in der Quinte zum Tenor, wobei die Stimmen
hiaufig denselben Ton wihlen. Vor allem das Triplum gesellt sich
gern im Einklang zu einer der beiden anderen Stimmen, anstatt den
zweistimmigen Klingen einen dritten, neuen Ton hinzuzufiigen. So
hat die dreistimmige Klausel insgesamt nur fiinf dreistimmige Klinge
(von etwa hundert moglichen!) aufzuweisen. In allen fiinf Fillen
reichert das Triplum einen Klang zwischen Tenor und Duplum an,
indem es entweder die Quinte in der Oktave oder die Terz in der
Quinte bildet. Dieser ausgesprochen diinne Satz, der kaum noch als
dreistimmig bezeichnet werden kann, erklirt sich duBerlich zunichst
durch die gleiche Schliisselung aller drei Stimmen (c4). Diese bewirkt,
daB sich alle drei Stimmen im mehr oder weniger gleichen Tonraum
bewegen (die beiden Oberstimmen konnen wegen ihrer Finfliniensy-
steme eine Terz hoher steigen als der Tenor in seinem Vierliniensy-
stem), was zwangsldufig zu vielen Einklingen fiihrt, wenn Dissonan-
zen ausbleiben sollen.

Wihrend sich das Duplum rhythmisch und auch melodisch mit
Ausnahme der Hoquetusstellen im zweiten Tenorcolor von anderen
Dupla in Discantussitzen nicht wesentlich unterscheidet, weist das
Triplum ungewdhnliche Eigenheiten auf. Es hat weder einen durch-
gehenden Rhythmus, noch 148t der melodische Verlauf eine planvolle
Struktur erkennen. Lange Notenwerte, teilweise durch Longapausen
voneinander getrennt (was das Hoquetieren mit wenigstens einer der
beiden anderen Stimmen erlaubt), wechseln mit Passagen in kiirzeren
Notenwerten ab. Irgendeine RegelmiBigkeit innerhalb der einzelnen
Passagen oder in deren Abfolge ist nicht auszumachen. Es kommen
keine melodischen Wiederholungen und kein Sequenzieren vor, wie
es sonst im Organum hiufig der Fall ist. Auch melodische Beziige
zum Duplum fehlen weitgehend.

Dagegen mutet das Triplum wie eine Stimme an, die von einer
dritten Person gesungen wird, die die zweite Stimme kennt und
spiclerisch, ohne weitere vorherige Planung, variiert. Dabei begniigt
es sich haufig damit, nur die wichtigsten Téne des Duplum in langen
Notenwerten zu bringen, die Duplummelodie also auf ihren Extrakt
zu reduzieren, oder die Geriisttone des Duplum anders melodisch
miteinander zu verbinden - beide Verfahren gehoren in den Bereich
der Heterophonie und erkiren die auBergewohnlich hohe Zahl von
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Einklingen zwischen den beiden Oberstimmen. An anderen Stellen
im zweiten Tenorcolor reagiert das Triplum auf das hoquetusartige
Verhalten von Duplum und Tenor und hoquetiert scinerseits zum
Duplum. Dabei ergibt sich unter den drei Stimmen ein spielerisches
Abwechseln in der Stimmenkombination. Bisweilen geht das Triplum
neue Wege, z.B. im zweiten Teil der zweiten hoquetusartigen Stelle,
wo es dem Hoquetus eine seiner wenigen Passagen im regelmiBigen
ersten Modus entgegensetzt. Hier wird sogar ein Melodieteil in Abién-
derung wiederholt:

-
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N

Trotz der vielen Einklinge ist die Vermutung, das Triplum sei ein
anderes, moglicherweise wahlweise zu singendes Duplum, unhaltbar.
Eine solcherart frei gestaltete Oberstimme eignet sich nicht als Ge-
genstimme zum rhythmisch streng durchorganisierten Tenor im Dis-
cantussatz. Dic aufgezeigten Bezichungen dieser Stimme zum Du-
plum und zum zweistimmigen Satz als Ganzes zeigen aber, daB die
UnregelmiBigkeiten nicht aus Willkiir entstanden sind, sondern ihre
Griinde haben. Inwieweit das Triplum in dieser Form gleichzeitig mit
dem Duplum zum Tenor konzipiert wurde - wofiir die Hoquetusstel-
len sprichen - oder dem bereits bestechenden zweistimmigen Satz
womoglich im spielerisch variierenden Mitsingen hinzugefiigt wur-
de - wofiir die fiir einen Discantussatz atypischen Eigenheiten und
die vielen Einklinge sprichen - , 1aBt sich wohl nicht mehr entschei-
den.

Bei der Textierung der Klausel wurde deren Triplum fallengelas-
sen. Es wurde wohl nicht fiir geeignet befunden, zum Zwecke des
Vortrags eines gemeinsamen Textes zusammen mit dem Motetus
bearbeitet zu werden. An die Moglichkeit, diesem Triplum einen
eigenen Text anzupassen und es damit zu erhalten (was bei den vielen
Longapausen jedoch schwierig gewesen wire und mit mindestens
viermaligem "o o 0" im Text hitte iiberbriickt werden miissen) war in
diesem Anfangsstadium des Motettenschaffens wohl noch nicht
gedacht worden. Die Oberstimmen sollten rhythmisch moglichst



gleich beschaffen sein3 und sich auf eine bestimmte Weise zueinan-
der verhalten. Das Triplum sollte auf den Motetus in einer Weise
reagieren, die dem Triplum zwar einen gewissen stimmlichen Eigen-
wert und musikalische Sinnfilligkeit verleiht, es aber doch als aus
dem Motetus hervorgegangen erkennen 14Bt.

In Hu erfihrt der Discantussatz iiber domino grundlegende Verin-
derungen. Das einzige, was weitgehend erhalten bleibt, ist das Du-
plum. Der Tenor wird durch eine andere, wahrscheinlich frei erfun-
dene, durchgehende Melodie (ohne Einteilung in zwei colores) ausge-
tauscht. Das problematische Triplum wird durch ein neues ersetzt.

Der neue Tenor bewegt sich ausschlieBlich in der Quart zwischen
¢ und f. Damit wird der oben erwihnten Raumknappheit Abhilfe
geschaffen, die u.a. zu den vielen Einklingen und infolgedessen zu
dem diinnen, in der Hauptsache reell nur zweistimmigen Satz fihrte.
Die neue Tenorstimme ist durch die ganze Motette hindurch die
tiefstklingende Stimme, zu der sich nur an fiinf Stellen der Motetus
im Einklang gesellt. Damit ist bereits das Problem des urspriinglichen
Kernsatzes, die diinne Klanglichkeit, behoben. Der Kernsatz von Hu
klingt zweistimmig. Das neue Triplum teilt sich meist den Tonraum
zwischen g und d’ (selten tiefer) mit dem Motetus. Die beiden Stim-
men kreuzen sich oft, was dazu fiihrt, daB sie sich hiufig in der
Mitte, d.h. auf h, aber auch auf a und ¢’ im Einklang treffen. Da das
Triplum mit Ausnahme einer Quart ausschlieBlich Quint- und Oktav-
position zum Tenor bezieht, kommt es an solchen Stellen zu leeren
Quint- oder Oktavklingen. Zum GroBteil ist der diinne Satz der
Motettenquelle durch Austausch von Tenor und Triplum jedoch in
einen reellen dreistimmigen Satz iibergegangen.

Da von dem dreistimmigen Discantussatz iiber domino nur das
Duplum, und selbst das nicht unverindert, in die Motettenversion von
Hu einging, ist hier nicht der Tenor, sondern der Motetus der cantus
prius factus. Nach ihm werden die beiden neuen Stimmen Tenor und
Triplum konzipiert. Hierbei scheint dem klanglichen Aspekt das

34 *To fulfill the challange of making motets (Aipha bovi and Mens fidem) out of such
clausulae as Domino and In odo was at first simply inconceivable, and the triplum was
therefore dropped.” (Sanders, The Medieval Motet, S. 522). Anderson dagegen nimmt eine
veriorene dreistimmige Motette als Urform an, deren Triplum dem der Klausel geglichen
haben soll (Anderson, The Latin Compositions, S. 305 f).
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Hauptinteresse zu gelten. Denn ausgehend von der Oktav unter dem
¢’ setzt der Tenor fast immer und wenn moglich in Gegenbewegung
zum Motetus Quinten unter die mittleren Téne g, a und h, Oktaven
unter die hohen Téne ¢’ und d’ und Einklinge zu den Tiefsttonen €
und f. Nur zweimal erklingen Motetus und Tenor in der Quart. Auf
Gegenbewegung wird immer dann verzichtet, wenn der Tenor aus
seinem offensichtlich vorher festgesteckten Tonraum c - f ausbrechen
miiBte. Parallelen sind deshalb keine Seltenheit. Dieser Umstand
beweist die oben aufgestelite doppelte Behauptung, der Tenor sei (1.)
neu erfunden, um (2.) den Klangraum in der Tiefe zu erweitern und
damit die Einklinge der Quelle zu beseitigen. Deshalb bleibt er stets
die tiefste Stimme, ungeachtet der Konsequenzen in der Stimmfih-
rung.

Das neue Triplum erweitert diesen fast ausschlieBlich aus Einklan-
gen, Quinten und Oktaven bestehenden zweistimmigen Satz soweit
wie moglich zur Dreistimmigkeit. Dabei wird ebenso schematisch
vorgegangen wie schon bei der Bildung des Tenors: Einklinge wer-
den zu Quinten aufgestockt, Quinten mit der Quart zum Quintok-
tavklang erweitert und Oktaven mit der Quint ausgefiillt. Analog zur
Tenorbildung, wo die Untergrenze des Tonraums dem Schematismus
Einhalt gebot, ist es jetzt die Obergrenze d’, die das Triplum zwingt,
Quinten und die beiden Quarten in ihrer Zweistimmigkeit zu belassen
und sich dem Motetus im Einklang anzuschlieBen. Da auch das Tri-
plum sich streng an seinen Tonraum und die Konsonanzen Einklang,
(Quart), Quint und Oktav hilt, sind Parallelen zwischen ihm und dem
Motetus wie vor allem auch dem Tenor (der ja seinerseits innerhalb
der ihm auferlegten Einschrinkungen schon zur Gegenbewegung
strebte) hiufig anzutreffen.

Das Resultat dieser geschilderten Verfahrensweise ist ein Satz, der
von cinem eintonigen, wenn auch nicht gleichmiafligen Wechsel von
Quint- und Quintoktavklingen geprigt ist. Nur zweimal, in der Mitte
des Satzes, unterbrechen Quarten die Monotonie. Aufgrund der
vielen Parallelen der einzelnen Stimmen untereinander verlaufen auch
die zwei- und dreistimmigen Klinge oft parallel.

Gemessen an anderen dreistimmigen Motettensitzen wirkt die Hu-
Version von Alpha bovi einfach. Der Satz erweckt den Eindruck, als
verberge sich dahinter eine alte Praxis des mehrstimmigen Organum,



deren Klangeindruck jetzt als res facta entstehen soll®, Weder Tenor
noch Triplum entfalten Melodien, denen Selbstindigkeit und eigener
Wert im eigentlichen Sinne zuzusprechen wiren; keine der beiden
Stimmen kénnte ohne Motetus bestehen. Der Motette haftet der
Charakter des Ungelenken, Schulhaften an, als habe jemand einen
Kompositionsversuch unternommen und sich dabei sklavisch an fol-
gende drei Regeln gehalten:

- Als Zusammenklinge sind Einklang, Quint und Oktav, ausnahms-
weise auch einmal die Quart erlaubt; alles andere ist strengstens
verboten.

- Der Tonraum c-d’ ist in zwei Bereiche aufzuteilen: einen tiefen fiir
den Tenor, einen hohen fiir die Oberstimmen. Die Grenzen diirfen
nicht iiberschritten werden.

- Soweit die ersten beiden Regeln es zulassen, ist Gegenbewegung
und Klangwechsel anzustreben.

Angesichts dieser Regeln scheint es eher Zufall zu sein, wenn die
ausgewogene Melodik des Motetus an Stellen der Wiederholung in
den beiden anderen Stimmen ihre Entsprechung findet, so z.B. bei
"Alpha bovi et leoni" - "cui verni et drachoni” und bei "masculo agni-
culo” - "virgo matri flosculo", wo sich die Geriiststrukturen gleichen
und bei den jeweils vier letzten "o", die nahezu identisch sind.

Trotz aller satztechnischen Einfachheiten, die gegeniiber der drei-
stimmigen Quelle und eingedenk des relativ jungen Alters des Codex
wohl bedenkenlos als Riickschritt gewertet werden diirfen, ist es
dennoch fragwiirdig, ob der Komponist der Hu-Version auch fiir den
Verlust der Hoquetusstellen verantwortlich gemacht werden kann.
Die Uberlieferung der Konkordanzen legt nahe, daB auf den Verfas-
ser dieses Satzes nur der Motetus als einzelne Stimme, ohne Tenor
und Triplum gekommen ist. In den Notre-Dame-Handschriften Ma,

35 Treitier, Leo: "Der Vatikanische Organumtraktat und das Organum von Notre
Dame de Paris. Perspektiven der Entwicklung einer schriftlichen Musikkultur in Buropa",
Basler Jahrbuch fiir historische Musikpraxis VII (1983), S. 23 - 31 hiilt es fiir "cine funda-
mentale und fiir die Uberlieferung mittelalterlicher Musik charakteristische Tatsache [...),
da8 niimlich das Schriftliche Komponieren® in vielen Gattungen und Traditionen lange
nichts weiter war als das Aufzeichnen von Musik, die nach Prinzipien der miindlichen
Tradition konzipiert war. {...] Und so ist es viel sinnvoller, da8 wir von 'miindlicher’ und
Schriftlicher’ Komposition, nicht aber von ‘Improvisation’ und ’Komposition®’ sprechen.”
(8. 25)
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F und W, findet sich das Stiick jeweils als zweistimmige Motette. In
allen anderen Quellen, und das ist mit Abstand die Mehrheit, wird
nur der Motetus mit franzdsischem Text tradiert. Die Wahrscheinlich-
keit ist groB, daB dem Komponisten nur diese eine Stimme vermittelt
wurde. Da allen der Mensuralnotation vorausgehenden Notationsarten
die Dauer von Pausenstrichen aber nicht anzusehen ist, kénnen die in
der Einstimmigkeit unmotiviert wirkenden Longapausen an den
ehemaligen Hoquetusstellen leicht als Brevispausen gedeutet werden,
wie das in Hu geschehen zu sein scheint. Der VermittlungsprozeB ist
also wie folgt zu skizzieren:

dreistimmige Quelle - Notre-Dame-Motetten - einstimmige fran-
zosische Chansons - Motette in Hu.

Tischlers Meinung, Alpha bovi gehére zu den Motetten, die spani-
schen Ursprungs sind®, mag fiir die Version von Hu zutreffen,
kann aber nicht fiir alle Varianten Giiltigkeit erlangen.
Homeo quo vigeas

Die Differenzen zwischen den drei dreistimmigen Fassungen von
Homo quo vigeas, nimlich der dreistimmigen Klausel in F und den
beiden Motetten in F und W, sind betrichtlich. Sie rithren simtlich
von den voneinander abweichenden Tripla her; die Moteti und natiir-
lich auch die Tenores sind in allen drei Fassungen - von unwesentli-
chen Ausnahmen abgeschen - identisch. ErwartungsgemiBl besteht
zwischen den beiden Tripla aus F eine engere Verwandtschaft, als
zwischen dem Triplum der Klausel aus F und dem Triplum aus W,.
Wo jedoch die beiden Tripla von F unterschiedlich gefiihrt sind, zeigt
W, eine eindeutige Vorliebe fiir die Version der Klausel.

Da sich die Textierung der Klausel am Duplum orientiert, das
Triplum aber an einigen Stellen rhythmisch vom Duplum abweicht,
muB das Triplum, soll es in dic Motette iibernommen werden, an den
Rhythmus des Duplum angeglichen werden:

36 Tischler, The Earliest Motets, S. 420.
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Quelle: Motette:

3} - oee ben v e ete
Howmo quo vigeas

Das Motettentripium von F sucht insbesondere an den Stellen, wo
sich das Klauseltriplum zu weit in die tiefen Klangbereiche hinabbe-
gibt, andere Wege als die in der Klausel vorgezeichneten:

Quelle: Motette:

noxias deliclas delesleris

Dieses Bemithen der Motettenversion von F, das Triplum hoher zu
legen als in der Klausel und damit die drei Stimmen deutlicher von-
einander zu trennen, zeigt sich auch bei "in spe gaudeas. et in fide",
“cordibus fidelium" und "hac in via milita gratie". Es hat zur Folge,
daB der Gesamtambitus des Triplum um eine Terz steigt, was sich
notationsmiBig auf die Schlisselung auswirkt: Wihrend die Tripla
der Klausel und der Motette in W, im ¢3-Schliissel stehen, ist das
Triplum der Motette in F vorwiegend eine Terz tiefer geschliisselt,
hat also eine um eine Terz héhere Lage. Diese hohere Stimmlage geht
einher mit dem Charakter der hochsten Stimme, der Oberstimme, die
diesem Triplum eigen ist. Begiinstigt wird dieses Streben des Triplum
nach hoherer Lage durch die Tatsache, daB der zweistimmige Satz
zwischen Tenor und Motetus etwa zur Hilfte von Quintklingen
bestritten wird. Dieses Intervall erlaubt es - vor allem bei verhiltnis-
miBig tief gelegenen Tenores wie Ef gaude - , durch hohere Tone zu
dreistimmigen Klingen aufgestockt zu werden. Doch bleibt die Uber-
nahme der Oberstimmenfunktion strukturell ohne Auswirkungen auf
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die melodische Gestaltung; die neue Melodie weist keinen regelmaBi-
geren Verlauf und nicht mehr Wiederholungen ganzer Phrasen oder
kleiner melodischer Teile auf als das Triplum der Klausel. Die Neu-
bildung des Triplum fiir die Motette aus F hat also eine klare, nach
Tonlagen getrennte Dreistimmigkeit zum Ziel. Der Satz zeichnet sich
deshalb durch einen weiten Klangraum aus, der gewissermaBen den
quantitativen Aspekt von Mehrstimmigkeit darstellt.

Das Triplum der Motettenversion von W, dagegen fiihrt zu einer
gewissen Dichte in der stimmlichen Anlage des Satzes. Wenngleich
auch die beiden Versionen von F schon viele Dissonanzen aufweisen
und nicht ausschlieBlich aus Einklingen, Quint-, Oktav- und Quint-
oktavklingen bestchen, so ist fiir den Satz von W, ein deutliches
Streben nach klanglicher Vielfalt und Differenziertheit festzustellen.
Das verstirkte Auftreten von Dissonanzen und vor allem von Terzen
mag zum Teil auf die Tatsache zuriickzufiihren sein, daB sich Mote-
tus und Triplum in W, wieder, wie in der Klausel, einen gemeinsamen
Tonraum teilen. Doch zeigt gerade die Klausel, daB identische Ton-
riume der Oberstimmen nicht zwangsliufig zu Reibungen fiithren
miissen; ein etwas hoherer Anteil z.B. an Parallelen im Geriistsatz
kann cin problemloses Konsonieren der Stimmen gewihrleisten.
Demnach sind die vielen Dissonanzen und insbesondere die zahlrei-
chen Terzen als eine Folgeerscheinung der Stimmfithrung zu verste-
hen. Zu dem ohnehin schon terzreichen zweistimmigen Satz zwischen
Tenor und Motetus - die Terz hilt sich hier mit Einklang und QOktav
annidhernd die Waage - tritt in W, ein Triplum, das zu einem GroBteil
einfach aus dem Motetus entsteht. Es reagiert auf ihn, indem es ihn
mit Gegenbewegung beantwortet. Besonders augenfillig zeigt sich
das etwa in folgendem Beispiel:

E':;_—_'_—.x:;!:&-:';.zz:
e S ey

»
virtus ardeas foris luceas

Die in der Zweistimmigkeit schon angelegte Tendenz zur klangli-
chen Vielfalt wird damit verstarkt.



Die Tatsache, daB sich alle drei Tripla voneinander unterscheiden,
das Duplum aber unverindert in die Motetten ibernommen wurde,
148t vermuten, daB bei der Bearbeitung der Klausel zur Motette auch
fiir die dreistimmigen Motettenversionen hauptsichlich der zweistim-
mige Tenor-Duplum-Satz der Klausel Pate gestanden hat. Tatsichlich
sind neben der dreistimmigen Klausel auch zweistimmige untextierte
Sitze iiberliefert: eine zweistimmige Klausel in W, und eine Discan-
tuspartie innerhalb eines zweistimmigen Organum in F. Sie haben
dasselbe Duplum wie die dreistimmige Quelle und alle bekannten
Motetten dazu. Doch beweisen die Tripla in F und die oben gezeig-
ten Stellen, wo das Triplum der Klausel fiir den Textvortrag nur
geringfiigig verindert wurde, daB die dreistimmige Klausel von F als
Ausgangspunkt fiir die dreistimmige Motette in derselben Hand-
schrift gedient haben muB. Jede dreistimmige Motettenversion, die
von W, ebenso wie die von F, ist aus der Erkenntnis der dem Vorbild
innewohnenden Moglichkeiten und Schwierigkeiten entstanden. Der
tiefe Tenor und der Quintenreichtum des zweistimmigen Satzes
gaben fiir ein hohes Triplum in F den AnlaB, der Ansatz zu klangli-
cher Vielfalt wurde in W, ausgeniitzt.

Diese sorgfiltige Art der Bearbeitung setzt cine eingehende Be-
schiftigung mit dem zu bearbeitenden Material voraus. Es ist also
anzunehmen, daB die Komponisten der neuen Tripla iiber zweierlei,
nicht notwendigerweise miteinander verbundenen Fahigkeiten ver-
fiigten: Sie muBten zum einen in der Lage sein, etwas Vorgegebenes
(1) analytisch zu erfassen und zu verstehen und (2.) die dem Vorge-
gebenen innewohnenden Moglichkeiten zu erkennen, und zum ande-
ren muBten sie die gewonnenen Erkenntnisse schopferisch umsetzen
konnen. Wenn der neue Text von einem Dichter angepaBt wurde™,
so setzen diese Leistungen den (theoretisch) geschulten musicus voraus.®

37 wThus it is clear that the creation of the motet was not the work of a musician but
rather that of a poet, who discovered the casy adaptability of the dupla of Pérotins
clausulae to poetic texts. The man in question may well have been the well-known poet
Philippe le chancelier, canon and chancellor of Notre Dame from 1217 until his death in
1236 [...]" (Tischler, Hans: *Pérotin and the Creation of the Motet", MR 44 (1983), S. 4).

38 Der musicus zeichnet sich nach Guido von Arezzo durch sein Wissen um die Musik
aus: Musicorum et cantorum magna est distantia
Isti dicunt, illi sciunt, quae componit musica
Nam qui facit, quod non sapit, diffinitur bestia
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Ave Maria

Die beiden dreistimmigen Motettenfassungen in F und Mo iiber-
nchmen den gesamten dreistimmigen Satz der Kiausel. Bei der Bear-
beitung zur Motette sind nur an solchen Stellen Verinderungen
notig, wo Duplum und Triplum rhythmisch differieren. Der gleich-
zeitigen Textdeklamation der beiden Oberstimmen wegen werden
dreizeitige Longen meist durch Aufspaltung in kleinere Werte mit
Tonrepetition in den 1. Modus ibergefiihrt:

Quelle: Motette:
Fea— g ==
é ;‘.“_."_t.‘.’:l!‘.".‘.l:

Radix venie vena

Quelle: Motette:

veri solis ertus

Pausen werden in beiden Stimmen einander angeglichen:

Quelle: Motette:
Sz == e
Sesmes= et

summi v;,gi s cella

Die Eingriffe in die dreistimmige Klausel sind in der Hauptsache
kosmetischer Natur, sie rithren nicht an der Struktur des Satzes.

36



Triplum und Duplum nehmen dem Tenor gegeniiber jeweils dhnli-
che Haltungen ein. Beide stehen sehr haufig in Quinten und Oktaven
zum Tenor, untereinander erklingen sie etwa ebenso oft im Einklang.
Bei dreistimmigen Geriistklingen bezichen beide Oberstimmen fast
gleich oft Mittel- oder Oberposition. Motetus und Triplum sind dem-
nach gleichermaBien am Ausfiilllen und Aufstocken von Klingen
beteiligt. Sollte also vor dem dreistimmigen Satz ein zweistimmiger
Kemsatz bestanden haben - eine Vermutung, die durch nichts ge-
stiitzt oder widerlegt wird, auch nicht durch die zweistimmigen Klau-
seln in F und W,, da sie ebenso Reduktionen der Dreistimmigkeit
darstellen konnen® -, so spricht kein satztechnischer Beweis ein-
deutig fiir den Vorzug des Duplum vor dem Triplum als urspriingli-
che Discantusstimme zum Tenor.

Die Gleichberechtigung von Duplum bzw. Motetus und Triplum
wird durch die Motettenfassung in Mo gestiitzt, wo jede der beiden
Oberstimmen, die in F und W, nur einen Text gemeinsam deklamie-
ren, mit einem eigenen Text verschen wurde: Wiahrend in der drei-
stimmigen Fassung von F beide Oberstimmen den Text Radix venie
vortragen und die Moteti der zweistimmigen Fassungen von Ma und
W, Ave maria (bzw., in einer anderen zweistimmigen Fassung in W,
Quant laloete), ist in der dreistimmigen Fassung von Mo dem Motetus
der Text Ave maria und dem Triplum der Text Radix venie zugeteilt,
so daB nun beide Oberstimmen unterschiedliche Texte gleichzeitig
vortragen. Anderson nimmt an, daB der Kompilator von Mo beide
Texte vorliegen hatte und entweder eine zweistimmige (reduzierte)
oder eine dreistimmige Version der Musik, der nur der Text Ave maria
unterlegt war. Der (originale) Text Radix venie wurde dann dem
wieder hinzugefiigten Triplum beigegeben. Es scheint wahrschein-
licher, daB wegen der Gleichwertigkeit der Stimmen nicht weiter

darauf geachtet wurde, welcher Text welcher Stimme unterlegt wur-
de.

Die Motette Ave Maria mit ihren Konkordanzen zeigt, daB eine
dreistimmige Klausel komplett in eine Motette iibergehen kann,
sofern sich ihr Satz dazu eignet. Als Eignungskriterium gilt die
Fahigkeit der Quelle, mit ihren beiden Oberstimmen gleichzeitig und

39 Anderson, The Latin Compositions, Bd. 1, S. 158.
40 chenda.
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in demselben Rhythmus einen einzigen Text zu deklamieren. MiiBte
eine der beiden Stimmen zu diesem Zwecke stark bearbeitet werden,
wie das bei Alpha bovi notig ware, wird es vorgezogen, die dreistim-
mige Quelle zur Zweistimmigkeit zu reduzieren.

Mens fidem

Fiir Mens fidem ist bereits auf der Ebene der Quellen ein Vergleich
angesagt, da zwei Klauseln tradiert sind. Wie der Vergleich der bei-
den Klauselfassungen mit den Motetten zeigt, geht die Textierung
von W, aus. So wird gleich zu Beginn der regelmiBigere Rhythmus
von W, dem aufgesplitterten von F vorgezogen:

Klausel in Wy: Klausel in F: Motette:

9 meeives et we oW e NIRRT

= —
Mens {idem seminat

Auch die Stellen "mentem ditam" und "vias devias per hanc fugias
arbor fias ut bonum" sind aus W, gewonnen:

Klausel in W;: Klausel in F:

4 /

e ==t

Motette:

/

ey —w— N
mentem ditam

N Vias devias per hanc {uq\asmbor §msu\ bonuwm p"n-

Ein Grund fiir den Vorzug von W, vor F mag darin liegen, daB
sich der regelmiBigere Rhythmus von W, besser zur Textunterlegung
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geeignet haben konnte. Auch die Notierung des Rhythmus ist in W,
eindeutiger: So wiirde z.B. "hanc incapias hanc insapias vias devias® in
F auch den zweiten Modus erméglichen. Doch wird dieser nicht so
haufig fiir Motetten verwendet. Die Notation von W, verweist dage-
gen eindeutig auf den ersten Modus:

Klausel in W;: Klausel in F:

’

Motette:

/

E e —v Tawtw—we oy T

" hanc incapias hawc insapias vias devias

Alle dreistimmigen Motettenfassungen sind, von unwesentlichen
Abweichungen abgeschen, identisch. Sie iibernchmen alle die kom-
plette dreistimmige Klausel. Die vor allem im zweiten Tenorcolor
rhythmisch sehr unterschiedlich gestalteten Oberstimmen lassen
jedoch eine gemeinsame und gleichzeitige Deklamation nur eines
Textes durch beide Stimmen nicht zu. Daher verwundert es nicht, die
dreistimmigen und gezwungenermaBlen doppeltextigen Motetten erst
in W,, Cl, Ba und Mo anzutreffen, in Ma, F und, in einer anderen
Version in einem anderen Faszikel, auch in W, dagegen nur in zwei-
stimmigen Fassungen. Folgende Stellen etwa sind aus dem iltesten
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eintextigen Motettenrepertoire, wie es durch schriftliche Quellen
bezeugt ist, noch weitgehend ausgeschlossen:

’

o . .t o — w—t
en R Y plus wi de  wor
X e ———
;i torna la {:'u, e\ ¥ chantant c\:;r en lor latin
pa-ril varfi- a5 we- ca- fi-  tas ex-ter-winal

Ein Grund dafiir mag in’ der undifferenzierten Quadratnotation
cum littera zu suchen sein, die sich fiir die Aufzeichnung solch diffe-
renzierter Rhythmik - zu welchem Zweck auch immer - nicht eignet.
Doch kann deshalb von der spirlichen Uberlieferung solcher Musik
nicht auf eine ebenso seltene Praxis geschlossen werden. Stiicke wie
Mors morsu und O quam sancta in F und in Ma belegen die Existenz
mehrtextiger Sticke mit unterschiedlicher Oberstimmenrhythmik
schon im frithen Motettenrepertoire. In der Literatur werden sie
gemeinhin als erste Vertreter dieser Art geschen, wodurch ihnen ein
gewisser Sonderstatus zuteil wird. NotationsmiBige Schwierigkeiten
lassen jedoch an der Aussagekraft dieser spirlichen Uberlieferung
doppeltextiger Motetten fiir das tatsichlich vorhandene Repertoire der
Zeit zweifeln. Es ist durchaus denkbar, daB doppeltextige Stiicke, die
erst in jingeren Handschriften mit weiter entwickelten Notationen
nachzuweisen sind, schon friilher zum Motettenrepertoire gehorten
und nur wegen des noch unzulinglichen Notationssystems nicht
aufgezeichnet werden konnten.

Sanders These, die kompositorische Herausforderung solcher Klau-
seln wie In odo habe die Moglichkeiten frithesten Motettenschaffens
iiberstiegen, weshalb das Triplum der Klausel zunichst fallengelassen
worden seil, ist aus Griinden der zweifelhaften Reprisentativitit
der Quellen in Frage zu stellen. Wenn Anderson eine verlorene
dreistimmige Motette mit nur einem Oberstimmentext in der Entwick-

41 Ganders, The Medieval Motet, S. 522.

40



lung zwischen Klausel und Doppelmotette in Betracht zieht®, so
kann mit groBer Wahrscheinlichkeit angenommen werden, daB dieses
verlorene Triplum nur sehr wenig oder gar nichts mit dem Triplum
der Klausel gemein hatte. Doch schlieBt sich die vermeintliche Ent-
wicklungsliicke von selbst, wenn die uns schriftlich iiberlieferten
Quellen nur fiir die schriftliche, nicht aber fiir die gesamte Tradition
als reprisentativ gewertet werden.®®

Zusammenfassung

Allen sieben besprochenen Motetten ist ein Merkmal gemeinsam:
Die drei- oder vierstimmigen Vorlagen wurden nur dann komplett in
eine drei- oder vierstimmige Motette iibernommen, wenn sich der Satz
zur gleichzeitigen Deklamation eines gemeinsamen Textes eignete.
War das der Fall oder lieB sich der Satz durch geringfiigige Ande-
rungen dahin "berichtigen”, so wurde er als Ganzes durch Textierung
zur Motette (dAve Maria, Adesse festina, De Stephani). Wiesen die Ober-
stimmen der Quellen zu groBe rhythmische Differenzen auf, so wurde
das Triplum entweder stark bearbeitet (Homo quo vigeas) oder ganz
fallengelassen, um entweder durch ein neues ersetzt zu werden (Alpha
bovi) oder spiter, mit cinem anderen Text versehen, wieder zu den
Reduktionen hinzugefiigt zu werden (Mens fidem, Mors morsu).

Ein Quellentriplum wurde erst dann fiir immer aus dem Repertoire
gestrichen, wenn es sich nicht als melodisch eigene und dem Motetus
gleichwertige Stimme behaupten konnte, d.h. wenn sein Beitrag zur
Dreistimmigkeit als ungeniigend empfunden wurde. Es muBte nicht

42 Anderson, Gordon A.: "Motets of the Thirteenth Century Manuscript La Clayette.
The Repertory and its Historical Significance®, MD 27 (1973), S. 24. Ders., Notre Dame
Bilingual Motets, S. 110 und - in fast wortlicher Wicderholung - ders., The Latin Com-
positions, S. 135.

3 In der Literaturwissenschaft setzt sich P. Zumthor fiir eine vermehrte Beachtung der
oralen Tradition im Mittelalter cin: "Dans la civilisation que nous appelons médiévale, la
poésie (quel que soit son statut textuel) assume les fonctions que remplit la voix dans les
cultures doralité primaire." (Zumthor, Paul: La lenre et la voix. De la "littérature” médié-
vale. Paris, 1987 (Poétique), S. 241). Aus dieser Sicht heraus ist er versucht, die Hypothese
der veriorenen Handschriften zum Mythos zu erkliren: "De toutes maniéres les traditions
manuscrites sont ainsi troublées, et les certitudes que lon attendrait d’clles ne sont
souvent que faibles probabilités. Dod, en cas extrémes , le recours a I'hypothése de
manuscrits perdus, autre mythe peut-&tre?” (ebd., S. 47).
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sofort durch ein geeigneteres Triplum ersetzt werden, sondern die
Motette konnte zuerst in - bis zur Einstimmigkeit - reduzierter Form
weitervermittelt werden und verschiedene Verinderungen erfahren,
bis einer der Traditionsstringe wiederaufgegriffen und die zur Zwei-
stimmigkeit reduzierte Fassung erneut zu einem dreistimmigen Satz
bearbeitet wurde.

Das Triplum einer Quelle wurde dann stark bearbeitet, wenn es
sich grundsitzlich zur Dreistimmigkeit eignete und nur einige Stellen
zu verindern waren, um bestimmten Vorstellungen von Dreistimmig-
keit zu entsprechen. Dabei zeigt sich, daB auf drei eigenstindige
Stimmen wertgelegt wurde, die, auch im Horergebnis, auf klare
Dreistimmigkeit zielten.

Die Tripla und Quadrupla der Quellen wurden dann zunichst
fallengelassen und spiter in derselben Gestalt wieder den Reduk-
tionen hinzugefiigt, wenn sie zwar der Drei- bzw. Vierstimmigkeit fir
wiirdig erachtet wurden, sich aber nicht zur gleichzeitigen und ge-
meinsamen Textdeklamation mit dem Motetus eigneten. DaB man sie
nicht kurzerhand durch andere Stimmen ersetzte oder bearbeitete,
zeugt von ihren besonderen Qualitiiten, die es zu erhalten galt. Erst
als sich die Motette und auch die Notation so weit entwickelt hatten,
daB Mehrtextigkeit moglich wurde, fanden die abgestoBenen Stim-
men wieder Aufnahme in ihren urspriinglichen Satzzusammenhang.
Uber die Weise, wie sie die Zeit bis zu ihrer Reaktivierung iiber-
dauerten, lassen sich zwei Vermutungen anstellen: Entweder blicben
sie in und mit den Klauseln, parallel zu den reduzierten Motetten,
lebendig oder sie existierten bereits mit ihren eigenen Texten in der
oralen Tradition, wurden aber aus notationstechnischen Griinden
noch nicht schriftlich fixiert.

Ein ganzer Satz schlieBlich wurde dann aus jeglicher Uberliefe-
rung ausgeschlossen, wenn sich seine Kompositionstechnik als iiber-
kommen und keiner weiteren Entwicklung fahig erwies.

Zur Dreistimmigkeit erweiterte Motetten
mit zweistimmigen Quellen

Zur Dreistimmigkeit erweiterte Motetten gliedern sich in zwei
Gruppen: (1) die auch in Ma dreistimmig Giberlieferten Motetten und
(2.) die nur in Konkordanzhandschriften dreistimmigen, in Ma aber
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zweistimmig geblicbenen Motetten. Die dreistimmigen Motetten der
Madrider Notre-Dame-Handschrift, die aus zweistimmigen Quellen
hervorgegangen sind, weisen eine enge Verbindung zu den Motetten
der anderen Notre-Dame-Handschriften W, F und W, auf. Vor allem
F iberliefert saimtliche zur Diskussion stechenden Stiicke in derselben
Form wie Ma; lediglich in Ecclesie vox hodie unterscheiden sich die
Tripla. Spitere Handschriften, wie Mo, Ba, Cl und Ch, sind nur noch
vereinzelt an der Tradierung dieser Dreistimmigkeit beteiligt. Da sich
die Uberlieferungslage dieser Motettengruppe erheblich von der-
jenigen der in Ma zweistimmigen, in F, W, und bauptsiichlich spite-
ren Handschriften aber dreistimmigen Motetten unterscheidet, ist die
Gemeinsamkeit der stark auf den Notre-Dame-Kreis beschrinkten
Dreistimmigkeit herauszuarbeiten. Sie kann sich, nachdem auch die
Eigenheiten spaterer dreistimmiger Sitze, die in Ma nur in zweistim-
migen Versionen vorliegen, bestimmt und mit den élteren verglichen
sein werden, als der Grund fiir das Versiegen dieser Dreistimmigkeit
erweisen. Zugleich kann mit dem Wissen um verschiedene Arten von
Dreistimmigkeit zu Ludwigs These von den Reduktionen in Ma%
Stellung bezogen werden.

Wie bereits im Kapitel zu den aus drei- und vierstimmigen Vorla-
gen hervorgegangenen Motetten, soll auch in diesem Abschnitt die
Befragung der dreistimmigen Sitze nach ihren kompositionstechni-
schen Merkmalen aufs engste mit der Untersuchung ihrer Quellen
verkniipft sein. In der Annahme, daB sich die Konzeption der zwei-
stimmigen Quellen original auf die Zweistimmigkeit beschrinkt, sie
also nicht schon eine im voraus miteingeplante oder tatsichlich vor-
handene, aber nicht iiberlieferte Dreistimmigkeit beinhalten, ist die
Zweistimmigkeit der zu dreistimmigen Motetten erweiterten Quellen
auf ihre Voraussetzungen fiir die Dreistimmigkeit zu priifen. Denn
die Dreistimmigkeit baut auf der Zweistimmigkeit auf und hat sich
an dieser zu orientieren.

Da die zweistimmige Quelle also gewissermaBen den Kern alles
weiteren darstellt, ist es sinnvoll, sie in Anlehnung an Ernst Apfel als
"Kernsatz" zu bezeichnen. Wenngleich Apfel diesen Begriff im Zu-
sammenhang mit dem ersten Kyrie der Messe von Machaut definiert,
so trifft der Begriff doch der Sache nach auch auf die hier zur Dis-

4 Ludwig, Repertorium, Abt. 1, S. 138,
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kussion stehenden Stiicke zu. Der Kernsatz entsteht durch die Hinzu-
figung einer zweiten Stimme zu einem vorgegebenen Tenor. Diese
beiden Stimmen bilden "miteinander den vollkommensten und glatte-
sten aller zweistimmigen Sitze innerhalb des [mehr-]stimmigen Satzes
[--.), so daB ihr Satz zustande gekommen sein muB, als [dic weiteren
Stimmen noch nicht] vorhanden waren und dadurch dic Wahl der
Konsonanzfolgen erschwerten oder beeintrichtigten."

Dreistimmige Motetten in Ma

Die Vertreter der ersten Gruppe sind Ad veniam, De gravi, Deo
confitemini, Ecclesie vox hodie, Formam hominis, Hodie marie, Laudes
referat, O quam sancta, Qui servare und Serena virginum. Zu De gravi ist
weder eine Quelle bekannt, noch gehort diese Motette zum eigent-
lichen Hauptcorpus der Handschrift. Sie wurde von einer spiteren
Hand auf ciner leeren Seite am Beginn des Codex nachgetragen. Da
sich auch ihr Satz grundlegend von den dreistimmigen Motetten des
Hauptcorpus unterscheidet und - wie O quam sancta, wofiir aber
wenigstens eine Quelle nachzuweisen ist - ein spiteres Kompositions-
stadium spiegelt, kann sie nicht der Beantwortung der an das Haupt-
repertoire gerichteten Fragen dienen. Ihre Betrachtung sei deshalb
aus dieser Gruppe ausgeklammert und auf die zweite Gruppe verscho-
ben.

Deo confitemini

Deo confitemini ist die einzige Motette in dieser Gruppe, die in allen
vier groBen Notre-Dame-Handschriften dreistimmig tberliefert ist.
W, bietet dieselbe dreistimmige Fassung auBerdem mit franzdsischem
Text und zu beidem die zweistimmigen Reduktionen. Als einzige
spatere Handschrift beinhaltet nur noch Hu diese im Notre-Dame-
Kreis offenbar so beliebte Motette, jedoch ohne Triplum.

Der Kernsatz fillt wegen seines ungewéhnlich hohen Anteils an
Terzklingen auf. Sie sind in der hohen Lage und dem geringen
Ambitus des Tenors begriindet, der sich ausschlieBlich in dem Quart-
raum iiber ¢’ bewegt. Da cinerseits das a’, wohl aus rein pragmati-
schen Griinden, in allen Stimmen der hochste Ton ist, aber anderer-
seits vermieden wird, daB sich das Duplum bei Stimmkreuzung in

“Apfcl, Emst: Diskant und Kontrapunkt in der Musiktheorie des 12. bis 15. Jahrhun-
derts, Wilhelmshaven, 1982 (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft; 82), S. 127.
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allzu tiefe Lagen begibt, was die Riickkehr in die natiirliche Lage
iiber den Tenor erschweren kénnte, verwundert es nicht, in diesem
Kernsatz keine Oktaven zu finden. Wiirde die Terz als dissonantes
Intervall nicht verwendet, bliecbe dem Duplum nur die Mdglichkeit,
sich in Einklingen, Quarten und Quinten zum Tenor iiber dem ¢’ zu
bewegen. Das hiaufige Vorkommen der Terz ist also ein Resultat des
beengten Handlungsfeldes, in dem es fast zwangslaufig zu Reibun-
gen kommen muB. Je hoher der Tenor steigt, desto knapper wird der
Spielraum. So entstehen die meisten Quinten und Quarten iiber ¢’, auf
d’ und €’ konzentrieren sich die Einklinge, und das ¢’ stellt in diesem
Satz den Scheidepunkt fiir Stimmkreuzung dar: Terzen gibt es ebenso
viele iiber d’ wie unter ¢ und Quarten iber d’ wie unter f’. DaB der
Kernsatz mit einer Terz eréffnet wird und es die Terz ist, die das
Dilemma des in seinen Moglichkeiten vom Cantus stark eingeschrink-
ten Discantus beseitigen hilft, ist anzunehmen, daBl dieses Intervall
ungeachtet sciner Dissonanzqualitit bewuBt gesucht wurde. Die
musikalischen Gegebenheiten erfordern die Verwendung der Terz
und legitimieren sie damit.*,

Mit dem hinzutretenden Triplum wird der zweistimmige Kernsatz
zur Dreistimmigkeit erweitert. Die beiden Oberstimmen bewegen sich
groBtenteils in Gegenbewegung zueinander, was wegen ihrer gleichen
Lage zu hiufigen Stimmkreuzungen fihrt. Die Terz spielt im Ober-
stimmensatz dieselbe Rolle wie im Kernsatz. Soweit die melodische
Fiithrung des Triplum es érlaubt, stockt es Einklinge zu Terzen oder
Quinten auf, Terzen zu Terz-Quint-Klingen und fiilit leere Quinten
mit der Terz aus. Zu Oktavklingen kommt es auch in der Dreistim-
migkeit nicht. Die klangliche Erweiterung des Kernsatzes scheint
jedoch nicht die Hauptaufgabe der neuen Stimme zu sein. Wie die
Dissonanzen des Triplum zum Tenor beweisen, orientiert sich das
Triplum weniger an dem kompletten Kernsatz als nur an dessen
Discantus, zu dem es keine Dissonanzen bildet. Das melodische und

46 Apfel, Diskant, S. 31: "Das Verschwinden der Quart als Konsonanz kann im Sinne
des Wandels der Konsonanzauffassung verstanden werden.” Sasse, Gotz D.: Die Mehrstim-
migkeit der Ars antiqua in Theorie und Praxds, Diss. Universitit Berlin, 1940, S. 130: *[...] im
Laufe des 12. und 13. Jahrhunderts tritt sie [= die Terz] schon in dem MaBe hervor, wie
sich die Quarte als Einzelintervall [...] verliert.” Gut, Serge: "La notion de consonance chez
les théoriciens du Moyen Age", AMI XLVIII (1976), S. 27: *Dés la fin du Xlle siécle,
nous trouvons pour la premiére fois la quarte parmi les dissonances.”.

45



klangliche Verhalten des Triplum zum Motetus dhnelt dem des Mote-
tus zum Tenor. Dadurch wird eine urspriinglich konsonante Zwei-
stimmigkeit zur dissonanten Dreistimmigkeit erweitert. Zu dem Kern-
satz bildet sich ein zweiter zweistimmiger Oberstmmensatz, der sich
klanglich mit dem ersten nicht vereinbaren 1i8t:%

{ Triplum
{ Motetus 7
Tenor

Worauf die vergleichsweise weite Verbreitung dxeser Motette
zuriickzufiihren ist, LiBt sich nicht mit Sicherheit sagen*. Der Uber-
lieferungsstop dagegen ist wohl der problematischen Stimmen- bzw.
Satzkombination zuzuschreiben. Da der bisweilen im Stimmtauschver-
fahren gearbeitete Satz mit einem Verlust des Triplum seinen Reiz
groBenteils einbiiBen wiirde, erfihrt er auch kein Weiterleben in
Reduktionen oder Bearbeitungen.

47 Sanders Behauptung, solche "contrapuntal clashes result from the combination of
two 'harmonic’ traditions, one, that of the early clausula, favoring the fourth, while the
conductus, 'qui etiam secundarias recipit consonantias’ < Discantus positio vulgaris, CS I,
S. 96b >, admits the third." (The Medieval Motet, S. 515), kann wegen der viclen Terzen
schon in der zweistimmigen Klausel nicht uneingeschrinkt zugestimmt werden. Zu Ander-
sons Annahme, dic Motette habe zuniéchst fiir kurze Zeit als zweistimmige Motette
bestanden, bevor ihr das Triplum hinzugefiigt wurde (The Latin Compositions, S. 31 f),
besteht kein zwingender Grund, sein Argument, es gibe auch keine dreistimmige Quelle,
aus deren Textierung die dreistimmige Motette unmittelbar hiitte hervorgehen kdnnen, ist
leicht dadurch entkriftet, daB dic Texticrung des Duplum zeitlich mit der Hinzufiigung des
Triplum hat cinhergehen konnen. Die Bearbeitung der zweistimmigen Quelle kann
unmittelbar zu ciner dreistimmigen Motette gefiilhrt haben, ohne daB eine zweistimmige
Motette als Zwischenschritt existicrt haben mu8.

In den zu den cinzelnen Motetten folgenden Satzschemata zeigen Pfeile genetische
Bezichungen an: Sic beginnen bei der Stimme/dem Stimmenverband, worauf sich eine neu
hinzutretende Stimme bezicht und sie zielen auf dic neue Stimme. Dic geschweiften
Klammern fassen zusammengehdrige Satzverbéinde innerhalb der Dreistimmigkeit zusam-
men.

48 Balzer, Rebecca A.: Notation, Rhythm, and Style in the Two-Voice Notre Dame
Clausula, Boston, 1974, S. 51 f macht die notationsmiBig &uBerst reguliir geartete Klausel
dafiir verantwortlich, "since the accomodation of text could be handled in a clcar fashion.”.
Aber auch das besonders cinleuchtende Text-Melodie-Verhiltnis oder dic immer wieder-
kehrende und variicrte Mclodiefloskel aus dem Beginn des Triplum, die auch zum Stimm-
tausch herangezogen wird, kdnnen dazu beigetragen haben.
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Laudes referat

Eine andere Uberlieferungslage als Deo confitemini weist Laudes
referat auf. Diese Motette ist in allen vier groBen Notre-Dame-Hand-
schriften enthalten, findet jedoch keine Aufnahme in spitere Samm-
lungen mehr. Deo confitemini und Laudes referat gehen auf dieselbe
Vorlage zuriick: Zwei unmittelbar aufeinanderfolgende Discantuspar-
tien im Versus des Ostergraduale Haec dies iiber "domino” und "quo-
niam". F trennt diese beiden Discantuspartien durch ein Ultimamelis-
ma der Oberstimme iiber doming voneinander, W, durch einen deutli-
chen Trennungsstrich und durch die GroBschreibung des Anfangs-
buchstaben von "Quoniam". Da sich diese Stiicke nur im Organumver-
band, nicht auch als unabhingige Klauseln in den Handschriften
finden, ist der Grad ihrer musikalischen Trennung voneinander nicht
sicher zu bestimmen. Als Motetten sind die Stiicke schon wegen der
verschiedenen Tenortexte getrennt, doch bleibt die urspriingliche
genetische Zusammengehorigkeit insofern erhalten, als Laudes referat
in den Handschriften stets nach Deo confitemini notiert ist. In W, und
Ma, wo dic Tenores ganz fehlen, bietet allerdings nur die Schreib-
weise des Motettentextes Anhaltspunkte fir das Verstindnis der
Stiicke als Ein- oder Zweiheit. In beiden Handschriften schlieBt
Laudes referat unmittelbar im gleichen System an Deo confitemini an,
wobei in Ma der Textbeginn von Laudes referat mit einem (allerdings
fehlenden) Initialbuchstaben deutlich markiert ist, wihrend er mit
Punkt und einer normalen Majuskel in W, fast unkenntlich bleibt. In
W, beginnt zwar jeder Oberstimmensatz mit einem groBen Initial-
buchstaben, aber der Tenor fiir beide Motetten findet sich nach
Laudes referat, und lediglich eine UnregelmiBigkeit in der Modal-
notation - bedingt auch durch die neue Silbe quo- - deutet dessen
Aufspaltung in zwei Stiicke an. In F ist die Folge Deo con-
fitemini - Laudes referat nur unmittelbarer Natur, da sich jeder Motette
bzw. jedem Oberstimmensatz zunichst der dazugehérige Tenor an-
schlieBt.

Obwohl das BewuBtsein fiir dic gemeinsame Herkunft offensicht-
lich auch noch im Motettenstadium gegenwartig ist, erfahren beide
Motetten eine unterschiedliche Tradierung. Da der dreistimmige Satz
von Laudes referat in einigen Punkten andere Merkmale als der von
Deo confitemini aufweist, ist danach zu fragen, ob darin der Grund fiir
die verschiedenartige Uberlieferung liegt.
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Ein wichtiger Unterschied zwischen den beiden Sitzen besteht im
Stimmenambitus. Der Tenor von Laudes referat reicht von g - g’,
wovon er die Quint a - € bevorzugt und damit den Oberstimmen
Freiheit einriumt. Diese halten sich hauptsichlich iiber dem Tenor,
zwischen ¢’ und g’ auf. Begibt sich der Tenor in diesclbe Lage,
kommt es, wie bei Deo confitemini, schon im Kernsatz zu Terzen. In
tieferer Lage bietet er jedoch die Moglichkeit zu groBeren Interval-
len. Der Satz ist also klanglich vielfiltiger, die Stimmen lagenmiBig
klarer voneinander getrennt und die kompakte Stimmenkombination
von Deo confitemini wird in Laudes referat etwas aufgefichert. Wenn
auch der Oberstimmensatz zwischen Motetus und Triplum in Laudes
referat dem von Deo confitemini in Gestaltung und Lage fast gleicht
(Gegenbewegung, konsonant, melodische Entsprechung), so kommt
es doch wegen des anders gearteten Tenor zu wesentlich weniger
Dissonanzen im dreistimmigen Satz. Lediglich an zwei Stellen fihrt
die einseitige Orientierung des Triplum am Duplum zu Unstimmig-
keiten mit dem Tenor. Dasselbe Verfahren, einen zweistimmigen
Kernsatz zur Dreistimmigkeit zu erweitern, hat also nicht denselben
Satz zur Folge, wenn von unterschiedlichen Voraussetzungen ausge-
gangen wird.

{ Triplum
{Motetus T
Tenor T

Da sich nun die beiden Motetten nicht in ihren Oberstimmensit-
zen, wohl aber in der Dreistimmigkeit voneinander unterscheiden,
liegt die Vermutung nahe, daB die Trennung der urspriinglich sehr
eng zusammengehorigen Quellen in zwei unabhingige Motetten auch
mit der Dreistimmigkeit in Zusammenhang steht. Vor allem in Ma
und W,, wo die Tenores fehlen und deshalb eventuell eine Ausfiih-
rung ohne Tenor in Betracht zu ziehen ist, werden die beiden Motet-
ten nur undeutlich getrennt - dies gilt ganz besonders fiir W,*. In
W, werden die zweistimmigen Motettenfassungen wie ihre Quellen
unmittelbar nacheinander iiberliefert, als dreistimmige Motette nimmt
W, nur Deo confitemini auf. Die jeweils zweistimmigen Oberstimmen-
und Kernsitze sind in beiden Motetten in der gleichen Art kompo-

 Inwiefern alle in W, enthaitenen Motrtten als tenorfrei, d.h. als Conductus zu
verstehen sind, darauf wird an anderer Stelle cinzugehen sein (siche S. 99 ff und 171 f)
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niert; in der Zweistimmigkeit unterscheiden sich Deo confitemini und
Laudes referat kaum und konnen deshalb als ein Ganzes gesehen
werden. Erst die Kombination der beiden jeweiligen Stimmpaare
fihrt zu groBeren Unterschieden, die die beiden Stiicke voneinander
trennt und verschiedene Tradierungen auslost.

Da sich die Dreistimmigkeit von Laudes referat gegeniiber der von
Deo confitemini als die unproblematischere darstellt, ist zu fragen,
weshalb gerade dem dissonanzreicheren Satz mehr Interesse zuteil
wurde als dem klanglich "richtigeren”. Offensichtlich war der klangli-
che Aspekt nicht alleiniges Kriterium fiir die Beliebtheit eines Stiik-
kes. Melodische Ausgewogenheit, satztechnische Raffinessen wie z.B.
Ansitze zum Stimmtausch in Deo confitemini und auch das Verhiltnis
zwischen Musik und Text kénnen Dissonanzen zur Nebensache

werden lassen.®

Serena virginum

Eine Sonderstellung in der Gruppe der aus zweistimmigen Quellen
entstandenen dreistimmigen Motetten nimmt aus verschiedenen Griin-
den Serena virginum ein. Diese Motette setzt sich aus vier Klauseln mit
insgesamt fiinf Tenorwiederholungen zusammen und ist somit - von
Adesse festina abgesehen - die lingste Motette des Notre-Dame-Kreises
iiberhaupt. Auch in der Stimmenzahl iiberbietet Serena virginum die
anderen Motetten: In F ist der zweistimmige Kemsatz zur Vierstim-
migkeit erweitert, und auch W, iiberliefert drei Oberstimmen, aller-
dings ohne Tenor. Damit ist Gelegenheit der Frage nachzugehen, ob
der dreistimmige Oberstimmensatz dem zur Dreistimmigkeit erweiter-
ten Kernsatz entspricht - d.h., ob im dreistimmigen Oberstimmensatz
aun Motetus und Triplum den Kernsatz bilden, zu dem das Quadru-
plum, das zum Motetus oft dissonant klingt, hinzugefiigt wird.
SchlieBlich hat noch die Uberlieferungslage einige Besonderheiten
aufzuweisen, an die verschiedene Fragen gekniipft werden kénnen.
Das sind zum einen die einstimmige Fassung in Graz mit adiastemati-
schen Neumen und zum anderen die zwei dreistimmigen Fassungen
in LoA, beide mit "in Partitur" notierten Tenores, deren eine ohne
Text, die andere mit unter der Tenorstimme notiertem Text iiberlie-
fert sind.

30 So werden Dissonanzen héufig zugunsten von Melodiewiederholungen zugelassen.

49



Der zweistimmige Kernsatz von Serena virginum dhnelt dem von
Laudes referat: Der Tenor hilt sich hauptsichlich im oberen Bereich
¢’ - g’ seines Gesamtambitus g - g’ auf. Da auch der Motetus diesen
oberen Quintbereich bevorzugt, um nicht zu tief unter den Cantus zu
tauchen, iiberwiegen die Klinge kleiner Intervalle: Einklang, Terz,
Quint und Quart. Zur Dreistimmigkeit erweitert ist Serena virginum
wegen der vielen Dissonanzen zwischen Tenor und Triplum, die die
Halfte aller dreistimmigen Klinge ausmachen, eher mit Deo confite-
mini zu vergleichen. Auch in Serena virginum ist es nicht die Haupt-
aufgabe des Triplum, Dreistimmigkeit zu erzeugen. Das Triplum soll
vielmehr dem Motetus als ein aus der Reaktion auf ihn gebildetes
Pendant gegeniiberstchen, so daB daraus ein giiltiger zweistimmiger
Satz entsteht. So macht die Dreistimmigkeit nur ein Drittel des Satzes
aus (davon die Hilfte Dissonanzen!), wihrend Motetus und Triplum
fast durchweg in Gegenbewegung oder sonstiger melodischer Ent-
sprechung®! gefiihrt sind.

Wird dieser Dreistimmigkeit noch eine vierte Stimme hinzugefiigt,
so erhoht sich zwar die Zahl der zwei- und dreistimmigen Klinge
betrachtlich - sogar einige vierstimmige ergeben sich - aber auch die
Dissonanzen nchmen weiter zu. Sie entstehen dadurch, daB das Qua-
druplum in scinem Bestreben, den zweistimmigen Oberstimmensatz
zur Dreistimmigkeit zu erweitern, den Tenor, wie es schon das Tri-
plum tat, weitgehend ignoriert. So werden nicht nur konsonante
Klinge dissonant, sondern zu ohnehin schon dissonanten Klingen
tritt eine weitere Dissonanz hinzu:

E==ay

An den wenigen Stellen, wo Triplum und Motetus dissonant klin-
gen, orientiert sich das Quadruplum am Motetus und bildet eine Kon-
sonanz zu ihm. Doch sind entsprechende Fille zu selten, um daraus
schlieBen zu kénnen, der Motetus habe, als friither entstandene Stim-

51 Melodische Entsprechungen” ohne klangliche Riicksichten sind an den Stellen
besonders gut einzusehen, wo der Motetus vorwiegend auf einer Tonhdhe bleibt, da
Gegenbewegung fiir das Triplum hier nicht moglich ist (siche z.B. "... paris O maria mater
pia stella maris singularis steila ...").
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me, eine groBere Autoritit als das Triplum. Der dreistimmige Ober-
stimmensatz ist bis auf wenige Avsnahmen konsonant, so daB zumin-
dest klanglich keine Hierarchie unter den Stimmen zu beobachten ist.

Wenn Triplum und Quadruplum ohne Bezug zum Tenor stehen
und dem Triplum die Rolle des melodischen Gegenstiicks zum Mote-
tus zukommt, so bleibt noch die Rolle des Quadruplum im Oberstim-
mensatz zu bestimmen. Nachdem ein dhnliches Verhalten wie das des
Triplum ausgeschlossen ist, da es unweigerlich zu Parallelen mit einer
der beiden anderen Stimmen fiithren wiirde, liegt dic Aufgabe des
Quadruplum hauptsichlich im klanglichen Bereich: Es sorgt fur die
stimmenmiBige Erweiterung des Satzes, indem es unter moglichster
Vermeidung der schon besetzten Tonhohen Einklinge zu zweistim-
migen und bereits zweistimmige zu dreistimmigen Klingen erweitert.
Als Folge davon hat der gesamte Oberstimmensatz kaum Einklinge
aufzuweisen, wogegen die Zahl der Quinten und Dreiklange zu
gleichen Teilen die Hilfte des Satzes bestreiten. Da auch das Quadru-
plum den Quartbereich unter dem ¢’ meidet und nur dann so tief
sinkt, wenn es in der oberen Quinte ¢’ - g’ kaum noch melodische
Entfaltungsmoglichkeiten hat’?, begegnen groBe Intervalle selten.
Die Melodie des Quadruplum ergibt sich somit als Folge seiner klang-
lichen Aufgabe: Bleiben Motetus und/oder Triplum vorwiegend auf
einer Tonhéhe, durchlauft das Quadruplum den gesamten zur Verfi-
gung stehenden Klangraum g - g’ und nimmt dabei, soweit moglich,
noch Gelegenheiten zur Gegenbewegung wahr’®; herrscht zwischen
Motetus und Triplum Gegenbewegung, behilt das Quadruplum eine
mehr oder weniger gleichbleibende Lage bei®.

Die Rolle des Quadruplum im dreistimmigen Oberstimmensatz
kann also als die einer in Abhingigkeit von beiden vorgegebenen
Stimmen stehenden klanglichen Dienerin umschrieben werden. Ahn-
lich dem Triplum des zur Dreistimmigkeit erweiterten Kernsatzes
ignoriert es den Tenor und richtet sich nur nach den Oberstimmen.

52 ,.B. bei "gens misella tollite®, "ecce lac infantium ecce manna®*(im dritten color) und
"nostra timpanistria® (im finften color).

53 2B. "virum deum ... singularis” (im 2. color) und "balsamus mellita ... mirra trita® (im
4. color).

34 2B "laquei predonis" (im 4. color), "plausu leti trino” (im 5. color), "gens misella
tollite” (im 3. color)
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Innerhalb des Oberstimmensatzes bezieht es sich auf den bereits
bestehenden zweistimmigen Motetus-Triplum-Satz und sucht diesem
als Ganzes gerecht zu werden:

Quadruplum
/(‘ { Triplum T }
Motetus T

Tenor

In der Literatur konzentriert sich die Diskussion um Serena virginum
schwerpunktmiB 5sg auf die Frage, ob das Stiick mit oder ohne Tenor
aufzufiithren sei®. In bezug auf die Tradierung gilt seit der Er-
kenntnis, daB W, mcht die dlteste Handschrift und Serenag virginum ein
Kontrafakt des Manere-Textes ist, der von Anderson wie folgt zusam-
menfassend skizzierte Uberheferungsvorgang Klauseln - W, - W,
und F - LoA und Ma. Die fragmentarische Uberlieferung in StS, ist
der in W, zuzuordnen. Die cinstimmig neumierte Fassung in Graz
muB aus textlichen Griinden als aus einer nach W,/StS, gelegenen
Fassung entstanden eingestuft werden.

Obwohl die neue Melodie von Graz und vor allem ihr Auftreten
inmitten hauptsichlich marianischer Hymnen zunichst an eine liturgi-
sche Umdeutung des Stiicks denken LiBt, so bestitigt sie doch nur die
in einer Rubrik von LoA vorgenommene Klassifizierung von Serena
virginum als Prozessionsmusik’’. Hymnen sind hturgnsch vielseitig
verwendbar und werden auch in Prozessionen gesungen. 3 Die stro-
phische Anlage von Musik und Text, bedingt durch seine Zusammen-
setzung aus vier Klauseln mit insgesamt fiinf colores, legt eine Ein-
ordnung als Hymnus nahe. Dies widerspricht nicht der von Harrison

35 Auf diese Frage wird spiiter einzugehen sein.
56 Anderson, The Latin Compositions, S. 219.

57 Arit, Wulf: Ein Festoffizium des Mittelalters aus Beauvais in seiner liturgischen und
musikalischen Bedeutung, Darstellungsband, Kdln, 1970, S. 231. Stenzl, Jirg: Die vierzg
Clausulae der Handschrift Paris Bibliothéque Nationale Latin 15139 (Saint Victor - Clausu-
{ae), Bern u.a., 1970 (Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft;
II, 22), S. 160.

S8 Jungmann, Josef A. Missarum sollemnia. Eine genetische Erkldrung der romischen
Messe, Bd. 2, Wien ua., 51962.
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entwickelten These, auf "benedicamus domino” endende Stiicke
konnen immer als Benedicamus-Ersatz in der Liturgie Verwendung
finden®, da auch das Benedicamus, mit oder ohne Tropus, bei vieler-
lei Gelegenheiten eingesetzt wird.® Welcher liturgische Ort auch
immer der aus Discantuspartien hervorgegangenen Motette generell
zukommen mag®, Serena virginum als Prozessionsmusik, marianischer
Hymnus, Benedicamus-Ersatz - all das spricht von einer groBen Offen-
heit und Beweglichkeit der Liturgie.

Die verschiedenen Verwendungsméglichkeiten von Serena virginum
und die damit sich indernden Anforderungen, die ein bestimmter
Verwendungszweck im Einzelfall an die Musik stellt, mégen auch fir
die unterschiedlichen Fassungen mitverantwortlich sein. Andererseits
belegt die Vielfalt der Uberlieferungen das Experimentierstadium, in
dem sich die Komposition bei dem Versuch befindet, mehr als zwei
Stimmen im Discantussatz zu vereinen®. Diese noch ungefestigte
Kompositionstechnik steht in enger Verbindung mit der Flexibilitat
in der liturgischen Verwendung. Die Gattungsgrenzen sind solange
flieBend, bis sich nach einiger Praxis ein Kanon von Merkmalen
herausbildet, der die Gattung konstituiert.®®

Qui servare

Der Kernsatz von Qui servare hebt sich u.a. wegen seiner Regel-
maBigkeit von anderen Kernsitzen ab. Diese RegelmiBigkeit umfaBt
zum einen die melodische Gliederung des Motetus in je zwei Tenoror-

39 Harrison, Frank L1.: Music in Medieval Britain, London, 1958 (Studies in the history
of music), S. 122 ff.

60 Jungmann, Missarum sollemnia, S. 539 und Art. "Benedicamus Domino® in New
Grove Dictionary of Music and Musicians. Sanders, The Medieval Motet, S. 509, Anm. 44,
bemerkt, daB es firr den Einsatz der Klauseln wihrend des Canon Missae bzw. als Ersatz
fir das Benedicamus im Offizium "no direct evidence” gibe.

61 Siehe S. 177.
& Baltzer, Notation, S. 271.

63 Der weitere Fortgang dieses Prozesses ist gewdhnlich der, daB die Merkmale zu
Vorschriften und Regeln uminterpretiert und eine Weile von der Praxis befolgt werden, bis
man sich durch sie beengt fishlt und gegen sie verstoBt oder angeht (vgl. dic Poetik des
Aristoteles, die als deskriptive Gattungspoetik konzipiert ist, in Italien im 16. Jh. zur
normativen Poetik uminterpretiert und spétestens im 20. Jh. von Theorien zur offenen
Dramenform verdringt wurde).
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dines, d.h. je acht Longen, deren letzte cine abschliecBende Pause
ist®, zum anderen umfaBt sie die klangliche Anlage. Bedingt durch
den die ganze Oktave f - f’ relativ gleichmiBig ausnutzenden Tenor,
kommt es zu einer zahlenmiBig ausgewogenen Bildung von Einklin-
gen, Quarten und Quinten mit dem Discantus. Die Oktav begegnet
selten, da sie den Tenor an einer seiner beiden Ambitusgrenzen
voraussetzt. Als Dissonanzen treten nur zwei Terzen und eine Sext
auf. Wegen der vielen Quarten kann der Kernsatz in bezug auf seine
Klangqualititen als archaisch bezeichnet werden. Ebenso regelgetreu
wie die Klangqualitit wird der Klangwechsel im Zusammenhang mit
der Stimmfihrung gehandhabt: Gegenbewegung bei stindigem
Klangwechsel bewirkt einen fast dissonanz- und parallelenfreien Satz.

Wenn auch Qui servare Tischler bereits 1942 fremd anmutet®, so
ist es doch Bukofzers Verdienst, 1953 die musikalische Identitit der
Motette und ihrer Klausel mit einer als "optional addition"® dem
zweistimmigen Conductus Columbe simplicitas (F, fol. 328v - 329r und
Hu, Nr. 148, letztere Uberlieferung ohne besagten Anhang) hinzuge-
fiigten Cauda Benedicamus Domino bemerkt zu haben. Der fiir Cau-
dac cher ungewohnliche modalrhythmisch geordnete Tenor liturgi-
scher Herkunft bestimmt nach Bukofzer die Klausel als urspriingliche
Komposition. Der spitere Gattungswechsel und damit Funktionswan-
del’’ mag durch die nun wiederum fiir Klauseln wenig typische
melodische RegelmiBigkeit und archaische Klanglichkeit begiinstigt
worden sein. Diese beiden Satzmerkmale diirften auch die fiir Motet-
ten ungewdhnliche mehrstrophige Textierung begriinden. Gleiche
Phrasenlingen der Musik erméglichen gleiche Verslingen, die ihrer-
seits einer regelrechten Strophenbildung entgegenkommen. Doch
kann die Mehrstrophigkeit bereits eine Folge des Gattungswechsels
sein; beim Conductus begegnet sie hiufig. W, und die beiden Oxfor-

64 Ausnahme: der letzte ordo wird an den vorhergehenden angehiingt; der Tenor
besteht aus ciner ungeraden Anzahl von ordines, so daB am SchiuB ein ordo allein iibrig
bleibt.

65 Tischler, The Motet, S. 153: Wegen der ihm suspekt vorkommenden rhythmischen
RegelmiiBigkeit der Phrasenenden (1 Phrase = 4 Longen) schiiigt er "a non-Parisian
origin" vor.

66 Bukofzer, Manfred E: "Interrelations between Conductus and Clausula®, Ann. mus.
I(1953), 8. 77.

67 Bukofzer, ebd. S. 78, nennt es *forcible change of function"”.
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der Handschriften, die nur die Texte Gberliefern®, bekriftigen diese
Vermutung: Dort steht Qui servare von Conductus umgeben.® Ledig-
lich in MiA befindet sich die dreistrophige Motette in Motettennach-
barschaft.

Schon im Zusammenhang mit Serena virginum, deren Musik und
Text zwar nicht strophisch, aber doch strophenihnlich gegliedert sind,
wurde auf eine mégliche Verwendung in der Prozession hingewiesen.
Dasselbe trifft auch fiir Qui serware zu. Darauf deutet zum einen
wiederum der Cauda-Text "Benedicamus Domino" hin, der zwar dem
Text des Graduale Sederunt principes ... doming ..." verbunden ist, aber
nach Harrisons These auch den Conductus Columbe simplicitas als
Benedicamus-Ersatz zulaBt. Zum anderen gilt der Conductus ohnehin
als eine Musik, die ein Schreiten (beispielsweise des Zelebranten)
begleitet, so daB auch bei Qui servare zumindest wegen der Mehrstro-
phigkeit - da ja dadurch die Bezichung zum Conductus besonders
eng ist - an eine Auffiihrung im Prozessionszusammenhang zu den-
ken ist.

Das Bild vom problemlosen Satz andert sich mit dem Hinzutreten
des Triplum, das sich klanglich am Motetus orientiert. Es entsteht ein
dissonanzfreier Oberstimmensatz, wihrend es mit dem Tenor zu
cinigen, wenn auch wenigen, Sekunden und einer Sext kommt. Diese
Dissonanzen und die im Oberstimmensatz bevorzugten Klinge Ein-
klang, Terz und Quint bestitigen die oben geduBerte Meinung, der
Kernsatz verkorpere ein relativ altes Stadium der Klanglichkeit. Die
Sekunden ergeben sich simtlich aus dem Konflikt zwischen der
Quarte im Kernsatz und der Quint bzw. der nach Theoretikermei-

% Bodl. Add. A 44 fol. 79v und Bod! Rawl. C 510 fol. 247.

69 Sanders, Ernest H.: "Peripheral Polyphony of the 13th Century”, JAMS XVII (1964),
S. 283, sieht darin einen Beweis dafiir, wie sich England dem Motettenverfahren ("dismem-
bering plain songs in order to compose independent clausulae or motets”) widersetzte, was
den englischen "sense of liturgical propriety” belege. Auch fiir andere mehrstrophige
Motetten weist Sanders, The Medieval Motet, S. 514, Conductus-Bezichungen nach.
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nung zwar dissonanten in der Praxis aber dennoch verwendeten Terz
im Oberstimmensatz:

N

Die Quart wird zwar nicht vollstindig verdrangt bzw. wie eine Dis-
sonanz gemieden aber die Terz genieBt jetzt eindeutig den Vorzug.

Auch melodisch ist das Triplum nach dem Motetus ausgerichtet
wie ein Vergleich der Verse "Qui servare ... claudere” und "novit enim
... solvere" zeigt. Doch erweist sich dic melodische Bezichung der
Oberstimmen als weniger eng als bei vergleichbaren Sitzen™. Zum
einen tendiert das Triplum zur rhythmischen Loslésung vom Motetus,
indem es den ersten Modus mehrmals durch kleinere Notenwerte
durchbricht (fractio modi); zum anderen zwingt die stellenweise auf
einen engen Ambitus begrenzte Motetusmelodic das Triplum zu
einem dhnlichen Verhalten und verhindert somit die einfache melodi-
sche Ableitung der neuen Stimme durch Gegenbewegung aus der
alten. Wenn auch vom Motetus erzwungen, entsteht der Eindruck
groBerer Selbstindigkeit des Triplum, da die Sinnfilligkeit der gegen-
gleichen Bewegung fehlt (siche z.B. die oben genannten Parallelstel-
len und "fedus ... frangere"). Klanglich wie melodisch weist das Tri-
plum also neue Ziige auf.

Der Motetus ist bemiiht, nicht unter den Tenor zu tauchen; er
greift nur dann zu dieser MaBnahme, wenn ihm die Hohe des Tenor
diec Melodieentfaltung im oberen Ambitusbereich versagt (das in
dieser Lage noch mégliche kleine Intervall der Terz wird im Kernsatz
vermieden). Das Triplum meidet Stimmkreuzung mit dem Tenor so
gut wie ganz. Da damit keine Gelegenheit zur Erweiterung der zahl-
reichen Quinten und Quarten des Kernsatzes zu Quint- und Quart-
Oktav-Klingen gegeben ist, beschrinkt sich die Bildung dreistimmi-
ger Klinge weitgehend auf einige wenige Terz-Quint-Klange. Mit
dem Hinzufiigen des Triplum bzw. der terzreichen Klanglichkeit des
Oberstimmensatzes ist also nur eine geringe Erweiterung des Kernsat-

70 So auch bei Hodie marie zu beobachten.
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zes zur konsonanten Dreistimmigkeit verbunden; sie hilt sich mit der
dissonanten Dreistimmigkeit annihernd dic Waage.

Obwoh! das Satzschema von Qui servare dem von z.B. Deo con-
fitemini gleicht, unterscheiden sich die beiden Motetten in einem
wichtigen Punkt: Bei Qui servare tritt der terzreiche Oberstimmensatz
zu einem quartreichen Kernsatz hinzu, wihrend bei Deo confitemini
beide Sitze gleichermaBen die Terz als Merkmal der Klanglichkeit
aufweisen. Dies belegt zum einen erneut, was schon anliBlich des
Vergleichs von Deo confitemini und Laudes referat festgestellt wurde,
daB nimlich die Oberstimmensitze ungeachtet der ihnen vorausge-
henden verschiedenartigen Kernsitze nach demselben Verfahren
hergestellt werden. Zum anderen 1iBt Qui servare vermuten, daB8
zwischen der Entstechung des Kernsatzes und der Hinzufiigung des
Triplum ein betrichtlicher Zeitraum liegen kann, in dem sich sogar
ein Wandel in der Verwendung der Terz vollzogen und erste Anzei-
chen der melodischen Verselbstindigung des Triplum angekiindigt
haben konnen. Der alte Kernsatz wird dennoch der Bearbeitung und
damit Aufrechterhaltung bzw. Wiederbelebung seiner Tradierung fiir
wert befunden. Ein Grund hierfiir mag in der RegelmiBigkeit seiner
melodischen Gliederung und der damit einhergehenden Moglichkeit
der mehrstrophigen Textierung liegen.

Formam hominis

Aufgrund der tiefen Lage des Tenor (c - ¢’) iiberwiegen im Kern-
satz die groBeren Intervalle Quint und Oktav. Terz und Quart begeg-
nen ebenso selten wie der Einklang, doch ist das eher als Folge des
héheren Ambitus des Motetus (a - g’), denn als Konsonanzproblem zu
verstehen. Die verhdltnismiaBig zahlreichen Quintparallelen des Ge-
ristsatzes werden immer auf dieselbe Weise von den kurzen Zwi-
schentonen des Motetus verdeckt:

/ ¢

== v [E=

Y \

Das Triplum ist konsonanz- und bewegungsmiBig als Pendant zum
Motetus konzipiert. Es teilt sich mit diesem den Klangraum und seine
Melodieteile ergeben sich aus der Gegenbewegung zum Motetus. So
iiberwicgen im Oberstimmensatz die kleinen Intervalle Einklang,
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Terz, Quart bis Quint, und anstelle der Quintparallelen ergeben sich
mehrmals Einklangsparallelen, die ebenso schematisch wie die Quint-
parallelen verdeckt werden:

( /

E bzw. e

> \

Die enge Bezichung der Oberstimmen zueinander veranschaulicht
der Abschnitt "vitam parvuli ... reparare”, wo zunichst die Melodie des
Motetus im Triplum vorweggenommen und spiter im Motetus selbst
wiederholt wird”!. Als Folge desselben Klangraumes und der weit-
gehend konsequent gehandhabten Gegenbewegung mit Stimmkreu-
zung konzentrieren sich die Einklinge in der Mitte des Oberstim-
mentonraums, d.h. auf d’ und ¢, die Quarten und Quinten auf die
Auflenlagen ¢’ - f’ und ¢’ - g’ und die Terzen schwerpunktmiBig auf
d.

Wegen der Trennung der Tonridume von Tenor und Oberstimmen-
satz einerseits (groBe Intervalle) und der Gegenbewegung unter den
Oberstimmen im gleichen Tonraum andererseits (kleine Intervalle)
bringt die Hinzufiigung des Triplum eine Erweiterung des Kernsatzes
zur verhiltnismiBig konsonanten Dreistimmigkeit mit sich. Die Drei-
stimmigkeit von Formam hominis ist also quantitativer wie auch quali-
tativer Art: Drei beteiligte Stimmen bewirken dreistimmige Klinge.
Zu der Sept des Kernsatzes kommen lediglich vier weitere Dissonan-
zen hinzu, die simtlich von der Terz des Triplum verursacht werden:
Sie erweitert entweder eine Quint zum Quint-Sept-Klang oder fiillt

1 Anderson, The Latin Compositions, S. 192, vermutet darin cinen Hinweis, daB eine
bereits dreistimmige Quelle zu Formam hominis vorgelegen haben kdnate, rilumt aber ¢in,
daB der Stimmtausch auch "the result of the composers skill in adding the new part” sein
kann. Tischler, Hans: "English Traits in the Early 13th-Century Motet*, MQ 30 (1944),
S. 466, sicht Stimmtausch als englische Eigenart, gemahat aber zur Vorsicht, Stiicke mit
Stimmtausch als englischer Herkunft zu bezeichnen, da auch dic Franzosen sich dieses
Verfahrens bedienten.
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die Oktav zu cinem Terz- oder Sext-Oktav-Klang aus. An den oben
genannten Parallelen beteiligen sich nun alle drei Stimmen:

EEE o s

DaB die Dreiklinge meist konsonant sind, ergibt sich als Folge der
Verschiedenartigkeit der beiden miteinander gekoppelten zweistim-
migen Sitze: Die relativ konsonante Dreistimmigkeit ist daher cher als
Zufallsprodukt zu bezeichnen; das Triplum ist nicht mit Blick auf .
den Kernsatz als Ganzes konzipiert, sondern als Gegenstimme zum
Motetus. Das nicht intendierte Ergebnis der Addition ist eine reale
und weitgehend dissonanzfreie Dreistimmigkeit, die im Schema der
von Laudes referat gleicht™:

{ Triplum 7
{ Motetus ,r
Tenor
Hodie marie
Dieser Satz entsteht aus grundsitzlich anderen Voraussetzungen

heraus als alle vorher besprochenen. Er eignet sich deshalb bestens
fiir eine Untersuchung der Kompositionstechnik bei der Erweiterung
zweistimmiger Quellen zur Dreistimmigkeit. Bisher war zu beobach-
ten, daB das Triplum als Gegenstiick zum Motetus durch Gegenbewe-
gung bei gleichem Tonraum ungeachtet der Gegebenheiten des

2 Der Meinung Arlts, Ein Festoffizium, S. 279 f, der Formam hominis als einen
Vertreter derjenigen-Motettengruppe sicht, bei der “die nev hinzutretende Stimme in der
Verteilung der Tone dem Motetus folgt, in den Konsonanzen aber weitgehend auf den
Tenor bezogen ist, ohne daB es zu wesentlichen Dissonanzen mit dem Motetus kommt”
kann nicht zugestimmt werden. Mit Ausnahme weniger Terzen kommt es zwischen Motetus
und Triplum zu keiner Dissonanz. Wenn Arlt in Anm. 2 der S. 280 die Quintparalicien
zwischen Triplum und Tenor mit der Tatsache erkliirt, "daB ja der primiire Motetus |[...] in
Gegenbewegung zum Tenor fortschreitet, so da8 die dritte Stimme hier [...] notwendig
parallel zu einer der beiden anderen Stimmen gefiihrt wird®, so ist zu bemerken, daB das
Aufkommen an Quintparaliclen im Kernsatz genauso hoch wic im Oberstimmensatz ist.
Und die abschlieBende Feststellung derselben Anmerkung, *die wenigen diskordanten
Klange [...] betreffen gleichermaBen Motetus und Triplum®, ist dahingehend zu korrigieren,
daB nur eine von fiinf Dissonanzen der Motetus verschuldet.
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Kernsatzes entstanden war. Die Kernsitze selbst waren durch starre
modalrhythmische Gliederung der Tenores gekennzeichnet. Diese
Tenores waren zwar fiir die Klangbildung von Bedeutung, ihre Melo-
dien fanden aber keine Beachtung mehr. Melodische Zusammen-
hinge waren ja durch die rhythmische Priparierung aufgelost wor-
den. Wenn nun die Gestaltung des Tenor anderen Prinzipien folgt,
die sich auch auf den Motetus und somit auf den ganzen zweistimmi-
gen Kernsatz auswirkt, so ist zu verfolgen, inwieweit das Triplum den
gednderten Voraussetzungen Rechnung trigt.

Der Tenor Reg verliuft in Doppellongen, die in unregelmiBigen
Abstinden von Longapausen zu Longen gekiirzt werden. Damit
erfolgt eine Aufgliederung der Melodie, deren Abschnitte sich als
jeweils sinnvolle und geschlossene Einheiten erweisen. So bestcht
unter den drei groBen Teilen des ersten color eine enge Bezichung
durch die gleichen Schliisse, auBerdem stellt der zweite ordo eine
variierte Wiederholung des ersten dar. Im zweiten color ergibt sich
eine geringfiigige Umgruppierung durch die Verschicbung der ersten
Longapause um eine Doppellonga; die an den zweiten color ange-
hingte groBe SchluBgruppe beginnt und endet mit g. Die groBen
SchluBgruppen der beiden colores sind jeweils noch in Anfang (Se-
kundaufstieg), Mitte und Ende (SchluB zum g) unterteilt. Die Tenor-
aufbereitung erfolgt also nach melodischen Gesichtspunkten: Der
FluB des gregorianischen Gesangs wird nur gedehnt, nicht durch eine
aufgezwungene Rhythmik zerstort, die Pausen zeigen cine sinnvolle
Gliederung der Melodie an.

Der Motetus gleicht seine Gliederung der des Tenor an. Die gro-
Ben Gruppen trennt er durch Longapausen voneinander, die kleinen
am Ende der beiden colores durch extensio modi™. Melodische Wieder-
holungen des Tenor beantwortet der Motetus ebenfalls mit Wieder-
holungen. So kommt es durch die einmal gesetzte Sekund auf
"mentes” wegen der zweimaligen Wiederholung auf "melodie” und
"spes” zu drei Sekunddissonanzen. Die Verschiebung des Endes des
ersten ordo im zweiten color bewirkt, daB die Wiederholung im zwei-
ten ordo unterlassen bleibt.

Beide Stimmen bewegen sich hauptsichlich in Gegenbewegung in
der tiefen Oktavlage c - ¢’; so daB naturgemiB die Oktav als Ambi-

B Vgl. die Reimstruktur des Textes an diesen Stelien!
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tusgrenzintervall selten, Quint und Einklang dagegen haufig vorkom-
men. Terz und Quart werden weitgehend vermieden.

Das Triplum weist trotz deutlicher Orientierung am Motetus selb-
stindige Ziige auf. So finden sich an den Wiederholungsstellen des
Motetus auch Wiederholungen im Triplum, aber nicht die ganzer
Phrasen. Nur Ausschnitte davon werden, z.T. verindert, an den
entsprechenden Stellen wiederverwendet und in eine neue melodische
Umgebung eingebaut. Dabei werden auch vom Motetus stimmtausch-
artig Anleihen genommen:

[ 1

ey

marie concurrunt Laudl wmentes ple

—

- #

N 7
E l y 4 XX
ya . 7

vocis atmonie concordent vite wmelodie. .maler erqo pie salu-
e—j. -

~

- —wit
x x -

Die relative Freiheit der dritten Stimme zeigt sich ferner an ihren
bisweilen groBen Spriingen. Obwoh! grundsitzlich um Gegenbewe-
gung zum Motetus bemiiht, zeichnet sich eine Tendenz zur melodi-
schen Unabhingigkeit dadurch ab, daB sich das Triplum nicht wie
von selbst durch Spiegelung aus dem Motetus ergibt, sondern biswei-
len eigene Wege anstrebt. Dabei wird den Konsonanzregeln in Bezie-
hung zum Motetus streng Folge geleistet: Die Terz steht im Ober-
stimmensatz gleichberechtigt neben Einklang und Quinte, die Quart
tritt gegeniiber diesen drei Intervallen zurick, die Oktav kommt
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wegen des etwas hoher gelegenen Triplum héaufiger zur Anwendung
als im Kernsatz.

Die klangliche Ausrichtung des Triplum am Motetus fithrt in
cinigen Fillen zu Dissonanzen mit dem Tenor, so daB fast die Halfte
aller dreistimmigen Klinge dieses Satzes Dissonanzen sind. Da die
melodische Selbstindigkeit des Triplum, wie z.B. gro8e Spriinge,
nicht mit der Entstchung dreistimmiger Klinge in Zusammenhang
gebracht werden kann (das Triplum springt auch in den Einklang™),
scheint die dritte Stimme nicht priméir mit der Aufgabe der klangli-
chen Erweiterung des zweistimmigen Kernsatzes zur Dreistimmigkeit
betraut zu sein. Sie ist, wie alle anderen zu zweistimmigen Kernsitzen
hinzutretenden Tripla dieser Gruppe (mit der Ausnahme von O guam
sancta), als Gegenstiick zum Motetus konzipiert, allerdings mit gerin-
gen emanzipatorischen Bestrebungen™.

Den geschilderten speziellen Voraussetzungen des Kernsatzes tragt
das Triplum von Hodie marie keine weitere Rechnung. Es unterschei-
det sich nicht grundsitzlich von den Tripla anderer zweistimmiger
Quellen. Das Satzschema entspricht somit dem von Qui servare und
von Deo confitemini, deren beide Kernsitze jeweils vollig unterschied-
liche Eigenheiten aufwiesen.

Ad veniam

Die Rhythmisierung im 3. Modus verleiht dem Tenor gegeniiber
den ebenfalls im dritten Modus verlaufenden Oberstimmen ein fast
gleiches Gewicht. Seine Tone dienen nicht nur als Grundlage und
Ausgangspunkt der Komposition, ohne melodischen Eigenwert, wie
das bei den Tenores im fiinften Modus der Fall ist. Die Unterteilung

" siche "regnat” und "ne sub iuditio".

s Vgl. Qui servare.
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in Abschnitte von vier Longen Dauer fithrt zur Entstehung von im
wesentlichen nur drei verschiedenen Melodiepartikeln:

E! ) N A—-1
I hd :

Auch der Motetus gliedert sich zu Beginn in solche viertonigen
Floskeln. Wegen des um zwei Longen frilheren Beginns des Motetus
und des damit verbundenen anfinglichen hoquetusartigen Baus kann
es zu keiner dirckten Beantwortung des Tenor durch den Motetus
kommen: Tenor und Motetus sind hier verschoben. Ihre jeweils ersten
ordines entsprechen sich melodisch, die sequenzierenden Tenorondines
4 - 6 nimmt der Motetus durch sequenzierende Tonrepetitionen vor-
weg. Diese Vorwegnahmen finden sich auch nach Aufgabe der
Floskeliiberlappung immer wieder, zusammen mit Gegenbewegung
und Parallelen (Bsp.: "si procul amoveo”" geht gleichzeitig in Gegen-
bewegung zum Tenor und vorzeitig zum ersten Tenorordo des zwei-
ten color; "si venies" geht gleichzeitig parallel zum Tenor und nimmt
den achten ordo des Tenor vorweg).

Das starke Uberwiegen der Quintklinge im Kernsatz beruht dar-
auf, daB zum einen der Klangraum des Motetus eine Quint héher
liegt als der des Tenor, was die Zahl der Einkliange klein hilt und die
der Oktaven etwas hoher liegen 148t als bei Sitzen mit Stimmen im
gleichen Tonraum. Zum anderen werden Terz und Quart beide
gleichermaBen vermieden. Die Quart scheint nur im Zusammenhang
mit Melodiewiederholung (die oben an dritter Stelle genannte Flos-
kel) geeignet; ansonsten wird der Quint der Vorzug gegeben. Paralle-
len und Dissonanzen begegnen nur selten, letztere ausschlieBlich auf
der kurzen Brevis der jeweils zweiten Longa eines ondo, die ohnehin
im dritten Modus nicht Konsonanzstelle ist.

Der Kernsatz von Ad veniam hebt sich also durch scine zwei melo-
disch nahezu gleichgewichtigen und stark aufeinander bezogenen
Stimmen von anderen Kernsitzen ab, deren Tenores in Longen oder
Doppellongen gedehnt sind. Die rhythmische Stimmenverwandtschaft
bringt eine melodische mit sich, wie sic den Oberstimmensitzen
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anderer Motetten ahnlich ist.”® Wenn der Tenor melodische Eigen-
schaften aufzuweisen hat, ist der Motetus genotigt, auf diese ein-
zugehen.

Fiir eine hinzutretende dritte Stimme erweist sich vor allem die
melodische Kleingliedrigkeit zu Beginn des Kernsatzes als schwierig,
zumal die meisten der viertonigen Floskeln einmal die Bewegungs-
richtung andern. Wolite das Triplum dies spiegeln, ergiben sich
stindig Parallelen (vgl. den ersten ondo - Klangwechsel, das Triplum
behilt seine Bewegungsrichtung bei - mit dem zweiten - Klangparal-
lelen, das Triplum dndert wie der Motetus die Richtung):

. Die melodische Selbstindigkeit des Triplum entsteht also, ebenso
wie bei den Tonrepetitionen des Motetus in den ondines 4 - 6, aus
klanglichem Zwang heraus, ist nicht frei gewahlt. Werden die ondines
des Motetus linger, zeichnet sich das gleiche Verhalten des Triplum
ab, wie es aus anderen Oberstimmensitzen bekannt ist. Auch die
Klanglichkeit unterscheidet sich nicht von anderen Sitzen: Bei glei-
chem Tonraum iiberwiegt geringfiigig der Einklang, die Oktav ver-
schwindet fast ganz, Quint, Terz und Quart halten sich dic Waage,
Dissonanzen - mit Ausnahme der Terz - sind sehr selten, Parallelen
werden von Zwischentonen verdeckt.

Wenn fiir den dreistimmigen Satz die Terz des Oberstimmensatzes
quasi als konsonantes Intervall angenommen wird - die Art ihrer
Verwendung liBt diesc Annahme gerechtfertigt erscheinen - und die
Aussage auf die Konsonanzorte zu Beginn eines jeden VersfuBes
beschrinkt bleibt, ist Ad veniam als ein zwar zu fast drei Vierteln

76 Die Ahnlichkeit des Kernsatzes von Ad veniam zu Oberstimmensitzen beschriinkt
sich freilich auf diesen einen Aspekt. Andere Merkmale, wic etwa gleiche Phrasenléingen,
gleiche Tonrdume, hiufige Verwendung der Terz etc. finden sich in diesem Kernsatz nicht.
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zweistimmiger und zum GroBteil aus Quinten bestchender, aber
vollkommen dissonanzfreier Satz hervorzuheben”. Diese Dis-
sonanzfreiheit ist z.T. die Folge der auf Einklang, Oktav und vor
allem Quint basierenden Klanglichkeit des Kernsatzes. Z.T. ist aber
auch eine Riicksichtnahme des Triplum auf den Tenor zu beobach-
ten. Wenngleich sich viele konsonante Klinge zwingend aus den
getrennten Klangriumen und der Gegenbewegung ergeben, so hitte
das Triplum doch reichlich Gelegenheit, bei Konsonanz zum Motetus
Dissonanzen mit dem Tenor zu bilden. An den wenigen Stellen z.B.,
wo Terzen und Quarten im Kernsatz auftauchen, gesellt sich das
Triplum im Einklang zu einer der beiden Kersatzstimmen und ver-
meidet damit klangliche Konflikte. Das Triplum behilt also auch den
Tenor im Auge, wenn es zum Motetus hinzutritt. Seine Aufgabe ist
keinesfalls die, den zweistimmigen Kernsatz zur Dreistimmigkeit zu
erweitern. Das beweist die geringe Zahl dreistimmiger Klinge bei
relativ vielen leeren Oktaven und Quinten und nicht aufgestockten
Quinten einerseits und die deutliche melodische Beziechung der Ober-
stimmen zueinander andererseits. Wie in anderen dreistimmigen
Motetten ist das Triplum als Pendant zum Motetus konzipiert, doch
hat es dabei klanglich den Tenor zu respektieren. Der Grund dafiir
mag in dem ungewdhnlichen melodisch-rhythmischen Wert des Tenor
liegen, der dem Motetus engstens verbunden ist und in seiner Bedeu-
tung als cigene Stimme diesem fast gleichkommt.

{ Triplum 7»\
{Motetus,’ ':
Tenor /

Ecclesie vox hodie

Der Kernsatz von Ecclesie vox hodie gleicht klanglich und rhyth-
misch im wesentlichen dem von Ad veniam. Melodisch sind die Ver-
hiltnisse jedoch fast umgekehrt: In Ecclesie vox hodie gleicht keine
der viertdonigen Tenorfloskeln der anderen, wihrend der Motetus

7 Dieses Bild dndert sich im Geriistsatz mit Konsonanzort auf jeder Longa nur um
wenige Dissonanzen - ¢in guter Teil davon in dreistimmigen Klingen, wenn das Triplum
wegen seiner Orientierung am Motetus mit dem Tenor in Konflikt gerit.

65



groBenteils aus nur drei Floskeln und deren melodischen Umkehrun-
gen gebildet ist:

Der durch den um zwei Longen verspiteten Einsatz des Tenor
verursachte hoquetusartige Satz kommt wegen des vermehrt aus
vierténigen Floskeln bestehenden Motetus in Ecclesie vox hodie noch
mehr zur Geltung als in Ad veniam. Jedoch iiberschreiten auch in
Ecclesie vox hodie die Motetusphrasen vor allem im zweiten color
bisweilen die Dauer von vier Longen.

Dieser Kernsatz erfihrt zwei unterschiedliche Erweiterungen in Ma
und F. Das Triplum von Ma ist nach der gleichen Weise wie das von
Ad veniam gebildet, fiihrt folglich zu derselben dissonanzfreien Drei-
stimmigkeit und soll deshalb hier nicht gesondert erliutert werden.™

Beide Tripla, das von Ma und das von F, setzen sich zu einem
GroBteil aus denselben viertonigen Floskeln zusammen wie der Mote-
tus, wobei die Kombination der Floskeln in den beiden Oberstimmen
frei und voneinander unabhiangig erfolgt. Doch wiahrend das Triplum
von Ma den Tenor klanglich mitbeachtet, nimmt das von F keine
Riicksicht auf ihn. Dies gewihrt dem Triplum zwar groBere melodi-
sche Freiheiten und verleiht ihm mehr stimmlichen Eigenwert - die
Zahl der Einklinge im Oberstimmensatz von F liegt deutlich unter
der von Ma, weil sich das Triplum nicht sicherheitshalber auf den
konsonanten Ton vom Motetus fliichtet. Aber wenn die Dreistimmig-
keit in F eine groBlere Rolle als in Ma spielt, so geschieht das auf
Kosten der Konsonanz im dreistimmigen Satz. Die Verdoppelung der
Zahl der dreistimmigen Klinge in F gegeniiber Ma bedeutet auch
cine Verdoppelung der Dissonanzen, die dem Triplum anzulasten ist.
Klanglich ist der dreistimmige Satz von F also Deo confitemini, Qui
servare und Hodie marie zuzuordnen, wenngleich alle vier Sitze aus

8 Es sei bemerkt, daB Ecclesie vox hodie neben dem nachfolgenden Mors morsu die
cinzige Motette der vierten Abteilung in Ma ist, die den Tenor Giberliefert. Er steht jedoch
bemerkenswerterweise vor dem Oberstimmensatz.
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grundsitzlich unterschiedlichen zweistimmigen Voraussetzungen her-
vorgegangen sind.

O quam sancta

Diese Motette darf als die am weitesten verbreitete jener Zeit
bezeichnet werden, der die meisten musikalischen wie textlichen
Bearbeitungen zuteil wurden. Mit musikalischer Notation ist sie
zwélfmal iberliefert, davon sechsmal dreistimmig (fiinfmal dieselbe
musikalische Version, einmal mit anderem Triplum), fiinfmal zwei-
stimmig und einmal vierstimmig. Bezicht man auch die insgesamt acht
verschiedenen Texte in den Vergleich mit ein, so gleichen sich von
den dreistimmigen Fassungen nur Ma und Ba, von den zweistim-
migen Hu, LoC und Ars B. Da es hier vorrangig um di¢ Erweiterung
zweistimmiger Quellen geht, sind drei verschiedene Sitze hinsichtlich
ihrer jeweiligen Arten von Drei- bzw. Vierstimmigkeit gegeniiberzu-
stellen: Ch, F (stellvertretend fiir W,, Ba, Mo und fiir Ma, dessen
Triplum mit der ersten Hilfte abbricht) und CL

Die zweistimmige Quelle weist neben der Tatsache, daB sie auch in
StV iiberliefert ist, kaum Besonderheiten auf. Neben einer Sept und
einigen z.T. verdeckten Parallelen besteht der Satz hauptsichlich aus
Einklingen, Quinten und Oktaven, was durch die Stimmenambitus
¢ - h bzw. f - f* bedingt ist. Terz und Quart werden gemieden. Die
Quart steht in Verbindung mit Stimmkreuzung, wenn der Motetus
unter das b des Tenor taucht.

Doch wenn sich der Kernsatz auch klanglich nicht wesentlich von
anderen Kernsitzen unterscheidet, so sind dem Motetus zwei Merk-
male eigen, die moglicherweise fiir die vielgestaltige Uberlieferungs-
lage dieser Motettenfamilie mitverantwortlich sind: (1) Wihrend die
bisher besprochenen Quellen zu einer gleichmiaBigen Phraseneintei-
lung der Oberstimmen in jeweils Vier-Longen-Einheiten neigen, ist
fiir die Oberstimme des Kernsatzes von O quam sancta keine Regel-
miBigkeit in der Melodieeinteilung festzustellen™. Der Grund dafiir
mag in der rhythmischen Organisation des Tenor liegen, dessen
alterierter fiinfter Modus sich zwar auch in jeweils vier Longen
unterteilen 1a8t (DL L LP | L L L LP)®, der sich aber doch freier

» Sanders, The Medieval Motet, S. 524 und ders, Motet, S. 620.
8pL = Doppellonga, L = Longa, LP = Longapause
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und abwechslungsreicher gibt und deshalb scine Gliederung weder
dem Hérer noch der Oberstimme in dem MaBe aufzwingt wie ein
gleichmiBigerer und rascherer Rhythmus®. (2.) Auch die Oberstim-
menrhythmik von O quam sancta stellt sich abwechslungsreicher als
die anderer Sitze dar. Vor allem extensio modi, nicht nur an Phrasen-
enden, lockert den vorherrschenden ersten Modus auf und unter-
bricht die rhythmische Gleichformigkeit. Auch dieses Verhalten mag
vom Tenor angeregt sein. Die genannten UnregelmiBigkeiten mogen
zum cinen Lihmend auf die iibliche weitere Bearbeitung der zweistim-
migen Quelle gewirkt haben - so ist, wie im folgenden zu zeigen sein
wird, nur das Triplum von Chil in Anlehnung an die herkommliche
Art gearbeitet. Zum anderen mag gerade die Freiheit des Motetus die
Bildung eines ebenfalls freien und unabhiangigen Triplum nahegelegt
haben, wie es alle anderen drei- und vierstimmigen Fassungen aufwei-
sen.

Auch wenn die in Chil leider nur fragmentarisch iiberlieferte
dreistimmige Fassung wegen ihres "true conductus style” der Ober-
stimmen als die ilteste Version von O quam sancta zu gelten hat®, so
ist sic dennoch nicht mit anderen "Conductusmotetten” gleichzuset-
zen. Das Triplum schreitet zwar gleichzeitig mit dem Motetus fort
und deklamiert dabei denselben, unter dem Tenor notierten Text, sein
Konzept ist aber nicht vorrangig das eines Pendant zum Motetus. -
Sein Verhiltnis zum Motetus dhnelt hinsichtlich der Konsonanzen
und des Strebens nach Gegenbewegung dem anderer Tripla, doch
seine Melodie ist kein Abbild des Motetus. Mit vielen Spriingen
bewegt er sich ziellos vorwiegend im oberen Quintraum ¢’ - g’. Die
einzelnen Abschnitte bilden keine melodisch sinnvollen Einheiten wie
die des Motetus und wie die anderer Tripla. Die wiederholt auftreten-
de Wendung c’-¢’-g’ und umgekehrt verrit vor allem dort, wo der
melodischen Spiegelung des Motetus nichts im Weg stiinde, daB das

81 vgi. Hodie marie.
8 Anderson, Notre Dame Bilingual Motets, S. 102, datiert Chal um gute 10 Jahre

friher als den Traktat des diese Motette zitierenden Anon. VII, der zwischen 1225 - 1235
geschrieben worden sein soll.
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Triplum nicht in erster Linie als dessen melodisches Gegenstiick
fungiert:

— -— -t
Triplum Chal - —— e
fiktives Triplum —
als melodische Spic- E e .___._'—-——-.—-C—-.:—_m:
gelung zum Motetus .
Motetus Chél — = l—"_.—"l:t
===

audi salus gentium preces supplicantium

Dank vieler und in z.T. auffilliger Weise (dic genannte "Drei-
klangsbrechung") gesuchter Quarten des Triplum werden die zahlrei-
chen Quinten und Oktaven des Kernsatzes zu Quint-Oktav- und,
seltener, Quart-Oktav-Klingen erweitert:

/ 4

- " * ¥ * x %
- . X Y -} r =
Lactans det fi- supplicantium yesse virga wobilis

Soweit dies anhand des Fragments beurteilt werden kann, liegen
dic Aufgaben des Triplum von Chil hauptsichlich im klanglichen
Bereich. Die Melodie ist hier in dhnlicher Weise ein Nebenprodukt
wie bei den bisher behandelten Tripla der Klang. In dem Ausschnitt
von Chal, der fast die Hilfte der ungewohnlich langen Motette aus-
macht, entstehen weitaus mehr dreistimmige Klinge als zweistimmige,
jedoch keine einzige Dissonanz. Wenn der Satz also als "Conductus-
motette” klassifiziert wird, so trifft diese Bezeichnung lediglich den
gleichzeitigen und gemeinsamen Sprachvortrag der Stimmen. Sie ist
irrefithrend, wenn damit eine Gleichsetzung mit anderen "Conductus-
motetten” gemeint sein soll. Das Triplum von Chal ist nicht dem
Motetus verpflichtet, sondern in selbstindiger Weise der klanglichen
Erweiterung des Satzes.®® Es zielt bereits in dieselbe Richtung wie
das anschlieBend zu beschreibende Triplum von Ma, F, W, (fol.
195 r), Cl (hier Quadruplum), Ba und Mo, ist jedoch noch zu sehr

8 Vgl. das Quadruplum von Serena virginum.



dem Klang verbunden, um wie jenes als melodisch unabhingige dritte
Stimme bestehen zu koénnen:

Triplum
[ r { Motetus 7
Tenor

Sollte das wegen seines sechsten Modus und cigenen Textes von
der Forschung als "vollig neu" gepriesene Triplum aller anderen
dreistimmigen Fassungen nach klanglichen Gesichtspunkten datiert
werden, miiBte es mit dem Kernsatz von Qui servare als besonders alt
bezeichnet werden. Selbst im Oberstimmensatz spiclt dic Terz eine
untergeordnete Rolle, wogegen die Quart sogar noch haufiger vor-
kommt als die Quint. Meist fillt letztere leere Oktaven des Kernsatzes
zu Quint-Oktav-Klingen aus bzw. erweitert Quinten zu Quint- oder
Quart-Oktav-Klingen. Ebenso wie in Chdl, ist der dreistimmige Satz
(fast) dissonanzfrei und enthalt einen hohen Anteil von dreistim-
migen Klingen, darunter jedoch, wie jener, nur zwei Terz-Quint-
Klinge. Im Klangschema besteht also kein Unterschied zwischen der
Dreistimmigkeit von Chél und der anderer Fassungen.

Bereits beim Triplum von Chal war ein Aufgeben der Rolle des
melodischen Gegenstiicks zum Motetus zu bemerken. Doch paBte es
sich formal, d.h. rhythmisch und in seiner Glicderung, noch dem
Motetus an. Seine klangliche Funktion und die duBerliche Orientie-
rung am Motetus hatten den Verlust einer melodischen Linie zur
Folge. Das "neue" Triplum von Ma, F usw. steht zwar auch in klangli-
chen Diensten, ohne jedoch dabei auf den Wert als melodisch sinn-
volle Stimme zu verzichten. Diesen verschafft es sich, indem es sich
rhythmisch und gliederungsmiBig vom Motetus 16st. Die melodische
Selbstindigkeit und der eigene stimmliche Wert werden durch die
Unterlegung eines eigenen Textes ermoglicht und zugleich besiegelt.

Anliilich der Behandlung der aus dreistimmigen Vorlagen her-
vorgegangenen Motetten war festzustellen, daB sich unter den textlo-
sen Klauseln bereits einige befanden, deren Tripla Tendenzen zur
Verselbstindigung erkennen lieBen. Solche Oberstimmen wurden
entweder ganz fallengelassen und z.T. durch andere ersetzt oder fiir
dic gleichzeitige Textdeklamation bearbeitet. Erst in Mens fidem und
Mors morsu wird in jingeren Bearbeitungen zum Zwecke der Erhal-
tung des Satzes zur Mehrtextigkeit gegriffen. In O quam sancta ist die
Mehrtextigkeit nun kein Behelf mehr, eine dritte oder vierte Stimme
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aus der Motettenquelle zu erhalten, die sich nicht zur gemeinsamen
Textdeklamation mit dem Motetus eignet - das Triplum von O quam
sancta stammt ja aus keiner Quelle sondern ist dieser erst bei der
Bearbeitung zur Motette oder spiter hinzugefiigt worden. Man hatte
die Moglichkeiten erkannt, die die Mehrtextigkeit der Bildung konso-
nanter Drei- und Mehrstimmigkeit mit voneinander unabhingigen
Stimmen bot, und war durch sie befahigt, selbstindige Oberstimmen
und damit auch einen dissonanzfreien Satz zu schaffen. Dissonanz-
freiheit in drei- und mehrstimmigen Sitzen und Unabhangigkeit der
Stimmen mit Anspruch auf eigenen stimmlichen Wert und Mehrtex-
tigkeit stchen also in unmittelbarem Kausal- bzw. Finalzusammen-
hang. Dissonanzfreiheit ist kaum ohne emanzipierte Stimmen und
diese nicht ohne eigene Texte moglich. Legt man den Akzent auf den
stimmlichen Aspekt, so bedeutet das: Sdtze mit voneinander unab-
hangigen Stimmen, die man bereits kennengelernt und deren Vorziige
man erkannt hatte, sind ohne Mehrtextigkeit nicht zu verwirklichen.
In jedem Fall aber ist die Mehrtextigkeit eine Folge innermusikali-
scher Bestrebungen® Die rein musikalische Eigenstindigkeit einer
Stimme bedarf der Sanktionierung durch Textunterlegung. Ohne
Text ist eine Stimme als Einzelstimme nicht existenzfahig.

In Cl wird diese emanzipierte Stimme, die in Ma, F und anderen
Handschriften Triplum ist, durch Einfiigen einer neuen Stimme zum
Quadruplum. Das neu eingefiigte Triplum fungiert klanglich in
derselben Weise wie die Tripla sowohl aus Chal als auch aus Ma, F
usw., gehort rhythmisch aber wie das Triplum von Chil zum Motetus,
weshalb das Triplum aus Ma, F usw. im sechsten Modus ihm seinen
Platz iiberlassen und ins Quadruplum wechseln muB. Gleiche Rhyth-
men erméglichen eine homogene Geschlossenheit, was gleich rhythmi-
sierte Stimmen integrationsfiahig macht; Stimmen mit anderen Rhyth-
men verfiigen iiber ein selbstindiges Eigenleben, was sie zu expo-
nierter Stellung zwingt. Wahrend sich die Zusammengehérigkeit von
Motetus und Triplum in Chal auch in gemeinsamer Deklamation eines
Textes duBert, steht hinter dem Triplum von Cl bereits die Erfahrung
der Mehrtextigkeit. Das neu eingefiigte Triplum hat einen eigenen
Text und ist infolgedessen separat notiert. Im Gegensatz zum Triplum

8 Dies beweist die Notwendigkeit der Auffiihrung mit Singstimmen. Fiir die instru-
mentale Ausfiihrung hitten auch die Tripla der dreistimmigen Quellen problemlos iiber-
nommen werden kdnnen.
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von Chal, ist das von Cl aus melodisch sinnvollen Abschnitten gebil-
det, Gegenbewegung oder Parallelen (im Geriistsatz) spielen kaum
eine Rolle. In dem Triplum von Cl vereinigen sich demnach verschie-
dene Stadien der Motettengeschichte: Eine duBerlich alte Stimme
(gleicher Rhythmus und gleiche Phrasencinteilung wie der Motetus)
wird mit neuen Merkmalen - melodisch sinnvolle Eigenstindigkeit bei
klanglichen Aufgaben und eigenem Text - besetzt. Es wire jedoch
verfehlt, in diesem Triplum aufgrund seiner beschricbenen Kenn-
zeichen ein Beispiel fiir eine sich im Ubergangsstadium befindliche
Stimme zu sehen, da das Triplum im sechsten Modus aus den Hand-
schriften Ma, F usw. dem Triplum von Cl vorausgeht. Seine Merk-
male gehoren zu unterschiedlichen zeitlichen Schichten, seine Ent-
stehung liegt aber ginzlich in der jiingeren Zeit. Moglicherweise
driickt sich in der Ambiguitit seiner Haltung dic Hilflosigkeit aus,
einem bereits so vielschichtigen und komplizierten Satz noch eine
weitere, eine vierte selbstindige Stimme hinzuzufiigen.

In Konkordanzen dreistimmig, in Ma aber nur
zweistimmig iiberlieferte Motetten

Die Vertreter der zweiten Motettengruppe sind Ad solitum, Flos de
spina, Gaude chorus, Honor triumphantis, In bethleem, Patrum sub impe-
rio, Veni vena venie und die von der ersten Gruppe ibernommenc
Motette De gravi. Im Zusammenhang mit dieser Motettengruppe sei an
die in Ma zur Zweistimmigkeit reduzierten Motetten mit drei- und
vierstimmigen Quellen erinnert. Ein Vergleich der beiden Gruppen
von in Ma zweistimmigen Motetten wird Auskunft dber eventuelle
Unterschiede oder Parallelen zwischen der Dreistimmigkeit von
Quellen und derjenigen von neueren Motetten geben. Da die Satz-
merkmale der ersten Gruppe als bekannt vorausgesetzt werden kon-
nen, werden im Verlauf der folgenden einzelnen Satzuntersuchungen
bereits Unterschicde zwischen den beiden Gruppen und damit Ergeb-
nisse und Antworten angedeutet werden.

Ad solitum

Von dieser Motette gibt es drei dreistimmige Uberlieferungen,
wovon die in W, und F eng miteinander verwandt sind, wiahrend Ba
ein davon unabhingiges Triplum bildet. Allen liegt derselbe Kernsatz
zugrunde. Sein Tenor verliuft wie der von Ecclesie vox hodie und
Ad veniam im dritten Modus und gliedert sich wie dort in Vier-Longa-
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Einheiten. Der Motetus paBt sich dieser Einteilung nur kurzfristig im
zweiten color an, wo er, wie in den beiden anderen Motetten, zeitlich
versetzt zum Tenor steht. Sonst bildet er Phrasen iiber sechs (im
ersten color) bzw. acht Longen. Der Tenor ist derselbe wie in Hodie
marie, doch nimmt der Motetus in Ad solitum keinerlei Bezug zu
dessen melodischen Wiederholungen. Dies verwundert nicht, da sie in
der Rhythmisierung im dritten Modus und der genannten Phrasenein-
teilung nicht zur Geltung kommen. Die Wiederholungen des Motetus
("ad solitum vomitum" = "ad gaudeas nec eas” = "converteris oderis"
und "ad obitum" = “solicitum" = "si oculum") stechen weder melodisch
noch klanglich mit dem Tenor in Zusammenhang. Beide Stimmen des
Kernsatzes benutzen denselben Tonraum c - ¢’, was zu haufigen
Stimmkreuzungen ab dem Scheitelpunkt g (manchmal auch f oder a)
fihrt, auf den sich naturgemiB auch die Einklinge konzentrieren. Da
Terz und Quart moglichst gemieden werden, kommt es zu einem
hauptsachlich auf Einklingen und Quinten beruhenden Kernsatz, der
nur selten mit der Oktav an den Ambitusgrenzen klanglich bereichert
wird.

Andersons Annahme, das Triplum von F lige spiter als das von W,
und sei eine Bearbeitung desselben®, ist grundsitzlich zuzustimmen.
Weniger Terzen und Quarten bei mehr Einklingen und Gegenbewe-
gung ("preteritum doleas” und "ad obitum") lassen in dem Triplum
von W, das Pendant zum Motetus erkennen, wogegen sich das Tri-
plum der Handschrift F cher losgelost vom Motetus bewegt. Auch
Andersons Argument, F sei "a more sophisticated version"®, seine
Eigenheiten beruhten nicht nur auf Schreibfehlern, soll gelten, zumal
keine der Verinderungen zu Dissonanzen fiihrt, weder im zweistim-
migen Oberstimmensatz noch im Gesamtverband. Doch sei Andersons
Behauptung, auch der Motetus sei fehlerfrei von W, nach F iiber-
nommen worden, in Frage gestellt. Denn der Grund fiir die Identitit
der beiden Moteti (von denen sich im iibrigen auch die in Ma, Ba
und im Roman de Fauvel kaum unterscheiden) kann darin liegen, da
dic Tradition des Kernsatzes durch die Klauselerfahrung bereits
gefestigt ist, wihrend dem Triplum noch die Labilitit des neu Hinzu-
gekommenen anhaftet. Beide Tripla bleiben im Tonraum des Kernsat-

85 Anderson, The Latin Compositions, S. 40.

86 cbenda.



zes und verhalten sich sowohl zum Motetus als auch zum Kernsatz
insgesamt konsonant. Der fast dissonanzfreic dreistimmige Satz und
seine wenigen wirklich dreistimmigen Klinge sind das Ergebnis der
Vermeidung von Quarten und Terzen bei gleichem Ambitus und
der - gegeniiber anderen "Conductusmotetten” - abgeschwichten
Orientierung des Triplum am Motetus. Die Tripla von W, und F
nehmen klanglich Riicksicht auf beide Stimmen des Kernsatzes,
dienen aber weder gezielt der Entstehung von Dreistimmigkeit, noch
fungieren sie als Motetuspendant. Das Satzschema ist also in Ab-
wandlung dessen von Ad veniam und Ecclesie vox hodie (Ma) wie folgt
zu zeichnen:
{ Triplum W
{ {Motetus { ,:
Tenor T
Obwohl das Triplum von Ba manche Phrasen des Motetus zu
lingeren Einheiten zusammenfaBt und den Stimmenambitus um eine
Terz erweitert, unterscheidet es sich weder klanglich noch melodisch
grundlegend von den Tripla aus W, und F. Der Anteil dreistimmiger
Klinge in Ba iibersteigt den von W, und F nur geringfiigig. Auch
diese Version meidet Quarten und Terzen. Das Satzschema bleibt
dasselbe. Der neue und eigene Text des Triplum von Ba dient nicht
wie in O quam sancta dazu, den Vortrag einer anders gearteten Stim-
me zu erméglichen®. Vielmehr scheint die Textierung jeder einzel-
nen Stimme bereits zur Selbstverstindlichkeit geworden zu sein, so
daB dafiir kein zwingender Grund mehr vorzuliegen braucht.

Der Grund fiir die Reduktion des Satzes auf zwei Stimmen in Ma
mag zum ¢inen in der ungefestigten Tradition des Triplum liegen, das
dem Schreiber von Ma deshalb vielleicht gar nicht oder nur fliichtig
und moglicherweise in unterschiedlichen Fassungen bekannt wurde,
weshalb er es lieber weglieB8. Zum anderen hat keines der beiden fiir
Ma in Frage kommenden Tripla die Merkmale aufzuweisen, wie sie
im allgemeinen die Tripla aus Ma charakterisieren. Es mag deshalb
fiir die Ubernahme als ungeeignet erachtet worden sein.

,
s’

87 Pur die wenigen Stellen der Pauseniiberbriickung hiitte notfalls auch Silbendehnung
genigt.
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Flos de spina

Wie in Hodie marie, das auf dem gleichen Tenor beruht, bewegen
sich beide Stimmen des Kernsatzes von Flos de spina in der ticfen
Oktav ¢ - ¢’; Stimmkreuzung ist auch hier selbstverstandlich. Wiah-
rend jedoch die Melodiewiederholungen des Motetus von Hodie marie
eine Antwort auf die des Tenor waren, nimmt diec Motetusmelodie
von Flos de spina keinen Bezug auf den Tenor. In Flos de spina wer-
den die melodischen Eigenschaften des Tenor durch die Rhythmi-
sicrung im alterierten fiinften Modus verzerrt und kommen infolge-
dessen nicht so deutlich zur Geltung wie im gleichmiBig dahinflie-
Benden Tenor von Hodie marie. Dennoch zeichnet sich der Motetus
von Flos de spina gegeniiber anderen Moteti durch relativ viele melo-
dische Wiederholungen aus, die jedoch in keiner Verbindung zum
Tenor stehen.® Sie verleihen der Melodie die eingingige Sinnfillig-
keit, die den Fortbestand des Motetus bis nach MiC erkliren mag.®®
Wihrend das zweistimmige Klanggeriist von Hodie marie vorwiegend
auf Einklingen und Quinten beruht, wogegen Terz und Quart ver-
mieden werden, besteht im Geriistsatz von Flos de spina eine weitge-
hende Ausgewogenheit von Einklingen, Quinten, Terzen und Quar-
ten; die Oktav begegnet dadurch, daB sie nur an den Ambitusgrenzen
moglich ist, selten.

Das Triplum von F verhilt sich zwar wie ein melodisches Gegen-
stiick zum Motetus, jedoch auf eine freie Weise, die mit der vor allem
in W, praktizierten, fast mechanischen Spiegelung nichts gemein hat.
Auf die Wiederholungen des Motetus geht es gar nicht ein, Dissonan-
zen bleiben im Oberstimmensatz wie auch im Kernsatz insgesamt auf
wenige beschrinkt. Die auBerordentlich hohe Zahl an Parallelen im
Geriist des Oberstimmensatzes reduziert sich auf ein Minimum, wenn
die die Parallelen verdeckenden Zwischentone mitberiicksichtigt

88 "spina caret ..." = “vite florem ...%, "cuius ex solatio” = "in rigore proprio” = “aurem
pii filii", "sic reficitur" = "quod non patitur” und das Sequenzieren "testa fit ..." = "civium
consortium ..." und - ¢ine andere Art des Sequenzierens - "cetero iactatus”.

8 Sanders, The Medieval Motet, S. 517 f, gerdt iiber dieser Motette ins Schwirmen:
"The very modesty of its facture highlights the brilliance and polish of the compositional
concept. [...] impression of mastery. {...] 'Haydnesque’ spirit of classical sophistication and
freshness."

75



werden®. Wie in Hodie marie ist das Triplum héher als die anderen
Stimmen gelegen. Doch wihrend dies in Hodie marie keine klangli-
chen Auswirkungen auf die Dreistimmigkeit hat, wird die Triplum-
lage in Flos de spina fir die Dreistimmigkeit genutzt. So werden fast
alle Einklinge des Kernsatzes zu Quinten erweitert, dic Terzen gehen
konsequent in Terz-Quint-Klingen (selten auch Terz-Oktav-Klingen)
auf, wihrend ein Teil der Quarten und Quinten zu Quart- bzw.
Quint-Oktav-Klingen aufgestockt wird. Das Triplum von F hat
demnach zwei Aufgaben gleichzeitig zu erfiillen: Es soll dem Mote-
tus eine ebenbiirtige Melodic entgegensetzen und gleichzeitig einen
Beitrag zur Dreistimmigkeit leisten. Der letzten Forderung ist dic
relativ selbstindige Melodieentwicklung zu verdanken und ein Satz-
schema, das mit dem von O quam sancta zu vergleichen ist.

Anderson vermutet gemiB sciner These, zweisprachige Doppel-
motetten seien aus der Verbindung von original einsprachig lateini-
schen und einsprachig franzdsischen Doppelmotetten in einer Art
Synthese hervorgegangen, zwischen der Version von F und der von
Mo ecine verlorene franzosische Doppelmotette®. Doch selbst wenn
dieser ProzeB fiir einige Fille, bei denen das Zwischenglied fran-
zosische Doppelmotette erhalten ist, zutreffen mag - was Anderson
plausibel nachweist - so scheint die verallgemeinernde Anwendung
dieser These auf alle zweisprachigen Doppelmotetten gewagt. Die
Komponisten kennen die Tradition lateinischer Doppelmotetten, deren
Tripla sich z.T. erheblich von den Moteti unterscheiden, und sie
kennen Motetten mit franzdsischen Texten (auch nur zweistimmige),
vielleicht kennen sie auch schon zweisprachige Doppelmotetten. Von
da aus ist es kein weiter Weg, einem Triplum einen franzosischen
Text zu unterlegen, auch wenn der Motetustext lateinisch ist. In
Bezug auf Flos de spina kann Andersons Bebauptung, das Triplum
von F zeige "many features of the French tripla newly composed in
W,"2, wegen dessen sauberen trochiischen Rhythmus nicht zuge-
stimmt werden. Der ebenfalls im ersten Modus verlaufende Triplum-
thythmus von Mo mit seinen weiblichen Phrasenschliissen kommt

% Ausnahme: *quod non patitur”.

91 Anderson, Notre Dame Bilingual Motets, S. 117 und (in fast wortlicher Ubernahme)
ders., The Latin Compositions, S. 116.

92 ebenda.
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dem franzosischen Text auch nicht besonders entgegen; ein lateini-
scher Text wiirde ebenso gut dazu passen.

Ferner kann Andersons Meinung, das Triplum von Mo sei eine nur
unwesentlich verindernde Bearbeitung desjenigen von F nicht zuge-
stimmt werden.”® Klanglich unterscheiden sich dic zwei Sitze zwar
nur wenig - in Mo finden sich mehr Terzen und dreistimmige Kliange
bei Beschrankung der Dissonanzen auf diejenigen des Kernsatzes - ,
die melodische Geschlossenheit des neuen Triplum ist jedoch, trotz
gleichem Rhythmus, nicht mit der des Triplum von F zu vergleichen.
Die groBen Linien, die kleine und z.T. ziellos wirkende Phrasen
ersetzen™, melodische Verwandtschaften einzelner Abschnitte unter-
einander™, und die Beschleunigung des Tempos im zweiten color
verleihen dem Triplum von Mo den Charakter einer geschlossenen
Einheit, die in sich selbst Bestand haben kann. Das Triplum von F
dagegen war der Diener zweier Herrn, namlich des Motetus und der
Dreistimmigkeit, sein Eigenwert ist ungleich geringer als der des
Triplum von Mo.

In bethleem

Diese weit verbreitete und in zwei grundsitzlich unterschiedlichen
Tradierungsstringen iiberlieferte Motette geht auf eine bereits in
.zwei verschiedenen Fassungen vorhandene Quelle zuriick. Diese
findet sich in F und W, als Discantuspartie des Organum Laus tua im
zweiten Modus und in W, als Klausel im ersten Modus notiert. Die

93 ebenda: "re-composed in the modern style by breaking up the original triplum into
quicker divisions but not changing its essential character of harmony or structure®.

%4 2B. "Quant repaire ... laloete™: ein melodischer Bogen vom g zum Hohe- und
Mittelpunkt &’ und analog zur ersten Hilfte zuriick zum g.
95 .

‘en un vergier ... violete" = "une pucele ...iuenete” = "esgardai ... espincte® = "qui
atent ... seulete”.
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letzten ordines der jeweils zwei identischen Colorenden ergeben durch
die unterschiedlichen Modi verschiedene Satze:
F: Wy

4
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Leider hinterlassen die UnregelméBigkeiten der Modalnotation
Unsicherheiten beziiglich der rhythmischen Interpretation dieser
Stellen, iiber dic auch spitere frankonisch notierte Motettenversionen
keine GewiBheit verschaffen konnen. Die Textierung "o o o" spricht
jedoch eindeutig fiir einen hoquetusartigen Abschnitt, dessen Pausen
kaum einen anderen Text zulassen® Da sich das Hoquetieren nur
im ersten Modus ergibt, ist mit Ludwig®’, teilweise Gennrich*®® und
mit Anderson®” anzunehmen, daB die Motettenversionen von Ma,
W, und F aus der Quelle in W, hervorgegangen und im ersten Modus
vorzutragen seien,'®

96 Vgl. Mors morsu und Alpha bovi.
97 Ludwig, Repertorium, S. 54.

9 Gennrich, Friedrich: Florilegium motetorum. Ein Querschnitt durch das Motettenschaf-
fen des 13. Jahrhunderts, Langen bei Frankfurt, 1966 (Summa musicac medii aevi; XVII,
IV), S. X11, glaubt, da8 sich dic Motettenversion von F dem Moduswechsel] anschlieBe und
im zweiten Modus vorzutragen sei.

» Anderson, Notre Dame Bilingual Motets, S. 107 f, Anm. 150: “Without being
entirely convinced, I have transcribed them in second mode {..]. Since then I have re-
studied the motet {...] and I have revised my opinion,” und ders., The Latin Compositions,
S. 202: "I feel that the original motetus text fits the first mode rhythm of the W, clausula
better than the second mode®.

100 piir den zweiten Modus haben sich w.a. entschieden: Wooldridge, Harry E.: The
Oxford History of Music, Bd. 1, Oxford, 1901, S. 360 - 363. Tischier, The Motet, Bd. 2, S.
36 f - Bd. 1, S. 238, vertritt Tischler die Ansicht, die Hoquetustechnik kiime "by omitting
the main beats of modal binariae® zustande. Doch hitte Tischier besser "second and third
beats® geschrieben, da auch im zweiten Modus die Betonung/Konsonanzstelie (= "main
beat") auf dem Beginn des VersfuBes liegt. Diese irrige Meinung Tischlers hinsichtlich der
Betonung im zweiten Modus zicht sich durch alle seine auf dieses Stiick bezugnehmenden
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Der Kernsatz weist keinerlei Besonderheiten auf. Tenor und Mote-
tus umfassen beide je eine Oktave, wobei der Motetus cine Quart
héher liegt. Die sich daraus ergebenden Folgen sind (1) wenige
Stimmkreuzungen - in den meisten Fillen handelt es sich um die
Quart entweder unter ¢ oder unter h: Es sind dies die hochsten Tone
des Tenorambitus, die natiirlicherweise durch ein Steigen der Melodie
erreicht werden. Dieses wiederum zwingt den Motetus wegen des
Gegenbewegungsgebots in seine tiefen Lagen. Eine weitere Folge der
unterschiedlichen Lagen ist (2.) die relativ hiufige Verwendung der
Oktav, die in dieser Konstellation nicht nur auf diec Ambitusgrenz-
téne beschrankt ist, wie das bei zwei Stimmen gleicher Lage zutrifft.
(3.) kommt es, ebenfalls aus Griinden der Gegenbewegung, etwa
ebenso oft wie zu Quart- und Oktavklingen zu Terzen: Sie entstehen
iiber oder unter a, d.h. in der oberen Ambitushilfte des Tenor, wo
sich der Motetus in der unteren Hilfte seines Ambitus befindet und
wo deshalb keine groBeren Intervalle als die Quint moglich sind. Bei
steigendem Cantus geht es also von der Quint in die Terz (natiirlich
kommt auch der Einklang vor), bei fallendem Cantus vom Einklang
aus, und bei zunichst gleichbleibendem und anschlieBend fallendem
Tenor wegen Klangwechsel und Gegenbewegung vom Einklang iiber
die Terz in die Quint:

Die Melodiewiederholungen des rhythmisch stark bewegten und
deshalb in seinem melodischen Zusammenhang zerstérten Tenor
16sen, wie zu erwarten, im Motetus keine entsprechende Reaktion aus.

Als cinzige der Notre-Dame-Handschriften iiberliefert F diese
Motette mit Triplum. Annihernde Dissonanzfreiheit im Oberstimmen-

Publikationen: Tischler, Hans: “"Musica ficta’ in the Thirteenth Century®, ML 54 (1973), S.
40, Bsp. 1, und ders., The Earliest Motets, Nr. 14. Jacques Handschin plidiert in den
"Conductus-Spicilegicn®, AfMw 9 (1952), S. 109 f, Anm 1, fiir den zweiten Modus mit
Hoquetus. Baltzer, Notation, S. 181, hilt dic W;-Kiausel fiir dic von F und W, abgeleitete
Fassung und schligt fir dic drei Notre-Dame-Motettenversionen den zweiten Modus vor
(S. 184). Dittmer, Luther A_: *Anderung der Grundrhythmen in den Notre-Dame-Hand-
schriften”, Mf XI1 (1959), S. 398, hilt dic Fassung von W, fir dic urspriingtiche. Zum
Vergleich ist in der zu dieser Studic gehorigen Edition die Fassung F im zweiten Modus
rhythmisiert.
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satz und vorwiegend Gegenbewegung zum Motetus weisen das Tri-
plum in erster Linie als aus dem Motetus hervorgegangen aus. Sein
Ambitus ist grundsitzlich derselbe wie der des Motetus, doch bewegt
sich das Triplum hauptsichlich im oberen Tonbereich. Es klingt
deshalb meist als oberste Stimme, was ihm ein gewisses MaB an Ei-
genwert verleiht. Andererseits hat die schwerpunktmiBige Beniitzung
des oberen Quintraumes ein relativ hohes Aufkommen an Dreistim-
migkeit im Satz zur Folge, wogegen der Einklang fast véllig ver-
schwindet. Es ist fiir dieses Triplum also nicht die einzige Aufgabe,
auf den Motetus in gewohnter Weise zu reagieren; es soll auch als
horbare dritte Stimme mit Eigenwert den zweistimmigen Satz klang-
lich erweitern.

Schwierigkeiten entstehen in der Dreistimmigkeit vor allem mit der
Terz, deren Auftreten im Oberstimmensatz bereits auffallend selten
ist.!! Wo das Triplum in die Terz zum Motetus tritt, befindet sich
dieser in der Quint zum Tenor, was meist zu Quint-Sept-Dissonanzen
fithrt, da das Triplum wegen seiner Bevorzugung des oberen Ton-
raumes, nur einmal eine Quint des Kernsatzes zum Terz-Quint-Klang
ausfiilit. DaB Terz-Quint-Klinge aber auch gar nicht sein Bestreben
sind, beweisen die Stellen, wo die Terzen des Kernsatzes als Grund-
lage fiir Terz-Quint-Klinge genutzt werden konnten: Anstelle der
vom Tonraum her moglichen Terz ergreift das Triplum entweder
Quart, Oktav oder Quint zum Motetus, was wiederum eine dissonante
Dreistimmigkeit ergibt, oder es verhilt sich neutral, indem es sich im
Einklang zum Motetus gesellt. Der Grund dafiir mag auch darin
liegen, daB das Triplum seine Gegenbewegung zum Motetus vorran-
gig vor der klanglichen Aufgabe sieht.

In jedem Fall zeigen die Dissonanzen zwischen Tenor und Tri-
plum, daB das Triplum zwar lagenmiBig auf den Kernsatz Bezug
nimmt, nicht aber klanglich. Melodisch und klanglich richtet es sich

101 pyies ist besonders deshalb bemerkenswert, da die Terz in den bisher besprochenen
Oberstimmensétzen sich auch dann ciner gewissen Beliebtheit erfreute, wenn sie im
dazugehodrigen Kernsatz noch gemieden worden war
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nach dem Motetus, versucht sich aber als Oberstimme zu behalipten,
woraus sich folgendes Satzschema ergibt:
A l{ Triplum

\ { Motetus ,)4
Tenor
Fiir die andere Uberlieferungsgruppe (Ba, PsAr, Cl, Ca) liegt eine
rhythmische Bearbeitung des Kernsatzes zugrunde: Beide Stimmen
wurden gelingt und in den fiinften Modus iibergefiihrt. Obwohl nun
jeder Tenorton Klangtriger bzw. Konsonanzstelle ist, ergibt sich
daraus auBer dem geringfiigig vermehrten Auftreten von Quinten
und Oktaven keine Konsequenz fiir dic Klanglichkeit des Satzes oder
melodische Gestaltung der Stimmen. Der Grund fiir diese rhythmi-
sche Transmutation mag in den Anforderungen des neuen Triplum
bzw. dem verinderten Triplumverstandnis liegen. Es ist ein Triplum
im zweiten Modus - was seine Entstchung mit einem franzdsischen
Text, wie ihn etwa Cl iiberliefert, nahelegt -, das sich als vollig
selbstindige Stimme darstellt.'® In sciner Unabhingigkeit ist das
Triplum eine Fortfithrung der Bestrebungen des Triplum von F, fiir
das zwar kaum rhythmisch aber melodisch und vor allem beziiglich
der Lage ein Versuch zur Aufhebung des Abhingigkeitsverhaltnisses
zum Motetus zu bemerken war. Wihrend in O quam sancta das Tri-
plum den Kernsatz unangetastet 1Bt und sich durch extrem schnelle
Deklamation in Breven hervortut, die in der Praxis méoglicherweise
auch zu einer Verlangsamung des Kernsatzes fiihrt, zieht In bethleem
die Konsequenzen und geht einen Schritt weiter, indem es den Kern-
satz notationsmiaBig verlangsamt. Das Verhiltnis zwischen Triplum
und Kernsatz ist in beiden Motetten jedoch dasselbe. Moglicherweise
hat die durch die zwei unterschiedlich rhythmisierten Klauseln be-
dingte instabile Ausgangslage die Transmutation begiinstigt.

Dieses Triplum iiber dem gelingten Kernsatz schopft seinen Ton-
raum ohne Einschrinkung aus - die herausragende Lage des Triplum
von F wird durch die rhythmische Eigenstindigkeit und den eigenen
Text iiberfliissig. Es gewinnt dadurch an Spielraum und damit auch
an Moglichkeiten unter Beibehaltung seiner melodischen Qualititen
zu einem weitgehend konsonanten Satz beizutragen. Auch dieses

12 Das Satzschema entspricht also dem von O gquam sanca.
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Triplum zieht die perfekten Konsonanzen im Oberstimmensatz vor,
doch ist es in der Lage, die Terzen des Kernsatzes zu einem GroBteil
zu Terz-Quint-Klingen zu erweitern. Das Ausniitzen auch sciner
tiefen Lage fithrt im Oberstimmensatz von Ba, PsAr usw. zu vielen
Quarten und Quinten (im Gegensatz zum Oberstimmensatz in F, der
stark von Oktaven geprigt ist), was im gesamten Satz in Gestalt
vermehrter Quinten und konsonanter dreistimmiger Klinge zu Buche
schligt. Seine Unabhangigkeit stellt dieses Triplum schlieBlich an den
zwei im Kernsatz identischen Colorenden unter Beweis. Hier beteiligt
es sich weder am Hoquetieren, noch wiederholt es im zweiten color
diec Melodie des ersten.

In der Annahme, daB es sich bei den Fassungen in Ba, PsAr, Cl
und Ca um ein jiingeres Stadium der Motettenkomposition handelt als
bei der Fassung in F, 1aBt sich aus dem Vergleich beider Sitze eine
Verinderung in der Motettenkomposition erkennen: Die beiden
Tripla, das "altere” von F und das "jingere" der anderen Handschrif-
ten bezeugen ein veriandertes Triplumverstindnis, das sich allgemein
auch als ein sich verinderndes Stimmenverstindnis bezeichnen 148t:
Die Stimmen begreifen sich zunehmend als eigenstindige "Indivi-
duen”, deren Sinn in sich selbst liegt und die damit iiber eine eigene
Wertigkeit verfiigen'®. Erst jetzt wird dic Anwendung des Be-
griffs "Stimmfihrung" gerechtfertigt, da erst jetzt dic Stimmen eigene

103 Hier zeigt sich cine Parallele zu dem um diese Zeit aus der gesellschaftlichen
Anonymitit heraustretenden Einzelmenschen. Ullmann, Walter: Individuum und Gesell-
schaft im Minelalter, Gottingen, 1974 (Kleine Vandenhoeck-Reihe; 1370) beobachtet den
Ubergang vom abstrakten fidelis christianus zur individuellen Einzelperson auf verschie-
denen Gebieten des gesellschaftlichen und kiinstlerischen Lebens im Laufe des 13. Jahr-
hunderts. Flasch, Einfihrung, S. 121, wertet die Zunahme des "BewuBtsein[s] menschlicher
Selbstindigkeit" als “wichtiges Symptom des geschichtlichen Wandels® im 13. Jahrhundert.
Er schreibt von einer "Differenzierung der Lebenssphiren, wie sie einer sich entwickelnden
Zivilisation entsprach (S. 136). Norbert Elias beobachtet die Individualisierung cinzelner
Menschen vom Mittelaiter bis heute im Zusammenhang mit der zunchmenden Differen-
zierung und Verkniipfung geselischaftlicher Funktionen (Elias, Norbert: Uber den Prozef
der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische Untersuchungen, 2 Bde., Frankfurt am
Main, 131988 (SuhrkampTaschenbuch Wissenschaft; 158 und 159). Fir die Literaturge-
schichte stelit Zumthor, La lettre, S. 305, fest, daB mit den ersten Prosatexten (1160 - 1170)
auch "les premiers Mémoires dictés et notés en prose” auftauchen; "bient6t, le je, lorsqu'il
surgit dans le texte poétique, perdra de son universalité, se fissurcra au contact d’un sujet
individuel”. Diese Parallclen sollten nicht iiberbewertet oder gar kausal verkniipft werden,
cin Hinweis darauf jedoch auch nicht unterbleiben.
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Wege gehen, anstatt sich aus Vorschriften und Tonrdumen zwangs-
laufig zu ergeben.™

Gaude chorus

Fiir diese Motette ist keine Quelle bekannt. Wenn der zweistim-
mige Tenor-Motetus-Verband dennoch als "Kernsatz® bezeichnet
wird, so ist das durch die auBerordentlich weitliufige und langlebige
Uberlieferungstradition dieses Stiickes gerechtfertigt, dessen simtli-
che Fassungen auf diesem zweistimmigen Satz, sozusagen als dem
*harten Kern", aufbauen. In seiner Funktion ist dieser Kernsatz also
den aus Klauseln und Organa entstandenen Kernsitzen gleichgestelit,
sein Satz aber weist Merkmale auf, wie sie aus den anderen Quellen
unbekannt sind. Dies berechtigt zu der Annahme, daB eine Quelle
nicht nur bisher noch nicht gefunden wurde, sondern daB es sie gar
nicht gibt, daB es sich also um einen eigens fiir dic Motette geschaf-
fenen Kernsatz handelt.}®

Der Tenor Angelus ist dem Alleluia Angelus domini entnommen.
Obwoh! es keinen modal notierten Beweis gibt, 1aBt er sich den weni-
gen im zweiten Modus rhythmisierten Tenores zuordnen. Die vielen
fractio-modi-Stellen des Motetus von Ma, W,, Ars B und N, also
derjenigen Handschriften, deren Notierung dieser Motette keinen
Rhythmus auszudriicken vermag, befinden sich fast ausnahmslos auf
der zweiten Longahilfte, die damit als die lingere, die zweizeitige
ausgewiesen wird. Dies bestirkt Ludwigs Vermutung'®, der Mote-
tus und damit der gesamte Kernsatz sei in Verbindung mit einem
franzésischen Text entstanden, und widerlegt Andersons Annahme,
am Anfang der Uberlicferung habe eine dreistimmige lateinische
Motette gestanden!®. Die duBerst lebhafte, frei den Tonraum aus-
schopfende Motetusmelodie ist keinesfalls in die Nahe der Moteti der
"Conductusmotetten” zu stellen; fiirr eine Beantwortung durch ein
entsprechend dem Motetus konzipiertes Triplum ist sie denkbar unge-
eignet.

104 vgi. Apfel, Diskant, S. 109.
165 Vgl. De gravi.
106 | udwig, Repertorium, S. 404.

107 Anderson, Notre Dame Bilinguat Motets, S. 112.



Das Verhiltnis des Motetus zum Tenor ist ausschlieBlich klangli-
cher Natur: Einklinge und Quinten bestimmen die Zweistimmigkeit,
die Oktav ist wegen der fast identischen Lage der beiden Stimmen
(Tenor ¢ - ¢’, Motetus ¢ - €) den Ambitusgrenztonen vorbehalten und
deshalb nicht so hiufig, zumal das Gebot der Gegenbewegung fiir
diesen Kernsatz kaum Geltung hat. Terz und vor allem Quart werden
gemieden, wie das nur in wenigen Quellen-Kernsitzen zu beobachten
ist. Die Melodiefindung gehorcht - auch das ein Gegensatz zu vorge-
gebenen Kernsitzen - ausschlieBlich eigenen Gesetzen: Parallelen,
von Zwischentonen verdeckte wie offene, treten auffallend haufig
auf'® da sich der Motetus in seiner Bewegungsrichtung nicht
streng am Tenor orientiert; das Gegenbewegungsgebot ist auBler
Kraft gesetzt. So befinden sich die beiden Stimmen auch in den
Grenzbereichen des Ambitus in enger Nachbarschaft'”, und Stimm-
kreuzung tritt nicht nur ab Ambitusmitte auf, wo etwa das g der
Scheidepunkt wire, auf dem sich die Einklinge konzentrierten, son-
dern auch unabhingig von der Lage des Tenor. Insgesamt wird sic
jedoch gemieden, um dem melodisch souverinen Motetus auch be-
ziiglich seiner Lage eine hervorragende Stellung und damit einen
gewissen Eigenwert zu sichern.

Die von Anderson angenommene lateinische dreistimmige Version
wiirde musikalisch der franzosischen Doppelmotette im fiinften Faszi-
kel von Mo gleichgekommen sein. Deren Triplum "is in conductus-
style with the motetus and probably represents the original triplum; it
would have preceded the Cl version by a few years." Allerdings
ist der ohnehin und in Verbindung mit eigens textierten Stimmen in
verstirktem MaBe ungliickliche Begriff "Conductusstil” hier schr weit
zu fassen und wird eigentlich nur aus dem Vergleich mit dem ande-
ren Triplum heraus verstindlich. Wie bereits angedeutet, eignet sich
der Motetus kaum fiir eine conductusartige Beantwortung, und so
verwundert es nicht, im Oberstimmensatz viele Parallelen (anstatt
Melodiespiegelung), unterschiedliche Realisierungsarten des zweiten
Modus (z.B. fractio modi), nicht immer iibereinstimmende Phrasenlin-
gen und fiir conductusartige Oberstimmensitze ungewohnliche Disso-

108 Bsp.: "gremium ... manibus®.

1(” lo_ffe l, lmrium" 'Le_gem', '”lmmuml.

110 Anderson, Notre Dame Bilingual Motets, S. 113.
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nanzen zu finden. Die fiir Tripla im "Conductusstil" charakteristische
klangliche und melodische Ausrichtung am Motetus ist am Triplum
J'ai si bien nicht festzustellen. Abgeschen von einigen Dissonanzen
verhilt sich dagegen diese Stimme ganz dhnlich zum Tenor wie der
Motetus. Triplum und Motetus konnten ausgetauscht werden; das
Triplum ist ein zweiter Motetus. Ein solches Verstindnis dieser Stim-
me erklart ihr fiir frei entstandene Tripla uniibliches Verhalten. Sie
nutzt weder ihre melodische Ungebundenheit noch ihre gegeniiber
dem Kernsatz um eine Quart erhohte Lage, etwa um cinen Beitrag
zur Dreistimmigkeit zu leisten!!! oder, was haufiger der Fall ist, als
dominierende Oberstimme aufzutreten. Zwar taucht sie selten unter
die Stimmen des Kernsatzes, aber sie steht an etwa der Hilfte aller
Konsonanzstellen im Einklang mit dem Motetus - auch das ein Be-
weis fiir die Motetusnatur diéses Triplum!:

Triplum
{ Motetus >
Tenor

Dem anderen Triplum Povre secors in Mo, fol. 71v, Ba und Cl sind
dagegen alle Merkmale eigen, wie sie unabhingige Tripla gemeinhin
auszeichnen: Es hebt sich rhythmisch durch rasches Deklamieren im
sechsten Modus (mit Semibreven) vom zweiten Modus des Kernsatzes
ab (im zweiten color kommt es sogar vereinzelt zu Semibrevispau-
sen!B); die melodische Phrasenbildung geschicht unabhingig von
der des Motetus. Die hohere Lage wird einerseits dazu verwendet,
den rhythmisch und melodisch errungenen Individualcharakter des
Triplum in der Oberstimmenlage herauszustellen und andererseits
gleichzeitig damit den vor allem von Einklingen und Quinten be-
stimmten Kernsatz zur konsonanten Dreistimmigkeit zu erweitern.
Das Bild des an Einklingen und Dissonanzen reichen Satzes im
fiinften Faszikel von Mo verindert sich mit diesem Triplum im drit-

1 Nur ein Viertel aller Klinge sind dreistimmig, davon zwei Drittel dissonant.

12 Als besonders auffillig sind in diesem Zusammenhang die vielen Einklinge aller
drei Stimmen auf g und a zu erwihnen.

113 Ludwig, Repertorium, S. 404, geht wohl zu weit, dies als Hoquetieren zu bezeich-
nen.
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ten Faszikel zu einer von Einklingen und Dissonanzen fast freien
konsonanten Dreistimmigkeit:

Triplum
{r{ Motetus
Tenor

De gravi

Einen dhnlichen, wenn auch dissonanzirmeren Satz als dic im
fiinften Faszikel von Mo iiberlieferte Version von Gaude chorus stellt
die u.a. in demselben Faszikel enthaltene Motette De gravi. Sie ist in
Ma von spaterer Hand auf dem Hauptcorpus vorgelagerten Blittern
dreistimmig, jedoch, im Gegensatz zu den Konkordanziiberlieferun-
gen, mit nur einem lateinischen Oberstimmentext notiert. Wie fiir
Gaude chorus ist eine Quelle des Kernsatzes nicht nur unbekannt,
sondern, aus denselben Grinden wie dort, auch unwahrscheinlich.
Der rhythmische Verlauf aller Stimmen im zweiten Modus und die
melodische Unabhingigkeit sowohl des Motetus vom Tenor als auch
des Triplum von den beiden Stimmen des Kernsatzes erinnern eben-
falls an Gaude chorus.

Klanglich ergibt sich fiir De gmvi jedoch ein anderes Bild als fiir
Gaude chorus. Anstelle der klaren Konzeption einer dissonanzfreien
und nur aus Einklingen und Quinten bestehenden Zweistimmigkeit
gleich gelagerter Stimmen ist der Kernsatz von De gravi durch Klang-
vielfalt mit wenigen Dissonanzen bei unterschiedlich hoch gelegenen
Stimmen gekennzeichnet. Da der hohere Tonraum bereits teilweise
vom Motetus geniitzt wird, kommt dieser Satz weniger einem Triplum
mit souverinem Oberstimmencharakter entgegen als Gaude chorus;
Bearbeitungen von De gravi in dieser Richtung bleiben infolgedessen
aus, die weitere Uberlieferung wird abgebrochen.

Wenn das Triplum von De gravi auch rhythmisch und vor allem
melodisch nicht aus einer Beantwortung des Motetus hervorgeht, so
ist es trotz seiner Freiheit doch in den Dienst des dreistimmigen
Satzes gestelit. Der Anteil dreistimmiger Klinge liegt hier weit hoher
als im Vergleichssatz Gaude chorus, wogegen sich die Dissonanzen
auch mit dem Tenor auf einige wenige beschrinken. Dieses weitge-
hende klangliche Einvernehmen der Stimmen untereinander bewirkt
einen relativ starken musikalischen Zusammenhalt, der das gemein-



same Deklamieren nur eines Oberstimmentextes logisch erscheinen
laBt.

Im Gegensatz zu Gaude chorus ist Zweitextigkeit oder sogar Zwei-
sprachigkeit in De gmvi keine musikalische Notwendigkeit. Sein
Satzschema

A Triplum
{ \ {Motetus
Tenor

riickt De gravi in die Nihe der alten "Conductusmotetten” - Tischler
nennt die Fassung Ma cine "conservative Spanish version"'!* - , wenn-
gleich der Satz selbst auf eine vollig andere Entstehung zuriickschaut
und die Eintextigkeit nur eine Folge der Satzstruktur ist.

Angesichts der groBen Ahnlichkeit von Gaude chorus und De gravi,
wie sie im fiinften Faszikel von Mo erscheinen, ist die in der For-
schung einhellig vertretene Meinung, De gravi sei eine genuin franzg-
sischsprachige Motette!™, wogegen fir Gaude chorus ein lateini-
scher Ursprung vermutet wird'!$, in Frage zu stellen. Die Rhythmi-
sierung im zweiten Modus kann nicht ausschlaggebendes Kriterium
fiir diese Meinungen sein, da sie fiir beide Motetten zutrifft.!'’ Das
Urteil mag durch die wesentlich weitreichendere Uberlieferungstradi-
tion von Gaude chorus beeinfluBt sein, wo sich der lateinische Mote-
tustext gleichwertig neben dem franzosischen halten konnte. Doch ist
diese Langlebigkeit zum cinen rein musikalisch begriindet - die Fas-
sung im fiinften Faszikel von Mo konnte ebenso wenig iiberleben,
wie De gravi - , zum anderen ist das Aufkommen des lateinischen
Textes von Gaude chorus nur absolut, nicht relativ zur gesamten
Tradierungsmenge hoher. W, iberliefert Gaude chorus nur franzo-
sisch, De gravi dagegen auch lateinisch.

1M Tischler, The Earliest Motets, S. 420 und 422.

185 | udwig, Friedrich: "Studien iiber dic Geschichte der mehrstimmigen Musik im
Mittelalter, III", KmJb 19 (1905), S. 523. Tischler, The Earliest Motets, S. 420 - 422.
Anderson, The Latin Compositions, S. 177.

16 Anderson, Notre Dame Bilingual Motets, S. 113.

u7 Treitler, Leo: "Regarding Meter and Rhythm in the ars antiqua®, MQ 65 (1979), S.
524 - 558, weist auBerdem die rhythmische Vereinbarkeit von zweitem Modus und lateini-
schem Text nach.
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Die Diskussion scheint miiBig. Aller Wahrscheinlichkeit nach sind
beide Sitze bereits als Motetten d.h. mit Text neu geschaffen. Keiner
hat einen mit nur einem Text verbundenen Traditionsstrang aufzu-
weisen, anhand dessen Entwicklungsprozesse zu verfolgen wiren, wie
z.B. die Auswirkung musikalischer Verinderungen (etwa Modus-
wechsel) auf den Text oder umgekehrt. Die Entstehung des zweiten
Textes kann zeitlich fast mit der des ersten zusammenfallen. Und
schlieBlich zeugen die einzelnen Stimmen rhythmisch und melodisch
von einer relativ groBen musikalischen Eigenstindigkeit, die, wie
noch zu zeigen sein wird, die Bezichungen zwischen Musik und Text
lockert und die Texte austauschbar werden 14Bt.

Veni vena venie

Diese Motette weist zahlreiche Besonderheiten auf, die von Ander-
son eingehend beschricben und schlissig gedeutet werden'®, Her-
vorzuheben sind in diesem Zusammenhang die beiden dreistimmigen
Versionen im fiinften Faszikel von Mo und in Hu. Anderson inter-
pretiert als erster gegen Anglés'® und Tischler'?® den "Conductus-
stil" bei gleichzeitigem Vortrag nur eines Textes durch beide Ober-
stimmen der Version Hu nicht als Beleg fiir den spanischen Ursprung
dieser Motette, sondern als spanische Bearbeitung im alten Stil: "this
triplum is the work of a local composer, who was quite competent but
lacked the polish of contemporary composers of the central
areas."!

Der Kernsatz stimmt klanglich, d.h. ungeachtet der Transpositio-
nen, in allen Fassungen iiberein: Der tief liegende und in seinem
Tonumfang (f - ¢’ bzw. ¢ - g) sechr begrenzte Tenor verfiigt zwar
iiber keine nennenswerten melodischen Eigenheiten, zeichnet sich
aber gegeniiber allen anderen in Ma enthaltenen Motetten durch eine
raffinierte rhythmische Aufbereitung aus: In den drei colores verjiingt
und beschleunigt er sich vom fiinften Modus iiber den ersten zum

18 Anderson, The Latin Compositions, S. 338 - 340.
U9 Angiés, Las Huelgas, S. 72.

120 Tischler, The Earliest Motets, S. 420.

121 Anderson, The Latin Compositions, S. 340,



sechsten.'? Damit kommt dem Tenor ein besonderes und neues In-
teresse zu, was in der isorhythmischen Motette zu voller Entfaltung
gelangen wird. Nachdem der Cantus durch die Modalrhythmik seiner
melodischen Qualititen beraubt und zum neutralen Ausgangspunkt
kompositorischer Betitigung wurde, entdeckt man nun diese rhythmi-
schen Qualititen und riickt sie in den Vordergrund. Damit gewinnt
der Tenor wieder an Eigenwert und wird den nach Selbstindigkeit
strebenden Oberstimmen ein gleichwertiges Gegeniiber. Es ist also
kein Zufall, daB gerade der melodisch unergiebige Tenor von Veni
venq venie diese thythmische Hervorhebung erfihrt, wihrend der von
Hodie marie in gleichbleibenden Doppellongen verliuft, wodurch
seine melodischen Qualititen zur Geltung kommen konnen.

Die ungewohnlich hohe Lage des Motetus von Veni vena venie, die
moglicherweise zu der Transposition des Kernsatzes um eine Quart
nach unten AnlaB gab, kann als Riicksichtnahme auf den nun als
Stimme ernst zu nehmenden Tenor geschen werden: Die beiden
eigenwertigen Stimmen des Kernsatzes sind dadurch klar voneinander
getrennt; zu Berithrungen im Einklang kommt es kaum, zu Stimm-
kreuzung gar nicht. Der Kernsatz besteht fast ausschlieBlich aus
Quinten und Oktaven.

In Mo wird diesem um eine Quart tiefer transponierten Kernsatz
ein Triplum hinzugefiigt, das sich den Tonraum mit dem Motetus
teilt. Es erinnert mit secinem sechsten Modus an das Triplum von O
quam sancta, dessen Kernsatz sich wie der von Veni vena venie als
Klausel in StV fand. Die raschen Notenwerte des Triplum und sein
cigener Text sichern ihm einen stimmlichen Eigenwert, obgleich er
auch in den Dienst der Dreistimmigkeit gestellt wird. Seine grofic
Beweglichkeit ermoglicht dem Triplum, freie konsonante Tonorte
ohne groBe Spriinge zu erreichen, auf diese Weise die Zweistimmig-
keit zur Dreistimmigkeit zu erweitern und trotzdem sinnvolle melodi-
sche Phrasen zu bilden. Es entsteht ein zu zwei Dritteln dreistimmiger
und, von wenigen Ausnahmen abgeschen, konsonanter Satz mit drei
voneinander unabhingigen selbstindigen Stimmen. Obgleich der
Dreistimmigkeit in dieser Fassung von Veni vena venie ein weit hohe-

12 g5 wire ibereilt, dieses Verfahren als instrumental zu bewerten, da das propor-
tionale Beschleunigen und Verlangsamen auch in der mensuralen Vokalmusik eine wichtige
Rolle spielt.
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res Gewicht zukommt als der im dritten Faszikel von Mo enthaltenen
Fassung von Gaude chorus, dessen Triplum noch mehr auf stimmli-
chen Eigenwert angelegt ist, soll das Satzschema von Veni vena venie
doch dem von Gaude chorus mit dem Triplum Povre secors gleichge-
setzt werden. Die Nihe der beiden Sitze zueinander ist zum einen
klanglicher Art, insofern, als dic Terz weitgehend ausgeklammert
bleibt, die Sitze also nur aus perfekten Klingen bestchen. Zum
anderen ist anzunchmen, wenn auch nicht zu beweisen, da Motetus
und Tenor hier wie dort gleichzeitig und bereits in Bezug zucinander
entstanden, wogegen die Moteti der Notre-Dame-Klauseln als Beant-
wortung aus den im vorhinein priparierten Tenores hervorgehen. DaB
fiir Veni vena venie im Gegensatz zu Gaude chorus eine Klausel be-
kannt ist, stellt dieser Meinung nichts entgegen, da die in StV enthal-
tenen Klauseln allgemein als Riickfiilhrungen aus Motetten betrachtet
werden, also nicht als Quellen im eigentlichen Sinn gelten konnen.

Das Triplum von Hu nimmt in dem in zwei Stimmlagen getrennten
Kernsatz eine Mittlerfunktion ein, indem es den gesamten Tonum-
fang des Tenor und die Unterquint des Motetus in sich vereint und
so eine Briicke zwischen diesen beiden Stimmen schligt. Rhythmisch
paBt es sich dem Motetus an, wodurch diesem lagemiBig die Rolle
der Oberstimme auch im dreistimmigen Satz erhalten bleibt. Mit dem
Tenor trifft sich das Triplum des ofteren im Einklang, taucht aber
nur sehr selten unter ihn. Bezeichnenderweise werden durch diese
Stimmkreuzungen die einzigen zwei Quarten des Kernsatzes in
Quint-Oktav-Klinge verwandelt. Auch der stimmliche Eigenwert des
Tenor bleibt also unangetastet. In seinem dritten color tritt der Tenor
sogar voriibergehend als schnellste Stimme hervor. Da die wenigen
Einklinge des Kernsatzes zu Quinten aufgestockt werden, bleibt
- abgesehen von den Stellen, wo der Tenor pausiert - als einziger
zweistimmiger Klang die Quint neben einer Oktav (unter dem Spit-
zenton c¢” des Motetus) erhalten. Zwei- und Dreistimmigkeit halten
sich in dieser Fassung die Waage, Dissonanzen bleiben wie in der
Fassung Mo auf ein Minimum beschrinkt.

Wenn das Schema dieses Satzes dem von De gmvi beigeordnet wird,
so nicht ohne cinen Hinweis auf den Modellcharakter der Schemata,
sic konnen lediglich Klangverhiltnisse und Entstehungsprozesse
andeuten, nicht deren Beschreibung ersetzen. In Veni vena venie wie
in De gravi entsteht das Triplum in bezug zum ganzen Kernsatz und
bildet mit diesem eine weitgehend konsonierende Dreistimmigkeit.
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Die Funktionen der Tripla und die Klangqualititen im einzelnen
kénnen durch die Schemata jedoch nicht wicdergegeben werden.

Das Triplum bewegt sich melodisch unabhingig vom Motetus, paBt
seine Phrasenlingen jedoch wegen des gemeinsamen Textvortrags
diesem an. Da Mehrtextigkeit in Hu bekannt ist, liegt dic Annahme
nahe, daB "Conductusstil" und Eintextigkeit dieses Oberstimmensatzes
bewuBt intendiert sind und nicht, wie Tischler meint, die Riickstan-
digkeit eines periphdren Komponisten unter Beweis stellen. Sollte die
Fassung Hu von der zweistimmigen Fassung Ma ihren Ausgang
genommen haben und dem Komponisten von Hu die dreistimmige
Fassung Mo unbekannt gewesen sein, so konnte das Triplum von Hu,
das lagemiBig im Gesamtverband die Motetusstellung einnimmt, auf
eine MiBinterpretation seitens des Komponisten von Hu schlieBen
lassen. Moglicherweise hat er die weit auseinanderliegenden Stimmen
des Kernsatzes als Tenor und Triplum gedeutet und nun mit seiner
dritten Stimme den seiner Meinung nach fehlenden Motetus er-
setzt.”® In jedem Fall aber wurde der weite Stimmenabstand als
Kluft empfunden, die es zu iiberbriicken galt. Wenn der Motetus
nicht als Triplum miBverstanden wurde, so wurde er mit der neuen
Stimme in Motetuslage dazu gemacht. Da ein Motetus aber keinesfalls
schneller als ein Triplum sein darf, war die neue Stimme rhythmisch
dem zum Triplum erhobenen Motetus anzugleichen.

Patrum sub imperio

Patrum sub imperio ist nur in Ma und Hu iiberliefert, weshalb fiir
diese Motette cine spanische Herkunft angenommen wird.** Die
zweistimmige Fassung Ma geht aus einer in F enthaltenen Klausel
hervor, die dreistimmige Fassung Hu behilt davon jedoch nur den

Motetus bei, Tenor und natiirlich Triplum sind hier frei dazuerfun-
den.

Der Kernsatz von Ma weist Merkmale auf, die den Ersatz des
Tenor in Hu musikalisch rechtfertigen. Beide Stimmen sind auf einen
engen Tonraum begrenzt, was die Oktav als Zusammenklang aus-
schlieBt. So bestreiten vor allem Einklang und Quint die Klanglich-

123 pie Notierungsweise mit dem Triplum im obersten System widerlegt dicse Moglich-
keit nicht, da der Schreiber zuerst das Vorgegebene notiert haben kann, bevor er seine
Zutat dariibersetzte.

124 Angiés, Las Huelgas, S. 72 und Tischler, The Earliest Motets, S. 420.
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keit, Terz und Quart begegnen in den jeweils zweiten color-Hilften,
wenn der Tenor iiber das ¢’ steigt, vor allem im Zusammenhang mit
Stimmkreuzung. Da sich die Motetusmelodie trotz ihrer Klausciher-
kunft, regelmiBiger Gliederung und des ersten Modus - alles Merk-
male alter Moteti - unabhingig vom Tenor entfaltet, entstchen im
Geriistsatz zahlreiche Parallelen. Zwar bleiben davon nur dicjenigen
von cinem Phrasenende zum folgenden Phrasenbeginn unverdeckt,
doch fallen gerade diese wegen ihrer regelmiBigen Wiederkehr nach
jeweils vier Longen auf und haben strukturbildende Wirkung.

Vor allem die erwihnten Stimmkreuzungen in Verbindung mit
Terzen migen den AnstoB zur Anderung des Tenor in Hu gegeben
haben. Wihrend in den ersten Colorhilften noch Ubereinstimmungen
zwischen dem urspriinglichen und dem neuen Tenor bestehen, bleibt
letzterer auch in den zweiten Colorhalften unter dem ¢’. Das grenzt
zwar den Tonumfang des Tenor noch mehr ein (f - h), hilt den
neuen Kernsatz aber frei von Stimmkreuzungen und Terzen. Damit
wird der Motetus aus Verstrickungen mit dem Tenor gelost, seine
Melodie kommt mehr zur Geltung. Die Diskrepanz zwischen dem
Motetus im alten Stil und der neuen Klanglichkeit des Klauselkern-
satzes ist zugunsten der alteren Schicht beseitigt.

Der Kernsatz von Ma hitte sich weniger gut zur Hinzufiigung
eines Triplum geeignet. Zum einen liegt der Tenor stellenweise relativ
hoch, wodurch ein Triplum eventuell beengt worden wire; zum
anderen storten die Terzen. Der neue Kernsatz von Hu erméglicht ein
Triplum, das sich melodisch ("Conductusstil", teilweise sogar Gegen-
bewegung wie sie sich aus der einfachen Spiegelung des Motetus
ergibt) wie klanglich (hauptsichlich Quinten und Quint- bzw. Quart-
Oktav-Klinge) zum alten Stil des Kernsatzes angemessen verhalt und
dabei durch seine eindeutige Oberstimmenlage den z.T. sehr diinnen
Kernsatz stimmlich und klanglich erweitert. Es entsteht ein Satz, der
klanglich zwar anderen konsonanten alten "Conductusmotetten”
dhneln mag, wegen seiner umgekehrten Reihenfolge der Stimmfin-
dung im Kernsatz aber ¢in eigenes Satzschema beansprucht:

Triplum Tt«‘
[{Motetus :

Tenor J’ /!



Honor triumphantis

Der Tenor von Honor triumphantis gehort zu den von Gennrich so
genannten "unbezeichneten Tenores unbekannter Herkunft"?, Ob-
wohl er, wie auch die Oberstimme(n), im ersten Modus verlauft, ist
eine Klauselherkunft unwahrscheinlich. Wiahrend namlich rhythmi-
sche Verinderungen in Klauseln im allgemeinen mit der Wiederho-
lung eines color einhergehen, wechselt hier die Gruppierung der
ordines zweimal innerhalb eines einzigen color. Auch der kaum und
keinesfalls regelmiBig in ondines gegliederte Motetus deutet auf ein
klauselfreies Entstechen der Motette. Wegen derselben Uberliefe-
rungslage wie bei Patrum sub imperio, wird auch fiir Honor triumphan-
tis spanische Herkunft angenommen.

Ma und Hu iiberliefern denselben dissonanzfreien Kernsatz. Seine
zwei Stimmen sind lagemiBig weitgehend getrennt, wodurch Stimm-
kreuzung ausgeschlossen und der Einklang selten ist. Zur Terz
kommt es nur zweimal, die Quart wird ganz gemieden. Das dominie-
rende Intervall ist die Quint, weshalb die wenigen Parallelen des
Geriistsatzes zwischen Quinten entstehen; sie werden jedoch alle von
Zwischenténen verdeckt.

In Hu wird diesem Kernsatz eine dritte Stimme zur klanglichen
Erweiterung beigefiigt. Sie teilt sich den Tonraum mit dem Motetus
und bewegt sich groBtenteils in Gegenbewegung zu diesem, wodurch
sich die beiden Oberstimmen hiufig kreuzen. Im Gegensatz zu den
als Abbild des Motetus konzipierten Tripla kommt es trotz der Ge-
genbewegung jedoch nicht zur einfachen Stimmspiegelung; die Terz
spielt im Oberstimmensatz keine Rolle. Die Gegenbewegung ist
viclmehr eine Konsequenz klanglicher Aufgaben, da ein tiefer Mote-
tuston meist im Einklang mit dem Tenor steht (a und g), der zur
Zweistimmigkeit zu erweitern ist (Quint iber a, Oktav tiber g), woge-
gen ein hoherer Motetuston oft in der Oktav zum Tenor klingt, die
mit einem Triplumton in mittlerer Lage zum Quint-Oktav-Klang
auszufiillen ist. Die Gegenbewegung zum Motetus steht also in klang-
lichem Bezug zum ganzen Kernsatz, weshalb auch der dreistimmige
Satz, abgesehen von den beiden Terzen des Kernsatzes, dissonanzfrei
bleibt. Da die Quart, die im Kernsatz gemieden wurde, in der Drei-

125 Gennrich, Friedrich: Bibliographie der dltesten franzosischen und lateinischen Motet-
ten, Darmstadt, 1957 (Summa musicac medii acvi; II), Nr. 953.
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stimmigkeit zum Aufstocken von Quinten und Ausfiillen von Okta-
ven benétigt wird, ist sic im Oberstimmensatz das hiufigste Intervall
(vgl. die Dominanz der Quint im Kernsatz), wogegen im dreistimmi-
gen Satzverband die Quint und die Oktav die einzigen zweistimmigen
Klinge sind und auch der Quart-Oktav-Klang nicht vorkommt. Da
neben der Klangerweiterung auch die melodischen Eigenschaften des
Triplum zu beriicksichtigen sind, d.h. ihm ein dem Motetus ebenbiirti-
ger stimmlicher Eigenwert zu verschaffen ist, der ziclloses Umbher-
springen zugunsten der Dreistimmigkeit verbietet, halten sich Zwei-
und Dreistimmigkeit in der in Hu iiberlieferten Fassung von Honor
triumphantis annihernd die Waage. Das Satzschema entspricht dem
von Veni vena venie (Mo) und der Dreistimmigkeit von Gaude chorus
mit dem Triplum Povre secors, wenn auch die melodisch-rhythmische
Gestaltung des Triplum aus Honor triumphantis mit diesen Sitzen
nicht iibereinstimmt.

Tripla im sechsten Modus
Auf die Tripla im sechsten Modus zu Gaude chorus, O quam sancta
und Veni vena venie sei abschlieBend noch einmal gesondert eingegan-
gen, um deren Gemeinsamkeiten und Stellung in der Entwicklung
der Motettenkomposition herauszuarbeiten.

Entgegen aller Erwartung lassen gerade und vor allem die vermut-
lich frei geschaffenen Tripla im sechsten Modus kein planvolleres
Vorgehen im Bereich der Melodiebildung und -filhrung erkennen als
die Tripla in anderen Modi. Sie schopfen den Oktavambitus (meist
g - g’) aus, ohne dabei jemals z.B. melodische Wendungen gezielt zu
wiederholen. Dies mag in der Natur dieser Tripla begriindet liegen,
deren gleichmiBig schnell dahinflieBender Rhythmus schon allein
wegen fehlender rhythmischer Differenzierungen (mit Ausnahme der
Phrasenenden) verhindert, daB sich kieinere, melodisch sinnfallige
Einheiten ausprigen. Die rhythmisch strukturierteren Tripla dagegen
bedienen sich der motetischen Art der Melodiebildung. Besonders in
Mors que wird zu diesem auch textlich durch Binnenreim realisierten
Mittel gegriffen.?

Wenn die Freiheit bei der Bildung der Tripla im sechsten Modus
nicht auf dem Gebiet musikalischer (wie textlicher) Kohirenz genutzt

126 Verse 3, 7, 8, 12, 14 und 17.

94



wird, so muB sie in anderen Bereichen zur Anwendung kommen. Es
waren bereits die klanglichen Vorziige dieser Tripla zu erwihnen:
Das rasche Fortschreiten im sechsten Modus erlaubt, die jeweils
klanglich giinstigen Téne ohne melodische EinbuBen in Gestalt von
groBen Spriingen oder Ziellosigkeit zu erreichen. Des weiteren sind
nun an diesen freien Tripla Bemiihungen um die Ausbildung tonaler
Schwerpunkte festzustellen. So zeigt Ypocrite (das Triplum von O
quam sancta in Ma bzw. El mois, das Triplum von O quam sancta in
W,, Cl und Mo) trotz des ausgiebigen melodischen Schweifens unter
Ausniitzung des gesamten Tonraums eine Vorliebe fiir die (Drei-
klangs-)Téne ¢’, € und g’ mit dem Tiefton g. Diese werden nicht nur
im melodischen Verlauf selbst, sondern auch an Phrasenanfingen und
Schliissen bevorzugt verwendet. Desconfortes (das Triplum von Veni
vena venie in Ma) und Povre secors (das Triplum von Gaude chorus in
Ba, im dritten Faszikel von Mo und in Cl) sind stark nach g und &’
ausgerichtet. Da diese Schwerpunkttone nur dann erreicht werden
konnen, wenn es die vom Kernsatz bestimmten klanglichen Voraus-
setzungen erlauben, sind die Phrasenlingen der Tripla nicht frei zu
bestimmen und fallen deshalb unterschiedlich aus. So bedarf das g’
im Triplum entweder eines Kernsatzklanges, der auf g oder auf ¢ (¢’)
aufbaut, das d’ benotigt dagegen g oder d im Kernsatz. Die bevorzug-
ten Phrasenanfiange und -schliisse von Ypocrite ¢’, € und g’ verlangen
nach f und ¢, a und e und g und ¢ im Kernsatz. Mit dem Streben
nach Ausbildung tonaler Schwerpunkte erlegen sich die Komponisten
der vom Kernsatz emanzipierten Tripla neue Beschrinkungen auf, die
dic Handlungsfreiheit erneut stark eingrenzen. Wiirde auf tonale
Aspekte verzichtet, konnten Melodie und Texte erstmals unbehindert
nach dichterischen Gesichtspunkten angelegt, die Musik nach dem
Text und dessen Erfordernissen geschaffen werden. Sollen aber
besondere klangliche Interessen beriicksichtigt werden, die von vorge-
gebenem und nach anderen Kriterien entstandenem Material abhén-
gen, hat sich der Text dieser neuartigen Tripla, wie der Text aller
anderen an Motetten beteiligten Stimmen, der Musik unterzuordnen.

Doch ist das Ausbilden tonaler Schwerpunkte nicht der einzige
Grund fiir unregelmiBige Phrasen- bzw. Verslingen dieser Tripla.
Der verhiltnismiaBig gleichmiBig gegliederte Kernsatz Veni vena venie
bietet die Voraussetzungen fiir eine nach g und d ausgerichtete
Triplumstimme etwa ebenso oft, wie das Triplum - allerdings mit
cigener Melodieeinteilung und dem entsprechenden klanglichen
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Unterbau - tatsichlich "kadenziert". Die vom Motetus unabhingige
und unregelmiBige melodische Einteilung wire hier demnach gar
nicht vonnéten. Da fiir das Nichtnutzen der Gelegenheiten, die der
Kernsatz bietet, kein anderer Grund ersichtlich ist, mu8 die Unabhin-
gigkeit selbst im Interesse des Triplumkomponisten gestanden haben.
Von der zunehmenden und im sechsten Modus endgiiltig vollzogenen
rhythmischen Emanzipation der Stimmen ausgehend, ist es nur ein
kleiner Schritt, die Stimmen auch in der melodischen Gliederung
unabhingig voneinander zu gestalten. Selbstindiger Rhythmus und
selbstindige Phrasenlingen scheinen Hand in Hand zu gehen. Wenn
also der Kernsatz, wic in Veni vena venie, relativ gleichmiBig geglie-
dert ist, so muB das Triplum, aus dem Zwang der Eigenstindigkeit
heraus, unregelmiBig ausfallen.

Das Streben nach selbstindiger Behandlung jeder einzelnen Stim-
me, das bereits als ein Grund fiir das Absterben jener Tripla genannt
wurde, die nur als Abbild des Motetus ohne eigenen stimmlichen
Wert existieren, findet in den Tripla im sechsten Modus eine konse-
quente Fortsetzung. Hier gehen die Oberstimmen nicht nur in der
Melodiefiihrung bei gleicher Gliederung und der rhythmischen Fein-
gestaltung (fractio und extensio modi bei gleichem Grundrhythmus)
eigene Wege. Sie losen sich rhythmisch und melodisch vollstindig
voneinander. Dieser stimmlichen Selbstindigkeit kommt dabei eine
groBere Prioritit als der textlichen Einheitlichkeit zu, die, wie noch
zu sehen sein wird, bei dem Umtextieren der Moteti eine Rolle spielt.
Deshalb weist die Reimgestaltung der Triplumtexte im sechsten
Modus keine grundsitzlich anderen Ziige auf als die der Moteti.

Wenn fiir die Tripla im sechsten Modus ein verstiarktes Interesse
fiir die Ausbildung tonaler Schwerpunkte als - im Sinne der kiinfti-
gen kompositionstechnischen Entwicklung - wichtiges Merkmal her-
vorzuheben ist, so ist nach dem Grund fiir dieses Interesse zu fragen.
Wodurch wurde es hervorgerufen, erméglicht oder auch zur Notwen-
digkeit? Im ersten, zweiten oder dritten Modus rhythmisierte Ober-
stimmen stehen klanglich, melodisch und gliederungsmiBig in enger
Verbindung zu den jeweils vor ihnen entstandenen Stimmen. Der
Motetus hat sich vorwiegend entgegen dem Tenor zu bewegen, seine
Phrasenlingen und damit auch seine "Kadenzierungs"punkte hingen,
in welchem Modus Motetus und Tenor auch immer verlaufen mogen,
meist mit der Tenorgliederung zusammen. Da diese wiederum sche-
matisch vorgenommen wurde, ist dem Motetus ein Bevorzugen be-
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stimmter Téne mit dem Ziel der Konstituierung tonaler Schwerpunkte
klanglich wie melodisch nicht méglich. Ahaliches gilt fiir den Gro8-
teil der Tripla. Der musikalische Ablauf erfihrt in den an Phrasenen-
den oft gelingten Modalrhythmen, deren Wirkung durch die Tex-
tierung zunimmt, eine ordnende Strukturierung. Sollten fehlende
tonale Gliederungs- und Orientierungshilfen gegeniiber der tonal
ausgepragten Einstimmigkeit als Manko empfunden werden, so wird
dieses auf anderer Ebene, der rhythmischen, ausgeglichen.

Die im sechsten Modus durchlaufenden Tripla dagegen entbehren
der prignanten rhythmischen Strukturierung als ordnende Kraft weit-
gehend. Hier sind nur die Phrasenschlisse durch Lingungen
und/oder Pausen hervorgehoben. Melodic und Text laufen rhyth-
misch relativ undifferenziert ab, was ihnen einen neutralen, indif-
ferenten Charakter verleiht, der moglicherweise unmusikalisch, in
jedem Fall aber unsanglich, nicht vokal wirkt. Um dem zu begegnen,
stelit man diese Tripla in eine klanglich tonale Ordnung, dic die
rhythmischen Bezugspunkte ersetzen soll. Waren die Tripla rhyth-
misch fiir Ausfithrende und Horer auBer Kontrolle geraten, so wer-
den mit den tonalen Schwerpunkten neue Orientierungshilfen bereit-
gestellt. Mit den Tripla im sechsten Modus gerit Tonalitdt, derer die
anderen Motettenoberstimmen zwangsliufig entbehrten, ins Blickfeld
der Komposition. Sie wird gemeinsam mit der Verfeinerung notations-
und kompositionstechnischer Moglichkeiten immer mehr an Bedeu-
tung gewinnen.

Zusammenfassung und Ergebnisse
Wie die detaillierte Untersuchung dreistimmiger Motetten zeigt,
lassen sich die Tripla des in Ma iiberlieferten Motettenrepertoires und
seiner Konkordanzen in zwei Gruppen unterteilen. Die Unterschei-
dungskriterien sind rein musikalischer Art und kénnen unter zwei
Gesichtspunkten zusammengefaBt werden: (1) die Funktion der
Tripla und (2.) ihr Eigenwert als Stimme.

Die erste Gruppe der Tripla ist durch ihre Rolle als spiegelndes
Gegeniiber des Motetus gekennzeichnet. Diese Tripla entstehen in
ausschlieBlicher Orientierung auf den Motetus, indem sie dessen
Verhalten weitgehend gegengleich beantworten. Motetus und Tri-
plum verlaufen infolgedessen bei stindiger Stimmkreuzung meist in
Gegenbewegung zueinander, sie weichen rhythmisch nicht voneinan-
der ab (sclbst kaum auf der untergeordneten Ebene der fractio modi),
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bewegen sich im selben Tonraum, verhalten sich konsonant zueinan-
der (die Terz ist trotz ihrer Dissonanzqualitit ein hiufig verwendetes
Intervall, das sich aus der Gegenbewegung ergibt) und bilden zusam-
men einen geschlossenen Oberstimmensatz. Wegen ihrer Entstchung
aus dem Motetus, ihrem genetischen Abhingigkeitsverhiltnis zu
diesem, kommt diesen Tripla kein eigener stimmlicher Wert zu. Alle
ihre Eigenschaften beziehen sie aus denen ihrer Moteti, sie beruhen
nicht auf eigenen Bestrebungen.'”’

Wegen seines ausschlieBlichen Bezugs zum Motetus gerdt das
Triplum hiufig in klanglichen Konflikt mit dem Tenor; der in sich
geschlossene und konsonante Oberstimmensatz 1aBt sich gewdhnlich
kaum mit dem ebenfalls in sich geschlossenen und konsonanten
Kernsatz vereinen. Ob bei der Hinzufiigung des Triplum dreistimmi-
ge Klinge entstehen und welcher Qualitit diese sind, bleibt weitge-
hend dem Zufall iiberlassen. Das Triplum wird nicht als klangliche
Erweiterung zum Kernsatz als Ganzes gesetzt, sondern fungiert allein
als mehr oder weniger symmetrisches Pendant zum Motetus; es hat
keinen Beitrag fiir die Entstehung von Dreistimmigkeit zu leisten und
kann gemiB seiner Funktion nicht als Erweiterung des Kernsatzes
bezeichnet werden.

Kernsitze mit lagenmiiBig getrennten Stimmen, wie z.B. Laudes
referat, Formam hominis, Ad veniam und Ecclesie vox hodie, in denen
die Terz zugunsten der groSeren und unproblematischeren Intervalle
Quart, Quint und Oktav zuriicktritt, erweisen sich klanglich fir die
Vereinigung der beiden Stimmenpaare besser geeignet als Kernsitze,
deren Stimmen sich im gleichen Tonraum bewegen und neben Ein-
klingen, Quarten, Quinten und wenigen Oktaven auch Terzen bil-
den'®. Dennoch wird bei der Auswahl der Kernsitze deren Be-
schaffenheit und Eignung fiir diese Art von Tripla nicht beriick-

27 14 bezug auf die stimmliche Unselbstindigkeit dieser Art von Tripla ist in diesem
Zusammenhang an das alte Organum zu erinnern, dessen voces organales sich ebenfalls
- freilich in weit stirkerem MaBe - mechanisch und wie von selbst, ohne eigenes Zutun, aus
der vox principalis ergeben. Ferner erinnert diese Art, etwa gieichschnell voranschreitende
Stimmen aufeinander zu bezichen, an einen Teil der Mchrstimmigkeit in den St.-Martial-
Handschriften (siche Danckwardt, Marianne: "Zur Notierung, klanglichen Anlage und
Rhythmisicrung der Mehrstimmigkeit in den Saint-Martial-Handschriften", KmJb 68 (1984),
S.31-88.

128 Diese Beobachtung macht auch Tischler, English Traits, S. 470.
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sichtigt. Es werden Kernsitze mit Terzen genauso verwendet wie
solche, in denen Einklinge, Quinten und Oktaven vorherrschen.
Auch Kernsitze, deren Stimmen besondere melodische Qualititen
und damit eine besondere stimmliche Selbstindigkeit aufweisen
(Hodie marie), erfahren diese Bearbeitung.

Die Moteti, denen solche spiegelbildartig reagierende Tripla beige-
geben werden, zeichnen sich durch eine zwar nicht immer regelmiBi-
ge, aber klare und melodisch sinnfillige Gliederung in meist nicht
sehr lange Phrasen aus. Ihre Rhythmen sind, gleichgiiltig, in welchen
Modi sie verlaufen, weitgehend frei von UnregelmaBigkeiten. Beide
Merkmale kommen ihrer Klarheit wegen einer spiegelartigen und
nahezu mechanischen Beantwortung durch eine neue Stimme insofern
sehr entgegen, als sie der Triplumfindung keine kompositionstechni-
schen Besonderheiten zur Uberwindung von Schwierigkeiten abver-
langen - Schwierigkeiten, die mit der Nichtbeachtung des Tenor auch
im klanglichen Bereich der Dreistimmigkeit bereits ausgeschaltet
wurden. Ansitze zu Stimmtausch, Imitation und ahaliche melodische
Reaktionen, die der zweiten Triplagruppe fast fremd sind, zeigen
jedoch, daB die Einfachheit dieser ersten Triplagruppe nicht in die
Nihe von Stegreifpraxis zu bringen ist, wie das bei den voces organa-
les des Organum der Fall ist.

Die hier zusammenfassend beschriebene Art von Tripla und Drei-
stimmigkeit wird von den Motetten Ad veniam, Deo confitemini, Eccle-
sie vax hodie, Formam hominis, Hodie marie, Laudes referat, Qui servare
und Serena virginum vertreten. Es ist dies der GroBteil der auch in Ma
mit Triplum iiberlieferten Motetten. Da sich die Tradierung dieser
Motettengruppe fast ausschlieBlich auf Notre-Dame-Handschriften
beschrinkt und danach abbricht, ist anzunechmen, daB es sich hierbei
um cine alte Art von Tripla und Dreistimmigkeit handelt, dic der
weiteren Vermittlung nicht fiir wert befunden wurde. Wie die andere
und weitertradierte zweite Art von Tripla und Dreistimmigkeit be-
weist, liegt der Grund fiir den Uberlieferungsstop in der beschrie-
benen Unvereinbarkeit von Kern- und Oberstimmensatz.

In der Motettenforschung wurde die dissonante Dreistimmigkeit
solcher Satze wiederholt diskutiert. Wahrend eine Forschergruppe,
argumentierend mit der Tatsache, da8 W, und Ma dic fraglichen
Motetten ohne Tenores und z.T. in Conductus-Umgebung iberlie-
fern, fiir das Weglassen der Tenores bei der Auffiihrung, d.h. gegen
die unbedingte Dazugehorigkeit der Tenores zu ihren Motetten pla-
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diert'®, spricht sich einc andere Gruppe fiir cine Ausfilhrung mit
Tenores aus und interpretiert die Dissonanzen, z.T. gestiitzt auf einige
Theoretikerzitate, als zulissig.3® Arlt zieht beide Moglichkeiten

129 Handschin, Jacques: "Zur Geschichte von Notre Dame*", AMI IV (1932), S. 10,
Anm. 2, éindert seine hier referierte Ansicht: Eine Miniatur in W,, fol. 145 stellt nur cine
singende Person dar, obwohl sie zu zweistimmigen Motetten gehort; ders.: "The Summer
Canon II", MD V (1951), S. 96: W, ist ohne Tenor gemeint. Meyer, Wilhelm: "Der Ur-
sprung des Motetts. Vorliufige Bemerkungen®, Nachrichien von der Koniglichen Gesell-
schaft der Wissenschaften zu Gotingen, Philologisch-historische Klasse, 1898, S. 143 f, riumt
dem Mittelalter viel Freiheit ein: "Wenn also auch die mittelalterlichen Theoretiker nichts
davon sagen, weshalb soliten dic mittelalterlichen Tonkiinstler {...] nicht auch [...] mehr
stimmige Motetten ohne Tenor haben singen lassen [...]?". Tischier, The Motet, S. 230 f,
glaubt nicht, daB die Theorie, wonach die Kombination zweier konsonanter Intervalle (z.B.
die zweier Quinten C - g’ - d”) cbenfalls konsonant sei, aligemein akzeptiert wurde.
Demzufolge konne sic auch nicht zur Rechtfertigung der Dissonanzen zwischen Kern- und
Oberstimmensatz herangezogen werden. Statt dessen glaubt Tischler das Problem behoben,
wenn der Tenor weggelassen wiirde, und er meint, "the singing of motets without tenors
was not unusual® (¢bd., S. 28). Ders., English Traits, S. 471: Speziell beziiglich der hier zur
Debatte stehenden Motetten in W; und Ma glaubt er die Tenorfunktion durch den inzwi-
schen "so popular” gewordenen Motetus ersetzt, weshalb der Tenor wegfillt und die Stiicke
inmitten von Conductus aufgezeichnet werden. Auch Sanders, The Medieval Motet, S, 515,
Anm. 61, glaubt die Motetten in W, zu Conductus geworden "by stripping them of their
tenors and adding an additional upper voice".

130 Handschin, Jacques: Choralbearbeitungen und Kompositionen mit rhythmischem Text
in der mehrstimmigen Musik des XIII. Jahrh., Diss. masch. Basel 1921 bzw. 1923, S. 13: *[...]
selbstverstindlich der Tenor zu erginzen ist [...}". Ders.: *"Was brachte dic Notre Dame-
Schule Neues?", ZfMw 6 (1924), S. 552, und Wooldridge, The Oxford history, S. 114, Anm.
1, erklidren Dissonanzen beide mit der Ars cantus mensurabilis. Ludwig, Studien IHI, S. 517:
*musikalisch unbedingt zu ergiinzen®. Ficker, Rudolf von: "Polyphonic Music of the Gothic
Period®, MQ XV (1929), S. 488: der cantus firmus ist liturgisch notwendig. Ursprung, Otto:
Die katholische Kirchenmusik, Potsdam, 1931 (Handbuch der Musikwissenschaft), S. 127:
Die Oberstimmen stehen als eigener Klangkdrper dem Tenor gegeniiber. Hughes, Anselm:
"The Motet and Allied Forms", New Oxford History of Music, Bd. II, London u.a., 1964, S.
355 und 367: Dic Siinger ergiinzten den Tenor auswendig; sobald das Quadruplum bei
Serena virginum hinzukommt, wird der Tenor jedoch fallengelassen. Mathiassen, Finn: The
Style of the Early Motet (c. 1200 - 1250). An Investigation of the Old Corpus of the Monspel-
lier Manuscript, Copenhagen, 1966, S. 42: "a three- or four-part motet was not conceived
as an indivisible whole but as two or three simultaneous two-part motets with a common
tenor”; ebd., S. 184: Die Theoretikerzitate sind nicht als “pedagogical precept rather than
as a realistic description of style® zu verstehen. Gut, La notion, S. 39 und 44: Erst zwischec
1530 und 1560 begann man in Akkorden zu denken, vorher "nous n’avons que des rencon-
tres simultanées d'intervalles. [...] C'est ce qui explique que l'on rencontre des doubles
quintes au Xllle siécle, sans que Pensemble soit éprouvé comme dissonant.” Crocker,
Richard L.: "Discant, Counterpoint, and Harmony", JAMS XV (1962), S. 12, meint dage-
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(z.T. nur implizit) in Betracht, liBt die Frage aber schlieBlich of-
fen.!

Die Uberlieferungslage wirft dieses Problem nur fiir die in W, und
Ma enthaltenen Motetten auf, der iiberwiegende Teil der Konkordan-
zen schlieBt auch die dazugehdrigen Tenores mit ein. In W, handelt
es sich um die sechs einzigen in dieser Sammlung iiberhaupt enthal-
tenen Motetten, so daB diesem Fall kein reprisentativer Quellenwert
beigemessen werden kann. Der Oberstimmensatz dieser Motetten
gleicht im Schriftbild den Conductus, und da fiir sechs Motetten kein
eigener Faszikel angelegt wird, gliedert man sie, eventuell begiinstigt
durch eine gewisse liturgische Flexibilitit, den Conductus ein. In Ma
dagegen werden auch Motetten, deren Oberstimmensitze problemlos
mit den Tenores konsonieren, ohne Tenores iiberliefert'™?, so daB
diese Handschrift ebenfalls nicht zur Beantwortung der Frage geeig-
net ist. Es geniigen auch nicht die wenigen Fille, wo alle Stimmen in
Partitur und der Text unter dem Tenor notiert ist 33, um eine Aus-
fihrung mit Tenor zu beweisen, da es sich bei diesen Versionen
méglicherweise um besondere Varianten handelt, die wiederum der
Reprisentativitit entbehren.

gen: "the third voice is added not as a third melody but as enrichment of those [= the two-
note] chords.”

131 Arit, Ein Festoffizium, S. 284: Ein weitgehend fiir sich sinnvoller Oberstimmensatz
kann von der urspriinglichen Grundstimme gel6st werden. - S. 293: Die Tenortransponie-
rung in der textlosen LoA-Fassung von Serena virginum ist ein miSlungener Versuch, die
Dissonanzen zwischen Triplum und Tenor und dic unbequem hohe Lage des Tenor zu
bescitigen (d.h. das Stiick wurde mit Tenor ausgefiihrt). - S. 299 f: *mag auch die Erkla-
rung dieser Uberlieferung noch weiterer Untersuchungen bediirfen. Andererseits bleibt die
Frage offen, ob die vierstimmigen Motetten in der Florentiner Handschrift nur mehr im
Sinne ciner moglichst umfassenden Sammiung des Repertoires zu einer spiiten Stunde
dieser Kunst mit dem zugrunde licgenden Tenor verbunden wurden, oder ob die zahlrei-
chen Dissonanzen zwischen den Oberstimmen und dem Tenor als cine Eigenart der

Gattung galten, wic es in den entsprechend komponierten dreistimmigen Motetten offen-
sichtlich der Fall war."

132 Husmann, Die Motetten, S. 176, vermutet, die fehlenden Tenores seien auf ein
Verschen des Schreibers der Oberstimmen zurickzufiihren, der fiir die Tenores keinen
Platz lieB.

133 Serena virginum in LoA, O quam sancta in Chél, Adesse festina und De Stephani in
Ma - letztere sind als tropierte Organa Sonderfille und nicht mit den aus Klauscln entstan-
denen Motetten gleichzusetzen - , um nur die Fille des mit Ma verwandten Motettenre-
pertoires zu nennen.
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Wenngleich lokale Eigenheiten bei solch geringer Belegdichte
ebenso wenig auszuschlieBen sind wie z.B. die spontanc Anpassung
der Ausfiihrung an auBermusikalische Gegebenheiten'™, so ist doch
das Umfeld dieser Motetten in Betracht zu zichen. Musxk und Texte
stammen beide aus Klerikerkreisen, vermutlich in und um Notre
Dame in Paris, dem Zentrum der stark autorititsdenkenden Hoch-
scholastik. Es scheint unwahrscheinlich, daB gerade die friihesten
Vertreter einer neuen musikalischen Gattung, die sich aus Weiterent-
wicklung und Bearbeitung von Vorgegebenem hervortut, die liturgi-
schen Bande abstreifen. Der Tenor mag der Dreistimmi l:’gkeit anfangs
kompositorisch als listiges Hindernis entgegenstehen™, doch er ist
die alte Autoritat, auf die sich das Neue berufen kann und muB, um
bestehen zu konnen.!* Er ist nicht nur von hturgnscher Notwendig-
keit, sondern auch von existenzieller. Sich seiner zu entledigen, be-
deutete die Ablehnung eciner Autoritit - eine revolutionire Haltung,
die der Dialektik der Scholastik, dem Sic e non Abelards, dem geziel-
ten Vercinbaren gegensitzlicher, alter und neuer Lehrmeinungen
fremd ist. Deshalb scheint das Erginzen des nicht notierten Tenor aus
der Erfahrung des Klauselsingens wahrscheinlicher zu sein als sein
Weglassen!”. Die Motette hat die Klausel ja keineswegs abgelost,
sondern beide wurden, wie z.B. die Tradierung von Mors morsu be-
weist, nebenecinander praktiziert. Klausel und Motette liegen noch nah
genug beicinander, um sich gegenseitig auszuhelfen.

Es kann das Fehlen der Tenores sogar umgekehrt als Hinweis auf
die besondere Nihe der beiden Gattungen zueinander interpretiert
werden, die ein erneutes Notieren der in den Motetten ohnehin un-
verinderten Tenores eriibrigt. Neu geschriecben wird nur das Neue,
d.h. die Oberstimme mit ihren aufgelosten Ligaturen und der Text.

Die zweite Gruppe der Tripla ist durch ihre melodische Unabhin-
gigkeit vom Motetus und ihre klangliche Bezogenheit auf den gesam-

134 Vgl. die Diskussion um dic Ausfilhrung tropicrter Melismen in der liturgischen
Einstimmigkeit.

135 W. Meyer, Der Ursprung, S. 144 nennt ihn "alte und wohlbekannte Tenor-Garde-
dame”.

136 Ausfihriichere Uberlegungen hierzu im letzten Kapitel

137 Das Fehlen von Klauseln in Ma bedeutet nicht zwangslivfig, sie seien im Umkreis
dieser Handschrift nicht bekannt gewesen.
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ten Kernsatz gekennzeichnet. Die Selbstindigkeit der Tripla zeigt
sich in verschiedenen Merkmalen, die sich, im Gegensatz zu der
ersten Triplagruppe, fast nie alle in einem Triplum vereint finden. Das
Bild ist dementsprechend vielfiltig und uneinheitlich. Der Rhythmus
der frei bzw. nach klanglichen Gesichtspunkten gestalteten Triplum-
melodien 16st sich entweder durch vermehrtes Auftreten von fractio
modi von dem des Motetus ab (die klanglichen Anspriiche fordern
bisweilen groBere "unmelodische” Spriinge, die von kleineren Noten-
werten ausgefiillt, melodisch abgerundet werden) oder verliuft in
einem anderen, schnelleren Modus. Einige Tripla streben in hoherer
Lage nach Oberstimmenfunktion. Stimmkreuzung mit dem Motetus
tritt infolgedessen zuriick, Parallelen auf Geriistsatzebene werden
haufiger. Die Terz wird sowohl im Oberstimmen- als auch im Gesamt-
satz selten verwendet.

Da sich diese Tripla klanglich auf den ganzen Kernsatz bezichen,
entsteht einerseits kein geschlossener und selbstindiger Oberstimmen-
satz - eine Ausfithrung ohne Tenor wire hier musikalisch un-
denkbar -, andererseits vereinigen sich alle drei Stimmen problemlos
zu einer meist weitgehend konsonanten Dreistimmigkeit. Das Triplum
dient also in zweifacher Hinsicht zur Erweiterung des Kernsatzes: Es
reichert (L) die Klanglichkeit an und setzt (2.) eine dritte Stimme als
melodisch selbstindige Einheit hinzu. Im Gegensatz zu den Tripla der
ersten Gruppe stellen die der zweiten eine reale Erweiterung zur
Dreistimmigkeit dar.

Ein Beweis fiir die zunehmende Selbstindigkeit der Tripla der
zweiten Gruppe ist ihrer Uberlieferungstradition zu entnehmen.
Wihrend von den Tripla, die aus der Reaktion auf den Motetus
hervorgehen, im allgemeinen nur jeweils eine Version erhalten ist, da
die schematische Beantwortung einer Stimme kaum Raum fiir andere
Losungen offen 14Bt, andere Losungen zumindest nichts wesentlich
Anderes brichten, erweisen sich die Tripla der zweiten Gruppe als
iiberlieferungsmiBig instabiler. Fiir die meisten Motetten dieser
Gruppe finden sich in den verschiedenen Handschriften und sogar
innerhalb cinzelner Handschriften'® mehrere unterschiedliche Tri-
pla. Die Motettenfamilien fichern sich auf und verzweigen sich
weiter. Die mit der Verselbstindigung der Stimme einhergehende

138 ; B. Mo - siche Gaude chorus.
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Freiheit wird erkannt, ausprobiert und geniitzt. Dabei wird die klang-
liche Pflicht nicht vernachlissigt, zumal es klangliche Probleme sind,
die diesen Emanzipationsproze8 ausgelost haben.

Wihrend die klangliche Beschaffenheit der Kernsitze als Ganzes
offensichtlich fiir ihre Eignung zur Erweiterung mit selbstindigen
Tripla belanglos ist, scheinen zumindest die Moteti gewissen Anforde-
rungen geniigen zu miissen. Es wird von ihnen bereits ecine gewisse
Tendenz zur Selbstindigkeit verlangt, wie sie sich z.B. in rhythmi-
schen UnregelmiBigkeiten und relativ freier Melodiegestaltung und
-gliederung iuBert. Dieser minimale Grad an Selbstindigkeit ver-
schafft ihnen bereits das stimmliche Eigengewicht, das sie benétigen,
um sich gegeniiber eigenstindigen Tripla behaupten zu konnen. Die
Gewichtung des Satzes soll einigermaBen ausgewogen sein und sich
nicht zu einseitig nach oben, auf das Neue verlagern. So konnte das
im fiinften Faszikel iiberlieferte Triplum von Gaude chorus als zweiter
Motetus bezeichnet werden und sich das in Hu iiberlieferte Triplum
von Veni vena venie zwischen Tenor und Motetus schieben und letz-
teren dadurch zum Triplum erheben. In Veni vena venie gelangt sogar
der Tenor zu einem besonderen stimmlichen Eigenwert.

Eine annihernd gleiche Stimmqualitit verlangt freilich auch der
gemeinsame Textvortrag, bzw., um die Kausalitit umzukehren: Der
gemeinsame Textvortrag verlangt eine gleiche Stimmengewichtung.
Sobald sich das Triplum mit dem sechsten Modus endgiiltig verselb-
stindigt, erhilt es auch einen eigenen Text, bzw., umgekehrt: Sobald
man auf die Idee kommt, daB dem Triplum ein eigener Text gegeben
werden kann, verselbstindigt sich das Triplum auch musikalisch. Die
Entscheidung, von welcher Seite die Bestrebungen nach Unabhingig-
keit ausgehen, ob von musikalischer oder textlicher, ist kaum zu
treffen, da beides zu eng miteinander verbunden ist. Die rege und
probierfreudige Titigkeit auch von musiktheoretischer Seite auf
notationstechnischem Gebiet zugunsten der schriftlichen Ausdrucks-
fahigkeit von Rhythmus, legt jedoch einen musikalischen Ansto8
nahe. Der Text dient dann nur zur Legitimation des musikalisch
Neuen. Dies wird durch die sprachungemiBe Natur des sechsten
Modus, die den Text vom Sinntriger zum bloBen Klangfaktor degra-
diert, bestitigt.

Im Motettenrepertoire von Ma und seinen Konkordanziiberliefe-
rungen wird diese zweite Triplagruppe von den Motetten Ad solitum,
De gravi, Flos de spina, Gaude chorus, Honor triumphantis, In bethleem,
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O quam sancta, Patrum sub imperio, und Veni vena venie vertreten,
ferner von den aus drei- und vierstimmigen Quellen stammenden
Motetten Alpha bovi, Ave maria, Homo quo vigeas, Mens fidem und
Mors morsu. Davon enthilt lediglich der Nachtrag De gravi und das
von fast allen Handschriften iiberlieferte O quam sancta auch in Ma
ein Triplum; alle anderen hier aufgezihiten Motetten sind in Ma nur
zweistimmig iiberliefert'®.

Die Motettenforschung ist sich von Anbeginn dariiber einig, dal
es sich bei den in Ma nur zweistimmig iiberlieferten Motetten, soweit
sie dreistimmige Konkordanzen in anderen Handschriften oder Quel-
len haben, um reduzierte Fassungen handelt. Ausgehend von der
Beobachtung, daB W, und jiingere Handschriften viele der in élteren
Sammlungen dreistimmig erhaltene Motetten zur Zweistimmigkeit
reduzieren, wird die Reduktion allgemein als Modernisicrung, redu-
zierte Motetten als aktualisierte Fassungen interpretiert. Wiahrend
Gennrich die Stimmenreduktion pragmatisch zu erkliren ver-
sucht'®, verwendet Husmann sie als Ausgangspunkt fiir Uberle-
gungen zur Datierung von Ma!*!. Lediglich Ludwig fragt nach
einem Prinzip, "nach dem diese Reduktionen [...] vorgenommen wur-
den"*2 kann aber keines erkennen.

Wie vorausgehend gezeigt wurde, lassen sich bei den Motetten, die
oft zu undifferenziert unter dem problematischen, in diesem Falle
sogar weitere Uberlegungen verbauenden Ausdruck "Conductusmo-
tetten" zusammengefaBt und damit vereinheitlicht werden, von der
Gestaltung der Tripla her zwei Gruppen unterscheiden: Die eine
erscheint in Ma drei-, die andere nur zweistimmig. Nachdem die
Unterscheidung auf rein musikalischen Prinzipien griindet und fest-
gestellt wurde, daB die unterschiedlichen Satzarten mit der zweigeteil-

139 Eehlende Tenores werden stillschweigend als dazugehorig mitgerechnet.

140 Gennrich, Florilegium, XIV: "Dieser Aufwand [= drei Sénger fiir dreistimmige
Conductusmotetten] stand der Verbreitung der Gattung ohne Zweifel hindernd im Weg.
Deshalb war die Reduzierung auf cine Singstimme nebst Begleitung, indem man das
Triplum fortlie8, cin befreiender Schritt.”

141 Husmann, Die Motetten, S. 174. "Da8 Ma vor Wz stchen mu8, ergibt sich daraus,
daB es dic Reduktion der dreistimmigen Motetten und Konduktus noch nicht so konse-
quent durchfiihrt wie W,."

142 1 udwig, Repertorium, S. 138,
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ten Uberlieferungslage in Ma iibercinstimmen, ist anzunchmen, da
die Charakteristika der zweiten Satzart auch die Ausloser fiir die
Stimmenreduktion waren.

Die Zusammengehorigkeit der Oberstimmen ist dort, wo das Tri-
plum aus dem Motetus heraus entsteht wesentlich enger als in Satzen,
wo sich jede Stimme melodisch weitgehend unabhingig von der
anderen ihren eigenen Weg sucht. Solche Motetten um ihr Triplum
zu reduzieren bedeutete die Trennung der zwei zur Einheit verwach-
senen Oberstimmen. Zwar waren diese dreistimmigen Motetten meist
selbst urspriinglich zweistimmig, doch bestand in der Quelle noch
eine groBere Nihe des Duplum zum Tenor. Diese Ndhe wurde durch
die Textierung der Oberstimme aufgehoben. Als Motetus vom Tenor
abgespalten, bedarf diese Stimme eines neuen Partners. Da8 sich die
Tripla so eng an den Moteti orientieren, fast genetisch aus ihnen
hervorgehen, ist demnach nicht nur als kompositorische und nota-
tionstechnische Unbeholfenheit zu werten, sondern entspricht dem
Gebot der Situation. Es erklirt auch, warum die ersten Motetten in
den iltesten Aufzeichnungen zunichst, wie in Ma, stets dreistimmig
iiberliefert sind und Reduktionen erst spiter, etwa in W, einsetzen,
wogegen in der zweiten Motettengruppe Zwei- und Dreistimmigkeit
von vornherein gleichermaBen nebeneinanderstehen. Dem Bediirfnis
des Motetus nach einer ihm zugeordneten Stimme wird sogar die
Klanglichkeit geopfert, dic, wie die Uberlieferungslage beweist, die
durch die Textierung aufgetane Kluft zum Tenor zu besiegeln droht.
Diese Nebenwirkung allerdings wird als kompositorische Ungeniig-
samkeit empfunden, weshalb das weitere Motettenschaffen dieser
Gefahr entgegenwirkt. Wihrend also die Selbstindigkeit einer Stim-
me bei klanglich gutem Einvernehmen mit allen beteiligten Stimmen
das wichtigste Ziel spaterer kompositorischer wie notationstechnischer
Anstrengungen darstellt, wird sie zu Beginn der Gattungsgeschichte
als Mangel empfunden.

Fiir die Frage, warum, mit Ausnahme von O quam sancta und De
gwi, gerade die klanglich unproblematischen Tripla der zweiten
Gruppe in Ma keine Aufnahme fanden, sind mehrere Antworten
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denkbar. Sie sollen hier nicht als Entweder-Oder, sondern in ihrer
wechselseitigen Interaktion vorgestelit werden®.

Wie bereits bemerkt und erliutert, ist die Uberlicferungslage fiir
diese Tripla weit vielfiltiger und instabiler als fiir die Tripla der
ersten Gruppe. Das steht mit dem stimmlichen Eigenwert des Triplum
in Zusammenhang, der wiederum durch einen selbstindigeren Mote-
tus angeregt bzw. erméglicht wurde. Wenn also die Tripla in Ma
weggelassen werden, so bleibt ein Motetus iibrig, der in sich selbst
Bestand hat und keiner ihm zugeordneten Stimme bedarf. Die durch
die Textierung aufgetane Kluft zwischen Tenor und Oberstimme ist
nicht mehr negativ als Vereinzelung einer Stimme zu werten wie in
der ersten Gruppe, sondern positiv als Freiheit. Nachdem man die
Moglichkeiten, die ein zweistimmiger Satz birgt, erkannt hat - erken-
nen muBte - , nutzt man sie und macht aus der Not eine Tugend.'*

Klanglich und stimmlich bedeutet die Reduktion freilich einen
Verlust. Die neu errungene reale Dreistimmigkeit findet in Ma kaum
Eingang. Dies kann Absicht des Kompilators sein, dem der neue Satz,
aus welchen Griinden auch immer - es muB darin nicht unbedingt
cine angeblich konservative Haltung oder gar Riickstindigkeit zum
Ausdruck kommen - nicht gefiel, kann aber auch im Vermittlungs-
vorgang begriindet sein. Moglicherweise sind diese Motetten nur in
zweistimmiger Version auf Ma gekommen - dann allerdings handelt
es sich aus der Sicht von Ma um gar keine Reduktion -, vielleicht
waren dem Schreiber aber auch mehrere dreistimmige Fassungen
bekannt, so daB er es vorzog, nur den konstanten Kernsatz zu notie-
ren und dic Wahl der ohnehin wechselnden Tripla den Ausfiithrenden
freizustellen. In jedem Fall aber ist zu betonen, daB nur die in der
zweiten Gruppe beschriecbenen Motettenkompositionen Reduktionen
ermoglichen und daB der Notator von Ma, falls er sich als Reduktor
betitigt haben sollte, darum wuBte. Das Prinzip, das der Stimmen-
reduktion zugrundeliegt, ist also, diejenigen Tripla zu eliminieren, die
als eigenstindige Stimmen zum Kernsatz als Ganzes hinzutreten und
somit zu realer Dreistimmigkeit fiihren. Die Tripla dagegen, die aus

143 pie Antwort Gennrichs ist bereits genanant; sie ist rein pragmatischer Art und weist
keine Beziehung zum musikalischen Satz selbst auf.

144 Erst diese Motettengruppe steht bezeichnenderweise mit neueren Notationsversu-
chen in Verbindung, die méglicherweise durch die Entdeckung des Eigengewichts einzelner
Stimmen angeregt wurden.
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der bloBen Beantwortung des Motetus heraus entstanden sind, finden
sich in die Madrider Notre-Dame-Handschrift aufgenommen.

Diese Prinzipien werden sowohl auf die Dreistimmigkeit von Klau-
seln wie auch auf die erst zur Dreistimmigkeit erweiterten Motetten
angewandt. Beide Gattungen sind in den hier untersuchten Beispielen
von denselben Merkmalen der neuen Dreistimmigkeit geprigt, was
die Frage nach ihrer Geschichtlichkeit aufwirft. Da die Motette spiter
als die Klausel anzusetzen ist, verwundert es, daB die frithen Motetten
der ersten Gruppe auf die in der Klausel errungene relative Selbstin-
digkeit z.T. drei einzelner Stimmen verzichten. Statt dessen werden
diese relativ eigenstindigen Stimmen einer vorwiegend rhythmischen
Angleichung an den Motetus unterworfen und damit ihrer Selbstin-
digkeit entledigt. Erst dic Motetten der zweiten Gruppe besinnen sich
der Errungenschaften der Klausel und nehmen sie erneut in ihren
Satz auf. Einer der Griinde fiir die Angleichung urspriinglich selb-
stindiger Oberstimmen an den Motetus wurde bereits dargelegt: Es
ist das Bediirfnis, dem durch die Textierung vom Tenor getrennten
Duplum im Triplum eine neue ihm zugeordnete Stimme zu verschaf-
fen, die dem Motetus moglichst nahe stehe. Ein anderer Grund ist in
den notationstechnischen Moglichkeiten zu sehen: Wihrend die
modale notatio sine littera den Rhythmus jeder einzelnen Stimme
unabhingig von den anderen bestimmen und fixieren kann, ist die
notatio cum littera dazu nicht in der Lage. Die rhythmische Anpassung
weiterer Oberstimmen an den bekannten und vorgegebenen Motetus
liegt deshalb nahe. Erst spitere Notationsarten, deren Entwicklung
durch das Streben nach individueller Stimmenbehandlung vorange-
tricben worden sein mogen, erméglichen das Wiederankniipfen an das
bereits in der Klausel erreichte Stadium kompositorischer Fahigkeiten.
Fiir diec Erklirung des scheinbaren Bruchs in der Entwicklung der
Komposition sind u.a. also auch Einfliisse solcher Art, wie der Nota-
tionsmoglichkeiten, in Betracht zu ziehen. Innermusikalische Bediirf-
nisse, Notwendigkeiten und Moglichkeiten im Bereich der Noten-
schrift erginzen sich also in ihren Auswirkungen auf das Motetten-
schaffen.
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Zweistimmig iiberlieferte Motetten

Elf der in Ma enthaltenen Motetten sind in allen Konkordanz-
handschriften ausschlieBlich zweistimmig iiberliefert: Ad celi sublimia,
Ave gloriosa, Divinarum, Doceas hac die, Dominus glorie, Mulier misterio,
Ne sedeas, O felix puerpera, Omnipotens, Ovibus pastoris und Yoanne.
Mit Ausnahme von Ad celi sublimia und Ne sedeas finden sie sich in
Ma in cinem geschlossenen Block am Ende der Handschrift." Als
ein weiteres Merkmal dieser Motettengruppe ist ihre meist auf nur
wenige Konkordanzen beschrinkte Verbreitung zu nennen, die sich,
von Doceas hac die und Ne sedeas abgesehen, auBerhalb der groBen
Notre-Dame-Handschriften abspielt. Diese Motetten finden kaum
noch Aufnahme in jingere Sammlungen. Neben den drei Unika Ave
gloriosa, Ovibus pastoris und Yoanne gingen einige dieser Motetten nur
noch in Hu ein, so daB von den elf in Hu konkordant zu Ma iiberlie-
ferten Motetten sechs nur in diesen beiden, in Spanien befindlichen
Codices auftauchen: Ad celi sublimia, Divinarum, Honor triumphantis,
Mulier misterio, Omnipotens und Patrum sub imperio. Ebenfalls ein
Merkmal der nur zweistimmig in Ma erhaltenen Motetten ist das
haufige Fehlen von Quellen. Zu den drei schon im dreistimmigen
Repertoire ohne Quelle iiberlieferten Motetten Gaude chorus, Honor
triumphantis und De gravi treten nun sieben weitere, deren musika-
lische Herkunft nicht bestimmt werden kann. Da nur die auBerhalb
der letzten Lage notierten zweistimmigen Motetten Ad celi sublimia
und Ne sedeas ihrer Tenores in Ma entbehren, sie den anderen aber
beigegeben sind - dies das letzte gemeinsame Merkmal der zweistim-
migen Motettengruppe - konnten diese Stiicke gliicklicherweise als
Motetten erkannt (und in Ludwigs Repertorium eingegliedert) wer-
den.

Alle aufgefiihrten gemeinsamen Merkmale dieser Gruppe zweistim-
miger Motetten sind duBerlicher Natur und stammen aus dem Fragen-
komplex um Tradierung und Vermittlung. Nach innermusikalischen
Kriterien dagegen sind kaum gemeinsame Satzeigenheiten auszuma-
chen, die diese Motetten zu einer Gruppe vereinigen konaten. Da die
Sitze gegeniiber den zur Dreistimmigkeit erweiterten Kernsitzen
nichts Neues bieten, sei auf ihre detaillierte Beschreibung verzichtet.
Es lassen sich mit satztechnischen Kriterien auch keine Untergruppen

195 Ihnen widmet Husmann, Die Motetten, sein Hauptinteresse.
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bilden - etwa in Motetten, deren Uberlieferung sich auf “spanische”
Handschriften beschriankt und solche, die auch in andere Sammlun-
gen aufgenommen wurden. So finden sich sowohl Stiicke mit relativ
gleichmiaBiger Phrasencinteilung, die man versucht wire, als "alt" zu
kennzeichnen (etwa Divinarum und Dominus glorie von den Stiicken
unbekannter Quellen und Ad celi sublimia, Doceas hac die und Ne
sedeas von den Stiicken mit Klausel), als auch unregelmiBiger struk-
turierte Melodien. In einigen Sitzen spielt die Terz eine wichtige
Rolle (Dominus glorie und Ad celi sublimia), in anderen wird sie ver-
mieden (Doceas hac die, Ne sedeas, Omnipotens und Yoanne). Andere
Dissonanzen begegnen fast nie. Die Quart tritt nur in O felix puerpera
vermehrt auf, in allen anderen Motetten tritt sie gegeniiber Einklang,
Quint und, bei entsprechender Lage der beiden Stimmen, Oktav
zuriick. Die rhythmische Differenziertheit der Moteti mit Klausel
unterscheidet sich nicht von der ohne Klausel. Parallelen, in fast allen
Fillen von Zwischentonen verdeckt, treten unabhingig von der
Herkunft, in manchen Sitzen mehr (Ad celi sublimia und Omnipotens),
in anderen weniger auf (Ne sedeas und Dominus glorie). Stimmkreu-
zung und eine etwaige Profilierung des Motetus als Oberstimme, sind
hauptsichlich durch die jeweiligen Stimmlagen bedingt. Beides
kommt sowohl bei Sitzen mit als auch bei solchen ohne Klausel vor.
Lediglich das Wiederholen einzelner melodischer Motetusabschnitte
findet sich bevorzugt in den Sétzen, zu denen Klauseln bekannt sind.
Von den Motetten ohne Klausel weisen nur Ovibus pastoris und Yoan-
ne dieses Merkmal auf.

Der ausgesprochen uneinheitliche Eindruck, den die zweistimmigen
Sdtze aufgrund ihrer unterschiedlichen Kompositionstechniken ver-
mitteln, mag moglicherweise mit den zahlreichen duBerlichen Gemein-
samkeiten ihrer Uberlieferung in Zusammenhang stehen. Das diffe-
renzierte Bild der Motetten der letzten Lage von Ma ist fiisr Husmann
ein Indiz dafiir, daB "Ma cin Entwicklungsstadium der Motettenge-
schichte darstelit, das auf der Notre-Dame Epoche aufbauend doch
schon die Errungenschaften der St.V.-Klausule stark verwendet."'%
Er interpretiert sozusagen positiv, im Sinne von "fortschrittlich®, "weit,
bis zu diesem Grad von Differenzierung hin entwickelt”. Da diesen
Motetten jedoch keine weitere Tradierung zuteil wurde, sie kaum

146 Husmann, Die Motetten, S. 179.
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weitere Bearbeitung und Aufnahme in jingere Sammlungen erfuh-
ren, scheint eine negative Erklirung angebrachter: Diese zweistimmi-
gen Motetten sind Beispiele einer unentwickelten, sich noch im Expe-
rimentierstadium befindlichen und ungefestigten Kompositionspraxis.
Zwar hat man am Ort ihrer Entstehung alle Moglichkeiten und
Schwierigkeiten des Motettenschaffens erkannt, selbst aber noch
keine einheitliche Linie gefunden. Dies trifft immer dann zu, wenn
entweder etwas neu und deshalb noch ungeiibt ist, oder wenn etwas
zwar schon Linger bekannt, aber, hiufig aufgrund duBerer Einfliisse
und Widrigkeiten, keine Gelegenheit zur Entwicklung fand.’ An-
gesichts der geringen Belegdichte von Notre-Dame-Musik in Spanien
cinerseits und dieser schwerpunktmiBig auf in Spanien aufbewahrte
Handschriften konzentrierten Uberlieferungssituation der Motetten
der letzten Lage von Ma andererseits liegt die "negative” Deutung der
musikalischen Vielfalt dieser Sitze nahe. Die im vorderen Teil der
Handschrift aufgezeichneten Motetten dagegen werden in ihrer
ganzen musikalischen Bandbreite mit einem Mal in Spanien einge-
fiihrt, wo man sie schopferisch rezipiert. D.h. man studiert die Sitze,
erkennt Unterschiede, setzt das erworbene Wissen in die Tat um und
versucht sich an eigenen Kompositionen. Diese weisen alle aus dem
eigentlichen Notre-Dame-Repertoire bekannten Satzmerkmale sozusa-
gen "in bunter Mischung" auf, doch gerit die Betitigung auf diesem
Feld ins Stocken, wodurch es zu keiner Weiterentwicklung - wie etwa
in Frankreich durch fortschreitende Verfeinerung der Stimmenbe-
handlung zur ars nova - kommen kann.® Die Entstehung der zwei-

147 Damit soll nicht gesagt sein, daB alle geschichtliche Entwicklung stets von der
Vielfalt zur Einheit veriaufe. Es lassen sich vielmehr zwei entgegengesetztc Prozesse
beobachten: (1.) Geht die Entwicklung von einem einzelnen Novum als Punkt aus, so
tendiert die Weiterverbreitung zur variierenden Vielfalt. Fiir diese Art der Innovation und
Diffusion trifft das Bild cines ins Wasser geworfenen Steins zu, um den herum sich die
Wellen kreisformig (auBerhalb des Bildes auch strahlenférmig) ausbreiten und eventuell
von anderen Wellen iiberlagert, gestort, d.h. beeinfluBt werden. (2.) Wirkt cine uneinheitli-
che Menge auf etwas zu Veriinderndes ein, so wird dic Adaption der Vielfalt durch
vorheriges Ordnen und Aufbereiten cricichtert. Das Bild ist umgekehrt die Biindelung
mehrerer Strahlen in einem Punkt. Letzteres entspricht der Leistung von Poetiken.

148 Das in Hu enthaltene Repertoire hat sich nicht aus Ma entwickelt. Es stellt

lediglich eine Kompilation von in verschicdenen Quellen enthaltenen Stiicken dar, worun-
ter sich auch Ma befindet.
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stimmigen Motetten der letzten Lage von Ma auf spanischem Boden
ist demnach sehr wahrscheinlich.

Sollte Ma in Toledo, fiir seinen letzten (und einzigen) bekannten
Aufbewahrungsort, dic Kathedrale, geschrieben worden sein, wire
dies der einzige Beleg fiir mehrstimmiges Singen in Toledo bis ins 15.
Jahrhundert. Die Stadt wurde 1085 von den Mauren zuriickerobert,
ein oder zwei Jahre spiter nahm man den Arabern ihre Hauptmo-
schee, reinigte sie von nichtchristlichen Elementen und weihte sie
zum Bischofsitz. Erst im 13. Jahrhundert ri man sie ab, um an glei-
cher Stelle 1227 mit dem Bau der heutigen Kathedrale zu beginnen,
deren letzte Decken 1493 geschlossen wurden.!® Die Kathedrale
unterhielt nie ein eigenes Skriptorium. Vielmehr muBten sich die mit
dem Choral beauftragten Kleriker selbst um die notwendigen Biicher
bemiihen. In der Stadt gab es geniigend mit der Herstellung von
Biichern beschiftigte Handwerker, die fast alle Kleriker waren und
zu Hause zu ihren eigenen Gunsten arbeiteten.”®® Die Franziskaner,
auf die in De gravi Bezug genommen wird, griindeten 1230 auBerhalb
der Mauern Toledos einen Konvent und bezogen erst um dic Wende
vom 15. zum 16. Jahrhundert San Juan de los Reyes.”! Die Stadt
und vor allem die Kathedrale unterhielten enge Bezichungen zu
Frankreich, insbesondere zu Cluny™? und Chartres. Das Notre-

149 parro, Sixto R.: Compendio del Toledo en la mano 6 descripcion abreviada de la
Iglesia Catedral y demds monumentos y cosas notables que son dignas de la atencién de los
curiosos en esta célebre ciudad, Toledo, 1867, Nachdruck Toledo, o.J.

150 Janini, José und Gonzalvez, Ramén: Catdlogo de los manuscritos litrgicos de la
Catedral de Toledo, Toledo, 1977, S. 18.

151 Parro, Compendio, S. 128 und 149.

152 Der erste Erzbischof von Toledo, Bernhard, war bis zu seiner Wah! zum Erzbischof
cluniazensischer Abt in Sahagiin gewesen. Dic Monche von Cluny setzten sich aktiv fiir die
Einfihrung des rdmischen Ritus in Zentral- und Nordspanien ein, doch steliten sie sich in
ihrem Reformbestreben allen liturgischen Zutaten wie Tropen und liturgischen Spielen in
den Weg. So erklirt man sich den Mangel an Tropen in kastilischen Handschriften (mit
Ausnahme von Santo Domingo de Silos), wogegen sic in katalanischen Quellen sehr haufig
sind. Fernando Lazaro Carreter meint, die franzsischen oder franzdsisch beeinfluBten
spanischen Kleriker haben sich statt dessen selbst schopferisch betitigt, jedoch nicht auf
Latein sondern wvulgirsprachlich. Spezicll fir Toledo gibt es Belege fiir ein wvul-

arsprachliches DreikOnigsspiel (Lazaro Carreter, Fernando: Teawro medieval, Madrid,
984 (Odres nuevos), S. 26 - 40 und 86 ff)

112



Dame-Repertoire konnte also von Frankreich nach Toledo gekommen,
hier gesungen und ab- bzw. aufgeschricben worden sein und zu
weiterer Betitigung auf diesem Feld angeregt haben, woraus der
letzte Faszikel der Handschrift Ma entstand. Dieser Quinternio ab fol.
133 r setzt den vorausgehenden mit Ypocrite, dem Triplum von O
quam sancta, fort, unterscheidet sich aber von allen anderen zum
einen durch seinen besonders schlechten Zustand, der auf stirkeren
Gebrauch zuriickgehen kann, und zum anderen durch sehr viele
Korrekturen. Sie konnen die Vermutung bestirken, die ersten sech-
zehn Faszikel seien abgeschrieben worden bzw. stellten die Nieder-
schrift eines durch Ausiibung gefestigten und bereits fertig iiber-
brachten Repertoires dar, wihrend die siebzehnte Lage erst in Spa-
nien entstand und die vielen Korrekturen die Unsicherheit im Um-
gang mit dem Neuen wiedergeben.
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Texte

Durch dic Texticrung des Duplum eciner Discantuspartic oder
Klausel entsteht die Motette. Sie bezieht aus den dem Duplum unter-
legten Worten (mots) ihre Gattungsbezeichnung?; ihr Text ist ein
gattungskonstituicrendes Merkmal. Das Textierungsverfahren ent-
spricht im wesentlichen dem mittelalterlichen Tropieren textloser
Melismen der liturgischen Einstimmigkeit: In beiden Fillen werden
Texte dergestalt neu erstellt, daB sie einer vorgegebenen Melodie
syllabisch unterlegt werden. Doch wihrend die rhythmisch duBerst
subtil differenzierten Melismen des Chorals den neuen Text lediglich
mit ihrer melodischen Struktur konfronmtieren, stellen modalrhyth-
mische Discantuspartien ungleich hohere formale Anforderungen. Sie
bestimmen den Sprachrhythmus, und ihre deutlich ausgepragte melo-
dische Gliederung dringt sich der textlichen Realisierung zwingend
auf. Es sind also vorrangig formale Gesichtspunkte, die der Text-
schaffende zu beriicksichtigen hat."* Infolgedessen wird auch bei
der Betrachtung der Texte dem formalen Aspekt das Hauptinteresse

153 Birkner, Gunter: "Motetus und Motette*, AfMw XVIII (1961), S. 183 - 194. Dam-
mann, Rolf: "Geschichte der Begriffsbestimmung Motette”, AfMw XVI (1959). S. 337 - 377.
Husmann, Heinrich: Die mittelalterliche Mehrstimmigkeit, K5ln, 0J. (Das Musikwerk [9]),
S. 11. Die Auseinandersetzung um die Etymologie des Wortes soll hier nicht diskutiert
werden (5. dazu auch Reckow, Fritz: Die Copula. Uber einige Zusammenhdinge zwischen
Setzweise, Formbildung, Rhythmus und Vortragsstil in der Mehrstimmigkeit von Notre-Dame,
Mainz, 1972 (Akademie der Wissenschaften und der Literatur Abhandlungen der geistes-
und sozialwissenschaftlichen Klasse; Jahrgang 1972, Nr. 13), S. 21). Dagegen sicht Rokseth
in den Klauseln von StV enttextete Motetten (Rokseth, Polyphonies). In jingster Zeit
vertritt Frobenius dic Meinung, dic Klauseln seien aus der Enttextung franzbsischer
Motetten entstanden. Auch bei Klauseln mit ausschlieSlich lateinischen Motetten spricht
er sich fir die Prioritit der Motetten aus (Frobenius, Zum genetischen Verhiltnis).

154 Curtius, Emst R.: Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern u.a.,
m1984, S. 392, unterstreicht auch im Bereich der mittelalterlichen Literatur die Bedeutung
der formalen Elemente. Er begriindet dies mit der Macht der Rhetorik, die sich auf die
Literatur stark priigend auswirkte. Huizinga, Johan: Herbst des Mittelalters. Studien iber
Lebens- und Geistesformen des 14. und 15. Jahrhunderts in Frankreich und in den Niederlan-
den, hrsg. und iibers. von Kurt Koster, Stuttgart, N4975 (Kroners Taschenausgabe; 204),
S. 403, miBt insbesondere Gedichtformen sehr hohen Wert bei, da sic selbst solche
Gedichte, deren Gedanken nicht mehr ansprechen, am Leben erhalten knnen. Langosch,
Karl: Lateinisches Mittelalter. Einleitung in Sprache und Literatur. Darmstadt, 51988 (Das
lateinische Mittelalter), S. 75, stellt cbenfalls die Bedeutung des Formalen heraus: *|...} war
die Dichtungsichre cinscitig, auf das AuBere, Formale cingestelit*.
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gelten miissen. Auf Textinhalte wird nur so weit einzugehen sein, als
sie fiir das Tropierungsverfahren von Bedeutung sind. Das Ziel soll
auch hier wieder sein, die Merkmale der Motetten bzw. ihrer Texte zu
erkennen, um daraus Hinweise auf die dem TextierungsprozeB zu-
grundeliegenden Ideen zu gewinnen.

Bei der Ordnung des Materials bieten sich, verbunden mit unter-
schiedlichen Fragestellungen, verschiecdene Gesichtspunkte an. Am
naheliegendsten ist der Versuch, die Ordnung der rein musikalischen
Untersuchung der Motetten, die sich aus satztechnischer Sicht als
schr brauchbar erwies, auch auf die Texte anzuwenden. Doch es stellt
sich schnell heraus, daB die klangliche Struktur der Sitze, der Eigen-
wert der einzelnen Stimmen, die tiberlieferte Stimmenzahl und etwai-
ge Quellenzusammenhinge in keinerlei Verbindung mit der formalen
Struktur der Texte stehen. Unter den Motetten, deren Texte und
melodische Phrasen einen ausgesprochen regelmiaBigen Bau aufwei-
sen, finden sich solche mit Klauselquellen und solche ohne (Ad celi
sublimia, Mens fidem, Patrum sub imperio vs. Divinarum, Honor trium-
Phantis, Ovibus pastoris), solche mit eigenstindigen Oberstimmen und
solche mit unselbstandigen (De gravi, Homo triumphantis, vs. Qui
servare) und nur zweistimmig wie auch dreistimmig iberlieferte Stiik-
ke (Ne sedeas, O felix puerpera vs. Ave maria, Veni vena venie). Dasselbe
1aBt sich fiir Motetten mit unregelmiBiger Motetusstruktur sagen.

Dies bedeutet einerseits, daB die Stimmen, deren textlose Entste-
hung vor der Motette quellenmiBig verbiirgt ist'>, nicht notwen-
digerweise zu unausgewogeneren Phrasen- bzw. Textstrukturen
neigen als frei fiir die Motette entstandene. Andererseits wurde die
Freiheit quellenloser und méglicherweise zusammen mit dem dazuge-
horigen Text entstandener Musik nicht gezielt zur Schaffung gleich-
miBiger Proportionen genutzt. Man hielt an dem bekannten Verfah-
ren fest, nur den Tenor einer strengen Ordnung zu unterwerfen, und
schopfte den Spiclraum einer neu zu schaffenden Oberstimme vor
allem rhythmisch mit dem Ziel einer selbstandigen und freien Stimme
aus. Freilich sind weder Motetten mit Quellen noch solche ohne ganz
frei von Bestrebungen zu symmetrischer Anlage; eine wenigstens
halbwegs durchgehende RegelmiBigkeit jedoch findet sich nur in

155 Anderson, Gordon A.: "Clausulae or Transcribed Motets in the Florence Manu-
script?”, AMI XLII (1970), S. 109 - 128.
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etwa einem Drittel des in Ma und seinen Konkordanzen tiberlieferten
Repertoires.

Der Grund hierfiir mag darin liegen, daB sich das Interesse fiir
musikalische Proportionen um 1200 in Paris weniger auf melodische
Strukturen als auf die modale Rhythmik konzentrierte. Man hatte sie
entwickelt und ihre Vorziige, aber auch ihre Nachteile, namentlich
die starre Gebundenheit erkannt. Jetzt versuchte man, sich von diesen
Fesseln wieder zu 19sen, die rhythmischen Modelle zugunsten flicBen-
derer Melodik zu lockern. Erst als das gelungen und eine den musika-
lischen Forderungen angemessene Notenschrift gefunden worden
war, begann man, sich mit neuen Ordnungsprinzipien, die freilich in
der frithen Motette und ihrer Tenorordnung schon angelegt war,
neue kompositorische Aufgaben zu stellen (Isorhythmik, Tonalitat).

Ein zweites Kriterium, nach dem eine Ordnung der Texte vor-
genommen werden konnte, ergibt sich aus der Frage nach dem Kon-
trafakt: Zeichnen sich die Moteti, denen im Laufe ihrer Uberliefe-
rungsgeschichte ein anderer, meist franzosischer Text unterlegt wur-
de, durch bestimmte melodische Merkmale aus, die das Kontrafa-
zieren anregten? Doch auch diese Frage fiihrt nicht zu dem er-
wiinschten Ergebnis. Unter der Gruppe der kontrafazierten Motetten
befinden sich sowohl relativ gleichmiBig strukturierte Moteti als auch
ungleichmiBige, und zwar sowohl zwei- wie auch dreistimmig iiberlie-
ferte Stiicke - wobei der Grad der stimmlichen Selbstindigkeit bedeu-
tungslos ist - , Motetten mit Quellen und solche ohne. Die Tatsache,
daB sich alle diese umtextierten Motetten ausnahmslos auch in W,
finden, wenngleich auch nicht immer bereits kontrafaziert, erlaubt
wegen des ohnehin hohen Anteils an Konkordanziiberlieferungen in
W, keine weiteren Schliisse'. Lediglich die durchschnittlich Linge-
re Tradierungsdauer der kontrafazierten Motetten - die Handschriften
Mo, Ba und Cl beispiclsweise nehmen nicht kontrafazierte Motetten
nicht mehr in ihr Repertoire auf - ist als charakteristisch fiir diese
Gruppe zu nennen. Da den sich auch in jingeren Handschriften
befindlichen Stiicken jedoch die Selbstindigkeit der Stimmen und
bisweilen auch neue Tripla und sogar Doppeltextigkeit eigen sind, ist

156 pie enge Beziehung zwischen Ma und W, hinsichtlich ihres Motettearepertoires
grindet allein in dem Motettenreichtum von W, und kann nicht als ein besonderes
Verhiltnis der zwei Handschriften zueinander verstanden werden. Ein Vergleich zwischen
F und W, félit dhnlich aus.
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der Grund fiir ihr Fortleben nicht notwendigerweise in der textlichen
Kontrafaktur zu suchen. Vielmehr scheinen hier musikalische Merk-
male aussschlaggebend gewesen zu sein. Und nur dicjenigen Motet-
ten, denen dank ihrer satztechnischen Eigenschaften ein Fortleben
zuteil wurde, erfuhren auch textlich weitere Bearbeitungen.

Da die Textunterlegung offensichtlich ungeachtet der jeweils
speziellen musikalischen Gegebenheiten immer auf dieselbe Weise
vonstatten ging, ist dieses Verfahren zu betrachten, um daraus die
Texte und deren formale Eigenschaften verstehen zu lernen. SchlieB-
lich sind die Folgen des Tropicrens urspriinglich textloser Musik zum
ecinen fiir diese selbst und zum anderen fiir deren Verwendung im
liturgischen Rahmen zu bedenken.

Rhythmus der Motetustexte

Als Grundprinzip aller Textierung textloser Melismen gilt, daB der
Text syllabisch zu unterlegen sei: "singulae motus cantilenae singulas
syllabas debent habere".”’ Bei den rhythmisch freien Melismen et-
wa des Alleluiajubilus oder des Benedicamus Domino werden Neben-
noten wie Quilismen meist mit ihrer Hauptnote auf einer Silbe ver-
bunden. Bei den modalrhythmischen Quellen der Motetten dagegen
ist weniger die Bewegung von einem Ton zum anderen als vielmehr
der Rhythmaus fir die Textunterlegung bestimmend, so daB bisweilen
vor allem in den selbstindigeren Motetusstimmen mehrere Melodie-
schritte bis hin zur currentes-Kette in einer Silbe vereint sein konnen.
Nicht der Tonortwechsel, sondern der zeitliche Ablauf der Melodie,
d.h. der Wechsel von einer Zeiteinheit, sei sie lang oder kurz, zur
anderen gilt als Ma8 der Silbenunterlegung. Da sich bereits die Be-
nennung der musikalischen Rhythmen an die der Versrhythmen
anlehnt, liegt es nahe, auch die Textierung selbst nach diesem sprach-
lichen Kriterium der geregelten zeitlichen Sukzession vorzunchmen

157 Bin nicht niher bestimmtes Zitat bei Stiblein, Bruno: "Die Unterlegung von
Texten unter Meclismen, Tropus, Sequenz und andere Formen®, Report of the Eighth
Congress New York 1961, Bd. 1, hrsg. v. Jan LaRue, Kassel u.a., 1961, S. 25. Karp, Theo-
dore: "Text Underlay and Rhythmic Interpretation of 12th C. Polyphony”, Report of the
Eleventh Congress Copenhagen 1972, 2 Bde., ed. by Hearik Glahn u.a., Copenhagen, 1974,
S. 482, bedauert, daB “"the basis of evidence for these rules has never been stated”, doch
trigt auch sein Zitat (S. 483) aus dem Anonymus IV kaum zur quellenmiiSigen Unter
mauerung dieser "unwritten rules” bei.
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anstatt nach dem rein musikalischen des Tonortwechsels. Wahrend
also die Textierung rhythmisch freier Melismen deren musikalischen
Ablauf in der Zeit mit dem Sprachvortrag verindern kann - der
geringste Eingriff liegt bereits mit der Verlangsamung und Zerdeh-
nung des melodischen Flusses vor, die mit der Textdeklamation
zwangsliufig einhergehen - bleibt die zeitliche Beschaffenheit der
Motettenquellen bei der Textierung im wesentlichen unangetastet.
Ein eventuelles Verlangsamen verindert dic Zeitdauer in ungleich
geringerem MaB als bei alten Tropierungsverfahren und rithrt auch
nicht an den zeitlichen Proportionen der Musik.*® Da der Text in
seinem rhythmischen Vortrag von dem meist sehr regelmiBigen musi-
kalischen Rhythmus abhingt, sollte er also (1) selbst Dichtung sein
und sollte sich (2.) - so beweist es die iiberlieferte Praxis - dem
Rhythmus der Musik anpassen, um die Sprache natiirlich und unver-
zerrt zum Erklingen zu bringen.™ DaB zuletztgenannter Forde-
rung bisweilen nicht entsprochen wird, erklirt Tischler mit dem noch
nachwirkenden EinfluB des Quantititsrhythmus'®, der den akzen-

158 Lediglich bei der Angleichung von Quelientripla an die dazugehdrigen Moteti wird
der gleichzeitigen Textdeklamation zulicbe bisweilen in zeitliche Strukturen Eingriff
genommen.

159 L angosch, Lateinisches Mittelalter, S. 71, bezeichnet cs als cinen Grundzug der
rhythmischen Dichtung des Mittelalters, da8 man "in die Hebung und Senkung dic Worter
moglichst nach ihrer Prosaakzentuierung” unterbrachte, "so daB das Mittelalter das auch
als prosa bezeichnete." Fiir den Rill, daB Prosa- und VersmaBakzentuicrung einander
widersprechen, fiihrt er seine, von W. Meyer abweichende Meinung an, man habe dann
keinen Taktwechsel, sondern cinen *Tonwechsel, d.h. Wechsel vom Prosa- zum Versthyth-
mus® zu lesen. Nathans Behauptung, der Text verindere die musikalische Phrasierung
(Nathan, Hans: "The Function of Text in French 13th-Century Motets®, MQ XXVIH
(1942), S. 451), ist nicht haltbar Sic geht von der Vorstellung aus, dic Ligaturen der
Modalnotation bedeuteten Phrasicrungsangaben, wogegen sic jedoch der schriftliche
Ausdruck von Rhythmus sind, der auch nach der Aufldsung in simplices anliSlich der
Texticrung beibehalten wird.

160 Tischler, Hans: "Metrum und Rhythmus in franzOsischer Dichtung und Musik des
13. Jahrhunderts®, AfMw XXXH (1975), S. 73 f. Fuller, Sarah Ann: Aquitanian Polyphony
of the Eleventh and Twelfth Centuries, Bd. 1, Diss. University of California, Berkeley, 1969,
S. 1P ff, meint, es habe keine scharfe Trennuag von rhythmischem und metrischem Vers
gegeben. Auch mittelalterliche MetrikTheoretiker seien nicht auf Wortakzente eingegan-
gen. Fassler LiBt eine gleichzeitige Existenz mit gegenseitiger Riicksichtnahme von Metrik
und Rhythmik noch bis zum Ende des 11. Jahrhunderts gelten: "By the ead of the cleventh
century it [= rhythmic Latin poetry] was still characterized by uniformity both of line
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tuierenden Rhythmus vor allem auch in der lateinischen Sprache
immer wieder verwische. Dennoch bildet die Ubereinstimmung von
musikalischem und textlichem Rhythmus den Normalfall'® Der
ehemals aus der Sprache bezogene Musikrhythmus findet in der
Wieder-Zusammenfiihrung mit Sprache eine Bestitigung sciner selbst.
Das hohe MaB der Beriicksichtigung bzw. sprachlichen Realisiecrung
des vorgegebenen Rhythmus, die sich nicht nach dem melodischen
Verlauf (Tonortwechsel), sondern nach der zeitlichen Strukturierung
desselben richten, lassen vermuten, daB die Bekriftigung des neuen
Modalnghythmus mit als ein Ziel des Textierens bezeichnet werden
darf.

Die iiberwicgende Mehrzahl der Moteti verlduft im ersten Modus,
doch sind auch solche im zweiten und dritten Modus iiberliefert.
Dieses unterschiedlich hohe Aufkommen der einzelnen Rhythmen
steht in keinem Zusammenhang mit einer eventucllen Auswahl der
Quellen hinsichtlich der Textierung, sondern entspricht der allge-

length and of syliabie count, but end rhyme had become an essential feature of the style.In
addition, most poets writing in the tradition shaped their lines so that accent and ictus
coincided [...]". Als "most significant single event of the twelfth century in both the poetic
and musical realms" stellt sie jedoch "the total penetration of the poetic and musical arts
by the rhythmic style® heraus (Fassler, Margot E.: "The Role of the Parisian Sequence in
the Evolution of Notre-Dame Polyphony®, Speculum 62 (1987), S. 345 - 374 (Zitate S. 346
und 347).

161 Auch metrische Dichtung und Musik sollten kongruieren: Guido von Arezzo
bezeichnet es im XV. Kapitel seines Micrologus als Barbarei, wenn lange Noten mit kurzen
Silben oder kurze Noten mit langen Silben vereint wiirden.

162 Gurjewitsch, Aaron J.: Das Welbild des mittelalterlichen Menschen, iibersetzt von
Gabricle LoBack, Miinchen, 1982, S. 98 - 187, beobachtet einen Wandel im Zeitverstindais
des Mittelalters: Die vordem individuell aufgefiilite, anthropomorphe Zeit wird aliméhlich
von einer abstrakten, menschenunabhiingigen abgeldst. Die Zeit wird neu entdeckt. Jacques
LeGoff fordert dazu auf, "in der scholastischen Wissenschaft [..] das Auftauchen einer
neuen Auffassung von Zeit zu suchen, einer Zeit, dic nicht mehr Essentia ist, sondemn
Ausdruck cines Konzepts, einer Zeit im Dienste des Geistes, der iiber sic nach Bedarf
verfiigt, der sie teilen und messen kann" (LeGoff, Jacques: Fiir ein anderes Mittelalter. Zeit,
Arbeit und Kultur im Europa des 5. - 15. Jahrhunderts, ibers. von Juliane Kimmell u.a.,
Weingarten, 1987 (Sozialgeschichtliche Bibliothek), S. 37. Die Modalrhythmik und ihre
notationstechnische Darstellung haben als cines der Hauptinteressen der damaligen
Musikiehre zu gelten (Haas, Max: "Die Musikiehre im 13. Jahrhundert von Johannes de
Garlandia bis Franco”, Die mittelalterliche Lehre von der Mehrstimmigkeit, Darmstadt, 1984
(Geschichte der Musiktheorie; 5), S. 156).
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meinen Verwendung der Modi: Der Trochius ist der meistgebrauchte
Rhythmus jener Zeit.1®

Wie regelmiBig der Rhythmus einer Motetusmelodie verlauft, steht
weder mit der Art der musikalischen Herkunft (ob Klausel, Discan-
tuspartie im Organum oder frei erfunden) noch mit der Struktur der
melodischen Gliederung in Zusammenhang. Fir die Kontrafaktur
scheinen jedoch Stimmen mit besonders haufigen UnregelmiBig-
keiten, vor allem extensio modi bevorzugt worden zu sein. IThre gerin-
gere rhythmische Starrheit entspricht einerseits mehr den jiingeren
Vorstellungen von Melodiebildung und -fithrung und halt anderer-
seits Moglichkeiten zur Trennung von Musik und Sprache of-
fen - Aspekte, die ein Uberleben in der Kontrafaktur begiinstigen.
Mors morsu, O quam sancta, Homo triumphantis und Doceas hac die
seien hier als Beispiele genannt. Umgekehrt erfubr kaum eine derjeni-
gen Motetten, deren Sprachbetonung widerspruchsfrei zum musikali-
schen Rhythmus steht, textliche oder musikalische Bearbeitungen:
Divinarum, Formam hominis, Hodie marie, Honor triumphantis, Mulier
misterio, Ovibus pastoris, Patrum sub imperio, Qui servare, Yoanne. Die
Melodiefithrung dieser Moteti neigt zu einer freien Gestaltung, die
der Erweiterung des zweistimmigen Satzes um eine dritte Stimme
nicht bedarf, sie erschwert bzw., mit einem nur den Motetus beant-
wortenden Triplum sogar unmoglich macht. Die rhythmischen Frei-
heiten zielen jedoch, im Gegensatz zu der eben genannten extensio
modi, auf cine Unterteilung groBerer Notenwerte in kleinere durch
fractio modi, die den Sprachvortrag nicht beriihrt, da sich die Textie-
rung nach dem Grundrhythmus richtet. Wahrend die Textdekla-
mation streng modal bleibt, nimmt die damit verbundene Melodie
cinen flieBenderen Charakter an. Die rhythmische Einheit von Text
und Musik lockert sich, und jeder Bestandteil erfahrt eine ihm ge-
miBe Behandlung: Wihrend die Sprache die ihr eigene rhythmische
Kraft beibehilt, strebt der melodische FluB nach rein musikalischen,
sprachungebundenen Eigenschaften. Diese Beobachtung deckt sich
mit der anliBlich der Untersuchung der Dreistimmigkeit gemachten
Feststellung von der Entwicklung der Tripla nach mehr Selbstandig-

163 Einige Forscher meinen aus der Dominanz des ersten Modus dessen Primogenitur
ableiten zu kdnnen: "Mode 1 <the ‘trochaic’ mode> came first and was used regularly
before the rest of the system had evolved.” (Rassler, The Role, S. 353).
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keit und stimmlichem Eigenwert. Auch hier gilt dic Anstrengung der
Freisetzung rein musikalischer Merkmale.

Mehrere Motetustexte zu einer Motette

Da Rhythmus und Verslinge der Texte durch die Musik vorher-
bestimmt sind, kénnen sich verschiedene Texte zu denselben Melo-
dien - abgesehen von der Sprache - nur in viererlei Hinsicht vonein-
ander unterscheiden: (1) in dem jeweiligen Verhiltnis zwischen
musikalischem und sprachlichem Rhythmus, (2.) in ihren Reimstruk-
turen, (3.) in dem Verhiltnis zwischen diesen und der musikalischen
Anlage und (4.) inhaltlich. Die Untersuchung der Texte nach diesen
Punkten soll allgemein das Verhiltnis zwischen Ersttextierung und
Kontrafakt!®* erhellen. Es ist danach zu fragen, welcher Text der
zuerst unterlegte ist, welche seiner Merkmale dem Kontrafakt fehlen,
welche Eigenheiten stattdessen in den neuen Texten hervortreten, was
Grund und Ziel fiir die Umtextierungen gewesen sein mogen und
nach welchen Prinzipien sie vorgenommen wurden.

Latcinische Zweittexti

Sechs der in Ma enthaltenen Motetten werden in anderen Hand-
schriften mit anderen lateinischen Motetustexten iberliefert: Alpha
bovi (Larga manu), Ave maria (Radix venie), Mors morsu (Mors vite),
O quam sancta (Velut stelle, Virgo virginum, Memor tue), Serena virginum
(Manere) und Veni vena venie (Verbum patris). Alle sechs Motetten sind
musikalisch grundlegend unterschiedlich geartet, jede weist eine oder
mehrere Besonderheiten hinsichtlich Satz und/oder Uberlieferung
auf: Ave maria ist durchgehend in Abschnitte von je acht Longen mit
regelmiBiger Zisur nach vier Longen unterteilt, wobei jeder Ab-
schnitt eine melodisch abgeschlossene Einheit bildet. Melodische Ent-
sprechungen finden sich kaum. Mors morsu stammt aus einer - der
einzig iiberlieferten - vierstimmigen Klausel, deren raffinierter Satz

164 Die Verwendung des Begriffspaars "Original und Bearbeitung® in diesem Zusam-
menhang wiire problematisch, da nicht fir allc vermeintlich ersten Texte mit Sicherheit
nachzuweisen ist, einer Bearbeitung als Vorlage gedient zu haben. Oft findet sich nichts
von dem alten Text im neuen wieder - auBer das von der Musik Vorherbestimmte, d.h.
Rhythmus und Phrascn- bzw. Verslingen (Husmann, Heinrich: "Die musikalische Behand-
lung der Versarten im Troubadourgesang der Notre Dame-Zeit", AMI XXV (1953), S. 6.
Siehe auch Breidert, Stimmigkeit und Gliederung, S. 14).
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auBergewohnlich viele Longen und bis zu drei Longen andauernde
Pausen im Motetus verlangt; der Trochius kommt nur selten zum
Durchbruch; die Phrasen sind unterschiedlich lang und ohne melodi-
sche Wiederholungen. Serena virginum ist auBergewohnlich lang und
aus Vier- und Sechs-Longeneinheiten gebildet, wobei einzelne Melo-
dieteile an anderer Stelle erneut zum Einsatz kommen. Der Motette O
quam sancta ist der freiere Motetusstil eigen, mit unregelmiBiger
Gliederung und Rhythmik und frei schweifender Melodik ohne
Wiederholungen. Alpha bovi ist in seiner ersten Hilfte ungewdohnlich
gleichmaBig gebaut, wogegen die zweite unregelmiBig und von zwei
Hoquetusversen durchsetzt ist. Diese Motette findet sich auffallend
hiufig mit franzosischem Text einstimmig iiberlicfert. Veni vena venie
zeichnet sich durch eine besonders frei gestaltete Melodie aus, deren
Phrasen jedoch fast alle vier Longen dauern. Zu allen sechs Motetten
sind Klauseln bekannt, und auBer Ave maria ist ihnen jeweils eine
auffallend lange und weite, aber duBerst unterschiedliche Verbreitung
gemeinsam. Den Moteti von Alpha bovi, Ave maria, O quam sancta und
Veni vena venie wurden auBerdem noch franzésische Texte unterlegt,
dic alle erstmals in W, auftauchen. Den ausgeprigten und jeweils
grundsitzlich unterschiedlichen Satzmerkmalen ist die Beliebtheit und
umfassende Uberlieferungslage dieser Motetten zu verdanken. Sie
sind es wohl auch, die die textliche Arbeit an den Stiicken nicht zum
Stillstand kommen bzw. sogar schon sehr friih, d.h. noch im engeren
Notre-Dame-Kreis und mit lateinischen Texten religiosen Inhalts,
einsetzen lieB. Also nicht bestimmte Arten von Satzmerkmalen zeich-
nen fiir die Kontrafaktur verantwortlich, sondern die Tatsache, daB
die Sitze iiberhaupt musikalisch stark und auffallend geprigt sind
und aus der Masse hervorragen.'s®

Ein Vergleich der jeweils zu einer Melodie gehérigen Texte hin-
sichtlich ihrer Kongruenz von musikalischem und sprachlichem
Rhythmus weist in cinigen Fillen diesbeziigliche Unterschiede auf.
Wihrend dic Texte Alpha bovi und Larga manu, Serena virginum und

165 Doch soll dies nicht als "Vorliebe fir das AuBergewdhnliche® und ‘“individuelie
Charakteristik® interpreticrt werden. Man sah die Eigenheiten und lie8 sich durch sie zur
weiteren Bearbeitung herausfordern - allerdings ohne jegliches BewuBtsein fiir oder gar
Streben nach Extravaganz. Vanitas und superbia galten als Laster, wogegen die modestia als
Tugend gelobt wurde. Originalitiit hat gegeniiber Tradition und Autoritét keine Bedeutung
(Gurjewitsch, Das Weltbild, S. 156 und 280).
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Manere und Veni vena venie und Verbum patris jeweils gleichermaBen
gut dem vorgegebenen Rhythmus angepaBt sind, stimmt von den
anderen Texten jeweils einer rhythmisch besser mit der Musik iiber-
ein als der andere. Die musikkonformeren sind Radix venie, Mors
morsu und O quam sancta, wobei jedoch auch Velut stelle dem musika-
lischen Rhythmus sehr nahe kommt.

Auch was die Reimstruktur betrifft, lassen sich die einzelnen Texte
derselben Musik 2.T. in zwei Gruppen unterteilen: Wiahrend Mors
morsu, Radix venie und O quam sancta bzw. Velut stelle zu kleingliedri-
gerer und unruhigerer Reimfolge neigen, 148t die Anordnung der
Verse von Mors vite, Memor tue und Virgo virginum und vor allem von
Ave maria eine groBflichigere, vercinheitlichendere und mehr nach
Zusammenfassung durch sprachlichen Gleichklang strebende Planung
erkennen. Zwischen Serena virginum und Manere, Alpha bovi und Larga
manu und Veni vena venie und Verbum patris besteht diesbeziiglich
kein nennenswerter Unterschied.

Doch stehen die Reimstrukturen nur in sehr loser Bezichung zu
musikalischen Strukturen - mit Ausnahme natiirlich der Entsprechung
von Vers mit Reim und melodischer Phrase. Deutlich sind solche
Zusammenhiange nur in Serena virginum bzw. Manere zu erkennen, wo
z.B. die cinzelnen Klauseln, aus denen die Motette zusammengesetzt
ist, zwar nicht als Strophen zur Geltung kommen, aber durch Reim
jeweils zwischen dem letzten Vers einer Klausel und dem ersten der
darauffolgenden miteinander verbunden werden'® und sich melodi-
sche Entsprechungen und Symmetrien im Binnenreim wiederfin-
den'®’. Besondere musikalische Gegebenheiten solcher Art gehen
allerdings in beide Texte ein, so daB auch dic insgesamt einheitlichere
Reimstruktur von Manere von der dadurch verursachten phonetischen
Feingliedrigkeit gepragt ist.

166 wyestiens - Nesciens®, "ancille - O mamille®, “virginis - Seminis” in Serena virginum,
bzw. "scntite - Oblite®, “ingrate - Pietate”, "tot pene - Si bene® in Manere.

167 spubem pressit quam impressit® bzw. "tibi strate premonstrate”, "quarum vene
fluunt plene” bzw. “commovere si me vere®, 'tollxte / vas fellitum vas mellitum bibite® bzw.
*triture / sputa mine clavi spine pressure®, "spes recorum lux celorum® bzw. *hora cene
hausit plene”, "hostem mundum vas in mundum® bzw. "meum pectus hic electus® in
Verbindung mit "in hoc salo nos a malo” bzw. *figens visum non elisum®.
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Inhaltlich unterscheiden sich Alpha bovi, O quam sancta, Serena
virginum und Veni vena venie von den jeweils dazugehorigen anderen
Texten. Sowohl Ave maria als auch Radix venie gehoren der mariani-
schen Panegyrik an, wodurch kein niherer Bezug zum All. Pascha
nostrum, aus dem der Tenor Latus entnommen ist, und dessen liturgi-
schem AnlaB zum Ausdruck kommen kann. Mors morsu und Mors vite
dagegen nehmen beide explizit auf das Ostergeschehen Bezug, indem
sie den Tod, seine Ursachen, seine Uberwindung durch Christus bzw.
die Erlangung des Lebens durch den Tod thematisieren und das auch
im Tenor erklingende Wort "mors” wiederholt in die Texte einflech-
ten. Alpha bovi und Larga manu sind beide allgemein religiosen In-
halts: Alpha bovi lobt Gott in seiner Schépfung, Larga manu hebt
Kraft und Vorteile des Glaubens hervor. Der Tenortext (benedicamus)
domino kommt inhaltlich mehr in Alpha bovi zum Tragen, das auch
auf "domino" endet. Serena virginum bzw. Manere haben ihren liturgi-
schen Platz am Tag des Apostels und Evangelisten Johannes, aus
dessen Graduale Exiit sermo der Tenor Manere stammt. Wihrend der
Marientext Serena virginum diesen liturgischen AnlaB ignoriert, para-
phrasiert ihn Manere in eipem Loblied auf Johannes und bringt Text-
ausschnitte aus dem Graduale in den Motettentext mit ein, der auf
"manere" endet. O quam sancta gehort liturgisch zur Himmelfahrt
Christi, doch wird dieses Ereignis in keinem der vier Texte themati-
siert. Das Tenorwort "gaudebit" findet am stirksten in das Marienge-
dicht O quam sancta Eingang, Velut stelle dagegen nimmt es gar nicht
auf. Letzterer Text ist ein Loblied auf die Priester und steht mogli-
cherweise als Gegenstiick zu dem Triplumtext Ypocrite, der den Sitten-
verfall des Klerus anprangert. Memor tue ist ein moralisches Mahnge-
dicht, Virgo virginum wie O quam sancta dagegen marianischen Inhalts.
Auf das Pfingstgeschehen nimmt keiner der beiden in diesen Kreis
gehorigen Texte Veni vena venie und Verbum patris direkt Bezug. Doch
paraphrasiert Verbum patris die Bedeutung dieses Ereignisses in seinem
allgemeinen Lob auf die Schopfung, das Heilsgeschehen und den
christlichen Glauben, wihrend Veni vena venie Maria in ihrer Mittler-
rolle anruft.

Von den vier untersuchten Merkmalen treten nur zwei bei jeweils
denselben Texten auf: Die Motetten, deren Sprachrhythmus beson-
ders gut dem musikalischen Modus angepaBt ist, zeichnen sich auch
durch eine besonders kleingliedrige Reimstruktur aus. Da unter Reim
hier, wie iberhaupt im (lateinischen) Mittelalter, nicht nur der Gleich-
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kiang ab der letzten betonten Silbe sondern auch Assonanzen zu
verstehen sind, besteht zwischen dem Reim im weiteren Sinne und
dem Rhythmus kein notwendiger Zusammenhang und demnach
ursichlich auch nicht zwischen der meist unregelmiBigen musikali-
schen Rhythmik und der uncinheitlichen und ungeordneten Reim-
struktur der Texte.® Trotz rhythmisch unterschiedlicher Versen-
den hitten die Texte mit einem durchgehenden Reimschema verschen
werden konnen, wie es die jeweils anderen Texte beweisen, dic unge-
achtet der rhythmischen UnregelmiBigkeiten nach iibergreifenderen
Reimstrukturen streben. Radix venie beipielsweise wechselt den Reim
trotz des durchgehend gleichbleibenden Rhythmus am Versende;
Manere bildet andere Reimgruppen als Serena virginum, doch ist kcme
der beiden Moglichkeiten rhythmisch motiviert.

Die Textdichter hatten beim erstmaligen Anpassen der Texte an
die Musik in erster Linic auf Phrasen- bzw. Verslingen und auf den
Rhythmus zu achten, wogegen der Reim nur von sekundirer Bedeu-
tung war. Man darf also annchmen, daB die Texte, deren Sprach-
rbythmus sich besser mit dem musikalischen Rhythmus verbindet, die
friheren Textierungen waren, zumal die Einheit von Musik und
Sprache im Frithstadium der Motette von groBter Bedeutung war. Bei
diesen ersten Textierungen stimmen zwar Sprache und Musik rhyth-
misch iiberein, doch ist der unmeinheitlichen Reimstruktur das ihr
kaum zuteil gewordene Interesse anzumerken. Moglicherweise vom
Vorbild der Conductustexte und von frei bzw. gleichzeitig mit der
Musik geschaffenen Texten angeregt, wendete man sich spiter mehr
den Texten als musikunabhingige "Einzelphanomene” zu und ver-
suchte, in den neuen Texten auch den Reim zusammenhéingender zu
gestalten. Demnach wiren Ave marie, Mors vite und Memor tue und
Virgo virginum die Kontrafakta, erkenntlich an den einheitlicheren
Reimstrukturen und den groSeren Divergenzen zwischen sprachli-
chem und musikalischem Rhythmus.

Da sich Alpha bovi und Larga manu, Serena virginum und Manere
und Veni vena venie und Verbum patris formal kaum voneinander

168 Der Reim, der Gleichklang in der Sprache, wird von den mittelalterlichen Poetik-
Theoretikern "consonantia® genannt. Fassiers Mcinung, Reim und Wortakzent haben an
*Kadenzstellen" unbedingt zusammenzufalien (Fassler, The Role, S. 347), gilt zuniichst nur
fir dic Dichtung. In zweiter Linic ist sic dann auf dic Pariser Sequenz zu Gbertragen. Fir
dic Motette trifft dicse Regel nur in Ausnahmefilien zu.
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unterscheiden, ist hier - soweit moglich - der Textinhalt als Kriterium
fiir die Bestimmung von Erst- und Zweittextierung heranzuzichen.
Ausgehend von frithen Glossierungs- und Tropierungsverfahren, die
textnahe interpreticrende Paraphrasicrungen waren'®, haben Alpha
bovi und Manere als erste Textfassungen zu gelten. Bei Veni vena venie
und Verbum patris deuten nur schwache Zeichen, wie z.B. das SchiuB-
wort "misterium" (das Pfingstwunder) und der allgemeine Inhalt, auf
Verbum patris als erste Textierung hin. Doch soll die Methode, mit
Hilfe der inhaltlichen Nihe eines Textes zu seinem liturgischen
AnlaB sein Alter zu bestimmen, nicht unbefragt angewendet scin
- zumindest dann nicht, wenn der Motetustext keine Worte aus dem
betreffenden liturgischen Text zitiert.'™ Dena dic inhaltliche Para-
phrasicrung des jeweiligen liturgischen Themas kann umgekehrt
gerade bei theologisch so diffizilen Gegenstinden'™ wie Himmel-
fahrt (O quam sancta), Pfingsten (Veni vena venie) oder dem christli-
chen Glauben aligemein (4lpha bovi) als eine iiberdurchschnittliche
Leistung angesehen werden, der einfachere Texte, wie z.B. die cento-
artig zusammengesetzten Mariengedichte, vorausgingen.

Franzésische Zweittexti

Zwolf der in Ma enthaltenen Motetten sind in anderen Handschrif-
ten auch mit franzgsischen Motetustexten iiberliefert. Man ist geneigt,
es fiir selbstverstindlich zu halten, daB sich der vorherrschende tro-

169 Huebner, Dietmar von: "Neue Funde zur Kenntnis der Tropen", Musik in Bayern
29 (1984), S. 13. Wagner, Peter: Einfiihrung in die gregorianischen Melodien, 3 Bde., Leipzig,
31911, Nachdruck Hildesheim, 41962, S. 279. Husmann, Heinrich: *Sian und Wesen der

Tropen, veranschaulicht an den Introitustropen des Weihnachtsfestes®, AfMw XVI (1959),
S. 136.

I® Dag Verweben von liturgischem Text in cinen neu geschaffenen gilt als giingiges
Tropicrungsverfahren. Das Phonomen der den liturgischen Text tropicrenden Motetustexte
fishrte zv dem Begriff "Tropusmotette” (siche Apfel, Emst: *Uber cinige Zusammenhiinge
zwischen Text und Musik im Mittelalter, besonders in England®, AM! XXXIH (1961), S. 48.

1711 ynter “diffizilen Gegenstiinden® sind solche zu verstehen, denen ein verhiltnis-
miiBig hoher Grad an Abstraktion innewohnt. Das mittelalterliche Denken ist stark an die
bildliche Dar- und Vorstellung gebunden, wie die Giberreiche Zahi von Symbolen und
bildhaften Ausdriicken (z.B. dic Marientopik) beweist. Auch die Darstellungen der goti-
schen Kirchenfenster und illuminierter Evangeliare - nicht nur eine Notwendigkeit des
Analphabetentums - , Bildergeschichten auf den Rickseiten von Exultetrollen sowie die
Beschreibungen des Frauenideals zeugen von dem dinglichen Denken jener Zeit.
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chiische musikalische Rhythmus, der sich so gut mit der lateinischen
Sprache vertrigt, und dic im allgemeinen steigende franzdsische
Sprachbetonung gegenseitig ausschlieBen. Lediglich bei den drei im
zweiten Modus verlaufenden Moteti De gravi, Dominus glorie und
Gaude chorus, sowie dem daktylischen Ne sedeas kann die Untersu-
chung des Verhiltnisses von Sprach- und Musikrhythmus von Interes-
se sein. Da die franzésischen Texte mit der Ausname von Bigu sire (zu
Ne sedeas) alle weltlichen Inhalts sind und in den Bereich der Liebes-
lyrik gehoren, wiirde auch ein Vergleich der jeweils zusammengehéri-
gen Texte nach inhaltlichen Gesichtspunkten keine weiterfithrenden
Ergebnisse in bezug auf das Verhiltnis von Ersttextierung und Kon-
trafakt erbringen kénnen. AufschluBreich dagegen kann eine Gegen-
iiberstellung der Reimstrukturen und der Beriicksichtigung musikali-
scher Strukturen in den jeweiligen Texten sein.

Da der zweite Modus gemeinhin als dem Franzosischen und seinen
steigendcn Auslauten verbunden gilt, wird fiir die wenigen Motetten
im zweiten Modus eine erste Textierung in franzosischer Sprache
angenommen.'” Diese Annahme setzt voraus, daB die Longa, also
die zweite Hilfte des jambischen VersfuBes, dic Betonung trigt, wie
es dem franzdsischen Wortakzent entspricht. Doch widersetzt sich die
Vorstellung ciner solchen Betonung offenbar einem musikalischen
Grundempfinden. Infolgedessen interpretierte diec Musikwissenschaft
den zweiten Modus irrigerweise gerne als auftaktigen Trochius.
Dagegen ist er richtig als Trochiaus mit betonter Brevis und unbeton-
ter Longa zu verstechen.!” So unterliegen De gravi, Dominus glorie
und Gaude chorus dem trochiischen VersmaB mit kurzer Betonung.
Diese ungewohnliche Vereinigung von sprachlichem Trochéius und in
der Musik trochiisch betontem Jambus mag fiir die kurze bzw. auf

172 1 ateinische Kontrafakturen dazu nennt Gennrich, Friedrich: "Lateinische Kontra-
fakta altfranzOsischer Lieder”, Zeitschrift fiir romanische Philologie L (1930), S. 201, contra
in latino.

173 Woif, Johannes: Handbuch der Notationskunde, Bd. I: Tonschriften des Altertums
und des Mitelalters, Choral- und Mensuralnotation, Leipzig, 1913, Nachdruck Wicsbaden,
1975 S. 207 £. Apel, Willi: The Notation of Polyphonic Music 900 - 1600, Cambridge/Mass.,

51961 (The mediacval academy of America; 38), S. 220. Treitler, Regarding Meter, S. 557.
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wenige Uberlieferungen beschrinkte Tradierung dieser Stiicke ver-
antwortlich sein.'™

Die Betonung des zweiten Modus auf der Brevis stellt die schein-
bar so organisch enge Verbindung zwischen diesem und der franzosi-
schen Sprache in Frage. Franzosische Texte koénnen nicht wie selbst-
verstandlich als Ersttextierungen jambischer Musik erklirt werden, zu
denen sich lateinische Texte als Kontrafakt verhalten. Bei einem
Vergleich zwischen De gravi und Cum li hinsichtlich Reimstruktur und
Sprach- und Musikrhythmus deutet nichts darauf hin, daB in dem
lateinischen Text die Kontrafaktur zu sehen ist: Beiden Texten liegt
dieselbe gleichmiBige und nur aus jeweils zwei Reimlauten gebildete
Reimstruktur (ab ab)(aaaaa)(bab bab) zugrunde. Die a-Verse beste-
hen aus jeweils sicben Silben und enden oxyton (-io bzw. -ez), die
b-Verse dagegen setzen sich aus acht Silben zusammen und enden
paroxyton (-evit bzw. -oie). Dieser regelmiBigen Reim- und Vers-
struktur entspricht eine ebenso gleichférmige musikalische Anlage,
dic von je vier Longen andauernden Melodieteilen geprigt ist. Die
Sprachdeklamation im zweiten Modus wird also durch keine rhythmi-
schen UnregelmiBigkeiten wie extensio oder fractio modi beeintrich-
tigt. Lediglich die Verse 4 bis 6 storen diesc Ausgewogenheit, doch
erweist sich weder die lateinische noch die franzdsische Fassung bei
dieser Gelegenheit als *urspriinglicher". Zwar zeigt sich De gnavi
thythmisch enger mit der Musik verbunden als Cum i, was die These
von der trochdischen Akzentuierung des zweiten Modus weiter

14 Eine auffillige Paralicie zu den Problemen des zweiten Modus in der Moteite
findet sich in der Parisiana poetria des Johannes de Garlandis. Withrend in all seinen
Beispielen filr quasi-trochdische Verse (er neant sie quasi-spondiisch) Wortbetonuag und
rhythmischer Versakzent ibereinstimmen, kommt es in den Beispiclen fiir quasi-jambische
Verse nicht zu dieser Kongruenz: “the accent of individual words do not follow an iambic
pattern of weak-strong throughout; only the cadences are consistently weak-strong”
Fassler, Margot E.: "Accent, Meter, and Rhythm in Medieval Treatises 'De rithmis™, The
Journal of Musicology V (1987), S. 183 f, erkliirt Johannes' Probleme mit dem Penultima-
Gesetz der lateinischen Sprache: "if the penultimate syllable of a word is long, it receives
the word accent; if it is short, the word accent falls on the ante-penuit. ...} Pocts writing
accentual or rhythmic Latin verse, therefore, favor pattern of long-short. It is far easicr to
find words [...] that are patterned long-short than the other way around and, therfore,
easier to be consistent in following a regular system of accent when using such words.”

129



stiitzt.'™ Doch ist "die Gleichsetzung des musikalischen mit dem
poctischen Versrhythmus [..] fiir das Altfranzosische nicht ohne
weiteres gegeben"'®, Wegen der oft fehlenden Kongruenz von mu-
sikalischer Betonung und Sprachbetonung im Altfranzosischen ist ein
Vergleich von franzésischen und lateinischen Textierungen hinsicht-
lich der Bezichung von Sprachbetonung und musikalischer Gestal-
tung kaum ergiebig. Als Hinweis auf eine genuine Zusammengehd-
rigkeit von De gravi und der Musik kann die groBere Nahe von latei-
nischem Sprach- und Musikrhythmus demnach nicht dienen.

Dominus glorie und Li cler vis unterscheiden sich hinsichtlich der
Vertriglichkeit ihrer Sprachrhythmen mit der Musik nicht. Doch
liegen beiden Texten verschiedene Reimstrukturen zugrunde, und in
ihren Beziehungen zur Struktur der Musik driicken sich unterschied-
liche Grade der Anpassung aus.'” Zu Dominus glorie ist, wie zu De
gravi und zu Gaude chorus, keine Quelle bekannt. Doch stellen die
UnregelmiBigkeiten in den melodischen Abschnitten und das z.T.
variierende Wiederverwenden von manchen Melodieteilen Dominus
glorie in die satztechnische Nihe solcher Kernsiitze, die zur Erwei-
terung durch ein unselbstindiges, aus der bloBen Spiegelung des
Motetus entstehendes Triplum herangezogen werden.!” Die Linge
der Verse schwankt zwischen zwei und vier Longen. Wihrend Domi-
nus glorie den Reim haufig wechselt, behilt Li cler vis den Auslaut -is
bis zu den letzten drei Versen (Refrain) bei. Der wiederholte Einsatz
von Binnenreim auf derselben Silbe -is trigt bei zur Verdeutlichung

175 Bej einer Betonung der Longa wiire das Verhiiitnis zwischen Sprach- und Musik-
rhythmus weitaus verzerrter: Alle Versenden, die bei betonter Brevis die Reimworter
korrekt betont zu Gehdr bringen, wiirden dann falsch deklamiert.

176 Suchier, Walther: Franzésische Verslehre auf historischer Grundiage, Tubingen, 21963
(Sammjung kurzer Lehrbiicher der romanischen Sprachen und Literatur; 14), S. 17. Siche
auch Wolf, Handbuch, S. 213.

177 Damit solt nicht die vorzeitige Batstechung der Musik vor dem Text unterstellt
werden, als lige der Motette eine unbekannte Quelle zugrunde. Auffilligerweise sind zu
beiden Motetten im zweiten Modus keine Quellen bekannt und scheinen angesichts der
Melodiebildung auch unwahrscheinlich.

178 Andere Merkmale wiederum, wie die Melodiefiihrung im cinzelnen sowie die

melodisch-rhythmische Feinunterteilung des VersmaBes, schlieBen Klauselherkunft und
genannte Erweiterung durch cine derartige dritte Stimme aus.
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kurzer melodischer Entsprechungen, die der lateinische Text nicht zur
Geltung bringt:

. 4

3 1
X Y

s ety T L Wi e e e gy
Do-wi- wus  re-sur- gemsha-dice do-mu-it ~  vi-teiam  su- pe-rat
Li cler vis.. Li douz vis seignoris  te de pris... car jolis...ma congis

s e e e
\glo-ri-e ~ per- di-te  plaudi-le = L- be- rat”
a devis... ere toudis seroi wis ... &t seurpris

Der franzgsische Text steht der Musik also wesentlich naher als der
lateinische. Er greift musikalische Merkmale als Herausforderung an
die eigene textliche Beschaffenheit auf und setzt sic entsprechend
um. Diese strukturelle Verwandtschaft kann zwar nicht als Beweis
dafiir dienen, daB die franzosische Textierung der lateinischen vor-
ausgeht, sic bestitigt aber die schon bei erwiesenermafien friihen
Motetten zu machende Beobachtung, iiber welche musikalische Sensi-
bilitat die Textdichter verfiigten. Neben der dichterischen Fahigkeit,
die Musik in den Texten zu realisieren, kommt hier auch - woriiber
noch ausfithrlicher zu sprechen sein wird - die Freude an und das
Bediirfnis nach der Bildung musikalisch und sprachlick analoger
Gebilde zum Ausdruck. Wenn Li cler vis also nicht als der dltere und
damit als der den zweiten Modus auslésende Text bestimmt werden
kann, so doch als derjenige, der der Musik strukturell - aber nicht
rhythmisch - ndhersteht. Ein Vergleich zwischen lateinischen und
franzosischen Textierungen zeigt, daB auch hier die franzosische
Sprache einheitlicheren Reim und gro8ere Musikverbundenheit auf-
weist. Da es fiir andere Modi als den zweiten méglich ist nach-
zuweisen, daB die lateinische vor der franzosischen Textierung er-
folgte, liegt der SchluB nahe, daB auch das lateinische Dominus glorie
als Ersttexticrung zu schen ist. Hierfiir spricht auch das Vorkommen
ecines reimfreien Verses (“triumphans") an vorletzter Stelle. Mit seiner
Reimlosigkeit erinnert er an Praktiken der Tropierung von Klauseln,
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wo sich oft Tenorworte oder -silben ohne Reimpartner meist am Ende
des Textes finden.'™

Bei Gaude chorus stehen die letzten drei Verse (12 - 14) isoliert und
ohne Reim. Vers 12 ("nunc dimitis domine"), zitiert das Canticum des
Simeon, Vers 14 ("nunc et in perpetuum”), erinnert an das "et nunc et
semper et in saecula saeculorum” der kleinen Doxologic - beides
antiphonische Elemente der monastischen Offiziumsliturgie. Der
franzdsische Text fiihrt zwar im vorletzten Vers 13 noch einen neuen
(Binnen-)Reim ein, doch gehort der drittletzte Vers 12 zur gleich-
miBigen ab-Reimstruktur des Vorausgehenden, und der letzte, auf -€
reimende Halbvers 14 stellt den Zusammenhang zum Gesamttext
wieder her. Trotz des neuen Reims stehen die letzten drei Verse in
Aucun mout also nicht isoliert wie das Textzitat in Gaude chorus. Die
Musik neigt zur gleichmiBigen Gliederung in Vier-Longen-Einheiten,
doch zu Beginn und in der zweiten Hilfte finden sich Verse mit
sechs Longen, die mit Binnenreim in 4 + 2 unterteilt werden. Wih-
rend diese drei iiberlangen Verse im franzosischen Text reimtechnisch
gleich realisiert werden (-ie ... €), wechselt der lateinische Text den
Reim und bringt dabei noch einen neuen, vierten Reim -iens ins Spiel,
der nur noch im folgenden Vers zur Anwendung kommt. Insgesamt
kann also wieder der franzdsische Text als der einheitlichere bezeich-
net werden - ein Merkmal, das sich als Kriterium fiir die Bestimmung
eines Textes als Zweittextierung herauszustellen scheint. Da die
(quellenlose) Musik von freier Melodik ohne Wiederholungen geprigt
ist, kann der Nachweis einer engeren Zusammengehdrigkeit von
Musik und franzésischem Text - ein weiteres Indiz fiir eine Zweittex-
tierung - nicht gefiihrt werden.

Entgegen der gingigen Meinung, bei Motetten im zweiten Modus,
dem "typisch franzosischen" Modus, habe der lateinische Text als
Kontrafakt zu gelten, scheint nach eingehender Untersuchung des
Verhiltnisses zwischen Musik und Texten zumindest fir Dominus
glorie und Gaude chorus eine lateinische Ersttextierung wahrschein-
licher zu sein. Die Textierungspraxis entwickelt sich von einer (noch
unbeholfenen, unroutinierten) Uneinheitlichkeit hin zu regelmaBigen
Reimstrukturen und von einer formalen Musiktreue im Detail zur

179 Bei Ad veniam ist das Tenorwort *tamquam® als "nam"® "quam", getrennt durch
einen siebensilbigen Vers, mitten im Text eingeflochten.
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melodische Zusammenhinge herausstellenden Textierung mit dem
Blick auf groBere musikalische Einheiten - eine Beobachtung, die
mit der wachsenden Verselbstindigung und Selbstbehauptung der
cinzelnen Stimmen einhergeht.

Die enge Beziehung zwischen Text und Musik bestitigt auch bei
Ne sedeas (Biau sire) die bereits vom SchluBwort "tenuerunt”, das vom
Tenortext ef tenue stammt, nahegelegte Losung, den lateinischen Text
als Ersttextierung zu betrachten. Obwohl beide Texte das gleiche
Reimschema haben, liegt doch der Zusammenhalt von Ne sedeas mit
der Musik in unvergleichlich kleineren Einheiten begriindet, als dies
bei Biau sire der Fall ist. Die jeweils 8 bzw. 12 (= 4 + 8) Longen
umfassenden daktylischen Verse werden im lateinischen Text durch
Binnenreim in Drei- + Fiinf- bzw. Vier- + Drei- + Fiinf-Longenein-
heiten unterteilt. Besonders deutlich wird dies bei den beiden zwolf
Longen dauernden Versen 3 und 6 (et studeas .." und "ut gau-
deas ..."), die sogar je zwei Zasuren mit Binnenreim aufweisen. In
Biau sire wird der Binnenreim weniger konsequent gehandhabt und
steht auch in keiner phonetischen Beziehung zum Endreim (-ort, -ir).
Die sprachliche Realisierung des Daktylus geschicht in Ne sedeas fast
durchwegs auf dieselbe Weise: Die dreizeitige Longa zu Beginn eines
Versfusses erhilt meist (zu Versbeginn immer) ein einsilbiges Wort,
namlich Konjunktionen wie "ne", "set", "et" und "ut". Der folgenden
betonten einzeitigen Brevis wird meist ein Wortstamm unterlegt, der
auf der sich anschlieBenden zweizeitigen brevis altera mit der Reim-
und Binnenreimsilbe -cas auslautet. Lediglich nach der Zasur 16st sich
der Dichter des lateinischen Textes von diesem Schema, das einerseits
die stete Konformitat von Sprach- und Musikrhythmus gewaihrleistet,
sich aber andererseits mit seiner kurzatmigen Gleichformigkeit auf
Kosten der melodischen Linie in den Vordergrund dringt.!® Die
melodischen Entsprechungen der Verse 1 und 3 bzw. 2 und 4 kom-
men in dem weniger durchstrukturierten und dafiir flieBenderen

180 gchematismus und Kurzatmigkeit zeichnen auch die anderen im dritten Modus
stchenden Motetten Ad solitum, Ad veniam und Ecclesie vox hodie aus. Der holperige
Charakter dieses Rhythmus scheint nach einem kleingliedrigen, hiiufig stockenden Text zu
veriangen. Da der Daktylus die Moglichkeiten des Dichters stark einschrinkt und das
Reimvermogen ibermiBig in Anspruch nimmt, ohne dabei dem melodischen Zusammen-
hang forderlich zu sein, kann seine Kurzatmigkeit fiir seine relativ seltene Verwendung
verantwortlich gemacht werden.
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franzosischen Text Biau sire weitaus besser zum Tragen. Dessen
Sprachrhythmus gleicht sich allerdings nicht so reibungsios der Musik
an wie Ne sedeas.

Bereits unter den sechs lateinischen Neutextierungen befanden sich
zwei, deren Reimstrukturen mit denen der (vermutlichen) Ersttex-
tierungen ibereinstimmten: Alpha bovi (Larga manu) und Veni vena
venie (Verbum patris). Auch die franzdsischen Texte lassen sich nach
diesem Kriterium in zwei Gruppen scheiden: (1) Alpha bovi (Larga
manu, Hyer matin), Ave maria (Radix venie, Quant fueillant), De gravi
(Cum li), Deo confitemini (Mout es fous), Mens fidem (Quant fueillant),
Ne sedeas (Biau sire) und Veni vena venie (Verbum patris, Amors vois
gerant) weisen jeweils weitgehend gleiche Reimstrukturen auf. (2.)
Bei Doceas hac die (Selonc le mal), Dominus glorie (Li cler vis), Gaude
chorus (Aucun mout), Homo quo vigeas (Amors vois gerant) und O quam
sancta (Velut stelle, Memor tue, Virgo virginum, Al cor ai) bilden die
franzosischen Texte, nahezu unabhingig von den lateinischen, eigene
Reimordnungen aus. Beide Gruppen enthalten sowohl Motetten mit
Quellenherkunft als auch, soweit bekannt, quellenfreie Motetten;
Uberlieferungsdauer und -menge variieren auch innerhalb der zwei
Gruppen stark, so daB in der Reimbeschaffenheit bzw. in dem Gleich-
heitsgrad der Reimstrukturen zwischen Erst- und Zweittextierung
kein die Tradierung beeinflussender Faktor zu sehen ist. Ein nahezu
all jenen Motetten, deren mehrmalige Textierungen jeweils nach
demselben Reimschema angelegt sind, gemeinsames Merkmal ist die
annihernde oder vollstindige Gleichheit ihrer musikalischen Phrasen-
lingen. Die Motetten mit unregelmiafigerer musikalischer Gliederung
neigen dagegen zu unterschiedlich strukturierten Texten. Da sich die
Textierung an der formalen Beschaffenheit der Musik orientiert, legt
cine gleichmaBige musikalische Anlage nicht nur eine Umsetzung in
gleich lange Verse, sondern auch in eine einheitliche oder zumindest
wohl ausgewogene Reimstruktur nahe. Eine weniger planmiBig
angelegte Musik bote hierzu keine Anhaltspunkte.

Die bereits anliBlich der lateinischen Kontrafakta geduBerte Ver-
mutung, zweite und spitere Textierungen tendierten zur Vereinheit-
lichung der in den Ersttexticrungen oftmals noch verhiltnismaBig
ungeregelten Reimstrukturen, bestitigt sich beim Gro8teil derjenigen
Motetten, deren franzdsische Kontrafakta eine andere Reimanord-
nung aufweisen als ihre’ lateinischen Vorlagen. So enden z.B. alle
Verse von Ave maria im Gegensatz zu dem korrespondierenden Radix
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venie auf demselben Reim (-ie) und auch der Binnenreim (-ia) wird
durchgehend angewendet. Die Reimfolge der franzosischen Drittex-
tierung Quant fueillant gleicht der des einheitlichen Ave maria, womit
eine deutliche Abkehr von der ungeregelten Anlage der Ersttextic-
rung Radix venie vollzogen ist. Jedoch werden die Texte anderer
Motetten hinsichtlich ihrer Reime nicht in demselben Mafle geglattet
wie Ave maria (Quant fueillant) und Li cler vis (zu Dominus glorie).
Diese beiden Motetten tragen mit ihrer gleichmidBigen musikalischen
Gliederung die Vorlage fiir eine derartige Textierung bereits in sich.

Homo que vigeas (Amors vois gerant) ist aus Versen von vier, acht
und zwolf Longen gebildet, deren gemeinsamer Nenner 4 jedoch
keiner etwaigen Binnenreim- oder Zasurenstruktur entspricht. Zwar
beinhalten fast alle lingeren Verse Binnenreime, doch sind damit
keine ausgeprigten oder gar regelmiBig wiederkchrenden musika-
lischen Zisuren verbunden. Beiden Texten liegen komplizierte und
auf den ersten Blick ungeordnete Gliederungen zugrunde. In der Tat
werden musikalische Analogien von der lateinischen Ersttextierung
nicht konsequent geniitzt. So trigt z.B. der unmotivierte und unver-
mittelte Reim -ium in den Versen 8 bis 10 und 12 sowie das dhnlich
lautende “insere rose” - "corripere spetiose” in den Versen 9 und 10
wesentlich zu einem konfusen Eindruck bei. "Valeas" (Vers 10) wie-
derum steht vereinzelt und findet seinen phonetischen Partner erst in
Vers 12. Der franzosische Text Amors vois gerant dagegen erkennt
auch die rhythmisch variierte musikalische Beziehung von Vers 10 zu
den Versen 11 und 12 an und verhilft ihr durch sprachlichen Gleich-
klang zur Geltung zu kommen:

b - Ed . a— #® H_..___ctt
© va-le-as  vir- tuetl  sa- lu-il  ow- wi-um stu- deas
portamor blamcheflor trai doulor wuil et ior samr seior

Das bereits anhand dieses Beispiels deutlich werdende Bestreben
des franzosischen Textes Amors wois gerant, groBere sprachlich-pho-
netische Einheiten zu bilden, kommt an anderen Stellen iiber weitere
Strecken zum Tragen. Damit gewinnt Amors vois gerant, im Gegensatz
zu Homo que vigeas, an sprachlichem Zusammenhalt und stellt durch
vermehrtes Eingehen auf musikalische Gegebenheiten zudem ver-
stairkt melodische Qualititen heraus und verbindet sie sprachlich
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miteinander. GroBere musikalische und sprachliche Einheit bewirkt,
daB der chemals aus einem grifieren Zusammenhang herausgeloste
Abschnitt - die Klausel - in sich selbst Giiltigkeit erlangt und fiir sich
allein stehen kann, indem er als ein geschlossenes Ganzes auftritt.
Dies ist auch bei folgenden Beispielen das Ziel der Neutextierung:

fd
| ey ey
) o —

El:'i.... T = ——— = e =
v - ""t" i ] ’I”\ m s - - h‘\’ “-{g. a9,
me fait le fratt pf;m\rc cuil . amantl Sient to .. Jebrudl ior mud

[4 . -
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N wo- wicas de- G- c-as o- gera con- side-ra
AGNnT Werir we hl\ SEIVLT ... waon desir vuet aumpla

W & g T o b T S Lo e e
mvi- o a wisa  co-gic ta ek sic bucuw cor in pa
VeWit me puis par asdre Wuas ... authe pectuis mul we truis .. war wi deduis wmournt rws

Doceas hac die verfiigt zwar iiber eine erstaunlich einheitliche
Reimstruktur, doch verhilt sich diese weitgehend gleichgiiltig gegen-
iiber der Musik. Alle Verse enden hier auf -¢, was sich wiederum mit
dem Tenor doce phonetisch verbindet. Nach jeweils mehreren (etwa
sechs) Versen folgt ein musikalisch-rhythmischer Einbruch, der einen
Wechsel im Reim hervorruft: -ie; -¢; -uce, -ere, reimfrei; -unde; -ore,
-¢ + docebit. Selonc le mal strebt ebenfalls nach sprachlicher Einheit-
lichkeit, markiert aber die rhythmischen UnregelmiBigkeiten der
Musik mit aus dem Schema herausfallenden reimlosen Versen (Vers
7 und 8, 17, 23 und 25)."® Der Paarreim (aabbaa) der ersten sechs
Verse wird in den Versen 9 - 12 zum alternierenden (baba), wodurch
dic melodische Wiederholung zweier zisurloser Acht-Longen-Einhei-
ten deutlich zum Ausdruck kommt und sich diese vier Verse als
zusammengehoriger Block von ihrer Umgebung abgrenzen. Im latei-

181 Die Verse 24 - 27 geraten auch im lateinischen Text aus dem Gieichgewicht. Durch
den franzobsischen Text erfahren sie eine einschneidende Umordaung, die jedoch weder
mehr RegelmaBigkeit bewirkt noch den jetzt reimlosen Vers 25 erklirt.
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nischen Text wird diese Umsetzung musikalischer Formen in sprachli-
che nicht erreicht:

?c-mt@mﬁmm

ol s Aot ot vis St o e w e e B ovendem ;e.ﬂ
f\:ll::t ;o;."\'::"c'l' pe'm\ n; wien revient .m’x-. m wen puis m?\:'s tar pof uwe &( viewn!

In Vers 13 von Selonc le mal wird der a- und b-Reim durch einen
c-Reim (-or bzw. -ort) abgelost, der den Rest des Textes beherrscht.
Neben den rhythmisch herausfallenden Versen 17 und 23 sowie dem
bereits erwihnten Vers 25 unterbrechen nur die Verse 20 - 22 den
c-Reim. Mit ihrem neuen Reim auf -ie heben sie diesen Abschnitt
textlich aus seiner Umgebung heraus und unterstreichen auf diese
Weise auch die enge musikalische Zusammengehérigkeit der Stelle,
die durch den lateinischen Text nicht zur Geltung kommt:

===

t - —a—

S grar G v funde canis, Vabude O~ G ot uvde
™is oi ma vie  ew sakaillie qev en wocie

Das franzdsische Liebeslied 4/ cor ai (zu O quam sancta) bildet
innerhalb der Gruppe der Motetten, deren Zweittextierungen andere
Reimordnungen annehmen als ihre lateinischen Vorliufer, eine Aus-
nahme. Wihrend O quam sancta, Memor tue und Virgo virginum relativ
viele Verse durch dieselben Reime zusammenfassen, dhnelt A/ cor ai
in seiner verhiltnismiBig wirren Reimanlage dem Motetustext Velut
stelle. Da die Anordnung der musikalischen Teile des Motetus weder
in Linge noch melodischer Gestaltung RegelmiBigkeiten erkennen
1Bt und iiberdies auch die rhythmische Ausfiihrung bisweilen sehr
frei ausfillt und hiufig Gelegenheit zu extensio modi 138t, bietet die
Musik den Dichtern neuer Texte allerdings auch keinerlei Anhalts-
punkte fiir eine Vereinheitlichung der Textbeziige. Offenbar bediir-
fen Verinderungen textlicher Strukturen des AnstoBes durch die
Musik - was verstandlich ist, solange der Text formal an diese gebun-
den bleibt. Der Text spiegelt in jedem Fall die Verhiltnisse in der
Musik. Wo ihm die Musik keine sinnvoll durchdachte Ordnung
vorgibt, entstehen, wie im Fall von O quam sancta, finf unterschied-
lich geartete Texte, von denen keiner der Musik niherkommt.
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Allen anderen franzosischen Texten, dic von ihren lateinischen
Vorgangcm abweichende Reimfolgen aufweisen, sind zwei Merkmale
gemeinsam: (L) Sie streben nach mehr Einheitlichkeit und verdriin-
gen damit den haufigen Reimwechsel der lateinischen Texte; (2.) Sie
versuchen noch mehr auf melodische Qualititen der Musik einzuge-
hen und sie durch entsprechende Textgestaltung hervorzuheben.
Dabei geriit das in den lateinischen Texten manchmal reibungslose
Miteinander von musikalischer und sprachlicher Betonung bisweilen
etwas ins Hintertreffen. Doch bleibt auch in den franzdsischen Tex-
ten der Widerspruch beider Betonungen bei weitem die Ausnahme.

In Anbetracht von O quam sancta und seiner Umtextierungen kann
als Grund fiir das Neutextieren von Motetten nicht uneingeschrinkt
ein Drang nach Verbesserung (mehr Musiknihe, Vereinheitlichung)
genannt werden. Man erstellte neue Texte zu solchen Stiicken, die
zunichst aus musikalischen Griinden der weiteren Tradierung fir
wert befunden wurden.” Dabei empfand man die Musik als Her-
ausforderung und setzte alle analytischen und schopferischen Krafte
daran, ihren Aufbau zu erforschen, um diesen dann textlich wieder-
zugeben und damit auf sprachlicher Ebene zu verdeutlichen. War mit
eciner Ersttextierung bereits eine der Musik adiquate Losung gefun-
den worden, konnte man sich dieser mit der Zweittextierung nur an-
schlicBen. Glaubte man, anliBlich einer Umtextierung der Musik
sprachlich noch gerechter werden zu kénnen, verlich man dem neuen
Text andere formale Eigenschaften.”® Der AnlaB fiir das stindige
musikalische sowie textliche Bearbeiten der Motetten ist jedoch nicht
die Unzufriedenheit mit dem Bestehenden, das wegen schlechter

18 Gennrich, Lateinische Kontrafakta, S. V, sicht in *eingiingige[n] Melodie[n]" und
“zugkriiftigen Weisen" den Anreiz zur Kontrafaktur

183 Gennrich, Friedrich: "Internationale mittelalterfiche Melodien®, ZfMw 11 (1928/29),
S. 266, sieht in dem unverindert beibchaltenen Element, sei es Musik oder Text, das
qualitativ Hoherstehende - cine Meinung, der nicht zugestimmt werden kann, da es nicht
um gut oder schlecht geht. Der kaum jemals ersetzte Tenor ist nicht besser, sondern - da
durch die Gregor-Legende als vom direkten Diktat des Hig. Geistes eingegeben - vollkom-
men und sakrosankt (was den Choral freilich dennoch nicht vor Veriinderungen verschon-
te).
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Eigenschaften zu verwerfen und durch Besseres zu ersetzen sei.!®

Spitere Textierungen entstanden einfach aus dem weiteren Umgang
mit den Motetten. Das Umdichten ist ein wertfreies Erstellen neuer
Texte, dic neben die anderen, nicht vor diese gestellt wurden. Die
Uberlieferungslage belegt das Weitertradieren der Erst- parallel zu
den Zweittextierungen. So konnen auch zwei so unterschiedliche
Texte wic Ave maria und Radix venie, dic wohl zur gleichen Musik
konzipiert worden waren, in einer spiteren Handschrift (Mo) gleich-
zeitig in zwei Stimmen erklingen, wobei das einheitlichere Ave maria
dem Motetus, die Ersttextierung Radix venie dem Triplum anvertraut
wird.

Wenn im Vorangehenden das Begriffspaar Erst- und Zweittex-
tierung dem von Original und Bearbeitung bzw. Kontrafakt aus
genannten Griinden vorgezogen wurde, so ist nun, nachdem die
wesentlichen Unterschiede verschiedener zu einer Musik gehérender
Texte erkannt sind, noch einmal auf das allgemeine Verhiltnis dieser
Texte zueinander cinzugehen. Wic anhand der rein musikalischen
Uberlieferungslage von Mors morsu zu zeigen war, wurden Klauseln
nicht von ihren Motetten verdringt, sondern bestanden parallel zu
diesen weiterhin fort, sind also fiir jede Textierung als Quelle erneut
in Betracht zu ziehen. Aus diesem Grund ist die Moglichkeit zweier
oder mehrerer unabhingig voneinander entstandener Texte grund-
sitzlich nicht auszuschlieBen. Zumindest fiir die Texte, die strukturell
von ihren vermeintlichen Vorlagen (Ersttextierung) abweichen, kon-
nen weder ein Nacheinander nachgewiesen werden noch konditionale
Bezichungen als gesichert gelten. Vor allem bei Motetten mit labilen
Stellen, wie z.B. Doceas hac die (Selonc le mal - Verse 24 - 27) oder
Veni vena venie (Verbum patris, Amors vois qgerant - Verse 8 - 10), wo
selbst die Phrasen- bzw. Verseinteilung von Textierung zu Textierung
schwankt, ist damit zu rechnen, daB alle Konkordanzen jeweils auf
textlose Quellen zuriickgreifen. Das Begriffspaar Ersttextierung/
Zweittextierung beinhaltet zwar eine zeitliche Reihenfolge im Sinne

184 ey Entwicklungsgedanke (von schlecht zu gut) ist im Mittelalter in unserem
heutigen Verstindnis kaum ausgepriigt. Dem Alten wohnte eine nahezu unantastbare
Autoritit inne, von der sich abzuwenden verdichtig war und an Ketzerei grenzte. Alles,
was war, war von Gott und deshalb gut. Entwicklungen vollzogen sich unauffillig im
Nachahmen des Alten, Bilden von Analoga. Siche dazu Gurjewitsch, Das Weltbild, S. 156 f
und 344 ff.
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von "zu einem friitheren/spiteren Zeitpunkt textiert als der andere
Text". Es beinhaltet dagegen nicht auch gleichzeitig, daB ein Text
dem anderen bei dessen Entstehung als positives oder negatives Vor-
bild gereicht haben muB.

Zwar kann selbst die Uberlieferungslage, die franzésische Texte in
der Regel erst in spiteren Handschriften als ihre lateinischen Vorgin-
ger belegt, keine verliBliche Auskunft iiber die Frage nach Erst- und
Zweittextierung geben, da die Aufnahme einer bestimmten Fassung
in eine Handschrift zeitlich nicht mit der Entstchung dieser Fassung
zusammenfallen muB.®® Aber es iiberwiegen doch die Fille, wo
zwei Texten ohne zwingende musikalische Griinde gleiche Reim-
strukturen zugrundeliegen. So ist beispiclsweise das Umschlagen von
alternierendem zu Paarreim ab Vers 7 von Deo confitemini (Mout es
Jfous) nicht musikalisch bedingt. Dieser Satz bote eine Fiille melodi-
scher Entsprechungen (Vers 1-2,3-6-7, 5- 10, 8 - 9), dic keiner
der beiden Texte sprachlich umsetzt. Auch das franzdsische Mout es
fous, das als vermutliche Zweittextierung fiir eine derartige Anlage
besonders empfinglich sein sollte, scheint sich mit dem bereits existie-
renden einheitlichen und iibersichtlichen Reimschema zufriedenzuge-
ben. Demnach liegt doch das Zweittextieren unter direkter Bezugnah-
me auf eine vorliegende oder bekannte Ersttextierung wenigstens fiir
die Texte mit identischen Reimstrukturen nahe. Der Zeitraum zwi-
schen der Entstehung von Erst- und Zweittexticrung allerdings kann
nicht selbstverstindlich mit dem zwischen den jeweils ersten Belegen
der beiden Texticrungen gleichgesetzt werden. Auch weitere, nicht
notierte Texte sind nicht auszuschlieBen, die man sich moglicherweise
auch als Strophen hintereinander gesungen vorzustellen hat.® Der
zeitliche Abstand zwischen Erst- und Zweittextierung kann also sehr
kurz sein. Die Zweittextierung verdringt ihren Vorldufer nicht aus

185 Madglicherweise befand man schon lingst bestchende franzdsische Texte anfangs
der schriftlichen Fixierung nicht fir wert oder man scheute sich aus moralischen bzw.
religiésen Griinden, sie schriftlich festzuhalten, zumal Schreiber und Codices, einschlieBlich
des darin enthaltenen Repertoires, der Kirche verbunden waren.

186 Aus dem zu Ma gehorigen Repertoire sind Qui servare und der SchiuB von Adesse
festina mehrstrophig angelegt. Anderson, Motets of the Thirtcenth Century (ClI). The
Repertory, S. 6, Anm. 3, sicht alle sechs ihm bekannten strophischen Motetten “in some
way connected with the conductus repertory: i.c., they occur in conductus fascicles or are
found in collections of conductus texts." Auch Tischler, English Traits, S. 469, glaubt das
Phinomen strophischer Texte von Hymaus und Conductus iibernommen.
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dem Repertoire, sondern beide bestehen gleichzeitig fort und kénnen
sich sogar in einem doppeltextigen Stiick vereinen.'

Triplumtexte

Zehn der in Ma iiberlieferten Motetten werden auch als Doppel-
motetten, d.h. mit zwei verschiedenen, von Motetus und Triplum
gleichzeitig vorgetragenen Oberstimmentexten, iiberliefert. Nur eine
davon, nimlich O quam sancta mit dem Triplum Ypocrite, findet sich
in dieser Form bereits in den Notre-Dame-Handschriften Ma und F.
In W, nimmt der Anteil doppeltextiger Motetten zu, doch erst Cl, Ba
und vor allem Mo beteiligen sich in verstirktem MaBe an der Uber-
lieferung solcher Stiicke.

Mit der Doppeltextigkeit liegt eine weitere Form der Bearbeitung
vor. Die einfachste Vorgehensweise, um Doppeltextigkeit zu erzielen,
ist die Textierung eines bereits existierenden Triplum. Fiir diese
Bearbeitungsart kimen in erster Linie die Tripla in Frage, die in
nahezu spiegelbildlicher Beantwortung der Moteti gearbeitet sind. Sie
hatten (vermutlich) bisher zusammen mit dem Motetus dessen Text
vorgetragen. Wiirden sie textiert, wiese der neue Triplumtext zumin-
dest beziiglich Verslinge und -ma8 dieselben Merkmale wie der
Motetustext auf, da das Triplum dem Motetus musikalisch angegli-
chen ist. Doch wird diese Gelegenheit nicht genutzt. Statt dessen sind
es aus drei- und mehrstimmigen Quellen hervorgegangene Motetten
(Ave maria, Mens fidem und Mors morsu), deren bereits bestchende,
vom Motetus strukturell meist abweichende Tripla nachtriglich neu
textiert und bei dieser Gelegenheit z.T. auch musikalisch bearbeitet
werden. Die bereits vorhandenen und sich zur Textierung anbieten-
den Tripla von Ad solitum, Flos de spina und In bethieem werden durch
neue ersetzt. Aus all dem geht deutlich hervor, daB unselbstindige
Tripla als Trager eigener Texte fiir ungeeignet befunden wurden. Sie
sind den Moteti musikalisch zu sehr verbunden, als daB sie sich von
ihnen durch eigene Texte loslésen konnten. Sie sind nur ein (spiegel-
bildliches) Abbild ihrer Moteti und haben keinen stimmlichen Eigen-
wert - ganz abgeschen von den klanglichen Problemen, die sie in der

187 Dijese mehrgleisige Vermittlung gehort zu den spezifischen Merkmalen der Volks-
musik. Auch dort laufen orale und literale Tradierung unter Umstinden in viclen Striingen
simultan und sukzessiv neben- und nacheinander her.
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Regel verursachen. Das durch Texticrung geforderte sclbstiindige
Eigenleben einer Stimme setzt also bis zu einem gewissen Grade
bereits deren musikalische Unabhingigkeit voraus.

Eine zweite, selten wahrgenommene Moglichkeit, eintextige Motet-
ten zu Doppelmotetten zu bearbeiten, ist das Wiederverwenden eines
zweiten Motetustextes seitens einer dritten Stimme. So kommt die
vermutlich durch A4ve maria ersetzte Ersttextierung Radix venie in Mo
als Triplumtext erneut zur Anwendung, in MiB erklingen Veni vena
venie und Verbum patris gleichzeitig. In diesem Fall besteht zwischen
Motetus und Triplum und deren Texten kein struktureller Unter-
schied, sie sind austauschbar.

Die dritte und am hidufigsten genutzte Bearbeitungsart ist das
Hinzufiigen einer neuen dritten Stimme mit Text - sci es als Ersatz
fiir ein zu diesen Zwecken unbrauchbares Triplum oder als erstmalige
Erweiterung cines zweistimmigen Satzes zur Dreistimmigkeit. Hier
stchen dem Bearbeiter grundsitzlich zwei Alternativen zur Wahl:
Entweder er paBt das Triplum rhythmisch und/oder in der Linge der
melodischen Abschnitte bzw. der Verslinge dem Motetus an, wobei
er ihm aber dennoch melodische Selbstandigkeit verleiht, oder er 1aBt
es sich unabhingig von allem Vorgegebenen entfalten. Zur ersten
Gruppe gehoren Depositum (zu Ad solitum), Bien me doi (zu De gravi),
J'ai si bien (zu Gaude chorus) und O maria (zu O quam sancta), Zur
zweiten Quant fueillant (zu Flos de spina), Povre secors (zu Gaude
chorus), Chorus und Amors vois gerant (zu In bethleem), Ypocrite und El
mois (zu O quam sancta) und Desconfortes (zu Veni vena venie).

Bereits bei der Besprechung der Dreistimmigkeit kam dem von Cl
singulir iiberlieferten Triplum O maria zu O quam sancta eine Sonder-
stellung zu. Es hatte sich aufgrund seiner formalen Ahnlichkeit mit
dem Motetus zwischen diesen und das eigentliche Triplum E! mois
gedriangt und letzteres damit zum Quadruplum erhoben. Trotz der
Austauschbarkeit von Motetus und Triplum hinsichtlich formaler
Gesichtspunkte (Linge der musikalischen Abschnitte und Rhyth-
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mus)’® war eine gewisse melodische Selbstindigkeit festgestelit
worden, die dieses Triplum von der scheinbaren Nihe zu jenen Tripla
wegriickte, die sich aus einer schematischen Reaktion auf den Mote-
tus ergeben. Diese Eigenstindigkeit fordert und rechtfertigt cine
separate Textierung dieser Stimme. Die formale Verwandtschaft des
Triplum O maria mit dem Motetus O quam sancta auBert sich auf
sprachlicher Ebene erwartungsgemiB zundchst in gleichen Verslin-
gen und rhythmisch synchroner Textdeklamation. Doch reichen die
Entsprechungen noch tiefer. Auch die Reimstruktur von O maria ist
der von O quam sancta bzw. Memor tue und Virgo Virginum nachgebil-
det: Reimwechsel erfolgen in allen vier Texten mit den Versen 7, 14
(in den anderen drei Texten auch 12 und 13) und 18, Dazu treten in
O maria noch gelegentlich Binnenreime (Vers 1-6, 14 - 17 und
22/23), die in den drei Motetustexten nicht vorhanden sind. Auch der
marianische Textbezug stimmt mit O quam sancta und Virgo virginum
iiberein, was jedoch, im Gegensatz zu dem gemeinsamen Textbeginn
"0", angesichts der iiberaus zahlreichen Mariengedichte nicht als ein
Zeichen auBergewoéhnlicher inhaltlicher Zusammengehorigkeit zu
werten ist.

Auch der Triplumtext Depositum steht seinem Motetustext Ad
solitum sehr nahe. Hier erstreckt sich die analoge Textbildung iiber
nahezu identische Reim- und Binnenreimstrukturen hinaus noch auf
die phonetische Ebene: In beiden Texten lauten die a-Reime -itum
und die b-Reime -eas bzw -ias. Nur die jeweils letzten drei Verse
konsonieren sprachlich nicht. Die Verslingen des Triplum stimmen
jedoch nicht immer mit denen des Motetus iiberein. Manche Triplum-
verse fiillen Pausen des Motetus durch zwei Noten bzw. zwei Textsil-
ben aus, so daB die iiberwiegend sechs Longen dauernden Verse von
Ad solitum von einem hiufigen Wechsel zwischen fiinf, sechs und
sicben Longen in Depositum iiberdeckt werden. Diese von denen des
Motetus abweichende Verslingen sind eines der beiden die selbstin-
dige Textierung begriindenden Merkmale, die das neue Triplum vom
alten unterscheiden. Der dreistimmige eintextige Satz aus den Hand-
schriften W, und F wirkt wegen seiner fast regelmiBig und in kurzer
Folge nacheinander wiederkehrenden Longapausen in beiden Ober-

188 pje Riitsel, die die rhythmisch hiufig schr unzuverléssige Notierung von Cl aufgibt,
wurden in der Nachschrift mit Hilfe dieser analogen Strukturen, unter Beibehaltung der
originalen Notierungsweise, zu 16sen versucht.
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stimmen anfangs einf6rmig und durchgehend holperig. Dem schafft
das neue Triplum Depositum durch gelegentliche Pauseniiberbriickun-
gen Abhilfe: Mit dem flieBenderen Triplum gewinnt der ganze Satz
an musikalischer Zusammengehorigkeit und damit an Einheit. Der
zweite Unterschied zwischen altem und neuem Triplum liegt in der
melodischen Gestaltung: Wihrend sich die zahlreichen Wiederholun-
gen der kurzen melodischen Glieder des Motetus teilweise im alten
Triplum niederschlagen, ist das neue Triplum weitgehend frei davon.
Es ist eine vom Motetus unabhingige Stimme, zu gemeinsamer Dekla-
mation nur eines Textes mit dem Motetus wegen der Pauseniiber-
briickungen ungeeignet, wegen selbstindiger Stimmfihrung zur
Deklamation eines eigenen Textes berechtigt.

Noch cinen Schritt weiter geht die textliche Anndherung des
Triplum Bien me doi an seinen franzdsischen Motetus Cum li. Hier
entsprechen sich neben Verslinge und Reimstruktur nun auch dic
Reime selbst. Beide Texte sind auf die gleiche Weise aus auf -ez bzw.
-er und -oie auslautenden Versen gebildet. Die musikalische Voraus-
setzung fir diese enge Textverwandtschaft sind zwei sich formal
gleichende Oberstimmen, die sich nur in Melodie- bzw. Stimmfiih-
rung, nicht aber in der melodischen Gliederung von den abhingigen
Oberstimmen nicht zur Doppeltextigkeit gelangter Sitze unterschei-
den. So verwundert es nicht, denselben dreistimmigen Satz mit be-
zeichnenderweise nur einem, wohl von beiden Oberstimmen gemein-
sam vorzutragenden lateinischen Text De gravi in Ma dem Hauptcor-
pus von spiterer Hand vorangestellt zu finden.

Bei einer der beiden in Mo dreistimmig dberlieferten Fassungen
von Gaude chorus, nimlich der des finften Faszikels, wurde bereits
anliBlich der Besprechung der verschiedenen Arten von Dreistimmig-
keit die musikalische Austauschbarkeit von Motetus und Triplum
erwihnt. Dementsprechend dhnlich sind auch die franzésischen Texte
beider Stimmen, Aucun mout und J'ai si bien, angelegt. Zwar erfolgt
die Strukturierung des Reimschemas unabhingig voneinander, doch
stimmen die Verslingen bis zu jeweils Vers 10 iiberein. Wahrend sich
in Aucun mout (gemiBl dem lateinischen Vorbild Gaude chorus) ein
Halbvers von zwei Longen Dauer an Vers 10 anschlieBt, fahrt das
Triplum J'ai si bien mit Vier-Longen-Versen fort, so daB es zu einer
Uberlagerung der Phrasen kommt. Der "fehlende” Halbvers wird in
J'ai si bien erst zum SchluB nachgeholt, wo er fiir das gleichzeitige
Ende in beiden Oberstimmen sorgt.
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Freic Triplumtexte

Wenn fiir die am Motetustext orientierten Triplumtexte eine stimm-
fihrungsmiBig selbstindige dritte Stimme Voraussetzung ist, die sich
nur rhythmisch und groBtenteils in der melodischen Gliederung dem
Motetus angleicht, so losen sich die Tripla mit freien Texten meist
ganz vom Motetus. Zwar behilt ein Teil noch den Rhythmus des
Motetus bei und richtet sich mehr oder weniger grob nach dessen
formaler Einteilung: Mors que, Encontre (zu Mens fidem) und Quant
repaire (zu Flos de spina). Der Motetus In bethleem erfahrt in Verbin-
dung mit dem Triplum Chorus bzw. Amours mi font cinc modale
Transmutation, die den Vortrag des Triplum im dritten Modus - ohne
die fiir andere Satze im dritten Modus als typisch bezeichnete Kurzat-
migkeit - erméglicht. Ein anderer Teil der Tripla jedoch lost sich
auch rhythmisch vom Motetus und deklamiert seinen Text im sech-
sten Modus: Desconfortes (zu Veni vena venie), Povre secors (zu Gaude
chorus) und das schon in Ma iiberlieferte Ypocrite bzw. El mois (zu O
quam sancta).

Da hinsichtlich des Verhiltnisses von Erst- und Zweittextierung
eine Entwicklung in Richtung Vereinheitlichung der Reimstrukturen
festzustellen war, liegt es nahe, bei den Texten, deren Struktur quasi
bar aller Bindungen an musikalisch vorgegebene Formen frei be-
stimmt werden kann, eine Fortfithrung dieser Tendenz zu erwarten.
Doch erfiillt sich diese Erwartung weder hinsichtlich der Reimstruk-
turen noch hinsichtlich der Verslangen. Selbst die Texte im scchsten
Modus weisen hier kein héheres MaB8 an Einheitlichkeit auf als die in
Anlehnung an den Motetus entstandenen. Weder Ypocrite noch seine
franzosische Zweittextierung E! mois noch Desconfortes lassen durch-
gehend angelegte Reimstrukturen erkennen. Lediglich das wegen
seiner Semibreven als jiingstes Triplum zu bezeichnende Povre secors
lautet durchgingig auf einem langen - aus - bei Verslingen von acht
(manchmal in 4 + 4 zu unterteilen), neun und fiinf Longen. Der
Triplumtext El mois dhnelt seinem Vorbild Ypocrite sehr, eine Ent-
wicklung zu groBerer textlicher Einheitlichkeit oder gar melodischer
Nihe ist jedoch nicht festzustellen. Die musikalische Unabhingigkeit
wird also nicht zur Schaffung solcher Tripla genutzt, die poetischen
Erfordernissen nach strukturaler Ordnung gerecht werden. Die erst-
malige Gelegenheit, Text und Melodie nach rein dichterischen Ge-
sichtspunkten anzulegen, wird vergeben, um cine dem sechsten
Modus fehlende rhythmische Strukturierung durch tonale Schwer-
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punktsetzung auszugleichen. Die Verslingen werden von musikali-
schen Erfordernissen bestimmt.

Doch haben es die Dichter bei der Textierung der Tripla im sech-
sten Modus wesentlich leichter als bei anders rhythmisierten Stimmen.
Auf Kongruenz von musikalischer und sprachlicher Betonung
braucht nicht geachtet zu werden. Das gleichmiBige DahinflicBen des
sechsten Modus kennt weder Lingen und Kiirzen noch Betonungen.
Wenn fiir die hiufig im fiinften Modus verlaufenden, nur auf weni-
gen oder einer Textsilbe vorgetragenen Tenores oft eine instrumenta-
le Ausfithrung vorgeschlagen wird, so wiirde gleiches auch fiir die im
sechsten Modus verlaufenden Tripla gelten. Dieser Modus gebirdet
sich nicht vokaler als der fiinfte. Der ihm unterlegte Text wird seiner
rhythmischen Merkmale vollstindig beraubt und kommt nur noch
phonetisch zur Geltung. Dabei biiBt er, nicht zuletzt auch wegen des
raschen Tempos, an Verstindlichkeit ein, wodurch er seiner Funktion
als Sinntrager kaum noch gerecht werden kann.!® Da8 solchen Tri-
pla trotzdem Texte unterlegt werden, bestitigt die schon mehrmals
geauBerte Vermutung, daB die Sprache die Existenz der Musik legiti-
miert und sichert, und sich einzelne Stimmen nur in Verbindung mit
eigenem Text aus einem relativ homogenen Ganzen herauslosen und
verselbstindigen konnen. Diese (matiirlich nicht ausschlieBliche)
Alibifunktion der Sprache macht sich bereits bei den nicht sehr
geistreichen und inhaltlich sich stindig wiederholenden Marientexten
bemerkbar und tritt nun - da zwei zugleich erklingende Texte unver-
stindlich sind - in der Doppelmotette und besonders deutlich bei
Tripla im sechsten Modus zutage. Die Funktion der Texte im sechsten
Modus beschrinkt sich weitgehend auf das reine Erklingen der Sil-
ben an sich und ist damit musikalischer Natur. Die Musik beginnt
sich als alleiniges Element in ihrem Eigenwert zu behaupten. Die
Gattung "Motette" als Satztyp festigt sich.

189 e Entsemantisicrung der Sprache wird im 20. Jh. sowohl in der Literatur wic in
der Musik zum belicbten Experiment. Siche dazu: Kneif, Tibor: "Anleitung zum Nichtver
stehen eines Klangobjekts", Musik und Versiehen. Aufsitze zur semiotischen Theorie, Asthetik
und Soziologie der musikalischen Rezeption, hrsg. von Peter Faltin u.a., Koln, 1973, vor
allem S. 168.

146



Uberlegungen zum Hintergrund von
Entwicklungen der friihen Motette

Nachdem nun mit der Untersuchung von Musik und Sprache der
Motetten der Madrider Notre-Dame-Handschrift und konkordanter
Uberlieferungen ein aus der musikalischen Praxis gewonnenes
Grundwissen um das Motettenschaffen jener Zeit erworben wurde,
soll dieses im folgenden als Ausgangspunkt fiir weitere Uberlegun-
gen allgemeinerer Art dienen. Da die romantische Phase der Mittelal-
terforschung weitgehend iiberwunden und ein groBer Teil der philo-
logischen Detailarbeit geleistet ist, gewinnt der Gedanke, Spezialun-
tersuchungen mit darauf aufbauenden Gesamtdarstellungen zu ver-
binden, bei verschiedenen, auch um Wissenschaftstheorie und -metho-
de bemiihten Forschern Bedeutung. So fordert Reckow, man solle die
Geschichte nicht vor, sondern in konkreten Vorgingen und Erschei-
nungen aufspiiren'”, und Gurjewitsch will einzelne Phinomene in
ihrem kulturhistorischen Kontext belassen und sie, soweit moglich,
mit kulturimmanenten Augen schen.!” Das von den Universititen
fast verschwundene Fach Kulturgeschichte!® tritt nach einer Phase
der Konzentration auf das Detail (Formalismus, Strukturalismus etc.),
mit der man den ilteren Trugbildern oberflichlicher Allgemeinheiten
beizukommen suchte, methodisch gestirkt erneut auf den Plan.

Bereits im Verlauf der vorangegangenen Spezialuntersuchungen
war wiederholt auf Entwicklungen im Motettenschaffen hinzuweisen.
Vor allem die Verselbstindigung cinzelner Stimmen und die damit
cinhergehende Emanzipation rein musikalischer Momente konnte an
verschiedenen Teilaspekten wie Rhythmus, Klanglichkeit des Satzes,
Tonalitit und Gliederung der Stimmen sowie an der Textunterlegung
verfolgt werden. Dabei war auch das wechselseitige Verhiltnis musi-
kalischer Strukturen und notationstechnischer Méglichkeiten erwihnt
worden. Als roter Faden im Motettenschaffen erwies sich das Prinzip

190 Reckow, Zur Formung, S. 17.
191 Gurjewitsch, Das Weltbild, S. 9, 13 und 15.

192 Eine kurze Kritik dicses Fachs und Literaturangaben zu den wichtigsten program-
matischen Schriften findet sich in Graus, PrantiSek: "Mentalitiit - Versuch einer Begriffsbe-
stimmung und Methoden der Untersuchung®, Mentalitaten im Miuelalter. Methodische und
inhaltliche Probleme, hrsg, von Frantifek Graus, Sigmaringen, 1987 (Vortriige und For
schungen; XXXV), S. 9 - 48, zur Kulturgeschichte S. 21 mit Anmerkung 61.
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der Bearbeitung. Nur wenige der untersuchten Sitze sind vollig neu,
sozusagen aus sich heraus entstanden; die meisten Sitze haben sich
aus etwas Vorgegebenem entwickelt. Die Motetten, zu denen keine
Klauseln bekannt sind und mit deren unabhingiger Entstchung zu
rechnen ist, wurden nach Prinzipien gearbeitet, die denen der Bear-
beitung analog sind. Einzelne Satzmerkmale finden sich meist schon
im jeweiligen Vorstadium keimhaft angelegt; es begegnet kaum
unverhofft Neues.!”® So ist das Weiterarbeiten an Gegebenem das
Hauptcharakteristikum des Motettenschaffens jener Zeit zu nennen.
Davon wird das schépferische Tun sowohl der Komponisten als auch
der Textdichter bestimmt. Das stete Weiterarbeiten, der Weg von der
liturgischen Einstimmigkeit iiber den Discantussatz und die Textie-
rung bis hin zur Doppelmotette soll deshalb unter einem anderen
Aspekt noch einmal betrachtet werden: Welche Bedeutung haben
einzelne Bearbeitungsschritte fiir das Verdnderte, beispiclsweise
hinsichtlich seiner Funktion in der Liturgie oder auch rein musika-
lisch, und welches Denken steht hinter der Bearbeitung als komposi-
torisch-schopferischem Prinzip?

Von der liturgischen Einstimmigkeit zur Motettenquelle

Der Gregorianische Choral galt als sakrosankt.!™ Nach der von
Johannes Diaconus verfaBten Vita Gregors des GroSen wurde er dem
Papst vom Heiligen Geist, in der bildenden Kunst als Taube darge-
stellt!®, in die Feder diktiert.” Im Frankenreich setzte man ihn

193 »Rien, certes, de ce qu'apportent le XII® puis le XV* siécle n'est absolument
nouveau; mais la conscience qu'alors on en prit conférait & la ‘nouveauté’ son cfficace, en
actualisait les latences.” (Zumthor, La lettre, S. 26).

194 Gmits van Waesberghe, Gedanken, S. 12 f. Ders.: Musikerziehung. Lehre und Theorie
der Musik im Mittelalter, Leipzig, [1969] (Musikgeschichte in Bildern; I11/3), S. 11 f. Ders.:
*Einleitung zu einer Kausalititserkliirung der Bvolution der Kirchenmusik im Mittelalter
(von etwa 800 bis 1400)", Dia-Pason de omnibus. Ausgewdhlte Aufsitze von Joseph Smits
von Waesberghe. Festgabe zu seinem 75. Geburtsiag, hrsg. von C. J. Maas u.a., Buren, 1976,
S. 200.

195 Beispiele sind in Ornamenta Ecclesiae, Bd. I, S. 195 - 197 abgedruckt. Die in der

Musikforschung wohl bekannteste Darstellung findet sich im Hartker-Antiphonale (St.
Gallen 390).
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als Hilfsmittel der politisch-kirchlichen Vereinheitlichung ein, wo-
durch er, auch dank seiner (spiter) durch Schriftlichkeit gefestigten
Autoritit, andere Choraltraditionen verdringte.!”” Odo von Cluny
betonte, "quod hoc genus musicae, dum divinitus Sancto Gregorio
datur, non solum humana, sed etiam divina auctoritate fulcitur."'*
Die Musikgeschichte und das iiberlieferte Repertoire der Gregorianik
im besonderen belehren uns zwar eines Besseren, doch hitte mit der
so erfolgten Sanktionierung des Chorals alle schopferische Betitigung
auf diesem Gebiet zum Erliegen kommen miissen. In der Tat versuch-
te die Kirche mit zahlreichen Verboten, "Sakrilegien" solcher Art, d.h.
schopferischer Betatigung mit dem Choral, zu begegnen. Daran hielt
sic auch dann noch fest, als bereits ein Verfall des Verstindnisses fiir
den gregorianischen Choral eingesetzt hatte, wie er sich z.B. auch in
der Unfahigkeit der rhythmisch richtigen Ausfiithrung der Neumen
duBerte. Die Verbote richteten sich ausdriicklich auch gegen mehr-
stimmige Bearbeitungen und das damit verbundene Zerstiickeln und
Zersingen des Chorals.'®

Von kirchenpolitischen Interessen abgesehen, begriindete sich der
Status der "Heiligkeit" des Chorals im (Hoch-)Mittelalter aus theolo-
gischer Sicht einerseits darin, daB, wie alles Existierende, auch die
Musik als Gottesgabe galt. Im Schaffen geistlicher Musik ging es
darum, "Gottes Schopfungsgedanken in Ehrfurcht nachzudenken und

19 Stenzl, Jirg: Art. "Musica sacra / heilige Musik [1976]", Handworterbuch der
musikalischen Terminologie, S. 1. Stiblein, Bruno: "Dic Entstchung des gregorianischen
Chorals [1974]", ders.: Musik und Geschichte im Mitielalter. Gesammelte Aufsitze, hrsg, von
Horst Brunner u.a., Goppingen, 1984 (Goppinger Arbeiten zur Germanistik; 344), S. 106 f.

197 Treitler, Leo: "Oral, Written, and Literate Process in the Transmission of Medieval
Music®, Speculum 56 (1981), S. 481 - 486.

198 Zitiert nach Schubiger, Anselm: Die Sdngerschule St. Gallens vom achien bis
zwoblfien Jahrhundert. Ein Beitrag zur Gesanggeschichte des Mittelalters, Einsiedeln u.a., 1858,
S.1, Anm. 2.

1% Handschin, Zur Geschichte, S. 54. Smits van Waesberghe, Einleitung, S. 213 ff.
Hucke, Helmut: "Das Dekret 'Docta sanctorum patrum’ Papst Johannes' XXII',
MD XXXVIH (1984), S. 119 - 131 und Stichweh, Klaus: "L'ars nova et le pouvoir spirituel:
La bulle Docta sanctorum de Jean XXII dans le contexte de ses conceptions pontificales®,
La musique et le pouvoir, hrsg. von Hugues Dufourt u.a., Paris, 1987 (Domaine musicologi-
que; 3), S. 17 - 32
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nachzuvollzichen.”®™ Es stand dem Menschen nicht zu, in Gottes
Werk verindernd einzugreifen oder es gar zu zerstoren. Andererseits
war der Choral unlosbar mit dem Bibelwort, dem Wort Gottes, ver-
bunden. Seiner Verkiindigung sollte durch die Musik besonders an
hohen Festtagen groBerer Glanz und hohere Wiirde verlichen werden.
Die Musik stand somit im Dienst der Sprache. Nur als Trigerin des
Wortes verschaffte sic sich Eintritt in den sakralen Kirchenraum.?®
Die Instrumentalmusik dagegen war nicht zur Teilnahme an der
Liturgie berechtigt und blieb, auch von den Musiktheoretikern, nahe-
zu unbeachtet. Sentenzen wie "oravimus enim cantando et orando
cantavimus" des Augustinus®® und das vor allem in benediktini-
schen Kreisen viclzitierte "cantare bis orare"®® driicken dic theolo-
gische Bedeutung der der Sprache dienenden Musik aus. Das Singen
steigert die Andacht: "Inde etenim in ecclesiis Dei psalmodia cantanda

200 Kurzschenkel, Winfried: Die theologische Bestimmung der Musik. Neuere Beitrdge zur
Deutung und Wertung des Musizierens im christlichen Leben, Trier, 1971, S. 18.

201 Op der Musik in diesem Rahmen auch dic Rolle der Textausdeutung zukommt, wie
u.a. von Seiten der Semiologie behauptet wird, ist hier nicht zu diskutieren. Jammers
versteht den Choral als neutrales Rezitativ, die Musik als Gefii (Jammers, Ewald: "Der
Choral als Rezitativ', AfMw XXII (1965), S. 143 - 168). Das Wort Gottes bedarf nach
seiner Meinung keiner weitcren Ausdeutung, da die Kunst ohnchin der Ehre Gottes "und
seinem Lob nichts hinzufiigen* konne (Jammers, Ewald: "Choral und Liturgie®, Organicae
Voces. Festschrift Joseph Smits van Waesberghe zum 60. Geburistag (18.4.1961), Amsterdam,
1963, S. 90).

202 Zitiert nach Kurzschenkel, Die theologische Bestimmung, S. 128, Anm. 48.

203 pyie Herkunft dieses Spruches konnte nicht eruiert werden; er stammt aber nicht,
wic allgemein vermutet, von Augustinus. Notker Wolf, Erzabt von St. Ottilien, zitiert ihn
in dem Vorwort zur Festschrift Cardine (Ut mens concordet voci. Festschrifc Eugene Cardine
zum 75. Geburtstag, hrsg. von Johannes Berchmans Goechl, St. Ottilien, 1980). In der
Dedicatio zum Neu-Vollstindigen Marggraefifichen] Brandenburgischen Gesang-Buch ...,
Bayreuth, 1672, cinem cvangelischen Gesangbuch, mahnt Georg Friedrich Ziegler die
Sénger: "Quod qui canat, bis oret: Wer mit Andacht singe / zweymal bete® (S. 3). Der Satz
*Canere est bis orare” findet sich als handschriftlicher Eintrag in cinem Exemplar von
Wollicks Lilium musicae planae”, und zwar mit dem Zusatz *grego[rius]" (W. Ammel:
Michael Keinspeck und sein Musiktraktat *Lilium musicac planac®, Marburg, 1970 (Mar
burger Beitriige zur Musikwissenschaft; 5), S. 152 (Faks.). Dies wiirde bedeuten, daB sich
der Ausspruch unter den sogenannten ‘Auctoritates S. Gregorii®, einer Sammilung von
Pseudo-Textzitaten uater dem Namen des hl. Gregorius, befand (freundlicher Hinweis von
Prof. Dr. Kari-Werner Gimpel).
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praccipitur, ut fidelium devotio excitetur?®, Ein Eingriff in den
Choral wiirde sich unweigerlich auch auf den Sprachvortrag aus-
gewirkt haben. Er wire aus musikalischen Erwigungen heraus vorge-
nommen worden, was die Sprache in ihrem theologischen Wert hinter
diemMusik gestellt und damit das Dienstverhiltnis umgekehrt hit-
te.

Melismen beinhalten wegen ihrer zwar vokalen aber sprachun-
gebundenen und gquasi textlosen Ausfithrung auf nur einer Silbe ein
instrumentales Moment. In der Liturgic sind sie als Ausdruck des
Unaussprechlichen - im Fall des Alleluiajubilus etwa der unbegrenz-
ten Freude, dic keine Worte mehr kennt®® - theologisch gerecht-
fertigt. Beschrianken sich musikalische Aktivititen auf melismatische
Choralabschnitte, bleibt der eigentliche Sprachvortrag davon unbe-
rithrt. Genau diese Abschnitte sind es, die die Motettentenores stel-
len - womit jedoch keinesfalls behauptet werden soll, die theologische
Unbedenklichkeit der Melismenbearbeitung sei der alleinige Grund
fiir ihre weitere Rolle in der Musikgeschichte.

All die kirchlichen Verbote mégen kompositorische Tiatigkeiten
viclleicht eingedimmt und gelenkt haben, konnten aber nicht deren

204 gyjie "Docta sanctorum Patrum®, zitiert nach Stichweh, L'ars nova, S. 22. Zur
Dienerfunktion der Musik siche auch: Abert, Hermann: Dée Musikanschauung des Mitelal-
ters und ihre Grundlagen, Halle, 1905, Nachdruck Tutzing, 1964, S. 198 .

205 Huglo sieht einen Zusammenhang zwischen dem Eade der Propriumtropenproduk-
tion und dem Aufkommen der Pariser Mehrstimmigkeit: "au début du XII® siécle, la
polyphonie parisienne, élément dornementation ‘vertical' du texte liturgique, avait détréné
le trope qui, sur le plan ‘horizontal’, avait développé et glosé le texte des pidces de chant
du graduel." (Huglo, Michel: Les livres de chant liturgique. Turnhout, 1988 (Typologic des
sources du moyen dge occidental; 52), S. 124.

206 «Der solistische melismatische Jubilus steht dort, wo dic Aussagekraft des Wortes
versagt. Er ist cin rein musikalisches, textloses Singen, cin Ausdruck scclischer Hochstim-
mung und Gefihissteigerung. {...] Den Jubilus bezeugen schon Kirchenviiter wie Hilarius,
Hieronymus und Augustinus (354 - 430). Der Letztere bezeichnet ihn als ‘eine Melodic ...,
die bedeutet, daB das Herz hervorbringt, was es in Worten nicht aussprechen kann.’ Als
Inbegriff der Freude wird er 'nicht mit klar ausgesprochenen Worten, sondern mit verstrd-
mender Stimme gesungen’ < Cassiodor>." (Musch, Hans: "Entwickiung und Entfaltung der
christlichen Kultmusik des Abendlandes”, Musik im Gouesdienst, Bd. 1, Regensburg, 19&
S. 11 - 109, Zitat S. 14.)
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ginzliche Einstellung durchsetzen?” Vor allem die Propriumteile
hoher Festtage, wenn die Feierlichkeit die omatus-Funktion der
Musik besonders beansprucht, waren von Bearbeitungen betrof-
fen.?® So gehort ein GroBteil der zu Motetten verarbeiteten Teno-
res in den Weihnachts- und Osterkreis, wogegen z.B. Peter und Paul,
Pfingsten, Johannes der Taufer und selbst die der in den Texten so
oft gepriesenen Maria geweihten Feste cine untergeordnete Rolle
spiclen.?® Die wenigen vierstimmigen, also am prachtvollsten und
aufwendigsten gestalteten Stiicke aus dem Notre-Dame-Repertoire,
Sederunt principes (dazu die Motetten De Stephani und Adesse festina),
das dreistimmige Judea et Jerusalem und Mors entstammen der
Weihnachts- bzw. Osterliturgie.

Wiihrend das alte Parallelorganum lediglich zu einer schwerfallige-
ren Ausfithrung des Chorals "cum modesta morositate” zwingt™",
und auch andere und spitere Formen der Mehrstimmigkeit die liturgi-

207 Binen ahnlich erfolglosen Kampf fiihrte die Kirche bis in nachtridentinische Zeiten
gegen Fronleichnamsspicele und deren oft allzu realistische Darstellungen des Schopfungs-
und Heilsgeschehens sowie auBerchristlicher Elemente.

208 Fgr besondere Anlisse 148t auch Johannes XXII 1324/25 Mehrstimmigkeit in der
Kirche zu, doch scheint er mit seiner Ausnahme lediglich cine Organum-dhnliche Ausfiih-
rung des Chorals zu meinen: "Per hoc autem non intendimus prohibere, quin interdum
dicbus festis praccipue sive solennibus, in missis ct pracfatis divinis officiis aliquac conso-
nantiae, quac melodiam sapiunt, puta octavae, quintae, quartae, et huiusmodi, supra
cantum ecclesiasticum simplicem proferantur, sic tamen, ut ipsius cantus integritas illibata
permaneat, et nihil ex hoc de bene morata musica immutetur [...]"

20 Die noch junge Marienverchrung war zwar um und nach 1200 zu cinem ersten
Hohepunkt gelangt, doch war sie von Seiten der offizicllen Kirche noch uageniigend in
cigens dazu bestimmten Festen institutionalisiert. Zum Charakter der Marienverchrung in
intellektucllen Kreisen im mittelalterlichen Paris siche LeGoff, Jacques: Die Intellektuellen
im Mittelalter, Gbers. von Christiane Kayser, Stuttgart, 1986, S. 90.

210 Georgiades, Thrasybulos G.: Musik und Sprache. Das Werden der abendldndischen
Musik dargestellt an der Vertonung der Messe, Berlin u.a., 21974 (Verstandliche Wissen-
schaft; 50), S. 23. Musica et scolica enchiriadis. Una cum aliquibus tractatulis adiunctis,
hrsg. von Hans Schmid, Miinchen, 1981 (Bayerische Akademic der Wissenschaften. Verdf-
fentlichungen der Musikhistorischen Kommission; 3), S. 97. Bernhard, Michael: "Die
Erforschung der lateinischen Musikterminologie. Das Lexicon Musicum Latinum der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften®, Musik in Bayern 20 (1980), S. 63 - 77.

152



sche Ausgangsstimme noch erkennen lassen®!, bringt das neue Or-
ganum mit seiner schweifenden Melismatik und der daraus folgenden
Zerdehnung des Tenor den Identititsverlust des Chorals mit sich.
Melodie und Sprache werden zu musikalischen Zwecken bis zur
Unverstindlichkeit verzerrt>? Das Unantastbare und "Heilige" wird
in den Dienst profaner Interessen gestellt, was die Kirche mit Verbo-
ten als Sakrileg ahndet. Die Degradierung des Cantus duBert sich in
der schon von Theoretikern des alten Organum gepragten Bezeich-
nung vox principalis. Sie belegt, daB die den Cantus ausfithrende vox
ihren Alleinanspruch als (einziger) Cantus schlechthin einbiift und
zur Abgrenzung gegeniiber anderen Stimmen einer naheren Spezifi-
zierung bedarf, Bezeichnenderweise stammen die beiden Adjektive
"principalis" und "organalis* nicht aus demselben Wortfeld: Wihrend
“principalis” eine Vorherrschaft zum einen in der Hierarchie, zum
anderen der (im alten Organum) zuoberst erklingenden Stimme zum
Ausdruck bringt*, bezicht sich "organalis” auf Titigkeit und musi-
kalische Funktion der hinzutretenden Stimme, die aus der vox princi-
palis hervorgeht und die es ohne diese nicht gabe.

Von der Zerdehnung des Cantus im neuen Organum zum Heraus-
nehmen einzelner Teile ist es nur ein kleiner Schritt, der sich dhnlich
in der Musikgeschichte mehrmals ansatzweise vorgezeichnet findet:
Das antiphonale und responsoriale Singen in der liturgischen Einstim-
migkeit zerteilt Gesinge nach syntaktischen Kriterien; liturgische
Lesungen und geistliche Dramen bedienten sich an einzelnen Stellen
wie Satzschlissen der Mehrstimmigkeit, die aus der sic umgebenden

211 pyjer, Aquitanian Polyphony, S. 274, stelit im St.-Martial-Repertoire cinen struktu-
rellen Unterschied zwischen Stiicken mit cantiss firmus und solchen ohne fest: Bei Stiicken
mit cantus firmus werden die Tonrdume der beiden beteiligten Stimmen klarer getrennt
und Stimmkreuzung weitgehend vermieden, wodurch der Choral gut horbar bleibt und
kaum Gefahr lauft, sich mit der (profanen) Zusatzstimme zu vermischen. In cantus-firmus-
freien Siitzen dagegen werden die Stimmen mehr miteinander verwoben.

212 pyoezinger, Rudolf: Der Discantussatz im Magnus Liber und seiner Nachfolge. Mit
Beitrdgen zur Frage der sogenannten Notre-Dame-Handschriften, Wien u.a., 1969 (Wiener
musikwissenschaftliche Beitriige; 8), S. 199 f: *Der Tenor - in sciner ersten Dimension, der
melodischen Linie, vorgegeben und durch die Tradition als mehr oder weniger unantastbar
angesehen - ist im Haltetonsatz gewissermaBen amorph geworden.”

213 canus prius factus dagegen, ein Ausdruck des Anonymus IV, bezicht sich auf den
Status des Zuerst-Dagewesenen, die Primogenitur Vgl. auBerdem das Prinzipal der Orgel.
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Einstimmigkeit hervortrat?** Tropische Einschiibe wurden inmitten
des reguliren, emstunmxg vorgetragenen Textes mehrstimmig ausgc-
fihrt, was ebenfalls cinen Einbruch in das Kontinuum bedeutete. 2™

In der Musiktheorie wurde die mehrstimmige Ausfiihrung eines
Cantus schrittweise von einer Note zur nichsten erklirt: "Si cantus
ascenderit/descenderit ... voces et organnm incipiat in .., descen-
dat/ascendat organum in ... et erit in .."3!® Das Zerlegen des Gan-
zen und das Entdecken und analytnsche Verarbeiten einzelner Schrit-
te und Teile kann geradezu als eme Voraussetzung mehrstimmigen
Komponicrens Gberhaupt gelten?'’ Dies geht zwangsliufig mit
der - graduell natiirlich unterschiedlichen - Zerstorung des liturgi-
schen Zusammenhangs im allgememen sowie des Chorals und mit
dem Verlust der Sprachgeste im besonderen einher?® Die Aufls-

214 Goliner, Theodor: Die mehrstimmigen liturgischen Lesungen, 2 Bde., Tutzing, 1969
(Miinchner Veriffentlichungen zur Musikgeschichte; 15). Ders.: "Die Sieben Worte am
Kreuz" bei Schiitz und Haydn, Miinchen, 1986 (Bayerische Akademic der Wissenschaften,
philosophisch-historische Klasse, Abhandlungen, Neue Folge; 93).

215 Schmid, Bernhold: Der Giloria-Tropus Spiritus et alme von seinen Anféngen bis zur
Mitte des 15. Jahrhunderts, Diss. masch. Miachen, [1985] S. 236.

216 Zaminer, Frieder: Der Vatikanische Organumirakiat (Ottob. lat. 3025). Organum-
Praxis der friihen Notre Dame-Schule und ikrer Vorstufen, Tutzing, 1959 (Miinchner Verdf-
fentlichungen zur Musikgeschichte; 2). Sachs, Klaus-Jirgen: "Zur Tradition der Klang-
schritt-Lehre. Dic Texte mit der Formel 'Si cantus ascendit ..’ und ihre Verwandten®,
AfMw XXVHI (1971), S. 233 - 270. Deutsche Ubemsctzungen dicser und anderer mittelal-
terficher Satzlehren hat Emst Apfel bewerkstelligt: Apfel, Emst: Samdiche
musikalischen Satzlehren vom 12. Jahrhundert bis gegen Ende des 15. Jahrhunderts in
deutschen mengm Saarbriicken, 1986.

27 Darauf weist auch Brunner, Sibylle: Die Notre-Dame-Organa der Handschrift W,
Tutzing, 1982 (Miinchner Verdfientlichungen zur Musikgeschichte; 35), S. 18, hin.

218 Noch 1324/25 klagt Johannes XXII in seiner bereits erwiihnten Bulle Docta sancto-
rum pawrum die MiSachtung des Chorals an. Wie Stichweh herausarbeitet, wendet sich der
Papst gegen jenc Musik, in der jede Stimme autonom ist und der Zusammenhalt des
musikalischen Satzes durch ein vorher vom Komponisten festgelegtes (harmonisches und)
zeitliches Schema erreicht wird. Dem Menschen sei es jedoch versagt, die Zeit, ¢ine Gabe
Gottes, ciner selbsterfundenen Struktur messend zu unterwerfen. "Ce n'’est pas tellement
parce qu'il tient & lintelligibilité du texte que Jean XXII condamne la pratique de
combiner plusieurs textes dlorigines diverses, c’est le mélange qui porte atteinte & Pinté-
grité d’un texte sacré qui ne saurait se subordonner & un ensembie plus complexe qui, lui,
serait géré par un compositeur qui fixe les régles du jeu ct intégre les textes comme des
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sung des Chorals, das mehrstimmige Komponieren, wire gleichzuset-
zen mit einer Profanisierung des Sakralen. Mit dieser "gewichtigen
Verschiebung im Verhiltnis zwischen Musik und Sprache kam" es "zu
einer Konzentration auf das kiinstlerische Moment [...], das die eigent-
liche Zielsetzung der Liturgie iiberschattete."?'

Profanisierung des Sakralen zum Zwecke der Ausschmiickung und
Erhebung desselben - das ist ein Widerspruch in sich. Die Scholastik
hatte es sich u.a. zur Aufgabe gemacht, mit Hilfe dialektischer Dispu-
te die Vereinbarkeit vermeintlicher Widerspriiche in vor allem patristi-
schen, aber auch anderen theologischen Texten herauszuarbeiten.?
Da das kompositorische Schaffen ebenso wie die dagegen angehen-
den Verbote in hohen kirchlichen, allerdings jeweils anders denken-
den Kreisen anzusiedeln sind - in Paris waren mindestens drei Schu-
len von europiischem Rang zugleich vorhanden: die Kathedralschule,
die Schule der Viktoriner auf dem linken Seine-Ufer und die neu
gegriindete Universitat®! - | ist auch fiir das mehrstimmige Bearbei-
ten des Chorals die Existenz einer theologischen Begriindung bzw.

éléments subalternes & une structure préétablie correspondant & sa propre vision créa-
trice. Il est patent que 1a critique théologique de cc genre de création artistique s laisse
facilement traduire en unc critique esthétique qui, elle, insisterait sur Pautonomie et
Pintégrité de certains éléments privilégiés de 'ceuvre comme le ‘texte’ ou la ‘mélodie’ qu'il
ne faut pas dissoudre dans une structure abstraite englobante.”" (Stichweh, Lars nova,
S. 26)

219 Arit, Wulf: *Sakral und profan in der Geschichte der abendlindischen Musik”",
Archiv fiir Liturgiewissenschaft X (1968), S. 375 - 399.
20 Siehe Abelards programmatischer Titel Sic et non.

21 Grundmann, Herbert: Vom Ursprung der Universitit im Miuelalter [1957], Berlin
21960, Nachdruck Darmstadt, 21976.
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Rechtfertigung zu vermuten? Um dieser auf die Spur zu kom-
men, ist auf die omatus-Funktion der Musik einzugehen.

In der griechischen Rhetorik wie im christlichen Mittelalter waren
Schmuck und Kunst zweckgebunden?® Sie dienten der besseren
Verstindlichkeit und nachhaltigeren Wirkung, mit dem Ziel, daB -
im Falle des christlichen Mittelalters - "dem Betrachter bei Benutzung
des Gegenstandes die Offenbarung einer iiberweltlichen und unsicht-
baren Wirklichkeit ibermittelt werde."* Die Schonheit eines Gegen-
standes wurde nicht erst, wie man heute zu denken gewohnt ist, "vom
Menschen zum Ausdruck gebracht", sondern "war vielmehr ein dem
Werkstoff wie der Bearbeitungsweise anhaftendes Attribut"®, Wie
jeder andere Handwerker hatte der Komponist?® bei der Bearbei-
tung seines Materials "zuallererst das Wesen dieser Materie zur Gel-
tung zu bringen"?’. Auf die zu Motettenquellen werdenden Discan-

2 pye Bedeutung der Scholastik fiir dic mittelalterliche Musiktheorie, deren Termini
und thematische Systematisicrung, weist Mathias Bielitz nach: *Materia und forma bei
Johannes de Grocheo. Zur Verwendung philosophischer Termini in der mittelalterlichen
Musiktheorie®, Mf 38 (1985), S. 257 - 277 und "Hat Johannes de Grocheo eigentlich auch
iber Musik geschrieben?", Mf 41 (1988), S. 144 - 150. DaB theologische Begriindungen des
musikalischen Schaffens nicht explizit, gar als Replik auf Verbote, artikuliert wurden, hat
kirchenpolitische Griinde: Die verbietende Instanz bezog ihr Verbotsrecht aus ihrer iiber-
geordneten kierikalen Stellung, dic in der Regel durch kirchliche Weihen und die damit
verbundenen Implikationen legitimicrt war. Ihr hatte man sich gicich dem Willen Gottes
zu unterwerfen, wenn man nicht als Ketzer geiten wolite. Ein groBer Teil (nicht nur
mittelalterlicher) Geschichtsschreibung bezicht seine Informationen iiber geschichtliche
Tatsachen indirekt aus Verboten jeglicher Art (siche ctwa Ketzer, Inquisitions- und
HexenprozeBakten, Poenitentialien u.a.m.).

23 Quintitians "prodesse et delectare” driickt die Doppelfunktion treffend aus.

24 Assunto, Rosario: Die Theorie des Schonen im Mittelalter, ibess. von Christa Baum-
garth, Koln, 1982 (DuMont-Taschenbiicher; 117), S. 29.

25 Bhenda.

26 Assunto, cbenda, S. 21, rechnet dic "Musik ebenso wie Malerei, Bildhauerei,
Weberei, Tischlerei, Maurerei und Ackerbau zu den artes mechanicae”, klammert also die
Ars musica der artes liberales aus seinen Uberlegungen aus. Der Komponist ist in seinen
Augen cin "artifex ('Kunstschaffender’, Urheber, Meister)® (S. 30). In diesem speziellen
Zusammenhang mag diese Ansicht Assuntos geniigen, doch ist eine wechselseitige Bezie-
hung dieser beiden Aspekte der Musik nicht generell zu verneinen.

27 Bpenda, S. 54.
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tuspartien bezogen bedeutet das, daB diese offenbar innerhalb der
sonst im Halteton gehaltenen Organa als das Wesentliche betrachtet
wurden, das es herauszuarbeiten galt.

"Wesentlich” im musikalischen Sinn konnten Discantuspartien
deshalb sein, weil sich in ihnen einerseits alle Satzregeln auf engstem
Raum verwirklicht fanden, sic kompositionstechnisch also eine héhere
Dichte aufwiesen als die melismatischen Teile2® Andererseits
waren sie modalrhythmisch gearbeitet, was als neueste Errungenschaft
auch der Notation naturgemiB im Zentrum des Interesses stand und
insofern "wesentlich" war. Mit dem Versuch, den theologisch wesentli-
chen Aspekt der Discantuspartien zu bestimmen, begibt man sich in
Anbetracht fehlender diesbeziiglich konkreter zeitgendssischer Aus-
sagen zwangsliufig auf das Gebiet der Spekulation”’, deren wis-
senschaftlicher Boden insofern umso unsicherer ist, als es sich um
Glaubensfragen handelt, deren rationale (Un-)UmstdBlichkeit zu allen
Zciten Gegenstand theologisch philosophischer Betrachtungen
war?® Im Discantussatz wird meist dann gearbeitet, wenn der Cho-
ral ein Melisma ausfiihrt und dabei den SprachfluB unterbricht.
Wiirde an diesen Stellen der Haltetonstil beibehalten, dehnten sich
dic Melismen gewaltig aus, was nicht nur die Ausfiihrungsdauer
betrichtlich verlingern wiirde, sondern auch alle Sprachgebundenheit
vergessen licBe. Aus den als Freude®™! oder Meditation™ theolo-

228 Bekanntlich wurden Discantuspartien nach keinen anderen Regeln gearbeitet als
das schweifende Organum.

2 pie Spekulation ist nicht verboten, oft dagegen voandten, doch sollte man sich
bewuBt sein, da8 daraus gewonnene Einsichten eben nur oder zumindest zu einem gewis-
sen Grad auf Spekulation beruhen.

230 Boethius rit Johannes Diakonus *Fidem, si poteris rationemque coniunge® (Opiss-
culum 11 "Utrum Pater et Filius et Spiritus Sanctus de divinitate substantialiter pracdicen-
tur®). Auch Augustinus ist bemiiht, Glaube und Verstand zu verbinden: “intellige, ut
credas, crede, ut intelligas® (Sermones 43, c.7, n.9), da die Einsicht seiner Meinung nach
von der Liebe (Glaube) abhingt: "Tantum cognoscimus quantum amamus®. Fiir Anselm
von Canterbury verlangt der Glaube nach rationaler Begriindung: “Fides quacrens inteliec-
tum® (Proslogium prooemium).

21 jammers, Der Choral als Rezitativ, S. 148 und 167, Bruyne, Edgar de: Lesthétique
du moyen age, Louvain, 1947, S. 235. Muller, H. F: “Pre-history of the Mediacval Drama:
The Antecedents of the Tropes and the Conditions of their Appearance®, Zeitschrift fiir
Romanische Philologie XLIV (1924), S. 556 (dort ein Zitat des Amalarius von Metz und
Lyon beziiglich der Jubilatio).
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gisch begriindeten Choralmelismen wiirden rein musikalische, alle
Grenzen iiberschreitende und - wegen ihrer Ausdchnung - nicht mehr
vertretbare Gebilde. Als Discantussatz behalten sie dagegen ihr ur-
springliches Text-Musik-Verhaltnis bei; wodurch auch ihr sakraler
Charakter keine Beeintrichtigung erfihrt.

In den Discantuspartien iiber Choralmelismen vereinigt sich also in
idealer Weise theologischer Gehalt mit musikalischen Mdglichkeiten.
So verwundert es nicht, daB sic aus ihrem urspriinglichen organalen
Kontext herausgenommen und gesondert behandelt werden. Mit
dieser Isolation wird die Discantuspartie als wesentlicher Bcstandtexl
des Organum abstrahiert. Der Kompomst *1aBt sie sozusagcn in den
Vordergrund treten, indem er sie von allem befreit, was [...] ihre
unmittelbare Kundgebnng behindert."™ In der Betrachtung dieses
Einzelteils und seiner Eigenschaften erkennt der Komponist Méglich-
keiten, das Wesentliche in weiterer Bearbeitung herauszustellen. Die
Bearbeitung variiert zwar die auBere Gestalt, rithrt aber nicht an der
generellen Materie und Form der Discantuspartie: Das Wesentliche
kann sich sozusagen in unzihlbar vielen Méglichkeiten inkarnieren.
Alles Seiende auBer Gott ist einer stindigen Verinderung unterwor-
fen.®* *La forme extéricure est donc la manifestation de la forme
intérieure, le changeant est expression de Vinvariable® ™ Auch die-
ses Denken ist theologisch fundiert: Die der zu bearbeitenden Materie
innewohnende Idee, diec das Wesen bestimmt und ausmacht, ist, wie
ihr Schopfer Gott, eine Einheit. All die unziahlbaren, unendlich vari-
ierten Erscheinungsformen verschmelzen “dans I'unité, la sunphclté
imperturbabilité de Dieu.'” Das z.T. wiederholte Neusctzen ciner

22 Auf das melismatische Singen als reinste Form des meditativen Singens weist
Goschi, Johannes B.: "Elemente der Meditation im Gregorianischen Choral®, Musica sacra
105 (1985), S. 104 £, hin. Auch Stenzl, Die vierzig Clavsulae, S. 161, bezeichnet dic textio-
sen Pncumac als ticf religids und schreibt ihnen einen transzendicrenden Charakter zu.

23 Agsunto, Die Theorie, S. 54. Das Aussondern des Wesenhaften aus einem Komplex
betrachten auch Huizinga, Herbst, S. 306, Maurer, Medieval Philosophy, S. 184 f, und
Grabmann, Dic Geschichte, Bd. L, S. 322 fund Bd. I, S. 36 und 159 als charakteristisch fur
die mittelalterfiche Scholastik.

24 Gilson, Etienne, Lesprit de la philosophie médiévale, Paris, 21948 (Etudes de
philosophic médiévale; XXXII), S. 64, 91, 117, 148 £, 150 und 235.

s Bruyne, Lesthétique, S. 46.

236 Bpenda, S. 170.
158



Discantuspartie als Klausel entspricht in der gesprochenen oder ge-
schricbenen Rede dem erncuten Darlegen cin- und desselben Sach-
verhalts mit anderen Worten oder aus anderer Sicht, was gerade in
mittelalterlichen Traktaten sehr hiufig zur Anwendung kommt?’
Das Gleichbleibende, "die Traditionsmaterialien [treten dabei] in
stindig neues Licht"*® Dieses stindige Verindern des AuBerlichen
unter Beibehaltung des Kerns wiederum steht in Zusammenhang mit
dem mittelalterlichen Autorititsdenken, das das véllige Sich-Entfer-
nen von Altem, Vorgegebenem unterbindet™.

Sowohl das wiederholte Bearbeiten eines Choralmelismas zu ver-
schiedenen Discantuspartien als auch das Herausnehmen derselben
aus ihrem organalen Zusammenhang sind demnach theologisch ge-
rechtfertigt. Die Entstehung der Ersatzklauseln lediglich einer gewis-
sen "Freude an der Losung rein musikalischer Aufgaben"*® zuzu-
schreiben oder sie fiir Kompositionsstudien zu halten®!, fiir die in

27 Das Darstellen cines Sachverhalts aus verschicdenen Perspektiven wird beispicls-
weise in der Musica enchiriadis cingesetzt: Dic Musica enchiriadis beschreibt die Lehre
diskursiv, in der Scolica enchiriadis entwickelt sich dic Lehre in der Unmittelbarkeit eines
fiktiven Lehrer-Schiller-Dialogs quasi selbst.

8 Flasch, Einfiihrung, S. 80, bezicht dieses Bild der Bewegung auf den ProzeBcharak-
ter der Geschichte, die er nicht als "Bildersaal abstrakter GrundriBzeichnungen® verstanden
wissen will.

» Vinzenz von Lérin: "Lehre jedoch dasselbe, was du gelernt hast, in der Weise, daB
du auf neue Weise sprichst, nichts Neues sagst.” (Commonitorium, cap. 21 und 22. Uberset-
zung nach Kosels Kirchenviiter, Bd. 20, S. 53 ff. Zitiert nach Spori, Johannes: "Das Alte
und das Neue im Mittelaiter Studicn zum Problem des mittelaiterlichen Fortschritts-
bewuBtseins®, Historisches Jakrbuch 50 (1930), S. 300). "An der Eigentiimlichkeit des
Keimes hat sich nichts gedndert; Aussehen, Gestalt und Bestimmtheit mdgen neu werden,
das Wesen [...] muB dasselbe bleiben ... Denn es gehdrt sich, daB jene alten Lehrsiitze
ciner himmlischen Philosophic im Verlauf der Zeit weiter ausgebildet und gefeilt und
geglittet werden. Aber es ist unzulissig, daB sie veriindert, unzulissig, daB sic entstellt,
unzulissig, daB sie verstimmelt werden; sic mdgen an Deutlichkeit, Licht und Klarheit
gewinnen; aber sic miissen ihre Vollstindigkeit, Reinheit und Eigentiimlichkeit behalten.”
(ebd. cap. 23. Zitiert nach Sporl, Das Alte, S. 338).

20 Gennrich, Florilegium, S. XL

241 Rokseth, Polyphonies S. 70 f. Gegen diese Ansicht wendet sich Husmann, Heinrich:
*Das Organum vor und auBerhalb der Notre-Dame-Schule®, Bericit iiber den neunten
internationalen Kongress Salzburg 1964, Bd I: Aufsitze zu den Symposia, hrsg. von Franz
Giegling, Kassel u.a., 1964, S. 35. 159



der Liturgie bereits keine Verwendung war’?, wire eine cinseitige
Interpretation. Sie vernachlissigt zum ecinen den theologischen
Aspekt, zum anderen setzt sie stillschweigend voraus, das in den
Handschriften Notierte und die musikalische Praxis stimmten iiberein.
Es ist vielmehr dagegenzuhalten, daB die Funktion der Notenschrift
in den Organalpartien vermutlich eine grundsitzlich andere ist als in
den Discantuspartien: Wihrend die notierten Organalpartien die
nachtrigliche Fixierung einer bestimmten Auffilhrung darstel-
len - bzw., da sich wohl kein Schreiber so vieler langer Melismen im
nachhinein erinnern konnte, die Anregung zu einer moglichen zwei-
stimmigen Ausfithrung eines Chorals -, die keiner schriftlichen
Vorlage bedurfte und im folgenden Jahr ganz anders ausfallen
konnte?®, ist die Notierung der Discantuspartien von priskriptivem
Charakter’ Wenn man nicht immer dasselbe singen wollte, war
also das Notieren mehrerer unterschiedlicher Discantuspartien als
Kompositionen mit Vorschrift-Funktion unumginglich; die Schrift-
lichkeit der Organalpartien indessen dokumentiert bestenfalls eine
vielleicht in dieser einen konkreten Form nie erklungene Méglichkeit
der mehrstimmigen Ausfiithrung. So stimmen schriftlich dberlieferte
Klauseln und tatsichlich Gesungenes weitgehend iiberein, das Ver-
hiltnis zwischen schriftlich iiberlieferten zweistimmigen melismati-
schen Organa und tatsichlichen Auffiihrungen klafft dagegen mogli-
cherweise weit auscinander.?®® Von daher erkliren sich die vielen

22 Gepnrich, Florilegium, S. XI. Harrison, Music, S. 123 ff, sicht si¢ als sclbstandige,
wihrend des MeBkanons eventucll auch instrumental ausgefithrte Kompositionen. Dagegen
wendet sich wicderum Husmann, Das Organum, S. 69 f. Scay, Music, S. 112, nimmt dic
musikalische Geschlossenheit der Klauscln als Beweis fiir ihre scparate Ausfiihrung, “not
necessarily in keeping with their functional role as a portion of liturgically oriented
organum.”. Weitere Forschermeinungen diesbeziglich referiert Stenzl, Die vierzig Clausu-
lae, S. 164 - 169 und spricht sich selbst fiir dic ersatzweise Verwendung in den Organa aus
(S. 12 und 179).

243 Harrisons zusitzliches Argument gegen Ludwigs Ersatzteiltheorie, die Ersatzkiau-
seln paBten oft musikalisch gar nicht in den Organumzusammenhang, verliert an Schlag-
kraft, wenn man annimmt, da8 die nicht notierten, sondern ad hoc ausgefiihrten Organal-
partien die jeweils erforderlichen Anschliisse an dic cinzelnen Discantuspartien herstellten.

244 Goliner, Theodor: "Notenschrift und Mehrstimmigkeit*, Mf 37 (1984), S. 270 .

%5 Der von Treitler, Der Vatikanische Organumtraktat, S. 30, geduBerten Meinung,
die Aufzeichnungen der Pariser Organa scien der “verbindliche [...] Schlissel fir die
Ausfithrung®, kann nicht zugestimmt werden. Wenn dic Pariser Organa fiir diesclbe Anzahl
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schriftlich iiberlieferten Klauseln im Gegensatz zu den spérlicher
iiberlieferten kompletten Organa, die zudem viel Platz auf dem kost-
baren Pergament in Anspruch nahmen.

Das Wiederholen eines Choralmelismas innerhalb einer Discantus-
partic oder Klausel geschicht aus dem Bediirfnis heraus, das Wesentli-
che besonders hervorzuheben und es mehrmals zur Anschauung bzw.
zu Gehér zu bringen. Die Textsilbe wird dabei nicht wiederholt, da
dies im Gesamtzusammenhang des Textvortrags keinen Sinn ergébe.
Darin kommt eine meditative Haltung zum Ausdruck, in der das
Wesentliche in verschiedener Umkleidung zur Wirkung gelangt.#
"[...] so unterscheidet sich unter diesem Gesichtspunkt dic Handlung
des artifex [= Komponist), der die wesensgemiBen Qualititen der von
ihm bearbeiteten Materie hervorzuheben sucht, nicht von der des
Philosophen. Der einzige Unterschied besteht darin, daB der Philo-
soph diese Eigenschaften [...] diskursiv zu beweisen sucht, wahrend
der artifex sic der Anschauung zeigt."’*’ Das Ergriinden des We-
sens einer Sache in der Meditation spielt auch in der Scholastik eine
wichtige Rolle*®, deren mtfio mit der Mystik, wo die Meditation
vornehmlich beheimatet ist, Hand in Hand arbeitet.

Wird die liturgische Funktion der separat notierten Ersatzklauseln
aus musikalischen und theologischen Griinden sowie der notwendigen
Schriftlichkeit wegen als sinnvoll und wahrscheinlich erachtet, so hat
das Folgen fiir deren Ausfiihrung: Im Falle des Erklingens im litur-

von melodischen Figuren "erheblich weniger Zeichen fiir ihre Darstelluag benbtiglen]” als
die Beispicle des Vatikanischen Organumtraktats, so bedeutet das nicht zwangsliufig, da8
die "Bezichung zwischen Schrift und Musik [...] im Pariser Organum schr viel enger [ist]
als in den Siitzen des Vatikanischen Traktates.” EBine geringere Zeichenmenge kann auch
aus ciner gefestigteren Notationspraxis resultieren, die im Laufe ihres Bestehens redundan-
te Elemente ausgeschieden hat. Ebenso kann die Variationsbreite der Notenzeichen im
Vatikanischen Traktat auch nur eine Eigenheit dieses einen Notators sein, der es nicht
besser wuBte oder dem es nicht darauf ankam, wie, sondern nur da8 und was er schrieb.

246 Das wiederholte Durchdenken und Auf-Sich-Wirken-Lassen cines Gedankens ist
cine wichtige Eigenschaft der gegenstindlichen Meditation. *Fiir dic Beschreibung dieses
Vorgangs bediente man [= dic alten Mnche des 4. und 5. Jahrhunderts] sich gerne des
Bildes der "ruminatio®, des Wiederkiuens der reinen Tiere." (Goschl, Elemente, S. 96).

41 Assunto, Die Theorie, S. 55.
248 Grabmann, Die Geschichte, Bd. II, S. 245.

249 Bhenda, S. 95 ff.
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gisch-organalen Zusammenhang ist der gesamte Choraltext vorzutra-
gen. Eine instrumentale Ausfithrung der Discantuspartien bleibt
daher vom sakralen Kirchenraum ausgeschlossen.®® Die Kirche ist
der Verkiindigung des Wortes Gottes vorbehalten. Die hier erklingen-
de Musik empfingt "ihre liturgische Legitimation nicht in erster Linie
von ihrer kiinstlerischen Schonheit und Erhabenheit, sondern von

ihrer inneren Hinwendung auf das Wort Gottes".>!

Sowohl! die Discantuspartien der Organa als auch die Ersatzklau-
seln, aus denen durch einen weiteren Bearbeitungsschritt die neue
Gattung "Motette" entsteht, sind theologisch gefestigtes und im litur-
gischen Rahmen fungierendes Material. Die mehrstimmige Ausarbei-
tung des einstimmigen Chorals und die damit verbundenen Verinde-
rungen der sakrosankten Gregorianik konnen bei entsprechender
Auslegung vor kirchlichen Anschuldigungen, ein Sakrileg zu sein,
bestehen. Hierbei spielt vor allem das scholastische Denken eine
wichtige Rolle, das es ermoglicht, Neues als Bestarkung des Alten zu
verstehen.

Von der Quelle zur Motette

Wenn sich die Entwicklung vom einstimmigen Choral zur modal-
rhythmischen Mehrstimmigkeit als eine auf den ersten Blick liturgisch
bedenkliche, aber schlieBlich doch theologisch haltbare Emanzipation
der Musik aus ihrem Dienstverhiltnis gegeniiber dem Bibelwort
darstellt,? so geht diese selbstindig gewordene Musik nun in dem
weiteren Bearbeitungsschritt der Textierung eine erneute Beziehung
zur Sprache ein. Doch kann das neue Verhiltnis zwischen Musik und
Sprache nach der einmal vollzogenen Trennung nicht mehr das der
Gregorianik sein. Es wird vielmehr davon geprigt, daB jetzt jedes
Element cin eigenes Selbstverstindnis fiir sich beansprucht. Zum

50 soliten Discantuspartien und Klauseln auch auBerhalb der Liturgie erklungen sein,
was durchaus moglich, aber nicht belegt ist, so spricht im profanen Bereich nichts gegen
eine isolierte und instrumentale Ausfithrung derseiben.

21 Gaschl. Elemente, S. 96.

2 Bielitz meint, auch im weltlichen Bereich ein Hervortreten des musikalischen
Aspekts von Vokalmusik beobachten zu kénnen. Die Tatsache, daB Trouvére-Texte nun
zunchmend mit Melodien notiert werden, ist ihm ein Beweis fiir den Selbstwert dieser
Meclodien (Bielitz, Hat Johannes, S. 145).
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Zwecke der Vereinigung bediirfen sie eines gemeinsamen Dritten,
das den Zusammenhalt gewihrleistet: des Rhythmus.

Die auBersprachliche Ordnung der Zeit war notig geworden, als in
den mehrstimmigen Melismen die Musik nicht mehr von der Sprache,
der sie sonst verpflichtet gewesen war, regiert wurde, und deshalb
anstelle der Sprache eine andere koordinierende Kraft treten
muBte.”> Man bezog sie aus der Dichtung. Die Dichtung nach 1200
war von Betonungsschemata geprigt, ein fester Sprachrhythmus
existierte nicht mehr. Wurde nun einer Melodie, die einer regelméaBi-
gen Abfolge von Longen und Breven gehorchte, ein Text mit relativ
freiem Sprachrhythmus unterlegt, dann war etwa die Betonungsabfol-
ge /-/-/- zum ersten (lange Betonung) oder zum zweiten Modus
(kurze Betonung) vorzutragen.® Wenn sich nun die der modalrhyth-
mischen Mehrstimmigkeit unterlegte Sprache der Musik zu fiigen
hat®, so ist das kein Umdrehen des einstigen Verhiltnisses, als die

253 Nach Auffassung des Grammatikers Johannes de Garlandia, Autor der Parisiana
poetria (ca. 1220), sind Musik und Dichtung mittels des Rhythmus miteinander zu vereinen
(Rassler, Accent, S. 180).

254 Danckwardt, Marianne: "Zur Notierung, klanglichen Anlage und Rhythmisierung
der Mehrstimmigkeit in den Saint-Martial-Handschriften", KmJb 68 (1984), S. 40: "Die
meisten Notationspraktiken [vor der Notre-Dame-Zeit] zeigen, daB eine Koordination
zweier Stimmen anders als iber den Vermittler Sprache kaum vorstellbar war®. So wurde
auch der musikalische Rhythmus der der Pariser Mchrstimmigkeit vorangehenden Victori-
ner Sequenzen noch “determined to some extent by its position within the rhythmic
framework created by the text® (Fassler, The Role, S. 358).

255 Zum historisch-genetischen Verhiltnis zwischen metrischer Dichtung, einer geregel-
ten Abfolge von Longen und Breven in der Modalmusik, und akzentuicrender Dichtung
des Mittelaiters siche Fassler, Accent, S. 170 f und 188 ff und FRassler, The Role, S. 353
und 372 f. Arit glaubt dic Entstehung des Modalrhythmus durch die akzentuierende
Dichtung gefordert: "Natiirlich trug der regelmiBig akzentuierende rhythmische Vers des
12. Jh. zur Entstehung des Modalrhythmus bei, da er gewiB gelegentlich cinem Quantitie-
ren offenstand, doch geht es nicht an, dieses mit dem eigentlichen Modalrhythmus gleich-
zusetzen” (Arit, Sakral, S. 383, Anm. 33).

256 Ludwigs Behauptung, "das Prinzip, den Rhythmus der Melodie sich aus dem
Metrum des Textes entwickeln zu lassen®, gelte auch "besonders fiir dic dlteren Motetten®
(Ludwig, Friedrich: "Die Aufgaben der Forschung auf dem Gebiete der mittelalterlichen
Musikgeschichte" [offentliche Antrittsvoriesung, gehalten am 4. November 1905}, Beilage
2ur Aligemeinen Zeitung, Miinchen, 17. Januar 1906, Nr. 14, S. 107), kann nur von grund-
siitzlicher idecller Bedeutung sein, da im Falle der Motette der akzentuierende Text erst
nach der modalrhythmischen Musik entstand.
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Musik nur als Trigerin und Dienerin der Sprache im Gottesdienst
existenzberechtigt war. Das Anpassen der Sprache an musikalisch-
rhythmische Gegebenheiten stellt vielmehr eine ganz neue Konstella-
tion dar: Die Musik arbeitet wie frithere Dichtung mit Lingen und
Kiirzen, die Sprache steuert die Betonungen beider®’

Der musikalische Rhythmus, der aus der metrischen Dichtung
gewonnen worden war und der der sprachungebundenen Musik zur
Selbstiandigkeit verholfen hatte, wird nun, in der Motette, da er in
Discantuspartien und Klauseln isoliert betrachtet und in seinen musi-
kalischen Moglichkeiten erkannt und theoretisch erfaflt worden war,
wieder mit Dichtung vereint, jedoch mit akzentuiecrender Dichtung.
Die Sprache biifit dabei ihr ehemaliges Privileg als Rhythmustragerin
cin und fungiert nun als Betonungstrigerin ihrer einstigen Ausge-
burt, dem musikalischen Rhythmus. Wiahrend im Choral dic Musik
ohne dic dazugehorige Sprache nicht existenzfihig und -berechtigt
gewesen war und die beiden eine unzertrennliche organische Einheit
gebildet hatten, verfiigt nun jeder iiber eine eigene Lebenskraft: Die
Musik durch den Rhythmus, die Sprache durch die Betonung. Die
Wiedervereinigung von selbstindig gewordener Musik und Sprache
in der Motette fiihrt also nicht in das einstige Stadium der Abhingig-
keit zuriick, sondern birgt in der (aus der Sprache) gewonnenen
Selbstandigkeit der Musik (von der Sprache) bereits den Fortgang der
Geschichte der Motette in sich. Modalrhythmisch organisierte Musik
bietet sich quasi der Bearbeitung zur Motette an. "Denn etwas unter-
liegt der Verinderung nur, sofern es im Verhiltnis der Moglichkeit
<in potentia> zu dem steht, zu dem seine Verinderung fihrt” (Tho-
mas von Aquin)®®, Nachdem die Musik die rhythmische Kraft der
Sprache angenommen hat, kann sie sich, zwar mit ihr verbunden, aber
frei von deren Diktat, weiterentwickeln. Zeuge und Schauplatz fir

7 "Rhythmus, or proportion, begins as a vital aspect of quantitative poetry. It mani-
fests itself in purely musical form in the mensuration of medieval polyphony. Finally, the
patterns of polyphonic mensuration become the meters, the abstract coordinates, which,
when enlivened by dynamic accents, serve as background to the increasingly complex and
individualistic rhythms of the nincteenth century. (Crocker, Richard L.: "Musica rhythmica
and musica metrica in Antique and Medieval Theory", Journal of Music Theory II (1958),
S. 23).

258 Zitat aus: Mintelalter, hrsg. von Kurt Flasch, Stuttgart, 1982 (Geschichte der Philoso-
phie in Text und Darstellung; 2. Universal-Bibliothek; 9912), S. 319. Siehe dazu auch
Gilson, Lesprit, S. 87, 89, 97 und 144,
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die anfanglichen Schwierigkeiten dieser gemeinsamen und doch
getrennten Entwicklung ist die frilhe Motette, wenn ihre drei- und
vierstimmigen Quellen zum gemeinsamen Vortrag eines Textes zu-
rechtgestutzt werden miissen bzw. wenn sie mehrtextig wird. Voraus-
setzung fiir die Motette, sowohl ihrer Anfinge als auch ihrer spateren
Geschichte, ist die Freisetzung des Rhythmus von der Sprache und
seine Adaptierung seitens der Musik. Die Emanzipation der Musik
von dem Diktat der Sprache und das damit einhergehende Erlangen
eines musikalischen Eigenlebens kraft des Rhythmus: Das ist es, was
die Notre-Dame-Schule Neues brachte. Als die das friithe Motetten-
schaffen durchdringende Motivation ist demnach auf allen Gebieten
dieser sich entwickelnden Gattung ein Streben nach Individualisie-
rung zu beobachten.

Die Bedeutung des Rhythmus manifestiert sich in der Theorie wie
auch auf verschiedene Weise in der Praxis. Das Vorgehen bei der
Textunterlegung im Bearbeitungsschritt von der Quelle zur Motette
ist nur ein Beispiel: Durch die rhythmische Textdeklamation gewinnt
der musikalische Rhythmus an Gewicht, zumal die Textierung nicht
syllabisch nach melodischen, sondern nach rhythmischen Gesichts-
punkten vorgenommen wurde. Als oberstes Ziel war die Sprachbeto-
nung dem musikalischen Rhythmus anzupassen. Doch spielt das
Streben nach Gleichheit oder zumindest Ahnlichkeit auch bei der
formalen Gestaltung der Texte bis hin zur Syntax und dariiber hinaus
sogar in Wortwahl und (seltener) Textinhalt eine wichtige Rolle.>®

Bereits fir die Annahme des modalen Rhythmus war sozusagen
cine Anleihe der quadrivialen Musik bei der trivialen Dichtung fest-
zustellen. So ist es nur selbstverstindlich, auch die neugedichteten
Motettentexte nach trivialen Denk- und Vorgehensweisen geschaffen
zu sehen. Als wichtigstes Moment kommt hier vor allem das similitu-
do-Prinzip zum Tragen, ein in der Rhetorik angewandter Kunstgriff,
benachbarte Redeteile zueinander (gleich- oder gegensinnig) in
Bezichung zu setzen. Hier ist es in Zusammenhang mit dem bereits

29 Die Vorgabe von Metrum und Verskinge bzw. Silbenzahl war auch die Hauptfunk-
tion des Canevas, nach dem musikalisch unbedarfte Dichter v.a. im 17. und 18. Jahrhundert
Texte zu Instrumentalstiicken schreiben sollten (siche dazu: Schneider, Herbert: "Canevas
als Terminus der lyrischen Dichtung®, AfMw XLII (1985), S. 87 - 101).
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erwiihnten Autorititsdenken zu sehen,® das "Neuheit, will sie nicht
verdichtig sein, nur als renovatio des Ursprungs zulaBt"! Diese ist
allerdings nicht nur legitim, sondern sogar notwendig, da "die renum
veritas, eine absolute objektive Wahrheit [...] von den Alten noch nicht
restlos erkannt worden [ist], weshalb dann immer noch relativ <also
historisch> ’Neues' durch novi magistri zu entdecken ist."*® Etwas
stets aufs neue zu durchdenken, bisher unbeachtete Aspekte einer
Sache aufzuzeigen, dient also der Wahrheitsfindung und ist dann ab-
gesichert, wenn sich das “Neue" affirmativ an etwas "Altes" anlechnen
kann. Neben der cinfachen Wiederholung durch z.B. Zitate®® bie-
tet sich vor allem die Variation als Methode an. In der Rhbetorik war
sie seit der griechischen Antike erprobt und gehdrte im Mittelalter im
Rahmen der lecio zum Lehrplan der drei artes dicendi, sowohl der
Kloster- wie spater vor allem auch der Kathedralschulen und Univer-
sititen. Die lectio bestand aus drei Teildisziplinen: der littera, worin €s

260 7yr Imitation und Nachfolge literarischer Autoritiiten in der Literaturwissenschaft
des 12. und 13. Jahrhunderts siche Curtius, Buropédische Literatus, S. 460 f. LeGoff, Die
Intellektuellen, S. 21: "Der Intelicktuelle des 12. Jahrhunderts ist ein Professioneller mit
seinem Material, den Alten, und seinen Techniken, deren wichtigste dic Nachahmung der
Alten ist.”

261 Gygsmann, Elisabeth: Antiqui und Moderni im Mittelalter. Eine geschichtliche Stand-
ortbestimmung, Minchen u.a., 1974 (Verdffentlichungen des Grabmann-Institutes, Neue
Folge; 23), S. 13.

262 Freund, Walter: Modernus und andere Zeitbegriffe des Mintelalsers, Kbin u.a., 1957
(Neue Miinstersche Beitrage zur Geschichtsforschung; 4), S. 85.

263 Gossmann, Antiqui, S. 43: "Wegen der Gefahr, als Neuerer verdiichtigt zu werden,
entwickelten mittelalterliche Autoren, um das Neue zu vertuschen, den rhetorischen Topos
der bloBen Wiederholung des Alten. In diesen Bereich gehdren wohl auch die Quellenfik-
tionen des Mittelalters, aufgrund derer man sich eine Autoritét zu erschlieSen hoffte, die
man als moderner Schriftsteller, der nur seine cigenen Erfindungen und Erfahrungen
darstellt, nic erlangen konnte." Flasch glaubt, nur iiber dic Funktionsanalyse eines Zitats
zu dessen "reale[m] geschichtliche[m) Verstindnis zu kommen®, da die "Benutzung einer
bestimmten 'Quelie’ {...] schr verschiedenen Punktionen dienen {kann]: Oft verbarg man
im Mittelalter cinen origenellen Gedanken, indem man jhn ciner anerkannten Autoritiit
beilegte. Neuerungen waren in der Regel gefihrdich; jeder Revolutioniir versuchte zu
beweisen, daB cr dic Stimme der Tradition zur Geltung bringe." (Flasch, Einfiihrung, S.
79). Diec Musikwissenschaft kennt dieses Phiinomen z.B. im sog. "Codex Calixtinus®, der
sich unberechtigterweise auf die herausgeberische Tatigkeit und sogar Autorschaft von
Papst Calixtus IT u.a. illustren Persdalichkeiten beruft. Siche dazu: Lopez-Calo, La misica,
S. 41 und Ludwig, Studien II, S. 13.
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grammatikalische Konstruktionen zu erkennen galt, dem sensus, der
den Informationsgehalt eines Textes klarlegen sollte, und der senten-
tia, in der der tiefere Sinn und groBere Zusammenhinge herauszuar-
beiten waren.?* Allegorien, rhetorische Figuren und dhnliche Ma-
nifestationen des similitudo-Prinzips gehorten also zum tiglichen Brot
der Motettentexter, die, jetzt Dichter und/oder Theologen, vermutlich
alle die propideutischen Freien Kiinste durchlaufen hatten.

Das similitudo-Prinzip ist fiir die unterschiedlichen Verslingen
innerhalb einer Motette verantwortlich, da die nach rein musikali-
schen, d.h. hauptsichlich melodischen und klanglichen, Gesichtspunk-
ten entstandenen ondines der Musik die Linge bzw. Dauer der Verse
diktieren®®, Doch stellt sich das, was im zeitlichen Nacheinander
des Hor- oder Lesevorgangs zunachst oft als Unordnung empfunden
wird, im verweilenden Betrachten haufig als sinnvolle Struktur her-
aus, Die Textdichter spiiren mit einer geschulten Sicherheit verborge-
ne Ordnungen in der Musik auf, stellen sie in ihrem Medium, der
Sprache, auf eine andere Ebene, so daB sic nun in doppelter Sinnfil-
ligkeit zur Anschauung gelangen 2%

Musikalische Symmetrien werden fast immer adidquat sprachlich
erfaBt.®’ Thre Wahrnehmung setzt insbesondere iiber weitere Dis-
tanzen hinweg ein analytisches Vergleichen voraus, das schon wegen
der notigen Retrospektive nur auBerhalb des natiirlichen musikali-
schen Ablaufs vonstatten gehen kann. Um vergleichbare Einzelteile

264 Grabmann, Die Geschichte, Bd. I1, S. 242 und 34S. Siche auch Schmidt, Martin A.:
Scholastik, Gottingen, 1969, S. 74.

265 Kuhlmann, Georg: Die zweistimmigen franzisischen Motetten des Kodex i
Faculté de médecine H 196 in danedeuamgﬁrdeunkgwdudnedaB Jamdem
Bd. I, Wirzburg 1938, S. 64, sicht in der unregelmiBigen Versstruktur, neben ciner
"ungeschickten” Reimbehandlung, ein Indiz fir "das Primat der Musik®; fiir Sanders, The
Medieval Motet, S. 514 (bzw. Motet, S. 618) stelit die "Irregularity of verse structure” "a
halimark of the thirteenth-century motet” dar.

266 Alg Beispiel fiir das feinsinnige Erkennen und sprachliche Umsetzen musikalischer
Strukturen sei auf Ad veniam verwiesen. Umgekehrt nimmt Fassier, The Role, S. 370, fir
die Pariser Komponisten von Sequenzen und Conductus eine freudige Annahme der
Herausforderungen an, dic ihnen dic Textvoriage bot: *They delighted in bending and
reshaping the framework [of the poetry] by the power of their art.”

267 0do von Cluny sicht allein in der Symmetric aller melodischen Glieder die Ge-
wihrleistung fiir cine erquickliche kiinstlerische Wirkung (Abert, Die Musikanschauung, S.
255).
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aus einem Ganzen abstrahieren zu kénnen, ist der Lauf der Zent der
natiirliche Lebensraum der Musik, auBer Kraft zu setzen.2® Werden
melodische Abschnitte - z.T. leicht variiert - wiederholt, finden sie oft
in rhetorischen Figuren aus der Gruppe der repetitio bzw. wariatio ihre
sprachliche Entsprechung®®. DaB dic in den textfreien Quellen zu-
gunsten ciner rhythmischen Aussage getroffene Gruppicrung der
Noten zu Ligaturen dem Betrachter nicht den Blick fiir melodische
Zusammenhinge verstellt, die sich durchaus nicht mit den graphi-
schen Zusammenhingen decken miissen, mag ein Beispiel aus Qui
servare zeigen, das dem musikalischen Erkennungsvermogen der
Textdichter seine Strophenform verdankt:

= - e

tunmc laborat cuw ¢*plom\

Die melodische Verwandtschaft der Noten 1 - 4 mit 5 - 8 (stufen-
weises Fallen um eine kleine Terz, Tonwiederholung vor Halbton-
schritt) wird erfaBt und der an die Noten 1 - 4 ligierte Quintsprung in
der Textierung durch Reim, parallele Syntax und vokalidentische
Konjunktionen als totes Intervall interpretiert. Wegen der gleichen
Hohe von Anfangs- und SchluBton der beiden Vierergruppen (d’ als
Mitte des Gesamtambitus h - f’) und wegen ihrer melodischen Ahn-
lichkeit konnen diese acht Noten zu einem Vers vereint werden,
obwohl der ondo noch nicht beendet ist. Die Textierung geht also
nicht vom schriftlichen Erscheinungsbild, sondern von der musikali-
schen Realitdt aus - die dem Textdichter demnach entweder aus der
Praxis bekannt war oder die er aufgrund seiner Kenntnisse auf dem
Gebiet der musikalischen Notation in der Lektiire erschlieBen konnte.
Denkbar wire freilich auch eine Zusammenarbeit von Musiker und

268 pje Wahrnehmungstheorien der modernen Gestalttheorie Baumgartens und Wolffs
referiert Dahlbaus, Carl: Musikdsthetik, Koin, 1967 ( MusikTaschen-Bicher, Theoretica;
8),S 14f.

269 Bsp. Serena virginum: “ecce manna mundo pium" - “ecce pic flos marie® = Ana-
pher; "nubem pressit quam impressit" = Kette; "tollite vas fellitum vas mellitum bibi-
= Anapher + Chiasmus.
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Dichter. Hervorzuheben ist in jedem Fall fiir die friihe Motette die
enge Verwandtschaft von Musik, Rhetorik und Grammatik.2™

Wenn die formalen Merkmale der Motettentexte gemiB dem simili-
tudo-Prinzip aus der Struktur der vorgegebenen Musik hervorgehen,
so lehnen sich die Textinhalte weitgehend an das Vorbild der Hym-
nendichtung an. Vor allem der groBe Teil marianischer Texte besteht
in der Hauptsache aus centoartig zusammengefiigten Versatzstiicken
aus der Marienpanegyrik?”, die zu diesen Zeiten der ersten Hoch-
bliite der Marienverchrung allerorts in den verschiedensten Texten
sowohl geistlicher als auch weltlicher Prigung begegnen?” "Die
Variation des immer Wiederkehrenden", Kennzeichen einer auf das
Auffinden von Neuem verzichtenden "Typenkunst'?”, charakteri-
siert aber auch eine handwerkliche Herstellungsweise, bei der dem
Handwerker, hier also dem Textdichter, kaum Bedeutung als nament-
lich bekannte Kiinstlerpersonlichkeit zukommt. Wie schon im Musik-

27 Abert, Die Musikanschauung, S. 253 ff, stellt dic Analogien der Melodicbildungs-
lehre des Odo von Cluny zu Rhetorik und Grammatik heraus. Reckow, Die Copula, S. 21,
glaubt auch die musikalischen Termini copula, motetus, color und talea avs der Poetik
stammend.

21! Wenn Hart, Josephine S.: Musical Structure in the Thirteenth-Cenury Motet: An
Analydcal Study of the Motets in the Old Corpus of the Montpellier Manuscript, D.M.A.
University of Oregon, 1977, S. 238 f, dic Bezichungslosigkeit marianischer wie auch
"liturgischer” Motettentexte zu ihrem liturgischen Fest moniert, so stellt sie hier ihr vom
Wort-Ton-Verhiltnis spiitercr Liedkunst gepriigtes Denken unter Beweis. Vgl. ebd., S. 3 f,
wo Hart, ausgechend von der Beobachtung, daB anderssprachige Kontrafakturen keine
inhaitlichen Beziige zur Ersttextierung aufweisen geschweige denn - wie offensichtlich
erwartet - Ubersetzungen derselben darstellen, cbenfalls keine “integral relationship
between the structures of text and music” findet.

272 1y der Mystik des Bernhard von Clairvaux vergeistigt sich die fleischliche Liebe *zu
ciner Himmelsminne, die ihre Bildersprache dem Hohen Lied entlehnt. Das Weib wird zur
Gottesmutter als der himmlischen Freudenspenderin erhdht” (Curtius, Buropdische
Literatur, S. 132). Eine Form der mystischen Frommigkeit Bernhards, seine "glutvolle
Jesus- und Marienverehrung”, breitete sich rasch weit aus (Frank, Karl S.: Grundnige der
Geschichie des christlichen Monchums, Darmstadt, 31979 (Grundzige; 25), S. 75) und
wirkte sich wohl auch auf die Motettentexte aus.

273 Arit, Ein Festoffizium, Darstellungsband, S. 305.
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schaffen, tritt auch im Texticren das Individuelle hinter dem Typi-
schen zuriick>

Texte wie Mors morsu | Mors vite | Mors que stimulo / Mors a primi
patris oder In bethleem [ Chorus, die inhaltlich Bezug auf ihren liturgi-
schen AnlaB nehmen und diesen damit, nach Art der Sequenzen und
Tropen®™, glossicren, bilden im Vergleich zu den inhaltlich Liturgie-
ungebundenen Texten eine Minderheit.?” So bedienen sich fast alle
sinngemiB liturgisch nicht spezifizierten Motettentexte eines anderen,
mehr im Bereich des sprachlich Formalen licgenden Verfahrens, um
dic Bezichung zu jhrem Platz im Kirchenjahr beizubehalten. Es ist
das oben®” bereits erwihnte Zitat, womit der Kontakt zum zu bear-
beitenden Ausgangsmaterial, der Quelle und deren liturgischen Ort,
aufrechterhalten wird. Der Einbau einzelner oder auch mehrerer z.T.
zusammenhingender Worter des zugrundeliegenden liturgischen
Gesangs oder die Einbeziehung einzelner Silben daraus und deren
Verwendung im Reim ist im GroBteil der lateinischen Motettentexte

274 Gurjewitsch, Das Weltbild, S. 340 - 346 et passim. Die Vorstellung vom *portrit-
losen Zeitalter* (Tellenbach, zitiert von Goetz, Hans-Werner: Leben im Mituelalter vom 7.
bis zum 13. Jahrhundert, Minchen, 21986, S. 17) wird in jingerer Zeit zu korrigieren
versucht (siche z.B. Omamenta Ecclesiac, Bd. I, S. 205 und 263 f).

275 Smits van Waesberghe, Einleitung, S. 195: *der volistindige Text muBte inhaltlich
das Fest und die Punktion des Gesangs zum Ausdruck bringen®. Stiblein, Die Unteriegung,
S. 22, sicht in der Textierung von Melismen das Ringen der Karolingerzeit "um immer
neue ihr gemiBe Ausdeutung und Anschaulich-Machung der in den alt-iiberlieferten
Texten niedergelegten geistigen und Gefiihis-Werte." Husmann, Sinn und Wesen der
Tropen, S. 136, sicht den Zweck der Tropen darin, "den Sinn des jeweiligen Festtages zum
Ausdruck zu bringen, da dic Originaltexte der Messe wic der Stundengottesdicnste sehr
hiiufig nur ganz generell gehalten sind.* Schlager, Karl-Heinz: "Ein bencventanisches
Alleluia und seine Prosula®, Festschrift Bruno Stiblein zum 70. Gebirtstag, hrsg. von Martin
Ruhnke, Kassel u.a., 1967, S. 224, beobachtet cine eage inhaltliche Anlchnung der Prosula
Agebatur maximum an den Vers des Alleluia Laudamus dominum, innerhatb dessen sie
steht. Muller, Pre-history, S. 544, glaubt die Tropen in St. Gallen erfunden, dessen Monche
"could not have enough of the simple ccremony of the church, but wanted to give a
personal expression to the sentiments inspired in them by the holy mystery of the Re-
demption.”

276 Tischler, Hans: The Style and Evolution of the Earliest Motets (o circa 1270), Bd. Ii,
Henryville u.a., 1985 (Wissenschaftliche Abhandlungen; XL), S. 76 £.

277 Siehe S. 165.
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nachzuweisen.>™ Die aus ihrem urspriinglichen semantischen Kon-
text herausgelésten Worter mogen den in der Tradition des einstimmi-
gen Chorals verwurzelten Singer oder Horer auch in der neuen
Umgebung an den eigentlichen Zusammenhang erinnern. Uber den
Umweg ciner von Einzelteilen ausgelosten Assoziation bleibt die
inhaltliche Beziehung zum Ganzen erhalten;?™ die einzelne Silbe
oder das isolierte Wort konnen giinstigstenfalls als pars pro toto fun-
gieren und dhnlich den vielen biblischen und hagxographxschcn Sym-
bolen der bildenden Kunst eine weite Wirkung entfalten.?® Die
"sound-qualities"?®* der Sprache, und zwar sowohl des nur noch
fragmentarisch erbhaltenen Tenortextes wie auch seiner Spuren im
Oberstimmentext, sollten also nicht zu gering veranschlagt werden, da
der Laut kraft Assoziation zum Bedeutungstriger werden kann.

Wenn sich die Beziehung zwischen trivialen Denk- und Vorge-
hensweisen und der Musik in der friihen Motette als ein einseitiges
Geben und Anregen seitens der Sprache darstellt, so kann insbeson-
dere fiir das Verhiltnis des liturgischen Ausgangstextes bzw. dessen
Rest zu dem neugedichteten Motettentext die Musik als ideelle Im-

278 Tischier, The Style, Bd. IL, S. 75 f, stellt diese "relationships to the tenors® tabella-
risch zusammen. In seiner Edition The Earliest Motets sind Tenorzitate in den Oberstim-
mentexten unterstrichen. Assonanzen zwischen altem und neuem Text begegnen auch in
Tropen (siehe z.B. Schlager, Ein benéventanisches Alleluia, S. 224 und Smits van Waesber-
ghe, Joseph: "Zur urspriinglichen Vortragsweise der Prosulen, Sequenzen und Organa®,
Bericht iiber den siebenten internationalen musikwissenschafilichen Kongress Koln 1958,
Kassel, 1959, S. 251 f).

2P Auch in der mittelalterlichen Musiktheorie ist das (literarische) Zitat von groiter
Bedeutung. Beispielhafte Sorgfalt 148t Giimpel in scinen Studien der Identifizierung
solcher Zitate angedeihen. Als Beispicl sei der Aufsatz "Musica cum Rhetorica: die
Handschrift Ripoll 42", AfMw XXXIV (1977), S. 260 - 286 genannt, da dem in diesem
Aufsatz besprochenen Codex "cine umfangreiche Sammlung musiktheoretischer und
rhetorischer Werke" (S. 267) als urspriinglich selbstiindiger Korpus ecingebunden ist,
wodurch sich die mehrmals erwihnte Beziehung zwischen Musik und Rhetorik, wie sie sich
in der Motette nachweisen 148t, auch im riumlichen Nebencinander innerhalb eines
Buches niederschligt.

280 Dieser Gesichtspunkt konnte auch der Frage um die liturgische Funktion von
Klauseln und die Ausfithrung von deren Tenores (instrumental /vokal) einen neuen Impuis
verleihen, wenn dem Ersatzteil der Wert eines das Ganze vertretenden Teiles zuerkannt
wiirde: "In einem kicinen Teilchen war gleichzeitig auch das Ganze enthalten; der Mikro-
kosmos bildete eine Art Duplikat des Makrokosmos." (Gurjewitsch, Das Weltbild, S. 14).

281 Nathan, The Function of Text, S. 453.
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pulsgeberin fiir Reim und Assonanz genannt werden. Das harmoni-
sche Denken, das Streben nach Vereinigung der Stimmen in konso-
nanten Intervallen, ist ein musikalisches similitudo-Prinzip, dessen sich
die Textdichter bedienen, wenn sic die rein phonetische Seite der
Sprache gestalten. Als Extrembeispiel fiir sprachliches Klangdenken
sei Adesse festina erwihnt. Hier erscheinen die einzelnen Tenorsilben,
wenn sie zusammen mit einem neuen Halteton erklingen, gleichzeitig
immer auch im Oberstimmentext und bestimmen dort mit ihren Voka-
len den Reim bzw. die Assonanz aller Verse des jeweiligen Textab-
schnitts bis zur nichsten Tenorsilbe. AuBerdem stellt der Motetten-
text insofern den durch organales Zerdehnen zerstorten Zusammen-
hang des liturgischen Textes wenigstens andeutungsweise wieder her,
als das jeweils die neue Tenorsilbe einverleibende Wort haufig noch-
mals die vorhergehende Tenorsilbe aufgreift.?

Das Verfahren, Tenor- mit Oberstimmensilben zur phonetischen
Deckung zu bringen, ist ein gingiges Mittel der sprachlichen Konso-
nanz, zumindest am Ende vieler frither Motetten.*® In dieser Bezie-
hung zwischen dem vorgegebenen Tenor- und dem neu hinzugedich-
teten Oberstimmentext erfahrt der sprachliche Laut quasi eine musi-
kalische Behandlung, indem er wie der Ton in der Musik gleichzeitig
zu Gleichklingendem gesetzt wird. Das genuin musikalische Prinzip
der Mehrstimmigkeit wird auf die sprachliche Ebene iibertragen, die
Mehrtextig- bzw. Mehrsprachigkeit wegen ihrer eigentlichen Aufgabe
der Informationsvermittlung ihrer Natur nach ausschlie8t. Damit biiBt
auch der verblicbene Rest des liturgischen Textes seine ehemals so
wichtige inhaltliche Bedeutung endgiiltig ein - von der oben er-
wihnten moglichen Funktion als Ausléser fiir Assoziationen ab-
geschen, die jedoch mehr fiir ganze Worte oder sogar Wortgruppen

282 »ADesse festing / monas mihi tring / lux diving /..."
*adlUtum / tu / redde me tutum / tu / Dominus es virtutum / .."
"iuVA / Lapidea me iacula me ferrea premunt ergastula / .." etc.

23 Bei Serena virginum war ¢s ebenfalls das Kriterium der Silbenkongruenz, das
Handschin, The Summer Canon I1, S. 96, dazu bewog, den Text Manere der zweistimmigen
Fassung von W), als den urspriinglicheren anzusehen. Nathan, The Function of Text, S.
458, sicht in den "homogencous syllables® cine Art von Anfangs- und SchluBklang, éhalich
dem lang ausgehaltenen Anfangsklang und dem zum Ende kommenden cantus-firmus-Text
im Organum. Die sprachliche Konsonanz soll dic s.E. ungeniigende musikalische Anfangs-
und SchiuBwirkung ausgleichen.
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als fir einzelne Silben und Wortfragmente zutrifft. Hier ist nur noch
seine phonetische Qualitit fiir den Textdichter von Interesse.”®

Das Erfassen potentieller sprachlicher Strukturen in der Musik und
deren Realisicrung im Motettentext einerseits und die musikalische
Verwertung verbliebener Sprachreste andererseits, also das Sehen und
Darstellen der jeweils anderen Seite - das ist es, was die Bearbeitung
der Klausel zur Motette kennzeichnet. Da sich Analogien zwischen
Musik und Sprache nur auBerhalb des Semantischen herstellen lassen,
finden sie sich vorrangig im Bereich von Struktur, Form und Klang.
Eine inhaltliche Bezichung zwischen dem vorgegebenen Material und
seiner Bearbeitung laBt sich nur auf dem Weg iiber die Assoziation
erreichen. Das Erstellen der Texte nach “sprachlichen" Merkmalen der
Musik bzw. nach der "musikalischen” (klingenden) Qualitit der Spra-
che weist auf eine enge Verwandtschaft zwischen Musik und Sprache
hin, wie sie die unterschiedliche Zugehorigkeit beider Disziplinen zu
den zwei groBen Asten der Freien Kiinste Quadrivium und Trivium
nicht selbstverstindlich nahelegt. Von musiktheoretischer Seite wurde
auf diese Bezichung wiederholt explizit hingewiesen®, wihrend
sich die mit praktischen Musikdenkmilern beschiftigende Wissen-
schaftsrichtung mit Andeutungen allgemeinerer Art begniigt. Am
treffendsten kennzeichnet Sanders These von dem "medieval concept

234 Der Reim, der Gleichklang der Sprache, wird von den mittelalterlichen Poetik-
Theoretikern "consonantia® genannt. Fassiers Meinung, Reim und Wortakzent haben an
"Kadenzstellen® unbedingt zusammenzufallen (Fassler, The Role, S. 347), gilt zuniichst nur
fiir die Dichtung. In zweiter Linie ist sic dann auf die Pariser Sequenz zu iibertragen. Fiir
die Motette trifft diese Regel nur in Ausnahmefallen zu.

285 56 in einigen Studien von Reckow und in verschiedenen Beitrigen zum Handwor-
terbuch der musikalischen Terminologie. Arbeiten zu diesem Thema: Bielitz, Mathias: Musik
und Grammatik. Suudien zur minelalterlichen Musiktheorie, Miinchen u.a., 1977 (Beitriige zur
Musikforschung; 4). Gallo, F. Alberto: "Bezichungen zwischen grammatischer, rhetorischer
und musikalischer Terminologic im Mittelalter®, Report of the Twelfth Congress Berkeley
1977, hrsg. von Danict Heartz u.a., Kassel u.a., 1981, S. 787 - 790. Gurlitt, Willibald: "Musik
und Rhetorik", Musikgeschichte und Gegenwart. Eine Aufsauzfolge, Teil I: Von musikge-
schichilichen Epochen, hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Wiesbaden, 1966 (BzAfMw;
1), S. 62 - 81. Zaminer, Frieder: "Uber Grammatik und Musica®, Bericht iber den inter-
nationalen musikwissenschaftlichen Kongress Berlin 1974, hrsg. von Helimut Kihn ua.,
Kassel u.a., 1980, S. 255 - 257. AuBerdem Haas, Max: "Studien zur mittelalterlichen
Musiklehre, I: Eine Ubersicht iber die Musiklehre im Kontext der Philosophie im 13. und
frihen 14. Jh.", Forum musicologicum 3 (1982), S. 323 - 427.
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of the consanguinity of music and poetry*® das frilhe Motetten-
schaffen. Diese These griindet auf sorgfiltigen Beobachtungcn hin-
sichtlich der Bezichung zwischen Musik und Sprache in den Motet-
ten, wie sic hier nur stichpunktartig, jedoch auf breiterer Ebene
ausgefiihrt wurden, gxbt sich aber mit dem Verfahren der syllabuchcn
Textunterlegung - sie wurde oben’ komgncrend prizisiert - als Ursa-
che fiir diesen Sachverhalt zufrieden. Doch ist diese Bezichung zwi-
schen Musik und Sprache lediglich cine Arbeitsweise der Motetten-
dichter, die ebenfalls, als geschichtliches. Phinomen, in eine ganz
bestimmte historische Situation gehort und nur von dort her verstind-
lich werden kann. Sie ist deshalb nach den sie hervorbnngenden
Denkmustern zu befragen. Wie bereits dargelegt, zeichnet sich in
allen Motetten ein Ubertragen vorgegebener Merkmale - seien sie
musikalischer oder sprachlicher Natur - auf das Neuzuschaffende ab.
Dieser das Vorgehen der Dichter behertschende Grundsatz; Analoges
im jeweils anderen Medium zu schaffen, ist ein Mittel zur mamﬁstatw
und kann als .\'mulxtmi’o-Ptmznpz‘7 bezeichnet werden, womit eine
spezielle Spielart des Vergleichs zur Anwendung kommt. Sie steht in
enger Verbindung zu dem das gesamte Mittelalter beherrschenden
Autorititsdenken, wic es vor allem fiir die Theologie und Philosophie,
aber auch fiir Literatur, bildende Kiinste und Architektur herausgear-
beitet wurde. Da "Komponisten" und Textdichter in denselben oder
vergleichbaren (hohen) kierikalen Kreisen anzusiedeln sind wie bei-
spiclsweise Theologen oder Philosophen, also auch eine dhnliche
Bildung und ein in analogen Bahnen verlaufendes Denken fiir sie
anzunchmen ist, scheint es legitim, die Entstehung der Motette und
cine reprisentative Auswahl ihrer ersten Vertreter unter diesem Ge-
sichtspunkt des sozialen Umfeldes zu verstehen. Die historische Situa-
tion der friihen Motette ist die der von der Dialektik geprigten Scho-
lastik, wo im Umgang mit Gegebenem das feinsinnige Aufspiiren
enthaltener Qualititen, deren Heraus- und kritische Gegeniiberstel-

286 Sanders, The Medieval Motet, S. 509 und ders., Motet, S. 617.

287 vgi. Reckow, Fritz: "processus und structura. Uber Gattungstradition und Formver-
stindnis im Mittelalter (Reinhold Hammerstein zum ‘7%). Geburtstag)", Musiktheorie 1
(1986), S. 24: similitudo der musikalischen Teile. Panowsky, Brwin: Gothic Architecture and
Scholasticism, Latrobe, Pennsylvania, 1951 (Wimmer Lecture; II, 1948), S. 28 - 30. Maurer,
Medieval Philosophy, S. 54 f.
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lung und schlieBlich die Weiterverarbeitung®® zum Zwecke der
Wahrheitsfindung?® die wissenschaftliche und schépferische Betiti-
gung auf allen Gebieten kennzeichnete.

Hinsichtlich der Frage nach dem liturgischen Wert franzdsischer
und zweisprachiger Motetten ist sich die Forschung dahingehend
einig, daB solche Stiicke nur auBerhalb der gottesdienstlichen Ord-
nung erklungen sein konnen. Mit dem Bearbeitungsschritt der Um-
textierung und der Doppeltexticrung ist im allgemeinen ein radikaler
Wechsel der Grundhaltung der Textinhalte verbunden. Wihrend die
lateinischen Texte durchweg von religioser Thematik bestimmt sind,
gehoren die franzosischen Texte meist in den Bereich der weltlichen
Liebeslyrik. Haufig finden sich in ihnen Zitate (Refrains) aus ander-
weitig bekannten Liebesliedern, die dem Kreis der Troubadours- und
Trouvérelyrik entstammen. Als Dichter der lateinischen Texte wer-
den gemeinhin Kleriker wie z.B. Philipp der Kanzler angenommen,
als Ort des Erklingens der kirchliche Rahmen - sei es die Liturgie im
engeren Sinne, ein paraliturgischer Zusammenhang oder eine Ausfiih-
rung z.B. an Festen. Als Textdichter franzdsischer und doppeltextiger
Motetten werden dementsprechend nicht mehr Kleriker, sondern
Laien angenommen, die jedoch iber kein geringeres MaB an Ge-
schicklichkeit verfiigten?® Die auBerliturgische Verwendung
schlieBt keineswegs zwangsliaufig den klerikalen oder sogar monasti-

28 Dieser Dreischritt Erkennen - Vergleichen - SchiuSfolgern (These, Antithese,
Synthese) beherrscht vor allem die Schriften des Thomas von Aquin, wo er sich allein
durch seine sprachliche Formethaftigkeit dem Leser geradezu aufdringt (Bsp.: AuSerdem
sagt Aristoteles ... Aber ... Also ...).

289 Pieper, Joset: Scholastik. Gestalien und Probleme der misilaheriichen Philosophic,
Miinchen, 1981 (dtv Wissenschaft; 4303), S. 108, formuliert im Sinne des Thomas von
Aquin: “Wahrheit bedeutet das Offenbarscin und Sich-Zeigen der wirklichen Dinge.
Folglich ist Wahrheit etwas Zweites, Nachgeordnetes. Wahrheit fiir sich allein gibt es nicht.
Das ihr stets vorausliegende Erste sind die seienden Dinge, das Wirkliche. Wahrheitser
kenntnis also zielt letztlich nicht auf "Wahrheit’, sondern, genau genommen, darauf, da
Realitiit zu Gesicht komme."

2% Stimming, Albert: Die altfranzosischen Motetie der Bamberger Handschrift nebst
einem Anhang, enthaltend altfranzdsische Motette aus anderen deutschen Handschriften, mit
Anmeriungen und Glossar, Dresden, 1906 (Gesellschaft fiir romanische Literatur; 13), S.
X: "Es versteht sich von selbst, daB wir als Verfasser derartiger Dichtungen uns nicht mehr
Geistliche, sondern Laien zu denken haben."
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schen Dichter-, Musizier- und Zuhorerkreis aus, da vielfiltige Beriih-
rungspunkte zwischen den beiden *Welten" bestanden. Allein die
Rolle des Adels in Kirche und Kloster, wie sie sich in Begriffen wic
"Fiirstbischof” und "Fiirstabt" und auch in der Funktion so mancher
"Adelskloster” niederschligt®™, legt auch eine gewisse Vermischung
beider Lebensformen®” nahe, der jedoch hier nicht weiter nachzu-
gehen ist®, Als Beispiel fiir einen Dichter franzésischer Liebesly-

291 Bog), Karl: Die Geselischaft in der Geschichie des Minelalters, Gottingen, 31975
(Kleine Vandenhoeck-Reihe; 1231), S. 69: "dic hohen kirchlichen Wiirdentriiger, Bischdfe
und Abte waren fast ausnahmslos adeligen Gebliits, muBten es sein, um ihre Stellung {...]
wahren zu kodnnen.” (fiir das Friihmittelalter siche ebenda, S. 73 und 74).

292 Curtius, Buropiische Literatur, S. 430, plidiert dagegen fir cine scharfe Treanung
beider Bereiche: "Sakraler und profaner Bereich: das ist die fundamentale Scheidung
innerhalb der mittelalterlichen Geisteswelt.* Sie wird m.E. jedoch nur zu Beginn kirchlicher
Reformbestrebungen rigoros vollzogen. Duby, Georges: Die Zeit der Kathedralen. Kunst
und Gesellschaft 980 - 1420, ibers. von Grete Osterwald, Frankfurt am Main, 41985, S. 81,
stellt cin Eindringen ritterlichen Geistes in dic Sakralkunst des 11. Jahrhunderts fest. Die
gerade zur Hochbliite gelangte Marienverchrung weist manche Paralielen zur weltlichen
Liebeslyrik auf.

293 S0 werden im Libro de Buen Amor des Arcipreste de Hita fir das Willkommensfest
des Don Amor, cine Parodie auf das Osterfest, ncben weitlichen Teilnehmern auch
zahireiche Vertreter der Geistlichkeit genannt (Strophen 1235 - 1241). Auch wenn der Text
erst aus dem 2. Drittel des 14. Jhs. stammt und in diesem Ausschnitt cine Parodie darstellt,
5o entbehrt er doch nicht der Aussagekraft fiir das damalige Festwesen auch kirchlicher
Kreise. Erwihnt sei in diesem Zusammenhang auch der Tag der Unschuldigen Kindlein
(28. Dez.), der damals (siche das Festoffizium von Beauvais, London, Brit. Libr, Egerton
2615) wie mancherorts noch im 20. Jh (miindliche Erzihlung von Prof. Dr. Herndndez,
Carieton University, Ottawa - chemals Schiiler des Jesuitenkollegs in Palencia/Spanien)
den Kindern das Szepter iiberiift, was den Einbruch weltlicher Festfreuden in sonst
geschlossene Mauern ermoglichte. Auch hoher Besuch konnte weltliche Festgepflogenhei-
ten mitbringen, wic z.B. der Besuch Konrads 1. zwischen Weihaachten und Neujahr 911 in
St. Gallen belegt: "Saltant satirici; psallunt symphoniaci. Nunquam tale per se tripudium
Galli habuit refectoriom® ("Gaukler tanzten und sprangen; Musikanten spielten und
sangen. Niemals erlebte der Saal des Gall von sich aus solchen Jubelschall") - so der
"Bericht" des Benediktiners Ekkehard IV um 1050 (Ekkehard IV: St. Galler Klostergeschich-
ten = Casus Sancti Galli, ibersetzt von Hans F Haefele, Darmstadt, 1980 (Ausgewiéhite
Quellen 2ur deutschen Geschichte des Mittelalters; X), S. 44 f. Siche zu diesem Bericht
auch Borst, Amo: Lebensformen im Minelalter, Frankfurt am Main u.a., 1979 (Ulistein-
Sachbuch; 34004), S. 178 - 182.) Wenn der Quellenwert dieses Berichts von Ekkehard in
einigen Punkten anzuzweifeln ist, so belegt er doch dic Moglichkeit der Berihrung von
Weltlich und Geistlich im mittelalterlichen Festwesen. Anderson nimmt mit Handschin cin
Hand-In-Hand-Gehen von Weltlich und Geistlich an und glaubt deshalb doppelsprachige
Doppelmotetten in “the leisure hours of the monks and persons in minor Orders® aufge-
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rik monastischer Herkunft sei nur Gautier de Coinci (1177/78 - 1236)
genannt. Er gilt einerseits als Verfasser von Hyer matin zu Alpha
bovi*®, andererseits wendete er - "Monch und Prior eines Benedikti-
ner Klosters in der Nihe von Soissons" - sich gegen die religiose
Armutsbewegung der Beginen, deren "religiose Aufrichtigkeit" er als
"Scheinheiligkeit und Heuchelei [...] wenn nichts Schlimmeres" ver-
achtete und in einem Gedicht gegen sie anging.?® Mit den neuen
Texten war der Weg der Motette in einen neuen gesellschaftlichen
Kreis geebnet, was sich spiter mit als Voraussetzung fiir Weiterent-
wicklung und Fortbestand dieser Gattung erweisen sollte.*

Die frithesten zeitgendssischen Aussagen zum Lebensraum der
Motette finden sich bei Jacobus von Liittich und Johannes de Gro-
cheo, wonach die Motetten "auf Festen der Gebildeten und solcher
Leute [zu horen sind], die etwas von hoherer Kunst verstehen"?’
Beziiglich der liturgischen Verwendbarkeit lateinischer Motetten
geistlichen Inhalts gehen die Forschermeinungen auseinander. Die
Argumentation ist meist mit der Frage nach der Funktion von Klau-
seln und der Tropus-Ahnlichkeit der einzelnen Motetten verkniipft.
Werden die Ersatzteiltheorie Ludwigs und Husmanns These von der
inhaltlichen und phonetischen Verwandtschaft der frithen Motetten
zu Tropen befiirwortet, so gesteht man auch den entsprechenden
Motetten einen Platz in der Liturgie zu, und zwar - wie der Quelle

fihrt (Anderson, The Latin Compositions, S. 117). Als Kunstlied des 13. Jhs. glaubt
Tischler die Motette "sung and played by the students of the incipient University of Paris
[-.] and by other sophisticates, such as men of the Church (Tischler, Hans: 4 Medieval
Motet Book. A Collection of 13th Century Motets in Various Vocal and Instrumental Combi-
nations, New York u.a., 1973, S. iii.

294 Tischler, The Style, Bd. I, S. 90.

25 Grundmann, Herbert: Religivse Bewegungen im Mittelalter. Untersuchungen iiber die
geschichdlichen Zusammenhdnge zwischen der Keterei, den Bettelorden und der religidsen
Frauenbewegung im 12. und 13. Jahrhundert und iiber die geschichtlichen Grundlagen der
deutschen Mystik, Berlin, 1935, Nachdruck Darmstadt, 41977, S. 325 und 379 - 384.

2% Auch auf anderen Gebicten der Kultur- und Geistesgeschichte lassen sich ab dem
Hochmittelalter Anzeichen der Profanisierung feststellen. *1150 - 1250: s'engage un procés
qui, @ moyen terme, aménera une certaine dé-sacralisation de la société et de I'image que
l'on s'en forme; une zone profane commence a s'y dessiner {...]." (Zumthor, La lettre, S.

2n

297 Sasse, Dic Mehrstimmigkeit, S. 75. Siche auch Pesce, Dolores: "The Significance of
Text in Thirteenth-Century Latin Motets", AM? LVIII (1986), S. 105 f. -



und dem Tropus - im originalen Zusammenhang, d.h. an der Stelle
des ein- oder in der Regel bereits mehrstimmigen Gesangs, den der
Tenorausschnitt anzeigt.”® Andere Forscher machen die liturgische
Funktion der Motetten ungeachtet ihrer musikalischen und textlichen
Beschaffenheit abhingig von ihrer Stellung in den Handschriften:
Sind sie dort gemiB ihrer Tenores liturgisch geordnet, seien sie fiir
den Einsatz im Gottesdienst bestimmt, wobei allerdiggs nicht ihr
Einbau in den Originalzusammenhang gefordert ist*” Stenzl ge-
niigt als Voraussetzung fiir die liturgische Funktion von Motetten

29 Ludwig, Studien, Bd. I, S. 7: *Da eine sehr groBe Anzah! soicher Motettentexte
liturgisch durchaus angemessen crscheint und der Einfilhrung neuer Dichtungsformen in
die Liturgic keine prinzipiellen Griinde entgegenstanden ...}, 5o wird man nicht bezweifeln
konnen, daB dicse Motetten als zur Liturgic des 12. und 13. Jahrhunderts gehdrig aufzufas-
sen sind [...]". Ludwig, Friedrich: "Die geistliche nichtliturgische/weltliche cinstimmig und
dic mehrstimmige Musik des Mittclalters bis zum Anfang des 15. Jahrhunderts®, Adler
Hdb., Bd. 1, Berlin, 21930, Nachdruck Tutzing, 31980, S. 233: "Obwohl selbst in der Liturgic
geboren und zuerst in der liturgischen Praxis erstarkt [...]". Blume, AH XLIX, S. 212 (nach
Steiner, Ruth: "The Prosulae of the Ms. Paris, Bibliothéque Nationale, f. lat. 118", JAMS
XXII (1969), S. 392): "the new text was sung by some singers while others sang the
melisma.”. Husmann, Die mittelalterliche Mchrstimmigkeit, S. 10; *{...] steht das neue
Motetten-Gebilde dann auch mitten in seinem Organum, genau so wie der neue Prosula-
text zwischen dem élteren gregorianischen Originaltext steht." Demgegeniiber vertritt
Husmann andernorts dic Meinung, die Motette habe "sich aus dem Zusammenhang des
gregorianischen Tenors geldst®, da sie, im Gegensatz zur Klausel, ihren cigenen Text habe
(Husmann, Das Organum, S. 35). Handschin, Choralbearbeitungen, S. 10: *[...] wir werden
sehen, dass Motetten iltester Art in gleicher Weise wie die nicht mit selbstindigem
Oberstimmentext ausgestatteten Ersatzteile verwendet, d.h. dass sic gleichfalls in Haupt-
kompositionen cingesetzt wurden; selbstverstindlich war die Voraussetzung dafiir, dass der
neugedichtete Text sich vollstiindig dem Choraltext anschmiegte, d.h. inhaltlich cine Art
Tropus zu demselben bildete.” (vgl. Handschin, Jacques: Musikgeschichte im Uberblick, hrsg.
von Franz Brenn, Wilhelmshaven, 41982, S. 179).

29 5o glaubt Gennrich, Florilegium, S. XII f, den zweiten Motettenfaszikel von F, im
Gegensatz zum ersten, "nicht mehr nur fiir den liturgischen Gebrauch bestimmt®, da nur
ein Teil dieser Motetten nach der liturgischen Folge des Tenor angeordnet ist, "sonst aber
[...] diese Anordnung aufgegeben worden [ist]". Auch Dittmer, Luther: Eine zentrale Quelle
der Notre-Dame Musik, New York, 1959 (Verdffentlichungen mittelalterlicher Musik-
handschriften; 3), S. 39 f, nimmt bei liturgischer Anordnung lateinischer Motetten deren
Verwendung im Choral oder zumindest im Gottesdienst an. Dagegen fithrt er dieselbe
Ordnung der franzésischen Motetten in MGA darauf zuriick, daB diese "erst vor kurzem
aus den Klausein entstanden waren, und dass sic deswegen dic Anordnung der Klauseln
tibernommen hatten." Ihres vulgiirsprachlichen und weltlichen Textes zufolge hilt Dittmer
es fiir sehr unwahrscheinlich, "dass diese Kompositionen jemals als regelmiissiger Bestand-
teil in den Gottesdienst aufgenommen wurden®.
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ihre Uberlieferung in eigenen Faszikeln innerhalb liturgischer Hand-
schriften (wie dies auch fiir Sequenzen zutrifft), wogegen er reine
Motettenhandschriften fiir den Gebrauch in Kennerkreisen (Litterati,
gebildete Laien, Kantoren) auBerhalb der Kathedrale bestimmt
glaubt.3® Lerner wiederum sicht die glossenartige Wirkung der Mo-
tetten als die eigentliche Aufgabe der Textunterlegung an, womit der
liturgische Sinn des Festes erklirt und sein christlicher Gehalt ausge-
arbeitet und vertieft werden soll. 3! Nach Seays Auffassung sichert
der Glossencharakter der Motette zwar einen (selbstindigen) Platz in
der Liturgie, als Grund fiir die Textunterlegung nennt er jedoch die
Kraft der Sprache, textloser Musik zur Selbstindigkeit zu verhel-
fen. 3 Harrison meint, dic Motette erbe den liturgischen Platz der
Klausel, namlich die gesonderte Auffilhrung wihrend des Ka-
nons.3® Finscher zieht sowohl eine Plazierung anstelle der Ersatz-
klausel im Organumzusammenhang als auch eine selbstindige con-
ductusartige Auffithrung der Motette in Betracht3* Einen Schritt
weiter geht Tischler, der fiir vielseitige Verwendungsmoglichkeiten
der Motette inner- und auflerhalb der Kirche plﬁdiert”s, die Smith
schlieBlich sogar fiir die Klausel erwagt®®.

300 Stenzl, Die vierzig Clausulae, S. 162 f.

301 | erner, Edward R.: "Some Motet Interpolations in the Catholic Mass®, JAMS XIV
(1961), S. 25. - Dies gilt nach Lerner auch fiir nichtliturgische Motetten spiterer Jahrhun-
derte; als Beispicl dient ihm Christ ist erstanden.

302 Seay, Music, S. 112, setzt eine "separate performance” der Klauseln voraus, deren
“validity as an isolated work" nur durch einen zu unteriegenden Text gewiihrleistet ist.

303 Harrison, Music, S. 124 - 127.
304 Finscher, Ludwig: Art. "Motette®, MGG, Sp. 640.

305 Tischier, A Medicval Motet Book, iii: "At the earliest stage of the motet, such
pieces were included in the music sang at Mass, Vespers, or Matin, although they were
probably performed equally often as ‘chamber music™. The Montpellier Codex, hrsg. von
Hans Tischler, Bd. 1, Madison, 1978 (Recent researches in the music of the middle ages
and carly renaissance; II), S. xxxii: "When heard in church, the motets served to enhance
meditation”. Und: "These works are mostly art music which was enjoyed by a small class
of educated people - students, church cantors, clerics, noblemen and their musicians."

306 Smith, The Clausulae, S. 86: "perhaps there was a period of time when both
clausula and motet could exist sometimes within their liturgical context and at other times
outside of it."
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Der Forschungstrend wendete sich, wie aus der obigen Zusammen-
stellung ersichtlich ist, in jingerer Zeit von der anféanglich vertrete-
nen Ersatzteiltheorie (auch) der Motette ab®” und 6ffnete sich - zu-
nichst in einer gewissen unbehaglichen Unsicherheit und ohne den
Sinneswandel mit Argumenten zu untermauern - einer toleranteren
Haltung, wie sie Gollner 1964 bereits in der Diskussion um die Auf-
filhrungsweise der Sequenzen eingenommen hatte.3®

Einer etwaigen konkreten Platzzuweisung der frilhen Motetten in
der Liturgie hat die Frage nach ihrem sakralen Wert vorauszugehen.
Fiir ihre Quellen konnte nach anfinglichen Bedenken eine theologi-
sche Rechtfertigung gefunden werden, die sie trotz des vermeintli-
chen Angriffs auf den sankrosankten Choral und ungeachtet ihres
angeblich instrumentalen Charakters zur sinnvollen Mitgestaltung des
Gottesdienstes legitimierte. Es war das Argument der religiosen
Vertiefung durch Herausarbeiten des Wesentlichen, das hier geltend
gemacht wurde. Auch die weitere Bearbeitung zur Motette geschah
in der Weise, daB vorhandene Merkmale der Quellen, nimlich musi-
kalische Strukturen sowie Sprachreste, in der Textierung aufgingen
und dadurch in dem Medium der Sprache sinnfillig hervorgehoben
wurden. Zwar bediente man sich dabei der Dichtung - gegeniiber der
(biblischen) Prosa nur ecine “sekunddre Sprachschicht innerhalb der

307 Sic war angesichts der fir Fachkreise spektakuliren Eatdeckung Wilhelm Meyers,
die der Forschung mit cinem Schlag ein vollig neues und ricsiges Forschungsfeld eroftnete,
der erste und nahelicgendste Gedanke und sollte heute nicht beliichelt, sondern aus seiner
damaligen wissenschaftsgeschichtlichen Situation heraus verstanden und ernst genommen
werden. Es ist zu bedenken, daB Mittelalterforschung damals erst seit etwa cinem halben
Jahrhundert betricben wurde (den AnstoS dazu gab dic Entdeckung des Nibelungealiedes)
und damalige Fragestellungen von anderen Interessen geleitet wurden als heute (z.B.
Wiederherstellung "ur(t)alter” Texte). An cine Erforschung der mittelaiterlichen Alltags-
kultur, wic sic in den letzten Jahren in Angriff genommen wurde und wie sie fir die frilhe
Motette sowohl hinsichtlich ihrer Tradicrung als auch in bezug auf ihren Platz im norma-
len oder festlichen Tagesablauf von Kloster und/oder Kathedrale von Bedeutung ist,
dachte damals niemand - doch soll hier, wie fiir dic Entstchung der Motette, der Vergleich
des Bernhard von Chartres gelten, wonach er bzw. sein Werk weiter nichts ist als ein
Zwerg auf den Schultern eines Riesen sein wollen.

308 »Dje Frage der Auffiihrung der Sequenzen <alternatim - simultan> will Goilner
nicht als cin Entweder - Oder festiegen, sondern empfichlt, das Nebeneinander von ver-
schiedenen, ctwa durch Lokaltraditionen und Festtage bedingten Gepflogenheiten zu
beriicksichtigen. Dies wird von Stiiblein unterstrichen”. (Husmann, Das Organum, Bd. II,
S. 7).
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Liturgie™® -, doch konnte zum einen nur sie eine weitgehend homo-
gene Verbindung mit dem Rhythmus der Musik eingehen, so daB ein
ebenso enges Verhiltnis zwischen Musik und Sprache erzielt wurde
wie es den einstimmigen Choral auszeichnet. Zum anderen sind es
gerade Merkmale der Dichtung, die sich zur Ubernahme und Verar-
beitung musikalischer Strukturen und sprachlicher Fragmente eigne-
ten. Die Motettentexte waren auBerdem nicht ganz neu, sondern
entstammten teilweise Hymnen und anderen sekundiren, aber auch
primiren, liturgischen Texten und hatten sich durch den langjihrigen
liturgischen Gebrauch zu einem gewissen Grade sozusagen selbst
konsekriert. So konnten weder die Texte selbst, zumal wenn sie in-
haltlich direkt oder auf dem Wege der Assoziation Bezug auf den
liturgischen AnlaB nehmen, noch die Tatsache ihrer Unterlegung
unter theologisch gerechtfertigte Melismen einer Aufnahme der
frilhen Motetten in den sakralen Kirchenraum und ihrem Erklingen
im Rahmen des Gottesdienstes entgegenstehen. Demnach hat in den
lateinischen Motetten der vier groBen Notre-Dame-Handschriften die
Benennung des Tenor noch ihren Sinn: Der Tenor ist vokal ausge-
fiihrt zu denken. Erst in theologisch nicht mehr zu rechtfertigenden
Motetten spaterer Zeit kann von einem nur noch traditionell begriin-
deten Festhalten an der gregorianischen Melodie®® die Rede sein,
das eine instrumentale Ausfithrung erlaubt.

Der Versuch, den genauen liturgischen Ort der frithen Motetten in
den jeweiligen Gottesdiensten zu bestimmen, scheint angesichts der
trotz aller theologischen Absicherung noch auf unsicherem Boden
stchenden Neuartigkeit der Gattung Motette®'! und der "fluidity in

309 Georgiades, Thrasybulos: "Sprachschichten in der Kirchenmusik®, ders.: Kleine
Schrifien, hrsg. von Theodor Géliner, Tutzing, 1977 (Miinchner Verdffentlichungen zur
Musikgeschichte; 26), S. 123.

310 gmits van Waesberghe, Einleitung, S. 197, spricht sogar von einem "heuchleri-
sche[n] Festhalten” - ein schwerer Vorwurf, den er schon den Klauselkomponisten macht
und der wohl zuriickzuweisen ist. Weder Klausel- noch Motettenkomponisten, auch nicht
die spiterer Zeiten, bedurften notwendigerweise eines kirchlichen Vorwandes, um sich
kompositorisch zu betitigen. Wenn sie kirchliches Material im kirchlichen Sinne bearbeite-
ten, so geschah das in cigenem religiosen Interesse, das in Klerikerkreisen schon fast
"natiirlicherweise” vorauszusetzen ist.

311 Das BewuBtsein von dieser folgereichen Neuartigkeit konnte damals freilich nicht
80 ausgeprigt sein wie heute, fast 800 Jahre spiter
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ritual function"*? vicler MeB- und auch Offiziumteile wenig sinn-
voll. So lassen Bezichungen z.B. zwischen Motette und Conductus
ahnen, daB auch die Motette vielfiltige Verwendung finden konnte:
Neben einem eventuellen Einbau in ihren urspriinglichen Zusammen-
hang, mdglicherweise sogar einer Auffiithrung anstelle des betreffen-
den Chorals, ist sie z.B. als Begleitgesang zu den verschicdenen litur-
gischen Handlungen, zu Ortswechsel des/der Zelebranten innerhalb
des Altarraumes oder sogar im Rahmen von Prozessionen wihrend
des Gehens oder als Stationsgesang denkbar. Die strenge Reglemen-
tierung liturgischer Feiern hatte trotz groBter Rigiditit nicht jede
Einzelheit erfaBt und war damit nur ein variables und z.T. sogar
interpretationsfihiges Modell.3"3

Indem sich die Motette einerseits als ein theologisch sinnvoller und
daher liturgisch verwendbarer Gesang und andererseits als eine musi-
kalisch anregende Kompositionsart und Musizierform darstelite,
erwies sie sich als eine sowohl inner- als auch auBerkirchlich prakti-
kable Gattung. Sie konnte theologischen wie musikalischen Forderun-
gen und Bediirfnissen gleichermaBen gerecht werden und barg damit
in Musik und Sprache vielfiltige Entwicklungsméglichkeiten, die ihr
¢in auBergewohnlich langes und bedeutendes Fortleben in der Musik-
geschichte sicherte. Thre Entstehung ist fest im scholastischen Denken
intellektueller Kreise des Hochmittelalters verankert.

312 puller, Aquitanian Polyphony, S. 25.

313 wie dehnbar zentral dirigierte Regeln sein konnen, zeigt der Vergieich mit dem
Ménchtum jener Zeit. Obwohl seit Papst Innozenz I1. nur noch an Benedikt oder Augusti-
nus orientierte Orden sanktioniert wurden, kam es dennoch zu den uaterschiedlichsten
Ausformungen monastischer Gemeinschaften, da der “Buchstabe der Regel {...] nur durch
die lebendigen Klostergemeinschaften und die der jeweiligen kidsterlichen und kirchlichen
Situation angepaSte Interpretation zum Leben” kam. Jeder Kiosterverband hatte “in den
Consuctudines ncue verbindliche Normea ncben dic Regel gestelit®. (Prank, Grundziige,
S. 66.)
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Handschriftensigel

Ars B
Ba
Ca
Chal
Cl

F

Hu
LoA

o x 80

Paris, Bibl. de PArsenal 3517-3518
Bamberg, Bayer. Staatsbibl,, Lit. 115
Cambrai, Bibl. comm., A 410
Chalons-sur-Marne 3 J 250

Paris, Bibl. Nat., nouv. acq. frc. 13521
Florenz, Bibl. Med. Laur,, PI. 29,1
Burgos, Monasterio de Las Huelgas
London, Brit. Libr.,, Egerton 2615
London, Brit. Libr., Add. 30091

Madrid, Bibl. Nat., 20486

Montpellier, Faculté de Médecine, H.196
Miinchen, Bayer. Staatsbibl., gall. rom. 42

Miinchen, Bayer. Staatsbibl, Musikfragment E III,
230-231

Miinchen, Bayer. Staatsbibl., lat. 5539
Paris, Bibl. Nat., frc. 12615

Paris, Bibl. Nat. f. lat. 11266

Stary Sacz, Konv. Swaty Kingy, D.2.
Paris, Bibl. Nat., lat. 15139
Wolfenbiittel, Herzog August Bibl. 677
Wolfenbiittel, Herzog August Bibl. 1206

Tenor
Motetus
Triplum
Quadruplum
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Register zu den besprochencn Motetten

Ad celi sublimia 111, 112, 118

Ad solitum 72 - 73, 105, 135, 143 - 145

Ad veniam 44, 62 - 65, 66, 72, 74, 98, 99, 134, 135, 169
Adesse festina 16 - 21, 25, 41, 49, 102, 142, 154, 173, 174
Al cor ai 136, 139

Alpha bovi 20, 26 - 32, 38, 41, 78, 105, 124 - 129, 136
Amors vois gerant 136, 137, 141, 144

Amours mi font 147

Aucun mout 134, 136, 146

Ave gloriosa 111

Ave maria 36 - 38, 41, 105, 118, 124 - 127, 136, 137, 141, 143, 144
Biau sire 130, 135, 136

Bien me doi 144, 146

Chorus 72, 83, 86, 87, 90, 94, 95, 104, 105, 111, 130, 132, 134, 136,
144, 146, 147, 171

Cum li 131, 136, 146

De gravi 44, 72, 83, 86 - 88, 90, 105, 107, 111, 114, 118, 130 - 132,
136, 144, 146

De Stephani 16 - 21, 25, 41, 102, 154

Deo confitemini 44 - 46, 47-50, 57, 62, 66, 99, 136, 142
Depositum 144 - 146

Desconfortes 95, 144, 147

Divinarum 111, 112, 118, 123

Doceas bac die. 111, 112, 123, 136, 138, 141
Dominus glorie 111, 112, 130, 132 - 134, 136, 137
Ecclesie vox hodie 43, 44, 65 - 67, 72, 74, 98, 99, 135
El mois 95, 144, 147

Encontre 147

Flos de spina 72, 75 - 77, 105, 143, 144, 147
Formam hominis 44, 57 - 59, 98, 99, 123

199



Gaude chorus 72, 83 - 86, 87, 90, 94, 95, 104, 105, 111, 130, 132,
134, 136, 144, 146, 147

Hodie marie 44, 56, 59 - 62, 66, 68, 73, 75, 76, 89, 99, 123
Homo quo vigeas 32 - 35, 41, 105, 136

Honor triumphantis 72, 93 - 94, 105, 111, 118, 123
Hyer matin 136, 178

In bethleem 72, 77 - 83, 105, 143, 144, 147, 171
Larga manu 124 - 128, 136

Laudes referat 44, 47 - 53, 57, 59, 98, 99

Manere 52, 124, 126 - 129, 174

Memor tue 124, 126 - 128, 136, 139, 145

Mens fidem 29, 38 - 41, 70, 105, 118, 136, 143, 147
Mors a primi 171

Mors morsu 21 - 26, 40, 41, 66, 70, 78, 103, 105, 123, 124, 126, 127,
141, 143, 171

Mors que 94, 147, 171

Mors vite 22, 124, 126 - 128, 171

Mout es fous 136, 142

Mulier misterio 111, 123

Ne sedeas 111, 112, 118, 130, 135, 136

O felix puerpera 111, 112, 118

O maria 50, 144, 145

O quam sancta 40, 44, 62, 67 - 72, 71, 74, 76, 81, 89, 94, 95, 102,
105, 107, 115, 123 - 127, 129, 136, 139, 140, 143 - 145, 147

Omnipotens 111, 112

Ovibus pastoris 111, 112, 118, 123

Patrum sub imperio 72, 91 - 92, 93, 105, 111, 118, 123

Povre secors 85, 90, 94, 95, 144, 147

Quant fueillant 136, 137, 144

Quant laloete 37

Quant repaire 77, 147

Qui servare 53 - 57
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Radix venie 37, 124, 126 - 128, 136, 137, 141, 144
Selonc le mal 136, 138, 139, 141

Serena virginum 44, 49, 50, 52, 53, 55, 69, 99 - 102, 124 - 128, 169,
174

Velut stelle 124, 126, 127, 136, 139

Veni vena venie 72, 88 - 91, 94 - 96, 104, 105, 118, 124 - 129, 136,
141, 144, 147

Verbum patris 124, 126 - 129, 136, 141, 144
Virgo virginum 124, 126 - 128, 136, 139, 145
Yoanne 111, 112, 123

Ypocrite 95, 115, 127, 143, 144, 147
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