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VORWORT

Zu Beginn der siebziger Jahre entdeckte David Fallows,
nach einem Hinweis von Joseph Kessler, Minster, in den
Deckeln einiger spdtgotischer Bucheinbdnde der Biblio-
théque Municipale in Cambrai eine Anzahl von Bldttern
mit mittelalterlicher Polyphonie. In einem Artikel der
'"Revue de Musicologie' machte er auf diese Entdeckung
und einen Zusammenhang der Blatter mit der Sammlung
Cambrai, Bibliotheque Municipale, Ms 1328 aufmerksam, aus
der Edmond de Coussemaker bereits im vorigen Jahrhundert
Texte veroffentlicht hatte und die erstmals von Fried-
rich Ludwig 1923 beschrieben worden war. Die Blédtter aus
Ms 1328 waren, aufgrund einer Arbeit von Margaret Paine
Hasselman von 1970, gerade in der Pariser Bibliotéque

Nationale restauriert und neu geordnet worden.

Auf meine Bitte, seine Funde zusammen mit dem Manuskript
1328 untersuchen zu dirfen, reagierte Herr Professor Fal-
lows sehr freundlich und stellte mir in grolBziigiger Weise
sein eigenes Material zur Verfigung. Dafiir sei ihm herz-

lich gedankt.

Ich hatte, im Rahmen der Arbeit fir ein Projekt der Deut-
schen Forschungsgemeinschaft zu Stilentwicklungen in der
franzésischen Musik des 14. Jahrhunderts (Leitung:

Prof. Dr. Ursula Glinther) mehrfach Gelegenheit, mittel-
alterliche Handschriften einzusehen, darunter auch die
Cambraier Fragmente. Doch zundchst war meine Arbeit an den
Fragmenten dadurch eingeschrdankt, dall die Rickseiten der
neugefundenen Bldtter nicht zugdnglich waren, denn die
Blatter klebten noch als Deckelinnenbezige in den Ein-
banden. Die Bdnde wurden jedoch 1983 in die Restaurierungs-

werkstatt der Bibliothéque Nationale iiberfithrt, wo die Blidt-

-
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ter fachgerecht abgeldst und gereinigt wurden. Damit stan-

den sie insgesamt fir eine Untersuchung zur Verfiigung.

All denen, die zum Zustandekommen dieser Arbeit beigetragen
haben, méchte ich meinen Dank aussprechen, an erster Stelle
meiner akademischen Lehrerin, Frau Professor Dr. Ursula Gin-
ther. Ihr perstnliches Engagement hat mir viele Wege geeb-
net. Ihre EinfluBnahme sowohl in Cambrai als auch beim
Direktor des IRHT (Institut de Recherche et d'Histoire

des Textes) des CNRS (Centre National de la Recherche
Scientifique) und in der Bibliothéque Nationale veranlaBte
die Zusammenarbeit der zustdndigen Stellen fur die

Restaurierung.

Ich danke dem Direktor des Centre Culturel in Cambrai,
Herrn M. Bouvy, sowie Herrn A. Labarre, dem Conservateur
en chef des Département de Restauration de Livres der
Bibliothéque Nationale, und ihren Mitarbeitern; von
allen erhielt ich jede erdenkliche Unterstiitzung bis

hin zu der Mdglichkeit, in der Restaurierungswerkstatt
zu arbeiten. Herr Labarre stand mir mit Rat und Tat zur

Seite.

Einverstdndnis und finanzielle Hilfe des CNRS ermoglich-
ten den Transport der Bidnde und die Restaurierung der
Blatter. Den Transport ibernahmen M. Huglo, Maitre de
Recherche béim CNRS, und Herr Bouvy personlich. - Die
ausgezeichneten Fotos der Bladtter von Herrn Mako, dem

Fotografen des IRHT, waren mir beim Arbeiten eine grofle
Hilfe.

Herr Professor Dr. Fidel Rddle und Herr Professor

Dr. Ulrich Molk vom Institut fur Lateinische und Romani-
sche Philologie des Mittelalters der Universitat Gottingen
waren so freundlich, die lateinischen und franzdsischen

Texte durchzusehen. Ich danke ihnen vielmals. Sollten
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mir dennoch im Zusammenhang mit den Texten Fehler unter-

laufen sein, trage ich selbst dafir die Verantwortung.

In Frau Dr. Beate R. Suchla, Einzeleditorin der Patristi-
schen Kommission bei der Akademie der Wissenschaften Got-
tingen, fanden die ersten Entwiurfe fur diese Arbeit eine

kritische Leserin. Auch ihr gebihrt mein herzlicher Dank.

SchliefBllich danke ich allen Bibliotheken, die mir Arbeits-
moglichkeiten an den Handschriften, Mikrofilme und
Literatur zur Verfigung stellten, insbesondere der Staats-

und Universitdtsbibliothek Gottingen.



L. Einflihrung

) Q

Das Manuskript Cambrai. Bibliothéque Municipale 132
stammt groftenteils aus dem 14, Jahrhundert. Es wird ge-
wohnlich, da es sich um eine Sammlung von Blattern ver-
schiedener Herkunft und verschiedenen Alters handolt,
als die "Cambraier Fragmente" bezeichnet und wurde nach
der Veroffentlichung Edmond de Coussemakersl} in der
Mitte des vorigen Jahrhunderts bekannt. Seither haben
o

sich mehrere Forscher, Friedrich Ludwig™’, Heinrich

3 ; o . .
Besseler ) und in jlingerer Zeit Margaret Paine Hassel-

/

manq), mit den Fragmenten beschaftigt. Im Jahre 1976

entdeckte David Fallows in der Bibliothéque Municipale

(olim Bibliothéque Communale) in den Deckeln gotischer Buch-
Bucheinbande Abdricke von Notenbldttern und ganze Blitter,
die einen Zusammenhang mit den Fragmenten des Manuskripts

1328 zeigens).

1) Edmond de Coussemaker: Notice sur les collections mu-
sicales de la Bibliotheque de Cambrai et des autres
villes du Département du Nord. In: Mémoires de 1la
Société d'émulation de Cambrai 18 (1841):p,59-236,
und separat Paris 1843; pp.l48 und 183-205.

Ders.: Histoire de 1'Harmonie au Moyen Age. Paris
1852; Tf. 31, 32 und 34-36.

2) Friedrich Ludwig: Die Quellen der Motetten dltesten
Stils II. In: AMW 5 (1923);283-287.

Guillaume de Machaut, Musikalische Werke. Ed. Fried-
rkfh Ludwig, Bd. TI. Leipzig 1928 (= PAM IIT,1; p.20%
21

S.a. Friedrich Ludwig: Repertorium organorum recentioris
et motetorum vetustissimi stili, Bd. I. Catalogue
raisonné der Quellen, Abt. II; o0.0. 1978 (= Wissen-
schaftliche Abhandlungen/Musicological Studies. 26.);
p.698-699.

3) Heinrich Besseler: Studien zur Musik des Mittelalters
I. Neue Quellen des 14. und beginnenden 15. Jahrhun-
derts; p.197-199. In: AMW 7 (1925); p.167-252.

4) Margaret Paine Hasselman: The French Chanson in the
Fourteenth Century. Ph. D. University of California,
Berkeley, Calif., 1970, I.; p.15-35.

5) David Fallows: L'origine du Manuscrit 1328 de Cambrai.
In: RM 62 (1976); p.275-280.



[

Dieser Zusammenhang legt eine Untersuchung des gesamten
Komplexes der Fragmente nahe, die in dieser Arbeit un-

ternommen werden soll.

Die Ergebnisse der in 1) - 5), p. 1, genannten Arbeiten
seien nun kurz referiertl). Coussemaker erwdahnte in sei-
nen '"Notices" eine Anzahl "chansons'", die er in einigen
Einbdnden der Bibliothek in Cambrai gefunden hatte.
Sechsundzwanzig der Texte gab er ohne weiteren Kommentar
wieder als "chansons des XITI® et XIV® siécles de la Bib-
liothéque de Cambrai', die textierten Einzelstimmen der
mehrtextigen Kompositionen hielt er zum Teil fir einstim-
mige Chansons. In seine . "Histoire" nahm er farbige Litho-
graphien nach den Blattern ff. 3, 8, 9, 10 und 17 auf
(Zdhlung nach RISM B IVZ, p, 119-128).

Ludwig, der im Jahre 1908 die Fragmente eingesehen und
abgeschrieben hattez), stellte in seinen "Quellen" 1923
alle Motetten der damals bekannten Bldtter zusammen und
versah sie mit Angaben zu Konkordanzen, Komponisten und
Zitaten in musiktheoretischen Schriften des Mittelalters.
AuBerdem identifizierte er fiinfzehn der einunddreifiig
Chansons, ebenfalls mit Konkordanzen und Anmerkungen.

Die Irrtimer Coussemakers korrigierte er. Vor allem aber
stellte er innerhalb der sieben Bldtter mit Motetten und
geistlichen Kompositionen eine eindeutige Aufeinanderfol-
ge von fiinfen fest. Innerhalb der neun Blatter mit welt-
lichen Werken konnte er keine Reihenfolge etablieren;

er vermutete: "Von den 21 Blidttern oder Blattresten der

Fragmente scheinen mir 16 der gleichen sehr grofBen

1) Zum Repertoire s. jedoch Kap. 3, zur Frage der
Herkunft und Datierung Kap. 4.

2) Ludwigs Abschriften befinden sich in seinem Nachlafl,
den die Staats- und Universitdtsbibliothek Gottingen
aufbewahrt, in der Mappe XXVI, 3.



schonen Musikhandschrift des 14. Jahrhunderts, deren
BlattgroBe iiber 31:23,5 cm betrug und deren Notenspie-
gel die grofBle Ausdehnung von mehr als 28%20 cm hatte,

1)

anzugehoren"

Dieselbe Meinung vertrat er auch 1928 in der Einleitung
zu seiner Machaut-Ausgabe. Besseler schlofl sich Ludwigs
Ausfihrungen an; er gab ein Inhaltsverzeichnis der Blat-
ter mit Motetten und postulierte zwischen dem Motetten-
und dem Chansonteil der Handschrift eine Sammlung von
MeBsatzen, "entsprechend IVZ) und der Handschrift in der
Bibliothek Philipps des Guten"B), von der nur noch das
Blatt mit dem Patrem omnipotentem und einer Unterstimme
erhalten sei. Die Gesamtheit der sechzehn Blatter be-
zeichnete er als Ca B. Von dem verbleibenden Doppelblatt
mit Polyphonie des 14. Jahrhunderts, das -~ deutlich klei-
ner im Format und mit eindeutig anderem Erscheinungsbild
als Ca B - als Mittelblatt einer Lage ein Agnus dei und
die weitverbreitete Ballade '"De ce que folz pensé" ent-
hdlt, nahm er an, dafl es in einem anderen Codex ent-

sprechend die Grenze zwischen Mef- und Chansonteil gebil-

det habe.

Gilbert Reaneys Beschreibung der Fragmente mit Mehrstim-
migkeit in RISM nimmt unter Vorbehalt Bezug auf Ludwigs
Angaben. Sie benutzt die alte Foliierung der Blatter vor

ihrer Restaurierung und Umordnung gemdfB den Ergebnissen

1) Ludwig: Die Quellen; p.284,

2) Es ist zu bemerken, daBl in der Handschrift Ivrea
die Motetten und die MefBsdtze nicht streng vonein-
ander getrennt, sondern eher blockweise abwechselnd
angeordnet sind.

3) Besseler bezieht sich auf folgende Angabe:
Inventaire de la librairie de Philippe le Bon.
Ed. Georges Doutrepont. Bruxelles 1906; p.28,
Nr. 65: "livre de Motetz, Patrens, Virelaiz, Bala-
des et autres choses.”



1)

von Margaret Paine Hasselman °.

Hasselman ist der Ansicht, Besselers Ca B sei aufzu-

teilen in Ca Bj (sieben Blatter mit Motetten und geist-
lichen Kompositionen), Ca B, (acht Blatter mit Chansons)
und Ca Bg (ein Einzelblatt mit Chansons). Sie nimmt an,
dall diese drei Teile aus verschiedenen Manuskripten stam-
men und argumentiert mit der Verschiedenheit der Schrei-

berhande und des optischen Eindrucks der Notenlinien.

Fiir den Motettenteil Ca Bj bestdtigt sie weitgehend
Besseler, stellt aber die beiden Blatter, wie sie ver-—
merkt, "conjectural" voran, die Besseler in umgekehrter

Reihenfolge am SchluBl dieses Teils vermutete.

Fiir Ca By, schliellt Hasselman aus den Formaten und den
Beschadigungen der Blatter, daf es sich um vier ehemali-
ge Bifolien handeln miisse, die jeweils halbiert, die
Spiegel in vier Bucheinbdnden gebildet haben. Sie ordnet
sie in zwel Fasczikeln so an, daB sich kein Widerspruch zu
den Resten eine~ originalen Foliierung auf zweien der
Blatter ergibt. Hasselman datiert Ca B vor 1360 mit Pro-

venienz Nordfrankreich.

Fallows machte 1976 auf weitere musikalische Fragmente in
der Bibliothéque municipale Cambrai aufmerksam, deren
Kenntnis er dem Hinweis des Theologen Dr. Josef Kessler,
Minster, verdankt. Sie bestehen aus elf Blattern mit

Polyphonie des 14. Jahrhunderts, die zur Zeit des Fundes

1) Répertoire International des Sources Musicales (RISM),
B IVz, Manuscripts of Polyphonic Misic (ca.1320-1400).
Ed. Gilbert Reaney. Minchen 1969; p.119-128. Reaney
ubergeht allerdings die beiden Seiten ff.7 und 8, wohl
wegen ihrer Unleserlichkeit, AuBerdem verwechselt er
die Nr. 44 mit dem Textincipit "Par maintes fois ay oy
recorder", eine Motette, wie schon Ludwig erkannte, mit
dem Virelai von Johannes Vaillant (F-CH 564 Nr. 100).
Eine Konkordanz der verschiedenen Foliierungen und
Gruppierungen der Fragmente gibt Taf. 1, S. 159,



als Spiegel in den Deckeln gotischer Einbadnde dienten,
und um neun Abdricke von musikalischer Notation in den
Deckeln von sechs Banden, die sich zum Teil als Spiegel~
bilder von Seiten aus Ca B entpuppten. Alle zugehorigen
FEinbinde stammen, wie aus Besitzvermerken hervorgeht, aus
der nicht mehr bestehenden Benediktinerabtei St. Seéepulcre
in Cambrail>. Sie sind, laut Fallows, gegen Ende des 5.
Jahrhunderts entstanden, wahrscheinlich fiir den Biblio-
theksneubau, den der Abt Guillaume Courtois (1482-1503)
2)

errichten lieB .

Fallows kommt aufgrund dhnlicher Formate und gleicher
Pergamentqualitadt der Bldtter sowie einheitlicher Gestalt
der Einbdnde zu der Auffassung, alle Blatter aus Ca B und
den Neufunden seien demselben Manuskript entnommen. Er
vermutet, dieses Manuskript stamme aus '"la France du Nord

dans les derniéres années de Machaut" (was also um 1370

hieBe).

Von zweien der von Hasselman in Ca B, postulierten Bi-
folien finden sich Abdriicke. Damit ist Hasselmans These,
der Buchbinder habe fir den Bezug der Einbanddeckel eilne
ganze Lage des Makulatur-Manuskripts flach in der Mitte
aufgeschlagen und fir jeden Einband ein Doppelblatt

abgenommen, glanzend bestatigt.

1) Zu den Funden gehoren auflerdem zwei Blatter mit
Trouvere-Musik aus den Deckeln eines unverziert in
Schweinsleder auf Holz gebundenen Codex der Bibliothek
des Kapuzinerklosters Cambrai (Besitzvermerk: Capuci-
norum Cameracensium), auf die hier nur auf den Taufeln
eingegangen werden soll. Sie werden voraussichtlich
Bearbeitung finden in einer Studie von Beate R. Suchla,
Gottingen, iiber das einstimmige Lied im mittelalterli-
chen Frankreich.

2) Fajlows: L'origine, zitiert dafiir: Adolphe Bruyelle:
Les monuments religieux de Cambrai avant et depuis
1789. Valenciennes 1854. Auch: A. Leglay: Cameracum
Christianum ou Histoire ecclésiastique du diocése
de Cambrai. Lille 1849; p.174, erwdhnt den Bibliotheks-
neubau durch diesen Abt.



2. Codicologische Untersuchung

2.1, Die Einbande und ihre Merkmale

Bei den von Fallows gefundenen Fragmenten mit Musik

des 14. Jahrhunderts handelt es sich, wie oben, p. 5,
erwahnt, um elf NotenblAdtter aus den Deckeln von sieben
spatmittelalterlichen Bucheinbdnden; zwei dieser Bande
enthielten nur auf einem Deckel ein Blatt, von den Blat-
tern aus den beiden anderen Deckeln sind lediglich Ab-
dricke vorhanden, die Bladtter selbst sind verschollen.
(Fallow hielt dirrtimlich den einen dieser beiden Abdriicke
in Inc B 145 fir das Spiegelbild von F-CA 1328 f. 11

(n. RISM) mit der Vitry-Motette Vos qui admiramini /
Gratissima / T. Gaude gloriosa; Naheres s. unten). Zu
diesen Blattern und Abdrucken treten noch vier weitere
Abdriicke in zwei Bdnden. Samtliche Bidnde stammen, wie die
Besitzvermerke ceigen, aus der Benediktinerabtei St.

Sépulcrel), gegriindet 10642), in Cambrai.

Die Einbande weisen alle die gleichen Merkmale auf:

sie bestehen aus dunkelbraunem Kalbleder auf Holzdeckeln,
in Blindprédgung dekoriert mit geometrisch angeordneten
Streicheisenlinien (jeweils eine breite Linie, rechts

und links flankiert von je einer schmaleren) und

1) In MS B 220 auf fol. 1:
"Liber sancti sepulchri qui eum abstulerit anathema

sit"; in den ibrigen neun Bidnden: "Bibli: S. Sepulchri
cameraci' von einer Hand des 18. Jahrhunderts.
Sia. Fallows: L'origine; p.275.-Eine Aufstellung der

Bande mit Signaturen, Einbandbeschreibung und Inhalt
findet man auf Taf. 2. Dort ist zusdtzlich der Band
aus dem Kapuzinerkloster mit Trouvere-Fragmenten
(s.o.; p.5, Anm.3) aufgenommen.

2) s. Leglay: Cameracum Christianum; p.170.



1):

verschiedenen Stempeln aus folgendem Vorrat

1.) Einzelstempel:
sechsblattrige Rose auf rundem Feld, Durchmesser
1,7 ¢cm

2.) Einzelstempel:
vierblattrige Blume in schraggestelltem Quadrat
mit vier Lilien in den Ecken des quadratischen
Feldes, Kantenldnge 1,3 cm

3.) Einzelstempel:
Lilie in rautenformigem Feld, Hohe 1,1 cm

4,) Einzelstempel:
rundes Schild mit nach links (heraldisch rechts)
steigendem Lowen in quadratischem Feld, Kanten-
lange 1,2 cm

5.) Rollstempel:
Kreuzblume, Hohe 0,6 cm

6.) Einzelstempel:

sechsblattrige Blume auf rundem Feld, Durchmes-

ser 0,7 cm.

Samtliche Einbidnde mit Ausnahme von Inc B 50 weisen Res
oder Spuren von Schlieflen und auf dem Vorderdecke
den Ecken und in der Deckelmitte) Spuren von je fiinf

kelbeschldgen auf. Weiterhin besitzen alle Rande aufler

1) s. Abb. und vgl.: Bezeichnungen von Einbandeinzel-
stempeln und Deckelmustern. Ed. Eva Ziesche, Pete:
Jorg Becker. Berlin 1977.



Ms B 220, Ms B 447 und Inc, C 52 auf den Riickdeckeln

aufgeklebte originale Titelschilder aus Pergament,

Die erneuerten Ricken (braun mit rautenformigen pflanz-
lichen Ornamenten in Goldprédgung) stammen offenbar aus
wesentlich spdterer Zeit; sie wurden wohl angefertigt,

um sich in das innenarchitektonisch einheitliche Bild

einer Barockbibliothek einzufiigen.

Vier Bdnde enthalten theologische Manuskripte aus dem
12. und 13. Jahrhundert; bei den ibrigen handelt es sich
um Inkunabeln theologischen Inhalts mit Druckdaten

\
zwischen 1489 und 1&991’.

Die Einbdnde missen also zum Teil erst nach 1499 ent-
standen sein, zu einer Zeit, als in den kommerziellen
Buchbindereien vor allem der Niederlande Einzelstempel-
verzierungen durch Roll- und Plattenstempeldekorationen

2)

ergdnzt wurden

Es ist nicht eindeutig festzustellen, ob die Einbande im
Kloster selbst oder auBerhalb hergestellt wurden. Peter
Amelung hat iliberzeugend dargelegt3>, daBl die geometri-

sche Einteilung der Buchdeckel, im Gegensatz zu Ilse

4)

Schunkes Ansicht ’, keinen klaren AufschluB dariiber gibt,

ob ein akademischer, ein Buchfiihrer- oder ein Klosterein-

5)

band vorliegt. Doch kann man mit Fallows annehmen, daf

1) s. Taf. 2. Die Druckdaten fiir Inc B 144 und 145
wurden ermittelt mit Hilfe von:
Incunabula in American Libraries. Ed. Frederick R.
Goff. New York 1964; p.96.

2) The History of Bookbinding 525 - 1950 A.D.
An exhibition held at the Baltimore Museum of Art,
November 12, 1957 to January 12, 1958. Baltimore,
Maryland, 1957; P.77.

3) Peter Amelung: Einbandforschung 1972-1976. Ein Lite-
raturbericht. Teil II.; p.319. In: Gutenberg-Jahr-
buch 1978; p.313-342,

4) Ilse Schunke: Einfihrung in die Einbandbestimmung.
Dresden 1977,

5) Fallows: L'origine; p.277.



das Binden innerhalb Cambrais geschah, denn um 1500 gab

es Buchbinder in allen bedeutenden Stddten - und Cambrai
als Zentrum des Cambrésis und Bischofssitz einer Didzese,
die ein sehr grofes Gebiet mit fldmisch und franzosisch

1)

sprechenden Teilen umfalite und deren Bischofe Reichs-

fiirsten waren, gehorte zu diesen.

Sicher hat man unndtige und teure Transporte von Bichern,
die ja Werte darstellten, vermieden. Moglich widre sogar,
dafl die Benediktinerabtei St. Séepulcre, wie so viele
andere Klésterz), eine eigene Buchbinderei besafl. Um die
Mitte des 15. Jahrhunderts sind allerdings in den Rechnun-

gen des Klosters Zahlungen fir das Einbinden von Bichern
der Kapelle und der Klosterbibliothek vermerkt~‘; zu die-

ser Zeit gab es demnach im Kloster noch keine Buchbinderel.
Zu erwahnen ist, dafBl die Bibliothéque Municipale ian Cam-

brai eine groBe Zahl von Bidnden der gleichen Art besitzt,

1) Nach Leglay: Cameracum Christianum; p.494-511,
bestand das Bistum Cambrai im 14. Jahrhundert aus den
Erzdekanaten Cambrai, Valenciennes, Hennegau, Brabant,
Brissel und Antwerpen.

1

2) Hans Loubier: Der Bucheinband von seinen Anfangen bis
zum Ende des 18. Jahrhunderts. Leipzig 1926,
(= Monographien des Kunstgewerbes. 21; 22.); p.107.
3) Jules Houdoy: Histoire artistique de la cathédrale
de Cambrai. Paris 1880; p.380:
"1439.A Messire Witasse de Bournonville prebstre pour
avoir reloiet renluminet, recollet et remis a
1lii livres que grans que petis et fait et escript
deux grans livres assavoir: ung aspiciens et ung
sanctorum pour ce par marquiet fait a luy ... _
1xxiid ¥xvIiTd" und: _
"1454, A. Damp. Raoul Vestin pour avoir recouvert
et reloyet de noef ix des livres de la librarie et
avoir recouvert le livre de capelle nommé le martiro-
loge ... 1iS viiid",

T 1 11t
polnl
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die ebenfalls aus St. Seéepulcre stammenl),

Fallows Annahme, alle diese Einbande seien anlafBllich
des Bibliotheksneubaus durch den Abt Guillaume Courtois
(gest. 1503)2) entstanden, ist einleuchtend; dennoch

wurden sie vielleicht in zwei Schiiben angefertigt.

Die Bidnde sind ndmlich nach verschiedenen Schemata
verziert, die sich recht gut gruppieren lassen.

Ms B 220 und Ms B 447 zeigen Rechteckeinteilung,

Ms C 647 und Inc C 52 enges Rautengitter, Inc B 144,
145, 165 und 166 dagegen weites. Dies 1ldft auf ihre
Herstellung in derselben Werkstatt, aber unter Um-
standen im Abstand von einigen Jahren, schlieflen. Die
Incunabeleinbdnde stammen, wie die Druckdaten zeigen,
aus der Zeit nach 1489 (vgl. Tafel 2). Die Einbdnde
der Handschriften mit Rechteckmuster sind moglicher-

welse etwas alter.

Die Manuskriptblatter, die als Makulatur fir Bindear-
beiten dienten, wurden, da sie zum Zeitpunkt des Bin-
dens ja nur noch Materialwert besafllen, sicher nicht
aus weiter Entfernung herangeschafft, sondern kamen in
der Regel aus der unmittelbaren Umgebung des Buchbin-
ders, etwa aus der Hand eines seiner Auftraggeber.
Welchen Weg sie vorher genommen haben, ist nur in sel-
tenen Gliicksfdllen festzustellen, schon deshalb, weil
in Bibliotheksinventaren aus dem 14, und 15. Jahrhun-
dert gerade musikalische Handschriften oft nur ungenau
verzeichnet sind, zum Beispiel in der Form: "Item deux
livres en parchemin couvres de tous (?) cuir, contenant
kyrie. Et in terra 'et aultres nottes et diminutions'

patrem"(sic!)3>.

1) s. dazu auch: Catalogue général des manuscrits des
bibliothéques publiques de France. Départements.
Tome XVIT. Cambrai. Par Auguste Molinier. Paris
1891; p.XI~XIT und passim.

2) Leglay: Cameracum Christianum: p.174.

3) Inventar der Kathedrale von Cambrai von 1470, Archi-
ves departementales du Nord, Lille, No. 4 G 4554,



2.2. Die Anordnung der Blatter im ursprunglichen
Manuskript

Zur Identifizierung einer Handschrift nach alten Inven-
taren ist im allgemeinen das Textinciﬁit ihres ersten
oder zweiten Blattes notig. In der bisher bekannten
Form der Cambraier Fragmente war es nicht méglich fest-
zustellen, ob eines der erhaltenen Blatter als erstes

oder zweites des urspriinglichen Manuskripts fungiert hat.

Die Funde von David Fallows geben jetzt, nachdem sie aus
den Buchdeckeln herausgelost vorliegen, dazu neue Auf-

schliusse.

Die beiden ersten Faszikel des urspringlichen Manuskripts

konnen aus dem Vorrat der Neufunde und Ca B;, dem Motet-

tenteil der Sammlung Ca 1328, vollstdndig rekonstruiert

werden. Fir die Anordnung des Chinsonsteils Ca B, werden
1

Hasselmans Ergebnisse bestatigt™ ~,

' Fragmente bestehen aus neun Blattern mit MeB-

Die "neuen'
satzen oder Motetten, weiterhin Abdriicken von finf Blat-
tern aus Ca B}, einem Abdruck einer Motette von einem
verlorenen Blatt und vier Abdriicken von Blattern mit
Liedsatzen aus Ca B). Bisher unbekannt waren auBerdem
drei Blatter und ein Abdruck mit Liedsdtzen des 14. Jahr-

hunderts.

Im Folgenden wird, wenn nicht anders vermerkt, die Foli-
ierung benutzt, die sich aus der Rekonstruktion der bei-
den Manuskript-Faszikel ergibt (vgl. Tafel 1). Diese bei-
den Lagen werden im Weiteren kurz mit F-Ca(n) bezeichnet,

"nH h’ie’ Hneu".

1) Hasselman: The French Chanson; p.23-26.
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Die Tatsache, daB sechzehn Bldtter der Fragmente,
namlich ff. 1-9 aus den Banden Inc B 56, 144, 145, 165
und 166 sowie ff. 10-16, die Ca By bilden, aus demsel-
ben Codex stammen, wird nahegelegt durch ihre Ahnlich-
keit hinsichtlich GroBe und Rastral. Die annahernd glei-
che Spiegel- und BlattgrofBe 1a8t sich mit schatzungs-
weise 28 x 20 cm und 32 x 25 cm ansetzen, wenn man aus
den fehlenden Partien der bekannten Stiicke Riickschlisse
zieht., Auffdllig sind vor allem die stets gleichmafiige
Rastralbreite von 1,45 cm und der einheitliche optische
Eindruck in Bezug auf Schriftduktus, Tintenfarbe und
Linienziehung bei allen Blattern, abgesehen von ff. 9

und 10, iiber die noch zu sprechen sein wird (s. p.20-21).

Dreierlei gibt AufschlufBl iber die urspringliche Anord-
nung jener Blatter: in erster Linie die Kompositionen,
die sich iber mehrere Seiten fortsetzenl), ferner die
verschiedenen Schreiberhdnde, nach denen sich die Blat-
‘ter gruppieren lassen, und schlieflich die Annahme, dafll
der Buchbinder bei der Herstellung der Einbande je ein
Bifolio fir jeden Band aus dem als Makulatur dienenden
Manuskript herausgelodst, halbiert um die erste und letzte

Lage des Buches geheftet und dann in die Deckel geklebt

hat, sofern das Blattformat reichte.

Man kann mit groBter Wahrscheinlichkeit davon ausgehen,
dafi es sich bei Inc B 165%a um fol. 1 des urspringli-
chen Manuskripts handelt, einerseits wegen der besonders
prachtigen Initiale zu dem Conductus "Deus in adiutorium"

- das rote D umschliefBt drei runde Medaillons in Blau von

1) wvgl. den Index der rekonstruierten Faszikel auf Ta-
fel 4 und die Skizze der Lagen auf Tafel 3,

2) Zur Bezeichnung der Fragmente: der Exponent 1 oder 2
bedeute die Herkunft aus Vorder- oder Hinterdeckel,
die Buchstaben a oder b die "gute" bzw. die Klebe-

seite des Blattes.
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ungefahr 1 cm Durchmesser mit Fabelwesen, zweil bdrtigen
Mdnnern mit Lowenkodorpern und einem hundedhnlichen Tier,
umrankt von zarten blauen Schndrkeln - die auf den ubri-
gen Blattern nicht ihresgleichen hat, andererseits auf-
grund des Folgenden: Bei dem Gesang '"Deus in adiutorium
intende laborantium" handelt es sich um einen Tropus

des 69. Psalms "Deus in Adiutorium meum intende", dessen
Beginn als Vers die Gesadnge des Offiziums erdffnet und
auch den Introitus zur Messe vom 12. Sonntag nach Pfing-
sten bildet. Vor allem wohl an ersteres anknipfend
scheint sich, besonders im Nordfrankreich des 13. Jahr-
hunderts, auch fiir Manuskripte mit Mehrstimmigkeit eine
Tradition gebildet zu haben, einen Conductus mit diesem
Tropus als Text an den Anfang oder an prominente Stelle
zu setzen: der Conductus in der in F-CA(n) vorliegenden
Form - allerdings ohne die Oberstimme mit'eigenem Text
"Deus in se notus erit", die nur in F-CA(n) iiberliefert
ist und dem Stiick einen motettenartigen Charakter ver-

leiht - erd.fnet B-Br 196061) und den 8. Faszikel von
F-Mo, der eine vom alten Corpus von F-Mo unabhidngige Samm—
lung bildetz). Im Manuskript I-Tu3) befindet sich der
Conductus an zweiter Stelle, nach einem Marien-Conductus
und vor einem weiteren Conductus mit dem Text "Deus in

adiutorium"”. Dieses Stiick steht am Beginn des alten

1) Richard Hoppin: A Musical Rotulus of the Fourteenth
Century; p.132 und 133. In: RBM 9 (1955); p.131-138.

2) Polyphonies du XIII® siécle. Le manuscrit H 196 de
la Faculté de Médecine de Montpellier. Ed.: Yvonne
Rokseth., I-IV. Paris 1935-1939., Bd., I; f.350 (Facs.),
ITT; p.191 wud IV; p.54-55.

The Codex Montpellier. Ed. Hans Tischler.
Part I.-TII. Madison 1978. I., p. 1lxviii und
IIT., p. 160.

3) Antgine Auda: Les motets wallons du manuscrit de
Turin: Vari 42, Bd. 1.2. Brissel 1953; insbesondere
Bd 1; p.76-78 und Facs. f. D, Bd. 2; p.15-17.
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2)

Corpus von F—Mo1> und des Codex D-Da 3317 ¢ in

D~

tenteil ab und eréffnet den Hoquetusteil

833) allerdings schlieBt er als No.l10l den Motet-
4y

Im In-

ventar der Kapitelbibliothek von Amiens, 1420, wird

aufgefiihrt als No. 67:

"Item, alter liber organicus, notatus, quil vocatur
magistri Petri de Cruce; post kalendarium incipit
in prima linea littere primi folii:'Deus in adiu-

5).

torium'"

1)

2)

3)

4)

5)

s.Rokseth, Polyphonies I, f.lr (Facs.)IT; p.l und

IV, p.54-55 sowie Tischler, Montpellier I; pp.xlii u.l.
Die Wimpfener Fragmente der Hessischen Landesbiblio-
thek Darmstadt. Faksimile-Ausgabe der HS 3471.Ed.
Friedrich Genrich. Darmstadt 1958 (=Summa Musicae

Medii Aevi.5.), insbes.: pp.l1l; 17; 41.

Cent motets du XIII® Siécle publiés d'aprés le manu-
scrit Ed.IV. 6 de Bamberg. Ed.Pierre Aubry, Bd.I-3.
Paris 1908, insbes.: Bd.2; p.220, Bd.3; p.110-111.

Compositions of the Bamberg Manuscript, Bamberg,
Staatsbibliothek, Lit.115 (olim Ed.IV.6.). -
Fd. Cordon A. Anderson. AIM 1977. (= CMM 75); p.135.

AuBerdem findet man ihn noch in MiC, aus dem Augusti-
nerkloster in Diessen, auf fol.31, als fiinfte von
fiinfundzwanzig Nummem. Vgl. Friedrich Ludwig: Reper-
torium organorum I, Abt.II; p.352 u. 728 und RISM IV’
p.74-79. Der Text mit der Tenor-Melodie von D-Ba

No. 1/ F-Mo No. 1 tritt auf im Officium circumcisio-
nis des Pierre de Corbeil, gest.1222; s. dazu Analecta
Hymnica, Bd.20, Ed. Guido Maria Dreves, Leipzig 1895;
p.217-218, und H. Villetard: Office de Pierre de
Corbeil ... d'aprés un manuscrit de Sens du XI[II®
siécle. Paris 1867 (=Bibliothéque musicologique.4.);
p.48. Pierre de Corbeil war, nach ldngerem Aufenthalt
in Paris, von 1198-1200 Bischof von Cambrai (s. A. Leg-
lay: Recherches sur 1'église métropolitaine de Cambrai.
Paris 1825; p.106) und spdter Erzbischof von Sens.

(s. La grande encyclopédie, Tome 26, Paris o.J.; p.899-
900. Davor findet sich der Text in zwei irischen Ma-
nuskripten des 11. Jahrhunderts (s. Analecta Hymnica,
Bd. 51, Ed. Clemens Blume S.J., Leipzig 1908, Repr.

New York, London 1961; p.284) und in StM-A, f. 32-32V,
als Stimmtauschhymne, vgl. RISM v, Manuscripts of
Polyphonic Music. 11th - 14th century. Ed. Gilbert
Reaney. Minchen, Duisburg 1966; p.402-403

Catalogue général des manuscrits des bibliothéques
publiques de France. Departements. T. XIX, Amiens.
Ed. E. Covecque, Paris 1953; p.XL. Fir den freund-
lichen Hinweis darauf danke ich Herrn Professor
Dr. Reinhard Strohm, New Haven, sehr herzlich.
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Das dreistimmige Gloria Von der Riickseite des Blattes,

das hier als f.1 bezeichnet wird, setzt sich auf Inc

B 1452b fort; dort beginnt ein weiteres dreistimmiges
Gloria mit Fortsetzung auf Inc B 1452a und Inc B 56%b.

Die Zuordnung der verschiedenen vorhandenen Gloria-Teile
ist durch die Textanschlisse sichergestellt. Das erste
Gloria ist - in etwas anderer Fassung - aus der Messe

von Tournai bekannt, das zweite bildet ein Unicum. Der
verbleibende Raum auf Inc 56%b ist - offenbar von gleicher
Hand - durch die Ballade "Bien dire" (= F-CH 564, f. 517)
ausgefiillt., Die Riickseite dieses Blattes, also Inc B 562a,
und Inc 1662b enthalten die drei Stimmen des sehr verbrei-
teten dreistimmigen Gloria mit dem Tropus "Qui sonitu
melodie". Daran schlieBen sich Inc B 166%a und Inc B 16614
an mit einer vierstimmigen Fassung eines in zahlreichen
anderen Quellen dreistimmig ilberlieferten Credo (z.B.

I-IV No. 60).

Die Stimmen sind in Kolumnen angeordnet, ungewdhnlicher-
weise - aus unbekanntem Grund - links mit den tiefen
Stimmen beginnend. Die beiden Blatter aus Inc B 166
missen, betrachtet man sie als ein ehemaliges Doppel-
blatt, die Mitte des Faszikels gebildet haben. Das

Credo setzt sich fort auf Inc B 166Llb und Inc B 561p.
Damit liegt die Blattfolge iiber die Faszikelmitte hin-
aus eindeutig fest, und die Anordnung der ibrigen

Bldtter des Faszikels ergibt sich, wie auf p. 12 erwdhnt,
aus der Annahme, daB fiir jeden Band ein flach ausgebrei-
tetes Bifolio zerschnitten, angeheftet und auf die Innen-
deckel gezogen wurde. Damit haben jetzt zu folgen die Ge-
genbldtter der ersten Faszikelhidlfte Tnc B 145! und

Inc B 1651,

Bedauerlicherweise ist von Inc B 1451 nur der Abdruck im
Buchdeckel, also Inc 1451b, nicht aber das Blatt selbst,
erhalten. Der Abdruck besteht in Resten einer dreistimmi-
gen Motette, deren Lesefeld sich auf diese eine Seite be-
schrankt; die drei Stimmen sind in zwel Kolumnen und eini-

gen durchgehenden Zeilen angeordnet. Es muf sich deshalb
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um die verso-Seite des Blattes handeln, dessen nicht
erhaltenes recto die Fortsetzung oder die iibrigen Stim-
men zu dem flamisch textierten Stiick, wahrscheinlich

einer Motette, vom verso des vorigen Blattes, Inc B 5614,

enthalten haben mull.

Beim folgenden, zugleich letzten Blatt des Faszikels,

Inc B 1651, kénnte ein Zweifel dariiber bestehen, welches
die recto- und welches die verso-Seite sei, weil beide
Seiten je eine in sich abgeschlossene dreistimmige Motet-
te enthalten. Die Wahrscheinlichkeit ist jedoch grofl, daf
Inc B 1651b die recto- und Inc N 165'a die verso-Seite
darstellt, korrespondierend mit Inc 1652h als fol. 1V

und Inc B 165%a als fol. 17. Das Gegenteil ist allerdings
nicht ausgeschlossen, denn bei den Bldttern aus Inc B 56

entsprechen sich die Seiten nicht in dieser Weise,

Fir die langer bekannten Seiten des Manuskripts, namlich

den Motettenteil von F-CA 1328, wurdcn bereits von Lud-

1) 2)

: 3 , &5
wig ', Besseler und Hasselman ) Reihenfolgen etabliert,
Fiir finf der sieben Blatter stimmen sie tUberein, da da

63

Ubergreifen der Kompositionen von einer Seite zur nich-
sten einen Irrtum ausschliellit. (Abdricke der ersten vier
dieser Bldtter finden sich in den Deckeln des Bandes

Inc C 647; wegen seines groflen Formates, fiir das halbe
Bifolien nicht geniigten, wurden fiir jeden Deckel ein

- wenn auch stark beschnittenes - Doppelblatt verwendet.
Eines dieser Doppelbldtter hat beim urspringlichen Manu-

skript die Mitte eines Faszikels gebildet).
Fir die Placierung der restlichen beiden Blitter waren
die friheren Autoren auf Vermutungen angewiesen; so stell

te sie Besseler an das Ende, weil das Credo auf dem - bei

1) Ludwig: Die Quellen; p.284
2) Besseler: Studien I; p.198

3) Hasselman; The French Chanson I: p.18-19
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ihm - letzten Blatt einen verlorenen Mefteil eingeleitet
haben sollte, wdahrend Hasselman die beiden Blatter in
umgekehrter Anordnung - das Credo als No. 1 - vor die
iibrigen Blatter setzte, "conjectural'", wie sie vermerkt;

Ludwig verzichtete darauf, die beiden Bldtter einzu-

ordnen.

Alle eben erwadahnten Autoren iibersahen jedoch, dall sich
der Anfang der Motette 'Apta caro/Flos virginum' auf der
Rickseite des Credo-Blattes befindet und diese Seite des-
halb dem ersten der fiinf eindeutig angeordneten Blatter,

das mit dem Tenor dieser Motette beginnt, unmittelbar

vorangehen mufl,

Das neu gefundene Blatt Inc B 1442 zeigt auf der a-Seite
eine dreistimmige Motette, auf der anderen eine fast vol-
lig isorhythmisch gebaute Stimme mit einer Credo~Paraphra-
se als Text. Diese Stimme erweist sich als Superius zu dem
Credo auf Hasselmans fol. 1'; das Blatt ist also direkt

vor Hasselmans fol. 1 zu lokalisieren.

Im Vorderdeckel desselben Bandes hat Hasselmans fol. 2V

einen Abdruck hinterlassen.

Damit ist die Stellung des Blattes Inc B 1442 als erstes
Blatt eines zweiten Faszikels geklart, ebenso die seines
Pendants Inc B 1441, als letztes folio der Lage, wiederum
eines Quaternio. Recto und verso dieses letzten Blattes
korrespondieren wahrscheinlich mit der anderen Halfte des
ehemaligen Bifolio; man kann also die b—Séite als recto,

die a-Seite als verso annehmen.

Zu dem nun um einen Superius erweiterten Credo sei hier
vorgreifend noch folgendes bemerkt (Ndheres s. pP.49-52):
seine Mittelstimmen sind, wie unter dem Stiick im Manu-

skript angegeben ist, als Kanon im Einklang auszufiihren.
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S S : 1) . 1
Sowohl H, Stdblein-Harder - wie auch
diese Tatsache entgangen, obwohl letzt

mit einigen Lesefehlern im Kommentar zu

2)

ihrer Ubertragung wiedergibt .

rungsvorschrift

Samtliche Blidtter sind beschnitten, meist an mehreren
Kanten bis hin zum Wegfall eines halben Blattes (f. 19
und 20) und auf jeweils einer Seite durch Leimreste und
strecken—

an vielen Stellen verlorengegangene Kalkschicht st

weise auch mit Ultraviolettlicht nicht mehr sicher leshar.

Sie trugen urspriinglich je zwolf (fol., 9% nur elf) rote
Finfliniensysteme mit exakt der gleichen Hohe von

1,45 cm. Ausnahmen bilden f. 1%, wo in einem System eine
sechste Linie hinzugefiigt ist, f. 9% mit sechzehn Syste-
men zu 1 cm Hohe und f. 10" mit ehemals zwei Systemen zu
1 ¢m, einem Vierliniensystem zu 1,1 cm und zehn Fiinf-

liniensystemen wieder zu 1,45 cm Hohe (vgl. p. 20).

Die Blatter bieten meist Kolumneneinteilung mit durchge-
henden Zeilen fiir Triplumende und Tenor, wie in Motetten-
manuskripten des spadten 13. und frithen 14. Jahrhunderts
iblich. Die Ballade No. 4 1ist - 'gattungsbedingt - ganz

in durchgehenden Zeilen notiert, ebenso der Superius von
No. 1; der Conductus aus No. 1 und der Hymnus No. 7 sind

traditionsgemdfB in Partituranordnung geschrieben, jedoch

erweisen sich die Stimmen als leicht gegeneinander ver-

schoben.

1) Fourteenth-Century Mass Music in France. FEd. Hanna
Stablein-Harder; o0.0: 1962 (= CMM 29); p.66 sowie
Hanna Stablein-Harder: Fourteenth-century Mass Music
in France. Companion Volume to CMM 29; 0.0. 1962
(= MSD 7); pp.51 und 138,

M.P. Hasselman: The French Chansons I; p.20 und
IT; p.169-172.

o
~—r
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Die Texte in allen sechzehn bisher hier besprochenen

Bldattern sind in klarer littera textualis mit

doppelter Schaftbrechung abgefaBt, die typisch fir
Nordfrankreich und Westdeutschland im 14, und frihen

15. Jahrhundert istl). Wie im ganzen Mittelalter in ein-
fachen Handschriften iiblich, sind die Initialen im Wech-

sel blau und rot gehalten. No. 1 mit Fabeltieren in der
zweiten Initiale stellt einen Sonderfall dar (s.a. p. 12-14),
"ebenso No. 13, bei der gezeichnete Ranken die Initialen

schmicken. Majuskeln zeigen eine rote Fiillung.

Die musikalische Notation ist schwarz-mensural, in einem
Falle mit roter, in einem Fall mit schwarz-hohler Kolo-
rierung (No. 12 bzw. No. 13) und in verschiedenen Stadien
(No. 15 ist franconisch, Nr. 11 wie die meisten Fauvel-
Motetten petronisch, das Ubrige in der Art der Ars nova
notiert) .

Man kann, mindestens in Bezug auf den Text, vier H&nde

A, B, C und D unterscheiden. Hand A und D bestreiten je-
weils fast die Halfte des Materials. Sie dhneln sich sehr,
entstammen also wohl demselben Scriptorium. Auf gleiche
Herkunft aller Bldtter deutet ja auch, wie schon erwdhnt,

ihre einheitliche &duflere Aufmachung (s. p.12).

Die Schrift von Hand D (f. 10V - 16Y) wirkt jedoch ein
wenig runder als die von Hand A (f. 1Y - 9T), Das deut-
lichste Unterscheidungsmerkmal bildet das g. Hand A zieht
dessen Unterldnge stets schwungvoll aus: q .Hand D dage-

gen rundet sié& fast zur Schleife: g
w

Die Tinten sowohl des Textes als auch der ibrigen Nota-

tion der beiden Partien zeigen keine Variationen, soweit

1) Zur Buchschrift im 14. Jahrhundert s. z. B.
B. Bischoff: Paldographie des rdmischen Altertums
und des abendldndischen Mittelalters. Berlin 1979:
p. 163-186.
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man das bei dem durch Leimreste stark beschadigten
Zustand der Bldtter sagen kann.
Der Duktus der musikalischen Notation weist ebenfalls

keine eindeutige Verschiedenheit auf.

Von den Hdnden B und C stammen nur kurze Passagen, nam-

—
)

lich von Hand B das "Amen'" zu No. 1 und von Hand das
motettenartige Kanon-Credo No. 13 auf f, 9Y - 10'. Das
"Amen" auf f. 1 wirkt sowohl von der Schrift des Text
wortes, die die kursiven Zige einer Bastarda zeigt, wie

aurlhh von der musikalischen Notation her deutlich nachlas-

siger als der Rest der Seite; zudem ist es nur dreistimmig
gehalten und findet im Superius oben auf der Seite keine

Entsprechung. Daher darf man es wohl als Nachtrag ansehen.

Die beiden Seiten mit dem Credo.heben sich optisch vom
ibrigen Manuskript ab durch die aus Platzgriinden enger
gezogenen Notenlinien im Superius (Hohe der Systeme 1,0 cm,
statt, wie sonst, 1,45 cm), weiterhin durch die offensicht-
lich anderen Tinten (der Text iét wesentlich blasser, die
Noten dagegen treten dunkler und krdftiger in Erscheinung
als auf den restlichen Seiten). Die Schrift des Textes ist
weder identisch mit der von Hand B, denn die g-Schleifen
bleiben gedffnet, noch mit der Hand A, denn deren Konturen

sind eckiger.

Die Notensysteme der Credo-Oberstimmen sind mit c- uni
g~Schlissel gleichzeitig versehen; das ist sonst nur der
Fall beim "Alleluya" am Ende des Superius von No. 1, wo
das System voriibergehend auf sechs Linien erweitert ist,
um dem grofBen Stimmumfang gerecht zu werden. Doch der kan-
tige g-Schliissel in No. 1 weicht in der Form stark von den

kleinen runden g-Schlisseln des Credo ab,
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SchlieBlich erfolgt im Superius des Credo eine Kolorie-
rung durch schwarz-hohle, nicht durch rote Noten. Alle

diese Indizien deuten darauf hin, daB das Credo nachge-

tragen wurde.

Man kann annehmen, daB die beiden im Vorangegangenen
rekonstruierten Faszikel unmittelbar aufeinander folgen,
da die erste Haupthand, Hand A, noch den Beginn des zwel-
ten Faszikels geschrieben hat und bislang keine weiteren
einzelnen Bldtter gefunden wurdenl) (s.a. Tafel 3, Skizze

der rekonstruierten Faszikel).

Somit ergibt sich allem Anschein nach eine lickenlose Fol-
ge von sechzehn Bldttern eines Manuskripts aus dem 1l4.
Jahrhundert (eines der Bldtter nur noch durch einen Ab-
druck vertreten), mit sechsundzwanzig polyphonen Komposi-
tionen (s. Index auf Tafel 4 und Notenteil dieser Arbeit),
und zwar sechs Kompositionen zum MeBordinarium, sofern man
das "Benedicamus'" No. 18 dazurechnet (No. 2, 3, 5, 6, 13,

18), eine Ballade (No. 4), einen Hymnus (No. 7),einen

1) Erkundigungen bei Herrn Michel Bouvy, Direktor des Cen-
tre Culturel de Cambrai, und Herrn Frangois Avril, Lei-
ter der Handschriftenabteilung der Bibliothéque Nationa-
le, ergaben, daB bei Klosteraufldsungen nach der franzo-
sischen Revolution die Klosterbilbliotheken gemafBl Dekret
der Nationalversammlung komplett in den Besitz der ort-
lichen kommunalen bzw. staatlichen Bibliothek ibergingen.

Daher widren nur einzelne Bande, die die Abtei St. Sepul-
cre vor ihrer Aufhebung in der Revolution verduBert haben
konnte, auBerhalb der heutigen Bibliothéque municipale
von Cambrai zu finden. Die spdtmittelalterlichen Bande,
die aus dem Kloster stammen und noch in Cambrai liegen,
wurden von Prof. Fallows, spdter auch von mir, auf wei-
tere Fragmente mittelalterlicher Mehrstimmigkeit durch-
sucht, jedoch ohne Erfolg. Dennoch ist es denkbar, daB
noch einige Fragmente, verdeckt von neueren Schutzblat-
tern, existieren. Dies festzustellen fehlten ihm wie

mir die technischen Mdglichkeiten.
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Conductus mit zusdtzlichem Superius (No. 1) und sieb-
zehn Motetten.

Sechs der Stiicke sind Unica (No. 3, 8, 9(7), 12, 13,
18, 20), ein weiteres war bislang nur aus dem Index von
F-Pn 23190 und durch ein zeitgendssisches Zitat bekannt
(No. 10), und drei andere sind in F-CA(n) in singuldrer

Form iiberliefert (No. 1, 5, 6).

2.3. Die Fragmente mit Chansons

Die acht Bldtter aus F-CA 1328 mit mehrstimmigen Chansons
des 14. Jahrhunderts, die Hasselman als Ca B, bezeichnet,
zeigen mit Spiegeln von 20 x 28 cm zwar ungefahr das glei-
che Format wie Ca Bj, weisen jedoch sonst keinen deutlichen
Zusammenhang mit diesem auf. Die Notensysteme in Ca B, sind
nachldssiger gezogen und nur je 1,4 cm hoch. Die Schrift,
zwar mit doppelt gebrochenen Schaften, erscheint dennoch
eher rundlich und gedrungen im Vergleich zu den Schriften
aus Ca Bj. Auffallend ist die stets stark nach rechts
ausgebuchtete g-Schleife: 8 , die sich in Teil I nicht

findet.

Das Repertoire, ausschliefllich Chansons, erlaubt keine

Schlisse auf Verbindungen zwischen Ca By und Ca B,.

Auf zwei Blattern (Hasselmans ff.117 und 15Y) sind die
originalen Foliierungen VIII und XIII (oder XII?):)
erhalten. Sie zeigen, dafB Ca By sich nicht urspriinglich
an die sechzehn Bldtter von Ca Bj angeschlossen haben

kann, Die einzige klare Beziehung zwischen den beiden

1) Hasselman: The French Chansons I; p.23-26.

2) Die Blatter aus Ca By sind durch ihre Verwendung zum
Buchbinden noch wesentlich stdrker beschadigt als die
Blatter aus Ca B] und zu groflen Teilen auch mit

UV-Licht nicht eindeutig entzifferbar,
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Komplexen ist ihre gemeinsame Herkunft aus Banden
einer Bibliothek und aus derselben Buchbinderwerk-
statt, wie die Abdriicke von vier Bldttern aus Ca By
in den Einbdnden von Ms B 220 und Ms B 447 aus St.
Sépulcre belegen. Wegen dieser gemeinsamen Herkunft
ist es nicht ganz auszuschlieBen, daB Ca By und Ca B

- urspriinglich separat - einmal hintereinandergebun-

den waren,

Gerade die beiden Manuskripteinbadnde, in denen vier

der Chansonbldtter Verwendung fanden, sind als einzi-
ge der hier diskutierten nicht mit Rauten aus durch-
gehenden Filetenlinien verziert, die je ein Einzelstem-
pel fillt, sondern die Einzelstempel bilden in dichter
Reihung Rechteckmuster. Der unterschiedliche Dekora-
tionsstil konnte auf verschiedene Entstehungsdaten

der beiden Einbandgruppen hinweisen (s. p. 10).

Damit sprechen alle Anzeichen dafir, dafBl Ca By als
Uberbleibsel eines selbstandigen Manuskripts anzuse-

hen ist.

Hasselman ist der Ansicht, dafl das neunte Blatt mit

Chansons in F-CA 1328 aus einem eigenen dritten Codex

1)

Hdnde in Ca B, und Ca B3. Doch hat dieses Argument fiir

stammt Sie argumentiert mit der Verschiedenheit der
die Zugehorigkeit zu einem bestimmten Codex nur unter-
geordnete Bedeutung, wie Teil I der Fragmente beweist.
Vergleicht man nun die einzelnen Buchstaben des Alpha-
bets 1n Ca 82 und C= B3 miteinander, kommt man zu dem
Ergebnis, daB ihre Strichfiihrung ilibereinstimmt und

dafl der etwas unterschiedliche Eindruck, den die Schrif-
ten in Ca By und Ca B3 machen, nur davon herrihren kann,
dafl der Schreiber in Ca By eine schmalere Feder verwen-

det und etwas dichter geschrieben hat als auf den anderen

1) Hasselman: The French Chanson, pp. 26 u. 31.
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Bldttern mit Chansons. Das typische g mit der nach
rechts ausgebauchten Schleife ist auch in Ca Bg deut-
lich vorhanden. Die Spiegel des Blattes zeigen mit
27,0 x 19,5 cm dieselben MaBe wie die anderen, die

in Ca By komplett erhalten sind.

Ebenso stimmt die Hohe der Notensysteme mit 1,4 cm

in beiden Teilen Uberein. Die rot—schwarze?)Verzie—

rungsschnorkel unter den textlosen Stimmen auf

fol. II 16' sind sicherlich, wie mancherlei andere
Dekorationen und Federproben in mittelalterlichen Ma-
nuskripten, einer Laune des Schreibers entsprungen,

denn sie finden sich nur auf einer Seite des Blattes.

Das Blatt hat, abweichend von den anderen, nicht als
Innendeckelbezug gedient; die Verteilung der Leimspuren
zeigt, dall es als Umschlag fir ein kleineres Buch vom

halben Format des Blattes verwendet worden ist.

Aus dem oben Gesagten kann man zwar nicht mit letzter
Sicherheit, aber doch mit einer gewissen Wahrscheinlich-

keit folgern, daB Ca B) und Ca By zusammengehodren.

Ein Blatt aus den Funden von 1976, Inc C 522, mufl man

moglicherweise auch zu dem Komplex von Ca B,/Ca Bq

2).

halten. Ihr Zustand ist sehr schlecht. Doch die Aufma-

rechnen Nur die eine Lidngshdlfte des Blattes ist er-
chung des Blattes gibt einige Anhaltspunkte zur Zuge-
horigkeit: Systemhohe 1,4 cm; Spiegelhohe 26,6 cm; In-
halt zwei Chansons pro Seite auf elf bzw. zehn Systemen;
ausfillende Schndorkel auf der b-Seite, auch hier wechsel-

weise in Gruppen rot und schwarz. Diese Daten stimmen mit

1) Solche Schnorkel gibt es auch z.B. in F=Pn 2444
(durchgehend auf allen Seiten).

2) Es muB angemerkt werden, daBl der Einband von Inc C 57
mit Rauten- und nicht mit Rechteckmuster dekoriert
ist. Doch kann er in dieser Hinsicht wegen seines
groflen Formats nur bedingt mit den anderen Binden
verglichen werden.
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denen der Blatter von Ca Bp und Ca B3 uUberein.

Im Vorderdeckel des Bandes Inc C 52 befinden sich
Spuren eines verlorenen halben Blattes, vermutlich
der zweiten Halfte zu dem Streifen aus dem Hinter-
deckel. Leider ist der Abdruck so schwach, dall sich
nur noch feststellen 1lafit, daB es sich um insgesamt

zehn Notensysteme von 1,4 cm Hohe handelt.

Die Fragmente aus Ms B 322 sind von einem ursprung-
lichen Hochformat auf das Querformat von 17,5 x
25,5 cm (Ms B 3221) und 18,3 x 24,5 cm (Ms B 3227)
beschnitten. Alle Seiten zeigen noch je sieben rote
Finfliniensysteme 2zu 1,4 cm HOhe. Ms B 322 ist ein
dreiseitig beschnittenes Doppelblatt mit Teilen von
insgesamt mindestens sechs Chansons; einzig die Balla-
de "S'espoir n'estoit qui me donne", auf der b-Seite,

ist bereits aus anderen Quellen bekannt.

Von dem Bifolio Ms B 3222 ist der obere Teil des einen
Blattes vollstdndig geblieben, von dem anderen Blatt
aber nur noch ein sehr schmaler Streifen vorhanden. ks
enthalt auf der a-Seite ein komplettes Virelai und
Beginn eines zweiten, beide Unica, auf der b-Sei
vollstandige Virelais und den Anfang eines dritten, all
mit pastourellenartigen Texten und sonst nirgends uber-
liefert. Die b-Seiten mit ihren Abdricken sind s
schlecht erhalten, daB mir eine Transkription ihres

halts nicht moglich ist.

Die Schriftspiegel miissen ungefahr die Abmessungen der
Spiegel von Ca B, und Ca B, gehabt haben, denn die
gelbreite auf Ms 32223 betrdagt 19 ¢cm, seine Hohe bel
sich auf 17,5 cm, zu denen man acht bis zehn Zentimeter
fir die dem zweiten Stiick fehlenden drei Systeme (Teno:
und Contratenor zu einem zwei Zeilen langen Cantus) h

zurechnen mulf3.

Die Texte zeigen den gleichen Duktus wie die in Ca B-
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und Ca Bjy. Fs ist nicht auszuschlieBen, dalB auch sie
von derselben Hand stammen und ebenfalls zum Ca B,-
Ca Bg- Komplex gehdren, der damit dann dreizehn ganze
oder fragmentarische Blatter umfafit. Die Initialen
sind im gesamten Chansonteil rot und blau im Wechsel,

variieren jedoch in Form und Gréfe ohne erkennbare

RegelmafBigkeit.

Das letzte Fragment aus Cambrai mit Polyphonie des 14,
Jahrhunderts, das Doppelblatt Ca C, bildet eine eigene
Einheit aus einem weiteren Manuskript, wie Ludwig, Besse-
ler und Hasselman einhellig feststellten. Seine kleinen
Abmessungen beweisen es: Blatter zu je 21,5 x 16 cm,
Spiegel mit je 7 Systemen zu 1,2 cm Hohe im Format von

17 x 14,4 cm. Die letzte Seite zeigt einen etwas grolieren

Spiegel mit 8 Systemen auf 19,6 x 14,5 cm Flache.

Ca C enthdlt ein dreistimmiges Agnus dei in littera
textualis und schwarzer Mensuralnotation, das sich in
durchgehenden Zeilen iber drei Seiten erstreckt, mit einem
von anderer Hand nachgetragenen Amen; auf der letzten Sei-
te befindet sich die Ballade '"De che que folz pensé', die
auch in Ca By enthalten ist, in Mensuralnotation und Ba-
starda. Im "Agnus'" gibt es nur rote, in der Ballade gar

keine farbigen Initialen.

Die Chansons aus den Fragmenten F-Ca 1328 wurden von Mar-
garet Paine Hasselman in ihrer Arbeit iber die franzdsi-
sche Chanson im 14. Jahrhundert eingehend behandelt und
verlafBlich ilibertragen, soweit das bei dem stark beschd-

1)

digten Zustand der Blatter iberhaupt moglich ist™’; das

1) M. P. Hasselman: The French Chanson, Vol IT.
Hasselman iibersah jedoch den ersten Buchstaben von
"J'aim. Qui? vous" und identifizierte das Werk des-
halb nicht mit GB-0b 213, f. 108v-109, (vgl. RISM TVZ;
p.120 und 124), das Reaney 1959 versftfentlichte
(s. Early Fifteenth-century Music II. Ed. G. Reaney.
0.0. 1959 (= CMM 11,2); p.102-104, und das vor ihm
Dannemann teilweise ediert hat. (s. E. Dannemann:
Die spadtgotische Musikiradition in Frankreich und
Burgund... StrafBiburg 1936: No. 31).



-27-

Agnus dei aus Ca C findet man in vorbildlicher Weise

bei Hanna Stdblein-Harder ediertl). Deshalb beschrdnken

sich die Transkriptionen in dieser Studie auf den Inhalt
der beiden hier rekonstruierten Manuskript-Faszikel, die

ihren eigentlichen Gegenstand bilden.

1) CMM 29; p.132-133 und MSD 7; pp.7/8 und 167-168
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3. Das Repertoire in F-CA(n)

Die hier rekonstruierten beiden Faszikel von F-CA(n)
enthalten iberwiegend Kompositionen zum MefBordinarium
und Motetten sowie einige wenige Stiicke anderer Gattung.
Ein GrofBteil des Repertoires ist seit langerem bekannt,
sei es aus den ehemaligen Cambraier Fragmenten selbst,
sei es aus anderen Manuskripten, und es liegt deshalb
zum Teil bereits ediert vor. Genaue Angaben dazu werden

fir jedes Stiick im Index von F-CA(n), Tab. 4 gemacht.

Die meisten der Motetten findet man in der Ausgabe

Frank L. Harrisons in Band V der Reihe "Polyphonic Music
of the Fourteenth Century”(PMFC)l). Er stitzt sich auf

die umfangreiche Sammlung Ivrea (I-IV), das Manuskript
Chantilly (F-CH 564) und zahlreiche kleinere Handschrif-
ten und Fragmente, 148t aber die Interpolationen zum Roman
de Fauvel (F-Pn 146), die Komplexe der Vitry- und Machaut-
Motetten sowie die Motetten aus dem jﬁngereﬁ Codex Modena
(I-MOe 5.24) beiseite.

Diese wurden herausgegeben von Leo Schradez), Friedrich

3) 4)

Ludwig und Ursula Giinther

1) Motets of French Provenance. Ed. Frank L. Harrison.
Monaco 1968, (nebst) Supplement: Latin Texts (Ed.
A.G. Rigg), French Texts (Ed. E. Rutson), Monaco
1968 (= PMFC V).

2) The Roman de Fauvel, The Works of Philippe de Vitry,
Erench Cycles of the Ordinarium Missae. Ed. Leo Schrade,
(nebst) Commentary Volume. Monaco 1956 (=PMFC I). The
Works of Guillaume de Machaut. Ed. Leo Schrade. Vol. T,
IT (nebst) Commentary Volume. Monaco 1956 (=PMFC II u.IIl).

3) Guillaume de Machaut, Musikalische Werke. Ed. Friedrich
Ludwig. ITI. Motetten. Leipzig 1929 (= PAM IV,2).

4) The Motets of the Manuscripts Chantilly, Musée Condé,
564 (olim 1947) and Modena, Biblioteca FEstense o M.
5,24 (olim lat. 568). Ed. Ursula Giinther T. 0. 0. 1965.
(= CMM 39),
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Das Corpus der franzosischen MeBsatze des 14. Jahr-

hunderts hat Hanna Stablein-Harder bearbeitet . Die

dort fehlende Messe von Tournai wurde einerseits von
2) _
Charles van der Borren (CMM 13) , andererseits von

Leo Schrade (PMFC I) veroffentlicht; die Messe von

3)
Guillaume de Machaut haben Heinrich Besseler und nach

ihm

Leo Schrade (PMFC III) edierté),

Trotz - oder gerade wegen - dieser Fille an Editionen

wird in dieser Arbeit der gesamte Inhalt von F-CA(n)

in Transkriptionen vorgelegt (s. Teil II), denn nur so

ist ein luckenloser Uberblick uber das Cambraier Reper-

toire moglich, in dem etliche altbekannte Stiicke in

Sonderformen vorliegen, die bisher keine Beridcksichtigung

fanden oder finden konnten.

Bevor nun eine vergleichende und zusammenfassende

1)
2)

3)

4)

CMM 29 und MSD 7

Missa Tornacensis:; Ed. Charles van den Borren.
0.0. 1957 (= CMM 13).

Guillaume de Machaut, Musikalische Werke 1V.
Messe und Lais. Aus dem Nachlaf Friedrich Ludwigs,
herausgegeben von Heinrich Besseler. Leipzig 1954,

Die Messe von Cuillaume de Machaut liegt weiterhin

in folgenden Editionen vor:

Messe de Notre Dame, dite du Sacre de Charles V.

Ed. Jacques Chailley. Paris 1948,

La Messe d4 quatre voix de Guillaume de Machaut.

Ed. A. Machabey. Liittich 1948,

Guglielmi de Mascaudio Opera. I. La messe de Notre
Dame. Ed. Guillaume de Van. Rom 1949 (= CMM 2),

La Messe de Notre Dame. Ed. H. Hibsch. Heidelberg 1953,
Guillaume de Machaut. Messe de Notre Dame. Faksimile.
Ed. Friedrich Gennrich. Darmstadt 1957,

(= Summa Musicae Medii Aevi.l.)

Guillaume de Machaut 1300-1377. Oevres complétes.

Ed. S. Leguy. 6. La messe de Notre Dame. Paris 1977.
Bd. 5 der letztgenannten Ausgabe enthalt die Motetten
Machauts.
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Beschreibung des Repertoires erfolgt, sollen zunachst
die Besonderheiten jedes Stiickes im Einzelnen betrachtet
werden. Dabei werden zuerst die Mellsatze mit dem Benedi-
camus, dann die siebzehn Motetten und danach die ubri-

1)

gen Kompositionen behandelt ™ °.

Einige technische Bemerkungen mochte ich vorausschicken:
fir die Bezeichnung von modus, tempus und prolatio,

d.h. der Teilung der Longa, Brevis und Semibrevis be-
diene ich mich der praktischen Methode Willi Apelsz),
der dafir romische (modus) und arabische (tempus, prola-
tio) Ziffern in eckige Klammern setzt. Dabei bedeutet
eine II oder 2 imperfektes, also zweiteiliges, und III
bzw. 3 perfektes, dreizeitiges Metrum. In der Beschrei-
bung harmonischer Sachverhalte bezeichnen Kleinbuchsta-
ben, ggf. mit Apostroph, die exakten Tonhohen; GroBbuch-

staben benennen Kldnge im Allgemeinen, denn Tone aus der

groflen Oktave kommen in keinem Stiuck vor.

Da der Gebrauch der Begriffe Isorhythmie und Isoperio-

3)

dik in der Literatur unterschiedlich ist , mochte ich

1) Zum Bau einer groBeren Anzahl von Motetten findet
man tabellarische Ubersichten z.B. bei Besseler,
Ginther, Harrison; vgl. Besseler, Studien I7:
p.236-240. Ursula Ginther: The l4th-century motet
and its development; pp.34 u. 36, In MD 12 (1958);
p.27-58; sowie in PMFC V; p.201-204.

2) Willi Apel: Die Notation der polyphonen Musik
900-1600. Leipzig 1962; pp.103 u. 382.

3) Vgl. z.B. Ernest H. Sanders: Isorhytm. In:
The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Ed. Stanley Sadie., Bd. 9. London 1980:
p.351-354,
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kurz erlidutern, wie ich sie im Folgenden benutzen wer-
de:

Als isoperiodisch bezeichne ich eine Stimme oder Kompo-
sition, in der sich, aufgrund einiger sich wiederholen-
der rhythmischer Merkmale, z.B. Verteilung von Pausen
oder langen Noten, mehrere Perioden gleicher Lange und
Gliederung unterscheiden lassen.

Isorhythmisch nenne ich eine Stimme oder Komposition,

in der die Perioden rhythmisch nahezu identisch sind.

Bei volliger Identitdt spreche ich von strenger Iso-
rhythmie. In allen diesen Fdllen kdnnen mehrere ver-
schiedene Periodenmuster vorhanden sein; von Abwandlungen
der Perioden zu Anfang und Ende eines Stiickes und beim
Ubergang von einem Periodenmuster zu einem anderen bleibt

die Bezeichnungsweise unberiihrt.

3.1. Einzeldarstellungen der Kompositionen

3.1.1. Die Meflsdtze

Das rekonstruierte Manuskript F-Ca(n) enthdlt sechs
Ordinariumssadatze, vier davon im ersten Faszikel, namlich
drei Gloria und ein Credo. Ein weiteres Credo folgt zu
Beginn des zweiten Faszikels, und ein Benedictus be-

findet sich inmitten der Motetten des zweiten Faszikels.
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No. 2 Gloria

Bei diesem dreistimmigen Gloria handelt es sich um das

.l . .
"Messe von Tournai' ), das bisher als Unicum

Gloria der
galt., Es steht in dem fiir MeBBsdtze des 14. Jahrhundert

haufigsten Metrum jiI, 2,@, und ist, wie die Mehrzahl

der Meflsatze aus dem franzosisch-avignonesischen Einflul3-
bereich, im Verhdltnis zu weltlichen Werken und selbst
Motetten der Zeit einfach gehalten; es zeigt weder rhyth-
mische Finessen wie Synkopen oder Hoqueti noch isorhyth-
mische Struktur und bietet sich im Simultanstilz), das
heifit mit gleichzeitiger Textdeklamation in allen Stimmen,
dar, Es ist durch Longa-Pausen in je einer der Stimmen

(s. Takte 11, 22, 46, 57, 73, 94, 106/107) in acht Ab-
schnitte zu ein bis drei Textzeilen gegliedert ). Doch
erst die Unterteilungsstriche aus B-Tc 476, die in F-CA(n)
nicht zu sehen sind, bewirken eine Gliederung in drei Ab-
schnitte, die ihrerseits von den Pausen, bzw. den durch
diese bedingten zweistimmigen Zwischenspielen, in drei,
vier und drei ungefdhr gleichlange Sektionen zerlegt wer-
den. Das Gloria zeigt also in dieser Hinsicht einen symme-

trischen Bauplan. Die einstimmige Intonation der ersten

1) Das Gloria der Messe von Tournai ist ediert 1in:
PMFC I; p.111-119; s.a. Beiheft "Commentary Notes";
p.125-126 und in CMM 13; p.2-8.

2) Hanna Stdblein-Harder prdgte fir MefBsdtze des 14.
Jahrhunderts die Kategorien motet style, discant
style und simultaneous style. Vgl. dazu: MSD 7;
pp.15-19 und 83-85.

3) Die Zeileneinteilung ist die traditionelle, wie man
sie im Liber Usualis findet: S. z.B. Liber Usualis
missae et officii. Paris, Tournai, Rom 1947; p.40-42,
Auch in Gloria und Credo der Machaut-Messe findet
man eine Einteilung durch Duo-Passagen von der
Dauer zweier Breves, doch pausieren an diesen Stellen
in der vierstimmigen Komposition stets die beiden
oberen Stimmen.
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Zeile des Gloria, die seit jeher in der Liturgie Auf-
gabe des Zelebranten war, taucht hier - wie in allen
polyphonen Gloria-Uberlieferungen der Zeit - nicht auf

und spielt fiir den Aufbau der Komposition keine Rolle.

Alle Zeilen auBer dreien miinden auf einen F-C-Quint-
Oktavklang. Es liegt also eine eindeutige, stabile F-Tona-
litdt vor, die wegen ihrer Manifestation in so kurzen
Abstianden dem Stiick einen strengen, besonders archaisch
wirkenden Charakter verleiht. Die Ausnahmen liegen in der
zweiten, dritten und fiinften Zeile (s. Takte 15, 18, 25),
diese Zeilen enden auf g (mit Terz und Sexte), a (Quinte
und Oktave) und wieder g. Diese Endungen miissen als Halb-
schliisse betrachtet werden. Sie halten den auch in Chan-
sons tblichen Abstand des Halbschlusses von einer Sekunde
bzw. einer Terz iiber dem GanzschluB3 ein. Einige Stellen
innerhalb der langeren Zeilen, die ebenfalls halbschlull-
artige gliedernde Funktion haben, folgen jedoch dieser
Regel nicht, z.B, bildet in T. 76 ein Quint-Oktav-Klang
auf c¢', also eine Quinte iber dem Ganzschluf, die Z&asur,
auch in T. 28 und 68 befinden sich C-Kldnge, und in T. 87

befindet sich ein Klang auf e.

Passagen, die schneller als in Brevis-Bewegung ablaufen,
haben selten eine groBere Dauer als sechs tempora, bevor
die Bewegung durch in allen Stimmen gleichzeitige Longen
abgefangen wird. Nur der Firbittenteil (T. 64 - 92) erhalt
durch eine langere Strecke lebhafterer Bewegung, Takt 72 -

75, eine grofBere Eindringlichkeit.

Die einzelnen Stimmen verlaufen in wellenformiger Bewe-
gung mit einer Wellenldnge von 6 - 10 Longa-Takten und
einem Hub von einer Quinte oder mehr. Spriinge, die eine
Quinte iibersteigen, finden sich nur gelegentlich zwischen

dem Ende einer und den Beginn der nidchsten Textzeile.

Abgesehen von der oben erwdhnten Symmetrie in der Pausen-

gliederung scheint ein Bauplan, der sich an grdfBeren
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Einheiten orientiert, nicht vorzuliegen, eher 1ist das

Stiick mosaikartig aus kleineren Teilen zusammengesetzt.

Das "Amen', das sich an das Gloria anschliefit,bildet einen
Kontrast zu diesem durch reine Brevis- und Longabewegung,
im allgemeinen in den drei Stimmen rhythmisch simultan
und ohne Auszierung durch kiirzere Notenwerte. Nur direkt
vor dem Ende bildet sich durch eine Reihung paralleler

Semibreves der Eindruck einer SchlulBlsteigerung.

Die Version des Gloria im Manuskript der '"Messe von
Tournai'", B-Tc 476, unterscheidet sich von der Cambraier
Fassung durch hdufigere Bewegung der Oberstimmen 1in klei-
neren Notenwerten, wie z.B. im Triplum, Takt 46; dort
zeigt F-CA(n): 4. M., in B-Tc 476 dagegen lduft viermal
die Folge J o ab (s.a. krit. Bericht zu No. 2). Auflerdem
zeigt B-Tc 476 ein anderes Amen als F-CA(n), in wesentlich
lebhafterem Duktus und mit drei eingeflochtenen rhythmisch

gleichen Hoquetus-Passagen von je sechs tempora Lange.

So unterschiedlich sich die beiden Amen auf den ersten
Blick darbieten, so existieren doch musikalische Beziehun-
gen zwischen ihnen: das Tournaier Amen greift am Anfang in
allen Stimmen die ersten fiinf Téne des Cambraier Amen auf,
im Triplum allerdings umspielt, und auch am Ende des Amen

gibt es enge Korrespondenzen (vgl. krit. Ber. zu No. 2).

Die Tournaier Fassung kann als Bearbeitung der Version
Cambrai betrachtet werden, denn es ist wahrscheinlicher,
dafl Melodien nachtraglich koloriert, verziert, bereichert
werden, als dall man sie nachtradglich so weitgehend ver-
einfacht. Zudem ist das Tournaier Amen dreimal so lang wie
das Amen aus F-CA(n) und weitaus komplizierter als dieses;
es handelt sich also wohl um eine Neukomposition, die an

Anfang und Ende das einfache Vorbild zitiert.

Damit ist selbstverstdndlich nicht gesagt, daB die Version
B-Tc 476 direkt auf dem Cambraier Manuskript beruht. Es

ist ebenso gut moglich, daf die Vermittlung durch ein an-
deres Manuskript geschah oder daB beide Versionen ein ge-

meinsames Urbild besitzen.
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No. 3 Gloria

Das Gloria No. 3, ebenfalls dreistimmig, [II, 2, 3] ,

im Simultanstil, ist, soweit ich feststellen konnte, ein
Unicum. Es ist von durchgehenden Strichen in den Noten-
systemen des Originals in drei Teile gegliedert, deren
jeder durch Longapausen in je einer Stimme, das heifit
Duo-Passagen von zwei tempora Lange, in fiinf Abschnitte
zerfdallt., Diese Abschnitte stimmen mit den Textzeilen
gemafl dem Graduale Romanum iiberein. Damit sich jedoch bei
sechzehn Textzeilen 3 x 5 = 15 musikalische Abschnitte
ergeben, gehen die beiden Zeilen "Laudamus te. Benedicimus
te!' ohne Pause ineinander iiber. Dieses Gloria folgt also

einem strengen Symmetrieprinzip.

Eine deutliche Dreiteilung kommt, wie bereits in No. 2,

bei Gloria-Kompositionen des 14. Jahrhunderts mehrfach vor,
eine dhnliche ausgeprdgte Symmetrie in Bezug auf eine Mitte
weisen aber nur drei der vollstdndig erhaltenen franzo-
sischen Gloria-Kompositionen des 14. Jahrhunderts auf,

wenn man von den beiden isorhythmisch gebauten Werken ab-

1)

sieht .

1) s. CMM 29; p.22-65
Isorhythmisch im Tenor sind No. 20 und 21
(= I-IV No. 61 u. 44). Symmetrisch aufgebaut sind
No. 23 (= I-IV No. 43) mit der Zeilengliederung
1/4/1//1/1/1/1/1//1/3/1// Amen
No. 24 (= F APT 16 bis No. 12 mit der Aufteilung
LY/ /47717117717 11//1//1//1)74]) Emen
sowie No. 27, die,da sie in  F-CA(n) als No. 5
enthalten ist, weiter unten (p.37) genauer bespro-
chen wird.
In der eben benutzten Darstellung fiir die Glie-
derung der Sticke stehen Striche fiir Zdsuren durch
Pausen und Doppelstriche fiir Unterteilungsstriche
im Original; die Zahlen bedeuten Zeilenanzahlen,
und die "Mittelzeile", die jeweils sozusagen die
Symmetrieachse bildet, ist unterstrichen.
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Die Tonalitidt teilt das Werk mit ungefdhr der H&alfte

der Gloria franzosischen Ursprungs: Alle drei Haupt-
abschnitte und das Amen enden auf d-a-Kldngen. Die
ibrigen Zeilen miinden in Kldngen auf e, g, oder ¢, die
als Halbschliisse angesehen werden missen und sich, abge-
sehen von e, nicht den Normen fir das Verhaltnis von

ouvert und clos in der weltlichen Musik fiigen.

Die Melodiefiihrung in den Oberstimmen ist dhnlich klein-
gliedrig und pendelnd wie in No. 2. Durch den ruhigen

Tenor zeigt das Werk, wie No. 2, musikalisch motettendhn-

liche Zige.

In rhythmischer Hinsicht auffallend sind die Hoqueti
T. 62 ("Christe"), T. 70-71 ("filius patris") und am Ende
1)

des Gloria auf '"patris'" und - wahrscheinlich auf

"altissimus". Die Hoqueti, stets mit synkopischem Tenor,
dienen ganz eindeutig als Mittel nicht zur Gliederung -
ihre Abstdnde sind musikalisch und textlich ungleichmdaflig
sondern zur Hervorhebung ganz bestimmter Textstellen, die
zusammen betrachtet, gewissermallen Bekenntnischarakter
tragen: (Jesu) Christe, filius patris, altissimus, (in
gloria dei) patrisz).

Das Amen zu No. 3 ist im Tenor mit vier Taleae isorhyth-
misch gebaut, wahrscheinlich auch in den Oberstimmen,
wie die Existenz von vier Hoquetus-Passagen nahelegt.
Leider ist wegen des schlechten Erhaltungszustands der
Manuskriptseite nur eine vague Rekonstruktion vom Ende

des Stickes und dem Amen moglich,

1) An dieser Stelle ist wegen der Schidden am Manu-
skript die Ubertragung nicht verldfBlich und muB als
Versuch angesehen werden.

2) In T. 35-41 sind die Oberstimmen beschnitten.
Falls in T. 39 mit dem Text "tibi" ein Hoquetus
vorliegt, wie der den anderen Hoquetusstellen
entsprechende Tenorrhythmus e. . 4. andeutet, dann
ware obige Interpretation zum Textbezug fraglich.
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No. 5 Gloria "Qui sonitu"

Wenn man davon ausgeht, dall die bis heute erhaltenen

Manuskripte des 1l4. Jahrhunderts einen reprdsentativen
Querschnitt fir die damalige musikalische Praxis bieten,
mull dieses Gloria eines der beliebtesten gewesen sein,
denn es ist aus nicht weniger als acht Quellenl) - eln-
schlieSlich F~CA(n) - bekannt. In F-Sm 222 ist nur das
Triplum-Incipit erhalten; sonst ist das Stiuck iUberall
aufBler in F-CA(n) im Diskant—Stilz) iberliefert, das heifit,
mit textierter Oberstimme und begleitenden textlosen Un-
terstimmen in vorwiegend ligierter Schreibung.In F-CA(n)
dagegen sind auch die beiden Unterstimmen textiert, unter-
einander simultan, aber ohne Tropus und vollig unabhdngig
von der tropierten Oberstimme, so dafl zum Beispiel im
Cantus die vier Textzeilen '"Laudamus te'" bis "Glorificamus
te'" ablaufen, wahrend Tenor und Contratenor nur mit

"Benedicamus te" begleiten. Tenor und Contratenor bewegen

sich also immer noch bedeutend ruhiger als der Cantus.

Das Werk zeigt in der vorliegenden Form eine bemerkenswerte
Mischung von Motetten-(Zweitextigkeit), Diskant- (Oberstimme
bewegter als die ibrigen Stimmen) und Simultanstil (gleiche

Textverteilung in den Unterstimmen).

Da das Stiick in den anderen Quellen im Diskantstil auf-
tritt, ist anzunehmen, daB man es in F-CA(n) mit einer ein-
zelnen Bearbeitung fir den speziellen Gebrauch des urspruing-

lichen Auftraggebers der Handschrift zu tun hat. Es bildete

1) Zu den bereits Stablein-Harder bekannten finf Quellen
treten auBler F-CA(n) hinzu: I-GR 197 und D-Nst O,
Naheres dazu s, Ursula Giinther: Quelques remarques
sur des feuillets récemment découverts & Grotta-
ferrata. In: L'Ars Nova italiana del Trecento.
KongreBbericht Certaldo 1969. Certaldo 1970;
p.315-397,

2) vgl. p.32, Anm. 2.



in diesem Fall ein problemloses Unterfangen, die Unter-
stimmen mit Text zu versehen: weil im Verhaltnis zum
Tropus der Oberstimme wenig Text auf relativ lange Strek-
ken zu verteilen war, brauchten nur Ligaturen aufgebro-
chen oder anders angeordnet und einzelne langer gehaltene
Tone aufgespalten zu werden.

F-CA(n) gehort zur Cruppe der Manuskripte, die die erste
Zeile "Et 1n terra pax hominibus bone voluntatis'" mono-
phon tberliefern, Nur I-IV und F-APT 16 bis statten sie
dreistimmig ausl); F-APT 16 bis tut es mit Tenor und Con-
tratenor, in I-IV steht anstelle eines Contratenor zu
dieser Zeile ein "Biscantus de introitu qui sonitu'".

Diese merkwiirdige Bezeichnung ist gerechtfertigt, denn im
Gegensatz zu Stdblein-Harders Erklérungz) handelt es sich
bei der Stimme nach Tonlage und bewegtem Verlauf um eine
Gegenstimme zum Cantus, nicht zum Tenor, einen zweiten
Cantus also, einen "Biscantus",

Das Stiick steht wieder im gidngigen ;EI, 2, 3]. Seine Tona-
litdt ist stark schwankend, im Gegensatz zu der der bei-

den vorangegangenen Gloria: die SchluBkldnge wechseln von

Abschnitt zu Abschnitt zwischen C, G, D, A und F.

Die Tatsache, dafl die verschiedenen dazu iiberlieferten
Amen teils auf einem F-Klang, teils auf einem G-Klang
SchlieBen3>, bezeugt, dall dieses Gloria auch in der Be-
trachtungsweise der Zeitgenossen in der Tonalitdt nicht
festgelegt war; zumindest hat nicht immer der SchluBklang
des Gloria selbst, auf g, fiir den SchluBklang des Amen

den Ausschlag gegeben.

1) vgl. die Ubertragung in CMM 29, No. 27 und Transkrip-
tionsteil dieser Arbeit, No. 5.

2) MSD 7, 43, Anmerkung: "Biscantus may perhaps mean as
much as 'second voice', Here, in fact, it means Ct
(= Contratenor, d. Autorin)".

3) Darauf machte bereits U. Giinther aufmerksanm.
S: Ginther: Quelques remarques; p.322-326.
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Das Gloria ist, dhnlich wie No. 3, sozusagen axialsymme-

trisch angelegt. Es wechseln eine, vier, dreimal zwei,

vier und wieder eine Zeile des Gloria mit je einer Strophe
des Tropus ab. Die Zeilen der sehr regelmdfiig gebauten Tro-
pusstrophen (je drei Achtsilbler reimen gleich, und es
folgt jeweils ein Viersilbler, der in allen sechs Strophen
auf -us endet) sind fast immer durch Pausen voneinander
abgesetzt. Dies Verfahren kommt in den Teilen mit dem li-
turgischen Gloria-Text nicht gleichermaflen zur Anwendung.
In F-CA(n) sind die einzelnen Abschnitte nicht so konse-
quent wie in den anderen Quellen durch Teilungsstriche ge-
trennt. Daher wird die Symmetrie hier nicht so augenfallig.
Die Melodie der Oberstimme ist groflraumiger gefuhrt als

bei No. 2 und No. 3; beispielsweise wird die erste Text-
zeile von einem einzigen, weit gespannten Melodiebogen
getragen, von c' tiber einen Hohepunkt ungefdhr in der Zei-
lenmitte auf h' zurick zum c¢', widhrend die Melodie etwa

in der ersten Zeile von No. 2 mehrmals um die mittlere
Tonhohe f' und g' pendelt. Die Unterstimmen, besonders die
Tenores, verhalten sich umgekehrt: in No. 2 und No. 3 wir-
ken sie bei meist stufenweisem Fortschreiten recht geschlos-
sen und sangbar, in No. 5 dagegen kommen sowohl im Tenor
wie auch im Contratenor hdufiger Spriinge vor (vgl. z.B.

die Passage Takt 26 - 33), so dafB man von einem Harmonie-

1)

trager-Duo im Sinne Besselers sprechen konnte

Dies berechtigt zu der Annahme, daB die ersten beiden Gloria
bei der Komposition eher vom Tenor her, No. 5 dagegen - bei
seiner Herkunft aus dem Diskantusstil naheliegend - eher

vom Cantus her geplant wurden.

Das Gloria tritt, wie schon kurz erwdahnt, in den einzelnen

Quellen mit unterschiedlichen Amen auf, in I-IV allein

1) Heinrich Besseler: Bourdon und Fauxbourdon,
Studien zum Ursprung der niederldndischen Musik.

2Leipzig 1974; p.66-80, insbesondere p.71.
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sogar mit zweien. Sie lassen sich jedoch zu Gruppen zu-

sammenfassen.

Zur ersten Gruppe gehdoren das Amen aus US-R 44, das aus
F-CA(n) und das erste Amen aus I-IV. Von diesen ist nur
das Amen aus US-R 44, friiher bekannt als '"Fragment Flei-
scher", vollstandig. In I-IV, wo das Amen unvollstandig
blieb, fehlt der Contratenor, in F-CA(n) durch Beschnitt
von f,3V der Cantus. Die Unterstimmen in dieser Gruppe
sind, soweit vorhanden, fast gleich. Die beiden erhaltenen
Cantus haben zwar gleiche Melodiestruktur, unterscheiden
sich aber im Metrum: I-IV hat [II, 3, 3j , US-R 44 dagegen
iII, 3,2 ], beide abweichend vém zugehorigen Gloria. Ob
F-CA(n) mit einer der beiden Versionen iibereinstimmte oder

eine dritte eigene aufwies, 1aft sich anhand seiner Unter-

stimmen, die keine prolatio zeigen, nicht feststellen.

Die zweite Gruppe besteht aus den Amen in I-GR 197 und
F-APT 16 bisl) die sich nur durch Varianten in der Aus-

zierung der Stimmen unterscheiden.

Die restlichen drei Amen, das heifit, das zweite aus I-1V
und diejenigen aus I-Pu 684 und D-Nst 9, sind alle vollig
eigenstandig.

Die Amen der ersten Gruppe stellen drei leicht unterschied-
lichen Fassungen desselben Amen dar. Dieses Amen ist drei-
teilig. Die Teile, die auf einen G-, einen F- und am SchluBl
wieder auf einen F-Quint-Oktavklang minden, werden durch
Pausen im Triplum voneinander abgesetzt. Die beiden ersten
Teile &dhneln sich dadurch, daB sie im Superius sehr leb-
haft, aber mit ldngeren Tondauern in den Unterstimmen be-
ginnen und dann in allen Stimmen in eine gemafBgte Brevis-
Semibrevis-Passage ilibergehen. Im Superius der Fassung

US-R 44 enden sie sogar, wenn auch um einen Ton versetzt,

1) s. U. Giinther, Quelques remarques; p.323-326,
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mit der gleichen Melodiefloskel (T. 120/121 und
T. 126/127). Der abschlieBBende dritte Teil bewegt sich

ruhiger, ausschlieffilich in Brevis- und Semibreviswerten.

Das Amen aus F-APT 16 bis und I-GR 197 wird durch eine
isomelische Gliederung im Superius ebenfalls dreiteilig:
von Passagen mit reicher Minimae-Auszierung leitet die
Tonfolge S f'S g'L (oder B) ﬁl)mit einem f-Klang in den
jeweils folgenden Teil und in den SchluBklang auf g iiber.

Das zweite Amen aus I-1IV ist von gleicher Hand wie die

Begleitung zum Introitus des Gloria geschrieben2) und

besitzt, wie dieser, keinen Contratenor sondern eine zwei-
te Stimme in hoher Lage, bezeichnet als '"Quinta' ., Sie ist
fast iiberall Note gegen Note auf den Tenor bezogen und ent-
sprechend ruhig. In beiden Stimmen entstehen durch Altera-
tion der zweiten Semibrevis im tempus perfectum oft jambi-

sche Rhythmen.

Der Superius ist reich ausgeziert, aber mit groflem Atem
angelegt. Die Stellen, die am ehesten als Zadsur horbar
werden, befinden sich am Ende von T. 119c¢, 121c und 124c;:
sie ruhen auf g-Kldngen, einen Ton iiber dem abschlieBen-
den f-Klang. Die Quinta besitzt kurz vor der Mitte des
Amen einen Héhepunkt in Form ihrer einzigen ausgezierten
Stelle (T. 120c). Der Tenor weist entsprechend nur hier

drei Semibreves hintereinander auf.

Von dem Paduaner Amen sind nur Tenor und Contratenor er-
halten, die zwei isorhythmische Taleae bilden. Sie beste-
hen, genauer gesagt, aus drei verschiedenen rhythmischen

Elementen von je zwei Longae Dauer, die in den beiden

1) L= Longa, B= Brevis, S= Semibrevis. Vgl. auch die
Einleitung zum Transkriptionsteil.

2) Auch der Contratenor in I-IV stammt von dieser
zweiten Hand. Vgl. MSD 7; p.42.
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Stimmen verschiedenartig zyklisch angeordent sind.

Es sind dies:
1y o d d 2.y d d o sy dddd s

Der Tenor hat die Anordnung 1, 2, 3; 1, 2, 35 //,
der Contratenor dagegen: 1, 3, 2; 1, 3, 2 //.

Die erste Talea und der SchluB des Amen enden auf einem
g-Klang.
Das Amen aus D-Nst 9 ist, wie das aus Padua, unvoll-

standig. Von ihm sind nur Discantus und Tenor vorhanden.

Der Tenor besteht aus zwei Abschnitten, die rhythmisch
fast gleich sind: im zweiten Abschnitt wird lediglich
die zweite Brevis von einer Minima imperfiziert (Takt
120d.2), und die sechste Brevisgruppe des ersten Teils
(Takt 118d, zweite Halfte) findet keine Entsprechung,

so dafl am Ende des zweiten Teils die Akzente verschoben
sind. Aber auf diese Weise sind, trotz der SchlufBl-Longa
anstelle der Brevis des ersten Teils, beide Abschnitte
gleich lang., Im Diskantus liegt iiber dem Ende des ersten
Tenor-Teils ein Einschnitt mit einer Pause. Beide Teile

des Amen miinden auf g-g'.

Es liegt nahe, bei der Vielzahl von Quellen fiir das Gloria
die Abhangigkeit einiger dieser Quellen voneinander =zu
vermuten., H. Stdblein-Harder hat bereits versucht, dies-
beziiglich eine Losung =zu findenl). Doch bleibt ein solcher
Versuch problematisch, denn in mittelalterlicher Musik
lassen sich Fehler, die ja die wichtigsten Informationen
fir die Aufstellung des Stemma mehrerer Handschriften
bilden, schwer definieren, da es an Zeugnissen von Theore-
tikern zu diesem Thema mangelt. Aussagekraftige Varianten

sind in vielen Fallen nicht zahlreich genug.

1) MSD 7, 43.
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Immerhin 1&Bt sich soviel sagen:

bereits ohne die Uberlieferung der verschiedenen Amen
einzubeziehen, kommen die Manuskripte F-APT 16 bis,

I-Pu 684 und I-GR 197 nicht als direkte oder indirekte
Vorlage fiir irgend eines der vorhandenen Manuskripte

in Frage, denn in F-APT 16 bis fehlt ein ganzer Tenor-
Abschnitt, I-Pu 684 hat einen selbstadndigen Contratenor,
der nur zu Beginn mit den iibrigen ibereinstimmt, und

in I-GR 197 sind zwei Passagen deutlich anders als in

den anderen Manuskripten (C T. 75-76, T T. 45-48).

Uber die Rolle von D-Nst ~ 9 148t sich, wegen seines frag-
mentarischen Zustands, keine Klarheit gewinnen, von

F-Sm 222, nur mit dem Incipit des Cantus iiberliefert, ganz
zu schweilgen.

Ubrig bleiben nur US-R 44, I-IV und F-CA(n). Stdblein-
Harder vermutet wegen des ilibereinstimmenden Amen in

US-R 44 eines von zwei Vorbildern fir I-IV. Dies ist je-
doch hochst unwahrscheinlich, denn die letzten Takte des
Cantus im Amen US-R 44 sind unzweifelhaft eine Terz zu
hoch (wie iibrigens auch Stdblein-Harder bemerkt), und

der erste Schreiber, der den Cantus und das erste Amen

in I-IV notiert hat, mifite diesen Fehler sofort wdhrend
des Kopierens bemerkt und berichtigt haben, denn der Can-
tus in I-IV ist korrekt., I-IV kann aber auch nicht Vorbild
fir US-R 44 sein, denn im entsprechenden Amen in I-IV
fehlt der Contratenor. Aus denselben Grinden kann F-CA(n)
von keinem dieser beiden Manuskripte abstammen, zumal das
Amen in F-CA(n) in Takt 123 und 124 um je eine Brevis lan-
ger ist, als in den beiden anderen Manuskripten. Damit
scheidet F-CA(n) auch als Vorbild fir I-IV und US-R 44
aus.

Im ibrigen zeigt auch das unterschiedliche Metrum im Su-
perius der Amen aus I-IV und US-R 44, daB die beiden Hand-
schriften diesbeziiglich unabhdngig voneinander sind. Alle

iibrigen Manuskripte sind also fiir die Uberlieferung des
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Gloria "Qui sonitu'" disjunkt; man kann bestenfalls fir
die beiden Gruppen mit gleichen oder dhnlichen Amen je-
weils ein gemeinsames Vorbild annehmen. Im Falle von
I-IV muB jedoch, wegen des singuldren zweiten Amen von

anderer Hand, noch eine weitere Vorlage vorhanden gewesen
sein.
Man erhdlt also das folgende Bild, das nicht als Stemma

im strengen Sinn aufzufassen ist:

! '
t !
|
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| I ] — | I
F-Sm.  F_APT [-GR  I-Pu I-lv ws-R  F-CA  D-Nst
2% 1 bis 193 68y 4 4 (n) 9
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Die meisten dieser Handschriften sind nicht exakt da-
tierbar, so daBl ihr Alter keinen AufschlulBl iber Abhan-
gigkeit gibt.

Es ware denkbar, dall das jeweilige Amen urspriinglich eine
tonartliche Beziehung zu einem Credo herstellen sollte.
Das wiirde helfen, die Existenz so vieler verschiedener

1)

Amen zu erklaren

Es ist bemerkenswert, daB sowohl in US-R44 als auch in
F-CA(n) auf das Gloria mit gleichem Amen das Credo von
Steve de Sort unmittelbar folgt. Das Amen schlieBt auf F,
und das Credo, mit der Haupttonalitdt G, beginnt mit der

Oktave c'-c'.

1) Ursula Ginther weist fiir einen ganzen Mellzyklus
des 14. Jahrhunderts, den sie auf einem Deckengemal-
de identifizierte, auf musikalische Beziehungen
zwischen den einzelnen Satzen hin, die sich in glei-
chem Modus und gleichartiger rhythmischer Bewegung
der Satze ausdriicken.
(Vgl. U. Ginther: Les anges musiciens et la messe
de Kernaskléden; p.l13. In: Les sources en Musico-
logie. Actes des Journées d'études de la Sociéteée
Frangaise de Musicologie a8 1'Institut de Recherche
et d'Histoire des Textes d'Orléans La Source,
9. - 11.9.1979, Paris 1981; p.109-136).



No. 6 Credo

Das Credo No. 6 ist, wie das Gloria No. 5, ein in unge-
wohnlich vielen Quellen iberliefertes Werk. Es findet
sich, ganz oder fragmentarisch, in insgesamt neun Kon-

kordanzen, F-CA(n) und den Index der Handschrift La

Trémoille, F-Pn 231901), eingeschlossen.

In I-IV ist rechts oben zu Beginn des Credo vermerkt

"de rege'"; in F-APT 16 bis, F-Pn 23190 und E-Bcen 971
existiert die Zuschreibung "Sortes" oder "Sortis ", eine
Bezeichnung, die wahrscheinlich als lateinische Genetiv-
form zu werten istz) und vermuten 1aflt, dafB es sich beil
dem Komponisten um Steve de Sort handelt, der als Orga-
nist am Hofe von Aragon 1394 bis 1406 nachweisbar ist3>.
Das Vorhandensein des Credo im Index von F-Pn 23190, der
1376 datiert ist, zeigt, daBl die Komposition schon vor
‘diesem Zeitpunkt entstanden sein mufll; die - wenn auch
nachgetragenea) - Bemerkung "de rege'" in I-IV macht wahr-
scheinlich, dafl Steve vor seinem Engagement in Aragon be-
reits fir einen anderen koniglichen Hof der franzosischen

EinfluBsphdre gearbeitet hat - den franzdsischen selbst?

1) In RISM B IVZ; p.205 ist dies Manuskript noch als
F-SERRANT verzeichnet, da es erst nach Erscheinen
dieses RISM-Bandes von der Bibliothéque Nationale
in Paris erworben wurde. Die neue Bezeichnung wird
meines Wissens zum ersten Mal verwendet in: French
Secular Music. Manuscript Chantilly, Musée Condé 564.
Ed.aGordon K. Greene. Monaco 1981 (= PMFC XVIII):
p.lbd4,

2) vgl. MSD 7; P.58-59. - Es kidnnte sich auch um einen
Ablativ 'de Sortis' handeln.

3) Ndheres zu der These "Sortis = de Sort" und zur Bio-
graphie des Steve de Sort s. Maria del Carmen Gbmez
Muntané: La musica en la casa real catalano-aragonesa
durante los afllos 1336-1432. Vol. I: Historia y docu-

mentos. Barcelona 1977; pp.94-98 und 204-206.

4) s. Friedrich Ludwig: .Die mehrstimmige Messe des 14.
Jahrhunderts; p. 426. In: AMW 7 (1925); p. 417-435,



_46—

Wie bei den bisher behandelten MeBsidtzen herrscht

?II, 2, 3} : die einzelnen den Textzeilen entsprechenden
Teile miinden auf g- oder a-Kldngen, in einem Falle auf
einen f-Klang von der Dauer einer Longa, der sich exakt
in der Mitte des Stiickes befindet: 146 tempora gehen ihm
voran, und 147 tempora folgen; er beendet den neunten
von achtzehn Teilen mit dem Text: "...passus et sepultus
est", vor dem inhaltlichen Umschwung: "Et resurrexit

tertia die'". Das Stiick schlieBit mit einem g-Klang.

Das Credo ist aus einer dreistimmigen Fassung im Discan-
tus-Stil, wie sie andere Quellen mitteilen, durch Text-
unterlegung in allen Stimmen in den Simultanstil umgear-
beitet worden. Nach Bedarf wurden dabei in Tenor und
Contratenor Longae und Breves gespalten, was zu haufigen
Tonwiederholungen fithrt. Eine vierte Stimme, stellenweise
rhythmisch etwas lebhafter als die anderen, wurde als
Quadruplum hinzugefiigt. Sie verdoppelt nicht einfach einen
Ton der vorhandenen Stimmen, sondern komplettiert melst
durch Terz oder Quint einen Zwei- zu einem Dreiklang.
(Man vergleiche z.B. die Passage T. 42-48, wo das aller-

dings in besonders dichter Folge der Fall ist).

Meist geschieht dies auf der ersten Brevis-Lange eines
Longa-Taktes, wdhrend auf der zweiten Brevis vielfach
schon die drei unteren Stimmen allein einen Dreiklang
bilden. - Man stellt iibrigens bei naherem Hinsehen beil
allen bisher besprochenen Meflsdtzen fest, dafl sie durchaus
nicht arm an Dreikldngen sind. (Es werden hier nur Drei-
klange am Beginn einer Brevis-Einheit betrachtet, die
durch diese Stellung also ein gewisses Gewicht haben).

Nur an den Enden ganzer Teile finden sich fast unweiger-
lich Quint-Oktav-Klidnge.

Dem Quadruplum ist anzumerken, daB es nachtraglich hinzu—
komponiert wurde; im Gegensatz zu den drei anderen Stimmen
mit ihrer schlissigen, iiberwiegend schrittweisen Linien-

fihrung und deren selbstverstiandlichem Einmiinden in die
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SchluBwendungen der einzelnen Teile sind im Quadruplum

groBe Spriinge sehr h&dufig, und die Kadenzfloskel wird

sehr oft im Sprung erreicht (s. z.B. die Ubergadnge in
den Takten 12,1-2, 20.1-2, den Lauf in T. 32, der etwas
unvermittelt einen Septimensprung ausfillt, T, 116/117, 127,

135/136, 142/143 und schliefBlich auch im vorletzten Takt
des Amen).

Die zusdtzliche Stimme erzeugt ein bewegtes Oberstimmen-
duo gegen ein ruhigeres Unterstimmenduo. Dadurch und durch
die Textierung aller Stimmen entsteht aus einem ursprung-
lich vom Diskantstil geprdgten Werk eine Komposition im

Simultanstil mit motettenartigen Ziigen.

Drei Passagen heben sich aus dem Ubrigen dadurch heraus,
dafl plotzlich iliber eine Strecke von mehreren Takten in
allen Stimmen gleichmaflig ruhige Longa- und Brevisbewe-
gung herrscht. Diese Stellen tragen die Texte: "Et ascen-
dit in celum", T. 80-83, "Et expecto" (resurrectionem
mortuorum), T. 131-133, und "Et vitam venturi" (seculi),
T. 138-140. Durch das Mittel rhythmischen Kontrastes wer-—
den diese inhaltlich verwandten Stellen mit dem Hinweis

1)

auf ein ewiges Leben wirkungsvoll betont

Das von Stéblein—Harderz) erwahnte "word painting" durch
das Aufsteigen des Triplum um eine Oktave bei "Et ascen-
dit" (T. 80-82) wird in der Fassung (F-CA(n) durch die Zu-
satzstimme in seiner Wirkung gemindert, ebenso das

"descendit" (T. 48 f.).

1) Zu diesem Phdnomen im allgemeinen vgl. auch
U. Ginther: Sinnbeziige zwischen Text und Musik in
Ars nova und Ars subtilior; p.248-253.
In: Musik und Text in der Mehrstimmigkeit des 14. und
15. Jahrhunderts. KongreB Wolfenbiittel 1980.
Ed. U. Ginther, L. Finscher. Kassel 1984 (= Gottinger
Musikwissenschaftliche Arbeiten. 10); p.229-268.

2) MSD 7; p.58, sowie Giinther, Sinnbeziige; p.239-244,
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Das Amen zum Credo in F-CA(n) besteht aus drei Stimmen
die, da ohnehin melismatisch, mit den anderen Quellen

weitgehend ilibereinstimmen, und dem zusdtzlichen Quadrup-
lum, das auch hier, wie im Credo selbst, mit dem Triplum

ein bewegtes Duo gegen die Unterstimmen bildet.

Die Konkordanz in dem Fragment NL-Lu 2515, das nur Teile
des Triplum, des Tenor und des Contratenor iberliefert,

enthdlt zusatzlich einen fragmentarischen Solus Tenor.

Nach der Einteilung des erhaltenen Blattes existierten
dort aber insgesamt nur vier Stimmen; auf dem verso
(urspringlich recto) des Blattes befinden sich die erste
Hdalfte von Tenor und Contratenor ("Patrem" bis "Et ascen-
dit in celum"), sowie der Solus Tenor ab "Qui propter nos
homines".

Auf dem recto (urspriinglich verso) steht die zweite

Halfte von Cantus und Solus Tenor. Der Solus Tenor muB
also zur Reduktion des Credo von drei auf nur zwei Stimmen
gedient haben - ein bisher im 14. Jahrhundert einzigarti-

ger Falll).

1) Davis erwdhnt in seiner griindlichen Studie iiber
Solus Tenores nur vierstimmige Kompositionen mit
Solus Tenor (s. Shelley Davis: The Solus Tenor in
the 14th and 15th Centuries. In: AM 39 (1967);
p.44-64,
Zum Problem der Funktion eines Solus Tenor vgl.
p.110, Anm. 2,
Auch die Notation im Fragment NL-Lu 2515 ist
ungewohnlich: Breves sind teils in der Form m, teils
wie iblich @ notiert. Im ersten Fall handelt es sich
nicht um Plicae, denn Ketten von mehreren Breves zeigen
meist die beiden Formen im Wechsel: pupms
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No. 13 Patrem ab eterno/Patrem/ Talis est

Der Nachtrag No. 13 stellt eine hochst eigenartige Mi-
schung aus mehreren Gattungen dar, namlich e¢inen Melsatz,
dessen Mittelstimmen mit dem Credo-Text im Kanon im Ein-
klang iber einem wahrscheinlich liturgischen, aber bisher
unidentifizierbaren Tenor '"Talis est'" ablaufen und, wie

der Tenor, isorhythmisch sind. Hinzu kommt eine sehr be-
wegte, bis auf wenige Stellen ebenfalls isorhythmische
Oberstimme, die eine ausgedehnte Credo-Paraphrase als Text
tragt. Dieser Text ldBt sich, auch mit UV-Licht, nur sehr
unvollstandig lesen. Doch muBl er ungefahr 130 dreihebige
reimende Verse zu sechs oder mehr Silben umfassen, wie

sich aus den noch entzifferbaren Textresten sowie aus Glie-
derung und Ldnge der Stimme schliellen ldB8t. Der grofie Text-
umfang ist fir mehrstimmige Musik der Zeit einmalig. De:
Rhythmus der Stimme ist eng mit dem Deklamationsrhythmus

4

des Textes gekoppelt, wie sich gleich am Beginn zeigt.,

Der Tenor umfafBt neun Colores minus zwei Takte, die mit
neun Taleae, am Ende verkirzt um zwei Takte, identisch
sind. Die ibrigen Stimmen bilden dariber nicht ganz vier-

einhalb Taleae.

Der Ablauf der drei Unterstimmen geht aus einem mit UV-
Licht gerade noch lesbaren Kanon am Ende des Stiickes auf
f. 10Y unten rechts hervor, den Stidblein-Harder iibersah
und den Hasselman nicht korrekt las und unvollstiandig
deutete (vgl. Anm. 2 auf p.18). Der Kanon lautet:
"Primus incipiat patrem et alter ipsum sequatur secum
iniciando sub omni. Tenor octies dicitur integraliter et
semel usque ad pausam finitur (?). Ubique tam in credo

quam in tenore est modus perfectus."

Das heiBit, das erste "Patrem" solle beginnen und das zwei-

te diesem folgen und unter dem Textwort "omni" einsetzen.
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Der Tenor solle achtmal ganz gesungen wexrdea und noch
ein weiteres Mal, bis er an der Pause ende (?). Uberall,
sowohl im Credo wie auch im Tenor, herrsche perfekter
Modus.-Die Mittelstimmen zitieren bis zur ersten Pause,
das heiBt, dreieinhalb Takte lang, die Passage "Patrem
omnipotentem' aus dem Credo I des Graduale Romanum, trans-
poniert um eine Quint aufwarts, wie bereits Stdblein-Har-

1)

der feststellte 7.

Mit dem eng an die Textverse gebundenen Ablauf des Quadru-
plum, das durch diese Kopplung im kreisenden Gleichmal
einer Vielzahl rhythmisch dhnlicher Abschnitte fliefit, und
der relativ kurzen, oft wiederholten Tenor-Formel mit dem
geringen Vorrat von nur drei verschiedenen Tonen, f, g,

und a, zeigt die Komposition keine Ahnlichkeit mit einem
der zahlreichen Meflsdtze aus den groflen Sammelhandschriften
aus der ersten Hdlfte des 15, Jahrhunderts, die die Kanon-

2)

technik verwenden™~,

1) s. MDS 7; p.51l.

2) Das Manuskript I-MOe 5.24 uUberliefert drei, GB-OH
sechs, Gb-Ob 213 zwei MeBsdatze und I-AO einen Meflsatz
mit kanonischen Stimmen. Die Trienter Codices enthalten
zwel komplette Kanon-Meflzyklen und fiunf Einzelsatze,
darunter Dufays "Gloria ad modum tubae" und ein vier-
stimmiges Kanon-Gloria von Jean Pullois (gest. 1463),
in F-Sm 222 ist das '"Cantus'-Incipit eines "Patrem
Fuga cum 24 pausis'" erhalten,

Weitere Mefisdatze mit Kanontechnik finden sich im Ms

PL-Wn 378, f. 19'-20' und im Fragment Dijon, Bibl. Pub-

lique, 2837, f. 2'"VY (zu Dijon 2837 s. Craig Wright:

A Fragmentary Manuscript of Early 15th-Century Music

in Dijon . In: JAMS 27 (1974); p.306-315.)

Vgl. dazu die Ausgaben:

a) zu I MOe 5.24: La cappella musicale del duomo di
Milano. Ed. Gaetano Cesari. Parte prima: Fabio Fano:
Le origini e il primo maestro di cappella, Matteo
da Perugia. Mailand 1957, (= Istituzioni e monumenti
dell'arte musicale italiana. Vol.I. Nuova serie.);
No. 3, 5, 7.

Fortsetzung der Anmerkungen auf p. 51:



Fbensowenig hat die Komposition direkte Beziehungen
zu den chaces und caccie des 14, Jahrhunderts mit ihren
rhythmischen Raftinessen.

Sie ist formal eher mit den Motetten der Ars Nova ver-
wandt, denn sie zeigt wie diese Mehrtextigkeit, einen
Superius, der wesentlich lebhafter bewegt ist als die
anderen Stimmen, und, wie bereits erwdhnt, einen litur-
gischen Tenor sowie isorhythmischen Bau in allen Stimmen.

Die Charakterisierung "isorhythmische Motette mit kanoni-

schem Duplum" trafe die Lage recht gut.

Fortsetzung der Anmerkungen von p. 50:

b) zu GB-OH: The 01d Hall Manuscript. Ed. Andrew Hughes,
Margaret Bent, Part I, 1.2. - III. 0.0. 1969
(= CMM 46, I. 1.2 - IT1I.); No. 26, 27, 35 (Gloria
von Pycard), 71, 75 (Credo anon.), 123 (Sanctus von
Pycard). |

c) zu GB-Ob 213: Polyphonia sacra. A Continental Miscel-
lany of the Fifteenth-Century. Ed. Charles van den
Borren. University Park, Pennsylvania, 1963;

No. 2, 10, 17.

d) zu I-AO0: Marian W. Cobin: The Aosta Manuscript.

A Central Source of Early-Fifteenth-Century Sacred
Polyphony. Vol. I. II. New York Univ., Ph. D., 1978;
No. 21.

e) zu den Trienter Codices: Canons in the Trent Codices.
Ed. Richard Lovan. 0.0. 1967. (= CMM 38); No. 3, 5,
9, 11, 13 und: Guglielmi Dufay Opera Omnia.

Ed. Heinrich Besseler. IV. Rom 1962. (= CMM 1, IV):
p.79, sowie: Johannis Pullois Opera Omnia. Ed. Peter
Gilke. 0.0. 1967. (= CMM 41); p.24-26.

f) zu F-Sm 222: Le manuscrit musical M 222 L 22 de 1la
Bibliothéque de Strasbourg. XV€® sidcle. Ed. A. Van
der Linden. Brissel o.J. (= Thesaurus musicus. II.),
Incipit No. 89,

g) zuPL-Wu 378: Antiquitates Musicae in Polonia.

Ed. Miroslaw Perz. Vol. XIV. Sources of Polyphony

up to c. 1500 (Transcriptions). Graz, Warschau 1976;
Pp.427-433 und XXVI-XXIX, Vol. XIII, Sources of
Polyphony up to 1500 (Facsimiles). Graz, Warschau
1976; p.140-141,
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Es ist meines Wissens nur ein einziges weiteres Werk
bekannt, das Kanontechnik mit durchgehender Isorhythmie
vereinigt. Es ist dies die Motette "Pontifici decori
speculi" von Johannes Carmen (Quelle: GB-Ob 213, f.

26V - 27)1), der 1403 in Paris gsrch Zahlungen vom bur-

gundischen Hof nachgewiesen ist

Es ldge nahe, den vorliegenden Meflsatz No. 13 ebenfalls

im frihen 15. Jahrhundert anzusetzen, doch hat sich in

der Oberstimme die Verwendung der altertiimlichen Plicae
erhalten, die, nach Apel, bald nach der Niederschrift der
musikalischen Interpolationen des Roman de Fauvel

(F-Pn 146) ig)Jahre 1316 ganzlich aus der polyphonen Musik

verschwinden

Auch die Taktart [III, 3, 3] deutet eher auf das 14. Jahr-
hundert, und die rhythmische Formelhaftigkeit sowie die
durch den Bau des Tenor sehr begrenzte harmonische Abwechs-
lung lassen das Stick archaisch wirken.

Der Satz stellt eine Sonderform dar, wie viele Kanons des

14, und 15. Jahrhundert Einzelfadlle sinda); fir eine sol-
che Randerscheinung lassen sich noch schwerer als gewohn-
lich sichere Kriterien fir eine zeitliche oder regionale
Einordnung finden. Daher kann eine endgilrige Losung des
Problems hier nicht gegeben werden. Nach allem (Cesagten

ist es jedoch nicht unwahrscheinlich, dafB wir es hier mit

dem bislang dltesten der Kanon-MefBsdtze zu tun haben.

1) Vgl. Laurence K.J. Feininger: Die Frithgeschichte des

Kanons bis Josquin des Prez (um 1500).Diss. Heidelberg

1935. Emsdetten/Westf. 1937; p.23. Die Komposition ist

veroffentlicht in: Early Fifteenth-Century Music.

Ed. Gilbert Reaney. I. 0.0. 1955. (= CMM 11,1); p.54-061.
2) Yvonne Rokseth: La musique d'orgue au XV® siédcle et au

déebut du XVI®, Paris 1930; p.15, und CMM 11,1; p. III.

3) Willi Apel: Die Notation der polyphonen Musik 900 -
1600. Wiesbaden 1970; pp.362 und 372.

4) s. Feininger, Frihgeschichte; p.25.
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No. 18 Benedicamus domino

Das Benedicamus, nicht unbedingt ein MeBsatz, da die
Aufforderung '"Benedicamus domino'" mit der Antwort "Deo
gratias'" nicht nur am Schlufl der festlichen Messe, sondern
auch gegen Ende des Officiums ihren Platz hat, befindet
sich im zweiten Faszikel von F-CA(n), nicht am Anfang des
Manuskripts bei den anderen Meflsdatzen, sondern mitten un-
ter den Motetten. Motetten und Meflsdtze sind fiir die Ord-
nung in Manuskripten des 1l4. Jahrhunderts nicht immer
streng unterschieden worden; das Inhaltsverzeichnis von
F-Pn 23190 fihrt die MeBsdtze mit unter der Uberschrift

1)

"Motez ordenez et escriz ci apres' auf 7.

Das Benedicamus bildet bereits als solches eine Besonder-
heit; es ist nur noch ein weiteres polyphones Benedicamus
franzosischer Herkunft aus dem 14. Jahrhundert bekannt,
namlich das aus der "Sorbonne-Messe'" (F-Pim), das zwei-
stimmig und sehr einfach gehalten istz). Das vorliegende
dreistimmige Benedicamus dagegen ist ausgedehnt tropiert,
zeigt im Gegensatz zu den MefBsdtzen zu Anfang von F-CA(n)
das Metrum [II, 2,2jf und besitzt zwischen den textierten
Passagen, die im grofBen und ganzen simultan verlaufen,
fast ebenso lange Stellen ohne Text, in denen die einzel-
nen Stimmen eine grofle Selbstdndigkeit erreichen. An die-
sen Stellen 10sen sich Minima-Floskeln durch alle drei
Stimmen hindurch ab, ebenso ganztaktige (Longa-)Pausen,
so dafBl der Eindruck eines Stimmengeflechts hervorgerufen
wird. In den Takten 20 - 23 kommt sogar in zwei Stimmen,
zwar nicht direkt hintereinander, sondern mit einem Takt
Abstand, wortlich die gleiche Figur von 1 1/2 Takten

Lange vor, so daB man beinahe von einer Imitation spre-

"chen konnte,

1) s. E. Droz, G. Thibault: Un chansonnier de Philippe
le Bon; p.3 und Taf. 1. In: RM 7 (1926); p.1-8

2) ger simultanen, in "Partitur" notierten mehrstimmigen
enedicamus ist allerdings Legion, besonders in

deutschen, polnischen und italienischen Handschriften
des 13. - 16. Jahrhunderts.
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Eben diese Figur wird ibrigens im DuplumT, 56 noch einmal

aufgegriffen, ein weiteres Mal im Triplum T. 82-83, hier

/
jedoch mit umspielter Endnote d.

Minima-Strecken, das heifBit, Gruppen von mehr als zwel

Minimae, bestehen stets aus wenigen Grundmustern, wovon,

schematisch dargestellt,

Pl T ‘
4 4, et ge® ,ynd ®ege bei weitem lUberwiegen:

sie kommen siebzehn, achtzehn und sechsmal vor,

\

‘ PR P oy . :
o-yo+?— , «® e und - —¥e— dagegen nur zwei- bzw. je

einmal. Das Stiick ist also weniger kompliziert gebaut als
es zundchst den Anschein hat, denn die Minima-Gruppen stel-
len recht sterotype Umspielungen einzelner Tone dar, die

an die Verzierungen intavolierter Kompositionen, zum Bei-
spiel im sogenannten Robertsbridge-Codex (GB-Lbm. Add.
28550)1) erinnern,

Der Vergleich ist jedoch nur bedingt giiltig, denn es
herrscht dort - aufBler in den Tanzsdtzen - iliberwiegend

prolatio maior, No. 18 dagegen zeigt zeigt prolatio minor.

Die erste der oben dargestellten Minima-Gruppen ist iden-
tisch mit dem sog. Machaut-Motiv, das in Machauts Werken
vor allem als Kadenzfloskel dient. Machaut verwendet auch
die anderen Minima-Figuren, aber er bezieht sie im allge-
meinen organisch in die Melodie ein und reiht sie nicht

nur als Verzierung aneinander; No. 18 bildet demnach stili-

stisch einen Sonderfall.

Das Werk weicht vom Ublichen Bau der MeBkompositionen ab,

denn es gibt in diesem Benedicamus - wie in Motetten -

1) Eine Edition der Sticke aus dem Codex liegt vor in:
Keyboard Music of the Fourteenth and Fifteenth Centuries.
Ed. Willi Apel. 0.0. 1963. (= Corpus of Early Keyboard
Music. T.); p.1-9.
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keine voneinander abgesetzten Teile. Den Text bildet

ein Benedicamus-Tropus aus sechzehn Achtsilblern im

die beiden liturgischen Zeilen, die den Tropus

mitgerechnet. Die Textunterlegung in der Tran-

Paarreim,
einrahmen,

skription bietet Schwierigkeiten, weil aus dem Manuskript
die Grenzen zwischen textierten und textlosen Strecken
nicht eindeutig ersichtlich sind. Falls man davon ausgeht,
der Text beschrdnke sich auf die musikalisch simultanen
Passagen, erhalt man blockweise einen Wechsel zwischen den
textierten Abschnitten und Strecken ohne Text mit rhythmi-
scher Verzahnung der Stimmen. Dies ruft die Vorstellung

von vokalen Teilen - mit oder ohne Instrumentalbegleitung -
mit rein instrumentalen Zwischenspielen hervor. Versucht
man dagegen, den Text soweit irgend moglich getreu der
Handschrift zu unterlegen - was an vielen Stellen nicht
zweifelsfrei geschehen kann -, so ergibt sich, daf} die
Textierungen der einzelnen Stimmen unregelmdfig gegeneinan-
der verschoben sind. Diese Anlage wirde eher fir eine
durchgehend vokale Ausfihrung mit haufigen langen Melismen
sprechenl>. Die letzte Auffassung ist vorzuziehen, wenn

man annimmt, daf eine Ausfihrung "vom Blatt'" aus dem Manu-

skript, wenigstens im Groben zu Beginn der Einstudierung,

moglich gewesen sein muB.,

Die erste Stimme des Stiickes zitiert in den ersten vier
Takten fast wortlich das zweite Benedicamus des Graduale
Romanum, und auch in den Takten 12-16 und 31-33 lassen
sich gewisse Ankldnge daran feststellen, wie Stablein-

2)

Harder erwahnt .

1) In der Transkription von No. 18, Teil II dieser
Arbeit, werden beide Moglichkeiten demonstriert.

2) MSD 7; p.81.
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3.1.2. Die Motetten

No. 8 ;Sa“ghen, saghen

Von No. 8, einer Komposition mit niederldndischem Text,
ist nur eine Stimme erhalten. Von dem ehemals gegeniber-
liegenden fol. 7, dessen recto hdchstwahrscheinlich wei-
tere Stimmen dazu trug, ist nur noch ein Abdruck des verso
vorhanden, abgesehen von zwei kleinen Resten zu je 1-2 cm?
(vgl. p. 60). Daher ist es nicht mit Sicherheit zu sagen,
ob es sich bei der No. 8 tatsdchlich um eine Motette han-
delt. Eine kanonische Form, entsprechend der Chace oder
Caccia, wdre in Anbetracht der Ladnge des Stiickes ebenfalls
moglich, denn der Text, eine ironische Liebesklage, ent-
halt realistische Elemente, wie Rufe und imitiertes Glocken-
gelaut, ein typischer Zug insbesondere fiir die italieni-
sche Caccial) (man vergleiche z.B. die Caccia "Dappoi

che'l sole" von Niccold da Perugiaz), in der, wie im vor-
liegenden Stick, die Liebe mit einem Feuer verglichen wird,
das geldscht werden muB, und in der ebenfalls die entspre-
chenden Alarmrufe und -signale verarbeitet werden). Auch

die haufigen, aber nicht regelmdBig im Sinne von Isoperio-
dik angeordneten kurzen Pausen kénnten fiir eine kanonische
Form sprechen. Doch gelang es bisher nicht, dafiir eine mu-
sikalisch befriedigende Losung zu finden; daher ist anzu-
nehmen, daB man ein Motettentriplum vor sich hat. Diese
Annahme wird gestiitzt durch die Existenz einer weiteren

3)

flamisch texierten Motette aus dem 14. Jahrhundert , die

1) s.2z.B. Kurt von Fischer: Caccia, New Grove 3; p.375-376

2) s. Italian Secular Music. Anonymous Madrigals and Cacce
and the Works of Niccold da Perugia. Ed. Thomas
W. Marrocco. Monaco 1972 (= PMFC VIII); p.117-125.

3) Edward Stam: Het Utrechtse fragment van een zeeuws-
vlaamse markt-roepen-motetus. Fragment uit no. 1846,
Universiteits—Bibliotheek, Utrecht.

In: TVNM 21 (1968); p.25-36.
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eine Marktszene mit den zugehdrigen Rufen darstellt
und wie No. 8 zahlreiche Tonwiederholungen zeligt, aber

gleichfalls nicht isorhythmisch gebaut ist, auch in den

unteren Stimmen nicht.

1)

Das Duplum der Utrechter Motette zitiert, nach Stam™ 7,
offenbar mehrere Volkslieder. Das gibt dem Duplum uber
groBere Strecken einen eingédngigen, tanzliedhaften Charak-

ter, der den beiden anderen Stimmen fehltZ).

Moglicherweise wurde auch das Triplum der Cambraier No. 8
mit seinen besonders im mittleren Drittel sehr kurzen,
rufartigen Phrasen von einem melodidseren Duplum kontra-
stiert. Falls man jedoch annimmt, dafl No. 8 eher durch
den franzosischen Motettenstil geprdgt ist, hat man an
dieser Stelle Hoqueti zu vermuten. Da aber innerhalb
einer Ars-Nova-Motette die Hoqueti gewdhnlich &dahnlich,
wenn nicht identisch gebaut sind, hier aber im Wechsel
zwischen Pausen und Noten keine Regel zuerkennen ist,
stellt die vorliegende Komposition eine gegeniiber der
franzosischen Ars-Nova-Moette selbstandige Entwicklung
dar, eher in Beziehung zu den musikalischen Marktszenen

3)

aus I-IV und dem Utrechter Fragment™ .

1) Stam, Het Utrechtse fragment; p.29.

2) Auch in dem dreistimmigen "Je commence ma chanson/
Et je ferai 1i secons/ J'ay pastez chaus" (I-IV No. 78,
GB-Lbm 41667 No. 5 und evtl. F-Pn 23 190 No. 82,
Transkription:Hasselman: The French Chanson. II;
p.162-168) kommen auBer Marktrufen offensichtlich
Volksliedzitate vor. Besseler rechnet dieses Stiick
nicht zu den Motetten, da nur selten alle Stimmen
gleichzeitig erklingen (s.Besseler, Studien II; p.225).

3) {s. Anm. 2)
Machauts Motette No. 10, die sich wie F-CA(n) No. 9
mit dem "Feuer'" der Liebe beschaftigt, ist, im Gegen-
satz zu den beiden flamischen Beispielen, isoperiodisch
mit isorhythmischem Choral-Tenor angelegt und zeigt
Hoqueti,ist also ganz der franzosischen Tradition ver-
pflichtet. (s. PMFC II; p.141-143).



Der Tenor der Utrechter Motette ist wahrscheinlich kein

cantus prius factusl). Das Gleiche trifft dann vielleicht

auch fiur den verlorenen Tenor der Cambraier Motette zu.

Die flamischen Verse im Text der Cambraier Motette fol-
gen nicht dem silbenzidhlenden Prinzip der spatmittelalter-
lichen franzosischen Poesie, sondern sind vierhebig mit
wechselnder Silbenzahl nach dem germanischen wdgenden
Vers—Systemz) und zeigen damit auch in sprachlicher Hin-
sicht die Selbstdndigkeit der Motette gegeniiber franzosi-
schem Einflufl. Die zahlreichen Wiederholungen kurzer Pas-
sagen im Text, die in anderen Motetten nicht vorkommen,
sind ein weiterer Beweis fiir Eigenstdndigkeit und riicken
diese Motette sehr weltlichen Inhalts in die N&dhe der
weltlichen Formen der Zeit; die andere flamische Motette
laBt jedoch, ebenso wie die Marktszene I-IV No. 78, eher
an die Ars—Antiqua—Motettg)F—MO f. 368v-369, No. 319,

mit ihren "cris de Paris" denken.

1) Stam, Het Utrechtse fragment; p.28.

2) vgl., z.B. Wolfgang Kayser, Das sprachliche Kunstwerk.
l8Bern, Minchen' 1978; p.83

3) s. Rokseth: Polyphonies. I., f. 368v-369. IT1I; p.221-222
(Transkription). IV.; p.298 (Kommentar).
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No. 9 Motettenfragment C.../F.../ (Tenor)

Von No. 9, bei der sich bei der Blatteinteilung gemaf

um eine dreistimmige Motette handeln mufB3, ist nur ein
Abdruck im vorderen Deckel von Inc B 145 vorhanden.
Dessen Zustand ist so schlecht, dafl hier nur einige Text-
fragmente, und auch diese mit grofitem Vorbehalt, wieder-

gegeben werden kdnnen.

Die Suche nach Konkordanzen an Hand dieser Textfragmente
fihrte nicht zu Erfolg; somit liegt hochstwahrscheinlich
ein Unicum vor. Der Text von Triplum und Duplum ist latei-

nisch; rote Noten finden sich nicht.

Hiufiger Wechsel zwischen Minimagruppen und -pausen gegen
Ende des Duplum 1&dB8t Hoqueti vermuten. Der Tenor aus

Longae und Breves und den entsprechenden Pausen ist mégli-

cherweise isorhythmisch.

C(?) vuuun F (?)

—-—- a solida vita feram--- —_—

--- a a dieH’qg collibz-~- -—-
--- n mea p..r cap’ mlta La ue--- rige tete---

et--- acte --- [bfico pie --- —=- 4io0 fum sbfidas diEnis
odie

-—- --- de inclite--- ~—-

PSté (s pcete sub acis--- ——
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Im Buchdeckel klebt noch ein winziger Rest des Perga-
mentblattes, mit dem er einmal bezogen war. Der Rest

ist ungefdhr 1 cm? grof3 und befindet sich links im unte-
ren Drittel des Abdrucks. Seine a-Seite zeigt Semibreves
und rote Notenlinien. AufBlerdem existiert noch ein etwas
groBeres Stiickchen Pergament wahrscheinlich desselben
Blattes, das zum Zeitpunkt meiner Einsichtnahme in die
Cambraier Bande auf dem ersten Blatt des Buchblocks
klebte, und zwar mit der a-Seite, die Teile von No. 8

enthalten haben miiflte, nach oben. Eine Skizze dieses

Restes moge eine Erliduterung ersetzen. ‘ /
ZEs5]

Leider ist nicht zu entscheiden, ob die Stimme, aus der
der Ausschnitt stammt, textiert war oder nicht und um
welche Stimmlage es sich handelt. Somit werden die Uber-

legungen zu No. 8 weder bestdtigt noch widerlegt.
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No. 10 -
Helas i'ay lonctamps/ | P}lain sui d'amere dolour/Infelix

Bei No. 10 handelt es sich um eine dreistimmige Motette,

deren Tenor drei Taleae mit vier Colores umfafB3it. Die beiden

Oberstimmen sind durch Leimflecke vor allem an den Rédndern
der Seite streckenweise nicht lesbar, doch aus den entzif-
ferten Partien ist ersichtlich, dafB sie ebenfalls aus drei
Taleae mit gleichem oder anndahernd gleichem rhythmischen

Ablauf bestehen. Das Triplum ist nur geringfiigig lebhafter

als das Duplum. Die Transkription mulBl wegen der vielen

Liucken unvollstdndig bleiben.

Versetzungen zwischen Colores und Taleae, wie hier, sind
offenbar fir die "mittlere" Periode der Ars-Nova-Motette
typisch. Bei Philippe de Vitry treten sie noch gar nicht
auf, in den Motetten des Manuskripts Ivrea (I-IV) finden
sich jedoch sieben Kompositionen (von 21) mit diesem Merk-
mal, die spatere Handschrift F-CH 564 enthdlt dagegen nur
noch zwei, eine davon mit I-IV gemeinsam. Die Oberstimmen
dieser acht Motetten sind in drei Fdllen isoperiodisch,

in den iibrigen streng isorhythmisch gebautl). Zwei der Mo-
tetten sind als No. 14 und 22 auch in F-CA(n) enthalten.
Von den vierundzwanzig Motetten des Guillaume Machaut
zeigen vier solche Uberschneidungen von Color und Talea,
davon ldauft jedoch nur eine (No. 14) in den Oberstimmen
streng isorhythmisch ab. F-CA(n) selbst umfaft vier sol-
cher Motetten, die somit der "mittleren'" Periode zuzurech-

nen wérenz),

1) isoperiodisch: I-IV No. 7 (= F-CH 564, No. 101), 15, 20:
streng isorhythmisch: I-IV No. 21, 31, 36, 73 sowie
F-CH 564, No. 110 (vgl. fiir die Motetten aus I-1IV:

PMFC V, No. 4, 7, 9, 10, 13, 15, 20, fir die Motetten
aus F-CH 564: CMM 39, No. 3 und 4).
Ygl. auch die Tabellen Besselers und Giinthers

(s. p.30, Anm. 1) sowie die Tabelle Harrisons, PMFC V,
p. 201.

2) Der vorliegende Fall mit vier Colores gleich drei
Taleae ist jedoch singulidr,denn in den anderen Fallen
ist der Color ldnger als die Talea. Vergleichbar
ware nur Machauts Motette 14 (s. Ginther, The l4th-
century motet, p. 30).
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Eigenartigerweise kommen in der doch, verglichen mit den
Vitry-Motetten, im Bau recht fortschrittlich anmutenden
Motette F-CA(n) No. 10 keine Minimae vor, und die zahl-
reichen Punkte, die in den Oberstimmen verwendet werden,
konnten auf den ersten Blick zu der Annahme verleiten, das
Stick sei petronisch notiert. Das ist aber nicht der Fall,
denn sehr oft zeigt der Punkt die Imperfektion einer Bre-

vis durch eine nachfolgende Semibrevis an.

F~CA(n) enthdlt zwar die bisher einzige musikalische Uber-
lieferung dieser Motette, doch wird sie im Index des

Ms La Trémoille, F-Pn 23190, datiert 1376, an 27. Stelle
aufgerhrtl>, und der Erfurter Anonymusz), nach Joh. Wolf
um 1340 in Frankreich niedergeschrieben, nennt sie als
"exemplum de tempore perfecto...minori”3), neben der
Fauvel-Motette "Presidentes/Super cathedram/T. Ruina"
(vgl. F-CA(n) No. 11) und mehreren Vitry-Motetten. Sie

mull sich also, wie diese, unter den Zeitgenossen groBerer

Bekanntheit erfreut haben.

Die franzosischen Texte von Triplum und Duplum geben
- mit thematisch passend gewahltem Tenor - die Klage eines
unglicklich Liebenden wieder und behandeln damit ein im

14, Jahrhundert dufBlerst verbreitetes literarisches Thema.

1) s. Droz, Thibault, Un chansonnier, Taf. 2.

2) Compendium totius artis motetorum, Bibliotheca
Amploniana Erfurt, Ms. 8° 94: s, dazu; Johannes Wolf:
Ein anonymer Musiktraktat aus der ersten Zeit der
Ars Nova. In: KmJb 21 (1908): p.33-38.

3) Wolf, Ein anonymer Musiktraktat; pp.34 und 37.
Ein Widerspruch wie der vorliegende zwischen einer
Theoretikeraussage und den Tatsachen - die Motette
zelgt ja keine Prolatio - kommen gelegentlich vor,
z.B. in der Ars nova des Philippe de Vitry (s. PMFC I,
Commentary; p.107, No.9).
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No. 11 Super cathedram/Presidentes/Ruina

Diese dreistimmige Motette fdllt im Ms F Ca(n) dadurch
aus dem Rahmen, daf sie in der alteren Fauvel-Notation
niedergelegt ist, die je zwei bis drei Semibrevesys durch
Punkte zu tempora zusammenfaBt und Semibreves minimae
nicht kennzeichnet. Das Werk tritt in dieser Form auch im
Fauvel-Manuskript F-Pn 146 auf, im Briisseler Rotulus

B-Br 19606 dagegen unter Verwendung von Minimae und ohne
Plicael>. Fs wird, wie schon von Ludwig und Wolf erwahnt,

von Theodoricus de Campo und 1340 im Erfurter Compendium

zitiert2), und zwar als Beispiel fiir perfekten Modus.

Die Motette wurde bereits von Leo Schrade ediert (s.Anm.2),

freilich ohne Kenntnis ihrer Cambraier Quelle.

Das Stiick gehort zur dlteren Schicht der Werke in F-Ca(n).
Das wird in verschiedener Hinsicht deutlich; einmal zeigt
die musikalische Notation ein friheres Stadium als die der
meisten anderen Stiicke des Manuskripts. Diese sind fast alle
in voll ausgebildeter Ars-Nova-Notation, wie sie 1320 von

3)

Philippe de Vitry beschrieben wird 7, uUberliefert.

Zum anderen entspringen beide Unterstimmen, nicht nur der
Tenor, rhythmisch noch deutlich modalem Denken. Sie verlaufen
im 3. Modus in achttaktigen Perioden; zwei zehntaktige Perio-
den des Duplums (die zweite und die sechste) bewirken eine
Verschiebung gegeniiber den Tenor-Taleae. Dies vermerkt auch

Hoppin (vgl. Anm. 1). Das Triplum zeigt nur erste Ansatze

1) S.: Richard H. Hoppin: A Musical Rotulus of the Four-
teenth Century; p. 139. In: REM 9 (1955) 3-4;
p. 131 - 142.

2) N&dheres dazu vgl. Johannes Wolf: Ein anonymer Musik-

traktat aus der ersten Zeit der "Ars nova'; p. 37.
In: qub 21 (1908); p. 33 - 38, sowie PAM IV, 2
pp. 21" und 60*und PMFC I, Commentary Notes; p. 60 - 61.

3) Philippi de Vitriaco Ars Nova. Ed. Gilbert Reaney,
André Gilles, Jean Maillard, o0.0. 1964 (= CSM 8).



von Periodizitat durch die Pausengliederung, die je-

doch im Verlauf des Stiickes mehrfach wechselt (vgl. die
Partien iiber Talea II-IV mit der Pause im jeweils finf-
ten, sowie Taleae VI, VII und IX mit der Pause im ersten
Takt. Das Aufgreifen der Tenor-Textmarkierung am Ende des
Duplumtextes ist, wie der modale Ablauf, iltere Praxisl>.
Sie findet sich in etlichen Ars-Antiqua-Motetten (u.a.
F-Mo No. 315, f. 3647, V)2>.

No. 11 und No. 26 sind die einzigen Konkordanzen zwischen
F-Ca(n) und F-Pn 146, dem Fauvel-Manuskript, in dem be-
kanntlich die Nahtstelle zwischen Ars-Antiqua- und Ars-

Nova-Handschriften zu sehen 1ist.

Der Text der Motette gehort - ein Wesenszug vieler lMauvel-
Motetten - der ”Malcontentendichtungj) an, die vom 12. bis
ins 14. Jahrhundert blihte und die, voller biblischer und

sonstiger literarischer Zitate und Anspielungen, die zeit-

genossischen Verhdltnisse in Staat und Kirche geifBlelt.

Im Duplum sind Text und Musik formal eng miteinander ver-
knipft: auf jeden der zehnsilbigen Verse des Textes fiallt
eine sieben- bzw. neuntaktige musikalische Phrase, der eine
Longa-Pause folgt. Nur das Fazit des Textes "Prope est
ruina” in Form einer verkiirzten Zeile folgt ohne Pause auf
die vorletzte Zeile, so dall sich am Schlufl eine elftaktige

Phrase ergibt.

1) s. PMFC I, Commentary Notes; p.61.

) s. Rokseth, Polyphonies I, f. 3647V,

) s. Emilie Dahnk: L'Hérésie de Fauvel. Leipzig, Paris
1935. (= Leipziger Romanische Studien, hrsg. von
W. v. Wartburg, II. Literaturwiss. Studien, Hefrt 4 ;
pp. XXXV - XXXIX und XLV. Ndhere Informationen zum Text
der Motette No. 11 vgl. ebd.; p.10-12. Besonders auf-
schlufireich sind die Angaben zu Zitaten und Anspielun-
gen im Text auf p.12.

2
3
3
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Im Triplum ist die Text-Musik-Bindung nicht weniger

streng, aber dem komplizierter gebauten Text zufolge nicht
so offensichtlich. Uber dem ersten Tenor-Color laufen drei
gleich gebaute Textstrophen ab; die Strophen bestehen aus

je zwei Dreizeilern mit dem Reimschema a a b a a b.

Alle Dreizeiler sind durch Pausen im Triplum voneinander
getrennt. Uber dem zweiten Color &dndert sich der Strophen-
bau: es folgen drei Finfzeiler, die jeweils in einen Drei-
und einen Zweizeiler zerfallen und nicht nach identischem
Schema reimen; nach jedem Drei- und jedem Zweizeiler folgt
eine Pause. Eine Ausnahme bildet, wie im Duplum, das Endé
der Stimme: auf den dritten Fiinfzeiler folgen noch drei
Verse, die die Reimsilbe am Ende der letzten Strophe im
Kreuzreim aufgreifen, so dafl die finfzeilige Strophe und
ein Vierzeiler sozusagen ineinander verzahnt sind, und

bei dieser Verzahnung fehlt die trennende Pause.

Sowohl im Duplum als auch im Triplum bildet jede durch
eine Pause abgeschlossene Phrase eine melodische Einheit,
innerhalb derer der relativ geringe Ambitus von einer Sext

meist mehrmals durchmessen wird.

Das Triplum ilberschreitet jedoch an zwei Stellen seinen
generellen Ambitus von einer Sext, nadmlich in T. 37 und

in T. 77, das heifit, in Bezug auf den Tenor, gegen Ende

der beiden Colores. Dort erscheint in einem beinahe iden-
tischen melodischen Zusammenhang von fast drei Longa-Takten
der Spitzenton b'. Dadurch wird eine deutliche Beziehung
zwischen den beiden Color-Enden hergestellt.

Der harmonische Ablauf ist durch den Tenor festgelegt. Jeder
Tenorton wird bei seinem Einsetzen zu einem Quint- oder Quart-
Oktav-Klang ergdnzt. Ausnahmen von dieser Regel gibt es an
neun Stellen (T. 102, 17, 302, 341, 43, 582, 701, 742 und
782; Zahlung bez. Tenor). Das ist, wie sich im Folgenden
zeigen wird, im Verhdltnis zu vielen jingeren Motetten

relativ selten.
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Offensichtliche melodische Symmetrien im Tenor liegen
nicht vorl).

Die horbare Gliederung des gesamten Stiickes wird durch
das gegen die Unterstimmen sehr bewegte Triplum bestimmt.
An allen durch das Triplum festgelegten Zdsuren treten
nur zwei Arten von Kliangen auf, einerseits solche, die
auf a, andererseits solche, die wie der SchluB des Stik-

kes auf g aufgebaut sind. Es handelt sich dabei um Quint-

Oktavkldnge, einmal (T. 21) auch gefiillt mit einer Terz.

Auf dem ersten Color wechseln sich diese Klange ab und
erfiillen offenbar eine Art Halb- und GanzschluBfunktion,
dhnlich wie ouvert und clos in den spateren Balladen oft
einen Ganzton auseinanderliegen. Auf dem zweiten Color
ist ihre Anordnung weniger regelmafBig, entsprechend der

geringeren Strenge im Bau des Triplum-Textes.

Dies alles zeigt, daB es auch vor der Epoche der Ars-Nova-
Motette, die in konsequenter Isorhythmie bis hin zur Ein-
bettung komplizierter rhythmischer Proportionen der Teile
untereinander gipfelte, Motetten gegeben hat, die nicht

minder konsequent geplant waren, nur nach anderen Prinzi-

pien als es spdter der Fall war,

1) Guillaume de Machaut benutzte in seiner Motette No. 13,
Tant doucement/Eins que ma dame, ebenfalls den Tenor
"Ruina". Seine Motette unterscheidet sich jedoch sehr
von "Presidentes/Super cathedram": sie ist franzosisch
textiert und besteht aus vier isorhythmischen Taleae.
Der Tenor besteht aus nur einem Color und ist vollig
anders rhythmisiert als in F-CA(n) 11. Daher ergibt
sich auch ein anderer harmonischer Ablauf. Die Taleae
haben in allen Stimmen gleichzeitig Zadsuren auf ihrer
vierten und sechzehnten Brevis., Die zugehorigen Klange
an diesen Stellen und am SchluB der Motette bestehen
aus Quinten und Oktaven auf g, a, b, a, a, a, b, a und
wieder g. Diese deutlich symmetrische harmonische Anla-
ge zelgt, wie souverdn Guillaume de Machaut trotz der
Strenge der Isorhythmie mit einem einmal gewdhlten Te-
nor umzugehen wuflte; andererseits beweist sie, daB die
allen Stimmen gleichzeitigen Zisuren in Motetten der
Machaut-Zeit fiir deren kunstmdBigen Bau eine wichtige
Rolle spielen konnen.



—67-

No. 12 Cede locum/Nam sum/Beati qui persecutionen

Bei dieser Motette, einem Unicum, ist ein enger forma-

ler Text-Musik-Zusammenhang vorhanden: Duplum- und
Triplum-Text bestehen aus je drei Strophen, die mit

den drei Taleae der Komposition zusammenfallen. Der
Strophenbau selbst wird jedoch nicht durch die musika-
lische Gliederung nachgezeichnet, wenn auch gelegentlich
die musikalischen Zdsuren in den beiden Oberstimmen mit
Versenden zusammenfallen. Dafiir tritt das Prinzip der
Isorhythmie hier wesentlich ausgepradgter als in den
Fauvel- oder Vitry-Motetten in Erscheinung: die Oberstim-
men sind bis auf wenige Stellen streng isorhythmisch. Im
Triplum finden sich sogar Synkopenpartien (vgl. T. 4-6
und Parallelstellen). Dieses Stilmittel weist auf eine
Periode nach den Motetten Philippe de Vitrys, denn in den
Motetten, die ihm zugeschrieben werden, auch in denen,
die durchgehend isorhythmisch oder isoperiodisch sind und
die auflerhalb des Roman de Fauvel iiberliefert wurden, bil-
den Hoqueti den hdchsten Grad an rhythmischer Raffinesse.
Selbst im Manuskript Ivreaaus den Jahren nach 13651> gibt
es nur eine Motette, die Synkopen aufweist, namlich
Portio nature/Ida capillorum,f. 6V - 7. Sie bildet eine
der beiden Konkordanzen von I-IV mit dem spiteren F-CH
564. In den Kompositionen dieses Manuskripts kommen Syn-
kopen hdufiger vor. Die vorliegende Motette kann also als
recht fortschrittlich gelten, wenn auch ihr Duplum einfach
gehalten ist und in der Notation noch einige Plicae vor-

handen sind.

1) Zu dieser Datierung s. CMM 39; p. LXII und
Ursula Gilinther: Problems of Dating in Ars Nova and
Ars Subtilior; p.291-293, In: L'Ars Nova italiana
del Trecento. 3. KongreBB Certaldo 1975. Certaldo 1978
p.289-301.
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Rote Noten im Tenor zeigen den Wechsel vom perfekten
zum imperfekten Modus an.
Das Werk gehort zur Gruppe der Motetten, bei denen sich

Colores und Taleae iliberschneiden (s. dazu auch die Aus-

fiihrungen zu No. 10): auf die drei Taleae entfallen nicht

ganz anderthalb Colores. Der Fall, dafl der zweite Color
nur bis ungefdhr zur Mitte und nicht wenigstens beinahe
zu Ende gefiihrt wird, ist, soweit ich in Erfahrung brin-

gen konnte, im 14, Jahrhundert einmalig.

Der Tenor-Text "Beati qui persecutionem" (erg.: patiuntur),
ein Zitat aus der Bergpredigtl), bildet einen Schlissel

zum Verstandnis der Oberstimmentexte. In ihnen klagt ein

zu Unrecht Verfolgter in bitteren Worten idber das falsche
Glick.

Die Triplum-Strophen zeigen eine feste Reihenfolge von
sechs- und siebensilbigen Versen und ein relativ kompli-
ziertes Reimschema, das in allen Strophen genau iUberein-
stimmtz). Jede Strophe endet mit einem Hexameter. Den letz-
ten dieser Hexameter bildet ein Ovid-Zitat, das auch im
Duplum der Motette Tribum/Quoniam (u.a. in F-Pn 146, f.
41'-42) vorkommtB). Das Duplum von No. 12 stellt an das

4)

Ende jeder Strophe einen Psalmvers 7, wobei in der ersten

1) Mt. 5, 10; vgl. z.B. Biblia sacra iuxta vulgatam
versionem. I. II. 3Stuttgart 1983.

2) Die Strophen im Triplum sind nach folgendem Schema ge-
baut: (a...f=Reimsilben; 6,7= Silbenzahl im Vers, Hex.-=
Hexameter): a(6)b(6)/c(7)/d(6)e(7)/d(6)f(6)/f(Hex.)

3) vgl. PAM IIT1,1:2; p.21 Anm. 1.

Der Motettentext zitiert Ovid, Ex Ponto 4,3,35 f:
Omnia sunt hominum tenui pendentia filo
Et subito casu que valuere ruunt,

4) 1. Ps. 1321: Ecce gquam bonum et quam iucundum/habitare
fratres in _unum
2. Ps. 5010 auditui meo dabis gaudium et laetitiam/
exultabunt ossa humiliata//
3. Ps..3712; amici mei et proximi mei/ adversus me
adpropinquaverunt et steterunt//.

Diese Textstellen sind nach der Vulgata zitiert (s. Anm.

1).
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Strophe die Verwendung der Worte "in ymis" (in der Tiefe)
statt "in unam" die positive Aussage des Psalmverses in
Ironie verkehrt, Die ausgefeilte Form und die Zitatenver-
wendung sind Indizien fir hohe literarische Qualitat des
Textes. Man kann ihn wohl zu der in Bezug auf No. 11 er-
wahnten Malcontentendichtung (vgl. p.64 Anm.3) rechnen.
Er ist so durchsetzt von Anspielungen und dunklen Formu-
lierungen, dall seine genaue Bedeutung kaum zu entratseln
ist.

Der harmonische Ablauf des Stiickes ist weitgehend durch
den Tenor festgelegt. In vielen Fallen (Tenor-Takt 6.2,
7.1, 8.1, 12.2 u. s. w.) bildet der jeweilige Tenor-

Ton bei seinem Einsetzen nicht die Grundlage fir einen
Quint-Oktavklang, sondern trdgt terz, quart- oder sext-
haltige Klange. Aufgrund einer Stimmkreuzung liefert das

Triplum einmal den tiefsten Ton und bestimmt damit den

Klang (T. 21.5), moglicherweise textbedingt (yma=Tiefe).

Motetten enthalten zwar keine definierten Halb- und Ganz-
schlisse, doch sind in allen Stimmen gleichzeitig ausge-
haltene Stellen, das heifit im Verhdltnis zur Umgebung re-
lativ lange Noten, auch in Verbindung mit Pausen, die mit
Zeilenenden der Texte zusammenfallen, sicher als gliedern-
de Zasuren zu werten. Derartige Zdsuren haben naturgemiB
unterschiedliches Gewicht, je nach der Deutlichkeit ihres
Erscheinens. Solche Z&dsuren finden sich hier unverkennbar
jeweils in der Mitte (T. 7 u. Parallelstellen) und am Ende
(T. 13) u. Parallelstellen) jeder Talea. Die Kldange an
diesen Stellen, aufgebaut auf f, f, g, a und d, nehmen

den SchluBlklang auf e nicht vorweg und lassen untereinan-

der keinen gesetzmadBigen Zusammenhang erkennen.

Die Ambitus der drei Stimmen verhalten sich, wie es in
Motetten der Ars Nova die Norm ist: Der Tenor umfaBt weni-
ger als eine Oktave (¢ - a), die Oberstimmen liegen eine

Quinte hoher und haben einen ungef&hr gleichen Umfang, der
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grofer als der des Tenor ist (Duplum: f - g', Triplum:

f - a'). Der Tenor verlauft ruhig und gemessen: kleinster
Notenwert ist die Brevis. Der Color zeigt keine melodische
Symmetrie.

Das Duplum beginnt in jeder Talea fast ebenso ruhig,
steigert sich aber rhythmisch in den jeweils letzten Tak-
ten. Das Triplum ist von vornherein lebhafter. Seine ohne-
hin unstet pendelnde Linie wird von vielen Pausen in kurze
Abschnitte zerteilt, und Synkopen, die zusammen mit dem
nicht synkopierten Duplum hoquetusahnliche Effekte her-
vorbringen (T. 4-6 u. Parallelstellen) verstarken musi-
kalisch den den Texten angemessenen Eindruck von Zerris-

senheit.
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No. 14 Apta caro/Flos virginum/Alma redemdtoris mater

Bereits Friedrich Ludwig (Die Quellen; p.286) gab an,

daBB F-CA 1328 den Tenor und das Ende des Triplum der
Motette Apta caro/Flos virginum enthdlt. In der bishe-
rigen Literatur wurde jedoch nicht erwdhnt, daBB auch der
erste Teil des Triplum und das gesamte Duplum der Motette
im altbekannten Teil von F-CA(n) iiberliefert sind (vgl.
p. 17), doch in so schlechtem Zustand, dal} das Werk auf-
grund von einzelnen lesbaren Textpartien gerade noch iden-
tifiziert werden kann, aber fiir eine Transkription keine
Grundlage bietet. Um dennoch in dieser Arbeit einen mog-
lichst vollstdndigen Eindruck des Inhalts von F-CA(n) zu
vermitteln, wird eine Transkription von No. 14 nach
GB-DRc 20 vorgelegt, da diese Quelle wie F—CA(Tg die Kom-

position dreistimmig ohne Contratenor mitteilt

Im Tenor iiberlappen sich zwei Colores mit drei Taleae.
Der Color entspricht fast notengetreu dem Beginn der
Marianischen Antiphon "Alma redemptoris mater"z); ledig-
lich die achte sowie die dritt- und vorletzte Note des
Color sind in der Fassung des Liber usualis nicht vorhan-
den. Die Abfolge der dreiflig Tone des Color weist, im
Gegensatz zu einigen anderen Motettentenores aus F-CA(n),

keine melodische Symmetrie auf.

1) Tenor, Duplum und Triplum zeigen in allen Quellen nur
geringfigige Varianten. I-IV, I-MOe 5.24 und F-CH 564
liberliefern auBerdem einen Contratenor. Der Contratenor
aus F-CH 564 ist I-IV und I-MOe 5.24 gegeniiber selbstdn-
dig und schlichter als deren Contratenor. Zu den beiden
vierstimmigen Fassungen des Werkes nach I-IV und
I-MOe 5.24 s. PMFC, p.17-23 und CMM 39, p.8-13, sowie
die Ausfiihrungen von Leech-Wilkinson (Daniel Leech-
Wilkinson: Compositional Procedure in the Four-Part
Isorhythmic Works of Philippe de Vitry and his Contem-
poraries. Ph. D. Cambridge, Churchill College, 1983;
p.156-168.

2) Eine ausfithrliche Erlduterung der Herkunft des Tenor und

des Inhalts der Texte findet man bei U. Giinther
(CMM 39; p. XXIV-XXV).
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Die Tenor-Vorzeichnung wird in den einzelnen Manu-
skripten verschieden gehandhabt: in F-CA(n), I-IV und
GB-DRc 20 ist die Stimme mit einem General-b versehen,

in F-CH 564 und Moe 5.24 ist nur das letzte h in beiden
Colores erniedrigt. In MOe sind das zweite h/b des ersten
und das erste des zweiten Color sogar ausdriicklich durch
ein vorangehendes # als b durum gekennzeichnet. Dies

kann einerseits auf eine Orientierung an verschiedenen
Tenor-~-Quellen hindeuten, wie U. Ginther annimmt (s. CMM 39,
p, XXVI), andererseits zeugt es jedoch fir eine gewisse
Wahlfreiheit der Zeitgenossen in der Auffassung des ambi-

valenten Tons b als durum oder molle.

1)

Ginther nimmt an, die Motette sei um 1360 entstanden ,

o . . . ) :
da sie im "Tractatus de diversis figuris" ) als ein be-

sonders fortschrittliches Werk der alten Komponistengene-
ration genannt wird. Leech-Wilkinson setzt sie aufgrund
eines Zitats in der "Ars'" des Johannes Boen (nach Gallo
um 1355)3) "in the later 1340ies or 1350ies" an (Leech-

Wilkinson, Compositional Procedure; p. 163).

1) CMM 39; p. XXV

2) Scriptorum de musica medii aevi nova series.
Ed. Edmond de Coussemaker. III. Paris 1869,
Nachdr. Hildesheim 1963; p.118; Quoniam, sicut
Domino placuit, scientiam musice in corde desideran-
tium generose perlustravit, et Magistri nostri antiqui
prius intellectum musicalem habuerunt, licet hoc satis
grosso modo, sicut adhuc patet in motetis ipsorum
Magistrorum, videlicet: in Tribum que non abhorruit et
Rex Carole, ac in aliis motetis; tamen ipsi post modum
subtiliorem comparantes primum relinquerunt, et artem
magis subtiliter ordinaverunt, ut patet 1n isto moteto
Apta caro; sic nos successive venientes...

3) s. Ars (musicae) Johannis Boen. Ed. F.A. Gallo.
0.0. 1972 (= CSM 19); p.29, sowie F.A. Gallo:
I1 Medioevo II.4 Turin 1979 (= Storia della musica
a cura della Societda Italiana de Musicologia. II.
Biblioteca di cultura musicale 1/11); p.38.
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Die Oberstimmenperioden entsprechen den Tenor-Taleae

und sind iber weite Strecken, insbesondere in den ausge-
dehnten Hoquetus-Passagen, streng isorhythmisch, im Duplum
jedoch etwas weniger ausgepragt als im Triplum (s.a.

CMM 39, p. XXVI).

Die Motette gehort zu den wenigen des 14.Jahrhunderts,

die einen nicht in den isorhythmischen Gesamtplan einbe-
zogenen Introitus besitzen.

Die Texte der Motette sind, gemdB dem Tenor, der Jungfrau
Maria gewidmet. Ihr Inhalt ist bei GUntherl) ausfihrlich
erldutert.

Der Triplum-Text besteht aus achtundzwanzig zehnsilbigen
Zeilen mit Zdsur nach der vierten Silbe im Paarreim; nur
die neunundzwanzigste Zeile ist elf Silben lang und reimt
mit Z. 27/28. Der Text ist nicht in Strophen gegliedert,
doch sind jeder Talea zehn (Tal. I u. II) bzw. neun

(Tal. III) Zeilen in gleicher Anordnung unterlegt. Auf
jede Talea entfdllt auch eine der drei Duplum-Strophen,
die aus vier Zehnsilblern mit dem Reimschema a b b a und
einer viersilbigen Kurzzeile bestehen, die durch stets
gleiche Reimendung ¢ die drei Strophen verklammert., Die
erste, vierte und fiinfte Zeile jeder Strophe wird durch
eine Brevis-Pause abgeschlossen. Im Triplum sind Pausen
an Zeilenenden ebenso regelmdfig angeordnet und verleihen
dem Text gewissermaflen nachtradglich eine strophische

2)

Gliederung .

Die Tenor-Talea ist hdufig von Pausen durchbrochen. Die
- Tenor-Tone erklingen dann im Wechsel mit denen des Duplum.

Deshalb sind in der dreistimmigen Fassung Kldnge aus drei

1) CMM 39; p. XXIV-XXV.

2) Zum gleichen Phidnomen in einer Anzahl von Machaut-
Motetten,
s. Georg Reichert: Das Verhaltnis zwischen musikali-
scher und textlicher Struktur in den Motetten
Machauts. In: AMW 13 (1956); p.197-216.
S.a. CMM 39; p. XXVI.
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Tonen im Vergleich mit den anderen Motetten der Hand-
schrift relativ selten; die Zweiklange bei Einsetzen der
Tenor-Toéne sind, soweit es sich nicht um Quinten, sondern
Oktaven oder Terzen handelt, in ihrer Funktion nicht immer
eindeutig definiert. In solchen Fallen Uibernimmt in den
vierstimmigen Fassungen, insbesondere in F-CH 564, der
Contratenor die klangtragende Rolle und liefert den Grund-
ton des Klanges (z.B. zu Beginn von Takt 5). Zu den Quin-
ten steuert er haufig die Terz bei, etwa am Ende von

Takt 8.

Es ist fir die Betrachtung regional bedingter Stilmerkmale
vielleicht nicht uninteressant, daB zwei Quellen nordli-
cher Herkunft, F-CA(n) und GB-DRc 20, das Stiuck dreistim-
mig liberliefern, wahrend Quellen aus dem im weitesten Sinne
siidfranzdsisch-avignonesischen EinfluBlbereich, I-1IV,

I-MOe 5.24 und F-CH 564, auBlerdem die klanglich erganzen-
den Contratenores enthalten.

Der Ambitus des Tenor ist mit einer Oktave (f-f') verhalt-
nismdflig grof. Die Oberstimmen bewegen sich eine Quarte
hoher in einem Bereich von etwas uber einer Oktave (Dp:

h-c", Tr: h-d") und gehorchen damit der Norm fiir Motetten

um die und nach der Mitte des 14. Jahrhunderts.

Bei dem verflochtenen Bau des Stickes, in dem die einzel-
nen Stimmen, stark von Pausen durchbrochen, hoquetierend
eng verzahnt ineinandergreifen und selbst kaum melodische
Linien bilden, sind keine Zidsuren im friher definierten

Sinne auszumachen.
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No. 15 Les lormel/Main se leva/Je n'y saindrail plus

Diese dreistimmige Motette ist bereits im Maruskript
I—Tu1> tiberliefert, das dem Kreis der Ars-Antiqua-Manu-
skripte um F-Mo angehort. Sie weist eine fiir diese Epoche
typische Kombination von Pastourellen—Thematikz)der Texte
mit deftigen Anspielungen sowie einfacher, noch modal
empfundener Rhythmik in allen Stimmen auf. Ein Lied in
Form eines Rondeau wird im Tenor anstelle einer dem Choral

entlehnten Melodie benutzt.

Duplum- und Triplumtext zeigen UnregelmdfBigkeiten in Vers-
maB und Reimschema; das Triplum beschrankt sich auf zwei
verschiedene Reimendungen. Musikalisch werden zwar einzel-
ne Zeilen durch Pausen voneinander abgesetzt, doch gemal
dem unregelmdBigen Textbau in nicht gesetzmafBiger Folge.
Im Triplum finden sich Trennungspausen nur nach Zeilen mit
der zweiten der beiden Reimsilben. Bei dieser Motette
liegt das Gewicht, anders als in den Ars-Nova-Motetten,

nicht auf formaler Durchorganisation.

Die einzige strenge RegelmdfBigkeit besteht in der vorge-
gebenen Liedform des Tenor. Umso erstaunlicher ist es, dab
gleich zwei Ars-Nova-Manuskripte das fiir ihre Zeit recht

veraltete Stiick iiberliefern: I-IV und F-CA(n).

Ob man seinen gefalligen, tanzartigen Charakter doch noch

geschdatzt hat?
Alle drei Stimmen bilden schlissige, liedhafte Melodien
mit eigenstdndiger Gliederung in je sieben bis acht Ab-

schnitte,

1) Eine Ausgabe dieses Manuskripts findet sich in:
Antoine Auda: Les "Motets Wallons'" du manuscrit de
Turin, Vari 42, Vol. T, II. Woluwe-St, Pierre, 1954,
Weitere Ausgaben der Motette s. Tafel 4; p. 165.
Vgl. auch Ludwig: Repertorium I.2; p.540 und
Ludwig?® Repertorium II.; p.127

2) vgl. z.B. M. Zink: La Pastourelle. Poésie et folklori-
que au Moyen Age. Paris, Montréal 1972.
Gertrud Meyer: Pastourelle. In: Dictionaire Internatio-
nal des Termes Littéraires. Bordeaux (im Druck).
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Die Ambitus entsprechen mit einer None im Duplum (f-g'),
einer Dezime im Triplum (f-a') und einer Sexte im Tenor
(d-h) den auch in Motetten des friihen und mittleren 14,

Jahrhunderts iblichen GréBenordnungen, doch liegen Tenor

und Oberstimmen nur eine Terz auseinander (spater pflegt
es eine Quart oder Quint zu sein); dennoch gibt es nur
wenige Kreuzungen des Tenor mit den Oberstimmen. Deutlich
hervortretende Zdsuren in allen Stimmen zugleich finden
sich nicht; stets werden Einschnitte in einer Stimme von
den anderen Stimmen iberbrickt. Besonders deutlich wird
dies Prinzip in T. 21: dort schweigen beide Unterstimmen
ausnahmsweise gleichzeitig, doch das Triplum gleicht dies

durch besonders lebhafte Bewegung in diesem Takt aus.

Im Verhdltnis zu spdteren Kompositionen fallt der Reichtum
an Terzen auf - auch bei Einsetzen der Tenor-Tdne, wo 1in
den Motetten des 14. Jahrhunderts iberwiegend Quint-Oktav-
Klange vorkommen. Ein Grund dafir mag sein, daBl der Tenor
in No. 15 kaum ausgesprochene Haltetone aufweist, so dafl
mehrheitliche Verwendung von Quint-Oktav-Klangen bei Ein-
setzen der Tenor-Tone eine zu starke Einschrdankung der
kompositorischen Mdglichkeiten bedeutet hatte. Der harmo-
nische Ablauf ist in allen A- bzw. B-Teilen im wesentlichen
gleich, abgesehen von 1. 4-6, wo das Duplum den Tenor

kreuzt.

Die perfekte Longa, nicht, wie im 14. Jahrhundert, die
Brevis, bildet das ZeitmaB des Stiickes. Die Oberstimmen
zeigen gleichen Puls wie der Tenor; sie bewegen sich zwar
aufgrund ihrer Auszierungen etwas lebhafter als dieser,
aber ldngst nicht in dem MaBe, wie es in Ars-Nova-Motetten
der Fall zu sein pflegt. Die Motette ist, auch im Vergleich
mit vielen anderen Ars-Antiqua-Motetten, sehr einfach ge-
halten; der Tenor ist rhythmisch schlicht - er besteht nur
aus Maxima-, Longa- und Breviswerten - und selbst in den
Oberstimmen kommt nur gelegentlich der nichstkiirzere Wert

vVor.,



Bei der Niederschrift des Stickes in F-CA(n) bricht das
Triplum unvollendet ab, wdahrend der zugehodrige Text bis
zu Ende gefihrt ist; hier wird also besonders deutlich,
daB nach dem Ziehen der Notensysteme zundchst der Text
niedergeschrieben wurde, bevor man die Noten dazu kopier-
te. Ob diese beiden Tatigkeiten auch in verschiedenen

Handen lagen, ist allein aus diesem Indiz nicht zu er-
sehen,

Der untere Rand des Blattes in F-CA(n) ist so beschnitten,
dafi nur noch drei Spatien des Tenor-Notensystems zu sehen
sind. Doch stehen die Noten so eng, daB der Tenor in F-CA(n)

1)

sicher nur mit einer Textmarke versehen war

Nur die Cambraier Version zelgt Kreuze (T. 5 und 34).
Sie haben also als Zutat des 14. Jahrhunderts zu gelten,
wahrend ihre Ausfihrung zur Zeit der dlteren Nieder-
schriften noch selbstverstdndlich oder wahlfrei gewe-

sen sein durfte.

I) Zum Tenor-Text vgl. den kritischen Bericht zu No. 15,
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No. 16 Cum statua/Hugo/Magister invidie

Simon Tunstede schreibt in seinen '"Quatuor principalia
musicae" diese Motette dem Philippe de Vitry zul). Da
sie nicht in F-Pn 146, sondern - auBler in F-CA(n) - erst
in I-IV und dem Index von F-Pn 23190 auftritt, gehort
sie wohl dessen jiingerem Schaffen an. Mit den Texten der
Motette zieht Philippe gegen einen seiner Gegner namens

Hugo zu Feldez).

Folgt man Schrades Ausfihrungen zur Biographie Philippes 7>
ist die Motette vor 1339 zu datieren.

Der Tenor, in I-IV "Cum statua'", in F-CA(n) "Magister
invidie" bezeichnet, ist isorhythmisch geformt. Er besteht
aus drei Colores zu je drei Taleae. Die Oberstimmen folgen
dieser Periodizitdt in rhythmischer Hinsicht nur teilweise,
sie bilden aber ilber den beiden letzten Tenor-Taleae zwel
rhythmisch gleiche Hoquetus-Passagen, wie es im Diminu-

tionsteil spdterer Motetten gidngige Praxis wird.

Die Gliederung des Tenor prdgt sich in den Oberstimmen in
der Textverteilung aus; ein enger Zusammenhang zwischen

den Formen von Komposition und Text liegt beli einem geprie-
senen Dichter-Komponisten wie Philippe de Vitry ja beson-

4)

ders nahe

Der Triplum-Text besteht aus vierzehn Zehnsilblern im Paar-
reim (abgesehen von den ersten beiden Zeilen, die nicht

reimen) und teilweise mit Binnenreim bei der ZAsur nach der

1) s. Coussemaker, Scriptores IV; p.268 und PMFC I,
Commentary Notes; p.106.

2) Leo Schrade: Philippe de Vitry: Some New Discoveries;
p.342. In: MQ 42 (1956); p.330-354.

3) PMFC I, Commentary Notes; p.34-36 und Schrade,
Philippe de Vitry; p.342.

4) vgl. in diesem Zusammenhang auch Reichert, Das
Verhaltnis, passim.
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vierten Silbe. Darauf folgen zwei reimende Dreisilbler,
ein Zehnsilbler, wieder zwei reimende Dreisilbler und

erneut ein Zehnsilbler, der sich auf den vorigen reimt,

Je ein Zeilenpaar entfdllt auf eine Talea, ebenso nehmen
jeweils zwei Dreisilbler und ein Zehnsilbler die letzten
beiden Taleae in Anspruch., Die im Textbau herausgehobenen
Dreisilblerpaare treffen nun gerade mit den Hoqueti zu-
sammen, und zwar gleichzeitig mit einer ebensolchen Irre-

gularitat im Duplum-Text.

Das Duplum endet namlich mit zwei entsprechenden Gruppen
aus zwei Sechssilblern und einem Zehnsilbler. Ihnen voraus
gehen drei Strophen aus je drei zehnsilbigen Zeilen, die
nach dem Schema a a b reimen. Dabei bleibt b in allen Stro-
phen gleich, auch in den beiden folgenden verkiirzten Stro-
phen. Die erste Strophe des Duplum deckt sich mit dem er-
sten Color, die ndchsten beiden miissen naturgemdfll etwas
unregelmaflig unterlegt sein, denn die beiden abweichend

gebauten Strophen nehmen die beiden letzten Taleae in

Anspruch,

Die Zweiteiligkeit der Texte findet demnach eine deutli-
che Entsprechung in der Anlage der Oberstimmen, und darii-
berhinaus sind der Triplumtext und der Tenor formal genau
aneinander angepaflit. AuBlerdem finden alle Zeilenschliisse

ihr musikalisches Pendant in Pausen oder gehaltenen Ténen.

Die Hoquetus-Passagen sind in den beiden Manuskripten

unterschiedlich iliberliefert. I-IV ersetzt die Folge

J 7J 7J 7J 7 jeweils durch J' X' J'
7‘7L7’7[,77 LY 7£’ . P {

!

{.
.



was der Anzahl der zugehorigen Textsilben besser ent-

spricht, wihrend F-CA(n) hier eher einen instrumentalen

Fd

Charakter bewahrt .
Der Tenor-Color zeigt gewisse melodische Symmetrien, wie

die folgende Skizze verdeutlichen soll.

e ®
E 3 X = e - 2 2 b N - o ® &
: t s +- t oyt ey .
—j—l - T = T
- f ¢ -
— T T L~ T
T I 1

Die Bewegungen der ersten und dritten Talea entsprechen
einander, wenn auch die Intervalle nicht vollig gleich
sind. In der mittleren Talea verhalten sich die beiden
Hilften in der Bewegung spiegelbildlich zueinander. Auf
diese Weise ergibt sich nach dem zwolften der vierundzwan-—
zig Color-Tone so etwas wie eine melodische Mittelachse.
Ahnliche Symmetrien sind in mehreren der Motettentenores

von F-CA(n) enthalten; darauf wird im Folgenden noch ein-

gegangen werden. Die rhythmische Gliederung der Taleae
in je drei plus finf Tdne ist jedoch in No. 16 der

melodischen Symmetrie entgegengerichtet.

Der Ambitus des Tenor ist mit einer Sept, f-e', relativ
groBZ). Er liegt auBergewohnlich dicht an den Bereichen
von Duplum und Triplum, die beide eine Undezime umfassen
(g-c" bzw. a-d").

Das Triplum ist zwar nicht durchgehend isorhythmisch ge-
baut, doch existieren zwischen einzelnen Taleae aquffalli-
ge rhythmische Ahnlichkeiten: die erste und die zweite

Talea stimmen fast tUberein, die vierte und die sechste

gleichen sich weitgehend, und die beiden letzten Taleae

1) s. Reichert, Das Verhdltnis; p.Z211.
Reichert weist auf einige Indizien hin, die fir eine
starke Beziehung des Hoquetus zum Instrument sprechen:
besonders stark schwankende Textunterlegung in den
Manuskripten und die Existenz textloser Kompositionen
in Hoquetus-Manier.

2) Schrade vermutet in seinen Commentary Notes zu PMFC T;
p.1l06, unter Vorbehalt, der Tenor konnte eine Schopfung
von Ph. de Vitry sein.
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mit den Hoqueti entsprechen sich rhythmisch vollig bis
auf einen Ton. Damit ergibt sich, wenn man die solcher-
art zusammengehtrigen Taleae durch Klammern bezeichnet,
eine Symmetrie, die das gesamte Triplum umfaflit - eine
geniale Sonderform des isorhythmischen Prinzips oder eine

experimentelle Vorstufe zur Isorhythmie?

Color: A B C
Talea: I ITI III I1v Vv vI VII VIIT IX

L R
Die Ahnlichkeiten der einzelnen Taleae werden durch Pausen
an jeweils typischer Stelle durchaus horbar. Die eben nicht
erwihnten drei Taleae besitzen im Triplum weder Pausen noch

markante Ubereinstimmungen.

Das Duplum bewegt sich rhythmisch unabhdngiger von den Te-
nor-Taleae. Es ist in den Taleae I, TI, IV und VI isoperio-
disch. Durch den aus der Tiefe aufsteigenden Beginn mit
langen Notenwerten in der gesamten ersten Talea wird der
zugehdrige Text, der Name des Angesprochenen, Hugo, hervor-

gehoben.

Beide Oberstimmen durchlaufen in grofiziigiger Wellenbewegung
abschnittweise nur Teile ihres Ambitus.,

Weiter entfernte Tone werden im Triplum zusdtzlich durch
gelegentliche Spriinge eingeschoben, so z.B. zu Beginn der
vierten Talea durch einen Oktavsprung aus der hoheren Lage

nach unten und wieder zuriick.

Die allen Stimmen gemeinsamen Zdsuren stimmen genau mit den
Talea-Enden iberein. Das ist fir Ars-Nova-Motetten, insbe-
sondere solche von Ph., de Vitry, ungewohnlich. Meist werden
durch Verschiebung der Zadsuren aller Stimmen gegeneinander
- oder wenigstens gegen die Tenor-Talea - die Taleae mit-
einander verklammert. Hier dagegen werden die Talea-Enden
horbar gemacht. Die Taleae miinden, bedingt durch den Tenor-

bau, in allen Colores gleich, nadamlich je zweimal auf einen
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c-Klang (in der zweiten Talea enthalt er die Terz, sonst
handelt es sich um Quint-Oktav-Kldnge) und je einmal,

am Color-SchluBB, auf einen Klang aus Quinte und Oktave

auf f.

Diese beiden hervorgehobenen Kldange stehen also im
Quintverhdltnis zueinander. Die ilibrigen Klange, die sich

im Verlauf des Stiickes jeweils zu Beginn der Tenor-Tone,
also auch an relativ gewichtiger Stelle, ergeben, be-
schranken sich keineswegs auf perfekte Quint-Oktav-Klédnge,
sondern enthalten ziemlich hdufig Terzen, Sexten, gelegent-
lich auch (z.B. am Ende von Takt 14) Septimen, die sich
jedoch sofort aufldsen. Besonders dissonant im mittelalter-
lichen Sinne ist der Beginn der SchluBwendung (T. 45) mit
Quarte und Septime iber dem Tenor. Dadurch erhdlt die Auf-
1l6sung iber Terz und Sext in den SchluBklang desto mehr
Nachdruck. Stimmkreuzungen, bei denen das Duplum den tief-
sten und damit Grundton des jeweiligen Klanges liefert,
sind, bedingt durch die relativ hohe Lage des Tenor, nicht
selten (z.B. T. 1, 4, 5, 16, 31 u.a.). Der Tenor bestimmt
also den essentiellen harmonischen Ablauf nicht iberall,
und eine allzugroBe harmonische Gleichférmigkeit der Colo-
res untereinander wird so vermieden. Dies ist angesichts
der deutlich horbaren gleichen Color- und Talea-Enden umso

wichtiger.
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No. 17 Se paour/Diex tant desir/Concupisco

Die dreistimmige Motette No. 17 besitzt, wie ungefahr
die Hilfte der Motetten des 14. Jahrhunderts, einen
Diminutionsteil. Der Tenor Concupisco aus dem 8. Respon-

1)

sorium der Matutin vom Fest der Hl. Agnes ist in vier
Colores zu je zwei Taleae gegliedert; die letzten vier
Taleae sind diminuiert. Es herrscht [II, 2, 3J 2).

Der Diminutionsteil 148t sich sowohl als in [il, 2, 3]

als auch in [III, 2, 3] stehend auffassen.

Der Color zerfallt in eine aufsteigende und eine abstei-
gende Phrase mit Frage- und Antwortcharakter. Die Phrasen
sind identisch mit den beiden Taleae zu je sechs Tonen;
die erste endet auf f,die zweite eine Quarte tiefer

auf c:

D
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3)

Die Texte behandeln die hdfische Liebe

Der Duplum-Text besteht aus zwolf Zehnsilblern, die durch-

gehend auf -our reimen. Sie sind regelmdfiig auf die Taleae
verteilt: auf die ersten vier Taleae entfallen je zweil
Zeilen, auf die vier Taleae im Diminutionsteil je eine
Zeile. Die Verse greifen nur mit der letiten Silbe in die

jeweils folgende Talea, es existiert also fast keine Ver-
schiebung von Versen gegen Taleae. Das Duplum ist isoperio-

disch entsprechend dem Vershau und den Tenortaleae,wobei

1) PMFC V; pp. 196 und 213.

2) s. dazu die Analysetabelle von H. Besseler,
Studien I1; p.224.

3) zu den Texten s.a. PMFC V, Supplement; p.27-18,
sowie in dieser Arbeit den krit. Bericht zu No. 17.
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jeweils die Talea-Anfédnge, die aus Longae und Longa-
pausen, im Diminutionsteil aus Breves und Brevispausen
bestehen, rhythmisch libereinstimmen. Die eben erwadahnten
Pausen setzen die den Taleae zugeordneten Verse vonein-
ander ab. In der ersten Talea ist das nicht der Fall;

dort wird das erste Textwort, '"Diex", abgetrennt und
dadurch hervorgehoben. Im Triplum herrschen dhnliche Ver-
hiltnisse. Die zwolf Dreizeiler des Textes (je 7', 57",

7 Silben mit dem Reimschema a a b, ¢ ¢ b etc.) sind zu

je zwei Strophen, im Diminutionsteil als Einzelstrophen,
den Taleae zugeordnet, allerdings so, daB jeweils sechs
Silben der neuen Strophe bereits vor der nachsten Talea
erklingen; auf diese Weise fallen Reime der beiden Texte
bei Taleabeginn zusammen. Auch das Triplum ist isoperio-
disch mit fast strenger rhythmischer Ubereinstimmung des
Ubergangs zwischen Tal. T u. IT (T. 5.-12.1) und seiner
Parallelstellen., Die Taleae 1-3 des Diminutionsteils
weichen nur in den jeweils letzten drei tempora rhyth-
misch voneinander ab, und zwar sowohl im Triplum als auch
im Duplum.

Der zweite Teil zeigt zwar keine Hoqueti, wie es im Dimi-
nutionsteil anderer Motetten oft der Fall ist, doch besitzt
das Triplum dort regelmaflig angeordnete Passagen, die von
Minima-Pausen eingeleitet werden und dadurch rhythmisch
ahnlich prdgnant hervortreten wie Hoqueti, zumal ihre Wir-
kung durch die gleichzeitigen ruhigen Stellen im Duplum
hervorgehoben wird. In dieser Motette ist also, wie meist
in den zweiteiligen Motetten der Zeit, die Isorhythmie im
diminuierten Teil deutlicher als im ersten Teil.

In GB-Ob 7 sind der Motette lateinische Texte unterlegt:

Domine quis habitabit / De veri cordis. Der Duplum-Text

1) s. PMFC V; p.88-91, Supplement; p.12-13. In der Tran-
skription der franzdsischen Fassung, PMFC V; p.84-87,
ist der Beginn des B-Color mit Talea III einen Takt zu
spat angezeigt, und Ubertragungsfehler im Duplum bewir-
ken eine Verschiebung der Takte 34-40, die die Isorhyth-
mie zerstort. (T. 33-34 lies d-, T. 39-40, lies ~mrw).
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besteht aus vier Dreizeilern (jeweills ag ag bg), die den
ersten vier Taleae entsprechen, je zwel Dreizeiler sind
durch gleichen letzten Reim zu Doppelstrophen zusammen-
gefaBt; dies spiegelt den Color, der aus zwei Taleae be-
steht wider. Im Diminutionsteil finden die beiden Colores
zu je zwei Taleae ihr Pendant in zweil Vierzeilern aus

Sechssilblern im Kreuzreim.

Auch im Triplum korrespondieren Strophen- und Tenorbau
auf das engste. Der lateinische Text besteht aus acht
Strophen. Die ersten vier umfassen 42, 41('), 42 und

42 Silben.

Sie haben paarweise gleiches Reimschema, mit zweimal vier
und zweimal sechs Zeilen; in den ersten beiden Strophen
ist die Anzahl der Silben pro Zeile nicht gesetzmdllig,
die anderen beiden haben gleiche Versordnung. Als Strophe
5-8 folgen Dreizeiler mit je 22 Silben (nur die letzte
Strophe umfallit, wegen verladngerter Schlullizeile, 28 Silben),
paarweise gleichem Zeilenbau und paarweise verklammerndem

1)

Reimschema

Der lateinische Text spiegelt also den Bauplan der Motette
stdrker wider als der franzosische. Untersucht man jedoch
die einzelnen Verse beider Texte im Zusammenhang, so er-—
gibt sich folgendes: Im Triplum fallen die Reime im allge-
meinen auf zwei Semibreves gleicher Tonhohe (s. T: 2, 3, 6
usw.). Das entspricht sowohl den lateinischen Versen mit
Ton auf der Paenultima (habitabit) als auch den franzosi-

schen weiblichen Versendungen (astinance) sehr gut,

Im weiteren Verlauf jedoch zeigt die Musix-Text-Kombination
in der lateinischen Version Unebenheiten, die in der fran-
zosischen fehlen (z.B. T. 21-22: Ains vueil miex mes iours
finir - Qui iuste ingreditur; der musikalische Rhythmus

d- 0. o . 44 o stimmt mit den Betonungsverhdltnissen im

1) A.G. Rigg schreibt in PMFC V, Supplement; p.12:
"no fixed number of syllables" und geht auf die deut-
lich vorhandenen Regelmidfligkeiten der Zeilenlidnge
in Str. 3-8 nicht ein.
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franzosischen Vers iiberein, nicht aber mit denen im

lateinischenl). Im Duplum liegen die Verhdltnisse ebenso

(vgl. T. 36-37: ....parler i met coulor - rapiet de luce,

mit dem Rhythmus J--};:J-;ch. , der dem lateinischen

Text zuwiderlduft). Der lateinische Text hat einen etwas
anderen Strophenbau als der franzdsische; diesem wird je-
doch durch entsprechende musikalische Varianten 1in

GB-0Ob 7 meist Rechnung getragen, Dies alles und der un-
regelmdflige, fast ein wenig holprige Strophenbau zu Beginn
des lateinischen Triplumtextes machen wahrscheinlich, dal

der lateinische Text eine spdtere Zutat darstellt.

Das Duplum zeigt eine weitgespannte Melodiefuhrung, bei-
spielsweise wird zur ersten Textzeile in einer Phrase von
dreizehn tempora absteigend eine Septime durchmessen; das
Triplum wirkt eher kreisend und pendelt in den ersten finf-

zehn tempora mehrfach um eine mittlere Lage bei c' und d'.

Deutliche Zidsuren befinden sich jeweils zu Beginn von
Talea II - IV (Takt 10, 19, 28) mit Oktave oder Einklang
auf f, d und c¢'., Auch der in beiden Oberstimmen gleichzei-
tige Versschlull am Ende des A-Color, Takt 17, liefle sich
eventuell als Zdsur werten; dort liegt, wie am Ende des

Stiickes,ein Quint-Oktav-Klang auf ¢ vor.

Die Parallelstellen in den anderen Taleae besitzen keinen
solchen Texteinschnitt; am Ende des zweiten Color (Takt

35), vor dem Diminutionsteil, tritt jedoch durch einen in
allen Stimmen gehaltenen c-Klang ein musikalischer Ruhe-

punkt ein.

Der Diminutionsteil zeigt keine Zasuren, die mit Versenden

in beiden Oberstimmen zusammenfallen. Das jeweils fiinfte

1) Ein Problem bei Aussagen zum Musik-Textverhidltnis bei
lateinischen Texten liegt in den unterschiedlichen
nationalen Aussprachegewohnheiten des Lateinischen. Bei
"franzosischer" Aussprache und Betonung des vorliegen-
den lateinischen Textes ergidbe sich kein Widerspruch
zum musikalischen Rhythmus.
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Tempus in Talea 1-3 sowie das achte in Talea 1 u. 2

wirken jedoch relativ zur Umgebung als Zadsuren.An diesen
Stellen findet man der Reihe nach Kladnge auf e, f, d, c
(hier mit Dezime statt Quint) und e. Hier spielt also der
Sekund- oder Terzabstand zum Schluflklang auf ¢ eine ge-
wisse Rolle.

Gelegentlich bringt das Duplum iiber dem Einsatz eines Te-
nor-Tons die Sexte dazu, wdhrend im Triplum in diesen F&al-
len entweder die Oktave oder die Terz zum Tenor erklingt
(vgl. Takt 22, 26, 39). Der harmonische Verlauf der Kompo-
sition ist also durch den Tenor weniger festgelegt als
beispielsweise in der Vitry-Motette F-CA(n) No. 19 (s.
dort), wo die Tenortone bei ihrem Einsatz stets als Grund-
ton eines Quint-Oktav-Klangs oder eines Dreiklangs fungie-
ren, es sei denn, das Duplum liege durch Stimmkreuzung

tiefer.

Im dritten tempus von Takt 39 reiben sich die Oberstimmen
ohne Tenorgrundlage auffallend stark gegeneinander. Die
Uberlieferung dieser Stelle stimmt in allen Quellen iiber-
ein.

Die Motette No. 17 ist wegen ihrer doppelten Textierung
ein besonders gutes Beispiel fiir das Verhdltnis zwischen
Tenor-Motto und Oberstimmentexten in Motetten des l4.
Jahrhunderts. Wichtig war offenbar vor allem die Wortbe-
deutung des Mottos, Concupisco ("ich begehre'"), das ebenso
fir die Sehnsucht nach der verehrten Dame in den franzosi-
schen Texten steht wie bei den lateinischen geistlichen
Texten fiir das Verlangen, "im Zelte des Herrn" zu wohnen

und das damit den wesentlichen Inhalt der Texte umreifit.

Die Kenntnis der liturgischen Herkunft des Tenor aus dem
Vers "Te confiteor labiis et corde, te totis visceribus
concupisco” vom Fest der Hl. Agnes nach der Handschrift
Brissel, Bibliothéque Royale, MS 669/6432, f. 2231) ist
fir das Verstehen des Zusammenhangs nicht unbedingt er-

forderlich.

1) PMFC V; pp.208 u.213.
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No. 19 Colla iugo/Bona condit/Libera me

Die in der stattlichen Zahl von neun Quellen enthaltene
Motette No. 19 wird von Philippe de Vitry in seiner "Ars
nova" (1320) zitiert und ihm deshalb zugeschriebenl).
In F-CA(n) fehlen durch Beschnitt das Duplum und Teile
des Tenor (s. Transkription).

Der Tenor von No. 19 ist zweiteilig. Die Melodie aus 29
Tonen, gegliedert in sieben viertonige Taleae zuziiglich
einer Maxima plus Longapause, wird um die Hdlfte diminu-
iert wiederholt., Der tatsdchliche Color besteht jedoch
nur aus dreizehn Tonen, er wird in beiden Teilen einmal
ganz wiederholt und noch ein drittes Mal begonnen. Diese
Tatsache ist Schrade offenbar entgangen, denn er nennt
richtig als Quelle fiir den Tenor die Antiphon "Libera

me de sanguinibus" aus den Laudes vom Mittwoch der Kar-
woche, schreibt dann aberz): "The identity of the T and
Antiphon holds only for the beginning". Eben dieser {iber-
einstimmende Teil wird im Tenor anschlieBend wiederholt,
woran sich nochmals die ersten drei Tone anschliefBen; die
Wiederholungen innerhalb des Color sind in der Transkrip-
tion mit Ay, A2, A3 bezeichnet, im diminuierten Teil mit

3)
By, By, B3

3\1/ ‘%—.-1-0-*-0-\"- . -Q--.--Q-w-O- v
M.l, v, v *w, y,
-;_7' > « ;L_L__,i.-——_>< q —

A»1 Az (A3)

Wie in der obigen Darstellung des Color angedeutet ist,

wird durch Verwendung zweier in der Antiphon nicht vorhan-

1) Besseler, Studien I7; pp.195 u. 204. Editionen der
Motette s. in dieser Arbeit Tafel 4; p. 166.

2) PMFC I, Commentary Notes; p.l08.
3) Besseler betrachtet den Abschnitt aus dreizehn Tonen

und nicht die ganze sich wiederholdende Melodie als

Co}or, denn er vermerkt zu Color (C) und Talea (T) din
se;n§§ Tabelle: 2C = 6 1/2T) (s. Besseler: Studien IT;
p.222).
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dener Tone (senkrechte Pfeilel)) und die Wiederholungen

im Color ein hoher Grad von melodischer Symmetrie erreicht.
Die absteigende Tonfolge a-g-f bildet den Anfang, die Mirtte
und das Ende des Color. Dazwischen befinden sich Passagen,
deren Intervallfolge von vorn und hinten gelesen nahzu
spiegelbildlich ist (waagerechte Pfeile). Im tatsdchlichen
Verlauf wird die Symmetrie jedoch durch die Taleae ver-
schleiert, die je vier Tone zusammenfassen und rhythmisch
nicht symmetrisch sind: o 0 O 0. ™. 0 bzw.

of. o == d.

diminuiert: O

Die beiden Texte, die gemaB dem Tenor-Motto "Libera me"
den Abscheu ihres Verfassers gegeniiber der hofischen und
klerikalen Korruption ausdricken, sind einfach und regel-
maBig gebaut. Beide bestehenaus Zeilen von abwechselnd
sieben und sechs Silben, die wechselweise gleichbleibend
reimen: ay, b6’ a7z, b6 usw.z); Duplum- und Triplum-Text
haben jedoch unterschiedliche Reimsilben. Der Duplum-Text
umfaflt neun solcher Zeilenpaare, der Triplum-Text besitzt
zwolf und endet mit einem zusdtzlichen Zeilenpaar a;, Cg
und einem Hexameter, der auf die vorhergehende Zeile reimt,

Dieser ist Lucans Pharsalia (X,407) entnommen3).‘

Die isoperiodische Gliederung der Oberstimmen entspricht
den Texten: Im Duplum schliefBlt jedes Zeilenpaar mit einer
Pause, im Triplum ist das vom zweiten Zeilenpaar an ebenso
der Fall, nach der 16. Zeile (im Diminutionsteil) aber nur

nach je zwel Zeilenpaaren.

1) Die Moglichkeit einer abweichenden regionalen Fassung
der Antiphon als Tenorquelle wird selbstverstiandlich

nicht ausgeschlossen.

2) Es hapdelt sich um sog. goliardische Verse, die in der
weltlichen Dichtung des Mittelalters iliberaus beliebt

waren. Vgl. Norberg: Introduction; p.151-152,

3) "Nulla fides pietasque viris qui castra sequuntur."
Vgl. Schrade, PMFC I. Commentary Notes, 109.
Schrade macht hier auch aufmerksam auf die Textbeziehung
zum Duplum der Fauvel-Motette No. 9: "Qui sequuntur
castra" und zu einem Conductus mit dem Text: "Flebiles
et miseri qui castra sequuntur" in Florenz,
B. Laurenziana, Pluteus 29, 1, f. 244,
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Im Triplum sind alle Perioden, auBler der ersten und der
letzten, zwolf Breves lang, wie die Tenor-Taleae im er-
sten Color. Im Dupum weichen die erste Periode , die
letzte und diejenige zu Beginn des diminuierten Teils von
dieser Lange abl).

Wegen dieser Abweichungen sind die Perioden beider Ober-
stimmen - und damit auch die zugehorigen Textzeilen - gegen
die Tenor-Taleae verschoben. Die unregelmafliige Lange 1in

der Duplummitte hat jedoch zur Folge, daB im Diminutions-
teil je zwei Tenor-Taleae und eine Duplumperiode exakt
zusammenfallen. Bemerkenswert ist, daBl im Duplum die ersten
beiden Zweizeiler mit zweil untextierten Perioden abwechseln,
die aus wenigen langen, ligiert geschriebenen Tonen beste-
hen und nicht mit einer Pause schlieflen, so dall sich am

Anfang zwei Doppelperioden bilden.

Im Gegensatz zur Motette No. 17 ist in No. 19 die Melodie-
fihrung beider Oberstimmen grofirdumig und klar; fast immer
zeigen die Perioden eine weite melodische Linie, z.B. im
Triplum Takt 21-26 vom e' aufwdrts zum h' und dann in Stu-
fen ausschwingend wieder abwidrts zum d', oder im Duplum
Takt 22-25 vom d' zielstrebig abwidrts zum g, dann mit einem
Sextsprung aufwdrts zum e', von dort aus mit einem Bogen

tiber das g' zuriick zum d'.

Gemeinsame Z&dsuren in allen Stimmen gibt es nur im ersten

Color, jeweils auf der dritten Brevis von Talea II - (VIII).

Dort minden die Stimmen in Quint-Oktav-Kldnge auf a, c',

c', g, a, h und eine Oktave f f'.

1) Ernest H. Sanders hat friihe Motetten von Philippe
de Vitry untersucht und festgestellt, daB ihre Phrasen-
ldnge in allen Stimmen hdufig einer "Modularzahl"
gehorcht:
Ernest H. Sanders, The Early Motets of Philippe de
Vitry. In: JAMS 28 (1975); p.24-45,
In der Motette F-CA(n) No. 19 kann man entsprechend
die Zwolf als Modularzahl bezeichnen.
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Der SchluB des Stiickes, f c¢' f, wird also bereits am Ende
des ersten Color mit f f' angedeutet, tritt aber sonst

nicht in Verbindung mit Zasuren auf.

Der harmonische Verlauf der Komposition ist durch den
Tenor weitgehend festgelegt, denn bei Einsetzen eines
Tenor-Tons fungiert dieser stets als Grundton zu Quinte/
1)

Oktave; gelegentlich tritt eine Terz hinzu Nur an drei

Stellen der Motette trifft man auf eine Ausnahme von die-
ser Regel: In T. 34(23) liefert aufgrund einer Stimmkreu-
zung das Duplum den Grundton, ebenso in Takt 52/53(35);
lediglich in dieser Passage weicht der Diminutionsteil

harmonisch vom ersten Teil der Motette ab.

In den AuBenstimmen der Motette herrscht modus minor,
im Duplum dagegen modus maior, so daB die oben erwdhn-
te Periodenldnge von zwGlf Breves sich aus zwei iiberge-

ordneten Takteinheiten ergibt.

1) Eine detaillierte harmonische Analyse des Stiickes
findet man in:
Hellmut Kiihn: Die Harmonik der Ars Nova. Zur Theorie
der isorhythmischen Motette. Miinchen 1973 (= Berliner
Musikwissenschaftliche Arbeiten. 5.); p.128-130.
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No. 20 [ ]/Fors perversa rotam/ (Tenor)

Von der Motette No. 20 sind nur das Duplum, das Ende des

Triplum und die zweite Hdlfte des Tenor erhalten. Das ibri-
ge fehlt durch Beschnitt. Dennoch, und trotz sehr schlech-
ter Lesbarkeit, kann man feststellen, wie es schon Besseler
tatl) dafl der Tenor isorhythmisch ist und zwei Colores =zu

je zwei Taleae umfaBt haben muB, wie auch, dalBl der zweite

Color diminuiert ist. Dadurch 1aft sich der Tenor weitge-

hend rekonstruieren. Allerdings gibt es aufgrund der Lese-
schwierigkeiten unsichere Stellen, die dann jeweils beide
Colores oder alle Taleae betreffen.

Die Hoquetuspartien, die sich im zweiten Teil des Duplum
andeuten, wurden ebenfalls bereits von Besseler erkanntz).
Das Duplum ist ausgeprdgt isoperiodisch. Besseler vermutete
zu Beginn des Stiickes einen untextierten Introitus. Griinde
fir diese Vermutung sind aus dem Manuskript nicht zu erse-
hen. In der Motette herrscht :II, 2, 3:;. Sie endet mit
einem f-Klang; sonstige Aussagen iiber die klanglichen Ver-
hdltnisse in dem Stiick lassen sich wegen seines fragmentari-

schen Zustands nicht machen.
Der Duplum-Text, offenbar bestehend aus zwanzig Zeilen wech-
selnder Silbenzahl im Paarreim, greift das Bild vom Rad

der Fortuna auf3). Fortuna wird um Erbarmen gebeten.

1) Besseler, Studien IT; p.223

2) ebd.

3) Ndheres zu diesem schon seit der Antike gebrduchlichen
Topos s. z.B.
G. Ristow-Red: Fortuna. In: Lexikon der christlichen
Ikonographie. Ed. Engelbert Kirschbaum S.J. et al.,
Bd. II, Rom usw. 1970; co0l.53-54, und
J. Poeschke: Rad. Ebd., Bd.III, Rom usw. 1971;
col.492-494. Vgl. auch No. 26; p.115-118 dieser Arbeit.



-94—

Den einzelnen Taleae sind im ersten Teil je drei, im zweiten
Teil je zwei Zweizeiler zugeordnet. Ein engerer Text-Musik-
Zusammenhang bleibt ungewifBl; die hier vorgelegte Ubertragung

des Stiickes ist ein Rekonstruktionsversuch.
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No. 21 Par maintes fois/ [ ]/Ave Maria

Diese Motette wurde von einigen Autoren mit dem Virelai
1
gleichen Textincipits von Johannes Vaillant verwechselt ),
3 .
obwohl bereits Ludwigz)und nach ihm Besseler ) das Stiick

in F-CA 1328 als Motette identifiziert hatten.

Mit dem Virelai verbindet das Stiick auBler dem gleichen
Textanfang "Par maintes fois ay oy recorder" ) nur, dafl
auch das Virelai zu Anfang prolatio maior zeigt, sowie
die Tatsache, daB das zweite bzw. dritte Tempus im Triplum
der Motette bzw. im Contratenor des Virelai aus drei Semi-

breves d' ¢' d' besteht.

Vaillant hat also allenfalls den Text der zweifellos

dlteren Motette in seinem Virelai zitiert.

1) RISM IVZ; p.128.
Ursula Giinther: Quelques remarques sur des feuillets

récemment découverts 4 Grottaferrata; p.318-319.
In: L'Ars Nova Italiana del Trecento. Kongrefl Certaldo
1969. Certaldo 1970; p.316-397.

2) Friedrich Ludwig: Die Quellen der Motetten dltesten
' Stils; p.283-287, In: AMW 5 (1923); p.272-315.

3) Besseler: Studien I; p.198 u. Studien II; pP.224

4) Apel schreibt irrtimlich in seiner Ubertragung des
Virelai: "Par maintes foys avoy recollie'", was dem
Reim zuwiderlduft. Der Fehler ist in der Ausgabe von
Greene richtiggestellt. Vgl. French Secular Composi-
tions of the Fourteenth Century. Ed. Willi Apel., TI.
Ascribed Compositions, o0.,0. 1970 (= CMM 53,1);
pp. XLIII, LXXIV - LXXV, 222-225, und French Secular
Music. Manuscript Chantilly, Musée Condé 564.

Ed. Gordon Greene. Second Part: N°S 51-100. M6naco

1982 (= PMFC XIX); pp.170-174 u. 195-196.

Vgl. auch F. Leclercq: Questions a propos d'un fragment
récemment découvert d'une chanson du XIV® sidcle: une
autre version de "Par maintes fois ai owi'" de Johannes
Vaillant. In: Musik und Text in der Mehrstimmigkeit

des 14. und 15. Jahrhunderts. KongreB Wolfenbiittel 1980.
Kassel usw. 1984 (= Goéttinger Musikwissenschaftliche
Arbeiten. 10); p.197-228.
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Ein Stiick gleichen Textincipits wird im Breslauer Men-
suraltraktatl) erst als Beispiel fiur [II, 3,3], dann fir
die Gattung des Rondellus (Rondeau) aufgefiihrt. Das Metrum
ist das gleiche wie in der Motette. Es konnte also eine
Beziehung zwischen ihr und dem sonst unbekannten Rondeau
bestehen, oder es handelt sich im ersten Beispiel um die
Motette, denn in Chansons wird ja meist kein Modus deut-

1ich2).

In F-CA(n) fehlen Teile des Tenor und des Triplum sowie

das ganze Duplum durch Beschnitt, und das Vorhandene ist
wegen Leimflecken nur teilweise zu entziffern. Die Uber-
tragung von Tenor und Triplum geschah mit Hilfe einer aus
der bisherigen Literatur nicht bekannten Wirzburger Quelle,

D—WUf3). Leider ist auch dort das Duplum nicht {liberliefert.

1) Tractatus de musica mensurabili, (Cod. Breslau Univer-
sitdtsbibliothek cart IV 4°916) fol. 144-153,
s. Johannes Wolf: Ein Breslauer Mensuraltraktat des
15. Jahrh., In: AMW 1 (1919); p.319-345. Die Zitate
befinden sich auf p.336.

2) Im Codex Turin, I-Tu 9, f. 100Y, befindet sich auBer-
dem noch eine Ballade mit dem Textincipit "J'ai maintes
fois oy conter", die jedoch nichts mit den oben genann-
ten Stiicken zu tun hat. Vgl.: The Cypriot-French Reper-
tory of the Manuscript Torino, Biblioteca Nazionale,
J. II.9. Ed. Richard Hoppin, Vol. III: Ballades; Rom 1963
(= CMM 21, III); p.9-10 u. XIX.

3) Franziskanerkloster Wiirzburg, Codex I, 10, abgeldster
Vorderspiegel, a-Seite. Beide Spiegel der Incunabel
Codex I, 10, stammen offenbar aus einer Motetten-
Handschrift des 14. Jh. Kenntnis von dieser Quelle er-
hielt ich von Frau Prof. Dr. Ursula Giinther iiber
Herrn Prof. Dr. Wolfgang Osthoff, Wirzburg, durch
Herrn Prof. Dr. Bernhard Bischoff, Miinchen.

Ihnen allen sei fir ihren Hinweis und das Material, das
sie mir freundlicherweise zur Verfiigung stellten,
herzlich gedankt. Den Blattern aus Wirzburg modchte ich
an anderer Stelle eine eigene Studie widmen.
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Der Tenor, in D-WUF I,10 bezeichnet mit "Ave Maria’,

stammt, anders als der gleichnamige Tenor der Motette
: . e — 1) e AR

Zolomina/Nazarea (I-IV f. 13V-14) 7, aus dem Offertor-

festorum B.M.V. Er ist zweiteilig mit

besteht

rium des Commune
Diminution im zweiten Color angelegt. Der Color
aus 24 Tonen und zeigt abschnittweise melodische Sym-

metrie, aber nicht in dem hoheren Sinne, wie es in No. 19

der Fall war.

2 . = S G Bl S
= ot " = Mg &
S R o e o e
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Die Taleae verbinden je acht Tone:

lo-- O OO w0 0o OO w7 | bzw. diminuiert:

16 " I g = Je oo o A me

Colores erhalten je drei Taleae.

das heiflit, beide

y

Die 22 Zehnsilbler des Triplum, mannlich und weiblich

im Wechsel, bilden zwei Teile. Auf zweli Vierzeiler im
Kreuzreim, wobei der zweite Reim b bei beiden Strophen
durchgeht, folgen zwel Zeilen, bei denen sich die Reim-
folge in b d umkehrt; sie leiten iiber zu zwolf Zeilen,

die durchweg d b d b etc. reimen.

Die Textanlage zeigt weder Affinitat zum Tenorbau noch
spiegelt sie sich in der Pausengliederung des Triplum,

die die Zeilen unregelmaflig zu Gruppen vereint. Im ersten
Teil herrscht Isoperiodizitat parallel zum isorhythmischen
Tenorablauf: jeweils an gleicher Stelle in allen drei
Taleae steht im Triplum eine gliedernde Brevis-Pause, und
zu Anfang der Taleae II und III befinden sich einige
rhythmisch pragnante identische Takte, an denen vermutlich
Hoqueti zwischen den Oberstimmen stattfanden.

Der zweite Teil zeigt merkwiirdigerweise im Triplum keine
Isoperiodik, obwohl diminuierte Teile von Motetten im
allgemeinen besonders ausgepragt isoperiodisch oder iso-

rhythmisch sind. Sogar die drei Passagen, die an Hoqueti

1) Vgl., PMFC V; pp.62-65 und 195.



-98-

gemahnen, sind unterschiedlich im rhythmischen Aufbau, in

der Ldnge und in der Placierung relativ zu den Tenor-Taleae.

Wirkliche Zdsuren im Fortschreiten des Stiickes konnen

nicht bestimmt werden, da das Duplum fehlt. Vor den glie-
dernden Brevis-Pausen im Triplum miinden die beiden vor-
handenen Stimmen stets in eine Quinte oder Oktave, und zwar
in den Takten 7, 18, 29 und 36, auf a a', d d', g d' und

g d. Das Stiick schlieBt auf g g'. Eine Ausnahme bildet

T. 41 mit der Dezime d f'.

Eine giltige Aussage iliber den tatsdchlichen harmonischen
Verlauf ist, ebenfalls wegen des Fehlens der Mittelstimme,
nicht moglich., Die Chromatik am Ende des Triplum mufl als
Besonderheit fiir eine franzosische Motette des 14. Jahr-
hunderts erwahnt werden.

Es fallt auf, dafl im Triplum der Wiirzburger Fassung oft
Breves a parte post imperfiziert werden, wo in F-CA(n) die
Stimme volltaktig weitergefiihrt ist. AuBerdem fehlen im
Triplum von D-WUf die beiden unbedingt notigen Longa-
Pausen in Talea II und III. Letzteres ist ein Indiz dafir,
daB D-WUf keine Gebrauchshandschrift war und weniger ver-

1ld4Blich ist als das leider so schlecht erhaltene F-CA(n).
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No. 22 Flos ortus inter lilia/Celsa cedrus/Quam magnus
pontifex

Die Motette No. 22 gehort zu den zweiteilig angelegten.
Ihr Tenor "Quam magnus pontifex" ist bisher unidentifi-
ziertl). Zwei Colores (2 x 14 = 28 Toéne) mit dreieinhalb
Taleae ( 3 x 8 + 4 = 28 Tone) im Tenor bilden den ersten
Teil. Der um die Hilfte diminuierte Teil ist ebenso auf-
gebautz). Die vierzehn Tone des Color formen zwei Gruppen
zu je drei plus vier Tdnen, die sequenzartig aufeinander

folgen; die Taleae zu acht Tonen iberschneiden sich mit

diesen Gruppen.

Die Taleae haben die Linge von zwolf Longae bzw., im

Diminutionsteil, Breves.

Beide Oberstimmen nehmen den Talea-Bau auf. Sie sind iso-
periodisch mit Periodenldngen von sechs Longae, so daBl
auf jede Talea zwei bzw. eine Periode entfallen. Unre-
gelmdfBigkeiten in der Periodenlange gibt es im Triplum,
wie meist, am Anfang, am Ubergang zum zweiten Teil und am
Schluf3, im Duplum nur an der Nahtstelle zwischen den bei-
den Teilen. Der zweite Teil zeigt Hoqueti und ist streng

isorhythmisch.

Die Texte, in beiden Stimmen Gebete zum Hl. Ludwig von

3)

Toulouse™’, verteilen sich gleichmafliig auf die Perioden.

1) PMFC V; p.194., Der gleiche Tenor kommt vor im Gloria
I-IV f 48'. Harrison in PMFC V und Stidblein-Harder,
MSD z; p.117, weisen darauf hin.

2) Besseler, Studien II; p.222.

3) PMFC V, Supplement; p.7-8.
Das Tenor-Motto ist auf die Texte an den heiligen
Bischof von Toulouse abgestimmt, (Ndheres s. Transkrip-
tionsteil, Nq 22).
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riplum, dessen Text 36 Achtsilbler mit durchgehendem
Reim auf -ia umfaBt, sind jeder Periode im ersten Teil
vier im zweiten Teil drei Zeilen unterlegt. Die durch

den Wechsel von einem Teil zum anderen langere Periode

aus 5 (im ersten Teil) plus 4 (im diminuierten Teil)
Longae tragt fiunf Zeilen.

Im Duplum ist jeder Periode genau eine Zeile zugeordnet,
Sein Strophenbau - seine zehn Zehnsilbler reimen abab
bebebe - findet in der musikalischen Periodenfolge keine
Entsprechung, denn auf den diminuierten Teil entfallen

nur etwas mehr als drei der zehn Zeilen.

Im ersten Teil bieten beide Oberstimmen schlissige, deut-
liche Melodiebogen. Im zweiten Teil wird die Linienfuhrung

von Duplum und Triplum durch Hoqueti aufgelockert.

Zasuren in allen Stimmen finden im ersten Teil jeweils
nach sechs Longae statt, also dort, wo die Oberstimmen-
perioden enden, in der Mitte und am Anfang der Taleae. Zu
Beginn sind es durchweg g-Kldnge,und zwar an den Anfangen
von Talea II und III mit Quinte und Oktave, in den Talea-
Mitten mit der Terz. In der Mitte der dritten Talea er-
klingen jedoch an der Zidsur nur e,e' und cis', am Anfang
der vierten Talea b,d' und f'; kurz vor Ende des ersten
Teils, an einer durch Kontrast zur lebhaften Umgebung her-
vorgehobenen Uber zwei Breven gehaltenen Stelle (T. 41),
die aber, da dort die Textzeilen nicht enden, nicht als
Zasur im friher definierten Sinn gelten kann, wird der

Schlufl der Motette auf f vorwéggenommen.

[m Diminutionsteil sind die Zidsuren weniger deutlich her-
vorgehoben als im ersten Teil. Sie treten ebenfalls nach
zuerst vier, dann je sechs Longae stets gegen Taleamitte
ein., Es erklingen dort nur die AuBenstimmen gleichzeitig
und minden erst zweimal auf g, dann einmal auf e, bevor

der SchluB des Stickes auf f-c'-f' erreicht wird.
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Die beiden Teile sind also harmonisch dahnlich gebaut,
wie es durch die Wiederholung der Color/Talea-Struktur

des ersten Teils im zweiten Teil naheliegt.
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No. 23 Fortune mere a dolour /Ma dolour ne cesse pas/
Dolor meus

No. 23 gehért zu den Motetten, die einteilig gebaut sind
und bei denen sich Colores und Teleae iiberlappen. In
den AuBenstimmen herrscht (II,2,37, im Duplum dagegen

{III,2,3} 1). Die Tenormelodie, die auch in der Motette

"Amer amours/Durement au cuer me blece (I-IV f. 56v-57)

verwendet wird - jedoch anders gegliedert und im ersten

Color transponiert - stammt aus der Matutin zum Karfrei-
2)

tag .

Die beiden Colores des Tenor zu je achtzehn Tonen bilden

fiinf Taleae. Jede von ihnen hat die Dauer von zwilf

Longae = 24 Breves. Abgesehen von den ersten und letzten

beiden Tonen verhalten sich die Intervallfolgen des Color

von vorn und hinten gelesen gleich (a):

L
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Sieht man von den Verschiebungen um einen Ton ab, so sind
die Halften in sich spiegelsymmetrische im Krebs (b .

In der Tonfolge lassen sich noch weitere Symmetricn ent-
decken, z.B. die gleichgerichteten Spiegelsymmetrien (c)
im obigen Diagramm; auch kleinere Einheiten folgen dann
natiirlich Symmetriebeziehungen, z.B. (d). Es liegt ein
ebenso hoher Grad an Symmetrie in der Tonfolge des Tenor-
Color vor wie in der Vitry-Motette (F-CA(n) No. 19, Colla
iugo/Bona condit. Wie bei No. 19 ist die Talea-Einteilung
unabhdngig von den Symmetrien.

Der Triplum-Text besteht aus vier Strophen zu sieben Zeilen

(Aufbau: a7a7b6a7a7a7b6) zuzuglich einer um drei Zeilen

verkiirzten Strophe, deren Reimsilben mit denen der ersten

1) ebenso in F-CA(n) No. 19, Colla iugo/Bona condit;
s.a. die Tabelle in Besseler, Studien I1; p.222-224.

2) PMFC V; pp.196 u. 213.
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ibereinstimmen. Auf jede Talea entfallt eine von ihnen;
die letzte Zeile jeder Strophe wird dabei der jeweils
folgenden Talea zugeschlagen. Pausengliederung und Text-

verteilung sind im Triplum sehr regelmaBig.

Brevispausen grenzen die Dauern von je vier, einer und

sieben Longae, mithin die zwelite, dritte und letzte Zeile
jeder Strophe, voneinander ab. Das Reimschema wird jedoch,
anders als bei den lateinischen Texten von No. 17, dadurch
nicht verdeutlicht, Das Triplum ist ausgeprdgt isoperio-
disch, insbesondere an den Anfdngen von Talea II - V

herrscht rhythmische Gleichheit.

Das Duplum, das fast so ruhig verlduft wie der Tenor, nd-
hert sich noch stdrker der volligen Isorhythmie als das
Triplum. Pausen gliedern es in insgesamt fiinf Perioden,
eine von dreizehn Longae, drei von zw6lf und am Ende eine
von elf Longae Dauer; die Perioden éind also nur um eine
Longa gegen die Tenor-Taleae verschoben, und sie tragen
je>zwei Verse des zehnzeiligen Textes. Dessen Aufbau,
a7b887b8b837a7b8b8a7, spiegelt sich in der musikalischen
Gliederung der Stimme insofern wider, als die Doppelzei-
len stets durch Pausen getrennt werden und die Prosodie
beachtet ist. Dadurch ergibt sich, zusammen mit der sylla-
bischen Vertonung, der 2. Modus im Duplum ganz natiirlich.
Das Duplum ist so sehr auf den Text abgestimmt, dafB dieser
vorher existiert haben muBl), es sel denn, seine Form ware
im voraus bis ins Detail festgelegt gewesen. Die Zeilen,
die - abgesehen von den iblichen Abweichungen zu Anfang und
zu Ende der Stimme - je zw5lf tempora umfassen, verteilen

sich auBergewohnlich gleichmdfBig: jeder Talea sind zwel,
jedem Color finf Zeilen zugeordnet.

Im allgemeinen liefern die Tenor-Téne bei ihrem Einsetzen
die Basis fiir einen Quint-Oktav-Klang. Dreizehn Ausnahmen

bestdtigen die Regel (T. 3, 10, 15 usw. ).

1) Vgl. die Ergebnisse fiir Motetten des spaten 14. Jahrhun-
derts von U. Giinther: Das Wort-Ton-Problem in Motetten
des spaten 14, Jahrhunderts. In: Festschrift Heinrich
Besseler zum 60. Geburtstag. Leipzig 1961; p.163-178.
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SchluBartige Zdsuren finden sich,im Triplum immer, im

Duplum nur manchmal korrespondierend mit dem Text, nur in

den Talea-Mitten, in T. 6, 18, 30, 42 und 54; dort folgen
!

aufeinander: ae', gg', fc", gg', aa', bevor das Stick auf

fc'f' mindet.

Der vorgenannte f-c-Klang steht zu Ende des ersten Color
und stellt damit eine Beziehung von dort zum Ende des zwei-
ten Color her. Die Kladnge der {librigen Zdsuren liegen eine
Sekunde oder eine Terz iiber dem Schluflklang und verhalten
sich damit wie der ouvert zum clos in der weltlichen Musik.
Die Folge der -Zasurkladnge ist symmetrisch: a g f g g, was
jedoch nicht in der melodischen Symmetrie des Color begriin-

det liegt.

Der isorhythmische Bau der Motette wird stellenweise durch
melodische Analogien unterstrichen, zum Beispiel zwischen

den Takten 7 und 19, 25/26 und 49/50 sowie 41 und 53.

In den Texten der Motette beklagt der Autor seinen Liebes-
schmerzl), "Ma dolour" = Dolor meus. Die Tenorworte bilden
also, wie iiblich, gewissermafBen das Motto, unter dem die
Texte stehen. Der Kontext des Reponsorium, aus dem der
Color stammt, lieBe sich hier als weitere Illustration zum
Inhalt der Texte verstehen (Caligaverunt oculi mei a fletu
meo, quia elongatus est a me gqui consolabatur me. Videte,
omnes populi, si est dolor similis dolor meus). Doch ist
eine solche Deutung nicht bei allen Motetten méglich (vgl.
No. 10, eine Liebesklage mit dem Tenor "Infelix", dieser
aus dem Kontext "Infelix praetermisit pretium sanguinis,

et in fine laqueo se suspendit": Der Ungliickliche - d.1i.
Judas - 1lieB den Blutpreis, und am Ende erhdngte er sich mit
einem Stricke). Der liturgische Hintergrund des Tenor ist
offenbar unerheblich, es sei denn, man wolle eine Beziehung

sehen zwischen Jesu Sterben am Karfreitag und dem Tod, den

1) Ndheres s. Transkriptionsteil, No. 23.
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No. 24 Vos quid admiramini/Gratissima virginis/
Gaude gloriosa

Die Komposition No. 24, nach dem Zeugnis der "Quatuor
princjpdlidulj von Philippe de Vitry,ist die einzige in
F-CA(n) vierstimmig lberlieferte Motette2>. Sie ist zwei-
teilig, jedoch nicht mit Diminution, sondern mit grund-
satzlich verschieden rhythmisierten Teilen: die sechs
Taleae des ersten Color umfassen je finf Tone, der zweite
Color besteht aus siebeneinhalb Taleae mit nur je vier
Tenortonen., Die Talealangen betragen je fiunfzehn bzw.
neun tempora. Die Oberstimmenperioden sind in beiden
Teilen doppelt so lang wie die Taleae; dies ist, ebenso
wie die kurzen Tenorformeln,ein typisches Merkmal der
friuhen Ars-Nova Motettenj). Sanders datiert das Werk in

die 1330er Jahrea).

Im Tenor-Color aus dreiBig Toénen, nur in I-IV bezeichnet
mit "Gaude gloriosa', wird die Passage "Gaude virgo glorio-
$a super omnes speciosa' aus der Marianmischen Antiphon

"Ave regina caelorum'" verwendet, jedoch nicht streng in

der Fassung des Antiphonale Romanums). Man konnte geneigt

sein, sich in der Kontroverse, ob es sich in den Oberstimmen

1) PMFC T, Commentary Notes; p.l105. S. a. Besseler,
Studien II; p.198, und Coussemaker, Scriptores IV;
p.268. '

2) Besseler, Studien TI; p.198, und Studien II; pp.221 u.
222, vermerkt fdlschlich, die Motette Flos ortus inter
lilia/Celsa cedrus (F-CA(n) No. 22 sei in F-CA 1328
vierstimmig iiberliefert,

3) s. Gunther, The l4th-century Motet; p.30.

S.a. Besseler, Studien IT; p.198

S. Sanders, The Early Motets: p.37.
PMFC I, Commentary Notes; p.105.
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der Motette um Marientexte oder weltliche Liebesgedichte

handelel), wegen der Herkunft des Tenor fur ersteres zu

entscheiden. Doch F-CA(n) No. 21, Par maintes fois - ein-
deutig einer irdischen Dame gewidmet - mit dem Tenor

"Ave Maria" zeigt, daB ein solcher Schlufl nicht zulidssig
ist. In den Texten der vorliegenden Vitry-Motette verwi-
schen sich offenbar die Grenzen zwischen religioser Sphire
und ins Religidse iiberhohter irdischer Liebe (s.a. Tran-
skriptionsteil, No. 24, und die Ubersetzung der Texte von
Dronke, s. Anm. 1).

Der Tenor-Color zeigt keine ausgeprdgte melodische Symme-
trie, besitzt aber eine klare Linienfihrung mit je einem
Hohepunkt am Anfang und am Ende (vgl. A, T. 4-5 und T.27)
sowie 2inem Tiefpunkt in der Mitte (s. T. 18-19). Der
Contratenor ist gleich dem Tenor streng isorhythmisch ge-
baut und besteht in A- und B-Teil aus der gleichen Tonfolge,
besitzt also zwei "Colores". Er kreuzt sich mehrfach mit
dem Tenor und ist melodisch komplementdr zu diesem ange-
legt, denn an dessen Hoch- und Tiefpunkten bewegt er sich
in der Mittellage und erreicht seinen Tief- und Hohepunkt,
wahrend der Tenor sich in der Mittellage befindet.

Auch rhythmisch sind Tenor und Contratenor in gewissem
Sinne komplementdr, wenn man die Talea des A-Teils der

des B-Teils gegenUberstelltz):

r v o R DO OO
Contrateno A == e o LS, [ To.)
Tenor ’ = l | T

Patl) - ¢ L L
Contratenor g ISP SPND- S B |
Tenor ~ I~

1) Besseler, Studien IT: p.204, bezeichnet das Werk als
Marienmotette, Dronke betrachtet die Texte als weltlich
(s. P. Dronke: Medieval Latin and the Rise of the Furo-
pean Love-Lyric. II. Oxford 1966; p.406-410), Leech-
Wilkinson, Compositional Procedure; p.50, bestreitet dies.

2) S. Leech-Wilkinson, Compositional Procedure; p.56,



-108-

Unterstimmen haben den fiir einen Tenor oder Contra-
tenor in Motetten ungewohnlich groBen Umfang von einer
Oktave (c-c').

Der Text des Triplum ist zweiteilig, entsprechend dem
Unterstimmenkonzept, mit drei plus zwei Doppelstrophen.

Im A-Teil entfdllt auf je zwei Taleae (= Oberstimmenperio-

de) eine Doppelstrophe aus zweimal drei Zeilen mit dem
Bauschema d?h?hgt?hg. Der jeweils ersten Talea sind vier
Zeilen, der zweiten zwei Zeilen zugeordnet. Die Strophe
wird also nicht, wie es naheldge, einfach in zwel Halften,
eine fiir jede Talea, zerlegt. Dies geschieht erst mit den
beiden lidngeren Doppelstrophen (2 x 4 Zeilen) im B-Teil.
Dort haben sie die Form ajaya;bgcycycybg, und jede Talea
tragt zwei Zeilen. Damit uberbriuckt dort jede vierzeilige
Finzelstrophe zwei Taleae. Die periodische Gliederung im
Triplum korrespondiert mit der Textverteilung auf die
Taleae und ist, wie der Text, im A-Teil geringfigig gegen
die Taleae verschoben. Die Triplum-Periode insgesamt 1st
doppelt so lang wie eine Talea, asymmetrisch von einer

Brevispause unterbrochen und gliedert so die Strophe in

vier plus zwei Zeilen, gemdf ihrer Zuordnung zu den Taleae.

Im B-Teil erstrecken sich die Oberstimmenperioden, ent-
sprechend der Texteinteilung, ilber je zwei Taleae und sind
wegen der kiurzeren Taleae ihrerseits kirzer als die Perio-
den im A-Teil. Die erste Zeile des zweiten Textabschnittes
ist noch dem Ende des A-Teils unterlegt, gekoppelt mit ei-
ner Unregelmafligkeit im Periodenablauf. Deshalb ist im
B-Teil der Text um eine ganze Zeile gegen die entsprechende
Talea-/Periodengliederung verschoben. Der Ausgleich dazu

erfolgt am SchluB durch Verkirzung der letzten Talea.

Der Duplum-Text besteht aus vierzehn Zehnsilblern im
Paarreim, so dafl insgesamt fur jede Talea eine Zeile vor-
handen ist. Nach Dronke ist nach der zehnten Zeile wahr-

scheinlich ein Vers weggefallen; somit wdre hier ein
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sind nur Grundton und Terz vorhanden (T. 17). Nur an

drei Stellen kommen Ausnahmen vor: auf dem siebten tempus
(T.3.1) steht der Klang b(h)-g-h-e', also mit eilner Sext
zum tiefsten Ton, &dhnlich (g-g-b-e') T. 25.1; auch im

1
T. 31 tritt die Sext in Erscheinung (f-d'-f") ).

Die jeweils tieferen Tone von Tenor bzw. Contratenor bil-
den gemdB dem seinerzeit iiblichen Verfahren den in I-1V
2)

iiberlieferten Solus Tenor Die Lage ist demnach die glei-

che wie in der bereits besprochenen Vitry-Motette No. 19,
Colla iugo/Bona condit, wo.die Harmonie in ebenso strenger

Weise vom Tenor abhdngt wie hier vom Solus Tenor.

Im A-Teil sind die Perioden der Stimmen so gegeneinander
verschoben, daB keine Zdsuren definiert werden konnen. Im
B-Teil gibt es jeweils zu Beginn der ungeradzahligen Taleae
Einschnitte auf f-f', f-c', d-f' und g-d'. Das Stiick endet
auf einen f-c-Klang. Es scheinen hier also keine bestimmten

Klange mit HalbschluBcharakter zu existieren.

1) Zum klanglichen Geschehen s.a. Kihn, Die Harmonik;
p.120-127.

2) Die beiden Ausnahmen, T, 6.2 (a anstelle des g aus dem
Contratenor) und T. 20.2 (Wechsel vom gehaltenen d des
Tenor zum a des Contratenor) werden bei Leech-Wilkinson
Compositional Procedure; p.64-67 diskutiert im Zusammen-
hang mit einer These aus einem unverdffentlichten Vor-
trag von Margaret Bent, Solus Tenores hatten nicht zur
Auffihrung vierstimmiger Werke a 3 gedient, indem sie
die "Bafilinie' reprédsentierten (vgl. Shelley Davis,

The Solus Tenor), sondern bildeten Hilfsstimmen fiur
vierstimmiges Komponieren, und vom '"resultierenden BafB"
abweichende Solus Tenores seien Zeugen fir komposito-
rische Zwischenstadien. Leech-Wilkinson zweifelt dies
an und vermutet,Solus Tenores seien als Mittel zum effek-
tiveren Einstudieren der Oberstimmen benutzt worden.

Er argumentiert hauptsdchlich mit dem Solus Tenor
"Vacat iste" aus I-IV zu der hier besprochenen Motette
Vos quid admiramini/Gratissima, der zahlreiche Ab-
weichungen von der Bafllinie aufweist. Er erwdhnt aber
nicht Harrisons wohlbegrindeten Hinweis (s. PMFC V;

p.194, FuBnote, und p.207), "vacat iste" bedeute soviel
wie heute "deleatur" (s. Leech-Wilkinson, Compositional
Procedure; p.61-67). Schrade, der irrtiimlich "vivat iste"
lgs, wies (PMFC I, Commentary Notes, p.l10S5) bereits auf
einen Fehler und das Fehlen der SchluBtdne hin.



No. 25 Floret cum vana gloria/Florens vigor/

N(euma quinti toni)

5 , . - .
No. 25, vollstdandig auch erhalten im Briisseler Rotulus
1 3
1) B 3 : . g , ,
B—BR 19606 7, benutzt im Tenor die gleiche Melodie wie
] « : . N " .
die Vitry-Motette "Garrit gallus /In nova fert’ und anna
nl) p

LS

hernd die gleiche wie "Douce playsance’Garrison
. ; . y " . . -n“)')_ - Ve o

handelt sich um ein "Neuma quinti toni ; es besteht

aus zwei melodisch identischen Abschnitten, deren letzte

Tone (6 bzw. 5) sich jedoch unterscheiden und damit gewisser-
massen die Funktion von erstem und zweitem Schlufl uberneh-
men. In No. 25 wird der Color aus den beiden Teilcolores
wiederholt, und die vier Taleae sind identisch mit den
Teilcolores. Der solchermaflen aufgebaute Tenor erinnert

an den symmetrischen Tenor der Vitry-Motette F-CA(n)

No. 19,Colla iugo/Bona condit, deren Color ebenfalls aus

fast identischen Teilcolores besteht. Dort allerdings wer-
den die identischen Tenor-Teile durch die Talea-Einteilung

verschleiert, ebenso in "Garrit gallus/In nova fert",

wiahrend sie hier deutlich hervortreten.,

Jeder Teilcolor zeigt eine in sich ausbalancierte Phrasen-

struktur, der der Ablauf der Talea Rechnung tragt:

Color jfr!%' - ° i _e— % T Yy

Talea:

Mit dem Inhalt der Texte, insbesondere dem des Duplum-

4)

textes, hat sich Sanders eingehend befalBlt 7.

Das Triplum geiBlelt allgemein MiBstande der Zeit, wie

5)

viele der zeitgenossischen Motetten: Sanders vertritt in

1) Vgl. Hoppin, A Musical Rotulus; p.l4l.

2) Sanders, The Early Motets: p.30.

3) Leo Schrade: Philippe de Vitry; p.350.
4) Sanders, The Early Motets; p.31-34.

5) Sanders, The Early Motets; p.35-36.
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iberzeugender Weise die These, die schon Dahnkl) auf-
stellte, die einstimmige Fauvel-Interpolation "Carnalitas
luxuria', F-Pn 146 No. 36, die im Text zahlreiche Paralle-
len zum Triplum "Floret cum vana gloria" sowie bis Vers 30
die gleiche Melodie wie dieses aufweist2>, sei eine Schop-
fung nach dem Motettentriplum. - Schrades Auferungen

zu dem Problem widersprechen sichB),

Den Text des Duplum stellt Sanders in eine Reihe mit den
Texten der drei Motetten "Garrit gallus/In nova fert',
"Tribum/Quoniam'" und "Aman novi/Heu fortuna', die alle

drei Bezug auf konkrete politische Ereignisse nehmen; min-
destens die ersten beiden stammen aus der Feder von Philip-
pe de Vitry. Sanders nimmt an, dafl der in No. 25 genannte
biblische Haman oder Aman identisch ist mit demselben aus
"Aman Novi'", der, nach Becker4>, den Finanzminister
Enguerrand de Marigny vertritt, der 1315 gehidngt wurde.
Nach Sanders ist der im Duplum von No. 25 genannte Mardo-
chai als Gegenspieler Hamans mit Charles de Valois gleich-
zusetzen, und der Text bezieht sich auf die aktuelle Situa-

tion 1314 vor Enguerrands Machtverlust. Damit widre fiir die

Motette ein Datum gegeben.

Der Duplum-Text, aus sechzehn Zeilen mit wechselweise acht
und neun Silben im Kreuzreim, ist durch Longa-Pausen reim-
gemal in Zeilenpaare aufgeteilt, und iber jeder Tenor-Talea
laufen zwei dieser Paare ab. Doch die musikalischen Phrasen
dazu sind verschieden lang; Isoperiodizitat ist im Duplum

5)

nicht vorhanden

1) S. Emilie Dahnk: L'Hérésie; p.74-77.

2) ebd.

3) Schrade, Philippe de Vitry, p.350, und PMFC T Comn

4) Ph;lipp August Becker: Fauvel und Fauvelliana. ,
Leipzig 1936; p.36-42 (= Bericht iber die Verhandlun-

gen der.Séchsischen Akademie der Wissenschaften zu Leip-
zig. Philologisch-historische Klasse. 88,2).

5) Die Phrasgnstruktur der Motette ist bei Sanders in fol-
gender Weise dargestellt (von oben nach unten: Tr, Dp,T;
Zahlen = Dauer in tempora; L = Longa-Pause).

(30+27 L) + (18421 L) # (15-21 L) + 9 1L + 12 L.
24 L+ (18+21+418 L) + 12 L + (21+421+18 L)
20646427 L) + (46427 L) +(6+6+24 L).

S. Sanders, The Farly Motets; p.29.

pP.79.
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Auch im Triplum ist die Phrasenstruktur unregelmalfliig,
und auf eine Talea entfallen unterschiedlich viele der

insgesamt sechsunddreifiig Achtsilbler im Kreuzreim.

Harmonisch ist der Tenor ungefdhr so streng behandelt,

wie es in der F-CA(n) No. 19 und No. 24 von Ph. de Vitry
der Fall ist. Es sind zwar gelegentlich Terzen, aber nur
viermal schon bei Einsetzen des Tenor-Tons Klange mit
Beteiligung der Sexte anzutreffen, so in Takt 11, 22, 33,
42,und einmal findet man eine Septime, die sich jedoch so-

fort in die Oktave auflost (T. 18).

Es gibt nur eine einzige allen Stimmen gemeinsame Z&dsur.
Sie befindet sich am Ende des ersten Color bzw. der zwei-
ten Talea und nimmt mit ff'c' den Schlufiklang der Motette
vorweg.

Die Melodiefiuhrung im Triplum ist aufBlergewohnlich reich
an Spriingen; sehr hdufig kommt z.B. eine Figur mit einer
Quarte abwarts und wieder aufwiarts vor (s. T. 14, 27, 29
usw.). Auch Tonwiederholungen gibt es oft; aullerdem wieder-
holen sich noch einige andere stereotype Figuren, so daf
das Triplum etwas Mosaikhaftes bekommt, im Unterschied zu
der groflziigigen Melodiefiihrung der erwdhnten Vitry-Motet-
tenl) .

Die tdber vier Tempora aufsteigende Passage T. 18 - 19 ist

eine Ausnahmeerscheinung und daher wohl als musikalische

1) Sanders bezeichnet No. 25 als frihe Motette von Philip-
pe de Vitry; Hoppin dagegen schrieb: "The melodies of
Floret-Florens do not, perhaps, possess the intrinsic
interest of Philippe de Vitry's, for they are organized
neither by means of isoperiodic construction nor through
the use of sequential techniques",

(s. Sanders, The Early Motet; p.36 u. passim sowie
Hoppin, A. Musical Rotulus; p.l41l)
s.a. meine vergleichenden Ausfithrungen, p.134-135.
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Ausdeutung des dazugehorigen Textwortes "exultatio'" zu

1)

verstehen 7.
Die Duplum-Melodie bewegt sich beinahe immer schrittweise
und zeigt groflere Linien als das Triplum. Springe kommen

fast ausschlieBlich an den Ubergdngen von einer Phrase zur

nachsten vor.
Die Eigenarten der beiden Oberstimmen machen deutlich, daf
die Motette No. 25 suzessive von unten nach oben aufgebaut

wurde und nicht simultan konzipiert war.

Das Problem der Verteilung des im Verhdltnis zum Triplum-

text wie stets kirzeren Duplumtextes wurde in No. 25 nicht
mit Hilfe eines durchweg ruhigeren Duplum gelost, sondern

durch den Wechsel von lebhaften mit sehr langsamen Passa-

gen, die im Extremfall (vgl. T. 32-34, "Mardocheo") viel-

leicht einzelnen Wortern groBere Bedeutung verleihen sol-
len. Das erinnert an den ersten Teil des Duplum in No. 16

(Cum statua/Hugo Hugo); auch dort wechseln schnelle und

langsame Passagen miteinander ab, jedoch in regelmafBiger

Form.

1) Derartige Textausdeutungen kommen nicht nur in Motetten,
sondern auch in MeBkompositionen des 14. Jahrhunderts
vor (vgl. No. 5 und No. 6). S. dazu: Ursula Ginther,
Sinnbeziige zwischen Text und Musik in Ars nova und
Ars subtilior; p.238-243., In: Musik und Text in der
Mehrstimmigkeit des 14. und 15. Jahrhunderts.

Ed. U. Giinther, L. Finscher. Kassel 1984, (= Gottinger
Musikwissenschaftliche Arbeiten. 10.); p.229-268
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No. 26 Qui es promesses de fortune/Hay fortune/
Et non est qui adiuvet
G s - : .
Die Motette No. 26, im Werk von Guillaume de Machaut No.8,

5 i D e ‘
entstand mit Sicherheit vor 1356 >, wahrscheinlich schon
< wiewt) . . o ) _ : o
vor 1350°7 und erscheint in F-CA(n) anonym. o5ie 1st e1n

treilig und von groBer RegelmaBigkeilt.

[} ‘e ach F-Pn 23190 "Et non est qui adiuvet', ist
IThr Tenor, nach
A . ) . T .
dem Vers zum Responsorium "Circumdederunt me viri  vom
3 ( -
Passionssonntag entnommen >. Der Color besteht aus

sechzehn Tonen und wird dreimal wiederholt; jeder Color

ist in vier Taleae gegliedert. Deren ausnehmend kurze

/
—+ . .. . . )
Dauer ) von nur vier Tonen in neun tempora erinnert an

4ltere modale Tenores. Das Tenor-Motto entspricht der For-
tuna-Thematik in den Oberstimmentexten.

Die einander rhythmisch entsprechenden Oberstimmenperioden
5)

sind dreimal so lang wie die Tenor-Taleae Dadurch

1) Ursula Giinther: Chronologie und Stil der Kompositionen
Guillaume de Machaut; p.99-100. In: AM 35 (1963);
p. 96-114 und
Ursula Giinther: Contribution de la musicologie a la
biographie de Machaut; p.l113. In: Guillaume de Machaut.
Poéte et compositeur. KongreB Reims 1978. Paris 1982
(= Actes et colloques. 23.); p.95-115.

2) Earp datiert die Motetten Machauts, aufgrund der kunst-
historischen Befunde von Frangois Avril zum Machaut-
Manuskript C (F-Pn 1586), vor 1350.

Lawrence M. Earp: Scribal Practice, Manuscript Produc-
tion and the Transmission of Music in Late Medieval
France: The Manuscripts of Guillaume de Machaut.

Ph. D. (Music), Princeton 1983; p.142.

3) PAM IV, 2; p.32.

4) nach Ginther ein Merkmal der frihen Machaut-Motetten,
vgl. Ursula Ginther: The lath—Century Motet; p.30.

5) Schrade kennzeichnet in seiner Ausgabe nur die den
Oberstimmenperioden entsprechenden Abschnitte als
Taleaeund 1lafBt die hadufigere Wiederholung des kir-
zeren rhythmischen Musters im Tenor unberiicksichtigt.
(PMFC TIT; p.134-136, und Commentary Notes dazu; p.79),
im Gegensatz zu Ludwig (PAM IV, 2; p.30-32).
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ergeben sich vier allen Stimmen gemeinsame Taleae, die

sich mit den drei Colores iiberlappen.

Die Texte wenden sich gegen die wankelmiitige Fortuna
. o1
und erklidren den fiir narrisch, der ihr vertraut. Ludwig )
wies auf einige wortliche Ubereinstimmungen des Triplum

mit Chaucers "Book of the Duchesse" hin.

Beide Texte sind nicht strophisch gebaut. (Triplum:
zwanzig Zehnsilbler mit weiblicher Endung und Zasur nach
der vierten Silbe, die ersten vier im Kreuzreim, paarwel-
se mit Binnenreim, die librigen mit durchgehend gleicher
Reimsilbe ohne Binnenreim. Duplum: zwolf Zehnsilbler im

Kreuzreim; Zasur jeweils nach der vierten Silbe).

Doch sie sind sehr gleichmidfBig auf die GroBtaleae ver-
teilt; je finf Triplumzeilen und drei Duplumzeilen entfal-
len auf jede von ihnen, im Duplum gar nicht, im Triplum

um ein Tempus gegen die Tenor-GrofBtalea verschoben. Auch

die einzelnen Zeilen sind jeweils gleichartig an die vier
Perioden gekoppelt, abgesehen von den Abweichungen in der
ersten und letzten Triplum-Talea, die die erwahnte Verschie-
bung bedipgen bzw. ausgleichen, und einer Anderung in der
zweiten Duplumhdlfte gegeniiber der ersten beim jeweils er-
sten Zeileniibergang, die ein Tempus ausmacht, Der Zeilen-
bau des Textes spiegelt sich oft deutlich in der rhythmisch-
melodischen Anlage des Triplum wider (vgl. z.B. das haufige
Muster J\ﬁﬁﬁ J\PJ\J\J J , S. u.a. T. 11-12, 13-14, das
durch die zehnsilbige Zeile mit weiblicher Endung gezeugt
erscheint, besonders bei gleicher Hohe der beiden letzten
Tone, ebenso die Synkopen-Kette mit Einleitung und Schluf,
T. 5.10 - 6.4 und Parallelstellen2>).

1) PAM IV 2; p.32.

2) Auch Ginther erldutert, dalBl die musikalische und die
textliche Gliederung in dieser Motette auffallend iiberein-
stimmen, Vgl. U. Gunther: Der musikalische Stilwandel der
franzosischen Liedkunst in der zweiten Halfte des 14.
Jahrhunderts... Diss. (unversff.) Hamburg 1957; p.138~
139. Die Textunterlegung der zweiten und dritren Zeile
in F-CA(n) entspricht Ciinthers Emendationsvorschlag zur
Textunterlegung der anderen Quellen, vgl. PAM IV,2:
p.30-32 und PMFC II; p.134-136.
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Im Duplum ist die Bindung der Verse an die Rhythmik in

den letzten vier Takten jeder Periode &dhnlich eng.

Die beiden Oberstimmen sind nicht streng isorhythmisch,

zeigen aber langere Passagen, die in den vier GrofBitaleae

rhythmisch v6llig identisch sind, insbesondere die Ketten
von Semibrevis-Synkopen im Triplum, die im 6. Takt jeweils
der GroBtalea mit dem Duplum hoquetusartige Wirkungen er-
geben, sowie die drei Folgetakte. Ein zusatzlicher Faktor
macht den Wiederholungscharakter der Taleae deutlich:

Jede Talea wird im Triplum von der gleichen kleinen melo-
dischen Floskel aus vier vom a' zur Semibrevis d' abstei-
genden Minimae eingeleitet. Reichert wies in seinem Aufsatz
iber das Musik-Textverhdltnis in den Machaut-Motetten da-
rauf hinl), ebenso auf die oben beschriebene Textverteilung
in der vorliegenden Motette, die den aus gleichmdBigen
Langzeilen aufgebauten Texten strophischen Charakter (paral-
lel zur musikalischen Konstruktion) aufpriagt, wie er in

fast allen Motetten des Guillaume de Machaut vorhanden ist.

In F-CA(n) deuten beide Texte aufgrund ihrer Schreibweise
- rikesses statt richesses, merchi und rechoy fiir merci
und recoy - auf einen Kopisten oder eine Vorlage picardisch-

nordfranzosischer Herkunft,

Die Motette No. 26 ist die einzige in F-CA(n) mit prolatio

minor. Nur in F-CA(n) zeigt ihre Notierung Plicaez).

L. Earp stellte ein textkritisch fundiertes Stemma fir die
Uberlieferung von Machauts Motette No. 8 auf und kam zu
dem SchlufB,in der Cambraier Version liege ein Zeugnis fir
lokale Aufohrungsggaxis, seitab von den groBen Machaut-

Handschriften, vor™’. Einen entsprechenden Befund lieferten

ja bereits deutlich die MeBsitze No. 5 und No. 6 (s. dort).

1) Georg Reichert: Das Verhdaltnis; p.212

2) PAM IV,2; p.32. - Nur finf der dreiundzwanzig Motetten
Machauts zeigen prolatio minor (vgl. Ginther, The l4th-
century Motet; p.34).

3) Earp: Scribal Practice; p.327-342, insbes. p.340.
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Auch in dieser Motette bilden die Tenortone die Grund-
lage fiir Klange aus Oktaven, Quinten und Terzen. Letztere
kommen auch beim Einsetzen der Tenortone hdufig vor, eine
Sext iber dem Tenorton (bzw. deren Oktavversetzung) an
solcher Stelle aber nur zweimal, T. 16 und T. 23. Harmo-
nisch herrscht also die gleiche Lage wie bei einem Grofi-

teil der anderen Motetten aus F-CA(n).

Zisuren in allen Stimmen gleichzeitig gibt es nur an den
Enden der Oberstimmentaleae:; dadurch wird die Wahrnehmbar-
keit der Taleae unterstiitzt, Die Kldnge an diesen Punkten
sind fc'f', c'c'g' und fis a cis'; das Stiick endet auf
fc'f'. Der Color ist melodisch nicht symmetrisch, doch be-
kommt er durch die dreifache Wiederholung und die Eintei-
lung in Taleae von nur vier Tonen einen zyklischen Charak-
ter: jede der Viertongruppen bildet genau einmal den Anfang
und einmal das Ende einer GroBtaleae; das bedeutet, dabB
jeder vierte Ton einmal den Grofitalea-Schlufl trédgt, woraus
sich die genannten Zisurkldnge aus Quint/Oktave mit oder

ohne Terz zwangslaufig ergeben.

Taleae: Ta Ib Ic Tew

Color:

GroBBtaleae: > IL
> >

Das # ist in der sonst unverdndert benutzten Choralvorlage

nicht vorhanden und scheint vor allem zu dem Zweck einge-
fihrt, den durch zwei Versetzungen besonders spannungsrei-
chen und iberraschenden Klang fis-a-cis' am Ende der vor-
letzten Taleae zu erzeugen: an den anderen beiden Stellen,
wo das fis den Grundton bildet, ist das cis unterdrickt

- ein musikalischer Uberraschungseffekt als Ausdruck fir

den Wankelmut des Gliicks?
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No. 1 Deus in se notus erit/Deus in adiutorium

Auf die bevorzugte Placierung des Conductus (bzw. der
Conductus) "Deus in adiutorium'" in vielen Handschriften,
auch in F-CA(n) selbst, wurde bereits in Kap. 2, p.12-14
hingewiesen.

In F-CA(n) tritt zu diesem Conductus eine lebhafte Ober-
stimme mit eigenem Text hinzu, die in keinem der drei
bekannten Manuskripte iberliefert ist. Durch seine beiden
verschiedenen Texte wird das Stiick in die Ndhe der Motetten
geriickt; irgendeine Form von Isorhythmie ist aber nicht
festzustellen, weder im Superius noch im Conductus, der im
wesentlichen mit der dreistimmigen Fassung der drei alte-
ren Quellen Ubereinstimmt,

Der Conductus verlduft naturgemdfl} weitgehend Note gegen
Note; jedenfalls bewegen sich seine beiden oberen Stimmen
kaum lebhafter als die untere. Deshalb finden sich bei
Einsetzen der jeweils tiefsten Tone nicht-perfekte Klan-
gel) in reicherem MafBle als in den meisten Motetten des

14, Jahrhunderts.

Finf der sechs Abschnitte miinden auf einen perfekten
f-c-Klang; nur der dritte Abschnitt endet mit einem Quint-
Oktav-Klang auf ¢, also im Quintverh&dltnis zu den uUbrigen
Teilen. Er beginnt mit einem g-Klang, wdahrend die anderen
Teile von f-Klangen eingeleitet werden. Der sechste Ab-

schnitt "Alleluya" gleicht in den drei Conductus-Stimmen

dem ersten Teil. Alle iibrigen - dlteren - Konkordanzen
iberliefern - wenn auch zum Teil mit weiteren Strophen -
2)

nur die ersten finf Teile . Der beschriebene harmonische

1) d.h. Kldnge, die nicht nur aus perfekten Konsonanzen
(Quinten und Oktaven) bestehen. Vgl. Kihn, Die Harmonik:

p./8.
2) I-Tu und F-Mo bringen je eine weitere - unterschiedli-
che - Strophe. In F-Mo fungieren die Worte: "Amen, Amen

Alleluia, viermal wiederholt, als dritte Strophe.
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Sonderfall tritt also im urspriinglich mittleren Teil

auf; diese Symmetrie geht in der Ars-Nova-Uberarbeitung
des Conductus aus F-CA(n) verloren.

Alle vier Stimmen besitzen den Umfang von einer Oktave
und liegen ziemlich dicht beieinander (tiefe Stimmen:
f-f', obere Stimmen: h-h' bzw. d-d"). Die drei Conductus-
stimmen bilden iberwiegend klare melodische Linien

(z.B. die von f bis f' aufsteigende Bewegung der mittle-~
ren Conductusstimme im zweiten Abschnitt). Der lebhafte
Superius jedoch wirkt, eingeschradankt durch die vorgege-
benen Unterstimmen, unruhig und pendelnd in der Melodie-
fiihrung. Er verhadalt sich in dieser Hinsicht &dhnlich wie der
Superius des Kanon-Credo No. 13, fiir den ebenfalls drei

vorgegebene Unterstimmen feste Randbedingungen liefern.

Der Conductus-Text findet sich, als Teil eines Hymnus,
der dem H1l. Columba zugeschrieben wird, in zwei irischen
1)

Manuskripten des 11. Jahrhunderts und im Officium

Circumcisionis des Pierre de Corbeil; die dazugehorige
.2 : .
Melodie ) tritt am Beginn der untersten Stimme des Con-

ductus in D-Ba, No. 101, auf3z

Der Conductus in F-CA(n) ist musikalisch von diesem unab-
hangig und benutzt die Choralmelodie nicht. Der Text, hier
nur die erste Strophe aus vier gleichreimenden Achtsilb-

4 . .
lern ), ist auf finf musikalische Abschnitte verteilt;

1) Vgl. Analecta Hymnica Medii Aevi, Bd. 51. Leipzig 1908,
Nachdruck New York, London 1961; p.284.

2) nach der Edition von Frangois Villetard, L'office de
Pierre de Corbeil; p.131:

r 2
T

De-us  (n adiufo-ri- um (etc.)
3) Ndhere Angaben und weitere Literatur, s. Kap.2; p.12-14.

4) Vgl., p. 120, Anm. 2.
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das erste Wort "Deus" nimmt einen ganzen Abschnitt in
Anspruch. Der zweite Abschnitt mit dem Rest der ersten
Textzeile ist nur finf Modustakte lang, wahrend alle an-
deren Abschnitte sieben Modustakte umfassen. An den ge-
reimten Text schlieBt sich das "Alleluya' mit einem sechs-
ten Abschnitt an. Die Textunterlegung ist, aulBler im er-
sten und letzten Teil, anndhernd syllabisch, und der Rhyth-

mus unterliegt dem dritten Modus (s. u. Anm.l).

Der Text des Superius besteht aus drei Strophen, deren je
sechs vierhebige Zeilen nach dem Schema ab ab ab reimen.
In ihm wird der Lobpreis Gottes mit der Bitte verbunden,
ihn dereinst von Angesicht zu Angesicht sehen zu dirfen.
Im allgemeinen entspricht der musikalische Rhythmus der
natirlichen Textdeklamation, aber zwischen dem Stropenbau

und den Abschnitten des Conductus besteht keine Verbindung.

In F-CA(n) ist der Conductus auf der unteren Halfte von
f.1, wie fiir Conductus iblich, partiturartig notiert,.

Den Superius auf der oberen Blatthdlfte teilen Striche
durch vier Spatien des Notensystems in Abschnitte ein, die
mit denen des Conductus korrespondieren. Die Abschnitte

No. 1, 3 und 4 des Superius sind jedoch um je eine Brevis

zu kurz. Das Stick wurde demnach nie aus der Handschrift
aufgefiihrt, denn sonst wdren diese Fehler sicher korrigiert

1)

worden .

1) In F-Mo stehen im Conductus an den Abschnitten Longa-
Pausen, die Doppeltaktigkeit auf der Modusebene bewir-
ken (s. Rokseth, Polyphonies I f; 350r und III; p.191).
I-Tu dagegen zeigt Striche durch die ganze Akkolade,
als fines punctorum (Auda, Les motets wallons,I, f.

Dv und II; p.15-17). Die - relativ nachldssig gezogenen
- Striche durch vier Spatien in B-Br 19606 und F-CA(n)
sind in gleicher Weise als ungemessene fines punctorum
im Sinne Francos zu verstehen (s. Franconis de Colonia
Ars Cantus Mensurabilis. Ed. G. Reaney und A. Gilles.
0.0. 1974 (= CSM 18); p.54-55), zumal bei der Tempover-
langsamung des Conductus nach Hinzufiigen der lebhaften
Oberstimme in F-CA(n) ein

Fortsetzung der Anmerkung auf p. 123:
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In der zweiten Akkolade des Conductus schlielBlt sich

lickenlos ein dreistimmiges "Amen" an, das sehr flichtig

von anderer Hand geschrieben und deutlich ein Nachtrag
ist. Es besteht aus finf kurzen rhythmisch gleichen Ab-

schnitten. In der Unterstimme fehlt der letzte dieser Tei-

le. Vielleicht befand er sich auf einer jetzt weggeschnit-

tenen weiteren Zeile, moglicherweise war er aber nie vor-

handen.

Die prolatio des Amen ist nicht eindeutig. Wahrscheinlich

ist, im Kontext der Seite, prolatio maior gemeint. Jeder

Abschnitt des "Amen'" besteht aus einem hoquetusartigen

rhythmischen Muster und zwei - meist imperfekten, d,h,

terz- oder sexthaltigen - Kldngen, die zu einem abschlies-
senden Quint-Oktav-Klang (im vorletzten Abschnitt aber

mit Dezime statt Oktave) iberleiten. In allen drei Stim-
men herrscht schrittweise Bewegung vor, und alle drei Stim-
men sind rhythmisch gleichberechtigt. Die Schlufitone der
einzelnen Abschnitte sind teils als Longae, teils als
Breves notiert - ein fiir eine Auffihrung unwichtiger Feh-
ler. Er bezeugt jedoch die Flichtigkeit der Niederschrift,
ebenso wie das Fehlen einer Semibrevis im zweiten Abschnittct
der Unterstimme. Die Ambitus der unteren Stimmen, f-d',

4 .
bzw. g-g', entsprechen Jenen des Conductus; der Superius

(e'-d") liegt wesentlich hher,

Fortsetzung der Anmerkung von p. 22: (1)

Empfind . : : .
duEfEZ.en fir die Doppeltaktigkeit verlorengegangen sein
DieLoygaGQer Unterstimmen muBten aber natiurlich, ge-
ra@e mit Ricksicht auf die Oberstimme, weiterhin’me~
trisch genau ausgefithrt werden - der Modus ist ja

guch noch deutlich vorhanden -, 80 dafl sich die Fehler



No. 4 Bien dire

Die Ballade "Bien dire" ist vierstimmig in F-CH 564
iberliefert und galt bislang als Unicum. Die Version des
Stickes in F-CA(n) ist nur dreistimmig, ohne Triplum. Die
Niederschrift in F-CA(n) ist aber so stark beschaddigt,
dafl die Noten ohne Vergleich mit der bekannten Fassung

nur an wenigen Stellen zu entziffern sind.

Das Stick besitzt wie jede Ballade zwei unterschiedlich
schlieBende Stollen (mit ouvert und clos) sowie Abgesang
und Refrain, wobei das Ende des Refrain mit dem clos iber-
einstimmt ('"Rucklauf"). AuBerdem greift das Ende des Abge-
sangs auf den ouvert zuriick. Die Ballade besitzt also ei-
nen doppelten Ricklauf, wie er in einer Anzahl anderer
Balladen, insbesondere von Guillaume de Machaut vorkommt
(vgl. 2.B. Machauts Ballade 23 und die Ballade von F. An-

drieu auf Machauts Tod "Armes, amours'").

In F-CH 564 ist der Ruckgriff im Abgesang des Cantus auf
den ouvert im Gegensatz zu den anderen Stimmen nicht wort-
lich (T. 43 : gfed statt gedc). F-CA(n) dagegen wiederholt
den Schlufl in strenger Form. Der Vergleich mit den anderen
Balladen des 14, Jahrhunderts zeigt, daB zwar gelegentlich
doppelte Riickldufe vorkommen, die sich nicht auf alle Stim-
men erstrecken (s. Machauts Balladen 20 und 26 u.a.).

Doch zeigt in diesen Fallen stets auch - oder nur - der
Cantus den Rﬁcklauf1>. Dies beweist, daB F-CH 564 an der
entsprechenden Stelle fehlerhaft ist und F-CA(n) die bes-
sere Uberlieferung enthdlt. Harmonisch bietet der korrupt
iberlieferte SchluB keine Probleme, so daB er von den bis-
herigen Herausgebern - ohne Kenntnis der Cambraier Konkor-

danz - unbemerkt bliebz).

1) S. dazu auch Giinther, der musikalische Stilwandel;
p.75.

2) S. CMM 53, II; p.13-15 und PMFC XIX; p.106-109.
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Die Entsprechung zwischen Textbau und musikalischen
Abschnitten ist durch das Balladenschema gegeben. Die

drei Strophen haben den Bauplan ag bjg ag bjp bi1o Cg' cg'.
Je zwei Zeilen bilden die Stollen, zwei den Abgesang und
eine den Refrain. Im Text mit dem Refrain "Maldite soit
dont leur conpaignie" findet der Abscheu gegen Verleumder
und Schmeichler Ausdruck. Ein moralischer Inhalt dieser

Art paBt gut in das Repertoire aus Motetten und Mellsdtzen
in F-CA(n).

Es herrscht tempus perfectum cum prolatione minori. Ouvert
und clos minden auf einen g-bzw, f—Klangl), und g- und
f-Klange liefern auch im Verlauf des Stiickes die gliedern-
den Elemente in Form von ausgehaltenen Akkorden. Im allge-
meinen bilden sie auch die Anfange der Phrasen. Der Re-

frain ist durch eine Ausnahme hervorgehoben: ein Quint-

Oktav-Klang auf c’leitet ihn ein.

Der Tenor verlauft ruhig, vollig ohne Minimae. Innerhalb
der einzelnen Phrasen bewegt er sich oft iliber langere
Strecken abwarts (z.B. T. 2-5); dies bedingt dann Aufwarts-
springe von bis zu einer Oktave zwischen den Phrasen (etwa
T. 5-6, 14-15 u.a.). Der Contratenor bildet zum Tenor an
vielen Stellen die rhythmische Ergdnzung: er schlagt
hoquetusartig nach (T. 2, 18 etc.) und zeigt Synkopen oder
verhalt sich anderweitig lebhaft, wenn der Tenorton liegen-
bleibt (T. 10, 14 usw.). Er bewegt sich iberwiegend in Ge-

genbewegung zum Tenor.

Der Cantus wird passagenweise abwechselnd teils in der
hoheren, teils in der tieferen Lage gefihrt; dieses Verfah-
ren hat Spriinge zwischen solchen Partien zu Folge (vgl.
z.B. den Ubergang von T. 1-5, tiefere Lage, zu T. 6-8, ho-

here Lage). Der Rhythmus im Cantus ist zwar lebendig, aber

1)In den Halbschliissen handelt es sich nicht um Quint-
Oktav-Kldnge - ein ungewohnlicher Fall, der jedoch auch
in Machauts Balladen gelegentlich vorkommt (vgl. Giinther,
der musikalische Stilwandel; p.76).
Ganzton- oder Terzabstand zwischen ouvert und clos bildet

in Balladen die Regel.
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nicht kompliziert: nur gelegentlich, insbesondere 1n
ouvert und clos und den entsprechenden Schliissen von Ab-

gesang und Refrain kommen Semibrevis-Synkopen vor.

Das zusdtzliche Triplum in F-CH 564 dndert nichts am
grundlegenden harmonischen Geschehen, bewirkt aber groBere
rhythmische Abwechslung, jedoch keine Konfliktrhythmen,

da die Minima einheitlich als kleinster Wert benutzt wird.

Die Konkordanz in F-CA(n) beweist, daBl die Komposition

zu den dlteren Werken aus F-CH 564 gehort. Ihr Grad an
rhythmischer Komplikation geht nicht iber den in Balladen
von Guillaume de Machaut hinausl). Es ist wahrscheinlich,
daB das Triplum spdter als die drei anderen Stimmen ent-
stand und einen Bearbeitungsversuch in einer Richtung dar-
stellt, die im Streben nach rhythmischer Vielfalt in der

2)

ars subtilior gipfelte

1) Greene (PMFC XIX; p.190) schldagt Solage als Komponisten
von "Bien dire" vor. Dies ist in stilistischer Hinsicht
plausibel (s.a. U. Ginther: Solage. In: New Grove 17;
p.448: "....the other song compositions, in particular
the four-part works with triplum, are very close to
the style of Machaut"), doch wegen der relativ frihen
Konkordanz in F-CA(n) unwahrscheinlich.

2) Reaney stellte an Hand von Machauts Balladen die These
auf, Contratenores seien oft spadterer Ersatz fir ver-
altete Tripla gewesen, wie sich an hdufigen Konflikten
zwischen Triplum und Contratenor zeige. Dieser Schluf
148t sich m.E. nicht auf "Bien dire'" ausdehnen, denn
das Triplum zeigt keine nennenswerten Konflikte mit dem
Contratenor, wohl aber mit dem Cantus (s. Takt 7, 8,
10, 14 usw.). Diese Konflikte werden bei dreistimmiger
Ausfihrung ohne Contratenor noch deutlicher, wohingegen
die Komposition bei Ausfihrung ohne Triplum durchaus
abgerundet wirkt. (Zu Reaneys These s. Gilbert Reaney:
The Ballades, Rondeaux and virelais of Guillaume de
Machaut: Melody, Rhythm and Form; p.48. In: AM 27
(1955); p.40-58. Vgl. auch Giinther, Der musikalische
Stilwandel; p.76, Anm. 41),
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No. 7 Iste confessor domini sacratus

Bei No. 7 handelt es sich um einen mehrstimmigen Hymnus,
den acht Quellen iberliefern. Er ist in allen Stimmen
simultan textiert, und die Choralmelodie aus dem Commune
confessoris pontificisl) dient in rhythmisierter Form als
Superius. Er ist in bemerkenswerter Weise an die sapphi-
schen Strophen des Textes angepaBtZ): jeder der mit Rei-
men geschmiickten Zasuren entspricht eine Semibrevispause,
und die langen Silben im Text fallen auf ldngere Noten als
die iibrigen. Der Tenor - in der Transkription der Uber-
sichtlichkeit halber als zweite Stimme wiedergegeben -
verlauft mit dem Superius (auBler in der letzten Phrase)
Note gegen Note und bringt als SchluBton jeder Phrase die
Oktave unter dem Superius; nur in der zweiten findet man
dort die Unterquinte, Beide Stimmen bewegen sich schritt-

weise und meist gegeneinander.

Der F-Pa 196, I-TR 87 und F-CA(n) gemeinsame Contatenor
in Tenorlage ist iliberwiegend Note gegen Note gefiihrt,
zeigt jedoch h&dufig Spriinge. F-Pa 196 weicht durch Rhyth-
misierung des Sticks in [2,3] statt in [2,2] von F-CA(n)
und I-TR 87 ab.

1) Vg§l. z.B. Antiphonale monasticum pro diurnis horis.
Paris usw. 1934; p.655
und: Hymnen (I). Die mittelalterlichen Hymnenmelodien
des Abendlandes. Ed. Bruno Stablein. Kassel, Basel
1956. (= Monumenta monodica medii aevi. 1.), Melodie
160. Der Superius gleicht jedoch keiner der dort edicr-
ten sieben Versionen des Chorals vollstandig. Am nidch-
sten kommt ihm Mel. 160,6 (Verona, 11. Jh.): p.396.

2) Darauf wiesen Gerber und Ward hin; s. Rudolf Gerber:
Zur Geschichte des mehrstimmigen Hymnus. Kassel usw.
1965; p.101; Tom R. Ward: The Polyphonic Office Hymn
from the Late Fourteenth Century until the Early Six-
teenth Century. Part I, II. Ph. D. Univ. of Pittsburg
1969, I; p.168 und ders., "Hymn", § III; New Grove 8;
p.841. Die dortige Transkription des Hymnus ist in der
zweiten Zeile nicht mit dem korrekten Apter Text ver-
sehen., Die polyphonen Quellen geben nur die erste
Strophe des Hymnentextes wieder.
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Mit der Choralmelodie im Superius und simultaner, rhyth-
misch einfacher Anlage aller drei Stimmenl) besitzt das
Stiick die gleichen Charakteristika wie die ubrigen Kompo-
sitionen der wahrscheinlich dltesten Sammlung mehrerer
polyphoner Hymnen im 2. Faszikel von F-APT 16 bis, in der
auch das Stiick selbst enthalten ist; die anderen Hymnen

2)

dieser Sammlung sind jedoch Unica

Der Contratenor der Handschrift F-APT 16 bis weicht von

dem aus F-CA(n) ab. Er liegt eine Quint hoher als der Tenor,
und er ist rhythmisch ebenso schlicht wie die anderen Stim-
men - nur vereinzelt tauchen Minimae, meist in Verbindung

mit einer Semibrevissynkope, auf.

Die Fassung im Manuskript I-CF 57 bietet eine leicht ver-
danderte, ausgezierte Version dieses Contratenor; Breves
und Semibreves sind oft in umspielende Minimae oder 1in
durch Minimae synkopierte Semibreves aufgeldst. Die Stimme
stammt von zeitgendssischer, aber deutlich anderer Hand

als Superius und Tenor.

Der Hymnus findet sich noch einmal in F-CA 32; dort gleicht
der Contratenor offenbar dem in F-APT 9, einer Quelle, die

diese Komposition mit einem Text auf die heilige Anna, die

1) Vgl. auch die Charakterisierung des Hymnus ‘durch
A. Elling; Alwin Elling: Die Messen, Hymnen und
Motetten der Handschrift von Apt,

Dissertation, Gottingen 1924; p.133-135.

2) S. Ward: The Polyphonic Office Hymn, I; p.10-13,

Heinrich Besseler: Von Dufay bis Josquin.

Ein Literaturbericht; p.4. In: ZFMW 11 (1928);
p.1-22.
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Patronin der Apter Kathedrale, kombiniertl). Dieser Con-
tratenor entspricht in groben Zugen dem aus F-APT 16 bis;
nur einzelne Stellen haben andere Tonhohen (zum Beispiel
eine Oktave tiefer, Takt 7, oder um eine Terz versetzt,

Takt 12): die letzte Phrase, Takt 28 ff, verlauft jedoch

vollig abweichend von der in F-APT 16 bis.

Zu erwahnen bleibt eine Handschrift aus der Zeit um 1500,
D-B-T 190, die aus dem Kloster St. Agnes in Utrecht

stammt und den Hymnus enthéltz). Sie beschrankt sich auf
die Wiedergabe von Superius und Tenor in einer Rhythmisie-
rung, die von den anderen Quellen ganz unabhdngig ist.
AuBerdem behalt sie als einzige die originale Lage des
Chorals, eine Quinte tiefer als in den anderen polyphonen
Quellen, bei und verwendet die Notenformen und Ligaturen
der gotischen Choralnotation; die Noten bestehen zum Teil

3)

aus zwei zusammengesetzten Notenzeichen

1) Von F-CA 32 stand mir zum Zeitpunkt der Abfassung
dieser Studie noch keine Reproduktion zur Verfiigung.
Ich kann mich vorlaufig nur auf Friedrich Ludwigs
Kopie des Incipit des Hymnus aus F-CA 32 (Nachlal
Ludwig, Mappe XXXI, 6) stiitzen. Herrn Prof. Dr. Kurt
von Fischer, Zirich, mochte ich sehr herzlich fiir die
Fotos von F-APT 9 danken, die er mir freundlicherweise
zur Verfugung stellte. Die Kombination des Anna-Textes
mit der Melodie 160 kommt in Stableins Hymnenrepertoire
nicht vor., (Vgl. p.127, Anm.]1) - Editionen des Hymnus
vgl. Tafel 4, p.163 (Index von F-CA(n)). Gastoués
Transkriptionen nach den beiden Apter Manuskripten
sind rhythmisch stellenweise nicht korrekt, insbeson-
dere bei der Auflosung von Ligaturen,

2) RISM IV3; p.328-339. Vgl. auch Anm. 3.

3) Das Zeichen ¢ wird - entgegen Wolfs Ausfiihrungen -

im Manuskript nicht nur fir Semibrevis- sondern auch
fur Minimawerte verwendet (s. Johannes Wolf: Handbuch
der Notationskunde. I. Tonschriften des Altertums und
des Mittelalters, Choral- und Mensuralnotation.
Leipzig 1913; p.168-169). Die fir Polyphonie ungewohn-
liche Notation hat_zu einer unkorrekten Wiedergabe des
Incipit in RISM IV3; p.334, gefiihrt.
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Die Zusammenkldnge des dreistimmigen Hymnus laufen

wegen der verschiedenen Contratenores in den einzelnen
Fassungen unterschiedlich ab, doch bleibt iUber einzelne
Strecken eine gewisse Einheitlichkelt erhalten, insbeson-
dere enden die Phrasen, auBer der finften (Takt 23)
grundsatzlich gleich, iberwiegend auf d-Quint-Oktav-
Klangen; in den anderen SchluBklangen (auf g, Takt 10,
und e, Takt 14) liegen in jeweils mehreren der Quellen

auch Terzen vor.

An den Phrasenanfidngen zeigt die Fassung der ersten
Quellengruppe (FCA(n), F-Pa 196, I-CF 57) Quint-Oktav-
Klange, auBer in der vierten, mittleren Phrase, die mit
e—g-e' beginnt. In der anderen Quellengruppe (F-APT 16
bis, F-APT 9 und I-CF 57) macht der Contratenor jedoch

an diesen Stellen die Kldnge nicht-perfekt, meist mit der
Terz iber dem Tenorton. In der dritten und vierten Phrase,
wo der Contratenor der ersten Quellengruppe jeweils zu
Anfang tiefer als der Tenor liegt und damit den Grundton
des ersten Klanges liefert, verhalten sich die Contrateno-
res der zweiten Quellengruppe umgekehrt, so dafl der Tenor
den ersten Klang bestimmt (Takt 6 und 8). In der zweiten
Phrase beginnt der Contratenor von F-APT O als einziger
tief, mit der Sexte unter den Tenorton. Generell liegt der
Contratenor der zweiten Quellengruppe fast durchgehend
oberhalb des Tenor, wahrend er sich in der ersten Quellen-
gruppe ungefdahr gleich hdufig oberhalb und unterhalb des

Tenor bewegt.

Acht Konkordanzen bilden fiir einen polyphonen Hymnus aus
der Zeit vor 1400 eine aulflergewdohnlich reiche Quellengrund-
lage. Erstaunlich ist dabei, daBl in D-B-T 190, dessen zwei-
stimmige Fassung des Hymnus durch die vollig andere Rhyth-
misierung ganz selbstdndig wirkt, nicht nur die choralent-
lehnte Oberstimme, sondern auch der Tenor in der Tonfolge
mit den anderen Quellen iibereinstimmt. Eine direkte Abhadn-

gigkeit von ihnen dirfte eben wegen der unterschiedlichen
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Rhythmisierung ausgeschlossen sein. Hingegen scheint mir
einerseits wegen der Treue der Tonfolge in beiden Stimmen,

andererseits wegen der so deutlich abweichenden Rhythmi-

sierung, die kaum durch Zersingen entstanden sein diurfte,

eine Zwischenstufe oraler Tradition unwahrscheinlich.

1

Eine mogliche Erklarung ware die lxistenz eines rhythmisch
g g

unspezifisch notierten dlteren Vorbilds mit zwei Stimmen,

das spater verschiedene Interpretation bzw. Bearbeitung

fand.
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3.2. Das Repertoire als Gesamtheit

Das Repertoire in den erhaltenen beiden Faszikeln von
F-CA(n) umspannt, wie wir gesehen haben, sechzig bis
siebzig Jahre. Es reicht von der Ars-Antiqua-Motette

Les 1'ormel/Main se leva, vor oder um 1300, iber die
Fauvel-Komposition Super cathedram/Presidentes, mehrere
Werke von Philippe de Vitry bis hin zur Motette Apta caro/

Flos virginum aus der Zeit um 1350 (s. p. 72. ).

Die geistlichen Kompositionen bieten ein dhnliches Bil
sie umfassen sowohl den aus Ars Antiqua-Manuskripten be-
kannten Conductus "Deus in adiutorium'", wenn auch durch
die zusatzliche Oberstimme modernisiert, wie auch das
Credo von Steve de Sort, das vor dessen Fngagement in
Barcelona (gegen Ende des Jahrhunderts) entstand und friihe

stens aus der Jahrhundertmitte stammen kann.

Der Inhalt des Manuskripts ist nach Gattungen geordnet
nach dem einleitenden Conductus folgen MeBsdtze, nur un-
terbrochen von einer Chanson und einem Hymnus: daran
schlieBen sich die Motetten an, innerhalb derer das "Bene-
dicamus" einen Grenzfall darstellt, dessen Motet!
ter offenbar fiur den Sammler oder Schreiber seine Fipen-
schaft als geistliche Komposition (ein Meflsatz im strengen
Sinne ist es ja nicht) iberwog. Das canonische Credo No.
13, das die Partien der beiden Haupthidnde voneinander
trennt und die Reihe der Motetten unterbricht, ist wahs

scheinlich ein Nachtrag und nimmt von der Form her eine
Sonderstellung ein.

Entsprechend dem unterschiedlichen Alter der Motetten
herrscht bei ihnen eine groBe stilistische Vielfalt

Die dlteste der Motetten, No. 15, besitzt als Tenor keinen

Choralabschnitt, sondern ein Lied, ein Rondeau, seinen bhei-

b

den Pastourellentexten angemessen. Es herrscht Longa-Brevis-

Bewegung; der Tenor ist fast ebenso lebhaft wie die beiden
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Oberstimmen, so daB sich die Kldnge bei Einsetzen der
Tenor~Tone nicht uUberwiegend auf die Kombination von
Quinten und Oktaven beschranken koénnen. Von einem stren-
gen Formprinzip wie der spadteren Isoperiodik oder gar

Isorhythmie ist in dem Stick nichts zu bemerken.

Die Fauvel-Motette Super cathedram/Presidentes, No. 11,
hat dagegen einen isorhythmischen Tenor. Dieser zeigt mit
seinen kurzen rhythmischen Abschnitten jedoch noch deut-

lich modalen Duktus. Wie Besselerl) ausfihrte, gehort das

Stick zum franconischen Motettentypus, das heilflt, es zeigt
ein "lebhaftes Triplum in Semibrevis-Deklamation iiber ruhi-
gem, meist noch modal behandeltem Tenor und Motetus'" und
ist damit auch im Roman de Fauvel der dlteren Schicht zu-
zurechnen.

AnschliefBBend an diese Fauvel-Motette sei die Gruppe der
Motetten von Philippe de Vitry betrachtet. Es sind drei,
No. 16,/19, 24 oder, folgt man Sanders' Ansicht zu No.
252), vier Kompositionen von ihmlin F-CA(n) iliberliefert,
Die Motetten stammen, nach Sanders, von 1314 (No. 25),

ca. 1320 (no. 9) und aus den 1330-er Jahren (No. 16 u.24).
No. 16 ist mit Sicherheit vor 1339 entstandenB).

No. 16, 19 und 24 zeigen, jede auf ihre Weise, auBer der
Isorhythmie der unterschiedlich organisierten Tenores4),
noch weitere Raffinessen im Bau. No. 16, Cum statua/Hugo
Hugo, besitzt rhythmisch miteinander korrespondierende

Triplumabschnitte in symmetrischer Anordnung

(I IT III IV V VI VII VIII IX),
— —_ e )

1) Besseler, Studien II; p.190.
2) Sanders, The Early Motets; p.31-34,

3) Schrade, Philipp

4) Nr. 16: A B C
No. 19: Al—3
No. 24: A

e de Vitry; p.342.

I - IX

I - VIT, Bi_3 = 1-7 (VII u.7 verldngert)
I - VI, B =1-8 (8 verkiirzt).

o
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wobei die letzten beiden Abschnitte auch in den Ober-
stimmen vollig isorhythmisch und mit Hoqueti ausgestat-
tet sind. Die Talea-Enden werden durch gleichzeitige Za-
suren in allen Stimmen mit identischen Klangen deutlich
horbar - ein fir Motetten des 14. Jahrhunderts ungewdhn-
licher Zug; meist sind ndmlich Oberstimmenperioden und
Taleae gegeneinander verschoben, indem erste und letzte
Oberstimmenperiode, bei mehrteiligen Motetten erste und

letzte Periode beider Teile, verladngert, verkiirzt oder an-

derweitig geandert werden.

No. 19, Colla iugo/Bona condit, steckt im Tenor voller
melodischer Symmetrien, und No. 24, Vos qui admiramini/
Gratissima virginis species, ist zweiteilig, aber im zwei-
ten Teil ist der Tenor nicht in der iblichen Weise dimi-
nulert, sondern ganz anders rhythmisiert als im ersten
Teil. No. 24 verzichtet, im Gegensatz zu No. 19, nicht

auf das Mittel des Hoquetus, das hier besonders iiberzeu-
gend und wirkungsvoll eingesetzt wird (vgl. T. 34-35:

"Rex ego sum, hec regina"). Die Oberstimmen sind in allen
drei Motetten isoperiodisch, teils isorhythmisch, die Stro-
phenform, soweit Strophen vorhanden sind, wird in Perioden-
oder Taleazahl und -bau widergespiegelt, und, wie in allen
Vitry-Motetten, verlaufen sémtliche Stimmen in schliissigen,
schon geschwungenen Melodien .  No. 25, Florens vigor/
Floret cum vana gloria, bildet in verschiedener Hinsicht
einen Kontrast zu diesen drei Motetten. Der Tenor, der auch
in zweil Vitry-Motetten verwendet wird, ist zwar isorhyth-
misch (AIZ B12 = I - IV), und die Zeilenpaare des Duplum-
textes werden sdmtlich, die des Triplumtextes jedoch nur

in unregelmdfBiger Folge durch Longa-Pausen voneinander ab-
gesetzt; die Oberstimmen sind aber in keiner Weise isope-

riodisch, und die Melodiefiihrung in den Oberstimmen ist



-135-

keineswegs ausgewogen: man betrachte, als willkirliches

Beispiel, etwa die Passage T. 34-36 im Triplum,die mit
ihren vielen Tonwiederholungen und dem Hin- und Hersprin-
gen zwischen c¢' und f' ziemlich ungelenk wirkt; auch das
Duplum hat mit dem h&ufigen abrupten Wechsel zwischen
lebhaften und sehr langsamen Strecken etwas Zielloses,

Es gibt nur eine deutliche Zdsur (T. 21), aber keine ande-
re Regelmafligkeit (wie spdter die strenge Isorhythmie),
die eine klare harmonische Gliederung ersetzen kdnnte.

Mit Motetten dieser Art hdtte sich Philippe sicher nicht
seinen Ruf erwerben konnen, er sei ein Mann "qui mieulx
sceut motetz que nul hom"l). Trotz der guten Argumente von
Sandersz) zum Inhalt des Textes und zum Tenor ist also die
Autorschaft Philippes an dieser Motette aus musikalischen
Grinden ernsthaft in Zweifel zu ziehen, zumal man sie we-
gen der nach Sanders ungefdahr zur gleichen Zeit entstande-
nen Vitry-Motetten Firmissime fidem/Adesto sancta trinitas,
Garrit gallus/In nova fert und Tribum qui non abhorruit/
Merito hec patimur3),die weit ausgereifter sinda), nicht

-einfach als Anfidngerarbeit abtun kann.

Das Motettenrepertoire von F-CA(n) iiberschneidet sich stark
6)

mit dem der groBen Sammlung I-IV, das Besselers), Ginther

und Johnson7) behandelt haben.
AuBer den eben besprochenen No. 15, 16, 19 und 24 sind

No. 14, 17, 22, 23 und 26 den Manuskripten F-CA(n) und

I-IV gemeinsam. Alle fiinf haben isorhythmische Tenores.

1) dieses viel zitierte Urteil stammt von Gasse de la
Bigne; s Coussemaker, Scriptores IIT; p IX.

2) Sanders, The Early Motets.

3) Sanders, The Early Motets; p.36-37.

4) vgl. Besseler, Studien II, a.a.O,

5) Besseler, Studien IT; p.222-224 (Analysentabelle).

6) Ursula Giinther, The ldth-Century Motet, insbes.:
pp. 34 u. 36-38,

7) Johnson, The Motets.
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Der jenige der Machaut-Motette, No. 26, Qui es promesses/
Hay fortune, gehort zu dem einfachen Typ, bei dem die
Taleae in den Colores aufgehen. Das Stiick ist wohl ein
friihes Werk, da jede Oberstimmenperiode drei der kurzen
Tenor-Talea umfaBtl). Die ibrigen sind entweder zweltei-
lig mit Diminution (No. 17 und 22), oder Colores und

Taleae iliberlappen sich (No. 14 und 23). No. 14, Apta caro/
Flos virginum, entstanden wahrscheinlich um 1350 (s.o.

p. 72 ), und damit eine der jlingsten, wenn nicht die jung-
ste, der Motetten in F-CA(n) ist fast streng isorhythmisch,
die anderen vier sind mehr oder weniger isoperiodisch mit
strenger Isorhythmie in den Hoqueti der Diminutionsteile
und anderen rhythmisch markanten Passagen. Die Textzeilen
sind regelmaflig auf die Oberstimmen verteilt und ihre Enden

stets durch Pausen in der jeweiligen Stimme abgesetzt.

In No. 17 entspricht auBlerdem der Strophenbau des Triplum

der Tenor-Gliederung.

No. 23, Fortune mere a dolour/Ma dolour ne cesse pas,
erinnert durch vielfache melodische Symmetrie im Tenor an
die Vitry-Motette F-CA(n) No. 19 und ist, im Gegensatz zu
den anderen Motetten, durch symmetrische harmonische Anla-

ge (Zasurklange auf a, g, f, g, a; SchluBklang auf f) aus-
I [ ———— |

i

gezeichnet,

Nach Besseler gehort No. 23 durch ruhigen Motetus in per-
fektem Modus zu imperfektem Modus der AuBenstimmen noch den
Motetten des "Petrus de Cruce-Typus'" an, ebenso wie die
Vitry-Motette No. 192). Symmetrien, sei es im Tenor, sei

es in anderer Hinsicht, wie im harmonischen oder rhythmi-
schen (vgl. oben No. 19) Ablauf scheinen demnach eher
Stilmerkmale der dlteren Motetten zu sein. Die jungere,

fast streng isorhythmische No. 14 zeigt jedenfalls keine

1) Ginther, The l4eh-Century motet; p.30.
2) Besseler, Studien IT; p.195, Anm. 2.
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solchen Symmetrien mehr. - Die Machaut-Motette No. 26

besitzt als einzige der Handschrift imperfekte Teilung
der Semibrevis; sie wird als Beispiel dafir in der Ver-
sion aus dem 15.Jh., F-Pn lat. 14 741, der "Ars nova'
von Philippe de Vitry zitiertl).

Die erhaltene Oberstimme von No. 8, Saghen, stellt 1in
jeder Hinsicht einen SonderZall dar: sie 1ist flamisch
textiert und behandelt kein moralisches, politisches oder
religioses Thema; auch wendet sie sich nicht an eine uner-
reichbare verehrte Dame, sondern klagt, mit entsprechenden
Vergleichen und Alarmrufen, iber ein sehr konkretes Lie-
besfeuer, das geldscht werden mufBl, wenn der Sdnger nicht
verbrennen soll. Ohne ersichtliche Regelmdfligkeit im Bau,
ist sie am ehesten mit der einzigen weiteren erhaltenen
Motette des 14. Jahrhunderts mit flamischem Textz) zu ver-
gleichen, die Marktrufe und Liedfragmente verarbeitet und
damit weder dem héfischen noch direkt dem intelektuell-
klerikalen Bereich angehdrt, ebenso wie das Stiick aus
F-CA(n), wenn auch der Autor sicher einem der beiden Be-

reiche entstammt.

No. 9 ist fast unlesbar. Von den ibrigen Motetten, No. 10,
12, 20 und 21, sind No. 20 und 21 nur fragmentarisch er-
halten. Es fehlen Triplum bzw. Duplum und Teile der ande-
ren Stimmen, und das Vorhandene beider Sticke ist 1in
F-CA(n) kaum zu lesen. Die sichere Ubertragung von Triplum
und Tenor der No. 21 wurde durch eine bisher unbekannte
Konkordanz méglich, in der das Duplum jedoch leider eben-

falls nicht auf uns gekommen ist (vgl. p.96).

1) s. CSM 8; pp.b und 32 und Earp, Scribal Practice; p.66.

2) vgl. p. 56-58.
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Die beiden Werke besitzen isorhythmische Tenores mit
Diminution, und die Oberstimme ist in No. 20 offenbar
durchgehend und ausgepragt isoperiodisch, in No. 21
erstaunlicherweise aber nur im ersten Teil (im allgemei-
nen zeigen eher die Diminutionsteile Isorhythmie in den
Oberstimmen). Die Partien im zweiten Teil von No. 21,
die mit dem Duplum Hoqueti gebildet haben konnten

(T. 69-70, 76-79, 85-88), sind unregelmdafliig angeordnet

und nicht gleich lang.

No. 10 ist im Manuskript zwar fast vollstdndig, aber so
schlecht zu lesen, daB auch zu diesem Stiick nur wenige
Aussagen moglich sind. Die Oberstimmen sind isoperiodisch,
es sind aber im Manuskript keine Minimae auszumachen. Den-
noch wird die Motette im Erfurter Mensualtraktat als
"exemplum de tempore minori" zitiert. Sie diurfte somit,
folgt man Wolfs Datierung des Traktats um 1340, aus dem
ersten Drittel des Jahrhunderts stammen. Im isorhythmi-
schen Tenor des Stiickes iiberschneiden sich die vier Colo-

res mit den drei Taleae,.

Das Unicum No. 12, Cede locum/Nam sum qui fueram, besirtzt
einen isorhythmischen Tenor, dessen rote Noten Wechsel

vom perfekten zum imperfekten Modus anzeigen. Durch die
fast vollig isorhythmischen Oberstimmen und deren Synkopen-
partien aus dreizeitigen Semibreves wirkt es sehr fort-
schrittlich, moderner sogar als No. l4, wo nur dreizeitige
Breves synkopiert verwendet wurden; andererseits kommen in

seiner Notation noch Plicae vor - ein konservativer Zug.

Nur eine weitere Motette ist vor der Entstehung von

F-CH 564 mit Synkopenketten aus dreizeitigen Semibreves
iberliefert, Portio nature/Ida capillorum aus 1-IV. Sie
148t sich nur beschrdnkt mit No. 12 vergleichen, denn sie
ist vierteilig, das heiBit, der Color erfahrt hier verschie-

dene Rhythmisierungen (s.a. p. 67).
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Betrachtet man No. 12, wegen der Plicae, als frihes
Beispiel fiir Isorhythmie in allen Stimmen mit Synkopen
der beschriebenen Art, dirfte sie am ehesten in den finf-

ziger Jahren des 14. Jahrhunderts anzusetzen sein.

Sieht man von der praktisch unlesbaren No. 9 ab und 1aBt
auch das flamische Stick No. 8 sowie die nicht isorhyth-
mische Pastourelle No. 15 als Ausnahmen beiseite, erhalt
man fir die verbleibenden vierzehn Motetten aus F-CA(n)

im Uberblick folgende Ergebnisse: der Tenor ist in acht
Motetten einteilig (No. 10, 11, 12, 14, 16, 23, 25, 26),
in finfen besitzt er einen diminuierten Teil (No. 17, 19,
20, 21, 22) und eine Motette (No. 24), stellt einen Son-
derfall dar, denn an die Stelle einer Diminution im zwei-
ten Color tritt eine ganz eigenstdndige Rhythmisierung.
Dabei Uberschneiden sich Color- und Taleaeeinteilung des
Tenor in neun der Sticke nicht (No. 11, 16, 17, 19, 20,
21, 24, 25, 26), in vieren iiberlappen sie sich (No. 10,
14, 22, 23), und in einem (No. 12), entsprechen die drei
Taleae knapp anderthalb Colores, das heiBlt, die dritte
Talea beginnt wenig eher als der B-Color. Die Oberstimmen
sind fast streng isorhythmisch in zwei Werken (No. 12, 14),
teilweise isorhythmisch in sechsen (No. 10, 17, 20, 22,
23, 26), schwach oder teilweise isoperiodisch in vieren
(No. 16, 19, 21, 24) und gar nicht isoperiodisch in zweien

der Kompositionen (11, 25),

Die zehn Motetten in tempus imperfectum prolatio maior
iberwiegen zahlenmaBig; drei haben perfektes tempus (No.

- 10, 14, 21), und nur eine zeigt imperfekte prolatio (No.
26). Modus maior und Modus minor stehen sich etwa zu glei-
chen Teilen gegeniiber. In zwei Motetten, No. 19 und 23,
herrscht im Duplum perfekter, in Triplum und Tenor imper -
fekter Modus; Taktwechsel, angezeigt durch rote Noten, gibt

es nur im Tenor von No. 12, Cede locum/ Nam sum qui fueram.



=D~

Die Textverse oder feststehende Gruppen davon werden in
den jeweiligen Stimmen stets durch Pausen abgegrenzt; die
Nachzeichnung des Stropenbaus, soweit vorhanden, durch
den Periodenbau der zugehorigen Stimme oder des Tenor ist
unterschiedlich stark und in No. 11, 12, 16, 22 (Duplum)
und 24 besonders deutlich, wdahrend No. 21 mit unregel-
maBiger Verteilung des Textes auf Oberstimmenperioden

und Taleae das andere Extrem bildet. Im allgemeinen sind
Oberstimmenperioden und Tenor-Taleae gleich lang, wenn auch
meist gegeneinander verschoben. In No. 24 jedoch haben
Duplum- und Triplumperioden die Ldnge von zwei, in No. 26
sogar von drei Taleae. Die hier besonders kurze einfache
Tenorformel von nur vier Noten mit einer Pause ldBt auf
frihe Entstehung schlieBen (vgl. p. 115).

In den Colores findet man erstaunlich hdufig melodische
Symmetrien, besonders augenfallig in No. 19 und 23, schwa-
cher in No. 16, 21 und 22. Der Tenor in No. 2% ist nicht
symmetrisch, aber er bekommt durch die Talea-Einteilung
eine zyklische Ordnung. Die symmetrische Anlage der Tenor-
melodien wird jedoch im allgemeinen von der Talea-Eintei-
lung so iberlagert, dafl sie sich nicht auf die Gliederung

der anderen Stimmen und der Motette insgesamt-auswirkt,

Grundsatzlich baut sich auf jedem Tenorton (oder, bei
Stimmkreuzung, dem tiefsten gehaltenen Ton) bei seinem
Einsetzen zunachst ein Quint-Oktav-Klang auf. Die Anzahl
der Ausnahmen von dieser Regel in den einzelnen Motetten
ist unterschiedlich, von zehn bis ca. dreiflig, das heifit,
gemessen an der jeweiligen Anzahl der Tenor-Tone, von 137%
bis 50%.

Die entsprechenden Zahlen fir die Motetten aus F-CA(n)

seien auf der nachsten Seite tabellarisch zusammengestellt.,



a)

Relativ sicher da- Anzahl der Anzahl der Regel- Datum
tierbare Motetten Tenortone abweichungen
absolut / in 7

No. 15 92 23 24 ca. 13007
11 80 10 13 vor 1316
25 74 12 16 13147 (Sanders, s.p.111)
19 58 17 29 vor 1320 (Schrade, s.p. 89)
16 72 26 36 1) vor 1339 (Schrade, s.p. 79)
24 76(60) 1) 28 37(47) 1330er(Sanders, s.p.106)
26 47 19 2) 44 2) vor 1356 (Gilinther, s.p.115)
14 62 ca. 30(10) ca.50(18) 1350er(Leech-Wilkinson/

Gallo, S.P. 72)

b)
ibrige Motetten |
No. 8 - - - E
9 _ - - |
10 48 ? ?
12 L 19 43
17 48 18 40
20 36 ? : ?
21 48 (8)>) (16)°)
27 56 21 37
23 35 13 38

1) Die erste Zahl bezieht sich auf die dreistimmige Version mit Solus Tenor,
die zweite in Klammern betrifft die vierstimmige Fassung

2) Die erste Zahl bezieht sich auf die beiden vierstimmigen Fassungen,
die zweite auf die dreistimmige, die F-CA(n) wiedergibt.

}) Da von No. 21 nur Tenor und Triplum Uberliefert sind, liegen diese 7ahlen
niedriger als es fur alle drei Stimmen der Fall ware.



deren Alter aufgrund dullerer

of fenbar der Anteil der

[n den Beispielen aus F-CA(n),
Kriterien abzuschatzen ist, steigt
Abweichungen nach ca. 1300 mit der Entstehungszeit, bis man

bei einem Anteil von 50% kaum noch von Abweichungen sprechen

kann. Dagegen scheint es vom Alter der Motetten unabhangig zu

sein, ob die Zasurkldnge einem bestimmten (Gesetz unterwor-

fen sind (z.B. Quintabstand oder Sekund/Terzverhaltnis zum

SchluBklang wie in No. 16 bzw. No. 11, 12 oder symmetrische
Abfolge bestimmter Kldnge durch das ganze Stiick, wie in No.
23) oder nicht, und ob sie den SchluBklang vorwegnehmen

(No. 17, 19, 25 u.a.) oder ihn meiden (No. 12).

In einigen Motetten fallt die besonders enge Bindung zwi-

schen dem Bau des einzelnen Verses und Melodik oder Rhythmik
auf, so im Triplum von No. 24 (Vos quid admiramini/Gratissima),
in dem die rhythmische Zelle JJ\J J\ J. J d. , die haufig

vorkommt, sehr gut der Deklamation des siebensilbigen Verses
entspricht.

Im Triplum von No. 23 scheinen zahlreiche Phrasenendungen

auf zwel Semibreves gleicher Tonhtdhe von den weiblichen Vers-
endungen des franzosischen Textes gezeugt, ebenso in No. 17,
wo sie jedoch auch die Verschlisse der lateinisch kontrafa-
zierten Fassung mit Ton auf der vorletzten Silbel) gut wie-
dergeben, und in No. 26. Gelegentlich wirkt der musikali-

sche Rhythmus jedoch auch wie bewuBt der Versdeklamation
entgegengestellt, z.,B. in rhythmisch markanten Partien, die

in strenger Isorhythmie wiederkehren, etwa im Triplum von

No. 12, Cede locum, in der synkopendurchsetzten Passage

Takt 546, wo den kirzeren unbetonten Textsilben zum Teil die
ldngeren Noten entsprechen. Im Triplum von No. 19, Colla iugo/
Bona condit, sind die Rhythmen zu den einzelnen Versen so ab-
wechslungsreich, daBl man von einem Spiel mit der Versdeklama-
tion sprechen kdnnte. Die Folge d. J- Jc d. , die mehrfach

an Versenden vorkommt, tritt sowohl bei Verskadenzen mit Ton

auf der letzten als auch bei solchen mit Ton auf der vorletz-

ten Silbe auf.

1) s. p. 86.
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Es existiert 1in den Cambraier Motetten kein Fall, in dem

im Triplum nicht in irgendeiner Form auch die Versdekla-
mation bertcksichtigt wird, und sei es in so unsystemati-
scher Form wie in No. 25, Florens vigor/Floret cum vana
gloria, wo zwar nie gegen die Prosodie verstoflen wird,

sonst aber keine RegelmafBigkeit im Zusammenhang des einzelnen
Verses mit der Musik herrscht. In der dlteren No. 11 sind je
drei Verse (eine Strophe) zu nahtlosen Einheiten zusammenge-
fafBt, innerhalb derer langsame mit schneller Deklamation
abrupt wechseltl).

In den Dupla mit ihren kiirzeren Texten ist die Variations-
breite der Rhythmus-Text-Beziehung eher noch groBer. Sie
reicht von syllabischer Textbehandlung im strengen modalen
Rahmen ( No.11l, Super cathedram/Presidentes) bis hin zu einer
sehr lockeren Bindung mit teils syllabischer, teils melis-
matischer Deklamation, teils gedehnt, teils parlandoartig
lebhaft, die nur die Zeilenschlisse durch Takt-Schwerpunkte

und Pausen markiert (No. 25, Florens vigor/Floret cum vana

gloria). Dazwischen gibt es vielerlei Nuancen.

Es seien nur einige Beispiele dazu herausgegriffen: In

No. 16, Cum statua/Hugo Hugo, verdient die geradzu expres-
sive Fihrung des Duplum-Anfang, die extreme Dehnung der
Anrede "Hugo", besondere Aufmerksamkeit. In einigen Fallen
sind die Verse des Textes rhythmisch besonders getreu nach-
gezeichnet: vgl. No. 19, Colla iugo/Bona condit; dort sind
alle Zweizeiler ihrem natirlichen FluB nach einander &hn-
lich rhythmisiert, doch gelegentliche Freiheiten, wie die
zwischenspielartige Verlangerung der Verschliisse in Talea

II und IV, sorgen fir Abwechslung.

1) Die Ars-antiqua-Motette No. 15, Les 1'ormel/Main se
leva, gibt mit ihrer modalen Rhythmik zwar auch die
Textdeklamation wieder, jedoch in schematisch engen
Grenzen.



~144-

In No. 23, Fortune mere a dolour/Ma dolour, erscheint
der Duplumrhythmus noch aus dem Modus geboren, dennoch

von den Versen gezeugt:

| d. o I Jd. o- o ld. o- | oder:

Ma do- lour ne ces— se pas
T TS POV I PR
Quar i' ai per- du le sou- las
Oft zieht die Isorhythmie Grenzen, innerhalb derer aler
Rhythmus parallel zur Versdeklamation durchaus moglich
ist (s. No. 26, Qui es promesses/Hay fortune; die erste

Hilfte jeder Duplumperiode ist dort eher melismatisch,
die zweite streng syllabisch den Versen gemdll angelegt.
Weniger ausgeprdgte Parallelitat zeigt das Duplum von

No. 12, Cide locum/Nam sum qui fueram).

Allein die obigen Betrachtungen zum rhythmischen Musik-

Text-Verhdltnis machen deutlich, daB Egidius' bekannte
1)

. . ) . T . &
Anweisung zum Komponieren von Motetten ', die Schritt fur

Schritt vorgeht (in freier Ubertragung: "Man nehme eine
Choralpartie mit zum Thema der Motette passenden Worten,
wahle den Modus, mache erst den Contratenor, dann das

Triplum so, daBl alles gut zusammenklingt, teile 1n mehre-
re Teile ein und rhythmisiere diese gleich (colorare),
mache den Motetus dazu passend und teile ihn ebenfalls
entsprechend ein, und schliefllich nehme man die Worte,
teile auch sie in entsprechend viele Partien und koordi-
niere diese mit den Noten, indem man, falls notig, viele
Noten Uber wenig Worte ausdehnt'"), nur eine sehr schema-
tische Darstellung des tatsdchlichen Vorgehens liefern
kann, vielleicht, um dem Interessierten oder dem Anfan-

ger das Prinzip der Motettenkomposition klarzumachen;

1) S. Coussemaker, Scriptores II11; p.124-128.
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Was die Auswahl des Tenor angeht, ist Egidius' Aussage
sicher korrekt. Die Tenorbezeichnungen aller Ars-nova-
Motetten aus F-CA(n) umreiflen mottoartig den Inhalt der
Oberstimmentexte: zur Liebesklage No. 10, Helas/Plain sui
d'amere, gehort der Tenor "Infelix" (unglucklich), der
Angriff auf "Hugo", No. 19, ist mit den Tenorworten
“"Magister invidie" ("Meister des Neides") kombiniert,

etc., und umgekehrt kann man dann auch aus dem Tenor

"Ave Maria" von No. 21, Par maintes fois, schlieBen, da8
die Dame, der die Motette gewidmet ist - eindeutig nicht
die Jungfrau Maria! - Maria heiBt. Die ursprungliche li-
turgische Umgebung des Tenor spielt dabei offenbar keine
Rolle. Ob die Oberstimmen zu fertigen Texten komponiert
wurden oder nicht, und in welcher Reihenfolge die Stim-
men geschaffen und Tenor und Text in der Form aufeinander
abgestimmt wurden, muB fir jeden Einzelfall untersucht
werden und lafBt sich meist nicht eindeutig bestimmen., Bei
der Entstehung von Motetten, die nicht bloBe Kompositions-
iubungen waren, muBB - natirlich - in jeder Phase die Pla-
nung des noch nicht vorhandenen bzw. eine ganzheitliche
Vorstellung des Endergebnisses mit standiger Ruckkopplung
auf die bereits existierenden Teile gegenwartig gewesen
sein. Hier und da lassen sich jedoch Aussagen iber eine
Reihenfolge im Kompositionsvorgang machen. Wenn, wie
Dranke meintl), im Duplum von Vos quid admiramini/Gratis-
sima (F-CA(n) No. 24) tatsachlich einige Verse weggefal-
len sind, wurden hier offenbar der Tenor und ein bereits

2)

vorhandener Text aufeinander zugeschnitten™’.

Im Normalfall dirfte der Tenor zu vorhandenen Texten
passend ausgewahlt und eingeteilt worden sein. Er bestimmt

- mindestens im Groben - den harmonischen Verlauf der

1) s. Dronke, Medieval Latin; p.409.
2) s. Leech-Wilkinson, Compositional Procedure; p.52.
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Komposition (s.o.; p.140); somit dirfte tatsdchlich

der nachste Schritt in der Ausarbeitung eines harmoni-
schen Geriistes gemaB der Tenoreinteilung bestanden haben,
wahrscheinlich im Prinzip so, wie es Egidius angibt,
stimmenweise, aber sicher nicht starr, sondern, falls
notig, mit Anpassungen und Verdnderungen der bereits
vorhandenen Stimmen. Schliefilich dirfte die rhythmische
Feinarbeit erfolgt sein, aber mit Sicherheit nicht so
schematisch, wie FEgidius es beschreibt. Hinreichende Be-
weise dafiir sind die oben geschilderten engen Verbindun-
gen zwischen Versbau und Rhythmus und das Phadnomen
Hoquetus in vielen Motetten. Sie zeigen hinldnglich, dafB
sowohl Musik und Text als auch die einzelnen Stimmen un-
tereinander aufeinander bezogen wurden. In der Tendenz
mag Egidius' Anweisung, den Motetus zuletzt auszuarbeiten,
dem tatsadachlichen Vorgehen entsprechen, denn der kiirzere
Duplumtext gewdhrte groBere rhythmische Freiheiten, die,

wie oben, p.143f, beschrieben, auch ausgeschopft wurden.

DaBl es jedoch auch méglich war, eine fertige Motette ein-
schliefllich Tenor-Motto mit neuem Text zu versehen, ohne
Text oder Musik Gewalt anzutun, demonstriert No. 17,

Se paour/Diex tant desir, mit der lateinischen Fassung
Domine quis habitabit/De veri cordis. - Das Tenor-Motte
"Concupisco" ("ich begehre") drickt gleichermaBen die
Sehnsucht nach der verehrten Dame in den franzdsischen
Texten aus wie auch den Wunsch in den lateinischen
Texten, im Zelte des Herrn zu wohnen und vor den An-

griffen des Teufels gefeit zu sein.

Die Souverdnitdt des Einsatzes aller formalen Mittel, die
eine Motette gestalten, bildet einen der MaBstdbe fiir die
Qualitdt eines Werkes und eines Komponisten. Egidius

selbst betont, daB sein Traktat fir Anfdanger gedacht ist,

indem er den Leser zu weiterem Studium auffordert, wenn
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er mehr Feinheiten zu erlernen wiinscht, als seine

1)

Schrift bietet .

Die fiinf, mit dem Benedicamus sechs, MeBsdtze in F-CA(n)

bestehen einerseits aus Werken, die im 12. Jahrhundert

auBerordentlich verbreitet waren (No. 5, 6), andererseits

aus Unica (No. 3, 13, 18) und einer Komposition mit nur

einer Konkordanz (No. 2).

Die MeBsatze im ersten Faszikel zeigen einige gemeinsame
Merkmale. Alle stehen in [II, 2, 3] , dem Metrum, das bei
der iberwiegenden Zahl der franzdsischen Ars-Nova-MefBsat-
ze vorliegt und als besonders gattungstypisch betrachtet
werden kann. Es fallt auf, daB alle vier Stiicke in allen
Stimmen textiert sind, was bei No. 5 und No. 6 durch eine
spezielle, nur in F-CA(n) iberlieferte Umarbeitung er-

reicht wurde,

Die Gloria No. 2 und No. 3 dhneln sich in besonderem Malle.
Beide bestehen aus drei Teilen. Die Unterstimmen bilden
ein ruhiges Duo gegen die lebhaftere Oberstimme, deren Me-
lodie in beiden Stiicken unstet pendelt. No. 2 besitzt drei,
vier und wieder drei Unterabschnitte, in No. 3 sind es
dreimal finf. Bei beiden Gloria herrscht also eine symme-
trische Anlage, und in beiden werden die einzelnen Ab-
schnitte durch textlose Duo-Passagen von der Dauer einer

2)

Longa getrennt™ 7.

1) "Si maiores subtilitates cupis habere quam in isto
volumine continetur, tunc stude fortiter in musicam,
et forte Deus prestabit tibi per suam gratiam majorem
intellectum atque subtilitatem",

(s. Coussemaker, Scriptores III; p.128)

2) Solche Duo-Passagen gibt es auch in Gloria und Credo
der Messe von Machaut, aber nicht in symmetrischer
Anordnung. Dazu s. p. 32 und vergleiche z.B., PMFC TIT;
p.41-54,
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Die Handschrift F-Tc 476 mit der sog. Messe von Tournai
enthilt eine stiarker ausgezierte Version von No. 2,
deren Amen aber nur zu Beginn und am Ende mit dem Cam-

braier Amen in Beziehung steht. No. 3 verwendet Hoqueti

zur Hervorhebung bestimmter Textstellen1>, ist also in
rhythmischer Hinsicht fortgeschrittener als No. 2,

No. 5, das Gloria mit dem vielfach iberlieferten Tropus
"Qui sonitu melodie", zeigt gleichfalls symmetrische
Anlage: Die Tropusstrophen im Superius trennen Abschnitte
von jeweils 1, 4, 2, 2, &4, 1 Textzeilen. Die Unterstimmen

sind ausschliefllich in F-CA(n) textiert, und zwar ohne

Tropus. Die Symmetrie kommt in ihnen nicht zum Ausdruck.

In No. 5 ist die Superiusmelodie grofliziigig geschwungen,
wahrend die Unterstimmen reich an Spriingen sind: das
Stiick verleugnet nicht sein Herkommen aus dem Discantus-
Stil. Sein "Amen" ist, soweit feststellbar, identisch

mit dem Amen dieses Gloria in US-R44 bzw. dem ersten sei-

ner beiden Amen in I-1IV.

Das Credo No. 6 von Steve de Sort steht dem Gloria No. 5
an Verbreitung nicht nach, und es ist bemerkenswert, dall
die beiden Kompositionen F-CA(n) No. 5 und No. 6 auch in
US-R44 direkt aufeinander folgen. Das Credo ist nur in

F-CA(n) vierstimmig und in allen Stimmen textiért, ibher-

all sonst aber dreistimmig im Diskantstil iiberliefert,.

In NL-Lu 2515 ist zwar zu den drei Stimmen ein Solus
Tenor vorhanden, doch aus der Seiteneinteilung des Blat-
tes geht hervor, dafl ein Quadruplum nicht vorhanden war.
Somit mufl hier der Solus Tenor zur Reduktion des Werkes
von drei auf nur zwei Stimmen gedient haben - ein ein-
maliger Fall. Die Melodie des Cambraier Quadruplum ist
viel weniger sanglich und klar gefiihrt als die anderen

Stimmen, stellt also offenbar eine nachtragliche Zutat

1) Vgl. p. 36.
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zur gidngigen dreistimmigen Version dar. Formbildende
Symmetrie liegt hier nicht in der Anordnung der Teile,
sondern im harmonischen Bau. Alle Teile enden wie das
Stick selbst auf g- oder, eine Sekunde hoher, auf a-
Kldngen. Es gibt nur eine einzige Ausnahme: der neunte
der insgesamt achtzehn Teile mindet auf f. Dieser Klang
'bildet' die Mitte des Stiickes: er hat die Dauer einer
Longa, und 146 tempora gehen voran, und 147 tempora fol-
gen, Die Stelle fallt mit einem inhaltlichen Umschwung
im Text zusammen: vorher ist die Menschwerdung Christi
bis zum "passus et sepultus est", nachher das "resur-
rexit tertia die" bis zur Erwartung der '"vita venturi

saeculi" geschildert.

In den zuvor beschriebenen drei Satzen No. 2, No. 3 und
No. 5 spielt die Harmonik dagegen keine so grundlegende
Rolle fiir den Bau. No. 2 wirkt durch gleichen f-SchluB

in allen Teilen sehr stabil und archaisch, in No. 3

enden die drei Hauptteile auf d-Klidngen, die Unterabschnit-
te miinden iiberwiegend auf d, in unregelmdBiger Anordnung
aber auch auf e, g, c. In No. 5 wechseln an den Abschnitt-
schliissen Klange auf ¢, a, f und g ohne erkennbares Prin-
zip miteinander ab.

Die beiden Mellsdtze - soweit man sie als solche einordnen
will - aus dem zweiten Faszikel konnen als Sonderformen

kaum mit denen des ersten Faszikel verglichen werden.

Der Benedicamus-Tropus No. 18, mit Text simultan in allen
drei Stimmen, besitzt textlose Zwischenspiele, in denen

die Stimmen eng verflochten ineinandergreifen und mit ihren
schematischen Minimae-Gruppen an die Verzierung intavo-
lierter Kompositionen, z.B. aus dem Robertsbridge-Codex,
erinnern, Das Stiick fdllt auch durch sein Metrum,

[II, 2,2]_, aus dem Rahmen, das fiir geistliche Kompositio-
nen und selbst Motetten bis ins vierte Viertel des 14,

Jahrhunderts selten ist, sieht man einmal von den Werken
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Machauts, insbesondere seiner Messe ab, deren Satze

teils [III, 2, 2] , teils [II, 2, 2] zeigen. Die Za-
surkldnge auf a, g, ¢ an den Enden der Textpassagen
wechseln ohne sichtbare Regel miteinander ab; das

Stiick schlieBt auf f. Das haufige Auftreten des sog.
Machaut-Motivs legt jedoch einen Vergleich mit mehr-
stimmigen Kompositionen von Guillaume de Machaut, etwa
Gloria und Credo seiner Messe, nahe, zumal es sich bei

dem Benedicamus eben nicht um eine Tabulatur handelt.
Allerdings sind Machauts Gloria und Credo streng si-
multan, und in seinen weltlichen Werken, z.B. der Bal-
lade No. 23, ist die Rhythmik komplexer, und Minima-
Figuren werden organischer in die Melodiefihrung einbe-
zogen.

Das nachgetragene Credo No. 13 kombiniert einen Mittel-
stimmenkanon, einen wahrscheinlich liturgischen Tenor

und einen freien Superius miteinander. Dabei tragen.die
Mittelstimmen den Credotext, und der Superius bietet als
Text eine Credo-Paraphrase von ca. 130 Versen - fir eine
mehrstimmige Komposition des 14. Jahrhunderts ein erstaun-
liches Ausmafl. Die Unterstimmen verlaufen streng isorhyth-
misch; im Superius variieren die einzelnen Perioden rhyth-

misch nur sehr geringfiigig und an wenigen Stellen.

Die einmalige Form des Stiickes erschwert seine Beurteil-
lung und Einodnung. Will man dennoch eine ungefahre Da-
tierung wagen, ist es am ehesten um 1360/70 anzusetzen,
denn einerseits kommen in der Notation noch die altertim-
lichen Plicae vor, und in den Unterstimmen ist der Modus
deutlich vorhanden, andererseits ist das Werk beinahe
streng isorhythmisch; man miflte es demnach zu den jling-
sten Kompositionen in F-CA(n) rechnen, wiedie Motette

No. 14, Apta caro/Flos virginum.

Nach den siebzehn Motetten und den finf, oder mit dem
Benedicamus, sechs MeBsatzen bleiben noch drei Kompositio-

nen zu erdrtern, No. 1, der Conductus mit dem freien
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Superius, die Ballade No. 4 und der Hymnus No. 7.

Auf die wichtige Rolle des Conductus von No. 1 als
Einleitungsstiick vieler dlterer Handschriften wurde be-
reits in Kap. 2 ausfithrlich eingegangen. Der freie
Superius der Komposition ist nur in F-CA(n) iberliefert.
Er zeigt lebhafte Minima-Semibrevis-Bewegung, so dal}

der Conductus, vorwiegend in Longa- und Breviswerten
fortschreitend, dazu wesentlich langsamer ?%S in seinem

urspriinglichen Tempo gesungen werden muflite Daher ist

anzunehmen, dafB die urspriingliche Doppeltaktigkeit des
Conductus, die sich in F-Mo noch in der Notation nieder-
schlug (s.a. p. 122), hier nicht mehr empfunden wurde.
No. 4 und No. 7 sind kurz und nehmen sich in der Umge-
bung aus lauter Teilen des MeBordinariums und Motetten
ein wenig fremd aus. Sie wurden offenbar eingetragen,
well sie geeignet waren, die Liicken zu fullen, die sich
bei gebrauchsgerechter Einteilung der Seiten fir die

2)
langeren Stiicke ergaben.

Die Ballade mit moralisierendem Text folgt in jeder Hin-
sicht dem normalen Balladenschema. Die zusatzliche Ober-
stimme in der einzigen Konkordanz, F-CH 564, die das

Stick vor allem rhythmisch bereichert, stellt wohl einen
Modernisierungsversuch dar. F-CA(n) bietet im Gegensatz

zu F-CH 564 . auch im Cantus einen doppelten Riicklauf:
Abgesang und Refrain greifen ouvert und clos des Stol-
lens auf, F-CH 564 zeigt den doppelten Riicklauf nur in den
untextierten Stimmen. Im Cantus von F-CH 564 liegt demnach

ein Kopierfehler vor.

1) Zur Tempoverlangsamung der verschiedenen Notenwert-
stufen s.a. Besseler, Studien II; p.212-214,

2) Es ist nicht auszuschliefBen, daB F-CA(n), wie es
Charles Hamm fir Manuskripte der Dufay-Zeit er-
lauterte (s. Charles Hamm: Manuscript Structure
in the Dufay Era. In: AM 34(1962); p. 166-184),
aus'Faszikel-Manuskripten' kopiert wurde: insbeson-
dere die gedrdngte Eintragung des Kanon-Credo No. 13
auft zwei urspriinglich leeren Seiten zwischen den
Einheiten der beiden Haupthdnde deutet darauf hin.
Doch erst ein griindlicher Vergleich mit der Anlage
moglichst vieler zeitgendssischer Handschriften
kann dieses Problem klidren helfen.
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Der dreistimmige Hymnus "Iste confessor domini sacratus'
zdhlt zu den vielfach iiberlieferten Stiicken. Dabei glei-
chen die oberen Stimmen einander in allen Konkordanzen;
die erste ist durch Transposition und Rhythmisierung aus
dem Choralhymnus zur 1. Vesper vom Commune confessoris
pontificis gewonnen. Die untere Stimme in F-CA(n) ent-
spricht der in I-TR 87 und F-Pa 196, wadhrend I-CF 57

eine verzierte Version der selbstandigen Unterstimme

aus F-APT 16 bis bringt. F-CA 32 sowie F-APT 9, letzteres
mit dem Anna-Text "Orbis exultans', bieten eine weitere,

beiden gemeinsame Version der Unterstimme (vgl. p.129,

Anm.1 ),
Die Fassung in D-BT 190, die wahrscheinlich aus dem
St. Agnes-Kloster in Utrecht stammtl), 1st zweistimmig.

Die beiden Stimmen sind zwar anders rhythmisiert und
liegen eine Quint tiefer (der Choral behdalt hier seine
originale Lage bei), erweisen sich sonst aber als iden-
tisch mit den Stimmen, die die anderen Handschriften
gemeinsam habenz). Eine mogliche Erklarung wdre ein

mit den anderen Fassungen gemeinsames, aber metrisch

miBverstandenes dlteres Urbild (s.a. p. 130-131).

1) RISM B IV, s. p.328-339,

2) Der Hymnus auf eben diesen Text von Guillaume Dufay
macht keinerlei Anleihen bei den hier besprochenen
Sticken., Im Superius wird der Choral paraphrasiert.
Vgl. Guillelmi Dufay Opera Omnia. Ed. Heinrich Bes-
seler. V. Compositiones Liturgicae Minores. Rom 1966.
(= CMM 1, V); pp. XXXI u. 69-70.
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4, Datierung und Herkunft von F-CA(n)

Das Manuskript F-CA(n), dessen erste Faszikel, wie 1in
Kap. 2 beschrieben, rekonstruiert werden konnten, 1afit
sich mit keiner der Musikhandschriften aus den bisher
veroffentlichten franzdsischen Inventarien des spédten
Mittelalters identifizierenl). Daher ist man fiir die
Eingrenzung von Alter und Herkunft auf Informationen

aus ihrem Inhalt und ihrer &dufleren Form angewiesen.

Die Motette "Apta caro/Flos virginum", entstanden wohl
in den 1350ern, ist das jlingste Stiick des Repertoires,

fiir dessen Alter man Anhaltspunkte besitzt (vgl. p. 72 ).

Es liefert damit einen terminus post quem fiir den Abschluf

der Sammlung. Der Inhalt der Handschrift berihrt sich

stark mit dem des alten Corpus von I-IV (um 1365)2) und

F-Pn 23 190 (1376), kaum aber mit dem der etwas jiinge-
ren Handschrift F-CH 564 (vollendet nicht vor 1393)3).
Man kann deshalb die Entstehung des Manuskripts F-CA(n)
mit ziemlicher Sicherheit vor 1380 ansetzen, eher friher,
zieht man das hidufige Vorkommen von Plicaein Betracht.
Der Fundort Cambrai, wo die Bldtter sich mindestens seit
dem Ende des 15. Jéhrhunderts befinden (Vgl. Kap. 1,

p. 4-5), und vor allem das Vorkommen eines niederlandi-
schen Textes sowie pikardischer Formen in den franzosi-
schen Texten - diese werden bereits von Besseler er-

4)

wahnt - lassen einen Ursprung des Manuskripts im nord-

franzosisch-flamischen Bereich vermuten.

1) Unfassende Informationen iiber in Frage kommende In-
ventarien und verlorene Musikhandschriften, s. PAM IV,
2; p.4l-44, :

2) Ginther, Problems of Dating; p.292-293,

3) Ursula Giinther, Eine Ballade auf Mathieu de Foix;
P.78 und passim. In: MD 29 (1965); p.69-81.

4) Besseler: Studien I; p.197,
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Wie F—CA(n), so enthalten mehrere andere Manuskripte ei1-
nen "Deus in adiutorium'"-Conductus an erster oder promi-
nenter Stelle - eine Tradition noch aus der Zeit der

Ars Antiqua (vgl. Kap. 2, p. 13-14). Diese Handschriften
stammen meist aus dem Norden Frankreichs und dem flami-
schen Raum oder stehen mindestens in deutlicher Beziehung
zu dieser Region: I-Tu, mit pikardischer Farbung der
franzosischen Texte, kommt aus dem Kloster St. Jacob in
Lﬂttichl); F-Mo entstand wahrscheinlich im Pariser Raum,
aber es tauchen darin pikardische Textformen und zahlrei-
che nordfranzoésische Ortsnamen aufz). Fir D-Ba macht
Nordwood ebenfalls eine Pariser Herkunft mit pikardischem

Einfluf glaubhaftB).

Beziiglich der Wimpfener Fragmente D-Da widerlegt Flotzin-
ger die dalteren Argumente fir einen deutschen und nimmt
einen mittelbaren oder unmittelbaren Pariser Ursprung
an4>. Die Schreibung "douche" im einzigen franzosischen
Text der Fragmentes)

Osten. Fir den Rotulus B-Br 19606, auBler F-CA(n) das jing-

deutet wiederum auf den Norden oder

ste Manuskript der Gruppe, hat Ludwig aufgrund der Fehler

1) Auda: Les motets wallons II; p.12-15.

2) Polyphonies du XIII€ siécle IV; p.30-33.
Ubrigens scheint mir gerade die Motette F-Mo No. 327,
"Virgo regia.... nos regens in hac insula', mit de-
ren Zitat Rokseth in Bd. IV, auf p.86, ihre sonst sehr
fundierten Uberlegungen zu englischem Einflufl in Tei-
len des Repertoires von F-Mo einleitet, eher auf Lille
(lat. seit dem 11. Jh. "Insula") hinzuweisen, als des-
sen Patronin Maria seit dem 13, Jh. verehrt wurde.

(§.U. Turck; Lille. In: Lexikon fiir Theologie und
Kirche. 6; col.1054-1055.)

3) S. Patricia Lynn Norwood: A Study of the Provenance and
French Motets im Bamberg, Staatsbibliothek, Lit. 115.
Ph. D. Austin/Texas 1979; pp. 147, 166, 181 und passim.
Norwood behandelt in ihrer Studie auch die verschiede-
nen Regionalformen des Altfranzdsischen.

4) Rudolf Flotzinger: Zur Herkunft der Wimpfener Fragmente.
In: Speculum musicae artis. Festgabe Heinrich Husmann
zum 60. Geburtstag. Ed. Heinz Becker, Reinhard Gerlach.
Miinchen 1970; p.147-151. |

5) S. Gennrich, Die Wimpfener Fragmente; pp.24 u. 50.
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in den franzosischen Texten festgestellt, der Schreiber

.2
sei kein Franzose gewesenl). Hoppin ) fand sowohl Be-

ziehungen zu Paris als auch zu Littich und formulierte
deshalb sehr vorsichtig die These von einem reisenden
Musiker/Schreiber. Frangois Avril dagegen betrachtet

das Problem von der kunstgeschichtlichen Seite und
schldagt danach eine Lokalisierung der Handschrift "soit
en Artois, soit en Picardie'" vor (personliche Mitteilung

3)).

von F. Avril an Fernand Leclercgq

. .. - . . . "
Die Erwdhnung eines "liber organicus.... Petri de Cruce
mit dem Beginn "Deus in adiutorium'" (wahrscheinlich, im
Umkreis von organa, auch hier ein Conductus) im Inventar

der Kapitelbibliothek Amiens von 1420 schliefllich spricht

fir sich selbst (vgl. p.1l4).

Die Mischung von Pariser und noérdlichen Elementen in
vielen der eben beschriebenen Handschriften wird plausi-
bel, wenn man daran denkt, daB sowohl Petrus de Cruce als
auch Jacobus von Liittich, um nur zwei der groBen Musiker
und Musiktheoretiker der entsprechenden Epoche aus dem
Norden aufzufilhren, in Paris studiert oder gelehrt ha-
bena)' Nach dem Gesagten ist das 'Deus in adiutorium' zu
Beginn von F-CA(n) ein weiterer Hinweis auf die Herkunft

des Manuskripts aus dem Nordosten Frankreichs.

AuBerlich fidllt an F-CA(n) das Uberwiegen der Spalten-
einteilung auf, die, fiir Motetten im 13. Jahrhundert iib-
lich, als konservativ bezeichnet werden kdnnteg). Doch
zahlreiche andere Manuskripte des 14. Jahrhunderts von

unterschiedlicher Herkunft zeigen ebenfalls ganz oder

1) Friedrich Ludwig (Ed.): Guillaume de Machaut, Musika-
lische Werke, Vol. ITI. Leipzig 1928 (= PAM II1,1);
p.21%

2) Richard Hoppin: A musical rotulus of the tourteenth
century. RBM 9 (1955); p.131-142.

3) S. Fernand Leclercq: Contribution 4 1'étude des
sources polyphoniques médiévales conservées en
Belgique. Unpubl. Licence-Arbeit (Musicologie),
Univ. Libre de Bruxelles 1977/78. Vol. I: Texte
critique; p.24,

4) Vgl. z.B. Auda, Les motets wallons IT; p.9-11.

5) S.a. Besseler, Studien I; p.173-174.
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teilweise Kolumnenschreibung, so der Rotulus

B-Br 19606, die Bldtter F-Pn 67, F-Pn 571, F-Pn 2444,
F-AS 983, F-TLm 94, einige der groflen Machaut-Handschrif-
ten, I-IV und die ersten Blatter von F-APT 16 bis. Die-
se Manuskripte stammen, soweit feststellbar, sowohl aus
nordlichen (F-Pn 67) als auch siudlichen (F-APT 16 bis,
I-IV) Gebieten des zeitgenodssischen franzodsischen Kul-
turgebiets; ihre Entstehungszeit erstreckt sich von

circa 1314 - 1320 (B-Br 19606, F-Pn 571) bis in die
1360er Jahre (I-TV).).

Die Schreibweise liefert also keine genaueren Auskiinfte

tiber Alter oder Herkunft von F-CA(n) als die bereits ge-
nannten. Nimmt man mit Fallowsz) an, dafBl die Blatter von
F-CA(n) tatsdchlich aus Cambrai selbst stammen - dall ihr
Ursprung nicht unbedingt St. Sépulcre gewesen sein mufl,

wurde bereits auf p. 10 angedeutet - , so kommt

als urspringlicher Besitzer am ehesten die Kathedrale in
Frage, denn sie hatte Sédnger zur Verfigung, die fur ein

3)

mehrstimmiges Repertoire trainiert gewesen sein dirften™ 7,

1) B-Br 19606: um 1320, jedenfalls nach 1314, Picardie
oder Artois (vgl. Sanders, The Early Motets; p.32-33.
Hoppin, A Musical Rotulus; p.132.)

F-Pn 67: vor 1365/70, Picardie (s. Hoppin, Some
Remarks a propos of Pic. In: RBM 10 (1956); p.105-111.
F-Pn 571: Um 1320, England (?) (nach persdnlicher Aus-
kunft von Frangois Avril deuten die Dekorationen da-
rauf hin), jedenfalls aber nach 1314 (s. RISM IVZ:
p.173). -

I-TV: fir den Hof von Gaston Phébus von Foix, nach
1365, (Ginther, Problems of Dating; p.292-293) —

F-APT 16 bis: zu Beginn des 15. Jh., jedoch vor 1417,
(MSD 7; p.93-94), und wahrscheinlich aus Avignon

(MSD 7; p.15).

2) David Fallows, L'Orgine; p.277.

3) Die Rechnungsbicher der Kathedrale zeigen 1355 folgen-
de Eintragung, die indirekt von dreistimmigem Gesang
zeugt: "Pro IIII pellibus vitulinis, pro credo misse
scribendo in triplici cantu in duobus gradualibus et
pro illuminatura predicti credo.... XVIS (n. Houdoy,
Histoire artistique; p.159). '
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wahrend eine Klosterkirche wie St. Aubert - und damit
wohl auch St. Sépulcre - in Cambrai fir feierliche Gele-

genheiten offenbar Sanger und Instrumentalisten bestelltel),

Andererseits ist, wie Wright iiberzeugend darlegen konnte,

im Zusammenhang mit Gottesdiensten in der Kathedrale nie

2)

von Instrumenten berichtet worden , ja, es war - bis ins

18. Jahrhundert - nicht einmal eine Orgel vorhanden3),*so
daB sich eine a-cappella-Tradition herausbildete, die im
15. Jahrhundert unter Dufay ihre Bliite fand, aber wohl
kaum plotzlich entstanden ist, sondern sicherlich schon

im 14, Jahrhundert wurzelt.

Nun sind die MefBsdtze in F-CA(n) - auBler dem Nachtrag

No. 13 - sdmtlich in allen Stimmen textiert, zwei davon
sogar durch eine Umarbeitung, die sonst nirgends iiberlie-
fert ist. Die Stiicke sind also auf jeden Fall ohne Instru-

/
mente auffithrbar bzw., eigens entsprechend eingerichtet4>.

1) Dies war der Fall bei der fiirstlichen Doppelhochzeit
in Cambrai, 1385, als das eine Paar am Tage nach der
Hochzeit in St. Aubert der Messe beiwohnte; der Abt
Nicolas Brassart berichtet: "Adonck jou fis venir
molt brass Cantres & flusteurs Musicals, qui molt
biens canterent a4 me messe"., (nach Jean Le Carpen-
tier, Histoire genealogique des Pais Bas ou Histoire
de Cambray et du Cambresis, Leide 1664. Vol.II: p.53).
Nicolas Brassart war 1359-1388 im Amt (s. Leglay:
Cameracum Christianum; p.262).

2) Wright, Performance Practices at the Cathedral of
Cambrai 1475-1550; p.322-323. In: MQ 64 (1978);
p.295-328.

3) Houdoy, Histoire artistique; p.92.

4) Diese Nachtextierungen sprechen gegen die Annahme,
daB auch untexierte Stimmen im 14.Jahrhundert prinzi-
piell vokal wiedergegeben wurden, schlieBen aber natiir-
lich eine gelegentliche Vokalisierung nicht aus.
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Dies alles konnte als Hinweis auf eine Herkunft des

Manuskripts aus der Cambraier Kathedrale gedeutet wer-

den.,

Die Aussichten fiir eine sichere Zuweisung aufgrund von
Archivalien sind aus vielerlei Griinden gering. Leider

ist ein grofler Teil des Cambraier Kathedralarchivs im

IT. Weltkrieg verlorengegangenl). In den Inventaren der
Kathedrale aus dem 14. und 15. Jahrhundert, die erhalten
geblieben sindz), kann das Manuskript nicht identifiziert
werden; Rechnungsbiicher verzeichnen Manuskripte im Zu-
sammenhang mit Zahlungen im allgemeinen noch ungenauer

als Inventarlisten, in denen kleinere musikalische Hand-
schriften ohnehin schon stiefmitterlich behandelt werden
(vergl. p.3, Anm. 3 und p.9, Anm. 3). SchlieBlich existiert
noch die Moglichkeit, daB das Manuskript nicht der Kathe-
drale selbst gehorte, sondern Besitz eines ihrer Kleriker
war, doch auch bei den Nachlidssen der Geistlichen wurden

Biicher oft nicht exakt bezeichnet.

Beispielsweise befand sich im Nachlaf des Guillaume Dufay
im Jahre 1474 "I livre de vieses chanteries qui fut & feu
Mess® Symon 1le Breton”3). Solche Nachlasse sind, gerade

in dieser Zeit, in der ja auch die Cambraier Blitter fiir

Bucheinbdnde verwendet wurden, sicherlich haufig eine
Quelle fiir Makulaturpergament gewesen, denn in der Friih-

zeit des Buchdrucks war der Bedarf dafiir grofl.

1) Frdl. Auskunft von Monsieur F. Machelart, Archiviste
diocésain, Cambrai.

2) Archives Départementales du Nord, Lille. No., 4
G 790(135), 4 G 4552 (1450), 4 G 4553 (1470),
4 G 4554 (1470),

s.a. Houdoy, Histoire artistique; p.343-360.
3) Houdoy, Histoire artistique; p.266.
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1)

und Foliierungen2)

Tafel 1. Aufbau der Cambraler Fragmente
(F-CA 1328 und die im Jahre 1976 entdeckten Bldtter)
Herkunft3) Foliierung

n. Lerch n. Hasselman n. RISM
I. F-CA(n). Inhalt: vorwiegend Motetten und MefBsdtze.
- Inc B 165§a,b Trv - -
 Inc B 1452a,b 2rVv - -
' Inc B 562b,a 3rv - -
‘ Inc B 166°b,a drv - -
Inc B 1661a,b 5rv - -
L Inc B 561b,a 6rv - -
Inc B 1451—,b 7 (V) - -
— Inc B 1652b,a 8rv - -
r Inc B 1447a,b 9rv - -
| r ? 1a,b 10rv CaB, 1rv CaB 1lrv
Ms C 6472a,b 11rv 3rv 17rv
rMs C 6472b,a 12rv 4rv 18rv
LMs C 6471a,b 13rv 5rv 19rv
Ms C 647 b,a 14rv 6rv 20rv
L ? 1a,b 15rv Trv T1rv
L Inc B 144 b,a 16rv 2rv 12rv
ITI. Inhalt: mehrstimmige Chansons.
~ Ms B 2201a,b II. 1rv CaB. 8rv 2rv
[ ? a,b 2rv 9rv 4rv
? 2a,b 3rv 10rv 7rv
- Ms B 2202a,b 4rv T1rv 8rv
r Ms B 4477a,b S5rv 12rv 9rv
{ ? a,b 6rv 13rv 13rv
? 1a,b Jrv 14rv 14rv
L Ms B 447 b,a 8rv 15rv 15rv
? 5 9rv CaB316rv 10rv
Inc C 521a,b 10rv - -
Inc C 52 +,b 11(v) - -
IIT. Inhalt: mehrstimmige Chansons.
Ms B 3221b,a ITITI.1rv - -
Ms B 3222a,b 2rv - -
Ms B 3227a,b 3rv - -
IV. Inhalt: mehrstimmiges Agnus dei und Chansons
[ ? IV.1rv CaC 17rv 6rv
? 2rv 18rv 5rv
V. Inhalt: Werke von Adam de la Halle
? V.lrv 19rv 3rv
VI. Inhalt: Gregorianischer Choral
? VI.lrv CaA 20rv T6rv
? 2rv 21rv 21rv

VII. Inhalt: Trouvére-Chansons

Inc B 1351a,b VII.lrv - -

2

Inc B 135%a,b

2rv
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Anmerkungen zu Tafel 1:

1)

Der Aufbau von Teil I = F-CA(n) ist der in dieser Arbeit
rekonstruierte. Fiir Teil II wurde Hasselmans Anordnung
beibehalten, denn sie wird durch die Funde nicht wieder-
legt. Fir die Ubrigen Teile, auBer filir das noch zusammen-
hingende Doppelblatt, Teil IV, blieb die Anordnung will-
kiirlich. Soweit sie zum bisher bekannten F-CA 1328 geh&-
ren, wurde ihre Reihenfolge iibernommen. Die Klammern am
Rand der Tabelle sollen die Anordnung der Bifolien und
Lagen deutlich machen.

F-CA 1328 wurde in den Siebziger Jahren aus der Reihenfolge,
die sie zu Ludwigs und Besselers Zeiten hatte und die

RISM wiedergibt, nach Hasselmans Ergebnissen umgeordnet

(s. Hasselman, The French Chanson I, p.15-35). Thre Foli-
ierung ist also die derzeit glltige. - In der neuen
Foliierung werden Bldtter aus moglicherweise oder wahr-
scheinlich verschiedenen Manuskripten im Hinblick auf
kinftige weitere Funde getrennt gezdahlt.

Bei den Herkunftsbezeichnungen der Bldtter bedeutet der
Exponent 1 hinter der Signatur den Vorderdeckel, 2 den
Hinterdeckel des jeweiligen Bandes; a steht fir die bes-
ser erhaltene Seite des Blattes, b flir die Seite, mit der
das Blatt im Buchdeckel geklebt hat.
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Tafel 2. Die Biande der Bibliothegue Municipale Cambrai,
aus denen Teile der Cambraier Fragmente stammen

Signatur DeckelT)Stempel1) Inhalt des Bandes

Format (cm) musterx

Ms B 220 Recht- 1,2,4 Moralium Gregorii Pars VI
31x20 ecke (Manuskript 12. Jh.)

Ms B 322 Rauten 1,2,3.,4 S. Augustini in epistola
25x18 waeilt Iohanni... (Ms. 12. Jh.)

Ms B 447 Recht- 2,3,4 S. Ambros. in Psalmu CXVIII
32x20 ecke (Ms. 12. Jh.)

Ms C 647 Rauten 1,2,3 Decretales Gregorilil

36x28 eng (Ms. 13. Jh.)

Inc B 56 Rauten 1,2,3,5 Opera et tractatibus beati
30x19 weit Anselmi... Nirnberg: Caspar

Hochfeder, Mdrz 1491.

Inc B 144 Rauten 1,2,3 Sermones Sancti Bernardini...

31x22 weit /Basel: Joh. Amerbach, nicht
nach 1490/.

Inc B 145 Rauten 1,2,3 Quadragesimale Sancti Ber-

32x22 weit nardini.../Basel: Joh.
Amerbach, ca. 1489/

Inc B 165 Rauten 1,2,3 Secunda pars historialis...

32x22 weit Antonini. Basel: Nikolaus

KeBler, 10. Feb. 1491.

Inc B 166 Rauten 1,2,3 Tertia pars historialis...
32%x22 weit Antonini. Basel: Nikolaus
KeBler, 10. Feb. 1491.

Inc C 52 Rauten 1,2,6 Divi Gregorii...decretalium

37x27 eng compilatio. Paris: Adelrich
Gering und Bartold Renboldt,
16. Marz 1499.

Inc B 1352) ohne - Sermologus Guilelmi Parisien-
29x21 Muster sis. Tibingen: Johann Otmar
/14799,

Die Handschriften sind datiert nach: Catalogue général des
manuscrits des bibliotheques publiques de France. Départe-
ments. T. 17. Paris 1891. - Ergdnzunden im Impressum der
Incunabeln sind erfolgt nach: Incunabula in American Libra-
ries. Ed. F.A. Goff. New York 1964,

1) vgl. p. 6-8.
2) Dieser Band stammt nicht aus St. Sépulcre, sondern aus
dem Kapuzinerkloster in Cambrai (s. p. 5, Anm. 1)
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Tafel 3. Skizze der Lagen von F-CA(n)

1)
2)

3)

No. fol.
1 1r
; 2 1v
r
* 253 2Y
\#'_ 3 2v
|l 3,4 3r
' S 3v
5 ir
| 6 4v
| i 5r
| i 6 S5v
b1
L 6,7 6r
| 8 6v
| [ 7 [
! 9 (7v)
L_ 10 Br1)
11 8v
1.2 9r
i 13 9v
é o 13 10r
' 14 10v
f 14,15 11r
16,17 11v
17 12r
.18 12v
; . 18,19 13r
| 20 13v
|21 14r
|| 22 14v
L 23 15¢
l 24 15v
! 1
| - 25 16r
26 16v

)

Herkunftz) Hand
Inc B 16523 A, B
b A
2
Inc B 1457Db
“ |
the B 5678 }
a .
!
2 1
Inc B 166 b I
a |
|
1 |
Inc B 166 a 1
b i
1 |
Inc B 5S6 b ,
a |
1
Inc B 145 /a7 3}
b
1
Inc B 165 b
a A
2
Inc B 1447 a A
b (0
? a C
b D
1
Ms C 647 a ]
b
2
Ms C 6477b
a
2
Ms C 647 a
b
Ms C 647'b
a
2 a a
° |
1 ;
Inc B 144 b i
a D

Die Identitdt von recto und verso ist nicht sicher.
Der Exponent 1 bezeichnet den Vorderdeckel, 2 dagegen
den Hinterdeckel des Bandes;

erhaltene, b fir die leimbestrichene Seite des jeweili-

gen Blattes.

Nur der Abdruck des Blattes im Buchdeckel ist erhalten.

a steht flir die besser



Tafel 4.

Nr.

fol.

Faszikel I

1

1r

Tv=2r

2r-3r

3r

3v=-4r

4v—-61r

Index zu F-CA(n)

Incipit

Deus in se notus
Deus in adiuto-
rium

Et in terra

Et in terra

Bien dire

Et in terra

(trop. 'Qui
sonitu melo-
die')

Patrem omni-
potentem

Gattung/
Stimmen

Conductus
+freier

Superius

4 ,abbb

Gloria
3,aaa

Gloria

Ballade
3,a--

Gloria
3,abb

Credo
4 ,aaaa

Konkordanzen

(nur Conductus)
B-Br 19606 No.]1
I-Tu No.2 f£.Dv
F-Mo £.350r

B-Tc 476 £.28-29v

F-CH 564 f.51r
(vierstimmig)

I-I1v f£.36v-37r

US-R 44 f.,1v-2r

I-Pu 684 f.2r

I-GR 197 f£.2v-3v

D-Nst 9 f.2v-3v

F-APT 16 bis f.br-6br

F-Sm 222 No. 60 (nur
Index)

F-APT 16 bis f£.40r-41r

I-1IV £.47v-48~r

US-R 44 f.2v

F-TLm 94 f£.1r

E-Bcen 971 f£.3v-61r

I-CF 98 f.1v und 41r

NL-Lu 2515 £.ITr-I1Iv

F-Pn 23190 f.44v-45r
(nur Index)

Transkriptionen/Faksimile

Auda, Les motets I, nach S. 92
I1, 15-17
Rokseth, Polyphonies I, £.350
IITI, 191
Tischler, Montpellier III, 160
Coussemaker, Messe, 2-13
CMM 13, 2-8

PMFC I, 111-119
CMM 53 ITI, 13-15
PMFC 19, 106-108

Gastoué, Le manuscrit,
CMM 29, 39-44 u. Taf. 1,2,3

Gastoué, Le manuscrit, 152-159
CMM 29, 89-91
PMFC I, 150-155

Gébmez,La Musica II, 36-41

-€91-



Tafel 4, Fortsetzung

Nr. fol.
7 br
8 6v-=(7r)
9 (7v)
10 8r
11 8v

Faszikel ITI
12 9r

Incipit

Iste confessor
domini sacratus

/Sa/ghen saghen

Coved/
F.o.o../
(Tenor)

Helas i'ai lonc-
tamps/Plain sui
d'amere/Infelix

Super cathedram/

Presidentes/
Ruina

Cede locum/

Gattung/
Stimmen 1)

Hymnus
3,aaa

Motetten-
triplum?

Motette
3,ab-

Motette
3,ab-

Motette
3,ab-

Motette

Nam sum qui fueram/ 3,ab-

Beati gqui persecu-

tionem

Konkordanzen

F-Pa 196 p.226

I-TR 87 f.164

I-CF 57 £.326r
F-APT 16 bis f£.16
F-APT 9 £.5v-8

F-CA 32 £.7

D-B-T 190 £.29r-29v

FP-Pn 23190 f£.(161r)
(nur Index)

F-Pn 146 f£.1v
B-Br 19606 No. 2

Transkriptionen/Faksimile

Gastoué, Le manuscrit,62-63
und 174
Besseler, Von Dufay...,19
Ward, The Polyphonic Office
Hymn II,514
New Grove 8, 841
Codex Tridentinus, f. 164

Wolf, Geschichte II, 4-5
ITI, 9-15

Aubry, Fauvel, f.1v

PMFC I, 5-7

-y9l-



Tafel 4.

Nr.

13

14

15

16

17

18

Fortsetzung
fol. Incipit
9v~-10r Patrem ab eterno/

10v-11r

T1r

11v

11Mv=-12r

12v-13r

Patrem omnipoten-
tem/Talis est

Apta caro/

Flos virginum/
Alma redemptoris
mater

Les l'ormel/
Main se leva/
Je n'y saindrai
plus

Cum statua/
Hugo Hugo/
Magister invidie

Se paour/
Diex tant desir/
Concupisco

Benedicamus domino

uni deo

Gattung
Stimmen
Credo in
Mischform
4 ,abb-

Motette
3,ab-

Motette

3,ab(c) )

Motette
3 'ab—

Motette
3,ab-

Benedicamus,
tropiert
3,aaa

Konkordanzen

GB-DRc 20 f£.338v-339r

I-MOe 5.24 f£.17v-18r

I-IV f.5v-6r

F-CH 564 f. 60v-61

F-Pn 23190 f£.,(21v=-22)
(nur Index)

I-Tu f£.34r-35r
I-IV £.22r
I-UDvjy 1198/19 f.1r

I-IV £.14v-15
F-Pn 23190 f.(2v-3)
(nur Index)

I-IV £.25v-26

GB-Ob 7 p. 534-535

F~Pn 23190 f£. (13v)
(nur Index)

Transkriptionen/Faksimile

CMM 29, 66-67
Hasselman, The French Chan-
son I1I,169-172

Besseler Studien II,254-258
CMM 39,8-13
Johnson, The Motets II,38-42

Coussemaker, Histoire, pl. 32
Aubry, Cent motets III, pl.XII
Gennrich, Rondeaux II, 55
Auda, Les motets wallons I,

f. 34r-35 und II,119
Johnson, The Motets II,137-140
PMFC V,84-87

DTG 76, 4

Johnson, The Motets II,98-101

PMFC I,82

Stainer, Early Bodleian Music
I, pl. XIV-XV

Johnson, The Motets II,156-160

PMFC V, 84-91

CMM 29,139-140
Hasselman, The French Chanson
I1,173-176

-G91~



Tafel 4.

Nr.

19

20

21

22

23

24

fol.

13r

13v

14r

14v

15r

15v

Fortsetzung

Incipit

Colla iugo/
Bona condit/
Libera me

4 7/
Fors perversa
rotam/ (Tenor)

Par maintes fois/
[ 7/Ave Maria

Flos ortus inter
lilia/Celsa cedrus/
Quam magnus pontifex

Fortune mere a
dolour/ Ma dolour
ne cesse pas/
Dolor meus

Vos gquid admira-
mini/Gratissima
virginis/Gaude
gloriosa

Gattung/

Stimmen1)

Motette
3,ab-

Motette
3,ab-

Motette
3 ,ab_

Motette
3,ab-

Motette
3,ab-

Motette
4 ,ab—--

Konkordanzen

I-IV £.17v-18
F-APT 16 bis f.20v-21
F-AS 983 f.Ir
PL-WRu Qud4iia f.lv
E-Tc /1/
E-Tc /27
F-Pn 23190 f.1v
F-Sm 222 No. 110
(nur Index)

D-WUE TI,10142)

I-IV £.9v-10

F-Pn 2444 f .49r

F-Pn 23190 f.(40v) od.
(47r) (nur Index)

D-Dhl 521

D-WUf I,10%a

I-Iv £.53r

F-Pn 67 f.67r

F-Pn 23190 f£.(32v)
oder (33r)
(nur Index)

I-1vV £.8v-9

GB-DRc 20 f.336*v-337

B-Ba 758 f£.67bis v

F-Pn 23190 f.(22v-23)
(nur Index)

5.%}5rv (Texte)

Transkriptionen/Faksimile

Besseler, Studien II1,247-250
Droz/Thibaut, pl. II, nach p.8
Gastoué, Le manuscrit,139-142
Johnson, The Motets II,116-120
PMFC I, 85-87

Johnson, The Motets II,70-75
PMFC V,42-45

Johnson, The Motets I1II,178-183
PMFC V,92-94

Besseler, Studien II,250-253
Johnson, The Motets I1II1,61-70
PMFC I,76-81

-991-



Tafel 4. Fortsetzung

Nr. fol. Incipit

25 16r Floret cum wvana
gloria/Florens
vigor/Neuma

26 16v Qui es promesses

de Fortune/
Hay Fortune/
Et non est qui
adiuvet

1)

In der Stimmenangabe bedeutet die Ziffer die Stimmenzahl;

Gattung/

Stimmen 1)

Motette
3 ’ab_

Motette
3ab-

Konkordanzen

B-Br

F—-Pn
F-Pn
F-Pn
F-Pn
F-Pn

19606 No. 6

1584 £.421v
1585 £.265v
1586 £.212v
9221 £.133r
22546 £.109v

US-NYw £.267v-268
I-Iv £.24v-25

F-Pn

23190 f£.(7v)
(nur Index)

S-Sk vu 22 f£.138v

(nur Texte)

Transkriptionen/Faksimile

Sanders, The Early Motets,
37-43
Leclercq, Contribution ITI,8-12

PAM 1IV,2, 30-32

Johnson, The Motets II,151-155
PMFC ITI,134-136

danach werden die einzelnen

Stimmen, gemdB der Reihenfolge in der Transkription von oben nach unten, charakterisiert:
Buchstaben symbolisieren textierte Stimmen - gleiche Buchstaben bedeuten gleiche Texte -
fiir untextierte Stimmen stehen Striche.

Das Blatt fungierte als Deckelbezug im Einband. Der Exponent
vorderen Deckel, 2 fir Herkunft vom hinteren Deckel;
b die leimbestrichene Seite des Blattes.

steht fiir Herkunft vom
a bedeutet die besser erhaltene,

-L91L-
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Tafeln.

5. Abbildungen der Bldtter von I'-CA(n)
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