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Vorwort.

Der liturgische Gesang der abendléndischen Kirche, dieses ehr-
wiirdige Denkmal altchristlicher Kunst, dessen Urspriinge fiir uns in
Dunkel gehiillt sind, stellt der musikhistorischen Forschung noch
immer bedeutsame Aufgaben. Ja erst unsere Zeit ist sich ihrer recht
bewusst geworden und hat sich ihnen mit erneutem Eifer und unter
neuen Gesichtspunkten zugewandt. Und man hat allen Grund, denen,
die sich ihnen mit Ernst und Aufrichtigkeit gewidmet haben — denn
auch Leichtsinn und Oberflichlichkeit treiben hier ihr Spiel — dank-
bar dafiir zu sein, soviel dabei auch geirrt worden ist. Denn iiberall
giebt es hier Probleme, die durch die wechselseitigen Beziehungen
zwischen den problematischen Dingen nur noch verwickelter sind.

Ein solches Problem ist die chromatische Alteration in dem
liturgischen Gesang der abendlindischen Kirche. Oder genauer
gesagt, der Gebrauch, den eine ihm angehorige Melodie zugleich von
einem chromatisch alterirten Ton und dessen diatonischer Stufe
macht, z. B. von Es und E. Das ist aber, soweit ich beobachtet
habe, dahin zu beschrinken, dass hier die beiden Tone niemals un-
mittelbar nach einander folgen. Und ich bemerke ausdriicklich,
dass der Ausdruck Chroma, den ich der Kiirze halber Ofter ange-
wandt habe, niemals eine solche unmittelbare Folge bezeichnet. Die
beiden To6ne, der chromatische und der diatonische oder in umge-
kehrter Ordnung der diatonische und der chromatische sind stets durch

andere Tone von einander getrennt. Als melodiebildendes Intervail
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tindet der kleine, chromatische Halbton, z. B. Es—FE, also keine
Verwendung, und, wie sich wohl von selbst versteht, auch nicht ein
anderes nicht-diatonisches Intervall, wie z. B. die verminderte Quarte.

Ich brauche nicht erst auseinanderzusetzen, von welcher Be-
deutung Uberhaupt fiir die Musik die chromatische Alteration ist.
Dem heutigen Leser gewiss nicht, vor dessen Augen sich eine Ent-
wickelung ausbreitet, an der sie als ein wichtiger Factor und kriftiges
Agens hervorragend mitbetheiligt ist. Dass sie auch in dem liturgi-
schen Gesang der abendlindischen Kirche eine Stelle habe, nicht
etwa bloss als ein indifferentes Wesen, das ebenso gut unangewendet
hitte bleiben kdnnen oder ohne Schaden daraus verschwinden diirfte,
sondern vielmehr als ein specifisches, charakteristisches Ausdrucks-
mittel, mit Wirkungen, die durch kein anderes hervorgerufen werden
konnen, das wird, hoffe ich, der Leser aus dem Buche als eine
Ueberzeugung mit fortnehmen. Und mit Recht, meine ich daher,
habe ich die Frage, die ich mir stellte, ein Problem genannt, wenn
anders dieses Wort eine Frage nach Dingen bedeutet, die von
Wesentlichkeit sind, die erst durch die Arbeit des Forschers ans
Tageslicht kommen, zu denen daher der Zugang durch wissenschaft-
liche Untersuchung nicht bloss gewonnen werden muss, sondern,
wie in Angelegenheiten der Kunst und namentlich der Musik besonders
betont zu werden verdient, gewonnen werden kann.

Dass bei der Behandlung dieses Problems in ganz andere Ges-
biete iibergegriffen ist, wird der Leser von Anfang an merken. Es
ist das kein Zufall, Die Angelegenheiten der chromatischen Alteration
stehen in nahem Zusammenhang mit anderen Erscheinungen und
Vorgingen, vor allem mit solchen, die sich auf tonalem Gebiete
ereignen. An den Verdnderungen, die sich im Laufe der Tradition
an den Melodien in dieser Beziehung und anderweitig zeigen, an dem
Vorgang, dass dieselbe Melodie verschiedenen Tonarten zugehorig
erscheint, ist auch die chromatische Alteration und was sich mit ihr
im Verlauf der Zeiten zugetragen hat, betheiligt. Kurzum, sie und
ihr Schicksal greift ein in das geschichtliche Leben und die Tradition

des abendlindischen Kirchengesanges.
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Fiir unsere Kenntniss dieser Kunst kommt zu den Geséngen als
ihrer ersten Quelle eine andere hinzu, die musikalischen Schriften
mittelalterlicher Autoren, die sich um jene bemiihen. Beide functio-
niren auf ganz verschiedene Art. Es ist ja selbstverstindlich: die
cigentliche, die Hauptquelle ist das Kunstobject, sind die Gesinge
selbst. Was niitzt alles andere, wenn man das Kunstwerk nicht selbst
vor Augen hat, das am besten fiir sich und von sich spricht? Dic
andere hat nur die secundire Bedeutung einer Dienerin, die ein Licht
anziindet, das zu besserer, wenn auch oft nur ein ganz klein wenig
besserer Beleuchtung irgend welcher dunklen Punkte helfen kann.
Aber diese Bedeutung — und sie ist gross genug — muss man ihr
zuerkennen, Denn solcher dunklen Punkte giebt es in Hiille und
Fiille, namentlich in Folge der Verinderungen, denen die kirchlichen
Geséinge im Laufe der Zeiten auf den vielverschlungenen Wegen der
Tradition unterworfen gewesen sind.

Wie aber die litterarischen Quellen dienstbar zu machen sind,
wenn sie zu wahrhaften und lebendigen Zeugen gemacht werden und
in deutlicher Sprache und von wissenswerthen Dingen zu uns reden
sollen, von denen wir sonst nichts oder nur wenig oder nur auf un-
nothig weiten Umwegen wissen konnten, das ist die sich immer
erneuernde Aufgabe, von der uns doch noch recht viel zu erfiillen
bleibt. Dazu ist namentlich eines erforderlich, Wenn von ihnen aus
ein Licht auf die Kunstwerke fallen soll, so miissen sie von diesen
aus erst selbst wieder ihre richtige Beleuchtung bekommen und an
ihnen die Probe bestehen. Denn sonst bleiben sie leere Worte, die
in vielen Fillen nicht einmal ahnen lassen, wovon, geschweige denn
in welchem Sinn der Autor spricht, die dann also auch beliebig
gedreht und gewendet werden konnen. Durch eine gegenseitige
Confrontirung und Controle muss so eine gegenseitige Erlduterung
stattfinden, die 'sich in immer erneuter Wechselwirkung mehr und
mehr steigern ldsst. Das klingt freilich so selbstverstindlich, dass
es fast iiberfliissig erscheint es auszusprechen. Aber wer den
Stand unserer Forschung und deren leider weitverbreitete Abart,

die sich auch fir Forschung ausgiebt, kennt und die Sechwierig-
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keiten iibersieht, die in jener Forderung liegen, wird anders ur-
theilen.

Wenn ichh hier die Aufmerksamkeit auf diesen Punkt gelenkt
habe, so wollte ich damit vorweg sagen, dass er fiir mich ein leitender
methodischer Gesichtspunkt war. Und ich bitte den Leser zu priifen,
wie weit mir die Aufgabe gelungen ist, jede der beiden Quellen auf ihre
Art sprechen und sich gegenseitig beleuchten und erldutern zu lassen.

Thm an dieser Stelle in weiterem ein Bild von der Art und dem
Weg meiner Untersuchungen zu geben, ist unnothig, da ich sie géinz-
lich vor seinen Augen gefiihrt habe. Nur die mancherlei vergeblichen
Versuche und das allerkleinste Detail habe ich ihm vorenthalten. Es
konnten ihm ohnehin manche minutitsen Untersuchungen nicht er-
spart werden, worin ich bisweilen des guten vielleicht zu viel gethan
habe. Aber es lag mir daran zu zeigen, in welche Einzelheiten man
oft eingehen muss, um tberhaupt zn einem Schluss oder auch nur
zu einer Vermuthung zu gelangen. Xs ist also mein Besireben ge-
wesen, dem Leser nicht gleich fertige Resultate zu geben, sondern
ihn mit mir den Weg zu ihnen oder nach der Richtung hin zu fiihren,
wo ich glaube, dass sie zu finden sind, und ihm in jedem Augenblick
ein unbefangenes Urtheil zu ermoéglichen. Er wird dabei bemerken,
dass Fragen genug offen geblieben, andere iiberhaupt nur erst gestellt
worden sind, dass manches nur als Vermuthung ausgesprochen ist,
wo man nach einer bestimmten Behauptung verlangt. Und wenn er
Irrthiimer findet, wie ich sie sicherlich begangen habe, so nehme ich
diesen Mangel als ein gutes Reeht in Anspruch.

Ich bin also weit davon entfernt zu glauben, die Aufgabe, die
ich angegriffen, erfiillt zu haben. Es wire ja aueh ein eitles Ver-
langen, bei einem ersten Angriff vollkommenes und erschépfendes
erreichen zu wollen. Es kommt doch zunidchst darauf an, der
Forschung das Ziel zu stellen, Resultate und damit ein Fundament
zu gewinnen, auf dem sie weiter bauen kann, und ihr Weg und
Richtung zu zeigen. Und das, hoffe ich, ist mir gelungen, trotzdem
ieh mich in dem Material von Melodien-Aufzeichnungen beschrinkt,

oder gerade weil ich es in, wie ich meine, richtiger Erkenntniss
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gethan habe. Denn schon bei der Durchsichtung des mir hier am
Orte zu Gebote stehenden habe ich erfahren, wie nothwendig eine
Beschrénkung war, wenn ich mich nicht ins Weite verlieren wollte.
Ich liess mir daher und durfte mir an diesem geniigen lassen fiir das,
was mir als néchste Aufgabe vorschwebte, und ich habe nicht erst,
so verlockend es auch schien, aus zahllosen Ausgaben und der Ueber-
fiillle der in den Bibliotheken aufgespeicherten Schiitze gesucht, mehr
und mehr Zeugnisse beizubringen und den Umfang der Forschung
schon jetzt zu erweitern. Das ist die wiinschenswerthe Aufgabe einer

spiiteren Zeit und die Arbeit von mehr als einem Einzelnen.

Die von mir benutzten Quellen fiir die herangezogenen Melodicn

sind folgende:

Fiir die Messe.

1. Das Auntiphonale Missarum aus dem Cod. 339 der Stiftsbiblin-
thek von 8t. Gallen (zweite Hiilfte des 10. Jahrhunderts), nach dem
phototypischen Abdruck der Paléographie musicale, Solesmes. Bd. 1.
1889 (citirt als Cod. St. Gallen 339).

2. Das Antiphonale Missarum aus dem Cod. 121 der Bibliothek
von Einsiedeln (Grenze des 10. und 1. Jahrh.), nach dem phototypi-
schen Abdruck der Paléographie musicale Bd. IV 1894 (citirt als Cod.
Einsiedeln 121).

Diese beiden habe ich nur selten benutzt.

3. Aus dem Cod. 159 der Bibliothéque de I'Kcole de Médicine
in Montpellier (10.—11. Jahrh.), dem sogenannten Antiphonar von
Montpellier, als was ich es citire:

a) eine Anzahl von photographischen Blittern, die ich aus dem
Nachlass von Michael Hermesdorff durch freundliche Vermittelung
des Privatdozenten Herrn Dr. Peter Wagner erworben habe (eitirt als
photographische Wiedergabe);

b) Abdricke in Thiéry, Etude sur le chant grégorien, Bruges
1883, die mnach einer von Théodore Nisard verfertigten modernen
Copie des Antiphonars, Cod. 8881 des fonds latin der Bibliothéque
nationale in Paris, gemacht sind (citirt als Thiéry, Etude);

¢) ein Verzeichniss, das nach dieser Copie Herr August Ob-
lasser die Giite hatte mnir anzufertigen, wofiir ich ihm herzlich dank-
bar bin. Das Verzeichniss giebt Anfang und Schluss der Gesdnge,
zum grossen Theil mit der Buchstaben-Notation (a—p) des Antiphonars
(citirt als Oblassers Verzeichniss).

Die von mir angegebenen folios (recto und verso) entsprechen
der Foliirung des Originals in Montpellier (ein Inhaltsverzeichniss
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mit dieser folio-Angabe befindet sich in Th. Nisard, L’Archéologie
musicale et le vrai chant grégorien, Paris 1890, S. 130 ff.).

4. Das Graduale aus dem Cod. Additional 12194 des British
Museum in London (Anfang des 13. Jahrh.), nach dem phototypischen
Abdruck der Plainsong and Mediaeval Music Society, London 1894
(eitirt als Graduale Sarisburiense).

5. Aus dem Cod. 904 des fonds latin der Bibliothéque nationale
in Paris (13. Jahrh.) einige Abdriicke in Thiéry, Etude.

6. Das Graduale Cod. A. B. 21 der Bibliothek des Priester-
scwninars in Strassburg i. Els. (14—15. Jahrh.), dessen Benutzung mir
durch das liebenswiirdige Entgegenkommen des Bibliotheksvorstandes
Herrn Prof. Dr. Eugen Miller ermdglicht wurde (citirt als Strass-
burger Graduale).

7. Graduale Romanum ecomplectens Missas omnium Domini-
carum et Festorum ete. Cantu reviso iuxta manuscripta vetustissima,
Parisiis apud Victorem Lecoffre s. a. 12°. Fiir die Ditcesen Reims
und Cambrai (citirt als Graduale Reims).

8. Graduale ad normam cantus S. Gregorii, auf Grund der
Forschungs-Resultate etc. nach den &ltesten und zuverlissigsten Quellen
bearbeitet und herausgegeben von Mich. Hermesdorff, Trier 1876;
nicht vollstindig (citirt als Graduale Hermesdorff).

9. Liber Gradualis a 8. Gregorio Magno olim ordinatus etc. ad
maiorum tramites et codicum fidem figuratis ac restitutis in usum
Congregationis Benedictinae Galliarum praesidis eiusdem iussu editus,
Tornaci Nerviorum 1883 (citirt als Graduale Pothier).

Fiir das Officium.

10. Handschriftliches Antiphonar der Cistercienser (15.—16. Jahr-
hundert) in meinem Besitz.

11. Antiphonale ad usum celeberrimi ordinis Cluniacensis, nus-
quam impressioni datum etc. Parisiis. 2 Bde. folio. I. Theil (mit
diesem Haupttitel), 1543; II. Theil (Altera pars antiphonarii ordinis
Cluniacensis etc.) 1542 (citirt als Antiphonar der Cluniacenser).

12. Antiphonale Romanum ete. Tulli Leucorum 1624. 2 Bde.
folio; pars hiemalis und pars aestiva (citirt als Antiphonar Toul).

13. Antiphonarinm Romanum complectens Vesperas Domini-
carum et Festorum ete. Cantu reviso iuxta manuscripta vetustissima,
Parisiis apud Victorem Lecoffre 1882, 12°. Fir die Didcesen Reims
und Cambrai (citirt als Antiphonar Reims).

14. Antiphonale iuxta usum Eecclesiae cathedralis Trevirensis
dispositum, quod ex veteribus Codicibus originalibus accuratissime
conseriptum ete. in lucem edit Michael Hermesdorff, Treviris 1864
{citirt als Antiphonar Hermesdorff).

15. Liber Antiphonarius pro Vesperis et Completorio Officii
Romani éte., Solesmis 1891 (citirt als Antiphonar Solesmes).



Libri Antiphonarii Complementum pro Laudibus et Horis Officii
Romani etc., Solesmis 1891 (citirt als Antiphonar Solesmes Com-
plementum).

Die litterarischen Quellen sind enthalten in den beiden Samm-
lungen¥*):

Gerbert, Scriptores ecclesiastici de musica saera potissimum ete.
3 Bde. Typis San-Blasianis 1784 (citirt als Gerbert).

Coussemaker, Scriptorum de musica medii aevi nova series a
Gerbertina altera. 4 Bde. Parisiis 1864 —1876 (citirt als Cousse-
maker).

In Bezug auf die aus diesen Sammlungen benutzten Tonare und
insbesondere hinsichtlich ihrer Heranziehung bei der Besprechung
der einzelnen Gesinge ist zu bemerken:

Der Tonar ReciNos aus dem Ende des 9. Jahrh. (Cousse-
maker II, 3 ff) versieht die Anfinge des Textes der verzeich-
neten Gesinge mit Neumen. Doch sind diese nicht selten fortge-
lassen. Bei meinen Citaten des Tonars gelegentlich der Besprechung
der Gesinge habe ich ausdriicklich angegeben, wo das der Fall ist;
wo also nichts darliber gesagt ist, sind die Neumen vorhanden.
Ebenso habe ich nur, wenn die Neumen den AnfangstOnen der frag-
lichen Melodien nicht entsprechen, einen Vermerk daritber gemacht.

Der Tonar BerNos aus der ersten Hilfte des 11. Jahrh. hat in
dem Abdruck bei Gerbert II, 79 ff. und, wie es scheint, auch in den
dafiir benutzten Handschrifien keine Neumen.

Zu Guipos Tomnar. Bei Coussemaker steht (II, 78 ff)) aus
einer Handschrift des 12. Jahrh. abgedruckt, c¢in Werk des Titels:
De modorum formulis et cantuum qualitatibus. Auf eine Ein-
leitung (Vocum modus ete.) folgt (81a ff., Capitulum I. ITgitur protus cte.)
der Haupttheil, ein Tonar, der die Aufzidhlung der Gesiinge bei den
einzelnen modi mit lingeren Auseinandersetzungen beginnt und sie
auch sonst mit allerhand Bemerkungen begleitet. Die Einleitung, der
bekannte Epilogus de modorum formulis et cantuum quali-
tatibus und auch noch der Anfang des Tonars, die Auseinander-
setzung zu Beginn des 1. modus, findet sich unter dem Namen
Guipos voN ARezzo auch bei Gerbert (II, 37a ff.) Das Ganze ist
von Coussemaker gleichfalls Guipo zugeschrieben. Es gehort diesem
aber keinenfalls an, schon nach der Ausdrucksweise und der Ter-

*) Der gleich im Anfang des Buches (S.1 f.) citirte sehr austiihrliche,
iibrigens nicht ganz vollstiindige Commentar zum Microlog GuIDOs VON
AREzz0 aus dem Ende des 11. Jahrh. ist noch nicht edirt. Ich habe ihn
vor Jahren in dem Cod. lat. 2502 (12. Jahrh.)) der Hofbibliothek zu Wien
gefunden, abgeschrieben und beabsichtige ihn zugleich mit einer Studie
herauszugeben. Der Direction der Bibliothek, die die Giite hatte mir die
Handschrift zu nochmaliger Collation nach Strassburg zu schicken, sage ich
hierfiir auch an dieser Stelle meinen verbindlichsten Dank.
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minologie, noch mehr wegen sachlicher Unterschiede. Andererseits
stehen gewisse Dinge in directem Zusammenhang mit Guipos Lehre,
und zwar setzen sie diese, wie mir scheint, voraus. Ich md&chte das
Werk daher fiir spéiter als Guipo halten. Der Tonar, den ich der
Kiirze halber gleichwohl als Guipos Tonar citire, hat nur wenigen
Textanfingen die Noten beigegeben. Wo das zutrifft, habe ich es
vermerkt.

Ueber die Zeit von Oppos Intonarium (Coussemaker II,
117 ff.) sehe man die Anmerkung zu S. 10). In den wenigen Fillen,
in denen ich es angefiihrt, ist der Textanfang mit Noten versehen.

Wo in den beiden letztgenannten Tonaren die Noten des Text-
anfangs mit der besprochenen Melodie nicht stimmen, habe ich es
angegeben.

Wenn ich bei der Besprechung von Gesiungen einen oder den
anderen der obigen Tonare nicht genannt habe, ist der betreffende
Gesang in ihm nicht verzeichnet.

Der Druck ist mit ungewoshnlichen Schwierigkeiten verbunden
gewesen. Sie zu besiegen haben meine Herren Verleger, denen ich
auch sonst fiir ihr weitherziges Interesse¢ an dem Unternehmen auf-
richtig verpflichtet bin, kein Opfer gescheut, und hat die Druckerei
voller Verstdnduniss und mit nieht ermiidender Sorgfalt sich zur Aut
gabe gemacht. Ebenso hat mich zu herzlichem Dank verbunden der
stets gefillige Herr Dr. Karl Schorbach von der hiesigen Univer-
sitits- und Landesbibliothek, indem er mir in typographischen An-

gelegenheiten seinen sachkundigen Rath lieh.

Strassburg i. E.,, im April 1897,

Gustav Jacobsthal.
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Schematismus. S. 246. — Nothwendige Emendation. S. 248. — Oppo kennt
die Transposition zum Zweck des Ausdrucks chromatischer Téne nicht.
S. 255. — Aenderung der Tonart eines Gesanges nicht wegen leiterfremder
Tine, sondern aus Griinden der inneren Structur. S. 258. — Beides kaun
zusammenwirken. S, 260. — Oppos Gesichtspunkte bei der Ausfithrung der
Fmendation. S. 261. — Zusammenfassung. S. 266.

IX.

HucBarps Musica enchiriadis, die dlteste Schrift, die sich diber
chromatische Téne ausspricht. Die Frage nach jhrem Verfasser (er mag
der Kiirze halber HuoBaLD heissen) ist noch nicht entschieden. 8. 269. —
Die Tetrachordreihe HucBALDs und ihre Bedeutung. S. 270. — Die Ab-
handlung iiber die chromatischen Toéne in den Scholien der Enchiriadis.
Sie beschilftigt sich ansgesprochenermaassen mit den kirchlichen Melodien.
S. 274. — Die beiden Gattungen der Absonie (absonia, dissonantia), in denen
die chromatische Alteration zu Tage tritt. S. 275. — Die erste Gattung der
Absonie. Der Text HucBALDs. S. 277, — Erlduterung der ersten Absonie-
Gattung. S. 282. — Die Solmisation Huc¢BaLDs. S. 304. — Seine Ansicht
iiber die Wirkung der chromatischen Tone in der Melodie. Sie sind nach
seiner Meinung eine wrspriingliche Eigenthiimlichkeit der Melodien. S. 312.
— Die zweite Gattung der Absonie. S. 317. — HucsALDs vorbereitende
Erklirungen dazun. S.318. — Der Text HucBaLDps und dessen Uebertragung.
S. 323. — Erliuterung der zweiten Absonie-Gattung. S. 326, — Sie ist in
unserem Sinne eine Modulation aus einer Transpositionsskala in eine andere.
S. 336. — Eriirterung des Verhitltnisses zwischen dem Transpositionsskalen-
Wechsel und der Gliederung der Melodie. S. 340. — Bemerkungen iiber die
Dasian-Noten HucBaLDs. S. 347. — Ob er ausser Ks und Fis noch andere
chromatische Téne im Auge hat? S.349. — HucnaLD kennt in Folge seiner
Anerkennung der chromatischen Téne weder die Emendation, um solche
auszmmnerzen, noch die Transposition, wm ihnen dadurch einen Ausdruck zu
verleihen. S. 354.

X.
Die chromatischen Tone vor der Zeit der Enchiriadis. AURELIANUS

RreomeENsIs und REGINo voN Prum. Schwierigkeiten bei der Erforschung
ihrer Werke. S, 355. — Vorlaufige Ergebnisse. Die Zeit dieser Autoren
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kennt die chromatische Alteration. S. 358. — Die chromatische Alteration
findet unter Umstdnden vielleicht auch in der Psalmodie statt und bringt
einen Transpositionsskalen-Wechsel im Verhiltniss zwischen dieser und der
Antiphon hervor (zweite Absonie-Gattung HucsaLps). 8. 360. — Die alte
Weise, den Psalmton nach dem Anfang der Antiphon zu bestimmen, kommt
in Abnahme. Tonale Verinderungen der Gesiinge als Folge hiervon. S. 362.

XI.

Versuch eines geschichtlichen Ueberblickes. Einstmalige unbefangene
Anerkennung der chromatischen Alteration. Ihr folgt eine dem Chroma
feindliche Auffassung, wonach es die Melodien entstellt und durch Emen-
dation getilgt werden muss. Zuerst bei Oppo. S. 364. — Daneben bleibt
die dem Chroma giinstige Stromung bestehen. S. 367. — Um diese Zeit
stellt sich die Transposition als Mittel ein, chromatische Téne auszudriicken.
Die chromatischen Tone und die Notenschriften. S. 367. -— Mit der Trans-
position verschwindet die frilhere unbefangene Auffassung des Chromas und
seiner Bedeutung und macht einer unklaren und verflachten Platz. S. 372.
— Das Chroma ist ein alter Besitz des liturgischen Gesanges der abend-
lindischen Kirche und nicht erst eine Schopfung der mehrstimmigen Musik
des Mittelalters. S. 873.



I

Die Antiphon Urbs fortitudinis und ihre Schicksale: Berichte mittelalterlicher
Schriftsteller und die Ueberlieferung der Melodie,

Wie man weiss, haben zahlreiche Gesiinge der abendlindischen
Kirche bei aller bewunderungswiirdigen Stetigkeit der Tradition
mancherlei Verdnderung erfahren. Zu diesen gehtrt auch die Anti-
phon Urbs fortitudinis nostrae Sion (Dominica IT Adventus ad Laudes).
Das Schicksal, das sie gehabt hat, aus ihrer urspriinglichen Tonart in
eine andere umgebildet zu werden, ist mit einem iiberaus merk-
wiirdigen Vorgang verkniipft. Thm nachzugehen lohnt sich der Miihe
in hohem Maasse. Doch im Interesse des Tonartenwechsels selbst,
dessen Bedeutung fiir die in dieser Schrift behandelten Angelegen-
heiten immer wieder hervortreten wird, moge vorher auch davon die
Rede sein, was wir dariiber bei dieser Antiphon erfahren.

Der Commentar zu GUIDOs Microlog (Cod. lat. 2502 der Hof-
bibliothek zu Wien) aus dem Ende des 11. Jahrhunderts erwihnt sie
(fol. 67) bei Besprechung tonaler Angelegenheiten. Er hatte an einer
fritheren Stelle (fol. 5*) davon gesprochen, dass die Tonart eines
Gesanges, d. h. die Tonart, die sich am Schluss der Melodie in ihrem
Schlusston ausspricht, im Verlauf der Melodie rein erhalten werden
miisse. Das geschihe durch das richtige Verhalten des Gesanges an
seinem Schluss und an den Schliissen d er grosseren Melodieabschnitte
(distinctiones), die wie der Hauptschluss auf den Grundton der Ton-
art ausgehen. Wenn da die Melodie zu jhm hinab- oder hinaufsteigt,
miisse der Ton b*) vermieden werden, denn er verindere die Ton-

*) Ich bemerke, dass ich die Téne nach der Weise des Mittelalters
folgendermaassen mit Buchstaben bezeichne:

' AvBBCDETFGabhbc d e f g a ete
INaY P~ cbﬁ_hﬁ_*%_ 1
s 13 T PN ] ete.
e —2— @,;’4—0—@

und chromatisch alterirte in dieser Art:
Es Fis

Jacobsthal. 1
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art und ihren Charakter. Und bei der Erlduterung zu Guinos Cap. 8, in
dem von dem verdndernden Einfluss des b ganz im allgemeinen die
Rede ist, nennt er nun (eben fol. 6r) als ein Beispiel einer so unzweck-
missigen Schlusswendung die Antiphon Urbs fortitudinis, Diese
tetrardus-Melodie schliesst, sagt er, auch ihre erste Distinction auf dem
Grundton ihrer Tonart G. Das b aber verwandelt diesen Schluss und
damit die Distinction selbstin den protus. Der Commentator hat ganz
Recht. Denn mit diesem b statt & nimmt die Tonleiter von G die
Verhéltnisse der D-Leiter des protus an:

G-leiter mit P G a b ¢ d e f g
S~ S~

protus DEF Gahbeoeltd
~—r ~

Bevor wir den Vorgang an dem Anfang der Melodie beob-
achten, bemerke ich, dass sie in allen von mir zu Rathe gezogenen
Gesangbiichern dem tetrardus angehort, wie auch in dem Intonarium
Oppos (Coussemaker, Scriptores II, 134b) und im Speculum musicae
lib. VI des Jou. pe Muris (ebenda, 358a; 359b; 372a).

In den Biichern (Handsechriftl. Antiphonar der Cistercienser
69, Antiphon. Toul vom Jahr 1624 pars hiemalis 35, Antiphon.
Solesmes 64, Antiphon. Reims 53, Antiphon. von Hermes-
dorff 144) lautet der Anfang der Antiphon (abgesehen von der {iber-
geschriebenen Variante) folgendermaassen:

Toul, Solesmes, Reims c ed c de a
Gd d d d d d fd ¢cd b de d ca a b ¢ ba GG

Urbs for_ti_tu_di_nis nostrae Si.on, Salvator po_ne_tur in e_a murus

Der Commentator giebt nicht an, wie weit sici: der erste Ab=
schnitt, von dem er spricht, erstreckt. Der Abschnitt muss aber in G
schliessen, und das trifft nur auf das ganze hier mitgetheilte Stick
zu, das, wie er frither sagte, in einer der beiden Bewegungen, ab-
wirtssteigend, auf G ausgeht. Wir werden freilich nachher sehen,
dass auch ein anderes noch moglich wére.

Wenn in der nach @ hinunterfiilhrenden Wendung auf ea murus,
mit der dieser Abschnitt schliesst, b statt b gesungen wiirde, so ent-
stinde in der That eine protusartige Cadenz auf diesem Ton. So
also, und nicht mit b, wurde zur Zeit des Commentators, wenigstens
in seinen Kreisen, die Antiphon gesungen. Und auch so ist sie iiber-
liefert in dem Antiphonar der Cluniacenser vom Jahr 1543 im
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I. Theil fol. 11v. Wo in dem mitgetheilten Stiick der Ton b steht, hat
dieses Buch den Ton b. Und damit giebt es das Bild von diesem
Abschnitf, das der von dem Commentar geriigten Eigenschaft ent-
spricht. Diese Version ist zu gleicher Zeit die iltere, die der anderen
Biicher die jiingere, die aus jener erst durch einen Reinigungsprocess
entstanden ist. Es soll das nicht desshalb behauptet werden, weil die
Bemerkung des Commentators iiber das b und das Buch der Clunia-
censer einer fritheren Zeit angehdren als die Biicher, die die Version
mit b enthalten. Diese kdnnten ja trotzdem auf dlteren Quellén be-
ruhen. Aber aus Griinden der Entwickelung muss diese Behauptung
aufgestellt werden. Denn jene Form des Antiphonars der Cluniacenser,
eben die also, die der Commentator vor Augen hatte, ist nur eine
Durchgangserscheinung, die selbst wieder erst aus einer anderen
Fassung der Melodie entstanden ist. In dieser gehodrte der Gesang
nicht dem tetrardus, sondern wirklich dem protus an, und der ilteste
Tonar, den wir besitzen, der ReeIN0s vON PriM, reiht ihn (Cousse-
maker, Scriptores II, 5a) unter die Antiphonen dieser Tonart ein®*).

Aber noch mehr als diese Tonartzurechnung erfahren wir {iber
den Gesang aus einer ebenfalls alten Quelle, nimlich aus der unter
dem Titel Alia musica und unter dem Namen HucBALDs verdffent-
lichten Schrift (Gerbert, Ser. I, 125b ff.). Titel und Name sind Zu-
séitze aus neuerer Zeit in der Handschrift, aus der sie Gerbert entlehnt
hat (siehé Hans Miiller, HucBALDs echte und unechte Schriften iiber
Musik. Leipzig 1884. S. 21 ad L. [Cod. lat. Monacens. 14272]). Auch
wenn die Schrift nicht das Werk HucBALDs ist, kann sie dennoch ein
hohes Alter beanspruchen. Die ebengenannte Handschrift ist aus
dem 10. bis 11. Jahrhundert, und innere Indicien sprechen dafiir, dass
die Alia musica zu den dltesten uns erhaltenen Schriften iiber die Musik
des Mittelalters gehort.

Sie besteht aus mehreren verschiedenartigen Bestandtheilen, die
ineinander geschoben sind. Ein Theil gehdrt dem Verfasser (a) an.
Ausser seiner eigenen Meinung aber fiihrt er die Worte eines ilteren
Autors an, den er einen Expositor, und dessen Werk er Cuiusdam
expositio nennt (b). Zu dieser giebt er ausfiihrliche Erlduterungen,

*) Dass der von ihm angefilhrte Gesang derselbe ist wie die iiber-
lieferte Melodie, zeigt die Uebereinstimmung der Neumen, die REGINO, Wie
auch sonst, dem Textanfang beigiebt. — Fiir die spiter zu besprechenden
Gestinge siehe in Betreff dieses Punktes die Bemerkungen, die bei der An-
gabe der Quellen in dem Vorwort zu REGINOs und den anderen Tonarien
dariiber gemacht sind.

1*
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die einen wesentlichen Theil seiner Arbeit bilden. Das ganze ist ent-
sprechend den 8 Tonarten, die eine nach der anderen behandelt
werden, in einzelne Capitel getheilt, in denen also durcheinander der
Autor und der alte Expositor zur Sprache kommen. Ein dritter
Bestandtheil (¢) ist nur lose damit verbunden, und ich will nieht
behaupten, ob der Autor es selbst war, der ihn der Schrift einverleibt
hat. Den Auseinandersetzungen iiber die einzelnen Tonarten ndmlich
folgt immer in einem fiir sich abgeschlossenen Abschnitt eine Nova
cujusdam expositio. Das ist also ein jiingerer Bestandtheil. Und
in ihm befindet sich gerade eine Aeusserung, aus der man einen Schluss
auf das Alter machen kann. In dem Abschnitt des 7. modus bemerkt
die Nova expositio (140b, 14 ff. Et de hac differentia etc.) liber eine
Gruppe von Antiphonen, von der sie als Beispiel Benedicta tu an-
giebt, dass sie, die man ihres Schlusstons wegen unter den 4. modus
setzt, die Psalmodie des 7. modus haben. Wir werden auch in an-
derem Zusammenhang noch von dieser Antiphonengruppe, die zahl-
reiche Melodien in sich schliesst, zu sprechen haben. Die Aeusserung
der Nova expositio, wie diese selbst, erwihne ich hier, weil diese
Bestimmung tiber die Psalmodie einer alten in spiterer Zeit ver-
lassenen Gewohnheit entspricht. Ihr folgt, wie wir spéter noch sehen
werden, ReciN0 vOoN PrtM und der wohl noch iltere AURELIANUS
ReoMEensis. Ich will keineswegs behaupten, dass die Nova expositio
an diese Zeit heranreicht. In jedem Fall gehort sie nach dieser
Aeusserung in den Anschauungskreis einer #lteren Epoche, die wir
noch nicht genau abzugrenzen vermiogen. Ist aber sie schon so alt,
50 geht ihr der Autor (@) doch wohl noch voran, sicher aber der
Expositor (b), den dieser commentirt hat. Nun ist schliesslich noch
ein viertes Stiick (1) zu nennen, Es ist die Wiederholung der alten
Expositio (b), und ich werde sie in folgendem als Recapitulation
bezeichnen. Sie beginnt 145 b, Z. 15 (Tonus primus ete. [die gleich
darauf folgende Ueberschrift FExpositio eorundem tonorum muss
also vor diesen Worten stehen]). Sie geht bis 147 b, Z. 10/11 Tonum
octavum require supra (nicht ut supra, wie Gerbert schreibt; siehe
Miiller an genannter Stelle und 8. 18, Z. 5 nach einer anderen Hand-
schrift). Dieser Verweis geht auf eine Zusammenstellung der den
einzelnen modi eigenen und in dem ganzen Werk eine grosse Rolle
spielenden, mir iibrigens in ihrer ganzen Bedeutung noch dunklen
Zahlenproportionen. Sie beginnt 143a unten mit einer Tabelle und
geht dann noch weiter fort bis 145 b, Z. 15, wo unsere Recapitulation
beginnt. Die Stelle daraus, auf die diese verweist, steht 145b, Z. 3 ff.
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Octavus tonus est etc. Diese Recapitulation (b!) stimmt nun im wesent-
lichen mit der alten Expositio (b) iberein. Ob sie urspriinglich schon
vom Autor (@) dem ganzen Werk angehingt worden ist, wie in den
beiden genannten und einer dritten von Gerbert benutzten Hand-
schrift, oder ob sie durch die Zusammenstellung eines Abschreibers
hierher gekommen ist, will ich nicht entscheiden. Es ist aber zu be-
merken, dass der Autor bei dem 8. modus jene Zahlenproportionen,
auf die die Recapitulation in diesem Falle nur verweist, iiberhaupt
weggelassen hat, und dass er bei dem 7. modus (138a, Abs., Z. 1 ff. Tonus
septimus etc.) nur den Text der Recapitulation (147b, Z. 5 ff. Tonus
septimus etc.), die hier ausnahmsweise keine Zahlenproportionen ent-
hiilt, wiedergiebt und diese nachher auf eigene Hand auseinandersetzt.
Jedenfalls bildet die Recapitulation ein in sich abgeschlossenes Ganzes.
Und als ein Stiick fiir sich steht sie in dem Sammelband Cod. 504
{olim Durlacens. 36t) der badischen Hof- und Landesbibliothek in
Karlsruhe aus dem Anfang des 12. Jahrhunderts, (fol. 34t und 34v).
Hier wird fiir den 8. modus nicht wie in den anderen angefiihrten
Handschriften auf jene friihere Stelle verwiesen, sondern ihr Wort-
laut selbst mitgetheilt, in dessen Mitte der Cod. plotzlich abbricht.
Auch bei dem 7. modus treten hier zu den Worten, die bei Gerbert
(147b, Z. 5. Tonus septimus etc.) stehen, noch die Zahlenproportionen,
die sich in jener fritheren Partie an entsprechender Stelle (145a, letzter
Absatz) finden. Die Recapitulation erscheint hier also in einer voll-
kommeneren, abgeschlosseneren Form.

In dieser Recapitulation nun, die ohne Unterbrechung aneinander
gereiht enthilt, was in dem Text des Autors sich unter seinen eigenen
Bemerkungen zerstreut als die einzelnen Theile der alten Expositio ()
findet, haben wir deren Original zu sehen. Und gerade auch in der
Angelegenheit unserer Antiphon Urbs fortitudinis kommt dieses Ver-
haltniss zum Vorschein, wie sich nachher zeigen wird.

In der Recapitulation wird (1464, Z. 7 ff.) unter anderen Antiphonen
des Officiums auch Urbs fortitudinis als eine Melodie des 1. modus,
also des authentischen protus genannt. Die Melodie gehorte also
auch damals noch nicht dem tetrardus an, in dem sie nach der iiber-
lieferten Form erscheint. Sie bewegte sich demnach nicht in der
G-Leiter des tetrardus, sondern in der .D-Leiter des protus. Und
wenn man annimmt, dass die Fiihrung der Melodielinie hier die gleiche
war wie in dem iberlieferten Gesang, so braucht man sich diesen
nur vom Grundton G auf D, d. h. um eine Quarte nach unten ver-
setzt vorzustellen, um sich ein Bild der &lteren protus-Melodie zu
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machen. Vergegenwirtigt man sich ferner, dass die iiberlieferte
tetrardus-Melodie in dem oben (S. 2) mitgetheilten Anfang urspriing-
lich, nach Ausweis jenes Commentators und wie in der Version des
Antiphonars der Cluniacenser den Ton b statt b benutzte, so stellt
sich das Verhiltniss zwischen beiden Fassungen des Gesanges fol-
gendermaassen dar:

1. Ueberlieferte tetrardus-Melodie in der Gd d d d d d f d ¢ d
@ Lage mit b (Antiph. der Cluniacenser)

2. Dieselbe als protus-Melodie i. d. D-Lage Da a a a a a ¢c a 6 a

Urbs for_ti_tu_di_nis nostrae Si_on,

. b d ¢ deb a b ecbPa GG

22 F a & a GF E FGFE DD

Sal_wva_tor po me_tur in e_a murus

In beiden Lagen also dieselben Tonverhiltnisse. Ob also in @
oder in D gesungen, die Melodie dieses Anfangs bleibt die gleiche.
Sie hat eben auch in G gesungen den protus-Charakter, wie der
Commentator an dem tetrardus-Gesang tadelnd bemerkt. Und falls
irgend welche Griinde vorhanden waren, die einstmals in D gesungene
protus-Melodie nach @, also eine Quarte nach oben zu versetzen und
aus ihr eine tetrarc}us-Melodie zu machen, so konnte das ohne Ver-
letzung der Tonverhéltnisse dieses Anfangsstiickes geschehen. Voraus-
gesetzt, dass man b und nicht b fiir den Ton F der Originalfassung
einsetzte, vorausgesetzt also, dass man ihm die Tonalitét des protus
erhielt und in ibm einen Widerspruch gegen die tetrardus-Tonalitit
erzeugte, der die Melodie als Ganzes nunmehr angehoren sollte. Dieser
Widerspruch nun ist es, den die Versionen der anderen Biicher und
ibrer Quellen beseitigen wollten. Sie machten den weiteren Schritt
und reinigten die Melodie von dem protus-wirkenden b und ersetzten
es durch das fiir den tetrardus charakteristische b. Von dem Grunde,
welcher die Aenderung der urspriinglichen D- in die G-Lage, die Um-
wandlung der protus- in eine tetrardus-Melodie veranlasst hat, wird
nachher die Rede sein. Nimmt man den Wechsel einstweilen als
Thatsache hin, so erscheint der Weg von der originalen Fassung in
D tiiber die ihr gleichlautende in & mit dem b hinweg zu der reinen
tetrardus-Version mit b als ein begreiflicher Entwicklungsprocess.

Noch aber ist einer Veriinderung zu gedenken, die innerhalb
dieses Melodieanfanges auf dem Weg von der ersten zur zweiten
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Station moglicherweise, um nicht zu sagen wahrscheinlich vor sich
gegangen ist. Ich konnte diesen Punkt bei Seite lassen, denn auch
ohne dass auf ihn eingegangen wird, wiirde der weitere Process, um
den es sich fiir uns nachher handelt, untersucht und dargestellt werden
koénnen. Allein mit Riicksicht auf die Frage nach der Ver#inderlich-
keit der Melodien einerseits, und um andererseits nichts ungenutzt zu
lassen, was wir von dem Verfasser der Expositio erfahren konnen,
will ich auch dieses zur Sprache bringen.

Er begniigt sich némlich nicht blos mit der Mittheilung von
Geséngen, die den einzelnen Tonarten angehoren. Nachher giebt er
auch Beispiele fiir die Art, in der der Umfang der Tonleiter in den
Gesingen der verschiedenen Tonarten benutzt wird. Und unter den
Beispielen, die die Expositio in der Fassung der Recapitulation auf-
stellt, erscheint neben anderen Antiphonen auch wieder unser Urbs
fortitudinis. Die Stelle, in der dies geschieht, heisst (146a, Z. 9 f.): Et
hoc videndum, quod saepe evenit, ut bis aut ter aut totum etiam in anii-
phonis aut in gquocunque cantu primi toni sit, aut per VI et XII, quod
est diapason, aut per V et X (d. i. die Summe der Verhdltnisszahlen
2:3 = 5 oder von 4 : 6 = 10), quod est diapente, aut per VII (d. i.
die Summe der Zahlen 3 : 4 = 7) totum, quod est diatessaron, decurrit;
ut Urbs fortitudinis et Johannes autem: diapente. Dieses letzte Wort
fehit in Gerberts Text. In der Karlsruher Handschrift aber, die ich ein-
sehen konnte, steht es. Und, wie man gleich erkennen wird, ist es
durchaus an seiner Stelle und giebt der Anfithrung der beiden Beispiele
erst thre Bedeutung. Die Worte des Autors besagen nédmlich: Bei den
Gesingen des 1. modus, bei Antiphonen sowohl wie bei andern, wird in
zwei oder drei Abschnitten oder bisweilen auch durch die ganze Melodie
hindurch der volle Umfang der Octav oder der der Quinte oder der
Quarte gebraucht. Und die Antiphonen Urbs fortitudinis und Johannes
autem sind Beispiele fiir die Benutzung des Umfangs einer Quinte.

Die Antiphon Johannes autem [cum audisset] (Domin. III [heute
auch II] Adventus, Antiph. ad Benedictus) bewegt sich, nach Aussage
simmtlicher von mir benutzter Gesangbiicher, in allen ihren Ab-
schnitten im Umfang von C—a (es seien genannt das Antiphon.
Solesmes. Complementum 88, Antiphon. Hermesdorff 155). Das
ist die Quinte D-a, und freilich dazu noch der Ton C darunter. Aber
die Benutzung dieses Tomes liegt ausserhalb der Berechnung des ver-
wendeten Umfangs, er ist gewissermaassen eine Zugabe, wie uns der
Autor (e) der Alia musica belehrt. Zuerst sagt er im allgemeinen von
der Verwendung der Umfénge (129a, Z. 4 ff.): Denique sciendum, quod
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post symphonias ex arbitrio musici propositas, id est diapason, diapente
ac deutessaron, aliguando unus tonus ad gravem vel acutam partem ad-
ditur, quv emmeles, id est aptus melo, vocatur. Den genannten drei
Umfingen der Octave, Quinte und Quarte wird also bisweilen ein
ganzer Ton, emmeles geheissen, unten oder oben hinzugefiigt, wie
denn auch sonst noch in so allgemeiner Art von diesem Zusatzton die
Rede ist. Und dann constatirt der Autor in seiner Erlduterung zu
der Expositio den iiberschiissigen emmeles in einem besonderen
Fall Da nimlich, wo er Umfangsverhiltnisse des Introitus des
1. modus Rorate coely desuper, den vorher auch schon die Expositio
(und ebenso die Recapitulation) in diesem Sinne genannt hat, aus-
einandersetzt. Er sagt dariiber (ebenda, Z. 5 v. u. ff.): melodia primae
incisionts ascendendo totam percurrit, a lichanos hypaton wvidelicet in
paraneten diezeugmenon, praemisso ad gravem pariem tono, qui emmeles
dicitur, id est melo aptus. ete. Danach durchlduft der erste Abschnitt
dieses Introitus, der vorher von der Expositio (wie in der Recapi-
tulation) als Rorate coeli desuper bestimmt wurde, die ganze Octav D
bis d und hat unten noch den Ton C als emmeles. Dem entspricht
auch die uns iiberlieferte Melodie, wie man sich aus dem Graduale
Pothier 23 (Domin. IV Adventus) iiberzeugen kann. Der Ton C, der
in der Antiph. Johannes autem die Quinte D-a nach unten iiberschreitet,
ist also, wie in dem Introitus Rorate, der bei dem Quintenumfang
nicht mitgerechnete Ueberschuss. Und die von der Recapitulation fiir
sie angegebene Umfangsbestimmung findet sich demnach in der uns
iiberlieferten Melodie wieder.

Das ist aber nicht der Fall in der anderen als Beispiel fiir den
gleichen Umfang genannten, in unserer Antiph. Urbs fortitudinis. So-
fort beim Beginn wird nach Aussage der {iiberlieferten Melodie der
Umfang der Quinte D-a iiberschritten durch den Ton ¢ in der Wen-
dung ca G a auf nostrae Sion (der D-Lage, die ich gleich in Betracht
ziehe, entsprechend den Tonen fdecd der G-Lage). Der dem oben
(8. 6) mitgetheilten Stiick folgende Abschnitt ef antemurale hingegen,
der dann folgende aperite portas, der uns noch besonders beschiftigen
wird, und schliesslich der letzte, alle bewegen sich im Umfang einer
Quinte. Nichtin der Quinte D-a, sondern in anderen. Aber die weiteren
Auseinandersetzungen des Autors () im Einklange mit der Expositio (5)
(und der Recapitulation) zu dem genannten Introit. Rorate und zu Ge-
singen anderer Tonarten erweisen, dass nicht blos die Quinte der
Tonart, in unserer Antiphon also nicht blos D-a, sondern jede andere
Quinte unter diesen Angaben des Umfangs zu verstehen ist. Also nur
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gerade der Anfang der iiberlieferten Melodie widerspricht der Angabe.
Und eben daraus muss man doeh schliessen, dass er anders gelautet
habe zur Zeit unseres Schriftstellers, da die Melodie noch dem protus
angehorte. Die Wendung auf nostrae Sion, die aus dem Rahmen der
sonst im tibrigen wihrend des ganzen Anfangs festgehaltenen Quinte
D-a herausfillt, miisste sich nach der alten Fassung innerhalb des von
dem Autor vorgeschriebenen Umfangs halten, sei es ohne oder mit dem
Zuschuss des emmeles. Der Beginn der Antiphon hitte lanten kdnnen:

statt 1. Da a a a a a ¢ a G a
entweder 2. Da a a a a a G E DElFaGetc.

oder 3. Da a a a a a F D CDI

Urbs for_ti_tu.di.nmis nostrae Si.on, Salva_tor ete.

Nach der zweiten Art (3. Reihe) wiirde der unten iiberschiissige
emmeles C zum Vorschein kommen. Was von beiden das wahr-
scheinlichere ist, will ich nicht entscheiden. Mit Riicksicht auf den
Anschluss an das vorhergehende (Urbs fortitudinis) und das folgende
(Salvator ete.) ist beides moglich. Mir schiene aber der zweite Vor-
schlag das natiirlichere zu treffen, da dann der erste Einschnitt der
Melodie auf dem Grundton D stattfindet, wahrend er im andern Fall
(2. Reihe) auf E erfolgte, was, so viel wir wissen, einer protus-Melodie
weniger angemessen wire. Vielleicht konnte auch noch ein drittes
angenommen werden, dass die Wendung auf nostrae Sion gelautet
hitte p @ FG. Dann miisste aber als emmeles auch ein halber Ton
iiber dem Umfang (b oberhalb D-a) gelten kdnnen, was jedoch der
Bestimmung des Autors iiber den tiberschiissigen Ton widerspricht.
Diese Wendung moge daher ausser Betracht bleiben, obwohl bei
ihrer Annahme sich das von ihr abweichende Verhalten der iiber-
lieferten Melodie sehr wohl durch einen Vorgang erkliaren wiirde, der
unser Interesse weiter unten (im V. Abschnitt) noch in Anspruch
nehmen wird. Fiir die Wendung F D C D (3. Reihe) spricht vielleicht
auch dieses. Sie wiirde in die G-Lage gebracht dem Anfang fol-
gende Gestalt geben:

Gd ddddd b G F G
Urbs fortitudinis mostrae Ston,

Und von ihm schon kdnnte gelten, was jener Commentator an
der tetrardus-Melodie auszusetzen weiss, dass der erste mit G
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schliessende Abschnitt den Eindruck des protus mache. Denn da er
die Ausdehnung dieses von ihm geriigten Abschnittes nicht angiebt,
wire es immerhin denkbar, dass er dabei dieses Stiick, wofern es
ihm in der vermeintlichen Gestalt vorlag, im Auge gehabt hitte. Und
indem er die Antiphon nennt, citart er den Text bis Sion und versieht
ihn mit Neumen bis zu dem vorhergehenden nostrae, auf dem nach
der obenstehenden Wendung der Ton b zum erstenmale erscheint.
Doch kann das ein blosser Zufall sein. Und, wie man sich erinnern
wird, schilderte er (S. 1) die Wendung zum Schlusston, auf die das b
die stdrende Wirkung ausiibt, als ein Hinauf- oder Hinabgehen zu
ihm. Und dem entspricht nicht so sehr der Ausgang dieses Stilckes
als der Schluss (ea murus) des ganzen (S. 6) mitgetheilten Anfangs,
wo die Melodie von ¢ stufenweise iiber das b bis zu G abwirts gleitet.
Doch ldsst sich in dieser fiir uns iibrigens nebenséchlichen Sache
keine bestimmte Entscheidung treffen.*)

Welche von den beiden oben (8. 9, 2. und 3. Reihe) ausgefiihrten
Wendungen die Melodie, als sie noch dem protus angehdrte, gehabt
haben mochte, jedenfalls hitte man sie, als man den Gesang in den
tetrardus brachte, in die Hohe riicken miissen, entweder um eine
Quarte oder um eine Quinte. Ueber diese Versetzungen, deren zweite
man Ofter beobachten kann, liesse sich manches sagen, ebenso auch,
freilich nur vermuthungsweise, dariiber, was die Veranlassung dazu
gewesen sein konnte. Doch gehe ich liber diesen Punkt als fir uns
hier unwesentlich hinweg, um den Gang unserer Darstellung nicht
noch mehr aufzuhalten. Ich bin ohnehin schon ausfiihrlich genug
gewesen. Aber es schien mir geboten, gleich beim ersten Mal, da
uns der gewiss bedeutsame Act einer Tonarten-Wandlung begegnet,
nichts aus dem Auge zu lassen, was, wie hier die urspriinglich jeden-

* Nur der Vollstéindigkeit halber erwshne ich eine Variante in den
ersten Ténen der Melodie, die sich aller iibrigen Tradition entgegen im
Intonarium ODDOs an der oben (S. 2) angefiihrten Stelle findet:

Gi dddeh
Urbs fortitudinis

Sie hat gar keine Bedeutung fiir uns. Abgesehen davon, dass sie einer der
vielen Fehler sein kann, die in den Coussemakerschen Texten leider so
zahlreich sind, reicht der Tonar wenigstens in dieser einer Handschrift des
14. Jahrhunderts entstammenden Gestalt an die Zeit des Commentators
nicht heran. Denn er enth#lt mehrere Antiphonen aus einem Officium des
heiligen FrANZ VON Assisi. Diese Fassung des Melodieanfangs brauchte
also erst lange nach dem Commentator entstanden zu sein.



falls andere Lage der Wendung auf nostrae Sion, dabei beobachtet
werden kann und beobachtet werden muss, will man sicher gehen.

Aus dem bisher gesagten wird man sicher das eine erkannt
haben: aus der urspriinglichen protus-Melodie in der D-Lage konnte
die tetrardus-Melodie in der G-Lage entstehen, wie sie uns das Anti-
phonar der Cluniacenser und der Commentator iiberliefert. Und sie mit
ihrem b musste entstehen, wollte man nun einmal diesen Wandel
vornehmen und dabei nicht zugleich die Tonverhiltnisse und den
Charakter der Melodie verindern. Das gilt natiirlich nur von ihrem
Anfang, der uns ja allein bisher beschiftigt hat. Die Beobachtung
ihres weiteren Verlaufes fiihrt uns nun auf den merkwiirdigen Vor-
gang selbst, von dem ich im Anfang sprach, und damit zu gleicher
Zeit auf die Ursache des Tonarten-Wandels.

Auch dariiber berichtet die Alia musica. Diesmal ist es der
Autor selbst (a), der uns belehrt. Mitten in das Capitel, das den
authentischen und plagalen tetrardus. (den 7. und 8. modus) zugleich
behandelt, ist eine Abhandlung eingeschoben, die sich mit allen Ton-
arten beschiftigt. Und wo der Autor sich dann wieder dem 8. modus
zuwendet, kommt ein Gegenstand zur Sprache, bei dem er unsere
Antiphon vorfiihrt und jenen Vorgang schildert.

Die Partie des Gesanges (aperite portas) in der sich dieser ereignet,
setze ich gleich hierher, um mich durch einige zu der iiberlieferten
Melodie nothwendige Bemerkungen nicht nachher unterbrechen zu
miissen. Ich fiige, um die Verbindung mit dem friiher behandelten An-
fang herzustellen, auch das Mittelstiick (et antemurale) hinzu. Varianten,
die die Gesangbiicher in diesem zeigen, konnen fiiglich unbertick-
sichtigt bleiben, Ich theile daher nur die Version des Antiphonars
der Cluniacenser mit und gebe als Typus der Varianten, die sich
diesem gegeniiber in allen andern Biichern zeigen, die Fassung des
Antiph. Solesmes. Ich bemerke dazu, dass sie im wesentlichen
sdmmtlich mit dieser Fassung iibereinstimmen. Und mit Riicksicht
auf das Verhdltniss der G-Lage dieser tetrardus-Melodie zu ihrer ur-
springlichen D-Lage als protus-Melodie hebe ich als wichtig hervor:
Sie alle halten, wie das Antiph. Solesmes, denselben Umfang ein wie
das Cluniacenser Buch und unterscheiden sich von ihm nur dadurch,
dass sie auf antemurale einen Sprung anstatt des Melismas haben.

Auch der Abschnitt (aperite portas), in dem sich der Vorgang
abspielt, hat Varianten, und zwar stirkerer Art. Diese mitzutheilen
kann ich daher nicht unterlassen. Dazu ist aber vorweg dieses zu
sagen: Die Versionen der Antiphonarien Toul, Reims und Hermes-
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dorff miissen schliesslich unberiicksichtigt bleiben, weil sie, wie man
sehen wird, nicht die entscheidende Wendung haben, die der Autor
vor Augen gehabt hat. Die anderen drei stimmen in dem fiir uns
wesentlichen mit einander iiberein.

Wie frither (S.6) gebe ich nun die Melodie zuerst in der G-Lage
des tetrardus, wie sie in dem Antiphon. der Cluniacenser iiberliefert
ist (Reihe 1) mit den dariiberstehenden Varianten (a, b, ¢, d) und dann
darunter (Reibe 2) eine Quarte tiefer in der D-Lage des protus, wie
sie dem Autor vorgelegen hat; und zwar um alle unnodthigen Weit-
laufigkeiten zu vermeiden, nur nach der Version des genannten

Buches.
d. Schiuss d. d. Toul u. Reims d d e dec d ca
¢. | Varianten ‘e C. Hermesd. d d fd d ca ¢
b. zu 1, tenstickss. b. Cisterc. d d fde de ba ¢
a. | a. Solesmes G G (ded c¢c d eg gg d d d d e dc d babe

1. Ueberlief. te-
trardus-Melod.
in der G-Lage 6 G [ded d¢c d eg fgfede ed d d e ¢ d¢c bahe

{Antiphon. d, Cluniac.)

2. Dieselbe als
protus-Melodie
inderD-Lage D D |aba a6 a bd cdchab ba a a b 6 a6 FEFG

murus | et an—_te_mu—ra le: a-pe-m'_te por—tas,

Die ganze zum Verstindniss nothwendige Stelle, in der von der
Antiphon die Rede ist, lautet (140a, Abs. 1, Z. 9 ff.):

Tandem octavus tropus tenet eandem speciem diapason, quam et
primus; tamen eo differt, quod tlle habet M mediam chordam suae
qualitatis custodem, hic vero O sub proti momine. Quam differentiam
qui nesctt, nunc in tstum nunc in vllum vitiosus tncurrit. Ut est in
antiph. Urbs fortitudinis, quae a primo tono incipit et in octavum
desinit propter semitonium, quod chordae, quae est M, imprudens non
suo loco subjunxit eo, ubi aperite portas intulit.

Die Buchstaben, die hier zur Benennung von Tonen verwandt
sind (Gerbert liest m statt M, an anderen Stellen des Tractats aber
M), bedeuten: M den Ton @, O den Ton a. Diese Benennungsweise
ist entnommen der Monochordeintheilung, die das Mittelalter mit-
sammt der Bezeichnung der Tone aus des BorraIirs Buch De institu-
tione musica lib. IV, cap. 6 ff. entlehnt hat (vergl. Gerbert I die
Monochord-Darstellung zu 122; ferner 304 ff. ApELBOLDs Monochordi
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netarum partitio; und 326 ff. die 3. Columne in den Tabellen aus
BErRNELINI Musica).

Diese Stelle der Alia musica sagt also, dass der 8. modus, der
tetrardus plagalis, sich in derselben Octave wie der 1. modus, der
protus authentus, bewegt. Er unterscheidet sich aber von dem an-
deren dadurch, dass er durch G' seine Bedeutung als Tonart erhilt,
wihrend der authentische protus sie durch den Ton a bekommt.
Also die bekannte, im Mittelalter hiufig besprochene Thatsache der
Doppelfunction der Octave D—d, in der das einemal, im 8. modus,
@, das anderemal, im 1. modus, D der Grundton ist, was eben in der
zwiefachen Theilungsart der Octave durch die Tone G und a zum
Ausdruck kommt. Dann heisst es weiter: Wer das nicht weiss, der
fallt fehlerhafterweise bald in die eine bald in die andere dieser Ton-
arten. Und als Beispiel dafiir giebt er nun die Antiph. Urbs fortitu-
dinis, die in ihrem Anfang dem 1. modus angehort und in den 8. modus
ausgeht infolge eines Vorganges, der sich in dem Abschnitt aperite
portas ereignet.

Um nun gleich an der Melodie selbst zu verfolgen, was der Autor
hier schildert, beobachten wir natiirlich ihre D-Lage (8. 12, 2. Reihe),
in der ja die Melodie damals stand.

80 wie hier kann in der That die Melodiewendung auf aperite
portas gewesen sein, die die Alia musica im Auge hat. Und in Bezug
auf den Ton @ am Schluss des Abschnittes, dem das ¢ aller Biicher
mit Ausnahme der Variante d entspricht, muss sie so gewesen sein.
Denn dieses G macht es, noch unterstiitzt durch das vorhergehende
G auf aperite (gleich dem ¢ der einmiithigen Tradition) begreiflich,
dass in diesem Melodieabschnitt die Vorstellung des tetrardus ent-
standen sein kann. Fragt man aber, wie und wesshalb dieser Ein-
druck nun in Wirklichkeit zu Stande gekommen ist, so sagen die
Worte des Autors, dass ein semitonium mit dieser Angelegenheit in
irgend welcher Art verkniipft ist. Und weiter legt es der Ton b auf
aperite (das dem e der meisten Gesangbiicher entspricht) und das ihm
vorausgehende a (das sich ausnahmslos aus dem d aller Biicher er-
giebt) nahe, dass hier die Stelle des fraglichen semitoniums ist. Denn
mit dem a brichte ein gegen das b einzutauschendes b, dem jenes in
den Geséingen so oft seinen Platz einriumen muss, das semitonium
a-p zu Stande.

Dabei ist noch eines zu fragen. Ist die Verbindung, in die der
Autor das semitonium mit dem Ton G (chordae, quae est M) bringt so
gemeint, dass beide in der Melodie selbst auch unmittelbar an einander
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treten als ba G auf aperite (wie es dem e einiger und dem dc aller
Versionen mit Ausnahme der Cluniacenser entspricht)? Oder ist ge-
meint, dass sie nur der Tonleiter nach aufeinanderfolgen, und dass
man diese Folge ba G empfindet, auch wenn die Melodie zwischen
b und G nicht das vermittelnde a in tonleitermissiger Weise hat (wie
es nach dem Antiph. der Cluniacenser auf eben diesem aperite der
Fall wire)? Das zu beurtheilen miisste man die Melodie in der Version
des Autors kennen. Aber auch ohne diese Alternative entscheiden zu
konnen, wird man aus den Worten des Autors diesen Vorgang ent-
nehmen: Jener Unerfahrene hat in dem Abschnitt aperite portas auf
den Silben perd, nicht wie es sich gehdrt, das semitonium, den halben
Ton a-p, sondern den ganzen Ton a-b gesungen. Und dadurch hat er,
da der Abschnitt mit @, dem Grundton des tetrardus, schliesst und
auch schon gleich nach dem falsch gesungenen b diesen Ton hat, den
Eindruck des tetrardus hervorgerufen, fiir den ja der Ton h
charakteristisch ist. Hitte er das semitonium a-p gesungen, so wiire
dieser tetrardus-Charakter nicht entstanden. Bei dieser Auffassung
erklirt sich der Vorgang durch das nichstliegende, den sicher hiufig
gemachten Fehler, bei der Verwendung der Tonstufe, die auch dem
Mittelalter in der doppelten Gestalt von b und p geldufig ist, das eine
statt des anderen zu singen.

Es wird daher wohl mancher, vielleicht jeder zuerst zu der
obigen Erklirung greifen, die den Vorgang mit so unanfechtbaren
Mitteln in Scene setzt. Und desshalb habe ich ihr und allem, was fir
sie spricht, so breiten Raum gegeben. Allein man darf dabei nicht
stehen bleiben. Ich sagte vorher: Man wird aus den Worten des
Autors den genannten Vorgang entnehmen. Es hiitte aber heissen
sollen: Man wird geneigt sein, sich die Worte des Autors in diesem
Sinn zurecht zu legen. Und in der That muss man sie sehr zurecht.
legen, wenn sie den Vorgang so schildern sollten, wie er oben dar-
gestellt wurde. Mehr als das, man darf eigentlich nicht sehr genau
gelesen haben, und man muss dem Autor Gewalt anthun, sowohl
seiner Ausdrucksweise, als auch dem, was er hat sagen wollen.

Bei der oben gegebenen Erklirung der Stelle ist von dem
semitonium doch in dem Sinn die Rede, dass der Unkundige es
filschlicherweise nicht benutzt hat. Wéire das gemeint, so hétte der
Autor doch sagen miissen: Die Antiphon schliesst in der 8. Tonart,
weil ein Unkundiger den halben Ton nicht gebraucht hat. Er sagt
aber: Die Antiphon schliesst in dieser Art propter semitonium, quod. ..
imprudens non . . ..subjunxit. Man muss dem Autor eine sehr merk-



— 15 —

wiirdige Sprache zutrauen, wenn er mit diesen Worten ausdriicken
soll, dass der Unkundige das semitonium nicht zugefiigt hat, und dass
desshalb die Antiphon die Wendung zum 8, modus erhiilt. Das wire
etwa s0, um ein recht augenfilliges Beispiel zu geben, als wenn
jemand sagte: Der Mann ist gestorben an der Medizin, die er nicht
angewandt hat, und er meinte damit: der Mann ist gestorben, weil er
die Medizin nicht angewandt hat. Wenn man den Autor aber als
verniinftigen Menschen reden lassen will, so sagt er: Die Antiphon
schliesst im 8. modus wegen eines semitoniums (propter semitonium),
d. h., weil er ein semitonium gebraucht hat. Also gerade das Gegen-
theil von dem, was die obige Erklirung aus dem Vorgang herausliest,
das Gegentheil ndmlich von der Nichtanwendung des semitoniums als
der Ursache der Tonartverinderung. Aber es heisst ja im Text
propter semitonium, quod . ...itmprudens non....subjunxit. Das enthilt
also doch eine Negation. Freilich. Aber was hier negirt wird, ist
nicht die Anwendung des semitoniums. Denn wenn es von diesem
semitonium nun heisst guod....¢mprudens non suo loco subjunxit, so
kann nicht die Anwendung des Halbtons, die durch propter semitonium
eben als Fehlerquelle genannt ist, das sein, was durch das non negirt
werden soll. Nicht also das subjunxit wird negirt, sondern das suo
loco; oder genauer: das non suo loco ist eine nihere negirende Be-
stimmung fiir das subjunxit. Um auch das an dem Beispiel mit der
Medizin deutlich zu machen, moge es heissen: Der Mann ist ge-
storben an der Medizin, die er nicht an dem fiir sie bestimmten Ort
angewandt hat. Das will sagen: Er hat die Medizin angewandt, aber
nicht an dem rechten Ort (z. B. innerlich, statt, wie bestimmt war,
#usserlich); darum ist er gestorben. So hier: Der Unkundige hat das
semitonium angewandt, aber nicht an seinem Ort; daher ist die
Antiphon in den 8. modus hineingerathen.

Die Bedeutung dieser nidheren Bestimmung durch non suo loco
darf man ja nicht aus dem Auge lassen, und bei dem oben ange-
nommenen Vorgang wird das swo loco ganz iibersehen oder es hat
die wenig sagende Bedeutung als die Stelle, an der das semitonium
in der Melodiewendung auf aperite portas steht (nfmlich bei aperite).
Jetzt aber bekommt das non swo loco einen viel mehr bedeutenden
Inhalt, und zwar ganz im Geiste des Autors der Alia musica. Er
spricht ndmlich (133a, Z. 1 ff. Quod vero ait: suum semitonium etc.)
gelegentlich der Erliuterung einer iibrigens sehr dunklen Stelle der
Expositio (132a, Z. 9 v. u. ff.: in cujus diapason suum semitontum expli-
cat ete.) von der Bedeutung der Lage der halben T6ne in den Octaven-
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gattungen folgendermaassen: wunaguaeque species diapason Secundo
[wohl duobus] suis semitoniis insignitur, quae st loco mota fuerint, totam
qualitatem tropi transmutarii, suo loco servata conservant. Und eben
diesen locus der beiden semitonia giebt er vorher (127b, Abs. 1) bei
der Aufzihlung der Octavengattungen als das ihnen charakteristische
an (bei der 1. Octavengattung A B C D E F G a z. B. den tertius
und sextus locus). v El

In unserer Stelle guod non suo loco subjunxit bedeutet suus locus
also den Ort, der in diesem Sinne dem semitonium zukommt. Demnach
heisst es: Der Unkundige hat das semitonium an einer Stelle, nicht
der Melodie, sondern der Tonleiter gebraucht, die ihm nicht zukommt.

Auch die folgenden Worte eo, ub: aperite portas intulit wollen
sich der Deutung bei der frilheren Annahme nur schwer fiigen. Man
kann ihnen nicht anders beikommen, als wenn man dem ¢ntulit einen
sehr fern abliegenden Sinn giebt, und seine Zuflucht bei dieser ge-
schraubten Ausdrucksweise nimmt: Der Unkundige hat das semitonium
nicht gebraucht, wo es in der Melodie hingehort, ndmlich da, wo er
das aperite portas vorbrachte (¢vnfulit). Hitte der Autor das gemeint,
s0 hitte er sicherlich nicht #nfulit sondern einfach cantavit oder &hn-
liches gesagt.

Dieselben Worte gewinnen aber, wenn man dem Sechriftsteller
bisher gefolgt ist, mit einer ganz natiirlichen Ausdrucksweise eine
inhaltreichere Bedeutung: Der Unkundige hat das semitonium als an
einem jhm nicht zukommenden Ort da gebraucht, wo er es in die
Wendung bei aperite portas bineingebracht hat.

Welches ist aber nun das semitonium, dessen Benutzung, wie
wir nunmehr wissen, es war, was die Wendung zur 8. Tonart verur-
sacht hat? Der halbe Ton a-b kann es natiirlich nicht sein, da sein
Gebrauch ja die gegentheilige Wirkung auf die Tonalitdt austibt. Ist so-
mit das semitonium a-p iiberhaupt ausgeschlossen und muss man nach
einem anderen suchen, das jener Unkundige angewandt hat, so erinnere
man sich dabei der sehr genauen Beschreibung, die der Autor von der
Lage des halben Tones giebt. Er sagt: semitonsum, quod chordae, quae est
M, imprudens . . . . subjunxit. Der Ton G ist es also, dem der Unkundige
den halben Ton angefiigt hat. Auch hier wie bei jeder anderen bis-
her erwogenen Einzelheit tritt die Schwiche der Interpretation in der
friiheren Deutung zu Tage. Denn unter einem dem Ton G angefiigten
semitonium kann man wieder a-bp von vornherein eigentlich nicht
verstehen, da dieser halbe Ton dem G nicht unmittelbar folgt.
Zwischen G und dem Halbton a-p liegt erst noch der ganze Ton G-a.
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Um sich also fiir das erwiinschte a-b entscheiden zu k&nnen, miisste
man dem Text des Autors wie auch sonst eine zum mindesten weit-
herzige Auslegung geben, die nur moglich ist, wenn man ihm eine
ungenaue Ausdrucksweise unterstellt. Die neuere Deutung hingegen
kann auch hier aufihrem bisherigen Weg bleiben, einfach den Spuren
des Autors zu folgen, ohne Weitherzigkeit und Gezwungenheit in
der Auslegung und ohne Concessionen. Danach aber kann das semi-
tonium als mit dem Ton G verbunden nur in dem einen Falle gelten,
wenn zwischen ¢ und dem ihm unmittelbar folgenden Ton das
Verhiltniss des halben Tons besteht. Eine solche Verbindung ist es,
deren sich der Unkundige nach des Autors Meinung in der Melodie-
wendung zu aperite portas schuldig gemacht hat. Und da bleibt nun
fiir eine weitere Ueberlegung und Auswahl zwischen verschiedenen
halben Tonen kein Raum: semitonium, quod chordae, quae est M, im-
prudens mon suo loco subjunxit eo, ubi aperite portas intulit, der
halbe Ton, den der Unkundige dem G als an einer ungehdorigen Stelle
anfiigte, da nidmlich, wo er es in die Melodiewendung auf aperite portas
hineinbrachte, ist Frs-G'.

Dieses Ergebniss ist in der That im hochsten Maass iiberraschend.
Und ich gestehe es, ich habe immer von neuem versucht, ob die
Worte der Alia musica nicht doch zu einem anderen Resultat fiilhren
mochten. Und ich wiederhole, absichtlich habe ich die andere Deutung
wie mir, so dem Leser in ausfiihrlicher Breite vorgefiihrt und als
Gegengewicht gegeniibergestellt. Freilich liess sich dessen Schwere
nicht zu ihren Gunsten vergrdssern. Denn man mag die Worte drehen
und wenden wie man will, sie ergeben als das fragliche semitonium
nicht a-p, sondern F¥s-G:. Und dieses Resultat findet seine Begriindung
nicht nur it den Worten, sondern ebenso auch in den Thatsachen.

Zundchst in der Melodie selbst, wie wir sie aus der Ueberliefe-
rung (8. 12, Reihe 2) erschlossen haben. Man wird auf den ersten Blick
erkennen, wo in der Melodiewendung auf aperite portas der halbe
Ton gesungen worden ist. Nicht auf aperite, wie bei der Annahme
des semitoniums a-p, sondern am Schluss der Wendung auf der Silbe
tas von portas. Statt der beiden letzten Tne F @& hat jener Singer
das semitonium F%s-G gesungen (und vielleicht auch schon den ersten
Ton auf dieser Silbe als F%s; doch ldsst sich das nicht so bestimmt
entscheiden und ist fiir uns im Augenblick auch nebenséichlich). Die
Melodie der Tradition bietet also durch ihren Ausgang in F G that-
sichlich die Gelegenheit, irrthiimlich dafiir das semitonium Fis-@ zu

singen, das wir aus der Alia musica herausgelesen haben. Und so
Jacobsthal 2
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bestiéitigen sich beide, diese Version der Melodie und die Angabe
der Alia musica gegenseitig.

Das semitonium F%s-G' findet eine weitere Bestitigung in dem
Zusammenhang, in dem der Autor von der Antiphon iiberhaupt
spricht. Wie wir oben (S. 13) sahen, soll sie ein Beispiel geben
fir den Fehler, aus der Tonart des authentischen protus in den
plagalen tetrardus zu gerathen, die sich beide in derselben Octave
D-d bewegen, ein Fehler, in den leicht gerith, wer die unterschied-
liche Bestimmung ijhrer Tonalitéiten nieht kennt, der Tonalitiit des
8. modus durch den mittleren Ton @&, der des 1. modus durch a.
Die Antiphon gehtrt dem 1. modus an, mit dem sie auch beginnt.
Von tonaler Bedeutung fiir sie ist also neben der finalis D der Ton a.
Und der Autor will an ihrem Beispiel nun zeigen, wie an der be-
wussten Stelle aperite portas der Umschlag in den 8. modus dadurch
erfolgt, dass der Ton G eine Bedeutung gewinnt, die ihm nicht zu-
kommt: er reisst die Herrschaft an sich, indem er sich als der Ton
festsetzt, der die Tonalitit bestimmt. Und das wird bewirkt durch
jenes semitonium, das der Unkundige in diese Stelle eingefiihrt hat.

Ich muss hier noch einmal auf den Halbton a-p zuriickkommen.
Statt seiner sollte nach der fritheren Annahme filschlicherweise a-hb
gesungen und dadurch der Eindruck des tetrardus hervorgebracht
werden. Dass durch die Beziehung des b zu @ der tetrardus sich
bemerkbar machen kann, wihrend bei p dieser Eindruck nicht mog-
lich ist, das ist ohne Zweifel richtig. Aber was der Autor beweisen
will, wird dadurch nicht beriihrt, Denn wenn die Tonalitit von @,
Jje nachdem b oder b erklingt, auch eine andere ist, so wird sie doch
in dem einen Fall nicht mehr wie in dem anderen durch dieses &
bestimmt. Der Punkt, von wo aus die Tonalitit bestimmt wird, bleibt
in beiden Fillen das ndmliche G, ob nun mit dem b der Eindruck
des tetrardus entsteht, oder ob mit dem b sich eine andere Tonalitit
bemerkbar macht. Das Charakteristische, wofiir der Autor an der
Antiphon ein Beispiel geben will, besteht aber nicht blos darin, dass
der tetrardus hervorgerufen wird, sondern darin, dass er hervorge-
rufen wird, indem G zum Ausgangspunkt der Tonalititsempfindung
wird. Und zwar gelangt G zu dieser fiilhrenden Stellung durch das,
was der S#nger irrigerweise ausfiihrt, wiihrend &, wenn er den Fehler
vermiede, diese Bedeutung nicht gewinnen wiirde. Da nun — bei
der Annahme von g-b als dem fraglichen semitonium — durch das
filschlich gesungene b der Eindruck des tetrardus zwar entsteht, aber
ohne dass dabei zugleich dem Fall gegeniiber, dass dieser Fehler



vermieden und b statt b gesungen wiirde, in der Bedeutung fiir die
Tonalitéitsbestimmung ein Umschwung zu Gunsten des G hervortritt,
so kann das semitonium, das in dem Tonalititswechsel die entschei-
dende Rolle spielt, nicht a-b sein. Es ist aber ein Umschwung zu
Gunsten des Tones G, wovon der Autor spricht. Und die Art, in der
sich dieser vollzieht, gewahrt man, wenn man den Verlauf der Melodie
bis zu dem Punkt, wo er erfolgt, beobachtet (siehe die Darstellung der
Melodie S. 6 u. 12, 2. Reihe). In der ganzen Partie vor aperite portas
kommt der protus ungetriibt und kriftig zum Ausdruck. Und ganz
in diesem Sinne wirkt das hiufig wiederkehrende, nachdriicklich her-
vortretende a. Die Beziehung des protus-Grundtons D zu dicsem
Ton, der die Octave D-d, wie der Autor sagt, im Geiste des protus
theilt, beherrseht bis hierher die Melodie. Und aus diesem so ausge-
sprochenen protus-Eindruck findet in aperite portas der Umschwung
in den tetrardus statt. Das G reisst nun die Gewalt an sich. Die
Beziehung D-a wird verdringt durch die, in die sich G zu D setzt;
die Tonalitéit, die sich in der Theilung der Oectave D-a-d ausspricht,
wird verdréingt durch die, welche in der Theilung D-G-d den theoreti-
schen Ausdruck findet.

Nach der Meinung des Autors muss es aber, wie ich wiederholent-
lich betone, jenes semitonium sein, von dem die Wirkung ausgeht,
die den Ton G so in den Vordergrund riickt, dass von ihm die Tonali-
tédtsempfindung beherrscht wird. Und das kann nur der auf das G hin-
leitende halbe Ton Fis-G sein. Wieder also dasselbe Fis-G, das wir
durch gewissenhafte Uebertragung des Wortlautes als die Ursache des
Tonalititswechsels herausgefunden haben. So treffen hier der durch
keine Interpretation getriibte Inhalt der Worte des Autors und das
Ergebniss aus den Thatsachen, die er beleuchten will, auf einen Punkt
zusammen. Und dieser Punkt muss der richtige sein.

Es versteht sich von selbst, dass der Ton auf der Silbe 77 von
aperite — derselbe, der durch die frilhere Annahme in Frage gestellt
wurde — nicht b sein kann, sondern b sein muss. Denn nur mit ihm
kann die Vorstellung des tetrardus iiberhaupt entstehen. Aber was
den Eindruck dieser 8. Tonart wirklich erzwingt, ist das semitonium
Fis-G, mit dem die Melodiewendung auf den Ton G ausgeht. Die dem
semitonium eigenthiimlich gleitende und zwingende Weise dringt so
nach dem Schlusston G hin, dass er dadurch als besonders bedeu-
tungsvoller Ton hervortritt und nun zum Beherrscher der Tonalitit
emporgehoben wird. Eine Wirkung, die vielleicht noch erhdht wird,
wenn das semitonium, wie hier, durch einen leiterfremden Ton zu

2*
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Stande kommt. Es sticht dann um so mehr hervor und verstirkt
durch das gesteigerte Dréingen in den Schlusston auch dessen Gewicht.

Freilich bleibt hier noch eine grosse Frage. Die Thatsache, dass
nach der Meinung der Alia musica das semitonium Fis-G durch die Her-
vorkehrung des G die Vorstellung der G-Tonart hervorrufen soll, ist un-
anfechtbar. Aber die Art, wieich diese Wirkung des semitoniums eben
darlegte, ist die, die wir heute empfinden und viele Generationen vor
uns empfunden haben. Die zwingende Kraft des halben Tones ist ein
Produkt unserer ganzen Empfindungs- und Anschauungsweise, auf das
engste verkniipft mit dem in uns herausgebildeten Tonalitatsgefiihl.

Ist mit dieser Art zu empfinden, mit dieser Empfindlichkeit,
mochte ich sagen, dem semitonium gegeniiber auch jene Zeit begabt,
die aus der Alia musica zu uns spricht? Oder schieben wir ihr
unsere eigene Empfindung unter, wenn wir uns die vom Autor ver-
splirte Wirkung des semitoniums auf jene Art, wie ich es oben that,
erkliren? Eine Gefahr, in der man stets ist, wenn man Thatsachen
erkldren will, die, soweit sie in die Empfindungswelt hineinragen,
zu allerletzt auch nur durch die Empfindung entschieden werden
konnen. Und schliesslich vermag man doch nur seine eigenen Em-
pfindungen zu empfinden.

Die Art der Wirkung des semitoniums auf jene Zeit, die wir
voraussetzen miissen — das ist noch die grosse Frage, die sich bei
dem Ergebniss, das zu dem Fis-G gefiihrt hat, aufthut. Und wer
mochte daran zweifeln, dass sie eine weit iiber das Geschick der einen
Antiphon hinausgehende Tragweite hat? Gerade desswegen aber wire
es vermessen, im Handumdrehen eine Entscheidung zu treffen, und es
wire auch zwecklos, dariiber schon jetzt eine Diskussion anzustellen.
Ich bescheide mich zu sagen, dass mit demselben Augenblick, in dem
sich das chromatisch erhthte Fis aus den Worten der Alix musica ent-
hillt, sich auch die grosse Frage nach dem Wie der Wirkung auf das
Ohr und die Vorstellung jener entlegenen Zeit aufthut. Die Wirkung
selbst aber, die das FtYs ausiibte, dass der chromatisch gewonnene
halbe Ton unterhalb des G die Vorstellung der tetrardus-Tonart
erweckte, ich mochte sagen aufdriingte, ist eine Thatsache.

Der Autor riigt, dass jener imprudens in das aperite portas das
chromatisch gebildete semitonium eingefithrt hat. Und er riigt auch
die Folge, die von hier aus auf den weiteren Verlauf der Antiphon
ausgeiibt worden ist. Nachdem einmal der Eindruck des tetrardus ent-
standen ist, setzt er sich fest und bleibt herrschend und méchtig bis
zum Schluss des Gesanges. Die Antiphon, die in der protus-Tonart
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beginnt und bis zu jenem aperite portas verliuft, kommt nun in das
Fahrwasser des tetrardus und schliesst mit ihm. Ja, genau genommen,
riigt er das semitonium wegen der Folgen, die es hat. Riigt er es auch
an sich? Hilt er es immer und unter allen Umstinden fiir einen
Fehler, dem G das chromatische Fis beizugeben? Und ist es auch
immer falsch, diesen Ton anzuwenden und inshesondere ihn als einen
Ton zu empfinden, der mit der Tonalitéit des tetrardus verkniipft ist?

Der Autor sagt ausdriicklich, dass das semitonium nicht an
seiner Stelle (non suo loco) steht. Und frither schon (8. 16) war be-
merkt worden, dass sich das auf die Stelle der Tonleiter bezieht.
Der tetrardus G a b ¢ d ¢ f g hat seine beiden halben T6ne an den
bestimmten Punkten seiner Tonleiter. Es gehort sich nicht, dass das
semitonium, das von Rechts wegen zwischen der 6. und 7. Stufe
steht (e-f), durch das Chroma zwischen die 7. und 8. Stufe verriickt
wird (fis-g). In die Tonleiter des tetrardus gehort der Ton Fis also
nicht hinein, wie er in keine Tonleiter, ja wie iiberhaupt kein chro-
matischer Ton in die Leiter irgend einer Tonart hineingehort. Aber
etwas anderes ist es, die Tonart, die aus der diatonischen Tonleiter
herauswéchst, und die durch die Lage der halben und ganzen Tone,
wie sie die Tonleiter hervorbringt, bestimmt wird, als solche aufzu-
fassen. Hierbei ist jeder chromatische Ton ausgeschlossen. Und ein
anderes ist bei der Verwendung eines chromatischen Tones in der
Melodie sein Verhéltniss zu deren Tonart. Auch hier féllt er aus der
Tonart heraus und stort sie. Er ist nur eine augenblickliche zu-
fallige Erscheinung in der Melodie, die zu dem Wesen ihrer Tonart
nicht gehort. Und die Tonart, der die Melodie gehorcht, und die
sich in ihr ausspricht, bleibt doch dieselbe, auch wenn der chroma-
tische Ton sie voriibergehend abidndert. Und der chromatische Ton
ist doch ein Bestandtheil der Melodie, auch wenn deren Tonart gegen
ihn als einen ihrer Bestandtheile Protest erhebt. Ist in diesem
weiteren Sinn das non suo loco subjunxit des Autors aufzufassen?
Steht das mit dem F%s gebildete semitonium zwar nicht an der Stelle
der Tonleiter, wie es ihrem natiirlichen Bau nach sein miisste? Aber
kann es trotzdem in Melodien des tetrardus, von dem hier die Rede
ist, oder sonst auch einer anderen Tonart eine Stelle haben? Ich werfe
diese Frage schon hier auf, ohne sie im Sinne des Autors der Alia
musica mit Bestimmtheit beantworten zu konnen. Spiterhin (im IX. Ab-
schnitt) werden wir ihr bei einem gleichfalls sehr alten Schriftsteller
wieder begegnen und im Stande sein, darliber vollige Klarheit zu
schaffen.
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Hier aber konnen wir schon eines aus der Schilderung des
Autors mit aller Sicherheit schliessen. Wie er die Sache auch ange-
sehen hat, das chromatische Fys ist in der Antiph. Urbs fortitudinis
an jener Stelle gesungen worden. Und nicht bloss von dem einen
imprudens ist es geschehen., Sondern nach der eigenen Meinung
des Autors ist dieser imprudens nur der gewesen, der es zuerst
gethan hat. Nachher ist es dabei gebliecben. Und es hat nicht bloss
bei diesem Einen die Wirkung gehabt, den Eindruck des tetrardus
hervorzurufen. Und ferner nicht bloss bei ihm hat dieser Eindruck
dann zweitens die eminente, zwar gertigte aber nicht mehr zu be-
seitigende Folge gehabt, dass sich die Tonart in der Vorstellung nun
derart festsetzte, dass sie den Rest der Antiphon bis zum Schlusse
beherrscht. Sondern das ist die allgemeine Empfindungs- und Auf-
fassungsweise geworden und geblieben. Das ist nur mdglich, wenn
das zur Zeit des Autors und schon von der Zeit an, da die Antiphon
in dieser Art gesungen wurde, die Auffassungsweise gewesen ist.
Danach muss allgemein die Empfindung geherrscht haben, dass die
Verbindung des Fis mit dem G etwas den tetrardus-Melodien eigen-
thiimliches sei, und dass mit dieser Verbindung der Eindruck dieser
Tonart verkntipft ist. Und nach der Lage der Dinge in der Antiph.
Urbs fortitudinis hat man wenigstens zu vermuthen, dass diese Em-
pfindung entstand, namentlich wenn am Schluss eines Melodieab-
schnittes, wie hier, oder am Schluss der ganzen Melodie in cadenzi-
render Weise das semitonium Fis-G auftritt.

Und nun konnen wir auch den Zeitraum bestimmen, innerhalb
dessen mit der Antiphon die Verdnderung vor sich gegangen ist, die
sie im tetrardus schliessen machte. Der alte Expositor weiss davon
noch nichts (siehe 8. 5), Ihm ist der Gesang einfach eine Melodie
des authentischen protus, unter dessen Antiphonen sie die Recapitu-
lation (bY), die Originalgestalt der Expositio, als ein Beispiel besonderer
Art mittheilt. Zwischen der Abfassung dieses alten Bestandtheils also
und dem Bericht des Verfassers (@), der von dem Wandel erzihlt,
hat sich dieser vollzogen. Und der Autor selbst giebt das zu er-
kennen. Denn in dem Text der alten Expositio (), den er seiner
Schrift einverleibt und commentirt, hat er (129b, Z. 21 ff. Similiter
autem etc.) bel der Aufzihlung der Beispiele fiir den authentischen
protus die Antiph. Urbs fortitudinzs einfach unterdriickt und statt
ibrer eine andere: Posuerunt super caput hingestellt. Er hat also von
dem Unterschied zwischen dem, was die alte Expositio (b!) iiber
Urbs fortitudinis berichtet, und dem, was er aus seiner Zeit dariiber
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zu berichten hat, Notiz genommen. Und er hat danach bei der sonst
fast wortlichen Wiedergabe des Textes des alten Expositors hier
eine dem entsprechende redactionelle Aenderung gemacht.

Die wesentlichste Aufgabe unserer Untersuchung fiber die An-
tiphon: die Feststellung des chromatischen Fis und seiner Wirkung
ist zwar hiermit erfiillt. Aber im Interesse der Tonalititsfrage miisste
man nun auch wissen, welche Bewandtniss es mit dem Ausgang der
Melodie, dem jetzt noch folgenden letzten Melodieabschnitt hat.
Hierzu vergegenwirtige man sich ihren ganzen Verlauf bis zu diesem
Punkt. Wie ihr Anfang zur Zeit des Autors der Alia musica war,
konnte man aus der iiberlieferten Melodie feststellen (Darstellung S. 6).
Dabei lassen wir, um unndthige Weiterungen zu vermeiden, die Modi-
fication der Wendung auf nostrae Sion, die sich ans dem Bericht der
alten Expositio ergiebt (s. 8. 6, letzt. Abs. ff.), hier wie auch weiter unten
bei Seite. Auch in der Fortsetzung des Gesanges, soweit wir sie bisher
beobachtet haben, ist das Verh#ltniss zwischen der iiberlieferten
Melodie und der des Autors ganz klar, wie man sich aus der 8. 12 ge-
gebenen Darstellung dieses Stiickes vor Augen fithren kann, das ich hier
noch einmal wiederhole (aber ohne die jetzt {iberfliissigen Varianten zu
der iiberlieferten Melodie (1. Reihe), und in der D-Lage (2. Reihe) mit
dem aus dem Autor festgestellten Fis am Schluss dieser Partie):

1. Ueberl, tetrard-Melod. . d. ded d¢ d eg fgfede ed d d e ¢ de hahc
G-Lage (Antiph. d. Cluniac.)

2 Dieselbe als protus-Me- aba aG a bd cdebab ha a a b G aG FsEFsG
lodie, die in den tetrardus
umschligt, in der D-Lage

et an_temu_ra—— le: a_pe_ri_te portas,

In dem Mittelstiick et antemurale zwischen aperite portas und
dem oben (8. 6) mitgetheilten Anfang ist das Verhéltniss der beiden
Formen der Melodie zu einander dasselbe wie in diesem. Das heisst:
Wie man sich den Anfang der urspriinglichen Melodie der D-Lage
aus der tiberlieferten Melodie der G-Lage mit jhrem b so konstruiren
konnte, dass beide in allen Tonverhiltnissen tibereinstimmen, so kann
man das gleiche auch mit dem Abschnitt et antemurale thun. Und
wieder ebenso verhilt es sich mit dem folgenden aperite portas. Aber
um hier aus der iiberlieferten fiir die urspriingliche Melodie in der
D-Lage die gleichen Tonverhéltnisse zu gewinnen, miisste man in
diese auf der Silbe tas von portas beidemale statt F' den Ton F%s ein-
ftibren. Und das ist eben das Fis, mit dem aperite portas zur Zeit des
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Autors, also doch wohl (siehe S. 17) auch an der ersten Stelle der Silbe
tas, gesungen wurde.

Man kann nun umgekehrt sagen: So wie wir die Antiphon von
Anfang an bis zu aperite portas aus der iiberlieferten Melodie und in
diesem letzten Abschnitt zugleich mit Hiilfe der vom Autor gemach-
ten Schilderung construirt haben, konnte sie zu seiner Zeit wirklich
gesungen worden sein. Auf sie passt durchaus, was er von ihr sagt:
zuerst der ganze ungestdrte Verlanf im Geleise des protus bis zu
aperite portas, dann der verhingnissvolle Vorgang mit dem F¢s-G' am
Schlusse dieses Abschnittes. Und ebenso konnte natiirlich aus dieser
von uns construirten Original-Melodie spiiter einmal die iiberlieferte
tetrardus-Melodie mit den gleichen Tonverhiltnissen entstehen durch
die Transposition um eine Quarte nach oben auf den Grundton G.
Bei dieser wortgetreuen Wiedergabe wurde das im Verlauf des An-
fangs im Original vorhandene F zu b (Darstellung der Melodie S. 6)
und das spitere Fis zu b (Darstellung S. 23). Die beiden Fassungen
bestitigen einander durchaus.

Nicht so einfach und nicht so ohne weiteres einleuchtend ist
das Verhdltniss in dem Ausgang der Melodie. Der noch folgende
letzte Abschnitt lautet in allen Gesangbiichern vollig {ibereinstimmend,
mit Ausnahme einer unbedeutenden und daher nicht zu beriicksich-
tigenden Variante im Antiphonar von Toul. Indem ich ihn mittheile
(1. Reihe), fiige ich (2. Reihe) hier wie bisher die Wiedergabe der Me-
lodie in der um eine Quarte tieferen D-Lage in den gleichen Tonver-
héltnissen hinzu:

Schluss der vorher-
gehenden Partie ($.23).

1. Ueberlief. tetrardus-Melodie

in der G-Lage (Antiph. d. de¢ kahe (¢ ¢bh a he a aG F Ga a 6 G
Cluniac. u. d. and. Biicher)

2. Dieselbe in der D-Lage a6 FsEFsG G GFfis E FsG E ED C DE E D D

por—_tas, qui.a no_bis_cum De__us, al_le_ luja.

Zwar kann man sich auch fir diesen Ausgang aus der iiber-
lieferten” Melodie eine genau mit ihr tbereinstimmende Fassung in
der tieferen Quarten-Lage construiren, wobei das b auch hier wie in
aperite portas zu Fis wird. Und was sollte man schliesslich anders
beginnen, um sich ein Bild von diesem letzten Verlauf des gegen-
seitigen Verhiltnisses zwischen der iiberlieferten und der alten
Melodie zu machen, als das Lagen-Verhiltniss von vorher fortzu-
setzen? Aber die so gewonnene Melodie schliesst, wie sie als unteres
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Spiegelbild der tetrardus-Melodie nieht anders schliessen kann, mit
dem Ton D. Nach der Schilderung des Autors der Alia musica soll
die Melodie, die er im Auge hat, im tetrardus schliessen. Also doch
wohl nieht mit D, sondern mit G. Hier stosst man also auf ein
Hinderniss in dem bisher glatten Verlauf der Angelegenheit. Man
steht vor einer Frage, die ebenso gross an Bedeutung wie der Wider-
stand zih ist, den sie einer unbedingt sicheren Antwort entgegensetzt.
Die Antwort oder die Antworten, die man geben konnte, bleiben wie
die Frage selbst, bis zu einem gewissen Grade ein Problem.

Wie konnte dieser letzte Abschnitt in der Melodie des Autors
gelautet haben, wenn er doch in G schliessen soll? Vielleicht so,
wie ihn die spétere tetrardus-Melodie hat? Dann wire freilich eines
unbegreiflich. Da doch der in dem vorhergehenden Abschnitt aperite
portas durch das F¢s hervorgerufene Eindruck des tetrardus die
Wirkung haben soll, die Meiodie bis zu ihrem Ende dieser Tonart
unterthan zu machen, wie konnte gerade in dem Hauptschluss mit
einemmal das F%s wieder verschwinden und dem F, wie es die iiber-
lieferte Melodie auf Dews hat, Platz machen? In dem Hauptschluss,
der doch als solcher erst recht das einmal gehOrte Fis fiir eine
tetrardus-Wirkung in Anspruch nehmen miisste? Oder sang man
vielleicht in der Originalmelodie statt dieses F den Ton Fis, der
aber bei ihrer spiteren Umbildung in die tetrardus-Fassung wegfiel?
Aber wie sollte man sich, selbst das angenommen, die Entstehung
der ganzen tetrardus-Melodie aus dieser alten Melodie vorstellen?
Den letzten Abschnitt hiitte sie einfach beibehalten, alles iibrige aber
um eine Quarte nach oben geriickt? Oder hatte die Originalmelodie
als letzten Abschnitt eine andere Wendung gehabt als die der iiber-
lieferten Melodie? Aber der hétte ja auch bei der volligen Umbildung
in den tetrardus beibehalten werden kdnnen. Man sieht, es entstehen
lauter Fragen, aber ohne dass man sie zu beantworten vermdochte,
und so konnte man noch weiter in infinitum fortfahren ohne Awus-
sicht auf ein Resultat.

Nun ist aber noch eines moglich, das nach einer ganz anderen
Richtung hin liegt. Beruht es zwar auch auf einer Voraussetzung,
die wir nicht direet beweisen, sondern nur wahrscheinlich machen
konnen, so fiihrt diese Richtung doch zu einem bestimmten, in sich
abgeschlossenen Resultat.

Man stelle sich nur einmal den ganzen Verlauf der alten Me-
lodie, die der Autor der Alia musica im Auge hatte, in der bisher
angenommenen Weise vor: Sie habe also bis auf den letzten Ab-
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schnitt die Form, in der wir sie hergestellt haben, immer eine Quarte
unter der iiberlieferten Melodie, dann aber den letzten Abschnitt, wie
er auch im einzelnen gestaltet sein moge, mit dem Schluss auf G.
Weleh ein unférmliches Gebilde miisste das nach unserer und auch
nach der Auffassung jener Zeit sein, so weit wir sie kennen. Ein
Anfang, so charakteristisch wie moglich fiir den protus, nicht minder
die ganze erste Partie mit dem protus-Schluss in D auf ea murus
(Darstellung der Melodie auf 8. 6, 2. Reihe). Dann der folgende Ab-
schnitt et antemurale (S. 12, 2. Reihe), der ebenfalls ganz protus-artig,
nur in der hdheren Quinten-Lage verlduft und mit einer protus-Cadenz
in dieser Lage, gewissermaassen der protus-Cadenz der Dominante &
schliesst, ein Vorgang, der auch den kirchlichen Melodien des Mittel-
alters, soweit ich urtheilen kann, eigen ist (vergl. hierzu auch die Musica
enchiriadis (Gerbert, Ser, I, 181a, letzt. Abs. Z. 4 ff.): sonus idem fina-
lis et soctales sui frequentiores in commatum vel colorum fine versantur.)

Und diese Melodie sollte nun in Folge der Entartung durch das
Fis in dem folgenden Abschnitt aperite portas in einer der ganzen
vorhergehenden Haltung zuwideren Art in G geschlossen haben?
Sollte der Autor wirklich dieses Gebahren am Schluss der Melodie
haben schildern wollen? Oder meinte er etwas anderes? Nimlich
dieses: Die Antiphon schliesst nicht in G, dem Grundton des tetrar-
dus, sondern in D, dem Grundton des protus, in dem sie beginnt
und ihren sonstigen Verlauf nimmt. Und der ganze letzte Abschnitt
hat nun, wie alles voraufgehende, die Fassung der iiberlieferten
tetrardus-Melodie, in der Lage der tieferen Quarte (Darstellung S. 24,
2. Reihe). So wiirde sie einheitlich in sich bis zuletzt verlaufen und
mit dem Grundton des protus, wie sie angefangen hat, schliessen.
Und der tetrardus, in dem sie aber doch nach Aussage unseres Autors
schliessen soll? Der wiirde sich in ganz anderer Art bemerkbar
machen als bei dem vorher angenommenen Schluss auf G. Jenes Fvs,
das der Unkundige in aperite portas hineingebracht hat, wirkt nun
weiter. Auch in dem letzten Abschnitt erkiingt dieser chromatisch
erhthte Ton anstatt des diatonischen F, auf der Silbe a von guize und
auf bis von nobiscum. Und so bleibt dieselbe tetrardus-Wirkung, die
er vorher ausgeiibt hat, auch im letzten Abschnitt. Awuch hier tritt
wieder das @, jetzt zu Anfang des Abschnittes, als die dem plagalen
tetrardus eigene Mitte der dem 1. und 8. modus gemeinschaftlichen
Octave D-d in den Vordergrund durch das semitonium G-Fis, das
dem G hier gleichfalls angefligt ist.

Alles dieses ist dem protus zuwider und ruft, wie nach der



— 27 —

Schilderung des Autors nun einmal angenommen werden muss, den
Eindruck des tetrardus hervor. Es ldsst diesen Eindruck auch in
dem letzten Abschnitt nicht mehr verschwinden, trotzdem er und
trotzdem also der ganze Gesang in D, dem Grundton des protus,
schliesst. In dieser Weise geht die Melodie, die mit dem 1. modus,
dem authentischen protus beginnt, in dem 8. modus, dem plagalen
tetrardus aus, d. h, sie wird unter dem Eindruck des tetrardus,
wenn auch nicht mit dessen Grundton geschlossen.

Mich diinkt, so konnte der Vorgang und die ganze Melodie,
wie sie unser Autor vor Augen hatte, am ehesten beschaffen gewesen
sein. Doch will ich auch dieses, so glaubhaft es erscheint, und ein
so einfaches Verhiltniss sich dann zur tiberlieferten Melodie ergiebt,
noch problematisch lassen. Wire es der Fall, so lige darin eine
neue Bestitigung der Wirkung, die das chromatische F%s in Ver-
bindung mit dem G hervorgerufen hitte. Und die spiitere tetrardus-
Melodie wire aus dieser alten Melodie von vorn bis hinten hervor-
gegangen, indem sie ganz und gar unter Wahrung aller Tonverhélt-
nisse aus der D-Lage um eine Quarte nach oben auf den Grundton &
versetzt wurde. So wurde sie eine tetrardus-Melodie, die freilich, um
der alten Melodie alles getreu nachbilden zu kdnnen, in ihrem ersten
Theil den Ton b benutzen musste und erst nachher b benutzen
konnte (siehe die Darstellungen S. 6, 23 und 24, die 1. Reihe).
Also eine Melodie, die im Anfang vermdge des b den von jenem
Commentator Guipos geriigten protus-Charakter hat, und erst in der
zweiten Hélfte, wo dieser Ton verschwindet und dem b Platz macht,
ibre tetrardus-Tonart ungetriibt zum Ausdruck bringt. Vielleicht
spielt sich hier ein bestimmter Vorgang ab, der erst an viel spiterer
Stelle (im VI. Abschnitt) zur Erdrterung kommen wird. Und schliess-
lich wurde der Melodie die letzte Gestalt gegeben, indem sie von
dem b befreit und dureh das nunmehr allein herrschende b zu einer
reinen tetrardus-Melodie wurde (siehe die Darstellung 8.2, und S. 23
und 24, die 1. Reihe).

Und die &lteste Fassung, von der der alte Expositor in der
Recapitulation (b!) und ReciNos Tonar einfach als von einer protus-
Melodie spricht? Wie verhélt sie sich zu der des Autors der Alia
musica (a), die durch das Fis gegen Ende in den tetrardus-Charakter
umschlug? War sie dieselbe und hatte sie nur nicht das chroma-
tische F%s, sondern anstatt dessen das diatonische F?2 Oder sollte
auch sie den Ton F¥¢s an jenen Stellen, wo ihn die Melodie des Ver-
fassers der Alia musica hat, enthaiten haben? TUnd hat der alte Ex-
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positor nur nicht die Veranlassung gefunden, es zu erwihnen, oder
als etwas besonderes hervorzuheben? Und zwar desshalb nicht, weil
er daran als an einer ihm auch sonst geliufigen Erscheinung weiter
keinen Anstoss nahm, und weil er ja tiberhaupt nicht wie sein Com-
mentator, unser Autor, derartige Auseinandersetzungen wie die iiber
die Doppelfunction der Octave D-d macht? Darauf ist im Augenblick
noch keine Antwort zu geben. Der Autor der Alia musica zwar muss
wobl meinen und lisst uns glauben, dass das Fis und die von ihm
ausgehende Wirkung in die Melodie erst spéter hineingetragen
worden ist (vergl. S. 22 unten). Ob aber nicht doch auch schon zur
Zeit des alten Expositors und ReeINos die Melodie ebenso beschaffen
sein konnte, dariiber werden wir uns nachher, wenn wir durch die
folgenden Betrachtungen einen weiteren Blick gewonnen haben
werden, ein eigenes Urtheil zu bilden vermdgen. Gewisses lisst sich
auch dann nicht sagen, da der alte Expositor nur schweigt, vielleicht
nur verschweigt, und da REcINO in seinem Tonar wie iberhaupt so
auch in diesem Fall keine Gelegenheit hat, von diesen Dingen zu
sprechen.

Als das treibende Agens, das der ganzen Entwickelung der
Melodie, wie sie auch im einzelnen verlaufen sein mége, den Anstoss
gegeben hat, erkennen wir den Ton Fis und seine Wirkung auf die
Tonalitits-Vorstellung. Und das ist ein Vorgang, fiir jene ferne Zeit
so iiberraschend und befremdend und von solcher Bedeutung, dass
man ihm in der That eine grosse Tragweite zuerkennen muss.




II.

Das Fis in der Antiphon Urbs fortitudinis ist nicht ein alleinstehender Fall, —
Chromatisch alterirte Toéne yvon Schriftstellern theoretisch betrachtet, — Ihre
thatsiéchliche Anwendung in den Gesingen, — Sie werden theils nur scheinbar
beseitigt, theils wirklich getilgt. — Scheinbar beseitigt werden die Tone Es und
Fig durch die Versetzung (Transposition) einer Melodie auf die hohere Quinte
oder die hohere Quarte, Beispiele. Wirkung der chromatischen T6éne. Modu-
lation, — Melodien, die neben der diatonischen Tonstufe die chromatisch alterirte
benutzen, kénnen zwei verschiedenen Tonarten zugerechnet werden. Beispiele.

Merkwiirdig und bedeutsam ist nicht blos die eben geschilderte
Wirkung des Chromas auf die Vorstellung und Empfindung jener
vergangenen Zeit, sondern allein schon die Existenz und die Be-
deutung, die das Chroma im liturgischen Gesang des abendléindischen
Mittelalters gehabt hat. Denn wenn sich vorher in der Angelegen-
heit der Antiph. Urbs fortitudinis das Chroma offenbarte, so ist das
keine alleinstehende zufillige Erscheinung. Dass vielmehr ausser
dem allgemein geldufigen und ohne Skrupel fast wie leitereigen
benutzten b auch noch andere chromatisch alterirte T'one nicht blos
im Bereich der Vorstellung jener Zeit, sondern, was viel mehr be-
deutet, auch der Anwendung lagen, ist eine unzweifelhafte That-
sache, mit der wir noch einmal sehr zu rechnen haben werden.

Mit Absicht ist der in der vorhergehenden Untersuchuung be-
handelte Vorgang an die Spitze dieser Schrift gestellt worden. Er
sollte gleich ihr Ziel kennzeichnen: nicht blos das Chroma aufzu-
decken, sondern auch seine Wirkungen und Folgen zu beobachten.
Hier war es ein einzelner charakteristischer Fall. Nunmehr soll der
Gegenstand in systematischer Weise behandelt werden.

Auch Andere haben schon die Existenz chromatischer To6ne in
dem liturgischen Gesang der abendléndischen Kirche ausgesprochen.
Ich rede nicht von solchen, die solche alterirten Toéne vermuthet haben,
theils ohne einen Beweis dafiir zu geben, theils indem sie dabei den
schwersten Irrthiimern verfallen sind. Diese Funde sind vollig werth-
los. Aber auch in durchaus richtiger Erkenntniss haben Andere die
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Existenz chromatischer Tone festgestellt. Doch ist dies, so viel ich
weiss, ausschliesslich geschehen im Hinweis auf eine bestimmte Er-
scheinung, die Transposition, von der alsbald die Rede sein wird.
Und so hat HERMESDORFF in seinen Ausgaben Kirchlicher Gesang-
biicher die auf diesem Wege gewonnenen chromatischen Tone sogar
bei der Notirung der Melodien angewandt. Ich mdochte das absicht-
lich gleich von vornherein aussprechen, da ich nun den Spuren des
Chromas nach allen Richtungen hin nachzugehen versuche, um
Niemandem sein Verdienst zu schmilern und zu gleicher Zeit die
ganz anders geartete und umfassendere Aufgabe und das weitere
Ziel hervorzuheben, die sich diese Schrift stellt.

Dass das Mittelalter chromatisch alterirte Tone in gewisser-
maassen theoretischer Art gekannt hat, ist nichts neues. Ich ver-
weise auf die bei Oppo, De musica (Gerbert, Scr. I, 272b, Z. 3 ff
Nos autem etc.) aufgezéhlten Tone, deren Beschreibung bB, Es und
es ergiebt. Ja in dem Schema, welches (274) die ganzen Tone,
Quarten, Quinten und Octaven von den To6nen I' bis d aus darstellt,
sind sogar die Tdne C7s, Fis und deren hdhere Octaven vorhanden
unter Zeichen (m und Z;L), die mir sonst nirgends begegnet und
vielleicht von Gerbert nicht correct wiedergegeben sind. Auch in
Oppos Dialogus de musica (Gerbert I, 262a, Z. 11 v. u. ff. Notandum
est autem etc.) ist der Ton es genannt, in dem hypothetischen Fall
nidmlich, dass der 7. modus (&) den Ton b statt b in seine Leiter
aufnihme und so seinen Charakter als 7. modus verldre und zum
1. modus wiirde. Dann miisste ¢ um einen halben Ton [zu es] er-
niedrigt werden, damit es mit dem b eine reine Quarte bilde. *)

*) Gerberts Text liest hier falsch ut a sexta (das wire der Ton F) ad
eam (d. i. der Ton P) diatessaron fiat. Es muss heissen, wie der Cod. Admont.
(Gerbert, ebenda, Anm. b) hat: a duodecima e ad eam diatessaron
fiat et ad semitonium (Gerbert liest semitam) contrahatur. In demselben
Sinn ist die Fassung der Stelle in dem Cod. 1923 der Stadtbibliothek zu
Trier (siche P. Wagner in d. Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft,
Jahrg. 1891, S. 264, Abs. 1) duodecima e conirahatur semitonio, ut diates-
saron fiat ad eam P. Desgleichen hat dwodecima JoH. DE (ARLANDIA
(Coussemaker, Ser. I, 173b, Z. 6), der hier wie sonst fiir die Lehre von
der Verwendung der modi Oppos Dialog, aber als ein Werk Guipos (168 b,
Z.7 v.w) benutzt. Bei Jor. pE Muris im Speculum musicae lib. VI
{Coussemaker, II, 261a, Z. 6 v. u), der den Dialog gleichfalls Guipo
zuschreibt, ist die Stelle verstiimmelt. Uebrigens kann kein Zweifel sein,
dass Oppo den Ton es ins Auge gefasst hat. Denn er giebt die Intervalle fiir
diesen hypothetischen 1. modus von G' aus aufwirts in Uebereinstimmung
mit der reguléren Tonart (von D aus) (259 b, Abs. 3) folgendermaassen an:
tonus, semitonium, duo toni, semitonium [es] etc.
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Bedeutung gewinnen die chromatischen Tone erst durch ihre
Anwendung. Und wirklich, ihre Anwendung ist eine absolut sichere
Thatsache. Schon ihre Erwidhnung und Vorstellung spricht dafiir.
Zwischen der Vorstellung und der Anwendung besteht eine Briicke.
Oder eigentlich ist mit der Vorstellung auch die Anwendung ins
Auge gefasst. Denn was hétte es fiir einen Sinn, sich die chromatisch
alterirten Tone blos vorzustellen, wenn nicht mit Bezug auf ihre
Anwendung? Und in der That, wenn von ihnen die Rede ist, spielt
jhre Anwendung irgendwie hinein. Sei es auch nur, um sie abzu-
weisen, wie es Oppo, De musica thut, bevor er die oben genannten
Tone B, Es und es nennt (Gerbert I, 272a, letzt. Abs. Praeterea
aliquando vitiosa ete.), und nachher (272b, Z. 20 ff., De quibus eum etc.).
Und auch die wie mir scheint interpolirte Stelle Sunt praeferea ete.
(275a, Abs. ff) spricht in demselben Sinn von den chromatisch
alterirten Tonen. Aus beiden Stellen geht hervor, dass diese
von ihnen verworfenen Tone zu ihrer Zeit irgendwie Anwendung
fanden.

Bestimmter und nicht immer blos abweisend sprechen sich andere
Autoren tiber die chromatischen T¢ne aus. Doch trotzdem konnen
wir uns von der Art der Verwendung auch aus solchen Angaben
kein Bild machen. Das konnen nur die Gesdinge selbst gewéhren.
Aber, wie sie auf uns gekommen sind, findet sich in ihnen ausser
dem b neben b kein chromatisch alterirter Ton. Also kein Es z. B,
oder kein F%s, weder iiberhaupt, noch, was das Charakteristische
fir die Verwendung des Chromas ist, in einem und demselben
Gesang zugleich mit ihren natiirlichen, unalterirten Tonen E
und F.

Und doeh ist das Chroma in den Gesingen vorhanden, latent
oder verwischt. Es kommt nur auf das richtige Verfahren an, es
an die Oberfliche zu bringen und deutlich zu machen.

Und dafiir sollen die folgenden Ausfiihrungen nur den Weg
weisen. Denn, wie sich an ihnen zeigen wird, handelt es sich um
eine ungemein complicirte und, wenn sie zu bedeutenden Resul-
taten fithren will, den ganzen liturgischen Gesang umfassende Riesen-
arbeit, die der Forschung freilich eine ganz neue und hochst lohnende
Aufgabe stellt.

Hier muss nun, wie man schon an dem einen Fall der Antiph.
Urbs fortitudinis erfahren hat, die Geschichte der Ver#nderung der
Gesdnge helfend eingreifen, wie sie sich in der verschiedenartigen
‘Ueberlieferung der Melodien darstellt. Und niitzen uns die Berichte
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der Schriftsteller fiir sich allein nur wenig, so haben sie bei dieser
Arbeit eine wichtige Rolle zu iibernehmen: Sie geben uns die ersten
Gesichtspunkte und sind unsere Fiihrer in den viel verschlungenen
Wegen des Arbeitsgebietes. Auf der gegenseitigen Unterstiitzung
dieser beiden Quellen — der Ges#dnge in ihrer mannigfachen Ueber-
lieferung und der Schriftsteller — auf ihrer gegenseitigen Beleuch-
tung und Controlle beruht eben die Methode, die das eigenthiim-
liche Material der mittelalterlichen Musik fiir seine Bearbeitung
verlangt.

Die Verdnderungen der Gesinge sind zu einem Theil dem
Chroma zu verdanken. Denn zu diesem Theil sind sie entstanden,
indem man sich bestrebte das Chroma so zu verwischen, dass es
zunichst ginzlich verschwunden zu sein scheint. Aber die Ver-
dnderungen sind zu gleicher Zeit die Spuren, die es hinterlassen
hat. Und indem man diese verfolgt, gewinnt man die Moglichkeit,
die Ursache der Verinderungen, das Chroma selbst, wiederzufinden.
Denn das will ich schon vorweg sagen, der Gesang der abend-
lindischen Kirche hat einstmals — in einer noch nicht bestimmt zu
begrenzenden Zeit — von dem Chroma einen unangefochtenen
Gebrauch gemacht. Und erst spidter hat man es theils nur schein-
bar beseitigt, theils in Wirklichkeit ausgetilgt. Das zu bewerk-
stelligen hat man gewisse Methoden angewandt.

Die Methode der ersten Art, chromatisch alterirte Tonstufen
— ich meine immer mit Ausschluss des b neben b — zu beseitigen
ist sehr einfach und ungekiinstelt. Sie besteht in der Versetzung einer
Melodie in eine andere Lage. Und zwar auf die hohere Quinte oder die
hohere Quarte. Dadurch kénnen zwei solcher Tone beseitigt werden:
a) der Ton Es sowie dessen Octave es (hierbei auch zu gleicher Zeit
das tiefe bB, das in der vom Mittelalter sanctionirten Tonreihe
ebenfalls keine Stelle hat); b) der Ton Fis und fis. Oder vielmehr
werden sie nicht eigentlich beseitigt, sondern nur versteckt, indem
sie durch andere ersetzt werden. Es tritt fiir Es (und es) und den
in derselben Melodie vorkommenden unalterirten Ton E (und e)
das unverdichtige, allen geliufige, nicht als fremdartig angesehene
b (P) neben b (B) ein. Und Fis (fis) neben F (f) findet seinen Ersatz
durch b (B) neben p ().

a) Und zwar wird durch die Transposition auf die hohere
Quinte das chromatische Es (es) neben E (¢) durch b (p) neben b {(b)
ersetzt.
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Eine Melodie, die sich in der tieferen, urspriinglichen Lage
(obere Reihe) bewegt und die Tone Es (es) und E (¢) zu gleicher
Zeit benutzt, kann also unter Wahrung aller ihrer Tonverhéltnisse
in diese um eine Quinte hdhere Lage (untere Reihe) versetzt werden.
Doch darf sie, wie die beiden Reihen zeigen, niemals die Tone b
und B verwenden, sondern immer nur b und PB. Denn das b und B
wiirde in der hoheren Quinte die chromatischen Tone fis und Fis
ergeben.

Durch diese Transposition wird der protus D und der tritus F,
beide also mit permanentem b und bB, auf die Grundtne a und ¢ versetzt.

Ein Beispiel hierfiir ist die Communio Illumina faciem tuam
(Dominica in Septuages.). Sie gehort dem protus authentus an. Als
solche im Antiphonar von Montpellier fol. 20v (auch in den
neueren Gesangbiichern); ebenso in REemnos Tonar (Coussemaker,
Ser. II, 57a), BErNnos Tonar (Gerbert, Ser. II, 85a), der zu der
Communio, wie zu drei anderen (Z. 9 v. u. ff.) die spéter noch zu
besprechende Bemerkung macht: Rectius has regeret authenticus
tetrardus, si inveteratus permitieret usus, und in Gumos Tonar
(Coussemaker II, 87 a).

Der Anfang, ein Stiick aus der Mitte und das Ende lautet im
Antiph. von Montpellier, das die Melodie auf a transponirt hat (nach
der photogr. Wiedergabe aus dem Nachlass von Hermesdorff),
wie in der 1. Reihe der folgenden Darstellung. Die 2. Reihe stellt die-
selbe Melodie mit den gleichen Tonverhéltnissen in der urspriing-
lichen Lage des protus auf D dar.

Anfang. Mitte.
1. In der Transpos-Lageaufa a¢ c¢he aG G .... a F GpaG G
(Antiph. v. Montpell.)
2. Dieselbe Melodie in derur- DF FEF DC € .... D B CEsDC C
spriinglichen Lage des protus
auf D Il mi na .... servum tu UMye -
Ende. Schluss.

1. ¢d c¢cchG abchba aba a

2. FG FFEC DEFED DED D

n_vo_____ca_.____ vt te.
Jacobsthal. 3
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Wie die 2. Reihe der obigen Darstellung zeigt, verwendet diese
protus-Melodie den chromatischen Ton Es. In der eigentlichen,
urspriinglichen Lage des protus auf D bhat sie ibn (= dem b der
Transposition in der 1. Reihe) auf der Silbe fx von fuwm. Aber nur
an dieser Stelle. Sonst hat die Stufe im ganzen Verlauf der Melodie
immer ihre natiirliche Tonhéhe E (= b der Transposit.). Einmal,
auf servum erscheint auch die kleine Terz, PB (= F'), unter dem
Grundton D (= a), das, stinde auf fuwm E statt Es, mit diesem
einen tritonus bilden wiirde.

Ebenso wie das Antiph. von Montpellier haben die folgenden
Biicher den Gesang in der Transposition: das Graduale Saris-
buriense 25, Grad. Reims 107, Grad. Hermesdorff 114 In
dem letztgenannten ist das b auf tewm und auch das b auf invocavi
durch ¢ ersetzt. — Das Grad. Pothier 72 hat die Communio in der
urspriinglichen Lage auf D. Es giebt das b der Transposition, dessen
aequivalenter Ton Es in der diatonischen Tonleiter mirht vorhanden
ist, durch E wieder und das F auf servum durch C statt durch bB.*

b) Durch die Transposition auf die hdohere Quarte wird das
chromatisch alterirte F%s (fis) neben F (f) durch b (B) neben b (b)
ersetzt.

Aus der Tonrethe «.... D E F FE G a b ¢c d e f fis g

wird eine Quarte
hoher die in den

Verhilmissen Goer. - 6 a P B ¢ d e fga?P hmT....

Eine Melodie, die sich in der tieferen, urspriinglichen Lage
(obere Reihe) bewegt und zugleich die beiden Tone Fus (fis) und
F (f) anwendet, kann unter Wahrung aller ihrer Tonverhiltnisse in
die um eine Quarte hohere Lage (untere Reihe) versetzt werden.
Doch darf sie, wie die beiden Reihen zeigen, niemals den Ton b (b),
sondern immer nur b (B) verwenden. Denn das b (B) wiirde zu
seiner Wiedergabe den chromatischen Ton es (es) erfordern.

Durch diese Transposition wird der deuterus K auf den Grund-
ton a, der tetrardus G auf ¢ versetzt.

*) Wo nichts niheres gesagt ist, stimmen von den angefiithrten Gesang-
biichern die, welche die Gesinge gleichfalls in der Transpositionslage haben,
wie die bei den Aufzeichnungen der Melodie angegebene Quelle, mit dieser
in allem wesentlichen iiberein. Das gilt auch von den Biichern, die die
Melodien in der urspriinglichen Liage haben, bis auf die mitgetheilten Ab-
weichungen, die sich zumeist aus der Unméglichkeit, die chromatischen
To6ne auszudriicken, ergeben.
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Als Beispiel hierfiir nenne ich die Comm. Beatus servus (in
Festo S. Silvestri und anderer Heiliger, jetzt im Commune Sanctorum).
Sie gehdrt dem deuterus authentus an. So im Antiphonar vonMont-
pellier fol. 29t (und in neueren Gesangbiichern), in ReciNos Tonar
61D, BErNOos Tonar 86b (und im Prolog zum Tonar 75b, Z. 18).

Die Melodie ist in ¢ notirt im Antiphon. von Montpellier
und daraus abgedruckt im Grad. Reims 502 (laut der Angabe in
Thiéry, Etude sur le chant grégorien, S. 199 oben); im Cod. 904 des
fonds latin der Bibliothéque nationale in Paris, daraus abgedruckt in
Thiéry, Etude S. 197 unten; im Grad. Sarisbur. 223; Grad.
Pothier S. [47].

Im Anfang und am Ende hat die Communio den Ton F (= b
der Transpos.), in der Mitte den Ton Fvs (= b), wie man in der
weiter unten (zu Anfang des IV, Abschnittes) aufgezeichneten Melodie
(2. Reihe) ersehen kann.

Die Versetzung in die hthere Quarte hat stets nur den Zweck,
das chromatische FYs neben dem diatonischen F' durch die stell-
vertretenden Tone b neben b zum Ausdruck zu bringen. Die Trans-
position in’ die hohere Quinte dient dem gleichartigen Zweck, wie
wir sahen, um Es neben E durch b neben b auszudriicken. Sie findet
sich aber auch, wenn der Ton Es in der Originallage der Melodie
nicht vorkommt, also aus anderer Veranlassung: wenn némlich in
der Originallage einer Melodie der Ton b permanent, also kein b
daneben vorhanden ist, oder wenn die tiefere Octave als bB und
nicht als B erklingt, wenn also die Melodie

aus der Reihe ..... B € D E F G a b ¢ d e .....
in die Reihe ..... F 6Gabhedefga6t....

versetzt wird.

Diese Versetzung in die hohere Quinte ist in unserem Sinne
eigentlich keine Transposition. Sie ist es vielmehr nur vom Stand-
punkt des theoretischen Vier-Tonarten-Systems aus, das nur die
4 Grundtdne D, E, F, G anerkennt, das aber die 3 Tonarten D, E, F
in zweierlei Gestalt annimmt: einmal mit permanentem kb (und B),
das anderemal mit permanentem b (und »B). Es sind also drei ganz
verschiedene Tonarten die von D, E, F' mit b, und dieselben drei
mit b. Und wenn nun die letzteren in die hohere Quinte, auf die
Grundtdne a, b, ¢ versetzt werden, so sind das nicht Transpositionen,
nicht Ebenbilder der Tonarten D, E, F mit permanentem b, sondern
drei peue Tonarten neben diesen, Sie werden als Transpositionen

3*
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von diesen D- E- F-Tonarten nur betrachtet, um sie als eine zweite
Form von ihnen ausgeben und so die in Wirklichkeit 7 verschiedenen
Tonarten auf das theoretische Tonsystem der 4 Tonarten reduziren,
also 3 Tonarten gewissermaassen unterschlagen zu kdnnen. Bei dieser
Transposition (untere Reihe der obigen Darstellung), in der das b P.B)
der Originallage (obere Reihe) durch f (F) ausgedriickt wird, fallt
der Gebrauch des Pb fort, also gerade des einzigen chromatisch
alterirten Tones, der auch in der vom Mittelalter sanctionirten Ton-
reihe anerkannt wird. In der von uns behandelten Art der Trans-
position, die dem Chroma zu Liebe stattfindet, und die man als
chromatische Transposition bezeichnen kann, wird das b neben b
gerade in Anspruch genommen, um einen chromatiseh alterirten Ton
zum Ausdruck zu bringen.

Diesen Unterschied zwischen den beiden Arten und Zwecken
der Transposition muss man sich immer gegenwirtig halten bei allen
Fragen, die das Chroma einerseits, die Tonalitdt andererseits be-
treffen. Und ich wiederhole nochmals: Nur die Transposition in
die h6here Quinte functionirt auf die genannten zwei Arten, von
denen uns hier immer nur die eine, die dem Chroma zu Liebe,
beschiiftigt. Auch die andere hat ihre Bedeutung und ihre Folgen
gehabt, wovon ich bei einer anderen spiiteren Gelegenheit zu
sprechen haben werde. Die Transposition in die hhere Quarte hin-
gegen hat stets nur dem Zweck gedient, den chromatischen Ton Fis
in der hoheren Lage durch b darstellen zu konnen.

Unsere Transposition dem Chroma zu Liebe, um das Es und Fis
hinter den Tonen b und b zu verstecken, findet sich sehr hiufig
angewandt. Nicht etwa blos in neueren Gesangbiichern, sondern
auch in alter Zeit. Das Antiphonar von Montpellier, das Graduale
Sarisburiense hat zahlreiche Gesdnge in dieser Art aufgezeichnet.
Und sicherlich werden andere Handschriften in vielen Fillen ebenso
verfahren.

Ich theile noch ein paar Beispiele mit, vorzugsweise um nun
auch auf die Art der Verwendung des Chromas und seine Funetion
eingehen zu koénnen. Sie sind aus den Messgesingen gewihlt. Das
hat seinen Grund darin, dass mir nur fiir diese, ficht auch fiir die
Gesdnge des Officiums (Antiphonen und Responsorien) alte Quellen
zu Gebote stehen. Und ich bemerke ausdriicklich, dass ich von
dem Grundsatz, mich auf alte Quellen zu stiitzen, nothgedrungener-
weise nur dann abgehe, wenn die Untersuchung an Melodien gefiihrt
werden muss, fiir die ieh nur neuere Biicher zur Verfiigung habe.
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Fir die Benutzung des Tones” Es seien folgende Gesinge
genannt:

Die Comm. Cantate Domino (Domin. V post Pascha). Sie gehdrt
dem protus authentus an. So im Antiph. von Montpell. fol. 20,
in Reemos Tonar 57b, BErNOs Tonar 85a, Guipos Tonar 87 a.

Die Melodie enthilt im Antiph. von Montpell. (photogr. Wieder-
gabe), das sie in die hohere Quinte auf a transponirt hat, gegen Ende
folgende Stelle:

LI e sy © abchaGa a6 apa GF aba Ga aba a

2. Dieselbe Melodie in der ur-
zﬁ;ﬁ-rlx)glichenLazedeS prous DEFEDCD DC DEsD CB DEsD CD DEsD D

di._  __em sa___lu__ta re e

Jus,

Schluss.
1. ef e ede ca c¢d bedecdeb abche ba

2. ab a aGa FD FG EFGaFGFE DEFEF ED

al__le_lu ja, al_le_ . lu ja.

Die Melodie verlduft zum weitaus grossten Theil obhne Anwen-
dung des chromatischen Tones, vom Anfang an bis zu dem oben
mitgetheilten Stiick und auf dessen erstem Wort diem ginzlich. Die
Stufe tiber dem Grundton D (= a der Transp.) lautet hier immer E
(= b). Nur in der einen unmittelbar folgenden Stelle, auf salutare
ejus tritt Es (= b) ein, das aber nachher wieder verschwindet und
in der Schlusswendung dem E Platz macht. So entsteht mitten
zwischen zwei Partien, die rein diatonisch sind, eine kurze vom
Chroma durchsetzte Partie. Und damit eine Modulation in eine an-
dere Transpositionsskala; um den uns heute ganz geldufigen Vorgang
mit einem uns geliufigen Ausdruck zu benennen, in die Transposi-
tionsskala, die eine Erniedrigung (Es) mehr hat, aus der Transposi-
tionsskala mit einem P in die mit zwei P, oder in eine Formel
gebracht, aus der Transpositionsskala x in die x - b

Trotz ihrer geringen Ausdehnung hat die modulatorische Partie
eine besondere Bedeutung. Das, was ibr vorausgeht und folgt, steht
unter der Herrschaft des protus, dem die Melodie angehort. In
salutari ejus schlidgt durch den Gebrauch des chromatischen Es mit
der Modulation zugleich auch die Tonart um. Auf dem D, dem
Grundton der Tonart, baut sich jetzt der deuterus auf, der iiber dem
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Grundton nicht, wie der protus, einen ganzen Ton (E), sondern einen
halben Ton (Es) hat. Diese deuterus-Tonart in der Transpositions-
skala mit zwei b A

DE F Gabecd

N p—

ist gleich dem deuterus E F G a b ¢ d e in seiner natiirlichen
p—— —
Lage,

Und was nun sehr bemerkenswerth ist, mit salutare ejus schliesst
ein Hauptabschnitt der Melodie, der letzte vor ihrem Schlussabschnitt,
ab. Und er schliesst mit einer deuterus-Cadenz, die vermdige der
durch das Es bewirkten Modulation auf dem protus-Grundton D der
Melodie und ihrer Tonart aufgebaut ist. Dies hebt sich um so
schirfer heraus, als unmittelbar vorher noch die Grundtonart, der
protus, durch das wiederholte E auf diem so stark betont wurde.

Diese Modulation und diese Cadenzbildung in einer fremden
Tonart auf dem Grundton der Tonart, der die Melodie als Ganzes
angehort, ist eine in hohem Grade zu beachtende kiinstlerische
Wirkung, der wir noch mehrfach begegnen werden. Und auch ein
anderes, das man dem Chroma verdankt, kann man beobachten. Die
Wendung auf salutare ejus wiederholt mehrfach die durch den halben
Ton D-Es charakteristische Figur D Es D, der auf der folgenden Silbe
in variirender Weise jedesmal zwei andere Tone oder einer folgt
(CYB, CD, D). Diese so eindringlich gewordene Figur, die hier
durch den chromatischen Ton und in der Modulation zu Stande
kommt, wird nun in unmittelbarer Folge, zu Anfang des letzten
Melodieabschnittes, in der Wendung auf den Silben alle des ersten
alleluja in der hoheren Quinte als ab a wiedergespiegelt Und das
a Ga auf der folgenden Silbe lu schliesst sich hier der wieder-
gespiegelten Figur in #hnlicher Weise an wie das, was dort dem
chromatischen Vorbild immer auf der nichsten Silbe folgte (man
vergleiche besonders das dortige DEsD CD auf den Silben tare).

Dass diese Abbildung auf der hoheren Quinte, der Dominante
der Tonart, eine kiinstlerische Wirkung auf uns ausiibt, diesem Ein-
druck wird sich niemand verschliessen konnen. Und wir haben
keinen Grund anzunehmen, dass sie nicht auch wvon Hause aus in
demselben kiinstlerischen Sinne beabsichtigt war.

Wie im Antiph. von Monpell. steht die Communio im Grad.
Reims 219. Das Grad. Sarisbur. 131 und das Grad. Pothier 267
haben sie auf D, und die Stufe iiber der finalis D stets als E, auch wo
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es nach Montpell. ein halber Ton (Es) sein miisste. Den Ton bB
(= F der Transpos.) auf salutare ersetzen sie auf folgende Art:

Montpell. aba GF aba Ga
Sarisbur. DED CP DED CD

Pothier DED DC DED CD

sa___lu_ta re

Das Offertorium In virtute tua (urspriinglich in Festo S. Valen-
tini und anderer Heiligen, jetzt im Commune Sanctorum). Es ist im
Antiph. von Montpell. fol. 134 als tritus-Melodie auf ¢ mnotirt,
daraus in Thiéry, Etude 251 (in Buchstaben- und Neumennotirung
des Antiphonars). Ebenso in den Gradd. Sarisbur. 209, Pothier
Seite [49], Reims 509.

Die Melodie enthiilt gleich im Anfang folgende Stelie, in der
nur das Grad. Sarisbur. b statt b und auf der Silbe ne die TOne
G a b hat:

1. In der Transpos-Lage auf¢ ¢de e¢P P GPGP
(Antiph. v. Montpell. [nach
Thiéry)).

2, Dieselbe Melodie in der ur- FGF FEsEs CEsCEs
spriinglichen Lage des tritus
auf ¥

Do__mi ne

Dies ist die einzige Stelle, in der der Ton Es (= b der Trans-
position) vorkommt. Ueberall sonst lautet die Stufe, die in der
Melodie iiberhaupt nur selten angewandt wird, in allen genannten
Biichern immer b (= E der urspriinglichen Lage).

Fiir den Gebrauch des Tones Fus nenne ich:

Das Alleluja Veni, Domine, et nol: tardare (Domin. IV Advent.).
Es steht im Antiph. von Montpell. fol. 59¥ im deuterus authentus, in
die hohere Quarte auf ¢ transponirt, daraus mitgetheilt in Thiéry,
Etude 175. Ebenfalls in a: im Cod. 904 des fonds latin der Bibliothéque
nationale in Paris, daraus abgedruckt bei Thiéry 177 unten; im
Grad. Sarisbur. 12 und Grad. Hermesdorff 40. — Wie sich
Grad. Reims 23 und Grad. Pothier 25 verhalten, wird an spéterer
Stelle (im IV. Abschnitt) erdrtert werden.

Dieselbe Melodie haben zwei andere Alleluja-Gesiinge, die im
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Antiph. v. Montpell. nach Oblassers Verzeichniss gleichfalls in der
a-Lage aufgezeichnet sind:

Das Allel. Adducentur regi (Commune Virginum), in den Gradd.
Sarisbur. 231 (in der a-Lage), Reims 513, Pothier 8. [55]; in
BErNOs Tonar 86b ebenfalls unter dem deuterus authentus aufgefiihrt.

Das Allel. Paratum cor meuwm (Domin. XX post. Pentecost.), in
den Gradd. Reims 313, Pothier 378.

Die Melodie bietet in dem Antiph. von Montpell. (nach Thiéry),
und in Uebereinstimmung damit in den Gradd. Sarisb., Hermesd.
und bis auf eine charakteristische, noch zu erwidhnende Abweichung
auch im Cod. 904 eine merkwiirdige Erscheinung: Das Alleluja selbst
benutzt als Ton iiber der finalis a (= E der urspriinglichen Lage des
deuterus) stets b (= '), der Versus Veni, Domine, etc. hingegen immer
nur b (= Fis).

Anfang und Schluss des Allel. sowie des Versus (¥.) lauten
folgendermaassen:

Alleluja.
Anfang. Melisma. Schluss.
1. Ind.Transpos.Lage aufe aab Gec cecdeffg e cdefd ....... bchba
(Antiphon. von Montpellier
{nach Thiéry])
2. Dieselbe Melodieinderur- EEF DG GhGabecd b Gahbeca ....... FGFFE
spriingl. Lage des deuterus
aut B Al le_ lu Jja.
Versus.
Anfang. Schluss.
1. Gabec cd d cedef eddec............. dbcaba
2. DEFRsGG Ga a Gbabec baaG............. afsGERE
V. Ve ni, Do_mi ey rnnnn. tuae

Die Gradd. Sarisbur. und Hermesd., sowie der Cod. 904 iiber-
springen auf Ven: das k. — Sarisbur. hat die Schlusswendung des 7.
auf tuae als d ¢ ¢ a b a, Hermesd. hat sie als d ¢ a a ¢ a auf der letzten
Silbe des Wortes Israel, das in diesem Buch, wie in den Gradd. Reims
und Pothier dem tuae noch hinzugefiigt ist. Uebrigens hat das Grad.
Hermesd. auch sonst noch manche Abweichung, die ich aber als fiir
unsere Sache unwichtig tibergehe. — Der Cod. 904 gestaltet den
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Schluss des ¥., wie nachher noch gezeigt werden wird, ganz ab-
weichend.

Ausserordentlich auffallend an diesem Alleluja-Gesang ist zu-
nichst der Umstand, dass sich das Allel. selbst und der ¥. in zwei
verschiedenen Tonarten bewegen. Das Allel. mit seinem permanenten
F (= b der Transpos) ist eine Melodie des reinen deuterus, der
gleich am Anfang durch eine ihm sehr geliufige Wendung charak-
teristisch hervortritt und sich in der ebenso sehr -charakteristi-
schen Schlusscadenz ausprigt. Der ¥., der immer nur den chro-
matisch alterirten Ton Fis (= b der Transpos.) benutzt, gehodrt damit
einer anderen Tonart an. Und gleich der Anfang wendet sich ebenso
energisch von dem deuterus ab, indem er sofort das F%s beriihrt,
als der Schluss deutlich in der neuen Tonart ausklingt. Diese Ton-
art ist der protus.

E Ffs G a b c d e
" g

ist gleich dem protus D E F G a b ¢ d in seiner natiirlichen
- ~ s
Lage (mit b).

Es erscheint hier, wie in der Comm. Cantate Domino (5. 37), eine
Modulation, diesmal aber in entgegengesetzter Richtung. Sie er-
scheint in viel ausgedehnterem Maasse-und unter ganz besonderen
Umstiénden. Es ist, wie auch dort, nicht bloss ein Wandel von Ton-
art zu Tonart, hier also vom deuterus zum protus und bei der Wieder-
holung des Alleluja, die in den Alleluja-Geséingen dem ¥. immer
folgt, wieder zuriick zum protus. Das wire an sich nichts auffallendes.
Denn der Wechsel der Tonarten (man unterscheide wohl Tonart und
Transpositionsskala) innerhalb einer Melodie, diese Art der Modulation,
wenn man sie tiberhaupt so nennen kann, ist der mittelalterlichen
Kunst etwas ganz gewohnliches und bildet eines ihrer Darstellungs-
mittel, aus der ihr sehr viel Mannigfaltigkeit erwichst (vergl. auch
Gtipos Mierolog cap. 10 und i1). Es ist dasselbe, als wenn wir heute
in einer Melodie von einer unserer beiden Tonarten in die andere,
von Dur nach Moll ibergehen, oder umgekehrt, aber innerhalb ein
und derselben Transpositionsskala, also z. B. von c-dur nach a-moll,
oder umgekehrt. Nun ist es zwar etwas durchaus ungewdhnliches,
dass der ¥. in einer anderen Tonart schliesst als das Alleluja selbst,
gerade so ungewohnlich, wie wenn es sich zwischen dem ¥. eines
Graduales und dem Graduale selbst ereignet. Diese beiden Bestand-
theile, die fiir sich selbst jeder ein Ganzes hilden, zusammen aher erst
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das Ensemble des Gesanges ausmachen, schliessen fiir gewdhnlich
immer in derselben Tonart. Doch an sich, wie gesagt, ist innerhalb
einer Melodie dieser Wechsel nichts auffilliges.

Hier aber in unserem Alleluja-Gesang findet eine wirkliche
Modulation statt, von einer Transpositionsskala in eine andere.
Der Grundton, in dem beide, das Allel. und der ¥. schliessen, ist zwar
derselbe, indem jene beiden Tonarten, der deuterus und der protus auf
dieselbe Tonhthe E (= a der Transpos.) gebracht sind, gerade wie
vorher bei der Communio der protus und der deuterus auf D (= a)
standen. Diese Einheitlichkeit zwischen beiden Bestandtheilen ist zwar
gewahrt. Aber zugleich mit dem Wechsel der Tonalitit, und weil
eben beide Tonarten auf dieselbe Tonhthe gebracht sind, tritt eine
andere Transpositionsskala ein,

Wir haben in unserer heutigen Musik denselben Vorgang, ob-
wohl sich bei uns nicht genau der Fall ereignen kann, der hier vor-
liegt, da wir keine deuterus-Tonart haben. Es wire etwa so, als wenn
wir von ¢-moll nach ¢-dur modulirten. Hier in dem Allel. liegt die Mo-
dulation von einer Transpositionsskala in die auf der hoheren Quinte
aufgebaute vor, also in die Skala, die gegentiber der anderen einen
Ton chromatisch erhoht hat, von der Leiter ohne # mnach der mit
einem #. Und es verdient hervorgehoben zu werden, dass die Be-
nutzung - des chromatischen Tones gerade die Modulation hervor-
bringt, die in unserer Musik die allergeldufigste und natiirlichste ist,
die geradezu zum eisernen Bestand unserer Darstellungsmittel gehort,
weil sie fiir unsere musikalische Empfindung fast zu einer Noth-
wendigkeit geworden ist.

Die Modulation dieses Alleluja-Gesanges ist genau unserem Be-
diirfniss entsprechend: Das Allel. in der einen Transpositionsskala, un-
mittelbar darauf mit dem ¥. die Wendung in die Skala auf der hoheren
Quinte, und dann mit der Wiederholung des Allel. wieder die Riickkehr
zu der urspriinglichen Transpositionsskala, ganz das uns geldufige
Schemas:

I. Theil. II. Theil. II1. Theil.
Musikalischer Gedanke: a b a
Transpositionsskala: X x -} x

S0 nichtssagend und diirftig ein kiinstlerischer Vorgang wie
dieser erscheint, wenn man ihn in ein Schema fasst — es giebt kein
anderes Mittel, ihn auf eine Formel zu bringen —, so unmittelbar und
kriftig ist seine Wirkung im Kunstwerk selbst. Und ihn zu erproben,
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lese man ihn nicht bloss als Schema ab, sondern fiihre ihn in seinen
ToOnen wirklich aus, wie man es immer thun muss, wenn man die
Wirkung verspiiren will, ohne deren Erfahrung es kein Urtheil giebt.
Der empfingliche und tiefer blickende Beobachter wird sich dann
nicht enthalten kdnnen, hier in der Verwendung des Chromas mehr
zu vermuthen als einen blossen Einfall oder als ein Spiel, welches
eine angenehme Abwechselung in die Tonverhiltnisse bringt. Er wird
sich gestehen miissen, dass das Chroma hier in den hoheren Dienst
gestellt ist: in die Aneinanderreihung der musikalischen Gedanken
durch die Modulation eine nur ihr eigene, nur ihr mogliche Steige-
rung zu bringen, die Gedanken aneinander zu ketten, den einen
iiber den anderen hinauswachsen zu lassen, dem folgenden einen
Aufschwung zu geben, von wo aus der Weg zum urspriinglichen
Niveau zurfickfiihrt, kurzum zu der Bildung eines abgerundeten
Ganzen von kiinstlerischer Entwickelung mitzuwirken.

Und sehr charakteristisch und dabei nach unserer Art zu em-
pfinden wohlthuend ist das plotzliche Aufeinanderstossen der beiden
Transpositionsskalen. Unmittelbar nebeneinander steht das F' (= b der
Transposition) und das Fis (= h) dieser beiden Skalen bei dem
Uebergang vom Allel. zum ¥., und in umgekehrter Folge bei der
Riickkehr zum Alleluja. Man fiihlt sich sofort, aber ohne Gewalt-
samkeit und gewissermassen gleitend, in die Sphire der anderen
Transpositionsskala versetzt und auf dieselbe Weise in die urspriing-
liche zuriickversetzt. Noch besonders stark ist die modulatorische
Wirkung dadurch, dass sich auf dem tonalen Grundton des deuterus-
Gesanges auch die modulatorisch gewonnene neue Tonart (der pro-
tus) aufbaut.

Es miisste ein merkwiirdiger Zufall sein, wenn ohne Absicht und
Plan dieser so planvoll erscheinende und so sicher wirkende Vorgang
entstanden wire. Es wire allein an sich schon schwer glaubbaft.
Dass aber nicht Zufall, sondern kiinstlerische Absicht gewaltet hat,
wird zur Gewissheit. Denn solche und #hnliche durch das Chroma
hervorgerufene Vorgénge modulatorischer Art sind durchaus keine nur
einmalige Erscheinung, sondern haben in den mittelalterlichen Ge-
singen eine dauernde Stelle in der Riistkammer ihrer Darstellungs-
mittel. Wie schon in der Comm. Cantate Domino, so werden sie uns
selbst in unserer geringen Auswahl noch &fter begegnen.

Auffallend ist, dass, wie schon bemerkt, die drei genannten Ver-
sionen: Cod. 904, Sarisb. und Hermesd, beim Beginn des ¥. das b
{= FY%s) der neuen Transpositionsskala iiberspringen und so diesen
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Ton, der erst spiter wieder in der Melodie auftritt, bis auf weiteres
entbehren. Es wire aber gewagt, hieran Vermuthungen iiber die
musikalische Empfindungsweise zu kniipfen, die darin zum Ausdruck
kime. Auch am Schlusse des ¥., also unmittelbar vor dem p des sich
nun wiederholenden Allel,, geht das Grad. Hermesd. dem b aus dem
Wege und ersetzt es, wie oben gesagt, durch c.

Eine sehr bemerkenswerthe Aenderung am Schluss des ¥. hat
der Cod. 904. In Montpell.,, Sarisbur. und Hermesd. lduft der §¥. in eine
ganz andere Melodiewendung aus als das Alleluja. Es versteht sich ja
aus der Modulation von selbst. Aber es verdient hervorgehoben zu
werden, dass in sehr hiufigen Fillen der ¥. in die Melodiewendung
einlenkt, mit der das Allel. schliesst. Dass das hier nicht auch geschieht,
unterstiitzt nattirlich die Wirkung des durch die Modulation hervor-
gerufenen Gegensatzes. Cod. 904 hebt diese Wirkung auf, indem er
schon mit dem 2. Ton auf iuae in die Schlusswendung des Allel. iiber-
geht und also den ¥. ebenso abschliesst wie das Alleluja.*) Hier
modulirt also der §. gegen Ende selbst schon zuriick zur urspriing-
lichen Transpositionsskala, derart, dass der Wechsel nicht so unmittel-
bar und plotzlich eintritt wie in Montpell. und Sarisbur.

In der Mittheilung von weiteren Fillen, in denen die genannten
chromatischen Tone benutzt werden, unterbreche ich mich einstweilen,
da vorher noch ein anderer wichtiger Punkt zur Sprache gebracht
werden muss.

In den beiden 8. 32 ad a) und S. 34 ad b) systematisirten Féllen
und den dazu gegebenen Beispielen habe ich als entschieden ange-
nommen, welecher von beiden Tonen in der Transpositions-Lage als
der chromatisch alterirte anzusehen sei. Bei der Quinten-Transposi-
tion [ad a)] galt der Ton b (= E der urspriinglichen Lage) als normal,
b (= Es) als chromatisch alterirt. Bei der Quarten-Transposition [ad b)]
galt b (= F) als normal, b (= F¥s) als alterirt. Und daraus ergab
sich auch die Tonart. In der Quinten-Transposition war die a-Leiter
die des protus, die c-Leiter die des tritus. In der Quarten-Transpo-
sition stellte die a-Leiter den deuterus, die c-Leiter den tetrardus dar.

Nun kann man aber in dieser Beziehung zwischen zwei Ent-
scheidungen schwanken. Ich sehe hierbei von den Kriterien, die die
Tonart einer Melodie bestimmen und die wiederum von dem Tonalitéts-

*) Die letzte Gruppe der vom Versus wiederholten Melodie des Allel.
ist im Cod. nicht aufgezeichnét. Es verstand sich aber von selbst, dass sie
gesungen wurde. Solche Auslassungen sind in den Handschriften hiufig.
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gefiihl bestimmt werden, zunéchst ab. Und wir werden erfahren, dass
in diesem sehr heiklen Punkt sich hdufig genug Verschiedenheit der
Anschauung geltend gemacht hat. Abgesehen also von diesen Kri-
terien und bei rein theoretischer Betrachtung der in einer Melodie
verwendeten Tonreihe kann man fragen: Wenn in einer transponirten
Melodie b und b zu gleicher Zeit vorkommen, welcher von beiden
stellt dann den normalen Ton dar, welcher gilt als der chromatisch
alterirte, der tiefere oder der hohere? TUnd man wird antworten
miissen: Beides kann der Fall sein. Und je nach dem wird man dann
die Melodie der einen oder der anderen eines Tonarten-Paares zu-
sprechen kénnen.

Nimmt man in einer auf g transponirten Melodie den Ton b (und
P) als den chromatisch alterirten Ton, b (und B) als den normalen an,
so0 gehort sie dem protus zu.

Die Transpositions-Leiter a[Pib ede fga
entspricht
der urspriinglichen Lage D[EsSJE F G a P ¢ d des protus

mit permanentem P,

wobei der als chromatisch angesehene Ton in [] steht.
Ebenso gehort eine auf ¢ transponirte Melodie, in der b (und b)
als chromatisch alterirt, b (und b) als normal gilt, dem tritus an.

Die Transpositions-Leiter cde fgai(PlBhe
entspricht
der urspriinglichen Lage F Ga pec dfes] e f destritus

mit permanentem b.

Es liegt also beidemale die Transposition in die hohere Quinte
[Fall a)] vor.

Gilt hingegen in der auf ¢ transponirten Melodie b (und b) als
chromatisch alterirter Ton, b (und P) als der normale, so ist sie damit
dem deuterus zugesprochen.

Die Transpositions-Leiter ab[blcdefga
entspricht
der urspriinglichen Lage EF [h] G a b ede desdeuterus.

Und nimmt man in der auf ¢ transponirten Melodie ebenfalls
B (und b) als alterirten Ton, P (und p) als normalen, so gehort sie
dem tetrardus an.



Die Transpositions-Leiter ¢ d e f ga P [B] ©
entspricht
der urspriinglichen Lage 6 a b ¢ d e f [fis] g des tetrardus.

Man kann also dieselbe Melodie, je nachdem man den einen
oder den andern der beiden fraglichen T6ne als den chromatisch
alterirten ansieht, der einen wie der andern eines Tonarten-Paares
zusprechen: eine Melodie der transponirten a-Leiter dem protus oder
dem deuterus, eine Melodie der transponirten c-Leiter dem tritus
oder dem tetrardus, wie das folgende Schema zeigt.

Transponirte a-Leiter einer _
Melodie, in der zugleich a P b ¢ d e f g a A
P und b vorkommt T ‘

Quinten-

protus, wobei Es als chro- D [ES] EF G apbpec d R Transposition.

matisch alterirter Ton gilt

deuterus, wobei Fis als Quarten-
chromatisch alterirter Ton E F [fs]G a b ¢ d e Transposition.
gilt

Transponirte c-Leiter einer _ _
Melodie, in der zugleich ¢ d ¢ f g a P &

P und B vorkommt T
tritus, wobei es als chro- Quinten-
]

ol

-y

matisch alterirter Ton gilt F 6 aPpocdife]e M Transposicion.
tetrardus, wobei fis als

chromatisch alterirterTon G a b ¢ d e f [fis]g
gilt

Quarten-
Transposition.

Diese Vertauschbarkeit der je zu einem Paare vereinigten Ton-
arten und iure Uebertragbarkeit auf die eine hdhere Transpositions-
Leiter beruht im letzten Grunde auf dem Umstand, dass sie sich alle
drei nur in einer einzigen Tonstufe von einander unterscheiden,
zwischen allen andern aber dieselben Tonverhéltnisse haben.

Diese drei Tonreihen, falls sie diese eine Stufe auslassen:

Transposition a c d e T g a
S—r

protus mit permanentem P D F G a\_/b ¢ d

deuterus E 6 a b c d e
g

sind untereinander ganz gleich.



Ebenso verhalten sich

Transposition c d e f g a )
A

tritus mit permanentem P F & avh c d f

tetrardus G a b e d e g
g

Und das ist, nebenbei bemerkt, nichts anderes, als was sich in der
Gleichheit der drei Hexachorde ¢—a (C—a), F—d, G—e geltend macht.

Lisst eine Melodie diese eine Stufe unbenutzt, so kann sie
ebensowohl der einen wie der anderen des Tonarten-Paares an-
gehoren. Und dieselbe Wirkung macht es nun, wenn eine Melodie
diese unterscheidende Tonstufe in doppelter Gestalt benutzt, in ihrer
natiirlichen Tonhthe und chromatisch alterirt. Das unterscheidende
Element fillt auch d amit fort. Dem normalen Ton der einen Ton-
art des Paares entspricht der chromatische der anderen, der chro-
matische Ton der einen dem normalen Ton der anderen.

Und fiir spiterhin bemerke ich gleich hier etwas anderes. Wie die
beiden vertauschbaren Tonarten: der protus und der deuterus einer-
seits, der tritus und der tetrardus andererseits, bei ihrer Transposition
auf ¢ und ¢ auf einem und demselben Ton aufgebaut sind, so kann
man sie sich mit Hiilfe von Es (oder es) und F%s (oder fis) auch in
der tieferen Lage auf einem und demselben Ton construirt denken.
Und zwar entweder um eine Quinte oder eine Quarte unter der
Transpositions-Lage: den protus und deuterus beide auf D oder auf
E, den tritus und tetrardus beide auf F oder auf G. Dabei erscheint
eine Tonart dieser Paare immer in einer ungewdhnlichen Lage, der
protus auf F, der deuterus auf D, und der tritus auf G und der
tetrardus auf #. Und zugleich benutzt sie als normalen Ton einen
thatsidchlich chromatisch alterirten, wie die folgenden Tonreihen
zeigen, wobei, wie ich ausdriicklich wiederhole, die als alterirt
geltenden To6ne in [] stehen.

protus. deuterus.

o

1. Transposit- a [Pl b ¢ d e f g 2 ab[blecdefoyg

Lage ungewodhnliche
2. Quinte dar- D[EsJE F G a b ¢ d D Es[E] FGaPp ¢ d Lase des deur

terus, in der Es

unter als normal gilt,
3. Quarte dar- E [F] fis G a b ¢ d e E F[A] Gabede
unter ungewdhnliche Lage des protus,

in der F%g als normal gilt.



tritus. tetrardus.

1. Transposit- ¢ d e f ga [Pl B ¢ cde fgaPi(blc
Lage ungewdhnliche
2. Quinte dar- F G a b ¢ d [es] e f FGabecdes[e f Jasedes et

dus, in der es

unter als normal gilt.
3. Quarte dar- G a b c d e [f]fisg Gahcde f[fis]g
unter ungewdhnliche Lage des tritus,

in der fi2 als normal gilt.

In diesem Fall befindet sich das Allel. Veni, Domine und die
anderen Alleluja-Gesinge derselben Melodie. Hier (siehe die Dar-
stellung der Melodie 8. 40, 1. Reihe) sind die beiden Tonarten, der
deuterus im Alleluja selbst, der protus in dem ¥., auf derselben
Tonhthe a aufgebaut. Bei ihrer Versetzung in die tiefere Lage
(siehe dort die 2. Reihe) sind sie beide auf E gebracht (wie im obigen
Schema des deuterus und protus, 3. Reihe), der natiirlichen Lage
des deuterus entsprechend, mit dem die Melodie beginnt und, da das
Alleluja wiederholt wird, auch schliesst. Dann muss der protus,
in dem der ¥. sich bewegt, in ungewOhnlicher Weise ebenfalls
auf E aufgebaut und das Fis als die normale Stufe dieser
Tonart aufgefasst werden, wihrend das diatonische F {tiberhaupt
nicht benutzt wird. Man konnte die Melodie auch auf die Ton-
héhe D setzen (wie in dem gleichen Schema, 2. Reihe). Dann wire
der protus des ¥. auf seinem natiirlichen Grundton aufgebaut. Der
deuterus des Allel. aber stinde auf demselben D in einer fiir ihn
ganz ungewOhnlichen Lage, und er miisste das chromatische Es
als seine normale zweite Stufe hinnehmen, wihrend das diatonische
E gar nicht zur Anwendung kime. Eines von beiden (nach Art
der 3. oder der 2. Reihe des Schemas) ist unvermeidlich, wenn man
sich diesen Alleluja-Gesang in der tieferen Lage vorstellt. Die
Transposition seiner beiden Theile mit seinen beiden verschiedenen
Tonarten auf dieselbe Tonstufe a, in der die Melodie schon im
Antiphonar von Montpellier tiberliefert ist, nimmt diese Skrupel
hinweg. Die der damaligen Zeit geldufige Benutzung des b, das
neben dem b als fast gleichberechtigt gilt, braucht die Empfindung,
dass in der deuterus-Tonart des Afle]uja ein alterirter Ton als
normal gelten muss, gar nicht aufkommen zu lassen. Ob auch das
Mittelalter der Transposition in dieser Art gegeniiber steht, werden
wir noch spéter erdrtern.

Ist aber die Transposition tiberhaupt das einzige, was der Vor-
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stellungsart des Mittelalters entspricht? Diese Frage hiingt aufs engste
zusammen mit der Grundfrage: Hat sich das Mittelalter die mit chro-
matisch alterirten TOnen behafteten Melodien immer nur in der
Transpositions-Lage vorgestellt, so dass dann hinter der Doppelgestalt
derselben Tonstufe als b und b das Chroma verschwinden konnte?
Oder auch in der tieferen, urspriinglichen Lage, in der man dann
die chromatischen TOne wirklich und direct als Es und Fis auf-
fassen musste, wie es ja der Autor der Alia musica bei der Antiph.
Urbs fortitudinis mit dem Fis that? Mit der Beantwortung dieser
Frage wird sich die Darstellung in ihrem weiteren Verlaufe ofter
zu beschiftigen Gelegenheit haben. —

Dass man eine Melodie, die sich neben der diatonischen Stufe
auch der chromatisch alterirten bedient, sowohl als dem protus wie
dem deuterus angehorig, und ebenso eine und dieselbe Melodie als dem
tritus und dem tetrardus gehorig betrachten kann, diese Vertauschung
der Tonarten habe ich (8. 45) zunichst nur als eine theoretische Mog-
lichkeit hingestellt. Sie ist aber mehr als das, sie ist eine Thatsache.

Fir die bisher (8. 33 ff.) angefiihrten Melodien freilich ist in
allen mir zu Gebote stehenden Quellen, die die Tonarten registriren,
nur eine Tonart angegeben, und ich habe das, soweit es dort vermerkt
ist, oben hinzugefiigt. (Nwr bei der Comm. Illumina faciem (S. 33)
wies BERNOs Tonar auf die Eventualitit einer anderen Tonart hin).
Ich habe absichtlich solche Beispiele gew#hlt. Nun zeigt sich aber im
Mittelalter die sehr auffillige Erscheinung, dass man iiber die Tonart
recht vieler Melodien verschiedener, oft sehr vielfach verschiedener
Meinung gewesen ist. Der Grund hierfiir ist sicherlich nicht allein
in jener von mir oben dargestellten Moglichkeit zu finden, zumal da
auch andere Tonarten, als die dort als vertauschbar dargestellten
(protus mit deuterus, tritus mit tetrardus) fiir dieselbe Melodie ange-
geben werden. An solcher Verschiedenheit wirken auch noch andere
Faktoren, z. B. auch die S. 46 genannte und im Schema dargestellte
Auslassung des unterscheidenden Tones, zum Theil wirkliche Ver-
dnderungen der Melodie, namentlich an ihrem Schluss, in erheblichem
Maasse mit. Aber ein grosser Theil dieser Divergenzen ist auf jene
Vertauschungs-Mdéglichkeit zurtickzuflihren, das heisst auf die Ver-
schiedenheit der Auffassung, die unter dem oben angegebenen Gesichts-
punkt hinsichtlich der chromatischen Tone moglich war. Das be-
stitigen uns auch, wie wir sehen werden, Schriftsteller, freilich erst
aus dem 11. Jahrhundert. Das bestéitigt sich aber auch an einer Reihe

von Geséingen selbst, von denen ich hier einige folgen lasse. Sie sind
Jacobsthal . 4
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zugleich Beispiecle fiir die Benutzung der chromatischen Tone Es und
Fis, die ja an dem Vorgang immer betheiligt sind.

Beispiele fiir die Vertauschung ‘der Tonarten tritus und tetrardus:

Die Comm. Cireuibo et vmmolabo (Domin. VI post Pentecost.).
— Als tritus plagalis in Gumpos Tonar 100b (ebenso in neueren
Gesangbiichern). — Als tetrardus plagalis im Antiphonar von Mont-
pellier fol. 52 und in BErNOs Tonar 90h. — ReeiNos Tonar 59b
verzeichnet die Communio unter dem protus plagalis. — Das Anti-
phon. von Montpell, sowie die Gradd. Sarisbur. 147, Pothier
333, Reims 275 haben die Melodie auf ¢ transponirt.

Aus dem Antiphon. von Montpell steht mir nur von dem
Anfangswort (nach Thiéry, Etude 24 unten) und von den letzten vier
Silben des Schlusses (nach Oblassers Verzeichniss) die Notirung zu
Gebote. Beides stimmt iiberein it der Fassung des Grad. Sarisbur.,
der ich in der untenstehenden Mittheilung einiger Melodiestiicke
gefolgt bin (1. Reihe der Darstellung). Der Anfang ist in den
bheiden andern Gesangbiichern derselbe. Am Schlusse haben sie an-
statt be auf deeam: Pothier cc und Reims ae.

An beiden Stellen, am Anfang und am Schluss, ist, wie die Dar-
stellung zeigt, der Ton b benutzt. Im Verlauf der Melodie tritt nun
auch b auf, was ich aus Montpell. zwar nicht konstatiren kann. Aber
die Transposition auf ¢ ist ja vor sich gegangen, um sowohl b wie b
zur Verfiigung zu haben.*) Und in den Gradd. Sarisbur., Pothier und
Reims erscheint dieses b auf den Silben cantabo und psalmum (siehe
die Darstellung, 1. Reihe).

*) Nur in einem mir bekannten Fall, bei der Notirung des Alleluja
Dulce lignum hat das Antiphonar von Montpellier (nach Thiéry 185) die
Transposition benutzt, ohne dass neben P auch b vorkommt, und ohne einen
anderen Grund, der sie ndéthig machte, wie zum Beispiel das Vorkommen
des Tones PB in der urspriinglichen Lage, der in der Transposition auf die
hohere Quinte zu F wiirde, einer wire, oder um den Ton I, der in Mont-
pellier kein Zeichen hat, zum Ausdruck zu bringen. Die im Antiphonar
auf ¢ transponirte, immer nur P benutzende Melodie kénnte mit all ihren
Tonverhiltnissen ganz getreu in der urspriinglichen Lage des tetrardus auf G
gesungen werden, wie sie auch im Grad. Sarisbur. und in neueren Gesang-
biichern steht. Sie ist dort aber unter den Geséingen des tritus eingereiht.
Vielleicht ist diese Tonart-Zurechnung der Grund fiir die Transposition.
Denn auf #, dem urspriinglichen Sitz des tritus, kann die Melodie nicht
notirt werden, die als Stufe unter der finalis immer den ganzen Ton
Es (= p der Transposition) hat. Freilich eine merkwiirdige tritus-Melodie,
die diese Stufe niemals in der normalen Tonhéhe E (= b der Trans-
position) benutzt.



Die Melodie ist also einmal fiir den tritus, das anderemal
fir den tetrardus in Anspruch genommen worden. Und zwar, je
nachdem in der Transpositionslage b oder b als der normale Ton
der Tonart angesehen wurde (wie im Schema der c-Leiter (8. 46),
die man sich wegen des plagalen Umfangs der Melodie nach
der Tiefe verlingert denken muss). Und in der urspriinglichen
Lage haben die genannten Stellen der Melodie, je nachdem der
Gesang dem tritus (3. Reihe) oder dem tetrardus (2. Reihe) zuge-
sprochen wird, diese Fassung:

Anfang.

1. In der Transpositions-Lage d c d ¢
auf ¢ (Grad. Sarisbur.) ¢ cé bdec ¢ ¢

......

2. Dieselbe Melodie i. d. urspr.
Lage d. tetrard. auf G; Quarte 6 6D FaG @ 6 a 6 a 6G......

unter der- Transposition

3. Dieselbe Melodie i. d. urspr. F FC EsGF F F 6 F G F......
Lage des tritus auf F'; Quinte

unter der Transposition

Cir_cu % bo et im_mo_la_bo ......

Gegen Ende. Sehluss.

1. ac che a6 a cde ch cdfef...ecc bPc ¢ cde ¢
2..EG GFsG ED E 6GaG GFs Gachc...bG6 FG G 6GaG G

& DF FEF DC D FGF FE FGPab...aFF EF F FGF F

can__ta bo et psal _mum di cam Do_mi__no.

Die Melodie ist, ob sie als dem tetrardus angehorig auf G oder
als tritus-Melodie auf F' steht, vollkommen die gleiche, weil sie eben
die tiefere Octave der 7. Stufe der Tonart, d. i. die Stufe unter dem
Grundton @& oder F, sowohl in normaler Tonhohe wie chromatisch
alterirt verwendet. Man sieht aber auch: Aus der Vertauschung der
beiden Tonarten ergiebt sich zugleich die Verschiedenheit des An-
satzes, welcher der beiden Tone als der chromatische gilt. Der Ton,
der nach der Auffassung des Gesanges als einer tetrardus-Melodie, der
normale Ton dieser Tonart ist, ' (= b der Transposition), wird in
der tritus-Auffassung zum chromatisch erniedrigten Es. Und das Fis
= hb), den die tetrardus-Auffassung als chromatisch erhdhten Ton an-
sieht, wird in der tritus-Auffassung zu der normalen Stufe E dieser

4%
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Tonart. Und wer die Melodie dem tritus zuschreibt, wie Guipos Tonar
und die neuen Gesangbiicher, fiir den beginnt sie sogleich und schliesst
mit einer durch das chromatische Es bewirkten modulatorischen Aus-
weichung in die Transpositionsskala, die nach unserer Bezeichnung
ein P mehr hat. Und der Schluss hat auffallender Weise unmittelbar
vor seiner Cadenz dieses leiterfremde Es auf dicam und biisst da-
durch einigermaassen den Charakter als tritus ein (was die Gradd.
Pothier und Reims durch ihre oben mitgetheilten Wendungen cec und
ac vermeiden, die sie statt des bc der Transposition benutzen). Als
Melodie des tetrardus hingegen hat sie den chromatischen Ton Fis
und die modulatorische Ausweichung erst in ihrem spéteren Verlauf,
und zwar eine Modulation nach der Transpositionsskala, die ein 3#
mehr hat. Anfang und Schluss aber, die des Chromas entbehren,
halten sich ganz im Charakter des tetrardus. Vielleicht ist das der
Grund, wesshalb BErNos Tonar und das Antiph. v. Montpell. sie unter
diese Tonart bringen.

Wenn ReciNos Tonar die Melodie dem protus plagalis zuschreibt,
s0 muss sie nach seiner Zeit Aenderungen erfahren haben, die auch
ihren modalen Charakter soweit ergriffen, dass sie zu unserer tritus-
oder tetrardus-Melodie wurde. Denn aunch die eigenthiimliche Auf-
tassung REGINOs, wonach er bei gewissen Klassen von Geséngen, wie
z. B. bei den Communionen, die Tonart, unter der er sie aufz#hit, nach
dem Anfang der Melodien bestimmt — eine Auffassung, die uns noch
Ofter und zuniichst hei dem Introitus Ewxaudi, Domine besehiiftigen
wird — kann dic Mclodie unserer Communio, wie wir sie aus un-
seren Quellen kennen gelernt haben, nicht dem protus zusprechen.

Die Comm. De fructu operum (Domin. XII post Pentecost.). —
Als tritus plagalis im Antiph. von Montpellier fol. 41v, und als
tritus schlechthin bei Jon. CorTo (Gerbert II, 249hb, Z. 1 ff.). — Als
tetrardus plagalis in BErRNos Prolog zum Tonar (Gerbert II, 75b,
Z. 8 v. u. ff.). — Als protus authentus in Guipos Tonar 87a und in
dem handschriftl. Graduale, Cod. A. B. 21 der Bibliothek des
Priesterseminars in Strassburg i. Els. (14.—15. Jahrh.) fol. 80v%). —
Als deutérus authentus in ReeciNnos Tonar 61b und bei AURELIANUS

*) Die gleiche Fassung der Melodie findet sich in dem Graduale
juxta ritum sacri Ordinis Praedicatorum. Tournay 1890. S. 295.
Dieses Buch, das erst nachtriglich in meine Hinde gelangt ist, ist redigirt
nach einer Handschrift, die laut Quétif und Echard, Scriptores Ordinis
Praedicatorum I, 143b (siehe auch den Prologus zum Graduale im Anfang)
im Jahre 1254 beendigt wurde.
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ReoMENsis (Gerbert I, 46a, Z. 8). — Das Antiph. v. Montpell, die
Gradd. Sarisbur. 155 und Reims 292 haben die Melodie in der
Transposition auf ¢, ebenso muss sie nach Brrxo und CorrTo dahin
transponirt werden. Das Grad. Pothier 351 hat sie auf F, das
Strassburger Graduale schliesst sie in D.

Die Melodie ist also allen vier Tonarten zugezihlt worden. Das
Verhiltniss zwischen den beiden Fassungen, die sie, die eine zu einer
protus-, die andere zu einer tritus-Melodie stempeln, ergiebt sich aus
dem Vergleich zwischen dem Strassburger Manuseript und der
Melodie, wie sie alle andern genannten Gesangbiicher haben. In der
Fassung des Strassburger Graduales steht die Melodie, die hier in D
schliesst, nicht etwa dem entsprechend in ihrer ganzen Ausdehnung
um so viel tiefer als die e¢-Transposition, wie ihr Grundton D tiefer
ist als der Grundton ¢ der Transposition, nicht also um eine Septime
tiefer. Sondern die Melodie ist, als gehdre sie dem tritus an, in
gleicher Weise wie im Grad. Pothier eine Quinte unter der Trans-
position auf die Stufe F geriickt, und nur der Schluss ist, anstatt
nach F, mit einer etwas reicheren Schlusswendung nach D als Grund-
ton gefiihrt. Die protus- und tritus-Fassung sind also im wesent-
lichen dieselbe. Welche die urspriingliche von ihnen war, davon
wird nachher (im V. Abschuitt) die Rede sein. Doch bemerke ich,
dass die Codd. St. Gallen 339, S. 119 und Einsiedeln 121, S. 323
(phototyp. Abdruck in der Paléographie musicale. Solesmes.
Bd. I u. IV) nach dem Ausweis ihrer Neumen den Schluss nicht
wie das Strassburger Graduale, sondern wie die anderen Biicher
bilden, die hierin also auch untereinander alle, von dem Antiph. von
Montpell. an bis in die spiteren Zeiten, tibereinstimmen.

Vielleicht verhilt sich die deuterus-Fassung, von der die dltesten
Quellen, AUrRELIAN und REciNos Tonar melden, in gleicher Weise zu
der tetrardus-Version: Beide wiirden in der G-Lage des tetrardus
stehen, und sie wiirden sich nur darin unterscheiden, dass die eine
den Schluss nach @, dem Grundton des tetrardus, die andere um eine
Terz tiefer nach E, dem Grundton des deuterus, gefiihrt hitte.
Dagegen, dass der ganze Gesang als deuterus-Melodie zwei Stufen
tiefer stinde als die tetrardus-Fassung, spricht — abgesehen von der
Aenderung aller Tonverhéltnisse, die man doch nur als ultima ratio
wird in den Kauf nehmen konnen — folgendes: Sie wiirde dann eine
plagale Melodie sein, wie sie es als tetrardus- und als tritus-Melodie
ist, da sie wie diese bhis zur vierten Stufe unter ihrem Grundton
hinabsteigen wiirde. Sie wird aber von AUuReLIAN und RecINo als
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authentische deuterus-Melodie bezeichnet, ebenso wie sie in Guipos
Tonar dem authentischen protus zugerechmet wird. Doch wire —
immer die G-Lage angenommen — auch ein zweites moglich. Die
Melodie, auch wenn sie zum Schluss nicht nach E, dem deuterus-
Grundton, geflihrt wire, sondern in G, dem Grundton des tetrardus,
schldsse, konnte nach ReaiNos Auffassung (siehe 8. 52), die auch die
AURELIANs ist, ihres Anfanges wegen dem deuterus zugesprochen
sein. Denn in den Anfangstonen des Gesanges hitten sie den
Charakter auch dieser Tonart sehen konnen. Doch diese fiir die
Tonalitéits-Verhéltnisse freilich sehr wichtige Frage lassen wir hier
ununtersucht, da dieser zwiefache Tonarten-Ansatz keinenfalls die
Dinge zur Ursache hat, denen wir hier nachgehen. Fiir uns handelt
es sich um den Nachweis des Gebrauches, den die Melodie von einem
der beiden chromatischen T6ne, entweder von Es oder von F%s macht.
Von Es, sobald der Gesang dem tritus, und wir kénnen hinzufiigen,
dem protus, zugerechnet wird; von F%s, wenn er dem tetrardus —
und wir diirfen wohl auch wenigstens vermuthen, dem deuterus —
angehort. Denn in diesem Betracht verhalten sich, wie wir wissen,
(siehe S. 46 die beiden mittleren Schemata), der protus zum deuterus,
wie der tritus zum tetrardus. Und aus diesem Entweder—Oder hin-
sichtlich des Chromas folgt dann von selbst die Moglichkeit, dass
man die Melodie zu den beiden verschiedenen, in einem jeden dieser
Paare vereinigten und vertauschbaren Tonarten zngerechnet hat.

Aus dem Antiph. von Montpell. liegt mir (aus Oblassers Ver-
zeichniss) nur die Notirung der ersten paar Tone ¢d (wie in Sarisbur.
und Reims, und entsprechend dem F' G' im Strassburger Msecr. und bei
Pothier) sowie der Schluss vor, der folgendermaassen lautet:

ek bc ¢
con_fir__met.

Hier haben sowohl Sarisbur. wie Reims b statt p, wenn anders
in Sarisbur. nicht das Erniedrigungszeichen b, das bald nach dem
Anfang des Notenliniensystems steht, auch noch auf das an dessen
Ende befindliche confirmet wirken soll. Reims hat aber in der ganzen
Melodie nur b. Ebenso Pothiers Graduale, das ja das dem b der
Transposition entsprechende Es der #-Lage nicht bilden kann, stets
nur E. Sarisbur. hingegen hat mehrfach b. Dass die Melodie auch
im Antiph. v. Montpell. neben dem b das b verwendet, muss ich fiir
sicher halten (siehe 8. 50, zu der Comm. Cirewibo). Zudem bezeugt
BerNO an genannter Stelle das b in der Mitte der Melodie fiir den
Anfang des 11, Jahrhunderts. Er begriindet die Transposition nach
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1. InderTranspos-Lageaufc ¢ de e ef e e e e ed e d cbh ¢ ded e
(Grad. Sarisbur.)

2. Dieselbe Melodie inderur- G ab b bhe b B b b ha b a Gis 6 abha kb
spriingl. Lage des tetrardus
auf @; Quarte unter der
Transposition

3. Dieselbe Melodieinderur- F Ga a abP a a a a aG a G FE F GaG a
spriingl. Lage des tritus
auf F; Quinte unter der
Transposition

4. Strassburger Graduale: In |F Ga a abp a a G a GF G F FFE F a6 a
der gleichen F- Lage;
Schluss in D

Quinte unter der Transposition

De fru_ctu o___pe_rumtu_o__rum Domi_ne, sa t a_

1 d ¢ ¢ ca bpc abaGa aG PG abc dcded cl
2. a 6 6 GE FG EFEDE ED FD EFG aGaba G
3. G F F FD EsF DEsDCD DC EsC DEsF GFGaG FI

*)
4. FGa 6 6 GE FG EFEDE ED FD EFG aGaba G

Quarte unter der Transposition

ci_em im  o__le o, et pa____ s co"

fa

#) Im Strassburger Graduale gehort dieses G zur folgenden Silbe nis als deren erster
##) Das Grad. Reims hat auf der Silbe con die beiden Téne c b, das Grad. Pothier in de



d cb....c de ¢ d ¢ P ¢d ¢ ...ch a abchabh ha ......... dedcd dc
a Gfs....6G ab G a G F Ga G ...GAs E EFsGFsERs FsE ......... abaGa aG
G FE....F Ga F G F Es FG F...FE D DEFEDE ED ........ GaGFG GF
G FE'....]F Ga |G a 6 F| FG F...FE D DEFEDE ED ......... GaGFG GF
! c?o‘:ir"l":nn::?;. Quarte u;'::]'“::' Trans- Quinte unter der Transposition
bi_tur ....e__du___cas pamem de ter__ra,...cor ho_mi nis: ut exhi_la ret
Schluss mit p Schluss mit || Schluss des Strass-
(Montpell.) eventuellem b burger Graduales
.2 (Sarisbur.)
» ¢ df efde cb Pc ¢ ¢ hec ¢
s ?
F G ac bcaG GF FG G G FsG G
- ?
s F GP abGF FEs EsF F F EF F
- G ac hcaG| = >aFEF DED D
r ho_mi__nis con__fir__met. H con.fir__met. H con fir met.
Ton.

r FLage die Toéne FD.
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¢ mit den Worten: Wenn man die Communio von der eigentlichen
finalis [@] des tetrardus aus beginnt [die Melodie fingt mit dem Grund-
ton an), so stimmt das nicht zu den halben TOnen, die die Melodie
in ihrer Mitte hat. — Und das diese halben T¢ne (mit G) bildende Fis,
das von der diatonischen Tonreihe nicht hergegeben wird, soll eben
durch das b der Transposition in die hdhere Quarte ersetzt werden.
Uebrigens wird durch BErNos Bemerkung, dass der chromatische
Ton (FYs = b) sich in der Mitte befindet, indirect gesagt, dass er
die Melodie mit dem b am Schlusse, wie ihn Montpellier hat, kennt.
In der nebenstehenden Darstellung gebe ich nun nach der
Transpositions - Version des Grad. Sarisbur. folgende Theile der
Melodie, worunter den Ausgang von faciem an vollstindig: den An-
fang bis zu der Stelle, die den Ton b zum ersten Mal, und eine andere
Partie, die ihn wiederum enthilt, sowie die beiden Stellen, in denen
der Ton b vorkommt. Den Schluss gebe ich zuerst nach dem Antiph.
v. Montpell. mit b, dann auch mit b. Dies steht in der 1. Reihe. Und
wenn man hier immer b statt b liest, so erhidlt man zugleich, mit
ein paar unwesentlichen Abweichungen, die Fassung des Grad.
Reims. Die 2. und 3. Reihe zeigen die Melodie in den urspriing-
lichen beiden Lagen der Tonarten tetrardus und tritus, denen sie
zugesprochen wird, unter genauer Wiedergabe der Tonverhiltnisse
der Transpositions-Fassung: in der G-Lage des tetrardus also eine
Quarte, in der F-Lage des tritus eine Quinte unter dieser. Liest
man in dieser F-Lage immer E statt Es, so hat man zugleich
die Melodie, wie sie mit ein paar unwesentlichen Abweichungen das
Grad. Pothier giebt. Auch das Strassburger Graduale hat sie, wie
gesagt, in dieser Lage. Aber wegen einer bemerkenswerthen Be-
sonderheit ist dessen Version in der 4. Reihe noch besonders auf-
gefiihrt, dazu auch der ihr eigene Schluss, den sie nach D leitet.
Lassen wir zundchst die Version des Strassburger Graduales bei
Seite und denken nur an das Verhiltniss der beiden Gestalten zu
einander, die die Melodie in den Auffassungen als tetrardus in der
G-Lage und des tritus in der F-Lage erhilt (2. und 3. Reihe). Sie
sind es, von denen die obengenannten Schriftsteller BErNo und CorTo
je eine im Auge haben. Dass Melodien, die in der Transposition b
und b benutzen, zwei Tonarten angehdren kénnen, diese Zweideutig-
keit der Transposition, liess sich zun#chst auf rein theoretische Art
folgern (8. 45). Und bestitigt wird sie uns durch die zwiefache
Zugehorigkeit, die ihnen im Mittelalter thatsichlich beigelegt wurde.
Nun aber #ussern auch zwei Schriftsteller aus nahe an einander
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liegender Zeit ihre Ansichten in solechem Sinne. Berxo und CorTo
nehmen beide fir unsere Communio die Transposition auf ¢ dess-
halb als nothwendig in Anspruch, weil die Melodie die Stufe unter
der finalis, die tiefere Octave von der 7. Stufe der Tonart, sowohl
normal wie chromatisch alterirt verwendet. Der eine sieht das als
Transposition einer tetrardus-Melodie an, der andere als Trans-
position einer tritus-Melodie, aus principiellen Griinden, wie wir noch
sehen werden. Damit ist auch erwiesen, welechen von den beiden
fraglichen Tnen, durch deren Nebeneinander ihnen die Transposition
geboten erscheint, sie fiir normal, welchen sie fiir chromatisch altc-
rirt halten. Fiir BErNo ist F (= b der Transposition), der ganze Ton
unter der finalis G (= ¢), der normale, F%s (= b), der halbe Ton unter
der finalis, der chromatische (2. Reihe). CorTo sieht in E (= b der
Transposition), dem halben Ton unter der finalis ¥ (= ¢), den nor-
malen Ton, in Es (= b), dem ganzen Ton unter der finalis, den alte-
rirten (3. Reihe). Oder umgekehrt beruht auf dieser verschiedenen
Auffassung in Betreff des chromatischen Tones ihr verschiedener
Ansatz der beiden vertauschbaren Tonarten. Und wenn sich die
deuterus-Fassung der Melodie zu ihrer tetrardus-Gestalt thatsidchlich
ebenso verhalten sollte, wie die protus-Fassung zu der des tritus (siehe
S. 53), dann wiirde die zwiefache Zurechnung zum deuterus und zum
protus auf derselben Ursache beruhen.

Natiirlich ist auch hier, wie in der Comm. Circuibo (sielie
8. 51), je nach der verschiedenen Auffassung der Tonalitéit, das Chroma
in anderer Weise auf die Melodie vertheilt, und die durch das Chroma
hervorgerufene Modulation in eine andere Transpositionsskala ge-
schieht beide male nach der entgegengesetzten Richtung. Bei der
tetrardus-Auffassung macht sich das Chroma bald im Anfang der
Melodie, auf Domine geltend, gleich bei dem erstmaligen Auftreten
der Tonstufe unter der finalis G (= ¢ der Transposition) als Fis
= b der Transpos.). Nach der tritus-Auffassung tritt die chroma-
tische Alteration, der Ton Es, erst spiiter, auf de, ein. Umgekehrt
streift die Communio als tetrardus-Melodie im Ausgang, von &n oleo
an, das Chroma ah. Als tritus-Melodie erfidhrt sie erst hier die Haupt-
wirksamkeit des Chromas.

Und nun die Schlusscadenz. Dem tritus entspricht sie, wenn
sie in der Transpositions-Fassung (1. Reihe) das b (= E der urspriingl.
Lage dieser Tonart, 3. Reihe) verwendet, indem sie nach dem aus-
giebigen Gebrauch des leiterfremden, chromatischen b (= Es) die
Melodie nun auf leitereigene Weise abschliesst. Daher wiirde man
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die Version des Grad. Sarisbur. fraglos fiir eine tritus-Melodie halten,
wenn dort mit Sicherheit das b auf confirmet anzunehmen wire. Und
wenn auch auf dem kurz vorhergehenden cor jenes Erniedrigungs-?
nicht mehr wirksam sein sollte, sondern b zu lesen wire, wiirde
schon von hier an das Chroma aufgegeben sein. Nach der tetrardus-
Auffassung (2. Reihe) wiirde durch die Wendung mit b gerade in
die Schlusscadenz der chromatische Ton hineingetragen. Wir wiir-
den einen tetrardus-Schiuss G FisG G (dem ¢ be ¢ der Transposition
entsprechend) annehmen miissen. Die Gestalt hingegen, die die Trans-
positions-Version des Antiph. v. Montpell. dem Schluss durch das b
giebt (1. Reihe), wiirde den als tritus-Melodie aufgefassten Gesang
(3. Reihe) mit dem chromatischen Es (= b der Transpos.) ausgehen
lassen; dem als tetrardus-Melodie angesehenen (2. Reihe) wiirde sie den
leitereigenen Schluss GF FG G (= cb be ¢ der Transposition) geben.

Es muss daher ais etwas besonderes hervorgehoben werden,
dass gerade das Antiph. v. Montpellier, das doch den Schluss mit b
tiberliefert, die Communio unter den tritus verweist. Und das ist
noch auffallender im Vergleich mit der Behandlung der vorher be-
sprochenen Comm. Czrcusbo. Diesen Gesang rechnet das Antiphonar
zu den tetrardus-Melodien, vielleicht, wie ich meinte, wegen des un-
mittelbar vor der Schiusscadenz in ¢ stehenden b, das dem leiter-
eigenen F' des tetrardus in seiner urspriinglichen G-Lage entspricht,
das aber in der tritus-Auffassung zu dem der F-Leiter fremden Es
wiirde. Die Comm. De fructu operum hat nun das b, und noch dazu
nachdriicklich verdoppelt, in der Schlussformel selbst. Und diese ist
mit dem das b auf beiden Seiten umgebenden Grundton ¢ eine echte
aufwirtsgehende Schlusscadenz. Nichts desto weniger ist die Melodie
dem tritus zugewiesen, so dass sie, in dieser Tonart gedacht, diese
Schlusscadenz mit energischer Hervorhebung des leiterfremden Tones
macht. Wo also der Gesang, wie es einer tritus-Melodie, und nur
einer Melodie dieser Tonart, moglich ist, den aufwirtsgehenden
Schluss mit einem halben Ton unter der finalis in leitereigener Weise
machen kénnte, wird er hier durch den leiterfremden, chromatischen
Ton mit einem Ganzton unterhalb des Grundtons gebildet.

Nun verdient das Verhalten der Melodie in der Fassung des
Strassburger Graduales (4. Reihe) in einer ganz neuen Riicksieht he-
sondere Beachtung. Trotzdem sie, gerade wic die tritus-Fassung, in
der F-Lage, eine Quinte unter der Transpositions-Lage steht, wie sie
sich im Anfang sowie auch sonst und auch an den hier nicht mitgetheilten
Stellen zeigt, weicht sic auffilliger Weise von dieser Lage bisweilen



ab. Der Vergleich mit der 3. Reihe, die sich strenge in dieser Lage,
eine Quinte unter der Transposition hilt, ergiebt das sofort (siehe die
diesbeziiglichen-Vermerke zu der 4. Reihe). Aber nicht als planloses
Umbherschweifen zeigt sich diese Abweichung. Vielmehr wird man
alsbald eine gewisse Consequenz in ihr entdecken koénnen. Da ném-
lich, wo das Grad. Sarisburiense p hat, auf de (hinter panem) und in
der lingeren Partie faciem tn oleo etc., die das b in reichlicherem
Maasse verwendet, tritt sie ein.

In ihrer Lage kann die Melodie, wie schon bemerkt, den Ton b
der Transposition nicht nachbilden als Es. Sie hat dafiir nur £ zur
Verfiigung. Damit wiirde sie aber alle Tonverhéltnisse, die mit dieser
Tonstufe gebildet werden, gegeniiber der Transposition verindern,
wie es die Fassung des Grad. Pothier thatséchlich gemacht hat. Man
braucht in die 3. Reihe der in der Unterquinte ganz durchgefiihrten
Lage nur E statt Es einzusetzen, um die tiefeingreifende Veréinderung,
die damit vorgeht, zu erkennen.

Die Version des Strassburger Graduales will nun diese Tonver-
héltnisse bewahren. Sie bedient sich dazu eines eigenthiimlichen
Mittels: sie riickt die betreffenden Partien um eine Stufe in die
Hohe. Bei de, wo das b nur einmal erscheint, thut sie das nur mit
ein paar Tonen, dem b selbst némlich und den ihm unmittelbar
vorausgehenden Tonen. Die andere lidngere Stelle, in der das b
wiederholt erklingt, ist ganz davon ergriffen. So stehen nun diese
beiden Partien eine Quarte unter der Transposition, und die Wirkung
ist eine genaue Wiedergabe der Tonverhiltnisse, die die Melodie in
der Transpositions-Lage hat.

Diese Aenderung erscheint auf den ersten Blick sonderbar. Man
mochie sie vielleicht fiir eine zufillige Erscheinung, fiir einen Einfall
oder fiir eine Folge von Sorglosigkeit und Unverstand halten. Aber
die dadurch hervorgebrachte Wirkung, eben jene Erhaltung der Ton-
verhéltnisse trotz der Beseitigung des chromatischen Tones Es, er-
weckt doch andererseits die Vermuthung, dass sie in dieser Absicht
ansgefiihrt ist. Und in der That ist dieses Mittel, das Hinaufriicken
einzelner Melodiestiicke um eine Stufe, wie wir im V. Abschnitt sehen
werden, eine zu dem eben ausgesprochenen Zweck geiibte Methode
des Mittelalters. Man wird sie in dem bald zu besprechenden Allel.
Laectatus sum und im Introit. Exaudi, Domine wiederfinden. Und einen
diesem Hinaufriicken entgegengesetzten, aber im Grunde analogen
Vorgang werden wir weiter unten (im IV. Abschnitt) kennen lernen.

Am letzten Ende gehen Versionen, die sich wie die Melodie des
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Strassburger Graduales dieses Mittels bedienen, auf Quellen zuriick,
die die entsprechenden Stellen eine Stufe tiefer mit dem chro-
matisch erniedrigten Ton haben, und die sie dann umredigiren. 8o
fiihrt die Version des Strassburger Codex auf Quellen, die wie die
Fassung im Grad. Sarisburiense beschaffen waren. Und zwei solche
Versionen bestitigen sich gegenseitig. Die Version mit dem chro-
matisch vertieften Ton sichert der partiellen Verschiebung der Melodie
in der anderen Fassung den Werth einer planméissigen redactionellen
Aenderung. Und diese Aenderung der Gestalt stiitzt die chromatisch
erniedrigten Ttne der anderen Fassung. Beides zusammen aber
beweist gerade des Tones wirkliches Vorhandensein in der Melodie,
den das Hinaufriicken hat beseitigen sollen: des Tones Es, der in
ihr zu Tage tritt, sobald sie, anstatt in die Transposition projicirt zu
werden, sich in ihrer eigentlichen, urspriinglichen Lage befindet. Und
wie durch die gegenseitige Controle fir die hinaufgeriickten Stellen
der Ton Es (= b der Transposition) bezeugt wird, so fiir die Partien,
die in der normalen Quinten-Lage unter der Transposition verbleiben,
das E (= h).

Wenn das Strassburger Graduale in den hinaufgeriickten Stellen
auch die gleichen Tonverhiltnisse wie das Grad. Sarisbur erhalten
hat, so ist dadurch doch eine griindliche Aenderung mit der Melodie
vorgegangen. Zunidchst wird bei dem Ein- und Ausgang der in die
Héhe gehobenen Partie das Verhiiltniss zu dem ihr voraufgehenden
und folgenden Ton, der ja die normale Lage hat, gesndert. Und da-
durch kann unter Umstéinden manche bedeutsamere Umwilzung ent-
stehen. Tiefer gehen die Aenderungen, die sich durch die Beseitigung
des Chromas selbst einstellen. Alles, was an Wirkungen durch den
Gebrauch des chromatischen Tones entsteht, wird man hier vergebens
suchen. Das betrifft natiirlich nicht die angegriffenen Stellen und ihre
ndchste Umgebung allein. Das greift hinein in den ganzen Organismus
der Melodie. Nicht blos, dass sie nun ohne Modulation verliuft. Auch
andere innere Beziehungen der einzelnen Theile zu einander kdnnen
diesem verdndernden Einfluss unterliegen, wovon noch weiter in
anderem Zusammenhang (in den oben genannten Abschnitten) die
Rede sein wird.

Die Version des Grad. Reims, das wie Sarisbur. die Melodie in der
e-Transposition notirt, hat den Ton unter der finalis immer nur als b,
niemals als b. Fiir sie ist die Communio also zweifellos eine tritus-
Melodie, als was das Buch sie auch bezeichnet. Aber die Trans-
position ist génzlich tberflissig; die Melodie hitte ebenso gut auf
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dem urspriinglichen tritus-Grundton # mit permanentem b (= /' der
Transposition) dargestellt werden kénnen. Soll man daraus schliessen,
dass den Vorlagen dieser Version die Bedeutung und der Zweck, den
die Transposition fiir diese Melodie gehabt hat, abhanden gekommen
sind? Das b, welches in der Transposition neben dem b das Chroma
zum Ausdruck bringen sollte, haben sie aufgegeben. Die nunmehr
unndéthige Transposition selbst haben sie beibehalten. Die Fassung
im Grad. Pothier zieht daraus die letzte Consequenz, wenn sie die
Communio einfach auf F versetzt. Die Urheber ihrer Vorlagen haben
entweder die Nutzlosigkeit solcher c-Transposition, die ohne b ver-
lduft, anerkannt und die Melodie in die urspriingliche tritus-Lage ge-
bracht; oder sie haben den Gesang direct in F notirt, sei es, dass er
in der Zeit und dem Ort der Aufzeichnung als tritus-Melodie ohne
jedes Chroma gesungen wurde, sei es, dass sie das Chroma, mit dem
er gesungen wurde, nicht verstanden oder missbilligten und daher
ausmerzten. In beiden Fillen hatten sie keine Veranlassung, ihn in
der Transposition aufzuzeichnen. Oder sie haben auch in Quellen, die
in der ¢-Transposition b neben b benutzten, das b in seiner Bedeutung
als Ausdruck fiir das Chroma nicht erkannt oder anerkannt, und in-
dem sie es beseitigten, fiir gut befunden, die Melodie in die F-Lage
zu bringen. .

Solche oder #hnliche Ansichten miissen sich bei diesen Redac-
tionen geltend gemacht haben, wenn wir aus einem so vereinzelten
Fall auch nicht bestimmen konnen, wie sich der Vorgang abgespielt
hat. Das Chroma hat das Schicksal gehabt, im Mittelalter durchaus
nicht ungetheilten Beifall und zu allen Zeiten und tiberall Verstindniss
zu finden. Das Nebeneinander von b und b, woraus am letzten Ende
doch das Chroma zu Tage tritt, ist in diesem Sinne bei weitem nicht
immer verstanden worden. Ja der Ton b, so anerkannt er im Prineip
auch neben b war, hat im Mittelalter manche Scrupel hervorgerufen.
Ihnen hat vielleicht keiner einen so radikalen Ausdruck wie Guipo,
in organischem Zusammenhang mit seiner Gesammtauffassung vom
Wesen der Tonart und des Tonsystems, gegeben. Er hat in letzter
Consequenz der Beseitigung des Tones b iiberhaupt geradezu das
Wort geredet, worliber in einer spiteren Arbeit ausfiithrlich gehandelt
werden soll.

Unter diesem Gesichtspunkt muss man die hinsichtlich des frag-
lichen Tones verschiedenen Versionen gegeniiberstellen und jedes
Zeugniss, das fiir die eine oder fir die andere von ihnen spricht,
herbeiziehen. So ist bei unserer Communio in der ¢-Transposition das
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b neben b (= Es neben E der urspriinglichen Lage) auch fiir die Zeit
nach dem Grad. Sarisbur. durch einen Schriftsteller bezeugt. Es ist
der Verfasser einer Schrift, fiir deren Urheber Coussemaker einen
MoNacHUs CARTHUSIENSIS hiilt (I1, 434 ff.; vom IV. Abschnitt (462) an ist
gie zumeist identisch mit der von Coussemaker (IV) TuUNSTEDE zuge-
schriebenen Schrift Quatuar Prineipalia, vom II. Prineip., cap. VI
(208) an). Genau lisst sich die Zeit der Abfassung nicht feststellen. Aber
der Ausdruck ficta musica, den der Autor (441b, Abs. 1) mehrfach fir die
chromatischen TOne braucht, giebt eine Zeitgrenze nach oben. Vor dem
Ende des 13. Jahrhunderts, diinkt mich, hat diesein Namen der andere,
trither gebriuchliche falsa musica nicht Platz gemacht. Jon. pE Muris,
der musikalische Encyclopidist des 14. Jahrhunderts, schreibt in
seinem Speculum musicae (Coussemaker II) noch falsa musica. Und
der andere seltene Ausdruck contuncta (Uebertragung von synemmene;
Coussemaker liest conventa), den der Tractat des MoNAcHUS in der-
selben Stelle fiir den chromatischen Ton braucht, findet sich, soviel
ich weiss, erst noch spiiter. Der ANoNymus XI (Coussemaker III),
gegen Anfang des 15. Jahrhunderts, wendet ihn (426 ff.) in einer aus-
fiihrlichen Abhandlung {iber die chromatischen Téne an (siehe weiter
unten im IV. Abschnitt am Schluss der Besprechung der Comm.
Beatus servus). Dieser MonacHUs CARTHUSIENSIS nennt (441a, Z. 11
von unten ff.) als ein Beispiel fiir die Nothwendigkeit der Transposition
umn eine Quinte nach oben unsere Comm. De fructu operum. Nach
dem Text Coussemakers wiirde er sie dem protus zurechnen, wie
sie auch im Graduale von Strassburg steht. Wir werden aber spiiter
(im V. Abschnitt) sehen, dass das nicht richtig sein kann. Jedenfalls
muss die Fassung, die er im Auge hat, so gewesen sein, als gehore
sie dem tritus an, also dieselbe Fassung, die das Strassburger Buch
durch das Hinaufriicken jener beiden Stellen verindert und in den
protus-Schluss wendet. Das geht aus dem folgenden hervor. Er
sagt némlich: In der Stelle in oleo wiirde die Melodie unter dem
Ton F [der diatonischen Tonleiter nach] nicht einen ganzen Ton, [das
heisst ein FEs] finden, den sie hier hat (siehe die 3. Reihe der Dar-
stellung unserer Melodie), sondern nur den halben Ton E. Darum
muss sie um eine Quinte nach oben versetzt werden. — Wie wir
wissen, findet sie hier fiir das KEs den Ersatz durch pb. Die mit »
oleo bezeichnete Stelle ist aber die, innerhalb welcher in grosserem
Umfang das Grad. Sarisbur. von dem Ton b, um das Es der ur-
spriinglichen tritus-Lage auszudriicken, und das Strassburger Graduale,
um den Ton Es zu beseitigen, von dem Hinaufriicken Gebrauch
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macht. Ueber den Ton auf jenem de (hinter panem), der nach Aus-
weis dieser beiden Biicher gleichfalls der chromatischen Alteration
unterlag, #Hussert sich der 'Tractat nicht. Sicher ist aber, dass
die Melodie an anderen Stellen, wo sie sonst die fragliche Ton-
stufe benutzt, nach der von dem Autor verlangten Transpositions-
Fassung den Ton b (= E der urspriinglichen Lage) gehabt haben
muss. Denn sonst hiitte er den an jener Stelle vorhandenen chro-
matischen Ton nicht als etwas besonderes hervorgehoben.

Fir die Vertauschung des protus und deuterus habe ich unter
dem mir zugéinglichen, nur beschrinkten Material Fille, die so glatt
oder ohne Einwirkung noch anderer Factoren als der chromatischen
Alteration allein verlaufen, wie dies beim tritus und tetrardus der
Fall war, nicht gefunden. Sie bieten aber eben desshalb andere
interessante Erscheinungen.

Das Allel. Timebunt gentes (Domin. XVIII post Pentecost.). —
Als deuterus authentus im Antiph. von Montpell. fol. 59r. — Als
protus im Grad. Sarisbur. 167. Beide haben die Melodie auf a
transponirt. Die Gradd. Pothier 372 und Reims 307 haben sie
im protus auf D.

Im Antiph. v. Montpell. (nach Thiéry, Etude 179) hat die Me-
lodie sowohl b (= dem im deuterus leitereigenen F), wie auch b
(= dem leiterfremden F%s). Und zwar ist im Allel. als Stufe tiber der
finalis ¢ gar nicht b, sondern nur b vorhanden, wo es erst ganz am
Schluss von dessen Melisma auftritt. Erst der ¥. hat in der zweiten
Hilfte das b, vorher ebenfalls immer nur b. Der Schluss des Allel.
ist also ganz dem deuterus angemessen. Er lautet ¢ba (= GFE).
Ebenso schliesst der ¥., der in gebriuchlicher Weise am Schluss
die Melodie des Allel. aufnimmt. Der Gesang hat also einen ganz
normalen Verlauf, die durch den chromatischen Ton verursachte
Modulation in der Mitte.

Sehr befremdend ist nun das Verhalten des Grad. Sarisburiense.
Es bringt die gleiche Melodie wie Montpell., hat aber simmtliche b
unterdriickt und benutzt immer nur b. Die Melodie ist also géinzlich
zum protus (a b ¢ d e f g a) geworden, ohne jegliches chromatische
Beiwerk. Und sie erscheint in der a-Lage nur dem einmal in GF auf
Domine vorkommenden F zu Liebe, fiir das die urspriingliche D-Lage
des protus das Aequivalent P.B in der gebriuchlichen Tonreihe nicht hat.
Und die Gradd. Pothier und Reims helfen sich hier fiir ihre .D-Lage,
indem sie statt CpB auf Domine, das eine ED, das andere nur D
schreiben. Hier liegt also nicht bloss eine Vertauschung der beiden



Tonarten vor, denen man eine und dieselbe ungeiénderte Melodie
zugeschrieben hat. Es ist vielmehr eine Melodie des deuterus, die
sich des Chromas bedient, in eine reine protus-Melodie ohne Chroma
umgewandelt worden, und Pothier und Reims ziehen daraus die letzte
Consequenz, indem sie die Melodie in der urspriinglichen Lage des
protus auf D wiedergeben. Das kann aber sehr wohl durch einen
Entwickelungsprocess geschehen sein, der dann durch einen mitt-
leren Zustand hindurchgefiihrt haben muss. Danach miisste die
Melodie, als sie in der Transpositionslage noch b neben b benutzte,
auch als dem protus angehdrig gegolten haben. Dabei wird das b,
das der deuterus als leitereigenen Ton hat, fiir den protus zum
alterirten Ton, das b, das im deuterus chromatisch wirkt, zu dem
normalen Ton des protus. b wird also der wesentliche Ton der
Tonart, b zum chromatischen Beiwerk und als solches, vielleicht all-
mihlig, abgestossen und durch b ersetzt.

Der Grund zu dieser Umbildung und der Gang, den sie ge-
nommen, ldsst sich ohne Kenntniss von Zwischengliedern nicht be-
stimmen. Aber begiinstigt scheint sie zu sein durch das Verhalten
der Melodie in ihrem Eingang. Das Allel. selbst ist von seinem
Beginn an zum weitaus grosseren Theil indifferent; es hat hier weder b
noch b. Erst ganz am Schluss tritt, wie gesagt, von diesen beiden
entscheidenden Ténen das b auf. Freilich gerade durch dieses b am
Schluss des Allel, des ¥. und, da das Allel. wiederholt wird, am
Schluss des ganzen Gesanges wird er zu einer echten deuterus-
Melodie. Und auch diese in einer Melodie so bedeutsamen Partien
miissten doch schliesslich, und fiir die Bestimmung der Tonart
doch gerade sie, ihr b verloren haben, sollte die Umwandelung zum
protus vollstindig sein. Und das ist immerhin als ein tiefgehender
Eingriff anzusehen. Dass aber auch sie das b schliesslich mit b ver-
tauscht haben, zeigt uns ja das Grad. Sarisbur. und auch die Gradd.
Pothier und Reims. Und man bedenke, wie frei man nicht selten
mit dem Schluss eines Gesanges umgegangen ist. Man hat Melodien,
die man sonst ungeiéndert liess, im Lauf der Zeiten derart ver-
schiedene Wendungen zu verschiedenen Sechlusstdnen gegeben,
dass sie damit auch verschiedenen Tonarten angehoOren. Davon
melden uns sowohl die Schriftsteller, wie es sich auch an einer
ganzen Reihe von Melodien constatiren ldsst (vergl. die eben be-
handelte Comm. De fructu operum in den Fassungen als tritus- und
protus-Melodie). Aber abgesehen von solcher allgemeinen Erwidgung
konnen wir den ganzen Vorgang, den wir fiir die Melodie des Allel.
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Timebunt gentes als moglich annehmen, an einem analogen Fall wirk-
lich verfolgen. Durch ein solches Zwischenstadium, das wir bei
diesem Allel. entbehren mussten, finden wir hindurchgefiihrt das

Allel. Laetatus sum. (Dom. IT Adventus). — Als deuterus authentus
in BerNos Tonar 8b und im Antiph. von Montpell. fol. 58v.
Hier wie im Grad. Sarisbur. 162 auf @ transponirt. Ebenso, aber
ganz zum protus geworden in den Gradd. Reims 17 und Hermes-
dorff 9. — Das Grad. Pothier 6 hat die Melodie in D.

Aus Montpellier steht mir nach Oblassers Verzeichniss ausser
einigen Tonen des Anfangs, der weder b noch b enthilt, nur der
Schluss des Allel. zur Verfiigung. Wie dieses Allel. geht auch der
Y. aus, der in gewohnter Weise in die Melodie des Allel. einlenkt
(so in allen genannten Biichern und auch in den Codd. St. Gallen
339, 8. 2 und Einsiedeln 121, 8. 3). Ferner giebt Thiéry (Etude 33
unten) aus der Mitte des ¥. den Schluss eines Melodieabschnittes
auf mshi in den Buchstaben-Noten und den Neumen des Antiphon.
von Montpellier. Diese Stellen lauten:

Alleluja. Versus.
Distinctions-
Schluss des Schluss innerh.
Allel. des Versus.
1. In d. TiansposcLageauf ¢t <+« vcovven cpabecba  ..... abecbahb ba.....

(Antiph. v. Montpell. [nach
Oblasser u. Thiéry])

2 Dieselbe Melodie i d. ur- <<+ - *** GFEFGFE  ..... EFsGFRsEFs FsE.....
spriinglichen Lage des
deuterus af E Alleluja. ___ W.....mi_______ hi:
Versus. (Forts.) Alleluja.
Schluss des Schluss des
Versus. Alleluja.
S WU cphapcba  .......... cbabcha
2. eeiiiieeaens GFEFGFE  .......... GFEFGFE
.otbimus. Alleluja.

Welchen Gebrauch Montpellier innerhalb der Melodie sonst von
b und b auch machen moge, diese Bruchstiicke geniigen, um den
Zweck der Benutzung des chromatischen Tones zu zeigen. Die drei
Bestandtheile, aus denen der Gesang besteht, das Allel, der ¥, und
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schliesslich als Schluss des Ganzen das wiederholte Allel., sie
schliessen alle in der zu Grunde liegenden Tonart des deuterus. Sie
thun es unter Anwendung des hier leitereigenen b (= F der ur-
springlichen E-Lage des deuterus). Dazwischen liegt die durch das
chromatisch erhOhte b (= F¥s) bewirkte Modulation in die andere
Transpositionsskala des Distinctionsschlusses auf mihe. Es ist wieder
der auch uns wohlbekannte modulatorische Verlauf:

Anfang. Mitte. Schluss.

Transpositionsskala: X x+ 3 X

Und zwar verwendet die Melodie diese Modulation, um auf dem
Grundton ibrer deuterus-Tonart E (= a der Transposition) einen
protus-Schluss zu machen, ein Vorgang, den wir, wie schon oben
(S. 42) bemerkt, mit unserem Dur- und Moll-Tonartensystem nicht
ebenso nachbilden konnen.

Die Quelien nun, aus denen Reims und Hermesdorff entlehnt
haben, sind vorgegangen, wie in dem vorherbehandelten Allel.
Timebunt gentes das Grad. Sarisbur. vorging. Sie iiberliefern die
Melodie gleichfalls in der Transposition auf @, haben aber jedes b
unterdriickt und verwenden nur b, bieten also eine reine protus-
Melodie ohne chromatische Alteration. Und diese Melodie kann nun,
wie es im Grad. Pothier der Fall ist, ohne die geringste Aenderung
in ihren Tonverhiltnissen auf dem urspriinglichen Grundton D dieser
Tonart erscheinen. Insbesondere macht sich in den oben aus Mont-
pellier mitgetheilten Schliissen des Allel. und des ¥. der protus
geltend. Reims hat hier ebhabchbhba, Hermesdorff, der zwar un-
mittelbar vorher b benutzt, lidsst es hier aus und schreibt cacaca,
Pothier hat FDEFD (= cabca). So kann denn jene Modulation
inmitten des ¥. bei mihs und in diesem Distinetionsschluss eine
andere als die Grundtonart nicht zu Stande kommen, da ja unter
dem Ausschluss des halben Tones iiber der finalis die drei Bestand-
theile des Gesanges, wie das mihe, im protus schliessen.

Die Mittelstufe bildet nun das Grad. Sarisbur. Es hat neben b
auch pb. Freilich nur an einer Stelle, im Ausgang der vorletzten
Distinction auf Domini. Und gerade die drei Bestandtheile des Ge-
sanges, das Allel, der ¥. und das wiederholte Allel, gehen auch hier,
entgegengesetzt der Art Montpelliers, mit Benutzung des b, also mit
protus-Schlissen aus. Es miisste denn der auch fiir das imn Setzen des

Erniedrigungs- etwas sorglose Grad. Sarisbur. wenig annehmbare Fall
Jacobsthal. 5
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gedacht werden, dass beidemale, am Schluss des Allel. und des V. ein
solches p vergessen worden ist. Ich fithre dies nur an, um nichts zu ver-
schweigen, Denn es wird sich bald erweisen, dass das b zu schreiben
nicht aus Versehen, sondern mit Absicht unterlassen, dass also der Ton b
gemeint ist. Der Gesang des Grad. Sarisbur. ist demnach eine
protus-Melodie, in der der Ton b (= E der urspriinglichen D-Lage)
der normale Ton ist. Wie in ihr der Ton b (= ¥s) nur auf Domini
gegen Ende des ¥. im Ausrang des vorletzten Abschnittes erscheint,
dem nur noch ¢bimus folgt, mige die folgende Darstellung zeigen:

Alleluja. Versus.
Schluss d. vor-
Schluss des letzt. Distinct.
Allel. des Versus.
liﬁf%(%,:?is%ﬁxiﬁﬁ .......... chabchba ...... cdapabGbcdde achbPp bpa
2. Dieselbe Melodie in ..., FEDEFEED ...... FGDEsDEsCEsFGGF DFEsEs EsD
der urspriingl. Lage
des protus auf
Alleluja.____ W....... Do mi w
Versus. (Forts.) Alleluja.
Schluss d.Vers. Schluss d. All.
Lo cbabebba .......... chabchba
2 ... FEDEFEED .......... FEDEFEED
tbimus.___ Alleluja.

Die Wirkung, die hier entsteht, ist der im Antiph. von Montpell.
entgegengesetzt: Als Tonart der Melodie der protus. Der zwar nur
an einer Stelle, aber an hervorragendem Ort und stark hervortretende
Ton b (= Es) macht den vorletzten Abschnitt mit einer deuterus-
Cadenz auf dem Grundton der Tonart « (= D) ausgehen. Auf diese
Weise tritt nun als die modulatorische Bewegung dieser Fassung die
Diversion in die Transpositionsskala x 4P hervor. Und alles dieses
unter der Einwirkung der dem Antiph. von Montpell. entgegen-
gesetzten Auffassung des b (= Es) als des chromatisch alterirten,
des b (= E) als des normalen Tones, wéhrend dort b (= Fis) der
ehromatische, b (= F) der normale Ton ist.

Das folgende Schema moge diesen Gegensatz veranschaulichen:
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Schluss des Distinctions- Schluss d. vor- Schluss
Alleluja. Schluss inner- | letzt. Distinction | d. Versus u. d.
halb d. Versus | d. Versus auf wiederholten
auf mihi. Domini. Alleluja.
Antiphon. v. Montpell. deuterus- protus- deuterus-
Tonart: deuterus Cadenz Cadenz Cadenz
Transpos.- | Transpos.- Transpos.-
Skala x |Skala x-# Skala x
Grad. Sarisbur. protus- deuterus- protus-
Tonart: protus Cadenz Cadenz Cadenz
Transpos.- Transpos.- [ Transpos.-
Skala x Skalax--p| Skala x

Diese modulatorische Anlage des Grad. Sarisbur. wird bestitigt
durech die Gradd. Reims und Pothier. Sie haben beide, wie wir
sahen, iiber dem Grundton (¢ Reims, D Pothier) immer nur den
ganzen Ton (b Reims, E Pothier). Sie konnen daher die deuterus-
Cadenz auf Domine nicht, indem sie wie Sarisbur. b (resp. Es) be-
nutzten, wiedergeben. Sie bilden sie trotzdem (Reims auf h, Pothier
auf E), indem sie das Melodiestiick nach den ersten drei T6nen um
cine Stufe nach oben riicken und ihm dadurch dieselben Tonverhslt-
nisse, wie sie Sarisbur. hat, erwirken. Es ist derselbe Vorgang, den
wir (8. 58) bei der Comm. De fructu operum im Strassburger Graduale
beobachteten. (Hermesdorff thut das nicht, sondern behilt unverriickt
die Transpositionslage und sein permanentes b bei.
ist: andere Tonverhiltnisse und Cadenz im protus).

Das Verhiltniss von Reims und Pothier zu Sarisbur. gestaltet
sich also folgendermaassen:

Die Wirkung

Das in Reims u. Pothier 1. d. Hohe gerlickte Stlck

1. Sarisbur.: Transpos.-Lage auf @ cdalpabpGbcdde acpp pa
2. Reims: Transpos.-Lage auf ¢ cdajchcacde d bd c¥) ch
Eine Stufe iiber Sarisbur. Transpos.
3. Sarisbur. in die urspriingl. Lage FGDEsDEsCEsFGGF DFEsEs EsD
des protus auf D gebracht Quinte unter Sarisbur. Transpos.
4. Pothier: Urspriingl. Lage des FGDIFEFDFGaaG EGFF FE
protus auf D- Quarte unter Sarisbur, Transpos., eine Stufe
Qber der 3. Reihe
Do my ni

*) Reims hat auf der Silbe mi von Domini mur dieses eine ¢, alle
voraufgehenden Toéne auf der Silbe Do.
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Das ist nun werthvoll fiir uns. Denn wenn Reims (2. Reihe)
und Pothier (4. Reihe), die den ganzen Gesang im Fahrwasser des
protus halten, dieses Mittel anwenden, um das Melodiestiick auf
Domwni mit den Tonverhéltnissen und mit der deuterus-Cadenz
wiederzugeben, wie es das Grad. Sarisbur. (1. Reihe) durech das p
gewinnt, und um dieselbe Anordnung in den Cadenzen hervorzu-
bringen, wie sie dieses Buch hat: die protus-Cadenz in den Ausgingen
der drei Bestandtheile des Gesanges, die obige deuterus-Cadenz auf
Doming im Verlaufe der Melodie, so zeigt das, dass diese Anordnung
nicht eine zufillige Erscheinung, sondern eine planvolle Abweichung
von Montpellier ist. Sie geht auf eine Tendenz zuriick, die den
Quellen der Gradd. Reims und Pothier mit dem Grad. Sarishur und
seinen Quellen gemeinsam ist. Sie ist das Produet einer Ueher-
lieferung, die sich neben Montpellier oder nachher geltend gemacht
hat. Und, wenn man noch zweifeln méchte, so beweist diese Ueher-
einstimmung zwischen den genannten drei Versionen, dass in
Sarisbur der Schluss mit b statt mit dem b Montpelliers am Ausgang
des Allel., des ¥. und am Ende des ganzen Gesanges nicht durch
den an sich verddchtigen Zufall eines doppelten Schreiberversehéns
entstanden ist. Man sieht also, dass die Melodie das b zu einer
Zeit, als sie diesen Ton noch an irgend einer Stelle in ihrer Mitte
conservirte, an diesen entscheidenden Schlussstellen mit b vertauscht
und dadurch eine andere Tonart und Modulationsweise als die der
Version in Montpell. gewonnen hat.*)

Und diese Art der Umbildung einer auf a transponirten Melodic
aus einer der beiden Tonarten protus und deuterus in die andere

*) Vielleicht gehort zu der hier besprochenen Art zwiefacher Tonarten-
Zurechnung auch die des allbekannten Melodie-Typus, aus dewn eine grosse
Anzahl von Gradualien ihre Melodien bildet, wie die Gradd. Justus wut
palma florebit, Exsultabunt sancti, Tollite portas, Haec dies und viele andere.
Diese typische Melodie, die in einer sehr grossen Menge von Handschriften,
auch in dem Antiphon. von Montpell. und im Grad. Sarisbur. in der Trans-
position auf a notirt ist (vergl. die planches des II. und III. Bandes der
Paléographie musicale), und die in den meisten Gradualien dieses Typus
den Ton P neben b enthiilt, wird iiberall dem protus zugerechnet. Ja sie
erscheint bei Autoren, wie in Aufzeichnungen auch auf der finalis D. Den
#ltesten Schriftstellern aber, AURELIANUS REOMENSIS (Gerbert I, 47h.
Absatz) und dem Autor der Alia musica (ebenda, 135a, Z. 12 f) gilt sice
als eine Melodie des deuterus plagalis. Ob diese verschiedene Tonarten-
Zurechnung gleichfalls auf die oben erdrterte Ursache, den gleichzeitigen
Gebrauch der diatonischen und der chromatisch alterirten Tonstufe zuriick-
zufiithren ist, wage ich vorliufig nicht zu entscheiden.
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wird uns durch Guipos Tonar nicht blos fiir einen einzelnen Fall,
sondern als eine fiir seine Zeit allgemeinere Erscheinung an einer
ganzen Klasse von Antiphonen bezeugt. Er spricht dariiber (Cousse-
maker II, 92a, Z. 6 ff.): Sunt praeterea plurimae antiphonarum, quae
huius videntur formulae (d.1i. eine Differenz des Psalmtons, die er 91b
ad IIT ftir Antiphonen des deuterus authentus aufgezeichnet hat), cum
sint ex authento proto et prima voce (d. h. eben in der Transposition
auf a), sic [oder sicut] est Pulchra es, et inter quas quidam authenti
deuteri faciunt, non bene tonorum semitoniorumgue positionem intuentes.

Der Autor hat hier Antiphonen im Auge, die er zum protus
gerechnet haben will. Andere aber machen sie zu deuterus-Melodien,
indem sie die Lage der ganzen und halben Toéne nicht beachten,
d. h. sie benutzen den Ton b, statt b. Oder aber, falls beide Tone
in den Antiphonen vorkommen, konnte auch gemeint sein: jene
anderen machen p zum normalen, b zum alterirten Ton, was den
deuterus ergiebt, wihrend in umgekehrter Art b der normale Ton
sein muss, wie es der protus erfordert. Und demgemiiss setzen sie
auch am Schluss b statt b ein.

Als Beispiel nennt der Autor die Antiph. Pulchra es (Assumptio
B. Mariae, 15. August, ad Laudes). — Unter dem deuterus authentus
als Beispiel gegeben von AURELIANUS RroMmeNsis (Gerbert I, 46b)
und aufgezihlt in REciNos Tonar 23a. — Als protus authentus im
Intonarium Oppos 122a in D notirt.

Im Antiphonar der Cluniacenser II, im Proprium Sancto-
rum fol. MM. Ir, im Antiphon. Toul 1624 pars aestiva 413 und
in den neueren Biichern, den Antiphonarien Solesmes 395,
Reims 457, Hermesdorff 893, iiberall steht sie gleichfalls als
protus-Melodie in D.

Zu einer Transposition auf a ist nach dieser Fassung, wie
begreiflich, keine Veranlassung. Sie schliesst hier

E FE D D

or_di__mna_ta.
(nur Reims hat F statt FE). Das wire in der Transposition, in der
sie GUIDOs Tonar kennt, b ch a a. Fiir die deuterus-Version ergiebt
das b cb a a (= F GF E E der urspringlichen E-Lage). Wo sonst
noch im Sinne dieser Tonart als Stufe fiber der finalis das b, oder
0b sie durchweg so, und nicht als b gesungen wurde, so dass die
Melodie schlankweg E als finalis erhalten konnte, lisst sich aus der
Fassung in D natiirlich nicht feststellen. Aber das kann man folgern:
Diese beiden verschiedenen, mit b oder mit b gebildeten Schliisse, die
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je einer der beiden Tonarten eigen sind, miissen zu der Abfassungs-
zeit des Tonars neben einander gesungen worden sein. Und wie es
oft gegangen ist, zu dieser Zeit galt gerade die Art, die Melodie zu
singen, fiir falsch, die wir als die é&ltest {iberlieferte von AURELIAN
und Reeino nennen héren. Und die andere scheint dann vollstindig
durchgedrungen zu sein, wie die angefithrten Tonarien und Gesang-
bticher erweisen.

Die Antiph. Pulchra es ist die einzige, die Guipos Tonar in
seiner Bemerkung eben nur als Beispiel fiir die plurvmae antiphona-
rum anfiihrt. Es ist aber sehr wohl méoglich, das die S5.85b und 86 a
von ihm mitgetheilten 5 Antiphonen auch zu denen gehoren, die er
im Auge hat. Er nennt sie unter den Gesingen des protus authentus
ausdriicklich als solche, welche in der Transposition auf « gesungen
werden (die Noten, die bei Coussemaker zweien von ihnen zuge-
fligt sind, miissen eine Quinte hoher stehen). Und alle diese Anti-
phonen bis auf eine sind in ReeNos Tonar unter dem deuterus
authentus aufgez#hlt: Inter natos mulierum und Consilium fecerunt 23a,
Hodie Christus natus est 21b. Die Antiph. Cum inducerent (Cousse-
maker hat in Guipos Tonar 85b filschlich inducerefur) wurde auch
bereits zu REGINOs Zeit ausser im deuterus auch im protus gesungen.
So muss man doch wohl die von ihm (21a) zugefiigte Bemerkung:
toni primi potest esse deuten. Nur die Antiphon Exaltata es gloriosa
kann ich bei Reeivo nicht konstatiren.

Der Introitus Exaudi, Domine, vocem meam, . ..alleluje (Domin.
infra Oectav. Ascension.). — Protus authentus im Antiph. von
Montpell. fol. 17¥, im Grad. Sarisbur. 136 (und in neueren Ge-
sangbiichern), in BErNOs Tonar 84b und in Guipos Tonar 86a. —
Detterus authentus in Reeinos Tonar 61a.

Im Antiphon. von Montpell. ist die Melodie auf a transponirt,
ebenso im Grad. Reims 232. Auch Corrto verlangt (Gerbert II,
261b, Z. 5 f) die Transposition.*) Das Grad. Sarisbur. und das

*) In Gerberts Text steht: introitus iste: Exaudi Domine vocem
meam altera. Vielleicht ist hier altera verlesen statt alleluja. Der In-
troitus hat ndmlich in der Mitte und am Schiuss alleluja. Durch Zufiigung
dieses Wortes wiirde dann dieser Introitus unterschieden sein sollen von
einem anderen Introitus des deuterus plagalis mit gleichem Textanfang, der
das alleluja nicht enthalt (Domin. V post Pentecost.; in den Gradd. Sarisbur.
145, Pothier 327, Reims 270). Vielleicht konnte aber auch alter stehen
sollen, um den Introitus als den zweiten von zweien zun bezeichnen, was
dann wohl eher den letztgenannten, weil dem Kirchenjahre nach an zweiter
Stelle stehenden, treffen wiirde.
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Grad. Pothier 279 haben die Melodie in der urspriinglichen Lage
des protus auf D.

In der folgenden Darstellung gebe ich den Anfang und den
Schiuss der Melodie aus dem Antiph. von Montpell. (nach der photo-
graphischen Wiedergabe), womit Reims tiibereinstimmt (1. Reihe),
dasselbe in der urspriinglichen Lage des protus auf D (2. Reihe), und
in der urspriinglichen Lage des deuterus auf E vorgestellt (5. Reihe).
Die 3. Reihe enthiilt die Version des Grad. Sarisbur. die 4. Reihe die
des Grad. Pothier.

Anfang. Schluss.

1. In der Transp.-Lage auf @
(Antiph. v. Montpell) aPb Ge ¢ dedef e e....... abeche bha
% Diesclbe Melodieinderur- b ap  F gaGab a a....... DEFEF ED

spriingl. Lage des protus
auf D

3. Sarisbur.: Urspriingl. Lage

des protus auf D Quarte unt. d. Transp.

EF DG G laGal: a a....... DEFEF EDI

*
4. Pothier: Urspriingl. Lage l_n) E CF F GaGabP a a....... DEFEF ED‘

des protus auf D Quinte unter der Transposition

§. Die Mclodie Montpell’sin EF DG G ababe b h....... EFfsGFRsG  FsE
der urspriingl. Lage des

deuterus auf E vorgestellt

Ex__au__di, Do mine, .. allelu_____ __ja.

Nur einmal, némlich in dem hier mitgetheilten Anfang, hat die
Melodie in der Transpositions-Lage als Stufe iiber der finalis ¢ den
Ton b, sonst immer b, das auch in dem Schluss, wie man sieht, reich-
lich angewandt ist. Und es wird sich zeigen, von welcher ganz beson-
deren Bedeutung dieses eine b ist. Die D-Lage hat kein Aequivalent
dafiir. Und Pothier biisst die genaue Wiedergabe des Anfangs mit
dem halben Ton und der kleinen Terz ab G (= DEs () durch sein
E ein. Das Grad. Sarisbur. hilft sich, indem es die Tone des Anfangs-
wortes um eine Stufe hinaufriickt und so dieselben Verhiltnisse
wie in Montpell. gewinnt (siehe 3. 58 und 67 denselben Vorgang).
Von der gleich darauf folgenden Modification in Sarisbur. schweige
ich, weil sie fiir uns hier im Awugenblick unwesentlich ist. Im

*) Pothier hat dieses D doppelt, ebenso Reims das dem ent-
sprechende a.



— 72 —

Uebrigen kénnen beide der Transposition treu folgen, weil sie das
dem b entsprechende E haben und das f der Transposition durch
b wiedergeben konnen,

Dass diese Melodie fiiberall dem protus zugerechnet wurde,
leuchtet vollkommen ein. Sie hat durch den ganzen Ton b (in der
Transpositionslage, von der ich in folgendem immer ausgehe) iiber
der finalis a ganz diese Tonart, wie sonst, so besonders auch am
Schluss kriiftig ausgeprigt. b ist also der wesentliche Ton, und der
chromatisch alterirte ist das einmalige pb. Verwundern wird man
sich vielmehr, dass ReEeiNos Tonar eine solche Melodie, die gerade
auch durch ihren Schluss der Zugehorigkeit zum protus einen so
deutlichen Ausdruck giebt, unter den deuterus setzt. Man mochte
daher vielleicht zu der Ansicht geneigt sein, dass REcINo die Melo-
die anders vorgelegen, dass er namentlich den Schluss mit b statt des
b, also einen deuterus-Schiuss im Auge gehabt hat. Es wiirde sich
dann um Verdnderungen in der Melodie von der Art handeln, wie
wir sie bei dem Allel. Timebunt gentes (S. 62) und dem Allel. Laetatus
sum (8. 64) gefunden haben. Allein hier hat man diesen Vorgang
nicht anzunehmen. Der Grund, wesshalb REcINo den Introitus Exeud:
unter den deuterus verweist, ist ein anderer.

Bekanntlich werden ebenso wie die Psalmen der Officium-
Antiphonen auch die Psalmverse, die mit den Antiphonen der Messe,
dem Introitus und in fritherer Zeit auch mit der Communio ver-
bunden sind, nach einer fiir jede Tonart typischen Melodie gesungen,
die nur am Schluss verschiedene Endungen, differentiae, oder wie
sie sonst noch heissen, haben kann. Nach den Tonarten der Psal-
modie und innerhalb dieser Abtheilungen nach den Differenzen sind
in \ien Tonarien die Gesinge geordnet. Es galt nun und gilt als
selbstverstindlich, dass die Tonart des Psalms und daher der Typus
seiner Melodie bestimmt wird durch die Tonart des Gesanges, mit
dem er verbunden ist. Und als Tonart des Gesanges gilt bekanntlich
die, die sich besonders auch an seinem Ende durch den Schluss und
den Schlusston ausspricht, also die Tonart, die sich auf dem Schluss-
ton des Gesanges aufbaut. Die drei Bestandtheile, die zusammen
ein in sich geschlossenes Ganzes bilden: Antiphon, Psalmodie und
Wiederholung der Antiphon werden auch durch die Gemeinschaft der
Tonalitit zusammengehalten. Allein diese Bestimmung iiber die Ton-
art der Psalmodie ist in den fritheren Zeiten des Mittelalters nicht
die allgemein giiltige gewesen. Und wie ich hier nur beildufig
bemerken will, hat dieser Wechsel der Anschauung auch in der
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Tonalititsbestimmung der Gesénge und in ihrer Tonalitédt selbst im
Laufe der Zeiten grosse Verdnderungen hervorgerufen.

Unter Anderen macht auch ReciNo die Tonart und mithin auch
den Typus der Psalm-Melodie nicht ausschliesslich von dem Schluss des
Gesanges, sondern unter Umstéinden auch von dessen Anfang abhingig.
Das ist der Fall, wenn er in dem Anfang eine andere Tonart sieht, als
die, mit der der Gesang endigt. Er spricht sich dariiber in der Ein-
leitung zu seinem Tonar (Gerbert I, 231a, Abs. Scire autem oportet
ete.) und noch einmal im Tonar selbst aus (Coussemaker II, 69b,
Z.1 ff. Illud autem omnis cantor etc.). Er ist aber nachher bei der
Anordnung nicht consequent verfahren. Der erste, grossere Theil
des Tonars, der die Antiphonen des Officiums enthilt, zeigt Ab-
weichungen von dem Grundsatz, den er an jenen Stellen ausspricht.
Aber in dem zweiten Theil, in dem die Mess-Antiphonen, die In-
troitus und die Communionen, und nachher auch einige Responsorien
aufgezihlt sind, der uns also im Augenblick vorzugsweise interessirt,
ist volle Uebereinstimmung mit den in jener Einleitung (Gerbert I,
231b, Z. 9 ff. Verum non solum etc.) gemachten Angaben. Alle hier ge-
nannten Introitus, die nach ReeINos Auffassung in einer andern Tonart
beginnen, als in der sie schliessen, stehen im Tonar unter der Ton-
art, mit der sie anfangen. Das bedeutet also, dass der Psalmvers
nach der typischen Melodie der Tonart, nicht des Schlusses, sondern
des Anfangs des ihm zugehdrigen Gesanges gesungen werden soll
An diesen fiir uns merkwiirdigen Vorgang kniipfen sich viele Fragen
in Bezug auf die Tonalitit der Geséinge. Wenn wir ihnen im Augen-
hlick unsere Aufmerksamkeit auch nicht schenken kénnen, so sei doch
zu der inneren Bedeutung des Vorgangs selbst das eine bemerkt,
dass der Psalmvers vermdge seiner Stellung in der Mitte zwischen
der Antiphon und ihrer Wiederholung zweierlei Function hat. Er
muss sich nicht blos an den Schluss der Antiphon, der er folgt, an-
schliessen, sondern auch bei ihrer Wiederholung in ihren Anfang
iiberleiten.

Hier geht uns die Angelegenheit nur insofern an, als der Introitus
Ezxaudi, Domine einer von denen ist, den REGINOs Tonar unter den
deuterus setzt, nicht weil der Gesang in Folge seines Ausgangs dem
deuterus angehort, sondern weil REciN0o in dessen Anfang diese
Tonart sieht. Unter den Fillen dieser Art, die in der Einleitung
zum Tonar hergezihlt werden, ist er nicht erwihnt, aber es soll
hier auch keine vollstindige Liste aller solcher Fille, sondern nur
Beispiele gegeben werden; so sind Communionen iberhaupt nicht
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genannt. Ich komme auf diesen Punkt an spéterer Stelle (im X. Ab-
schnitt) noch zuriick.

Ein Blick nun auf den Anfang von Ezaudi, Domine zeigt sofort,
dass der Introitus nach REeIN0os Anschauung wirklich unter die
Psalmodie des deuterus fallen muss. Denn er beginnt auf dem
Anfangswort Exoud: mit einer Melodiewendung, die fiir den Anfang
von Melodien des deuterus authentus geradezu typisch ist. Man
braucht die Messgesinge verschiedener Art nur durchzugehen, um
h#éufig genug diesem Anfang bei den Melodien des 3. modus zu
begegnen. Von den bisher besprochenen Gesingen haben ihn die
Gruppe des Alleluja-Typus Veni, Domine (S. 39) und die Comm.
Beatus servus (S. 35; die Melodie findet man in der dem Anfang des
IV. Abschnittes beigegebenen Aufzeichnung). Es ist dieselbe Wendung
ab Ge ¢, mit denen dort wie hier die Melodie beginnt (ich fasse hier
immer, um den Vergleich zu erleichtern, die Transpositionslage
(1. Reihe der Melodie-Darstellungen) ins Auge). Der halbe Ton b
iber und der ganze Ton G unter dem Anfangston o, das ist eine
Tonzusammenstellung, die keine andere Tonart von ihrem Grundton
aus bilden kann, als nur der deuterus von dem seinen (hier in der
Transpositon @). Ja noch mehr. Bei dem ersten Einschnitt auf Domine
macht die Melodie eine Cadenz, die auf die Tonalitéits-Empfindung sehr
bestimmend wirkt. Es ist eine Cadenz, die ganz den Charakter des
deuterus hat. Es ist eine deuterus-Cadenz, aber nicht auf dem Grund-
ton ¢, mit dem der Introitus beginnt, sondern auf dessen hdoherer
Quinte e, néimlich ef e e (= ab a ¢ auf dem Grundton). Diese Nachbil-
dung der tonalen Cadenz des Grundtons auf der Quinte der Tonart,
wie tiberhaupt der Ausgang eines Melodieabschnittes auf dieser Stufe
diinkt mich eine der Kunst des Mittelaiters durchaus geldufige
und seiner Tonalitéits-Empfindung eigenthiimliche Ausdrucksweise zu
sein (vergl. 8. 26). Von den eben genannten Ges#ngen findet sich in
der Comm. Beofus servus eine &hnliche Cadenz, wie hier auf
Domine, auf dem Worte servus, also auch unmittelbar nach dem
iibereinstimmend lautenden Anfang. Und auch in dem Alleluja-Typus
Veni, Domine schliesst, wieder nach derselben Anfangswendung, der
erste Abschnitt des Alleluja, nach dem das melismatische Neuma
einsetzt, mit dieser Cadenz: effg e auf der Quinte der Tonart ab.
Der deuterus-Charakter der Anfangsttne auf Exaud: wird also
wesentlich verstéirkt durch die bei Domine erfolgende deuterus-
Cadenz auf der htheren Quinte des deuterus-Grundtons, als welcher
der Ton a hier am Anfang des Gesanges empfunden wird.
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Man begreift also vollstéindig den Eindruck REeiNos, dass in
diesem Anfang der deuterus herrscht. Und sehr bezeichnend ist auneh
der Vorgang im Grad. Sarisburiense. Trotzdem dieses Buch den
ganzen Gesang in die urspriingliche D-Lage des protus, also eine
Quinte unter der a-Transposition setzt, will es den charakteristischen
deuterus-Anfang, der dabei verloren gehen miisste, nicht opfern. Es
bringt ihn, indem es ihn um eine Stufe nach oben in die deuterus-
Lage E (also eine Quarte unter der a-Transposition) riickt, als EF DG
zum Ausdruck. Darin spricht sich aus, wie lebendig die Tradition diesen
Anfang mit seinem alterirten Ton b (= F in Sarisbur.) festgehalten hat.

Schon zu REeINOs Zeit wurde also die Melodie in dieser Art
gesungen. Und der Umstand, dass der Anfang gerade so, wie
sich in ihm die ersten T6ne aneinander reihen, durchaus nur dem
3. modus eigen ist, und dass dies nur durch den alterirten Ton zu
Wege gebracht werden kann, und dass ferner die siech daran
schliessende Cadenz diesen modalen Charakter befestigt, berechtigt
zu dem Glauben, dass er auch schon vorher und vielleicht auch
bereits nach der Absicht des ersten Erfinders so gesungen wurde.
Also gleich mit einem- leiterfremden Ton und einer durch ihn be-
wirkten, zwar nur kurz andauernden aber sehr charakteristisch
wirkenden Modulation in die Transpositionsskala a-b beginnt der
Gesang. Und Reeinos Bestimmung des Psalmtons zeigt, dass dieser
leiterfremde Ton als ein bedeutsames Moment in sein Ohr fiel. Und
ebenso muss er in der vorhergehenden Zeit gewirkt haben. Nicht
in dem Sinn, dass das p als der wesentliche Ton, das b aber als der
alterirte der Skala, auf der die Melodie beruht, empfunden wurde.
Denn der Gesang benutzt nach einer ziemlich langen indifferenten
Partie in seinem ganzen weiteren Verlauf, wie gesagt, nur den Ton b.
Aber doch so, dass nur durch die Wirkung des b der fiir die Tonart
der Psalmodie entscheidende Eindruck entstand.

Hier bei Exaudi, Domine liegt also nicht eine verschiedene Art
der Zurechnung zur Tonart vor, wie bei der Comm. Circuzbo (S.50)
oder bei der Comm. De fructu operum (5. 52). Auch nicht ein
wirklicher Wechsel der Tonalitéit, wie hei dem Allel. Timebunt gentes
(8. 62) oder dem Allel. Laetatus sum (S. 64). Sondern derselben
Melodie werden unter zwei verschiedenen Gesichtspunkten, von denen
der eine ihren Anfang, der andere ihren Schluss ins Auge fasst, zwei
nach Tonart und Typus verschiedene Psalm-Melodien hinzugefiigt.

In welcher Lage sich Reeino die Melodie vorgestellt hat, ob in
der a-Lage der Transposition oder in der natiirlichen Lage, will ieh
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zunichst dahin gestellt sein lassen. Wenn in der Transposition, so
ist p neben b der modulatorisch wirkende Ton gewesen; wenn in der
urspriinglichen D-Lage des protus, so war es Es neben E (siehe in
der Darstellung der Melodie S. 71 die 2. Reihe). Wenn aber in der
urspriinglichen E-Lage des deuterus (siche ebenda die 5. Reihe), so
miisste ihm F als der modulirende Ton gegolten haben. Man miisste
sich dann zu der Annahme verstehen, dass REGINO Fis fiir den leitei-
eigenen und F fiir den chromatisch erniedrigten Ton gehalten (siehe
S. 47 das Schema des protus, 3. Reihe), sich also gewissermaassen
der Transpositionsskala mit einem # bedient habe. Wir haben zu-
néchst keinen Anhaltepunkt daftir. Es wird aber von diesen Dingen
noch weiter unten (im X. Abschnitt) die Rede sein.

In der Auffassung der spéteren Zeit muss sich das Bewusstsein
von der modulatorischen Bedeutung des leiterfremden Tones ver-
loren haben. Fir die Version in der ¢-Transposition Montpelliers
(1. Reihe) ldsst sich das nicht erweisen. Denn die Zuweisung zum
protus, die hier bereits angeordnet ist, liefert allein noch keinen Be-
weis dafiir. Sie zwingt uns zu keiner anderen Annahme, als dazu,
dass die Tonart der Psalmodie sich hier von der tonalen Eigenthtim-
lichkeit des Anfangs unabhingig und dem Schluss unterthinig ge-
macht hat. Aber die Empfindung von einer gerade durch das fremde p
hervorgerufenen deuterus-artigen Wirkung des Anfangs braucht jener
Zeit desshalb noch nicht abgesprochen zu werden. Anders die Ver-
sionen in der urspriinglichen D-Lage des protus. Sie offenbaren, dass
man das modulatorische Wesen des Anfangs nicht mehr verstanden hat.
Und gerade auch das Vorgehen des Grad. Sarisbur. (3. Reihe) liefert den
Beweis dafir. Wéihrend es den deuterus-Charakter des Anfangs fest-
hiile, wendet es zugleich das bekannte Mittel des einstufigen Hinauf-
riickens an, um den in der Melodie vorhandenen chromatischen Ton
Es (2. Reihe), der in der Transpositionslage als b erscheint, zu ver-
tuschen. Den Urhebern dieser Version lag der Klang jener Wendung
noch deutlich im Ohre. Und sie opfern ihm sogar den fir eine
protus-Melodie so natiirlichen Anfangston D und tauschen dafiir das
ganz ungewohnliche E ein. Aber die eigenthiimliche Wirkung, dass
der deuterus-Charakter durch eine modulatorische Ausweichung zu
Stande kommt, dieses Zusammenwirken von Modulation in eine
fremde Transpositionsskala und vom Ergreifen einer anderen als
der Grundtonart haben sie nicht verstanden. Und dieser Wandel in
der Auffassung des leiterfremden Tones und seiner Bedeutung ist es,
worauf ich aufmerksam machen wollte.
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Als Beweis fiir den thatsfichlichen Gebrauch der chromatischen
Tone Es und F%, und um ein erstes Bild von der Art und dem
Zweck ihrer Verwendung zu geben, mogen die angefiihrten Gesinge
geniigen. Ich bemerke aber ausdriicklich, dass es nur Beispiele
sind, und zwar solche, wie sie das mir zu Gebote stehende knappe
Material an die Hand gab. Das Bild ist also noch recht unvoll-
kommen, wie ich offen und gern eingestehe, und es bleiben noch
viele Fragen offen. Aber im Augenblick kommt es darauf an, die
ersten Grundziige zu entwerfen und die Grundlagen zu weiterer
Forschung zu geben, worum ich mich hier und in allem folgenden
bemiiht habe. Und eben daraus entnahm ich die Berechtigung,
anstatt in einer schier uniibersehbaren Fiille von Material das Ziel
aus den Augen zu verlieren, auch schon mit so geringen Mitteln
Resultate zu gewinnen, auf deren Grund der weitere Ausbau ge-
schehen kann.
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Die in der Praxis geiibte Transposition wird von mittelalterlichen Autoren ge-

lehrt. — BERNO. — JOH. COTTO. — Er kennt von den beiden Arten der Trans-

position nur die in die hohere Quinte. Er verwirft den Ton Fis und ersetzt ihn
durch das diatonische F. — Andere ersetzen ihn durch einen anderen Ton,

In der Transposition um eine Quinte und eine Quarte nach
oben lernten wir das Mittel kennen, das die Aufzeichner der Gesinge
anwandten, um das chromatische Es und Fus durch die Tone b und
b wiederzugeben. Dass diese Transposition keine zufillige Er-
scheinung ist, oder dass sie nicht aus Willkiir oder Laune geiibt
wurde, beweist allein schon die Menge der so notirten Gesinge und
ihre in den verschiedenartigsten Handschriften bezeugte Anwendung.
Es ist vielmehr Methode, eine Methode, die von Theoretikern und
Lehrern gelehrt und dann fiir die Aufzeichnung der Melodien ver-
werthet wurde. Und solche schriftstellerischen Zeugnisse belehren uns
zugleich, dass der Sinn der Transposition thatsichlich der war, den
wir ihr gaben: das Chroma zum Ausdruck zu bringen.

Um sie und jene Aufzeichnungsweise mittelst der Transposition
zu verstehen, muss man nur immer festhalten: Die Tonreihe, von der
alle mittelalterliche Anschauung musikalischer Verhdltnisse ausgeht,
ist die diatonische Tonleiter. Nur den einen chromatisch alterirten
Ton b (und dessen hohere Octave ) nimmt man in diese Reihe auf,
und man sieht diese Durchbrechung der Diatonik nicht einmal als
solche an. Man nimmt das b einfach als ein Stiick der von den
Griechen iiberlassenen Erbschaft mit heriiber, die das Synemmenon-
Tetrachord und damit den Ton b ja auch der Tonleiter des diatoni-
sechen Tongeschlechts als einen durchaus nicht fremdartigen Bestand-
theil einverleiben. Man registrirt mit dem b zugleich einen dritten
halben Ton a-p und, wenn er zur Anwendung kommt, eine verédnderte
Lage der halben und ganzen Tdne in der nattirlichen Tonreihe, sowie



die daraus hervorgehende Verénderung der aus ihnen zusammen-
gesetzten Intervalle. An dieser Tonreihe hilt man unverbriichlich fest.

Ueber die Transposition héren wir von so manchem Schrift-
steller des Mittelalters (vergl. die diesbeziigliche Anmerkung im
Anfang des VI. Abschnittes). Aber zuerst und dabei eingehend vor-
getragen finden wir die Lehre von der Transposition bei zwei solechen
Ménnern, welche ihre Bemiithungen auf die Praxis gerichtet und auf
die Praxis Einfluss geiibt haben, und die, um die Tradition der Ge-
singe besorgt, an deren Aufzeichnung vielleicht selbst betheiligt
waren. Was wir von ihmen horen, ist desshalb von besonderem
Werth. Es sind dies BErNo und JorANNES CoTTo, die uns als Zeugen
fiir die Tonarten der Melodien schon voriibergehend begegnet sind.

BeErNo, der Zeitgenosse Guipos voN AREzZzo, handelt in dem
Prolog zu seinem Tonar (Gerbert II, 75a, Z. 15 ff. Amplius etc.) von
der Transposition in die hohere Quarte und die hdhere Quinte, von
der in die hohere Quarte zuerst und viel ausfithrlicher, und unter
den dafiir gegebenen Beispielen hat er auch die von mir S. 35 und
52 herbeigezogenen Communionen Beatus servus (75b, Z. 17 ff) und
(ebenda, Z. 8 v. u. ff) De fructu operwm genannt und besprochen.
BerNo ist sich durchaus dessen bewusst, dass die Transposition
dem Chroma zu Liebe vor sich geht und, soll es seinen Ausdruck
finden, eine Nothwendigkeit ist. Und das tritt um so deutlicher
hervor, als er sie ausdriicklich unterscheidet von jener andern Art
der Transposition (siehe S.35 dieser Schrift), die mit der Darstellung
chromatischer Tone nichts zu thun hat. Auch diese, die, wie wir
sahen, nur als Versetzung in die hohere Quinte existirt, behandelt er
(74b, Abs., Z. 1 ff. Notandum wvero est etc.). Und getrennt davon be-
spricht er dann die Transposition in eben die hohere Quinte zum
Zweck der Wiedergabe des Chromas (76a, Z. 3 ff. Idipsum ete.) erst
nach der Transposition in die hohere Quarte, die ja stets diesen
Zweck hat. Dass das aber thatséchlich der Zweck oder nach seiner
Ausdrucksweise der Grund fiir die Nothwendigkeit dieser Transpo-
sitionen ist, sagt er sowohl bei einzelnen Beispielen, wie er es auch
im Allgemeinen von vornherein betont. )

Bei der Transposition in die héhere Quinte heisst es (76a,
Z. 4 ff): Nisi enim hae antiphonae: Alias oves habeo, Domine, qui
operati sunt, quae sexti sunt toni, in quintum transponantur locum, hoc
est a parhypate meson (d. 1. F) in trite diezeugmenon (d. i. ¢), nequaquam
in regulari monochordo servare poterunt ordinem swwm. Diese Anti-
phonen miissen also von dem Grundton F um cine Quinte hoher
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nach ¢ transponirt werden. Denn auf ¥ kdnnen sie ihre Ordnung
im normalen Monochord, das ist in der sanctionirten diatonischen
Tonreihe, nicht bewahren. Wie wir weiter unten (im VIIL Abschnitt)
noch sehen werden, verlangt die Antiphon Domine, qui operaty sunt
unter ihrem Grundton an einer gewissen Stelle einen ganzen Ton.
Unter F ist dieser in regulari monochordo nicht zu finden, da es den
Ton Es nicht hat. Darum muss die Antiphon nach ¢ transponirt
werden, damit der Gesang seiner Ordnung geméss den ihm zu-
kommenden chromatischen Ton bewahren kann, den das reguliire
Monochord als b hergiebt.

Von einer Gruppe von Antiphonen des 4. modus, die uns auch
spéterhin noch beschiftigen wird, sagt BErNo (75a, Z.7 v. u. ff. 87 has
antiphonas etc.): Bei der Ausfithrung in ihrer urspriinglichen Lage
in modulando deficis, dum semitonium, ubi esse debuit, minime reperis.
Aber bei ihrer Versetzung in die hohere Quarte totam cantilenam
absque sui laesione videbis decurrere. Und &dhnliches sagt er noch bei
anderen Beispielen.

Und wo er zuerst auf die Transposition in die hohere Quarte
eingeht, spricht er sich (75a, Z. 23 ff.) in folgender allgemeinen Weise
iiber ihren Zweck aus: adeo, ut pleraque mela ab ipsis finalibus seu
dextera laevaque apta incepta (d. h. wenn die Gesdnge in der wr-
spriinglichen Lage gesungen werden und, falls sie mit dem Grundton
{der finalis) beginnen, mit dieser, falls sie mit einem hoheren oder
tieferen Ton als dem Grundton beginnen, mit dem entsprechenden
Ton tiber oder unter der finalis angefangen werden) minus conveniant
propter semitonia, quae desunt per loca; a superioribus wvero inchoata
absque wullius soni diminutione (d. i ohne Beeintréchtigung irgend
eines Tones) decurrant modeste finiantque in socialibus (SO nennt er
hier die um eine Quarte hoher liegenden Grundtdne) honeste. Und
dann sagt er (76a, Z. 3) ebenso allgemein von der Quinten-Trans-
position: Idepsum tn quintis locis evenire solet.

Kein Zweifel also, dass BErRNO das Vorhandensein chromatisch
alterirter Tone in den Melodien als die Ursache soleher Transposition
ansieht, da es nach seiner Meinung kein anderes Mittel giebt, sie
wiederzugeben. Und auch, dass alle Transposition ohne das hiilt-
reiche b nichts niitzen wiirde, kommt bei ihm zum Ausdruck. In
diesem Sinne schliesst er (76a, Abs. 2, Z. 2 ff.) die Transpositions-
* roelegenheit folgendermaassen ab: Caeterum, wt in hujusmods de-
fectionibus solet mecessario synemmenon [b] in superioribus aliquando
suffragari, ita nonnumquam videtur refragart, in his dumtaxat cantibus,
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gut in inferioribus per synemmenon decurrunt, cujus vicem in superiori-
bus supplere nequeunt; sed et hoc aliquando, non semper. ete. Die erste
Behauptung versteht sich von selbst. Sie spricht eben aus, dass das
b bei der Transposition in die h6here Lage (¢n superioribus) fir einen
der beiden To6ne eintreten muss. Das ist der Fall bei der Trans-
position in die hohere Quinte (8. 32 ad a), wo das Es (neben E)
durch b (neben h) vertreten wird, und bei der Transposition in die
hohere Quarte (S. 34 ad b), wo fiir das F (neben A%s) eben das p
(neben hb) eintritt. Der zweite Theil der Worte bedarf vielleicht
einer kurzen Erlduterung. Hier heisst es, dass das b bisweilen
hinderlich ist, dass es sich der Transposition widersetzt, sie also
unmoglich macht. Aber, sagt BENNo dann einschriinkend, auch das
nicht immer. Es handelt sich hier nicht um die helfende Rolle; die -
das b bei der Transposition auszufiihren hat, sondern um ein b, welches
in einem in die Hohe zu versetzenden Gesang in der originalen
tieferen Lage (in dnferioribus) vorhanden ist, und nur um diesen
Fall, wie es BeErnNo durch sein dumfaxat ausspricht. Kommt hier
in einer Melodie dieses b vor, so kann die Transposition in die
hohere Quarte nicht stattfinden. So ergiebt z. B. die Wendung
GhPabe bei dieser Versetzung
die To6ne cedef Es fehlt hier, um die Inter-
valle der Wendung treu nachbilden zu koOnnen, das dem b ent-
sprechende es. Das ist die Einschrinkung hinsichtlich des b in der
tieferen Originalmelodie, die S. 34 unten ad b) ausgesprochen ist.
Aber nicht immer ist das p in solechem Fall ein Hinderniss fir die
Transposition. Dann n#mlich nicht, wenn die Melodie um eine Quinte
nach oben versetzt wird. So ergiebt jene Wendung
GbPabc Dbei dieser Versetzung
die Wendung d fefg mit genau den Tonverhélt-
nissen wie in der tieferen Originallage. Ja, bei der Transposition
in die hohere Quinte muss in der tieferen Originallage die zwie-
gestaltige Stufe, wie wir wissen, b, und sie darf nicht b lauten
(siehe die 8. 33 oben ad a) gemachte Einschrénkung). Das gilt
selbstverstindlich auch fiir die anders geartete, nicht dem Chroma
zu Liebe geiibte Transposition in die h6here Quinte (siehe S. 35).
Das Zeugniss BERNOs hat fiir uns eine grosse Bedeutung. Die
Annahme von der Benutzung der chromatischen T6ne Es und Fis,
ein, wenn auch immerhin berechtigter Riickschluss aus der Auf
zeichnung zahlreicher Melodien in den Gesangbiichern alter Zeit,

findet ihre Bestétigung in der Anschauungsweise eines Mannes aus
Jacobsthal 6
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dem Anfang des 11. Jahrhunderts. Durch die Uebereinstimmung der
beiderlei Quellen aus der Zeit des Mittelalters wird sie zur Gewissheit.

Der zweiten Hilfte des 11. Jahrhunderts gehort der andere
dieser schriftstellerischen Zeugen an, JomANNEs CorToO, der in seiner
Schrift iiber die Musik und als Verfasser eines Tonars nicht minder
wie BERNO der Praxis zugewandt erscheint. CorTo spricht sich noch
ausftihrlicher wie BERNO aus. Zugleich verbreitet er sich in all-
gemeinerer Art iiber den Zustand, in dem die Melodien auf seine
Zeit gekommen sind. Er kritisirt ihn und die Melodien und kniipft
daran im Einzelnen Vorschlige, wie sie zu redigiren sind, aus denen
noch sehr viel zu lernen ist. Sodann macht er aber auch einen von
BerNo principiell verschiedenen Standpunkt geltend. Durch alles
das gewinnen seine Ausfiihrungen das besondere Interesse, uns einen
Blick in die Werkstatt derjenigen thun zu lassen, die sich berufen
fithlten, an der Tradition der Gesédnge, also an der Praxis in ihrer
gleichsam gelehrten Weise mitzuarbeiten. Und den gelehrten musicus
kehrt er geflissentlich recht sehr hervor.

In Gesiingen aller Tonarten (D, E, F, (), sagt er in seiner Schrift
iber die Musik (Gerbert II, 248a, cap. 14), giebt es Storungen.
Darunter versteht er chromatische Tone, die, wie er (258b, Z. 20 ff.
Sed st quis obiiciat ete.) sich ausdriickt, semitonia bilden, wo in der
diatonischen Tonleiter keine vorhanden sind. In dieser Beziehung
unterscheidet er aber, was ich als Folgerung aus seinen Angaben
vorwegnehme, die Gesinge des protus, deuterus und tritus von denen
des tetrardus. In denen der drei erstgenannten ereignen sich die
Storungen theilweise a) in zuléssiger Weise (venialiter), b) andererseits
in unzuldssiger Weise. Und ferner sind sie «) entstanden durch Fehler
der Biinger (ex cantorum vitio), d. h. durch Fehler, die sich erst in
der Praxis bei der Ausfiihrung der Gesinge eingefunden haben. Und
-hier wirkt die Unzulidnglichkeit der Neumenschrift in schédlicher
Weise mit, die er im 21. Capitel (257b) bekéimpft. Oder die Stérungen
sind §) etwas von Alters her unwiderleglich bestehendes (ex irvre-
futabili anmtiquitate). Es wird nicht ganz klar, ob Corro die (a)
durch Gesangfehler entstandenen Unregelmissigkeiten unter allen
Umsténden zu denen rechnet, die er (b) fiir unzulissig erklirt.
Und ebenso nicht, ob er das (8) von Alters her bestehende durch-
aus flir (a) zuldssig h#lt. Dazu miisste man vor allem wissen, in
welchen Fiéllen er einen durch das Alter geheiligten Vorgang, und
in welchen er eine spiter eingeschlichene Gewohnheit annimmt.
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