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Eine zum Teil neue Sequenzbearbeitung Dufays 
Thesen zu Herstellung und Zuschreibung eines bislang anonymen Werkes 
In der mehrstimmigen Kirchenmusik gibt es nur wenige Sequenzen. Das ist für die Entwicklung nach dem 
Trienter Konzil nicht weiter erstaunlich, gilt aber schon lange vorher und auch im Umkreis Dufays - also in 
einer Zeit, der die Vielfalt einstimmiger Sequenzen-Überlieferung durchaus noch zu eigen ist . Von Dufay selbst 
kennen wir acht polyphone Werke dieser Gattung, unter denen sieben als dreistimmige Altematim-Sequenzen 
eine weitgehend ähnliche Anlage zeigen und auch in ihrer Überlieferung einen gewissen Zusammenhang erkennen 
lassen. Die meisten dieser Alternatim-Sequenzen galten bisher als Unica, ihre Niederschriften sind überdies auf 
einen besonders engen Bereich von Quellen konzentriert. Dieser Dufayschen Werkgruppe füge ich eine weitere 
Komposition hinzu sowie einige neue Konkordanzen. 

Die Formulierung des Titels «Eine zum Teil neue Sequenzbearbeitung Dufays» bezieht sich darauf, daß wir 
es hier mit einem zwar teilweise neu komponierten, gleichzeitig aber auch teilweise alten Satz zu tun haben -
wodurch die Zuschreibung überhaupt erst möglich wird. Es ist eine auf merkwürdige Weise <original> wirkende 
und in der Tat völlig eigenständige, neuerliche Bearbeitung einer jener acht bekannten Dufayschen Sequenz-
Bearbeitungen. 

Die folgende Übersicht über Verteilung und Quantität aller Divergenzen zwischen der ursprünglichen Kom-
position und ihrer Neubearbeitung zeigt synoptisch die Relation der jeweils polyphonen Abschnitte beider 
Werke zueinander: 

A 

Tabelle 1 

X = Divergenz zwischen A und B 

B 

xxxx ---

x -----
xxx ----

xxxxxxxxxxxx 
-- x - x --
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A ist für B das Modell, wobei der Begriff «Modell» hier und im folgenden stets im Sinne der für Kontrafaktur 
und Parodiemesse gebräuchlichen Terminologie verwendet wird. Die neue Komposition B ist aus zwei Kon-
tingenten zusammengesetzt: erstens aus dem Verlauf von A und zweitens aus den stellenweise angebrachten 
Modifikationen (in der Tabelle für jede Brevismensur mit «x» bezeichnet), welche die vorgebliche Eigenstän-
digkeit dieses neuen Werkes hervorkehren. 

Das polyphone Modell dieser <Metabearbeitung> - Dufays Sequenzbearbeitung A als Modell von B - ist 
die in Band 5 der Besselerschen Gesamtausgabe (GA)' edierte dreistimmige Alternatim-Bearbeitung einer 
Sequenz zu Christi Himmelfahrt, Rex omnipotens. Die dort zugrunde liegende einstimmige Sequenz folgt ihrer-
seits einer in diesem Repertoire besonders beliebten Melodie, welche vor allem in Verbindung mit der 
Pfingstdichtung Sancti Spiritus assit nobis gratia überliefert ist.2 Diesem viel berühmteren Text, zusammen mit 
seiner besonderen Melodieüberlieferung, gilt die hier vorgestellte neue Dufay-Bearbeitung (Notenbeispiele im 
Anschluß an den Text). 

Das Verhältnis von Modell und Neubearbeitung ist im Rahmen dieses Beitrags nur in seinen grundsätzlichen 
Zügen zu beschreiben; die Diskussion weiterführender Fragen zur Werkentstehung, -analyse und -edition bleibt 
einer separaten Publikation vorbehalten.3 Vergleicht man die äußeren Strukturen, läßt sich in Erweiterung von 
Tabelle 1 eine regelrechte Systematik des Abweichens erkennen: 

1 CMMl , 5. 
2 Ana/ecta Hymmca, Bd. 53, hrsg. von Clemens Blume und Henry Bannister, Leipzig 1911 , Reprint: New York und London 1961 , 

S. 119-122. 
3 Ausführliches hierzu (mit Edition von Sancll spiritus assit) in der Habilitationsschrift der Verfasserin : Struktur und Sinnvermittlung. Zu 
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ln beiden Werken alternieren polyphon und choraliter auszuführende Versikel. Anfangs- und Schlußstrophe 
bestehen jeweils aus einem einzelnen Versikel, alle anderen Strophen haben zwei Versikel mit wiederholter 
Melodiezeile (2a und 2b sind in der zugrunde liegenden Sequenzmelodie einander gleich). 

In A, also in Dufays bekannter Bearbeitung von Rex omnipotens, beginnt nach der einstimmigen Anfangsstro-
phe jede der zweiteiligen Strophen (2-12) polyphon und bringt dann erst die bereits im polyphonen Satz para-
phrasierte Sequenzmelodie in einstimmigem Vortrag, nun zum Text des zweiten Versikels . Die Schlußstrophe 
hat nur den polyphonen Abschnitt, entsprechend dem steten Alternieren von ein- und mehrstimmigen Versikeln. 

einigen Werken aus Dufays m,trlerer Zeil , Heidelberg 1993, Bd. 1, S. 208-245 . 
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In der neuen Bearbeitung B ist dieses Raster auf den Kopf gestellt: Alle zweiteiligen Strophen ( ebenfalls 2-12) 
beginnen choraliter, Polyphonie erscheint dann zur jeweils zweiten Strophenhälfte. [n Konsequenz aus dieser 
Umkehrung entflillt - unter dem Zwang des steten Wechsels - der polyphone Satz zum einzelnen Versikel der 
Schlußstrophe; die neue Sequenz endet also einstimmig. Entsprechend ihrem reziproken Raster müßte sie dafür 
polyphon beginnen. Doch der Anfang ist irregulär: B beginnt einstimmig, und zwar nicht wie das Modell mit 
einem, sondern mit zwei aufeinander folgenden choraliter gesungenen Versikeln - Anfangsstrophe plus erste 
Hälfte der zweiten, dann endlich folgt Polyphonie. Das eigentliche, schematische Alternieren setzt hier also erst 
mit der zweiten Strophe ein. 

Nicht nur die Umkehrung der Reihenfolge von Ein- und Mehrstimmigkeit vermag eine prinzipielle Divergenz 
der beiden Werke zu suggerieren. Der Anfang jenes für den Höreindruck besonders wichtigen Abschnittes, in 
dem in Sancti Spiritus assit überhaupt erstmalig Polyphonie zu hören ist (B, Halbstrophe 2b), wird tiefgreifend 
verändert, und zwar immerhin über die Dauer von vier Longen (siehe Notenbeispiel 1). Ebenso werden bei der 
vierten und fünften Strophe die Anflinge weitgehend umgestaltet, während sich später nur noch stellenweise 
Modifikationen finden. Um so wirkungsvoller erscheint die einzige Ausnahme hiervon, die achte Strophe: Sie 
wird gänzlich neu komponiert.' 

All diese Divergenzen der äußeren Anlage legen bereits zwei Folgerungen nahe: erstens, daß B wegen der 
durch zweimaligen choraliter-Vortrag irregulären, nicht alternierenden Aufeinanderfolge von erster und zweiter 
Strophe, also wegen des <Fehlens> von Polyphonie zur Anfangsstrophe, eher ein Derivat von A darstellen wird 
als umgekehrt A von B, und zweitens, daß die stellenweisen Modifikationen eben dieses Abhängigkeitsverhältnis 
verunklaren sollen. Wäre B nicht die von A abgeleitete, sondern die ursprilngliche Sequenzbearbeitung, hätte bei 
diesem Alternatim-Raster der mehrstimmige Vortrag mit der Anfangsstrophe eingesetzt. Das Abhängigkeits-
verhältnis von B zu A wird prinzipell dadurch verdeckt, daß die Plazierung der Neuformulierungen klar zu den 
Strophenanflingen tendiert - also gerade zu jenen Bezirken, denen eine identifikatorische Funktion zukommt. 
Darüber hinaus tendiert innerhalb der gesamten Sequenzbearbeitung B die Verteilung aller Modifikationen von 
Anfangsmensuren polyphoner Abschnitte (in der folgenden Übersicht unterstrichen) klar zum Werkanfang: 

(I) - 2 - 3 -1- 2 - 6 - 7 - [ ß. J - 9 - 10 - 11 - 12 - (13) 

Werden in den Werkvergleich die satztechnischen Details innerhalb der einzelnen Modifikationen mit einbezo-
gen, so führt dies zu zwei Folgerungen: Einerseits bestätigen diese Details die Hypothese einer Priorität von A, 
andererseits wird im Ergebnis die Interpretation gestutzt, daß B mittels der Modifikationen den Anschein einer 
Neukomposition erwecken soll. 

Damit ist jedoch noch nicht die ganze Komplexität dieser Werkbeziehung erfaßt. Schon die Basis sämtlicher 
Modifikationen, ihre Abhängigkeit von Divergenzen der neuen Sequenzmelodie gegenüber der alten, ist in sich 
widersprilchlich. In keiner einzigen Strophe sind die Cantus firmi von Rex omnipotens und Sancti Spiritus assit 
miteinander identisch (vgl. Tabelle 3); stets ergeben sich beim Melodienvergleich zumindest kleinere Varianten. 
Wie schon die Tabellen 1 und 2 erkennen lassen, sind aber trotz dieser Varianten zwischen beiden Sequenzmelo-
dien bei weitem nicht alle Strophen von Änderungen in den polyphonen Abschnitten betroffen - und dies, 
obgleich auch die Neubearbeitung B in ihrem gesamten Verlauf von elf polyphonen Abschnitten den neuen 
Cantus firmus so korrekt verarbeitet, daß unter diesem Aspekt kein prinzipieller Unterschied zum Modell 
festzustellen ist. 

Immerhin drei Strophen - 3, 6 und 11 - zeigen im polyphonen Satz von A und B überhaupt keine Diver-
$_enzen, und drei weitere- 7, 10 und 12 - zeigen nur geringfügig abweichende Lesarten, wie sie auch in der 
Uberlieferung ein und desselben Stückes gewöhnlich auftreten: Ligaturensetzung und Teilung einer Brevis in 
Semibreven (12. Strophe), Ersetzung einer Semibrevis durch Minima plus Minimapause (10. Strophe), Verlage-
rung des Augmentationspunktes einer Semibrevis auf die nächstfolgende Semibrevis (7. Strophe; Auflösung 
einer augmentierten Semibrevis auch in Strophe 5, GA M.20). Diese sporadisch auftretenden Varianten stehen 
überdies - und im Gegensatz zu den im folgenden beschriebenen Modifikationen - in keinerlei Zusammen-
hang mit Divergenzen des neuen Cantus firmus gegenüber dem alten. 

Da wegen der reziproken Alternatim-Folge von Sancti Spiritus assit sowohl die erste als auch die letzte 
(13 .) Strophe aus einem Vergleich ausscheiden, bleiben von den dreizehn nicht mehr als fünf Strophen (2, 4, 5, 8 
und 9), in denen die polyphonen Abschnitte wesentliche Modifikationen von A gegenüber B aufweisen . Hiervon 
ist eine Strophe, die achte, gänzlich neu formuliert und damit nicht vergleichbar. Die neunte Strophe zeigt als 
einzige mitten im Verlauf eine extensivere Modifikation und Angleichung an die neue Melodieversion. Es ist die 
Herausnahme einer in der Neubearbeitung überflüssigen Brevismensur (GA M.57): Die in A vom Cantus firmus 
geforderte Tonwiederholung d im Diskant über die Dauer von vier Semibreven wird in B auf eine einzige 
Semibrevis d verkürzt, wobei der Kontrapunkt der Unterstimmen nicht einfach <zerschnitten>, sondern entspre-
chend angeglichen wird (siehe Notenbeispiel 2). Die übrigen drei Strophen (2, 4 und 5) lassen als gemeinsames 

4 Vgl. Annegrit Laubenthal, «Observations on some polyphonic sequences in Tr87 and 92: Dufay, Roullet, and a piece ascribed to 
<Ma1oris»>, in : / cod,ci musicali trentmi. Nuove scoperte e nuov, onentamenti de/la ricerca, hrsg. von Peter Wright, Trient 1996, S. 102 
und 105. 
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Konzept eine noch deutlichere Anpassung an den neuen Cantus finnus erkennen: Die Divergenz von B gegenüber 
A betrifft immer die Anfangsmensur, und sie wird dort als pointiert eigene Fonnulierung realisiert. In Strophe 4 
wird dabei nur der Diskant, in den Strophen 2 und 5 der gesamte Stimmenverband auf den Anfangsmensuren 
verändert. 

In Strophe 2 ist, zu Beginn des allerersten polyphonen Abschnitts von B, eine Angleichung des Satzes nötig, 
weil der Anfang der neuen Sequenzmelodie auf den ersten drei Tönen von der Melodieversion des Modells 
abweicht: c-h-a statt h. Diese notwendige Modifikation könnte bereits mit dem zweiten Ton des neuen Cantus 
firmus zu Ende sein. Stattdessen zieht sie sich durch drei Brevismensuren, geht damit weit über das erforderliche 
Maß hinaus und läßt durch Parallelen-Satz das neue Melodie-lnzipit stärker hervortreten (siehe Notenbeispiel I ). 

Gleiches gilt für Strophe 5. Auch hier ist die Abweichung des neuen Cantus finnus eher gering: Statt der 
viennaligen Tonrepetition auf g (GA M. I St) nun die Wendung g-a-fg. Wirklich nötig wäre hier eine Änderung 
zur Venneidung von Dissonanzen lediglich auf der dritten Semibrevis der Anfangsmensur. Stattdessen wird aber 
der gesamte Satz über die Dauer der ersten sechs Semibreven neu fonnuliert (siehe Notenbeispiel 3). 

Die scheinbar unerhebliche Änderung zu Beginn der vierten Strophe verrät wiederum dieses Konzept des 
anflinglichen Herausstellens einer eigenen, in der Cantus-finnus-Bearbeitung besonders korrekten Formulierung: 
Die ersten Melodie-Töne dieser Strophe in Sancti Spiritus assit (g-a-g) sind bereits in der Anfangsmensur von B 
vertreten (GA M. 12): Der Diskant in A paraphrasiert das lncipit aus der Melodie Rex omnipotens (g-g-a) mit 
zwei Semibreven plus zwei Minimen (S- S- M- M) auf g-g-a-g. Die Änderung in B ist zwar lediglich eine 
Verschiebung der beiden Minimawerte zur Mensunnitte (S- M- M- S) bei gleicher Tonhöhenfolge g-g-a-g, 
bewirkt aber, daß nun regelmäßig jeder Ton des neuen Cantus finnus auf einen Tactus füllt und somit die Melo-
die klar herauszuhören ist. Findet sich dagegen eine derartige Konstellation von Melodievariante und Cantus-
finnus-Paraphrase mitten im Satzverlauf, so führt dies zu überhaupt keiner Modifikation. 

Bei einer so engen Verbindung von Rex omnipotens und Sancti Spiritus assit liegt es schon aus praktischen 
Gründen nahe, an dasselbe Kompositionsjahr zu denken. Die Neubearbeitung für Pfingsten (B) wäre dann am 
10. Tag nach ihrer Modellkomposition zu Himmelfahrt (A) gesungen worden. Zwar sind vor dem Hintergrund 
einer ausgedehnten Kontrafakturpraxis ohne weiteres größere zeitliche Distanzen vorstellbar und damit auch eine 
Umkehrung dieser Reihenfolge, nach den Ergebnissen eines systematischen Werkvergleichs5 ist eine Entste-
hungsfolge B-A aber auszuschließen, und die Verarbeitung der Sequenzmelodie liefert dabei das wichtigste Indiz 
(vgl. Tabelle 3). In sämtlichen Strophen beider Sequenzbearbeitungen beginnen die polyphonen Abschnitte wie 
üblich mit einer kohärenten und mühelos nachvollziehbaren Paraphrase des Cantus finnus. Die sechste Strophe 
von Sancti Spiritus assit hat im Cantus finnus den Anfangston c, beginnt jedoch ihren gegenüber A unveränder-
ten dreistimmig polyphonen Abschnitt mit einem dieser neuen Anfangsnote c völlig entgegengesetzten Zusam-
menklang: d-a; erst ab dem dritten Ton folgt der Diskant dem Beginn der Melodie. In Rex omnipotens indessen 
entspricht dieser Anfang einfach dem üblichen Satzbild, denn dort beginnt die Sequenzmelodie in der sechsten 
Strophe mit a, und somit beginnt auch der Diskant ganz regulär mit dem ersten Cantus-finnus-Ton (siehe 
Notenbeispiel 4). Mit anderen Worten: Es gibt in beiden Werken unter allen mehrstimmigen Versikeln nur 
einen einzigen Beginn der Cantus-finnus-Paraphrase, welcher vom Beginn der einstimmigen Melodiezeile 
abweicht - eben in der sechsten Strophe von Sancti Spiritus assit - und diese Abweichung resultiert aus einer 
nicht berücksichtigten Variante jener Sequenzmelodie gegenüber Rex omnipotens, deutet also auf eine 
Reihenfolge der Entstehung, welche dem liturgischen Festkalender entspricht. 

Umgekehrt zeigt die Cantus-finnus-Behandlung in Rex omnipotens, wenn man sie vorausgreifend auf die 
polyphonen Abschnitte der Pfingstsequenz projiziert, eine merkwürdige Angleichung an den neuen Cantus 
finnus durch Vorwegnahme von dessen Varianten. Kleinere Abweichungen der neuen Sequenzmelodie gegenüber 
jener des Modells werden ganz einfach schon im voraus integriert. Dieses merkwürdige Verfahren hat jenes schon 
genannte Resultat, daß mit Blick auf die fast duchgehend korrekte Verarbeitung des neuen Cantus finnus die 
Anzahl der Modifikationen in den polyphonen Abschnitten von B erstaunlich gering bleibt. Fast in allen 
Strophen finden sich Beispiele für diese vorwegnehmende Integration späterer Cantus-finnus-Varianten. Tabelle 3 
vergleicht alle Cantus-finnus-Töne von A und B. Da für beide Werke die choraliter-Zeilen mitüberliefert sind, 
werden (um das Hinzuziehen einer fremden Melodieüberlieferung zu venneiden) genau diese Melodieabschnitte 
auf ihre jeweilige Paraphrasierung im polyphonen Abschnitt projiziert, und zwar mit Kennzeichnung der Mensu-
ren folge von A. Nur für die achte Strophe sind die Mensuren nicht angegeben; da hier in B eine komplette Neu-
komposition vorliegt, ist ein Vergleich nicht möglich. Die jeweils obere Zeile gibt also die Cantus-finnus-Töne 
von Rex omnipotens so wieder, wie diese bereits in der Dufay-Gesamtausgabe bei den polyphonen Abschnitten 
durch x angezeigt werden.6 In den unteren Zeilen sind die Cantus-firmus-Töne von Sancti spiritus dieser Folge 
so zugeordnet, wie sie in der Neubearbeitung erscheinen. Divergierende Töne sind durch Fettdruck hervorgeho-
ben und Auslassungen in Parenthese gesetzt. Zusätzliche, die Melodie auszierende Töne sind nicht wiedergege-
ben, doch ist stets angezeigt, wann die in B gegenüber A zusätzlichen Cantus-finnus-Töne bereits in A berück-
sichtigt wurden - also alle Stellen, an denen ein bloß <schmückenden Ton des Modells zu einem Cantus-

5 Laubt:nthal, Struktur und Sinnvermittlung, S. 210-237. 
6 Offensichtliche Fehler werden stillschweigend korrigiert. 
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finnus-Ton der Neubearbeitung wird . Für die oberen Zeilen (A) gilt: verweist auf eine Minima, auf eine 
Semibrevis, welche jeweils einen neuen Cantus-firmus-Ton im voraus integrieren. 

2) 
A: /J c 
B.· c h a c 

4) 
A.· 
B. 

A: 
B. 

A. 
B: 

,- ~ 
A. 
B.· 

9) 
A: 
8: 

10) 
A: 
B· 

w 
A. 
B.· 

12 _ 13 
gga e 
g ag d fe 

ac 
C dc a 

gag 
gag 

9 11 
agf g g 
agf g g 

14 15 
df a 
df df g a 

ac dch 
(/ Je /J 

36 
e d dcf 
e (ji d de/ 

lL ,.ll 
f!:.fg g 
gfg g 

g g 
g g 

37 
ggag 
ggag 

g h cdJ,dedcdct:- hachcagfgg 
g h cdJ-de dcc- ac ac h car,fgg 

53_ 54_ 55_ 56_ 2 58 59 .60 
cb acg C b ac d d cd J 
eh a C Y, eh ac d ed cd d 

• .§1_ 62 _ 63 64 65 66 67 69 
ded cej ed ce dfe ed cd d 
ded c e / ed ce elf d f ed cd d 

70 71 72 73 74 75 76 80 
ca eh ca f; a II ac eh g 
ca eh ca g [Rest fehlt] ........................................ , ............................... ., 

Tabelle 3 

4 
g 
g 

Insgesamt achtmal - in der Tabelle durch gekennzeichnet - wurde eine zusätzliche, nur im Cantus 
firmus von B enthaltene Note bereits in A vorausgreifend in die Paraphrase eingefügt. Damit sind faktisch sämt-
liche nach den Strophenanfiingen auftretenden Varianten der neuen Sequenzmelodie im voraus berilcksichtigt.7 

Insbesondere die vorausgreifend eingefügten Semibreven der Strophen 5, 7, 9 und 10 zeigen deutlich , daß und 
wie hier der Plan zur Neubearbeitung B bereits die Komposition des Modells A beeinflußt. Pars pro toto sei auf 
die zehnte Strophe verwiesen, wo die in Rex omnipotens noch völlig überflüssige Semibrevis f im Terzsprung 
und als Wiederholung des Spitzentons erreicht wird (siehe Notenbeispiel 5). 

Daß es sich in der Tat um die vorgreifende Integration von Cantus-firmus-Tönen und nicht etwa um zufällige 
Übereinstimmungen mit einigen Auszierungstönen der Melodie-Paraphrase handelt, zeigt zum einen die metri-

7 Lediglich eme Tonrepetition (M 34) und der Schluß einer Zweier-Ligatur (M. 35), beide in der siebten Strophe, werden übergangen. 
Derartige <Unregelmäßigkeiten> fi nden sich al lerdings bereits m A: In M 48 fehlt auf der letzten Semibrevis der Ton h. 
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sehe Relation der in A eingefügten Semibreven zu der sonst immer schlichten Cantus-firmus-Verarbeitung, in 
welcher fremde Töne von dieser Dauer als Ausnahmen hervortreten. Zum anderen verrät sich das Verfahren einer 
planvollen Voraus-lntergration auch darin, daß- wie Tabelle 3 zeigt - faktisch sämtliche nicht am Strophen-
anfang auftretenden Varianten der neuen Melodie auf diese Weise Berücksichtigung finden. Stehen diese Vorgriffe 
des Modells auf sein Derivat stets mitten im Verlauf einer Strophe, so bringen Melodie-Varianten innerhalb der 
jeweiligen Anfangsmensur unweigerlich eine Änderung der gesamten Stimmenführung mit sich. Dabei gilt 
grundsätzlich, daß eine Veränderung des gesamten polyphonen Satzes auf den Anfangsmensuren nicht nur beson-
ders wirkungsvoll, sondern vor allem sehr leicht und sogar ohne neuerliche Abschrift zu bewerkstelligen ist. 

Die Entstehungsgeschichte von A erweist sich als Paradoxon: Das Modell ist als seine eigene Bearbeitung 
komponiert. Und in dieser Merkwürdigkeit, daß in einer solchen Werkkonstellation die Modellkomposition (A) 
vorausgreifend die aufgrund von Cantus-firmus-Varianten zwangsläufigen Divergenzen ihrer späteren Bearbeitung 
(B) in sich aufnimmt, liegt das entscheidende Argument für eine direkte Urheberschaft Dufays auch an Sancti 
Spiritus assit. 8 

Dufays Bearbeitung von Rex omnipotens hatte ihren Platz im Hochamt zu Christi Himmelfahrt, wurde also 
vor einem größeren Auditorium gesungen. Wenn man diese Sequenz im Rahmen jener besonders festlichen 
Zeremonie als eines von vielen interessanten Werken gehört hatte und wenig später in Unkenntnis des komposi-
torischen Zusammenhangs in der wiederum sehr feierlichen Pfingstliturgie Sancti Spiritus assit begegnete, dann 
mußte dieser zweite Höreindruck unter der Prämisse stehen, daß dies ein neu komponiertes Werk sei. 
Schließlich hat ja der ganze Anfang der Neubearbeitung mit dem Anfang des Modells absolut nichts zu tun. 
Ähnlichkeiten im weiteren Verlauf waren, sollten sie überhaupt bemerkt worden sein, aufgrund der durchaus 
geläufigen Melodieverwandtschaft beider Sequenzen nicht weiter erstaunlich. Und überdies brachte alsbald eine 
einzelne, völlig neu komponierte Strophe wieder so dezidiert individuelle Züge, daß der Verdacht, es könne sich 
im Grunde um das gleiche Werk wie zu Himmelfahrt handeln, gar nicht erst aufkam. Die ganze Zusammenstel-
lung ist mit Umsicht arrangiert, und Dufays Arbeit, wenn er denn selber diese Änderungen vornahm9

, scheint 
Raison, aber auch gewisse Skrupel ob solch einer Wiederverwertung anstelle einer richtigen Neukomposition 
erkennen zu lassen: Er ist bestrebt, die Umarbeitung so geschickt vorzunehmen, daß er das arbeitsökonomisch 
günstigste Resultat erzielt, ohne daß man etwas davon merkt. Diesem Bestreben ist in der Einschätzung von 
Sancti spiritus durch die Musikforschung des 20. Jahrhunderts ein später Erfolg zuteil geworden. 

Sancti spiritus findet sich nicht an entlegener Stelle, sondern - ebenso wie die anderen dreistimmigen 
Sequenzbearbeitungen Dufays - in den Trienter Codices. 10 Da in dieser Zeit und gerade in dieser Handschriften-
Gruppe Kontrafakturen so häufig sind, scheint der Aspekt der Wiederverwendung einer Komposition auch hier 
damit erklärbar zu sein, daß eine Lücke im mehrstimmigen Repertoire zu schließen war. Für Sancti spiritus 
assit kann diese Erklärung aber nur einen Teilbereich ansprechen. Faszinierender noch als die Frage nach jenem 
ungestillten Bedarf an polyphoner Musik und der Kontrafaktur als einem Indiz für diesen Mangel ist die Vielfalt 
all jener Tendenzen in dieser Bearbeitung, die dezidiert gegen das Erscheinungsbild einer bloßen Kontrafaktur 
gerichtet sind. Hierzu gehören 

- die systematische Umkehrung des alternatim-Rasters, welcher sogar ein effektvoller Schlußabschnitt geopfert 
wird, 

- die peinlich genaue Berücksichtigung des korrekten Cantus firmus im neuen Werk und 
- die Vorsorge für korrekten Vortrag des neuen Cantus firmus bereits im älteren Modell, 
- die eingreifenden Veränderungen gerade bei den Anfangen der ersten Strophen, 
- der pointiert eigenständige, über das notwendige Maß hinaus neukomponierte polyphone Beginn in 

Strophe 2b sowie 
- die neu formulierte achte Strophe. 

Das erlaubt - mit aller Vorsicht - Rückschlüsse auf zwei allgemeinere Aspekte, welche sich unserem Einblick 
gewöhnlich entziehen: Zum einen dokumentieren Sancti spiritus assit und Rex omnipotens offenbar ein Stück 
Arbeitspraxis, weil das Verhältnis beider Bearbeitungen zueinander auch in den Prozeß ihrer Entstehung Einblick 
gibt. Zum anderen läßt dieses Verhältnis eine eigene Ästhetik der Bearbeitung erkennen. Die mit gehöriger Akri-

8 Charles E. Hamm (A Chronology ofthe Works o/Gu/1/aume Dufay Based Oll a Study of Mensural Practice, Princeton 1964, S 78) hat 
das Stück mit der folgenden Argumentation Dufay zugeschrieben: «The other anonymous piece which I attribute to Dufay, Sanc/1 
spmtus ass,t, is also a setting of a sequence text. I can find no other piece in the manuscript in which it is found, Tr92, Iaid out in 
pseudo-score (as this one is) and attributed to a composer other than Dufay. » - Die Zuschreibung geschieht aufgrund eines äußer-
lichen und bei Konkordanzen häufig geänderten Merkmals der Aufzeichnung, zudem unter Berücksichtigung nur emer einzigen 
Handschrift. Schon ein Vergleich mit den Sequenzbearbe,tungen von Johannes Roullet (Tr87) zeigt, daß die Aufzeichnung m pseudo-
score keineswegs auf die Werke Dufays begrenzt war; das Argument von 1-Iamms Zuschreibung ist damit hinfl!llig. Die Identität von 
Sancti spirilus assil mit Rex omnipotens bleibt unbemerkt. 

9 Entstehungsgeschichtlich laßt die eigentümliche wechselseitige Abhängigkeit von A und B allenfalls die Möglichkeit offen, daß ein 
anderer Musiker im engeren Umkreis bzw. unter Aufsicht Dufays und in zeitlicher Nahe zur Komposition von A die bereits vorberei-
tete Neubearbeitung ausgeführt haben könnte - das Denkmodell einer Werkstatthypothese wäre aber auf nahezu jedes andere Werk 
Dufays ebenso anwendbar; es entzieht sich der Erörterung. 

10 Trient, Castello del ßuon Consiglio, Ms. 92, Nr. 29 fol. 36•.37''. 
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bie realisierten Gegentendenzen zur Kontrafaktur scheinen geradezu das schlechte Gewissen eines Bearbeiters zu 
verraten, welcher eine Kontrafaktur unternimmt, obwohl eigentlich ein neues Stück zu schreiben wäre. Die Um-
sicht, mit der der Anschein einer Neukomposition erweckt wird, läßt darauf schließen, daß dem Verfasser -
bzw. seinen Zuh&rern - Neuheit und Originalität als wesentliche Qualitätskriterien eines musikalischen Werkes 
galten. 

Durch die Verwandschaft mit Sancti spiritus assit gewinnt Rex omnipotens eine erste, wenn auch nur in 
Teilabschnitten vergleichbare Konkordanz. Rex omnipotens ist überliefert in dem Sequenzen-Faszikel von Tr87, 
Sancti Spiritus in Tr92. Sancti Spiritus assit wiederum hat eine eigene (und um Jahrzehnte spätere, in den 
Varianten sichernicht auf Dufay zurückgehende) Konkordanz in Tr93. 11 In dieser Handschrift gibt es dann noch 
eine weitere unbeachtete Konkordanz zu einer Sequenzbearbeitung Dufays: Die Katharinen-Sequenz Venerantes 
hanc diem , welche nichts als die Kontrafaktur von Laetabundus exsu/tet jidelis chorus darstellt. Vom Prinzip 
her hätte es eine Parallele zur Verwandschaft von Sancli spiritus assit und Rex omnipotens werden können, in 
Wirklichkeit aber sehen wir hier das völlige Gegenteil dieser Relation. Denn jetzt geschieht in der Tat nichts, 
was über einen bloßen Austausch der Textunterlegung hinausginge. Vor diesem Hintergrund erst wird deutlich 
und in eine historisch angemessene Perspektive gerückt, welche ästhetischen Kriterien Sancli spiritus assil in 
seiner Faktur als Bearbeitung einer vorhandenen Komposition zugrunde liegen. 

Rilckbezogen auf die anfiingliche und bekannte Feststellung, daß im Repertoire polyphoner Sequenzen auffäl-
lig wenig Stücke überliefert sind, läßt sich sagen, daß nicht nur die abschreckend langen Texte eine breitere 
Produktivität verhindert haben. Die angeführten Beispiele zeigen exemplarisch, daß Neukompositionen gerade in 
diesem Repertoire gar nicht immer nötig waren, weil sich ja schon aufgrund der Melodieverwandtschaften 
vorhandene Sätze so leicht adaptieren ließen. 12 

Für die Geschichte der polyphonen Sequenzbearbeitung im zweiten Drittel des 15. Jahrhunderts sind aus der 
merkwürdigen Relation von A und B, aber auch aus den weiteren Kontrafakturen zwei Schlußfolgerungen zu 
ziehen: 

• Erstens demonstrieren diese Werkrelationen, daß das überlieferte Repertoire nicht nur aus dem besteht, was 
nach der Quellenlage als einzelne Sequenzbearbeitung zu identifizieren ist. Vielmehr ist schon aufgrund der 
bereits dem einstimmigen Sequenzrepertoire eigenen Kontrafakturfreudigkeit, aber auch aufgrund der generelle-
ren Melodieve1wandtschaften (wie zwischen Sancti spiritus assit und Rex omnipotens) davon auszugehen, daß 
die nicht mehrstimmig bearbeiteten Sequenztexte ganz einfach den vorhandenen mehrstimmigen Bearbeitungen 
analog strukturierter Sequenzen unterlegt wurden. Die Trienter Codices überliefern die unterschiedlichsten Bei-
spiele für Kontrafakturen, selbst dafür, daß ein nur als Text überliefertes und separat aufgezeichnetes Gedicht 
durch Kontrafaktur eines nach dem Versmaß passenden polyphonen Satzes gesungen werden konnte. n Da 
insbesondere Sequenzbearbeitungen häufig nur mit Textmarken, zuweilen sogar ohne jede Textunterlegung 
notiert wurden, erscheint gerade für diese Textgattung mit ihrer oft schematischen Strophenfolge eine solche 
Kontrafakturpraxis praktikabel. 

• Zweitens zeigt die Neubearbeitung B exemplarisch, daß darüber hinaus auch die Adaption eines vorhandenen 
Satzes an Eigenheiten der neuen Melodie und sogar eine planvolle Kaschierung des Kontrafakturverhältnisses 
vorgenommen wurde. Die Metabearbeitung B gibt Einblick in das handwerklich-konkrete Verfahren einer 
Anpassung des Modells an einen geringfügig abweichenden Cantus firmus. Zieht man hieraus verallgemei-
nernde Konsequenzen, so ist festzuhalten, daß es vor diesem Hintergrund beim Rekonstruieren etwa einer 
ortsgebundenen Repertoiretradition nicht nur gerechtfertigt, sondern notwendig erscheint, die Verwendung von 
Kontrafakturen, insbesondere das Vorhandensein passender Modellkompositionen in der lokalen Überlieferung 
zu prüfen. Denn es ist immerhin möglich, daß gerade Quellen wie die Trienter Codices uns ein Repertoire 
überliefern, welches dort nicht explizit aufgezeichnet ist. 

(Universität-GB Paderborn und Hochschule für Musik Detmold) 

11 Trient, Archivio Capitolare, Ms. 93, Nr. 173 fol. 221'-223'. 
12 Diskussion der älteren Literatur zu diesem Themenkomplex und neue Forschungsergebnisse bei Margot Fassler, Gothic Song. Victo-

rme Sequences and Augustinian Reform m Twe/th-Century Paris, Cambridge 1993, S. 161-164 und passim. 
13 Laubenthal, Struktur und Sinnvermilllung (vgl. Anm. 3), S. 332-351 . 
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A Rex omnipotens 

do p<o 

Vic tor a - sccn - dit cac - los, 

B Sancli spiritus 

Quae cor - da no stra s1 - bi ra - ci at . . 

r'---------------------------------------

Ex pul 

L J 
(von• an wie A] 

Notenbeispiel 1 2. Strophe 

A Rex omnipotens . 
., - 1 . 
\' 1 

1„ . . . 
-
\' \/ B Sancli Spiritus . 
., -1 . -
\' 

. 1 .. . -
\' 

Notenbeispiel 2 9. Strophe (A vgl. Dufay, GA , M. 53ff) 
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A Rex omnipotens 

In pa - tns Cl 

Notenbeispiel 3 5. Strophe 

A Rex omnipotens 
6b, choraliter 

ß Sancti Spiritus 
6a, choraliter 

A,ß Paraphrase der 
Sequenzmelodie 
im Superius 

Ne ___ _ ab - i - rent 

Ut \11 - de - ri 

Mun 
Et 

d, 
con 

cor - dis 
vcs - cens 

ß Sancti spiritus 

Tu pu - ri 

Pu - ri 

* Beispiel emer scheinbar bloß verzierenden M,mma, die den abweichenden Ton a 
aus dem neuen Cantus firmus im voraus mtegriert 

Notenbeispiel 4 

A Rex omnipotens 
1 Ob, choraliter 

B Sancti Spiritus 
10a, choraliter 

A Paraphrase der 
Sequenzmelodie 
im Contratenor 

Notenbeispiel 5 

6. Strophe 

10. Strophe 

fi - cn - tor 
r•------------------

r'----------

[von• an wie Al 




