Klaus Heinrich Kohrs
ZUR STILISTIK DER SOGENANNTEN APARALLELEN SEQUENZEN

I 1. Handschin, Stdblein und Jammers 1 haben, jeder auf andere Art, den Blick auf
die italienischen , Alleluia-Melodiae“ als mdgliche , Prototypen“ der Sequenzen ge-
lenkt. Thre Bemiihungen muBten hierbei, da konkrete Traditionszusammenhinge nur
spiarlich gegeben waren (Amalar; Alleluia francigena; Alleluia Confitemini), vor-
nehmlich stilkritischer, d.h. stilvergleichender Art sein. Da sie aber auf der Seite
der Sequenz vom , Normalfall“ der klassischen parallelen Sequenz ausgingen, resul-
tierte die Aufgabe, Repetition von Einzelgliedern als mogliches , gemeinsames Merk-
mal“ auch in den italienischen Melodiae aufzuweisen, wenn anders diese fiir die Ge-
schichte der Sequenz sollten relevant gemacht werden kénnen. Man muBte sich indes-
sen davon liberzeugen, daB der melodische Stil dieser Melodiae ein ganz anderer sei
(Stdblein, Jammers), woraus folgte, daB man entweder mit dem Vergleich nicht weiter
voran kam (Stdblein), daB man den Zusammenhang iiber eine generelle Tropentheorie
zu wahren suchte (Handschin), oder daf man eine gallikanische Wurzel als Medium

der Umgestaltung vom einen zum andern annahm (Jammers).

2. Husmann 2 hat als bisher einziger den Komplex der sog. aparallelen Sequenzen in
die genetische Betrachtung der friihen Sequenz einbezogen. Aber er geht ebenfalls von
der Norm der Verdopplung aus und befragt diese Gruppe von Sequenzen lediglich da-
nach, inwieweit diese in ihnen schon vorgebildet sei. Sie stehen, als vollig oder weit-
gehend repetitionslose, am Anfang einer einsinnigen, bis zur voll entwickelten (paralle-
len) Form reichenden ,, Entwicklung® . Die generellen Unterschiede der Melodik
und des Baues hat er nicht beachtet.

3. Jammers schlieBlich hat das Problem der Textierung von Melismen als urspriing-
lichen Ton gruppen mit unselbstindigen Teiltonen angeschnitten: waren Notkers

» Longissimae® identisch mit den , Secundae“ , wie ist dann der Ubergang von der - per
definitionem - Textlosigkeit zur Textierung begreiflich zu machen; liegt ein Bedeutungs-
wandel der Melodik als solcher vor ?

II Diese Probleme sind der Lésung ndherzubringen, wenn man die Gruppe der aparalle-
len Sequenzen als selbstidndige, stilistisch eigentiimliche Gruppe von der Klasse der
parallelen Sequenzen strikt unterscheidet und auch sie nicht mehr nach Stilkriterien
befragt, die ihnen wesensmiBig fremd sein miissen. Es ist deshalb von der Norm der
Verdopplung und der ihr zugrundeliegenden Vorstellung der Identitit eines komponier-
ten Versikels qua Wort-Ton-Gebilde 3 abzusehen. Diese Melodien gehorchen ganz
anderen Stilgesetzen, und sie sind es schlieBlich, die einen Vergleich mit den italieni-
schen Melodiae allererst erlauben und fruchtbar machen, denn sie werden sich insge-
samt als der Textierung vorhergehende, priexistente gallikanische Melodiae oder

» Sequentiae“ erweisen.

IIT 1. , Festus adest nobis“ oder , Confitebor“ (BN lat.n.a.1871; 1118; 1084 u.
1121).

Die Melodie, die hier zunichst unabhingig von ihrer Textierung untersucht wird, be-
steht nicht aus einer bestimmten Anzahl von Versikeln im herkémmlichen Sinn, viel-
mehr aus drei GroBphasen, die deutlich von einander unterschieden und zugleich pro-
portional aufeinander bezogen sind: Phase 1 (Nr. 1-5 bei Auslassung des Alleluia-
Initiums) hat 54, Phase 2 (Nr. 6-8) wiederum 54 und Phase 3 (Nr. 9-13) 56 Tone.

Phase 3 korrespondiert der Phase 1 im Sinne einer , Reprise“ : in beiden herrscht

die MaBeinheit von 10-12 Tonen («-Glieder) vor, wihrend der Mittelteil zundchst auf
18 Tone vergroBert und sodann, in der Kleingliedphase (Nr.8) diese Einheit in eine
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Ordnung von 3 x 6 Tonen zerlegt. Die Einzelglieder innerhalb der Phasen sind, anders
als die Phasen untereinander, so miteinander verzahnt, daB ein - gleichwohl artiku-
liertes - melodisches Kontinuum resultiert. Die Artikulationskonstante ist die Rich-
tungsbezogenheit sowohl der Partikel wie auch der melodischen Kleinglieder auf das
C hin, das jedesmal Ziel der Bewegung ist. Wihrend aber der Phasenschluf3 das C
tatsédchlich als bestimmten AbschluB erreicht (und die zweite Phase neu mit einem
groflen Initium von C her einsetzt), wird es am SchluB der einzelnen Partikel immer
wieder , aufgehoben“ : die Folge D C D ( der «'-Glieder) leitet zum niichsten Partikel
iiber und auch das , abschlieBende“ C der «-Glieder ist zugleich tiefster Ton eines
erneuten , Dreiklang“-Aufstiegs. Wesentlich ist, daB die in Nr. 5 erfiillte Richtung
der GroBphase in jeder GréBenordnung innerhalb der Phase prisent ist: im Partikel
und im Kleinglied, das entweder direkt oder in einer E - G - Kontrastfunktion (stets
am Anfang der oc-Glieder; so auch fernerhin in der Mitte von Nr. 8 und total in Nr. 12
vor der Kadenz!) auf den F - D - C- Abstieg bezogen ist.
Phase 2 erweitert Ambitus und MaBeinheit; auch hier liegt eine Verzahnung vor, die
die Bewegung schlieBllich in Nr. 8 einmiinden 148t. Nr. 8 ist sozusagen die , Kernzone“
der ganzen Melodie: Hier wird die Melodiebewegung auf den elementaren C F C-Sprung
reduziert und zugleich wird folgerichtig die Ausgangsproportion dividiert. Der Sinn
der Melodie im ganzen wie in der Phase ist hier in nuce vorhanden. Die Reprise
(Phase 3) setzt mit einem Initium auf dem tiefen A ein; sie kehrt zur Ausgangspropor-
tion zuriick, integriert aber das Initium der Phase 2 in den proportionalen Sinn von
Phase 1, ebenso in Nr. 11 den Ambitus von 2.
Die Tonalitéit konstituiert sich, obwohl auf den ersten Blick einfacher , Protus
plagalis“ vorzuliegen scheint, aus einer dezidierten Terzenordnung: A CD F a. Ande-
re aparallele Sequenzen erweitern den Ambitus bis zum c¢ hin, sodafl eine Terzschich-
tung in Oktavgrenzen, entweder A CD F a ¢ oder HC E G he, das Resultat ist. Die
Melodiepartikel und die Kleinglieder sind strikt auf dieses ,, Geriist“ bezogen: Sie
entfalten sich , terrassenmiiBig“ und stets abwirtsfilhrend auf den einzelnen Terz-
stufen. Damit wird die Tonalitéit in ganz ausgezeichneter Weise zum melodiebildenden
Faktor
Die Textierung nimmt auf die Ordnung der Grofiphasen keine Riicksicht mehr. Sie will
Versikel ausbilden, gerit aber dabei naturgemiB in ein Dilemma: BN lat.n.a. 1871
vermeidet C-Schliisse und gliedert deshalb: Nr.2 / 3+4 / 5+6, d.h. iiberspielt die
Phasengrenze und bildet zudem keine parallelen Glieder aus. BN lat. 1084 dagegen
teilt (im , Sequenziar® ) so ab, daB C-Schliisse entstehen, erreicht aber damit in
Phase 1 Parallelismus. Die , Kernzone“ (Nr.8) bleibt in jedem Fall , unregelmifg® ;
in Phase 3 wiederholt schlieBlich das ,, Prosar“ von 1871 die Glieder 9 und 10, wihrend
das , Sequenziar“ diese Verdopplung, die den eruierten proportionalen Aufbau zer-
stort, nicht verzeichnet. Die Textierung ist also Interpretation nach Mafgabe eines
anderen Stilvorbildes, dem der klassischen parallelen Sequenz. Die urspriingliche

| Struktur der Melodie aber ist eine ganz andere; sie ist die der ,, Alleluia-Melodiae“ .
Dies moge der Vergleich mit einer mailidndischen , Melodia“ andeuten (die Ausfiih-
rung bleibt meiner in Kiirze abgeschlossenen Dissertation vorbehalten).
2. , Melodia secunda“ zu Allel. , Praeveniamus“ (BM Cod. Add. 34209). Ich unter-
scheide vier Phasen:
1. Grundphase mit Statuierung der Ausgangsproportion: Nr.1-4 = 4x27 =108 Tone

(realiter: 104)

2. Kleingliedphase (dhnlich oben Nr. 8): Nr. 5-7 = 3x18=54 T¢ne (realiter: 54)
3. Abstiegsphase: Nr. 8-11 = 2x (12+12+27) = 102 To6ne (realiter: 102)
4. ,Reprise“ : Nr.12 u. 13 = 2x27 = 54 Tone (realiter:53).
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Die Phasen sind also, wie oben, proportional aufeinander bezogen (2 : 1 : 2 : 1) und
durch charakteristische Varianten unterschieden. Wie in , Festus adest“ liegt eine
Kleingliedphase vor, zusidtzlich aber eine Abstiegsphase vor der Reprise, widhrend

» Festus“ den Tiefpunkt der Melodie mit der Reprise verbindet. In der Phase 1
herrscht eine (hier gleichwohl mehr regulative) MaBeinheit von neun Tonen. Es liegt
auch hier ein melodisches Kontinuum vor, das aber nicht in derselben Weise seine
Artikulationskonstanten bis in die Schicht der Kleinglieder hinein wirksam sein 148t,
wie das bei , Festus“ der Fall ist. In , Festus“ ist das Kleinglied selbst auf den Ziel-
ton der Melodie bezogen und in seiner Gestalt von ihm geprigt; hier dagegen fiigen
sich Skalenmotive, die an sich selbst neutral sind, d.h. auf jeder Stufe auftreten kon-
nen, in einen melodischen FluB ein, der im Einzelnen wie im Groflen eine Bewegung
des Auf und Ab realisiert (z. B. cdedc oder ahaG oder hcha). Dariiberhinaus aber
richten sich auch die Partikel als ganze nach der intendierten Gesamtbewegungsrich-
tung der Phase aus: Sie verlingern ihre Abstiegsbewegung (Nr. 1) oder auch ihre An-
stiegsbewegung (Nr. 3), verdoppeln aber dabei ihren obersten Ton und erhalten so eine
gewisse Kontur, die aber nicht in die Kleinglieder selbst vordringt, vielmehr nur die
MaRBeinheiten als solche betrifft. GroBaufbau, d.h. Phasenordnung und Spezifika der
Phasen (Statuierung einer Grundproportion, , Kernzone“ , , Abstiegsphase“ ) sowie
das ,, melodische Kontinuum® kraft gewisser Artikulationskonstanten sind also der
maildndischen wie der gallikanischen Melodie gemeinsam. In Gallien aber greift das
Bauprinzip der Melodie formend sogar in die Kleinglieder ein, d.h. der einzelne Ton
erhilt hier seine Bedeutung aus seiner Relation zum Zielton der Bewegung.

IV Die aparallele Sequenz ist die textierte Form der gallikanischen , Alleluia-Melo-
diae“ . Sie hat ganz eigentlimliche Stilgesetze, die sie strikt von der parallelen Sequenz
unterscheiden. Es fiihrt von hier keine Entwicklungslinie zur parallelen Sequenz.
Gemeinsamkeiten aber sind sekundidrer Art.

Amalar klassifiziert (in der augustinischen Tradition) die gallikanischen , sequentiae“
als wortlose Jubili und ordnet sie damit der Gruppe der faktisch untextierten Jubili,
d.h. den italienischen Melodiae zu. Gleichwohl sind sie textiert worden: Die Bedingun-
gen der Moglichkeit dieser Textierung liegen in der Struktur der Melodik selbst.

Anmerkungen:

1 Handschin, NOHM II (1954); Stdblein, Kgr -Ber. New York (1961), 12-29;
Jammers, , Musik in Byzanz“ , Heidelberg 1962.

2 Husmann, Annales Musicologiques 4, 1956.

Reichert, , Strukturprobleme der dlteren Sequenz“ , DVjS 23, 1949, 227-251.

4 Diese Feststellung greift freilich iiber die hier untersuchte Melodie hinaus und
setzt die Kenntnis des gesamten Bestandes aparalleler Sequenzen voraus.
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Festus adest nobis BN lat.n.a. 1871, Sequenziar
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Melodia secunda zu Allel. Praeveniamus, BM Cod. add. 34209
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