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Wieviele Paradigmenwechsel ?
Musik und Wort in der Josquinzeit

Ludwig Finscher (Wolfenbiittel)

Historiographische Modelle sind in der Musikwissenschaft — wie in allen
Geisteswissenschaften — dem Verschleiss ausgesetzt. Das gilt auch fiir solche,
die durch Langlebigkeit fast schon zum Trivialmythos geworden sind, und
zu diesen gehort, wahrscheinlich in vorderster Reihe, die Vorstellung, dass
in der Josquinzeit, vor allem durch Josquin selbst, eine neue Relation von
Musik und Text entstanden und dass diese Relation durch den Humanismus
begriindet worden sei. Das grundsétzlich Neue an ihr hat dann als das be-
stimmende Kriterium fiir die Geschichtsschreibung gedient, ndmlich fiir die
Ordnung des historischen Prozesses in Vorgeschichte (das Musik-Wort-Ver-
héltnis vor etwa 1470), Klassik (um 1500, reprasentiert im Werk Josquins)
und Nachgeschichte (ab etwa 1520, repréasentiert in einem Gegen-Entwurf
gegen das klassische Modell, der sich vor allem mit dem Namen Willaert
verbindet).

Die Konstruktion ist von bestechender Simplizitét, hat aber den Nachteil,
dass sie der offenkundigen Fiille und Verschiedenartigkeit der Phdnomene,
wie sie in den Denkmaélern sichtbar und hérbar werden, und der ebenso of-
fenkundigen Komplexitit der kompositionsgeschichtlichen Prozesse in gar
keiner Weise gerecht wird. Seit den 1980er Jahren hat sich daher die Kritik
an ihr ausgebreitet und verstarkt, und zwar in zwei Richtungen: einerseits
im Versuch, den Paradigmenwechsel hin zur neuen, humanistisch fundierten
Textbehandlung in die Anfinge des neuen Stils um 1430 zurtickzuverlegen,
andererseits in der Entkoppelung von kompositionsgeschichtlicher Entwick-
lung und Humanismus. Fiir die erstgenannte Tendenz waren die Arbeiten von
Wulf Arlt zur Musiksprache der frankofldmischen Italienfahrer richtungs-
weisend,! beginnend mit dem Aufsatz Musik und Text im Liedsatz franko-
flamischer Italienfahrer der ersten Hdlfte des 15. Jahrhunderts (1981), dann
vor allem Reinhard Strohms monumentales Buch The Rise of European Music?
und die jiingste, explizit auf die Konzepte Humanismus und Renaissance kon-
zentrierte Darstellung von demselben Autor.® Das wachsende Unbehagen an

1 Wulf Arlt, «Musik und Text im Liedsatz franko-flimischer Italienfahrer in der ersten
Halfte des 15. Jahrhunderts», in: SJbMw 1 (1981), S. 23-69.

2 Reinhard Strohm, The Rise of European Music. 1380-1500, Cambridge 1993.

3 R. Strohm, «Music, Humanism and the Idea of a Rebirth> of the Arts», in: The New Oxford
History of Music, Volume III Part One: Music as Concept and Practice in the Late Middle Ages,
hrsg. v. R. Strohm u. B. J. Blackburn, Oxford/New York 2001, S. 346-405.
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der postulierten ursdchlichen Verbindung von Humanismus und Komposi-
tionsgeschichte im 15. Jahrhundert hat sich ebenfalls in einer Reihe gewich-
tiger Studien artikuliert.* Dies ist, in den grobsten Umrissen skizziert, die
gegenwidrtige Situation, in der es ratsam erscheint, die kompositionsge-
schichtlichen Dokumente selbst — vulgo Werke — noch einmal in Augenschein
zu nehmen, so unbefangen wie moglich.

Zunachst fallt auf, dass die Suche nach Stilmerkmalen im frithen 15. Jahr-
hundert, die als humanistisch verstanden werden konnten, namlich eine
pointierte und relativ breit differenzierte Textdeklamation und die Hervor-
hebung von Text-Einzelheiten, trotz sehr differenzierter Analysemethoden
nur wenige plausible Resultate gezeitigt hat — Ausnahmefélle, deren Aus-
nahmecharakter eben darin besteht, dass sie ganz augen- und ohrenféllig
von der stilistischen Norm abweichen. Substrat der Textdeklamation sind,
wie Thomas Schmidt-Beste umfassend und tiberzeugend gezeigt hat, ganz
wenige Deklamationsformeln, vor allem die Formel lang-kurz, im Rahmen
einer weitgehenden Beriicksichtigung der Text-Syntax in einem in sich
sehr homogenen und nicht sehr breiten Stilspektrum. Was dariiber hinaus-
geht, sind semantische Glanzlichter: bei Dufay der immer wieder genannte
Anfang der Chanson Helas mon deuil und der Tropus «miserere, miserere
supplicanti du Fay» in der grossen Motette Ave regina celorum. Vielleicht
kann man die Kanon-Motette Inclita stella maris mit ihrer wunderbaren
Nachzeichnung der beiden Bilder der ersten Textzeile, das Herabneigen und
der Stern hoch am Himmel, hinzunehmen

Notenbeispiel 1:
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Guillaume Dufay, Helas mon dueil, M. 1-5 (aus CMM 1/6, S. 42)

4 Eckpunkte der Diskussion sind Laurenz Liitteken, Guillaume Dufay und die isorhythmische
Motette. Gattungstradition und Werkcharakter an der Schwelle zur Neuzeit (= Schriften zur
Musikwissenschaft aus Miinster 4), Hamburg/Eisenach 1993, vor allem S. 398-407;
Thomas Schmidt-Beste, Textdeklamation in der Motette des 15. Jahrhunderts, Brepols 2003
und, gegen den in Anm. 3 genannten Text von Strohm, Rob C. Wegman, «New Music for
a World Grown Old: Martin le Franc and the «Contenance Angloise>», in: AM 75 (2003),
S. 201-241.
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Notenbeispiel 2:
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Guillaume Dufay, Ave regina coelorum, M. 86-96 (aus: Rob C. Wegman, «Miserere
supplicanti Dufay: The Creation and Transmission of Guillaume Dufay’s Missa Ave
regina celorums», in: JM 13 [1995], S. 18-54, hier S. 33)
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- s s e osars I e PR it T —
Cantus | — j ; ===t
o P = } ST e =
- cli - ta stel - la ma - ris, Ne - sci - a vir-go ma-
Fuga & e A L e
o nE g - | e —
Cantus 11 = = —ne = = = - e — e et S S o——
o B T t
1 In cli ta stel la ma - ris, Ne -
=== 1 e a e
S b
Contratenor / R 2 2 ——+rp fud % 2 1
=—4— = f : 1
Contra concordans cum [uga et cuilibet per se
i s s £ & 9 -
= ey — = e o
Contratenor Il j}-(%} g =f———>» = = —t ¥ = = = — 1 i
} =

F
Secundus Contratenor concordans cum omnibus
Non potest cantari nisi pueri dicant fugam.

Guillaume Dufay, Inclita stella maris, M. 1-5 (aus CMM 1/1, S. 1)

Der Ausnahme-Charakter aller drei Stellen ist offenkundig. Einen Anfang wie
in Inclita stella maris und erst recht wie in Helas mon deuil findet man sogar
bei Dufay nicht noch einmal, und der Tropus in Ave regina celorum ist die
personlichste Stelle dieses sozusagen privaten, mit der Biographie Dufays —
mit Dufay als Person und als Komponist — so eng verkniipften Werkes. Inclita
stella maris ist ein frithes Werk und gehort als zweistimmiger Kanon, der
mit oder ohne zwei Zusatzstimmen ausgefiihrt werden kann, in den Kontext
der experimentellen Werke der 1420er und 1430er Jahre; die Formulierung
des Anfangs, wenn sie denn semantisch verstanden werden kann, mag ein
weiteres Experiment sein, das zundchst ohne Folgen blieb. Helas mon deuil
und Ave regina celorum gehoren in einen ganz anderen Zusammenhang: in die
frithen 1460er Jahre, also an den Anfang von Dufays spéter Zeit in Cambrai.
Die Vorstellung, dass der Komponist hier, wie in seiner letzten Messe, in der
er den Tropus aus seiner Motette (und nicht nur diesen) zitiert, noch einmal
zu neuen Ufern, das heisst zu einer dramatisch neuen Art der Textbehand-
lung aufbrach, ist gewiss reizvoll. Sicher ist, dass der Komponist mit dem
affekttrachtigen Wechsel von (modern gesprochen) C-Dur nach c-Moll beim
Schliisselwort «miserere» sehr weit in die Zukunft blickt; ebenso sicher ist
aber auch, dass es sich hier um eine Ausnahmesituation handelt — nicht
zuletzt darin, dass die affektgesattigte, choralfreie und fast rein syllabische
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Deklamation auf diese eine Stelle begrenzt bleibt, wiahrend der parallele
Tropus im ersten Teil der Motette — Miserere tui labentis Dufay — abgesehen
von dem signalhaften, aber hier sehr kurzen und folgenlosen Tongeschlechts-
wechsel, sozusagen normal komponiert ist. Entfernt Ahnliches, wenn auch
musikalisch viel harmloser, geschieht in einem Werk, das wohl nicht zuféllig
der Motette Dufays zeitlich und wohl auch rdumlich nahesteht: dem Musiker-
katalog in Comperes beriihmtem <Séngergebet- Omnium bonorum plena. Hier
werden die Textstrophen durch Wechsel der Satztechniken zugleich formal
gegliedert und in ihrer Wichtigkeit abgestuft — letzteres nicht ganz so, wie wir
es vermuten wiirden: alles Gewicht féllt auf den zuerst genannten Dufay, die
anderen werden in Gruppen zusammengefasst, und fiir eine dieser Gruppen
gentigt syllabisch-gleichrhythmische Deklamation, darin immerhin Ockeghem
und Regis.

Notenbeispiel 4:
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Loyset Compere, Omnium bonorum plena, M. 145-160 (aus CMM 15/4, S. 37)
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Was in diesem syllabisch-akkordischen Abschnitt fehlt, ist natiirlich der af-
fektive Akzent; dieser liegt viel mehr in der breitausgefiihrten Nennung des
Namens «Dufay», und dort wird der feierliche Ton mit konventionellen Mitteln
erreicht. Die syllabische Aufzdhlung wirkt dagegen eher beildufig, und die
abwechselnden zwei- und vierstimmigen Abschnitte sind formal, deklama-
tionstechnisch und satztechnisch konventionell. Beide Motetten verwenden
im Grunde nur zwei Satzmodelle, das traditionelle und den akkordisch-sylla-
bischen Deklamationstypus, in beiden Fallen mit nicht-synchroner Aussprache
der Textsilben.

Mit den beiden Motetten Dufays und Compeéres befinden wir uns in den
1460er Jahren, also weit entfernt von den frithen Jahrzehnten des Jahrhun-
derts, fiir die ein erster Paradigmenwechsel in der Textbehandlung vor-
geschlagen worden ist, und weit entfernt von einem Paradigmenwechsel
tiberhaupt. Auf der anderen Seite beginnt wenig spéter — ziemlich genau
gleichzeitig mit Dufays Tod 1474 — jene Entwicklung, an deren Ende um 1500
ein nun doch weitgehend neuer Stil steht, dessen eines — nicht einziges —
zentrales Merkmal eine neue Textbehandlung ist. Aber auch hier kann man
durchaus zogern, von einem Paradigmenwechsel zu sprechen, denn einer-
seits geht der (nennen wir ihn so) alte Stil keineswegs unter, sondern lebt in
vielfaltigen Formulierungen weiter, und andererseits ist der neue Stil selbst
so vielgestaltig und wird von Anfang an so sehr durch wiederum neue Ent-
wicklungen unterwandert, dass es schwerfallt, einen historischen Augen-
blick zu bestimmen, in dem er wirklich tonangebend gewesen ware. Sicher
ist eigentlich nur, dass fiir viele Zeitgenossen Josquin der fiihrende Vertreter
des neuen Stils war — das zeigt sich an der kompositorischen Josquin-
Rezeption (in sich ein dusserst vielschichtiges und in seiner zeitlichen und
rdumlichen Umgrenzung noch immer kaum verstandenes Phinomen) und
an der Rezeption der Theoretiker.

Sicher ist aber auch, dass er nicht der erste Vertreter des neuen Stils
war — Josquins Einzigartigkeit liegt nicht darin begriindet, dass er ein Wegbe-
reiter, sondern darin, dass er ein Systematiker war. Die wesentlichen Elemente
des neuen Stils im Hinblick auf Textbehandlung und Satztechnik wurden in
der Maildnder Hofkapelle Anfang der 1470er Jahre bereitgestellt, vor allem
durch Compere und Gaspar van Weerbecke, die beide etwas dlter als Josquin
waren: weitgehend syllabische Deklamation, die ebenso weitgehend den von
Schmidt-Beste dargestellten Formeln folgt, Zusammenfassung der Stimmen
in akkordisch-synchroner Syllabik, Heraushebung zentraler Inhalte durch
verlangsamte Bewegung in akkordischem Blocksatz, auf der Basis einer
durch die Textzeilen regulierten Imitationstechnik, die der konsequenten
Durchimitation sehr nahe kommt, dazu haufig eine sehr einfache, oft lied-
haft wirkende Zeilenmelodik. Das Ergebnis ist ein Stil der extrem durch-
sichtigen und durchhorbaren Textdarstellung.
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Dieser Stil wird nicht schrittweise entwickelt, sondern steht im erhaltenen
Repertoire fertig da. Woher er kommt, ist noch immer ein Rétsel; die traditio-
nelle Vermutung eines Zusammenhangs mit dem italienischen Laudenstil
reicht, abgesehen von Problemen mit der Chronologie, angesichts der Kom-
plexitit dieses Motettenstils nicht aus. Eher sollte man bedenken, dass die
Maildnder Hofkapelle, in der Compére und Gaspar dienten, ein politisches
Repréasentations-Instrument Galeazzo Maria Sforzas war und dass es dem
musikalisch gebildeten Herzog durchaus zuzutrauen wire, dass er seinen
frisch angeworbenen Hofmusikern konkrete Anweisungen gegeben hat, wie
ein Mailander Hofstil auszusehen habe, in dem Textverstandlichkeit im Vor-
dergrund stehen sollte.

Eine Figenart dieses Stils ist es allerdings, dass er zwar eine extreme und
neuartige Textverstandlichkeit erreicht, in der Betonung herausgehobener
Textinhalte durch satztechnische Mittel aber nicht iiber die Techniken der
Dufay- und Busnois/Ockeghem-Zeit hinausgeht. Hier setzt Josquin an, als
er sich dem Maildnder Stil ndhert.” Seit feststeht, dass er nicht, wie lange
Zeit angenommen, zusammen mit Compére und Gaspar in der Maildnder
Hofkapelle diente, sondern erst wesentlich spéter, in der zweiten Hélfte der
1480er Jahre mit dem Sforza-Hof in Kontakt kam, wird man die Werke, die
stilistisch in den Umkreis Mailands gehoren, wohl auch in diese spétere Zeit
setzen miissen. Dem — und dem tiberragenden Rang Josquins — entspricht es,
dass er mit den Elementen des Maildnder Stils geradezu systematisch expe-
rimentiert, indem er sie in den drei Motettenzyklen, die stilistisch auf Mailand
weisen, selektiv benutzt und dabei die jeweils ausgewédhlten Mittel syste-
matisiert: im Zyklus Vultum tuum, der stilistisch vielleicht ein wenig unein-
heitlich ist, geht es zundchst um die Balance von komplementaren Duetten
und Steigerungen, vor allem Schlusssteigerungen; in O Domine Jesu Christe
um die Verbindung von extrem akkordischem und vollstimmigem Satz mit
prosodisch korrekter Deklamation und einzelnen rhetorischen Gesten; in Qui
velatus facie fuisti um die Konstruktion eines engen Netzes von Abschnitts-
wiederholungen, symmetrischen Formanlagen und tiber die Grenzen der
Zyklusteile hinausgreifenden Refrainbildungen bei erstaunlicher Gleichgtil-
tigkeit gegeniiber der korrekten Deklamation. Josquin hat hier offenbar ein
Problem gesehen, das seinen Zeitgenossen weitgehend gleichgtiltig war: das
Problem, dass der musikalische Zusammenhang umso mehr verschwindet,
je differenzierter der Text als eine plan ablaufende Folge grammatikalischer
und inhaltlicher Einheiten dargestellt wird.

5 Vgl. auch meine Darstellung «Four-Voice Motets», in: The Josquin Companion, hrsg. v. R.
Sherr, Oxford 2000, S. 249-279.
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Die Josquinforschung hat lange Jahrzehnte hindurch an der Konstruktion
einer geradlinigen personalstilistischen Entwicklung festgehalten, die vor
allem aus der Textbehandlung abgeleitet wurde: als Weg von der kontra-
punktisch-melismatisch wuchernden Ausschmiickung des Textes zur extremen
Klarheit, Schmucklosigkeit und rhetorischen Wucht der als humanistisch
gepriagte Spatwerke verstandenen Psalmmotetten. Die letzten Jahrzehnte
haben gezeigt, dass diese Konstruktion nicht haltbar ist. Am deutlichsten
wird das an einigen Frithwerken, die wahrscheinlich schon vor der Ausein-
andersetzung mit dem Maildnder Stil entstanden sind und die mit jenem
und mit den beiden zitierten Motetten von Dufay und Compere nur eins
gemeinsam haben: dass sie Ausnahmewerke in Ausnahmesituationen sind.
Patrick Macey hat zwei dieser Werke als Schliisselwerke gedeutet: O bone
et dulcissime Jesu, vermutlich zwischen 1477 und 1480 fiir René von Anjou
komponiert, und die Psalmkompilation Misericordias Domini in aeternum
cantabo, mit grosster Wahrscheinlichkeit zwischen 1481 und 1483 fiir den
kranken, 1483 gestorbenen Ludwig XI. von Frankreich geschrieben.® Das
vermutlich dltere der beiden Werke versammelt in meisterhafter rhetorischer
Disposition alle Elemente, die man traditionell dem rund 20 Jahre jlingeren
«klassischen> Josquinstil zuschreiben wiirde: syllabische und prosodisch wei-
testgehend korrekte Deklamation; dusserst sparsame Melismatik, die teils der
Betonung der Kadenzen, teils der Rhetorik dient; emphatische Melodik; Ab-
bildung rhetorischer Steigerungen; textbezogene Klangsteigerung; Wechsel
von korrespondierenden Duetten und vollstimmigen Abschnitten und Be-
nutzung der Duette teils zur Textwiederholung, teils fiir die Textkontinuitét.
Notenbeispiel 6 (Seite 46 f.).

Alle diese satztechnischen Mittel finden sich auch im Maildnder Stil, aber dort
dienen sie ausschliesslich der gleichsam planen formal-deklamatorischen
Nachzeichnung des Textes, abgesehen von den schon konventionellen sylla-
bisch-akkordischen Anrufungen. Die Umsetzung der Textrhetorik in musika-
lische Rhetorik, so klar, so differenziert und geradezu systematisch wie bei
Josquin, findet sich nicht.

O bone et dulcissime Jesu zeigt aber auch, allerdings nur in Ansétzen, eine
Technik der Vereinheitlichung des Tonsatzes, die Joshua Rifkin als «motivi-
city» beschrieben hat, was am ehesten mit «motivische Arbeit» zu tibersetzen

6 Patrick Macey, «Josquin and Musical Rhetoric: Miserere mei, Deus and Other Motets», in:
The Josquin Companion, hrsg. v. R Sherr, Oxford 2000, S. 485-530.
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wire und was uns sogleich noch beschéftigen wird.” Das Prinzip dieser mo-
tivischen Arbeit ist einfach: fiir einzelne Textworte oder kurze Sinn-Einheiten
werden Motive gebildet, die dann mit ihrem Text oder auch mit neuem Text
wiederkehren oder variiert werden. Es konnen Deklamationsmotive sein,
in denen der Text korrekt oder nicht korrekt deklamiert, emphatisch betont,
seltener auch abgebildet wird, es konnen aber auch melismatische Figuren
sein. In Verbindung mit den in O bone et dulcissime Jesu vorgefiihrten Tech-
niken der Textdeklamation und der Gliederung nach dem Text tragen sie
einerseits zur rhetorischen Emphase der Komposition bei, verstirken aber
andererseits auch — und zwar oft betrichtlich — den text-unabhingigen Zu-
sammenhang des Tonsatzes. In O bone et dulcissime Jesu sind es (unter ande-
rem) die kleinen melismatischen Figuren, die identisch oder leicht variiert
standig wiederkehren und die, trotz ihrer immanenten Unscheinbarkeit und
Konventionalitat, deshalb so auffallen und form- und zusammenhangbildend
wirken, weil sie sich aus einem syllabisch-deklamatorischen Kontinuum
herausheben.

Diese «motivicity» nun spielt in Josquins ganzem Schaffen eine bedeu-
tende Rolle, und sie verstiarkt erheblich den Eindruck extremer Klarheit,
der von der Verbindung von Imitationstechnik, akkordisch-syllabischem Satz,
Parallelismen und Kontrasttechnik ausgeht. Zusammen mit Josquins Tendenz,
in einzelnen Werken je ein einzelnes technisches Problem durchzuspielen,
ist das Ergebnis ein Stil von extremer Rationalitat, damit Voraussehbarkeit
und damit Imitierbarkeit. Auf viele Nachahmer, vor allem die Komponisten
von Psalmmotetten im protestantischen Deutschland, hat er entsprechend
gewirkt. Geht man vom breiten stilistischen Spektrum der Josquinzeit ins-
gesamt aus, kann sich zur Faszination aber leicht die Irritation gesellen —
Fabrice Fitch hat sehr hiibsch von der «slightly obsessional quality» von
Josquins Stil gesprochen und von der «tendency towards didacticism that
has made Josquin the darling of theorists and commentators ever since».8

Dass «motivicity» und mit ihr verbunden die emphatische — noch nicht
unbedingt korrekte — Textdeklamation nicht Josquins Erfindung waren,
sondern von Josquin nur besonders konsequent durchgespielt und mit den
Techniken der textgenerierten Durchimitation und Formbildung verbunden

7  Zuerst in Joshua Rifkin, «Motivik — Konstruktion — Humanismus. Zur Motette Huc me
sydereo von Josquin des Prezs», in: Die Motette. Beitrdge zu threr Gattungsgeschichte, hrsg.
v. H. Schneider (= Neue Studien zur Musikwissenschaft 5), Mainz 1991 S. 105-134; dann
in «Miracles, Motivicity and Mannerism: Adrian Willaert'’s Videns Dominus flentes sorores
Lazari and Some Aspects of Motet Composition in the 1520s», in: Hearing the Motet. Essays
on the Motet of the Middle Ages and Renaissance, hrsg. v. D. Pesce, New York/Oxford 1997,
S. 243-264.

8 Fabrice Fitch, «Pierre de la Rue, international man of mystery» (Rezension), in: EM 32
(2004), S. 143a-144b.
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Notenbeispiel 6, Forsetzung:
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wurden, zeigt ein Blick auf das Repertoire im Umkreis Josquins, das Schaffen
teils von Generationsgenossen, teils von Komponisten der folgenden Gene-
ration. Beispiele fiir motivische Konzentration im Dienste durchhorbarer und
emphatischer Textdarstellung finden sich bei den beiden Zeitgenossen, die
von der Musikwissenschaft am strédflichsten vernachldssigt worden sind:
Pierre de la Rue, fast so etwas wie Josquins ebenbiirtiger Gegenspieler, und
Jean Mouton. Bei la Rue geht das — bezeichnenderweise am deutlichsten
bei besonders affektstarken Texten — bis zur Ausbreitung einer einzigen
melismatischen Formel und ihrer Varianten tiber eine ganze umfangreiche
Motette, wobei das gehdufte Auftreten der Formel auch zur Formgliederung
eingesetzt wird, und bis zu proto-madrigalesken Figuren. Ein wesentlicher
Unterschied zu den Techniken, die sich mit Josquins Namen verbinden,
liegt darin, dass die «motivicity» bei la Rue zwar textbezogen ist, die einzelnen
Motive aber auf weite Strecken nicht textgezeugt sind (Notenbeispiel 7
nachste Seite).

Bei Mouton — der ein dusserst vielseitiger Komponist war, so dass die fol-
genden Bemerkungen nur einen Teil seines CEuvres treffen — geht es im Ge-
genteil darum, Motive, motivische Zusammenhinge und Formen ganz aus
dem Text zu entwickeln, und zwar mit Verfahren, die bei Josquin kaum eine
Rolle spielen, aber basierend auf der weitgehend korrekten, emphatischen
syllabischen Deklamation: Wiederholung kurzer Tonsatzabschnitte mit oder
ohne finale Steigerung; Mottobildungen, die ein ganzes Werk zusammen-
halten; die Entwicklung einer ganzen Motette aus einer einzigen Deklama-
tionsformel mit leichten melodischen Variationen; Schlusswiederholungen.
Die Mouton-Motetten im Medici-Kodex von 1518 bieten reiches Anschauungs-
material.? In einigen Punkten ist der Gegensatz zu Josquin so prononciert,
dass man an bewusste Abgrenzung denken konnte: so im hdufigen Vermeiden
von exakter Durchimitation und exakter paariger Imitation vor allem an An-
fingen zugunsten einer Einsatzfolge aus variierten Motiven (Nr. 18, Exalta
regina), im Spiel mit Motiv und Motiv-Umkehrung, in der Doppelmotivik
fiir einen Textabschnitt (Nr. 19, Corde et animo, ab T. 36), in der einzigartigen
Anlage des «cum jocunditate — nativitatem — Beate Mariae — celebremus»
in derselben Motette (T. 51 ff. — vgl. Notenbeispiel 8, S. 50): dreimal derselbe
doppelmotivisch-syllabische Deklamationsabschnitt in den Aussenstimmen,
dazu im Tenor die grosse melismatische Girlande voller jocunditas>, das
Ganze miindend in die grosse melismatische Schlusssteigerung und Kadenz
aller Stimmen.

9  The Medici Codex of 1518, hrsg. v. E. E. Lowinsky (= Monuments of Renaissance Music 3-5),
Chicago/London 1968.
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Notenbeispiel 8b, Fortsetzung:
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Jean Mouton, Corde et animo, M. 36-45; M. 51-67 (aus: The Medici Codex of
1518, ed. Edward E. Lowinsky, Transcription [= Monuments of Renaissance
Music 4], Chicago and London 1968, S. 138-140)

Ein letztes Beispiel bietet Domine salvum fac regem (Nr. 20). Die signalar-
tige Anrufung erinnert sofort an Josquins Miserere mei Deus, aber die Ahn-
lichkeit ist oberflachlich: wéhrend bei Josquins die riesige Textmenge des 50.
Psalms durch den jedesmal leicht variierten Refrain «Miserere mei, Deus»
gegliedert wird, erscheint der Refrain bei Mouton in der Mitte und am
Ende des ersten Teils, dann aber zu einer grossen und stark variierten
Apotheose gesteigert am Schluss des zweiten Teils der Motette.

Als entscheidender Paradigmenwechsel weg vom Josquinstil und hin zum
Stil der 1530er bis 1550er Jahre ist immer wieder das Schaffen Adrian
Willaerts angesehen worden, aber auch dieses historiographische Modell ist
viel zu einfach, um der Komplexitidt der Entwicklung auch nur anndhernd
gerecht zu werden: erstens hilt eine betrdchtliche Zahl von Komponisten
der Willaert-Generation bis zur Jahrhundertmitte am Josquinstil — in imitatio
und aemulatio — fest, vor allem in Randregionen wie Spanien und dem
lutherischen Deutschland, aber auch Meister hohen Ranges in Italien wie
Costanzo Festa in Rom; zweitens werden aus den skizzierten Entwicklungen
bei la Rue, Mouton und anderen ganz unterschiedliche Konsequenzen ge-
zogen; drittens ist der Stil des jungen Willaert, wie er sich im Medici-
Kodex von 1518 zeigt, ziemlich anders als der Stil des spiteren Willaert in
Venedig. Allerdings ist der Ausgangspunkt offensichtlich: es ist der Stil
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Moutons, der Willaerts Lehrer war. Ungenaue Imitation, vor allem an
Werkanfangen, also an prominentester Stelle, Doppelmotivik, Motiv und
Motiv-Umkehrung, motivische Variation, Abschnittswiederholungen, hau-
fig, aber keineswegs konsequent korrekte Deklamation, Vordringen der
Deklamationsmelodik insgesamt finden sich wieder, aber alles in gesteiger-
ter und komplizierterer Form.

Notenbeispiel 9:
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Adrian Willaert, Regina coeli laetare 4v., M. 1-10 (aus: The Medici Codex of 1518, ed.
Edward E. Lowinsky, Transcription [= Monuments of Renaissance Music 4], Chicago
and London 1968, S. 114)

Als Beispiel kann der erste Teil von Regina celi letare dienen, eine Art von
Choralbearbeitung, aber eine ausserordentlich freie, vielleicht konnte man
auch sagen demonstrativ freie: der Choral (tonus solemnis, nicht, wie
tiblich, tonus simplex) wandert durch die Stimmen; er wird teils plan und
im Bewegungsduktus deutlich abgehoben vorgetragen, teils reich verziert
und in der Bewegung angeglichen; eine Phrase fehlt ganz; am Schluss wird
ein Teilmotiv herausgebrochen und leicht verziert als Kadenzmotiv durch-
gefiihrt. Dariiber wird ein ganz dichtes Netz aus wenigen Motiven gelegt,
die zum Teil aus dem Choral abgeleitet sind und die stdndig variiert und
neu kombiniert werden. Das Spiel mit Doppelmotiven und vor allem Motiv
und Motiv-Umkehrung fehlt, spielt aber in den anderen Motetten
Willaerts im Medici-Codex eine sehr prominente Rolle.
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Ein deutlicher Textbezug zeigt sich nur in der feierlichen Vollstimmigkeit
und langsamen Bewegung des exordium und der anschliessenden Kette auf-
steigender Figuren auf «letare», eine fiir Willaert ganz ungewohnliche direkt-
madrigalistische Textumsetzung. Syllabische und melismatische Textbe-
handlung sind ziemlich ausgeglichen. Zasuren wie emphatisch gliedernde
Kadenzen und akkordisch-syllabische Deklamationsabschnitte fehlen ganz.
Aus alldem ergibt sich der Eindruck eines zasurlos und kontrastlos fliessen-
den, ganz dicht gekniipften kontrapunktischen Netzes, in dem der Text und
weitgehend auch der Choral untergehen, nicht mehr hérbar sind.

Im Prinzip ist dies die Grundlage auch des reifen Willaert-Stils ab den
spiaten 1520er oder frithen 1530er Jahren, mit zwei wesentlichen Veran-
derungen: die melismatische Textbehandlung wird weitestgehend aufge-
geben, und die syllabische Textvertonung ist fast immer prosodisch korrekt.
Der Textverstandlichkeit dient das aber keineswegs, denn der kontrapunk-
tische Satz mit rigoroser Gleichberechtigung der Stimmen und einander weit
tiberlappenden Imitationsfeldern wird eher noch dichter und homogener
als in den friithen Werken (ich habe das anderenorts mit Willaerts Umzug nach
Venedig 1527 und seinem dortigen Umgang mit humanistisch gepréigten
Kreisen in Verbindung gebracht, aber das ist nur eine Hypothese).!° Josquins
Stil zielte auf Horbarkeit des Wortes und der kompositorischen Prozesse;
Willaerts Stil schloss die Horer, ausser der kleinen Gruppe der Kenner,
praktisch aus.

Zur selben Zeit allerdings begann mit dem Auftreten einer Gruppe etwas
jlingerer Komponisten in den franko-flimischen Stéddten und am habsbur-
gisch-burgundischen Hof, aber auch in Italien eine Entwicklung, die in den
Werken Nicolas Gomberts ihre klassische Formulierung fand.!! Hier wurden
die «motivicity» Josquins, wahrscheinlich noch starker Pierres de la Rue, und
das Prinzip der Durchimitation gleichsam absolut gesetzt, der Text aufgelost
in eine Folge einander {iberschneidender Imitationsfelder, deren Motive syl-
labisch deklamierend beginnen, in grosse Melismen auslaufen und unterein-
ander verkniipft sind. Das Resultat ist auch hier eine praktisch kaum durch-
horbare Textdarstellung, aber die Mittel stehen in radikalem Gegensatz zu
denjenigen Willaerts. Der in allen Stimmen fast pausenlose Fluss melismatischer
Melodik, das fast ganzliche Fehlen von Kontrasten machen die horende Orien-
tierung im Tonsatz, geschweige denn die Orientierung am Wort, zumindest

10 Ludwig Finscher, «Von Josquin zu Willaert — ein Paradigmenwechsel?», in: Festschrift
Georg Knepler, hrsg. v. H.-W. Heister, Hamburg 1997, Bd. 1, S. 145-173.

11 Vgl. zum Folgenden den grundsétzlich wichtigen Aufsatz von T. Schmidt-Beste, «Motivic
Structure and Text Setting in the Motets of Clemens and Crecquillon», in: Beyond Contem-
porary Fame: Reassessing the Art of Clemens non Papa and Thomas Crecquillon, hrsg. v. E. Jas,
Turnhout 2005, S. 255-282.



54 Ludwig Finscher

schwierig. Die bedeutende Rolle der Melismatik korreliert mit der Tendenz
zu kurzen Texten und zu manchmal extensiven Wortwiederholungen, wah-
rend Willaert mit seiner syllabischen Textbehandlung und geringen Zahl von
Wortwiederholungen der Motettentradition der Josquin-Generation ndher
steht.

Allerdings gibt es einen Aspekt der Textbehandlung bei den Kollegen
Gomberts wie Clemens non Papa, Crecquillon, Manchicourt und — in Italien! —
Jachet von Mantua, der die Textverstdndlichkeit auf eine unterschwellige
Art denn doch ermoglicht — die Verbindung von textgenerierter Motiv-Erfin-
dung und «motivicity»: der Beginn eines Textabschnitts wird in der Regel
syllabisch deklamiert (wobei die korrekte Deklamation iiberwiegt) und in
eine melodisch-rhythmisch prignante Gestalt gefasst; wenn — wie es die
Regel ist — bei jeder Textwiederholung das entsprechende Motiv — in der
Regel leicht variiert — ebenfalls wiederholt wird, kann der Horer, obwohl viele
andere Dinge gleichzeitig passieren, sich tiber das Wiedererkennen des
Motivs an den dazugehorigen Text erinnern: eine Art assoziativen Verstehens,
das vom horenden Nachvollzug einer Josquin-Motette Welten entfernt ist.

Ich werde mich aber hiiten, zur Erkldrung dieses Phdnomens ideenge-
schichtliche Konstruktionen zu Hilfe zu nehmen. Die hier skizzierten Ent-
wicklungen lassen sich ohne Gewaltsamkeit als immanent kompositions-
geschichtliche Prozesse erkldren, und es ist auch nicht nétig, sie durch die
Annahme von Paradigmenwechseln zu gliedern — wie denn tiberhaupt der
Begriff des Paradigmas fiir die Musikgeschichtsschreibung wenig tauglich
erscheint (insofern korrigiere ich meinen Aufsatz in der Knepler-Festschrift
1997; vgl. Anm. 10). Vielmehr zeigt sich, wie ein Stil aus vereinzelten und
isolierten Ansétzen durch systematische Arbeit an technischen Problemen
als konsistenter Stil durchgeformt werden kann und wie dann, in einem
nédchsten Schritt, Elemente dieses Stils isoliert und zum Substrat neuer Stile
gemacht werden konnen, die in ganz verschiedene Richtungen tendieren.
Von Fall zu Fall kénnen externe Einfliisse hineinspielen, wie vielleicht der
Humanismus bei Willaert — aber auch die radikale Gegenposition ist gleich-
zeitig moglich: so, wenn Clemens non Papa Texte in klassischen Metren
genauso vertont wie Prosatexte — und schliesslich hatte schon Josquin die
antikisierende Distichen-Dichtung Huc me sydereo descendere jussit Olympo
mit dusserster Durchhorbarkeit, Klarheit und Logik der musikalischen Kon-
struktion vertont, aber eben doch so, als sei sie Prosa.
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