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1. Einleitung

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts nahm die Erforschung der Kulturgeschichte Nordfrankreichs und der
Niederlande im 15. und 16. Jahrhundert allmihlich Fahrt auf, wobei insbesondere die
Geschichtsschreibung des niederldndischen Kulturkritikers und Kulturhistorikers Johan Huizinga
(1872—1945) den Ausgangspunkt fiir die kultur- und musikgeschichtliche Forschung bildete. Seitdem
er diese liber zwei Jahrhunderte wiahrende Epoche des Hochmittelalters in seiner Studie als ,Herbst
des Mittelalters‘! bezeichnet hat, wird die Motette — zusammen mit der gesamten geistlichen Musik
fiir die Liturgie wie Messe, Hymne etc. und auch anderer weltlicher Musik wie franzdsische
Chanson, Madrigal — als repréisentative Gattung der Vokalpolyphonie und musikalische Frucht des
Spétmittelalters und der Friihrenaissance in der Musikforschung diskutiert. In der Motettenforschung
(in der Bestimmung der relevanten Begriffe und Terminologien, in der musikalischen Analyse, in der
Klassifizierung der Untergattungen und des kompositorischen Repertoires usw.) gab es dann nicht
nur Versuch und Irrtum?, sondern auch wissenschaftliche Errungenschaften.

Die Motette diversifizierte sich um die Wende zum 15. Jahrhundert aufgrund soziokultureller
Einfliisse in neue Untergattungen, die auch Formverdnderungen mit sich brachten. In der
musikwissenschaftlichen Forschung ist die Entwicklung der neuen Motettenform (der nicht-
isorhythmischen Motette) vor allem in ihrem historischen und soziokulturellen Kontext bisher
vergleichsweise weniger behandelt worden als die alte (isorhythmische) Motettenform der fritheren
Ars nova-Zeit. Das Interesse an den selten erforschten Themen des Formwandels und der
Stilverdnderung der neuen Motette im soziokulturellen Kontext ist der Ausgangspunkt dieser Arbeit.
Die fiir die Untersuchung ausgewéhlten Handschriften aus der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts
enthalten aufgrund ihres groen Umfangs liberwiegend (neue) Motetten nicht nur mit lateinischen,
sondern auch mit regionalsprachlichen Texten, so dass die Studie einen Beitrag zur Auslegung der
Textvielfalt im Hinblick auf den Formwandel der Motetten leisten kann. Neben der Préiferenz des
Lateinischen, das als Verkehrssprache im religiosen Raum des Mittelalters anerkannt war und

zugleich als sprachlicher Prototyp der geistlichen Vokalpolyphonie fungierte, wird unter dem Thema

I Johan Huizinga, Herfsttij der Middeleeuwen: Studie over levensen gedachtenvormen der veertiende en vijftiende eeuw
in Frankrijk en de Nederlanden, Haarlem 1919; dt. Herbst des Mittelalters. Studie tiber Lebens- und Gedankenformen
des 14. und 15. Jahrhunderts in Frankreich und den Niederlanden, neu iibersetzt von Annette Wunschel mit einem
Nachwort von Thomas Macho, Wilhelm Fink: Paderborn 2018.

2 Siehe unten Anm. 57.



»Vielfalt und Formwandel der nicht-isorhythmischen Motette in ihrem soziokulturellen
Kontext“ auch der Umgang mit dem weltlichen Aspekt von Textthemen, Auftraggebern oder
Kompositionsanldssen untersucht.

In der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts wurde das Komponieren noch nicht als
schopferische Arbeit des Musikers angesehen, sondern lediglich als technische Arbeit. Der
Unterschied zwischen dem spétmittelalterlichen und dem heutigen Verstdndnis des Kiinstlers besteht
darin, ob musikalische Werke durch Ubung/erworbene Fertigkeiten oder durch Inspiration entstehen.
Dies bedeutet, dass das Komponieren in dieser Epoche keine ausschlieBlich personliche und
autonome Tétigkeit war, sondern an politische und soziokulturelle Bedingungen gebunden war. In
diesem Sinne kann die Untersuchung der Motettentransformation dazu beitragen, iliber die Zeit
nachzudenken, in der Musiker noch nicht als autonome Subjekte der Kunst oder als ,Kiinstler* an der
Komposition beteiligt waren. Dariliber hinaus ermoglicht diese Untersuchung, das musikalische
Schaffen nicht nur im engen Rahmen der Musik zu belassen, sondern es auf die allgemeine Ebene
des Alltags zu bringen und daraus eine neue Perspektive auf die Musik in der historischen
Musikwissenschaft zu gewinnen.

Historische Musikwissenschaft ist ein Teilgebiet der Musikwissenschaft, das sich aus heutiger
Sicht mit der Musik der ndheren oder ferneren Vergangenheit bzw. mit der Musik inmitten der
Geschichte beschiftigt. Die Motette kann dabei selbst zum Gegenstand historischer Musikforschung
werden. Unser Verstdndnis von Musik und die Verhéltnisse der Musik zu uns verdndern sich mit der
Zeit. Es ist ein natiirlicher Prozess, der neue Perspektiven auf die Musik bzw. die Kunst sucht, ihre
neuen Formen entwickelt und zu ihrer Bewahrung beitrdgt. Alte Musik war einst neu in ihrer Zeit. In
diesem Sinne kann das Sprechen {iiber frithere Epochen in der jahrhundertelangen Musikgeschichte
ebenso wichtig sein wie das Sprechen iiber die Gegenwart. Insofern ist das emphatische Wort von der
Notwendigkeit der Motettenforschung keineswegs fremd. Auch die Divergenz der
Gattungsmerkmale und des Musikverstidndnisses zwischen Vergangenheit und Gegenwart ist keine
Schwierigkeit oder ein Hindernis fiir die Motettenforschung, sondern vielmehr eine

musikwissenschaftliche Herausforderung.



2.  Zur historischen Ubersicht:
Regionale Musiktraditionen und der Formwandel der Motetten

um die Wende zum 15. Jahrhundert

2. 1. Musikalische Vielfalt und Formwandel mitten in der Geschichte

Die Motette, die als hochste schopferische Leistung in der Tradition der mittelalterlichen
Vokalpolyphonie anzusehen ist, erlebte zu Beginn des 15. Jahrhunderts unter idealen historischen
Bedingungen eine Bliitezeit. Wenn man in diesem Zusammenhang von der Entwicklung der Motette
spricht, so ldsst sich ihre urspriingliche Form zunéchst in Frankreich des 13. Jahrhunderts verfolgen.
Im 14. Jahrhundert, als sich die Ars nova als neue repriasentative Kompositionstechnik der
Mehrstimmigkeit durchsetzte und Philippe de Vitry (1291-1361) sowie Guillaume de Machaut (um
1300-1377) fiir diesen musikalischen Stil verantwortlich zeichneten, entwickelte sich die Motette in
verschiedenen textlichen und musikalischen Formvarianten: Die geistlichen Stiicke mit lateinischen
Texten sowie die isorhythmische Motette, die Vertonung des Ordinarium missae, die Verwendung
von cantus firmi? etc. sowohl in den liturgischen, kirchenmusikalischen Funktionen und Anléssen als
auch in den anderen verschiedenen Gattungen der weltlichen Musik wie Ballade oder Rondeau und
in verschiedenen Léndern. Die Leistung im Rahmen des musikalischen Fortschritts bezieht sich
dabei auf die musiktheoretische und wissenschaftliche Entwicklung, wobei das Prinzip der
Mensuralnotation und die Auswertung des Mensurzeichens, genauer die Erneuerung der
Kennzeichnung von Rhythmus und Tempo durch die Ausdifferenzierung der Notation und des
Notensystems, behandelt wurden. Auf dieser Grundlage kann die Ars nova als eine neu identifizierte
Musikform des 14. Jahrhunderts und dariiber hinaus als Epochenbegriff aufgefasst werden; in diesem
Sinne vermittelt die Ars nova systematische Kompositionstechniken und -regeln.

Im Vergleich zur vorangegangenen Zeit der Ars nova bildete die neue Form der Motette um
die Wende zum 15. Jahrhundert kein einheitliches Kompositionsprinzip. Zum 14. Jahrhundert, in

dem die musikalische Form bzw. die stilistischen Merkmale der reprasentativen Werke klar definiert

3 Im 14. Jahrhundert unterschieden sich die Motetten in Frankreich von denen in England und Italien; franzosische Texte
wurden in England sehr selten iibernommen. Die Motetten in England und Italien wurden auch nicht im cantus firmus
aufgefiihrt und zeichneten sich nicht durch Isorhythmie aus. Julie E. Cumming, The Motet in the Age of Du Fay,
Cambridge 1999, S. 21f.



werden konnten, stand diese neue Formvorstellung in starkem Kontrast und variierte je nach
historischen und soziokulturellen Bedingungen. In Bezug auf diese Entwicklung des musikalischen
Formwandels erkldrt Reinhard Strohm die musikalischen Traditionen dieses Zeitraums, indem er
zwischen ,zentralen Traditionen‘ und ,lateralen Traditionen‘ differenziert.# Die zentrale Tradition sei
das Erbe der Ars nova-Tradition des spdten 14. Jahrhunderts, die streng genommen seit 1410 aus den
bevorzugten Kompositionsverfahren verschwunden sei; die lateralen Traditionen entwickelten sich
seit Beginn des 15. Jahrhunderts als Ergebnis unabhingiger Wechselwirkungen zwischen der Ars
nova und der lokalen Musikpraxis in den verschiedenen musikalischen Zentren Europas.

Wo also lagen die musikalischen Zentren der Epoche, welche Regionen setzten sich im
Spatmittelalter als Wirkungsrdume musikalischen Schaffens und musikalischer Auffiihrung durch?
Hier stellt sich die grundsitzliche Frage nach der rdumlichen Abgrenzung dieser Epoche. Dazu
werden die musikkulturellen Rdume im Hinblick auf die geographischen, soziokulturellen und
politischen Bedingungen abgegrenzt, die das Schaffen der zeitgendssischen Musiker und die
Entstehung der Kompositionen priagten. Die Einbettung der Musik in die allgemeine Geschichte
ermoglicht es, zu den spezifischen Orten zuriickzukehren, an denen die Musiker als Trager der
mehrstimmigen Musik der Epoche auftraten und die musikalisch-liturgischen Zeremonien mit dem
soziokulturellen Kontext und der politischen Herrschaft verbunden waren. Dazu gehdren zunéchst
Nordfrankreich und die Niederlande, auf die Huizinga seinen kritischen Blick vor allem bei der
Erforschung der Kulturgeschichte des Spétmittelalters bzw. der Friihrenaissance richtete, und Italien,
das spéter als Wiege der Renaissance galt. Unser Blick kann sich dann noch bis nach England
ausdehnen. Aber auch die Hofe, Kathedralen und anderen musikkulturellen Stétten der benachbarten
Konigreiche und Residenzstddte sind noch einzubeziehen.

Fiir die musikgeschichtliche Untersuchung der Motettentransformation des 15. Jahrhunderts
ist jedoch vor allem zu beriicksichtigen, dass sich in dieser Epoche zwei bedeutende historische
Ereignisse iiberschnitten, die sich auf die Formenentwicklung der mehrstimmigen Gattung Motette
ausgewirkt haben miissen: Das Konzil von Konstanz (1414—-1418) und die Schlacht von Azincourt
(1415) sind als Achsen des Wandels fiir das musikalische Denkmodell wesentlich.

Konzilien hatten sich in der alten Kirche seit dem 2. Jahrhundert als Organe iiberdrtlicher
Willensbildung der Kirchenleitung herausgebildet und wurden seit der konstantinischen Wende im 4.

Jahrhundert als Reichssynoden unter dem beherrschenden Einfluss und der ausdriicklichen

4 Reinhard Strohm, The Rise of European Music, 1380—1500, Cambridge 1993, S. 62.



Vollmacht des Kaisers mit der von ihm garantierten Bindewirkung ihrer Beschliisse im ganzen Reich
abgehalten. Nach dem englischen Franziskaner Wilhelm von Ockham (1288-1347): Jene
Versammlung widre als allgemeines Konzil einzuschdtzen, in der verschiedene Personen, die alle
Teile der gesamten Christenheit rechtswirksam reprdsentieren, zum Zweck von Verhandlungen iiber
das gemeine Wohl ordnungsgemdfy zusammenkommen.> In der Zeit des GroBBen Abendldndischen
Schismas (1378-1417) scheint diese Definition des Konzils als angemessen und richtig empfunden
worden zu sein.® Das Konzil von Konstanz im 15. Jahrhundert wurde vom Gegenpapst Johannes
XXIII. (1370-1419, reg. 1410-1415) einberufen, um das Abendlidndische Schisma zu beenden, die
kirchliche Einheit und Reform zu verwirklichen und die Lehren von John Wyclif (1330-1384), Jan
Hus (um 1370-1415) und Hieronymus von Prag (1379-1416) als héretisch zu verurteilen. Der Kaiser
des Heiligen Romischen Reiches Sigismund (1368-1437; reg. 1410-1437), der weltliche Lehnsherr
des Konzils, dringte in dieser Angelegenheit immer wieder auf eine Beendigung des seit 1378
andauernden Schismas, so dass 1417 Martin V. (1368-1431, reg. 1417-1431) zum neuen Papst
gewdhlt wurde, dessen Kronung am 21. November im Konstanzer Miinster stattfand. Die
Zusammenkunft hochrangiger geistlicher und weltlicher Herren an einem Ort iiber einen ldngeren
Zeitraum von etwa finf Jahren, wenn auch nicht jeweils ununterbrochen, war sicherlich in
mehrfacher Hinsicht sinnvoll. Indem sich Kaiser Sigismund nicht nur auf das Konzil selbst
konzentrierte, sondern auch einige europdische Linder besuchte, schlug er z.B. in den Gespriachen
mit dem franzdsischen und englischen Konigshof einen diplomatisch-politischen Weg ein, der in
gewisser Weise bereits in den Zielen des Konzils angelegt war. Es ging ndmlich um das Interesse, die
Kirchenversammlung fiir alle Obedienzen der Schismenzeit repriasentativ und verbindlich zu machen
und Konflikte und Kriege unter den Konzilsteilnehmern zu vermeiden.” Die Hauptthemen des
Konzils wurden im Verlauf der Versammlung aufgegriffen, die gestellten Fragen entsprechend

griindlich erdrtert und beantwortet: Die Einheit der Kirche (causa unionis), die Forderung und Lehre

5 Originaltext: illa igitur congregatio esset concilium generale reputanda, in qua diversae personae gerentes
auctoritatem et vicem universarum partium totius christianitatis ad tractandum de communi bono rite conveniunt. — 1
Dialogus VI, cap. 85, gedruckt bei Jean Trechsel, Lyon 1494/ ND, Jiirgen Miethke, Die Konzilien im 15. Jahrhundert als
Drescheibe internationaler Beziehungen, in: Konrad Krimm/ Rainer Briining (Hrsg.), Zwischen Habsburg und Burgund:
der Oberrhein als europdische Landschaft im 15. Jahrhundert, Ostfildern: Thorbecke 2003, Anm. 17, S. 262.

¢ Ebd., S. 260ft.

7 Walter Brandmiiller (Hrsg.): Konziliengeschichte, Paderborn 1991; Miethke, Die Konzilien, in: Krimm/ Briining (2003),
S. 268.


https://opac.ub.uni-mainz.de/DB=1/SET=2/TTL=5/CLK?IKT=8502&TRM=Zwischen+Habsburg+und+Burgund

der Kirchenreform (causa reformationis), die Beseitigung der Héresie (causa fidei) etc.8 Das Konzil
von Konstanz kann somit als die erfolgreichste Versammlung in der Kirchengeschichte des
Mittelalters angesehen werden. Dariiber hinaus begriindete das Konzil den so genannten
Konziliarismus® und verlegte den Sitz des Papsttums wieder nach Rom. Nach den Wirren des Grof3en
Schismas residierten die Pdpste der romisch-katholischen Kirche zwischen 1406 und 1443 auch
auBBerhalb Roms, ndmlich in Lucca, Florenz und noch in Bologna; zudem entsprachen die
Konzilsstddte — neben Konstanz spéter auch Basel, Ferrara etc. — geographisch den Wirkungsstitten
der fiihrenden politischen Krifte der damaligen Kirche.10

Auf den ersten Blick scheint das Konzil keinen direkten Bezug zur Musik zu haben. Die
Wiedervereinigung der Kirche unter dem neuen Papst Martin V. fiihrte jedoch indirekt dazu, dass das
romische Papsttum fiir die ndchsten zwei Jahrhunderte zum herausragenden Zentrum der geistlichen
Musik wurde und sich mit der italienischen Renaissance verband.!! Hinzu kamen die grofen
kulturpolitischen und musikalischen Verbindungen zur péapstlichen Kapelle in dieser Zeit.!2 Im
Verlauf des Konzils kamen nicht nur Papst, Kardindle und geistliche Wiirdentrager, sondern auch
hohe Herrschaften, der Kaiser des Heiligen Romischen Reiches, wichtige Reichsfiirsten als
Beobachter, Berater oder Gesandte in die kleine siiddeutsche Stadt am Bodensee. Mit ihren Patronen
waren auch die zeitgendssischen Musiker anwesend, die durch ihre Anwesenheit die Komponisten

aus den verschiedenen Regionen Europas ndher kennenlernen konnten und dariiber hinaus die

8 1415 wurde Jan Hus wihrend des Konzils als Héretiker zum Tode durch Verbrennen verurteilt. Auch sein Freund
Hieronymus von Prag wurde 1416 vor den Toren der Stadt verbrannt. Der in Glaubensfragen (causa fidei) verstrickte
Prozess wie der gegen Hus hitte de facto unter aktiver Beteiligung der weltlichen Macht gefiihrt werden konnen, und
dariiber hinaus behandelte das Konzil selbst sowohl wesentliche Fragen der sittlichen Verpflichtung auf religiéser Ebene
als auch der politischen Herrschaftsordnung, in die die weltlichen Herrscher eingebunden waren. Das Konzil von
Konstanz beschréinkte sich also keineswegs — wie das Konzil von Basel — nur auf religiose Fragen, sondern erstreckte
sich ausdriicklich auch auf die politische Ebene. Unter diesen Umstédnden gelang es Sigismund, von den Hauptthemen
Kirchenreform und Kircheneinheit zu sehr weltlichen Entscheidungen iiberzugehen. Gleichzeitig waren die weltlichen
Herrscher auch die treibende Kraft bei der Forderung der Kirchenmusik. Siehe weiter Miethke, Die Konzilien, in:
Krimm/Briining (2003), S. 264.

9 Die Uberordnung des Konzils iiber den Papst wurde durch das Dekret Haec sancta (dt. Diese Heilige) des Konstanzer
Konzils von 1415 gefestigt. Spéter, 1417, wurde ein weiteres Dekret Frequens (dt. hdufig, immer wieder) verdffentlicht,
das die regelmiBige Einberufung eines Konzils durch den Papst festlegte. Auch auf dem Konzil von Basel wurde der
Konziliarismus festgeschrieben. Siehe weiter ebd., S. 274.

10 Nino Pirrotta, Music and Culture in Italy from the Middle Ages to the Baroque: a Collection of Essays, Cambridge
1984, S. 82f.

11 Strohm (1993), S. 106.
12 Margaret Bent, Contituity and Transformation of Repertory and Transmission in Early 15th-Century Italy: the Two

Cultures, in: Sandra Dieckmann/Oliver Huck/Signe Rotter-Broman/Alba Scotti (Hrsg.): Kontinuitdit und Transformation
in der italienischen Vokalmusik zwischen Due- und Quattrocento, Hildesheim - Ziirich - New York 2007, S. 230.



Vielfalt der kompositorischen Ideen der mehrstimmigen Musik erlebten.!3 Diese europaweite
Zusammenkunft ermdglichte es den einzelnen lokalen Traditionen — nicht nur in England, Italien und
den Niederlanden, sondern auch in B6hmen —, die wihrend des Groflen Schismas aufkeimten, ihre
kulturelle Isolation zu iiberwinden, sich gegenseitig zu durchkreuzen, die latenten Mdéglichkeiten der
musikalischen Formentwicklung zu wecken und sich dariiber hinaus im Grunde gegenseitig
musikstilistisch zu beeinflussen.

Eine solche Uberwindung der Isolation konnte durch den wechselseitigen Umgang mit den
handschriftlichen Texten und den wihrend des Konzils oder im Umfeld des Konzils entstandenen
Traktaten errecicht werden. Dadurch, dass die ecinzelnen Konzilsviter ihre Texte aus ihren
Heimatlindern mitbrachten oder spiter weitergaben, waren die Texte relativ umfangreich und
zuginglich geworden, was eine groBBere Mobilitdt ermdglichte. Der erweiterte Textbestand zeigte
dann auch die vielféltigen Auswirkungen auf die spezifischen Reflexionen und Argumentationen
gelehrter Kleriker bzw. gebildeter Theologen (meist von den Universititen) und die relative
Erleichterung der oOffentlichen Thematisierung und Diskussion der relevanten religiosen und
politischen Fragen, obwohl das Konzil all dies in der Regel ohne rein ,wissenschaftliches® Interesse
allzu selektiv wahrgenommen hatte.!4 In der Tat bestand das Konzil nach dem Schisma zu dieser Zeit
lediglich als die letzte Moglichkeit sowie als der Endpunkt der verschiedenen Fragestellungen und
Versuche, die von Experten und Theologen durchgefiihrt und vorgeschlagen wurden. Das Ziel dieser
Versuche war es, Wege aus der Krise gegen den Papalismus zu finden bzw. den Konziliarismus zu
bekriftigen, eine Kirchenreform einzufiihren und letztendlich die Kirche wieder zu vereinigen.!5 In
diesem Kontext wurden die synodalen Losungen langsam zur Sprache gebracht.

Die Musik an sich war weder ein wesentlicher Aspekt der Ziele des Konzils oder der
Kirchenreform, noch war sie unmittelbarer Bestandteil der kirchenpolitischen Verhiltnisse. Die

Ankunft englischer Musiker auf dem europdischen Kontinent und die Anwesenheit zahlreicher

13 Trotz des Hundertjéhrigen Krieges nahmen auch die betroffenen Lénder am Konzil teil, die sich zwar formell im
Waffenstillstand befanden, aber in dieser Situation keinen nennenswerten Einfluss auf das Konzil ausiibten. Die
Entkoppelung der Konzilssitzungen von der politischen Landschaft Europas bot den Konzilsteilnehmern vielmehr die
Moglichkeit des Meinungsaustausches und der gegenseitigen Information. Es mag daher nahe liegen, dass die
Atmosphére des Konzils eine zutiefst gehobene, ja ganz und gar intellektuelle war und dass ein solches ,Hochgefiihl‘ die
aktive Aufnahme der vielféltigen Traditionen unter den Teilnehmern leicht ermdglichte. Vgl. hierzu auch Miethke, Die
Konzilien, in: Krimm/Briining (2003), S. 270.

14 Die groflen Traktate, wie beispielsweise die Concordantia catholica des Nikolaus von Kues (1401-1464), das
Gubenaculum des Andreas de Escobar (um 1366/67—um 1448) sowie die ,Konzilstraktate® des Pierre d’Ailly (1350—
1420) in Konstanz, entstanden unmittelbar aus den Konzilien selbst. Siehe ebd., S. 271f.

15 Ebd., S. 273 und Anm. 9.



Komponisten aus verschiedenen Regionen, die ihre geistlichen Patrone und Hofkapellen begleiteten,
haben jedoch dazu gefiihrt, dass das Konstanzer Konzil auch im musikgeschichtlichen Sinne als ein
bedeutendes historisches Ereignis angesehen wird. In diesem Zusammenhang wird insbesondere die
Anndherung an den ,englischen Einfluss‘1¢ auf dem europidischen Kontinent in Bezug auf den
musikalischen Formwandel als relevant erachtet. Denn der musikalisch-professionelle, aber auch
personliche Austausch zwischen den Komponisten aus verschiedenen Lindern, der sich anlésslich
dieser kirchlichen Versammlung durchaus entwickelte, konnte zeitlich bzw. musikgeschichtlich auf
die Verdanderung des Kompositionsstils und die damit verbundene musikalische Einheit hinwirken.
Im Er6ffnungsjahr des Konzils, 1414, traf der italienische Kardinal Pierre d’Ailly (1350—
1420) im November mit seinem Gefolge in Konstanz ein. Zu diesem Zeitpunkt fungierte er als
theologischer Vorsitzender und hatte seinen Schiiler, den franzdsischen Theologen Johannes Gerson
(1363—-1429), an seiner Seite, der auf dem Konstanzer Konzil zur Beendigung des Schismas
beigetragen hatte. 1397 war Pierre d’Ailly Bischof von Cambrai, wo der franko-flimische
Komponist Guillaume Dufay (1397?7-1474)!7 seine musikalische Laufbahn begann und entwickelte.
Durch seine Intervention bei der Kirchenvereinigung und der Papstwahl auf dem Konstanzer Konzil
erreichte er die Abdankung von Papst Gregor XII. (1335-1417, reg. 1406-1415). Dieser hatte
iibrigens nicht am Konstanzer Konzil teilgenommen, aber durch die Entsendung einer Delegation die
Abdankung ausgehandelt.!8 Dies ldsst vermuten, dass Dufay, der bis dahin Mitglied der Kathedrale

von Cambrai war, auch im Gefolge dieses Kardinals dorthin reiste. Beriicksichtigt man, dass Dufay

16 Siehe hierzu das folgende 3.1. ,,Contenance angloise und noch eine neue Erkenntnis®.

17 In dieser Arbeit wird der Nachname des Komponisten in Anlehnung an David Fallows nicht in der Form ,Du Fay",
sondern ,Dufay‘ geschrieben: In einer Vielzahl von Originaldokumenten wird der Name in zwei Wortern ,du
Fay‘ angegeben, wobei diese Schreibweise als moderne Form beibehalten wurde und auch in den heutigen
Veroffentlichungen zu finden ist. Es existiert jedoch lediglich ein einziges erhaltenes Autograph, in dem der Name
vollsténdig ausgeschrieben ist (die beiden anderen Beispiele verwenden einen musikalischen Rebus, der die Sache
verwirrt). Es handelt sich zwar um die Lohnquittung des verstorbenen André Picard vom November 1455, in der der
Name in Zeile 1 eindeutig in einem Wort erscheint. David Fallows, Dufay, London 1982, S. 5; hier werden zudem die
weiteren Gegenargumente und Grundlagen mehrerer Musikwissenschaftler fiir die Schreibweise des
Komponistennamens in zwei Wortern erdrtert: Wéhrend der Komponist bis in die zwanziger Jahre in allen Dokumenten
nach dem Namen seiner Mutter ,Du Fayt® genannt wird, scheint er sich Anfang der zwanziger Jahre fiir die Namensform
,Guillaume Du Fay‘ entschieden zu haben; vor und nach 1450 taucht er jedoch in den Akten von St. Waudu in Mons,
einer seiner Pfriinden, auch als ,du Fayet® oder ,du fayt® auf. Peter Giilke, Guillaume Dufay: Musik des 15. Jahrhunderts,
Kassel 2003, S. 5; tiber den Geburtsort und den Familiennamen des Komponisten gibt es viele Vermutungen. Sein
urspriinglicher Patronym lautete Du Fayt, was so viel wie ,aus dem Buchenwald® bedeutet und auch heute noch in der
Region gebriuchlich ist. Die letzte Zeile seiner Motette Salve flos Tuscae gibt ebenfalls einen Hinweis auf seinen
mutmaBlichen Geburtsort, der ,natus et ipse Fay (geboren und genannt Fay) lauten soll. Des Weiteren besteht die
Moglichkeit, dass sein Nachname neben dem Namen seiner Mutter beildufig aus einer Schicht wohlhabender
Handwerker oder Kaufleute stammte. Dieser Name ist in den beiden gebrduchlichsten Schreibweisen in zwei Wortern
,Du Fay‘ und ,Du Fayt‘ belegt und in der Region bis heute weit verbreitet. Alejandro Enrique Planchart, Guillaume Du
Fay, The Life and Works, Cambridge University Press 2018, S. 25f., 34.

18 Strohm (1993), S. 112.



zwischen 1414 und 1420 mit der Familie Malatesta in Verbindung stand,!® liegt es nahe, dass er in
dieser Zeit Pandolfo Malatesta da Pesaro (1390-1441)20 traf. In Anbetracht der geographischen
Gegebenheiten ist es nicht schwer anzunehmen, dass Dufay am Konstanzer Konzil teilgenommen
hat. Was die Anwesenheit von Musikern in Konstanz betrifft, so hat Alejandro Planchart ein
Dokument gefunden, das die Anwesenheit eines englischen Komponisten namens John (?) Forest
(um 1370-1446)2! zusammen mit dem Bischof von Lichfield auf dem Konstanzer Konzil bestitigt;22
Forest wird zu den Komponisten des frithen 15. Jahrhunderts aus England gezihlt, die zusammen mit
John Dunstaple (1390?-1453) viel diskutiert und erforscht werden.

Es gibt aber noch einen weiteren Grund, warum das Konzil von Konstanz — neben seiner
Rolle als Treffpunkt der Musiker — eine so grofle Bedeutung fiir die Musikgeschichte erlangt hat:
Zum einen war das Konzil gepridgt durch die starke Prdsenz der fiihrenden politischen Méchte
Europas, zum anderen durch die kirchenmusikalischen Zeremonien, die wihrend des Konzils
stattfanden und in vielen Fillen mit dem Ziel einer 6ffentlichen Auffiihrung zelebriert wurden.23 Die
musikalischen und religiosen Szenen des Konzils sind tibrigens durch den Konstanzer Biirger und
Chronisten Ulrich Richental (um 1360-1437) als Zeitzeugen ausfiihrlich tiberliefert.24 Eine eigene
Konzilskapelle fiir die zeremonielle Aktivitit gab es nicht, aber das Konzil hatte seine eigenen
Sanger. Das Zeremoniell der Liturgie wurde von der pépstlichen Kapelle in Zusammenarbeit mit den
Konstanzer Klerikern und Séngern gestaltet, wobei auch fiirstliche Kapellen und Hofmusiker

mitwirkten.25 Fiir die Stundengebete, Gottesdienste/Messen und Prozessionen wurden verschiedene

19 Wie mit Musikern aus England und anderen kontinentalen Léndern, lernte Dufay auf dem Konstanzer Konzil erstmals
die italienische Familie Malatesta kennen, die seine musikalische Laufbahn forderte und ihn finanziell unterstiitzte. Ab
1419 war er Mitglied der Hofkapelle der Malatesta, und zahlreiche geistliche und weltliche Werke Dufays entstanden im
Rahmen der Bezichungen zur Familie Malatesta, die ihm Kompositionsauftridge erteilte. Carlo Malatesta da Rimini
(1368-1429), Cousin von Pandolfo Malatesta und signore von Rimini, schlichtete als Wortfiihrer Gregors XII. zusammen
mit Pierre d’Ailly die Abdankung des Papstes. Fallows (1982), Anm. 2 und 3, S. 18ff.

20 Von 1416 bis 1418 war Pandolfo Malatesta Bischof von Brescia, von 1418 bis 1424 Bischof von Coutances und von
1424 bis zu seinem Tod Erzbischof von Patras.

21 Forest war vermutlich ein englischer Komponist. Viele seiner Lebensumstiande sind jedoch noch unbekannt.
22 Cumming (1999), Anm. 78, S. 91.
23 Strohm (1993), S. 107f.

24 Ulrich Richental, Augenzeuge des Konstanzer Konzils: die Chronik des Ulrich Richental, Die Konstanzer Handschrift
ins Neuhochdeutsche iibers. von Monika Kiible und Henry Gerlach, Darmstadt 2014.

25 Reinhard Strohm, Guillaume Dufay, Martin Le Franc und die humanistische Legende der Musik, Winterthur 2007, S.
18.



geistliche Repertoires aufgefiihrt, darunter auch mehrstimmige Werke2¢ wie Hymnen, Motetten etc.
Sie wurden sowohl von den Séngern, die ihre Patrone begleiteten, als auch von den Sangern der
papstlichen Kapelle vorgetragen. Bei Bedarf wurden dabei zahlreiche Instrumentalbesetzungen und
Auffithrungskréfte mit gro3er Feierlichkeit und Stattlichkeit arrangiert. Am Rande sei bemerkt, dass
sich die auf dem Konzil aufgefiihrte Musik bzw. das Konzilrepertoire in einigen Handschriften nach
1420 verfolgen lasst:27 Str (F-sm 222), der Stralburger Codex von ca. 1420; D-Nst 9/9a und A-M
749, das fragmentarische Chorbuch aus dem Wiener Stephansdom; PL-Wn 8054 (Kras) und PL-Wn
378 (StP), die polnischen Handschriften von ca. 1440.28 Diese Manuskripte stehen somit in
Verbindung mit Kantoren oder Klerikern aus den Regionen, die das Konzil besucht hatten.2?

Die Schlacht von Azincourt war eine berithmte Schlacht des Hundertjdhrigen Krieges (1337—
1453) zwischen England und Frankreich. Die militirische Niederlage Frankreichs flihrte zur
Vorherrschaft Englands (1415-1435) in Frankreich, Heinrich V. von England (1387-1422; reg.
1413-1422) heiratete die franzosische Prinzessin Katharina von Valois (1401-1437) und erhielt die
franzosische Krone. Durch den lang andauernden Krieg mit England war Frankreich relativ
geschwicht, die Beistandsleistungen des romisch-deutschen Kaisers Sigismund waren wegen des
Hussitenkrieges (1419-1434) gescheitert.30 Dariiber hinaus wurde der englische Konig von den
Burgundern — unter der Herrschaft Philipps des Guten (Philipp III., 1396-1467; reg. 1419-1467) —
zunéchst durch den Vertrag von Troyes (1420) und dann durch den Vertrag von Arras (1425) als
Konig von Frankreich legitimiert; durch das Biindnis mit England wurde Burgund gleichzeitig als
unabhingiges Konigreich anerkannt. Die zwei Jahrzehnte der englischen Besatzung — von der

Niederlage von Azincourt 1415 iiber die Erscheinung der Jungfrau von Orléans (Jeanne d’Arc, um

26 Klaus Hortschansky, Kapitel I: Musikleben, in: Ludwig Finscher (Hrsg.), Die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts, Bd.
1 & 2 (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 3.), Laaber 1989, S. 36f.

27 Strohm (1993), S. 115.

28 Abkiirzungen der Handschriften in der Reihenfolge ihres Erscheinens: Str = Strasbourg, former Bibliotheque
Municipale, MS 222 C. 22 (zerstort 1870); D-Nst 9/9a = Niirnberg, Stadtbibliothek, MS frgm. lat. 9 (olim Cent. V, 61) &
lat. 9a (olim Cent. III, 25); A-M 749 = Melk, Stiftsbibiliothek, MS 749; PL-Wn 8054 (Kras) = Warsaw, Biblioteka
Narodowa, MS III. 8054 (olim Krasiriski MS 52); PL-Wn 378 (StP) = Warschau, Biblioteka Narodowa, MS Lst. F. I. 378
(verloren, aber in einem Mikrofilm erhalten: PL-Pu, MS 695).

29 Strohm (1993), Anm. 249, S. 107, 111ff.

30 Zu dieser Zeit befand sich Frankreich in einer sehr ungiinstigen Lage. Aus diesem Grund konnte Frankreich seinen
Einfluss auf die Konzilsverhandlungen, in denen Kirchenreform und Kircheneinheit zur Diskussion standen, nicht richtig
geltend machen. Die durch den Hundertjédhrigen Krieg zwischen Frankreich und England ausgelosten Konflikte und
Wirren fiihrten daher zu einem geringeren Einfluss beider Nationen auf die Konzilsbeschliisse, wihrend sich die lingere
Abwesenheit des romisch-deutschen Konigs Sigismund nicht nachteilig auswirkte. Die wichtigsten Beschliisse wurden
erst nach Sigismunds Riickkehr gefasst. Siehe weiter Miethke, Die Konzilien, in: Krimm/Briining (2003), S. 269f.
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1412-1431) 1429 bis zum Frieden von Arras 1435 — werden zwar als Zeit des Aufstiegs bzw. des
staatlichen Wachstums Burgunds bezeichnet3!, und es sind auch erste Ansétze eines ,englischen
Einflusses‘ auf dem européischen Kontinent erkennbar.32

Die Niederlage von Azincourt hatte zur Folge, dass sich einige englische Musiker und
Adelige fiir einen Zeitraum von mehr als zwei Jahrzehnten in Frankreich authielten. Mit ihnen wurde
zum Beispiel die englische Kapelle (Royal Chapel) und ihre Musik eingefiihrt.33 Ab 1417 war die
Royal Chapel héufig in Frankreich présent, und 1431 fand die Kronung Heinrichs VI. von England
(1421-1471; reg. 1422-1461 und 1470-1471) in der Kathedrale Notre-Dame de Paris statt.34 Die
englischen Komponisten John Dunstaple (um 1390-1453) und Lionel Power (1370/1385-1445)
standen im Dienst von John of Lancaster (1389—-1435), Herzog von Bedford und Bruder Heinrichs
V., und erwarben Pfriinde in Nordfrankreich. Es ist anzunehmen, dass sie sich wahrend seiner
Regierungszeit von 1422 bis 1435 auch in Frankreich aufhielten. Bereits seit dem 14. Jahrhundert
gab es personliche musikkulturelle Verbindungen zwischen Engldandern und Niederlindern: Auf der
einen Seite standen englische Komponisten in niederlindischen Diensten, und im frithen 15.
Jahrhundert wurden die devotionalen Lady Masses im englischen Stil eingefiihrt. Auf der anderen
Seite trugen mehrere franko-flimische Komponisten — wie Guillaume Dufay, Arnold de Lantins
(v.1400-1432), Hugo de Lantins (v.1400-n.1430) und Johannes de Lymburgia (v.1400-n.1431) — die
englische Musik weiter nach Norditalien.35 Des Weiteren ldsst sich eine geringe stilistische Differenz
zwischen der niederlindischen Musik des 14. Jahrhunderts und der franzdsischen Ars nova
feststellen. Sie entspricht auch dem eigentlichen Beginn der niederlandischen Epoche und korreliert
zudem mit dem Frithwerk Dufays in den 1420er Jahren.3¢ Einige Musikwissenschaftler haben den
Versuch unternommen, den musikalischen Stilwandel und die Entwicklung des neuen Repertoires

von Dufay wihrend der englischen Besetzung Frankreichs Mitte der 1420er Jahre zu erkennen.37 In

31 Strohm (1993), S. 94, 1291,

32 Seit der Kronung Karls VII. (1403—1461; reg. 1422—1461) hatte Frankreich allmihlich seine GroBmachtstellung
zuriickgewonnen und erlebte seinen Wiederaufstieg zur Weltmacht, der durch die militdrische Leistung Jeanne d’Arcs
und den Frieden von Arras zumindest gesichert war. Heinrich Besseler, Bourdon und Fauxbourdon. Studien zum
Ursprung der niederlindischen Musik, Leipzig 1950, Anm. 4, S. 204,

33 David Fallows, The Contenance Angloise, English Influence on Continental Composers of the Fifteenth Century,
Renaissance Studies I, 1987, S. 192.

34 Strohm (1993), S. 239.

35 Cumming, (1999), S. 97.

36 Besseler (1950), S. 206f.

37 Fallows (1982), S. 19; Finscher (1989), S. 14.
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dieser Epoche war ein ungehinderter soziokultureller Austausch moglich, vor allem da die
sprachlichen und kulturellen Unterschiede zwischen den Landern kein Hindernis darstellten. Die
Verwendung des Lateinischen als Amtssprache 16ste das mogliche Problem der sprachlichen
Verstindigung. Der hohe Klerus und die politische Oberschicht beherrschten neben dem
internationalen Latein auch Franzosisch, das sowohl fiir den Klerus als auch fiir die komponierenden
Geistlichen Amtssprache war.38 Als ein illustres Beispiel fiir den hohen Grad an Mobilitdt des
musikkulturellen Austauschs kann die Begegnung von Dufay und Gilles Binchois (um 1400-1460)
mit englischen Musikern im Jahr 1435, dem Jahr der Unterzeichnung des Vertrags von Arras,
betrachtet werden.

Die Fragestellung, den kompositorischen Stil in Bezug auf die Komponisten und den
Formwandel der einzelnen musikalischen Werke zu konkretisieren, erweist sich als &duflerst
komplex.3? Dies liegt zum einen an der Ungenauigkeit der Datierung und Lokalisierung der Werke.
Neben den beiden bereits erwdhnten historischen Ereignissen kann der Blickwinkel auf den
historischen Zeitpunkt und den Kontext des musikalischen Austausches zwischen England und dem
Kontinent, der auf den Formwandel der Motette im 15. Jahrhundert einwirkte, noch etwas erweitert
werden. Martin V. wiederum, dessen Papstwahl auf dem Konstanzer Konzil das mehr als 40 Jahre
wihrende GroBle Schisma beendete, berief erneut eine Synode ein, das Konzil von Basel (1431—
1449), das zu den groBen Synodalversammlungen der Kirchenleitung des 15. Jahrhunderts zu zéhlen
ist. Wihrend die beiden vorgenannten historischen Ereignisse im selben Zeitraum — zwar in den
1410er Jahren — stattfanden und sich gegenseitig beeinflussten, ist das Basler Konzil als ein Ereignis
zu betrachten, das bereits in den 1430er Jahren erfolgte und dessen Folgen und Nachwirkungen bis in
die zweite Halfte des 15. Jahrhunderts reichten. Gleichwohl ist auch das Basler Konzil ein
historisches Ereignis, das im Zusammenhang mit dem Thema ,Entwicklung der pépstlichen Kapelle
und der englischen Musiktradition® nicht auBBer Acht gelassen werden kann. Wahrend das Konzil von
Konstanz und die Schlacht von Azincourt den musikkulturellen Austausch und die Integration von
Musikern mit sich brachten, versuchte das Basler Konzil nach der langjdhrigen Kirchenspaltung und

dem Konzil von Konstanz die Kirchenreform unter den verdnderten Bedingungen zu vollenden.

38 Zitiert weiter: Der kulturelle Austausch war {iber einen signifikanten Zeitraum auflerordentlich eng und basierte auf
den zur englischen Krone gehorenden Herzogtiimern Guyenne (1303—-1453) und Gascogne (1154—1453) mit den Zentren
Limoges, Bordeaux, Bayonne und Rodez sowie den Stiitzpunkten Calais (1347-1558) und Crécy (1346—1435) am
Armelkanal. Die Aneignung und Transformation des franzdsischen und dariiber hinaus des internationalen Kulturerbes
konnte unter diesen Bedingungen stattfinden. Hortschansky, Kapitel I: Musikleben, in: Finscher (1989), S. 27.

39 Vgl. hierzu: Fallows (1987), S. 193.
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Unter der Fiihrung des humanistisch orientierten Papstes Eugen IV (1383-1447, reg. 1431-1447)
kam es zudem zu einer Reaktivierung und Weiterentwicklung des kirchenmusikalischen
Zeremoniells in der pépstlichen Kapelle und in den Kathedralen Italiens.40 Im April 1438 reiste
Dufay als Delegat des Domkapitels von Cambrai nach Basel, wo im Februar Kardinal Louis
Aleman*! (um 1390-1450), Dufays fritherer Forderer, zum Konzilsprasidenten gewdhlt worden war.
Diese Wahl verschirfte in gewisser Weise den Konflikt zwischen Papst und Konzil, der sich
schlieBlich an der Frage des Konziliarismus und des Papstprimats spaltete. Papst Eugen IV. verlegte
das Konzil 1438 nach Ferrara, wo es bis 1445 fortgesetzt wurde. Philipp der Gute, Schutzherr des
Bistums Cambrai, stand auf der Seite Eugens IV. und hatte bereits 1437 die burgundische Delegation
aus Basel zuriickgerufen.42 Trotz der hohen Teilnehmerzahl der Basler Versammlung und der
Beteiligung weltlicher Herrscher wie Savoyen und Habsburg wurde keine positive Bilanz des
Konzils von Ferrara gezogen, das sich somit vom Konstanzer Konzil unterschied.*?

In Bezug auf den sogenannten englischen Einfluss vertritt Strohm jedoch die Auffassung,
dass die Komponisten auf dem Kontinent erst wahrend des Basler Konzils in nennenswertem
Umfang mit englischer Musik in Beriihrung kamen. Er weist nachdriicklich darauf hin, dass die
meisten englischen Werke in den Manuskripten im Zusammenhang mit dem Basler Konzil kopiert
wurden#4, und konzentriert sich dabei auf den Zeitraum der 1430er Jahre oder spéter, zumindest mehr
als zehn Jahre nach den beiden vorangegangenen historischen Ereignissen. In der Tat zeichnet sich
der Stilwandel der Motetten in den 1430er Jahren deutlich durch einen bestimmten Kompositionsstil
aus, z.B. durch die Verdnderung des Tempos sowie der Rhythmik infolge der Verwendung des neuen
Mensurzeichens.#5 Es besteht jedoch die Mdglichkeit, dass viele der Motetten, die vor dem Konzil

von Basel kopiert wurden, von englischen Komponisten geschrieben wurden,* und vor allem zu den

40 Siehe weiter 3.3. , Kulturpolitische Auswirkung in Italien.

41 Er regierte 1425 Bologna und wurde 1426 Kardinalprior von Santa Cecilia in Trastevere in Rom (1426-1440). Nach
einem Biirgeraufstand verlief3 er 1428 Bologna.

42 Strohm (2007), S.14.

4 Ebd., S. 251.

44 Cumming (1999), Anm. 86, S. 96.

45 Siehe weiter 4. ,,Musikanalyse® bzw. 4.3.1 ,,Motette in @,

46 Cumming (1999), S. 96.
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friilhen Werken der ersten Entstehungsphase4’ des Manuskripts Bologna Q15 (der Hauptquelle dieser
Studie) gehoren. Dies ist darauf zuriickzuftihren, dass die Kompilationsperiode nicht unbedingt mit
der Kompositionsperiode {libereinstimmt. So ist es nicht auszuschlieBen, dass ein Werk, das in einer
Handschrift aus der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts, beispielsweise erst in den 1430er Jahren,
verzeichnet ist, tatsdchlich viel frither komponiert wurde. Es liegt also nahe, dass das Basler Konzil
nicht nur als eine Erweiterung der Mobilitét der zeitgendssischen Musiker zu betrachten ist, sondern
auch als ein historisches Ereignis, das iiber die 1430er Jahre — den zeitlichen Zenit des
Motettenformwandels des 15. Jahrhunderts — hinausging. Tatsdchlich fillt die Zeit der Kunst der
Vokalpolyphonie um 1430 in die sogenannte Dufay-Dunstaple-Periode, die nach den beiden
historischen Ereignissen einen Wendepunkt in der Musikgeschichte darstellt. Zu Beginn der 1430er
Jahre, unmittelbar nach der Einberufung des Basler Konzils, wurde in der Tat eine gro3e Menge
englischer Musik auf den européischen Kontinent eingefiihrt. Es ist daher wahrscheinlich, dass die
isorhythmischen Motetten von Dunstaple und die dreistimmigen englischen Tenormotetten in diesem
Zusammenhang entstanden sind.4® Der kompositorische Stil der kontinentalen Komponisten der
1430er Jahre unterscheidet sich grundlegend von dem fritherer Epochen. Thre musikalischen Werke
sind dabei durch den neuen Stil unter dem englischen Einfluss verschiedener kompositorischer
Versuche und Verdanderungen geprégt. In dieser Zeit kam es zu einer signifikanten Umschmelzung#®
von englischer und kontinentaler Musik, die in der Entwicklung eines neuen Musikstils resultierte,
der sich sowohl auf die Ars nova bezog als auch mit ihr koexistierte.

Vor dem Hintergrund der historischen Entwicklung lassen sich die herausragenden Merkmale
der Musik und der Musiker dieser Zeit erkennen: Mobilitdt und Diversitit. Diese wurden durch die
historischen Ereignisse verstirkt und ermdglichten zahlreiche Kontakte zwischen Musikern und

Mizenen verschiedener Herkunft. Die Begegnung zwischen englischen und kontinentalen

47 Bent hat versucht, das Manuskript Q75 in Bezug auf die Zeit des Kopierens, der Bearbeitung und der Kompilation in
drei Phasen zu unterteilen: Stufe I (um 1420-1425), Stufe II (um 1430-1433) und Stufe III (um 1435). Diese
chronologische Einteilung des Manuskripts weicht sich iibrigens von Besselers Unterteilung in einen Korpus und einen
Nachtrag ab. Margaret Bent, Bologna Q15: The Making and Remaking of a Musical Manuscript, Lucca 2008, S. 19f,;
Besseler (1950), S. 3f.

48 Die dreistimmige englische Tenormotette findet sich in der Handschrift Trient 92, die mit dem Basler Konzil in
Verbindung steht (vgl. Anm. 237). Es handelt sich um die erste nicht-isorhythmische Devotionsmotette mit dem cantus
firmus-Tenor. Cumming (1999), S. 226.

49 Heinrich Besseler bezeichnet die Grundlage des Stilwandels in der Dufay-Dunstaple-Zeit als einen
,Umschmelzungsprozess‘, aus dem vor allem unter den Handen Dufays die niederldndische Kunst hervorging, die
sowohl die Harmonik Italiens als auch den Vollklang Englands als neue Grundkréfte in sich aufnahm und schopferisch
verarbeitete. Die sogenannte Umschmelzung hatte jedoch nur in der geistlichen Musik die Entwicklung eines génzlich
neuen Stils zur Folge. Besseler erlduterte zudem auch den Rhythmuswandel um 1430, der sich auf seinen Begriff des
,Stromrhythmus® bezieht. Besseler (1950), S. 121ff., S. 207.
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Komponisten beschrinkte sich dabei nicht einseitig auf die Bewegung und die musikstilistische
Erweiterung Englands. Die kontinentalen Komponisten, insbesondere die der franko-flimischen
Schule, engagierten sich zu dieser Zeit in erheblichem Maf3e in der musikalischen Beschéftigung in
Italien, was ihnen eintragliche Anstellungen sicherte. Die sogenannte Umschmelzung konstituiert
folglich einen Reiseweg, der die vielféltige Entwicklung der musikalischen Gattung nicht nur in
England, sondern auch in Nordfrankreich, in den Niederlanden und in Italien umfasste und
mobilisierte. In der Folge trafen die musikalischen Traditionen der einzelnen Léinder aufeinander,
und diese Uberschneidungen lieBen sich durchaus als Hybriditit oder Synthese im kompositorischen
Formwandel charakterisieren. Auf dieser Grundlage erarbeiteten die Komponisten nicht nur einen
musikkulturellen Austausch, sondern auch neue kompositorische Perspektiven. Die flexible Residenz
iibte dariiber hinaus einen groflen Einfluss auf die Erweiterung des musikalischen Repertoires bzw.
die Entwicklung der Motettenform aus, was wiederum zu einer Vielfalt musikalischer Stile sowie
einer neuen Integration gegenseitiger Einfliisse im gesamten Europa der ersten Hilfte des 15.

Jahrhunderts fiihrte.

2.2. ,Neue‘ Idee und Gattungsidentitit der nicht-isorhythmischen Motetten

Die Motette als Gattung der Vokalpolyphonie besteht nicht nur aus Musik, sondern auch aus Text.
Die Kombination der verschiedenen kompositorischen Elemente (Stimmenzahl/Textur, Rhythmik,
Textwahl nach Themen, Funktionen und Anldssen usw.) ist fiir ein Werk mdglich, und die
verschiedenen Formen der Motette entstehen dann als Komposita solcher fakultativen Verbindungen.
Im weiteren Sinne werden die verschiedenen mehrstimmigen Gattungen aufgrund mehrerer
musikstruktureller oder kompositorischer Gemeinsamkeiten allein als ,Motette* bezeichnet oder
gegebenenfalls unter ein bestimmtes Gattungskriterium subsumiert. Denn die Definition des
Gattungsbegrifts ,Motette* fiir mehrstimmige Vokalmusik ist zumindest aufgrund der verschiedenen

Formen und ihres Wandels im Laufe der Jahrhunderte als schwierig zu erachten. Es besteht jedoch
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die Tendenz, die allgemeine Vokalpolyphonie, auch wenn ihr Text keine liturgische Funktion oder
keinen liturgischen Inhalt hat, einfach ebenfalls der Motette gleichzustellen.50

So fiihrt die Frage nach der Identitit der Motette naturgemiBl zur Untersuchung der
Gattungsidentitidt und der Entwicklungsgeschichte der Motette. Wurden im Zusammenhang mit der
Motettentransformation bereits mogliche Uberlegungen zu historischen Ereignissen angestellt, so
bleibt noch der Paradigmenwechsel zu untersuchen, der sich auf die Motettenkomposition und die
Gattungsidentitdt auswirkt. Um mit Strohm zu sprechen: Die Verdnderung der Kompositionstechnik
und die neue Textrichtung bedingen sich nicht gegenseitig, sondern vielmehr wird die
Klassifizierung und Geschichtsschreibung der Motette des 15. Jahrhunderts im Wesentlichen nur
durch zwei Phdnomene behindert. Einerseits ist dies die Absorption des Andachtstextes, andererseits
das scheinbare Verschwinden der isorhythmischen Faktur in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts.5!
Dieser Aspekt kann durch die neuen MalBstdbe, die sich spiter als unabdingbare Voraussetzungen fiir
die musikalische Analyse herausstellen werden, weiter erkldrt werden.52 Neben der grundsétzlichen
Frage nach der Definition der Motette als musikalische Form der abendlédndischen Vokalpolyphonie
— ,Was ist eine Motette?53 — ldsst sich die Identitdt der Gattung Motette und vor allem die
Vergangenheit und Gegenwart der ,neuen Motette® festhalten, wobei der Formwandel der Motette
um die Wende zum 15. Jahrhundert durch die Auseinandersetzung mit den kompositorischen

Elementen der alten Motettenform der Isorhythmie konkretisiert wird.

50 In der Musikwissenschaft des 20. Jahrhunderts ist es iiblich, mehrstimmige Werke in zwei Kategorien einzuteilen —
Jiturgisch® und ,nicht-liturgisch‘: Zu den ,nicht-liturgischen® Werken gehoren solche, fiir die keine einstimmige Vorlage
bekannt ist, wie z.B. devotionale Dichtung ohne bekannte Musik oder neue Texte fiir Gelegenheits-, politische und
Widmungswerke. Die Vertonung ,liturgischer® Texte wird oft als Ersatz fiir den Gesang an seinem vorgeschriebenen
Platz in der Liturgie angesehen, unabhingig davon, ob die zum Gesangstext gehdrende Melodie verwendet wird oder
nicht. Die Kategorie ,nicht-liturgisch® wird hidufig mit der Motette gleichgesetzt. Der Schreiber von Modena o.X.1.11
unterscheidet jedoch in der Handschrift zwischen nicht-liturgischen Werken und der Motette, indem er fiir die Motette
einen eigenen (separaten) Abschnitt fiir die Motette einrichtet. Zitiert nach Cumming (1999), S. 51.

51 Reinhard Strohm, Sprechhandlung. Zur Sonderstellung und Geschichte der Motette im 15. Jahrhundert, in: Laurenz
Litteken (Hrsg.), Normierung und Pluralisierung. Struktur und Funktion der Motette im 15. Jahrhundert, Kassel 2011
(troja.), S. 52.

52 Siehe weiter ,, Text* in 2.3. ,Neue Malstdbe fiir neue Motetten: Leitfragen zur musikalischen Analyse*.

53 Die relevanten Fragen zur Definition des Begriffs Motette sind ebenfalls aufzugreifen und anzundhern: Z.B. ,Wie bzw.
in welchem musikalischen Sinne wird der Begriff Motette verwendet?*.
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Die isorhythmische Motette
Die isorhythmische Motette gilt in der Musikgeschichte als Reprdsentant des scholastischen
Rationalismus sowie als musikalisches Gattungsprinzip der Ars nova des 14. und frithen 15.
Jahrhunderts und als Zeugnis des musikalischen Stils von Komponisten wie Philippe de Vitry und
Guillaume de Machaut.54 Neben dem Organum und dem Messzyklus zdhlt die Motette zu den
vorbildlichen Gattungen der abendldndischen Vokalpolyphonie. Diese Motettengattung zeichnet sich
besonders durch ihre kompositorische Strenge und musikstrukturelle Formalitdt aus. Die strengen
kompositorischen Regeln und die musikstrukturelle Geschlossenheit und Einheitlichkeit der
isorhythmischen Motetten zeugen dann noch heute vom Streben der Musiker nach Komplexitit,
einem hohen Schwierigkeitsgrad der Kompositionstechnik sowie der Aneignung eines bestimmten
Repertoires. Insbesondere die (franzosische und italienische) Motette des 14. Jahrhunderts setzt sich
aus der kulturellen Vielfalt nationaler und lateraler Traditionen zusammen. Diese Vielfalt spiegelt
sich in den kompositorischen Elementen der Motette wider, z.B. in der Verwendung bereits
vorhandener Melodien und Texte sowie in der Rhythmisierung bzw. dem Zeitmal} des Tenors.55

Die geistliche Musiktradition der franzdsischen Vokalpolyphonie,3¢ deren Urspriinge bis ins
13. Jahrhundert zuriickreichen, hat im 14. und friithen 15. Jahrhundert in der Gattung der Isorhythmie
mit umfangreichen Werkbestinden grof8e Leistungen vollbracht, so dass die franzosische Motette
dieser Epoche selbst mit der Isorhythmie gleichgesetzt wird. Seit dem 19. Jahrhundert wird diese
Motettenform als Forschungsgegenstand der historischen Musikwissenschaft rege rezipiert.
Jsorhythmie‘ wurde bisher allgemein als ein Formprinzip der Motette des 14. und 15. Jahrhunderts
verstanden, obwohl dieser Begriff erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als die Erforschung alter bzw.
mittelalterlicher Musik noch in den Anfangsstadien steckte, von dem deutschen Musikhistoriker und
Musikwissenschaftler Friedrich Ludwig (1872—-1930) geprdgt wurde. Indem Margaret Bent auf das
falsche Verstdndnis der Motettenform der sog. Ars nova-Zeit hinweist, kritisiert sie grundsitzlich die

Unvollstindigkeit der Begriffsbestimmung bzw. des gesamten Konzepts der Isorhythmie und wendet

54 Die musikalischen Werke der beiden Komponisten sind auch in den Handschriften des 15. Jahrhunderts iiberliefert.

55 Jede Stimme steht fiir eine bestimmte Bewegungsform. Der Tenor bewegt sich im Allgemeinen auf ldngeren Noten,
wihrend die Oberstimmen (Triplum oder Motetus) sich auf relativ kurzen Noten bewegen und etwas lebhafter sind. Das
,langsame Tempo des Tenors* ist dabei ein kompositorisches Merkmal der franzdsischen Motette des 14. Jahrhunderts. In
den folgenden Abschnitten dieser Arbeit werden die Stimmbegriffe, die einzelnen kompositorischen Elemente der
isorhythmischen bzw. franzdsischen Motette, insbesondere der Begriff ,Isorhythmie®, sowie der Motette im italienischen
Stil ndher erldutert. Des Weiteren werden konkrete Beispiele vorgestellt.

56 Im Vergleich zur englischen und italienischen Motette war die franzdsische isorhythmische Motette stirker von
anderen musikalischen Gattungen beeinflusst und vielfaltiger. Cumming (1999), S. 70f.
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sich damit gegen die Verwendung dieses Begriffs.57 Es ist zwar richtig, dass nicht nur der Rhythmus,
sondern auch die Melodie, das Tempo und alle anderen kombinierbaren Elemente beriicksichtigt
werden miissen, und die Diskussion iiber die Verwendung des Begriffs ,isorhythmische Motette ist
noch im Gange. Der Begriff der ,isorhythmische Motette* wird in dieser Arbeit zur Unterscheidung
von der ,neuen‘ nicht-isorhythmischen Motette verwendet und kann auch durch den Ausdruck ,alte
Motette‘ als Gegenbegrift zur neuen Idee der nicht-isorhythmischen Motette ersetzt werden.>8

Der Begriff Isorhythmie setzt sich urspriinglich aus den griechischen Wortern ,iso fiir
,gleich® und ,Rhythmie/Rhythmik® fiir ,Zeitmal3‘ zusammen. Seit der erstmaligen Verwendung des
Begriffs im 20. Jahrhundert wird die Isorhythmie im terminologischen Sinne als eine Formidee der
alten Motette verstanden, die sich durch die Wiederholung des Rhythmus’® auszeichnet. Die
rhythmische Wiederholung stellt in der isorhythmischen Motette eine wesentliche
Kompositionstechnik dar, die zunichst vor allem in der Bewegungsform des Tenors zu erkennen ist.

In der dreistimmigen isorhythmischen Motette beispielsweise werden die beiden
Oberstimmen, die in der Regel textiert sind, als Triplum (Discantus 1) und Motetus (Discantus II)
bezeichnet, wihrend die Unterstimme als Tenor bezeichnet wird, der in den meisten Féllen ohne Text
ist. Die Stimmfiihrung des Tenors ist dabei das zentrale Konstruktionselement der mehrstimmigen
Struktur der isorhythmischen Motette. Die rhythmische Wiederholung im Tenor wird in erster Linie
als eine formale Idee bzw. als eine der wichtigsten musikalischen Komponenten der Isorhythmie
betrachtet. Die Grundeinheit der Wiederholungsstruktur ist ndmlich falea,®® die Einheit des
Rhythmus bzw. eine Kombinationsform rhythmisch geordneter Notenwerte (und Pausen) in der

isorhythmischen Satzstruktur.

57 Margaret Bent, What is Isorhythm? in: David Butler Cannatta/ Gabriela Ilnitchi Currie/ Rena Charnin Mueller/ John
Louis Nadas (Hrsg.), Quomodo cantabimus canticum? Studies in Honor of Edward H. Roesner (Miscellanea 7),
Middleton (Wisconsin) 2008, S. 1211f.

58 Fiir weitere Erlduterungen siehe das nichste Unterkapitel mit dem Titel ,Die nicht-isorhythmische Motette*.

59 Selbst der Begriff ,Rhythmus‘ wird im Mittelalter nie in dem Sinne dessen verwendet, wie wir ihn heute unter
musikalischem Rhythmus verstehen. Dieser wird spitestens seit dem frithen 14. Jahrhundert in Begriffen wie Takt/
Zeitmal, mensura oder Mensur ausgedriickt. Margaret Bent, The Motet in the Late Middle Ages, Oxford University Press
2023, S. 42.

60 Der Begriff talea leitet sich vom altfranzdsischen taille ab, was ,Abschnitt, Teil‘ bedeutet.
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Ave Maria gracia plena/O Maria gracia plena (Q15.229)6! von Johannes Brassart (um 1405—
1455)62 zeichnet sich durch die Verwendung der Isorhythmie im Tenor aus. Diese isorhythmische
Motette ist vierstimmig mit zwei Oberstimmen, Contratenor und Tenor. Inhaltlich ist der
Motettentext eine Devotion an die Jungfrau Maria. Der Text besteht aus zwei Stanzen, die jeweils
vollstindig von den beiden Oberstimmen gesungen werden, wihrend die Unterstimmen nur die
Anfangs- und Schlussworte jeder Stanze teilweise iibernehmen.®3 Rhythmisch gliedert sie sich in
zweil Abschnitte: Sie beginnt zunichst mit dem tempus imperfectum prolatio maior € und wechselt
ab T. 49 die Mensur zum ftempus perfectum prolatio minor O. Die rhythmische Einheit talea
wiederholt sich insgesamt viermal fiir jeweils 5 Takte (T. 1-5, 13-17, 25-29 und 37-41 in der
Anfangsmensur C, danach Mensurwechsel zu O: T. 49-53 und 61-65) und zeigt damit deutlich die
typische Satzstruktur der isorhythmischen Motette (Notenbeispiel 1).64

In der Motette des 14. und 15. Jahrhunderts werden repetitive Rhythmen nicht nur im Tenor,
sondern auch in den anderen Stimmen verwendet: Die beiden Oberstimmen — Triplum und Motetus —
fiihren meist im Duett und im gleichen Tonumfang, vor allem in der vierstimmigen isorhythmischen
Motette, aber nicht immer.6> Die rhythmische Gestaltung kontrastiert dann deutlich zwischen den

Oberstimmen und der Unterstimme (Tenor).

61 Z.B.: Q15.229 = das Werk mit der De Van-Nummer 229 im Manuskript Bologna Q15; die De Van-Nummerierung in
Q15 gilt als anndhernd genau. Bent (2008), S. viii; Brassarts Ave Maria/O Maria ist in zwei Handschriften kopiert:
Bologna Q15 (Q15.229) und Trient 88. Die Tatsache, dass die Motette in der Originalschicht von Q75 enthalten ist, die
kaum spéter als 1425 datiert werden kann, ldsst eine Vermutung iiber die Entstehungszeit zu. Margaret Bent, Early Papal
Motets, in: Richard Sherr, Papal Music and Musicians in Late Medieval and Renaissance Rome, Oxford 1998, S. 34.

62 Johannes Brassart ist ein franko-flimischer Komponist aus der Provinz Limburg und einer der am besten
dokumentierten Musiker des frithen 15. Jahrhunderts. Sein Name taucht zum ersten Mal in Liittich auf, wo er zwischen
1422 und 1431 als succentor sowohl an der Stiftskirche Saint-Jean 1’Evangeliste — wo er 1426 seine erste Messe
zelebrierte — als auch an der Kathedrale von Saint-Lambert titig war. Als Sanger war er 1431 Mitglied der papstlichen
Kapelle und wurde 1433 in die Basler Konzilskapelle berufen. In den 1430er und frithen 1440er Jahren war er
nacheinander unter dem Kaiser des Heiligen Romischen Reiches Sigismund ab 1433 und unter dessen beiden
Nachfolgern Albrecht II. (reg. 1438—-1449) und Friedrich III. (reg. 1440-1493) ab 1438 bzw. ab 1452 als rector capelle
und cantor regis angestellt. Fiir einige Jahre war er offiziell an der Stiftskirche Unserer Lieben Frau in Tongern bei
Liittich beteiligt. Peter Wright, Johannes Brassart and Johannes de Sarto, in: Plainsong and medival music 1, 1992, S.
42,

63 Der Motettentext von Ave Maria/O Maria stammt zum Teil aus dem préexistierenden Text des bekannten
Grundgebetes Ave Maria (Gegriifet seist du, Maria), dessen erste Strophe von Discantus I und Tenor gesungen wird. Fiir
den Discantus II wird ein neu geschriebener Tropus hinzugefiigt.

64 Notenbeispiel 1: Johannes Brassart, Ave Maria gracia plena/O Maria gracia plena (Q15.229), DTO 14. (= Guido
Adler und Oswald Koller (Hrsg.), Sechs Trienter Codices. Geistliche und weltliche Kompositionen des XV. Jahrhunderts.
Erste Auswahl. Denkmiler der Tonkunst in Osterreich Jg. 7, Bde. 14-15, Wien: Osterreich, 1900. Repr. Graz:
Akademische Druck- und Verlaganstalt, 1959. Inkl. Bestand von Trient §7-92.)

65 Die englische isorhythmische Motette im dreistimmigen Satz ist ein weiterer Fall, in dem die Oberstimmen in
unterschiedlichen Tonumfangen gefiihrt werden, wobei das Triplum in der Regel hoher ist als der Motetus. Die meisten
englischen isorhythmischen Motetten des 15. Jahrhunderts wurden in den 1420er Jahren komponiert, waren aber auf dem
europdischen Kontinent bis in die 1430er Jahre nicht bekannt. Cumming (1999), S. 208.
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Die Repetition tritt auch als kompositorischer Stil der Melodiefiihrung in Erscheinung: In der
Isorhythmik kann jede Wiederholung einer Melodie in rhythmisch identische Abschnitte taleas
unterteilt werden, aber auch ohne rhythmische Wiederholung erfolgen.%¢ Eine bestimmte melodische
Struktur, die dem Tenor zugrunde liegt und ebenfalls wiederholt wird, heillt color.67 Jede color hatte
im Allgemeinen mehrere taleas, normalerweise zwei oder drei, und die Linge von color und talea
wurde so gewdhlt, dass jede color eine bestimmte Anzahl von falea hatte.%8 Zur Gliederung und
Strukturierung des Tenor-cantus-firmus wurden allgemein die Begriffe talea und color verwendet.®®
Durch die Uberschneidung und Uberlagerung von Wiederholungen rhythmischer und melodischer
Einheiten entstehen verschiedene Formen der isorhythmischen Motette. Rhythmik und Melodik der
isorhythmischen Motette gehen ndmlich weitgehend vom Tenor aus, dessen Melodik zumeist aus
praexistierenden Melodien, vor allem aus dem kirchlichen Choral, entlehnt ist. Die Satzbildung
durch die Wiederholung der rhythmischen (falea) und melodischen (color) Faktoren sowie das
proportionale Verhéltnis zwischen den rhythmisch geschlossenen Varianten der Abschnitte kdnnen
daher zu den auffilligsten Merkmalen der isorhythmischen Motettenkomposition gezdhlt werden
(Notenbeispiel 2).70

Als Beispiel fiir eine isorhythmische Motette, insbesondere mit dem Merkmal des
Melodienmusters im Tenor, kann die Motette Nuper rosarum flores (Neulich die Rosenbliiten)’ von
Guillaume Dufay angefiihrt werden. Fiir die melodische Behandlung bzw. das Melodienmuster color
wird vor allem die vorhandene Choralmelodie als musikalische Vorlage verwendet. Die Motette ist

vierstimmig, mit zwei Oberstimmen (Triplum und Motettus) und zwei Tenor und alle Stimmen sind

66 Genau an diesem Punkt kritisiert Bent die ,Unvollstandigkeit der Begriffsbestimmung bzw. des gesamten Konzepts der
,Isorhythmie‘. Die folgende Motette von Dufay kann als Beispiel fiir eine isorhythmische (oder isorhythmisch genannte)
Motette mit Isomelodie color, aber ohne Isorhythmie bzw. ohne sich wiederholendes Rhythmusmuster talea dienen.

67 Das Wort color stammt aus dem Lateinischen und bedeutet ,Farbe, Ton".

68 Die Flexibilitit des Mensurensystems erlaubte viele einzigartige Kombinationen, aber bis zur Mitte des 14.
Jahrhunderts war der Rhythmus der talea oft nicht viel mehr als ein rhythmischer Modus auf ziemlich langen Noten.
Zitiert nach Andrew Hughes, Style and Symbol: Medieval Music, 800-1453, Ottawa 1989, S. 353.

6 Bent (2023), S. 43.

70 Notenbeispiel 2: Guillaume Dufay, Nuper rosarum flores, T. 22-56, 113-168, Planchart (= Alejandro Enrique Planchart,
The new Guillaume Du Fay Opera Omnia, Marisol Press Santa Barbara, 2008; dic neue Online-Ausgabe: https:/

www.diamm.ac.uk/resources/music-editions/du-fay-opera-omnia/).

71 Dufay komponierte die isorhythmische Motette Nuper rosarum flores anldsslich der Einweihung der neuen Kuppel von
Santa Maria del Fiore in Florenz durch Papst Eugen IV. am 25. Miérz 1436; dieses Datum féllt nicht nur mit dem
Passionssonntag und dem Beginn des neuen Jahres im Florentiner Kalender zusammen, sondern auch mit dem Fest der
Verkiindigung der Jungfrau Maria. Die prachtvolle Ausstattung der Domkirche wurde von dem Architekten Filippo
Brunelleschi (1377-1446) vollendet, der unter anderem wegen dieses Bauwerks als einer der bedeutendsten Baumeister
des 15. Jahrhunderts gilt. Die Motette ist in zwei Handschriften erhalten (7rient 92 und Modena o.X.1.11).
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textiert. Die Motette beginnt mit dem Triplum-Motetus-Duett, das rhythmisch und melodisch frei
komponiert wird, im tempus perfectum, also zunachst zweistimmig ohne Tenorbegleitung. Nach dem
Tenoreinsatz wird die Motette vierstimmig (ab T. 29). Die beiden Tenor iibernehmen dabei einen
anderen Text als die Oberstimmen, nidmlich den Text der Antiphon Terribilis est locus iste (Grofsartig
ist dieser Ort)2, und die Choralmelodie der Antiphon 7erribilis est erklingt im Tenor II, der in
hoherer Lage als der Tenor I und eher im Tonumfang des Motetus liegt,’”> und aus dem sich die
melodische Wiederholung (color) ergibt. Der Choralpassage im Tenor II besteht jeweils aus 14
Melodieeinheiten — einer Melodiefolge von 14 Tonen — und wird insgesamt viermal in verschiedenen
Mensuren jedes Abschnitts wiederholt: z.B. Tenor II in O—-C—[C]-@, d.h. in der Reihenfolge des
tempus: perfectum — imperfectum — imperfectum — perfectum (Notenbeispiel 3).7*

Durch die melodische Wiederholung (color) bzw. den Mensurwechsel wird die Motette somit
in vier Abschnitte gegliedert, wobei in einem Abschnitt die vierstimmige Passage mit dem
Melodienmuster color auf das zweistimmige Triplum-Motetus-Duett folgt: z.B. erste color in Tenor
Il in T. 29-56, die zweite color setzt sich in T. 113 fort. So bleibt cantus firmus bzw. das melodische
Muster im Tenor II durchgehend unverdndert, innerhalb eines Abschnitts swerden zwei- und
vierstimmige Passagen gleicher Linge abwechselnd eingesetzt, aber eine Anzahl von Minimae
(Vierteln) bzw. die Dauer jedes Abschnitts variiert je nach Mensurverhéltnis, so dass sich ein
Gesamtlangenverhéltnis des Abschnitts von 6:4:2:3 ergibt. Auf diese Weise beschriankt Nuper
rosarum ihren Charakter als isorhythmische Motette auf color bzw. die Wiederholung der
Choralmelodie im Tenor II. Mit anderen Worten: Weder im Triplum noch im Motetus ist ein
1sorhythmisches Element oder eine rhythmische Wiederholung (falea) zu erkennen.’s

Als weiteres wichtiges textstrukturelles und kompositorisches Element der isorhythmischen
Motette ist die Mehrtextigkeit zu nennen, die auch die Textbehandlung der beiden vorliegenden
Motetten kennzeichnet. Der Text der isorhythmischen Motette besteht aus mehreren Stanzen, die z.B.
in der Dreistimmigkeit — einer fiir die isorhythmische Motette reprdsentativen Textur — jeweils auf

Triplum, Motetus und Tenor verteilt sind. Die Texte der beiden Oberstimmen (Triplum und Motetus)

72 Die Antiphon Terribilis est wird als Gesang des Propriums zum Introitus (dt. Einzug) in der Messe — in dedicatione
ecclesiae. ad missam — gesungen; der Text stammt aus Genesis 28, 17.

73 D.h. in dieser Motette haben Triplum und Motetus nicht den gleichen Tonumfang, sondern Motetus liegt eine Oktave
tiefer als Triplum.

74 Notenbeispiel 3: Antiphon Terribilis est locus iste, Liber usualis (= Liber usualis missae et officii pro dominicis et festis
cum cantu Gregoriano, Paris etc. 1962).

75 Cumming (1999), S. 213f.
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sind grundsitzlich dhnlich aufgebaut, gleich lang, und weisen aufgrund ihrer &hnlichen Struktur
hiufig jeweils bestimmte rhythmische Verbindungen auf. Der Text des Tenors ist dagegen in der
Regel wesentlich kiirzer und besteht nur aus einem Vers oder einer Strophe oder ist gar nicht textiert
(ohne Text).7¢

Die Motettentexte sind meist in lateinischer Sprache verfasst und behandeln im Allgemeinen
geistliche Themen wie die Jungfrau Maria, die Trinitdt oder Christus.”” Je nach Stimmbesetzung
wurden aber nicht nur geistliche Texte wie der (gregorianische) Choral, sondern auch weltliche Texte
verarbeitet. Eine solche Komposition mit gegensitzlichen Textquellen ist freilich das konstruktive
Merkmal der Polytextualitét in der isorhythmischen Motette.”8 In der mehrtextigen Motette vor dem
15. Jahrhundert wurde iibrigens die geistliche Melodie in der Regel fiir jede Stimme verwendet. In
diesem Fall gibt z.B. der Tenor der isorhythmischen Motette durch die Choralbehandlung oder den
cantus firmus dem ganzen Satz ein melodisches Muster (color) vor, das durch unterschiedliche
Rhythmen jeweils mehrere Choralabschnitte bildet und deren Zusammensetzung tiber die Lénge der
Motette bestimmt.”?

Neben der Mehrtextigkeit und dem sprachlich-textlichen Aspekt behdlt somit die
isorhythmische Motette auch die Mehrteiligkeit bei. Die isorhythmische Motette vollzieht sich durch
rhythmische Einheiten (Wiederholung des rhythmischen Musters, falea) oder melodische Einheiten
(Wiederholung der Melodie, color), hier z.B. Nuper rosarum, ihr inneres musikalisches Schema des
proportionalen Choralabschnitts.80 Die Mehrteiligkeit der isorhythmischen Motette ist also durch die

Proportionen der Mensuren bzw. den Mensurwechsel gekennzeichnet.

76 In dieser Hinsicht ist Ave Maria/O Maria von Brassart durch Mehrtextigkeit gekennzeichnet (Notenbeispiel 1), jedoch
sind die Strophen/Stanzen der beiden Discantus strukturell (in Linge und Wortzusammensetzung) unterschiedlich
aufgebaut. AuBlerdem ist der Tenor mit dem Gebetstext Ave Maria textiert. Die Ober- und Unterstimmen von Nuper
rosarum Dufays singen jeweils einen anderen Text, der Tenor {ibernimmt diesmal einen Antiphontext Terribilis est
(Notenbeispiel 2).

77 Wenn die Motette nicht fiir den reguldren Gottesdienst, sondern fiir besondere Anlédsse wie Andacht oder privates
Gebet komponiert wurde (Gelegenheitsmotette), hatten die Textthemen meist einen gesellschaftlichen oder politischen
Bezug. Siehe dazu ,, Text* in 2.3. ,,Neue Malstibe fiir neue Motetten: Leitfragen zur musikalischen Analyse*.

78 Wolfgang Fuhrmann, «Englische» und irdische Musik im 15. Jahrhundert, in: Bruggisser-Lanker, Therese (Hrsg.), Den
Himmel dffnen..., Bern etc. 2014, S. 89f.

79 Dies gilt auch fiir die rhythmische Behandlung des Tenors von Nuper rosarum Dufays (Notenbeispiel 2). Jeder
(Choral-)Abschnitt hat ndmlich eine unterschiedliche Lidnge bzw. Dauer, die sich grundsétzlich jeweils aus dem
Mensurwechsel bzw. der unterschiedlichen Proportion je nach Mensur ergibt.

80 Fiir die musikalische Analyse bzw. Interpretation der isorhythmischen Motette sind in der Regel die Proportionen, d.h.

die Verhiltnisse zu den Notenzahlen des Tenors in jedem durch die Mensur gegliederten Abschnitt, von grofer
Bedeutung.
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Ansonsten erklart sich die isorhythmische Motette aus der Textur selbst. Neben der reguléren
Dreistimmigkeit werden auch haufig vierstimmige Motetten komponiert, wie die oben angefiihrten
Motettenbeispiele zeigen. Die Hinzufiigung eines Contratenors verdeutlicht dabei die Komplexitét
der groBen hierarchischen Stimmordnung der mehrstimmigen Musik bzw. der isorhythmischen
Motette (siche Brassarts Ave Maria/O Maria). Aus dieser Textur entwickelte sich spiter die
fiinfstimmige Tenormotette, die aus zwei Oberstimmen, einem Tenor und zwei Contratenors besteht.
Gelegentlich wurde der Contratenor als unbedeutend weggelassen oder durch eine andere Stimme
ersetzt. Im 14. Jahrhundert wurde der Contratenor als eine Art zweite Unterstimme mit ldngeren
Notenwerten und tieferen Tonen in die Notation aufgenommen, um die melodischen Liicken des
Tenors zu fiillen. In den spédteren isorhythmischen Werken bewegt sich der Contratenor allméhlich
schneller mit relativ kiirzeren Notenwerten und 16st sich damit vom Rhythmus des Tenors. Selten
wurde auch die Bedeutung des Contratenors fiir die kontrapunktische Stimmfiihrung
hervorgehoben.8! Zwei Oberstimmen im gleichen Tonumfang, dazu ein Tenor und ein Contratenor —
das ist die bestimmende Textur der vierstimmigen Motetten der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts,
etwa vor den 1430er Jahren auf dem europdischen Festland.82 Tenor und Contratenor singen in der
Regel im gleichen Tonumfang wie die Oberstimmen.

Im 15. Jahrhundert waren mehrere Komponisten aus dem Norden in Italien tétig, wo sie fiir
italienische Auftraggeber komponierten. Die in Italien gewonnenen kompositorischen Ideen wurden
von den Komponisten in ihre Werke integriert, wobei auch die isorhythmische Motettenform

beriicksichtigt wurde. Dazu gehoren beispielsweise folgende kompositorische Stilmittel: der

81 In Bezug auf den ,unwesentlichen (inessential) Contratenor* kann die folgende Argumentation von Cumming und
Strohm als durchaus zutreffend angesehen werden: Discantus und Tenor werden im dreistimmigen Satz komplett
kontrapunktisch gefiihrt, wihrend der Contratenor dabei eher unwesentlich/unbedeutend ist. Der Contratenor wurde zu
einem spéteren Zeitpunkt auch in die italienische Motette integriert, um eine vierstimmige Komposition zu schaffen.
Cumming (1999), S. 32, 136ff.; Strohm (1993), S. 80; Die entsprechenden Motetten werden im 4. Kapitel der
Musikanalyse exemplarisch behandelt.

82 Diese Textur der vierstimmigen Motette findet sich allerdings auch in der spéteren nicht-isorhythmischen Motette
wieder.
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besondere Kadenzstil, die Lauda-Texte,83 die Imitation in der Erdéffnung,84 die isorhythmische
Struktur des italienischen Doppeldiscantus sowie der Verzicht auf den prédexistierenden cantus
firmus.85 Auf diese Weise entwickelten sie die Form und Gattung der Motette weiter, die sich
allmdhlich von der Isorhythmie des 14. Jahrhunderts abhob. Die isorhythmische Motette A/bane
misse celitus/Albane doctor maxime3¢ (Albanus, geschickt vom Himmel/Albanus, hochster Gelehrter,
Q15.273) von Johannes Ciconia (1370/1375?7-1412) ist in dieser Hinsicht ein gutes Beispiel fiir die

Entwicklung der Motettenform, deren Textur an den Doppeldiscantus im italienischen Stil erinnert.87

Discantus I Discantus II Contratenor & Tenor
Albane misse celitus Albane doctor maxime ) .
. . . (nicht textiert)
presul date divinitus virtute celo proxime
veni vater Padue, gradu nitens gemino:
Cui desolate penitus Nam decretorum insula
confer medellam protinus et presulatus ferula
duce dudum vidue. flores sine termino.

Tabelle 1: Die ersten Stanzen der beiden Discantus-Texte von Albane misse celitus/Albane doctor maxime

83 Lauda ist ein hymnenartiger geistlicher Lobgesang mit italienischem (manchmal auch lateinischem) Text, deren
musikalische Praxis zundchst von den im 13. Jahrhundert gegriindeten frommen Laienbruderschaften der Bettelorden
(vor allem der Franziskaner und Dominikaner) ausging und deren Schwerpunkte seiner Verbreitung Umbrien, die
Toskana und Norditalien vom 13. bis zum 16. Jahrhundert waren. Erst im 14. Jahrhundert entstand die mehrstimmige
Lauda, deren musikalische und textliche (poetische) Form der Ballata in einfachem Stil dhnelt. Der Text der Lauda fasst
die wichtigsten Themen der Andacht zusammen: Lob und Bitte an die Jungfrau Maria, die Feier von Geburt, Leiden und
Auferstehung Christi, die Verehrung bestimmter Lieblingsheiliger (z.B. dem jeweiligen Orden nahestehender Heiliger).
Jennifer Bloxam, Lauda, Art. in: Ludwig Finscher (Hrsg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Auflage, Sachteil
5, Kassel usw. 1996, Sp. 922ff.

84 Die Imitation bzw. der ,imitierende Discantus® in der Eroffnung geht auf die italienische Tradition des 14. Jahrhunderts
zuriick. In der Er6ffnung der vorliegenden isorhythmischen Motette Ave Maria/O Maria Brassarts (Notenbeispiel 1) wird
z.B. neben der rhythmischen Wiederholung des Tenors (zwei taleae) die Imitation zwischen den beiden Discantus
eingesetzt: Wahrend der Discantus II die Noten des Discantus I imitiert, pausiert der Discantus 1. Ave Maria/O Maria
kann darauthin als ein gutes Beispiel fiir die Verwendung der Imitation in der Eroffnung im italienischen Stil in der
isorhythmischen Motette dienen. Dieser Kompositionsstil in der Erdffnung wird zwar nicht als Isomelodie oder
melodische Wiederholung zu verstehen, sondern eher als Imitation, da eine melodische Einheit color nur einmal in einer
anderen Stimme wiederholt wird. Die abschnittsweise Imitation ist dabei auch ein Merkmal, das sich in der weiteren
Entwicklung der neuen Motette als charakteristisch erweist. Weitere musikalische Analysen der nicht-isorhythmischen
Motette mit Imitation: Siehe Kapitel 4.

$5 Cumming (1999), S. 84.

86 Albane misse wurde kurz vor Ciconias Tod 1412 fiir Albano Michiel (reg. 1406—-1409) komponiert, der nach dem Sieg
Venedigs iiber Padua im November 1405 von Venetien zum Bischof von Padua ernannt worden war. Es handelt sich um
eine der drei Motetten, die Ciconia den Bischéfen von Padua widmete, und um die letzte Motette Ciconias in der
Handschrift Q15.

87 Die Wiederholung einer falea in Albane misse siecht Bent nicht als echte Isorhythmie an, da diese ,double
statement’ wesentlich weniger kompositorische Planung erfordere als die mensurale Zurichtung eines bereits
vorhandenen Tenors. Steffen Seiferling, O felix templum jubila. Musik, Text und Zeremoniell in den Motetten Johannes
Ciconias, Berlin 2004, S. 21; Margaret Bent, The Fourteen-Century Italian Motets, in: L’ars nova italiana del trecento 6,
1992, S. 112.
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Albane misse ist ein vierstimmiges Werk mit Discantus I & II, Contratenor und Tenor — der
Contratenor wird optional im gleichen Tonumfang wie der Tenor eingesetzt$® — im fempus
imperfectum prolatio minor C. Nur die beiden Discantus sind textiert. Auch die Motette zeichnet sich
durch die Mehrtextigkeit aus, indem die Oberstimmen jeweils zwei verschiedene Texte von gleicher
Lange und Satzstruktur tibernehmen, die gemeinsam mit der Anrufung des Bischofsnamens beginnen
(Tabelle 1). Das Discantus-Duett beginnt jeweils auf dem ersten Vers mit dem Rhyrhmusmuster talea
(Notenbeispiele 4),8 das die Motette in zwei Teile gliedert (erste talea in T. 1-37 und zweite talea in
T. 38-74). Nur zu Beginn des Discantus II gibt es eine Ausnahme von der rhythmischen
Wiederholung: Der Rhythmus der letzten drei Noten der beiden Takte des Discantus II ist nicht
identisch, sondern nur die Melodiefithrung (vgl. T. 2 und T. 39). Tenor und Contratenor begleiten die
Oberstimmen erst ab T. 7, wobei die beiden Unterstimmen jeweils auf der ersten Note eine Oktave
tiefer erklingen als die der beiden Discantus. Der melodische Faktor der isorhythmischen Motette
color ist tibrigens nicht erkennbar (Notenbeispiel 5).9

Dartiiber hinaus zeichnet sich Albane misse vor allem durch den doppelten Discantus aus, in
dem das Rhythmusmuster talea im gleichen Tonumfang fiihrt, und durch den frei komponierten
Tenor (den Verzicht auf die Choralbearbeitung bzw. cantus firmus). Margaret Bent legt in dieser
Hinsicht Wert darauf, Ciconias Motetten von franzdsischen Gepflogenheiten zu trennen und sie in
eine rein italienische Tradition zu stellen;°! Albane misse zeigt zwar einen sehr eigenstindigen
musikalischen Stil, weist aber dennoch gleichzeitig Merkmale der traditionellen italienischen
Motette des 14. Jahrhunderts auf.92

Wie bereits dargelegt, ist die Isorhythmie streng genommen keine préizise
Begriffsbestimmung der alten Motette, da der alleinige Bezug auf den Rhythmus nicht alle

musikalischen Merkmale der Motette dieser Epoche erfasst und in ihrer Reichweite sogar stark

88 Der Contratenor in Q15 (fol. 271v-272r, Nr. 273) ist wahrscheinlich nicht authentisch — d.h. Ciconia komponierte diese
Motette eigentlich dreistimmig — und eine spétere Erginzung. Die Unvollstdndigkeit der hinzugefligten Stimme macht
sich vor allem in den vielen Synkopen zwischen den Oberstimmen bemerkbar (sieche Notenbeispiel 5). Margaret Bent/
Anne Hallmark (Hrsg.), The Works of Johannes Ciconia. Polyphonic Music of the Fourteenth Century Bd. 24, Monaco:
Editions de ’Oiseau-Lyre 1985, S. XIII, XVII; Bent (1992), Anm. 8, S. 59.

89 Notenbeispiel 4: Johannes Ciconia, Albane misse celitus (Q15.273), Erste falea in T. 1-15, Ciconia (= Margaret Bent/
Anne Hallmark (Hrsg.), The Works of Johannes Ciconia, Polyphonic Music of the Fourteenth Century Vol. 24, Monaco:
Editions de I’Oiseau-Lyre 1985).

90 Notenbeispiel 5: Johannes Ciconia, Albane misse celitus, Zweite talea in T. 38-50, Ciconia.

91 Seiferling (2004), S. 19.

92 Robert Nosow, Ritual Meanings in the Fifteenth-Century Motet, Cambridge 2012, Anm. 7 (Bent), S. 57.
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eingeschrinkt ist.93 Isorhythmie kann als ,pars pro toto* fiir eine Vielzahl kompositorischer Verfahren
verstanden werden.% Im weiteren Sinne kann sich insbesondere der Begriff ,iso‘ in der alten
Motettenform nicht nur eine rhythmische, sondern auch eine periodische Wiederholung bedeuten.
Somit kann die ,Repetition‘, ein wichtiges musikalisches Verfahren der alten Motette, auch allein als
1soperiodisch aufgefasst werden; eine Gleichsetzung von ,isorhythmisch® mit ,isoperiodisch® ist in

diesen Féllen allerdings zu vermeiden.%

Die nicht-isorhythmische Motette

Um die Wende zum 15. Jahrhundert wurde die isorhythmische Motette noch komponiert. Die
Asthetik der strengen Regel blieb dabei nicht nur in der alten Motettenform bzw. der Isorhythmie
erhalten, sondern auch in der neuen. Durch die Mobilitit und Flexibilitit der Musiker, die sich in der
zeitlichen Stromung der musikalischen Komposition bewegten, entwickelten sich nach und nach
weitere vielfdltige strukturelle Bestimmungen der neuen Motette. Die Wahrnehmung der
zeitgenossischen Komponisten, Méazene und Auftraggeber fiihrte allmdhlich zu einer neuen
Auspriagung der Kompositionsprinzipien, die sich deutlich von denen der isorhythmischen Motette
unterschieden. In den spiteren Motetten verschwindet im Prinzip nicht nur die Textur mit zwei
Oberstimmen,% sondern auch die feste oder strenge Form der Isorhythmie, wie die

Wiederholungsstruktur von falea und color in mehreren Mensuren bzw. durch Mensurwechsel.

9 In diesem Zusammenhang hat Bent in groben Ziigen auf die zwei und im Detail auf die vier mdoglichen
Wiederholungsmuster in der alten Motette hingewiesen: (1) Sowohl Melodie als auch Rhythmus werden wiederholt — (a)
einfache Wiederholung, bei der Melodie und Rhythmus iibereinstimmen und der Rhythmus nicht isoliert werden muss,
oder (b) tiberlappende Wiederholungen von Melodie und Rhythmus, die eine separate Angabe nicht nur des Rhythmus,
sondern sowohl der Melodie als auch des Rhythmus erfordern; oder (2) die Melodie und nicht der Rhythmus wird
wiederholt — (a) die inneren Beziehungen zwischen den Wiederholungen sind rhythmisch nicht identisch, so dass eine
separate Angabe fiir die aufeinanderfolgenden Noten erforderlich ist, sowie Fille, in denen (b) die gleiche Notation zu
unterschiedlichen Ergebnissen fithren kann, unabhédngig davon, ob die aufeinanderfolgenden Noten einzeln eingesetzt
oder umgesetzt werden oder nicht. Bent (2023), S. 42f.

94 Wolfgang Fuhrmann, Subjektivierung von Polyphonie. Die Devotionsmotette im Kontext der Gattungstransformation
1420-1450, in: Alexander Rausch/ Bjorn. R. Tammen (Hrsg.), Musikalische Repertoires in Zentraleuropa (1420-1450).
Prozesse und Praktiken, Wien 2014, S. 178.

95 Isoperiodisch® funktioniert in der Tat gut fiir die Motetten ohne reduzierten zweiten (oder dritten) Abschnitt, mit ihren
rhythmisch identischen Tenor-taleae, aber ihre teilweise isorhythmische Ubereinstimmung in den Oberstimmen reicht
nicht aus, um die Gesamtbezeichnung als ,isorhythmisch® oder ihre Perioden als ,taleae‘ zu verdienen. Zitiert nach Bent
(2023), S. 39f.

96 In der dreistimmigen (evtl. auch vierstimmigen) Motette ging diese Textur allmihlich zu Ende und wurde lieber durch
eine neue ersetzt, z.B. mit nur einem einzigen Discantus, einem Tenor und einer weiteren Unterstimme in tieferer Lage.
Dies bedeutet jedoch nicht, dass im 15. Jahrhundert keine Motetten mit zwei Oberstimmen mehr komponiert wurden. Zur
Erlduterung der entsprechenden Textur siche unten Anm. 278 und 284.
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Dennoch blieben einige alte Kompositionsstile des 14. Jahrhunderts fiir die Motettenvarianten
teilweise erhalten: In vielen Motetten wurden die Mehrtextigkeit, die Dreistimmigkeit sowie die
Vierstimmigkeit mit mehreren Texten und einem hinzugefiigten Contratenor wie in der italienischen
Motette beibehalten (siche oben: Notenbeispiele 4 & 5). Die beiden letztgenannten Kompositionsstile
waren ibrigens die Vorbilder fiir die franzdsische und italienische isorhythmische Motetten.
Zwischen den 1420er und 1430er Jahren wurden auch Motetten komponiert, die zwar keine
isorhythmischen Kompositionstechniken aufwiesen, sich aber in der Form, z.B. durch die
Neuanordnung der Mensuren, unterschieden.

Darauthin konnen die stilistischen Verdnderungen im frithen 15. Jahrhundert als Riickgriff
auf die bestehende Musiktradition oder als Entwicklung neuer musikalischer Repertoires betrachtet
werden. Mit der contenance angloise sowie der nouvelle pratique®’ hatten sie jedoch im
Wesentlichen die historische Situation und das soziokulturelle Bewusstsein gemeinsam. So fiihrte
vor allem die musikalische Begegnung zwischen England und dem Kontinent zur Verdnderung der
Textthemen und der Textur der neuen Motettengattung: So komponierten beispielsweise die
englischen Musiker Dunstaple und Power eine Vielzahl von dreistimmigen Cantilena- bzw. English
cantilena-Motetten% in freier Form, deren inhaltliche Themen die Marienverehrung betrafen. Um
1440 entstand z.B. die englische Missa Caput des Anonymus als erster vierstimmiger und nicht-
isorhythmischer Messzyklus in einer neuen Textur mit tiefem Contratenor.?®

Dementsprechend weicht die neu entwickelte Form der Motette in der ersten Hélfte des 15.
Jahrhunderts von den kompositorischen Grundvoraussetzungen der Isorhythmie ab. Aus diesem

Grund wird sie als ,nicht-isorhythmische Motette® bezeichnet. Im Gegensatz zur alten Motettenform,

97 Die beiden Begriffe ,contenance angloise‘ und ,nouvelle pratique‘ werden durch eine Passage aus dem Versroman Le
Champion des Dames (1440-1442) von Martin Le Franc (um 1410-1461) illustriert. Inhaltlich beschéaftigt sich die
Passage mit den musikalischen Einfliissen aus England auf den europaischen Kontinent und gibt einen zeitgendssischen
Einblick in die musikalische Entwicklung. Die detaillierte Erlduterung der Begriffe sowie die Interpretation des
Versromans in Bezug auf die musikalische Entwicklung werden in Kapitel 3.1. ausfiihrlich dargestellt.

98 Cantilena ist ein altlateinischer Begriff und bedeutet ,Gesang‘. Die ,English cantilena‘ ist eine Gattung der
Vokalpolyphonie des 14. Jahrhunderts im englischen Stil der Dreistimmigkeit. Im Folgenden wird unter diesem Begriff
nicht nur der alt-englische Gesangsstil verstanden, sondern auch die musikalisch von der English cantilena abgeleitete
Untergattung der Motette.

99 Der vierstimmige Satz der Missa Caput besteht aus einer hohen, zwei mittleren und einer tiefen Stimme, wobei der
Tenor den cantus firmus iibernimmt. Vor den Motetten in der Handschrift Trient 88 gibt es kein Beispiel einer
vierstimmigen, nicht-isorhythmischen Motette mit dem cantus firmus im Tenor. Wenn der cantus firmus frither im Tenor
steht: Entweder die dreistimmige Tenormotette oder der dreistimmige Messzyklus oder die vierstimmige isorhythmische
Tenormotette. Die Missa Caput ist zwar der erste nicht-isorhythmische Messzyklus in neuer Textur (vierstimmig) und mit
dem cantus firmus-Tenor unter den geistlichen Werken, die in kontinentalen Handschriften des 15. Jahrhunderts erhalten
sind. Diese Messkomposition wurde auf dem Kontinent iiberliefert, indem sie anscheinend zwischen 1450 und 1455 in
Trient 93 kopiert wurde. Cumming (1999), S. 223f.
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die in gewissem Sinne relativ klar charakterisiert werden kann, lésst sie sich jedoch nicht einfach
durch ein analoges Biindel von Merkmalen definieren. Im Hinblick auf die umstrittene Terminologie
der Isorhythmie kann die spédtere neue Motettenform daher entweder als ,nicht-
isorhythmische® Motette mit der Verneinung nicht oder einfach als ,neue‘ Motette bezeichnet
werden. Unter dem gleichen Gesichtspunkt kann es auch sinnvoll sein, die bisher als isorhythmisch
bezeichnete Motettenform als ,alte® Motette zu bezeichnen.

Diese Unterschiede sind also sowohl im historiographisch-terminologischen Sinne des
Gattungsbegrifts als auch im musikstrukturell konstitutiven Sinne der Motettenkomposition deutlich
erkennbar. Ansonsten sind die kompositorischen Unterschiede zwischen den beiden Motettenformen
nicht leicht auszumachen. Die neue Motettengattung weist gelegentlich einige formale Elemente der
isorhythmischen Motette auf, so dass eine gewisse kompositorische Verwandtschaft zwischen den
beiden Formen besteht. Die Charakteristika der nicht-isorhythmischen Motette lassen sich dann, um
es kurz zu machen, meist aus der Gegeniiberstellung bzw. dem Vergleich mit der isorhythmischen
Motette erschlieBen. So wird z.B. in der nicht-isorhythmischen Motette die vorhandene
Choralmelodie nicht unbedingt als musikalische Vorlage verwendet, sondern nur teilweise oder der
gesamte Motettensatz wird frei komponiert. Die beiden Motettenformen konnen sich auch in ihren
textlichen Elementen unterscheiden: Die neue nicht-isorhythmische Motette greift in ihrer Text- bzw.
Themenwahl nicht nur auf bereits vorhandenes Textmaterial zuriick, wie es etwa bei der English
cantilena der Fall ist, die den Bibel- oder Antiphonentext verwendet, sondern gegebenenfalls auch
auf Texte, die je nach Funktion oder Anlass der Motette neu verfasst wurden.

Auch die Textstruktur der neuen Motette kann sich zudem deutlich von der Stanzenform der
alten 16sen, in der die musikalische Textgliederung strophisch ausgebildet ist. In der nicht-
isorhythmischen Motette wird zumeist ein Text verwendet, d.h. die Stimmen sind in den meisten
Féllen alle auf einen Text gesetzt. Die neue Motette bildet also nicht mehr notwendigerweise die
Mehrtextigkeit des sogenannten Ars nova-Stils aus, sondern eignet sich vor allem fiir die
Eintextigkeit.!90 Auflerdem ist der nicht-isorhythmische Motettensatz kiirzer als der isorhythmische,
und auch der Text selbst ist relativ kiirzer als der eines Triplums oder eines Motetus der

isorhythmischen Motette.

100 Dies bedeutet allerdings nicht, dass die Mehrtextigkeit nicht génzlich verschwindet, sondern dass sie noch in der
nicht-isorhythmischen Motette erhalten bleibt, indem sie als ein kompositorisches Element in die neue Motettenform
integriert wird. Entsprechende Motettenbeispiele werden in der musikalischen Analyse in Kapitel 4 behandelt.
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Die Befreiung von strengen kompositorischen Regeln bedeutet jedoch nicht unmittelbar den
Verlust der Form. Die neuen Kriterien stehen der neuen Motette weiterhin zur Verfiigung. Die
Motette ldsst sich anhand ihrer verschiedenen kompositorischen Elemente sowie der historischen und
soziokulturellen Bedingungen charakterisieren und von der alten Motettenform der Ars nova
abgrenzen. Die Charakterisierung der neuen Motette wird zwar durch verschiedene mdgliche
kompositorische Faktoren wie freie Textwahl, Verdnderung der Textstruktur (Eintextigkeit),
Texturvarianten etc. beeinflusst. In diesem Zusammenhang sind die Begriffe ,Flexibilitit und
Vielfalt® als Inbegriff der neuen Motette zu verstehen. Die neue Motette strebt offensichtlich nach
formaler Einfachheit, indem sie auf isorhythmische Strenge, innermusikalische Formalitdt und die
vom Tenor gepragte Stimmfiihrung verzichtet. Beispiele dafiir sind die Eintextigkeit, die Verkiirzung
der Motettendauer oder die Verlangsamung des Tempos. Die neue Motette hat jedoch tatsachlich die
Flexibilitdt, die durch mehrere kompositorische Verfahren gleichzeitig erreicht werden kann, wie die
Erhohung der Stimmenzahl, die neue Form und Funktion der Mensuren sowie die Erweiterung des
Textsinns, in sich aufgenommen.!0! Dies hat dann die Md6glichkeit fiir weitere neue geschaffen und
kann eine Art von Komplexitit aufweisen, die der anspruchsvollen Formidee der alten Motette
entspricht. In diesem Sinne ist die neue nicht-isorhythmische Motette als ein musikalisches Resultat
der nouvelle pratique im Prozess der Motettentransformation zu betrachten.

Die Verdnderungen der Motettenform und die Entwicklung der nicht-isorhythmischen
Motette standen unter dem allgemeinen Zeichen der Mobilitdt und Vielfalt. Die neue Motette basierte
zundchst auf der musikalischen Tradition ihrer Vorgidnger und den Ordnungsprinzipien der
spezifischen kulturpolitischen Ziige der Zeit. Die Form der Motette wandelte sich jedoch durch die
historischen soziokulturellen Bedingungen und dariiber hinaus durch die musikalische Kreativitit der
Komponisten.102 Die vielfdltigen neuen Ideen der Motettenkomposition und ihre neue musikalische
Auffithrung — contenance angloise und nouvelle pratiqgue — entwickelten sich dann zu einer
musikésthetischen Synthese. Daraus ldsst sich vorsichtig schlieBen, dass sich die neue Motette mehr
oder weniger von den strengen Regeln der Ars nova und der Proportionalitit der alten
isorhythmischen Motette 16st und gleichzeitig einen Schritt weiter in Richtung der neuen Form der

nicht-isorhythmischen Motette geht. Damit erhdlt die neue Motette eine innermusikalische Gestalt,

101 Die Form und Funktion der Mensuren sowie die Behandlung des Textes werden im 4. Kapitel {iber die musikalische
Analyse mit den entsprechenden Beispielen erldutert.

102 Die kulturellen Bedingungen und ihre historische Bedeutung werden im 3. Kapitel anhand von drei musikalischen
Orten — England, Burgund und Norditalien — erldutert.
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die die Charakterisierung ,Flexibilitit und Vielfalt® mehr als verdient. In diesem Sinne wird es bei
der Beschéftigung mit der nicht-isorhythmischen Motette vor allem um die musikalische Analyse des
Formwandels der Motettengattung um die Wende zum 15. Jahrhundert gehen, die der Erweiterung

des kompositorischen Repertoires dient.

2.3. Neue Mafstabe fiir neue Motetten: Leitfragen zur musikalischen Analyse

Im Hinblick auf das immer wieder diskutierte Gattungsproblem bzw. die Gattungsidentitit der
Motette wird die Untersuchung des Motettenformwandels bzw. der Entwicklung der nicht-
isorhythmischen Motette 1400-1450 von drei Fragestellungen geleitet: Anldsse, Funktionen und
Texte der Motette. Diese drei Punkte beeinflussen sich aber auch gegenseitig. Die Fragestellungen
konnen dann vor allem neben den soziokulturellen Bedingungen als MaBstdbe fiir die musikalische
Analyse herangezogen werden. Im Folgenden werden die einzelnen Fragestellungen im Detail

vorgestellt.

Anlésse

- In welchem Kontext bzw. Auftrag wurden Motetten komponiert?
- Welche soziokulturellen Anforderungen beeinflussten die Motettentransformation und ihre

Auffiirungspraxis?

Die Motettenkomposition entstand im Hochmittelalter aus politischen und soziokulturellen Anldssen
heraus, die sich je nach Aufforderung oder Vorliebe des Auftraggebers in den Funktionen und Texten
widerspiegelten. Das Kompositionsmotiv des Auftraggebers oder Stifters ging der Auswahl von
Themen, Gegenstinden und anderem thematischen Material voraus und die Entstehung der
Motettenkomposition resultierte aus seiner Entscheidung. Die Motive und Anldsse fiir die
Komposition werden vor allem durch die Motettentexte bzw. den Textinhalt konkretisiert. Die
Entstehung mancher spitmittelalterlicher Musikwerke ist also nicht auf die personliche Anregung,

das private Bediirfnis oder die kiinstlerische Inspiration des Komponisten zuriickzufiihren, sondern
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auf die Aufforderung oder den Auftrag durch fiirstliche, weltliche oder kirchliche Patrone/Mazene/
Auftraggeber. Die Autonomie der schopferischen Leistung war in den meisten Fillen
ausgeschlossen.

In diesem Kontext war der Charakter des musikalischen Werkes sehr eng mit dem
Stiftungswesen verbunden, dessen Forderung nach einer bestimmten Form und einem bestimmten
Textinhalt sich mehr oder weniger stark auswirkte. Die Auftraggeber waren zunéchst auf den Hof
oder die Kirche beschrinkt, was den kontrastierenden Aspekt der Entstehung von Musikstiicken,
namlich die ,geistliche’ Musikkomposition im Auftrag ,weltlicher* Herren, gegebenenfalls
verdeutlicht. Die Entwicklung des Handels bzw. der Aufstieg des Kaufmannsstandes brachte aber
auch eine neue soziale Schicht von Auftraggebern hervor, und die verschiedenen Anldsse fiir
Kompositionen wurden entsprechend beschafft. Diese weltlichen Auftraggeber waren vor allem in
Nordfrankreich und in den Niederlanden wirtschaftlich erfolgreich. Thre musikalischen Anspriiche
orientierten sich an der Komposition und Auffiihrung geistlicher Musik, wie z.B. der Gelegenheits-/
Devotionsmotette, fiir den liturgischen Gebrauch.

Die neu entwickelte Form der nicht-isorhythmischen Motette wurde nun mit dem neuen
Patronat in Verbindung gebracht, wie es im kirchlichen oder fiirstlichen Dienst iiblich war. Die
Motettenkompositionen reagierten also auf bestimmte kulturelle, politische und gesellschaftliche
Anldsse. So waren die Feste des kirchlichen Kalenders, liturgische Zeremonien und private
Andachten jeweils wichtige Anldsse fiir Kompositionen nicht nur im geistlichen, sondern auch im
weltlichen Bereich. Dies ist im Ubrigen auch Teil der historischen Frage nach der Stellung des
Komponisten im musikalischen Dienst bzw. nach der Freiheit des Kiinstlers in seiner
kompositorischen Arbeit, unabhéngig davon, ob der Komponist freischaffender Musiker/Kiinstler ist
oder nicht.193 Fest steht jedenfalls, dass der Komponist in der zeitgendssischen Wahrnehmung im
Vergleich zum Maler oder Dichter nicht (oder weniger) als Kiinstler angesehen wurde: Die Musik
war zwar relativ langer oder tiefer als andere Kiinste mit kirchlichen oder religidsen Aufgaben

verbunden, und die musikalische Produktion wurde lange Zeit nicht als schopferische Arbeit

13 Melanie Wald-Fuhrmann, Die Motette im 15. Jahrhundert, ihre Kontexte und das geistliche Héren:
Forschungsiiberblick und Perspektiven, in: Liitteken (2011), S. 65f.
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betrachtet.!04 Der Komponist dieser Zeit betrachtete seine musikalische Arbeit weder als individuell
oder unabhingig, noch war die Komposition die Hauptaufgabe des Kirchenmusikers. In diesem
Sinne war es schwierig, die musikalische Idee, die so genannte Inspiration, mit dem Grundmotiv der
Komposition in Verbindung zu bringen.

Die Anlédsse der Motettenkomposition, die wie gesagt teilweise die Satztechnik bzw. die
Motettenform beeinflussen, beziehen sich auch auf die Auffilhrungspraxis, ndmlich auf folgende
Fragen: Fiir welche rituelle Situation wurde die Motette komponiert, wie wurde die Motette in der
Liturgie aufgefiihrt und verwendet, welchen rituellen Sinn hat die Motette daraus ibernommen? Zu
verschiedenen Anldssen des Rituals — Andacht, Prozession, Gebet usw. — nahm die Motette ganz

selbstverstindlich einen wirkungsvollen und wichtigen Platz in der kirchlichen Zeremonie ein.

Funktionen
- In welchem Zusammenhang steht der Formwandel mit der Motettenfunktion in der Liturgie?

- In welchem Verhiltnis steht die Form der Motette zu ihrer Funktion?

Ebenso wenig wie die Musiker an den Initiativen der musikalischen Komposition beteiligt waren,
d.h. mangels eines Selbstbewusstseins als Kiinstler, hatte ihr Schaffen in dieser Epoche auch keinen
asthetischen Wert.195 Die musikalische Praxis war ndmlich priméir durch die Kirchenmusik gepragt,
die eine vermittelnde Funktion in der Liturgie einnahm und insbesondere an der Spitze aller
musikalischen Gattungen stand. Diese liturgische Funktion wurde zunichst in der mehrstimmigen
Gattung der Motette in ihrer isorhythmischen Form wahrgenommen und vertiefte sich dann in der
neuen, nicht-isorhythmischen Motette um die Wende zum 15. Jahrhundert. Dabei erforderte die

Musik allergings eine funktionsgerechte Textwahl sowie Satztechnik, die aber auch mit den

104 Wechselt man jedoch den Blickwinkel des Subjekts der Unterordnung von ,Kirche sowie Religion® auf ,weltliche
Wesen‘, so kann man im strengen Sinne nicht sagen, dass die anderen Kiinste im Vergleich zur Musik frei von
Traditionen und Vorschriften waren. Sie unterstanden zwar nicht direkt der Kirche, wohl aber dem Hof, und ihre Rollen
und Aufgaben wurden von der weltlichen Obrigkeit stark eingeschrinkt und reglementiert. Huizinga vergleicht in seiner
Schrift (in einem Kapitel iiber die Kunst am burgundischen Hof des Hochmittelalters) Maler und Bildhauer und stellt
fest: ,,.Der Bildhauer jener Zeit hat sich wahrscheinlich kaum auBerhalb seiner Auftrige bewegt; die Motive, die er zu
bearbeiten bekommt, sind zahlenméBig begrenzt und streng traditionsgebunden. Sein Dienstverhdltnis mit dem Herzog
ist wesentlich festgelegter als das der Maler.“ Der Kiinstler hatte damals lediglich den Hofrang eines ,varlet de chambre
de monseigneur le duc de Bourgogne® (Kammerherr des Herzogs von Burgund). Daraus ldsst sich der allgemeine Status
des Kiinstlers im Spétmittelalter ableiten. Huizinga (2018), S. 368ff.

105 Die Selbsterkenntnis des Musikers als Kiinstler war zu dieser Zeit noch wenig ausgepragt. Die musikalische Tatigkeit,

z.B. das Komponieren oder Singen, wurde nicht als eigenstindige Aufgabe betrachtet, sondern in der Regel innerhalb der
Kirche beauftragt.
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kulturpolitischen Motiven der Motettenkomposition zusammenhidngen kann. Die oben gestellten
Fragen beziehen sich auf die verschiedenen Motettenformen in Abhédngigkeit von ihrer (liturgischen)
Funktion, von der sich der kompositorische Stil und die musikalische Struktur unterscheiden konnen,
und grundsétzlich auf den Formwandel der Motette. Daraufhin ist die Funktionalisierung der Motette
die bemerkenswerteste Entwicklung der Gattungsgeschichte zwischen 1400 und 1500, in der die
sogenannte isorhythmische Motette vor allem der religios-politischen Reprédsentation vorbehalten
bleibt; Textwahl und Funktion der Motette werden dann zunehmend und nach 1450 vorwiegend
geistlich.106

Dementsprechend kann die geistliche Funktion der Motette selbst (zusammen mit dem Text)
dazu dienen, die Motette als eine bestimmte musikalische Gattung zu definieren und die
Gattungsidentitit festzustellen. Mit anderen Worten: Die Funktion der Motette bzw. ihre Bedeutung
in der Liturgie héngt gleichermaBlen mit der Motettenidentitdt als einer bestimmten polyphonen
Gattung und dariiber hinaus mit der Beantwortung der Frage — was ist die Motette — zusammen. Die
Hinweise auf die geistliche Funktion der Motette finden sich (wenn auch nicht hinreichend prazise,
so doch eher in unmittelbarem Zusammenhang mit der textlichen Thematik) in der Begriffserklarung
der Motette im musiktheoretischen Werk Terminorum musicae diffiinitorium (1473) des
Musiktheoretikers Johannes Tinctoris (um 1435-v.1511): ,,Die Motette ist ein mittellanger Gesang,
der auf einen beliebigen, meist ,geistlichen‘ Text gesungen wird (Motetum est cantus mediocris, cui
verba cuiusvis materiae sed frequentius divinae supponuntur)“.197 Die hier vorgestellte Definition
der Gattung ,Motette (motetum)® ist im Zusammenhang mit den Tinctorisischen Definitionen der
beiden anderen mehrstimmigen Gattungen — Chanson (cantilena) und Messe (missa) — zu verstehen.
Die drei Gattungen unterscheiden sich z.B. durch ihre Thematik, ihren Textinhalt und ihren Umfang

bzw. ihre Lénge.198 Die Kriterien und Klassifizierungen, die Tinctoris nacheinander anfiihrt, beziehen

106 Fuhrmann, Subjektivierung von Polyphonie, in: Rausch/Tammen (2014), S. 176.

107 Cumming (1999), Anm. 5, S. 42; Johannes Tinctoris, Terminorum musicae diffinitorium (= Documenta musicologica,
Reihe 1: Druckschrifien-Faksimiles. Bd. 37), Faksimile der Inkunabel Treviso 1495, mit der Ubersetzung von Heinrich
Bellermann und einem Nachwort von Peter Giilke, Bérenreiter, Kassel und andere 1983.

108 Eine cantilena bezeichnet ein kleines musikalisches Stiick, das auf einen beliebigen Text, meistens aber auf einen
Text mit Liebesbezug, vertont wird. (Cantilena est cantus parvus, cui verba cuiuslibet materiae sed frequentius
amatoriae supponuntur.); ,,Die Messe ist eine grole Komposition, in der die Texte Kyrie, Et in terra, Patrem, Sanctus
und Agnus Dei sowie mitunter auch andere Teile fiir den mehrstimmigen Gesang gesetzt sind. Sie wird auch als
Offizium/Stundengebet bezeichnet. (Missa est cantus magnus cui verba Kyrie, Et in terra, Patrem, Sanctus, et Agnus, et
interdum caeterae partes a pluribus canendae supponuntur, quae ab aliis oflicium dicitur).” Cumming (1999), Anm. 5, S.
42,
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sich jedoch im Wesentlichen auf die Variation der mehrstimmigen Gattungen sowie auf die
Motettenform und ferner auf die Funktion der Motette selbst.

In diesem Sinne wird die geistliche Funktion der Motette meist durch die Wahl des Textes
deutlich, bestimmt aber auch die Form der Motette. Im Spatmittelalter wurde z.B. die Antiphon fiir
die Liturgie mehrstimmig komponiert; Wortdeklamation und Gefiihlsausdruck entstanden als neue
kompositorische Aufgabe bzw. Formidee, um den Textsinn anschaulich und affektiv zu vermitteln.
Daraus entwickelte sich die Devotions- sowie die Deklamationsmotette!%® als Motettensubgenre und
erfiillte eine bestimmte Funktion in der Liturgie.!10

Die Form der Motette ist grundsitzlich durch die Textwahl sowie die Textbehandlung als
kompositorisches Verfahren verbindlich festgelegt. Die Funktion der Motette bleibt in der Regel auf
den kirchlich-religiosen Bereich beschriankt, kann sich jedoch je nach Wunsch oder Interesse der
weltlichen Macht auch auf die kulturpolitische und gesellschaftliche Ebene ausdehnen. Dies kann zu
einem Formwandel der Motette fiihren. Ansonsten erweist es sich als schwierig, die liturgische
Funktion der Motette zu erfassen, insbesondere die Motette als Teil der Liturgie zu betrachten. In der
Handschrift Modena a.X.1.11 (aus dem 15. Jahrhundert, um 1430) wird die Motette z.B. von drei
Gattungen liturgischer/gottesdienstlicher Musik — den mehrstimmigen Hymnenvertonungen, den
Manificat-Vertonungen und den Stundengebet-Antiphonen — deutlich unterschieden und
grundsétzlich von den Abschnitten der liturgischen Gattungen ausgeschlossen.!!!

Wie bereits erwidhnt, verdeutlichen auch die beiden anderen Punkte die funktionale
Dimension der Motette: Die Motettenfunktion ist ndmlich auch von Texten und Anldssen abhingig.
Texte fungieren in der Motettenfunktion vor allem als Kommunikationsmittel, wie es Strohm im

Hinblick auf den Sprechakt der Motette ausdriickt.

109 Siche dazu den néchsten Abschnitt ,, Texte* und Kapitel 4.2.1.

110 Die Tatsache beispielsweise, dass es sich bei der Mehrzahl der nicht-isorhythmischen Motetten der Handschrift
Bologna Q15, einer Hauptquelle dieser Arbeit, um geistliche Stiicke mit meist lateinischen, aber auch altfranzosischen
und altitalienischen Texten handelt, beschrinkt die Frage nach der Funktion der Motette hier zunachst weitgehend auf
den religidsen bzw. liturgischen Raum der Musik.

111 Cumming (1999), S. 48ff.; dies konnte die Frage der Gattungsidentitit der Motette betreffen. Die Motette ist zwar
geistliche Musik, aber ihre musikalische Funktion hat selbst keine liturgische Bedeutung, sondern wird wahrend des
liturgischen Ablaufs zusitzlich gesungen.
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Textel12
- Wovon handelt der Text der Motette?
- Wie funktioniert der Text in der Motettenkomposition und in der musikalischen Auffiihrung?
- Léasst sich ein Wandel der Motettenform in Bezug auf Textwahl sowie Textthemen

feststellen?

Der Text der Vokalpolyphonie ist urspriinglich eine freie literarische Schopfung (Dichtkunst) und ihr
poetischer Text ist grundsdtzlich als literarisches Einzelwerk vor der musikalischen Komposition
entstanden. Der Text kann unabhéngig oder vollig losgelost von musikalischen Funktionen und
Anlidssen sein und sein Thema kann ,ad libitum* schriftlich wiedergegeben werden. Der Text als
poetische Gattung ist in der Regel durch in sich tragende Metren und Rhythmen musikalisch leicht
zuginglich und wird dann vom Komponisten wirkungsvoll in Musik gesetzt. Die Form des Textes
gibt der Dichtkunst Gattung, Funktion und Identitét, was sich auch auf die Motette selbst auswirkt.
Die Vielfalt der Textquellen der Motette wie Antiphon oder Bibeltext, Graduale, Choral etc. kann als
Erklirung fiir die Identitit der polyphonen Gattung Motette herangezogen werden. Das
Vorhandensein oder Nichtvorhandensein einer Textvorlage ist auch eine elementare Bedingung, die
die Motette als Gattung der Vokalpolyphonie von anderen musikalischen Gattungen unterscheidet. In
diesem Sinne kann die Auswahl des Textes als ein priméres kompositorisches Verfahren angesehen
werden. Ein (weltlicher) poetischer Text wurde gegebenenfalls zusammen mit einem anderen
(geistlichen) Choraltext in die Motette eingefligt bzw. verwendet, wobei eine solche spezifische
Textbehandlung dann vor allem die Intertextualitit — die musikalische Verbindung mehrerer Texte —
ausmachte, wie bei der Mehrtextigkeit der isorhythmischen Motette.

Neben der Musik ist der Text ein wichtiges musikalisch-sprachliches Element in der
Vokalpolyphonie (,Musik mit Text‘), dessen Wort/Sprache in verschiedenen Tonen musikalisch
wiedergegeben wird und dessen schriftliche Form der musikalischen Uberlieferung dient. Der Text
ist eine konkrete und aktive Ausdrucksform der menschlichen Stimme in der Musik, er unterstiitzt
die Funktion der Motette in den verschiedenen liturgischen Bereichen und verrdt zugleich die
Themen und Anlésse der Motette entsprechend den verschiedenen gesungenen Repertoires. Der Sinn

des Motettentextes wird meist durch die Wechselwirkung zwischen Sidnger und Zuhoérer sowie durch

112 Mit ,Texten® sind in diesem Zusammenhang weder textliche oder schriftliche Elemente wie Partituranweisungen zum
wirkungsvollen musikalischen Ausdruck noch musiktheoretische Texte wie handschriftliche Traktate gemeint, sondern
ausschlieBlich solche, die als lyrisch-literarisches Element der Vokalpolyphonie mit gesprochenen, vertonten und
gesungenen ,Worten® den Textinhalt umfassen.
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den Wechsel von antiphonaler und responsorialer Klangstruktur verdeutlicht. In diesem Sinne ist das
, Wort-Ton-Verhéltnis® wesentlich fiir den Formwandel der Vokalpolyphonie verantwortlich und
spielt dariiber hinaus als kompositorisches Verfahren eine entscheidende Rolle fiir die
, Textausdeutung* sowie die , Textverstdndlichkeit* in der polyphonen musikalischen Struktur.

Textinhalte und Themen sind abhédngig von der liturgischen Grundhaltung und stehen in
direktem Zusammenhang mit der geistlichen Funktion der Motette. Strohm erweitert die Funktion
der Motette im Hinblick auf die Gattungsidentitdt — das ,Singen-Lassen‘ — um die Frage nach der
Sprechhandlung und der Sprecheridentitit: , Fiir die musikalische Auffiihrung ist weiterhin von
Bedeutung, dass viele liturgische Texte selbst die Sprechhandlung des Singens und Preisens
artikulieren.“!13 Der Text als inhaltliches und thematisches Repertoire basiert in der Tat auf dem
spezifischen Zweck der Motette in der Liturgie und enthilt zumindest ein individuelles Bestreben des
,Singen-Lassens‘. Dariliber hinaus hédngt die Transformation der Motette von der
Kompositionstechnik und vor allem von der Textwahl ab: Die Motettenform variiert durch die
Verwendung einer vorhandenen Melodie als Choralgrundlage und durch die Auswahl des Textes aus
dem jeweiligen soziokulturellen Kontext, der Marianischen Antiphon, der Bibel, einem voéllig neu
konzipierten Text etc. So wurden Motetten mit devotionalen Themen oft ohne Bezug zu einer
Messfeier oder zu einem Festtag im kirchlichen Kalender komponiert und aufgefiihrt: ,,[Die] Texte
sind Gebete und damit wird das Musikstiick als Ganzes zu einem Gebet. Diese spezielle
Kommunikationsform, die spezifische kulturelle Praxis des Gebetes, bestimmt Text und Musik der
Devotionsmotette,''4 wie noch ndher ausgefiihrt werden soll.115

Mit anderen Worten, das Thema der Gattung Vokalpolyphonie, die den Text als ein
kompositorisches Element betrachtet, wird durch den Text stark angedeutet; die Themen des Textes
(im Allgemeinen gut bekannt oder hiufig behandelt) beherrschen sofort die Funktion der Motette
und folgen dann den Zwecken und Anldssen der musikalischen Auffiihrung. Die Motettentexte
behandeln im Allgemeinen geistliche Themen — Marienverehrung (Marienantiphon, -hymne, -gebet),
Hymnen fiir Andacht/Devotion und Prozession, Hymnen fiir Heilige, Trinitdt, Geburt oder Corpus
Christi —, aber auch die Ehrung und Lobpreisung bestimmter Gegenstdnde (Personen/Stadte oder

Zeitereignisse). Dariiber hinaus wurden auch nicht-liturgische Themen wie festliche Reprasentation

13 Strohm, Sprechhandlungen, in: Liitteken (2011), S. 38, 45.
114 Siche 4.2.1. ,,Marienthemen und Textbehandlung in der nicht-isorhythmischen Motette®.

115 Fuhrmann, Subjektivierung von Polyphonie, in: Rausch/Tammen (2014), S. 197.
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verwendet, zum Teil auch (weltliche, private oder) poetische Werke zu diesem Zweck gewidmet. Die
Themen treten in den verschiedenen Textgattungen sowohl der préaexistierenden als auch der neu
geschriebenen Motettentexte deutlich hervor. Diese textthematischen Prédferenzen hidngen vor allem
von der lokalen bzw. soziokulturellen Tradition ab: In den beiden Féllen der englischen und der
kontinentalen Motette werden z.B. Texte aus dem Hohelied (Canticum Canticorum) verwendet,
wobei die Texte der englischen Motetten eher aus der Liturgie, die der kontinentalen Motetten direkt
aus der Bibel stammen.!® Wie die Marienantiphon und die Hoheliedantiphon zeigen, sind der
Marienmotette die Fiirbitte, das Flehen und der Appell an das Subjekt des Gebets/Singens inhérent.
Solche Themen der Marienverehrung finden sich vor allem in den englischen Motetten, deren
Ursprung in der English cantilena liegt. Im Vergleich dazu zeichnen sich die italienischen
Motettentexte zumindest durch das Lobthema (z.B. Stidtelob) aus.!17

In diesem Zusammenhang kann das ,Text-Singen® bei bestimmten Themen als eine Handlung
des Lesens des Motettentextes betrachtet werden, wobei zundchst der Inhalt verstanden und
schlieBlich der Textsinn tibermittelt wird. Des Weiteren ldsst sich die musikalische Handlung des
Singens primér auf die Sprechhandlung der Motette zuriickfiihren. Im Hinblick auf die Funktion
bzw. den Zweck der Motette kann der Text z.B. mit der Handlung der ,Deklamation in Verbindung
gebracht werden, die ihren Ursprung im kunstgerechten Vortrag dichterischer Werke hat. Daraus ldsst
sich dann ein Motettentypus, die Deklamationsmotette,!18 als eigenstindige Form ableiten. Die
Deklamationsmotette findet sich in geringer Zahl, aber in allen wichtigen Handschriften der ersten
Hilfte des 15. Jahrhunderts vorhanden. Diese musikalische Form entwickelt sich im wahrsten Sinne
des Wortes zur ,Textdeklamation‘. Die Deklamationsmotette zeichnet sich daher vor allem durch
einen einfachen Textaufbau mit sorgfiltiger Silbenordnung, homophoner Textur und syllabisch-
emphatischer Darstellung des Textes aus. Im weiteren Sinne umfasst der Motettentext dariiber hinaus
die deklamatorischen Handlungen durch Gebet und Gesprich in ihrer vielschichtigen Textur und
mehrstimmigen Struktur und schlieBlich die ,Sprechhandlung® der Motette. Die Motette zeichnet
sich grundsitzlich dadurch aus, dass sie hochqualifizierte Sidnger als Subjekte der musikalischen

Auftithrung bzw. des Vollzugs des Singens in den Mittelpunkt stellt. Dies ist darauf zuriickzufiihren,

116 Cumming (1999), S. 123f.; auf die Unterschiede in den Textquellen zwischen England und dem Kontinent wird bei
der musikalischen Analyse der neuen Motettenformen bzw. -subgenres des 15. Jahrhunderts noch niher eingegangen
(Kapitel 4.2. und 4.3.).

117 Siehe 4.4.1. ,,Texte und Themen der Motette in Italien®.

118 Fiir eine prézise Erklarung der Deklamationsmotette wird auf Kapitel 4.2.1. ,,Marienthemen und Textbehandlung in
der nicht-isorhythmischen Motette” verwiesen.
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dass das Singen der mehrstimmigen Gattung die Beherrschung des schriftlichen Mediums der
mehrstimmigen Musik sowie die Kenntnis des Lesens von Texten voraussetzt, z.B. beim Singen der
anspruchsvollen gregorianischen Choréle fritherer Jahrhunderte. Daraus ergab sich eine Seite von
Sangern bzw. singenden Klerikern, die somit die Bildungsschicht und eine relativ hohere soziale
Stellung erreichten. Durch kompositorische Deklamationstechniken wie homorhythmische Textur,
Textwiederholung und syllabische Hervorhebung des Textinhalts konnte die Deklamationsmotette
jedoch auch von wenig geilibten Sdngern und Laien relativ leicht und aftektvoll bewéltigt werden.

Die musikalische Form der Motette hidngt u.a. auch von der Textierung der Singstimme und
der Textur ab. Die Gesamtkontur bzw. Gesamtumfang der Motette wird nicht nur durch das
,thythmische® Verhiltnis von Text und Musik (,Wort-Ton-Verhéltnis‘), sondern auch durch andere
textliche Faktoren (Lénge,!!® Anzahl der Texte und der textierten Stimmen,!20 quantitativer Stand der
Textverwendung!2! usw.) bestimmt. Die musikstrukturelle Kontroverse um Wort (Sprache) und Ton
(Musik) ergibt sich hier aus der Uberlagerung der Texte mehrerer Stimmen in der Vokalpolyphonie.
Das Problem der Textverstindlichkeit wird hier durch die kompositorische und satztechnische
Differenzierung von Klang und Rhythmus gelost und iiberwunden. Die Textverstindlichkeit in der
mehrstimmigen Musik muss nicht nur fiir die Singenden, sondern auch fiir die Zuhdrenden im
Hinblick auf die Mitteilung bzw. Wahrnehmung des Textsinns wihrend der musikalischen
Darbietung deutlich zur Geltung kommen. Die kompositorische Technik mit Text, die (der
Textverstandlichkeit halber) oft die Form der Einfachheit anstrebt, kann in der Tat als eine
eigenstindige kiinstlerische Leistung fiir das Ausgewogenheit von Wort und Ton in der
hierarchischen Konzeption des polyphonen Satzes angesehen werden, wofiir die oben erwéhnte
deklamatorische Textbehandlung ein gutes Beispiel sein kann. Das Wort-Ton-Verhéltnis der
isorhythmischen Motette unterscheidet sich zum Teil deutlich von dem der nicht-isorhythmischen
Motette, wobei die Mehrtexigkeit,!22 die die musikalische Gestaltung der Motette bestimmt, als

konstruktives Merkmal des Textes anzusehen ist. Aus der Verbindung von Text und musikalisch-

119 Die Lange der Motette kann nicht nur durch Abwechslung oder Wiederholung (eines kurzen Textes), sondern auch
durch die Textbehandlung (z.B. durch die Verwendung von Melismen) ausgedehnt werden.

120 Je nach Notationstechnik wurde der Text nicht in allen Stimmen angegeben. So sind in der Notation der Motetten des
15. Jahrhunderts also nicht alle Stimmen mit Text versehen. Meistens sind die Oberstimmen (Discantus) textiert, die
Unterstimmen (Tenor oder Contratenor) eher selten.

121 Fiir die Motette kann nicht nur ein ganzer Text, sondern auch ein Teil oder eine Strophe eines praexistierenden Textes
ausgewahlt und komponiert werden.

122 Siehe hierzu die ,isorhythmische Motette® in 2.2. ,,,Neue® Idee und Gattungsidentitit der nicht-isorhythmischen
Motette*.
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strukturellen Faktoren (Metrum und Rhythmus) kann eine neue Form der Motette entstehen, in deren
Mittelpunkt die proportionalen Ideen der musikalischen Notation (Tempus und Modus), die
Verwendung des Mensurzeichens sowie Mensurwechsel stehen. Je nach Vorliebe fiir die Verwendung
des Mensurzeichens wurden bestimmte Mensuren, Tempi oder Proportionen von den Komponisten
iibernommen, wihrend andere in der Motettenkomposition nahezu verschwanden. Rhythmische
Repetition steht neben durchgehender Textdeklamation, metrische Gestaltung durch Silbenbetonung
neben Textwiederholung (oder umgekehrt) und auch Imitation innerhalb einer bestimmten Stimme
oder eines Satzteils. Dariiber hinaus bezieht sich das innermusikalische Schema des Motettentextes
unmittelbar auf die Vielfalt der Motettenformen, je nach Auswahl des Choralabschnitts oder des
Textinhalts bzw. der Textgliederung. Die musikalische Struktur bzw. Motettengestalt ist also
abhédngig von der vielfiltigen Zusammensetzung der textlichen und musikalischen Elemente in der
Vokalpolyphonie (und auch von einem neuen Text mit einem neuen Thema).

Fiir die Mehrtextigkeit in der isorhythmischen Motette wurde in einigen Féllen der Text nicht
neu geschrieben, sondern der in der Liturgie oder bei religiosen Zeremonien verwendete Conductus
des 13. Jahrhunderts bearbeitet, der als im Discantus begleiteter Gesang und Satzstil bereits zur Zeit
der einstimmigen Motette existierte und im kompositorischen Sinne der Choralbehandlung
gleichgestellt war. Inhaltlich handelt es sich um Marienverehrung, moralisch-satirische Dichtungen
sowie Huldigungs- und Klagelieder. Aufgrund dieser textthematischen Pragung gibt die Musik mit
dem Conductus in den meisten Féllen die syllabische, d.h. deklamatorische Stimmfiihrung vor.
Inzwischen hat die Mehrstimmigkeit den einstimmigen Conductus verdrangt und damit die
Textstruktur der mehrstimmigen Komposition gefestigt.!23 Hinsichtlich des musikalischen Stils des
Conductus lésst sich dann eine starke Affinitdt zur italienischen Ars nova-Polyphonie feststellen,
wobei im mehrstimmigen Satz zwei (selten drei) Stimmen gleichzeitig gefithrt werden.!24 Im
Vergleich dazu wurden die Texte aus anderen musikalischen Gattungen der Vokalpolyphonie in die
Motettenkomposition integriert. So wurde beispielsweise der Text der italienischen Lauda fiir die
Textbehandlung der Motette herangezogen, wobei solche Motetten anderen musikalischen Gattungen
nahestehen, indem sie musikalische Strukturen der Lauda wie die Deklamation oder deren
thematische und motivische Faktoren wie die Devotion assoziieren. Die Textbehandlung mit dem

vorhandenen Materialhatte auch Auswirkungen auf die mit dem Text verbundene Choralmelodie

123 Andreas Traub, Conductus, Art. in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil 2, Kassel 1995.

124 Pirrotta (1984), S. 161.
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(Choralvorlagen wie Marien- oder Hohelied-Antiphonen, Psalmen, Hymnen, Sequenzen etc. im
cantus firmus) und auf die liturgische Funktion des Textes, und zwar umso stérker, je mehr der Text
fiir geistliche Zwecke in lateinischer Sprache verfasst wurde. Damit verbunden ist auch das Thema
der Erweiterung des Motettenrepertoires, der musikstilistischen Vielfalt und des Formwandels.

Neben priexistierenden Texten, die primdr der literarischen Produktion zuzuordnen sind,
wurden jedoch auch génzlich neue Texte als kompositorisches Material hergestellt. Das musikalische
Verfahren der Textproduktion aus mehreren unterschiedlichen Werkquellen wurde gleichzeitig durch
die Einfligung eines neuen Textes in einen anderen vorhandenen Text favorisiert. Dabei fiihrte die
Idee des neuen Textes mit der Entwicklung der neuen Motettenform zur Vielfalt der Textthemen und
etablierte die ausschlieBliche Verwendung neuer Motettentexte zwar als neu klassifiziertes
musikstrukturelles Merkmal der neuen nicht-isorhythmischen Motette des 15. Jahrhunderts. Dartiber
hinaus erfiillte die Motette auch eine jeweils andere Funktion und spielte eine spezifische Rolle fiir
liturgische und zeremonielle Zwecke, indem ein Text grundsitzlich von mehreren Komponisten als
Kompositionsmaterial iibernommen konnte. Die Verwendung eines Textes in mehreren
Kompositionen fiihrte dann zu den vielfiltigen Moglichkeiten der Textvertonung und zur
Multifunktionalitdt der Motettengattung, d.h. die Textbehandlung mit neuen Texten selbst erweiterte
sowohl die thematische und funktionale Reichweite der Motettenkomposition als auch ihren
Anwendungsbereich.

Unter den verschiedenen Textbearbeitungen ist hier auch die Kontrafaktur (lat. contrafacere;
dt. dagegen machen, imitieren/nachahmen) im Zusammenhang mit der Entwicklung der Textvorlage
bzw. der Textauswahl fiir mehrstimmige Musik zu nennen. Die Kontrafaktur bezeichnet eine
Textbearbeitung bzw. das ,Abfassen eines Liedtextes auf eine bereits vorhandene Melodie*,!25 in der
Regel unter formaler und/oder inhaltlicher Bezugnahme auf einen zuvor damit verbundenen Text,
wobei weltliche Musik, wie z.B. Balladenmotetten, meist in lateinischer Sprache fiir religiose
Zwecke umgeschrieben werden. Die grofle Bedeutung der Kontrafaktur im Mittelalter erklart sich
aus dem Schaffensprinzip dieser Epoche, das Neue aus dem Vorhandenen zu gewinnen, und aus dem
intensiven kiinstlerischen Austausch zwischen den Voélkern.126 Die priagnante textliche Darstellung

der Kontrafaktur ermoglichte ihre Verbreitung als Textgrundlage zunichst fiir einstimmige, spéter

125 Friedrich Gennrich, Die Kontrafaktur im Liedschaffen des Mittelalters (= Summa Musicae medii aevi, Bd. 12),
University of Michigan 1965, in: Carl Dahlhas/Hans Heinrich Eggebrecht (Hrsg.), Brockhaus Riemann Musiklexikon, Bd.
2, Schott Mainz 1989, S. 323.

126 Ebd., S. 323.
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auch fir mehrstimmige Kompositionen: Seit dem 15. Jahrhundert wurde die Kontrafaktur in der
italienischen Lauda intensiv fiir mehrstimmige Kompositionen verwendet.127 Exemplarische Belege
hierfiir finden sich in einigen dreistimmigen Sitzen der englischsprachigen und weltlichen Lieder
Walter Freys, die um die Mitte des 15. Jahrhunderts entstanden sind. Durch die Mobilitdt der
Komponisten und die europaweite Rezeption unterschiedlicher Kompositionstechniken hatte die
Motette um die Wende zum 15. Jahrhundert die laterale Tradition iiberwunden und eine vielfdltige
musikalische Formenentwicklung erreicht. Im Gegensatz zur Musiksprache orientierte sich die
Textsprache jedoch sehr stark am Lateinischen als zentrale/universelle Sprache und bildete stets die
sprachliche Einheit in Bezug auf Thema und Gattung der (religiosen, vorhandenen) Motettentexte.
Auch wenn die Motette nicht der Liturgie diente, war die Textsprache meist lateinisch. Bei den neu
verfassten Texten ist bereits um 1400 ein signifikanter Anstieg des Anteils volkssprachlicher
Kompositionen zu verzeichnen, der sich bis um 1600 fortsetzt, wobei es allerdings zu
berticksichtigen ist, dass das Lateinische nach wie vor eine herausragende Stellung einnimmt.!28

Die Frage der Wort-Ton-Verhéltnis ist eine andere. In der Motettenkomposition gewann die
textliche Kombination einen starken Einfluss auf die Melodiefiihrung, die stimmliche und
rhythmische Struktur und vor allem auf die Motettenthematik (bzw. Motettenfunktion nach
Textthemen). Die Motette als musikalische Gattung der Vokalpolyphonie zeichnet sich vor allem
durch das Charakteristikum der musica aus, die zum Quadrivium (Ton) gehort, das die vier an der
Mathematik orientierten Facher der septem artes liberales umfasst; sie bildet aber auch die andere
Seite der Sprachkunst (oratio), die das Trivium (Wort) reprdsentiert. Durch die Verwendung des
Textes erweist sich die Motette zwar als synthetisch, da der Cantus sowohl aus Ton (Musik) als auch
aus Wort (Text) besteht. Letztlich bedeutet die kompositorische Arbeit in diesem Zusammenhang
eine Beschiftigung mit Musiktheorie bzw. Musiklehre. Die theoretisch-wissenschaftliche Ebene des
Komponierens befasst sich ndmlich mit der hochgelehrten Kompositionstechnik. Dabei wird das
Komponieren als ein Prozess verstanden, der dem Musizieren bzw. der musikalischen Auffiihrung in
der Regel vorausgeht. Die Entwicklung der Motettenform fiihrte liber die kanonische Strenge der Ars
nova, die sich aus der melodischen und rhythmischen Verfeinerung entwickelte, zur Idee der nouvelle

pratique, die sich als musikésthetische Synthese mehr oder weniger aus der historischen und

127 Georg von Dadelsen, Parodie und Kontrafaktur, Art. in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil 7, Kassel
1997.

128 Siehe weiter: Die starke Prisenz des Franzosischen in Norditalien in den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts

spiegelt sich in einer bemerkenswerten Vorliebe fiir franzdsische weltliche Lieder wider. Laurenz Liitteken, Musik der
Renaissance: Imagination und Wirklichkeit einer kulturellen Praxis, Kassel 2011, S. 168.
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soziokulturellen Situation ergab. Im Laufe der Entwicklung der Motette verlich der Text selbst der
neuen musikalischen Form eine Art sprachlicher Logik und Gedankenvielfalt.

Parallel zur Choralbearbeitung bzw. zur Verwendung priexistierender anonymer Texte wurde
die neue Idee des Motettentextes im Laufe der Zeit durch Subjektivierung sowie Individualisierung
(der Textverfasser) geprigt. Als Beispiel hierfiir kann die Selbstreferenz (self-reference), wobei die
individuellen Angaben der Komponisten in den umgeschriebenen Texten geliefert werden, als eine
typische Textform der italienischen Motette angesehen werden.!2® Der Text kann zwar als Ausdruck
der individuellen Intention des Verfassers betrachtet werden, der seine Originalitit und Eigenart
widerspiegelt. In diesem Fall besteht die Moglichkeit, dass ein Text direkt fiir die
Motettenkomposition (neu) geschrieben wird, was sich sowohl auf die Funktion und den Anlass der
Motette als auch auf die Behandlung des Textes auswirkt. Wiare die Subjektivierung des Textes/der
Textproduktion aus der Entwicklung des spétmittelalterlichen humanistischen Denkens
hervorgegangen, so lieBe sich daraus schlieen, dass auch die kompositorische Arbeit dieser Zeit auf
einem Selbstbewusstsein nicht nur im technischen, sondern auch im schopferischen Bereich beruhte
und dass dariiber hinaus der neuartige Textbehandlung mit der Auseinandersetzung der alten
Scholastik bzw. dem Beginn des neuen Humanismus verbunden war. Die Selbstreferenz in der
Motettenkomposition der Zeit ist jedoch allein eine individuelle Bezugnahme bzw. Identifikation der
Motettenkomponisten, eine humanistische Einsicht ist in der Musik des Hochmittelalters noch nicht
deutlich hervorgetreten, sondern kann eher/nur als ein innerer und moglicher Zustand der
Subjektivierung angesehen werden.!30 Eine solche Individualisierung der Themen/Inhalte der Texte
assimilierte sich also paradoxerweise wieder den religiosen und Offentlichen Funktionen und
Anlidssen, denn sie blieb auf die Motettenkomposition beziiglich der idealen allgemeinen Gedanken
der Zeit beschriankt. Abgesehen von solchen Fragen der Subjektivierung in der Textproduktion taucht
der Begriff des sogenannten Virtuosen sowie der Kiinstlerbegriff, ob musikalische Werke aus

Inspiration/Selbstbewusstsein entstehen oder nicht, erst im folgenden Jahrhundert deutlich auf.

129 Cumming (1999), S. 81; ein Beispiel fiir die Selbstreferenz in der italienischen Motette findet sich in der
musikalischen Analyse zu O felix templum jubila (Q15.216) von Johannes Ciconia in Kapitel 4.4.1. ,,Texte und Themen
der Motette in Italien®.

130 Eine ndhere Erlduterung dieser Aussage erfolgt in Kapitel 3.1 ,,Contenance angloise und noch eine neue
Erkenntnis unter dem Begriff der Renaissance.
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3. England — Burgund — Norditalien

3. 1. Contenance angloise und noch eine neue Erkenntnis

Die musikalischen und soziokulturellen Verbindungen zwischen England und dem europdischen
Kontinent haben in der Musikgeschichte zu einem neuen Stil hingefiihrt. Die musikalischen
Stromungen und ihre Transformationen in den beiden Zentren lassen sich vor allem in Le Champion
des Dames (1440—-1442) des franzosischen Dichters Martin Le Franc (um 1410-1461) beobachten,
das Philipp dem Guten gewidmet ist. Le Champion des Dames ist ein franzosischer Versroman, der
24384 Verse umfasst.131 Inhaltlich erzdhlt er von den glorreichen Taten vieler Frauen wie Jeanne
d’Arc und verteidigt die Frauen gegen die frauenfeindliche Haltung des Versromans Roman de la
Rose'32 aus dem 13. Jahrhundert. Le Champion des Dames ist namlich eine literarische Kritik des
Roman de la Rose und dreht sich um das Thema der Anerkennung der Wiirde und Tugend der

Frauen.

Pour le temps du mauvais Cajn, 16249
Quant Jubal trouva la pratique

En escoutant Tubalcaiyn

D’accorder les sons de musique,

L’art ne fut pas si auctentique

Qu’elle est ou temps de maintenant,

Aussy ne fut pas la rethorique

Ne le parler si avenant.133

131 Die von Arthur Piaget vorgelegte Ausgabe (Martin Le Franc, prévot de Lausanne, Lausanne 1888, S. 121 ff.) umfasst
zundchst lediglich etwa ein Drittel des Versromans. Siehe Fallows (1987), S. 195; eine vollstindige Edition von Le
Champion des Dames liegt mittlerweile vor. Die Gesamtausgabe findet sich in: Robert Deschaux (Hrsg.), Martin Le
Franc, Le Champion des Dames, Le Classiques Frangais du Moyen Age, Bd. I-V, Paris: Honoré Champion 1999.

132 Der sog. Rosenroman wurde um 1235 von Guillaume de Lorris (1205-1240) begonnen, dann um 1275 von Jean de
Meung (um 1240-1305) fortgesetzt und um 1280 abgeschlossen. Die Version von de Meung behandelt das Liebesthema
in viel geringerem Mafle, enthélt aber am Ende des Romans inhaltlich eine kritische Sicht auf die Liebe (und die Frauen)
aus einer frauenfeindlichen Grundhaltung heraus.

133 Diese und die folgenden Stanzen: Martin Le Franc, Le Champion des Dames, in: Robert Deschaux (Hrsg.), Bd. 1V,
Paris 1999, S. 671f.
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Dieser Versroman ermoglicht es uns, den englischen Einfluss auf den europdischen Kontinent
aus der Sicht der Zeitgenossen zu erfassen. Der Abschnitt mit Bezug zur Musik taucht zum ersten
Mal in einer Passage des vierten der fiinf Biicher auf: Franc Vouloir, die Hauptfigur des Werks und
der gleichnamige Champion, erklart seinem Gesprachspartner Lourt Entendement, dem Vertreter des
Malebouche,!34 des Verleumders der Frauen, dass die Welt offensichtlich langsam zu Ende gehe und
die Kiinste sich einer fiir seine Zeit unerhorten Perfektion ndherten. Als erstes aller Kiinste fiihrt er
die Musik an, gefolgt von den bildenden Kiinsten (Malerei), der Kavallerie und der Literatur. Die
Musik sei hier mit einem Teil der Rhetorik zu vergleichen und niemals feiner gewesen, als die
biblische Gestalt Jubal!3s la pratique — d.h. die Musikpraxis bzw. die Auffiihrung der musikalischen
Kunst — erfunden habe (vv. 16250).136

Tapissier, Carmen, Césaris, 16257
N’a pas longtemps sy bien chanterrent

Qu’ilz esbahirent tout Paris

Et tous seulx qui les frequenterrent;

Mais onques jour ne deschanterrent

En melodie de tel chois,

Ce m’ont dit qui les hanterrent,

Que Guillaume du Fay et Binchois.

AnschlieBend stellt Franc Vouloir drei Pariser Komponisten — Jean Tapissier (um 1370-
1410), Jean Carmen (aktiv 1400-1420) und Johannes Cesaris (aktiv 1390-1420) — vor, die im
historisch bewegten Umfeld der spitmittelalterlichen Jahrhundertwende lebten und die er sogleich
als musikalische Vorldufer der burgundischen Tradition bezeichnet.!37 Tapissier war Hofkomponist
der burgundischen Herzdge in Dijon und Avignon und komponierte die isorhythmische Motette Eya
dulcis adque vernans rosa,'3® in der die gespaltene Kirche des GroBen Schismas beklagt und die

Jungfrau Maria um ein Ende des Schismas angefleht wird. Carmen diente in der burgundischen

134 Malebouche symbolisiert sich als Jean de Meung, Autor des Roman de la Rose.
135 Genesis 4, 21.
136 Fallows (1987), S. 195f.

137 Alle drei Komponisten waren vor 1410 unter dem burgundischen Herzog Johann Ohnefurcht (1371-1419; reg. 1404—
1419) in Paris und Nordfrankreich tdtig. Tapissier wurde 1408 zum Kammerdiener ernannt.

138 Eya dulcis wurde in Oxford, Bodl. Can. misc. 213 (Ox213. 322) kopiert.
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Hofkapelle; seine vierstimmige Motette Venite adoremus dominum/Salve sancta eterna trinitas
(Q15.216)13% hat ebenfalls die Klage liber die damalige Kirchenspaltung zum Inhalt und richtet ein
Gebet an die Heilige Dreieinigkeit/Trinitdt. Tapissier und Carmen arbeiteten flir Philipp II., den
Herzog von Burgund, und waren sowohl in Paris als auch in Lille, Briigge und Gent!40 in
musikalischen Diensten. Cesaris stand im Dienst des Bischofs von Bourges und hatte wahrscheinlich
enge Kontakte zum Herzog von Anjou (Ludwig 1., 1339-1384). AuBlerdem ist bekannt, dass er im
Dienst des groBen Kultur- und Musikliebhabers Jean de Valois (1340-1416), Herzog von Berry,
stand und von 1406 bis 1409 als Mitglied der burgundischen Kapelle an der herzoglichen Sainte-
Chapelle de Bourges!4! wirkte. Der Stil dieser Komponisten wird weitgehend der Ars subtilior
zugeschrieben, die in den 1390er Jahren vor allem in den franzosischen Hofkapellen in Paris sowie
Nordfrankreich, aber auch am pépstlichen Hof in Avignon vorherrschte.

Nach diesem literarischen Text von Martin Le Franc hatten die drei Komponisten zwar ganz
Paris mit ihren schonen Geséngen in Erstaunen versetzt, aber nie mit einer so ausgezeichneten
Melodie gesungen wie die zeitgendssischen repriasentativen Komponisten Dufay und Binchois. Vor
diesem Hintergrund ist man die Behauptung von Martin Le Franc zu verstehen, dass ,das
musikalische Denken bzw. die kompositorische Praxis der drei Vorginger trotz ihrer schonen Klénge
relativ veraltet ist oder nicht geniigend dem Kunstverstdndnis der ndchsten Generation entspricht.
Der Kontrast zwischen alter und neuer Musik wird deutlich. Dufay und Binchois, die vor allem in
der Didzese Cambrai und an der Kathedrale von Cambrai nicht nur musikalisch, sondern auch
freundschaftlich miteinander in Kontakt standen, werden dariiber hinaus als Vorzeigekomponisten
der ,neuen‘ Musik und Vertreter der ersten Generation der franko-flimischen Schule vorgestellt. Es
zeigt sich, dass der Wirkungskreis dieser franko-flimischen Musiker nicht auf Paris beschréankt blieb,
sondern dass sie ihren musikalischen Spielraum erweiterten und von den Orten ihres Debiits auf ganz

Europa ausdehnten.

Car liz ont nouvelle pratique 16265

De faire frisque concordance

139 Venite adoremus ist in den Manuskripten Oxford 213 und Bologna Q15 kopiert. Fiir den Hinweis auf die De Van-
Nummer der musikalischen Werke in Q15 siche Anm. 61.

140 Craig Wright, Music at the Court of Burgundy, 1364—1419, Henryville 1979, S. 131; Strohm (1993), Anm.113, S. 64.

141 Die Sainte-Chapelle de Bourges wurde 1405 vom Herzog von Berry gegriindet, am Ostertag von Arnaud Belin, dem
Schatzmeister, zwolf Kanonikern, dreizehn Kaplanen und dreizehn Vikaren errichtet und am folgenden Tag von Pierre
Aimery (reg. 1390-1409), dem Erzbischof von Bourges, geweiht.
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En haulte et basse musique,

En fainte, en pause et en muance;
Et ont prins de la contenance
Angloise, et ensuy Domstable;
Pour quoy merveilleuse plaisance

Rend leut chant joieux et notable.

Wie und aus welchem Kontext heraus entstand dann die Musik ,mit so vortrefflicher
Melodie* der nidchsten Generation, die Musik der Gegenwart? Es folgt eine kurze Erklarung des
,neuen‘ Stils der Musik in den Versen des Champion des Dames. Dazu miissen wir unsere
Aufmerksamkeit nicht nur auf die beriihmte Wendung contenance angloise (vv. 16269—70), sondern
auch auf nouvelle pratique (v. 16265) richten. Wortlich iibersetzt heiflt das: ,,Denn sie haben eine
neue Praxis, um erfreuliche Konsonanz in lauter wie leiser musique zu machen, und in der Pause und
in der Mutation, und sie haben die contenance angloise libernommen und folgen Dunstaple, und
diese wunderbare Freude macht ihre Gesénge frohlich und spiirbar. Durch die Fortfiihrung dieser
neuen musikalischen Praxis kann sich der kontinentale Musikstil der nichsten Generation deutlich
von dem der Pariser Komponisten unterscheiden. Der neue musikalische Stil sei dadurch entstanden,
dass die kontinentalen Musiker den englischen Stil nicht unverdndert iibernommen, sondern daraus
einen neuen, anderen Stil entwickelt hitten. Kurzum, der Dichter spricht nicht nur vom
musikalischen Kontakt mit der contenance angloise selbst, sondern auch von der Verdnderung des
Kompositionsstils der kontinentalen Musiker infolge des englischen Einflusses und dariiber hinaus
von der ,neuen Auffithrung‘ als der endgiiltigen Darstellung des musikalischen Denkens.

Und man kann sich auch an die Tatsache erinnern, dass der Versroman dem burgundischen
Herzog Philipp dem Guten gewidmet ist. Le Franc kann die raffinierte nouvelle pratique der franko-
flimischen Komponisten als Rezeption der contenance angloise hervorheben. Die Musik von Dufay
und Binchois, die Le Franc der Antike gegeniiberstellt, wére in der Tat keine bloBe Nachahmung und
Reproduktion von Dunstaple oder der englischen Komponisten, sondern ein Fortschritt oder eine
Neuheit. Dies wire vergleichbar mit der Auffassung, dass die musikalischen Gattungen der Zeit nicht
als Wiedergeburt der Antike, sondern als Entstehung eines neuen Stils zu verstehen sind, wenn man
den Begriff Renaissance in der Mitte der Musikgeschichte, also an der Wende vom Mittelalter zur
Neuzeit, zu verstehen versucht. Die frisque concordance (v. 16266) ist nach seinem Verstindnis also

das musikalische Ergebnis der nouvelle pratique, in deren Mitte die contenance angloise ausstrahlt.
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Dartiber hinaus betont Le Franc angesichts der Frage nach dem Ende der Welt die Musik bzw. ihre
Subjektivitit, die durch ihre aktive Verdnderungsfahigkeit eine bestimmte ,neue‘ Form hervorbringt,
indem der Dichter bestimmte Komponisten mit ihrem Namen in sein Gedicht einlddt. Le Franc war
Humanist, aber sein Ausdruck der neuen Praxis ist im Wesentlichen weder von musikhistorischen
noch von historiographischen Erkenntnissen geleitet, und trotz der oben genannten
Interpretationsmoglichkeiten ist die Auffassung der sogenannten humanistischen Idee und der

Epoche der Renaissance im Versroman Le Francs nicht eindeutig.142

Tu as les avugles ouy 16289

Jouer a la court de Bourgongne.
N’as pas? Certainement ouy

Fust il jamais telle besongne?

J’ay veu Binchois avoir vergongne
Et soy taire emprez leur rebelle,

Er Dufay despité frongne

Qu’il n’a melodie si belle.

Martin Le Franc hat Dufay und Binchois personlich gekannt und in seinen Texten immer
wieder gelobt. In einem weiteren Vers erwidhnt er noch Dufay und Binchois und teilt den Eindruck
mit, den die beiden Komponisten von den Gesdngen der blinden Musiker!4? des burgundischen
Hofes hatten (v. 16289). Es handelt sich hochstwahrscheinlich um den Anlass der Hochzeit von
Ludwig von Piemont, Sohn von Philipp III. und der Braut Anne von Lusignan, die im Jahre 1434 in
Chambéry stattfand. Denn die Erwdhnung der beiden blinden Fidelspieler in den burgundischen
Rechnungen fiir das Vorjahr 1433 lasst darauf schlieen, dass sie an der Hochzeit teilnahmen und fiir
ihre Anwesenheit eine besondere Vergiitung erhielten.!44 Ob Le Franc selbst bei der Hochzeit
anwesend war und die musikalischen Darbietungen unmittelbar miterlebte, ldsst sich nicht mit
Sicherheit sagen. In seinem Versroman ldsst er jedoch seine Kritik an der Musik der beiden Sénger

bzw. der beiden Komponisten durchblicken.

142 Zitiert weiter: ,Mit der entstechenden Dreiteilung Antike—Mittelalter—Neuzeit hat dies wenig zu tun; eine
,Renaissance-Epoche‘ postuliert Le Franc nicht.“ Strohm (2007), Anm. 49, S. 34.

143 Die beiden blinden Musiker beziehen sich auf Jehan Ferrandez und Jehan de Cordova, die als Fidelspieler waren und
seit 1433 in Diensten des burgundischen Hofes standen. Fallows (1982), Anm. 34, S. 41f.; Fallows (1987), S. 196.

144 Fallows (1982), Anm. 35, S. 41.
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Die Beziehung zur Musik bzw. zu Musikern setzte sich bei Martin Le Franc fort. Als Martin Le
Franc dieses Gedicht verfasste, war er Propst an der Domkirche von Lausanne und stand im Dienst
von Amadeus VIIL145 (1383—-1451; 1391-1434 als Herzog von Savoyen; reg. 1439-1449 als Papst
Felix V.146), dessen Kurie und Kapelle sich vor allem in Basel, Genf und Lausanne befanden,!47 und
nahm im Gefolge des Gegenpapstes Felix V. auch am Konzil von Basel teil. Nachdem Dufay 1433
die papstliche Kapelle verlassen hatte, wurde er ab 1434 magister capellae am savoyischen Hof von
Amadeus VIII. und dann 1438 als Abgesandter des Domkapitels von Cambrai zum Konzil von Basel
berufen; er hielt sich freilich in Savoyen und Basel auf. Le Franc, Sekretir von Felix V., scheint
zumindest an diesen beiden Orten mit Dufay verkehrt zu haben; von dort mag das Interesse des
Dichters an der Musik gekommen sein und sich auch sein musikalisches Verstindnis entwickelt
haben. Unter Dufays Nachlass befanden sich einige poetische Manuskripte, von denen die meisten
verloren gegangen sind, in denen sich aber auch eglogas von Martin Le Franc befanden. Ob Dufay
die Texte seines Dichterkollegen am Hof von Savoyen fiir seine Komposition verwendet hitte, wenn
die Manuskripte erhalten geblieben wiren, ldsst sich nicht feststellen.148

Le Champion des Dames von Martin Le Franc ist in der historischen Musikwissenschaft durch
den Ausdruck contenance angloise wohlbekannt und ein sehr beliebtes Beispiel, um das
musikhistorische Thema des englischen Einflusses auf die kontinentale Musik sowie des
musikalischen Stilwandels im 15. Jahrhundert darzustellen. Trotz Martin Le Francs Beitrag zu einer
neuen musikgeschichtlichen Perspektive haben sich jedoch mehrere Musikwissenschaftler ihre
Zustimmung vorbehalten, ob es sich wirklich um eine sinnvolle reprasentative Quelle handelt, vor
allem fiir die Musik- und Kulturkritik. Denn einerseits ist die narrative Darstellung und ihr
Gesamtinhalt dieses Werkes ohnehin zunichst weit von der Musik an sich entfernt. Le Franc
thematisiert in diesem Werk tatsdchlich das nahende Ende der Welt; das Auftreten der ,Musik® in den
Versen scheint auch ein thematischer Exkurs zu sein, andererseits. Das Thema der Musik taucht in
dem Versroman also nur neben der virtuellen Frage auf, dass die Welt ebenso wie das menschliche

Leben zu Ende geht. Wie oben bereits angedeutet, ist darin keineswegs die Erkenntnis einer neuen

145 Martin Le Franc stand seit 1431 in den Diensten des savoyischen Herzogs Amadeus VIII. Die Entstehungszeit der
Gedichte liegt zwischen 1438 und 1442.

146 Amadeus VIII., ehemaliger Herzog von Savoyen, wurde auf dem Konzil von Basel als Felix V. gegen Eugen IV. als
Nachfolger von Martin V. zum Papst gewéhlt, aber vom Konzil von Basel sofort wieder abgesetzt wurde. Er gilt als der
letzte Gegenpapst der Kirchengeschichte.

147 Strohm (2007), S. 30.

148 Fallows (1982), Anm. 30, S. 81f.
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Epoche — Renaissance als Epochenbegriff — neben der nouvelle pratique im musikalischen
Stilwandel im Blick.

Bei all dem darf man jedoch nicht vergessen werden, dass er die Musik als Alternative bzw.
Losung fiir die Menschen am Weltende zdhlte (vv. 16253—4) und einen ,neuen‘ musikalischen Geist
der nouvelle pratique, der durch die musikalische Inspiration von Dunstaple und die contenance
angloise hochgehalten wurde, in den Vordergrund stellte. Um mit Rob Wegman zu sprechen: Durch
die einfache Gegeniiberstellung von Vergangenheit (antiqui) und Gegenwart (moderni) driickt sich
also der ,Fortschritt und die Entwicklung® des neuen Zeitalters aus, das im Kontrast zum Mittelalter
steht; in diesem Vorgang ist die ,Verdnderung‘ zu erkennen, und dariiber hinaus ist die
Weltanschauung des Versromans schlieSlich auf Optimismus ausgerichtet (vv. 16265-16272).149 Im
Hinblick auf Martin Le Francs Versroman ldsst sich feststellen, dass die Renaissance weder als
Epochenbegriff noch als Zeitgeist der spatmittelalterlichen Nachfolgegeneration verstanden wird,
sondern als ein noch nie erlebte Neuheit (novitas), die einen vollig neuen Musikstil und dessen
Praxis umfasst und sich grundlegend von der Wiedergeburt (rinascita'>%) und Nachahmung (imitatio)
der Antike unterscheidet. Der Versroman von Martin Le Franc kann als eine neue Sicht auf die
zeitgendssische Musik betrachtet werden, wobei die Auffassung, dass dieser ,neue Stil®° — im
Hinblick auf den Formwandel der Motette bzw. den Einfluss der englischen Musik — bereits zu Le
Francs Zeit und spiter von Johannes Tinctoris (s. u.) musiktheoretisch behandelt wurde, viel Gewicht
erhilt.1s! Demgegeniiber vertritt Strohm ein anderes Argument, wonach der eigentliche Einfluss
Englands auf den Kontinent erst in den 1430er Jahren zu beobachten sei.!52

Musik- und gattungsgeschichtlich ist es daher nicht angemessen, die Entwicklung
musikalischer Formen einfach in den Kontext der Differenzierung zwischen Spitmittelalter und
Friihrenaissance als Epochenbegriffe zu stellen. Die Musik des 15. Jahrhunderts hat den Geist der
Renaissance lediglich als neue Erkenntnis — die gelehrte intellektuelle Tatigkeit des Musikers beim

Komponieren — aufgenommen, wobei sie sich zumeist ,zeitlich® von den anderen Kiinsten (wie

1499 Rob C. Wegman, New Music for a World Grown Old: Martin Le Franc and the ,,Contenance Angloise®, in: Acta
musicologica 75 (2003), S. 205f.

150 pinascita ist ein italienisches Wort, das von Giorgio Vasari (1511-1574) eingefithrt wurde und
,Wiedergeburt® bedeutet. Das Wort geht auf das lateinische Wort renasci zuriick, das ,erneuert/von neuem geboren
werden‘ bedeutet. Wolfgang Fuhrmann, Ars nova, Anm. 3, S. 2f.; Finscher (1989), S. 8.

151 Bent, Continuity and Transformation, in: Dieckmann/Huck/Rotter-Broman/Scotti (2007), S. 231.

152 Siehe Anm. 44; diese Ansicht iiber den Einfluss der englischen Musik entspricht {ibrigens zeitlich Besselers
Auffassung und seinem ,Stromrhythmus* {iber den Stilwandel Dufays um 1430. Strohm (1993), S. 128.
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Malerei, Literatur etc.) unterschied. Im musikhistorischen Sinne der Unterscheidung von
Vergangenheit und Gegenwart bedeutet die Neuerung der Renaissancemusik die ,neue musikalische
Form‘. Die sog. ,nouvelle pratique in der gegenwirtigen Musik® ist nichts anderes als Neuheit,
Neuartigkeit oder Neugewinnung der musikalischen Form und entspricht ferner dem Begriff
,moderni'533 (Grundform: lat. modernus; dt. neu)‘, den Johannes Tinctoris, der franko-flamische
Komponist und Musiktheoretiker der ndchsten Generation nach Dufay und Binchois, in seinen
Schriften Proportionale musices (1473—1474) und Liber de arte contrapuncti (1477) verwendet hat.
Im Hinblick auf die Musik der burgundischen Epoche, ihre Entfaltung und Verdnderung, bezieht
Tinctoris den Begriff moderni auf seine zeitgendssischen Komponisten der franko-flimischen Schule
— Johannes Ockeghem (um 1420/25-1497), Antoine Busnois (um 1435-v.1492), Johannes Regis (um
1425-1496) und Firminus Caron (um 1430-n.1480). Die ,Moderne‘ — die neue Idee der Kunst —
wurde, um Tinctoris zu zitieren, zuerst von Dunstaple in England als ,fons et origo‘ (Quelle und
Ursprung) vertreten, dann von Dufay und Binchois in Nordfrankreich und in den Niederlanden als
Subjekt der Rezeption und Anwendung des neuen musikalischen Stils; Ockeghem, Busnois, Regis
und Caron setzten sie fort.154 Gegeniiber dem musikalischen Verstindnis Martin Le Francs stellte
Tinctoris vor allem die Geschichtlichkeit der Musik und die zeitliche Reprisentativitit von
musikalischen Gattungen und Musikern in den Vordergrund. Er betonte zwar die neue Musik als
Grundprinzip der nouvelle pratique und den Zeitpunkt des stilistischen Wandels.

Ob die bisherige Interpretation von Le Francs Beschreibung der ,contenance angloise‘ und die
Hervorhebung des ,englischen Einflusses® zutreffend ist, d.h. ob sie ausreicht, um die musikalischen
Verdnderungen in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts zu erkldren, muss weiter untersucht werden.
Im Versroman Le Francs z.B. wird die ,erfreuliche Konsonanz (frisque concordance)* als eines der
Merkmale des englischen Kompositionsstils genannt. Hier stellt sich zunichst die Frage, wie die
englische Musik zu charakterisieren ist und dariiber hinaus, ob und wie sich kompositorische
Elemente (z.B. tonale Harmonik, Vollklang, Kadenzformen etc.) in der englischen polyphonen
Musik, die in den kontinentalen Manuskripten kopoert wird, herausbilden.!55 Es geht zwar darum zu
untersuchen, ob die strenge Position der contenance angloise bzw. des englischen Einflusses auf die

nouvelle pratique als Ergebnis des musikalischen Schaffens der gro3en Komponisten des Kontinents

153 Vgl. den Begriff Ars nova (in Bezug auf nouvelle pratique) im Vorwort zu seinen Propotionale musices etc. Siehe
Finscher (1989.), S. 10.

154 Johannes Tinctoris, Opera theoretikca, 11, 12, in: Fallows (1987), Anm. 41, S. 199.

155 Siehe weiter 4. ,,Musikanalyse*.
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einen treibenden Grund hat. Reinhard Strohm hat diesen Punkt — die oben zitierte Passage iiber
Dunstaple — néher erldutert, dass ,contenance angloise’ im Sinne der englischen Auffiihrungspraxis
und Kompositionstechnik wie ,English discant* oder ,Fauxbourdon‘ gemeint sein konnte, und dass
der Begrift ,contenance‘ selbst sich eher auf den melodischen, harmonischen und rhythmischen Stil
der Vokalpolyphonie bezieht.156

Le Champion des Dames ist ein Versroman, d.h. in Gedichtform geschrieben, was aufgrund des
poetischen Ausdrucks und der eigenwilligen Beschreibung zu einer verzerrten Wahrnehmung fithren
kann. Daher ist es mehr oder weniger schwierig, den englischen Einfluss auf die kontinentale Musik
in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts allein anhand dieses Textes zu beurteilen. Es lédsst sich
jedoch feststellen, dass die neue musikalische Praxis, die er beschreibt, sich von den alten
musikalischen Vorlieben unterscheidet. An den Komponisten, die England und den Kontinent in
dieser Zeit reprisentierten, ldsst sich der gesamteuropdische Strom des Stilwandels ablesen.
Betrachtet man die musikédsthetischen Auffassungen des Versromans und die Herkunft der
Komponisten, die sich also um die Jahrhundertwende erneut an musikalischen Vorbildern
orientierten, so ist nicht zu verkennen, dass neue kompositorische Ideen und Gattungsprinzipien iiber
die damaligen musikalischen Zentren Europas — England und den Kontinent — gelangten. Es ist auch
davon auszugehen, dass die geographischen Gegebenheiten und die Beziehungen zum burgundischen
Hof und dessen Unterstiitzung die zeitgendssischen Musiker in ihrem kompositorischen Stil und in
neuen musikalischen Auffiihrungspraktiken wechselseitig beeinflussten. Wenn man dariiber hinaus
bei der Auslegung der Musik in diesem Versroman den Schwerpunkt auf den Formwandel oder die
nouvelle pratique legt, dann war der musikalische Einfluss nicht einseitig, also nicht nur von
England auf den Kontinent gerichtet, sondern die Musik entwickelte sich gemeinsam in
Wechselwirkung zwischen englischen und kontinentalen Komponisten und fiihrte dann zur
Entwicklung der neuen Motettenform der Zeit. Der Formwandel ist eine historische sowie zeitliche
Frage: Auch wenn Dunstaple, Dufay und Binchois in unterschiedlichen Rdumen lebten und es keine
Belege dafiir gibt, dass sie sich jemals begegnet sind oder getroffen haben, so lebten sie doch alle in
derselben Epoche und waren sich zweifellos der musikalischen Werke ihrer Zeitgenossen bewusst.

Aus diesem Grund wirkte die contenance angloise auf die musikalische Transformation der
ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts nicht als Vollendung einer musikalischen Form, sondern als

Ausgangspunkt und Knotenpunkt. Die Aufnahme dieser ,englischen Art® hat dann natiirlich das neue

156 Strohm (1993), S. 128.
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kompositorische Denken erweitert und dariiber hinaus den Durchbruch der neuen musikstilistischen
Konzeptionen und des neuen Repertoires ermoglicht. So verbreitete sich z.B. die
,Marienverehrung‘,!57 die in der englischen geistlichen Musik schon friiher als textliches Thema
aufgegriffen worden war, zu Beginn des 15. Jahrhunderts auch auf dem Kontinent und wurde in der
Folgezeit sehr hidufig als wichtiges thematisches Textmaterial in der Motettenkomposition
verwendet. Die musikalischen Erkenntnisse, die in dem Anfang der 1440er Jahre entstandenen
Versroman Le Champion des Dames von Martin Le Franc dargestellt werden, betreffen den
Stilwandel, also das Ergebnis einer neuen Musikpraxis, die in der Kontinuitdt der historischen
Ereignisse zu Beginn des 15. Jahrhunderts steht. Die Epoche ab 1420 kann somit als Entstehungszeit
eines neuen Musikstils und seiner Auswirkungen auf die Gattung ,Motette‘ bezeichnet werden. In
den 1430er Jahren vollzieht sich die Motettentransformation, die mit dem Aufstieg des
burgundischen Staates, der Heimat von Dufay und Binchois, zusammenfillt.!58 Martin Le Franc hat
die musikalische Praxis, die sich nach dieser Epoche verdndert oder neu entwickelt hat, am eigenen
Leib erfahren und in einer Ehrenrede gewiirdigt. Das konkrete Verstindnis der Renaissance als
Epochen- und Gattungsbegriff hatte Martin Le Franc allerdings ebenso wenig im Sinn wie die
Renaissance der Musik als solche. Die Erkenntnis der musikstilistischen Verdnderungstendenz, die
die erste Halfte des 15. Jahrhunderts, vor allem die 1430er Jahre, als die Zeit des Formwandels der
Motette ausweist, wiirde jedenfalls ohne ein solches Bewusstsein fiir den zeitgendssischen Musikstil
und seine neue Musikpraxis in weite Ferne riicken. Der englische Einfluss, der sich im Begriff der
contenance angloise niederschlagt, der aber auch in der Geschichte der Musik und des
Musikdenkens eine wechselseitige Bedeutung fiir den musikalischen Formwandel hat und dariiber
hinaus flir die neue Musikpraxis von zentraler Bedeutung ist, hat also auf dem Kontinent zur
Entwicklung eines neuen Gattungsprinzips gefiihrt, das in der Folge die Gattungsgeschichte neu

erschlossen hat.

157 Siehe 4.2.1. ,,Marienthemen und Textbehandlung in der nicht-isorhythmischen Motette*.

158 Siehe 2.1. ,,Musikalische Vielfalt und Formwandel mitten in der Geschichte®.
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3. 2. Musikalische Hochkultur in Nordfrankreich und in den Niederlanden!5?

Die Wahrnehmung der nouvelle pratique durch die Zeitgenossen erfolgte parallel zur Entstehung der
neuen Motettenform. Beide historischen Ereignisse bildeten zuvor einen soziokulturellen
Knotenpunkt, der fiir die musikalische Verbindung bzw. Vermischung zwischen England und dem
europdischen Kontinent von entscheidender Bedeutung war. Man kann mit Fug und Recht
behaupten, dass die gesamte geistliche Musik der ersten Héilfte des 15. Jahrhunderts auf dem
europdischen Kontinent von den Komponisten der franko-flimischen Schule geschaffen und
entwickelt wurde, die ihre musikalische Laufbahn in den geographisch zu Nordfrankreich und den
Niederlanden gehdrenden Gebieten begannen, insofern Dufay und Binchois im Versroman von
Martin Le Franc als die reprédsentativsten Komponisten der kontinentalen Musik genannt werden,
was sich deutlich an der Einordnung der Werke und ihrer Komponisten in den Handschriften jener
Zeit nachweisen ldsst. Die Komponisten verewigten sich also in den Manuskripten des 15.
Jahrhunderts mit ihren eigenen Namen, und ihr umfangreiches (Euvre wurde in den Gebieten,
Gesellschaften und Kulturen iberliefert, die zu bestimmten Didzesen und Bistiimern, ihren
niederldndischen (oder heute belgischen) Stidten, Kathedralen und Kapellen gehorten. Die
frankofldmischen Musiker hinterlieBen somit die musikgeschichtlichen und kompositionsstilistischen
Spuren, die es ermdglichen, die vielfdltigen Transformationen der Motette zu untersuchen.

Daraus ergeben sich folgende Fragen: Warum erscheinen die franko-flimischen Komponisten
so viel hdufiger in der musikhistorischen Szene als alle anderen, vor allem neben den englischen und
italienischen? Inwieweit sind ihre musikalischen Werke in den Manuskripten mehr und besser
tiberliefert, und aus welchem Grund tauchen sie relativ hidufig auf, wenn von der Musikgeschichte
um die Wende zum 15. Jahrhundert die Rede ist? Aus welchem Kontext heraus wirkten
Nordfrankreich und die Niederlande als musikalische Zentren auf die Motettentransformation und
Formentwicklung ein? Kurz: Welcher historische Prozess fiihrte dazu, dass diese Region zu einem

wichtigen Schauplatz der Musik- und Kulturgeschichte des Spétmittelalters werden konnte?

159 Hier wird die pluralische Gebietsbezeichnung ,Nordfrankreich und die Niederlande‘ im geographischen Sinne
zusammengefasst. Die Amtssprache dieser Gebiete und des burgundischen Hofes war Franzdsisch. Es handelt sich also
nicht wirklich um die (alten und heutigen) Niederlande, sondern um das franzosische und burgundische
Herrschaftsgebiet. Die meisten Komponisten aus diesen Gebieten und ihren Didzesen gehdrten dem
franzosischsprachigen Kulturkreis an. Der moderne Begriff ,franko-flimisch® bezieht sich daher nicht nur auf die
ortlichen, kulturellen und sprachlichen Gegebenheiten, sondern auch auf bestimmte Gruppen von Musikern tiber mehrere
Generationen hinweg vom 15. bis zum 16. Jahrhundert. Die franko-flimische Schule wurde von Johannes Ciconia
(1370/13757-1412) eroftnet, gefolgt von Komponisten wie Dufay und Binchois, und Orlando di Lasso (1532-1594)
gehort zu einer der letzten Generationen, in der die Internationalitit in den musikalischen Zentren Europas ihren
Hohepunkt erreichte.
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Mit den an Bedeutung seit dem 14. Jahrhundert stindig zunehmenden Héresien, der
Entstehung nationalsprachiger Literaturen und der praktischen Wiederentdeckung der Antike in
Italien setzte eine Auflosung des Einheitscharakters ein, die ihre Parallele in der Herausbildung von
Nationalstaaten zunéchst in Frankreich und seit der Mitte des 14. Jahrhunderts auch in England
fand.!®0 Doch schon in der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts begann sich die abendlédndische
Musiktradition mit diesen beiden historischen Ereignissen eng zu verbinden und zu verschmelzen.
Dies bedeutet nicht, dass die zentrale Tradition!¢! nicht mehr auffindbar gewesen wire, sondern dass
sie jeweils die vielfiltigen Neuerungen miteinander teilte und sich zugleich deutlich von der
Tradition vor dem 15. Jahrhundert unterschied. Die burgundischen Residenzstiddte hatten die
gewaltigen geschichtlichen Umwilzungen des Jahrhunderts — den Hundertjdhrigen Krieg und das
GroBBe Schisma — unbeschadet iiberstanden, und die burgundische Hofkapelle blieb dabei
leidenschaftlich und ideell als Zentrum der musikalischen Hochkultur bestehen. Im Mittelpunkt der
spatmittelalterlichen kulturellen Entwicklung dieser Stiddte stand das Herzogtum Burgund, das
gerade als Staat iiber vier Generationen hinweg — Philipp der Kiihne, Johann Ohnefurcht, Philipp der
Gute und Karl der Kiithne — grof3e Fortschritte gemacht hatte. Die fritheren musikwissenschaftlichen
Studien iiber Dufay, der ein langes Leben fiihrte, haben festgestellt, dass Nordfrankreich und
Burgund das Zentrum der Musiktradition dieser Epoche waren.162 Das 15. Jahrhundert war auch das
goldene Zeitalter fiir die Entwicklung der Hochkultur an den burgundischen Hofen, die grofe
Meister aller Kiinste hervorbrachte.

In territorialer Hinsicht entstand das Herzogtum Burgund durch die Teilung des
karolingischen Konigreichs Burgund. Es umfasste die Gebiete westlich der Grenze zwischen
Frankreich und seinen Nachbarldndern und war damit eines der groffiten Lehen des Konigreichs
Frankreich.163 Nachdem mit Philipp I. von Burgund (1346-1361) die Linie der kapetingischen
Herzoge ausgestorben war, belehnte Johann der Gute von Frankreich (1319-1364) aus dem Haus
Valois 1363 seinen vierten Sohn Philipp den Kiihnen (Philipp II., 1342-1404), den Bruder Konig

Karls V. von Frankreich (1338-1380), mit dem Herzogtum Burgund; damit regierten die Herzoge aus

160 Finscher (1989), S. 23.

161 In diesem Zusammenhang wird der Begriff der zentralen Tradition im Sinne von Strohm verwendet. Siche hierzu
Anm. 4.

162 Die Studien von Fr. X. Haberl (Haberl, Franz Xavier: Wilhelm Dufay, Leipzig 1885), Ch. Van den Borren (Charles van
den Borren, Guillaume Dufay, Brissel 1925) und H. Besseler (Heinrich Besseler, Von Dufay bis Josquin, ZfMw XI,
1928/29). Sieche Dannemann (1973), S. 1.

163 Frangois Lachenal (Hrsg.), Burgund im Spdtmittelalter, 12. bis 15. Jahrhundert, Ingelheim am Rhein 1989, S. 11.
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dem Haus Valois, die dritte kapetingische Seitenlinie, das Hoheitsgebiet Burgunds (1364—1477). Der
Aufstieg des Hauses Burgund begann mit der Heirat Philipps des Kithnen mit Margarete von Male
(Margarete III. von Flandern, 1350—1405) am 19. Mai 1369. Durch diese Heirat erbte er Flandern
(Briigge, Gent, Lille), Artois, Nevers (Burgund), Rethel'®4 und 1381 die Freigrafschaft Burgund
(Franche-Comté), die zum Heiligen Romischen Reich gehorte. Durch die Regentschaft fiir seinen
Neffen Karl VI. (1368-1422; reg. 1380-1422) hatte Philipp der Kiihne seinen Einfluss auf
Frankreich geltend gemacht, und in dieser Angelegenheit trat Johann Ohnefurcht (1371-1419; reg.
1404-1419) die Nachfolge seines verstorbenen Vaters an. Durch die Heirat mit Margarete aus dem
Haus Bayern, der Tochter Albrechts I. von Bayern (1336—1404), noch 1385 auf der Doppelhochzeit
von Cambrai stabilisierte er seine Stellung als europdischer Herrscher. Damit geriet er jedoch in
Gegensatz zu seinem Vetter und politischen Konkurrenten am franzésischen Konigshof, Ludwig von
Orléans (Herzog von Orléans, 1372-1407), den er 1407 ermorden lieB.165 Johann Ohnefurcht wurde
1419, am Ende des Konstanzer Konzils, auf dem Weg von Paris nach Dijon auf der Briicke von
Montereau ermordet. Diese Kette von Ereignissen fiihrte zur Feindschaft zwischen Burgund und
Frankreich und iiberdies zur Anerkennung von Heinrich VI. als Kénig von Frankreich und England
durch Burgund. Der Chronist Enguerrand de Monstrelet (1390-1453)1¢6 verfasste die Chroniques de
Monstrelet, in denen er als Augenzeuge die historischen Ereignisse der ersten Hilfte des 15.
Jahrhunderts (1400—-1444), insbesondere den Hundertjédhrigen Krieg, festhielt. Die einzige Miniatur
in diesem Band schildert das Ereignis der Ermordung von Johann Ohnefurcht am 10. September
1419. Die Chronik zeigt eine sehr positive Haltung gegeniiber den Burgundern.167 Die politischen

Beziehungen zwischen England und Burgund wurden durch die Konvenienzehe des Herzogs von

164 Nach ihrem Vater Ludwig von Male (Ludwig II. von Flandern, 1330-1384) wurde Margarete 1384 zur Gréfin von
Flandern ernannt. IThr Vorgidnger war der Sohn von Ludwig 1. (1304—1346), Graf von Flandern, Nevers und Rethel, und
von Margarete von Frankreich (1312-1382), Grifin von Artois und der Freigrafschaft Burgund (Franche-Comté).

165 Der Pariser Theologe und Jurist Jean Petit (1364—1411) hatte 1407, wenige Wochen nach dem Attentat auf Johann
Ohnefurcht, diese schandliche Tat 6ffentlich als ,Tyrannenmord‘ gerechtfertigt; eine ausfiihrliche Schrift Petits war von
burgundischer Seite zu seiner Entlastung verbreitet worden. Auf Betreiben des Theologen und Kanzlers der Pariser
Universitét, Jean Gerson, hatte eine Pariser Synode 1413/1414 die Thesen dieser Schrift verurteilt. Das allgemeine
Konzil sollte dazu Stellung nehmen, aber die Autoritdt Gersons, der nicht nur auf das Konzil, sondern auch auf die
franzosische Nation groBen Einfluss ausiibte, reichte nicht aus, um eine entschiedene Verurteilung der Thesen zu
erreichen. Miethke, Die Konzilien, in: Krimm/Briining (2003), S. 265.

166 Er wurde in Monstrelet bei Boulogne-sur-mer geboren. 1453 zog er nach Cambrai, wo er auch begraben wurde.
167 Die beiden Biicher der Chronik von Monstrelet sind die Fortsetzung der Chronik von Jean Froissart (um 1337—um

1405), einem burgundischen Dichter und Chronisten, der in seiner umfangreichen Chronik die Geschichte des
Hundertjahrigen Krieges beschreibt. Lachenal (1989), S. 43.
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Bedford aus dem Haus Lancaster gestéirkt.1¢¢ Durch die Heirat von Anne de Bourgogne (1404-1432),
Tochter von Johann Ohnefurcht und Schwester von Philipp dem Guten, im Jahre 1423, wihrend der
englischen Besetzung Frankreichs nach der Schlacht von Azincourt, hielten dann Burgund und
England Frankreich in Schach.!¢® Diese politischen und diplomatischen Interessen beider Lander
trugen indirekt zum ,englischen Einfluss® bzw. zur ,contenance angloise‘ bei.

Wihrenddessen wurde im Konigreich Frankreich 1401 auf Initiative der Herzoge Ludwig II.
von Bourbon (1337-1410) und Philipp des Kiihnen sowie mit Unterstiitzung Konig Karls VI. von
Frankreich die Cour amoureuse gegriindet. Dabei handelte es sich um eine Art literarische
Gesellschaft, an deren poetischen und musikalischen Wettbewerben und oratorischen Spielen Adlige,
hohe Geistliche, wohlhabende Biirger und Humanisten teilnahmen und die sich somit der Poesie und
Musik in der spdten Tradition des Minnesangs widmete. Die hdofischen Spielleute dieser Zeit
begleiteten ihre Dienstherren auf Reisen, wo sie die Gelegenheit nutzten, ihr Repertoire an anderen
Hofen vorzustellen und einen regen musikalischen Austausch zu pflegen. Die Ausgaben fiir die
Minstrels in den Rechnungsbiichern der burgundischen Herzoge lassen ihre Spuren erkennen.!70
Obwohl Paris schon damals so ein Zentrum fiir Musik und Literatur war, blieb der kulturpolitische
Einfluss Karls VI. relativ gering. Gegen Ende des 14. Jahrhunderts lieBen sich niederldndische
Musiker in Paris und anderen Orten Nordfrankreichs nieder, die durch den Aufschwung Burgunds
die Kultur und Kunst in diesen Regionen belebt hatten.!7! In der Folge wurde der sogenannte amour
courtois (Minne) als thematisches Material nicht nur in die formgebundene Dichtung wie Rondeau
oder Ballade, sondern auch in die liedhafte und lyrische Musik aufgenommen.

Nachdem Philipp der Gute (reg. 1419-1467) 1419 den Titel eines Herzogs von Burgund
erhalten hatte, erwarb er durch Kauf und Kampf zunichst die Grafschaft Namur (1421), dann den
Hennegau, Holland, Zeeland und Friesland (mit dem Vertrag von Delft 1428) und schlieBlich die

168 Dunstaple stand vermutlich im Dienst des Herzogs von Bedford, der als Nachfolger seines Bruders Heinrich V. von
1422 bis 1435 Herrscher von Frankreich war, und hielt sich in Frankreich auf.

169 Die AuBBenpolitik von Philipp dem Guten, der personlich kein Freund von England war, dnderte sich nach dem Vertrag
von Arras (1425), in dem sich Burgund auf die Seite Frankreichs stellte. Strohm (1993), S. 243.

170 Erna Dannemann, Die spdtgotische Musiktradition in Frankreich und Burgund vor dem Auftreten Guillaume Dufays,
Baden-Baden 1973, S. 4f.

171 Jean de Valois, Herzog von Berry, war einer der drei Onkel Karls VI., die anderen waren Ludwig I. von Anjou und
Philipp III. von Burgund. Alle drei iibten die tatsdchliche politische Herrschaft {iber ihre Regionen aus. Ludwig von
Anjou und Jean de Berry besallen bereits vor dem burgundischen Herzog kleine, bedeutende Kapellen mit ,chaplains
(Kaplan)‘, ,clercs (Klerus)‘ und Chorknaben, die regelmaBig musikalische Aufgaben fiir den Gottesdienst iibernahmen.
Jean de Berry war vor allem ein grofler Mézen der Kiinste und der Musik, insbesondere der Orgelmusik, so dass er einen
Organisten an seinem Hof anstellte. Er verbrachte den grofiten Teil seines Lebens in Bourges. Strohm (1993), S. 63;
Finscher (1989), S. 31.
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Herzogtiimer Brabant und Limburg (1430). Anldsslich der Hochzeit Philipps des Guten mit Isabella
von Portugal (1397-1471)172 in Briigge wurde 1430 der Orden vom Goldenen Vlies (Ordre de la
Toison d’or) gestiftet. In England gab es zu dieser Zeit den Hosenbandorden (Order of the Garther),
der 1348 von Eduard IIT (1312-1377) initiiert worden war. Im Konigreich Frankreich wurde zu
dieser Zeit jedoch kein Orden gegriindet. Abgesehen davon, dass die Griindung von Ritterorden seit
der Mitte des 14. Jahrhunderts zu einer wahren Mode geworden war,!73 ist die Griindung des Ordens
vom Goldenen Vlies wahrscheinlich auf das Bestreben Philipps des Guten zuriickzufiihren, sich
politisch vom franzdsischen Konig zu befreien und — anldsslich seiner Verméahlung in Anwesenheit
zahlreicher Gesandter und méichtiger Herren — seinen internationalen Rang auf der europdischen
Machtbiihne zu festigen.!74 Aufgrund der strengen Regel in den ersten Jahren bestand der Orden nur
aus einem Souverdn, dem GroBmeister des Ordens (Philipp der Gute), und 23 Rittern, die er motu
proprio ernannte. Im Jahre 1433 wurde die Zahl der Ritter auf 31 festgelegt. Mit der Griindung des
Ordens verfolgte der Herzog von Burgund das Ziel, alle heterogenen Territorien — vom alten
Burgund bis zu den neu erworbenen Léndern — in einem einzigen burgundischen Staat zu
vereinen.!’> Der Orden vom Goldenen Vlies war vor allem eine hofische Sondergruppe, fiir die
mehrstimmige Messen komponiert wurden.!7¢ Der Ritterorden war der Jungfrau Maria geweiht und
hatte den Heiligen Andreas zu seinem Schutzpatron bestimmt, an dessen Festtag, dem 30. November
1431, das erste Ordenskapitel in der Stiftskirche Saint-Pierre von Lille zusammentrat. In Briigge,
dem Griindungsort des Ordens, fanden iibrigens drei Ordenskapitel (1432, 1468 und 1478) in den

Kirchen St. Donat, Liebfrauen und St. Salvator statt, und es ist moglich, dass Briigger Komponisten

172 Jsabella war die dritte Frau von Philipp dem Guten. Er heiratete 1409 Michelle de Valois (1395-1422), die Tochter
Karls VI. Nach deren Tod heiratete er 1424 in zweiter Ehe Bonne d’Artois (1396—1425). Bonne d’Artois war ebenfalls in
zweiter Ehe verheiratet; ihr verstorbener Gatte war Philipp II. von Nevers (1389-1415), der Neffe Philipps des Guten,
der 1415 in der Schlacht von Azincourt fiel.

173 Huizinga (2018), S. 119.

174 Raphaél de Smedt, Der Orden vom Goldenen Vlies im Lichte der burgundisch-habsburgischen Politik, in: Krimm/
Briining (2003), S. 114f.; Der Grund fiir den enormen Erfolg des Goldenen Vlieses ist im Reichtum der Burgunder zu
suchen. Zunéchst erinnerte das Goldene Vlies nur an die Sage von Kolchis aus der klassischen Mythologie — die
Geschichte von Jason —; aber als Sagenheld war Jason selbst wegen seines Treuebruchs gegeniiber Medea verrufen. Dann
spielte das Thema gleichzeitig auf die antifranzdsische Politik der Burgunder an. Jean Germain (um 1400-1461),
gelehrter Bischof und erster Kanzler des Ordens, machte dabei Philipp den Guten auf die Geschichte von Gideon (AT
Richter 3, 36-7) aufmerksam — Gideons Vlies als Symbol der Befruchtung Mariens — und so wurde Jason als Patron des
Goldenen Vlieses sofort durch den biblischen Helden Gideon ersetzt. Huizinga (2018), S. 120f.

175 Besseler (1950), S. 204.

176 Eine im ,Chorbuch von Lucca® erhaltene Messe ist moglicherweise dem Schutzpatron St. Andreas gewidmet und
konnte von einem franko-flamischen bzw. burgundischen Komponisten stammen, da sie in Briigge sicherlich bekannt
war. Reinhard Strohm, Music in Late Medieval Bruges, Oxford 1990, S. 95.
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Messen fiir den Orden vom Goldenen Vlies komponiert haben.!77 Dariiber hinaus stiftete Philipp der
Gute 1432 eine tdgliche Messe im Discantus in der Sainte-Chapelle in Dijon, dem offiziellen Sitz des
Ordens.!78

Die Politik seiner Vorgédnger zielte ndmlich darauf ab, die zu Burgund gehorenden politischen
Ebenen weiter auszubauen und gleichzeitig einen wirksamen Herrschaftsapparat fiir Burgund zu
schaffen. In diesem Sinne schufen die burgundischen Herzoge auch ein effizientes
Verwaltungssystem, indem sie hohe Verwaltungsbeamte wie Nicolas Rolin (1376-1462) einsetzten.
Parallel dazu holten sie Kiinstler, Musiker und Literaten ins Land.!” Was die Musik betrifft, so
entstand in dieser Epoche vor allem der Musikstil, der in dem Versroman von Martin Le Franc mit
dem schonen Wort ,contenance anloise‘ beschrieben wird und der einerseits die englische Musik
freiwillig aufnahm, andererseits aus ihr auf erstaunliche Weise eine neue Form schuf, die freilich mit
den eigenen franko-flimischen Namen Dufay und Binchois verbunden war. Die Epoche, in der
dieser neue, eigenstindige Musikstil auf dem europdischen Kontinent seine Bliitezeit erlebte, fallt
also — wie man unschwer aus der Widmung des Versromans an Philipp den Guten schlieBen kann —
in seine Regierungszeit, in die dritte Generation des burgundischen Herzogtums im 15. Jahrhundert.
In seinen letzten Jahren wurde die burgundische Hofkapelle erweitert.!80 Dass die musikalische
Hochkultur ein so hohes Niveau erreichte, ist den Errungenschaften der Vorgédnger des Herzogtums
Burgund zu verdanken, die um die Jahrhundertwende versuchten, nach dem GroBen Schisma eine
religiose Ordnung und nach dem Hundertjdhrigen Krieg Frieden zu schaffen. Diese musikalische
Kultur entwickelte sich dann vor allem unter der Herrschaft von Philipp dem Guten mit dem
wirtschaftlichen Aufschwung der GroBBmacht prichtig und glédnzend.

Darauthin ermoglichten die territoriale Expansion des Herzogtums Burgund — durch
Erbfolge, Heirat, Kampf und Erwerb ohne grofle Kriege — und der wirtschaftliche Aufschwung nach
dem Hundertjdhrigen Krieg zwischen den Konigshdusern Frankreichs und Englands dem Herzogtum
eine eigenstidndige Politik. All diese Umsténde fiihrten dazu, dass sich in Burgund nicht nur die

kulturpolitische und nationale Einheit, sondern auch die hofische Hochkultur und der prunkvolle

177 Es gab einmal ein hofisches Manuskript mit mehreren Messes de la Toison d’or. Siehe weiter ebd., S. 95.
178 Ebd., S. 95.
179 Lachenal (1989), S. 11.

180 Die Kapelle bestand im Durchschnitt aus vierzehn chaplains/Kaplanen (darunter Gilles Joye als bekanntester
Komponist), fiinf clercs/Klerikern (darunter der Englinder Robert Mortion) und vier Sommeliers (darunter Jehan le
Caron) und verfiigte iiber ein Reservoir, um fiir die verschiedenen musikalischen Dienste mobilisiert werden zu kdnnen.
Siehe auch Finscher (1989), S. 62.
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Lebensstil des Hofes auf kiinstlerischem und religiosem Gebiet in hervorragender Weise
verwirklichten. Aulerdem war das Ausmal} der Kriegsschidden in den burgundischen Léndern relativ
geringer als in den benachbarten Konigreichen: Die Schwiche Frankreichs wihrend der
Regierungszeit Karls VI. (reg. 1380-1422),181 dessen schwere Niederlage im Krieg die englische
Besetzung (zwischen der Niederlage von Azincourt und dem Erscheinen der Jungfrau von Orléans)
nach sich zog, ermdglichte den spektakuliren Aufstieg Burgunds!82 zu einem méchtigen und
angesehenen Staat und zu einem neuen Vorbild fiir die europdischen Hofe. Das Herzogtum Burgund
erlangte auf diese Weise eine epochale Bedeutung und erreichte den Hohepunkt seiner politischen
Unabhéngigkeit.!83 Das allgemeine Niveau der Fiirstenhéfe und der politisch zum burgundischen
Herrschaftsverband gehdrenden Stidte fiihrte in dieser historischen Entwicklung zu einer kulturellen
Bliitezeit.

Erst unter Philipp dem Kiihnen wurde die Musik am burgundischen Hof als prachtvolle
Hochkultur wahrgenommen. Denn der Herzog konnte sich durch Heirat oder Erbschaft in Flandern
eine eigene Kapelle halten, die ihn auf seinen Reisen, z.B. zur Teilnahme an Konzilien und
internationalen Kongressen oder zum Besuch anderer musikalischer Institutionen, begleiten konnte,
und er iibernahm fiir die Auffiihrungen die ,chaplains (Kaplan)‘ und ,clercs (Klerus)‘ aus der Kapelle
seines Schwiegervaters Ludwig II. Seit 1384, nach dem Tod des Grafen von Flandern, spielte die

Kapelle eine entscheidende Rolle bei der Ausbildung und Entwicklung der europdischen

181 Burgund stand in der politischen Situation Europas vor allem in einem umgekehrten Verhéltnis zu Frankreich. Nach
dem Hundertjahrigen Krieg ermoglichte die Schwiche Frankreichs in gewisser Weise das Wachsen und Gedeihen von
Burgund. Die Wiedererlangung der nationalen Stirke Frankreichs seit Karl VII. (reg. 1422—1461) und der Aufstieg des
Hauses Habsburg lasteten dann auf Karl I. dem Kiihnen (1433-1477; reg. 1467-1477), der versuchte, ein unabhingiges
Konigreich zu errichten und den Thron zu besteigen. Dabei zog er sich die Feindschaft der européischen GrofSméchte zu
und fiihrte Kriege. SchlieBlich konnte Karl der Kiihne seinen Willen nicht durchsetzen und fiel in der Schlacht bei Nancy.
Mit seinem Tod fiel der letzte Vorhang der burgundischen Epoche.

182 Frankreich war in den Jahren zuvor durch den Krieg gegen England, dessen K&nig bekanntlich Anspruch auf den
franzosischen Thron erhob, und gegen seinen wichtigsten Verbiindeten Burgund in hochste Bedréngnis geraten. Die
franzosisch-burgundische Rivalitit stand im Wesentlichen vor dem Hintergrund des Territorialkonflikts und verschérfte
sich vor der aktiven territorialen Expansionspolitik gegen den burgundischen Machtkomplex, die erst um 1430 unter Karl
VII. einsetzte. Nachdem Jeanne d’Arc mit einem Entsatzheer die Englinder am Uberschreiten der Loire gehindert hatte,
konnte Karl VII. im Juli in Reims gekront und seine Herrschaft iiber Teile der Champagne und der Ile-de-France
wiederhergestellt werden. Rainer Babel, Frankreich und der Oberrhein zur Zeit Konig Karls VII., in: Krimm/Briining
(2003), S. 139ft.

183 Aus diesem historischen Kontext heraus kann die Landschaft ,Burgund‘ der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts im
kulturpolitischen und geographischen Sinne nicht nur auf das seit der Mitte des 9. Jahrhunderts bestehende Herzogtum
Burgund beschriankt werden, sondern auch auf die Gesamtheit der 1384 von Philipp dem Kiihnen geerbten und ab 1433
von Philipp dem Guten eroberten Gebiete ausgedehnt werden. Es handelt sich ndmlich um die Regionen ,Nordfrankreich
und Niederlande*, die bereits in der Uberschrift des 2.3. Kapitels erwihnt werden.
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Vokalpolyphonie und diente vor allem den italienischen Fiirsten als Vorbild; spater rekrutierte Philipp
der Kiihne die Sianger aus der péapstlichen Kapelle.184

Die Herrscher des Staates nutzten die gesicherte Souverénitit der Kirche und bestimmten die
kirchlichen Herrschaftsmafinahmen der Bistiimer, Stifte und Kloster. Didzesen wie Cambrai, Liittich
(Liege) und Antwerpen iibten dabei einen fithrenden Einfluss aus und profitierten davon. Die zentrale
Aufgabe der musikalischen Ausbildung wurde dariiber hinaus in den geistlichen und fiirstlichen
Domkapiteln und Hofgesellschaften hervorragend erfiillt, die nicht nur als wichtige Zentren der
Musikpflege fungierten, sondern um die sich auch die Geschichte der mehrstimmigen Musik bzw.
der Motette der Zeit rankt. Zur ersten Generation der burgundischen Meister dieser Zeit gehdren
Johannes Ciconia, Johannes Brassart und Guillaume Dufay, die beiden ersteren aus Liittich, dem Sitz
des Bistums Liittich, Dufay aus Cambrai, das an die Grafschaften Flandern und Hennegau grenzte.
Dufays befreundeter Kollege Gilles Binchois, der aus der hennegauischen Hauptstadt Mons stammte,
war von 1430 bis 1456 als Kaplan an der burgundischen Kapelle titig und in seinen letzten
Lebensjahren eng mit der Didzese Cambrai verbunden. Uber das Geburtsdatum, den Geburtsort und
die ersten Lebensjahre von Arnold de Lantins und Hugo de Lantins konnten nur sehr wenige
Dokumente gefunden werden, einige Informationen sind jedoch in der Didzese Liittich belegt.

In diesem kulturellen Umfeld waren die Musiker/Komponisten meist gelehrte Kleriker, die
innerhalb des kirchlichen Raumes eine anspruchsvolle und hohe musikalische Ausbildung mit den
sozialen Privilegien des Lebensunterhaltes und der Bildung genossen. Einige von ihnen erhielten von
ihren Brotherren oder Patronen die Mdoglichkeit, ins Ausland zu reisen oder fiir langere Zeit in den
kirchlichen Dienst zu treten, und diese Mobilitdit ermoglichte ihnen natiirlich eine weitere
musikalische Entfaltung. Thre musikalischen Beschéftigungen waren jedoch verpflichtend, da sie fiir
die klerikalen Komponisten Pfriinde bedeuteten. Sie wahrten also in gewisser Weise ihre soziale
Stellung durch die enge Bindung an einen Hof, traten in die Hofkapelle ein und gingen ihrer
schopferischen Tatigkeit nach. Insofern gehorten sie zum geistlichen Stand an. Es dauerte jedoch
langer als bei anderen Kiinstlern wie z.B. Malern oder Dichtern, bis die Komponisten als
eigenstindige Subjekte wahrgenommen wurden. Die Sonderstellung der geistlichen Komponisten
bzw. der sog. klerikalen Elite, die sich durch ihren sozialen Stand und das Bewusstsein ihrer
schopferischen Leistung deutlich von den Kiinstlern anderer Bereiche unterschied, war auch ein

Aspekt der kirchlich-hierarchischen Gesellschaft des 15. Jahrhunderts.

184 Finscher (1989), S. 31; siche auch Anm. 171.
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Zu den Tétigkeiten dieser Musiker gehorte nicht nur das Singen, sondern auch das
Komponieren. Fiir die Entwicklung und Auspridgung der mehrstimmigen Musik in der ersten Hilfte
des 15. Jahrhunderts ist daher die doppelte Rolle der geistlichen Musikmeister als ,singende
Komponisten® bzw. ,komponierende Sédnger‘ von grofler Bedeutung. Diese besondere Art der
musikalischen Ausbildung setzte sich bis ins 16. Jahrhundert fort. Die Musiker des Hochmittelalters
hatten ihren eigenen Berufsweg meist als Sdngerknaben im geistlichen Milieu eingeschlagen, dort
ihre Bildungschancen erhalten und waren zu professionellen Musikern herangewachsen.!85 Nach
einer mehrjahrigen Lehrzeit waren sie fiir die musikalische Versorgung der liturgischen Zeremonien
sowie fiir die Ausbildung der mehrstimmigen Musik der Chorknaben in den kirchlichen Stiftungen
oder an den Kathedralen (wo sie ausgebildet worden waren) verantwortlich und fiihrten
gegebenenfalls gleichzeitig die Séngertitigkeit aus. Chorknabenschulen waren bereits in der
frithmittelalterlichen Kirche bekannt, doch wurde diese Institution im 14. Jahrhundert reformiert,
wohl vor allem um den gestiegenen professionellen Anspriichen der mehrstimmigen Musik,
insbesondere der Motette, gerecht zu werden: Speziell im frankoflimischen und englischen Raum,
die seit etwa 1300 die mehrstimmige Kunstmusik besonders intensiv pflegten, wurden junge Sidnger
auf hochstem Niveau ausgebildet.!3¢ Je nach Fahigkeit und Leistung iibernahmen die Komponisten
damit spdter auch die (Gerichts-)Verwaltung und waren fiir die letzten Jahre nach Verabschiedung
der Arbeit in ihrer Heimat vorteilhaft verpfriindet. In anderen Féllen leisteten die Musiker die
Kompositions- und Verwaltungsarbeit in Verbindung mit Hofen, angesehenen Familien,
hochrangigen Klerikern oder der péapstlichen Kapelle, mit denen sie in der Regel in einem
Dienstverhiltnis standen oder die sie als Patrone unterstiitzten.!87 Die Mitgliedschaft sowie die
Verglitung der Musiker, die Grof3e und die Funktionen der Kapelle wurden durch musikalische und

soziokulturelle Konventionen und Interessen bestimmt. Um 1400 verfiigten die fiirstlichen bzw.

185 Nicht wenige von ihnen waren uneheliche Kinder, und in vielen Féllen sind die ersten Lebensabschnitte nicht gut
dokumentiert und bleiben im Dunkeln: ,,In den iiberlieferten Dokumenten zu den Chorschulen werden die Knaben meist
nur beim Vornamen genannt, was eine Identifikation unméglich macht. Dies trifft insbesondere auf die Zeit zu, in der
weder Geburtsurkunden noch — zumindest vor dem Trienter Konzil — Kirchenbiicher mit Taufeintrdgen regelméBig
dokumentiert wurden. Obwohl die Dokumente eine Ausbildung belegen, finden sich keinerlei konkrete Angaben iiber
deren Inhalte und Umstdnde. Auch die Herkunft der Chorknaben bleibt unbekannt.“ Zitiert z. T. nach Wolfgang
Fuhrmann, Sdnger und Komponisten: Ausbildung, Selbstverstindnis, Lebenswege, in: Wolfgang Fuhrmann (Hrsg.),
Musikleben in der Renaissance: Zwischen Alltag und Fest, Teilband 1: Orte der Musik (Handbuch der Musik der
Renaissance, Bd. 4.), Lilienthal - Laaber 2019, S. 22.

186 Ebd., S. 24f.
187 Diejenigen, die auch spéter — nach dem Stimmbruch — auf iiberdurchschnittlichem Niveau sangen und komponierten,
waren allenfalls eine sehr kleine Minderheit. Die Chorknaben oder altaristae — so die wohl zutreffende

Standesbezeichnung ist — erhielten am Ende ihrer Ausbildungszeit die Tonsur, einige traten als Akolythen in die
Minoritenorden ein. Planchart (2018), S. 48.
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hofischen Kapellen in England, Nordfrankreich und Burgund sowie die papstliche Kapelle in Italien
bereits iiber musikalische Institutionen.!$® Die Kirchen und Fiirsten wiinschten regelmiBig
mehrstimmige Musik im Gottesdienst und bemiihten sich bei der Neugriindung einer Kapelle vor
allem um gute Sanger.

Diese Sonderstellung der Musiker ist aus heutiger Sicht allerdings nicht ohne weiteres
nachvollziehbar. Denn die doppelte Bedeutung der musikalischen Aufgaben verweist auch auf die
Beteiligung der Geistlichen/Kleriker am kiinstlerischen Bereich.!39 Der Wandel in der Einstellung zu
den geistlichen Musikern, die nur noch im kirchlichen Dienst standen und zugleich aus weltlichen
Verbindungen und Forderungen hervorgingen, vollzog sich schleichend iiber Jahrhunderte. Im 15.
Jahrhundert dnderte sich die kompositorische Tendenz der mehrstimmigen Musik nur wenig, so dass
die Komposition und der Anlass selten vom Willen des Musikers abhingen. Die Musik der Zeit
spiegelt in den meisten Fillen das Interesse oder die Entscheidung des Méazens oder Auftraggebers
wider und wurde durch die zunehmende liturgische Bindung eher zu einem Bestandteil des
Gottesdienstes.!0 Es ist daher naheliegend, dass die Laien/Weltlichen (und auch die Geistlichen)
Musiker unterstiitzten oder sich fiir die musikalische Ausbildung von Sdngerknaben einsetzten.

Streng genommen waren die geistlichen Musiker eher ,komponierende Sénger* als ,singende
Komponisten‘; das Singen war also in erster Linie ihre musikalische und berufliche Aufgabe. Wie
bereits erwihnt, wurden die Musiker flir ihre musikalische Tatigkeit (Singen und Komponieren)
finanziell entlohnt, d.h. sie besaBlen Pfriinden an den Kathedralen oder Kapellen — ihre
Einnahmequelle. Wihrend die Kiinstler anderer Kunstbereiche relativ unabhidngig von Mézenen,
Kirchen oder Hofen als Subjekte des Handwerks bzw. der Handarbeit verstanden wurden, hatten die
Komponisten ein solches Bewusstsein noch nicht erlangt (spétestens bis zum Ende des 15.
Jahrhunderts). Das Komponieren wurde nicht als handwerkliche, sondern als wissenschaftliche
Tatigkeit des Geistes verstanden; die musikalischen Ergebnisse (Musikstiicke/Kompositionen)
wurden jedoch mangels eigenstindiger Erkenntnis des Musikers — Komponieren als eine
schopferische Leistung — und wegen der fehlenden Moglichkeit der Reproduktion durch

musikalische Auffiihrung (,Singen‘) je nach Bedarf frei mitgeteilt und gesungen, in den meisten

188 Fabrice Fitch, Renaissance Polyphony, Cambridge 2020, S. 28f.

189 Die Ausbildung an den Chorknabenschulen war wohl grundsétzlich nicht auf eine Karriere als Musiker ausgerichtet,
sondern in erster Linie auf (musikalisch gebildete) Geistliche, deren erworbenes Wissen auf héherem Niveau den
Chorknaben die Moglichkeit einer gesicherten geistlichen Laufbahn eroffnete. Fuhrmann, Sdnger und Komponisten, in:
Fuhrmann (2019), S. 25f.

190 Vgl. ,,Anldsse” in 2.3. ,,Neue MaBstébe fiir neue Motetten: Leitfragen zur musikalischen Analyse®.
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Féllen ohne finanzielle Gegenleistung. 1418 wurde Jacques de Templeuve als erster Kapellmeister an
die burgundische Hofkapelle berufen, allerdings nicht fiir die musikalischen Aufgaben, sondern fiir
die Inventarisierung von Schmuck und Mobiliar; Binchois konnte als Mitglied der burgundischen
Hofkapelle weder eine vergleichbare Position an der Kapelle erreichen noch den franzosischen
Komponisten Pierre Fontaine (1390/95-1447/50), der musikalisch weniger begabt war als Binchois,
in den Schatten stellen. Das Amt des magister capellae wur