Kombination und Rekombination in der
Renaissance

Immanuel Ott

Ein hervorstechendes Merkmal der Musik des 15. und 16. Jahrhunderts ist die Verwendung von
praexistenter Musik als Grundlage oder Ausgangspunkt einer neuen Komposition. Solche Werke
lassen sich anhand zweier grundsatzlich unterschiedlicher Herangehensweisen unterscheiden, die
jeweils eigene kompositionstechnische Probleme nach sich ziehen: Einerseits finden sich Kompo-
sitionen, die auf additiven Prozessen und kontrapunktisch anspruchsvollen Strukturen wie Kanons
basieren, andererseits solche, in denen eine meist mehrstimmige Vorlage fragmentiert und ihre
Bestandteile zu einer neuen Komposition rekombiniert werden. Im vorliegenden Artikel wird diese
Unterscheidung ausgehend von Detailanalysen von Werken Josquins aufgebaut. Es wird dabei
gezeigt, dass punktuell rekombinatorische Zugénge eine Rolle in seinen Kompositionen spielen.
Am Beispiel jiingerer Werke von Adrian Willaert und Nicolas Gombert zeigt sich, dass diese
Techniken fiir spdtere Komponistengenerationen immer wichtiger wurden.

A distinctive feature of the music of the 15th and 16th centuries is the use of pre-existent music as
the basis or starting point for a new composition. Such works can be distinguished by two funda-
mentally different compositional approaches, each of which entails its own problems: On the one
hand there are compositions based on additive processes and contrapuntally sophisticated struc-
tures such as canons, on the other hand there are those in which a usually polyphonic model is
fragmented and its components are recombined into a new composition. In the contribution at
hand, this distinction is established on the basis of detailed analyses of Josquin's works. It is shown
that recombinant approaches sometimes play a role in his compositions. The example of more
recent works by Adrian Willaert and Nicolas Gombert shows that these techniques became in-
creasingly more important for later generations of composers.

Schlagworte/Keywords: Adrian Willaert; canon; Chanson; falsobordone; Josquin Desprez; Kanon;
Parodie; parody; Soggetto

Von einer kompositionspraktischen Perspektive aus betrachtet, ist es ein bemerkenswerter
Umstand, dass sich Komponistinnen und Komponisten' der Renaissance angesichts der
strengen kontrapunktischen Regeln ihrer Zeit immer wieder zu satztechnischen Konstruk-
tionen wie Kanons hingezogen gefiihlt haben, durch die ihre kompositorischen Freiheiten
mafgeblich eingeschrankt wurden. Die Faszination, die von diesen konstruktiven Prinzi-
pien ausging, ldsst sich als Ausdruck eines lustvollen intellektuellen Spiels mit der Musik,
mit Verweisen, Chiffren und Verhiltnissen begreifen, die einen wichtigen Teil der »Rét-
selkultur« der Renaissance ausmachten.” In den Hintergrund riicken durch diese Perspek-
tiven aber die fundamentalen handwerklichen Problemstellungen, die bei der Kompositi-
on von Kanons auftreten und deren Losungen weitreichenden Einfluss auf die Gestalt
einer Komposition haben. Mit immer genauerem Verstindnis der Bildungsgesetze von
Kanons zeigt sich, dass das Kanon-Repertoire nicht als eine homogene Gruppierung von
Kompositionen verstanden werden kann, sondern dass es vielmehr durch ein hohes Mal}
an Diversitdt gepragt ist. Die Differenzierungen zwischen einzelnen Kanontypen und den

1 In dem vorliegenden Text wird die gendersensible Schreibweise genutzt, um zumindest potentiell die
Komponistinnen des 15. und frithen 16. Jahrhunderts einzuschliellen, die noch nicht bekannt sind.

2 Vgl. Schiltz 2015.

ZGMTH 17/2 (2020) | 11



IMMANUEL OTT

ihnen eigenen satztechnischen Herausforderungen ermoglichen tberhaupt erst, diese
damals sehr lebendige Praxis zu beurteilen, Standardlésungen von herausragenden Ein-
zelwerken zu unterscheiden und dadurch wichtige kompositionstechnische Entwicklun-
gen und Zusammenhinge zu begreifen.

Im Folgenden soll versucht werden, eine solche Entwicklung in groben Ziigen nach-
zuvollziehen. Ausgehend von zwei scheinbar misslungenen Kanons Josquins wird der
Frage nachgegangen, inwiefern Zitations- und Ubernahmestrategien mit Kanontechniken
in Einklang zu bringen sind. Diese Betrachtungen fiihren zu der Uberlegung, inwiefern
zwischen einer kompositionsgeschichtlich dlteren Setzweise, in der Kanons durch die
Beachtung von Punkt-fiir-Punkt-Relationen komponiert wurden, und einer jiingeren un-
terschieden werden kann, in der kontrapunktische Komplexe aus groferen >Bausteinen«
aufgebaut wurden.

%k %

Das »Christe« aus Josquin Desprez’ Missa Hercules Dux Ferrariae gehort wie die Chanson
Une musque de Biscaye zu den Kompositionen Josquins, in denen anspruchsvolle kom-
binatorische Satztechniken angelegt sind, aber nicht streng durchgefiihrt werden. Etwa
die Halfte der Chanson, die auf einer einstimmigen melodischen Vorlage basiert, ist als
Doppelkanon in der Oberquarte angelegt, allerdings werden nur Altus und Superius tiber
den gesamten Verlauf der Chanson hinweg streng kanonisch gefiihrt. Die beiden Unter-
stimmen finden sich nur passagenweise zu einem Oberquartkanon zusammen und sind
ansonsten frei komponiert. Im »Christe« wiederum beginnt Josquin den Satz als einen
dreistimmigen Kanon zwischen Superius, Bassus und Altus, schert allerdings im Superius
schon nach wenigen Noten aus dem Satzprinzip aus, so dass auf den ersten Blick nur
Bassus und Altus einen regelgerechten Kanon bis zum Einsatz des soggetto cavato im
Tenor durchfiihren.

In beiden Kompositionen lassen sich satztechnische Griinde anfiihren, warum Josquin
von den angelegten strengeren Prinzipien abweicht. In Une musque de Biscaye ergibt
sich das Problem, dass am Anfang von M. 3 im Rahmen eines Oberquart-Doppelkanons
im Bassus kein Ton eingesetzt werden konnte, ohne dass entweder an dieser Stelle oder
nachfolgend Dissonanzen auftreten. Diese Bedingung ergibt sich aus der Einfiihrung der
Kadenz in M. 3 und der hineinragenden punktierten Semibrevis f' im Altus aus M. 2.’
Solange die Kanonmelodie in der Oberstimme in dieser Form beibehalten wird, erzwingt
das Prinzip des Oberquart-Doppelkanons an dieser Stelle eine Pause. Josquin hétte natir-
lich zu dieser Losung greifen und damit die folgende Passage gestisch vorwegnehmen
konnen, allerdings erweist sich bereits der Anfang der Chanson als wenig geeignet fiir
diese Setzweise. So kann der Satz im Bassus nicht mit f beginnen, da sonst im Tenor we-
gen des Kanonprinzips ein b gleichzeitig mit dem Eintritt des ¢' im Altus erklingen wiirde.
Da die erste Note ¢' des Altus eine punktierte Semibrevis ist, und dadurch mit dem Ein-
satz des Superius eine Quarte zwischen Altus und Superius entsteht, ergibt sich eine Kette
von Beziigen zwischen den Stimmen, die am Anfang der Chanson den Einsatzton d im
Bassus erzwingen. Dieser Anfangston hitte einerseits moglicherweise ungewollte modale
Implikationen, und wiirde andererseits ungtinstige klangliche Fortschreitungen nach sich
ziehen, denn entweder entstiinden zwei Quint-Oktav-Klange auf ¢ und f direkt nachei-

3 Zur Kadenzbildung in Oberquartdoppelkanons siehe Dumitrescu 2007, 146 f.; Ott 2014, 197-199.
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nander (Beispiel 1b) oder es erkldnge unmittelbar nach dem ersten Ton d im Bassus ein
Terz-Sext-Klang auf e und eine Quintparallele zwischen Altus und Tenor in M. 2, die
zwar fliichtig, jedoch unvermeidbar wére (Beispiel 1c).
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Beispiel 1: Josquin Desprez, Une musque de Biscaye; a) Beginn im Original; b) Anfang als Oberquart-
doppelkanon, Variante 1; c) Anfang als Oberquartdoppelkanon, Variante 2

Josquin nutzt also das Prinzip des Doppelkanons nur dort, wo es ohne klangliche Ein-
schrankungen einsetzbar ist. Sicherlich hatte er den Doppelkanon durch eine vollig ande-
re Gestaltung des Satzes mdglich machen kénnen, aber diese Anderungen wiren zu Las-
ten der Erkennbarkeit der melodischen Vorlage gegangen. Offensichtlich war es ihm
wichtiger, diese Melodie mit moglichst wenigen Umbildungen als Kanon zu gestalten, als
das Prinzip des Doppelkanons durchzufiihren. Die Chanson ist so ein typisches Beispiel
fir die kombinatorischen Herausforderungen, denen sich Komponistinnen und Kompo-
nisten der Renaissance immer wieder gestellt haben: Eine einstimmige melodische Vorla-
ge wird als zweistimmiger Kanon eingerichtet, der als Geriist des Satzes fungiert. Die
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weiteren Stimmen des Satzes werden dann um dieses Gerlst in mehr oder minder loser
Beziehung zum Kanon angelagert.

Anders stellt sich der Sachverhalt im »Christe« dar, denn hier lasst sich im strukturellen
Geriistsatz noch deutlich erkennen, dass der Satzanfang urspriinglich vollstindig als
dreistimmiger Strettakanon konzipiert war. Dabei folgen die Einsatzintervalle der Stim-
men den zu dieser Zeit (iblichen Intervallrelationen: Die erste Folgestimme schlief$t sich
der Fihrungsstimme in der Unteroktave an, die zweite Folgestimme der ersten in der
Oberquinte. Umso erstaunlicher ist, dass Josquin in dieser im Prinzip sehr gut kontrollier-
baren Setzweise eine Oktavparallele im Gerlstsatz in M. 19 f. (Beispiel 2b) in Kauf
nimmt. Diese Parallele ergibt sich durch die dreifache Folge von Terzspriingen aufwairts,
die in dreistimmigen Kanons mit diesen Einsatzintervallen deshalb immer vermieden
werden muss. Naheliegend wdre nun gewesen, an der entsprechenden Stelle im Superius
ein anderes melodisches Intervall, beispielsweise einen Quartsprung abwarts, einzuset-
zen und auf diese Weise die Parallele zu vermeiden. Da Josquin auf keine melodische
Vorlage Riicksicht nehmen musste, hitte er hier alle kompositorischen Freiheiten gehabt.
Stattdessen entscheidet er sich jedoch dafiir, den Superius durch seine markante melodi-
sche Formulierung aus dem Kanon herauszunehmen und den dreistimmigen Kanon damit
zu beenden.

Wiederholung
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Beispiel 2: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae; a) »Christe«, Beginn; b) »Christe«, Geriistsatz

Eine Begriindung fiir diesen eigenartigen Umgang mit dem Kanon [&sst sich nicht durch
satztechnische Einschrankungen geben, die durch das kanonische Prinzip verursacht
werden. Vielmehr scheint sich diese besondere Konstellation im Hinblick auf die Ge-
samtanlage des Satzes und in Bezug auf das vorangegangene erste »Kyrie« der Messe zu
ergeben. Auffdllig ist zuerst, dass Josquin den Kanon als redicta anlegt und den dreistim-
migen Satz ab M. 20 einmal weitgehend notengetreu wiederholt. Diese Eigenschaft des
Satzes ist die Folge einer sorgféltigen Planung, denn gerade in dreistimmigen Kanons ist
es angesichts der nur begrenzten Zahl verfligbarer melodischer Intervalle nicht selbstver-
standlich, dass der Kanon an einem bestimmten Punkt seines Verlaufs wieder in seinen
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Anfang miinden kann. Der zeitliche Rahmen fiir diese Wiederholung ist dabei durch den
im Vorfeld festgelegten Einsatzpunkt des soggetto cavato bestimmt —Josquin steht also
nur ein begrenzter Rahmen zur Verfligung, um den Kanon mitsamt seiner Wiederho-
lungsstruktur durchzufiihren. Die oben vorgeschlagene Losung etwa, die Oktavparallele
durch ein anderes melodisches Intervall im Superius zu vermeiden, ist zu diesem Zwecke
unbrauchbar, da damit ein Zuriickfihren in den Ton d im Superius in M. 20 und damit
die Wiederholung des Kanons kaum moglich wére. Gerade diese ist aber wesentlich fir
die klangliche Anlage des Satzes. Durch den Kanon ergeben sich als deutliche Stationen
Terz-Quint-Kldnge auf d sowie auf a, die sich durch die Wiederholung des Kanons ihrer-
seits selbst wiederholen. Dass sich beide Kliange besonders deutlich etablieren und zwi-
schen ihnen mehrfach gewechselt wird, kann direkt auf das erste »Kyrie« bezogen wer-
den. Dort erklingt mit dem Einsatz des soggetto cavato in M. 9 dreimal nacheinander
ebendieser Wechsel zwischen diesen beiden Klangen. Josquin setzt also gewissermalien
das »Kyrie« im »Christe« klanglich fort, wodurch auch das soggetto cavato implizit — ge-
wissermalSen als Schatten — mitgehort wird. Damit bezieht sich das »Christe« nicht nur im
Wechsel der beiden Klange auf das erste Kyrie, sondern auch in der Anlage, da in beiden
Fallen der Einsatz des Tenors klanglich vorweggenommen wird — zu Beginn des »Kyrie«
erscheint das soggetto jedoch real, im »Christe« hingegen nur als Verweis.

Damit enden die Beziehungen zwischen den beiden Sétzen nicht, denn der Anfang des
dreistimmigen Kanons selbst kann auf die Melodiebildung im »Kyrie« zurlickgefiihrt wer-
den. Auffdllig ist dort das vielfach wiederholte und imitierte soggetto mit einem markanten
Oktavsprung abwarts, das zuerst in M. 9 mit dem Einsatz des Tenors erklingt (Beispiel 3).
Josquin verfasst hier ein soggetto, das im Hinblick auf die Bewegung des Cantus firmus
imitierbar sein muss. Entsprechend der Unteroktavimitation zwischen Superius und Bassus
und der Sekundbewegung des Tenors kann am Ende von M. 9 im Superius nur der Ton a
erklingen. Der Oktavsprung ware deshalb nicht zwingend notwendig, ermoglicht aber in
M. 10 durch die Imitation im Bassus den oben erwdhnten Terz-Quint-Klang auf a. Dieser
Oktavsprung tritt wiederum im »Christe« auf, so dass sich auch ein eindeutiger melodischer
Zusammenhang zwischen den beiden Sétzen ergibt. Dass Josquin im weiteren Verlauf des
»Kyrie« die Imitationen auch auf die Dreistimmigkeit ausdehnt (M. 13), schafft eine weitere
enge Beziehung zwischen den Sétzen: In beiden tritt ein markanter melodischer Oktav-
sprung abwadrts auf, kommt es zu einer dreistimmigen imitatorischen Beziehung zwischen
den Stimmen und entsteht eine harmonische Pendelbewegung.
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Beispiel 3: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, »Kyrie« I, M. 9 f.

Die kompositorischen Umgangsweisen mit den scheinbar misslungenen Kanons in Une
musque de Biscaye und dem »Christe« unterscheiden sich somit mafigeblich voneinan-
der. In der Chanson wird eine einstimmige Melodie als Oberquartkanon eingerichtet, der
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als Gerdist des Satzes fungiert, und den Josquin nur streckenweise zu einem Doppelkanon
ergdnzt. Im »Christe« hingegen tibernimmt der Komponist melodische Elemente einer
friheren Imitation und fligt sie so zusammen, dass eine neue kontrapunktische Struktur
entsteht, wahrend gleichzeitig bestimmte Eigenschaften des urspriinglichen Satzes erhal-
ten bleiben. Das »Christe« geht in diesem Sinne tiber Aspekte der Kombinatorik hinaus,
denn hier erfolgt die Losung eines satztechnischen Problems nicht durch das Erfinden
neuer Stimmen, sondern vielmehr werden die Moglichkeiten in einem bereits bestehen-
den polyphonen Komplex entdeckt und wird dieser Komplex so rekombiniert, dass eine
andere Struktur entsteht.

Kombination und Rekombination unterscheiden sich so hinsichtlich des Blickwinkels,
den Komponistinnen und Komponisten einnehmen mussten, um eine bestimmte satz-
technische Herausforderung zu meistern. Typische kombinatorische Problemstellungen
der Generation um Josquin, wie etwa die Aufgabe, eine Melodie als Kanon einzurichten,
werden »lokal« gelost, indem durch Rhythmisierung und Pausensetzung Note flir Note
sichergestellt wird, dass die Melodie einen fehlerfreien Kanon ermoglicht. Auf diese Art
entsteht ein Gerlst, zu dem dann weitere Stimmen hinzutreten, fiir die wiederum an je-
der Stelle des Satzes sichergestellt werden muss, dass sie den Kanon fehlerfrei und musi-
kalisch sinnvoll ergénzen. Der Zugriff auf diese Problemstellungen entspricht so einer
dlteren Kompositionsweise, bei der die einzelne melodische oder mehrstimmige Fort-
schreitung im Zentrum der Betrachtung steht, und ein Satz aus der Verkettung horizonta-
ler mit vertikalen Einzelrelationen hervorgeht. Soll beispielsweise ein Strettakanon zu
einem Cantus firmus in langen Notenwerten verfasst werden, so ergeben sich durch die
Tonfortschreitungen des Cantus firmus Einschrankungen hinsichtlich der im Kanon ver-
wendbaren Tone. Diese Beschrdankungen lassen sich zwar formal begreifen, indem alle
an einer bestimmten Stelle denkbaren Optionen systematisch erfasst werden konnen,
gleichzeitig ist das Problem aber lokal begrenzt in dem Sinne, dass an einer jeweiligen
Stelle des Satzes nur ganz bestimmte vertikale und melodische Intervallrelationen auftre-
ten konnen.

Die kompositionsgeschichtlich jiingeren Rekombinationen lassen sich auf diese Weise
jedoch nicht denken. Hier gehen Komponistinnen und Komponisten von einem bereits
bestehenden polyphonen Komplex aus, den als Ganzes zu betrachten, sie in der Lage
sein missen. In den melodischen Bestandteilen dieses Satzes werden nun neue kontra-
punktische Beziehungen gesucht, die in dem urspriinglichen Satz angelegt, aber nicht
realisiert sind. Die Perspektive kehrt sich damit fundamental um: Das urspriingliche Satz-
geflige entsteht Note fiir Note als Losung einer bestimmten kontrapunktischen Aufgabe,
eroffnet dann aber einen Moglichkeitsraum neuer satztechnischer Beziehungen unter der
Mafigabe, dass die entstandenen melodischen Einheiten beibehalten werden. Nun be-
trachten Komponistinnen und Komponisten eine Vorlage auf der Ebene der soggetti unter
dem Gesichtspunkt, inwiefern diese kontrapunktische Anschlussmoglichkeiten anbieten.
In der Kombinatorik erzeugt also die Aufgabe die soggetti, in der Rekombinatorik erzeu-
gen die soggetti den Kontrapunkt.

%k %

Gerade im Hinblick auf solche Eingriffe in einen urspriinglichen polyphonen Komplex
stellen sich Kanons — als die satztechnisch strengsten Formen polyphoner Satzverldufe —
tiberaus sperrig dar. Kanons sind, unabhangig von der Anzahl der beteiligten Stimmen,
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durch zwei Parameter bestimmt: einerseits den Einsatzabstand zwischen Fihrungs- und
Folgestimme, andererseits durch das Einsatzintervall. Ein Eingriff in diese beiden Parame-
ter ist nicht problemlos moglich. Es ist leicht einzusehen, dass sich ein Einklangskanon
unter Beibehaltung des Einsatzabstands nicht als Obersekundkanon ausfiihren lielle. Re-
sultat eines solchen Versuchs wire eine nicht abreiRende Folge von Dissonanzen. Ahnli-
ches gilt fiir die Verdnderung des Einsatzabstandes, da ja ein Kanon auf ein ganz be-
stimmtes Verhdltnis zwischen den beteiligten Stimmen hin komponiert oder eingerichtet
wird. Allerdings sind auch melodische Veranderungen — bedingt durch das Kanonprinzip —
nur in geringstem Malle moglich. Wird der melodische Verlauf eines Kanons in der Fiih-
rungsstimme an einer bestimmten Stelle verdndert, so erscheint diese Modifikation gleich-
falls in der Folgestimme, so dass in der Fiihrungsstimme auf diese melodische Verdnde-
rung reagiert werden miisste. Das Resultat wdre ein neuer Kanon, wodurch die Bezie-
hung zur Vorlage suspendiert wére.

Umarbeitungen von Kanons sind deshalb insgesamt selten, und in der Generation um
Josquin meines Wissens nach unbekannt. Interessanterweise lassen sich aber auch keine
Kompositionen finden, in denen ein Kanongeriist wortlich aus anderen Werken iber-
nommen und um neu komponierte, freie Stimmen ergdnzt wiirde. Woméglich wurden
die Komponisten dadurch abgeschreckt, dass bereits ein zweistimmiger Kanon die kom-
positorischen Freiheiten mafgeblich einschrankt und ein neuer Satz trotz der miihevollen
Einpassung neu komponierter Stimmen klanglich dem urspriinglichen Satz verhaftet blie-
be. Die einzige Umgangsform mit bereits bestehenden Kanons scheint darin bestanden
zu haben, sie um weitere Kanons zu ergdnzen. Diese Ergdnzungen konnen als teilweise
hochst artifizielle Auswiichse der Praxis verstanden werden, bestehenden Werken weitere
Stimmen hinzuzufiigen,” und es lielke sich dariiber spekulieren, ob dieses Vorgehen nur
dadurch legitimiert werden konnte, dass die Erganzungen gleichfalls satztechnisch avan-
ciert waren: Nur die Erh6hung der satztechnischen Komplexitdt macht die Ergdnzung von
Kanons um weitere Stimmen lohnenswert. Beispiele fiir solche Werke waren etwa das auf
Josquins vierstimmiger Chanson basierende Baisiez moy a 6, das dem urspriinglichen
Doppelkanon einen weiteren zweistimmigen Kanon hinzufligt, oder die geradezu spekta-
kuldre Erweiterung von Jean Moutons En venant de Lyon durch Pieter Maessins, der den
vierstimmigen Kanon um zwei weitere vierstimmige sowie einen zweistimmigen Kanon
und zwei freie Stimmen erweitert.

Echte Rekombinationen von Kanons treten deshalb offenbar erst spéter auf. In Adrian
Le Roy und Robert Ballards Chanson-Druck Livre de meslanges von 1560 finden sich mit
Faulte d’argent, Douleur me bat und Vous ne l'aurez pas drei Chansons Adrian Willaerts,
die sich auf gleichnamige kanonische Chansons von Josquin beziehen.” Die Beziehung
zwischen den Kanons beider Meister ist dabei in Faulte d’argent eher lose. Willaert tber-
nimmt in seiner Chanson nur die Struktur eines Unterquintkanons von Josquin, verringert
aber den Einsatzabstand von drei Mensuren auf nur eine. Diese Anderung der Kanonpa-
rameter zieht dann malgebliche melodische Verdnderungen in Willaerts Komposition
nach sich, die bis auf die Initialen der einzelnen Phrasen neu verfasst wird.

In Douleur me bat geht Willaert jedoch wesentlich strenger vor. Josquins Chanson ba-
siert auf dem Gerlist eines zweistimmigen Oberquintkanons mit zwei Mensuren Einsatz-

4 Fine Ubersicht und Einfiihrung in die damit verbundene si placet-Tradition findet sich in Self 1996.

5  Vgl. Van Orden 1994. Die friiheste Quelle fiir Willaerts Faulte d’argent und Douleur me bat ist Tielman
Susatos Cincquiesme livre contenant trente-deux chansons a cing et six parties von 1544.

ZGMTH 17/2 (2020) | 17



IMMANUEL OTT

abstand (Beispiel 4a). Willaert Gibernimmt diesen Kanon fast notengetreu und legt ihn
seiner eigenen Chanson zugrunde. Dabei verdndert er allerdings sowohl Einsatzabstand
als auch Einsatzintervall und setzt Josquins Melodie als Unterquintkanon mit drei Mensu-
ren Einsatzabstand ein (Beispiel 4b). Erstaunlicherweise treten Verdnderungen des melo-
dischen Verlaufs nur an drei Stellen auf, und die Anderungen sind dabei eher marginal.®

Dass sich diese Rekombination mit dem Kanon der Vorlage bewerkstelligen [dsst, ist
dabei Zufall, denn keinesfalls jeder Oberquintkanon erlaubt eine solche Umgestaltung.
Da also weder das Kompositionsprinzip des Kanons diese Rekombination nahelegt, noch
nennenswerte Eingriffe in den melodischen Verlauf des Kanons notwendig waren, um sie
zu ermoglichen, bestand Willaerts Leistung vor allem in der Erkenntnis, dass Josquins
Melodie auch in diesem anderen Kanonprinzip einsetzbar ist. Er musste also die Vorlage
als modulares Ganzes betrachten, als ein Gefiige von Elementen, die an der urspriingli-
chen Stelle ihres Einsatzes nicht abschliefend fixiert, sondern variabel zu einem neuen
Gebilde umgestaltet werden konnen.

Deutlich wird dieser Blickwinkel in der Chanson Vous ne I'aurez pas, die vom satz-
technischen Zugriff her zwischen dem eher freien Faulte d’argent und dem strengen Dou-
leur me bat eingeordnet werden muss. Hier rekombiniert Willaert Josquins zweistimmi-
gen Oberquintkanon mit vier Mensuren Einsatzabstand zu einem dreistimmigen Kanon
mit zwei Mensuren Einsatzabstand, in dem die erste Folgestimme der Fiihrungsstimme in
der Unterquinte, die zweite Folgestimme der ersten in der Oberquarte folgt. Schon diese
Abfolge der Einsatzintervalle entspricht nicht mehr der dlteren Praxis dreistimmiger Ka-
nons, so wie sie noch im dreistimmigen Kanon des »Christe« der Missa Hercules Dux
Ferrariae erscheint, sondern weist eine Ndhe zu sogenannten »stacked canons« auf.”

Aber auch Josquins Umgang mit dem Kanon ist ungewohnlich: In seiner Chanson
kommt es kaum zu Uberlagerungen zwischen Fiihrungs- und Folgestimme. Vielmehr
entwickelt sich der Kanon als eine Abfolge von vier Mensuren umfassenden Einheiten,
denen vier Mensuren Pause folgen, so dass die beiden Kanonstimmen nicht gleichzeitig,
sondern nacheinander musizieren. Nur stellenweise beginnt eine neue Phrase auf dem
letzten Ton der vorhergehenden in der jeweils anderen Kanonstimme. Rein formal liegt
somit zwar ein strenger Kanon vor, der aber weitestgehend ohne jegliche Einschrankung
komponiert werden konnte. In Willaerts Kanon kommt es jedoch durch den geringeren
Einsatzabstand zwischen den Stimmen jeweils zu einer zwei Mensuren umfassenden
Uberlagerung. Damit erzeugt Willaert in seinem Kanon iiberhaupt erst satztechnisch re-
levante Beziehungen, die bei Josquin nicht vorhanden sind. Die Wahl der Kanonparame-
ter ist dabei raffiniert auf die Aufgabe und Vorlage abgestimmt, denn entsprechend dem
Aufbau der Vorlage kommt es in Willaerts Chanson zwar jeweils zu zwei Mensuren um-
fassenden Uberlagerungen, aber fast nie zum gleichzeitigen Erklingen aller drei Kanons-
timmen.® Weiterhin gewdhrleistet das im Hintergrund stehende Prinzip des >stacked ca-
none, dass eine einmal gefundene Uberlagerung auch in der kanonischen Wiederholung
fehlerfrei ist (Beispiel 5).

6  Eine Gegenlberstellung der melodischen Verldufe von Josquins und Willaerts Fiihrungsstimmen und
eine Beschreibung der Unterschiede findet sich in Jas 2008, 124.

7 Vgl. Gosman 1997.
Die kurzzeitigen Uberlagerungen in M. 47 und M. 49 sind satztechnisch weitgehend unerheblich.
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Auch bei Willaert liegt also nur formal ein komplexer Kanon vor, der aber satztechnisch
wenig Einfluss auf die kompositorischen Freiheiten der anderen Stimmen hat. Vielmehr
lasst sich die Rekombination als eine Abfolge zweistimmiger Imitationen begreifen, die
sich auf der Grundlage von Josquins soggetti vollzieht, und fiir die sich Willaert alle Frei-
heiten nimmt: Teilweise werden die soggetti melodisch geringfligig abgedndert, teilweise
pausiert die Fiihrungsstimme linger, wodurch problematische Uberlagerungen mit der
zweiten Folgestimme umgangen werden, und teilweise werden Phrasen anders rhythmi-
siert, um die imitatorischen Strukturen tberhaupt zu ermoglichen. Zugleich tritt hier der
rekombinatorische Blickwinkel besonders deutlich hervor, denn die melodischen Ele-
mente der Vorlage werden auf imitatorische Anschlussstellen hin untersucht, die sich
anbieten, wenngleich sie in der Vorlage nicht realisiert sind.
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Beispiel 5: Vergleich zwischen den Kanonanféngen von Josquins und Willaerts Chansons Vous ne I'aurez pas

Willaerts Douleur me bat und Vous ne l'aurez pas lassen sich zwar als Sonderfélle be-
trachten, deren Umgang mit einer Vorlage weder klar zu benennende Vorldufer noch
Nachfolger erkennen lasst, gleichwohl sind sie keinesfalls unabhédngig von den komposi-
torischen Tendenzen ihrer Zeit zu sehen. Beide Kompositionen werden tiblicherweise als
Parodiechansons beschrieben, und gerade Vous ne l'aurez pas zeigt mit der Aufgabe,
neue Imitationen aus bestehenden soggetti zu generieren, eine grofle Ndhe zu den typi-
schen Herangehensweisen in Parodiekompositionen.

Trotzdem ergeben sich zwei Probleme durch diese Betrachtungsweise. Zum einen
bleibt angesichts der vielfdltigen satztechnischen Auspragungen, die in Parodiekomposi-
tionen auftreten kénnen, unklar, was genau terminologisch damit gemeint ist. So stellt
sich die Frage, ob es sich dabei um eine eigene Gattung handelt, ob der Begriff >Parodie«
notwendigerweise das Ubernehmen mehrerer Stimmen aus einer Vorlage bezeichnet,
inwieweit auf ihre Definition die Gattung der Vorlage (beispielsweise Motette oder Chan-
son) Einfluss hat und ab welchem historischen Zeitpunkt sich die friihesten Beispiele fin-
den lassen.” Im aktuellen Fachdiskurs wird deshalb zunehmend haufig der Begriff des
'borrowing« verwendet, der dann beispielsweise als >polyphonic borrowing« weiter prézi-
siert wird. Damit wird der vage Begriff der >Parodiec zwar umgangen, gleichzeitig aber

9  Einen guten Einstieg in diese Diskussion bieten folgende Texte: Lockwood 1964; Quereau 1974; Burk-
holder 1985; Steib 1996; Meconi 2004a.
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fallen Unterscheidungskritierien weg, denn »borrowing is probably almost as old as mu-
sic itself, and Western notated music is replete with examples from every time period«."°

Zum anderen wird gerade in der Diskussion um die Anfdange der Parodie haufig impli-
ziert, dass es sich hierbei um einen dsthetisch-stilistischen Wandel handele und Kompo-
nisten schlicht mit der Zeit einen anderen Umgang mit Vorlagen entwickelt hdtten. Die-
ser veranderte Zugriff wird jedoch in aller Regel nicht begriindet, sondern lediglich ent-
wicklungsgeschichtlich konstatiert. Damit bleibt aber die entscheidende Ebene der Kom-
positionstechnik in der Diskussion unberiicksichtigt, die gerade hier im Interesse einer
Differenzierung sinnvoll sein kann. In vielerlei Hinsicht ist es moglich, scheinbare stilisti-
sche Verdnderungen als Resultate von sich verdndernden kompositionspraktischen Her-
angehensweisen darzustellen. Gerade in Bezug auf das Verfassen satztechnisch komple-
xer Konstruktionen lassen sich zwei Entwicklungen unterscheiden: die pragmatische
Aneignung im Rahmen einer Flexibilisierung einerseits und eine Uberbietungsstrategie
andererseits. Dass sich Komponisten mehrfach durch satztechnische Konstruktionen an-
derer Komponisten herausgefordert sahen und als Reflexe darauf Werke komponierten, in
denen eine entsprechende Konstruktion tiberboten wurde, ist wohlbekannt. Um nur ein
Beispiel zu nennen, sei hier an den vierfachen Proportionskanon »Agnus Dei ll« aus Pier-
re de la Rues Missa L’Homme armé verwiesen, der als klare Antwort auf Josquins dreifa-
chen Proportionskanon in dessen Missa L’Homme armé super voces musicales verstan-
den werden kann. Diese Uberbietungsstrategie ist jedoch aus kiinstlerischer Sicht nicht
unbegrenzt fortsetzbar, da im Allgemeinen satztechnische Schwierigkeiten durch die Ein-
fihrung weiterer Bedingungen — wie etwa einer zusdtzlichen Stimme in einem Kanon —
iiberproportional zunehmen. Moglicherweise hdtte auch noch ein flinfstimmiger Propor-
tionskanon als erneuter Reflex auf de la Rues Komposition angefertigt werden kénnen,
aber mit jeder weiteren Stimme ndhme die Unwucht zwischen strukturellem Anspruch
und musikalischem Resultat zu.

Kiinstlerisch produktiver ist deshalb die Strategie, satztechnische Konstruktionen zu
flexibilisieren, indem sie weniger streng und dadurch vielfdltiger einsetzbar werden."
Beispielsweise ist die Aufgabe, einen zweistimmigen Kanon zu verfassen, aus satztechni-
scher Sicht mit der Aufgabe, eine zweistimmige Imitation zu verfassen, identisch. In bei-
den Fallen werden durch Einsatzabstand und Einsatzintervall Rahmenbedingungen vor-
gegeben, die durch die Beriicksichtigung einer entsprechend eingeschrankten Menge
verfligharer Intervalle erfiillt werden kénnen. Kompositorisch sind Imitationen allerdings
wesentlich flexibler einsetzbar, denn wéhrend ein Kanon eine gesamte Komposition regu-
liert, konnen jene als >Miniaturkanons« jederzeit abgebrochen und durch andere Imitatio-
nen ergdnzt werden.

Das Aufkommen von rekombinatorischen Techniken, das im vorliegenden Artikel im
Kontext der strengsten Satztechniken betrachtet wurde, kann als Fortsetzung dieser Flexi-
bilisierung betrachtet werden: Je mehr Erfahrung im Umgang mit Imitationen Komponis-
ten besalRen, umso eher konnten sie in den soggetti und Fortschreitungen einer Vorlage
weitere imitatorische Potentiale erkennen. Eine Rolle spielte sicherlich, dass sich auch
hier mit der Zeit Standardlosungen herausbildeten, und gewissermaflen ein Vokabular
von melodischen Wendungen entstand, die auf unterschiedlichste Weise eingesetzt wer-
den konnten. Damit vollzog sich aber gleichzeitig der oben erwdhnte kompositionsprak-

10 Meconi 2004b.
11 Vgl. dazu auch Cumming 2013 sowie Cumming/Schubert 2015.
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tische Wandel in dem Sinne, dass Musik nicht tber die Relationen zwischen einzelnen
Intervallen, sondern als aus grofleren, melodischen und klanglichen Einheiten bestehend
begriffen wurde.

%3k %

Beispiele fiir die Unterschiede zwischen einer &lteren kombinatorischen und einer jiinge-
ren rekombinatorischen Setzweise unabhdngig von Kanonkompositionen lassen sich
leicht finden. So kann Pierre Moulus dreistimmige Chanson Amy, souffrez exemplarisch
fir eine Komposition angesehen werden, in der ein gesamter Satz durch lokale kombina-
torische Verhiltnisse entsteht, wahrend Nicolas Gombert in seiner darauf basierenden
Chanson die Musik der Vorlage so rekombiniert, dass vollig andere satztechnische Zu-
sammenhdnge entstehen.'?

Eines der hervorstechendsten Merkmale von Moulus Chanson ist der Umstand, dass
sie fast vollstindig als Dezimarium komponiert ist. Der Cantus ldsst sich als eine resultie-
rende Stimme auffassen, die genau dann zum Bassus in Dezimparallelen gefiihrt werden
kann, wenn Tenor und Bassus ausschliellich in Seiten- oder Gegenbewegung gefiihrt
werden. Ein Dezimarium verweist so in doppelter Hinsicht auf dltere Satztechniken: Ei-
nerseits entsteht eine Stimme — hier der Cantus — Note fiir Note in Relation zu einer ande-
ren Stimme, wahrend andererseits zwischen Bassus und Tenor jede einzelne Fortschrei-
tung bestimmte Bedingungen erfiillen muss. Der satztechnische Fokus liegt somit immer
auf lokalen Ereignissen.
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Beispiel 6: Pierre Moulu, Amy, souffrez, Beginn

12 Die dreistimmige Chanson wird in den Quellen unterschiedlichen Komponisten zugeschrieben, unter
anderem Heinrich Isaac, Moulu und Claudin de Sermisy. Im Folgenden wird Moulu aus pragmatischen
Erwagungen als Urheber angesehen, da er in den Quellen am haufigsten genannt wird. Zur Frage der
korrekten Zuschreibung wird dadurch nicht Stellung bezogen.
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Obwohl gleich zu Beginn der Chanson ein Dezimarium moglich wére, entscheidet sich
Moulu fiir eine andere Parallelfiihrung der Stimmen, und die Intervallverbindung >Quin-
te — Terz — Quinte« zwischen Tenor und Bassus wird im Cantus durch Sextparallelen zum
Tenor ergdnzt. Diese Wendung ist typisch fiir falsobordone-Satze und damit fiir eine an-
dere Art der auf Intervallrelationen basierenden Satztechniken. Im Hinblick auf die Eroff-
nung des Satzes ergibt sich der klangliche Vorteil, dass die Melodie des Tenors in der
Oberstimme verstarkt wird. Besonders interessant sind aber vor allem die Abschnitte, in
denen Imitationen zwischen den beteiligten Stimmen auftreten. Diese sind in den meisten
Féllen kurz gehalten und satztechnisch gut kontrollierbar. So setzt bereits in M. 3 eine
Oberquintimitation zwischen Bassus und Tenor ein, die in ihrem Geristsatz auf einem
fallenden Quart-Terz-Gegenschritt basiert, wodurch die fiir das Dezimarium wesentliche
Gegenbewegungsregel automatisch erfiillt wird. In M. 7 f. kommt es hingegen zu einer
Oberquartimitation zwischen Tenor und Cantus. Diese Imitation fiihrt durch die Bewe-
gung des Tenors in Sekundschritten aufwérts zu Terzparallelen zwischen den Stimmen,
so dass erneut zwei Stimmen parallel gefiihrt werden, wahrend Bassus und Tenor in Ge-
gen- bzw. Seitenbewegung verlaufen miissen.

Der kompositorische Entstehungsprozess von Moulus Amy, souffrez kann so weitge-
hend auf die Komposition eines zweistimmigen Satzkerns zurlickgefiihrt werden, in den
elegant unterschiedliche Setzweisen integriert und wechselweise tberblendet werden.
Leitendes Prinzip ist dabei die Absicht, die Oberstimme gréltenteils parallel zum Bassus
zu fithren, was zu der einzigen, leicht zu beachtenden Einschrankung fihrt, Parallelfiih-
rungen zwischen Tenor und Bassus zu meiden. In den meisten Fdllen kann rekonstruiert
werden, an welchen Stellen Moulu von einem einfachen zweistimmigen Komplex aus-
ging und wo er hingegen die Stimmen in einer bestimmten Reihenfolge konzipierte. Da-
bei lassen sich alle auftretenden Besonderheiten durch die kompositorische Beachtung
lokaler Bedingungen erkldren."

Gombert reagiert in seiner Komposition nicht auf diese Eigenschaften der Vorlage.
Vielmehr 6st er den urspriinglichen Satz in seine Bestandteile auf und setzt diese mit sich
selbst und neu komponierten Elementen in Beziehung. Als Gertist verwendet er den voll-
standigen Cantus der Vorlage, der durch die Transposition des gesamten Satzes um eine
Quarte abwirts in eine Altus-Lage gelangt, so dass Raum fiir zwei Oberstimmen geschaf-
fen wird.

Zu Beginn tibernimmt Gombert den kompletten dreistimmigen Satz der Vorlage quasi
als Motto. Unmittelbar beginnt er aber mit der Rekombination der Vorlage, indem er zu-
satzliche Imitationen, basierend auf der Musik der Vorlage, in den Satz einfligt und ganze
Stimmverldufe auf den Cantus firmus zurlickklappt, so dass neue kontrapunktische Kom-
binationen entstehen. Der Anfang der Chanson demonstriert dieses Vorgehen virtuos:
Nach dem Vortrag des Mottos werden zwei Stimmen unmittelbar als klanglich her-
ausstechende Imitationen wiederholt (vgl. Cantus, M. 2 f.). Die Ergdnzungen des Quintus
und des Bassus erklingen als Imitationen tiber dem weiter fortschreitenden Cantus firmus.
In M. 4-6 kommt es dabei zu einer besonders dichten Rekombination des urspriinglichen

13 Die einzige Ausnahme von diesem Prinzip findet sich in M. 10 f. Hier handelt es sich um eine Unter-
quintimitation zwischen Cantus und Tenor, die eigentlich von der Oberstimme aus gedacht werden
misste. Die diminuierte Terzenkette darf allerdings zu den in Imitationen weitverbreiteten Standard-
wendungen gezahlt werden, so dass die Annahme, der Superius kénne als resultierende Stimme begrif-
fen werden, dadurch nicht grundsétzlich in Frage gestellt wird.
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Stimmgefiiges, indem ganz unterschiedliche Abschnitte unterschiedlicher Stimmen uber-
einander geschichtet werden. Gombert Uberfiihrt hier Moulus Tenor in den Bassus, so
dass insgesamt zwei Stimmen in ihrem urspriinglichen Zusammenhang aus der Vorlage
tibernommen werden. Der Tenor erfihrt dabei zwar eine leichte Vereinfachung, bleibt
jedoch in seiner Kontur klar erkennbar. Uber dieses zweistimmige Gefiige legt Gombert
nun einen fritheren Tenorverlauf, und dariiber wiederum den transponierten Verlauf des
Cantus von wiederum einer anderen Stelle des Satzes. Insgesamt erklingt hier das Materi-
al der Vorlage in vier unterschiedlichen Stimmen. Diese ihrerseits werden um weitere
Stimmen, die eine deutliche Beziehung zu den Stimmen der Chanson aufweisen, aber
nicht auf einzelne Stellen zurlickgefiihrt werden konnen, ergdnzt. Besonders hervorste-
chend wirkt die diminuierte Terzenkette, die einerseits als Teil des urspriinglichen Satzes
aufgefasst werden kann, andererseits, wie oben erwdhnt, zum imitatorischen Grundvoka-
bular gezahlt werden kann.

Tenor M. 1-2 Tenor M. 3-4 (rhythmisch etwas angepasst)
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Beispiel 7: Nicolas Gombert, Amy, souffrez, Beginn
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Auf der Grundlage dieses rekombinatorischen Zugriffs verfasst Gombert die gesamte
Chanson. Die urspriinglichen Entstehungsbedingungen von Moulus Chanson treten dabei
nicht nur in den Hintergrund, sondern werden vielmehr vollstindig irrelevant: Die urs-
priinglich in einem bestimmten satztechnischen Kontext entstandenen soggetti und
Stimmverldufe 16st Gombert aus ihrem Zusammenhang heraus und verwendet sie als
Ausgangsmaterial fiir seine eigene Komposition. Die Moglichkeit, zwischen beiden Kom-
positionspraktiken im Sinne einer kombinatorischen und einer rekombinatorischen zu
unterscheiden, ldsst sich als Ausdruck eines tiefgreifenden Wandels in der Auffassung
kontrapunktischer Zusammenhidnge begreifen. Basiert das kombinatorische Komponieren
auf Einzelrelationen und lokalen Bedingungen, so ist das rekombinatorische durch die
Betrachtung eines Satzes als Geflige von soggetti charakterisiert, die als Total erfasst und
einem kompositorischen Zugriff zugédnglich gemacht werden. Hier lassen sich bereits
Spuren der Tendenzen des 16. Jahrhundert ausmachen, die Elemente der Musik in immer
grofBeren Einheiten zu bestimmen.
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