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das Stadium, das det ritterliche Minnesang und der biirgerliche Meistergesang nach
dem Verlust der modalen Betonungsordnung um 1300 bereits besitzen, — im all-
gemeinen wird auch damals die Betonungsfolge der Reimsilben beachtet. So steht
der Meistergesang iiber drei Jahrhunderte hindurch in einer unmittelbaren Tra-
ditionsfolge. Ja, wenn man bedenkt, daB in Deutschland die modale Rhythmik
wahrscheinlich immer nur eine untergeordnete Rolle spielte, so stellt sich heraus,
daf hier auch der klassische Minnesang nicht sehr verschieden war von der Haltung
des Meistergesangs. Damit ist also der Meistergesang des 16. Jahrhunderts der legi-
time Erbe und treue Bewahrer nicht nur des frithen Meistergesangs des 14. Jahr-
hunderts, sondern ebenso des klassischen deutschen Minnesangs und durch ihn des
alten provenzalischen Troubadourgesanges.

Der religiose Grundzug im neuen Stil und Weg
Josquins des Prez’
VON WALTER WIORA, FREIBURG IM BREISGAU

Mitwelt und Nachwelt rithmen Josquin als genialen Meister nicht nur der Gestaltung,
besonders des subtilen Kontrapunktes, sondern auch des Gehaltes, besonders des
seelisch starken und tiefen Ausdrucks. Weil er groBe Gehalte groB gestaltet hat,
vergleicht ihn Glarean mit Vergil und stellt ihn Bartoli neben Michelangelo. Beide
Seiten seines Wesens und Werkes zu wiirdigen, ist dem Historiker aufgegeben. Es
wire eine schlechte Art Geschichtsschreibung, wollte man neupositivistisch im Vor-
hof des historischen Verstindnisses stehen bleiben und nur als literarisches Zierwerk,
nicht in wissenschaftlicher Untersuchung, zur Sprache bringen, was iiber ,paarige
Imitation” oder Ausgleich zwischen Melodie und Kontrapunkt hinausgeht. Es kann
aber auch nicht geniigen, die Erforschung des Gehaltes in der Feststellung rhetori-
scher Figuren aufgehen zu lassen und an die Formbetrachtung nur lose anzureihen.
Im Gegensatz zu solcher Einengung der Fragen hat die Musikgeschichte den Gehalt
der Werke umfassend zu erforschen, und im Gegensatz zum losen Nebeneinander
muB sie versuchen, die Formen aus ihrem Geiste zu verstehen.

Bei den Ansitzen zum geistesgeschichtlichen Verstindnis Josquins lag es nahe, das
wegweisend Neue in ihm auf die Kraft der ,Renaissance” zuriickzufithren. Man
denkt an seinen langen Aufenthalt in Italien und an Charakterziige, auf welche
zeitgendssische Berichte und Urteile zu deuten scheinen: eine selbstbewufte Indi-
vidualitit, eigenwillig gegen Noten und Menschen, ein Virtuose, in dessen Leben
und Kunst die ,ostentatio ingenii“ mitspielt, ein stolzer Reprisentant des hofisch-
groBstidtischen Weltbiirgertums und des modernen Ruhmes. Diesem Charakterbild
scheint sein Stil zu entsprechen. Ist nicht das Neue und Eigentiimliche bei ihm der

* Uber einige Teilfragen dieser Arbeit habe ich in anderer Fassung auf dem Int. Mw. KongreB in Utrecht 1952
referiert. Herrn Prof. Dr. Osthoff danke ich, daB er mir Einsicht in das Ms. seines Utrechter Referates iiber
Josquin gewihrt hat. Zum Verhiltnis von Musik- und Religionswissenschaft s. in Balde mein Buch ,Anton
Bruckner. Eine musik- und religionswiss. Untersuchung'.
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Wille zu klassisch schéner Form, zu durchsichtiger Gliederung und sinnfilligen Pro-
portionen, zu wohligem Klang und melodischer Rundung? Sind nicht seine Beitrige
zu prunkvoller Reprisentation, z. B. die Huldigungsmesse ,Hercules dux Ferrariae’,
echte Renaissancemusik? Man sieht in ihm den fiihrenden Wegbereiter im Wandel
von der ,theozentrischen® Musikauffassung des Mittelalters (die Tonkunst als
zahlenharmonisches Sinnbild des Kosmos) zur , humanistischen“ der Neuzeit (Aus-
druck menschlicher Affekte). So ergibt sich ein einfaches Bild seiner Entwicklung.
Von niederldndischer Spitgotik ausgegangen, hitte er in Italien, durch die allge-
meine Kultur der Renaissance und die Gattungen ihrer Musik stark beeindruckt,
jenen klassischen Stil ausgebildet und die Richtung der , Musica reservata“ begriin-
det. Was sich an ,niederldndischem Mystizismus“ bei ihm findet, lieBe sich teils
als Stil der Frithwerke, teils als konservative Seite seines Schaffens, teils als Alters-
stil verstehen. Das Eigentiimliche und historisch Bedeutende seiner Leistung lige
nicht darin, sondern in den welt- und lebensfreudigen Ziigen, durch die er als groBter
Komponist der Renaissancemusik erscheint, des Zeitstiles zwischen der Spitgotik
um Ockeghem und der Gegenreformation um Palestrina.

Dieses Geschichtsbild stimmt indessen mit der Wirklichkeit wenig iiberein. Es be-
riicksichtigt nur einen Teil der Tatsachen und verdeckt dic entgegengesetzten.
Griindlichere Untersuchungen sind erforderlich, um die wirkliche Stellung und Lei-
stung Josquins allmahlich ans Licht zu bringen. Diese werden allerdings dadurch er-
schwert, daB aufer den Werken wenig andere authentische Zeugnisse vorliegen
und kaum jemand dem Kunstwollen Josquins literarischen Ausdruck gegeben hat;
denn sein angeblicher Schiiler Coclico stand ihm geistig fern, und gegen das huma-
nistische Josquin-Bild ist nicht weniger Kritik geboten, als z. B. gegen das romanti-
sche Beethoven-Bild. Indessen sprechen die Werke selbst.

Der Uberbetonung renaissancehafter Weltlichkeit steht bereits entgegen, daf bei
Josquin die im Text weltlichen Werke an Zahl und Umfang ungewdhnlich weit neben
den religidsen zuriicktreten; er ist darin den Vertretern des eigentlichen Renaissance-
geistes, aber auch mittelalterlichen Komponisten, besonders des 14. Jahrhunderts,
geradezu entgegengesetzt. Zudem hat er einen grofen Teil seiner religiosen Werke,
z. B. zahlreiche Kompositionen der Psalmen, offenbar nicht aus Amtspflicht, sondern
aus eigenem Anliegen geschaffen; es kdnnen somit nicht in erster Linie weltliche
Motive und Erlebnisse gewesen sein, die ihn zum Schaffen driingten. Dem entspricht,
daB er sich in Motetten und sogar Messen unkonventionell-persénlicher zeigt als in
Chansons. Viele Stellen der Evangelien und Psalmen haben ihn offenbar tief be-
wegt; er hat sie mit einer religidsen Erregung nachgefiihlt und nachgestaltet, die an
Augustinus erinnert. Hauptwerke, wie diec Messen ,Pange lingua’ und ,De beata
virgine' oder die Motetten ,De profundis’ und ,Miserere’, zeugen fiir einen christlichen
Ernst und fiir eine Weite und Urspriinglichkeit der religisen Erfahrung, daf sich
kein Historiker der Einsicht verschlieBen kann: hier und nicht in den renaissance-
haften Ziigen liegt der Kern seines Wesens und Wollens. Er ist im Strom der italieni-
schen Renaissancekultur nicht freudig und widerstandslos mitgeschwommen, sondern
er hat auch gegensitzlich reagiert: durch Schwermut, Abkehr, religiése Vertiefung.
Ein Zeitgeist herrscht ja gewdhnlich nicht so unumschrinkt, wie die Einheitspartei
in einem totalen Staat. Jenes Zeitalter bestand nicht aus einem allgemeinen
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Strom, der die Musik ebenso wie die Malerei mitgerissen hiitte, sondern in einem
Neben-, Mit- und Gegeneinander verschiedener Strdmungen. Es war doch auch der
Vorabend der Reformation; Josquins Lebenszeit reicht noch in diese hinein, und
Savonarola war sein Altersgenosse. DafBl sein Schaffen tief in ein Neuland der re-
ligissen Musik vorstieB, ist nicht zuletzt aus der religidsen Aufgebrochenheit der
Zeit zu verstehen. Er hat sich nicht begniigt, einen kirchenmusikalischen Betrieb
weiterlaufen zu lassen und nur die Tradition aufrechtzuerhalten. Sicherlich hat
auch ihn die Besinnung auf das Wesen des Christentums bewegt, die durch die
zahlreichen Bibeldrucke geférdert wurde; Ideen zur Erneuerung des Christentums,
wie sie z. B. Erasmus erwog, gehdrten nicht weniger zu den Grundfragen dieser
Zeit, als die Wiedergeburt der Antike.

Dazu kommt die Eigenart der musikgeschichtlichen Situation. Man verkennt diese,
wenn man ein Schema, das sogar fiir die Kunstgeschichte nur teilgiiltig ist, auf sie
iibertrdgt, anstatt im Sinne eigenstindiger Musikwissenschaft zu durchdenken, in
welcher Weite und Tiefe die verschiedenen miteinander konkurrierenden Zeitstrs-
mungen die Musik bestimmt haben. Renaissance und Humanismus konnten sich auf
die Musik nicht so stark auswirken wie auf andere Gebiete, und um so stirker
waren hier andere Strdmungen wirksam: Das Vorbild antiker Musikwerke entfiel;
Italien trat bis zur Zeit der Gegenreformation im musikalischen Schaffen zuriick
und brachte keinen grofen, fithrenden Komponisten hervor; gerade die musikalisch
damals fruchtbarste Kulturlandschaft aber, die Niederlande, war im 15. Jahrhundert
mehr als andere Linder durch Strémungen lebendiger Frommigkeit und Mystik be-
wegt. Wenn auch die besondere Richtung der ,Devotio moderna“ nicht unmittelbar
die Kirchenmusik um Ockeghem geprigt hat, so hat sich doch der allgemeincre
religise Aufschwung in den Niederlanden auf Geist und Schichten ihrer Musik-
kultur, vom geistlichen Liede der Bruderschaften bis zum subtilen Kontrapunkt,
ausgewirkt. Wie bezeichnend ist es, daB hier die weltliche Musik nur die Stellung des
»cantus parvus“ einnimmt; alle gréferen und mehrsiitzigen Werke sind geistlich,
und die krénende Gattung, die umfassende zyklische Form, die der Symphonie und
Oper im Zeitalter Beethovens und Wagners entspricht, ist die Messe. Mit Recht weist
Besseler darauf hin, daB sich die produktive Entwicklung hier in der geistlichen
Musik (und nicht, wie frither und spiter zumeist, in der weltlichen) vollzieht: ,Die
Umschmelzung um 1430 hat einen durchaus neuen Stil nur in der geistlichen Musik
heraufgefithrt“. ,Die niederlindische Wendung zur Kultmusik“ war der ,eigentliche
Antrieb fiir so vieles Neue“. ,Die Schopferkraft kam in erster Linie den kirchen-
musikalischen Formen zugute“!.

Josquin ist trotz den Einfliissen, die er in Italien erfahren hat, der getreue Erbe und
Fortsetzer dieser nordfranzésisch-flimischen Tradition. Er hat in Form und Gehalt
ihre Ansitze weitergefithrt und entfaltet, z. B. die Vertiefung des zyklischen Ge-
fiiges der Messe oder Dufays Ansitze zur Ausdrucksharmonik. Was ihn aber iiber
die Bewahrung des Erbes hinaus im Strom und Strudel der Geschichte vorwirtstrieb,
waren, aufer religidsen und personlichen Motiven, nicht die besonderen Tendenzen
der Renaissance, sondern ein allgemeinerer Zug im ,Zeitalter der Erfindungen und

1 Bourdon und Fauxbourdon, Lpz. 1950, S. 207, 193 f. u. a.
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Entdeckungen®. Die schon vorher wirksamen Motive: das Vorwirtsdringen des
abendlindischen Geistes, das christliche Gebot des Talentwuchers, die Forderung
,Cantate domino canticum novum“ werden nun durch neuzeitliche Antriebe ver-
starkt. Es entwickelt sich die forschende und experimentierende Eroberung der Welt
in rdumlicher, historischer und fachlicher Richtung und damit die stetig vorwérts-
dringende und experimentierende ,Eroberung des Klangreiches”. Zugleich wichst
die Hochwertung und Intensitit des menschlichen Schaffens und damit auch des Kom-
ponisten und Musik-Werkes gegeniiber den ,Mathematici“ und ihrer Spekulation.

Mit dem Erbe Dufays und Ockeghems iibernahm Josquin den geschichtlichen Auf-
trag, das polyphone Kunstwerk mit christlichem Sinn und Gehalt weiterzuentwickeln.
Die geschichtliche Lage brachte Gefahren wie aussichtsreiche Méglichkeiten. Es galt,
eine ernste Auffassung des Religidsen gegen alte und neue Formen der Weltlichkeit
durchzusetzen. In sich selbst hatte Josquin die Verfithrung zur Selbstzwecklichkeit
der Tonkonstruktion und ,ostentatio artis“ zu iiberwinden. Er muBte sich, wenn er
sein Amt als Priester und christlicher Komponist ernst nahm, mit dem entweihenden
Gebrauch der Kirchenmusik zu ,, unniitzem Pradit oder andern unziemlichen Sachen*
(Melanchthon) und mit ihrer Profanierung durch die oft allzumenschliche Melodik
der Chanson auseinandersetzen. Er war andererseits berufen, gegeniiber Vorldufern
der Reformatoren und Bilderstiirmer durch ausdruckskriftige Werke den religidsen
Wert hoher Tonkunst zu erweisen. Sein Weg fithrte zwischen der sikularisierenden
Renaissance hier und den Tendenzen zu Umsturz, Reinigung und Regression dort. Im
Gegensatz zu letzteren war es der Weg der positiven Werterfiillung. Er hat eine un-
gemeine Fiille von Méglichkeiten und Typen mehrstimmigen Gesanges zusammen-
gefaBt, um zu gestalten, was ihn religids-musikalisch bewegte: Kanon und Wechsel-
gesang, Liedhaftes und subtilen Kontrapunkt, Chorrezitative und melismatische
Jubilationen usf. So hat er auch die neuen Ansitze der italienischen Renaissance
ausgewertet, dhnlich wie spiter Bruckner die Tonsprache Wagners, wihrend Cicilia-
ner die unfruchtbare Ablehnung wihlten.

Auf Josquin lassen sich Worte Augustins iibertragen, dem er in vieler Hinsicht nahe-
steht: ,Spiritu dilectionis accensus . . . cantat canticum novum”, ,Quid enim habet
canticum novum, nisi amorem novum? Cantare amantis est. Vox hujus cantoris fervor
est sancti amoris“®. Nicht Doktrin und Purismus, sondern Liebe, ein fruchtbarer
sanctus amor brachte das Neue Lied hervor, das in diesem geschichtlichen Zeitpunkt
moglich und geboten war.

Josquins canticum novum bedeutet nicht nur einen neuen Stil, sondern auch einen
neuen Wesensumfang des musikalischen Kunstwerks. Er hat den Bereich dessen,
was zu einem Musikwerk gehért, erweitert und damit den Anteil des Komponisten
und dessen, was dieser in Notenzeichen niederzulegen hat, vergroBert. DaB sich in
der Folgezeit eine besondere Kompositionslehre unter dem Titel ,,Musica poetica“
ausbildete und neben die herkémmlichen Wissensformen Musica speculativa und
practica trat, dem lag zugrunde, daB damals Wesen und Bedeutung der Komposition
selbst sich wandelten. Dem Begriff eines Canticum novum wuchsen neue Merkmale

2 Sermo XXXIII u. CCCXXXVI (PL 38, 207 u. 1472).
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und dem schaffenden Komponisten neue Aufgaben zu. Eine Seite dieses Prozesses
ist die weitgehende Einbeziehung des seelischen Ausdrucks in die res facta.

Wenn Coclico die principes musicorum preist, ,qui in cantilenis omnes affectus
exprimere sciunt”, so ist daran die Wendung ,in cantilenis” besonders wesent-
lich. Die neuen Musiker wissen die Fiille der seelischen Ergriffenheiten (fiir die das
Wort Affekt heute zu schal geworden ist) nicht nur im beseelten Singen, sondern
im notierten Werk zum Ausdruck zu bringen. Denn daf jemand ausdrucksvoll singt
oder redet, war stets selbstverstindlich, die Gefiihlsgesten der klagenden, bittenden
oder jubelnden Stimme waren jedem vertraut; das Neue bestand vielmehr darin,
daB die Komponisten in bisher unerhdrtem MaBe dergleichen in das opus perfectum et
absolutum einbezogen und eine beseelte Tonsprache ausbildeten, die sie in Schrift-
zeichen niederlegten. So wie spiter die sekundéren Elements der Musik: Dynamik,
Agogik, Instrumentation nicht den Ausfithrenden iiberlassen, sondern weitgehend
vom Komponisten vorgeschrieben und in das Gefiige der Komposition einbezogen
wurden, so damals der seelische Ausdruck. Darin bestand die neue Kunst, so aus-
drucksvoll zu komponieren, wie ein begeisternder Singer oder Prediger ausdrucks-
voll vortrigt. Auch in den rithmenden Worten Glareans iiber Josquin liegt diese
Bewunderung, daB ein Komponist mit seinen Mitteln dergleichen fertigbringt:
+Nemo hoc symphoneta affectus animi in cantu efficacius expressit®.

Ist aber diese Leistung nicht die erwihnte Abkehr von der theozentrischen Musik-
auffassung des Mittelalters? Bedeutet sie nicht Vermenschlichung und Entfernung
vom eigentlichen Wesen religids-christlicher Musik? Der Gedanke ist systematisch
und historisch abwegig. Das Rational-ZahlenmiBige in der Musik ist keineswegs
mit dem Ubermenschlichen und die Gefiithlssphire, einschlieBlich des Erfiihlbaren,
keineswegs mit dem Menschlichen gleichzusetzen. Das wiirde der Eigenart des Reli-
gidsen widersprechen, denn dieses wird, im Gegensatz zu Metaphysik und kosmolo-
gischer Spekulation, in erster Linie durch irrational-erfithlbare Urphinomene be-
griindet, wie sie Rudolf Otto beschrieben hat: das Heilige als Inbegriff des Mirum,
Augustum, Fascinans usf. , Theozentrisch® ist mithin etwas durchaus Anderes als
Kosmozentrisch. Jene Auffassung widerspricht ebenso den besonderen Merkmalen
der im Abendlande herrschenden Religion: Dem Christentum ist das Heil der ein-
zelnen Seele tnendlich wesentlicher als der Bau des Kosmos. Entsprechendes gilt fiir
die Keime einer spezifisch christlichen Musikauffassung bei Paulus, Augustinus und
anderen, die sich freilich innerhalb der gelehrten Ars Musica gegen die michtige
Tradition antiker Kosmologie erstaunlich wenig durchgesetzt haben. Auch geschicht-
lich vertriigt sich jene Auffassung nicht mit den Tatsachen. Die vermeintlich huma-
nistische Wandlung um Josquin war keine Abkehr von theozentrischer Musikauffas-
sung, sondern im Gegenteil grundlegend fiir die Erfiillung der Komposition mit
spezifisch religids-christlichen Gehalten. Diese haben sich wihrend des Mittelalters
im kompositorischen Gefiige mehrstimmiger Musik verhiltnismiBig wenig ausge-
prégt, weit weniger als in mystischer Dichtung oder gotischer Plastik. Mit jener
Entwicklung des Musikwerks im 15. Jahrhundert werden nun in groBer Fiille
religids-christliche Phanomene und Akte kompositorisch gestaltet, die bisher nur auf
anderen Gebieten des Geistes und in anderen Sphiren der Musikkultur: im beseelten
Singen, in der Musik-Kontemplation und in den , Wirkungen der Musik“ zur Gel-
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tung kamen. Sie werden nun ausdriicklicher Gehalt musikalischer Kunstwerke. Der
Schaffende stellte sich damit in weit hoherem MaBe als bisher unter die Forderung:
wcorde, non solum ore canere“. Er hatte z. B. die seelische Erfiillung eines Kyrie
eleison als eines instindigen Gebetes nicht dem Singer zu iiberlassen, sondern
weithin selbst zu gestalten. Er iibernahm als Komponist Aufgaben eines Vorbeters
und Predigers.

Wirkungen der Musik, wie sie Tinctoris zusammengestellt hat, muBte sich Josquin
zu Aufgaben machen, die er mit den Mitteln kompositorischer Gestaltung zu erfiillen
hatte: Terrenam mentem elevare; duritiam cordis resolvere; animos ad pietatem
excitare; ad susceptionem benedictionis divinae praeparare. In der Entwicklung
der mehrstimmigen Komposition zu einer Kunstform, welche der Bewegtheit und
Innerlichkeit des christlichen Lebens und der Mystik reichen Ausdruck gab, hat Jos-
quin den wichtigsten Schritt getan. Er hat den Grund gelegt fiir Lasso und Schiitz,
Bach und Bruckner. "
Die Erforschung der religidsen Musik hat methodisch-verstehend die Wege nachzu-
gehen, auf welchen die Meister jenes Leitbild ,terrenam mentem elevare” zu er-
fiillen suchten. Erhebung, Versenkung und Verinnerlichung sind Bilder fiir Wege
der Mystik wie nicht-mystischer Religion, die vom Profanen weg in der Richtung
zu Gott fiihren sollen. Die niederlindische Mystik hat seit Ruysbroeck Wege zur
»Hohe der Seele” und in ihren , Wesensgrund“ gelebt und dargestellt; sie bot dem
Singen Muster zur Nachfolge und Keime zur Entfaltung.

Manche Sitze Josquins scheinen sich nur wenig iiber die duflere Zugehéorigkeit zum
kirchlichen Dienst und Wort zu erheben, z. B. die Messe ,L’ami Baudichon'; es
sind Kontrafakturen und Parodien, welche die religidse Vorlage iibernehmen, ohne
sie zu verwandeln, oder werkfromme Kontrapunktarbeiten. Wihrend aber viele
Kirchenmusik auf diesen Stufen stehen bleibt, geht Josquin mehrere Wege der
religiés-christlichen Vertiefung. Seine wesentlicheren Kompositionen bilden Singern
und Hérern jenes , terrenam mentem elevare” vor, im allgemeinen Sinne: , Erhéhung
der Seelenstirke iiber ilr gewShnliches Mittelmafi* (wie Kant die Erhabenheit defi-
niert) und in der besonderen Richtung ,ardentius et religiosius moveri” (Augustin,
Conf. X 33). Dazu dienen neuartige und neubelebte Formen und Stilmomente.

1. Die Fundierung im Choral. DaB ein cantus firmus zugrundeliegt, bedeutet in dem
Mafe eine Vertiefung, als dessen religidser Gehalt und Symbolwert wesentlich ist
und in der Komposition ,ausgelegt” wird. Solange eine Choralweise geschichtlich lebt
und einer Gemeinschaft ans Herz gewachsen ist, hat sie einen Hof angewachsener
Eigenschaften, die man der nackten Notenform nicht anschen kann. Thre mehrstim-
mige Ausgestaltung verhilt sich zur Bearbeitung einer erstarrten oder nur historisch
gekannten Melodie dhnlich, wie ein altgriechisches zu einem heutigen Drama iiber
denselben antiken Mythos. Die geschichtlich lebendige Choralkomposition verlor
darum an Sinn und Kraft, als der gregorianische Melodienschatz erstarrte und auf
katholischer Seite nicht, wie in der Kirche Luthers, durch das Gemeindelied ersetzt
wurde; dazu kam die weitgehende Bevorzugung weltlicher Vorlagen, besonders in
Chanson- und Parodiemessen, und der neuzeitliche Drang zur freien Erfindung eigener
Themen. Obwohl Josquin an der Entwicklung der Motette ohne c. f. fithrenden Anteil



Walter Wiora: Der religidse Grundzug im neuen Stil Josquins des Prez 29

hat, ragt er andererseits durch sein reiches und lebendiges Verhalten zum Choral
und zur c. f.-Arbeit hervor:

Wiederbelebende rhythmische Auffassung und produktive Beseelung von Choralweisen
(z. B. Credo in 'La sol fa re mi’, "Faisant regretz’ u. a.); vielfiltige Variationen (z. B. Messe
'Ave maris stella’); Charaktervariation gemif dem verschiedenen Charakter der MeBsitze
(z. B. Anfinge in 'Pange lingua’); Sinngebung des wandernden und wachsenden c. f. (die von
Ambros I1I 31 u. 223 f. gerithmten Beispiele "Miserere’ und 'Crescite et multiplicamini‘); sinn-
volle Einbeziehung eines Chorals mit seinem Text in eine Motette mit anderem Text (z. B.
Englischer GruB in 'Virgo salutiferi’, GA 35). Besonders wesentlich ist die Priagung von
Melodieteilen zu Motiven oder Themen und deren ,auslegende” Durchfithrung, z. B. die
ungemeine Intensivierung durch steigende Wiederholung im Christe der Messe "De beata
virgine'.

In einer grofen Synthese hat Josquin fast alle wesentlichen Arten der c. f.-Kompo-
sition des MAs und der Neuzeit angewandt. Seine bedeutsamsten Leistungen ragen
in die sonst kaum betretene Sphire einer nicht philologischen oder glittend-redu-
zierenden, sondern schdpferischen Reform und Wiedergeburt des Chorals.

2. Die Darbietung des heiligen Wortes. Es ist eine leitende Idee der Wandlung um
Josquin, daf mehrstimmiger Gesang die Worte klar wiedergebe und zu eindring-
lichem Verstindnis bringe. Sie ist keineswegs nur humanistisch, und nicht erst die
Reformation hat sie auf das religidse Ziel bezogen. Kann es allein das philologische
Textgewissen gelehrter Humanisten gewesen sein, was Josquin zur Neubegriindung
eines Stiles der Vokalmusik gefiihrt hat, in welchem der kunstvolle cantus die res
quae canitur nicht verdeckt, sondern andichtig darbietet und den Horenden seelisch
nahebringt? Sicherlich hiingt seine Neuerung auch mit der neuen Ergriffenheit durch
das Bibelwort zusammen, welche die zahlreichen Drucke seit Gutenberg? gefdrdert
haben, und mit der Hinwendung zu Gottes Wort, das Ehrfurcht fordert.

Josquin konnte sich entweder die schlichte Lesung eines Textes zum Vorbild nehmen
oder den ausdrucksvollen Vortrag oder die auslegende Predigt. Wie die zweite und
dritte dieser Formen besonders lyrischen Texten und Textteilen (z. B. Psalmen) an-
gemessen sind, so die erste besonders epischen und dogmatischen (z. B. ,Liber gene-
rationis’). Er hat dafiir verschiedene Arten des , Accentus” und ,Concentus” sowie
der gebrauchsméBigen Mehrstimmigkeit ausgewertet und neue Formen ausgebildet:
Chorisches Rezitativ, sprechendes) Singen mit Nachbildung der Lesung in Frage, Ausruf, Ton-
wiederholung usf. (z. B. ,In principio erat verbum’, Chorwerk H. 23, ,Lectio actuum apostolo-
rum’, GA 41, auch einzelne Stellen, z. B. Psalm ,Memor esto’, GA 31 T. 150 ff.); homophones,
genau gleichzeitiges Aussprechen derselben Worte (besonders heiliger Namen und anderer
hervorgehobener Inhalte); Geringstimmigkeit und Wechselgesang (Wiederholung durch eine
andere Stimmgruppe); syllabisch-liedhafte Sitze; prignante, meist syllabische Deklama-
tion in wortgezeugten Motiven und deren Nachahmung durch andere Stimmen; entsprechende
Deklamationsthythmik; Wiedergabe der Sinngliederung des Textes durch die Formanlage
der Komposition, freie motettische Durchfithrung jedes Teiles (bald Durchimitation, bald
Wechselgesang, bald homophoner Vortrag).

3. Die Einbeziehung ausdrucksvollen Gesanges in die res facta. Josquin lernte Wert
und Wesen des Ausdrucks nicht nur aus der ,Ars oratoria“ und weltlichen Kunst,

3 Vgl. Hans Rost, D. Bibel im MA, Augsburg 1939, S. 363 ff.
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wie dem italienischen Gesang zur Laute oder Viola, den z. B. sein Freund, der Dichter
Serafino dall ’Aquila pflegte, sondern er wurzelt auch in der religidsen Innerlichkeit
des spiten MAs, die sich in Mystik, geistlichem Lied und hoher Tonkunst entwickelt
hatte und, wie die Frommigkeit in den Stddten iiberhaupt, frithchristlichen Geist
erneuerte. Josquins neue Grundlegung ist nicht Umsturz, sondern Erfiilllung und
Erneuerung.

DemgemiB iiberwiegt bei weitem Beseelung die ,Detailmalerei” (Ambros), d. h. die oft
intensiv sinnfilligen Bewegungsbilder (Elevaverunt, Ascendit, Velocriter u. dgl.), die Nach-
bilder ,ad modum tubae” zum Ausdruck der Glorie (z. B. ,L’homme armé’ 1, Gloria T. 14 £.,
oder ,L’ami Baudidion’, SchluB des Credo ,Di dadi‘ ,Et iterum venturus est”, T. 125 ff.) u. a.
Wesentlicher sind: expressive Melodik (bittende, klagende, ausrufende Gebirden, emphati-
sche Vorwegnahmen u. dgl.); mensural notiertes Quasi-Rubato, wie am Schluf des Christe
eleison der Messe ,Pange lingua‘; Ausdrucksdissonanzen; Symbolkreise, wie der Reigen fiir
die Vorstellung der ewigen Seligkeit; Gefiihlsfarben ganzer Sitze, wie die lichte Lieblichkeit
der Marien-Motetten.

4, Symbole des Uibermenschlich-Heiligen. Die Musik kann dem betenden Menschen
addquater Ausdruck sein; auf das Heilige aber, zu dem er ,de profundis clamat”,
kann sie nur gemahnend hinweisen. Sie deutet durch hohe Grade der Weite, Hohe
und anderer Qualititen transzendierend , aufwirts“ oder in entgegengesetzter Rich-
tung durch besondere Stille (Nik. v. Cues: ,,quoddam secretum et occultum silen-
tium") und andere im Sinne der negativen Theologie ,negative“ Qualititen tiefen-
wiarts. .

Solche Symbole sind: weite und hohe Melodiebdgen als Ausdruck der heiligen Gréfie und
Weite (z. B. Sanctus ,L'homme armé' 1, Alt, und ,Di dadi’, Alt, T. 19 {f.); die Melodieintervalle
Oktave und Quinte kraft ihrer Grofe und zahlenmiBigen Einfachheit (mit Umkehr a d a,
wie bei Bruckner, z. B. Pleni ,L’homme armé’ 1, ,Judica me Deus’ zu ,Quia tu es Deus”;
,Christum ducem’, Tenor T. 25 ff.; mit Verbindung Quint — Oktav: a d 4 ,Qui sedes ad
dexteram” in ,De beata virgine’, T. 44 ff.); hohes Schweben als Symbol des Uberirdischen
(der Jubilus ,Pleni“ in ,Pange lingua’, Alt, T. 24 ff.; das Melisma in Terzparallelen zum
~Hosanna in excelsis“ in ,Mater patris’, T. 129 ff.); verziickter, gottestrunkener Reigen
(Tripeltakt, rauschhaft ungegliedert, z. B. Hosanna ,Pange lingua’, ,La sol . . *, Wiirfelmesse);
auBerordentliche melodische und rhythmische Kraft als Ausdruck dynamischer Erhabenheit,
des ,Energicum® im Wesen des Heiligen (z. B. Gloria ,Di dadi’, T. 53 ff. zu ,Omnipotens®);
lange, volle Akkorde (z. B. ,Dominus reguavit', Blumes Chorwerk H. 33, Nr. 1, Il T. 31 ff,, zu
Jdomum tuam decet sanctitudo); lang ausgehaltene Téne oder weites Durchmessen des
Tonraumes fiir ,Non erit finis“ (Messen ,La sol ..‘, ,Gaudeamus’, ,Ave maris stella’) oder
. Vitam venturi saeculi* (,Malheur me bat’); vielmalige Wiederholung einer kantablen
Melodie und lange Halteténe fiir den himmlischen Gesang (,Cantabo in aeternum", ,Mise-
ricordias’, GA 43 T. 15—37); feierlich schreitende Sequenzen als Zeichen des Mysteriums
oder der Ewigkeit (Gloria ,De beata virgine’, T.107 ff. zu ,Primogenitus” ; ,Alma redemptoris’,
GA 21 T. 72 ff. zu , Genuisti“); ,O Domine Jesu Christe’, Amen; Gloria ,De beata virgine’,
Amen); Symbole des sanctum mysterium, besonders langsame Akkorde in feierlicher Stille,
lauschendes Innewerden (,Et incarnatus” in ,Pange lingua’ u. a.), zweimal wiederholt mit
einem abgriindigen Motiv in der untersten Stimme (zu ,ex Maria virgine et homo factus est*
in ,Mater patris’, Credo, T. 68—77); Symbole des Mirum: polyphone Wirrnis, ungewdhn-
liche und gehiufte Spriinge, Riickung in andere Tonarten (,O admirabile commercium’,
GA 5, ,Praeter rerum seriem’, GA 33).
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Josquin hat die musikalische Symbolik des Heiligen &hnlich vertieft wie Bruckner,
aber ohne dessen Mittel vorgeschriebener Dynamik, Agogik und Instrumentation.
Das Wort bezieht die allgemein religidsen Symbole auf die christlichen Vorstellun-
gen und verstérkt ihre Kraft. Lebhafte Rhythmen erhalten durch die Beziehung auf
den Spiritus vivificans bestimmten und intensiveren Sinn und ebenso gesteigert
schone Melodik als Symbol der iiberirdischen Schonheit Mariae.

5. Absolute Vokalmusik. Neben alten und neuen Formen der Wortdarbietung fithrt
Josquin jene Grundform religidsen Gesanges fort, die nicht bestimmten, verbal zu
bezeichnenden Gehalten Ausdruck gibt, aber auch nicht ,tonendes Erz“ oder ,klin-
gende Schelle” ist, sondern beseeltes Strémen. Er iibernahm von Ockeghem den kon-
tinuierlichen Linienzug und Klangstrom, der als Sinnbild der Unendlichkeit er-
scheinen kann, aber primér aus dem bildlosen , Wesensgrund der Szele“ und ,bilder-
loser Einkehr” (Ruysbroeck) flieft. Mit ihm héngt der eigentiimliche ,Singcharakter”*
jenes Stiles zusammen, welcher weithin Vo k almusik ist, ohne ausdrucksvolle
Verb al musik zu sein. Die iiberzeitliche Grundform dieser absoluten Musik (reiner
» Wille ohne Vorstellung®, Melodie als ,,stromende Kraft“) wird auch im Jubilus der
Hirten und der Kirche abgewandelt, der (nach Augustin) in seiner Wortlosigkeit dem
unaussprechlichen Gott gebiihrt®. Mehr als Ockeghem differenziert Josquin das ab-
solute Singen von der Wortdarbietung und 148t es sinnvoll mit ihr abwechseln. Es
herrscht besonders in solistischen Duos (Pleni, Benedictus, Agnus) und ist Teilmo-
ment in Melismen und , linearer” Melodik.

6. Sinnerfiillung des subtilen Kontrapunktes. Wie Bach, so ist Josquin der grofe Mei-
ster sowohl des Ausdrucks wie des kunst- und sinnvollen Kontrapunktes. Zwar kann
jedes polyphone Werk als Sinnbild der harmonischen Weltordnung und der , absoluta
et perfecta sapientia Dei” (wie bei Luther) aufgefaBt werden®. Bei Josquin aber ge-
langen Strukturen von philosophischer und religiSser Bedeutung (die auch, wenn-
gleich anders, im realen Kosmos walten) besonders ausgeprigt und manchmal demon-
striert zur Erscheinung. Es sind Strukturen der Zahl, aber auch der Form und des
Werdens, so die Bildung eines mannigfaltigen universalen Ganzen aus einem
kleinen Motiv (besonders Missa ,La sol fa re mi'); die Ableitung anderer Stimmen
aus einer (Glarean, Dod. S. 442 iiber ,L’homme armé’ 1, Agnus Il: ,tres voces tribus
siguis praepositis ex una voce eliciendas exemplo docuit”); die , Metamorphose eines
Tenors“ (Ambros III 8, 70, 312); die Harmonie héherer Ordnung, besonders als
euphonische Eintracht betont linear-individueller Stimmen. Zudem haben die kunst-
vollsten unter den Messen, wie manche zyklische Werke Bachs und anderer Meister,
systematischen Sinn; sie sind klingende ,,Summae musices”.

7. Die neue Formgestaltung. Noch bedeutsamer als Josquins Weiterbildung des kunst-
vollen Kontrapunktes ist sein Beitrag zur Grundlegung neuer Architektonik. Setzt
man musikalische , Form*“ im engeren Sinne erst dort an, ,wo mit Hilfe wiederkeh-
render Elemente, Satzteile, Themen oder Motive planvoll gebaut wird“?, dann er-

4 Besseler, Bourdon etc., S. 209.

5 Vgl. MGG, Art. Absolute Musik, Sp. 55 f., u. Alpenmusik, Sp. 361 f.

6 Zur zahlenharmonischen Seite s. z. B. Nik. von Cues, Idiota de mente (Der Laie iiber den Geist), c. VI
(Schr. ed. E. Hoffmann, H. 10, 1952, S. 32 ff.), De staticis experimentis (H. 5, 1944, S. 42 f.); vgl. auch
H. Zenck, Grundformen deutscher Musikanschauung (Jb. d. Géttinger Akd. d. Wiss., 1942), S. 24.

7 Besseler, Bourdon, S. 219.
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scheint er als der erste grole Formgestalter in der Geschichte der Komposition. In er-
staunlichem MaBe hat er Prinzipien ausgebildet, welche die Neuzeit beherrschen.

Vom Baustein her gesehen, ist es die tektonische Fortfithrung plastischer Motive und The-
men (Wiederholung samt Sequenz und Imitation, Verdnderung samt thematischer Arbeit,
Entgegenstellung und Kombination). Vom gebauten Ganzen aus gesehen, sind es planvolle
Gliederung und Gewichtsverteilung, groBe Spannungs- und Steigerungsverliufe, weitge-
spannte Symmetrien, Skonomischer Wechsel voll- und geringstimmiger Abschnitte, relief-
artiges Hervor- und Zuriicktreten wechselnder Haupt- und Nebenstimmen. Einzigartig ist
bei Josquin die Fiille ,auffallender Gegensétze“®, im Vergleich zu Vorgéngern wie Nach-
folgern, besonders zu Ockeghem und Gombert®. Sie entspringt nicht mutwilliger Schépfer-
laune und naiver Freude an buntscheckiger varietas; dies zeigen schon Berichte iiber Josquins
selbstkritisches Feilen und Erproben seiner Arbeiten. Sondern sie dient dem Aufbau und der
wechselseitigen Hebung und Beleuchtung durch Kontrast. Anders als in der varietas bei
Dufay!® werden die gegensitzlichen Teile in den Hauptwerken meist nicht gereiht, sondern
im Gegeneinander aufeinander bezogen, als Glieder von Gegensatzpaaren oder anderen iiber-
geordneten Zusammenhingen. Demgemif verbindet Josquin dieses Prinzip mit dem der
Steigerung, und zwar als Steigerung sowohl in wie durch den Gegensatz!! (z. B. in dreiglied-
rigen, ,barférmigen“ Bildungen, wie Kyrie [ 'Pange lingua’ oder Agnus 'Mater patris’,
T. 31—42; s. hier die Gegenbewegung bei gleichem Anfang T. 33 f. und 37 f.).

Auch die neue Architektonik ist nicht einseitig auf die ,Renaissance” zuriickzufithren.
Sicherlich war das italienische Formgefiihl fiir Josquin anregend und manchmal vor-
bildlich, wesentlicher aber ist die problemgeschichtliche Entwicklung, die sachliche
Konsequenz, mit der er diesen Komplex neuer Formen entfaltet, und wesentlicher ist
der enge Zusammenhang musikalischer und religioser Formideen. Der einzelne Aus-
druck wird durch Kontrast und Vorbereitung verstérkt; das Lichte erscheint um so
lichter, wenn es aus dem Dunkel hervortritt (,,Lux ex tenebris”). Nicht nur ihr be-
sonderer Symbolwert im Rahmen der Ton-,Rhetorik” gibt einer Wendung ihren
Sinn, sondern auch die Stellung im Zusammenhang des Werkes. Dariiber hinaus aber
sind diese Zusammenhinge selbst der Inhalt. Durch die neuen Formen gelangt aller-
erst die ,innere Handlung“ der Psalmen und christlichen Texte zum Ausdruck; das
cor inquietum mit seinen Spannungen und Wandlungen zwischen Gegensitzen kann
sich erst durch sie musikalisch darstellen.

Die religidse Idee ist oft geradezu die Innenseite der musikalischen Form; beide sind
zwei Seiten ein und desselben Geschehens.

Solche Formideen sind fiir ganze Werke oder Sitze: Steigernde Wiederholung eines ein-
zigen Motivs als instidndiges Bittgebet (Christe ,De beata virgine'); steigernde Wiederkehr,
entweder als Gleichheit von Beginn und SchluB (,Memor esto’, GA 31; beachte die Verkiir-
zung der Werte und die iibrigen steigernden Veridnderungen) oder rondo- bzw. ,konzert”-
artig (z. B. ,Miserere’, GA 37, und Hosanna ,Mater patris’); Steigerung: Unterstimmen —
Oberstimmen — voller Chor (die dreimalige Anrufung des Kyrie I ,Pange lingua’); sich
steigerndes Priludium und erregter Reigen (Hosanna ,Pange lingua’); allméhliche Wandlung
in einen Gegensatz (z. B. aus tiefer Not zu fester Zuversicht in ,De profundis’, Eitner, Publ.
VI 75; vgl. besonders die Stellen T. 1 ff., 63 ff., 81 ff.); das Umschlagen in einen Gegen-

8 Ambros III 223 u. 221, Besseler, Musik des MA, S. 246.

9 Vgl J. Schmidt-Gorg, Nic. Gombert, Bonn 1938, S. 128 ff., 236.
10 Besseler, Bourdon, S. 217.

11 Vgl. dazu Ambros IIl 9 iber ,dialektische Prozesse“.
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satz (z. B. ,Praeter rerum seriem’, GA 33. polyrhythmische Wirrnis krauser Liaien und
abgerissener Rufe zum Ausdruck des Mirum — einfacher Reigen im Dreiertakt zur L3sung in
den Glauben: ,Dei providentia quae disponit omnia“); symmetrisches Auf- und Abwirts
(Christe ,Mater patris’: aa’ b / ¢ ¢' b; Christe ,Pange lingua‘ mit fast umgekehrter Richtung
des rhythmisch gleichartigen Motivs T 17 ff. und 35 ff; auch das Kyrie — Christe — Kyrie
dieser Messe im ganzen, mit seinem bemerkenwerten Modulationsplan); Abwandlung eines
Themas als andédchtige Kontemplation (z. B. ,Virgo prudentissima’, GA 25; s. den Aufstieg
zar Quinte: tota formosa — pulchra ut luna — ut sol).

Formtypen kleiner oder gréBerer Abschnitte eines Satzes sind unter anderen: die dreigliedrige
~barfdrmige” Steigerung (in verschiedener Art z. B. Agnus ,Mater patris’, Sup. T. 44—50;
Gloria ,Di dadi‘, T. 137 ff.; Agnus Il ,De beata virgine’, T 53—57, und Hosanna ,Pange
lingua’, T. 90—93; Pleni ,L'homme armé’ 1, Anfang; Pleni ,Hercules dux Ferrariae’, SchluB;
JMisericordia’, GA 43 T. 69—93); entsprechender dreigliedriger Abstieg (z. B. Agnus I
,Pange lingua’, Sup. T. 18—25, und Pleni, Alt T. 45—51); lingere Steigerungsanlagen (Gloria
,Pange lingua’, T. 13—21, 34—44; Credo ,Mater patris’, T 100—117; ,Memor esto’, GA 31,
T 229—241); der arios-lyrische Ausklang (oft Ausschwingen einer — nicht selten wohl soli-
stischen — Stimme unter ausgehaltenem SchluBakkord der iibrigen, z. B. Christe und Kyrie II
,Pange lingua’); der weit geschwungene Bogen (Sanctus ,L'homme armé’ 1; Pleni ,Gaudeamus’,
Sup. T. 29—33); zuriickhaltender Vorder- und impulsiv ausgreifender Nachsatz (,Deus, in
nomine tuo’, GA 44, T. 1—9); liedartige Gebilde von einfachem Bau (,Dominus regnavit’,
Blumes Chorwerk H. 33 Nr. 1, T 1—15 = 15—29; ,Ave Maria’, GA Nr. 1; ,Christum
ducem’, GA 4; aber auch Et incarnatus aus ,Pange lingua®).

Teilmomente der dynamischen Form sind: eindringlich unterstreichende oder dringende und
steigernde (climax) oder bohrende, eingriibelnde Wiederholung!? (z. B. ,Miserere’, GA 37 T.
117 ff.; Kyrie ,Hercules dux Ferrariae'; Dona nobis pacem ,Pange lingua’ und ,Di dadi’; Et in-
carnatus ,Mater patris’, T. 69—77); Basso ostinato (Credo ,Gaudeamus’, Schlufi; Sanctus
,Hercules dux Ferrariae'; Hosanna ,Ave maris stella’; Agnus 1 ,Di dadi’; Agnus II ,La sol . . .%);
Motivvariation!3 (Christe ,L'homme armé’ I, das ebengenannte Ostinato in ,Gaudeamus’;
die ganzen Messen ,La sol ..‘ und ,Faisant regretz’ sowie Agnus Il ,De beata virgine’); the-
matische Arbeit als Zergliederung in Teilmotive und deren Sequenz (Agnus ,Malheur me bat';
Pleni ,Faisant regretz’ Kyrie ,Pange lingua’, T. 35 ff., 58 ff., 65 ff., Alt und BaB); Sequenz und
Imitation (,Misericordias’ GA 43, Tenor T 1—5, 6—9, ferner 15—32; Agnus ,Pange lingua’,
T. 80—85); quasi ostinate Sequenz (Kyrie 11 ,Hercules dux Ferrariae' und Sanctus ,Faisant
regretz’); harmonische Riickung innerhalb einer Tonart oder in eine andere (Pleni ,L'homute
armé’ 1, Anfang; Christe ,Gaudeamus’; ,O adwmirabile commercium’, GA 5; das berithmte
,Descendam in infernum” in ,Absalon, fili mi’, ein Hinabsinken sowohl im Kontinuum der
Tonhghen als im Quintenzirkel, in dunklere B-Tonarten); Verldngerung einer Linie (Agnus
,Mater patris’, T. 43—48; Agnus Il ,La sol.. , T 41 ff.; Qui venit ,L'homme armé' 11);
Weitung oder Reckung eines Bogens (Kyrie 11 ,Di dadi’, Alt T. 52—55;,Pange lingua’, Dona,
Sup. T. 76—80, und Kyrie, Alt T 65 ff.); Ab- und Zunahme des Volumens, der Klangbreite
und Stimmenzahl (Josquins Amor vacui, von Herm. Finck als ,nuditas“ getadelt, ist weit-
gehend Okonomie und planmiBiger Kontrast zum vollen Klang; z. B. ,Ave Maria’, GA
Nr. 1, oder ,Dominus regnavit’, Blumes Chorwerk, H. 33, Nr. 1); entsprechender Wechsel
leerer und voller Klinge, Grund-, Quint- und Terzlage sowie der stabileren Dreiklinge mit
den bei Josquin auBerordentlich hiufigen und eigentiimlich verwendeten Sextklingen (Kyrie
,Mater patris‘, T. 47, 60, 79; Dona ,De beata virgine', T 24 ff. mit 39—42; die Schliisse von
,Virgo salutiferi‘, GA 35, oder ,Christum ducem’, GA 4; demgegeniiber die leeren Quinten

12 Den epochalen Wandel kennzeichnet die verschiedene Beurteilung der Wiederholung bei Tinctoris (De arte
contr., Il ¢. VI, ed. Coussemaker S. 394) und Joh. Ott (Vorrede XIII Messen, Ambros III 40, Anm. 1).
13 Vgl. auch Crevel, Coclico, S. 130 ff.
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in ,Tribulatio et angustiae’, Eitner, Publ. VI, S.62, T.1—5, 8 ff.); mehr oder weniger dichte Auf-
einanderfolge der Téne oder Harmonien, innere Beschleunigung und Verlangsamung!4, Be-
wegtheit und Innehalten (s. den Vergleich Josquin-Vergil bei Glarean, Dod. III, c. 24, Bohn
S. 323 f.); Gegensatz zwischen polyphonem Fortgang und Hineinlauschen in lang ausgehaltene
Akkorde (z. B. Gloria ,De beata virgine', T. 76—94; Et incarnatus ,Di dadi‘, T. 55 ff., mit
Fermaten); Bewegung auf der Stelle (z. B. ,Inviolata’, GA 42, T. 73 ff., Agnus 1ll ,L’homme
armé’ 1, T. 156—162), stationidres Wogen (Amen Gloria ,Ave maris stella’ und ,Hercules dux
Ferrariae’), Bewegung im Akkord (Schliisse von ,Benedicta’ sowie ,Praeter rerum seriem’, GA
33); Bewegung auf der Stelle mit zunehmender Geschwindigkeit (Kyrie ,Pange lingua’, T.
11—16, 62—66; Christe ,Malheur me bat’); rhythmische, melodische oder harmonische Stau-
ung und Labilitdt, d. h. Hinauszdgerung des Ausgleichs und dadurch vermehrte Wucht oder
Schwebe im Gegensatz zu kurzschliissig sofortiger Losung einer Spannung (im Rhythmus Span-
nungen zwischen Mensurtakt, Bewegungs- oder Gewichtstakt, melodischen und Wortakzen-
ten!® und zudem zwischen den Stimmen, besonders bei Engfithrung, z. B. ,Ave Christe immo-
late’, Blumes Chorwk., H. 18 Nr. 2); verschiedene Arten der Polyrhythmik (Verhiltnis 2 : 3 in
Gloria ,La sol ..., T. 21 ff., und ,Di dadi’, T. 58 ff.).

Von starker innerer Dynamik sind auch Werke durchzogen, an denen der fliichtige Blick nur
Reihung oder homophones ,Falso Bordone“ entdeckt, z. B. ,O Domine Jesu Christe’. Es
beginnt mit lang ausgehaltenen Klingen der Andacht und Ehrfurcht: aber schon in den drei
ersten Akkorden vollzieht sich eine Steigerung, harmonisch durch die Folge: leere Quinte —
Molldreiklang — Durdreiklang mit dem Glanz der Terzlage, melodisch durch den intensiven
Aufstieg d a ¢’ im hervortretenden Tenor. Uber den dreimal wiederholten und mit Fermate
ausgehaltenen C-dur-Akkord und das melismatische Aufblithen der Melodie im Tenor (,Jesu
Christe”) steigen die Stimmen zur Glut des ,Adoro te“ empor. — An einer spiteren Stelle
dieser Motette folgt auf die Meditation des Kreuzes, die sich in scharfen Ausdrucksdisso-
nanzen vollzieht, das gegensétzliche Symbol der Todesstunde: starres Rezitieren des Basses
auf einem Ton, wie dumpfes Pochen (, Maxime in illa hora .. ."“).

8. Die Auswirkung der neuen Formgestaltung auf den Text. Josquin wihlt Texte,
die solchen Formideen entsprechen; auch darum wendet er sich so stark den Psalmen
zu. Aber dariiber hinaus veridndert oder modifiziert er Texte und pafit sie jenen
Ideen an.

Fr 18t z.B. das ,Memor esto”, mit dem ein Psalm beginnt (GA 31), als eindringlichen Schlug
wiederkehren, textlich und, mit intensiver Steigerung, musikalisch!®. Er wihlt aus einem
Psalm konzentrierend einen Teil der Verse (z. B. ,Domine, ne in furore tuo’, Ps. 37). In
,Absalon, fili mi' ist die Ausdruckskraft dieser Totenklage durch Weglassung der epischen
Einleitung und Hinzufiigung anderer Bibelstellen verstéirkt!?. Man verkenne dergleichen nicht
als subjektivistische Willkiir.

14 In diesem Stil ohne dufere Agogik und Dynamik, ohne ,Accelerando” und ,Crescendo”, entspricht solche
.innere Agogik” der Dynamik durch Zu- und Abnahme der Klangbreite und Stimmenzahl.

15 Es ist kein ,gewichtsloses Schweben” mit Vermeidung des Taktes, sondern hewahrende ,Aufhebung” des
GleichmaBes und Gleichgewichtes. DaB Kraft oder Freiheit entwickelt wird, setzt voraus, daf man einen iiblichen
Normalverlauf als Widerstand im Untergrund mitempfindet; daher ist es abwegig, Taktstriche wegzulassen
oder durch Angabe des Deklamationsthythmus zu ersetzen, denn dadurch verdunkelt man das Gegeneinander
der verschiedenen Seiten des Rhythmus. Eine andere Frage ist die Ersetzung des durchgezogenen durch den
unterbrochenen Mensurstrich; es diirfte logischer sein, ihn nicht zwischen je zwei Notensysteme anzubringen,
wo er den Text zerhackt, sondern etwa zwischen die beiden obersten Linien jedes Systems (vgl. dazu R. v.
Ficker, Kongr.-Ber. Basel 1949, S. 110).

16 Die Anekdoten, mit denen sich Zeitgenossen dieses und andere Werke erklirten, scheinen mehr fiir Un-
verstand oder Musikantenwitz der Erzihler zu zeugen, als historisch wahr zu sein. Das Motiv ,Memor esto”
vgl. mit der Stelle ,ad aeterna” in ,Ave nobilissima creatura’ (GA 34, T 215 ff.) sowie mit .,Aeterna fac
cum sanctis tuis* in Bruckners ,Te deum laudamus’ Solche Vergleiche kdnnen fiir die systematische Unter-
suchung der Grundformen religidser Musik aufschluBreich sein.

17 Vgl. Crevel, Coclico, S. 97 ff.



Walter Wiora: Der religiése Grundzug im neuen Stil Josquins des Prez 35

Die religiés-musikalische Formgestaltung wirkt sich ferner auf die Gliederung des
Textes aus. Worte und Sdtze werden demgemiB wiederholt und zu Steigerungsan-
lagen zusammengefaBt. Wenn auch die Quellen die richtige Textunterlegung nur zum
Teil wiedergeben, so ist doch undenkbar, daB sie Josquin gleichgiiltig war; sicherlich
hat er jeweils diejenige gemeint oder bevorzugt, welche die richtige Phrasierung nicht
verunklért, sondern unterstiitzt.

Die sprachliche sollte der motivischen Gliederung entsprechen (z. B. Kyrie ,Pange lingua‘, Alt
T.65; mit der Ligatur beginnt hier eine Variante desselben Themas, wie T. 35 ff., 59 ff. und
Agnus, Sup. T. 76—80). Wiederholung oder Sequenz eines Motivs fordert, wenn auch nicht
immer, entsprechende Textwiederholung (z. B. Benedictus-Hosanna ,Di dadi’, T. 49 ff.).
Ebenso verlangt eine dreiteilige, barfdrmige Steigerungsanlage entsprechende Textunterlegung
(z. B. Gloria ,Di dadi’, Alt, T. 137 f., 138 f., 140—143). Viel seltener als bei Ockeghem ist es
hier stilgemi8, eine weite Strecke als Melisma zusammenzufassen. In diesen Hinsichten sind
alle Neuausgaben zu iiberholen. Auf Grund vergleichender Analysen der Form und Phra-
sierung sollte fiir jedess Werk die bestmégliche Textunterlegung versucht werden.

9. Produktive Vielseitigkeit und Weite des religidsen Gehaltes. Josquin verwendet
bekanntlich die ,Durchimitation” nicht so regelmiBig wie Gombert oder Palestrina,
sondern nur als eine neben anderen Arten, die Abschnitte einer Motette anzulegen.
Das ist fiir ihn bezeichnend. Ebenso legt er sich auch sonst nicht auf einen Typus fest,
sondern entwickelt in fruchtbarer Vielseitigkeit eine Fiille von Ideen und Ansétzen.
Wir denken riickblickend an sein mannigfaches Verhiltnis zum Wort: zuriickhalten-
des Rezitieren und leidenschaftlicher Ausdruck, Herrschaft des Wortes und absolute
Vokalmusik, Cantus firmus-Arbeit und freie Einfiigung des Textes in die neue Form-
gestaltung. In einunddemselben Werk verbindet er den kunstvollsten Kontrapunkt
und das schlichteste Lied, rationale Architektonik und die Glut religiéser Erregung,
kontemplative Hingabe an das Ubermenschlich-Heilige und existentiell-,subjek-
tives“!® Beten, Zagen und Hoffen.

Das Heilige birgt, wie die phinomenologische und vergleichende Religionswissen-
schaft gezeigt hat, wesensgemiB einen Gegensatz in sich: Es ist das unendlich Ferne,
Ungeheure und Erlauchte, zugleich aber das Nahe, Begliickende, Beseligende. Wir
haben auf Josquins Symbolik der Majestas, des Mysterium, des Mirum hingewiesen.
Auf der subjektiven Seite entsprechen ihr schuldvolle Niedrigkeit und inbriinstiges
Gebet in Werken und Sitzen, wie ,Miserere’, ,Dona nobis pacem’, ,Tribulatio et angu-
stiae’, ,De profundis’, ,Domine, ne in furore tuo’ (mit den Stellen ,Non est pax”,
wMiser factus sum*, ,,Cor meum conturbatum est”). Sein cor inquietum macht es sich
nicht leicht, zum Glauben und zur Hoffnung hindurchzugelangen.

Man mu8 sich diese Ziige seiner Musik gegenwirtig halten, um die entgegengesetzten
richtig zu wiirdigen: das Menschliche im Bilde Gottes und das Zutrauliche im Ver-
halten zu ihm. Fiir die Musikanschauung des Mittelalters wie des neuzeitlichen Chri-
stentums ist die von Musikhistorikern oft iibersehene Lehre grundlegend, nach wel-

18 In der Geschichte der Kirchenmusik werden die Begriffe Objektiv und Subjektiv oft in verwissertem und
undurchdachtem Sinne verwendet. Mindestens von Augustin, Pascal und Kierkegaard her ist es aber offen-
kundig, daB eine starke Art der Subjektivitit unerldBlich zum Begriff des Christen und konsequenterweise der
christlichen Musik gehért. Andererseits erscheint es unangemessen, Gebetswerke Josquins dahin zu kennzeichnen,
daB er hier Affekte und Stimmungen interpretiert habe; diese Begriffe sind hdchstens fir einige wenige
»dramatische” Motetten, wie ,Absalon, fili mi‘, zutreffend.
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cher der Mensch als Ebenbild Gottes und die musica humana als der mundana struk-
turgleich gilt. Schon darum ist die eingangs erwihnte Auffassung vom Menschlichen
und Transzendenten als totalen Gegensdtzen unrichtig. Josquin stellt die ,Vita
aeterna“ mit springlustiger Aktivitit als Leben dar. Fiir Stellen, wie , Et vitam ven-
turi saeculi”, hat er zum Ausdruck des gaudium caeleste eine Fiille von Tinzen im
Tripeltakt 182 geschaffen, teils enthusiastisch-verziickte Reigen, teils herzhaft vitale
Springtinze (z. B. Hosanna und Et vitam venturi saeculi ,De beata virgine’ oder Mo-
tetten GA Nr. 11 und 14 zu den Worten , Ut valeamus requie frui coelestis patriae”
und , ... cum laetitia in aeternum”). Dem Reigen steht der melismatische Jubilus
gegeniiber, den Tinctoris als ,,cantus cum excellenti quadam laetitia pronuntiatus”
definiert.

Mit den holdesten und lieblichsten Melodien preist Josquin die Jungfrau und Gottes-
mutter. In den Marienmotetten wechselt er zwischen sublimer Schonheit und einem
naturwarm innigen Volkston. Wie Gegenstiicke zu traulichen Weihnachtsidyllen in
der gleichzeitigen Malerei muten Stellen an, wie ,,Ave vera virginitas“ im ,Ave
Maria’, GA Nr. 1, oder die herzige Szene in Abélards Seqenz ,Mittit ad virginem'
(GA Nr. 3), in der Gottvater dem Engel auftriigt, was er der Maria alles sagen soll
(,Accede, nuntia”). Diese menschlichen Ziige widersprechen nicht der Idee einer
~theozentrischen” Musik, sondern erfiillen sie, sofern , Deus charitas est quae amore
cognoscitur et cognoscendo amatur” (Nik. v. Cues).

So gelangt bei Josquin das christlich-religise Leben zur vollen Entfaltung im musi-
kalischen Kunstwerk. Zugleich gemahnt die Universalitit dieser Musik an das Uni-
versum; es ist ein stirkerer und reicherer Hinweis auf die Welt im Ganzen und das
sie Umgreifende als die Zahlensymbolik. Ferner gemahnt diese Musik durch
ihre Dynamik und Urspriinglichkeit an eine andere und nicht weniger wesentliche
Seite des Universums: das fruchtbare Werden. Sie ist voller Keime und darum , ge-
waltig anregend” (Ambros).

10. Gesetz und Charisma. Trotzdem kénnte Josquin aus einem anderen Grunde fiir
weniger vorbildlich gelten als mancher weniger geniale Meister der Kirchenmusik: weil
er weniger gehorsam dem Ordo und Gesetz gedient habe. Ist er vielleicht gerade in
seinen genialen und universalen Ziigen doch ein wenjg Weltmann und Renaissance-
mensch und insofern nicht das Muster eines christlichen Komponisten?

Uber dem Ordo der Welt und dem Gesetz der Musik steht das Charisma. Das hat
kein Geringerer als Luther gerade an Josquin gezeigt, und zwar von der Idee der
»frohen Botschaft“ aus!®:

. Was lex ist, gett nicht von stad; was evangelium ist, das gett von stadt. Sic Deus praedicavit
evangelium etiam per musicam, ut videtur in Josquin, des alles composition frolich, willig,
milde heraus fleust, ist nit zwungen und gunedigt [gendtigt] per regulas, sicut des fincken
[Heinr. Fincks?] gesang“. Dazu eine dhnliche Stelle: , Lex et gratia : Das lex iram ope-
ratur silit man an dem wol, das Gérg Planck . . . als besser schlecht [die Orgel schldgt], was

183 Zur Vorstellung des MA vom himmlischen Reigen vgl. Ed. Schulz, Das Bild des Tanzes in der christl.
Mystik, Masch.-Diss. Marburg 1941, und die dort genannte Literatur.

19 TR 1258 und 5391 Weimarer Ausgabe, TR Il 13 f., V 122 f. (dazu Bd. 48, 603). M. van Crevel, A. P
Coclico, Haag 1940, S. 141 Vgl auch das schone Wort iiber Josquins Souverdnitit (,der Noten Meister”)
bei [J. Mathesius], Luthers Leben in Predigten. Nach dem Urdruck. Krit. Ausg. v. G. Lésche, Prag 19062, 300
(Crevel S. 105 £.).
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er vou sich selbs schlecht, den was er andern zu gefallen schlagen mus, und das kumpt ex lege

. Das ein thut er von sich, ungezwungen, drumb ist es im ein lust, das ist gratia; das ander
wird im saurer, quia est lex, er mus es thun. Also fort aus: Wo lex ist, da ist unlust, wo
gratia ist, da ist lust.“ Luthers Einsicht wurzelt auBer unmittelbar inPaulus® auch in Augu-
stin: ,Charitas cantat canticum novum. Nam timor ille servilis in veteri homine constitutus,
potest quidem habere psalterium decem chordarum, quia et Judaeis carnalibus data est ipsa
lex decem praeceptorum: sed cantare in illa non potest canticum novum; sub lege est enint,
et implere non potest legem. Organum ipsum portat, non tractat; et oneratur psalterio, non
ornatur. Qui autem sub gratia est, non sub lege, ipse implet legem: quia non est ei pondus,
sed decus“®,

Andere haben an Josquins Genialitit und Freiheit sehr einseitig den,,impetus las-
civientis ingenii“ betont und darin ein gefdhrliches individualistisches Hinwegsetzen
iiber das Gesetz der Musik bloBgestellt®?; Luther dagegen sieht in ihr eine Stufe
des Schaffens, die hoher sei als der saure, sduerliche Dienst unter dem Gesetz und
recht eigentlich dem Sinn des Evangeliums und der christlichen Verwandlung des
Menschen entspreche. Indem Gott den Komponisten Josquin mit Gnade erfiille,
predige er durch dessen Musik erneut die frohe Botschaft. Auf urchristlichen Glau-
ben gestiitzt, férdert Luther damit die theologische Deutung der schdpferischen Be-
gnadung iiberhaupt und das Verstindnis Josquins. Er hat tiefer begriindet, was Ott auf
humanistische Art als ,,das Géttliche und Unnachahmliche” und was Ambros als die
»flammende Genialitdt” und ,zwanglose Leichtigkeit” Josquins rithmt.

20 Gal. 3, 24 ff. Kol. 3, 16 u. a.

21 Sermo XXXIII c. 1 (PL 38, 207); siche die ganze Stelle sowie oben S. 26, ferner IX c. 7 und XXXIV ¢ 1
(PL 38, 81 u. 209 f.).

22 So im AnschluB an Stellen bei Glarean H. Birtner, Studien z. niederlind.-humanist. Musikansch., Heidel-
berg 1930, S. 32, 29, 35,





