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1. Verzeichnis der Abkiirzungen und Tabellen

1.1. Abkiirzungen

.) Kennzeichnung der Form:

A, B, A" Formteile des Cantus prius factus

a,b,c,d, e, a’, b’, ¢” Segmente innerhalb der Formteile

A’, a’ Variante von A bzw a

.)Klauseln und Kadenzen:

D, A, T, B Diskant-, Alt-, Tenor-, Bassklausel

(T)  die Penultima der Tenorklausel erklingt, aber statt der Ultima ein anderer Ton
oder eine Pause;

D-TB Diskantklausel im Superius, keine Klausel im Altus, Tenorklausel im Tenor,
Bassklausel im Bassus;

d Kadenzultima (Finalis)

(d) fiktive Ultima einer geflohenen Kadenz

[d] imperfekte Kadenz

alle diese Angaben befinden sich unter den Notensystemen

.) Diverses:

CP Kontrapunkt

CPF  cantus prius factus

JRP  The Josquin Research Project

LHA L’homme armé

m Mensur

NJE  New Josquin Edition

ST Missa L’ homme armé sexti toni

VM  Missa L’ homme armé super voces musicales

(Zur Verdeutlichung schreibe ich fallweise Messe ST und Messe VM)

+8 Einsatzinterverall kanonischer Stimmen oder bei enggefiihrter strenger Imitation,
hier in der Oberoktav;

.) Farbliche Kennzeichnung der Segmente des CPF und von Motiven:

> rote Balkenklammern iiber den Systemen kennzeichnen die Segmente — synonym
verwende ich die Bezeichnung Motive — des CPF und Motive, die sich aus den
Segmenten ableiten lassen

> Balkenklammern in anderen Farben kennzeichnen ,,freie“Motive. Sie lassen sich



nicht aus dem CPF ableiten. Dabei werden die Motive durchnummeriert.
Die Nummerierung beginnt in jedem Satz (zB Kyrie I, Christe ...) von Neuem.
Eine Préazisierung beziiglich der betroffenen, so gekennzeichneten Motive findet
sich in der Einleitung.

> Haben zwei Motive gemeinsame Noten, iiberschneiden sie sich gleichsam, so erfolgt
eine doppelte Balkensetzung. Héufig erfolgen mehrere Quintspriinge in sich
abwechselnden Richtungen. Die sich dabei iiberschneidenden Motive bv und bvr
werden nur bei ihrem ersten Auftreten in VM im Kyrie II m 69-70 im Altus
doppelt gebalkt. Um das annotierte Partiturbild nicht zu sehr zu iiberlasten,
werden in weiterer Folge solche Motiviiberschneidungen unter der Bezeichnung
bv mit einem Balken gekennzeichnet. AuBlerdem verzichte ich auf eine
Kennzeichnung von b in der Bassklausel, da sie durch den Quintfall konstituiert
wird.

> Wenn ein aus dem CPF abgeleitetes Motiv in ein ldngeres Motiv eingebaut ist, erfolgt
beim ersten Auftreten eine doppelte Balkung (rot und Farbe des Gesamtmotivs).
Der Einfachheit halber zdhle ich auch solche Konstrukte zu den freien Motiven.
Eine Trennung in Einzelteile wiirde meines Erachtens nach die Einheit zerstoren.
Genauers fiihre ich im Kapitel ,,Einleitung® S. 10 aus.

> M mit schwarzer Balkenklammer unter den Systemen bezeichnet das Motto

> ockerfarbene Balkenklammern unter den Systemen kennzeichnen enggefiihrte
strenge Imitationen, die aus mehreren gleichen oder verschiedenen Motiven
bestehen;

.) Abkiirzungen zur Bezeichnung der Motive:

c’ Motiv ¢’

-5 die fiinfte Note eines Motivs entfillt, dabei werden Tonrepetitionen als eine
Nummer gezéhlt

m Motiv ist melodisch variiert (dass damit nicht ,,Mensur* gemeint ist, ergibt sich

aus dem jeweiligen Kontext: m nach ¢” bzw. m von Nummer gefolgt)

v Motiv ist rhythmisch variiert
r Motiv verlduft retrograd
bv kann auch Uberschneidungen von bv und bvr (Quintenpendel) bezeichnen —

siche oben und VM Kyrie II, Altus in m 69-70

> dazu Beispiele:
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Notenbeispiel 1: Oben: Ende des CPF der Missa L 'homme armé super voces musicales, Transkription
vom Verfasser. Unten: m 70-76 des Kyrie II derselben Messe aus der NJE mit Annotationen durch den

Verfasser.

Die Bezeichnung im Superius m 7374 ¢’-5v bedeutet, dass vom Motiv ¢ die fiinfte
Note fehlt und das Motiv rhythmisch variiert ist. Im Altus m 73-75 findet sich dreimal
die Bezeichnung c’vr, dabei treten drei verschiedene rhythmische Varianten (v) des
retrograd verlaufenden (r) Motivs ¢ auf. Die Ziffern 2 und 3 bezeichnen Motive, die
sich in ihrer Gesamtheit nicht vom CPF ableiten lassen, aber Motive, die vom CPF
abgeleitet sind, enthalten. Um die Einteilung der Motive nicht zu komplex werden zu
lassen, habe ich, wie oben bei der Aufstellung der Farbkodierungen dargelegt, Motive,
die teils von Segmenten des CPF abgeleitet werden kdnnen, aber noch Weiteres

enthalten, den freien — nicht vom CPF abgeleiteten — Motiven zugeordnet.

1.2. Tabellen
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2. Einleitung

Die vorliegende Masterarbeit beschiftigt sich mit den beiden L ‘homme armé-Messen
von Josquin des Prez. Fiir meine Themenwahl sind mehrere Aspekte bedeutsam: Von
den verschiedenen Messfamilien des Zeitalters des euphonen Kontrapunkts ist die
Familie mit der Melodie L ‘homme armé als Cantus prius factus mit etwa 40
iiberlieferten Messen die grof3te. Es stellt sich die Frage, wie man das begriinden kann.
Die Forschungsliteratur bietet Hypothesen und Tatsachen zur Symbolik und den
soziokulturellen Kontexten. Ich werde sie im GroBkapitel' ,,L homme armé — Melodie,
Herkunft, Uberlieferung, Symbolik und Kontexte* referieren. Dabei werde ich auch
kurz die Melodie analysieren und auf ihre Instabilitit in den frithen Messen eingehen.
Josquin macht Neues, indem er sich in seinen beiden Beitrdgen verschiedenen vorher
noch nicht dagewesenen kompositorischen Herausforderungen stellt. Seine
Messkompositionen unterscheiden sich deutlich in ihrer Charakteristik. Zu beiden
Werken, in erster Linie zur Messe Super voces musicales gibt es reichlich
musikwissenschaftliche Literatur. Der Grund dafiir ist in den kompositorischen
Herausforderungen und Anspriichen zu sehen. Auf den spezifischen Forschungsstand
werde ich jeweils in den GroBkapiteln der beiden Messen eingehen. Die Publikationen
behandeln vor allem kompositionstechnische Analysen im Uberblick. Vorgeschaltet ist
das  GroBkapitel ,,Allgemeiner  Forschungsstand zu  Josquins  Messen,
Kompositionstechniken und Auffithrungspraxis®.

Mir erscheinen feingliedrigere Analysen als die bisherigen als Desiderat. Damit
meine ich einerseits die Bestimmung der einzelnen, den CPF kontrapunktierenden
Motive. Es wird sich zeigen, dass ein Gutteil dieser Motive aus dem CPF selbst
abgeleitet ist. Josquin schafft dadurch ein dichtes Netz von Beziehungen. Ich orientiere
mich auch an der Publikation von John Milsom {iiber Josquins ,,combinative impulse*
(Milsom 2012). In dieser Arbeit zeigt der Autor an Hand der Analyse der Motette Virgo
salutiferi vielfiltige Moglichkeiten der Kombination von Motiven mit sich selbst, wie
auch Kombinationsmoglichkeiten mehrerer Motive miteinander. Genaueres siche unten
im  GroBkapitel , Allgemeiner = Forschungsstand zu  Josquins  Messen,
Kompositionstechniken und Auffiihrungspraxis®“. Die von Milson beschriebene
Kombinatorik verdichtet Josquins dichtes, komplexes Geflige der Motivbeziehungen

noch weiter. Ich werde auch versuchen, Hierarchien der Komplexitit der diversen

! Zur leichteren Orientierung unterscheide ich GroBkapitel von den untergeordneten Kapiteln.



Kompositionstechniken zu erstellen. Aufgrund der durch meinen Ansatz notwendigen
Extension des GroBkapitel iiber VM, die bereits dem Umfang einer durchschnittlichen
Masterarbeit entspricht, wird das entsprechende Kapitel liber ST auf einen
konzentrierten analytischen Uberblick beschrinkt.

Zusammengefasst lauten meine Forschungsfragen: Welchen Herausforderungen
kompositionstechnischer Art stellt sich Josquin? Welche Kompositionstechniken
kommen dabei zur Anwendung? Wie unterscheidet sich sein Ansatz bei den beiden
Messen? Welche Erkenntnisse ergeben tiefschiirfende Analysen?

Die Kennzeichnung des Cantus prius factus und der Motive erfolgt durch
Annotation der im Internet frei zugédnglichen Partituren des Josquin Research Projects
(JRP). Bei diesem liegt eine Inkonsequenz der Art vor, dass die Messe Super voces
musicales ohne Text dargeboten wird, wéihrend die Partitur der Messe Sexti toni die
Ordinariumstexte enthilt. Ich ergénze in der erstgenannten Messe Textworter, die fiir
die Textausdeutungen durch die Musik wesentlich sein kdnnen, entsprechend der New
Josquin Edition (NJE). Zwecks leichterer Lesbarkeit verwende ich dafiir die Farbe Blau.
Die Untersuchung einer moglichen musikalischen Textausdeutung wird durch die teils
variable Textunterlegung der Quellen erschwert. Die in der NJE kursiv gesetzten
Textteile stellen Vorschldge des Herausgebers dar und bleiben deshalb unberiicksichtigt.
Recto gesetzte Textabschnitte lassen sich auf die Quellen zuriickfiihren und sind
dadurch fiir die Analyse offen.

Es erscheint auch schwer nachvollziehbar, dass im JRP das vierstimmige Osanna
der Messe Super voces musicales auf sieben Systemen dargeboten wird. Dabei enthalten
die Systeme fiir Superius secundus, Altus secundus und Bassus secundus nur Pausen.
Inkonsequent ist, dass m 80-86 nur auf vier Systemen notiert sind. Die drei
zweistimmigen Sétze des Benedictus, wo der Reihe nach duo Bassi, duo Alti und duo
Superii eingesetzt werden, kommen mit je zwei Systemen aus. Da ich die Partituren des
JRP nur annotieren aber nicht verdndern kann, ist es mir nicht mdglich, die iiberzahligen
Notensysteme zu tilgen.

Als weitere Grundlage meiner Arbeit dient der sechste Band der New Josquin
Edition. Die beiden Editionen, JRP und NJE, unterscheiden sich geringfiigig. In der
NJE erscheinen Notenwerte in ihrer vollen Linge, auch wenn sie mensuriibergreifend
sind. In diesen Fillen wird der in den Systemen untergebrachte Mensurstrich punktiert.
In den Partituren des JRP hingegen sind die Mensurstriche durchgezogen.

Mensuriibergreifende Notenwerte werden in mehrere Noten, die iiberbunden sind,



aufgeteilt. Ansonsten ist der Notentext ident. Die Kanonvorschriften finden sich
fallweise nur in einer der beiden Ausgaben.

Fiir die Kennzeichnung der Motive habe ich ein System von Abkiirzungen und
Farbcodierungen entwickelt (siche oben im Kapitel Abkiirzungen S. 4-5). Motive, die
eine andere Farbcodierung als die Motive des CPF erhalten, bezeichne ich als ,.freie
Motive®. Diesen Ausdruck fasse ich sehr weit. Er steht erstens fiir Motive, die keinerlei
Beziehung zum CPF haben, zweitens fiir Motive, in die vom CPF abgeleitete Motive
eingebaut sind und schlieSlich Motive, die aus mehreren variierter Segmente des CPF
bestehen. Diese dritte Art der Motive wird wie die Ubrigen aber nur so gekennzeichnet,
wenn dieses Konstrukt zumindest zweimal auftritt. Dadurch sind diese Motive in der
annotierten Partitur sofort erkennbar, was durch eine ausschlieBliche verbale
Bezeichnung im Text nicht gegeben erscheint. Die Kennzeichnung mittels roter Balken
zeigt, auch wenn sie nur das erste Mal annotiert ist, dass auch diese Motive Bezug zum
CPF haben. Somit besteht kein Widerspruch zu meiner Ansicht, dass sehr viele Motive
aus dem CPF abgeleitet sind

Die Bestimmung und Kennzeichnung von Klauseln und Kadenzen erfolgt in
beiden Messen ebenfalls mittels Kiirzeln. Da in der Messe Super voces musicales der
Tenor mit Ausnahme des Glorias in einem anderen Modus als die iibrigen Stimmen
steht und der Modus einiger Sitze nicht einfach zu bestimmen ist, wird die Beteiligung
des Tenors an Kadenzen mittels Klauseln explizit erwdhnt. Die folgende Tabelle der
Kadenzriange lehnt sich an Thomas Daniel an (Daniel 2016: 155). Daniel gibt statt der
Tonbuchstaben die Stufen an, sie gelten auch fiir die entsprechenden plagalen Modi. Ich
verzichte deshalb darauf, diese in der Tabelle extra anzufiihren.

Beim mixolydischen Modus herrscht zwischen Theorie und Praxis keine Einigkeit
(Daniel 2016: 155). Der Hauptunterschied zwischen dem authentischen und dem
plagalen Modus auf der gleichen Tonhohe besteht darin, dass die 5. Kadenzstufe bei
ersterem zentral, bei zweiterem aber peripher liegt und zwar eher in tiefer als in hoher
Lage (Ebd.). Fiir den Gesamtmodus eines mehrstimmigen Stiickes sind der Tenor oder
der Sopran entscheidend (Ebd.: 143). Darin stimmt Daniel mit Bernhard Meier iiberein

(Meier 1974: 43).2

2 Weiteres zu Meier siche unten im Kapitel ,,Allgemeines* im GroBkapitel ,,Missa L homme armé super
voces musicales.



Modus 2. 3. Kadenzrang auf ...
c-ionisch g e

d-dorisch a f

e-phrygisch a gund ¢

f-dorisch, c a

Sf-lydisch

g-mixolydisch c oder d c oder d

a-dolisch dund e c

Tabelle 1: Kadenzringe der Modi.

Die Stirke der Kadenzen bezeichne ich folgendermalBen: Eine imperfekte Kadenz
enthdlt entweder die Diskant- oder die Tenorklausel (Daniel 2016: 225) und mindestens
eine weitere Klausel. In den Partituren kennzeichne ich, wie im Abkiirzungsverzeichnis
angefiihrt, eine imperfekte Kadenz durch eckige Klammern. Eine schwache Kadenz
besteht aus Diskant- und Tenorklausel. Bei einer starken Kadenz kommt entweder die
Bass- oder selten die Altklausel hinzu. Eine sehr starke Kadenz besteht aus allen vier
Klauseln. Da eine Variante der Altklausel aus der Repetition des Quinttons iiber der
Finalis besteht, rechne ich auch einen Liegeton auf der flinften Stufe als Altklausel. Die
Terzfallklausel stellt die zweite Variante der Altklausel dar. Ihr Auftreten deutet auf den
Wechsel des Stimmtonsystem von pythagoreisch (quintrein) zu prétorianisch (terzrein).
Naturgegeben entfillt bei einer zweistimmigen Kadenz die Angabe der Stérke.
Beziiglich der Imitationen verwende ich folgende Nomenklatur: Eine strenge
Imitation liegt vor, wenn — abgesehen von der Lage der Semitoni — Diastematik und
Rhythmik erhalten bleiben. Bei einer (freien) Imitation gibt es diesbeziiglich geringe
Varianten. Diese Nomenklatur gilt auch bei Engfiihrungen, die ich als enggefiihrte
strenge Imitation beziehungsweise enggefiihrte Imitation bezeichne. Bei ersterer gebe
ich auch das Einsatzintervall — zum Beispiel +5 bei einer strengen Imitation in der
Oberquint — an. Sind mehrere Stimmen an einer enggefiihrten strengen Imitation
beteiligt, so bezieht sich die Bezeichnung des Einsatzintervalls auf die direkt davor
einsetzende Stimme. In Fillen, wo eine Stimme einsetzt, wihrend die vorvorige noch

nicht zu Ende ist, schalte ich das entsprechende Einsatzintervall vor. Zum Beispiel
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setzen im Pleni der Messe Super voces musicales ab m 34 nacheinander Bassus, Altus
und Superius ein. Die Bezeichnung zum Superius lautet +8/+4.

Bei einem weiteren Terminus lehne ich mich an Jesse Rodin an. In seinem Buch
Josquin’s Rome beschreibt er ein Phdnomen, das er als ,,conspicuous repetition*
bezeichnet. Hierbei wird der Spitzenton einer melodischen Linie mindestens dreimal,
von tieferen Tonen unterbrochen, erreicht (Rodin 2012b: 43—48). Ich verwende dafiir
den Ausdruck ,,auffdllige Repetition®. Der Spitzenton darf aber nicht der erste Ton der
melodischen Linie sein.

Beziiglich des Ordinariums verwende ich folgende Nomenklatur: Ich

unterscheide die fiinf Teile der Messe, die jeweils aus mehreren Séitzen bestehen.
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3. Grundlagen
3.1. L'homme armé: Melodie, Herkunft, Uberlieferung, Symbolik und

Kontexte

Die Messen mit dem CPF L homme armé bilden abgesehen von den Marienmessen die
groBte Messfamilie der Ara des euphonen Kontrapunkts. Etwa 40 Werke sind iiberliefert
(Fallows 2001 online). Laut Richard Taruskin wurden Messen von Komponisten vieler
Volker komponiert — so von Flamen, Franzosen, Italienern, Deutschen, Spaniern und
Schotten (Taruskin 2010: 484). Es stellt sich die Frage nach dem Grund der
Bevorzugung von LHA als CPF vor allen anderen melodischen Vorlagen. Der CPF
wurde unter anderem auf Herrscher bezogen. Die LHA-Messen entwickelten sich zu
Staatsmusik flir reprasentative Zwecke. Laut Maurice Strohhidcker waren die Messen
um 1500 auch ein Statussymbol fiir Komponisten, die miteinander in Wettbewerb traten
und sich profilieren konnten (Strohhicker 2020: 77). ,,Die Chanson entstand vermutlich
um 1450-1460 im Umfeld des burgundischen Hofes* (Ebd.: 78). Die weltliche Melodie
und ihr Text sind nicht isoliert iiberliefert. Der Text findet sich, wie Judith Cohen
darlegt, in einem Manuskript mit sechs anonymen Messen, das in Neapel aufbewahrt

wird (Cohen 1968: 11).

Notenbeispiel 2a: Die Melodie ,,L homme armé* aus dem Manuskript Neapel, Biblioteca nazionale MS
VI E 40 (aus: Sargent 2011: 178).

Diese Messen bilden einen Zyklus. Es ist bemerkenswert, dass die ersten fiinf
Kompositionen nicht den gesamten CPF verwenden, sondern kurze Segmente
verarbeiten. Nur die letzte Messe verwendet die gesamte Melodie als CPF. In ihrem
Credo ist der weltliche Text {iberliefert. Das Manuskript ist im Umkreis des
burgundischen Herzoghofs enstanden. Das geht aus der Widmung hervor. Darin steht,

dass Karl dem Kiihnen diese Messen sehr gefallen haben. Die Widmungstrigerin ist die
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aragonesische Prinzessin Beatrix von Neapel. Sie erhielt das Manuskript anldsslich ihrer
Hochzeit mit dem ungarischen Konig Matthias Corvinus. Thre Herkunft aus Stiditalien
hilft erkldren, warum das Manuskript nach Neapel gelangte (Ebd.: 62). In jlingster Zeit
bestdtigte ein heraldischer Befund, den John Ahern entdeckte, die Herkunft des
Manuskripts aus Burgund. Wappensymbole des Manuskripts finden sich im Wappen der
burgundischen Familie Janly wieder (Ahern 2022: 53).
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2 3
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o l l
= -]
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5
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Notenbeispiel 2b: Transkription des CPF aus dem neapolitanischen Manuskript mit originaler
Schliisselung und originalen Notenwerten in g-mixolydisch (aus: Planchart 2003: 307f).

Es folgt eine kurzgefasste, freie Ubersetzung des Verfassers des in den Notenbeispielen
2 im originalen Altfranzosisch wiedergegebenen Textes des CPF: ,Man muss den
gewaffneten Mann fiirchten. Uberall mdge ausgerufen werden: ,Jeder lege sein

Kettenhemd an!“*“. Laut Duden sind die beiden Ausdriicke ,,bewaffnet* und ,,gewaffnet*
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moglich. In Analogie zu ,,geharnischt “ verwende ich ,,gewaftnet. Ich finde, dass dieser
Ausdruck die Aggressivitét der Figur besser zum Ausdruck bringt.
Der CPF wurde in allen sechs authentischen Modi, die als Finalis einen der
sechs Tone des Hexachordum naturale haben, verwendet (Fallows 2001 online). Nach
Martin Just wurde am héufigsten die Finalis g, sowohl im dorischen, als auch im
mixolydischen Modus, verwendet (Just 1994: 13). Helmuth Osthoff betont den
vorwiegend trochdischen Rhythmus der Chanson (Osthoff 1962: 157)
o ® 0 ®

A O 5 o5, S8 reseg o ses_
' Lomme, Tomme, Fomme armé,  Pomme armé, Fomme armé doibt on doubter. ~ (Fi, Tomme afrmél)
4m®=¢:“=e@=¢ O @ @ @¢“¢'

B | =] e BHC
jﬂ“ LIV '

On a fait par tout crier que chascun se viengne armer (4 lassault, 4 Iassault!) d’'un haubregon de fer,

® ® &

by - :
A %D = 3 — [\ I\ ] [\ I\ 2 2 = = =
i—| v

= [\] = T [\] |=|

Lomme, fomme, lomme armé, lomme armé,  lomme armé doibt on dnuhlelr.

Notenbeispiel 3: Die Melodie mit sdmtlichen Segmenten, die (in Auswahl) in den diversen Fassungen des

CPF von den Komponisten verwendet wurden (aus: Dean 2022: 57).
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Notenbeispiel 4: Transkription des CPF (ohne die von Dean angegebenen Segmente 7 und 8) mit neuer
Schliisselung und verkiirzten Notenwerten in g-dorisch (aus: Pietschmann 2017: 24). Die

Analysebuchstaben wurden vom Verfasser der vorliegenden Arbeit eingetragen.

Vor 1490 war der CPF beziiglich Melodie und Rhythmik variabel, man konnte auch
sagen instabil. Auflerdem verwendeten die Komponisten verschiedene Phrasen der

Melodie. Aber kein Komponist benutzte alle Segmente (Dean 2022: 54-56). Das
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spriche fiir eine lange orale Tradition der Uberlieferung (Ebd.: 57). Eine alternative
Erklarung erscheint moglich: Die Komponisten wollten sich voneinander abgrenzen und
verwendeten deshalb verschiedene Formen des CPF. Brett Kostrzewski erwartet keine
weiteren Funde, die den Ursprung der Melodie und die Chronologie der frithen
LHA-Messen kldren konnten (Kostrzewski 2021: 207).

Im Zeitalter des euphonen Kontrapunkts sollte eine Melodie fiir gelibte Zuhorer
und Zuhorerinnen den Modus problemlos erkennen lassen. Deshalb sollte sie die
Charakteristika des Modus — Finalis, Ambitus und Repercussa — klar herausstellen
(Meier 1974: 19, 29). Das ldsst sich bei LHA fiir die authentischen Modi —
ausgenommen dem phrygischen Tonus — zeigen: Die Melodie beginnt auf der Finalis.
Sie liegt zuerst im Quintraum {ber der Finalis. Sie betont die Quint iiber der Finalis, das
entspricht der Repercussa des authentischen Modus. Das gilt nicht fiir den phrygischen
Modus, da aufgrund der instabilen Stufe b-molle / b-durum die Repercussa des
authentischen Modus dem Sextton c¢ iiber der Finalis entspricht. Der Quartraum iiber
dem Quintraum, in dem sich der B-Teil der Melodie weitgehend bewegt, gehort als
oberer Quartraum ebenfalls zum authentischen Modus. Auch im B-Teil wird die
Repercussa betont.

Wen symbolisiert der gewaffnete Mann? Nach der Eroberung Konstantinopels
durch die Osmanen 1453 rief Herzog Philipp der Gute von Burgund 1454 im Rahmen
des Festes des Fasans in Lille zum Kreuzzug gegen die Tiirken auf, um Byzanz
zurlickzuerobern. Papst Calixtus III propagierte 1456 eine Sonderform der Messe, die
Missa contra Turcos. Etwas spiter wurden mehrere L homme armé-Messen in ein
Chorbuch des Vatikans kopiert (Kirkman 2010: 121). Hier scheint klar, dass der
gewaffnete Mann ein Symbol flir die osmanische Bedrohung oder den christlichen
Herrscher, dem man nachfolgen moge, um diese Bedrohung zu bannen, war.

Die erste iiberlieferte LHA- Messe stammt von Johannes Regis. Sie wurde etwa
1462 fiir eine Prozession zu Ehren des Erzengels Michael in Cambrai komponiert
(Kostrzewski 209: 186, 191). Kann der Heilige Michael fiir den gewaffneten Mann
stehen? Laut dem Text der Chanson LHA ist der gewaffnete Mann vordergriindig als
Feind zu interpretieren (,,den gewaffneten Mann muss man fiirchten®, ,,jeder lege sein
Kettenhemd an®). Aber laut der Apokalypse des Johannes ist Michael Satanas Feind
und vice versa:

,Da entbrannte im Himmel ein Kampf; Michael und seine Engel erhoben sich,

um mit dem Drachen zu kdmpfen. Der Drache und seine Engel kdmpften, aber sie
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konnten sich nicht halten, und sie verloren ihren Platz im Himmel. Er wurde gestiirzt,
der groBe Drache, die alte Schlange, die Teufel oder Satan heifit und die ganze Welt
verfiihrt; der Drache wurde auf die Erde gestiirzt, und mit ihm wurden seine Engel
hinabgeworfen* (Oftb 12, 7-9, nach der Einheitsiibersetzung.). Das heif3t, man moge
sich bewaftnen, um dem Erzengel Michael gegen den Teufel zu folgen. Das Fiirchten
bezieht sich so auf die hollischen Heerscharen. Der gewaffnete Mann ist eindeutig
positiv konnotiert. Im Sinne eines Rekrutierungslieds sollen Streiter mit dem
gewaffneten Mann kdmpfen. Vor dieser Heerschar soll jeder Feind Angst haben.

Dass Kostrzewski den Erzengel Michael als im gewaffneten Mann symbolisiert
sieht, habe ich oben geschrieben. Regis verwendete in seiner LHA-Messe neben der
Chansonmelodie die dem Heiligen Michael zugeordnete Antiphon Dum sacrum
mysterium. Da die Herrscher als Vertreter Christi auf Erden galten, wurden sie, wie auch
Fiirsten und Soldaten, als Inkarnation des gewaffneten Mannes, mithin als ,,milites
christiani, gesehen (Kirkman 2010: 114). Dazu meint Klaus Pietschmann, dass die
Melodie LHA, die als CPF in den Messen mehr oder weniger deutlich zu héren war, zu
einer ,,militdrischen Semantisierung™ der Ordinariumstexte fiihrte (Pietschmann 2017:
23). Dabei war ,,die Vokalpolyphonie engstens mit der Evokation des immerwiahrenden
himmlischen Gotteslobes der Engel verbunden® (Ebd.: 25). Die kriegerische Chanson
LHA war ,eine ideale Plattform fiir die Einbettung des Militdrischen in ein
sakralisiertes Herrscherideal“ mittels der ,herrschaftlichen Repridsentation® im
Gottesdienst (Ebd.: 27, 32). Dazu passt, dass die Priester fallweise die Messe mit dem
Waffenornat bekleidet lasen (Kirkman 2010: 111).

Alejandro Enrique Planchart versucht eine Beziehung zum Orden vom Goldenen
Vlies herzustellen: Herzog Philipp der Gute griindete 1430 den Orden. Ihm gehdrten 24
Ritter und der Herzog selbst als GroBmeister an. Die Zahl der 25 Mitglieder wurde 1433
nach der Geburt des spiteren Herzog Karl des Kiihnen auf 30 Ritter erweitert’. Dadurch
umfasste der Orden 31 Ménner. Die Melodie LHA erstrecke sich iiber 31 Semibreves
(Planchart 2003: 312-313). Das trifft aber nur auf den CPF einiger Messen zu. Wie
oben besprochen, war die Melodie variabel in dem Sinn, dass unterschiedliche
Segmente zu einem bestimmten CPF kombiniert wurden. Das fiihrte zu unterschiedlich
vielen Semibreves. Es stellt sich auch die Frage, warum eine Chanson, die um 1430

entstanden sein soll, erst drei Jahrzehnte spéter als CPF in Messen verwendet wurde. Ich

* Auch diese Angabe findet sich bei Planchart.
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finde, dass die von Planchart versuchte nummerologische Deutung auf schwachen
Beinen steht.

Kostrzewski widerspricht der Hypothese, dass die LHA-Messen einen Bezug
zum Orden vom Goldenen Vlies hitten. Die Messen entstanden an verschiedenen Orten
und ohne dass es einen einzelnen institutionellen Auftraggeber gegeben hitte
(Kostrzewski 2021: 187). Vielmehr wurden die Messen von verschiedenen Personen,
die die Komponisten auch bezahlten, in Auftrag gegeben (Kirkman 2010: 133).
Wihrend der Bezug zum Orden vom Goldenen Vlies fraglich erscheint und der
gewaffnete Mann lediglich hypothetisch fiir Christus oder den Erzengel Michael steht,
gibt es fiir die Gleichsetzung eines Herrschers mit dem gewaffneten Mann mogliche
Beweise: Als Kaiser Karl V 1530 Miinchen und 1536 Rom besuchte, wurden
vermutlich ihm zu Ehren LHA-Messen von Ludwig Senfl beziehungsweise Christobal
de Morales komponiert (Pietschmann 2017: 28). Senfls Messe ist eine Missa
dominicalis, die neben gregorianischen CPF filir die einzelnen Messteile die

LHA-Melodie als zweiten CPF verwendet.

3.2. Forschungsstand zu Josquins Messen, ihren

Kompositionstechniken und zu auffithrungspraktischen Aspekten

Zu den Messen

Fiir die Beschiftigung mit Josquin sind zuvorderst die NJE und das 2021 erschienene
Verzeichnis seiner Werke ,,The Josquin canon at 500 essentiell. Jesse Rodin teilt darin
die Josquin frither zugeschriebenen Werke entsprechend rezenten Forschungen nach
dem Grad ihrer Authentizitit in mehrere Gruppen: 54 Werke, die sicher von Josquin
stammen / 49 Werke, die aufgrund der Quellen und stilistischer Merkmale Josquin
vorldufig zugeschrieben werden konnen / 35 problematische Werke, die moglicherweise
von Josquin stammen, ohne dass gute Griinde fiir die Zuordnung zu diesem
Komponisten bestehen / 205 restliche Werke, fiir die derzeit kein Argument die
Zuordnung zu Josquin unterstiitzt oder die fast sicher anderen Komponisten
zugeschrieben werden konnen, sowie drei nicht erhaltene Kompositionen (Rodin 2021:
473-497). Die Klassifikation der NJE, die zweifelhafte Werke mit * kennzeichnet und
druckt, wihrend die mit ** Werke als unecht nur mit dem Titel angefiihrt werden,

unterscheidet sich teilweise von Rodins Canon.
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Frithe Analysen von Josquins Messen bieten die Dissertationen von Carl
Dahlhaus Studien zu den Messen Josquins des Pres (Dahlhaus 1952) und John Harrison
Lovell The masses of Josquin des Prez (Lovell 1959). Beide Autoren beziehen sich auf
die Ausgabe von Albert Smijers Werken van Josquin des Prés, die ab 1921 erschien.
Entsprechend dem damaligen Forschungsstand enthélt diese Ausgabe auch Messen, die
heute nicht als authentisch gelten. Aufgrund der Behandlung zahlreicher Werke bleiben
die Analysen eher iiberblickshaft und gehen entsprechend nicht wesentlich in die Tiefe.
Das Gesagte gilt auch fiir Osthoffs zweibdndige Monographie, die im ersten Band aus
dem Jahr 1962 beispielsweise vier Messen — inklusive der beiden LHA-Messen — und
ein Credo auf lediglich 16 Seiten abhandelt.

Aus den letzten Jahrzehnten stammen mehrere Publikationen, die unter anderem
auf Josquins Messen eingehen. Der von Richard Sherr herausgegebene Sammelband
The Josquin Companion (Sherr 2000) enthilt unter anderem die Kapitel ,,Masses based
on popular songs and solmization syllables* von Bonnie J. Blackburn und ,,Symbolism
in the Sacred Music of Josquin®“ von Willem Elders, auf die ich bei der Besprechung
von Josquins L homme armé-Messen eingehe. In seiner Monographie Josquin behandelt
David Fallows eher kurzgehalten ausgewdhlte Kompositionen im biographischen
Kontext, so auch die beiden L homme armé-Messen im Kapitel ,,Rome 1489-94*
(Fallows 2009: 148-161). Auf essentielle Beobachtungen gehe ich unten in den

entsprechenden Kapiteln ein.

Kompositionstechniken

Im Lexikon der Musik der Renaissance betont Rodin Josquins Interesse an ,,repetitiven
Strukturen und kombinatorischen Verfahrensweisen® (Rodin 2012a: 625). Die ,,Tendenz
zu einer hochverfeinerten, oft unerbittlichen Repetition des kontrapunktischen und
melodischen Materials“ scheint ,,Josquin von seinen Zeitgenossen zu unterscheiden®
(Ebd.: 624). Eine spezielle Ausgestaltung der melodischen Linie kommt bei anderen
Komponisten kaum vor: Josquin wiederholt mehrmals, unterbrochen von anderen
Tonen, den Spitzenton einer Phrase. Dieses Phidnomen nennt Rodin, wie oben
angefiihrt, ,,conspicuous repetition (Rodin 2012b: 43-48). Ich verwende bei der
Analyse den eingedeutschten Begriff ,,auffillige Repetition®.

2012 veroftentlichte Milsom den Artikel ,,Josquin des Prez and the Combinative
Impulse®, dem ich, wie in der Einleitung erwdhnt, wesentliche Anregungen fiir meine

Arbeit verdanke. Milsom beschreibt diverse Phdnomene kontrapunktischer
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Kompositionstechniken und definiert seine eigene Nomenklatur. Seine Studie handelt
die verschiedenen Arten der kombinativen Fugentechnik ab. Als Beispiel analysiert er
die Motette Virgo salutiferi.

,»Canon* bedeutet, dass mehrere Stimmen aus einem Notensystem singen. Dabei
geben verbale Instruktionen oder Zeichen Hinweise fiir die Ausfiihrung des
Notentextes. ,,Fuga® steht fiir Imitation. (Milsom 2012: 211). Milsom unterscheidet
»flexed fuga®“ und ,strict fuga®“. Bei einer strict fuga sind die Intervalle und der
Rhythmus in den einzelnen Stimmen ident, wiahrend sie bei einer flexed fuga teilweise
variiert werden. (Ebd.: 212). Erstere bezeichne ich, wie in meiner Einleitung erwéhnt,
als strenge Imitation, letztere als (freie) Imitation.

,»Combinative fuga technique® heiflt, dass Motive gleichzeitig erklingen und
dadurch polyphon verkniipft sind. Das kann sich auf ein und dasselbe Motiv, wofiir ich
die Bezeichnung enggefiihrte (strenge) Imitation verwende, oder auch auf verschiedene
Motive beziehen, beispielsweise die Kombination eines Motivs mit dem Cantus firmus
(Ebd.). Fiir die enggefiihrte strenge Imitation priagt Milsom den Ausdruck ,,stretto fuga*
(Ebd.: 218). Diese Technik tritt bereits ab dem Jahr 1430 auf. Josquin tendiert dabei zu
syllabischer Textunterlegung (Ebd.: 222). Eine stretto fuga betrifft hiufig nur zwei
Stimmen. Fallweise sind jedoch bis zu fiinf Stimmen beteiligt. (Ebd.: 224).

Der Terminus ,,complex combination‘ bezeichnet eine Kompositionstechnik, bei
der verschiedene tempordre und/oder intervallische Einsatzintervalle bei der
Kombination eines Motivs mit sich selbst oder bei der Kombination mehrerer Motive
vorliegen (Ebd.: 230). All diese Phinomene zeigt Milsom bei seiner Analyse der oben
erwihnten Motette auf. Ich wende Milsoms Forschungsergebnisse bei meinen Analysen
an. Dabei wird sich zeigen, dass ,Josquins kombinativer Impuls“ auch bei den

untersuchten Messen zum Tragen kommt.

Auffiihrungspraxis
In seiner Publikation ,,Tonsystem und Kontrapunkt um 1500 geht Dahlhaus auf das

Problem der Notae fictae ein. Die Gebrauchstonleiter um 1500 war elftonig. Sie enthielt
zusitzlich zu den sieben diatonischen Stufen ¢, d, e, f, g, @ und b durum noch b molle,
cis, fis und gis. Dabei galt die Tiefalteration als essentiell, Hochalterationen dagegen als
akzidentell. B molle gehorte zur Musica vera sive naturalis mit ihren acht Tonen. Die
hochalterierten Semitonia gehorten zur Musica ficta sive accidentalis. (Dahlhaus 1969:

8). Die Komponisten hatten keine Scheu vor den Relationes non harmonicae, die
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Tinctoris ,,Errores evidentes® nannte (Ebd.: 9). Bei einer Kadenz auf a, deren
Penultimae der Diskant- und Tenorklauseln als H-g notiert sind, blieb und bleibt es den
Interpreten {iberlassen, ob sie H-gis oder die phrygische Kadenz B-g sangen
beziehungsweise singen. Diese Entscheidung kann von Auffiihrung zu Auffiihrung
wechseln (Ebd.: 14). Zusammenfassend erklart Dahlhaus manche Probleme der Musica
ficta als unlosbar. Die Akzidentien fasst er als ,.gleichsam periphere Schicht des
Werkes* auf. Der Unterschied zwischen reiner Quart und Tritonus wird erst im Rahmen
der Auffithrungspraxis realisiert. (Ebd.: 18).

Im GroBkapitel ,Missa L’'homme armé super voces musicales”, Kapitel
»Allgemeines* gehe ich auf Elders Vorschlag einer gemischt vokal- instrumentalen
Auffithrungspraxis, 1989 publiziert, ein. Zu diesem Thema bemerkt Fallows, dass im
Zeitalter Josquins Instrumentalisten bei Auffiihrungen polyphoner Sakralmusik
mitwirkten. Und zwar bei Staatsaktionen, bei denen die herausragendsten
Kompositionen aufgefiihrt wurden. (Fallows 1985: 35). Dabei wurden die Instrumente
colla parte gefiihrt (Ebd.: 38). Thomas Seedorf schreibt, dass eine Motette von Josquin
mit solistisch oder chorisch besetzten Singstimmen a cappella, colla parte oder mit
vokal-instrumentaler Mischbesetzung aufgefiihrt werden konnte (Seedorf 2014: 334).
Es ist anzunehmen, dass fiir Messen dasselbe gilt. Die Mitwirkung von Instrumenten
wird auch ikonographisch dokumentiert, beispielsweise bei einer Darstellung der
Hofkapelle in der Holzschnittdruckserie Der Triumphzug Kaiser Maximilians. Die
Hofkapellen in Frankreich und Burgund, sowie die Chdre an den Kathedralen zu
Cambrai und Antwerpen bestanden aus zwdolf Ménnern. Italienische Ensembles waren
kleiner, wuchsen aber im ersten Viertel des 16. Jahrhunderts (Fallows 1985: 39).
Nordlich der Alpen wirken auch Kapellknaben mit.

Da im Allgemeinen aus Chorbiichern gesungen wurde, ist aus Platzgriinden
anzunehmen, dass ein, zwei oder maximal drei Sénger pro Lagenstimme gesungen
haben. Die jetzige Auffithrungspraxis setzt meist ein bis vier Sidnger beziehungsweise
Sangerinnen pro Stimme ein. Etwas grofler besetzt sind englische Kathedralchoére. In
professionellen Ensembles werden die hochsten Stimmen mit Frauen oder Falsettisten
besetzt. In den genannten englischen Kathedralchdren singen Knaben und seit einiger
Zeit teilweise auch Miadchen den Diskant. Fallweise verlangt Josquin einen groflen
Ambitus der Stimmen. Beispielsweise fithrt er den Altus in der Missa Hercules Dux

Ferrarie von c°—d* iiber zwei Oktaven und einen Ton. Peter Phillips setzt bei
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Lagenstimmen mit grofem Umfang, modern gesprochen, mehrere Stimmlagen,

beispielsweise Bariton und Alt fiir den Altus ein (Phillips 2018: 7-11).
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4. Missa L ' homme armé super voces musicales

4.1. Allgemeines

Dieses Werk Josquins gilt als authentisch. Es ist in Rom entstanden. Die Uberlieferung
setzt zwischen 1492 und 1495 ein (Rodin 2021: 482). Die reichhaltig iiberlieferten
musikalischen Quellen bestehen aus 18 Manuskripten, vier Druckeditionen und einigen
Exzerpten (Blackburn 2000: 53).

Die Missa L’homme armé super voces musicales (VM) ist als Tenormesse zu
klassifizieren, da der Cantus prius factus mit Ausnahme des Agnus III immer im Tenor
liegt. Im genannten Satz trdagt der Superius den CPF vor. Gegeniiber der anonymen
Caput-Messe und den Tenormessen der ersten und zweiten Generation frankofldmischer
Komponisten, beispielsweise Guillaume Dufays, zeigt sich eine Weiterentwicklung.
Nicht nur der Tenor, sondern auch die {ibrigen Stimmen enthalten fallweise Teile und
Segmente des CPF. Dabei kommen einige Segmente auf mannigfaltige Weise variiert

sogar haufig vor.
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Notenbeispiel 5: CPF in VM, Transkription und Bezeichnung der Teile und Segmente vom Verfasser der

vorliegenden Arbeit.

Im Teil A erweitert Josquin den CPF im Segment a durch eine Verdoppelung der letzten

zwei Noten. Das Segment c ist durch Verzierungen erweitert. Diese Erweiterungen
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finden sich im Teil A" nicht. Die Teile A und A’ rhythmisiert Josquin unterschiedlich.
Das in Notenbeispiel 4 als b gekennzeichnete Segment, das den Teil A beschlief3t,
verwendet er nicht. Diese melodische Gestalt des CPF ldsst sich bei anderen
Komponisten nicht nachweisen. Es liegt also nach Dieter Heikamp eine singulére
melodische Fassung vor (Heikamp 1966: 123). Die Rhythmisierung erscheint
eigenwillig (Just 1994: 17). An einigen Stellen der Messe liegt eine extreme
Komplexitdt der Mensuration vor (Fallows 2009: 153). Damit meint Fallows die
unterschiedlichen Mensurvorschriften im Tenor einerseits und den iibrigen Stimmen
andererseits. Ich werde darauf eingehen, dass bei ein und derselben Mensurvorschrift,
Tempus imperfectum diminutum in den tibrigen Stimmen das Verhéltnis der Dauer der
Minimae in diesen zu den Minimae im Tenor unterschiedlich, ndmlich 1:4, 1:2 und 1:1,
ist (siche unten die Kapitel Christe, Qui tollis, Et incarnatus und Confiteor).
Beispielsweise bedeutet 1:4, dass eine Minima im Tenor die gleiche Dauer wie vier
Minimae in den librigen Stimmen hat.

Da keine Breves vorkommen, gelten die Regeln der Imperfectio und Alteratio
nur im Bereich der Prolatio (Just 1994: 17). In einer dlteren Publikation schldgt Elders
vor, den Tenor aufgrund seines Gesamtumfangs ¢°-b' vorerst von einem Tenorpommer
und im Agnus von einem Altpommer spielen zu lassen (Elders 1989: 340). Die von
Elders vorgeschlagene instrumentale Besetzung einer Stimme in polyphonen Messen
des Zeitalters des euphonen Kontrapunkts hat in der neueren Auffiihrungspraxis kaum
Spuren hinterlassen. Als Beispiel diene aber die Einspielung von Josquins Missa
Hercules Dux Ferrariae durch das Ensemble A4 sei voci beim Label Audivis Astrée (E
8601, verdffentlicht 1997), wo in einigen Sitzen der Tenor teilweise von einer
Tenorposaune gespielt wird. Elders ist dahingehend zu korrigieren, dass die obere
Grenze des Ambitus des Tenors nicht bei b' sondern bei a' liegt, da im Agnus IIT der
CPF in den Superius wandert. Im Allgemeinen erfolgen rezente Auffiihrungen und
Einspielungen a capella.

Der CPF bleibt in der ganzen Messe weitgehend konstant. Ausnahmen davon
bilden einerseits die Lagen der Semitoni. Das geschieht deshalb, da das grundlegende
Konstruktionsprinzip der Messe darin besteht, dass der CPF bei jeder Wiederholung
eine Stufe im Hexachordum naturale hoher steigt. Entsprechend steht er jeweils in
einem anderen Modus. Andererseits wird fallweise der Rhythmus durch drei
verschiedene Phianomene verdndert: Im Kyrie tritt der CPF nicht nur im Tenor, sondern

auch, aufgeteilt, in den {brigen Stimmen auf. Diese haben aber andere
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Mensurvorschriften als der Tenor. Durch Alteratio und Imperfectio @ndert sich die
Rhythmik bei retrograden Verldufen des CPF, die je einmal im Gloria und im Credo
auftreten. Eine Anderung der Rhythmik entsteht auch durch den Wegfall der Pausen im
Agnus II1. Mdégliche Interpretationen des retrograden Verlaufs biete ich in Anlehnung an
die entsprechende Literatur in den Kapiteln tiber Gloria und Credo.

Laut Meier ist auch in polyphoner Musik die Unterscheidung authentischer
versus plagaler Modus als ,real existent” anzusehen (Meier 1974: 41). Dabei
bestimmen Tenor und Cantus den Modus (Ebd.: 43). Da der Tenor in dieser Messe in
sechs verschiedenen Modi gesetzt ist, steht mit Ausnahme des Gloria sein Modus quer
zum Modus der iibrigen Stimmen. Fiir diese Stimmen bestimmen der Ambitus des
Superius sowie die Kadenzen den Modus. Alle Teile der Messe enden mit Kadenzen auf
d. Auch einige der Sitze schlieBen mit d. Ausgenommen davon sind: Kyrie I, Christe,
Et incarnatus, Sanctus, Pleni, Benedictus, Qui venit und In nomine. Der Ambitus des
Superius betrigt im Kyrie a°~d*, im Gloria /°~d*, im Credo g°~d?, im Sanctus a°~d” und
im Agnus dei a°-c’. Somit liegt nach Johannes Menke ein d-dorisch-hypodorischer
Modus mixtus vor (Menke 2015: 47). Der Einfachheit halber wird im Folgenden dafiir
der Ausdruck ,,d-Modus* verwendet. Auf die kompositionstechnische Herausforderung
der simultanen zwei Modi gehe ich bei der Analyse der einzelnen Sétze ein.

Der CPF steht in den Teilen A und A" im Tempus perfectum cum prolatione
maiore und im B-Teil im Tempus imperfectum cum prolatione maiore. Da die {ibrigen
Stimmen andere Mensurzeichen haben, ergeben sich mit Ausnahme des Confiteor und
des Osanna metrische Konflikte in dem Sinn, dass die Notae minimae im Tenor und in
den anderen Stimmen unterschiedlich lange dauern. In der NJE und im JRP werden die
Mensuren (m) nicht nach dem Tenor, sondern nach den anderen Stimmen gezéhlt, da
beispielsweise im Christe eine Mensur im Tenor sechs Mensuren in den iibrigen
Stimmen entspricht. Innerhalb der einzelnen Teile des Ordinarium missae werden die
Mensuren iiber die Sdtze durchnummeriert, sodass beispielsweise das Agnus II mit m
36 und nicht mit m 1 beginnt. Ich iibernehme diese Zahlung.

Beziiglich der von a, ¢ und e abgeleiteten Motiven liegt fallweise eine
Mehrdeutigkeit vor. Die Zuordnung eines Quart- oder Quintganges zu einem dieser
Motive bietet dann mehrere Mdglichkeiten. Wesentlicher als die exakte Definition der
Motivik ist die Tatsache, dass diese Skalengénge die ganze Messvertonung durchziehen.
Skalenginge finden sich auch in anderen Messen Josquins, wenige beispielsweise in der

Missa sine nomine. In der Missa Malheur me bat treten sie stellenweise im Pleni, sowie
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im Agnus I und III konzentriert auf. Aber keine andere Messe Josquins wird von einem
so dichten Netz von vom CPF abgeleiteten Skalengéngen durchzogen. Ich bringe in der
Analyse einige Beispiele fiir die Mehrdeutigkeit von Motiven. Da es sich lediglich um
Beispiele handelt, verzichte ich auf die Annotation der Partitur, um nicht einer
Inkonsequenz zu unterliegen. Es sei noch bemerkt, dass man die retrograde Gestalt des
Motivs ¢ auch als Inversion sehen kann. Der Einheitlichkeit wegen verwende ich das

Kiirzel mit ,,r* fiir diese Motivvarianten.
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4.2. Kyrie

Den Text des Kyrie teilt, wie nicht nur zu Josquins Zeiten {iiblich, der Komponist auf
drei musikalische Sdtze — Kyrie I, Christe und Kyrie II — auf. Der CPF erklingt
zweimal. Der Tenor bringt den kompletten CPF in c-ionisch. Dabei findet sich sein
A-Teil im Kyrie I, der B-Teil im Christe und der A’-Teil im Kyrie II. Weiters teilt
Josquin als Vorimitationen, die sich durch den spiteren Einsatz des Tenors als Stimmen
von Mensurkanons erweisen, dem Superius A im Kyrie I auf d, dem Altus B im Christe
auf e und dem Bassus A" im Kyrie II auf a zu. Die Einsdtze in diesen Stimmen
beginnen also immer vor dem Tenor. Die Technik des verzdgerten Einsatzes des Tenors
kommt bei Tenormessen meistens zur Anwendung. Eine Ausnahme bildet zum Beispiel
das Agnus III der vorliegenden Messe, hier beginnt der in den Superius verlegte CPF
ohne vorgeschaltete Pause.

Beziiglich der Textunterlegung berichtet Rodin im kritischen Bericht der NJE,
dass lediglich die Textierung der Anfangsworte der Sitze ,,Kyrie® und ,,Christe* und
moglicherweise die Schlussworte ,.eleison” entsprechend den Quellen sicher seien
(Rodin 2014: 170). Somit erscheint der Versuch der Bestimmung einer musikalischen

Textausdeutung nur bei diesen Worten sinnvoll.

Kyrie [

Superius, Altus und Bassus stehen im Tempus perfectum cum prolatione minore, der
Tenor im Tempus perfectum cum prolatione maiore. Eine Mensur im Tenor féllt mit drei
Mensuren der iibrigen Stimmen zusammen. Eine Mensur im Tenor hat neun Minimae,
die drei Mensuren der anderen Stimmen insgesamt 18 Minimae. Somit entspricht eine
Minima im Tenor zwei Minimae in den anderen Stimmen. Oder anders gesagt:
Zwischen der Dauer der Minimae besteht das Verhéltnis 1:2.

Mit Bezugnahme auf zeitgendssische Theoretiker kommt Lovell zum gleichen
Ergebnis: Der kleinste Notenwert bei einer Prolatio maior entspreche dem kleinsten
Notenwert bei einer Prolatio minor in einer anderen Stimme. Somit habe eine Minima
bei Prolatio maior die gleiche Dauer wie eine Semibrevis bei Prolatio minor (Lovell
1959: 72). Hierbei erscheint unklar, warum bei einer Prolatio minor nicht auch die
Minima als der kleinste Notenwert gilt. Immerhin wird durch den fehlenden Punkt im
Mensurzeichen angezeigt, dass zwischen Semibrevis und Minima eine binédre

Proportion vorliegt. Damit wird der Wert der Minima als halb so grof3 wie der Wert der
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Brevis bezeichnet. Sherr 10st das Problem, ebenfalls mit Bezugnahme auf
zeitgenossische Theoretiker, mit der Aussage, dass eine Prolatio maior Augmentation
bedeutet. Somit ist eine Minima bei Tempus perfectum beziehungsweise Tempus
imperfectum jeweils cum prolatione maiore einer Semibrevis bei den beiden Tempora
jeweils cum prolatione minore dquivalent. Bei Tempus imperfectum diminutum
entspricht die genannte Minima einer Brevis (Sherr 1991: 261).

Obwohl der Satz ohne Kadenz mit dem Dreiklang a-c-e endet, ldsst sich der
d-Modus durch die Binnenkadenzen bestimmen. Eine Schlusskadenz auf d ist nicht
moglich, da Josquin den Teil A im Tenor, der auf c° endet, bis zur letzten Note des
Satzes laufen ldsst. In m 3—5 komponiert Josquin drei Kadenzen auf d. Die erste dieser
Kadenzen enthilt lediglich eine Diskantklausel im Altus und eine Tenorklausel im
Bassus. Es folgen eine geflohene und eine starke Kadenz mit den drei iiblichen Klauseln
(Tenor-, Diskant- und Bassklausel). Diese drei Kadenzen des ersten Kadenzranges
lassen schon kurz nach dem Satzbeginn geschulten Zuhdrern und Zuhorerinnen den
Modus erkennen. Eine starke Kadenz auf ¢ mit Diskant-, Tenor- und Bassklausel findet
sich in m 6-7. Die Musik der folgenden Mensuren wirkt, da ohne Kadenzen,
unentschlossen beziiglich des Modus, da sie bimodal komponiert ist. Dieses modale
Schweben konnte durch die schwache Kadenz auf fin m 10—-11 kurzfristig unterbrochen
werden. Bei dieser Kadenz hat aber der Tenor, mit ¢° als tiefsten Ton der Penultima eine
geflohene Bassklausel. Aufgrund der vorgegebenen Melodik des CPF ist ein f als
Ultima nicht moglich. Die letzte Binnenkadenz, schwach auf d mit Diskant- und
Tenorklausel, ertont in m 16, somit knapp vor Satzende. Hier singt der Tenor /°, die
dritte Stufe des d-Modus. Somit ordnet er sich in den Klang der Ultima ein. Er hat aber
keine Klausel. Josquin beendet durch diese Kadenz die Bimodalitdt und stellt den
d-Modus des Satzes wieder in den Vordergrund. Zusammenfassend enthilt der Satz drei
Kadenzen des ersten Ranges und eine Kadenz des zweiten Kadenzranges. Hier wie im
Folgenden werden geflohene Kadenzen bei der Zahlung nicht beriicksichtigt. Der Tenor
beteiligt sich an keiner Kadenz mittels Klausel. Fiir den genannten Modus spricht auch
der Teil A im Superius auf d. Durch die Platzierung der Kadenzen wirkt auf die
Horerinnen und Horer vorerst ein stabiler d-Modus, der bald durch eine lidngere
bimodale Strecke abgelost wird. Das fithrt zu einer modalen Unsicherheit des
Klangerlebnisses. Erst die letzte Kadenz auf d stellt scheinbar den Modus wieder klar.

Aber Josquin beendet den Satz ohne Kadenz mit dem Dreiklang auf der fiinften Stufe.
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Josquin stellt sich der Herausforderung der zwei simultanen Modi, die er durch
mehrere kompositorische MalBnahmen 16st: Der Tenor setzt verspdtet, wie in
Tenormessen {iblich, erst in m 7 ein. Bis dahin erklangen die oben erwéhnten Kadenzen
auf d in m 3-5. Der erste Ton ¢° des Tenors féllt mit der Ultima der Kadenz auf a
zusammen. c° ist der Terzton {iber der Finalis. Bei der Kadenz auf d in m 16 bringt der
Tenor mit dem Ton f° zwar die Terz iiber der Finalis, allerdings, wie erwihnt, ebenfalls
ohne Klausel. Somit hat er im ganzen Satz keine einzige Klausel in den Kadenzen. Die
melodischen Bewegungen des Tenors in m 9-11 und 16-17 lassen sich jeweils als
Tenorklausel, gefolgt von einer beziehungsweise zwei Diskantklauseln, interpretieren.
Diese bleiben aber isoliert, da die {ibrigen Stimmen die Mdoglichkeit einer
Kadenzbildung nicht aufgreifen. Des Weiteren unterliegt der Tenor einer teils deutlich
langsameren Bewegung als die {ibrigen Stimmen. Schlieflich ldsst Josquin die

Schlusskadenz ausfallen.
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Notenbeispiel 6: VM Kyrie Im 1-12.
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Der Satz beginnt mit einem zweistimmigen Motto, an dem Altus und Bassus beteiligt
sind. Es ist im Notenbeispiel 6 mit ,,M*“ und schwarzen Unterbalken gekennzeichnet.
Dieses Motto erdffnet auch das Gloria (im Superius und Bassus) und das Agnus dei (im
Superius und Altus). Im Agnus dei tauschen die Stimmen ihren Platz. Somit liegt dann
ein doppelter Kontrapunkt (CP) vor.

A im Superius, auf d', lduft bis m 8. Da der Tenor in m 7 auf ¢°, beginnt,
iiberlappt sich A in den beiden Stimmen. Somit liegt ein Mensurkanon in der None
(bezogen auf den Tenor +9) vor.* Durch den asynchronen Beginn der Stimmen hat der

Mensurkanon eine geringe kompositionstechnische Komplexitét.
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Notenbeispiel 7: VM Kyrie I m 13-18.

Beziiglich der Kombination von Motiven treten zusitzlich zum besprochenen
Mensurkanon Motive, die vom CPF ableitbar sind, zueinander in Beziehung, so zu
Beginn eine Variante von a im Bassus zundchst mit einer ¢’-Variante im Altus und
anschliefend mit a im Superius. Von ¢’ abgeleitete ab- und aufsteigende Quint- und
Quartgéinge (c’v, c¢’'vr, ¢’-5v und c’-5vr) betrachte ich als motivisch auf den CPF
bezogen. Wenn sie auch nur als Skalengiinge erscheinen, sind sie doch zur einfachen
Motivik des CPF in Beziehung zu setzen, auch weil sie den CPF kontrapunktieren.
Diese kurzen Motive verwendet Josquin, teils gehéduft, in allen Teilen der Messe, auch
in den CPF-freien Sétzen. Dadurch werden die Konnotationen des CPF verstirkt und
der Tonsatz motivisch verdichtet. Diese Verdichtung ist besonders stark, wenn wie in m
7, 13 und 16-17 sich alle vier Stimmen durch ihre Motivik auf den CPF beziehen (siche

auch weiter unten). Die Abgrenzung der Varianten von c¢ und e erscheint manchmal

* Die Eintragung ,,Mensuration canon at upper ninth* steht im JRP und kann nicht geldscht werden.
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schwierig und unterliegt einer subjektiven Deutung (siche auch oben S. 24). Die
mannigfaltigen Varianten von ¢’ werden hdufig untereinander kombiniert. Fallweise
treten auch Varianten von b hinzu. Zu Beginn des Kyrie I bringt der Bassus eine
Variante von a, die sich in m 3 mit dem Beginn von Aa im Superius iliberschneidet.
Somit liegt gleich zu Satzbeginn eine Kombination von a mit einer Variante seiner
selbst vor.

Das Motiv 1 erfahrt bei seiner Wiederholung durch das Hinzufiigen eines Tones
eine Transformation zu c’-5vr. Es ist als eigenstdndiges Motiv zu werten, da es in m
13—14 nochmals auftritt. Ich werte es dort als selbstindig, auch wenn es auf ¢’'vr folgt.
Ich denke nicht, dass man einen Skalengang iiber eine Oktav von c ableiten kann. Das
Motiv 2 erscheint erst im Bassus und dann rhythmisch gering variiert im Altus. Das
zum Altus hinzutretende Motiv 3 im Superius ist eine Erweiterung des Motivs 2 durch
Vorschaltung zweier Tone. Die Motive 1, 2 und 3 werden sequenziert und sind somit
im Vergleich zu einer bloBen Wiederholung und einer Ostinatobildung -einer
komplexeren Kompositionstechnik unterworfen. Diese wird noch dadurch gesteigert,
dass die Sequenzen der Motive 2 und 3 simultan kombiniert werden. In m 11-12
kommt es durch das Hinzutreten von bv zum gleichzeitigen Erklingen dreier
verschiedener Motive zusétzlich zum CPF. Ein dhnliches Phidnomen, allerdings ohne
Sequenzbildung, findet sich in m 6—7. Hier nehmen der Superius, der Altus und der
Bassus an der Kombination, unmittelbar bevor der CPF im Tenor einsetzt, teil. In m 8
folgt die Kombination c’v im Altus mit dem CPF im Tenor. Ab m 13 kombiniert
Josquin den CPF mit von ¢’ abgeleiteten Motiven in zwei, drei und vier Stimmen,
wihrend der Tenor b wund c¢ singt. Schon in diesem ersten Satz der
Ordinariumsvertonung erreicht Josquin eine hohe Dichte des polyphonen Satzes. Die
Kontrapunktik und ihre grofle Variabilitdt ist deshalb mdglich, weil der Tenor im
Vergleich zu den Stimmen viel langsamer fortschreitet. Motivkombinationen treten auch
vor dem Einsatz des Tenors auf. Allerdings wird, in m 3 im Superius beginnend, der
CPF im Sinne eines Mensurkanons vorimitiert. Dabei kommt es in m 4 und 5 kurzzeitig
zu einem Aussetzen der Kombinatorik. Im gesamten Kyrie I hat jede einzelne Mensur
motivische Beziehungen zu anderen Mensuren.

Fiir die musikalische Textausdeutung eignet sich in diesem Satz nur das erste
Wort. Wenn auch die Motivik des CPF vorgegeben ist, beginnen doch alle vier
Stimmen, abgesehen von der Tonrepetition am Anfang von a, mit einem aufsteigenden

Saltus auf , Kyrie* beziehungsweise ,,Ky- (rie)*. Diesen Saltus kann man im Sinne der
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Anrufung Gottes als Exclamatio, wie sie Dagmar Gliixam entsprechend den
theoretischen Quellen des 17. und 18. Jahrhunderts definiert (Gliixam 2020: 355),
sehen. Wenn auch rhetorische musikalische Figuren erst in diesen Jahrhunderten
beschrieben wurden, hatten sie doch eine Vorgeschichte. Deshalb glaube ich, bei der
Verwendung der entsprechenden Termini technici keiner ahistorischen Verzerrung zu

unterliegen.
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Notenbeispiel 8: VM Christe m 19-28.

Die Angabe ,,Canon: Tenor. On a fait par tout crier, die sich in der NJE und im JRP
findet, zeigt an, dass aus dieser Stimme etwas abgeleitet werden soll, und zwar die
Vorimitation im Altus (siche unten). Die Mensurvorschriften lauten: Tempus
imperfectum cum prolatione maiore fiir den Tenor und Tempus imperfectum diminutum
fiir die tibrigen Stimmen. Eine Mensur im Tenor entspricht dabei sechs Mensuren in den
anderen Stimmen. Somit fallen sechs Minimae im Tenor mit 24 Minimae in den {librigen
Stimmen zusammen. Eine Minima im Tenor hat dadurch die Dauer von vier Minimae
im Superius etc. Das heif3t, es besteht das Verhéltnis 1:4.

Hier sieht Lovell ein Problem: Zwar schreibt er, dass eine Minima bei Prolatio
maior einer Semibrevis bei Tempus imperfectum cum prolatione minore und einer
Brevis bei Tempus imperfectum diminutum entspreche (Lovell 1959: 72), sieht aber im
Christe eine unlogische Situation, da eine Minima im Tenor einer Brevis (vier Minimae)

in den anderen Stimmen entspricht (Ebd.: 74). Seine widerspriichliche Argumentation
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ist nicht nachvollziehbar, da ja ein Verhédltnis 1:4 vorliegt. Wie schon bei der
Besprechung des Kyrie I angedeutet, siecht Sherr bei der Mensuration des Christe kein
Problem. Bei Tempus imperfectum diminutum entspricht eine Brevis (im Superius etc.)
einer Minima bei Prolatio maior in einer anderen Stimme, hier im Tenor (Sherr 1991:

261).
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Notenbeispiel 9: VM Christe m 29—49.

Das beschriebene Verhiltnis 1:4 zwischen dem Tenor cum prolatione maiore und den
iibrigen Stimmen mit der Mensuration Tempus imperfectum diminutum trifft im Qui
tollis, im Et incarnatus und im Confiteor nicht, wohl aber im Agnus I zu. Diese
scheinbaren Unstimmigkeiten lassen sich meines Erachtens nach durch kreative
Interpretationen der Canonvorschriften 16sen, wie auch die Mensurationen im Confiteor
und im Osanna. Genaueres dariiber findet sich in den jeweiligen Kapiteln dieser Arbeit.

Die gewonnenen Erkenntnisse lassen sich durch Zédhlung der Mensuren
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beziehungsweise der Minimae im Tenor im Vergleich zu den anderen Stimmen
verifizieren. AuBBerdem habe ich meine Ergebnisse mit der Tabelle der Temporelationen
in Rodins Monographie Josquin’'s Rome verglichen (Rodin 2012b: 234).

Der Modus ldsst sich nicht klar bestimmen. Dahlhaus definiert den Satzschluss
als e-phrygisch (Dahlhaus 1952: 114). Das erscheint problematisch. Zwar endet das
Christe mit dem Dreiklang e-g-h, es ldsst sich aber keine Kadenz erkennen: Die
Tenorklausel im Superius endet bereits in m 58, somit vier Mensuren vor dem Schluss,
wo auch eine Quartfallklausel im Bassus zu Ende kommt. Der Ansatz einer
Diskantklausel im Tenor lduft aber aufgrund der vorgegebenen Diastematik des CPF ins
Leere (siche auch den nichsten Absatz). Da der Tenor mit g° endet, ist wie im Kyrie I
eine Schlusskadenz auf d nicht moglich. Blackburn driickt sich vorsichtiger aus, indem
sie von einem ,starken phrygischen Sound“ spricht. Das begriindet sie damit, dass
Josquin vorwiegend mit a- und e-Dreikldngen harmonisiere (Blackburn 2000: 60). Das
erscheint mir als etwas problematisch, da das musikalische Denken zur Zeit Josquins
iiberwiegend in horizontalen Linien erfolgt. Ausnahmen davon bilden die Kadenzen mit
threm akkordisch und somit vertikal gedachten Zusammenklang der Klauseln, sowie die
Dissonanzbehandlung, die die freie Stimmfiihrung etwas einschrénkt.

Im phrygischen Modus kommen neben Kadenzen auf e auch hiufig solche auf a
vor, aber der Satz hat nur drei geflohene Binnenkadenzen, die ersten beiden auf @ in m
27-28 und in m 39-40. In Ersterer fehlt die Ultima der Tenorklausel im Altus. Bei
Letzterer entfdllt die Ultima der Diskantklausel im Superius. Die dritte geflohene
Kadenz, auf e, findet sich in m 57-58. Die begonnene Diskantklausel im Tenor weicht
aus. Man kann diese Kadenz auch als Teil eines IV-I-Anhangs sehen. In m 45—46 finden
sich eine Diskantklausel auf e im Superius und eine Tenorklausel auf a im Bassus. Das
lasst sich meiner Ansicht nach nicht als Kadenz werten. Die Art und die Positionierung
der (geflohenen) Kadenzen tragen nicht zur Klarstellung des Modus bei. Da der Satz
keine einzige Kadenz enthilt, eriibrigt sich die Frage nach der Beteiligung des Tenors
mittels Klauseln an Kadenzen. Fiir eine Neigung zum e-phrygischen Modus spricht aber
auch die Tatsache, dass der Altus B auf e' im Sinne eines Mensurkanons vorimitiert.

Die kompositionstechnische Herausforderung des zu den {ibrigen Stimmen
querstehenden Modus c-ionisch im Tenor 16st Josquin dhnlich wie im Kyrie: Der Tenor
setzt deutlich spéter als die iibrigen Stimmen ein und erfihrt dadurch eine
Akzentuierung. Sein erster Ton ¢' féllt mit der Ultima der geflohenen Kadenz auf a in m

28 zusammen. Der ganze Satz enthilt, wie gesagt keine Kadenz, sondern lediglich zwei
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geflohene Kadenzen auf a, bei denen der Tenor keine Klausel hat und eine geflohene
Kadenz auf e, bei der der Tenor der angesetzten Diskantklausel ausweicht. Der Tenor
bewegt sich deutlich langsamer als die iibrigen Stimmen. Josquin bringt keine
Schlusskadenz.

Mehrere Autoren, wie zum Beispiel Rodin, sehen auch in diesem Satz einen
Mensurkanon (Rodin 2012b: 242). Altus und Tenor bringen beide B, ohne dass sich der
CPF in den beiden Stimmen iiberlappt. Der Altus hat nach dem FEinsatz des Tenors
einige variierte Segmente des CPF. Er verlduft im Ubrigen frei, also ohne Bezug zum

CPF. Diese Kompositionsart ist die einfachste Form eines Mensurkanons.

=0 ) | s :
P e | [o ° P .
[t | = lo
% T I I ~——— hd
P — v ———
! P ep | | | =
% == I I = = = o s
7y 1er
% o
r = = 4‘—9—(’—’—5 I —
E I I : = = = |
-
57
0
g =
@ e fe—— =l
S
0
0 | ..
% o - Tt 5 il
0 T
2 o ]
f ] —
dmvr 1
- =1 =
= frei | 5
(@) T(D)B

Notenbeispiel 10: VM Christe m 50—62.

Fast alle kontrapunktierenden Motive sind von Segmenten des CPF abgeleitet und zwar
von ¢’, d und e, die auch auf verschiedene Arten miteinander kombiniert werden. Da der
B-Teil des CPF aus d-d-e besteht, kommt es durch den Einsatz verschiedener Varianten
von ¢ und einmalig von d (dmv) auch im Christe zu spezifischen motivischen
Beziehungen der iibrigen Stimmen zum entsprechenden CPF-Abschnitt im Tenor.
Varianten von b und ¢’ kommen auch in diesem Satz hdufig auf. Das fiihrt zu einer
motivischen Verschrinkung der drei Teile A, B und A" des CPF.

In m 22-24 finden sich zwei Beispiele fiir mehrdeutige Motive, beide im
Superius. ¢’-5vr konnte man nach Hinzuzéhlung von A' auch als e-6vr betrachteten.
Unter Wegnahme des ersten Tons von em, ldge c’v vor. Wie gesagt, erscheint mir die
Tatsache der Skalengénge fiir die Analytik als das wesentlichere Element.

Des Weiteren treten zwei Motive, die sich nicht aus dem CPF ableiten lassen,

auf. Beide erklingen nur zweimal. Das Motiv 1 erscheint lediglich im Superius. Es wird
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sequenziert. Das Motiv 2, das sich schon im Kyrie I findet, verwendet Josquin im Altus
und Superius. Dabei tritt ein neues kompositionstechnisches Phanomen auf: Das Motiv
wird in strenger Imitation +8 enggefiihrt, wiahrend im Kyrie I nur je eine Imitation und
eine Sequenzierung des Motivs stattfindet. Die gleiche Technik der Motivkombination
findet sich schon frither: In m 37-38 liegt e-6vr in einer kurzen enggefiihrten strengen
Imitation +8 des Motivs zwischen Altus und Superius vor. Durch die Wiederaufnahme
des Motivs 2 des Kyrie I im Christe, ebenfalls als Motiv 2, erreicht Josquin eine
geringgradige motivische Verschrinkung dieser Sédtze. Wie im Kyrie I hat auch im
Christe jede Mensur motivische Beziehungen zu anderen Mensuren. Der Satz ist in dem
Sinn kontrapunktisch dicht gearbeitet, dass fast immer zwei bis vier Stimmen an
mannigfachen Motivkombinationen teilnehmen.

Fiir die musikalische Textausdeutung kommt in diesem Satz lediglich das letzte

»elei- (son)“ in m 55-58 im Bassus in Frage. Hier liegt eine Exclamatio vor.

Kyrie II

Superius

GE S
f Pt oo
Altus §® o =N = !
|
0
)
%C . .

Tenor

Bassus

Mass; Kyrie 25 Oct 2012

ﬂ ) |[) Missa L homme armé super voces musicales: Kyrie NIE 6.3
Josquin Research Project page 4

Notenbeispiel 11: VM Kyrie II m 63—69.

Die Canon-Vorschrift ,,Tenor. Lome arme®, die sich nur im JRP findet, gibt an, dass
vom Tenor der Teil A" des CPF abgeleitet wird und zwar als Mensurkanon +3, wobei
der Bassus zuerst, auf 4 einsetzt. Nach zwei Mensuren folgt der Tenor auf ¢°. Er hat die
Mensurvorschrift Tempus perfectum cum prolatione maiore, die anderen Stimmen
Tempus perfectum diminutum. Drei ihrer Mensuren entsprechen einer Mensur des

Tenors. Somit entsprechen 18 Minimae der iibrigen Stimmen neun Minimae des Tenors.
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Eine Minima des Tenors hat wie im Kyrie I die Dauer von zwei Minimae des Superius

etc., somit betrdgt das Verhiltnis 1:2.

70 c’-5v c’-5v.
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Notenbeispiel 12: VM Kyrie Il m 70-83.
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Notenbeispiel 13: VM Kyrie Il m 84-87.
Die Kadenzen legen den grundlegenden d-Modus fest. Um die Schlusskadenz auf d zu
ermoglichen, ldsst Josquin den Tenor auf ¢” einige Mensuren frither enden. Die

Schlusskadenz ist stark, da sie drei Klauseln, und zwar alle Klauseln aufler der
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Altklausel, enthilt. In m 64-65 findet sich ebenfalls eine starke Kadenz auf d, bei der
der Tenor noch nicht eingesetzt hat, mit den gleichen Klauseln. Es folgen zwei
geflohene Kadenzen: in m 70-71 auf d und in m 75-76 auf c. Bei der Erstgenannten hat
der Tenor eine Tenorklausel. Bei der zweiten bringt der Tenor eine Bassklausel, dabei ist
er auf der Ultima die tiefste Stimme. Die letzte Binnenkadenz in m 82-83 auf d ist mit
zwei Klauseln schwach. Dabei erklingt im Tenor eine Tenorklausel, der Altus hat eine
Diskantklausel. Somit enthilt der Satz drei Kadenzen ersten Ranges. An einer dieser
Kadenzen ist der Tenor mit einer Tenorklausel beteiligt.

Die Losung des Phdnomens der zwei simultanen Modi &hnelt Josquins
kompositionstechnischen MaBnahmen in den vorangegangenen Séitzen: Der Tenor
beginnt zwei beziehungsweise drei Mensuren spdter als die iibrigen Stimmen. Vor
seinem Einsatz erklingt bereits eine Kadenz auf 4. Die Bewegung des Tenors ist
deutlich langsamer als die der anderen Stimmen. Im Gegensatz zu den beiden
vorangegangenen Sitzen, bei denen eine Schlusskadenz durch den bis zum Satzende
gefiihrten Tenor verunmoglicht wird, endet im Kyrie II der Tenor, wie oben erwéhnt,
mehrere Mensuren vor dem Satzende und ermdglicht so eine Schlusskadenz, die den
ersten Teil des Ordinarium missae abschlief3t.

In den kontrapunktierenden Stimmen treten neben Varianten von b, ¢” und e
sechs weitere Motive auf. Vorerst weise ich darauf hin, dass, wie in der Einleitung
erwihnt, in m 69-70 im Altus eine Uberschneidung der Motive bv und bvr vorliegt.
Hier erfolgt zum ersten und letzten Mal eine Kennzeichnung mittels zweier roter Balken
und differenzierter Motivbezeichnung. In weiterer Folge wird solch ein Phanomen mit
nur einem Balken und der Bezeichnung bv gekennzeichnet. Wenn ein solches
Quintenpendel wie hier die Tone d und a enthilt, kann man das als Betonung von
Finalis und Repercussa des authentischen d-Modus betrachten.

Einer weiteren Kompositionstechnik entspricht der Einbau der Motive 1, 2, 3
und 4 in vom CPF abgeleitete Motive. Diese Motive haben, da sie jeweils e-6vr oder c'v
oder c-5v enthalten, ebenfalls Beziehungen zum CPF.

Motiv 1 besteht aus e-6vr mit einem vorgeschalteten Ton. Es bildet zuerst eine
enggefiihrte Imitation zwischen Superius und Altus. Aufgrund der rhythmischen
Freiheit, die hier vorliegt, oder diastematischer Freiheiten, wie sie an anderen Stellen
auftreten, ist eine enggefiihrte Imitation kompositionstechnisch weniger herausfordernd
als eine enggefiihrte strenge Imitation. Ein Kanon und eine enggefiihrte strenge

Imitation unterliegen beide einer exakten Beibehaltung von Rhythmik und Diastematik.
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In m 66-68 folgt im Superius eine leicht variierte Repetition des bereits variierten
Motivs 1. Das ist die einfachste Form der sukzessiven Reiteration eines Motivs in einer
Stimme. Komplexer wéren eine Repetition des unverdnderten Motivs, Ostinato und
Sequenz.

Motiv 2 unterliegt in m 73-75 im Bassus, abgesehen von der Linge der
Schlussnote, einer exakten, weil nicht variierten Wiederholung. Die ersten fiinf Tone
dieses Motivs werden von c’v gebildet. In denselben Mensuren erklingt im Superius
Motiv 3, das aus c¢’-5v und zwei Folgetonen besteht. Es unterliegt ebenfalls einer
exakten Repetition. Die zweimal auftretende Kombination dieser beiden Motive ist
identisch. Der erste Ton des Motivs 3 liegt eine Dezim iiber dem simultan erklingenden
dritten Ton des Motivs 2. Zu diesen beiden Motiven bringt der Altus eine Folge von drei
verschiedenen rhythmischen Varianten von c’vr, jeweils auf g° beginnend, also eine
variierte Repetition. Hier kombiniert Josquin in drei Stimmen drei verschiedene Motive,
zu denen ab m 74 der CPF im Tenor hinzutritt.

Wihrend die enggefiihrte Imitation von Motiv 1 unisono erfolgt, bilden Altus
und Bass mit dem Motiv 4 in m 7677 eine etwas komplexere enggefiihrte Imitation in
der Unterquart, die bald in eine Parallelfiihrung, hier in Terzen, ausléuft. Das ist die
einfachste Form der Kombination eines Motivs mit sich selbst in verschiedenen
Stimmen. Das Motiv wird anschlieBend im Bassus wiederholt und verlduft ab der
vierten Note mit dem Superius, der das Motiv um die drei Anfangstone verkiirzt,
parallel, eine Anlehnung an einen Terzgymel, dessen Charakteristik Laura Krdmer
beschreibt (Krdamer 2022: 63).

Das kurze Motiv 5 erscheint vollig unspektakuldr, man kénnte auch sagen
versteckt, in m 79-81, durch einige Zwischennoten und Motiv 6 getrennt, als Sequenz
im Altus. Motiv 6 ist eine gering variierte Inversion des Motivs 5. Naturgeméil kdnnte
man das Motiv 5 auch als Anfang von ¢’vr in m 83 interpretieren. Es ist aber wegen
seines iibrigen Auftretens als eigenstindig zu werten. In m 84-85 bildet Motiv 5 im
Altus eine ununterbrochene Sequenz, die mit Motiv 6 in zwei Stimmen, Superius und
Bassus, kombiniert wird. Das Motiv 6 wird in den genannten Stimmen sequenziert.
AuBlerdem werden Bassus und Superius streng imitatorisch +8 enggefiihrt. Josquin
erhoht hier das Prinzip der Sequenz durch das kanonische Prinzip und fiigt zur
Steigerung eine zweite Sequenz hinzu. Das genannte Motiv 6 tritt bereits in m 80 zum

ersten Mal auf. In m 81-82 bildet es im Superius und Bassus je eine Sequenz. Diese
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Sequenzen sind in der Dezim parallel gefiihrt. Die Sequenz des Motivs 5 im Altus in m
84—85 wird durch ihren Terzfall von bv tiberlagert.

In diesem Satz bietet die gesicherte Textunterlegung keinen Hinweis auf eine
musikalische Textausdeutung. Auch der Beginn von Bassus und Tenor auf a” 1dsst sich

aufgrund der Textverteilung nicht als rhetorische Figur interpretieren.

Zwischenfazit

Die Canon-Vorschriften zeigen die Mensurkanons im Christe und Kyrie II an. Sie
bestehen aus den Incipits der weltlichen Texte von B und A’. Die Verhiltnisse der
Minimae im Tenor zu den Minimae in den anderen Stimmen werden durch die
divergenten Mensurzeichen geregelt. Entsprechend den zeitgendssischen Theoretikern
ergeben sich die Verhéltnisse 1:2 im Kyrie I und Kyrie II, sowie 1:4 im Christe.

Das Problem der querstehenden Modi, c-ionisch im Tenor gegen d-dorisch in
den iibrigen Stimmen 16st Josquin folgendermaflen: Wie in Tenormessen {liblich, setzt
der Tenor mit dem CPF spiter als die anderen Stimmen ein. Das flihrt zu einer
Akzentuierung seiner Einsitze. Er hat einen deutlich langsameren Bewegungsduktus als
die ibrigen Stimmen. Das erleichtert die Dissonanzbehandlung und die
kontrapunktischen Kombinationen mit den anderen Stimmen. Da der Tenor im Kyrie I
und im Christe bis zum Satzende geflihrt wird, entfdllt in diesen Sitzen die
Schlusskadenz. Im Kyrie II endet der Tenor einige Mensuren frither als die anderen
Stimmen. Dadurch ist eine Schlusskadenz als Abschluss des ersten Teils des Ordinarium
missae moglich. Wiahrend der dorisch-hypodorische Gesamtmodus der Sitze Kyrie |
und Kyrie II durch entsprechende Kadenzen bestimmt wird, ldsst sich der Modus des
Christe, das lediglich drei geflohene Binnenkadenzen enthélt, nicht exakt festlegen.

Bereits im Kyrie wendet Josquin mannigfaltige Kompositionstechniken an, die
ich weiter unten in S. 40—41 stichwortartig aufliste. Dabei versuche ich, eine Hierarchie
der Komplexitdt verwandter Kompositionstechniken aufzustellen. Von links nach rechts
erhohen sich in den Angaben die Herausforderungen. Dass Josquin in den folgenden
Ordinariumsteilen fallweise die Komplexitit der Kompositionstechniken steigert,
werden die folgenden Kapitel zeigen.

Der CPF wird fast immer von verschiedenen Motiven kontrapunktiert. Eine
Ausnahme findet sich lediglich in Teilen von m 32 und 33, wo in den anderen Stimmen
keine Motive identifizierbar sind. Bei den kontrapunktierenden Motiven setzt Josquin

deutlich hdufiger aus dem CPF abgeleitete Motive als Motive, die sich nicht vom CPF
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ableiten lassen, ein. Die aus dem CPF gewonnenen Motive sind vor allem von b, ¢” und
e abgeleitet. Von a und d abgeleitete Motive kommen nur selten vor. Durch die
Verwendung der Varianten von CPF-Motiven erreicht Josquin dichte Beziehungen
zwischen kontrapunktierenden Motiven und dem CPF. In den drei Sitzen des Kyrie
treten folgende solcher Motive auf: amv / bv, bvr und die Kombination von bv mit bvr /
c’v, c’vr, ¢’-5v, ¢’-5vr / dmv / ev, evr, em, e-6v, e-6Vr.

Beziiglich des Verhiltnisses der kontrapunktierenden Motive zum CPF ist
folgendes zu sagen: Der Tenor hat deutlich langere Tondauern als die anderen Stimmen.
Dadurch werden mannigfaltige Kombinationen mit kontrapunktierenden Motiven in den
anderen Stimmen ermoglicht, denn die Motivik der anderen Stimmen muss, vor allem
in der Dissonanzbehandlung, zum Tenor passen. Auerdem darf die Bimodalitit nicht
zu Reibungen zwischen der Diastematik der Stimmen flihren. Vielmehr ist sie in die
Stilistik des euphonen Kontrapunkts zur Zeit der dritten Generation frankofldmischer
Komponisten eingebettet. Die meisten dieser Motive sind variantenreich vom CPF
abgeleitet oder es handelt sich um Erweiterungen derselben, womit sich einige der von
mir nummerierten Motive ergeben. Dadurch erreicht Josquin starke Beziehungen
innerhalb des Tonsatzes. Man kann jede einzelne Mensur motivisch mit anderen
Mensuren in Beziehung setzen. Dazu dienen auch die verschiedenen
Kompositionstechniken. Thre Anwendung ist somit kein Selbstzweck. Es folgt eine

Auflistung der bisher verwendeten Kompositionstechniken:

.) ein Motiv:

> ein Motiv in derselben Stimme: variierte Wiederholung / strenge Wiederholung /
Ostinato / Sequenz (komplexere Sequenzen siehe unten)

> Einbau von (variierten) Motiven des CPF in sonst freie Motive (diese Bezeichnung
definiere ich im GroBkapitel ,,Einleitung®) / fallende Sequenz
von bv iiberlagert (bv fillt auf die letzte und die erste Note des sequenzierten Motivs)

> ein Motiv in mehreren Stimmen: Parallelfiihrung dhnlich wie im Gymel / freie
Imitation / strenge Imitation / enggefiihrte Imitation / enggefiihrte strenge Imitation

> verwandte Motive:
diverse, vor allem rhythmisch mannigfaltige Varianten der CPF-Motive /
Verwandtschaft zwischen freien Motiven / Ableitung eines Motivs aus einem anderen
durch Erweiterung oder Verkiirzung

.) Kombination mehrerer Motive (in verschiedenen Stimmen):
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> Kombination mehrerer Motive / Wiederholung der Kombination mehrerer
Motive mit immer gleichem temporalem Einsatzintervall / Kombination mehrerer
Motive mit variablem temporalem Einsatzintervall

.) Kombination sequenzierender Motive:

> Kombination einer Sequenz mit einem oder mehreren Motiven in einer oder mehreren
Stimmen

> Kombination zweier verschiedener Sequenzen / enggefiihrte Sequenz mit strenger
Imitation in zwei Stimmen und einer weiteren Sequenz in der dritten Stimme

.) Mensurkanons:

> zweistimmiger Mensurkanon, wobei der Tenor mit dem CPF erst einsetzt, nachdem
der CPF in der anderen Stimme beendet ist / zweistimmiger Mensurkanon mit
asynchronem Einsatz der Stimmen, aber mit Uberschneidung

Im Kyrie lassen sich nur wenige Stellen, an denen der Musik eine
textausdeutende Wirkung zugeschrieben werden kann, identifizieren. Das liegt
einerseits an der Kiirze des Textes und seinen zahlreichen Wiederholungen und

andererseits, wie oben erwihnt, an der Variabilitdt der Textunterlegung in den Quellen.
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4.3. Gloria

Wie zeitiiblich vertont Josquin die Intonatio nicht. Er teilt, wie haufig im 15. und 16.
Jahrhundert, den iibrigen Text auf zwei musikalische Sétze auf. Der erste Satz reicht
von ,,Et in terra pax ...“ bis ,,... filius patris®, der zweite von ,,Qui tollis ...“ bis ,,... in
gloria dei patris. Amen.* Beide Sétze bringen im Tenor den gesamten CPF in d-dorisch,
im Et in terra pax anterograd, im Qui tollis retrograd. Auf eine mogliche symbolische
Bedeutung dieses Phdnomens gehe ich weiter unten ein. Beim retrograd verlaufenden
CPF kommt es durch die anders platzierten Alterationes und Imperfectiones zu einer
verdnderten Rhythmisierung.

Da in diesem Ordinariumsteil alle vier Stimmen im d-Modus stehen, liegt keine
Bimodalitit vor, der Tenor reibt sich also tonartlich nicht an iibrigen Stimmen. Das
ermOglicht Josquin prinzipiell, den Tenor an vielen Kadenzen zu beteiligen, wovon er
aber nur im Et in terra Gebrauch macht (siehe unten). Zur Textunterlegung stellt Rodin
fest, dass einige Quellen im Vergleich zu anderen Textteile vor- oder zuriickverlegen
(Rodin 2014: 170). Dennoch scheint auf langen Strecken die Textierung sicher. Davon
ist der in einigen wesentlichen Quellen weitgehend oder vollig untextierte Tenor

ausgenommen (Ebd.).

Et in terra pax

Der Tenor hat fiir A und A" die Mensurvorschrift Tempus perfectum cum prolatione
maiore, die librigen Stimmen Tempus perfectum cum prolatione minore. Dem B-Teil
des CPF im Tenor ist Tempus imperfectum cum prolatione maiore vorgezeichnet. In A
und A’ fillt eine Mensur im Tenor mit drei Mensuren der anderen Stimmen zusammen.
Neun Minimae im Tenor haben die gleiche Dauer wie 18 Minimae in den iibrigen
Stimmen. Daraus ergibt sich ein Verhéltnis der Minimae von 1:2, wie im Kyrie I, das ja
auch die gleichen Mensurvorschriften hat. Da in B eine Mensur des Tenors einer
Mensur der iibrigen Stimmen entspricht, wobei der Tenor drei, die anderen Stimmen
aber sechs Minimae pro Mensur enthalten, liegt auch hier das Verhiltnis 1:2 vor.

Die Kanonvorschrift fiir den Tenor lautet: , Tenor Supra dicta notes“. Frei
iibersetzt heiflt das, der Tenor mdge so singen, wie es die Notation vorgibt, somit den
CPF in anteriorer Gestalt. Die Notwendigkeit dieser Vorschrift ergibt sich aus dem

Kanon ,,Tenor Verte cito*, der dem Qui tollis vorangestellt ist (siche unten).
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Der Satz hat zahlreiche, teils geflohene Kadenzen auf d, g und a. Die ersten
sechs und die letzten zwei Kadenzen, jeweils auf d, legen den d-Modus fest. Zu Beginn
folgen in den m 3-18 eine zweistimmige, eine geflohene, eine schwache und zwei
zweistimmige Kadenzen aufeinander. An den Kadenzen in m 10 und 11-12 ist der

Tenor mit seiner entsprechenden Klausel beteiligt.

Missa L’homme armé super voces musicales
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Notenbeispiel 14: VM Et in terra pax m 1-11.

Die Kadenz in m 17-18 ist bemerkenswert, da sie zwei Bewertungen zuldsst. Einerseits
konnte man sie als geflohene Kadenz betrachten, da die Ultima im Bassus fehlt.
Andererseits erklingt diese fehlende Finalis als d° im Tenor, wo auch die Tenorklausel
zu Ende gefiihrt wird. Vom Horeindruck tendiere ich zu der Ansicht, dass hier keine
geflohene, sondern eine spezielle, sehr starke Kadenz vorliegt. Im Superius liegt hier
erstmals eine Variante der Diskantklausel vor. Diese verlduft von der Finalis

schrittweise zu deren Unterterz und springt anschlieBend zur Finalis zuriick. Diether de
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la Motte préigte fiir diese Form der Diskantklausel den Ausdruck ,,Unterterzklausel®.
Diese Variante galt zu Josquins Zeiten schon als altertiimlich (Motte 1981: 111).
Josquin verwendet sie im Verlauf der Messe noch ofter. Die vorletzte Kadenz des Satzes
in m 55-56 ist, durch die Bewegung des Bassus definiert, eine Oktavsprungkadenz
(Schwind 2016 online). Dabei ist die Bassklausel gleichsam zwischen Bassus und Tenor
aufgeteilt. Der Bassus springt nach dem Quintton auf der Penultima eine Oktav hoch.
Durch die entstehende Stimmkreuzung ist die Finalis des Tenors der tiefste Ton. Fiir die
Zuhorenden ergibt sich der Eindruck, dass die Bewegung der tiefsten erklingenden Tone
A-d einer Bassklausel mit Quartsprung entspricht. An dieser Kadenz ist der Tenor noch

beteiligt, ehe er verstummt. Die Schlusskadenz in m 57-58 ist stark.
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Notenbeispiel 15:VM Et in terra pax m 12-22.

Wihrend Josquin am Anfang und am Schluss des Satzes den Modus klar darstellt, spielt

er zwischenzeitlich mit den Horerwartungen. In den m 18-23 folgen auf eine schwache
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Kadenz auf g eine starke und zwei geflohene Kadenzen auf derselben Finalis. In Mensur
20 pausiert der Bassus auf der Ultima, die aber im Altus erklingt. Dies stellt eine neue
Variante der Kadenzbehandlung dar. Die Kadenz in m 22 werte ich als geflohen, da zur
Ultima der Diskantklausel im Bassus die Penultima der Tenorklausel im Diskant als
Vorhaltsdissonanz auf der zweiten Stufe verweilt und sich erst nach dem Wert einer
Semiminima in den Ton der Finalis auflost. In Bezugnahme auf Johannes Tinctoris sicht
Menke ein Verbot fiir ,,Kadenzen auf Stufen, die nicht in den Modus passen* (Menke
2015: 82). Somit hétte der Satz zwei Modi mit verschiedenen Finales, es ldge also ein
Tonus commixtus vor (Ebd.: 47). Nach Meier konnte man die Kadenz auf g auch als
Cadenza peregrina betrachten (Meier 1974: 233). Meier schreibt zwar ,,Clausula
peregrina®, ich beziehe mich aber auf die ganze Kadenz. Fiir die erste Ansicht spricht,
dass Josquin mehrere Kadenzen auf g ansetzt, dagegen kann man aber argumentieren,
dass, wie oben gesagt, drei der vier Kadenzen geflohen werden. Fiir die zweite Ansicht
spricht, dass in m 40—41 eine starke Kadenz auf g vorliegt, die von zwei Kadenzen auf d
eingerahmt wird. Hier liegt nun eindeutig eine Cadenza peregrina vor. Bei dieser
Kadenz liegt die Bassklausel im Tenor, der hier mittels Stimmkreuzung mit dem Bassus,
der eine Tenorklausel hat, die tiefste Stimme ist. Die erste der umrahmenden
d-Kadenzen, in m 37-38 ist stark. Dabei wird die Bassklausel in dem Sinne auf zwei
Stimmen aufgeteilt, dass dem Bassus die Penultima und dem Tenor die Ultima zugeteilt
wird, wéahrend die jeweils andere Stimme pausiert. Die zweite umrahmende d-Kadenz,
in m 43-44, zeigt dasselbe Phdnomen wie die oben besprochene Kadenz in m 17-18:
Die fehlende Ultima der Bassklausel erklingt im Tenor.

Zu den iibrigen Binnenkadenzen ist Folgendes zu sagen: Die zwei sehr starken
Kadenzen auf @ in m 24-25 und m 32-33 stellen als Kadenzen zweiten Ranges nach der
oben erwidhnten modalen Unsicherheit den d-Modus wieder eindeutig her. Bei der
Letzteren ist die Altklausel verziert. Der Tenor ist an beiden Kadenzen beteiligt, da es
sich, wie gesagt, um sehr starke Kadenzen handelt. Diese beiden Kadenzen umgeben je
eine geflohene Kadenz auf g und d. Bei der starken Kadenz auf d in m 34-35 erklingt
die Ultima der Bassklausel diesmal im Altus, wihrend der Bassus pausiert. In den m
45-50 umrahmen zwei geflohene a-Kadenzen zwei imperfekte Kadenzen auf d in m

46—47 beziehungsweise 4748, denen jeweils die Tenorklausel fehlt.

Unter Beriicksichtigung der geflohenen und imperfekten Kadenzen sind die

Kadenzen gleichmifig iliber den Satz verteilt. Wie erwéhnt, spielt Josquin in m 18-24
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mit der Horerwartung, indem er den Modus verunklart. Von den 15 Kadenzen (wie
gesagt, geflohene und imperfekte Kadenzen nicht mitgezahlt) ist der Tenor an sieben
beteiligt. Das wird dadurch erleichtert, dass der Tenor im d-Modus wie die anderen
Stimmen steht. Mehrmals tritt das Phanomen der fehlenden Ultima der Bassklausel auf,
da der Bassus an ihrer Stelle eine Pause hat. Die Ultima der Bassklausel liegt dabei im
Tenor oder Altus als tiefste Stimme. Diese Stimmen bringen dabei eine eigene Klausel

zu Ende oder pausieren wihrend der Penultima im Bassus.
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Notenbeispiel 16: VM Et in terra pax m 23—34.

Der Tenor setzt nach einigen Mensuren ein. Obwohl es moglich wére, ihn aufgrund des
d-Modus bis zum Ende zu fiihren, verzichtet Josquin darauf. Das zweistimmige Motto
erklingt im Superius und Bassus und bietet damit einen Riickbezug zum Kyrie. Der CPF
im Tenor wird fast immer motivisch kontrapunktiert. Davon ausgenommen sind neben

ganz kurzen Strecken die m 17 und 24. Die meisten dieser Motive sind aus dem CPF
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abgeleitet, wodurch sich wie schon im Kyrie ein stark verdichtetes Beziehungsgeflecht
und somit eine Akzentuierung des CPF ergibt. Das trifft auch fiir die m 20-22 zu, da in
das Motiv 2 e-6v eingebaut ist. Dieses Motiv wird in m 18-23 zwischen Bassus und
Superius in enggefiihrter strenger Imitation +8, wobei das Motiv je einmal wiederholt

wird, verwendet. Beim letzten Auftreten im Superius wird das Motiv allerdings
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Notenbeispiel 17: VM Et in terra pax m 35—45.

In m 4-5 liegt im Superius wieder ein Beispiel fiir die Doppeldeutigkeit der motivischen
Zuordnung eines Quintganges vor: ¢’v konnte man nach Vorschaltung von a' als ev
identifizieren. Im Bassus bestimme ich in m 40-41 den absteigenden Quartgang als
¢’-5v. Zwar konnte man durch Hinzuziehung des ¢ in m 39 das Motiv als av (recte
a-6-7v) mit dem charakteristischen anfinglichen Quartsprung identifizieren, aber die

spezifische Ausformung von a im die ganze Messe liber stabilen CPF spricht dagegen,
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da die charakteristische Verdopplung der beiden Schlusstone mit Akzentuierung der
Finalis fehlen. Dagegen ldsst sich das Motiv als a’v deuten, da diesem Motiv die

Verdoppelung der beiden letzten Tone fehlt.
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Notenbeispiel 18: VM Et in terra pax m 46-58.

Zu den bisher verwendeten Varianten der vom CPF abgeleiteten Motive tritt ab m 52 b
in unverdnderter Form hinzu. Des Weiteren treten in diesem Satz drei freie Motive auf
(diese Bezeichnung definiere ich im GroBkapitel ,,Einleitung®) . Dabei sind wie in
Motiv 2 auch in die Motive 1 und 3 CPF-gebundene Motive eingebaut. Das Motiv 1
beginnt mit einer wiederholten viertonigen Floskel, an die sich c’v anschliefit. Es wird
nur zweimal, in Form einer strengen Repetition, im Superius verwendet. Durch die
Wiederholung des Motivs wird in m 4-6 insgesamt viermal der Spitzenton £
beziehungsweise nach Vorschlag des Herausgebers, der sich nur in der NJE, nicht aber

im JRP findet, b (nach dem Motto ,,Una nota supra la semper est canendum fa“?)
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erreicht. Hier liegt somit zum ersten Mal in dieser Ordinariumsvertonung das in der
Einleitung beschriebene Phinomen der auffilligen Repetition vor. Im Satzverlauf
schlidgt Rodin, ebenfalls nur in der NJE, noch mehrmals ein » molle vor, ohne dass die
folgenden Kadenzen ein Ausweichen nach f-lydisch oder a-phrygisch bestétigen
wiirden. Eine auffillige Repetition betont prinzipiell den Text. Das wird fiir die Analyse
aber nur schlagend, wenn die Textierung sicher ist, so wie hier (sieche unten). Deshalb
kann die auffillige Repetition im Altus in m 5-6 nicht zur musikalischen
Textausdeutung herangezogen werden.

In das lidngere Motiv 3 sind ¢'v und c’-5vr eingebaut. Es tritt ebenfalls nur
zweimal, von einigen Tonen unterbrochen, im Bassus in strenger Wiederholung auf. Die
Fortsetzung nach der Wiederholung verhindert, dass das Motivende beim ersten
Auftreten als e-6vr anstatt ¢’-5vr analysiert wird.

Am Satzbeginn wird a’v im Bassus zuerst mit ¢’v im Superius, dann mit e-6v im
Altus und schlieBlich mit Motiv 1 im Superius kombiniert. Motiv 1 kontrapunktiert
auch das anschlieBende bv im Bassus. In m 6 findet sich ein kurzer Terzgymel zwischen
Superius und Altus. Schon vor Einsatz des Tenors in m 7 durchdringt der CPF die
musikalische Struktur. Das wird dadurch gesteigert, dass sich in m 7-8 alle Stimmen auf
ihn beziehen. Als neue Kompositionstechnik tritt in m 8 ein kurzer Fauxbourdon, der
Teile von e-6v und c’-5v enthélt, auf. Er geht in eine ebenfalls kurze Parallelfiihrung
von Altus und Bassus iiber. Im Altus folgen zwei Varianten von c¢’-5v aufeinander. Hier
zeigt Josquin ein Beispiel fiir die zahlreichen moglichen rhythmischen Varianten der aus
dem CPF abgeleiteten Motive.

In m 15 findet sich ein Beispiel, dass sich Varianten von b, ¢ und e simultan
kombinieren lassen. Wie in m 7-8 erreicht in m 15-16 die Satzdichte durch die an den
CPF gebundene Motivik in allen vier Stimmen ein Maximum. Die oben beschriebene
enggefiihrte strenge Imitation des Motivs 2 ab m 18, dessen Anfang von e-6v gebildet
wird, intensiviert Josquin anfangs durch eine simultan gefiihrte andere Variante von
e-6v im Altus. Das bietet eine neue Art der Moglichkeit zur Textausdeutung (siehe
unten).

In m 29 tritt Polyrhythmik auf. Der Superius weicht in die Proportio tripla, die
hier einem Tempus perfectum cum prolatione maiore entspricht, aus, wahrend Altus und
Bassus in Prolatione minore verbleiben. Es liegt hier das rhythmische Verhiltnis 3:2

vor. Das heifit, dass drei Minimae im Superius mit zwei Minimae in den beiden anderen

49



Stimmen zusammenfallen. Der Tenor ist durch seine linger dauernden Tone davon nicht
betroffen.

In m 31-32 und 33-34 tritt die gleiche Kombination einer Variante von ¢'vr im
Superius mit einer Variante von c-5v im Altus im selben temporiren und intervallischen
Abstand auf. Das konnte man als zwei simultane Sequenzen, die durch einige Tone
unterbrochen werden, sehen. In m 35-37 komponiert Josquin eine enggefiihrte streng
imitierte Sequenz +8 von c’v in Bassus und Superius.

In m 40 weichen Bassus und nach dem Wert einer Semibrevis auch der Superius
in die Proportio tripla aus. In m 4243 treten der Reihe nach der Superius, der Altus und
der Bassus in eben diese Proportio ein.

Das Motiv 3, in das wie oben analysiert ¢'v und c’-5vr eingebaut sind, wird
durch das gleichzeitige Erklingen mehrerer Varianten von ¢’ in den Oberstimmen
intensiver in das motivische Beziehungsgeflecht mit dem CPF eingebaut. Bei der
Wiederholung des Motivs 3 treten auch Varianten von e hinzu. In m 48-49 bilden das in
Motiv 3 eingebaute Motiv c¢’v im Bassus mit ¢’-5v im Superius einen kurzen
Terzgymel. Eine weitere Moglichkeit der Parallelfiihrung von ¢’- Varianten zeigt sich in
m 55 zwischen Superius und Altus. In m 56 tritt zur Sequenz von c-5v im Bassus die
Imitation im Superius, die zur Motivwiederholung in Terzen — vereinfacht statt Dezimen
gesagt — parallel, ebenfalls im Sinne eines Gymels, gefiihrt wird, hinzu.

Das Et in terra pax ldsst an einigen Stellen eine mogliche musikalische
Textausdeutung vermuten. Die ersten drei Mensuren sind in beiden Stimmen mit ,,Et in
terra pax™ textiert. Die der Exclamatio in m 1 folgende absteigende Linie, die man
spiater als Katabasis (Glixam 2020: 390) bezeichnen wiirde, bietet mehrere
Deutungsmdoglichkeiten: die im Vergleich zum Himmel tiefer liegende Erde, der
Abstieg des Engels zu den Hirten nach der Geburt des Herren (Lk 2,9) oder der Abstieg
des Gottessohnes selbst in die Inkarnation als Mensch, der auch als Friedensbringer
bezeichnet wird. Das folgende ,,homi- (nibus) wird durch die auffillige Repetition auf
h' im Superius herausgestellt.

Der oben besprochene Einsatz des Motivs 2 samt der Kombination mit e-6v und
der Fortsetzung von Motiv 2 durch c¢’-5vr, das in Bassus und Superius parallel gefiihrt
wird und wie eine Anabasis (Gliixam 2020: 390) aufsteigt, intensiviert die Textaussage
,Qratias agimus tibi“, die in drei Stimmen erscheint, sowie das folgende, in zwei
Stimmen sicher zu textierende ,,propter magnam glo- (riam tuam)®, bei dem die

Anabasis auf ,,-gnam glo-*“ fdllt. Imitationen eignen sich zur Akzentuierung der
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musikalischen Textausdeutung. Sie sind auffdllig, da keine Durchimitation des ganzen
Satzes vorliegt.

Das Motiv ¢’vr im Superius in m 31-32 wird als eine weitere Anabasis mit
»(Domine deus,) rex ce- (lestis)* textiert, was sich auf den himmlischen Vater bezieht.
Der in m 38-39 auftretende Quartsprung in drei Stimmen, der in den Oberstimmen
aufsteigend als c’vr fortgesetzt wird, ist zu den Worten ,,Domine fili* als musikalische
Darstellung der Anrufung des Gottessohnes zu verstehen. ,,Domine fili* setzt als neuer
Abschnitt nach einer starken Kadenz ein.

Die absteigenden Varianten von c¢'v in m 4649, die in allen drei
kontrapunktierenden Stimmen zu den Worten ,,domine deus, agnus (dei)* erklingen,
deuten entsprechend dem Text bereits auf das Opferlamm hin. Die Worte ,,filius patris*
im Superius in m 54-55 auf die fallenden Motive b und c¢’v kénnen nochmals auf den
Abstieg Christi zum Erlosungswerk, gestiitzt durch die Fortsetzung des Textes im Qui

tollis, bezogen werden.

Qui tollis

Der Tenor hat in A" und A wie immer die Mensurvorschrift Tempus perfectum cum
prolatione maiore, die anderen Stimmen Tempus imperfectum diminutum. Zwei
Mensuren im Tenor entsprechen neun Mensuren der iibrigen Stimmen. Somit fallen 18
Minimae im Tenor mit 36 Minimae im Superius, Altus und Bassus zusammen. Es
besteht somit das Verhiltnis 1:2. In B wechselt der Tenor wie iiblich in das Tempus
imperfectum cum prolatione maiore. Eine Mensur im Tenor fallt mit drei Mensuren der
anderen Stimmen zusammen. Dadurch entsprechen sechs Minimae im Tenor zwolf
Minimae in den anderen Stimmen. Deren Verhéltnis ist wie in A" und A 1:2. Das heil3t,
dass, wie librigens in allen Sitzen, den gesamten CPF {iber, das Verhéltnis der Minimae
des Tenors einerseits und die der iibrigen Stimmen andererseits konstant ist. Das wére
nicht weiter bemerkenswert, wiirden nicht im Christe dieselben Mensurvorschriften das
Verhiltnis 1:4 ergeben. Ich sehe die Losung in der Vorschrift ,,Tenor Verte cito*. Das
heiit wortlich tibersetzt: ,,Wende dich schnell. Damit ist gemeint, dass der CPF
retrograd gesungen wird. Darauf ldsst sich meines Erachtens das ,,schnell aber nicht
beziehen. Der Tenor hat wéhrend drei Mensuren der anderen Stimmen Pause und
dadurch genug Zeit, sich zu ,,wenden“. Deshalb beziehe ich das ,cito* auf die

Geschwindigkeit des Vortrags. Der Kanon wiirde dann ,,Wende dich und singe schnell*
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lauten. Moglicherweise fehlt bei der Vorschrift ein Punkt oder ein Komma. Man kdénnte
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auch noch ,,canta!* hinzudenken.
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Notenbeispiel 19: VM Qui tollis m 59-78.

Im Vergleich zum Et in terra pax hat das Qui tollis deutlich weniger Kadenzen. Der
Grund dafiir kdnnte sein, dass Josquin den ganzen Satz iiber den Tonus nicht in Frage
stellt. Er setzt lediglich Kadenzen ersten und zweiten Ranges des d-Modus ein. Die
langeren Strecken zwischen m 74-95 und zwischen m 100-119 enthalten iiberhaupt

keine giiltigen Kadenzen. Hierbei zdhle ich, wie gesagt, geflohene Kadenzen nicht mit.
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Notenbeispiel 20: VM Qui tollis m 79-98.

Die erste Kadenz auf a in m 62-63 ist stark, dabei ist die Altklausel im Superius
verziert. Nach einer geflohenen a-Kadenz in m 64—65 folgen in m 67—68 und m 73-74
zwel schwache Kadenzen auf d. An letzterer ist der Tenor mit seiner Klausel beteiligt.
Durch die bisherigen Kadenzen und den Beginn mit Finalis und Quintton in drei
Stimmen driickt Josquin den d-Modus klar aus. In m 95 erklingt eine zweistimmige
Cadenza imperfecta. Thr fehlt die Diskantklausel. Es folgt in m 95-96 eine schwache
Kadenz auf d. Nach einer geflohenen Kadenz auf a in m 97-98 bestitigt in m 98-99 vor
der erwédhnten langen kadenzfreien Strecke die schwache a-Kadenz nochmals den
Modus. In m 109-110 findet sich lediglich eine geflohene Kadenz auf d. Nach einer
starken a-Kadenz in m 119-120, bei der die Altklausel im Diskant verziert ist, und einer
schwachen a-Kadenz in m 130-131 schlieBt der Satz in m 140-141 mit einer starken

Kadenz ersten Ranges, an der der Tenor nicht teilhat, da er wie im Et in terra pax nicht
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bis zum Satzende gefiihrt wird. An den acht Kadenzen dieses Satzes beteiligt sich der
Tenor nur einmal. Die eindeutige Modalitit ermdglicht es Josquin, nur wenige
Kadenzen einzusetzen und ldngere Strecken kadenzfrei zu halten. Das ist insofern
bemerkenswert, da d-dorisch im Tenor eine oftmalige Beteiligung der den CPF
tragenden Stimme an Kadenzen ermdglichen wiirde. Moglicherweise verzichtet der
Komponist darauf, da die Monomodalitidt fiir ihn keine kompositionstechnische
Herausforderung darstellt.

Neben den direkt aus dem CPF abgeleiteten Motiven treten in diesem Satz sechs
weitere Motive auf. Die Motive 1, 2, 3 und 6 beziehen sich dadurch aufeinander, dass
sic mit dem Quintfall bv enden. Motiv 2 kann man als Variante von Motiv 1
interpretieren. Motiv 3 ldsst sich von Motiv 2 ableiten. Somit besteht zwischen drei der
freien Motiven eine weitere Beziehung. Dass diese Motive aufeinander folgen und sich
teilweise sogar tiberschneiden, trigt zur Kongruenz des Satzes bei. Motiv 6 schlieflich
lasst sich als Ganzes auf vom CPF abgeleitete Motive zurlickfithren. Auf c¢’vr folgt bv,
dabei haben die Motive einen gemeinsamen Ton. Somit liegt auch innerhalb eines
groBeren Motivs eine Uberschneidung vor.

Am Satzbeginn kombiniert Josquin die Motive c’v, dm und emv simultan zu
einem Noema, also einer neuen Kompositionstechnik. Das hat, wie unten gezeigt wird,
Auswirkungen auf die musikalische Textausdeutung. Der anschlieend einsetzende
Tenor wird von zwei bis drei aus dem CPF abgeleiteten Motiven gleichzeitig
kontrapunkiert. Josquin behélt damit die hohe Dichte des musikalischen Satzes auch
hier bei. In m 69-72 liegt eine zweifache enggefiihrte strenge Imitation in der Folge
Bassus-Altus-Bassus vor. Anfangs tritt bv im Superius dazu. Die Varianten von d in m
74-81 bauen eine Beziehung zwischen Altus und Bassus auf. Die Motivkette im Bassus
ab m 126 ldsst nur die Interpretation als c’-v zu. Wiirde man e-6v annehmen, wére die
Analyse der enggefiihrten streng imitieren Sequenz zwischen Bassus und Superius
gestort.

In m 86-95 tritt das Motiv 1 in mehreren Varianten auf. Die erste und
dominierende Erscheinungsform wird im Bassus gering rhythmisch modifiziert
wiederholt. Im Altus folgt auf eine strenge Repetition eine Sequenzierung. Ab m 88 tritt
der Superius mit mehreren Varianten kontrapunktierend dazu. Beim zweiten Auftreten
verldngert Josquin das Motiv durch Wiederholung des Anfangs. Er zeigt auf kurzem
Raum, dass es viele Moglichkeiten der Kombination mehrerer Varianten desselben

Motivs mit sich selbst gibt. In m 92 und 93 tritt das aus dem Motiv 1 abgeleitete Motiv
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2, beim zweiten Auftreten gering diastematisch variiert, hinzu und zwar als frei
einsetzende Dissonanz zum Altus. Das ist nicht die erste unvorbereitete Dissonanz
dieser Messe, aber sie ist durch den Einsatz im Bassus auffélliger als beispielsweise in
m 83 des zweiten Kyrie, wo der zum Superius dissonierende Einsatz des Altus durch die

gleichzeitige Konsonanz zum Bassus gemildert wird.
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Notenbeispiel 21: VM Qui tollis m 99-118.

Das Motiv 3 beginnt in streng imitierter dreifacher Engflihrung. Erst -8 zwischen
Superius und Bassus, dann auf den Altus bezogen -4/+5. Nach einer Pause vollendet
der Superius eine weitere dreifache Engflihrung, die sich mit der ersten iiberschneidet
+5/+1. Der Einsatz der hinzutretenden Stimmen erfolgt immer auf der drittletzten Note
des Motivs. Des Weiteren liegt insgesamt zwischen Superius und Bassus eine

enggefiihrte streng imitierte Sequenz vor. Josquin kombiniert hier das kanonische mit
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dem sequenzierenden Prinzip auf Grundlage eines Motivs. Das Motiv 4 erscheint vollig
unspektakuldr je einmal im Superius und im Altus, bietet aber die Moglichkeit, eine

Textinterpretation zu vermuten (siche unten).
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Notenbeispiel 22: VM Qui tollis m 119-138.
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Notenbeispiel 23: VM Qui tollis m 139—141.
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In m 110-125 verwendet Josquin ausschlieBlich vom CPF abgeleitete Motive zur
Kontrapunktierung des CPF, wie auch wihrend der Pause im Tenor zwischen Br und Ar.
Da abgesehen vom CPF nur ein bis zwei Stimmen motivisch gebunden sind, wihrend in
anderen Stimmen motivisch nicht fassbare Melodien erscheinen, diinnt Josquin hier die
Komplexitidt des kontrapunktischen Satzes aus, ehe ab m 126 der Satz durch die
motivische Beteiligung aller vier Stimmen wieder dichtest mdglich wird. Der Tenor
bringt mittels br und ar den CPF zu Ende. Mit c¢’-5v bildet Josquin ab m 126 eine
enggefiihrte streng imitierende Sequenz +8 zwischen Bassus und Superius. Zu dieser
tritt anfangs im Altus das sequenzierte dreitonige Motiv 5. Ab m 133 wird im Bassus
das Motiv 6, zweimal um einen Ton verldngert, sequenziert. Bis zum Ende des CPF
bleibt die Satzdichte durch die motivische Beteiligung aller vier Stimmen extrem
komplex.

Im Qui tollis lassen sich mehrere Stellen im Sinne einer musikalischen
Textausdeutung interpretieren: Zu Satzbeginn stellt das Noema die Textaussage ,,Qui
tollis peccata mun- (di)*“ deutlich heraus. In m 78-80 sind Superius und Bassus mit
,»Qui tollis peccata mundi“, abgesehen von verschobenen Silbenanfingen, gleich
textiert. Auch das verstirkt die Textaussage. Zuséatzlich ndhert sich der Bassus einer
Katabasis als Darstellung der Siinden an. Die motivisch dichte Strecke mit Beteiligung
der Motive 1 und 2 lésst sich anhand der Quellen leider nicht sicher textieren. Das
intensiv verarbeitete Motiv 3 betont die Goéttlichkeit des Gottessohnes durch die Worte
,»Qui sedes ad dexteram patris®. Die einmalige Wiederholung des Motivs 4 setzt zwei
unterschiedliche Texte in Beziehung: ,miserere nobis“ und ,,Quoniam tu so- (lus
sanctus)“. Ab m 131 deuten die aufsteigenden Motive ¢'vr und 6 auf die Ehre Gottes zu
den Worten ,,in gloria dei patris*“ hin und binden durch die Sequenz auch das
abschlielende ,,a- (men)* ein.

Es bleibt noch die mogliche Symbolik des retrograd verlaufenden CPF zu
entschliisseln. Wie oben im GroBkapitel L homme armé besprochen, kann der
gewaffnete Mann unter anderem auch fiir Christus stehen. Wright sieht in der
retrograden Bewegung des CPF den Abstieg Christi vom Paradies zur Holle und zuriick
symbolisiert (Wright 2001: 163). In Bezugnahme auf den Heiligen Augustinus ist
Wright der Ansicht, dass Jesus den Satan am Kreuz besiegt habe (Ebd.: 167). Kirkman
iibernimmt diese These (Kirkman 2010: 98).

In Hinblick auf das Evangelium nach Matthdus sehe ich das problematisch. Im

Garten Gethsemane betet Christus: ,,Mein Vater, wenn es moglich ist, gehe dieser Kelch
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an mir voriiber (Mt 26,39). Jesus empfindet sich hier als Gottessohn, also die zweite
Person der Trinitdt und spricht zu seinem Vater. Am Kreuz hingegen schreit er: ,,Eli, Eli,
lema sabachtani?, das heifit: Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen?* (Mt
27,46). Jesus ist hier ganz Mensch geworden. Er ruft nicht mehr zu seinem Vater,
sondern zu Gott. Gequélt von massiven Schmerzen erleidet er Todesangst. Ich sehe hier
einen zutiefst verzweifelten, gottverlassenen Menschen und keinen Sieger. Die
Uberwiltigung des Teufels scheint mir durch Christi Auferstehung bewirkt worden zu
sein. Wie steht es mit der These von Ab- und Aufstieg Jesu in Bezug auf den Text des
Gloria? Das Et in terra pax schlieBt mit folgenden Anrufungen an Christus: ,,domine
deus, agnus dei, filius patris®. Es ist zwar vom Opferlamm die Rede, ein Abstieg aus
dem Paradies ist meiner Meinung nach in diesen Worten nicht zu erkennen. Das Qui
tollis beginnt mit den Worten ,,Qui tollis peccata mundi, miserere nobis*“. Nach einer in
der Theologie weit verbreiteten Ansicht ldsst sich dieser Satz so interpretieren, dass
Christus den Teufel dadurch besiegt, indem er die Siinden der Welt durch seinen
Opfertod libernimmt. Die Sentenz ,,Qui sedes ad dexteram patris® impliziert die

Rickkehr in den Himmel.

Zwischenfazit
Wie der Vergleich des B-Teils des CPF zwischen Christe und Qui tollis zeigt, konnen
dieselben Mensurvorschriften unterschiedliche Bedeutungen in dem Sinne haben, dass
sie zu verschiedenen Verhéltnissen der Minimae des Tenors zu den Minimae der tibrigen
Stimmen fiihren. Da der CPF in d-dorisch steht, ergibt sich keine Bimodalitit. Im Et in
terra pax setzt Josquin zahlreiche Kadenzen ein. Das scheint dadurch bedingt zu sein,
dass er in m 19-22 den Modus verunklart. Die Interpretation der (meist geflohenen)
Kadenzen auf g als Cadenzae peregrinae erscheint naheliegender, als einen Tonus
commixtus anzunehmen. Die modale Eindeutigkeit des Qui tollis erfordert
demgegeniiber weniger Kadenzen.

Beziiglich der Kadenzen verwendet Josquin zwei neue Kompositionstechniken:
Bei einigen Bassklauseln findet sich statt der Ultima eine Pause. Die zugehdrige Ultima
erklingt im Tenor oder im Altus. Die entsprechende Stimme bringt dabei eine eigene
Klausel zum Abschluss oder sie pausiert wihrend der Penultima im Bassus. Bei der
zweiten neuen Kadenzbehandlung handelt sich um eine Oktavsprungkadenz.

Zu den bisher aus dem CPF abgeleiteten Motiven treten a’, b und d-4-5v. Im

Gloria finden sich auch einige weitere neue Kompositionstechniken: doppelter
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Kontrapunkt (bezieht sich auf das Motto im Kyrie, Gloria und Agnus dei), auffillige
Repetition, Fauxbourdon, Polyrhythmik 3:2, enggefiihrte streng imitierte Sequenz,
enggefiihrte streng imitierte Sequenz mit einer weiteren strengen Engfiithrung in einer
dritten Stimme, sowie frei einsetzende Dissonanzen.

Der im Vergleich zum Kyrie bestehende Textreichtum ermoglicht es Josquin,
mehrmals musikalische Textausdeutungen zu komponieren. Der CPF in forma
cancricante wird von Wright und Kirkman als Symbolik des Abstiegs Christi in die

Holle und seine darauffolgende Wiederauffahrt in den Himmel gesehen.
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4.4. Credo

Neben dem zeittypischen Verzicht der Vertonung der Intonatio nimmt Josquin die
Elision einer groferen Textpassage vor. Der Abschnitt von ,,Et in spiritum sanctum ...*
bis ,,... et apostolicam ecclesiam® entfdllt (Fallows 2009: 151). Ich sehe darin kein
Problem, da der Heilige Geist im dreistimmigen Mensurkanon des Agnus II
symbolisiert wird. Dass sich meiner Ansicht nach auch ein Bezug zwischen dem
Parakleten und dem Text herstellen ldsst, fiihre ich bei der Analyse auf S. 99 aus.

Den iibrigen Text verteilt Josquin auf drei Sidtze. Der Erste reicht von ,,Patrem
omnipotentem ...“ bis ,,... descendit de celis®, der Zweite von ,,Et incarnatus est ...“ bis
»+.. CUjus regni non erit finis* und der Letzte von ,,Confiteor ... bis zu ,,... Amen*. Fiir
die Textierung gilt auch hier das beziiglich des Gloria Gesagte: Die Wortunterlegung
differiert geringfiigig in den Quellen. Der Tenor ist weitgehend oder vollig untextiert
(Rodin 2014: 170). Laut NJE sind nur die Incipits der drei Sitze in den Quellen
einheitlich  textiert. Fiir die Untersuchung der moglichen musikalischen
Textausdeutungen kommen nur Abschnitte in Frage, die in den Quellen zum grofiteils
einheitlich tiberliefert sind.

Der CPF, der im e-phrygischen Modus steht, verlduft im ersten und dritten Satz
anterograd, im zweiten dagegen retrograd (zur Symbolik siehe unten). Dahlhaus
klassifiziert das Et incarnatus als in e-phrygisch stehend (Dahlhaus 1952: 121).
Blackburn meint, dass das gesamte Credo sich stark in Richtung phrygisch neigt
(Blackburn 2000: 60). Im gesamten Credo kommen 25 Kadenzen, darunter acht
d-Kadenzen, vor. Ich gehe auf die schwierige Modusbestimmung bei der Besprechung

der einzelnen Sitze ein.

Patrem omnipotentem

Da das Verhiltnis der Minimae des Tenors zu den Minimae der iibrigen Stimmen in
allen drei Teilen des CPF, wie bei den beiden Sitzen des Gloria gezeigt, gleich bleibt,
untersuche ich ab nun nur die Mensuration des A-Teils. Der Tenor hat dabei wie immer
die Mensurvorschrift Tempus perfectum cum prolatione maiore, die iibrigen Stimmen
Tempus perfectum cum prolatione minore. Es liegt wie im Kyrie I und im Et in terra

pax, die den gleichen Mensurationen unterliegen, das Verhaltnis 1:2 vor.
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Notenbeispiel 24: VM Patrem m 1—12.

Der Satz hat fiinf Kadenzen auf d, vier auf a und je eine auf e und g. Die erste und die
letzte Kadenz deuten, da es sich um d-Kadenzen handelt, auf einen d-Modus. Die erste
Kadenz in m 3—4 ist zweistimmig, die letzte Kadenz in m 57-58 stark. Wenn es auch
nur eine e-Kadenz, stark in m 17-18, gibt, tendiere ich dazu, einen tonus commixtus
anzunehmen. Der CPF steht in e-phrygisch und nimmt an der erwdhnten e-Kadenz teil.
Ich stimme Blackburn beziiglich des von ihr erkannten ,,strong phrygian colour®, so
lautet das Zitat, auf das ich oben Bezug genommen habe, im Original, zu. Die
Bassklausel einer phrygischen Kadenz hat mehrere Varianten. Peter Schubert listet drei
Moglichkeiten auf: f°c® d°c®und d°4 (Schubert 1999: 248). Meier fligt noch eine vierte
Variante hinzu: d°g° mit Stimmkreuzung zum Tenor (Meier 1974: 82). Beide Autoren
stimmen iiberein, dass d°4 am haufigsten, wie auch im vorliegenden Fall, Anwendung

findet. Ein Argument fiir den Tonus commixtus konnte auch die Ambivalenz der
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Kadenz auf a sein. Sowohl in d-dorisch als auch in e-phrygisch kommt ihr der zweite
Kadenzrang zu. Fiir eine Commixtio tonorum spricht die Interpretation der vorletzten,
zweistimmigen Kadenz in m 49-50 als Kadenz dritten Ranges in e-phrygisch und nicht
auf g als Cadenza peregrina im d-Modus. Somit 16st Josquin in diesem Satz das

Problem der Bimodalitdt durch die Verwendung eines Modus commixtus.
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Notenbeispiel 25: VM Patrem m 13-24.

Zu den {ibrigen Kadenzen mochte ich Folgendes bemerken: Auf die geflohene
d-Kadenz in m 5-6 folgt in m 7-8 eine starke Kadenz auf a. Diese hat eine
Besonderheit. Der Tenor hat die Penultima und Ultima einer Bassklausel. Da er sich aus
dem Unisono mit dem Bassus auf e° mit einem Quartsprung entfernt, wihrend der
Bassus einem Quintfall unterliegt, liegt im Tenor keine eigentliche Bassklausel vor, da
seine Ultima nicht der tiefste Ton ist. Dennoch klassifiziere ich die Diastematik des

Tenors nicht als geflohene Altklausel, da ansatzweise doch eine, wenn auch nicht
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giiltige Bassklausel vorliegt. An der starken Kadenz auf a in m 9-10 hat der Tenor mit
einer verzierten Altklausel Anteil. Es folgen zwei geflohene Kadenzen: Die erste in m
10-11 auf d, die zweite in m 15-16 auf a. Nach der oben besprochenen e-Kadenz in m
17-18 komponiert Josquin vor der Schlusskadenz sechs weitere Kadenzen. Die
Kadenzen auf a in m 18-19, ist zweistimmig, die auf d in m 20-21 klassifiziere ich als
zweistimmig, wenn auch auf der Ultima der Bassus nach einer Pause wieder einsetzt.
Nach einer langeren Strecke ohne Kadenzen folgen in m 37-38 und 4041 zwei starke
a-Kadenzen, sowie in m 4243 eine schwache Kadenz auf d. Die vorletzte Kadenz, auf
g, habe ich oben besprochen. Der Tenor ist an zwei Kadenzen beteiligt. An diesen
Stellen nehmen zwei weitere Stimmen das Angebot des CPF zur Kadenzbildung
gleichsam an. Die Kadenzen finden sich konzentriert am Satzanfang und -ende. Obwohl
die langere kadenzfreie Strecke in der Satzmitte von jeweils einer Kadenz auf d und a
eingerahmt wird, liegt kein eindeutiger d-Modus vor, da der hier erklingende B-Teil des
CPF, wie der gesamte CPF dem e-phrygischen Modus unterliegt.

Zu den bisher verwendeten vom CPF abgeleiteten Motiven tritt in m 5-7 av als
um die zwei Schlussnoten verkiirzte rhythmische Variante von a im Bassus hinzu. Ich
klassifiziere das Motiv nicht als das naheliegendere a’v, da eine Vorimitation des
CPF-Beginns im Tenor vorliegt (siche unten). Durch die Vorimitation féllt das Fehlen
der zwei charakteristischen Schlussnoten von a an dieser Stelle nicht so sehr ins
Gewicht wie in m 3941 des Et in terra (Sieche oben S. 47-48).

In m 10 derselben Stimme lésst sich statt ¢’-5v durch Vorschaltung von d” keine
inverse Variante von a erkennen, da hier die spezifische Verdoppelung der zwei
Schlussnoten nicht kompensiert wird. Dagegen ist die Deutung als inverse Variante von
a’v moglich. In m 37-38 konnte man durch Vorschaltung Tones c’v im Superius als ev
und c’-5v im Altus als e-6v interpretieren. ¢’-5v in m 52 im Superius ldsst sich mittels
des vorangehenden Quartsprungs auch als a’v diagnostizieren.

Am Satzbeginn zitieren der Superius und der Altus in m 1-9 die Melodie des
Credo I (Dahlhaus 1952: 120) . Ich analysiere nicht nach dem Graduale romanum, da
Josquin eine éltere Fassung verwendet. Urquhart und Sherr geben zwei sich geringfiigig
unterscheidende zeitgendssische Varianten an. Erstere entstammt einem Druck aus
1500, letztere einem vatikanischen Codex (Urquhart 1988: 276. Sherr 1992: 197). Im
Notenbeispiel 24 sind die entsprechenden Abschnitte durch violette Balken markiert.
Dabei ist auffillig, dass Josquin im Altus im Gegensatz zum Superius nicht

kontinuierlich zitiert, sondern Varianten von ¢’ einschiebt. In m 1-2 liegt eine strenge
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Imitation vor. In m 4-5 wird das Credozitat im Superius durch ¢’-5v, ¢’-5vr und ¢’vr im
Altus kontrapunktiert. Nach einem kurzem Terzgymel mit Stimmkreuzung in m 6, zu
dem der in m 5 beginnende Bassus als dritte Stimme tritt, wird das Zitat in m 6-8 im
Superius durch c’v, das in zwei rhythmischen Varianten im Altus erscheint,
kontrapunktiert. Das oben erwidhnte Motiv av im Bassus verlduft mit dem Beginn des
CPF im Tenor in einer enggefiihrten freien Imitation. AnschlieBend bringt der Bassus
als weiteren CPF-Abschnitt b. Sowohl der Bassus als auch der in m 8 einsetzende Tenor
kontrapunktieren den im Superius erklingenden letzten Abschnitt des Credozitats. In m
7-8 liegt somit eine Kombination von Abschnitten des CPF L homme armé in den
beiden tiefsten Stimmen, zwei Varianten von c¢’v im Altus und dem zweiten, aus dem

Credo I gewonnenen CPF vor.

N
b

0
£ T T 1
s = — |
} | |
(o= | |
cv
P — , ) ————
f T T I 1
— — F—t— — o | — | -
P — s e e — P | &5 o —p—]
= : f L ’ f
na-
0N 1T
£ o o I
5 f | 2
| | |
% | | |
bv T
o: —te—p——p o 1
) f f 7 . I — |
1 | | | f e F—f |
1 | —— T 1
1 1
Et ex pa- tre na
2 Et ex pa- tre na:
0O LI 1 | 1
£ } } } o e T — 1
| } | I o e F—— —— |
d—0a—0a | = 1 |
% P o—| P t 1
1 =2
r 1 bv |_|—|
W — I f |
£ } T — } 1
o o | - iz — o | 2 |
o | r—o—f % e |
% f | e 1 1 | t 1
I L I I !
) 161
f—o T ‘o= 1
f o | |
| | |
. 1
= — = o )
5 | } f —]
7 { t t =
| o
- De-um de  de- o lu- _men de
J A | 3r 1 I T
£ - | T e T —
g o — — | T F———
o o o Fd—F—P—o—f o} e ' E— s e
| } | a1 ta—H P — t
L T I o T
1, bvr 1 CIVI T

il

T 1r T T
I

%F:’ji?i&fJ:}c&‘ﬁﬁd#ﬁﬁ? t"#i’
N o

1 - um de de- o

) ) Missa L*homme armé super voces musicales: Credo NIE 63
Mass; Credo 25 Oct 2012
Josquin Rescarch Project page 3

Notenbeispiel 26: VM Patrem m 25-37
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Notenbeispiel 27: VM Patrem m 38-50.

Der weitere Verlauf von A im Tenor wird mit Motiven, die vom CPF abgeleitet sind, in
zwei bis drei Stimmen kontrapunktiert. Die meisten dieser Motive sind Varianten von
c’. Das fiihrt zu einem starken motivischen Bezug zum CPF und einem dichten
Satzgewebe. In m 21-25 bildet der Bassus mit dem eine Mensur spéter im Tenor
einsetzenden Beginn des B-Teils des CPF, also d, eine enggefiihrte strenge Imitation +9.

Zum diesem Kanon tritt neben den aus dem CPF abgeleiteten Motiven im Altus
das Motiv 1. Es besteht aus drei repetitiven Tonen, auf die die sich iiberschneidenden
Motive ¢’-5vr und c’v folgen. Dadurch stellt Josquin eine weitere deutliche Beziehung
zum CPF her. Motiv 1 wird anschlieend im Bassus und Superius, in diesen Stimmen
tritt es ebenfalls je einmal auf, streng +1 beziechungsweise +8 imitiert. Zu diesen

Einsitzen tritt das Motiv 2 im Altus. Es liegt in mehreren Varianten vor. Die ersten drei
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Einsétze iiberschneiden sich. Eine Tongemeinschaft besteht zwischen seinem dritten
Auftreten und bv. Hier liegt ein weiterer, wenn auch schwacher Bezug zum CPF vor.
Der musikalische Satz wird in m 28 mittels vier kontrapunktierender Stimmen abermals
sehr dicht. Das Motiv 3 bildet eine leicht variierte Sequenz, die in Superius, Bassus -8
und Altus -4/+5 streng imitierend enggefiihrt wird. Im Superius endet die Engfithrung
mit dem verkiirzten Motiv 4, wihrend Bassus und Altus die enggefiihrte strenge
Imitation mit dem gesamten Motiv 4 weiterlaufen lassen. Der Einsatz der Folgestimmen
erfolgt immer auf der dritten Note der vorangehenden Stimme. Hier tritt eine neue, sehr
komplexe Kompositionstechnik durch die streng enggefiihrte Imitation, an der drei

Stimmen beteiligt sind, auf. Die verkiirzte Variante des Motivs 4 ist mit dem Motiv 3
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Notenbeispiel 28: VM Patrem m 51-58.

Mit dem dreimal erscheinenden Motiv 5 bildet Josquin zwischen Superius und Altus
eine doppelte streng enggefiihrte Imitation zwischen zwei Stimmen mit gleichem
Einsatzabstand am Ende der vierten Note +1 beziehungsweise +8. Das Motiv 6 wird in
der Reihenfolge Superius, Altus und Bassus -4 beziehungsweise -7 mit Einsatz jeweils
auf der letzten Note enggefiihrt streng imitiert. Den folgenden Schlussteil des Satzes

bildet Josquin aus b” und ¢” im Tenor und aus vom CPF abgeleiteten Motiven in den
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tibrigen Stimmen mit zwei- bis vierstimmiger Kontrapunktik, somit wechselnder
Satzdichte.

In m 50-52 treten auftéllige Repetitionen in zwei Stimmen auf. Der Superius hat
dabei g' als Spitzenton, der Bassus g°. Wenn dem letzten g° auch a° folgt, liegt meines
Erachtens dennoch eine auffillige Repetition vor, da g° dreimal angeschlagen wird.

An mehreren Stellen ldsst sich eine musikalische Textausdeutung erkennen. Das
Motiv 1, das Josquin in strenger Imitation dreimal verwendet, betont die Worte ,,Et ex
patre natum®. Die streng imitatorisch enggefiihrte Sequenz aus Motiv 3, weitergefiihrt
durch Motiv 4, unterstreicht die Bedeutung von ,,Deum de deo, lumen de lumine, deum
verum de de- (o vero)“. Motiv 6, in enggefiihrter strenger Imitation, verdeutlicht die
Sentenz ,,Genitum non factum®. Durch das durchgehende simultane Auftreten von
Varianten des Motivs ¢’ in Superius und Bassus und die zwei auffélligen Repetitionen
wird ,,Qui propter nos homines, et propter nostram salutem descen(dit de celis)“
herausgestellt. Es ist vom vorangehenden ,per quem omnia facta sunt“, das keine
musikalische Textausdeutung erkennen ldsst, durch eine schwache Kadenz getrennt.
Schlielich zeichnen die absteigenden Motive e-6v und c¢’v im Altus die Worte

»(descen)dit de celis.” nach.

Et incarnatus est
Die Mensuration und die Vorschrift ,,Canon: Tenor Et Incarnatus Verte cito® sind mit

denen des Qui tollis ident. Das Verhéltnis der Minimae betrdgt somit 1:2.

Et incarnatus est
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Notenbeispiel 29: VM Et incarnatus m 59—63.

Der Satz hat neun Kadenzen, darunter eine geflohene. Zu Beginn findet sich tiber 20
Mensuren eine kadenzfreie Strecke. Die erste Kadenz, in m 79-80, ist stark auf a. Nach

zehn Mensuren ohne Kadenz erklingt eine zweistimmige a-Kadenz in m 91-92, gefolgt
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von einer schwachen Kadenz auf e in m 95-96. Die nichste Kadenz in m 98-99 auf d
weist eine Besonderheit auf. Die Tenorklausel im Tenor flieht, aber der Bassus hat eine
Tenorklausel. Ich werte diese Kadenz deshalb nicht als geflohen, stattdessen sehe ich
eine neue Kompositionstechnik, wie auch in der ndchsten Kadenz, die nach zwolf
Mensuren auftritt. Es handelt sich um die e-Kadenz in m 111-112. Die Tenorklausel
liegt im Superius. Die phrygische Bassklausel teilt sich auf Tenor und Altus auf.
Zusitzlich bringt der Tenor eine Diskantklausel, wihrend die Ultima im Altus der tiefste
Ton ist. Die Cadenza imperfecta auf e in m 115 hat eine verzierte Altklausel im
Superius und eine Tenorklausel, deren Penultima aber als Semiminima sehr kurz ist, im
Bassus. In m 118-119 findet sich eine starke a-Kadenz. Nach einer weiteren
kadenzfreien Strecke von zehn Mensuren ist die e-Kadenz in m 129—-130 schwach. Die
letzte Kadenz, schwach auf e in m 134-135, weist eine weitere neue
Kompositionstechnik auf: Die Diskantklausel im Altus flieht, wihrend eine vollstandige
Diskantklausel zwischen Bassus und Tenor aufgeteilt wird. Der Satz endet mit einem
Dreiklang auf a ohne Klauseln, was im phrygischen Modus auf e nicht selten ist. Der
Tenor ist an drei von acht Kadenzen beteiligt.

In diesem Satz sind die drei lingeren Strecken ohne Kadenzen bemerkenswert.
Die d-Kadenz in m 98-99 klassifiziere ich als Cadenza peregrina, da sie zwischen zwei
Kadenzen auf e liegt und hier kein Modus commixtus zu interpretieren ist. Mittels der
langen kadenzfreien Strecke zu Beginn lédsst Josquin die Zuhorenden vorerst beziiglich
des Modus im Unklaren. Die ersten beiden Kadenzen auf a sind wie oben besprochen
ambivalent. Sie nehmen sowohl in d-dorisch wie auch in e-phrygisch den zweiten
Kadenzrang ein. Die erste e-Kadenz scheint Klarheit zu bringen, was durch die folgende
d-Kadenz konterkariert wird. Erst die restlichen Kadenzen, auf e und a, lassen den
phrygischen Tonus auf e eindeutig erkennen.

Unter den vom CPF abgeleiteten Motiven findet sich mit dv eine neue Variante.
Diese erklingt wihrend des anfanglichen Noemas in m 59-62 im Bassus. Nach dem
Einsatz des Tenors in m 62 folgt in m 63 in den {ibrigen Stimmen eine Pause.
AnschlieBend werden die Noten des dreistimmigen Noemas blockweise wiederholt,
wiahrend der CPF fortgesetzt wird. Die Kompositionstechnik der blockweisen
Wiederholung trat bisher noch nicht auf.

In das Ende von Motiv 1 ist ¢’-5v eingebaut. Das Motiv tritt je einmal in Form
enggefiihrter Imitationen in Superius, Altus und Bassus auf. Beim zweiten Einsatz wird

es verkiirzt und beim dritten Einsatz wvariiert. Das Motiv 2 wird in Form eines
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Terzgymels zwischen Altus und Superius eingefiihrt. Wéhrend seiner dritten Note setzt
der Bassus in enggefiihrter, abgesehen von der verlingerten Schlussnote, strenger
Imitation -6 beziehungsweise -8 ein. Enggefiihrt in strenger Imitation +8 setzt der Altus
auf der letzten Note des Bassus ein. Hier verwendet Josquin wiederum eine neue
Kompositionstechnik: Die Einsdtze der Engfithrungen erfolgen mit variablen
tempordren Einsatzintervallen. Nach etwas mehr als drei Mensuren tritt zwischen Altus
und Bassus eine letzte enggefiihrte strenge Imitation -6, beginnend auf der dritten Note,
auf. Diese wird durch evr im Superius kontrapunktiert, wiahrend der Tenor pausiert.
Diese Kombination einer enggefiihrten zweistimmigen Imitation mit einem motivisch
gebundenen Kontrapunkt in einer dritten Stimme stellt eine weitere neue

Kompositionstechnik dar.
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Notenbeispiel 30: VM Et incarnatus m 64—84.
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Das Motiv 3 wird im Superius repetiert und zusétzlich im Altus streng imitiert +1
enggefiihrt. Hinzu erklingen anfangs der CPF im Tenor und die letzte Note von e-6v im
Bassus. Auch diese Kombination ist eine neu auftretende Kompositionstechnik.
Wihrend die beiden Unterstimmen anschlieBend pausieren wird das Motiv in den

beiden Oberstimmen +1 streng imitiert enggefiihrt.
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Notenbeispiel 31: VM Et incarnatus m 85—105.

Der in Mensur 96 einsetzende Br-Teil des CPF wird vorerst mit vom CPF abgeleiteten
Motiven in ein oder zwei Stimmen kontrapunktiert. Wahrend seiner letzten Note setzen
die Motive 4 und 5 simultan ein. In das Motiv 4 im Superius sind liberschneidend c¢’-5vr
und c¢’-5v eingebaut. Der Schluss des Motives 5 im Bassus wird von e-6v gebildet.
Wihrend Motiv 5 streng wiederholt wird, unterliegt das wieder simultan einsetzende

Motiv 4 einer geringfiigigen Variation. Zu Beginn der Wiederholung erklingt im Altus
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eine andere Variante von c’-5v. Zwei simultan auftretende Motive mit einer
kontrapunktierenden dritten Stimme stellt wieder eine neue Kompositionstechnik dar.

Im Bassus liegen in m 113—115 und 117-119 keine auffilligen Repetitionen vor,
da das zugrundeliegende Motiv 5 mit dem Spitzenton a° beginnt. In m 123-126
hingegen erscheinen aufféllige Repetitionen im Altus, Superius und Bassus auf g°, g'
und g°. Hier liegt eine verkiirzte Variante von Motiv 1 vor. Ab m 123 wird der
rhythmisch variierte Kopf des Motivs 1 in der Folge Altus, Superius, Bassus, Altus und
Superius streng imitierend dreifach enggefiihrt. Der Einsatz erfolgt immer auf der
dritten Note der vorangehenden Stimme. Altus und Bassus singen in Unisono, der
Superius eine Oktav hoher, also +1 beziehungsweise +8. Der Tenor setzt wihrenddessen
den CPF fort. Diese Kombination aus dreifacher enggefiihrter strenger Imitation mit
kontrapunktierender  vierter = Stimme ist abermals eine neu auftretende
Kompositionstechnik. Der letzte Teil ar des CPF wird mit vom CPF abgeleiteten
Motiven kontrapunktiert. Zuerst ist nur der Superius beteiligt, schlieflich tritt der Altus
hinzu. Am Schluss wird ¢’-5v in diesen beiden Stimmen wie bei einem Terzgymel
parallel gefiihrt.

Bei einigen Stellen dieses Satzes kann man eine musikalische Textausdeutung
erkennen: ,,Et incarnatus est” wird durch ein Noema intensiviert. Wenn auch bei der
Wiederholung des Noemas zusdtzlich der CPF im Tenor erklingt, denke ich doch, dass
hier der Text ,,... de spiritu sancto“ betont wird. Das anschlieBende ,,... ex Maria
virgine* erhdlt durch die Engfiihrungen des Motivs 1 Gewicht. Die mehrfache
Wiederholung des absteigenden Motivs c¢’-5v im Superius driickt das durch die
Kreuzigung — ,,crucifixus etiam pro nobis*“ — bedingte Sterben aus. Der Textabschnitt

13

,»... sub Pontio Pilato passus et ...“ wird durch die enggefiihrt strenge Imitation des
absteigenden Motivs 3 im Superius und Altus illustriert. Die Wiederholung der
simultan auftretenden Motive 4 und 5, die gleich textiert sind, hebt die Sentenz ,Et
ascendit in celum; sedet ad dexteram pa- (tris)“ hervor. ,,... cum gloria judicare ...*
erhélt durch die Engfiihrungen des verkiirzten Motivs 1 und die auffilligen Repetitionen
in drei Stimmen Bedeutung.

Die oben beim Qui tollis besprochene von Wright beschriebene Interpretation,
dass die retrograde Bewegung des CPF Christi Abstieg zur Holle und dessen
Wiederkehr bedeutet, ist mit dem Text des Et incarnatus est sehr gut vereinbar (,,Et

incarnatus; crucifixus; passus et sepultus; Et resurrexit; Et ascendit in celum*).
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Notenbeispiel 32: VM Et incarnatus m 106—126.
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Confiteor

Die Mensuration ist mit der des Qui tollis und des Et incarnatus ident. Bei diesen Sdtzen
betridgt das Verhéltnis der Minimae des Tenors zu den Minimae der iibrigen Stimmen
1:2. Beim Confiteor fallen vier Mensuren des Tenors mit neun Mensuren der anderen
Stimmen zusammen. Vier Mensuren des Tenors enthalten 36 Minimae. Neun Mensuren
des Superius etc. enthalten ebenfalls 36 Minimae. Somit besteht hier nicht das
Verhiltnis 1:2, sondern 1:1. Josquin zeigt dies durch die Vorschrift ,,Canon: Tenor.
Confiteor: Reverte citius“ an. Die wortliche Ubersetzung lautet ,,Wende dich schneller
zuriick®. Entsprechend meiner freien Ubersetzung der Vorschrift des Qui tollis und des

Et incarnatus, deute ich den Kanon bei Confiteor so: ,,Wende dich zuriick und singe

schneller.
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Notenbeispiel 34: VM Confiteor m 137—143.

Der Satz hat acht Kadenzen, darunter eine geflohene. Auf fiinf a-Kadenzen folgen zwei
Kadenzen auf d. Bei der ersten a-Kadenz, sehr stark in m 141-142, ist bemerkenswert,
dass die Bassklausel auf Tenor und Bassus aufgeteilt ist. Der Tenor hat den Quintton
tiber der Finalis und repetiert ihn im Sinne einer Altklausel. Der Bassus pausiert vom
Satzanfang bis inklusive der Penultima und setzt auf der Ultima mit der Finalis ein. Der
Horeindruck ist der Quintfall der Bassklausel. Das ist ein weiteres Beispiel, wie kreativ
Josquin mit Klauseln und damit Kadenzen umgeht. Nach einer kadenzfreien Strecke
von zehn Mensuren folgt in m 152—-153 eine weitere sehr starke a-Kadenz. Nach zehn
Mensuren ohne Kadenzen komponiert Josquin eine dichte Abfolge von vier Kadenzen,

beginnend mit einer starken Kadenz auf @ in m 161-162. Bei dieser ist die Altklausel
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verziert. In m 164-166 folgen eine starke und eine sehr starke a-Kadenz aufeinander. In
m 167-168 hat die starke Kadenz auf d eine durch einen Zwischenton verzierte
Altklausel. Nach einer geflohenen f-Kadenz in m 176-177 erklingt die starke
Schlusskadenz auf d in m 179-180.

Die ersten drei Kadenzen sind jeweils durch zehn Mensuren getrennt. Nach den
dicht gesetzten vier Kadenzen in der Satzmitte folgt eine weitere kadenzfreie Strecke,
diesmal von acht Mensuren. Die beiden letzten Kadenzen sind innerhalb von vier
Mensuren gesetzt. Josquin versteht es so einzurichten, dass der Tenor, obwohl er im
e-phrygischen Modus steht, an vier Kadenzen beteiligt ist. Er hat ausschlieBlich
Altklauseln. Bei den drei a-Kadenzen bleibt er am Quintton e, der gleichzeitig der
Finalis von e-phrygisch entspricht. Die Beteiligung an der Kadenz auf d in m 167-168
wird durch die (verzierte) Terzfallklausel a-f ermoglicht.

Der Satzbeginn mit a’v auf d im Superius ldsst sich unschwer dem d-Modus
zuordnen. Wie schon besprochen, stellen a-Kadenzen den zweiten Kadenzrang in
d-dorisch, wie auch in e-phrygisch dar. Obwohl keine Kadenz auf e vorkommt und der
Tenor sich mit Altklauseln in drei a-Kadenzen und sogar in eine d-Kadenz einfiigt, liegt
doch ein Tonus commixtus vor und das aufgrund des e-phrygischen Modus des CPF im
Tenor und der Tatsache, dass Kadenzen auf a in mehreren Modi auftreten konnen.
Neben den hier relevanten Toni d-dorisch und e-phrygisch ist es moglich, sie auch in
f-ionisch und f:lydisch, sowie selbstverstindlich in a-#olisch zu verwenden. (Uber die
Problematik der Klassifizierung von Kompositionen mit der Finalis f* als lydisch oder
ionisch werde ich bei der Besprechung des Sanctus eingehen).

Trotz des Modus commixtus und des dichten Gewebes der iiberwiegend
motivgebundenen Kontrapunktik, sowie der relativ raschen Bewegung des CPF, treten
nur wenige Dissonanzen auf. Dabei iiberwiegen Durchgang und Wechselnote.

Zu den bisherigen vom CPF abgeleiteten Motiven treten als weitere Varianten
am und a’v hinzu. Der Satz beginnt mit einer strengen Imitation von a’v in Superius und
Altus -4. Nach dem Einsatz des Tenors kontrapunktiert der Bassus mit am im Sinne der
Verkiirzung auf den Motivkopf. In m 143-144 liegt im Bassus eine auffillige Repetition
auf d° vor, die zur musikalischen Textausdeutung beitrégt (siche unten). Ein zweiter
Kontrapunkt findet sich im Altus in m 142 mit einer der zahlreichen rhythmischen
Varianten von cr. Davor demonstriert Josquin die Moglichkeit, ¢’-5v und c¢’v mit
simultanem Beginn anfangs parallel zu fiihren, ehe er durch differente Rhythmik eine

Vorhaltsdissonanz einfiihrt. Im Folgenden gibt er ab m 145 ein weiteres Beispiel der
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vielfaltigen Moglichkeiten, Varianten der einfachen vom CPF abgeleiteten Motive mit
dem CPF im bis zu vierstimmigen kontrapunktischen Satz zu kombinieren. Dies sei an
dieser Stelle analysiert: Zum Ende von a und dem anschlieBenden b im Tenor treten
c’v, e-6v und evr hinzu. Im Bassus zeigt er, dass sich evr und c’-5v problemlos
tiberschneidend kombinieren lassen. Der Tenor beginnt dann mit ¢ wéhrend der ersten
Note von c’-5v. Wihrend der Bassus frei, soll heilen nicht motivgebunden,
weitergefiihrt wird, wiederholt der Altus das b des CPF mit der Variante bv. Hinzu tritt
¢’-5v im Superius. Nach dieser Strecke dichtest moglicher motivischer Kombination
diinnt Josquin den Satz aus, sodass der CPF in m 149 kurzzeitig homophon mit anderen
Stimmen die Dreikldnge auf d und f bildet. Dann erfolgt eine Kombination von ev und
e-6v in den beiden Oberstimmen, die er durch eine Vorhalts- und eine

Durchgangsdissonanz anreichert. Dazu wiederholt der Bassus das Motiv aus evr und
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Nach der Demonstration mehrerer Moglichkeiten, den CPF ausschlieBlich mit von ihm
abgeleiteten Motiven, von denen zahlreiche, vor allem rhythmische Varianten
Verwendung finden, zu kontrapunktieren, kommen ab m 153 fiinf freie Motive hinzu. In
vier von diesen sind allerdings Varianten von ¢’ eingebaut. Somit haben auch sie Bezug
zum CPF. Das Motiv 1 beinhaltet gegen Ende c¢'vr. Es kommt dreimal hintereinander
ausschlieBlich im Bassus vor. Auf eine strenge Wiederholung folgt eine verkiirzte und
rhythmisch variierte Repetition, jeweils auf derselben Stufe. Das konnte man mit einiger
Nachsicht als Ostinato betrachten. Dieses Motiv und der CPF werden in den
Oberstimmen von diversen CPF-gebundenen Motiven begleitet. Die Satzdichte ist
durch die Beteiligung von drei bis vier Stimmen am kontrapunktischen Geschehen hoch
bis sehr hoch. Das kurze Motiv 2 erscheint nur zweimal in Form einer enggefiihrten
strengen Imitation -8 in Altus und Bassus. Es folgt die Kombination des CPF mit den
Motiven 3-5. Jedes dieser Motive ist an eine Stimme in Form eines Ostinatos gebunden.
Dieses verlduft bei Motiv 3 streng. Das Motiv 4 ist bei seinem dritten Auftreten
verkiirzt. Motiv 5 wird bei seiner zweiten Wiederholung diastematisch und rhythmisch
gering variiert. Die Motive 3 und 4 sind dadurch verwandt, dass sie beide mit
rhythmisch dhnlichen Varianten von c’-5v beginnen. Den Anfang von Motiv 5 bildet
c’-5vr. Motiv 4 setzt immer auf den zweiten Teil der ersten Note von Motiv 3 ein. Motiv
5 beginnt auf der vierten Note von Motiv 3 und dem Ende der ersten Note von Motiv 4.
Durch die hier langsame Bewegung des CPF ist die Kombination dieser drei Motive mit
b” und dem Beginn von ¢’ des CPF moglich. Das gleichzeitige Erklingen dreier
verschiedener Ostinati und des CPF ergibt knapp vor Satzende wieder die
hochstmogliche Dichte des kontrapunktischen Satzes, die anschlieBend durch die
Reduzierung auf drei Stimmen im polyphonen Geflecht etwas herabgesetzt wird. Drei
verschiedene, simultan auftretende Ostinati, die den CPF kontrapunktieren, stellen eine
neue Kompositionstechnik dar.

Beziiglich der musikalischen Textausdeutung lassen sich auch beim Confiteor
einige Stellen identifizieren: Alle vier Stimmen beginnen mit dem Quartsprung zu
Anfang des Motivs a. Dadurch wird das Wort ,,Confiteor betont. Im Bassus wird dieses
Wort auBlerdem durch eine auffillige Repetition hervorgehoben. Die Katabasis im
Superius bildet ,,remissio- (nem)“, entsprechend der abwértsgerichteten Armbewegung

des Geistlichen zu Beginn des Kreuzzeichens zu den Worten ,,absolvo te*, nach. Hier
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bildet Josquin die verbindlich vorgeschriebenen Gesten des Zelebranten musikalisch

nach. Das ist eine weitere Ebene der musikalischen Textausdeutung.
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Die Anabasis in Bassus und Superius zu ,,exspec- (to)* bildet die Hoffnung auf die
Auferstehung der Toten ab. Durch die Sequenz des Motivs 3 im Altus wird die Sentenz

,»(Et vitam) venturi seculi* herausgestellt.

Zwischenfazit

Das Confiteor bietet ein weiteres Beispiel dafiir, dass identische Mensurationen durch
Kanonvorschriften unterschiedliche Bedeutungen erhalten. Wihrend im Gloria beide
Sitze dasselbe Verhiltnis 1:2 der Minimae haben, beschleunigt Josquin im Credo die
Bewegung des CPF. Beim Patrem und Et Incarnatus betrdgt das entsprechende
Verhiltnis 1:2, im Confiteor 1:1. Die weitgehende Bimodalitét des Credo wird durch die
Ambivalenz der a-Kadenz, die sowohl in d-dorisch als auch in e-phrygisch den gleichen
Kadenzrang hat, erleichtert. Im Patrem omnipotentem deuten die Kadenzen auf einen
Tonus commixtus. Das Et incarnatus ldsst sich sicher dem phrygischen Modus auf e
zuordnen. Dafiir spricht unter anderem die Schlusskadenz. Die einzelne d-Kadenz
klassifiziere ich als Cadenza peregrina. Durch die Verteilung der Kadenzen lésst Josquin
die Zuhorer und Zuhorerinnen beziiglich des Modus lange im Unklaren. Beim Confiteor
liegt ein Modus commixtus, bedingt durch den Tonus des CPF und der Ambivalenz der
a-Kadenzen, vor. Mittels des Anfangs, der eindeutig dem d-Modus zuzuordnen ist und
der Schlusskadenz auf d stellt Josquin die Dominanz dieses Modus klar. Bemerkenswert
ist, dass der Tenor, obwohl er in e-phrygisch steht, an drei Kadenzen auf @ und sogar
einer auf d teilnimmt. Der Schluss des Confiteor bekriftigt auch fiir das gesamte Credo
den der Messe zugrunde liegenden d-Modus.

Zu den zahlreichen aus dem CPF abgeleiteten Motiven kommen mit am und a’v
zwel weitere hinzu. Im Credo verwendet Josquin viele neue Kompositionstechniken.
Dabei zeigt er sich duflerst kreativ von den tiblichen Klauselbildungen abzuweichen und
dennoch Kadenzen zu komponieren, denen man ihre Wertigkeit nicht absprechen kann.
Zu den schon frither verwendeten Varianten fligt er folgende hinzu: Aufteilung einer
Diskantklausel auf Bassus und Tenor, wobei der Bassus wahrend der Ultima pausiert /
eine geflohene und eine vollstindige Tenorklausel simultan / Bassklausel zwischen
Tenor und Altus aufgeteilt, wobei der Tenor eine korrekte Diskantklausel hat.

Weitere neue Kompositionstechniken betreffen den Umgang mit Motiven:
blockweise Wiederholung / variabler temporaler Einsatzabstand bei streng
imitatorischer Engflihrung / enggefiihrte strenge Imitation in zwei Stimmen mit

kontrapunktierender dritter Stimme / detto mit zwei kontrapunktierenden Stimmen /
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zwei verschiedene simultan auftretende Motive, bei deren Wiederholung ein motivisch
gebundener Kontrapunkt in einer dritten Stimme hinzutritt / dreistimmige enggefiihrte
strenge Imitation mit CPF als vierte Stimme im polyphonen Gewebe / drei verschiedene
simultane Ostinati mit CPF als vierte kontrapunktierende Stimme.

Im gesamten Credo lassen sich insgesamt 15 Stellen bestimmen, bei denen eine
bewusste musikalische Textausdeutung moglich erscheint. Wie im Qui tollis unterstiitzt
der Ordinariumstext auch im Et incarnatus die Interpretation, dass der retrograd

verlaufende CPF den Abstieg Christi zur Holle und seine Auferstehung symbolisiert.
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4.5. Sanctus

Wie zu seiner Zeit allgemein {iblich, teilt Josquin den Text dieses Ordinariumteils in die
vier Sitze Sanctus, Pleni, Osanna und Benedictus. Als Besonderheit unterteilt er das
Benedictus in die drei Teile Benedictus, Qui venit und In nomine domini, die jeweils als
zweistimmiger Mensurkanon komponiert sind (sieche unten). Zur Textunterlegung
schreibt Rodin: Fiir Sanctus und Agnus dei beider Messen gilt, dass die Quellen drei
verschiedene Arten der Textierung darbieten: Nur die Incipits, fallweise auch mit dem
Textende / den ganzen Text, aber unspezifisch unterlegt / klare Unterlegung der Phrasen
(Rodin 2014: 174 und 90).

Der Tenor hat die Finalis fund als Generalvorzeichen b molle. Nach der Lehre
der klassischen acht Kirchentonarten wire dieser Modus als Tonus lydicus zu
klassifizieren. Da in dieser Messe auch c-ionisch und a-dolisch vorkommen, muss die
glareanische Erweiterung der Moduslehre Anwendung finden. Nach dieser liegt hier der
Tonus f-ionisch vor. Nach Glarean hat f-lydisch ein & durum. Das lydische Moduspaar
nach Glarean wurde kaum komponiert. Seltene Beispiele spiterer Zeit (um und nach
1600) bieten Ricercarzyklen, die alle zwolf Modi enthalten.

Obwohl der Text dieses Ordinariumsteils kurz ist, ist die Textunterlegung tiber
betrachtliche Strecken, wie die NJE zeigt, unsicher. An einigen Stellen erscheint zwar
nur eine Textierung mdglich. Da sie aber in der NJE kursiv gesetzt sind, bleiben sie bei
der Analyse moglicher musikalischer Textausdeutung in meiner Arbeit

unberiicksichtigt.

Sanctus

Im Sanctus ist der CPF durch den Wegfall von A" inkomplett. Nach Kyrie I, Christe und
Et incarnatus ist das der vierte Satz, bei dem Josquin den Tenor bis zum Satzende fiihrt.
Bei den drei erstgenannten Sdtzen fehlt die abschlieBende Kadenz. Wéhrend hier eine
Schlusskadenz vorliegt, erklingt die letzte Kadenz im Kyrie I einige Mensuren vor dem
Satzende. Das Christe hat iiberhaupt nur drei Binnenkadenzen. Der Schlusskadenz auf e
im Et incarnatus schligt der Bassus das 4 nach. Das konnte man so interpretieren, dass
die Tone der haufigsten Variante der phrygischen Bassklausel d°-4 durch eine Pause
getrennt sind und die Klausel so nachgeliefert wird. Dann wiirde statt einer schwachen
eine starke Kadenz vorliegen. Das Sanctus endet mit dem eher seltenen Fall einer

starken Kadenz, der die Bassklausel fehlt. Dabei ist die Altklausel durch die Folge der
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Tone 5-4-3 uber der Finalis verziert. Die Tone d° und A sind durch zwei Mensuren

getrennt. Deshalb ldsst sich hier keine Bassklausel identifizieren.

Missa [.’homme armé super voces musicales
Sanctus Sanc- 4. Sanctus ¢¢ Josquin des Prez

~ f I I t
Superius % = =
¢
f

T
|
o oy

) Syr ¢’-Svr cvr cvr

r 17 . 1T 11, LI
= e i ==
4 T T T LI |

)
f- ,
Tenor % o= - = i
o
)

Bassus

= — — rolrp— —rEF el
= SESts i ! — =
(¢-(T)ADB f-DATB
) ) Missa L’homme armé super voces musicales: Sanctus NJE 6.3
Mass; Sanctus 250ct 2013
Josquin Research Project page 1

Notenbeispiel 38: VM Sanctus m 1-19.

Die Mensurvorschriften sind mit denen des Kyrie I, Et in terra sowie Patrem
omnipotentem identisch. Somit betrdgt das Verhdltnis der Minimae 1:2. Die acht
Kadenzen, darunter eine geflohene, verteilen sich ziemlich gleichmiBig iiber den Satz.
Ob man die erste Kadenz auf a in m 4 iiberhaupt als Kadenz diagnostizieren will,
erscheint aufgrund ihrer Stellung am Ende der Mensur fraglich. Thr folgen zwei
schwache Kadenzen, in m 67 auf d, sowie in m 10-11 auf c. Das deutet schon auf eine
mogliche Bimodalitit hin. Die c-Kadenz in m 15-16 wird geflohen. Die Kadenz auf f
in m 17-18 weist wieder eine schon bekannte Besonderheit auf. Die Penultima der
Bassklausel ist dem Bassus zugeordnet, der auf der Ultima pausiert. Der Tenor hat seine

zugehorige Klausel. Deren Ultima ist mit der Ultima der Bassklausel ident. Ich zdhle,
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wie schon bei solchen frither auftretenden Kadenzen, bei denen die Bassklausel auf
zwel Stimmen aufgeteilt ist, die Bassklausel mit. Aufgrund der vier Klauseln
klassifiziere ich diese Kadenz als sehr stark. Im gewissen Sinne kann man von einer
nachgereichten Oktavsprungkadenz sprechen, da der Bassus nach der Pause das c'
nachreicht. Die Altklausel ist verziert. In m 21-22 liegt eine Parallelkadenz vor, da der
Altus zum Superius in der Unterquart parallel gefiihrt wird (Schwind 2016 online). Wie
die c-Kadenz ist die schwache phrygische a-Kadenz in m 24-25 nicht dem d-Modus
von Superius etc. zuordenbar. Vielmehr liegt ein dritter Kadenzrang bei f~ionisch vor.
Bei der starken Schlusskadenz auf @ in m 32-33 ist die Altklausel abermals verziert
(siehe oben).

Der Tenor wirkt bei zwei Kadenzen mit. Der Satz hat Kadenzen auf ¢, d, f, a und
a-phrygisch. Der Tenor steht in f~ionisch, die librigen Stimmen im d-Modus (wie oben

gesagt, ersetzt dieser Ausdruck die korrekte Bezeichnung d-dorisch-hypodorisch).
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Notenbeispiel 39: VM Sanctus m 20-33.

Der Beginn des Satzes kann durch die Betonung der Finalis des d-Modus mittels av im
Superius und ¢’-vr im Altus, beginnend auf d° mit anschlieBendem Quartfall auf diesen
Ton und dem folgenden Aufstieg zum d' mittels zweier Varianten von ¢'r eindeutig dem

d-Modus zugeordnet werden. Die erste Kadenz auf a ist mit ihrem zweiten Kadenzrang
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auf eben diesen Modus zu beziehen. Der in f-ionisch stehende Tenor ist an der
entsprechenden Kadenz ersten Ranges auf f beteiligt. Die vorangehende c-Kadenz
nimmt in diesem Modus den zweiten Rang ein (die geflohene Kadenz bleibt
unberiicksichtigt). Nach dieser Ausweichung von d-dorisch nach f-ionisch erfolgt durch
die d-Kadenz in m 21-22 die Riickkehr zum d-Modus. Die folgende phrygische Kadenz
auf a passt als Kadenz dritten Ranges aber nur zu f-ionisch, nicht aber die
Schlusskadenz, ebenfalls auf a. Diese kann nur dem d-Modus zugeordnet werden, da
die Tenorklausel von 4 durum aus nicht um einen Semitonus, sondern um einen Tonus
sinkt. Josquin spielt hier mit den Horerwartungen des Publikums, das er durch die
Moduswechsel mehrmals in die Irre fithrt. Meiner Ansicht nach liegt hier ein
ausgepragter Tonus commixtus vor.

Am Satzbeginn gibt Josquin abermals ein Beispiel fiir die starke rhythmische
Variabilitdt der Ableitungen von c¢’. Auch fiir die Kombination dieser Motive in zwei
Stimmen bieten sich viele Moglichkeiten an. Die ersten drei Varianten von ¢ im Altus
konnen mittels nachgeschaltetem Quartsprung auch als a’vr gedeutet werden. Dagegen
wiirde die Annahme von a’v in m 19-20 die streng enggefiihrte Sequenz des Motivs 3
zwischen Bassus und Altus zerstoren — zum Motiv 3 siehe unten. Dagegen liegt im
Bassus in m 20-22 av, iiberschneidend mit Motiv 3 vor, da die Engflihrung der Sequenz
zu Ende kommt.

Das dreitdnige Motiv 1 erscheint beim ersten Mal versteckt im Altus, fiir die
Zuhorenden wohl nicht identifizierbar. Beim zweiten Auftreten in m 16 liegt eine
enggefiihrte strenge Imitation -8 in den AufBenstimmen vor, durch die vierstimmige
Polyphonie kaum erkennbar. Die Sequenz im Altus in m 25-26 tritt dann etwas
deutlicher hervor. Gegen das Satzende hin wird das Motiv durch die Sequenz, wiederum
im Altus, dominant. Hier gibt Josquin ein Beispiel fiir die Entwicklung eines Motivs
von unbemerkbar bis dominant. Das konnte man als eine weitere Kompositionstechnik
sehen.

Das zweimal im Bassus erklingende Motiv 2 ist durch seine Sequenzierung
deutlicher erkennbar. Es besteht im Wesentlichen aus c¢’v, dem zwei Tone vorgeschaltet
sind. Das Motiv 3 erscheint zuerst im Altus, vom Bassus in streng imitierter Engfiihrung
+1, die beim fiinften Ton einsetzt, gefolgt. Mit diesem Einsatz im Bassus beginnt eine
enggefiihrte streng imitierte Sequenz +8 im Bassus und Superius. Beim dritten
Auftreten im Superius weicht der Schlusston um eine Sekund ab. Diese und die

weiteren Einsdtze erfolgen immer am dritten Ton. Zu dieser Sequenz tritt der Altus als
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dritte Stimme in streng enggefiihrter Imitation -5 zum letzten Einsatz im Superius.
Anschliefend tritt das Motiv ein viertes Mal im Bassus, ebenfalls in enggefiihrter
strenger Imitation -5 zum Altus auf. Diese dichte Kontrapunktik setzt am Ende von A
im Tenor ein und reicht zum Beginn von B. Hier gibt Josquin ein weiteres Beispiel
dafiir, dass die enggefiithrte Kombinatorik eines Motivs mit sich selbst in
unterschiedlichen temporalen Einsatzintervallen moglich ist. Das sequenzierte Motiv 4
tritt ausschlieBlich leicht variiert im Bassus auf. Abgesehen von den ersten Mensuren
und kurzen zweistimmigen Strecken in m 7 und 8 komponiert Josquin ein dichtes
polyphones Gewebe mit der Beteiligung von drei bis vier Stimmen.

Die mogliche musikalische Textausdeutung beschrinkt sich auf wenige Stellen.
Das erste Wort ,,Sanctus‘ unterliegt im Superius einer Exclamatio, wihrend der Altus
die oben erwéhnten drei aufsteigenden Varianten von c bringt. Gegen Satzende betont
die leicht variierte Sequenz des Motivs 4 die Worte ,,dominus deus sa- (baoth)* und die

Sequenz des Motivs 1 im Altus die Worte ,,deus sabaoth®.

Pleni

Das Pleni ist der erste CPF-freie Satz. Das wird durch den Kanon ,,Pleni: Nescio vos:*,
der sich am Ende der Tenorstimme des Sanctus in der NJE, nicht aber im JRP findet,
launig angezeigt. ,,Ich kenne euch nicht* bezieht sich wohl primér auf den pausierenden
Tenor, kann aber auch dahingehend interpretiert werden, dass den anderen Stimmen der
Bezug zu dem hier ,,verloren gegangenen* CPF fehlt, was aber nur cum grano salis
zutrifft. Es finden sich einige vom CPF abgeleitete Motivvarianten, teils frei und teils in

langere Motive eingebaut.

Pleni Ple- ni sunt ce-
1T

Superius

Altus

Bassus

ni sunt  ce-

Mass; Sanctus 25 0ct 2013

[] ) I[) Missa L’homme armé super voces musicales: Sanctus NJE 6.3
Josquin Rescarch Project page 2

Notenbeispiel 40: VM Pleni m 34—40.

Da es keinen zum Modus der {ibrigen Stimmen querstehenden Tenor gibt, konnte der
Tonus eindeutig sein. Doch auch in diesem Satz macht sich Josquin ein Spiel daraus, die

Hoérerwartungen zu tduschen. Er komponiert sechs Kadenzen, darunter eine geflohene
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und eine imperfekte. Das Quintenpendel a®-d°-a° zu Satzbeginn im Bassus konnte als
Repercussa und Finalis in d interpretiert werden. Es folgen durch die weiter unten
beschriebenen streng imitierend enggefiihrten Sequenzen aber weitere solcher Pendel
mit a, ¢, g, d, fund c als unteren Ton, was den Modus verdunkelt. Auch die erst in der
dreizehnten Mensur des Satzes auftretende Kadenz auf a trigt nicht zur Klarstellung des
Modus bei, da es sich um eine geflohene Kadenz handelt. Dann folgen, durch eine
sieben Mensuren messende kadenzfreie Strecke getrennt, zwei schwache a-Kadenzen.
Die sich anschlieBende schwache Kadenz auf d scheint den Tonus zu festigen. Dazu
trdgt auch die nach sechs Mensuren erscheinende weitere schwache a-Kadenz knapp
vor Schluss bei. Somit liegt nach der ersten a-Kadenz ein d-Modus vor, der durch eine
Kadenz ersten Ranges und drei zweitrangige Kadenzen legitimiert wird. Aber dann 14sst
Josquin eine Cadenza imperfecta auf e folgen. Tenor- und Bassklausel sind dabei
eindeutig dem e-phrygischen Modus zuzuordnen. Dadurch wird eine andere
Interpretation des leeren Quintklangs auf a, der den Satz beendet, ausgeschlossen.
Insgesamt besteht anfangs lange Unklarheit {iber den Tonus und das Ende konterkariert
eine eindeutige Zuordnung zum d-Modus.

Als neue Kompositionstechnik tritt eine weitgehende Durchimitation der freien
Motive auf. Sie ist fast immer enggefiihrt. Ausnahmen von der Engfithrung stellen nur
die Motive 2 und 4 dar, wobei das erstere aber in eine enggefiihrte Sequenz eingebaut
ist. Ausnahmen von der Durchimitation sind das Motiv 3, das nicht im Superius
erscheint und das Motiv 4, das der Bassus nicht bringt. Es besteht Motivverwandtschaft
zwischen den Motiven 1, 4 und 5 einerseits und den Motiven 6 und 7 andererseits.

Das Motiv 1 beginnt mit dem erwdhnten Quintenpendel bv. Es wird einmal
sequenziert. Mit dem nachfolgenden kurzen Motiv 2 bildet es einen Komplex, der
nacheinander in enggefiihrter strenger Imitation im Bassus, im Altus +5 und schlieBlich
im Superius +8/+4 auftritt. Der Einsatz der imitierenden Stimmen erfolgt am dritten Ton
der vorangehenden Stimme.

Das Motiv 3 beginnt mit bvr. Sein erster Einsatz liegt im Bassus, gefolgt von
einer enggefiihrten strengen Imitation +5 im Altus mit Einsatz auf der viertletzten Note.
Der sequenzierende nichste Basseinsatz, um eine Note verldngert, erfolgt ebenso streng
imitierend -4 auf dem vorletzten Ton des Altus. Hier liegt eine Autokombination eines
Motivs mit variablem temporalen und diastematischen Einsatzintervall vor. Diese
Technik der Komposition tritt an dieser Stelle erstmals auf. Zusétzlich wird das zweite

und dritte Auftreten des Motivs 3 vom Motiv 4 kontrapunktiert. In dieses ist gegen Ende
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c’-5v eingebaut. Dieses streng in unisono (+1) imitierende Motiv 4 in Superius und
Altus beginnt bei seinem ersten Einsatz auf der vierten, bei seinem zweiten Auftreten
auf der dritten Note des Motivs 3. Dieses variable Einsatzintervall zwischen zwei

Motiven erhoht die Komplexitit der Kompositionstechnik noch weiter.

Mass; Sanctus 25 0ct 2013

ﬂ P, Missa L’homme armé super voces musicales: Sanctus NJE 6.3
Josquin Rescarch Project page 3

Notenbeispiel 41: VM Pleni m 41-67.

Besonders intensiv ist die Verarbeitung des Motivs 5. Es erscheint zuerst im Superius in
Form einer durch eine Pause getrennte Repetition, die direkt in eine Sequenz iibergeht
und endet mit bv. Diese ganze Motivkombination in einer Stimme wird im Bassus, der
auf der dritten Note des Motivs einsetzt, einer strengen enggefiihrten Imitation -8
unterzogen. Zusétzlich unterliegt der Altus einer weiteren enggefiihrten Imitation -4/+5,
die ebenfalls auf der dritten Note der vorigen Stimme einsetzt. Das zweite Erklingen des
Motivs im Superius erfolgt in Form einer strengen Imitation +4 auf der drittletzten Note

des Altus. Nach einer Pause erscheint das Motiv ein zweites Mal im Altus und bildet
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dabei eine Sequenz. Es setzt in strenger Imitation auf der dritten Note des Bassus +5
gegen Ende der Imitationskette zwischen Superius und Bassus ein. Bei seinen weiteren
Einsdtzen wird das Motiv gering variiert. Der Superius bringt das Motiv noch zweimal
in Form einer durch eine Pause getrennten Sequenz. Der erste dieser Einsdtze erfolgt
streng imitierend +4 auf der drittletzten Note des letzten Altuseinsatzes, der zweite
Einsatz +4 auf eben dieser Note des vierten und letzten Bassuseinsatzes, der durch eine
Pause von der erwidhnten Imitationsstrecke getrennt ist. Diese ausfiihrliche Analyse soll
zeigen, wie Josquin ein Motiv im dichten kontrapunktischen Satz mittels Repetition,
Sequenzbildung und streng enggefiihrter Imitation verarbeitet.

Motiv 6 tritt leicht variiert in enggefiihrten Imitationen nacheinander im Bassus,
Altus, Superius und nochmals im Bassus auf. Die letzte Note im Altus, wie auch im
Superius iiberschneidet sich mit bvr. Motiv 7 erscheint in zwei Varianten jeweils
enggefiihrt im Altus, Bassus, Altus und Superius. Die drei letzten Einsdtze erfolgen in
enggefiihrter strenger Imitation +5.

Aufgrund der weitgehenden Durchimitation ist ein einmaliger Durchgang eines
Motivs durch alle drei Stimmen zu wenig fiir eine musikalische Textausdeutung. Die
enggefiihrte strenge Imitationsstrecke der Motive 1 und 2 dagegen stellt die Sentenz
»Pleni sunt celi ...“ heraus. Die Worte ,gloria tua“ werden durch die dichte
Verarbeitung des Motivs 5 und die enggefiihrte strenge Imitation von Motiv 7 in allen

drei Stimmen betont.

Osanna

Der Tenor hat wie immer in den vollstimmigen Sitzen die Mensurvorschriften Tempus
perfectum cum prolatione maiore beziehungsweise Tempus imperfectum cum prolatione
maiore, die {ibrigen Stimmen Tempus imperfectum proportio tripla. Bei dieser
Mensuration entsprechen, wie beispielsweise Willi Apel schreibt, drei Semibreves einer
Semibrevis im Tempus imperfectum cum prolatione minore (Apel °2006: 158). Im
Osanna fallen zwei Mensuren des Tenors mit drei Mensuren des Superius etc.
zusammen. Zwei Mensuren des Tenors enthalten 18 Minimae, drei Mensuren der
tibrigen Stimmen ebenso. Somit betridgt deren Verhiltnis 1:1. Das wird durch Josquins
Kanonvorschrift ,,Tenor Osanna Gaude cum gaudentibus® klargestellt. ,,Freue dich mit
den sich freuenden* oder besser in freierer Ubersetzung ,,Freue dich mit den Erfreuten*

schreibt vor, dass die Minimae aller Stimmen dieselbe Dauer haben. Ahnlich wie im
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Credo erfolgt in den beiden den CPF tragenden Sdtzen des Sanctus eine Beschleunigung
der Bewegung des Tenors.

Die erste Kadenz im m 70-71 auf d ist schwach. Es folgen in m 76 eine sehr
starke Oktavsprungkadenz auf f und eine schwache d-Kadenz in m 78. Die drei letzten
Kadenzen sind alle stark, auf d in m 88-89, auf @ in m 92 und am Satzende in m 96-97
auf d. Bei der ersten sind die Diskant- und die Altklausel verziert. Die Kadenzen sind
unregelméBig iiber den Satz verteilt. Zwischen dritter und vierter Kadenz liegt ein

Abstand, der sich iiber zehn Mensuren erstreckt.

Osanna
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HR]P, Missa L’homme armé super voces musicales: Sanctus NIE 63
Josquin Research Project page 4

Notenbeispiel 42: VM Osanna m 68—79.

Der Tenor ist an zwei Kadenzen beteiligt, ndmlich an der /~Kadenz mit der Tenorklausel
und an einer d-Kadenz mit einer Altklausel. Josquin komponiert hier gleichsam ein
Eingehen der anderen Stimmen auf die Kadenzangebote des Tenors. Dieser setzt wie in
den meisten Sitzen nach einigen Mensuren Pause ein und endet einige Mensuren vor
Satzschluss. Wahrend fiinf von sechs Mensuren dem d-Modus zuzuordnen sind, bewirkt

die f-Kadenz eine Bimodalitit. In der kadenzfreien Stelle verwirrt Josquin die
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Zuhorerinnen und Zuhdrer in m 75 durch einen Dreiklang auf es mit groBBer Terz, der
weder dem d-Modus noch f-ionisch zuordenbar ist.

Der Satz ist liberwiegend in dichter Kontrapunktik mit der Beteiligung von drei
bis vier Stimmen an der Polyphonie komponiert. Zum Satzbeginn verwendet Josquin
Motive, die aus dem CPF abgeleitet sind. Anfangs verwendet Josquin mit einer simplen
Repetition von c’-5vr im Altus in m 68-69 eine einfache Kompositionstechnik.
Komplexer ist die Kombination der Sequenz von e-6v in m 73—-75 im Altus mit einer
enggefiihrten strengen Imitation, die zwischen Superius und Bassus parallel gefiihrt
wird. Die beiden Stimmen setzen am vorletzten Ton des Motivs +5 beziehungsweise -6
ein. Das zweite Auftreten des Motivs in der Sequenz des Altus erfolgt streng enggefiihrt
ebenfalls am vorletzten Ton, hier des Superius -6 und des Bassus +5, einsetzend. In m
7677 tritt eine weitere enggefiihrte strenge Imitation auf. Der Superius setzt +15
wihrend des Endes des ersten Tons von c’-5v im Bassus ein, dabei ergibt sich eine
Durchgangsdissonanz. Die Imitation wird mittels e-6v, das sich mit dem ersten Motiv

iiberschneidet, fortgesetzt. Alternativ kdnnte man auch eine Sequenz von c’-5v sehen.

) | Missa L'homme armé super voces musicales: Sanctus NIE63
Mass; Sanctus 25 0ct 2013
Josquin Research Project page 5

Notenbeispiel 43: VM Osanna m 80-92a.
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Dem Motiv 1 ist e-6vr eingebaut. Es erklingt zuerst im Altus. Auf seinem letzten Ton
tritt der Superius im Rahmen einer enggefiihrten strengen Imitation +8 hinzu. Beide
Einsdtze kontrapunktieren d im Tenor. Als vierte Stimme nimmt der Bassus mit dem
Motiv 2 am polyphonen Gewebe teil. Alle drei beteiligten kontrapunkierenden Stimmen
unterliegen einer blockweisen Imitation, beginnend in m 78 und 80.

Das Motiv 3 tritt im Rahmen einer Sequenz nur zweimal im Bassus auf. Es ist
mit dem Anfang von Motiv 1 verwandt. In m 84-85 findet sich im Altus eine auffillige
Repetition auf e', die mittels bv gebildet wird. Zu ihrem Beitrag zur musikalischen
Textausdeutung siehe unten. Im Bassus in m 89-90 und im Altus in m 92-94 treten
weitere auffillige Repetitionen auf a° beziehungsweise e' auf. Aufgrund der unsicheren
Textierung kommen beide trotz der multiplen Quintspriinge fiir eine musikalische
Textausdeutung nicht in Betracht. Der in m 86 beginnende Teil A" des CPF wird im
grofiteils dichten polyphonen Satz vorerst mit vom CPF abgeleiteten Motiven
kontrapunktiert. Deren Varianten werden auch hier in mannigfaltiger Weise miteinander
kombiniert. Das gegen Ende hinzutretende Motiv 4 erscheint in drei Varianten, die letzte
im Altus stark verkiirzt. Die ersten beiden Einsédtze im Superius und Bassus zeigen eine
einfache, weil freie Imitation, die ab dem dritten Ton im Bassus in einen Terzgymel

ibergeht.

a:DT-B d }g;f-B

Notenbeispiel 44: VM Osanna m 92b-97.

Einige Stellen lassen sich als musikalische Satzausdeutung interpretieren: ,,Osanna‘“ zu
Beginn des Altus wird durch eine Anabasis betont. Der Repetition ermangelt es an der
Sicherheit der Textierung. Der Bassus setzt mit derselben Variante von ¢’, mit, ,,Osan-
(na)“ unterlegt, ein. Simultan stellt die bekannte Exclamatio zu Beginn des CPF im

Tenor ebenfalls ,,Osanna* heraus. Dasselbe Wort erhdlt durch die streng enggefiihrte
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Imitation mit Beteiligung von e-6v zwischen Altus und Superius in m 73-74
Bedeutung. Das streng enggefiihrte Motiv 1, verstirkt durch Motiv 2, verhilft
demselben Wort zu noch intensiverer Akzentuierung. In m 82—84 werden im Altus zwei
Arten musikalischer Textausdeutung kombiniert, ndmlich die Exclamatio bv mit der

erwihnten auffilligen Repetition von e' und der Wiederholung von ,,0sanna“.
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Notenbeispiel 45: VM Benedictus m 98—146.

Wie oben erwihnt, teilt Josquin den Text des Benedictus in drei Teilsédtze auf. Alle drei
sind als zweistimmiger Mensurkanon in unisono mit simultanem Beginn der Stimmen
komponiert. Das stellt eine hohere kompositionstechnische Komplexitit als die
bisherigen Mensurkanons dar. Die Stimmen haben die Mensurvorschriften Tempus
imperfectum diminutum und Tempus imperfectum cum prolatione minore. Insofern
liegen hier Proportionskanons als Untergruppe der Mensurkanons vor. Bei einem
Proportionskanon ist, abgesehen von den ldngeren Tondauern in der Stimme mit

Tempus imperfectum cum prolatione minore, die Rhythmik ident. Beziiglich der
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Tondauern besteht das Verhéltnis 1:2. Die Kanons sind der Reihe nach beziiglich der
Hohenlage den aufsteigenden Lagenstimmen, also Bassus, Altus und Superius
zugeordnet.

Alle drei Teilsdtze sind CPF-frei. Sie sind aber grofteils mit aus dem CPF
abgeleiteten Motiven komponiert. Der erste Satz vertont das Wort ,,Benedictus. Es
wird am Satzanfang durch eine Anabasis betont. Die Kombination der sich
iiberschneidenden Motive c¢’vr und bv deutet mittels Aufstieg von der Finalis d zur
Repercussa des authentischen Modus mit anschlieBendem Quintfall zuriick zur Finalis
in Richtung d-dorisch. Der Ambitus dagegen ldsst sich eher mit d-hypodorisch
vereinbaren. Cum grano salis liegt hier ein Tonus mixtus auf d vor. Die drei Kadenzen
auf a entsprechen dem zweiten Kadenzrang. Mehrmals treten Stimmkreuzungen auf.
Der zweite Teilsatz vertont die Worte ,,qui venit” im Altus. Er enthdlt keine Kadenz.
Eine musikalische Textausdeutung ldsst sich nicht erkennen. Bemerkenswert erscheint
die Ineinanderschachtelung der Motive bvr, e-6vr und ev. Deren Auftreten in der
langsamer fortschreitenden Stimme wird von einer weiteren verschrinkten Kombination
von ev mit evr kontrapunktiert. Hier zeigt Josquin eine Mdglichkeit auf, auch einen
zweistimmigen Satz motivisch sehr dicht zu gestalten. Dieser Teilsatz endet mit einer
kleinen Terz auf a®-c', also mit einem nicht schlussfihigen Zweiklang. ,,In nomine* im
Superius ist durch den Motivreichtum kontrapunktisch noch kompakter komponiert.
Dieser Teilsatz hat eine Binnenkadenz auf d und zwei geflohene d-Kadenzen, bei denen
jeweils die Tenorklausel ausweicht. Er endet auf d' unisono. Obwohl mit ,,domini* statt
des Vokativs ein Genetiv vorliegt, konnte man die abschlieBende Tonfolge f'-d'-d" als
Rufterz interpretieren. Durch die Wiederholung des Osanna schlieBt der Messteil

Sanctus mit einer starken Kadenz.

Zwischenfazit

Im Komplex des Sanctus treten zum ersten Mal CPF-freie Sétze, ndmlich Pleni und
Benedictus auf. Sowohl das Pleni, wie auch die drei Teilsdtze des Benedictus haben
dennoch Bezug zum CPF, da Josquin in sie vom CPF abgeleitete Motive, teils in langere
Motive eingebaut, einkomponiert. Da auch das Agnus II, der letzte CPF-freie Satz,
Elemente des CPF enthilt, gibt es in der ganzen Messe keinen Satz, der keinen Bezug
zum CPF hat, anders gesagt: Der zugrunde liegende CPF durchdringt mittels seiner
Motivik die gesamte Komposition. Erstmals verwendet Josquin, im Osanna, die

Mensuration Tempus imperfectum proportio tripla. Durch eine Kanonvorschrift bewirkt
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er das Verhiéltnis 1:1 zwischen der Dauer der Minimae des Tenors und der Minimae der
iibrigen Stimmen. In den beiden vierstimmigen Sitzen Sanctus und Osanna, die durch
den in f~ionisch stehenden Tenor eine bimodale Anlage haben, spielt Josquin abermals
mit den Erwartungen der Horer, die er beziiglich der Modalitdt mehrmals verunsichert,
vor allem im Sanctus.

In der Vertonung dieses Teils des Ordinarium missae treten einige neue
Kompositionstechniken auf. Bei der Kombination mehrerer Motive komponiert Josquin
eine Variante, bei der er sowohl das temporale als auch das diastematische
Einsatzintervall variabel handhabt. Eine andere neue Kompositionstechnik bezieht sich
auf die Relevanz eines Motivs im Satz. Dabei wird das Motiv von unbemerkbar im
kontrapunktischen Geflecht bis zu die Polyphonie dominierend entwickelt. Unter den
Mensurkanons kommt eine kompositionstechnisch komplexere Art als bisher verwendet
zum Einsatz. Es handelt sich dabei um zweistimmige Mensurkanons mit simultanem
Beginn der Stimmen. Das Pleni schlieflich ist beinahe durchimitiert. Zum ersten und
letzten Mal verwendet Josquin eine Parallelkadenz. Die Textarmut des Sanctus und die
iiber weite Strecken bestehende Unsicherheit der Textunterlegung lassen nur an einigen

Stellen eine bewusst komponierte musikalische Textausdeutung vermuten.
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4.6. Agnus dei

Josquin komponiert alle drei Anrufungen des Gotteslamms. Im Agnus I bringt der Tenor
den inkompletten CPF in g-mixolydisch, dabei fehlt wie im Sanctus A". Das Agnus II
enthilt keinen CPF. Es ist als dreistimmiger Mensurkanon mit simultanem Einsatz der
Stimmen komponiert. Im Agnus III wandert der CPF, laut Kanonanweisung auch als
Tenor bezeichnet, aufgrund der hohen Lage in den Superius. Zur Textunterlegung gilt

das oben fiir das Sanctus Gesagte.
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) Missa L'homme armé super voces musicales: Agnus Dei NJE 6.3
Mass; Agnus Dei 25 0ct 2013
Josquin Research Project page 1

Notenbeispiel 46: VM Agnus I m 1-14.

Der Tenor hat wie immer die Mensurvorschrift Tempus perfectum cum prolatione
maiore, die iibrigen Stimmen Tempus perfectum cum prolatione minore. Diese

Mensuration entspricht den Mensurvorschriften im Kyrie 1 und weiteren Sétzen.

94



Beziiglich der Minimae besteht zwischen Tenor und den iibrigen Stimmen in Hinblick

auf die Tondauern das Verhiltnis 1:2, da kein Kanon etwas Anderes vorschreibt. Wie

gesagt, erscheint der CPF hier in g-mixolydisch. Der Satz hat lediglich fiinf Kadenzen,

die sich unregelmifBig verteilen. Nur die zweite und die dritte Kadenz liegen eng

zusammen. Sonst bestehen kadenzfreie Strecken von sechs bis elf Mensuren. Die erste

Kadenz auf a in m 3-4 ist stark, ebenso die folgende a-Kadenz in m 10-11. Thre

Altklausel ist verziert. Es ist die einzige Kadenz des Satzes, an der der Tenor beteiligt

ist. In m 12-13 komponiert Josquin eine schwache g-Kadenz mit verzierter

Diskantklausel. Der Ansatz einer geflohenen Tenorklausel im Superius wird nicht

schlagend, da der Bassus eine giiltige Tenorklausel hat. Eventuell kdnnte man auch eine

uniibliche Variante der Parallelklausel in der Oberterz erkennen. Die d-Kadenzen in m

22-23 und 34-35 als Schlusskadenz sind stark. Bei der ersten ist die Altklausel verziert.

15
] 1 L Ly (CVT 1
f—rf +—+ s " T T
| —F 1 s T I f
st dee EE R o] |
| L] > —
P\ —
f T —— T T —
| e s s I i
o | o | e e e | s e
% e e ™ | 3 f
© o 9, 2 P
fH | } | Ll
f T s s T
& = P—— o 1 I
% | : = : i e E€
1 1 f
— & [Py 11 1 I 1 I I
o Fp—rf  am— T } t T i "
Fom o Lo e b e e e
- - f 1
qui tol lis ! pe- ! ca
19 , c'v
0 I 1 cvr 10 1
£ T Tt — 1 T 1
. ; | f =1 1 — s T |
Jooad & b gy frof g —
R o & o v 4 N > o
e V. 3
] evrr 1T 1 R A— 1 W \
f T — — } 1 T T -t 1
. o —
R L4 T T T | T
0
f T
% - |
L 1
10 | 1T 1 Lt I 10
oy e e o — i e 2 » 1
): i s = e e i =]
1 P £ e ———F = 3 e P i |
& f o £ i e f oo s |
I o T t T
ta mun- di
bv
i c'vr
ACVT 1 3r
| T T T T — 1
+ F——7 — T 1 ] —
%AAAJ4 ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,, e — e M > s e P i
= oo g4 o o ) & o oy
f-— T . = . e
popr o la .o e
i i - 1 t f |
ﬁBd' o P2
f I T a f o |
t } } t |
% 1 |
c-3v
o L — |
73 Pa— — T T 1
Y] = f= = |
f == 1 t |
¢:DA-T
5 bvr
3 | 1 dvr
f T T 1
— s I |
o | Fo- o |
% o= P — | | |
il 1Y E—— —
O 1 I il | I o 1| -
§| e e e e i e |
| o e o 2 — R ot i B { e |
{ | P s t o | f  — e | i =
o 04 1 1 f — f
) LELP~Y P
f f T e
: | | f
% | | |
:
T 1 1 1
o T }  —— = 1
! T | T [ I
) J) Missa L’homme armé super voces musicales: Agnus Dei NJE 6.3
Mass: Agnus Dei 25 Oct 2013
Josquin Research Project page 2

Notenbeispiel 47: VM Agnus I m 15-27.
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Wihrend sich die Kadenzen auf a und d dem d-Modus zuordnen lassen, weist die
mittlere g-Kadenz auf einen Tonus commixtus zwischen g-mixolydisch des den CPF
tragenden Tenors und dem d-Modus der iibrigen Stimmen hin. Dazu trégt bei, dass das
Motiv b im Tenor Repercussa und Finalis auf g betont. In m 13 und 14 treten im Bassus
und Altus es® und b° auf. Diese Tiefalterationen passen weder zum d-Modus, noch zu
g-mixolydisch, sondern zu f-mixolydisch. Das heif3t, dass Josquin hier den Modus
verundeutlicht. Erst die starke d-Kadenz in m 22-23 bringt Klarheit beziiglich des
d-Modus. Die CPF-Motive d und e enden auf d'. Obwohl der Tenor also als letzten Ton
d' hat, nimmt er an der Schlusskadenz keinen Anteil. Er pausiert wihrend der letzten

zwel Mensuren.

N

D BN “@-@:3 c@»“
1 I
"
e
R
e
I
al
R

Notenbeispiel 48: VM Agnus I m 28-35.

Der Satz beginnt mit dem Motto im Superius und Altus. Altus und Bassus bringen a’v
in enggefiihrter strenger Imitation -4. Aufgrund der Vorimitation zum Tenor werte ich
das Motiv trotz der fehlenden Verdoppelung der beiden Schlussnoten als von a und
nicht von a” abgeleitet. Bis Mensur 8 liegt ein dichtes polyphones Gewebe vor. Thm
liegen vom CPF abgeleitete Motive zugrunde. Es folgt eine weitere kontrapunktische
Verdichtung. Die Motive 1 und 2 sind nahe verwandt. Motiv 2 besteht aus Motiv 1 und

einem vorgeschalteten Ton. Der Bassus bringt eine Sequenz des Motivs 1. Dabei ldsst
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sich Motiv 2 als Uberschneidung des letzten Tons des ersten Auftretens von Motiv 1 mit
dem zweiten Auftreten desselben interpretieren. Das Motiv 2 wird im Superius und
Bassus sequenziert und dabei nach Art eines Terzgymels parallel gefiihrt. Die Dichte
der Kontrapunktik bleibt fast bis zum Satzschluss erhalten. Meistens sind drei oder vier
Stimmen daran beteiligt. Zu den freien Motiven treten mannigfaltige Varianten der vom
CPF abgeleiteten Motive.

Beginnend in m 13 erklingt Motiv 1 im Bassus in Form von drei Sequenzen,
zuerst siebenmal, dann durch Motiv 2 getrennt viermal und eine Mensur spdter noch
zweimal. In das ldngere Motiv 3 sind gegen Ende ¢'vr und bv eingebaut. Es erscheint
zuerst im Superius und wird anschlieBend im Bassus streng imitiert -8. Zu seinem
Einsatz im Bassus tritt zweimal Motiv 1, sowie bv und ¢’-5v im Altus, wie auch d im
Tenor. Josquin zeigt, dass das kurze Motiv 1 mit aus dem CPF abgeleiteten Motiven und
den Motiven 2 und 3 auf verschiedene Arten kombinierbar ist und auch zum CPF passt.
Das Motiv 3 tritt dann noch zweimal in strenger Imitation, zuerst im Altus +8 und dann
im Bassus -8 auf. Gegen Satzende erklingen die Motive 4 im Bassus und 5 im Superius
jeweils in strenger Repetition simultan. Motiv 5 setzt dabei auf der dritten Note von
Motiv 4 ein. Im Agnus I wie auch im folgenden Agnus II finden sich keine auffélligen
Repetitionen.

Die Exclamationes zu Beginn in Superius und Altus deuten die Anrufung

(13

»Agnus musikalisch aus. Der CPF betont zu Beginn ebenfalls durch eine
Exclamatio die Worte ,,Agnus dei“. Die Sequenzen des Motivs 1 im Bassus setzen ab m
15 die beiden Teile der Sentenz ,,qui tollis peccata mundi“ zusammen und heben
dadurch den Text hervor. Die dazwischen liegenden Motive 1 und 2 im m 16-17 sind

unsicher textiert.

56 Agnus Dei Il
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In der NJE, nicht aber im JRP steht im Agnus II am Ende des Tenors ,,2” Agnus. Noli
me tangere". Das heilit, dass der Tenor pausiert, weil er so von den {ibrigen Stimmen
,hicht beriihrt wird. Am Beginn von Agnus II steht im JRP ,,Canon: Trinitas®, in der
NJE lediglich ,,Trinitas®. In Zusammenschau mit der Kanonvorschrift ,,Duo Seraphim
clamabant alter ad alterum® beim Sanctus der Messe sexti foni erinnert das an ein
Responsorium ad Dominicam per annum, dessen Text und Melodie in der Cantus
Manuscript Database angegeben ist. Das Responsum® ldsst sich auf das entsprechende
Sanctus, der Versus® auf das entsprechende Agnus II beziehen.

> Responsum: ,,Duo seraphim clamabant alter ad alterum sanctus sanctus sanctus
dominus deus sabaoth plena est omnis terra gloria ejus.*

> Versus: ,,Tres sunt qui testimonium dant in caelo pater verbum et spiritus sanctus et hi
tres unum sunt.*’

Uwe Wolf gibt im Vorwort seiner Ausgabe von Claudio Monteverdis Vespro della Beata
Vergine, worin dieses Responsorium vertont ist, als biblische Quellen das Buch Jesaja
und den ersten Johannesbrief an (Wolf 0.J.; XXIV).

Hier folgen die Texte der Biblia sacra vulgata und der deutschen Einheitsiibersetzung:

> Responsum (Jes 6,1-3): ,,In anno quo mortuus est rex Ozias vidi Dominum sedentem
super solium excelsum et elevatum et ea quae sub eo erant implebant templum seraphin
stabant super illud sex alae uni et sex alae alteri duabus velabant faciem eius et duabus
velabant pedes eius et duabus volabant et clamabant alter ad alterum et dicebant sanctus
sanctus sanctus Dominus exercituum plena est omnis terra gloria eius.*

»Im Todesjahr des Konigs Usija sah ich den Herrn. Er sal auf einem hohen und
erhabenen Thron. Der Saum seines Gewandes fiillte den Tempel aus. Serafim standen
iiber ihm. Jeder hatte sechs Fliigel: Mit zwei Fliigeln bedeckten sie ihr Gesicht, mit zwei
bedeckten sie ihre Fiile, und mit zwei flogen sie. Sie riefen einander zu: Heilig, heilig,
heilig ist der Herr der Heere. Von seiner Herrlichkeit ist die ganze Erde erfiillt.*

> Versus (1 Joh 5,7-8): ,,quia tres sunt qui testimonium dant Spiritus et aqua et sanguis
et tres unum sunt.*

»Drei sind es, die Zeugnis ablegen: der Geist, das Wasser und das Blut; und diese drei

sind eins.*

> cantusindex.org/id/600691, Zugriff 01.10.2024.
¢ cantusindex.org/id/600691a, Zugriff 01.10.2024.
" Die Satzzeichen fehlen im Responsum und im Versus.
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Der Versus des Responsoriums bringt das Mysterium der Heiligen Trinitét
priagnant auf den Punkt: Die drei Personen der Gottheit — Gottvater, Gottessohn Christus
und der Heilige Geist — bilden eine einzige gottliche Existenz. Wie verhilt sich das aber
zum Text des Agnus II? ,,Agnus dei” bezeichnet Christus als das Lamm Gottes. Der
Genetiv ,,dei” von ,,deus” bezieht sich auf Gottvater. ,,Miserere nobis driickt die Bitte
um Erbarmen aus. Dies legt die Interpretation nahe, dass Christus zu Pfingsten, zehn
Tage nach seiner Himmelfahrt, den Parakleten zur Erde sandte. Anders kann ich keinen
Bezug des Heiligen Geistes zum Text des Agnus dei erkennen. Dieser wird aber durch
die Kanonangabe eindeutig hergestellt. Moglicherweise liegt hier eine eigenstindige
Interpretation Josquins vor, die ich gut nachvollziehen kann.

Zur musikalischen Darstellung des Trinitdtsdogmas komponiert Josquin einen
dreistimmigen Mensurkanon mit simultanem Beginn der Stimmen. Die Mensurzeichen
sind von oben nach unten: Proportio tripla, Tempus imperfectum cum prolatione minore
und Tempus imperfectum diminutum. Dadurch ergibt sich zwischen dem Superius und
dam Bassus Polyrhythmik im Verhiltnis 3:2.

Der Satz hat keine giiltige Kadenz. Er endet auf d°-d'-f!. Ab m 42 ist der Satz in
Bezug auf die Polyphonik dicht komponiert, da die Stimmen meist motivisch verbunden
sind. Neben e-6v und c¢’-5v treten zwei nicht direkt vom CPF abgeleitete Motive auf.
Motiv 1 iiberschneidet sich mit dem Quintenpendel bv und wird streng repetiert. Motiv
2 betont die Finalis d des entsprechenden Modus. Der Satzbeginn auf d°-a°-d" spricht
auch fiir den d-Modus. Der Satz steht in diesem Tonus, hat aber keine Kadenzen, somit
auch keine Schlusskadenz.

Fiir die Annahme einer musikalischen Textausdeutung kommen nur zwei Stellen
in Frage: Das ,,Agnus dei“ zu Satzbeginn wird durch eine Exclamatio hervorgehoben.
Der Ausdruck wird noch dadurch betont, dass alle drei Stimmen gleichzeitig einsetzen
und trotz der unterschiedlichen Bewegungsgeschwindigkeit die Silben dicht aufeinander
folgen. Eine Katabasis stellt ,,peccata mundi “ nach.

Zur Symbolik der Zuordnung der drei gottlichen Personen zu den drei Stimmen
des Mensurkanons fiihrt Elders Folgendes aus: Gottvater ist dem Altus zugeordnet. Er
hat die ldngsten Notendauern und wirkt als Moderator der Auenstimmen. Gottes Sohn
ist der Bassus zugeteilt. Diese tiefe Lage war bei gregorianischen Passionsvertonungen
iiblich. Der heilige Geist ist durch den Superius symbolisiert. Die rascheste Bewegung

und die hohe Lage stehen fiir die gottlichen Flammen zu Pfingsten (Elders 2000: 536).
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Hierzu mochte ich ergdnzen: Gottvater ist der ruhende Pol. Christus stieg zur Erde hinab

und der heilige Geist bewegt sich in Form einer Taube schnell fliegend.
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Notenbeispiel 50: VM Agnus II m 40—60.

Agnus I11

Der CPF ist dem Superius zugeordnet. Die Mensurvorschriften sind: Tempus perfectum
cum prolatione maiore im Superius und Tempus imperfectum diminutum in den anderen
Stimmen. Diese Mensuration ist mit den Mensurvorschriften des Christe ident. Wie in
diesem Satz betrdgt das Verhiltnis der Dauer der Minimae des CPF und der der {ibrigen
Stimmen 1:4. Die Kanonvorschrift des Superius lautet: ,,Tenor. Clama ne cesses*. Das
heillt wortlich iibersetzt ,,Singe ohne zu rasten®. Das bedeutet: ,,Singe ohne Pausen zu
machen.*

Dass der CPF dem Superius zugeteilt ist und er pausenlos gesungen wird, sind

zwei der Besonderheiten dieses Satzes. Weitere Charakteristika des Agnus III sind: Die
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Zahl der imperfekten Kadenzen iiberwiegt die Zahl der perfekten Kadenzen, Josquin
komponiert eine extrem lange kadenzfreie Strecke von 67 Mensuren, im polyphonen
Geflige treten 22 freie Motive zu den aus dem CPF abgeleiteten Motiven hinzu, um den
CPF zu kontrapunktieren, drei Gruppen von Motivverwandtschaften werden von 14
dieser Motive gebildet und schlielich sind die Motive in den Unterstimmen héufig
durch Pausen getrennt.

Da der CPF im Superius liegt, untersuche ich diese Stimme beziiglich ihrer
Beteiligung an den Kadenzen. Am Satzbeginn folgen vier imperfekte Kadenzen
aufeinander. Allen ermangelt die Tenorklausel. Auf die d-Kadenz in m 61-62 folgen in
m 64-65 sowie 6667 zwei g-Kadenzen. Die letzte dieser imperfekten Kadenzen bietet
eine neue Kompositionstechnik. Sie enthdlt zwei Altklauseln. Die Ultima der Klausel
im Superius verweilt auf dem Quintton iiber der Finalis, wiahrend der Tenor eine

Terzfallklausel hat.

erbal canon instructs superius to omit all rests.

¢ [Canon: Tenor. Clama ne cesses.
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Notenbeispiel 51: VM Agnus IIl m 61-81.

101



In m 72-73 komponiert Josquin die erste perfekte Kadenz. Sie ist auf e stark. Ihre
Altklausel ist durch den Zwischenton verziert. Nach 19 Mensuren ohne Kadenz erklingt
in m 92-93 eine weitere starke e-Kadenz. An dieser ist der Superius mittels einer
verzierten Altklausel beteiligt. Anschlieend folgt die erwdhnte lange Strecke ohne
Kadenzen. Bei der sehr starken Kadenz auf d in m 160-161 tritt zum wiederholten Male
das Phanomen auf, dass der Bassus nur die Penultima seiner Klausel singt und auf der
Ultima pausiert, wihrend vom Horerlebnis aus die Ultima der Tenorklausel gleichzeitig
als Ultima der Bassklausel wahrgenommen wird. In m 162-163 tritt wieder eine
imperfekte Kadenz ohne Tenorklausel, diesmal auf a, auf. Die sehr starke
Schlusskadenz auf d erklingt in m 183-184. Insgesamt ist der Superius an drei
Kadenzen beteiligt. In diesem Satz treibt Josquin sein Spiel mit den beziiglich der

Modalitdt im Unklaren gelassenen Horerwartungen auf die Spitze.
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Der Erwartung des d-Modus, der der Messe in den nicht CPF-filhrenden Stimmen
prinzipiell zugrunde liegt, scheint der Komponist mit den zwei d-Kadenzen zu Beginn
Rechnung zu tragen. Aber diese Kadenzen sind imperfekt. Deshalb legen sie den Modus
nicht fest. Der CPF ist in a-dolisch komponiert, die {ibrigen Stimmen, wie bereits
erwdhnt, im Allgemeinen im d-Modus. Die Kadenzen auf g wiirden weder zur Finalis a
noch zur Finalis d passen. Aber es handelt sich um imperfekte Kadenzen. Die beiden
e-Kadenzen kann man dem Modus a-dolisch als zweiten Kadenzrang zuordnen.

Zwischen m 121 und 139 liegt eine Divergenz der Entscheidungen desselben
Herausgebers Jesse Rodin zwischen der NJE und dem JRP vor. Diese Mensuren haben
nur im JRP im Tenor das Vorzeichen b. Die NJE bringt in m 131 aber ein b durum. In
der kadenzfreien Strecke iiberwiegt b durum. Auch in der NJE, die ich fiir maBB3geblicher
als das JRP halte, kommt » molle in den Mensuren 104 und 124 vor. Diese
Tiefalterationen sind keinem Tonus zuordenbar. Auch a-phrygisch scheidet mangels
Kadenzen aus. Hier tappen die Zuhorer und Zuhdrerinnen beziiglich des Modus vollig
im Dunkeln. Mit den sehr starken d-Kadenzen in m 160-161 und 183-184 erhilt
schlieBlich der d-Modus die Dominanz. Insgesamt liegt ein Modus commixtus zwischen
a-dolisch des CPF und dem Beschluss im d-Modus vor. Uber weite Strecken ist der
Tonus aber nicht eindeutig bestimmbar.

Unter den freien Motiven treten manche nur wenige Male auf. Beispielsweise
verwendet Josquin Motiv 2 nur zweimal. Andere Motive werden deutlich o6fter
eingesetzt, beispielsweise Motiv 3 siebenmal. Es finden sich drei Gruppen verwandter
Motive: Motiv 2, 11 und 17 / Motiv 8, 9, 12, 16, 18, 19 und 21 / Motiv 10, 13, 14, 15
(Genaueres siehe unten). Diese Motivverwandtschaften bilden zusammen mit den aus
dem CPF abgeleiteten Motiven ein dichtes Beziehungsgeflecht innerhalb des Satzes.

Motiv 1 bildet im Bassus eine Sequenz. Diese wird im Altus +8 enggefiihrt
streng imitiert. Der Einsatz des Altus erfolgt auf dem letzten Ton des Bassus. Der
zweite Einsatz des Motivs im Bassus setzt am Schlusston des Altus ein. Zu dieser
Engflihrung tritt kontrapunktierend Motiv 2, das ebenfalls sequenziert wird, im Tenor
hinzu. Wenn dieses Motiv auch nur zweimal auftritt, trdgt es doch durch seine
Verwandtschaft mit den Motiven 11 und 17 zum Beziehungsgefiige des Satzes bei.

In das Motiv 3 ist ¢'vr eingebaut. Die zwei ersten Einsétze finden im Bassus und
Tenor in streng enggefiihrter Imitation +6 statt. Vor dem néchsten Auftreten des Motivs
im Altus setzt, ebenfalls im Altus, auf der vorletzten Note von Motiv 3 im Tenor das

kurze Motiv 4 gleichsam als Zwischenspiel ein. Es wird zwischen Altus und Bassus
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imitatorisch enggefiihrt. Die weiteren FEinsdtze des Motivs 3 bringen jeweils
verschiedene Varianten des Motivs. Auf eine Engfiihrung zwischen Altus und Bassus
folgt eine dreifache Engflihrung unter der Beteiligung von Bassus, Altus und Tenor.
Anhand des Motivs 3 demonstriert Josquin die Moglichkeit vielfaltiger
Variantenbildung eines freien Motivs, wie er es fiir Motive, die vom CPF abgeleitet
sind, schon oft gezeigt hat. Zu den beiden Engflihrungen treten ev, gefolgt von evr
hinzu. In m 77-81 kombiniert der Komponist Varianten von b, ¢'und e mit dem CPF im
dreistimmigen polyphonen Gewebe. Zwei Varianten der Kombination eines Motivs, hier
c’-5cv, mit sich selbst, erklingen in zwei Stimmen mit simultanem Beginn. Zuerst
entwickelt sich aus der anfianglichen Parallelfiihrung eine rhythmische Divergenz in den
beiden Stimmen, wéahrend Josquin beim zweiten Mal die Parallelfiihrung im Sinne eines

Terzgymels beibehilt.
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Notenbeispiel 53: VM Agnus IIl m 102—121.

104



U N
h
(D
i
axg
TR
D |
D
Ll
D

- e — I —F e |
e — - —< b P> — 1 1
L T =
127
0 1
s t t T
| t I
) o |
‘g “
Y T 1
t t t 1 t 1
— T Sy
, c’-5v
T " 1 Vi1 —

} T — T T T |
} I = — = = | |
P e i ™ ' t t 1 |
f  —— i t 1 o |
I T =T ~————
‘SZA 1 Ala/[
i T
o
% j=C)
!
= , =
A I . 1 c'-Svrp - 1 c’-5vr ——
P 1 t T —1 T T 1
] } o | =1 o | | |
o —a—p | o to—p | | o |
G == . ES . . |
) T e-6v r 1
e — e 1 - 1 | T |
P — — 1 o | 1 | |
b—a—g—+ 1 o | 1 | |
% = o H—o Fa—} o P — o |
0 o =
— c’-5vrr 1 c'-Svr
) E— 1 1 T | e |
):  — ! o | | o |
e — } e e | | H—d o |
i } o o | | o = |
~— S~—— S——
138
fH
i T
I
|
% |
= o
e E— I 1 cl-Svr
£ } T T T o T T 2 |
| o I I Fo—f I Fe—f |
7% t o f H—1 | H— |
(== ‘ , = . = .
) r 1 [ 11 —1
f— T T T T ort— t |
%b> e e B (et e ————— e — e ——— P o —|
a—} 1 4 o t 4 1o | Hf |
o o © g |
— T 1 c’-5vry 1
) T — T ro 1
): | ) o | t o | |
| Fe—f ! Fe—f | |
o 1 H— t H— 1 |
) 1[) Missa L'homme armé super voces musicales: Agnus Dei NJE63
Mass: Agnus Dei 250ct 2013
Josquin Research Project page 8

Notenbeispiel 54: VM Agnus Il m 122—143.

Das lange Motiv 5 zeichnet sich dadurch aus, dass es nach den drei anfanglichen Tonen
aus den drei aus dem CPF abgeleiteten Motiven ev, e-6v und bv besteht, wobei sich am
Schluss e-6v und bv iiberschneiden. Beim dreimaligen Erklingen des Motivs nimmt
Josquin eine weitere Tduschung der Horerwartungen vor: Die dreifache streng imitierte
Engfiihrung in unisono zwischen Bassus, Altus und Tenor mit Einsatz auf der fiinften
Note der vorangehenden Stimme wird nicht zu Ende geflihrt. Das kann man als neue
Kompositionstechnik betrachten.

In m 88-91 kombiniert Josquin eine enggefiihrte strenge Imitation +2 von evr
mit angehidngter Note zwischen Bassus und Tenor mit dem sequenzierten c’vr im Altus.
Motiv 6 zeigt mit einer einmaligen enggefiihrten strengen Imitation +1 zwischen Bassus
und Tenor die einfachste Form dieser Kompositionstechnik. Komplexer ist die strenge

dreistimmige Imitation des Motivs 7 in Engfiihrung zwischen Bassus, Altus und Tenor
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+8 beziehungsweise +8/+1, bei der lediglich die Schlussnote in den beiden letzten

Stimmen verkiirzt wird. Das temporale Einsatzintervall bleibt gleich.
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Notenbeispiel 55: VM Agnus 11l m 144—163.

Als néchstes folgt eine Kombination dreier gleichzeitig erklingender Motive, wobei
jedes dieser Motive 8, 9 und 10 einer Stimme zugeordnet ist. Hier tritt die erste
Motivverwandtschaft innerhalb des Satzes auf. Motiv 9 ist abgesehen vom Schluss eine
rhythmische Variante des Motivs 8. Da diese Motive fast simultan beginnen, ist die
Verwandtschaft deutlich auch horend zu erkennen. Demgegeniiber erschlieB3t sich die
Verwandtschaft der Motive 2, 11 und 17 aufgrund ihrer rdumlichen Trennung nur durch
das Studium der Partitur. Motiv 10 beginnt mit c’vr. Der zweite Einsatz von Motiv 9
unterliegt einer geringfiigigen rhythmischen Variation. Diese Motivgestalt bleibt in der
Folge unverdndert. Beim letzten Einsatz des Motivs 8 entfillt der letzte Ton. Motiv 10

ist bei seinem letzten Erscheinen verkiirzt. Beim vorliegenden kontrapunktischen
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Konstrukt der Motivkombinationen verwendet Josquin verschiedene temporale
Einsatzintervalle. Beim ersten Auftreten beginnen die Motive 9 und 10 simultan auf
dem dritten Ton von Motiv 8. Bei den drei weiteren Kombinationen setzt Motiv 9 schon
auf der ersten Note des Motivs 8 ein. Dies wire theoretisch auch mit seiner ersten
Variante moglich . Motiv 10 beginnt dagegen weiterhin auf der dritten Note des Motivs
8. Anstelle des simultanen Einsatzes der Motive 9 und 10 tritt das letztgenannte Motiv

dadurch erst auf dem dritten Ton des Motivs 9 ein.
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Notenbeispiel 56: VM Agnus Il m 164—184.

Bei Motiv 11 handelt es sich um eine Erweiterung des Motivs 2 auf sechs Tone. Josquin
verwendet es zwoOlfmal. Bis auf eine minimale rhythmische Variante, die der Tenor bei
den ersten beiden Auftreten des Motivs bringt, bleibt das Motiv abgesehen von der
Linge der Schlussnote stabil. Seine Einsdtze erfolgen immer in zwei- oder dreifacher

Engfiihrung, somit, abgesehen von den ersten Einsédtzen im Tenor, in strenger Imitation.
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Der Komponist zeigt an diesem Motiv die Mdglichkeit einer ausgeprigten Varianz des
temporalen Einsatzintervalls bei der enggefiihrten Kombination eines Motivs mit sich
selbst. Die Folgestimme setzt auf dem zweiten, vierten, fiinften oder sechsten Ton der
vorangehenden Stimme ein. Bei den dreifachen Engfiihrungen erfolgt der Einsatz der
letzten Stimme auf dem sechsten Ton der vorvorigen Stimme.

Nach dieser dichten Kombinatorik lockert Josquin mittels des Motivs 12 die
dicht gesetzte Polyphonik auf. Erst erklingt eine enggefiihrte strenge Imitation -4
zwischen Tenor und Bassus, dann eine strenge Imitation im Altus. Das Motiv erhilt, wie
oben ausgeflihrt, durch seine Verwandtschaft mit sechs anderen Motiven Bedeutung im
Beziehungsgeflecht des Satzes. Beispielsweise besteht die Beziehung zu Motiv 9 in der
Identitét der ersten drei Tone und der variierten folgenden Abwirtsbewegung.

Das lapidare Motiv 13 besteht aus einer Folge dreier aufsteigender diatonischer
Tone ohne rhythmische Varianz. Somit besteht bei Engfiihrungen immer eine strenge
Imitation. Das Motiv ist Bestandteil einer motivischen Verwandtschaftsgruppe. Die
Motive 10, 13, 14 und 15 haben den gleichen Anfang. Motiv 13 wird mittels einer
Engfiihrung +8 zwischen Bassus und Altus eingefiihrt. Danach ist es in eine lange
enggefiihrte strenge Imitation, ebenfalls +8 unter der Beteiligung derselben Stimmen,
eingebaut. Diese Imitationsstrecke besteht aus einer strengen Repetition von c¢’-5vr,
gefolgt von Motiv 13 und einem sequenzierenden Abschluss durch ¢’-5vr. Neben dem
CPF tritt der Tenor als vierte Stimme im polyphonen Geflecht hinzu. Er hat eine strenge
Repetition des Motivs 13. Dessen erstem Einsatz folgt der Bassus innerhalb der
Imitationsstrecke in Engflihrung +1. Sein zweiter Einsatz ist zum Altus -8 enggefiihrt.

Es folgt eine langere Strecke der Kombination dreier Motive. Wie oben erwihnt
sind die daran beteiligten Motive 13, 14 und 15 durch ihre drei Anfangstone verwandkt.
AuBerdem ist Motiv 13 in den Schluss des Motivs 15 eingebaut. Dadurch besteht Motiv
15 aus einer Sequenz, die durch eine Note unterbrochen wird. Dieser Ton ergénzt die
drei Anfangstone zum Motiv c’-5vr, das sich mit dem folgenden bv tiberschneidet. Trotz
der vordergriindigen Einfachheit liegt hier in motivischer Hinsicht eine komplexe
Kombination dreier Bestandteile vor. Motiv 14 baut sich aus c’vr, das sich mit bv
tiberschneidet, auf. In dieser Form erscheint es im Altus und Bassus, wihrend sich im
Tenor durch einen angehingten Ton eine geringe Variante ergibt. Beim ersten Auftreten
im Altus wird es, durch einige Tone unterbrochen, sequenziert. Der Tenor wird zum
Altus streng imitatorisch +1 enggefiihrt. Bei ihm entfallen die zwischengeschalteten

Tone. Der Bassus kontrapunktiert mit einer Sequenz des Motivs 15, die auf der fiinften
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Note des Motivs 14 im Altus beziehungsweise dessen dritter Note im Tenor beginnt.
Wihrend der fiinften Note des zweiten Bassuseinsatzes setzt Motiv 13 im Altus ein. Es
wird im Tenor +1 enggefiihrt. Darauf folgt in m 149 eine dreifache streng imitierende
Engfiihrung des Motivs 14 in Bassus, Altus und Tenor, jeweils in unisono mit Einsatz
gegen Ende der ersten Note. Das Motivende im Bassus iiberschneidet sich mit Motiv
13, das den Altus und den Tenor kontrapunktiert. Mit bv {iberschneidet sich Motiv 13.
In m 152-153 komponiert Josquin nochmals eine enggefiihrte strenge Imitation des
Motivs 14 in den drei Unterstimmen in der Folge Bassus, Altus und Tenor in unisono.

Bei der Kombination der Motive 16 und 17 wendet Josquin eine neue
Kompositionstechnik an. Beide Motive treten in Form eines Ostinatos auf. Die ersten
zwel Einsidtze des Motivs 16 werden zwischen Bassus und Tenor in unisono streng
imitierend enggefiihrt. Neben dem CPF kontrapunktiert das Ostinato des kurzen Motivs
17 im Altus. Hier liegt eine strenge Repetition eines Motivs, die in einer zweiten
Stimme einer enggefiihrten strengen Imitation unterliegt, kombiniert mit einem Ostinato
in einer dritten Stimme, vor.

Mit Motiv 16 - wie auch mit den Motiven 8, 9, 12 und 21 - sind die Motive 18
und 19 verwandt. Motiv 18 ist eine diastematische und rhythmische Variante des Motivs
16. Motiv 19 besteht aus den ersten vier Tonen von Motiv 18. Um vorzugreifen: Die
ersten vier der fiinf Tone des Motivs 21 stellen eine rhythmische Variante des Anfangs
von Motiv 18 dar. Motiv 18 unterliegt einer strengen Repetition. Diese wird in Tenor,
Bassus und Altus in unisono streng imitierend enggefiihrt. Diese dreifach enggefiihrte
strenge Imitation ist eine weitere neue Kompositionstechnik. Der erste Einsatz im Tenor
wird von Motiv 19, dessen erste drei Tone mit Motiv 18 einen Terzgymel bilden,
kontrapunktiert.

Auf die Kombination der zwei Motive 18 und 19 folgt eine kombinatorische
Verarbeitung der Motive 19, 20 und 21. Wihrend Motiv 19 in allen drei Unterstimmen
erscheint, treten Motiv 20 nur im Bassus und Motiv 21 nur im Altus auf. Motiv 20
unterliegt einer durch Motiv 19 unterbrochenen Sequenz mit gering variierter Rhythmik
beim dritten Einsatz. Motiv 21 wird einmal frei repetiert. Hinzu tritt Motiv 19 einmalig
im Altus und dann enggefiihrt imitierend zwischen Tenor, Bassus und nochmals Tenor,
sowie ein letztes Mal abermals im Tenor auf. Es zeigt sich in drei rhythmischen
Varianten. Josquin demonstriert hier die rhythmische Varietas eines viertonigen Motivs.

Motiv 22 erscheint sequenziert im Altus. Sein erstes Auftreten imitiert der

Bassus streng enggefiihrt -8. Nach einer kurzen Unterbrechung folgt im Bassus eine
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Sequenzierung. In den letzten Mensuren treten Varianten von b und ¢’
kontrapunktierend hinzu.

Auffillige Repetitionen finden sich in m 152—-159 im Bassus auf ¢° und im Altus
auf ¢'. Aufgrund der unsicheren Textunterlegung kann ihnen keine musikalische
Textausdeutung zugesprochen werden. Eine solche liegt nur am Satzbeginn vor. Die

Worte ,,Agnus de- (i) werden durch die musikalische Figur der Exclamatio betont.

Zwischenfazit

Beziiglich der Mensurvorschriften liegen keine Kanonanweisungen vor. Doch ergibt
sich das Verhiltnis der Minimae des CPF zu den Minimae der iibrigen Stimmen
zwanglos aus den Mensurationen. Beim Agnus 1 und III liegt jeweils ein Modus
commixtus vor. Zum d-Modus tritt im Agnus [ g-mixolydisch und im Agnus III
a-dolisch des CPF hinzu. Durch die Art der Kadenzen und die lange kadenzfreie Strecke
lasst Josquin im Agnus III die Zuhorer und Zuhorerinnen lange liber die Modalitét im
Unklaren. Die sehr starke Schlusskadenz auf d stellt aber den vorherrschenden d-Modus
des Satzes und damit der gesamten Ordinariumsvertonung fiir die CPF-freien Stimmen
klar. Das zweite Agnus hat keine einzige Kadenz. Der letzte Akkord mit d und f taugt
aufgrund der kleinen Terz nicht zu einem giiltigen Schluss. Der Beginn des Satzes
deutet aber auf den d-Modus.

Das Motto zu Beginn des Agnus I, das schon am Anfang von Kyrie und Gloria
erklang, trigt zur Charakteristik der Vertonung als zyklische Messe bei. Wie in allen
Teilen des Ordinariums treten auch im Agnus dei neue Kompositionstechniken auf:
Cadenza imperfecta mit zwei Altklauseln / streng imitierende Engfiihrung, die nicht zu
Ende gefilihrt wird / Repetition eines Motivs, die in einer zweiten Stimme in strenger
Imitation enggefiihrt wird, wozu in einer dritten Stimme ein Ostinato tritt /
dreistimmige enggefiihrte strenge Imitation einer Repetitio / dreistimmiger
Mensurkanon mit simultanem Beginn der Stimmen.

Das dritte Agnus weist einige Besonderheiten auf: Der CPF setzt am Satzbeginn
ein und wird ohne Pause bis zur Schlusskadenz gefiihrt. Die Zahl der imperfekten
Kadenzen ist hoher als die Anzahl der perfekten Kadenzen. 67 Mensuren sind
kadenzfrei. Die freien Motive werden haufig durch Pausen getrennt. 14 dieser 22
Motive konstituieren drei Gruppen verwandter Motive, die zusammen mit den vom CPF

abgeleiteten Motiven ein dichtes Beziehungsgeflecht bilden. Dieses wird noch dadurch
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verstérkt, dass in einige der freien Motive Varianten der vom CPF abgeleiteten Motive
eingebaut sind.

Eine bewusste musikalische Textausdeutung kann nur an wenigen Stellen im
Agnus I und Agnus III vermutet werden. Agnus II hat die Kanonvorschrift ,, Trinitas*,
die sich symbolisch auf den Text beziehen ldsst. ,,Agnus dei, qui tollis peccata mundi,
miserere nobis. enthédlt Hinweise auf alle drei Personen der Heiligen Trinitdt. Die
musikalische Darstellung des Dogmas gelingt Josquin durch einen dreistimmigen

Mensurkanon.
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5. Ein neuer Weg: Zur Missa L ‘homme armé sexti toni

5.1. Zum Modus und den Konsequenzen

Die Missa L 'homme armé sexti toni gilt als authentische Komposition Josquins (Rodin
2021: 482). Es herrscht weitgehend Konsens, dass sie etwas spiter als die Messe Super
voces musicales entstanden ist (Fallows 2009: 156). Die Benennung Sexti foni bezieht
sich auf die Nomenklatur der acht klassischen Modi, somit liegt ein Modus hypolydicus
vor. Nach der glareanischen Erweiterung der Klassifikation wiirde das Werk im Tonus
duodecimus, f~hypoionisch stehen. Liegt aber tatséchlich ein plagaler Modus vor? Der
Ambitus des Tenors F-e' deutet auf einen Modus mixtus. Es folgt eine tabellarische

Zusammenstellung der Stimmumfiange beider Messen:

Superius Altus Tenor Bassus
Messe VM f-d’ c°-g' A-a' F-d'
Messe ST e’—* A—-e' F-¢' D-b°

Tabelle 2: Ambitus der Stimmen beider Messen.

Der Ambitus der Einzelstimmen betridgt in beiden Werken von einer Oktav plus Quint
bis zur Doppeloktav. Die Messe ST liegt vom Umfang her tiefer. Der Tenor der Messe
ST steigt lediglich im Agnus III bis zum F ab. In den {ibrigen Sitzen beschrankt Josquin
die untere Grenze des Umfangs mit B. Damit ldsst sich der Modus als plagal
bestimmen. Auch der Altus steht in diesem Modus. Der Ambitus des Superius ldsst sich
als Modus mixtus klassifizieren. Einzig der Umfang des Bassus entspricht dem
authentischen Modus. Daraus ergibt sich als Konsequenz, dass der gesamte CPF, da er,
wie oben dargelegt, im authentischen Modus steht, untransponiert nur im Bassus und
Superius erscheinen kann. Wiirde Josquin die obere Grenze des Ambitus des Tenors um
einen Semitonus auf /' erhéhen, kénnte auch der Tenor den gesamten Cantus firmus auf
bringen. Josquin stellt sich in dieser Messe der kompositionstechnischen
Herausforderung, einen authentischen CPF in eine plagale Komposition des Ordinarium
missae einzubauen. Der Tenor kann nur den Teil A der LHA-Melodie enthalten. Auf die
Moglichkeit, den gesamten Teil B in einem anderem Tonus zu bringen, verzichtet
Josquin. Lediglich im Christe hat der Tenor den CPF auf c. Das Agnus III bildet eine

Ausnahme, da der Tenor B und A singt. Das erfolgt aber im Rahmen einer
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Tiefertransposition im Rahmen einer Oktave. Daraus ergibt sich, dass die Messe ST

nicht als Tenormesse im Sinne, dal der CPF weitgehend unverdndert im Tenor liegt,

klassifiziert werden kann. Wie unten gezeigt wird, liegt hier eine Paraphrasenmesse vor.

5.2. Die Satztechniken der zwei L " homme armé-Messen im

komprimierten Vergleich

Wihrend in der Messe ST die Mensuration regelmiflig zwischen der terndren und der

bindren Proportion wechselt, ist die Mensuration der Messe VM, wie in Tabelle 3

ersichtlich, nicht ganz so regelméfBig. Dennoch haben die meisten Sétze in den beiden

Messen dieselben Mensurvorschriften. Die folgenden Abkiirzungen bedeuten:
tp  Tempus perfectum
tppM Tempus perfectum cum prolatione maiore
tppm Tempus perfectum cum prolatione minore
tpd Tempus perfectum diminutum
ti  Tempus imperfectum
tipM Tempus imperfectum cum prolatione maiore
tipm Tempus imperfectum cum prolatione minore
tid Tempus imperfectum diminutum
pt  Proportio tripla
pd  Proportio dupla

Teile und Sitze Messe ST Messe VM Die Angaben
gelten fiir Superius, Altus
und Bassus. Der CPF im
Tenor hat in den Teilen A
und A’ tppM, im Teil B
pipM

Kyrie

Kyrie I tppm tppm

Christe tid tid

Kyrie I tpd tpd

Gloria

Et in terra tppm tppm
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Qui tollis tid tid

Cum sancto spiritu (tid) pt Satz geht weiter

Amen tid

Credo

Patrem tppm tppm

Et incarnatus tid

Et resurrexit tid

Confiteor tid

Et unam sanctam tid pt, dann Beginn nicht vertont,

Superius, Tenor: tid sonst bleibt tid;
Altus, Bassus: tipm

Sanctus

Sanctus tppm tppm

Pleni tid (auch beim Gloria) tipm

Osanna tpd ti pt

Benedictus tid (in allen drei Sétzen) tipm und tid
(in allen drei Sétzen)

Agnus dei

Agnus [ tppm tppm

Agnus I1 tid Superius: pt
Altus:  tipm
Bassus: tid

Agnus III die 4 Oberstimmen: tp pd | tid

Tenor und Bassus:  tppm

Tabelle 3: Mensurationen beider Messen.

In der Messe VM bleibt der CPF abgesehen vom Modus unverdndert. Da auch die
iibrigen Stimmen Teile des CPF und zahlreiche Varianten der Segmente enthalten, liegt
eine Tenormesse, die auch Charakteristika einer Paraphrasenmesse enthélt, vor Der CPF
erscheint einmal im Osanna und Agnus III, zweimal im Gloria und dreimal im Credo.
Beim Kyrie kann man aufgrund der Mensurkanons von einem verdoppelten CPF

sprechen. Das Sanctus und das Agnus I bringen lediglich A und B, somit den CPF
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inkomplett. Wie hiufig im Zeitalter Josquins, sind Pleni, Benedictus und Agnus II ohne
CPF komponiert.

In der Messe ST erscheinen die Segmente des CPF in stindig verdnderter
Gestalt. Deshalb ist dieses Werk als Paraphrasenmesse zu klassifizieren. Die Verteilung
des CPF und seiner Teile sowie deren Mensuration sind in der folgenden Tabelle
zusammengefasst. Ich habe die Aufstellung mit den Angaben im kritischen Bericht
(Rodin 2014: 50-51) und bei Fallows (Fallows 2009: 157) abgeglichen. Manchen der
Angaben kann ich nicht zustimmen (sieche unten). Aufgrund der Variabilitdt der
Segmente verzichte ich auf die Unterscheidung der A-Teile. Bei den rhythmischen

Varianten der Motive entfillt das Kiirzel v. Die Notennamen der Finales sind nur bei

Bedarf angegeben. Ohne Angabe steht fiir ,f .

Teile und Satze Stimme(n) Mensuration Teile und

des Ordinariums Segmente des
CPF

Kyrie

Kyrie I Tenor tppm Ac

Christe Bassus tid B, dabei dd auf c,
eauf f

Tenor de auf ¢

Kyrie I Tenor tpd A, bc

Gloria

Et in terra Tenor tppm A, be

Qui tollis Bassus tid/pt/tid ABA

Credo

Patrem Tenor tppm A (darin bbb), bbc,
c

Et resurrexit Superius tid BBBB

Et unam sanctam alle Stimmen tid pt, dann aufgrund des

Superius, Tenor tid | Umfangs der
Altus, Bassus tipm | Aufstellung eigene

Tabelle

Sanctus

Sanctus Bassus tppm ab
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Tenor, Altus ac im Kanon in
unisono auf f
Pleni tid (deutlich variierte
Segmente)
Gloria tua tid (deutlich variierte
Segmente)
Osanna Tenor, Bassus tpd ab, eb im Kanon -5
auf ¢ bzw. f
Benedictus tid (deutlich variierte
Qui venit Segmente)
In nomine
Agnus Dei
Agnus I Tenor tppm ab
Altus a
Agnus 1 tid -
Agnus 111 Tenor, Bassus tppm A,B antero- und
(tp pd in den vier retrograd
Oberstimmen)

Tabelle 4: Auftreten der Teile des CPF in den einzelnen Stimmen.

Imitation

Ab Mensur | Stimme(n) Segmente des CPF
187, 189 Tenor, Altus [ ab im Kanon -4 (f,¢)
205,207 // Bassus, B: d(Y)d(b)d(f)d(b)ee(f) im Kanon +8 //
Superius
232 dann nur Bassus e(b)
221 Altus eee(f)
236 Bassus ab(f) mit 3 Zwischentdonen zwischen den Segmenten
237 Tenor ab(f)
239 Altus ab(c). dabei Bassus, Tenor und Altus in freier

Tabelle 5:Segmente und Finales im Et unam sanctam.
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Zur Kennzeichnung innerhalb der Tabellen mochte ich erkléren, dass ,,Ac* in derselben
Stimme bedeutet, dass nach A das Segment c¢ ohne dazwischenliegende Pause
wiederholt wird. Die Angabe ,,ab*“ steht dafiir, dass die beiden Segmente in derselben
Stimme unmittelbar aufeinander folgen. Ein Beistrich bedeutet, dass in diesen Féllen
trennende Pausen auftreten. Im Agnus I wird das einzelne a im Altus angefiihrt, da hier
eine exakte Vorimitation zum Tenor vorliegt. Die Erwédhnung sémtlicher
einzelnstehender Segmente wiirde den Umfang der Arbeit bei Weitem sprengen. Sie
wird aber bei der Analyse des Kyrie anhand der annotierten Partitur als Beispiel
dargestellt. In Tabelle 5 werden die Finales aus Platzgriinden den Segmenten in
Klammern nachgestellt. Die Angabe der Finalis gilt fiir alle vorangehenden Segmente.

CPF-frei in dem Sinn, dass Josquin nie zwei im CPF aufeinander folgende
Segmente in einer Stimme einsetzt, sind Pleni, Gloria tua, Benedictus und Agnus II. Bei
den folgenden Satzen besteht eine Differenz beziiglich meiner Ansichten und derer von
Rodin: Fiir das Amen des Et unam sanctam gibt Rodin A und B an. Weder das Eine
noch das Andere ist erkennbar. Wie aus der Tabelle ersichtlich, komponiert Josquin (auf
die Worte ,,Et vitam venturi®) ab in freier Imitation in den drei Unterstimmen. Fiir das
Sanctus gibt Rodin den Teil A an. Der Bassus bringt a und b, Tenor und Altus a und ¢
im Kanon in unisono. Da keine Stimme alle Segmente von A bringt, lehne ich Rodins
Klassifikation ab. Fiir das Osanna gibt Rodin A an. Der Tenor singt a und b, transponiert
auf ¢, der Bassus folgt kanonisch in der Unterquint. Da c fehlt, liegt hier kein
(kompletter) Teil des CPF vor. Im Agnus I hat der Tenor a und b, sowie der Altus a.
Rodin gibt fiir diesen Satz den gesamten A-Teil an, obwohl c fehlt.

Einige von Fallows Angaben sind meiner Ansicht nach ergdnzungsbediirftig: Im
Kyrie I wird nach A ¢ wiederholt und wirkt dadurch gleichsam als Fortsetzung. Im
Patrem enthidlt A das Segment b dreimal. Danach wird laut Fallows die letzte Phrase
wiederholt, meiner Meinung nach die beiden letzten Segmente, dabei kommt b doppelt
vor. Nach einer (weiteren) Pause folgt nochmals c. Korrekturbediirftig sind folgende
Angaben: Im Christe hat der Tenor nicht den gesamten Teil B, sondern nur de, somit
fehlt das zweite d. Im Et unam sanctam fehlt im Tenor und Altus (bei Fallows ,,Contra®)
c, somit ist A inkomplett. B im Bassus und Superius ist durch viermal d und zweimal e
iiberkomplett. Der Altus singt dreimal e, dagegen fehlt d. Somit liegt B nicht vor.
Fallows Angabe, dass anschlieBend A im Tenor, Altus und Bassus auftritt, ist falsch, da
die drei Stimmen nur ab bringen. Im Sanctus komponiert Josquin nicht den gesamten

Teil A in einer Stimme. Vielmehr weist er dem Bassus ab, dem Tenor sowie dem Altus
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ac zu. Fallows Angabe ist meiner Ansicht nach ungenau, da man von A oder B nur
sprechen kann, wenn alle Segmente in ein und derselben Stimme — in der richtigen
Reihenfolge — erklingen. Das Osanna enthélt nicht A, sondern ab und nach einer Pause
eb. Das Agnus I hat nur ab, aber nicht den gesamten Teil A.

Zum Inhalt der Tabelle mochte ich noch Folgendes bemerken: Das Qui tollis ist
der einzige Satz, der den gesamten CPF in einer Stimme, dem Bassus bringt. Im Kyrie
teilt Josquin den CPF auf die drei Sitze auf: Kyrie I und III haben A, Christe B.
Vollstindige Teile des CPF finden sich im Et in terra, Patrem, Et resurrexit und Et unam
sanctam. Im letztgenannten Satz kommt B doppelt im Sinn einer strengen Engfiihrung
vor. In allen Sétzen des Sanctus und im Agnus I verwendet Josquin lediglich Segmente
des CPF.

Kompositionstechniken, die in der Messe VM nicht vorkommen, finden sich im
Sanctus und im Agnus III von ST: Josquin komponiert das Sanctus als Geriistkanon in
unisono zwischen Tenor und Altus. Hinzu treten der Bassus mit a und b sowie der
Superius. Knapp vor Satzende tritt die Durchimitation eines sequenzierten Motivs auf.
Das sei nur der Vollstindigkeit der analytischen Angaben halber erwéhnt, da auch in der
Messe VM einmalig Durchimitation vorkommt. Zur Symbolik des Sanctus siehe unten.
Das Agnus III besteht aus zwei Fugae ad minimam in den vier Oberstimmen. Dazu teilt
Josquin den CPF zwischen Tenor und Bassus auf. B, gefolgt von A, liegt in
anterograder Bewegung im Tenor, dazu erklingt im Bassus A und danach B in forma
cancricante. Das Agnus III ist eine spezielle Art eines Tripelkanons. Milsom relativiert
die kompositionstechnische Schwierigkeit dieses Satzes: Die Tone des Tenors und des
Bassus bilden immer das Intervall einer Terz, Quint oder Oktave. Haufig pausiert eine
der Stimmen. Alle sechs Stimmen bilden als harmonische Pfeiler Terz-Quint- oder
Terz-Sext-Akkorde. Diese werden durch Transitus und Notae cambiatae umspielt
(Milsom 2013: 108-109).

Die Melodik des zweistimmigen Pleni im Superius und Altus wird im darauf
folgenden Gloria tua im Tenor und Bassus eine Quint tiefer wiederholt. Man kdnnte von
einer paarweisen Imitation sprechen.

Es besteht ein weiterer Unterschied der Kompositionstechniken. Josquin
verwendet in der Messe VM in den einzelnen Sitzen einige bis viele den CPF
kontrapunktierende freie Motive. Die Messe ST enthilt deutlich weniger freie Motive.

Josquin komponiert den dichten Satz vor allem mit den Segmenten des CPF.
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Das Et unam sanctam ist kontrapunktisch in der Verwendung von Segmenten
sehr dicht gearbeitet. Da es nie einen kompletten Teil des CPF enthélt, analysiere ich als
Beispiel das Kyrie, da dieser Teil des Ordinariums den gesamten CPF, aufgeteilt auf
Kyrie I, Christe und Kyrie II, enthélt und damit der Faktur der Missa VM am ehesten
entspricht. Das Qui tollis bringt zwar auch den gesamten CPF, ist aber motivisch
weniger komplex komponiert.

Ich mochte noch kurz auf die Symbolik eingehen: Den Text der Jesaiavision
habe ich bei der Besprechung des Agnus II der Messe VM angegeben. Josquin
symbolisiert die beiden Seraphim, die in der Kanonanweisung — ,,Duo Seraphim
clamabant alter ad alterum® — des Sanctus der Messe ST angefiihrt sind, als
Geriistkanon in unisono zwischen Tenor und Altus.

Im Patrem omnipotentem reduziert Josquin nach einer vierstimmigen Passage
den Satz auf zwei Stimmen. Bassus und Altus sind mit ,,Et ex patre natum ante omnia
secula® textiert. Am Beginn der Phrase sind die Stimmen kanonisch +8 gefiihrt und

symbolisieren so die Einheit zwischen Gottvater und Christus (Elders 1969: 171-172).
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5.3. Pars pro toto: Analyse des Kyrie

Missa L’homme armé sexti toni
1. Kyrie

Kyrie I Josquin des Prez
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[] ) 1) Missa L’homme armé sexti toni: Kyrie NIE6.2
Josquin Research Project page 1

Notenbeispiel 57: ST Kyrie Im 1-17.

Wie in der Messe VM teilt Josquin den CPF auf die drei Sétze des Kyrie auf. Der Tenor
enthilt in den beiden Kyriesédtzen den Teil A. Der Teil B erscheint transponiert auf ¢ im
Bassus. Das ist eine bemerkenswerte Entscheidung Josquins, da er B auf ¢ auch dem
Tenor zuweisen konnte. Das Kyrie beginnt wie eine Tenormesse, da im Kyrie I der
A-Teil des CPF im Tenor auf fliegt. Auch hier spielt Josquin mit den Horerwartungen,
wie sich bei der Besprechung des Christe zeigt.

Am Beginn des Kyrie I komponiert Josquin a als Motto im Altus und nach einer
Mensur einsetzend imitierend im Superius. Im Gloria hat nur der Altus das Motto,
wiéhrend es im Credo Altus und Superius wie im Kyrie I zugeteilt ist. Im Sanctus liegt
es im Bassus. Im Agnus I erscheint es wieder zweistimmig imitierend im Altus und

Superius.
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Bevor der Tenor einsetzt, bringen alle anderen Stimmen a auf fim Sinne einer
Vorimitation in jeweils eigener Variante. Dabei besteht zwischen Bassus und Tenor eine
strenge Imitation. Dieser Beginn legt bereits den Modus fest. Das ermdglicht Josquin,
sich mit einer starken Schlusskadenz zu begniigen. Die Kontrapunktierung erfolgt im
Wesentlichen durch Motive des Teils A. Dabei iiberwiegt ¢ deutlich. Josquin verwendet
lediglich ein freies Motiv in Form einer Sequenz, die sich an Ac im Tenor anschlief3t.

Im Gegensatz zur Messe VM singt der Tenor nicht nur den CPF.
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Josquin Research Project page 2

Notenbeispiel 58: ST Christe m 18—42.

Im Christe kommt es zu einer Verunsicherung der Horenden in Bezug auf den Modus.
Der Satz enthdlt neben der schwachen Schlusskadenz auf ¢ vorerst zwei ebenfalls
schwache Kadenzen auf g und c. Dieser Sachverhalt spricht fiir einen mixolydischen
Modus mixtus auf c. Dafiir spricht auch, dass die Segmente d auf ¢ bezogen sind (siehe

unten). Nach der schwachen Schlusskadenz auf ¢ flihrt Josquin den Altus und den Tenor
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noch einige Mensuren weiter. In m 39 hat der Altus keine Tenorklausel, da die
Penultima zu kurz ist. Hier liegt eine imperfekte Kadenz vor.

Der B-Teil des CPF im Bassus beginnt zwar auf die Finalis ¢ bezogen, das
Segment e steht aber auf die Finalis /. Hier liegt Bimodalitét vor. Auch das Ausweichen
des CPF in den Bassus enttduscht die Horerwartungen. Konnten sich die Horer und
Horerinnen aufgrund des Kyrie I auf eine Tenormesse einstellen, so erfiillt Josquin diese
Erwartung nicht. Das Christe ist motivisch etwas weniger dicht als das Kyrie |
gearbeitet. Es iiberwiegen wieder vom CPF abgeleitete Motive, hier ¢, d und e. Dazu

tritt ein freies, variiertes Motiv.
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Notenbeispiel 59: ST Christe m 43-50, Kyrie Il m 51-60.

Das zweite Kyrie hat zuerst in m 61 eine zweistimmige phrygische Kadenz auf a,
gefolgt von einer schwachen ebenfalls phrygischen a-Kadenz, wie es dem dritten

Kadenzrang im Tonus hypolydicus zukommt. Die Schlusskadenz auf f'ist sehr stark. Sie
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bekriftigt den Hauptmodus des ersten Ordinariumteils. Der zweite A-Teil des CPF ist,
wie oben erwihnt, wieder dem Tenor auf f zugeteilt. Kontrapunktierend verwendet
Josquin die Segmente ¢ und e des CPF und drei freie Motive. In das Motiv 1 ist e-6
eingebaut. Es tritt nur einmal in Form einer Parallelfithrung zwischen Superius und
Bassus im Abstand einer Dezim auf. Die Verarbeitung erinnert an einen Terzgymel. Das
gilt auch fiir Motiv 2. Es erscheint sequenziert im Superius und Bassus. Im Bassus ist
eine Note angehédngt. Hinzu tritt das kurze Motiv 3 im Altus, ebenfalls in Form einer
Sequenz. Es beginnt immer auf der zweiten Note von Motiv 2. Die Kombination einer
in zwei Stimmen parallelgefiihrten Sequenz mit einer weiteren Sequenz in einer dritten
Stimme stellt eine neu auftretende Kompositionstechnik dar. Stellen, die sich als

musikalische Textausdeutung interpretieren lieen, sind im gesamten Kyrie nicht

erkennbar.
T — — e — L
W —— A —FF Fre—ddd 2= e —Jue o1
OIS L A = e i i
S0, e - lei - - son, ky ri-e___, ky ri-e ky ri-e__
—— e - S — |
‘?" = ra'.o uL_La'Irr o & 1o e i o d‘;‘.i
e - - lei - son, Ky - i - e ky - i -e ky - ri-
p o , SR
A x f = = o o = } |
? = 1 ——————————
ky ri e - lei - - -
&y T I ! ] } -1 I —T
> T - I ot e i o o = i |
o 1 = | S— 1 ey e e g —|
son, k ri-e ky m=e—— ., ky I —
a:D-T a:TD
0 T 1T 1 cf \ 1
&b - i = e — =]
vy I — e T - = - == | |
o el o dgs @ & 1
ky - ri-e__ ky M- e . € - lei son
S — T 1T 1
e T — T T e e
& . —J . ] = P =
o = I e g
€, ky ro- e ky - e 3 - lei son,
) 1 cr 1
G——s = B
—
- - son — e 3 lei son.
c-5r
—r T 10 1
“..'.p — ‘I === —— dl I e f = I I
e = X Lo g is== e t Eg—A
ky - ri-e ky - ri-e e lei son
/:DATB

Notenbeispiel 60: Kyrie [l m 61-71.
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6. Conclusio

6.1. Die Melodie L homme armé, Auffithrungspraxis der Messen
Die Herkunft der einstimmigen Chanson blieb bislang unbekannt. Die Melodie bietet
ein Musterbeispiel einer Komposition im authentischen Modus. Bei den etwa 40
Messkompositionen iiber diesen Cantus prius factus wurden verschiedene Segmente der
Melodie verwendet, in keinem Fall aber alle. Die Werke stehen in allen sechs moglichen
authentischen Modi. Bis etwa 1490 waren die Diastematik und die Rhythmik variabel.
Der gewaffnete Mann wurde mit dem Archangelus Michael, Christus und Fiirsten
identifiziert. Die ersten Messen hatten einen Bezug zum burgundischen Herzogshof,
aber wahrscheinlich nicht zum Orden vom Goldenen Vlies. In weiterer Folge
entwickelte sich die Messfamilie zur Staatsmusik. Zwei Messen wurden vermutlich zu
Ehren Kaiser Karl V. komponiert.

Die Auffithrungen erfolgten ausschlieBlich durch Méanner und Knaben. Da aus
Chorbiichern gesungen wurde, kamen wohl maximal zwdlf Sdnger zum Einsatz. Die
Mitwirkung von Instrumenten colla parte oder im Rahmen einer Mischbesetzung war

moglich.

6.2. Kompositionstechnische Herausforderungen und ihre Losungen

In der Missa L'homme armé super voces musicales stellt sich Josquin der
Herausforderung, den Cantus prius factus auf verschiedene Finales, die allen Tonen des
Hexachordum naturale entsprechen, zu komponieren. Dadurch steht der Tenor —
beziehungsweise im Agnus III der Superius — als CPF-fiihrende Stimme quer zum
dorischen Tonus mixtus auf d der ibrigen Stimmen. Anders gesagt: Es herrscht
Bimodalitit. Ausgenommen davon ist das Gloria. Josquins Losung besteht darin, dass
der Tenor, nicht aber der Superius mit dem CPF immer spiter als die anderen Stimmen
einsetzt. Der CPF verlduft hdufig in lingeren Noten als die {ibrigen Stimmen. Der Tenor
endet in den meisten Sétzen vor der Schlusskadenz. Davon ausgenommen sind Kyrie I,
Christe, Et incarnatus und Sanctus. Kyrie I endet ohne Schlusskadenz. Der Modus des
Christe ldsst sich nicht klar bestimmen. Der Satz hat keine Schlusskadenz. Beim Et
incarnatus hat der Tenor mittels einer Diskantklausel, die zwischen Bassus und Tenor
aufgeteilt ist, Anteil an der Schlusskadenz auf e. Im Sanctus wird der Tenor mittels einer
Altklausel in die Schlusskadenz auf a eingebaut. Es liegt eine zyklische Messe mit der

Besonderheit der Bimodalitit vor. Dazu tragen mehrere Faktoren bei: Der CPF bleibt —
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abgesehen von der Lage der Halbtonschritte — melodisch stabil. Die Mensuration
wechselt weitgehend regelmifBig zwischen terndren und bindren Proportionen. Ein
Initialmotto verbindet die Ordinariumsteile Kyrie, Gloria und Agnus dei.

Wihrend die Missa L ‘homme armé super voces musicales als Sonderform einer
Tenormesse zu klassifizieren ist, da Teile und variierte Segmente des CPF auch in den
anderen Stimmen vorkommen, handelt es sich bei der Missa L ‘homme armé sexti toni
um eine Paraphrasenmesse. Hier stellt sich Josquin der Aufgabe, in eine Komposition
im plagalen Modus einen CPF, der im authentischen Modus steht, einzubauen. Seine
Losung besteht darin, den gesamten CPF dem Bassus, der im authentischen Modus
steht, zuzuweisen. Das erfolgt aber nur einmal - im Qui tollis. Im Kyrie teilt der
Komponist den CPF den drei Sétzen folgendermallen zu: Die Teile A bringt der Tenor
auf f'in den beiden Kyries. B im Christus erklingt im Bassus, allerdings auf zwei Modi
aufgeteilt. Die Segmente d stehen in c-mixolydisch, e in f-lydisch. In keinem anderen
Satz kommt der gesamte CPF vor. Das gilt auch fiir das Agnus III, das A nur einmal
enthdlt. Die iibrigen Sédtze enthalten A oder B oder nur Segmente des CPF. Obwohl
Josquin den CPF nur im Kyrie und Et unam sanctam vollstindig verwendet, liegt auch
hier eine zyklische Messe vor. Dazu tragen mehrere Faktoren bei: Das gesamte
melodische Material der Komposition beruht weitgehend auf den Motiven des CPF. Der
Modus bleibt — abgesehen vom Christe — konstant. Das Motto eréftnet samtliche Teile

des Ordinariums. Ternédre und binédre Proportionen wechseln sich fast regelméBig ab.

6.3. Kompositionstechniken

Ubersicht der Kompositionstechniken

Im Folgenden werden die Kompositionstechniken beider Messen zusammengefasst. Ich
versuche dabei eine Hierarchisierung der Komplexitdt. Die Angabe einer geringeren
Komplexitit steht links vom Zeichen <. Ein Punctum divisionis trennt ohne
Hierarchisierung.

.) RHYTHMIK, MELODIK

Noema < auffillige Repetition

Polyrhythmik 3:2

.) KLAUSELN, HARMONIK

Frei einsetzende Dissonanz
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Cadenza imperfecta mit zwei Altklauseln

Parallelkadenz

Oktavsprungkadenz

Aufgeteilte Bassklausel: Im Bassus folgt auf die Penultima eine Pause. Altus oder Tenor
pausiert wihrend der Penultima des Bassus und hat als Ultima die Finalis der
Bassklausel. Alternativ bringt diese Stimme eine eigene Klausel zu Ende.

Idem: Bassus hat seine Finalis, nachdem die Penultima durch eine Pause ausfillt. Der
Tenor repetiert den Quintton {iber der Finalis. Es erklingt eine Altklausel iiber
der geteilten Bassklausel.

Idem: Die Bassklausel ist zwischen Tenor und Altus aufgeteilt. Dabei hat der Altus den
Quintton tiber der Finalis. Dem Tenor fillt eine korrekte Diskantklausel zu.

Aufgeteilte Diskantklausel: Der Bassus bringt als Penultima den Ton unter der Finalis
und pausiert danach. Der Tenor hat als Ultima die Finalis.

Idem: Die Diskantklausel ist zwischen Bassus und Tenor aufgeteilt. Dabei hat der Altus
eine zusitzliche, aber geflohene Diskantklausel.

Tenorklausel simultan mit geflohener Tenorklausel

.) EIN MOTIV

- IN DERSELBEN STIMME

Variierte Wiederholung < strenge Wiederholung < Ostinato < Sequenz (zu komplexen
Sequenzen siehe unten)

Einbau von (variierten) Motiven des CPF in freie Motive

- IN MEHREREN STIMMEN

Parallelfiihrung &dhnlich wie Gymel < Fauxbourdon < freie Imitation < strenge Imitation

< enggefiihrte Imitation < enggefiihrte strenge Imitation, die nicht zu Ende gefiihrt wird

< enggefiihrte strenge Imitation < enggefiihrte strenge Imitation mit variablem

temporalem Einsatzintervall

Enggefiihrte Repetition in zwei Stimmen mit Ostinato in einer dritten Stimme

Entwicklung eines Motivs von (beinahe) unbemerkbar bis dominant.

Durchimitation < Durchimitation in Engfiihrung

.) VERWANDTE MOTIVE
Diverse,vor allem rhythmisch mannigfaltige Varianten der CPF-Segmente; Josquin

verwendet folgende Motivvarianten: av, a’v, am / b, bv, bvr, Kombination
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bv+bvr/c’v, ¢’vr, ¢’-5, ¢’-5r / dv, dm, d-4-5v / ev, evr, em, e-6v,e-6Vr.

Dabei ergeben sich Mehrdeutigkeiten in dem Sinn, dass man eine bestimmte

Tonfolge als mehreren verschiedenen Motiven zugehdrig analysieren kann.
Verwandtschaft freier Motive < Ableitung eines Motivs aus einem anderen durch

Erweiterung oder Verkiirzung

.) KOMBINATION MEHRERER MOTIVE (IN VERSCHIEDENEN STIMMEN)

Blockweise Wiederholung < paarweise Imitation < doppelter Kontrapunkt

(bezieht sich auf das Motto der Messe VM in Kyrie, Gloria und Agnus dei)

Kombination mehrerer Motive < Wiederholung der Kombination mehrerer Motive mit

immer gleichem temporalem Einsatzintervall < Wiederholung der Kombination

mehrerer Motive mit variablem temporalem Einsatzintervall < Wiederholung der

Kombination mehrerer Motive mit variablem temporalem und diastematischem Ein-

satzintervall

Engfiihrung mehrerer aufeinander folgender Motive < enggefiihrte strenge Imitation

mehrerer aufeinander folgender Motive

Enggefiihrte strenge Imitation zweier Stimmen mit Kontrapunkt in dritter Stimme <

enggefiihrte strenge Imitation zweier Stimmen mit zwei kontrapunktierenden Stimmen

<

enggefiihrte strenge Imitation dreier Stimmen mit Segmenten des CPF als vierter,
kontrapunktierender Stimme

CPF LHA in zwei Stimmen mit Motiven des Credo I als zweiter CPF und CP in vierter
Stimme

Zwei verschiedene simultan auftretende Motive, zu denen bei der Wiederholung ein CP

in der dritten Stimme tritt < drei verschiedene simultane Ostinati mit Segmenten des

CPF als kontrapunktierende vierte Stimme

SEQUENZEN

Fallende Sequenz von bv iiberlagert (bv féllt auf die letzte und die erste Note des
sequenzierten Motivs)

Parallel gefiihrte Sequenz in zwei Stimmen < parallel gefiihrte Sequenz in zwei

Stimmen mit einer weiteren Sequenz in einer dritten Stimme < enggefiihrte streng

imitierte Sequenz < enggefiihrte streng imitierte Sequenz mit weiterer strenger

Engfiihrung in dritter Stimme < enggefiihrte streng imitierte Sequenz in drei Stimmen
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Kombination einer Sequenz mit einem oder mehreren Motiven in einer oder mehreren
weiteren Stimmen
Kombination zweier verschiedener Sequenzen < enggefiihrte streng imitierte Sequenz

kombiniert mit einer weiteren Sequenz

KANONS

Zweistimmiger Geriistkanon < Tripelkanon

Zweistimmiger Mensurkanon eines Teils des CPF, wobei die zweite Stimme erst nach
Beendigung des CPF-Teils in der ersten Stimme einsetzt < zweistimmiger Mensurkanon
mit asynchronem Stimmeinsatz, aber mit Uberschneidung der Stimmen <
zweistimmiger Mensurkanon mit simultanem Beginn < dreistimmiger Mensurkanon mit

simultanem Einsatz aller Stimmen

Die Tabelle zeigt Josquins Anwendung zahlreicher Kompositionstechniken auf.
Viele lassen sich hierarchisieren. Der Komponist stellt sich der Aufgabe, bei den
einzelnen Gruppen der Techniken verschiedene Niveaus der Komplexitit zu benutzen.
Die Varietas der Klauseln zeigt seine Kreativitit. Die vielen verschiedenen Arten der
Motivbehandlung zeugt von seinem ,.kombinativen Impuls“. Er verwendet zahlreiche
Varianten der Imitation, der Engfiihrung und deren Kombination. Auch die Gestaltung
der Sequenzen ist abwechslungsreich. Die Kompositionen zeigen mehrere Arten der

Kanonbildung.

Funktion der Kompositionstechniken

Josquin stellt die Trinitdt im Agnus II der Messe VM in Form eines dreistimmigen
Mensurkanons und die beiden Seraphim im Sanctus der Messe ST als zweistimmigen
Geriistkanon symbolisch dar. Der CPF in forma cancricante im Qui tollis und im Et
incarnatus kann als Darstellung des Abstiegs Christi zur Holle und zuriick gesehen
werden.

Aussagen zur musikalischen Textausdeutung und zur Intensivierung der
Textaussage sind wegen der teilweise unsicheren Textierung nur eingeschriankt moglich.

Aufgrund des Aufbaus meiner Arbeit beziehen sie sich auf VM.
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Kompositionstechnik, Satz Text

Bemerkungen

Noema Qui tollis Qui tollis peccata mundi
Homophonie erhoht

Textverstandlichkeit

Anabasis (hier mit Qui tollis in gloria dei patris

Sequenz)
driickt Gottes Ehre aus

Katabasis
Abstieg Christi zur Erde

Et in terra pax

filius patris

Exclamatio
in allen Stimmen

Kyrie I

Kyrie

Exclamatio in drei
Stimmen in enggefiihrter
strenger Imitation, neuer
Einsatz nach starker
Kadenz

Et in terra pax

Domine fili

Wiederholung
einer Katabasis; driickt
Erniedrigung durch die
Kreuzigung aus

Et incarnatus

Crucifixus etiam pro nobis

Wiederholung erst im
Superius, dann im Altus;
setzt Textabschnitte in
Beziehung

Qui tollis

miserere nobis / quoniam
tu solus

Wiederholung zweier
simultan gesetzter Motive;
setzt Textabschnitte in
Beziehung

Et incarnatus

Et ascendit in celum /
sedet ad dexteram patris

Auffillige Repetition Et in terra pax hominibus
Intensivierung der

Textaussage

Auftillige Repetition bei Osanna m 83-85 osanna

einer Exclamatio

Auffillige Repetition im
Rahmen einer strengen
enggefiihrten Imitation

Et incarnatus

cum gloria judicare

Sequenz
Intensivierung

Confiteor

(Et vitam) venturi seculi
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Unterbrochene Sequenz Agnus | qui tollis / peccata mundi

Sequenz mit mehrfacher | Qui tollis in gloria dei patris. Amen
Anabasis;
driickt Gottes Ehre aus

Enggefiihrte streng Patrem deo de deo, lumen de
imitierende Sequenz in lumine, deum verum (de
drei Stimmen deo vero)

Zwei Sequenzen, jede in Sanctus dominus deus sabaoth

einer Stimme

Imitation Patrem et ex patre natum
(ohne Engfiihrung in drei
Stimmen); fallt auf, da
keine Durchimitation
vorliegt — Intensivierung

Enggefiihrte strenge Pleni Pleni sunt celi
Imitation
Enggefiihrte strenge Et incarnatus sub Pontio Pilato passus et

Imitation einer Repetition

Enggefiihrte strenge Osanna m 78-82 Osanna
Imitation zweier Stimmen
und Sequenz in einer
dritten Stimme

Tabelle 6. Textausdeutende Kompositionstechniken in VM.

Wie die Fintragungen in der Tabelle zeigen, sind die angefiihrten
Kompositionstechniken zweckdienlich. Die 22 verschiedenen kontrapunktierenden
Motive im Agnus III dienen der Abwechslung wéhrend des langen CPF. Eine
Konzentration auf wenige Motive wiirde zu sehr vom CPF ablenken.

Wie ich zeigen konnte, stellt sich Josquin in beiden Messen Herausforderungen
kompositorischer Art, die er hdchst innovativ 16st. Er bedient sich eines groflen
Arsenals von Kompositionstechniken, die seine Meisterschaft unter Beweis stellen und

im Dienste der Textausdeutung stehen.
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7. Abstract

Bei seinen beiden L ‘homme armé-Messen stellt sich Josquin unterschiedlichen
kompositionstechnischen Herausforderungen. Bei der Missa L ‘homme armé super voces
musicales durchlduft der Cantus prius factus alle Tone des Hexachordum naturale als
Finales. Dadurch ergibt sich mit Ausnahme des Gloria Bimodalitit. Bei der Missa
L’ homme armé sexti toni komponiert Josquin einen authentischen Cantus prius factus
im Rahmen einer plagalen Messe. Die vorliegende Arbeit bietet eine tiefschiirfende
Analytik der Messen ausgehend von der Ebene der Motive und baut darauf die
Diagnose samtlicher Kompositionstechniken auf. Zur Verdeutlichung sind die Partituren
annotiert. Die Motive sind durch verschiedenfarbige Balken gekennzeichnet, die
Kadenzen durch Buchstabenkiirzel angegeben. Des Weiteren wird auf die musikalische
Textausdeutung und die Symbolik eingegangen. Aufgrund des vorgegebenen Umfangs
kann nur die Analytik einer Messe, der Missa L homme armé super voces musicales in
extenso dargelegt werden. Die Missa L homme armé sexti toni wird im Rahmen eines
komprimierten Vergleichs abgehandelt. Ergidnzend wird die Melodie L homme armé
inklusive ihrer Symbolik und Kontexte sowie die Auffiihrungspraxis der Messen im

Zeitalter Josquins behandelt.

In his two L'homme armé masses, Josquin faces different compositional challenges. In
the Missa L'homme armé super voces musicales, the cantus prius factus runs through all
the notes of the Hexachordum naturale as finales. This results in bimodality with the
exception of the Gloria. In the Missa L'homme armé sexti toni, Josquin composes an
authentic cantus prius factus within the framework of a plagal mass. The present work
offers an in-depth analysis of the masses, starting from the level of the motifs and
building on this to diagnose all compositional techniques. The scores are annotated for
clarity. The motifs are indicated by different coloured bars, the cadences by letter
abbreviations. The musical interpretation of the text and the symbolism are also
discussed. Due to the given scope, only the analysis of one mass, the Missa L'homme
armé super voces musicales, can be presented in extenso. The Missa L'homme armé
sexti toni is dealt with in the context of a condensed comparison. In addition, the
melody L'homme armé including its symbolism and contexts as well as the performance

practice of the masses in the age of Josquin will be dealt with.
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