Werk, Quelle, Analyse
Betrachtungen zum Chansonnier Nrowlle d da Chansséde

on
CLEMENS GOLDBERG

Schon ein oberflichlicher Blick Gber die Abfolge der Chansons im Chansonnier Nioedl o
fz Chawrode! zeigr einige offenkundige Bezichungen zwischen den jeweils ersten Text-
versen, So folgen unmittelbar aufeinander Powr d mal guon cous finir porter (£9°=10) und
Pour lex biens quen vous g parvey (£ 10¥=11), oder Puispur vous et aampienr von Dufay (£
15v-16) und Puisgus oous o me i mir (£ 16¥=17). In ciner der poetischen Reimfolge
ghnlichen Weise sind drei Chansons von Delahaye® gruppien (f. 29¥-32):

P f s i el B¢ Py oEr
Pour les regrets que jay gue ne vous ooy
Puisguil convient gue e depart s face

Machdem offenbar die ersten Worte pour”™ und ,puisque® bei der Gruppierung eine
Rolle spiclen, kann man eine weitere Bezichung vor der erwihnten Gruppe Powr & maf -
Powr les Mens entdecken. Die Bergeretie 8¢ fe demenry slespowrvess hat als ersten Vers threr
Gegenstrophe®  Puisque dieu 2 voulu®. Diese Hinweise sollen hier genfigen, ohne auf die
penaue Bedeutung der Textverkndpfungen schon weiter einzugehen. Es waren diese

1 PasisB™ &7, Dieses Charsonnier ist immer noch nicht in ciner modemen Edition ruginglch. Der
Justee plant eine solche Edition. Ein Faksimile mit eirem Vorwort von Paula Higgies isc bel Mankolf,
Creml 1984 erschienan.

2 MAul diz Bedewiung dieser enten Verse habe ich in meinen Adssiten fu des Chanscsa des 15,

Jahshunders mehrisch hingewicsen, vgl. insbesondere Dy Chenanr Jokenmet Ocbrphesi — Akes oo

munbalude Basme (Meue Heidelberger Studion zur Musikwissenschalt 19), Laaber 1992, 5 5518

Die Zahbung folgr der Faksimile-Ausgabe von Higgins.

[her diesen Enmponisten wissen wir so gut wic nichis. he Hiufusg von Kompasitenen (es sind

insgesama sieben Chansons, davon vier sufcimanderfolgend, in Needl verzeichner) weist aud eine Be-

giehung zum Kéaigshof in Tours hin. lm Chansonnser Ladarsde, WashLC 125, fEnder sich als Konkor-
danz zu Nivell, das wierstimmige O dirw demsary (f, 97-98), das eine Bezichung zu Ockeghema Ma

ssinreny nufweist, In Meall folgt Dielabayes Chanson Busnols' M demsiell, e meore (1. 3055010

[¥a die Datierung von Laborsl wesenthich spdter snpasctzen (a9 als die ven Moall, kasn mas devon

gaspehen, dalh diese Beoichung crstmals in wnscrem Chansonsder cine Bolle gespielr har. Die

Ciegenstrophe von Bussois' Bergorette G oo o gy ciperamy Begiant snic dem Vers Ma maisc-

resse et mon seul bien® und findet sich 2wei Selcke vor O s dowoars, Die Arbeit an Laforak hat

viele solcher versteckeer Bezichungen zu Ockeghems Chansona eshellt, was saf einen peigenden

Einflul des Prothocapeilanus am Hof in Tour schliclen B, Vigl. veen Aucor Der Claesavier Lalord

= Krudien mar Dnierirotmalidl emer Liadrrbondiobet der 15, Jobrtwederr (Quellen und Srudies par Musik-

geschichee von der Antike bis in dee Cregenwadr 35), Frankfust am Main, Bern na 1597,

5  Diesen Terminus verwende ich s don B-Tall dee Bergeeecte. Im Formenrepertoire der Jahee 1460
1480 spiclen nusr nioch das Rendesu mit ciner Halb- und einer Ganzstrophe sowie die vom Virclai
abgeleitete Bengerette cine Rolle. Da dic Gegenstrophe durch die im Vergleich zo Refraim

P
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ersten Hinweise in Nioellr, die mich bei der Edition und der Analyse des Chansonniers
Laborde® zu einer bisher fast ginzlich vernachlissigten Fragestellung brachten: Nach
welchen Gesichispunkten wurden im Bereich der Loire-Chansonniers’ die Sticke
rusammengestellt? Es ist naticlich angesichis der Forschungen Ober Ladonge besonders
wichtig, bei Nielle als sicherlich frihestem der Loire-Chansonniers zu untersuchen, ob
schon in dicsem Stadium eine dhnliche Ratio fir die Zusammenstellung der Stilcke
herrschte wie in Laderde, Dabei dirfie cs sich bei Labonde um einen Endpunkt handeln,
da die hichst kunstvolle Verflechtung und Gruppierung der Chansons nach regelrech-
ten Kapiteln vermutlich ihresgleichen suchi. Hier gehen die Bezichungen so weit, dal
2.T. auch die Reime aufeinander abgestimmt sind bzw. neue Sticke fiir Ladorde im
Hinblick auf die Gruppicrungskriterien entstanden, Die meisten Textvarianten in
[Laberde kann man direkt mit der Anpassung an die umlicgenden Texte erkliren. Dies
gilt insbesandere bei Verinderungen des Geschlechts baw. der Newtralisierung der Ich-
Stimme in den Texten. Die Analyse von Labonde ergab nicht nur frappicrende Bezlige
innerhalt der Texte, sie stellie auch die gingige Annahme, dafl die Chansons genuin als
Musikstiicke konzipiert seben, infrage®. Es fillt schon schwer, fUr den Zusammenhang
zwischen Text und Musik berhaupt einen adiquaten Terminus zu finden, da die Ver-
knipfungen keinesfalls so zu schen sind wie etwa bei einer Mertonung” im Sinne eines
Liedes im 19. Jahrhundert. Vielmehr ist weder der poetische Text noch die mit ihm in
cin Spiel gebrachte Musik fir sich und in sich endglltig fixiert. Es ist eine jahrhunder-
telange Konstante der mit franzisischer Sprache verbundenen Musik, dall Texre als
Musik berracheet werden, deren musikalische Anteile durch Musik verstirkr, weiter-
entwickelt, umgedeutet werden. Umgekehrt kann der Text in seinen verinderten Per-
spektiven auf die Musik cinwirken. Dies gilt insbesondere bei der Form des Rondeau,
bei der ja unterschiedlicher Text auf identische Musik triffe. In der Musik der Rhérori-
gueurs des 15. Jahrhunderts betrifft diese Wechselwirkung jedech nicht so sehr die be-
grifflich-inhaltliche Ebene, vielmehr entsteht cin Spicl von sinnlich-lautlichen Valeurs,
ein Jonglicren mit Rhythmen, Lauten und Reimriumen.

Der Spielraum fir die VerknOpfung der Noten mit den Textworten ist dabei relativ
breit. Dabei kommt es gerade nicht auf die Zuspitzung einer genauen Fixierung im

ued 2. Strophe differscrends Musilt hervorgeheben ist, haben viele Kompilacoren dicac Giepeeaien-
phe in ihrem Textanfang i den Index mit aufgenemmen. Man hat dies manchmal als lerism ange-
sehen, ich gl jedoch, dib dies vin als Hinweis auf das besondere Gewichy der Gegenstrophe 2
deuten st

6 Vgl Anen. 4,

7 Hierms gehoren nach den vielfach bessitigeen Feeschungen von Pasla Higging die Chansonniers
Nivellr, Labordr, Kapeakagen {CopKD 291}, Wlfesbiine (WolEA 287) wnd Dies (DijBM $17). Vgl. ins-
besondere Higzin, Antvine Burmoir and Mokl Culore in Late Fiftormth-Coatry Framoe ana Burgundy, Ph.
D, diss., Princeton 1987 und Manells Guridrrez-Denhoflf, Do Fifimbinabr Clansommier (Wollenbir-
teler Forschungen I9), Wieshaden 1985

# VgL hierzs vom Verfasser: Diskurs und Béhne - Zum Verhilis Teaz-Musik in des Chasacn des 15,
Juhrbundeits, i T ww’ Mk New Prespeboves der Theorir, hosg, ven Michsel Walter, Manchen
192, 5, 95=151.
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Augenblick an, suf die Zuordnung cines Tones zu cinem Silben- oder Wortanfang, son-
dern es handelr sich vielmehr um eine offens Konstellation. Musik und Texx gind sich
gegenseitig Ko-Texte, die jeweils wieder durch Kon-Texte bereschert werden. Deshalb
ist &5 geradezu sbsurd, den Refrain nicht immer ganz zu singen,”

Was bis hierher angedeutet wurde, gilt fir die Chansons als Enticiten betrachret.
Mun sind diz meisten Chansons aber in Sammlungen Gberliefert, die threm Charakter
nach meist als mehr oder weniger reprisencativ ausgeschmilbckoe Anthologien begrniffen
wurden und werden. So ist eine These der quellenkundlichen Berrachrung die Mesver-
bildung®, Wenn etwa von vier aufeinanderfolgenden Sthcken Nummer eins, zwei und
vier einen Komponistennamen beigefligt haben, Nummer drei aber niche, so kinnte
Mummer drei dann nach dieser Theone auch vam gleichen Bomponisten stammen, weil
man grundsitzlich davon ausgehe, dal in diesem Nest™ die Ratio der Zusammenstel-
lung eine Sammlung und Aufreihung von Chansons ines (meist berlhmoen) Kompoe-
nisten sein soll. Neben der ohnehin oft zweifelhaften Zuschreibung von Seiicken in den
bekannten Chansonniers hat dic Analyse von Ladorsk ergeben, dall die summierende
Aufreihung im Sinne einer Anthologie im Fall dieser Handschrift fase @berhaupr nichy
gegeben ist. Vielmehr werden Gruppen ven Chansons in einen dislogisierenden Zusam-
menhang gebrache.'? Man kann daven ausgehen, dafl sowohl die Texte fir sich genom-
mven als auch die Chansons hdufig in einem regen Spiel von Yorkage und Antwart konzi-
piert wurden, und das gewil nicht nur anliBlich der Entstehung von Textsammiungen
oder Chansonniers. Diese Spicle sind niche endglltig: Text und Musik kénnen in einer
nesen Zusammenseellung wieder neue Spiclrahmen bilden, In Lafords komme noch
hinzu, dafl Ockeghems Chansons M matitresie offenbar einen Nukleus bildete, aul den
im ersten Teil des Chansonnniers immer wieder Bezug genommen wurde, Man kann
sogar davon ausgehen, dal Ockeghem der sigentliche Widmungsoriger war bew, der Ka-
nigshof in Tours, dessen erster Reprisentant Ockeghem war. Dieser Nukleus entfaltet
cine gersdezu dynamische Wirkung. 5o ist die Chanson Helsy masmosr von Caron in Text
und Musik eine offenkundige Parodie von Mo matrrece, Die Musik von Helsy mamonr
wird ansonsten in allen anderen Konkordanzquellen mit Heles gue powrre depemr verbun-
den. Dabei weist der Text wvon HMelar samowe einen Vers mehr aul als Heday gur powrng geve-
mir, Dha die musikalischen Berlge 2u Ma moirese sehr stark sind, stellen sich in dicsem
Zusammenhang, sicht man den Fall paradigmatisch, ganz neue Fragen betreffend den
Werkcharakeer® von Chansons. Denn offenbar verdnden sich dic Konscellation der
Text-Musik-Verknipfung auch durch den Kontext des Chansonniers.!!

% Zulerm vorgeschlagen van Alan W Aflas, Seme Theaghis about One-ling Refrsing in Ockeghem's
Reesdeau, in: Philippe Yendnx edl, Solemses Ookephewr, Ao s Xilor Colinger intermanions) oy fume
mictes, Tiours 3=8 fdvrier 1997, Paris 1998, 5. 3430465,

I B0 verdiensevall wnd wichtig David Fallows® neuer Katalog aller Chanacns des 15, Jahrhunderes iae,
o suggenett ef doch sisch, dalfl die Chassons jeweils bn sich geschlossens Werke sind. Es bar daher
bedwserlich, dall sy wenige Zitmrhezichungen rwischen den Chansons dont Erwlihnung finden (4
Catatsgwe of Podyplhonic Songs |75 FER0, Ofiord 19%5).

il ¥gl. bierxu dic ausfihalichen Aralyson in miciner Edition dex Chansonnien Ladarsd (wic Anm. 4], 5.
39 fi. und B 74 . Leider bar Fallows in seinem Kaalog néchy cinmal diese effenkundige Parodic-




4 CLEMENS GOLDEERG

Es soll im folgenden versucht werden, anhand der emsten Sticke in Moall die
Beweggriinde fir deren Kompilation in der gegebenen Reihenfolge zu finden und in
cinem pweiten Schritt die Folgen fibr die Analyse im Kontext von Noed zu beleuchren.
Bei der Unrersuchung von Laderde wurde die besondere Bedeutung gerade der ersten
Chansons des Chansonniers deutlich. Dies entspricht vermutlich cinem Ssthetischen
Prinzip der poetischen Texte, nach welchem die ersten Refrainverse als besonders her-
vorgehoben betrachter wurden. Diese Verse werden sowohl zum Ausgangs- und Bezugs-
punke fiir eine dynamische Geschichre in der einzelnen Chanson als auch zum Zitat-
ankniipfungspunkr fiir weitere Texte bew, Chansons. Leider hat gerade gerade die erste
Lage von Neele durch Verlust und Auskrarzung sehr gelitten, so dab die Untersuchung
hier besonders erschwen wind.

Dias erste Quaternion von Nrvedle verlor sein fuBerstes Blarr, so dab niche bekannt ist,
mit welchem Stick die Handschrift urspringlich eriiffnet wurde, Zudem gingen durch
den Verlust dieses JuBeren Blartes Teile der vierstimmigen Chanson Se fe dmevre der-
fpourvese verloren, nimlich Contratenor altus und bassus des ersten Teils der Berpererte
sowie Superius und Tenor der Gegenstrophe. Weiter wurde auch das innerste Blart des
Quarernions herausgetrennt, so dall von Ockeghems berahmeer Chanson Fory sl
nur der Contratenor der zweiten Hilfte des Rondeau erhalten ist. Nur durch diesen
Umstand wissen wir Gberhaupe, daB sich die Chanson an dieser Stelle befand. Durch die
Herausnahme des innersten Blatres gingen auch Tenor und Contratenar der Gegenstro-
phe der Bergerette Ma plur amer g ce monde endgliltig verloren. Diese Chanson wurde
darliber hinaus Opfer einer umfangreichen Auskrarzaktion, die an der ersten Lage vor-
genommen wurde. Immerhin wurde durch Infrarotheleuchrung eine weitgehende
Rekonstrukrion ermdgliche, die aber im Falle des Unikums M pfur amee den Text nurin
fragmentanscher Farm leserlich machen konnte. Bei der vermutlich frihesten Eonkor-
danz von Busnods’ Qs c¢ eemdlro o drod cstraind’re kennen wir den Text aus anderen
Quellen, so dall durch die Auskrarzung auch dieser Chanson keine griferen Probleme
entstehen. Die erst einmal ritselhaften Auskratzungen kinnen wohl mit folgendem
Jathergang' erkliirt werden: Die vermutlich besonders aufwendig verzierte Eingangs-
chanson bew. Eingangsmoterte!? sowie die vermutlich ebenfalls reich geschmickte
Chanson Ockeghems wurden entweder entwender ader vielleicht auch als besonderes

bezichung erwihnt, obwohd auch ilsm safficl, dall der nur in Laferak abedieferre Text bessor ol die
Musik palit als der in den sizben resslichen Quellen Oberlicferie Tex: 4 Casabgur {wic Anm, 10), 5.
17%. beh mubte leider feststellen, dab keine cmninge der von mir analysieren Zitmbezichusgen in
Ladordde van Fallows erwihnt wurde.

12 Sowerden 2.B, Walimbittn' und Ladord durch Fryes Subcest populine Maotctte Aor repins erdiner. Wie
ich flor Ladarde peipen kannte, ist mit dicser Voranscellung cises Jrelignen” Sthckes keineswegs nus
waf eine fromme Widsnung su schlselien, Vielmehr zeigie sich eine musilalische Verwandschaft des
Kapfes der Motecre mit Ockeghema Ma saiwrror, dic durch eine Texrverindenung in der Chanson
aisch anhaltlich verstirkt wird und Masis mit der .maistressc® der Chanson in Beziehung beingr.
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Geschenk verwender. ! Der niichste Besitzer oder auch der Besitzer, der sich mit dieser
neuen Lage konfrontiert sah, erkannte i der so entstandenen ersten Lage keinen Sinn
mehr und kratzee daber die Chansons M péfs amer und Jsand’ or cenclrz aus, um an ihrer
Stelle neue Chansons einzufiigen. Dieses Faktum ist um so bemerkenswertes, als Ma
et aomee, wie wir gleich sehen werden, sehr intensiv auf Fors selemeny Bezug nimmit. Der
Verlust dieser Chanson schien also Mo gl awee Oberfldssig zu machen. Nun wurds cin
neues Suberes Blatt der Lage angefigt, und offensichtlich von einer neuen Hand ist die
heute noch don befindliche Chanson Naray jr jamuis miesly cingefUgt, die wie ¢in Fremd-
kérper zu den restlichen Chansons wirke.1* Wahrscheinlich war geplant, an Stelle der
Auskrarzungen Chansons cinzufligen, die cine Bezichung zu Mortons Chanson Naray g
ey mvewed herstellen sollten. Bleibe die Frage, warum auch Qe or eemdra der Auskrat-
zung zum Opfer fiel. Auch hier bictet sich cine Gberaus naheliegende Erklirung an:
Wihrend dem Bearbeirer sofort auffiel, daB die nichsten erhaltenen Solicke, Powr b mal
und FPowr & Sew, in cinem Zusammenhang standen und offensichelich dialogisieren,
mubite nun Juwwr o veadrg als vereinzeltes Stiick ohne Bezichung zum Umfeld wirken.
Was dem Bearbeiter® nicht aufrufallen schien, war die homplexere Bezichungsstrokour
in Nivedle, bei der aufeinander bezogene Stilicke nicht unbedingt hintereinander stehen
muBeen. So ist erst die ndchste Chanson, die mit ,quant™ anfingt, mit Busnots® Chanson
verbunden: (et de mom cwer vows feray pary. Dicse Chanson zitiert bew. parodiernt Qs
r vendra, wird aber durch vier weitere Sticke von ihrer Vorlage getrennt. Wieder fiinf
Sihcke weiter hinden war das ndchste Selck, das min quant™ beginno: (et pom mr feres
iy e dwen, Es stammit ebenfalls von Busnois!

Im folgenden seien nun die ersten Sticke von Nielle in ihrer urspriinglichen Abfolge
wiedergegeben. Foliierung und Auflistung folgen der Faksimile-Edivion von Higgins,
Kursivicrungen bezeichnen die susgeknatzten, spitze Klammermn die verlorenen Sticke.
Senkrechter Strich (|) bei den Folioangaben zeigt den Wechsel zur ndchsten Lage an.

13 S0 ist durch Bechaungen belegt, dall Ockeghem am Meujahmag 145% Charles VL. gine Chasson
nchement illamisde™ Ghengah und dafir entlohat wurde. Kbnnte &3 sogar sein, dall Ockeghem der
Adreisar dea Chassonnbess war und dée Blimer wuf diese Weise weitenverwandie? Vgl Leoman
Pering, Arr. Ockeghem, MNGwoveld, Bd. 15, 5. 489 £

i4 Es fillt aaf, dad dicse schr populine Chanson in den pasallelen Cheellen Rbfmdina’ and Kapendages
ehenfalls sehr weit am Anfeng aufisecht, nimlich an 7. baow 3, Siclle,
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Ne Komponist  Incipic Folii Poet. Form
1. (Morton) [Maray je jarnais mieulx] 1% 1v-2 Fond. cing.
2. Ma pius amee de or monde 2¥=3 Bergerette

Car e voms ay et foved Wosds
3. (Ockeghem) <Fors seulement lattentes 4¥ =5 Rond. cing.
Quil nest douleur!® €5¥b
4. (Busnois) Qe cr cemlre -7 Rond.q. layé
5. Se je demeure despourveue T¥—iBo Berg, layée!?
Puisque dicu a voulu ¥ |-
. Pour le mal quon vous fait porter  9¥-10 Rond. quatr,
7. Pour bes biens quen vous je parcoy 10¥=11 Rond. quarr.
B Se vous me voules estre bonne  11¥-12 Rond. quars.
9. Quant de mon cuer vous feray part 12¥-13 Rond. quatr.
10. Sil vous plaist bien 13¥-14 Bergeretie
Car que je sceusse vivree ainsi 14=15

11. Dufay Puisque vous estex campieur 15%-16 Rond. quate.

12, Puisqua vous servir me suis mis ~ 16¥|=17 Rond. quate

13, Le tres des plus eureux 17=18 Rond. quate.

14, (Busnois)  Quant vous me ferez plus de bien 168%-19 Rond. quate
15, (Pullois) Se ung peu desperance avove 19*-20 Rond. quate

Desweiteren fille bei dieser Ubersicht dic systematische Gliederung nach poctischen
Formen auf. Offensichtlich ist die Eriffnungsgruppe den etwas komplexeren Formen
vorbehalten, ndmlich Rondeau cinqguain, Rondeau cinquain layé und sogar einer
Bergerette layée. Leider wissen wir durch den Verlust des ersten Stlickes nicht, wie
diese Gruppe genau in sich gegliedert war, doch kann man durch die Gruppierung der
beiden layé-Suiicke immerhin noch erkennen, dab die poetische Form als Gliederangs-
moment fungierte, Anscheinend wurde das relativ umfangreiche Forr sadomenr als eine
Art Bergerette betrachtet, und tarsichlich wirkt diese Chanson mit ihrer Einleitung und
ihrer Uberleitung zum zweiten Teil fast wie eine neue musikalische Form. Es folgr eine
bis zum 21. Stdck nur cinmal durch eine Bergerette unterbrochene Reihe von Rondeaux
quatrain-Sitzen, die innerhalb der Chansonniers cinmalig ist und auf eine bewuBie An-
ordnung nach diesem Gesichtspunkr schlicBen l0r. Im folgenden soll untersucht wer-
den, in welcher dialogischen Bezichung die ersten Stibcke zueinander stehen.

15 Deses Scick wiinde spdites hansugeflige.

16 Mar Contrmense erhalien,

17 Wihrend der Refruin sechs achusilbige Verse sufweiss, ist die Gegenstrophe ims 5. und & Vers nus
——y



Betrmchitungen zum Chassonnier Nrewlle o e o r

1. <Eingangsstick verloren>

2. Ma plus aoer de o monge und 3, Fory reudemenr lattenie que fe mere

M pils e 158 in Neoallr unikal dberliefert. Die Bergerette weist klare Bezichungen
zur folgenden Chanson Ockeghems, Fors saudemens, auf.

Maotenbeispael 1: Synopse

el I I

Fors el
T 5L

Mo plr e,

T 5L

Dhic Synopse zeigt eine genave Zitathezichung, wobei nicht sicher nachweisbar ist,
wer wen zitiert, Mo pdur amee wirke stilistisch eher dleer als Fory sesdemens, zumindest weist
Ockeghems Chanson eine erhebliche Erweitcrung der melodischen, stimmdramaturgi-
schen und harmonischen Dimension auf. Erstaunlich ist in jedem Fall, daB die Zirar-
beziehung nicht im Chanson-Kopf auftrite. Sollte Ma pdr amer Ockeghem paraphrasie-
ren, beginne sie mit einem Zitat aus Ockeghems dritter Phrase. In beiden Chansons
fiillt auf, daBl das charktenstische Quartfallmotiv, das in beiden Chansons auch immer
wieder in Parallelen auftrice, nur in den jeweils ersten Teilen vorkomeme. Ferner spielt in
beiden Chansons Repetitionsdiktion eine wichtige Rolle. Der modale Zuschnitr ist zwar
im wesentlichen identisch, doch ist der Ambitus in Ockeghems Chanson in Superius
und Tenor geradezu dramatisch erweitert (Superius o~f", Tenor a=d™). Ockeghems
Rondeau geriert sich fast wie eine Bergerette. Sie weist ein Einleitungsduo und ein
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Uberleitungsduo zum zweiten Teil auf, wodurch eigentlich eine ganz eigene Form ent-
steht. Die Gegenstrophe von M pfer amer ist leider nur im Superius erhalten, wodurch
cine weitere Beurteilung der Zitatrichtung niche endgiltig maglich ist. Immerhin mub
die vorangehende Stellung von Ma plis amee bedacht werden, das aufgrund seiner Queali-
it Ockeghem durchaus als Vorbild gedient haben kinnte. Da Neeale gewill die fribeste
Quelle der Ockeghem-Chanson darstellt,! kann man wohl noch nicht von der spdteren
BerGhmtheit der Chanson susgehen, Es wire sogar mbglich, daB Ockeghem selbst cine
eigene Chanson aufgniff, hatte er doch spiter erneut Fors sebemens latemte in Fors seudemens
cowire ce guay promir'® mit einem politischen Text parodiert.2? Da leider der Text von Ma
s amee kaum zu entziffern war, kann man dic intertextucllen Bezichungen beider
Chansons nicht untersuchen. Immerhin spiclt in der Gegenstrophe das Gegensatzpaar
oloyal® und  desloval™ eine Rolle, was sul die 2. Strophe Ockeghems verweist, wo es
heibe: Ma keaulie qui tant me fait dolente™.

SchlieBlich dient Fors swbmenr in Dfor und Lofordr als Paraphrasenkonnext flr
Busnois” Chanson Joye me furt, die ihrerseits sicherlich fory sewdowens als Vorlage nahm, was
auch durch die vorangehende Stellung von Fors sesdemens als wahrscheinlich anzunchmen
ist, In Paris, Bibliothéque Nationale, fonds francais, Ms. 1719, ciner reinen Texiquelle,
wird umgekehrt Fory sesdemeewr als reponse aufl Jow me fuir bezeichnet, Beide Texte sind
bis in Formulierungen hinein®! eng aufeinander bezogen. Solche Spiele von reponss
dirfren eher dic Regel als die Ausnahme sein, und so knnte fors sadomeny auch eine
reponse Ful Mo Sl s gEwesen sein,

4. Duant o vendra und 9, Chows e mon cuer vous feray part,

Im Gegensatz 2u Laborde werden dic Chansons in Nroedle nicht so sehr in regelrechte
Kapitel gegliedert, sondern ihnlich einer poetischen Strophe durch kunstvolle Verklam-
merungen gebilder. Besonders bemerkenswert ist die folgende Verklammerung:

Incipit Modus
e Qi o& vendra au droir destraindre Gi-dorisch
Je je demeure despourveue Lydisch
I: Powr le mal quon vous fait porter G-donisch, Beginn mit B-Olkrave
Powr fes biens GUen Vous j& parcoy Lydisch, Beginn mit B-Oktave
S¢ voss me voules estre bonne Lydisch
L Qwani de moen cuer vous feray pant G-dorisch

18 Weitere Konkordsnzen sind DHJBM 517, 2826 WashLC L25 (Labordr), ¥97=100; ParisBNF 1597
(Chanscanicr Larraar), 36707, Vool NITL27, 104%=105; SGalls 461, MNr. 2; WallA 287, 43745,

1% Uberieferr im CopBB 1848, Mr 256; Florl 2439 (Codex Bawaw), 52v-53, ParisBNF 1596, Tv-8;
PagisBMNF 2245 {16%:17), SGalls 461, Ned (alo darcks rach Forr saskeser),

20 Vgl Goldberg, Dir Chonsons Jokawmes Oobrphesss {wic Anm. 2), 5. 306 T,

21 Ockeghem, 1. ¥ers L. Strophe: Mestee pigucud tellement sy quesan seure™, Busnois im 1. Refrain-
vers: Jove ma fuit of dealeur me ceurt seure™,
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Wie man deutlich sehen kann, fungiert in poctischer Hinsicht das Anfangswort als
dewchen fir die Verkniipfung, in musikaliseher der Modus, Wenden wir uns zuerst der
besonders starken Aulenklammer zu. D nur wenig auf die Textbeziige und vor allem
ihre poetische Dialogstrukrur geachtet wurde, ist bislang die kunstvolle Struktur dieser
Verknpfungen kaum aufgefallen. Insbesondere mublte cine musikalische Verbindung
wic die zwischen den Chansons (uen o sendrg und Quanr e mom cuer verborgen bleiben,
da sie nicht hintereinander stchen, sondem cben die poetische Klammer ciner ganzen
Gruppe bilden. Schon die Texee beider Refrains sind eng miteinander verbunden:

Quanr ce vendra au droit destraindre Qwans de mon caer vous feray pars
Comment pourray mon veuil contraindre Se sera au condicion

Et mon cuer faindre Que vous naures entencion

A mon douloureux parrement Jamais de le bouter apary.

Mon feyal ruesr et pansement22
A qui nulle ne puet attaindre

In beiden Refrains sind die Begriffe .cuer™ und ,part™ baw. partement™ zentral. Es
gibe einige Begriffe dicser Art in unserem Repertoire, die weniger einen genau umgrenz-
ten und bezeichneten Inhalt haben als vielmehr einen ganzen Bedeutunpsraum erff-
Re. 5o ist 2. B. in Laborde die Chanson von Busnois in cin ganzes Kapitel eingepalit, das
durch cueur” gekennzeichnet wird. In den beiden Chansons werden die Zentralbegrif-
fe durch ihre poetische Stellung besonders betont. In Qe or cvmelr wird cuer® in dem
besonders auffilligen layé-Vers aufgewertet und (zumindest in der Version von Laford)
wiederholt. Partement” ist sowohl als Reimwort als auch als Trennungs-Topos hervor-
gehaben. In Qhanr ale mow cuer oows feray part sind beide Begriffe im ersten, also besonders
hervorgehobenen Vers wie cin signalartiges Motto eingeserzr, wobei .part™ in ein Reim-
spicl mit dem gleichklingenden .a part™ trity, das in seiner Bedeutung Absonderm®™ ja
genau das Gegenteil von teilnchmen lassen®™ bedeutet, Eine Besonderheit in den ersten
Chansans von Neelle ist der hiufige Gebrauch von identischen Reimworten, die aber
gerade durch den Kontext und durch Pripositionen ein eigenes Differenz-Spiel ingang-
seizen. Eine weitere Verbindung beider Texte bestehr auf einer exquisiten Ebene zwi-
schen Realitic und ficcion®. In Qumy o cenafea entsteht in den layé-Versen ein Spiel um
dic Bedeutungsebenen von feindre®, reffeindre™ und .en feindre®. Das Grundverb
kann ven .ohnmichtig werden® bis _hewcheln® zshlreiche Zwischenbedeutungen
annchmen. In all dem drastisch ausgemalien Schmerz mutet es erwas merkwiledig an,
dafl der/die Sangerfin Freude _heucheln® mul. Gibr es erwa Neider, die solches Verber-
gen norwendig machen? Die Infinitiv-Konstruktionen sind zugleich auch Masken, hin-

Z2 lch habe hicr die Fassung sus Ladevdy gewihit. In den anderen Quellen beibe s De vous mon loval
persement”. Dier Schreiber oder Kompilares von Laorsf hatte hier Joser™ vermendet, weil disit des
Roncext zu den anderen Chansons hergestellt wuede. Es kann sich awch um eime gesondert verbrei-
tete Versson gehandelr haben. Leider ist in Nioale nur der Texibeginn cingetragen, so dal wir niche
wiiien, welche Verion hier vespesehen war,
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ter denen man sich verbergen kann. Auch in e o mor awr st eben coer™ das Texe-
subjekr, das Geschlecht wird nichi fixiert. Ich kenne keinen Text, bei dem die Reimwor-
te ymaginacion” und  foecion” sonst vorkimen. Auch hier gehr es um Tiuschung, um
Angst vor eingebildeter Zuneigung, um ein Wandern zwischen Realitic und Fantasie.

Mblusikalisch bestehe eine klare Paraphrasen-Bezichung zwischen beiden Chansons,
wobei hier fraghos Chuen! o mow cuer die Chanson von Busnods paraphrasiert. Nun st Qlwear
de miow cwer stilistisch 3o nah an der Vorlage und dhnelt zudem weiteren Chansons von
Busnois, etwa Fo-d merey, dall man egentlich auch hier aur Busnois selbst als Bompo-
nisten annehmen kann, Sollie die Zusammenstellung pimdr von den Texten ausgegan-
gen sein, so hivren wir hier vielleiche ginen dhnlichen Rl wie bei M gl gmr und o
seulement vor uns, in denen ein und derselbe Komponist einen poetischen Dhalog durch
musikalische Paraphrasentechniken erweitert. Die folgende Ubersicht zeigt, wie der
Superius von Qe o oemdlng in e’ of moa ceer aufgegriffen wind:

Modenbeispicl 2= Synopso

Vor allem die rhnthmische Verkimzung, verbunden mir Imitation, scellc eine rypische
Paraphrasentechnik dac Nach dem geschickr auf zwei Summen verteilten und durch
Imitation cingefihrten Aufnehmen der zweiten Phrase wird die Vorlage nicht weiter
verarbeiter, allenfalls kann man den MittenschluB mic erhht anzunehmender Terz und
den anschlielenden Cuartfall &'=f im Supenus noch im Kontext der Vorlage sehen. Auch
dies ist dic Regel bei solchen Paraphrasen, denn schlieBlich geht es gerade nicht um
eine rein musikalische VerknOpfung nach A einer Tenor-Messe, sondem um die Ver-
knlpfung zweier poetischer Texte. Hierflr rexchen die eher andeutenden musikahischen
Techniken aus.
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5. S ji demrury desposrvene und Se vons me comler coire S,

Beide Stilcke sind in Neede unikal Gberliefert. Musikalisch sind sic durch den Modus
und den sehr dhnlichen Superius-Beginn miteinander verkniipft, vom Text her durch
das Anfangswort.

Motonbeispas] 3

Allerdings ist die Verkndpfung keinesfalls als exklusiv anzusehen, denn 8¢ pe demenrr
it auch mit Qe o pemafeg verbunden. Wie die Chanson von Busnois welsen dic Suro-
phen einen layé-Vers auf, in einer Bergerette ein shsoluter Ausnahmefall, Da der layé-
Vers in S je demsessre nur in der Gegenstrophe der Bergerette auftauche, kann man fast
von einer Parodie-Technik sprechen. Thematisch pait die Chanson sehr But zu Qs e
eemdra. et Trennungstopos wurde dort ohne die genaue Festlegung des Geschlechts
entwickelt, hier antwortet eine Frauenstimme mit dem Jdespourveus™Topos, der in vie-
ben Texten entwickelr wird®®, Dier Herz-Topos wird in S je dlmenrr in der Gegenstrophe
aufgegriffen: .Deux coeurs de tous poins dung affaire™. Bis zu dieser Chanson gibt &1 in
Nrvelle zudem eine durchgingige Reihe von Texten mit dem Trennungs-Topas, susgelast
von Ockeghems Fory srudemenr Lattente que je mesre, womit sich ein Anklang an S¢ fr demewrr
despourvene ergibt. Dall es sich hier nicht um eine weit hergeholte Klangbeziehung han-
delt, zeige Ockeghems Rondcau selbst. Dort heibt es im letzten Vers der 2, Strophe:
~Quant de par vous nay riens qui me demeure™. Genau dicse Formulierung wird dann
auch als Faden in Quant ce vendra au droit destraindre® aufgegriffen. Solche Bezie-
hungen entzichen sich sicher letzrlich der Beweisbarkeit, doch spielensche, jonglicren-
de Assoziation gehrt als zentrales Moment gerade zur Asthetik unserer Texte, Wer auf-
grund mangelnder Beweisbarkeit solche Bezichungen dberhaupt nicht untersucht, ver-
schliel sich einer wichtigen Dimension dieser Texte und versperrt sich damit such den
Zugang zu den Bezichungen zwischen den Texten in einem Chansonniers.

& vons me powler extre downr 1B sich als Dialog mit Se e dbmesre auffassen. Hier ant-
wortet cin Mann einer Frau, die Angst vor der Trennung hat. Der Mann versichert der
Frau - allerdings nicht, ohne Bedingungen zu stellen - dal er sie niemals aufgeben wer-
de. Auch hier ist wieder vom Herzen die Rede, das als (Geschenk® dargebracht wird. Die
Assonanzen in dicsem Text sind fast zum Exzedl ausgeweitet, wie berhaupt gleich oder
dhnlich klingende Reime nicht erwa als Armutszeugnis, sondem als besondere Kunst
aufgefalit wurden. Die Reime -or* und .-onne® werden nicht mur als minnliche und
weibliche Adjektivendung verwendet, sondern vollzichen im Laut die Verbindung nach,

23 Mun denke sur an Ockeghems hm:.&l—*ndub%m.
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von welcher der Texx inhaltlich sprichr. Die musikalische Verbindung beider Texte gehe
nicht dber den Modus und den Beginn hinaus. Es ist jedoch auffillig. dafl Se e demenre
offenbar von einem sehr guten Komponisten stamme, was man trotz der fragmentari-
schen Uberlieferung des urspriinglich vierstimmigen Sthckes deutlich erkennen kann.
8¢ vous me vondes dagegen 15t eine ausgesprochen einfache Chanson. Sie weist dber weite
Strecken einen recht schemarischen Schulkontrapunkt mit Parallelpassagen und
Fauxbourdon auf, der einen Einblick in die Art des Untemrichtes der Zeit zu geben
scheint. Wo der einfache Zuschnitt cinmal verlassen wird, ergeben sich sogleich kontra-
punktische Probleme, wic man in der Passage mit dem unglicklich versetzten Faux-
bourden T. 10 ff. erkennen kann (s, Notenanhang)?d, Es liegt nahe zu vermuren, daB
sich hier eine Dame auf htherem Laienniveau an cinem musikalischen Austausch betei-
ligt. Diese Hypothese wird auch durch die Analyse der folgenden Paarbildung gestin,

&, Pour & mal guon vows four povter und 7. Powr fer Sens quen vows e pareoy

Es kann kein Zweifel daran bestehen, daB diese beiden Chansons als repons entstan-
den, und zwar in der in Miell vorgesehenen Reihenfolge. Paula Higgins har — was for
unsere Untersuchung von besonderem Interesse ist - in Pour dee Mo ein Anagramm ent-
deckr, das diese Chansons in den Zusammenhang mit den berlhmien Jacqueline-
Chansans van Busnois bringt.23 Sie rekonstruierr das Anagramen wie folgr (es bleibe lie-
der cin 0" Obrigh: JCes vers pour Bunoys, Jaqueline™. Obwohl dieses Anagramm ein-
deutig Jaqueline als Autorin bezeichnet, sicht Higgins in dem Anagramm cinen Hinweis
auf die Autorschaft von Busnois, und zwar wohl vor allem deshalb, weil sich in der
Initiale der Chansen ein Wildschwein findet, das Wappentier® des Heiligen Antonius
und damit auch Antoine Busnois®, In anderen Chansons in Nivellr (etwa in Lesses dlomper)
ist dies durchaus der Fall. Doch stellt Higgins' Annahme die Verhiltnisse auf den Kopf.
Wenn eine Chanson von Busnos ist, dann Poer § med, die zahlreiche musikalisehe Hin-
weise auf den Komponisten enthilr, vor allem den Wechsel zwischen Gruppen von 3x2
und 2x3 Breves im Tempus perfectum, was besonders zu Beginn exponiert und durch
die Kolonerung in Tenor und Contratenor weiter unterstrichen wird. Dagegen ist Powr
der Biens eine recht cinfache Chanson, die Gberdies in threr Modalitis zumindest fur
Busnois einmalig wire und wahrscheinlich cine den Modus miBinterpretierende Paro-
die des Anfangs von Prer & ma’ darstellt. Die einfachen Fauxbourdon-Passagen sowie der
schlichte Dukrus des Sthckes sind kompasitorisch zweifellos besser gelisr als in S cons
me powles esire fom, doch handelt es sich cher um die Kompesition einer schr begabten
Dilettantin. Es ist ein iuBlerst rexzvoller Gedanke, als Autonin von Posr fer fies Jaqueline
d’Haqueville anzunchmen. Bezeichnenderweise ist Poar & s noch in einer weiteren

24 lch habe diese Siclle absachilich niche verbessert.

25 V. F'-l-uhHipinh.-hﬁ'ﬂmw?- {wic Anme Th, ursd dees., Pansian Mobles, a Scoccish Princess, snd
ke Woman's Yaiee i Lane Medicval Eimp Eardy Muge Hestery 10 (1991, 5. 145=200; sowie Leeman
L. Perkies, Ancoine Busnols end the SHacqueville Cannection, in: Marper saturnle of musiper avafio-
ville, o woewmoriam Glesey Reewe, ed. M. B, Winn, Le Moyen Frangan 5, Montreal 1979, 5. #5364,
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musikalischen Quelle erhalten?®, wihrend die Musik von Fowr fs Seer unikal Oberlicfert
ist. Allerdings finden sich beide Texte in den Texuguellen Paris 1719 und Rohan, jedoch
nie in unmittelbarer Folge. In Paris 1719 st Poor der Sl sogar 0 verdndert, dab cin
Mann spricht, wodurch der ursprilngliche Antwort-Kontext verloren geht. SchilieBlich
stimmi der Beginn der Halbstrophe von Powr de Moy { Mille fois le lour a par mov™) mit
dem von Busnois geschaffenen Rondeau-Text Mille foiz le jour tout du maings” Ober-
ein, was gerade nicht fir dic Autorschaft Busnois' spricht. Doch betrachten wir den Zu-
sammenhang beider Stlcke crwas genauer

Die Texte beider Chansons sind von der Form her Rondeaux quatraing octesyllabes.
In beiden spielt der Bedeutungsunterschied bei gleichem Klang eine Rolle, wie ibrigens
auch in weiteren Texten dicser ersten Gruppe: .porte™ in der Bedeutung von  Zutragen”
und  tragen”, .ame” als Jiebt® und  Seele”. Besdemale wird der Halbrefrain dynamisch
an die Halbstrophe angeschlossen:

Wenn ich Euren Fall vorzutragen habe

Verwandels sich mein Leid in Wt

— Wegen des Bisen, was man Euch zursige

unl:

Tauserdmal am Tag fir mich alleine
Wiknsche ich, Eure Dame zu sein

— Wegen der Qualititen, die ich in Euch erkenne

Eine weitere Beziehung ergibt sich aus Vers 2 der Z. Strophe in Poer de mal und Vers 1
der Halbstrophe in Pour fer Mens: (Car jour ne nuit ne me suporte™ — Mille foiz le jour
a par moy". Wihrend der Singer Tag und Nacht von seinem Schmerz umgetrichben wird,
denkt die geschmdihte Dame doch tausendmal am Tag an den ungerecht 2lrmenden
Liebhaber. Der Ton beider Texte ist aber grundverschieden: Wihrend Powr & maf in sei-
ner Heftigkeit extrem ist, scheint Powr v Smr cher konventonell, innig zu sein. Als
Anrwortrext ist er aber dberaus wirkungsvell. Wihrend der erste Text den Mann als
selbstbezogen und blind vor Wut erscheinen liie, und er offenbar nicht darauf vertraut,
dab seine Dame dic bésen Gerlichte fir das nimme, was sie sind, antwortet sie souver-
in und in sehr erhellender Weise. Es offenbart sich hier bemerkenswerterweise cin
Fravenbild, das auch im 15, Jahrhundert dic Frau als das in den Gefihlen und in seiner
Zuneigung sichercre Geachlecht darstellt. In der Betonung der biens®, der guten Qua-
litieen des Mannes, weist sic thn auch sanft darauf hin, dab scin Ton diese Qualiticen
verdunkelt, Schlicflich ist auffillig, dab der Ton von Pesr & mad in seiner Drastik am ehe-
sten dem witenden Text ciner anderen Jaqueline-Chanson gleichkammt, A gur oulr ot
abomeinalle (hier verbargt sich der Nachname d'Haqueville im Vers). Ob es sich beim
Streit der beiden Licbhaber um cine wirkliche Affire zwischen dem Komponisten
Busnois und einer komponierenden Dame handelt oder ob dieser Streit von Busnots ins-
zeniert wurde, bleibt letztlich nicht entscheidbar Wenn man jedoch in unseren beiden

26 WdfA, 287, I, 56%-57,
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Chansons cin weiteres Bapivel im Dialog der Licbhaber edblicke, so weist die musikali-
sche Qualitit von Four des Sews darauf hin, dall zumindest der musikahische Antworthref
nicht von Busnois stammt, was eher fir einen realen Dialog spricht.

So unzweideutig beide Texte aufeinander bezogen sind, so klar kann man auch cine
musikalische Beziehung zwischen beiden Chansons erkennen. Diese Bezschung wird
vor allem im Modus deutlich. Dabe stellte sich ber dem/der Komponist/in von Pour &y
dirmy pffenbar ein Mibverstindnis ein, Zwar beginng Poer & sl 2war mit einem startken
B-Klang, doch ist die Chansen insgesamt eindeutig G-donsch, Warum fingt sie aber
dann mit B an und weist auch eine Mittenkadenz in B auf? Hier kann uns, wic so hiu-
fig, der Text weiterhelfen. Es geht im Refrain ja vor allem um das Leid, das durch falsche
Gerlchte in die Welt geserze wurde. Deesen Gedanken greifen auch die Strophen erneut
auf. In cindrucksvoller Weise wird dic Bewepgung des Zutragens des Genlichtes in der
melodischen und harmonischen Bewepung der ersten Phrase nachvollzogen. Die moda-
le Progektionsoktave im Superius ist "=, Sie wird sofort umnssen, aber von ginem in-
stabilen Ausgangspunkt (#°) aus angestewert. Das Verb .porter® wird in ciner trug-
schlissigen Kadenz angestevert, indem die Zieloktave g-¢' im Contratenor mit 8 imper-
fiziert wird, und der Supenus in eivem Quarifall sus der Kadenz nach & abgleiter. Dic
hefrige Bewegung wird im Conrratenor durch Synkopen weitergefihn, Harmonisch st
diz Anfangsoktave &<&' ebenfalls ein Trugschlub, die vorgetiuschie Stabilicis wird in die
cigentliche modale Okrave dbergeflhie, diese aber mir einer weiteren Impedfektion
durch 8 wieder destabilisiert. B ist also der Unsicherheitsfaktor', das, was den Singer
an Verdacht und Wut bewegt, Zwar ist eine Mittenkadenz auf der dritten Stufe im dosi-
gchen noremal’, im Zusammenhang mic dem Beginn jedoch nicht Jin Ordnung’. Dee Mit-
tenkadenz nihrt ihrerseits wieder den Zweifel an dem, was Sache ist’: Glaubs die Dame
erwa die Gerlichte, kann der Licbhaber sicher sein? Schr auffillig ist zudem die zwei-
malige melodische Exposition eines langen 4" im Supenius, und zwar jeweils wieder auf
wporte” bzw. .porter”. Beide Male handelt es sich um cine auBergewdhnliche Synkope,
ndmlich &\ J(T: 11), also cine Imperfektion der perfekten Brevis: in T 24 sind die Ver-
hiiltnisse noch bemerkenswerter: eine perfekte Brevis wird von beiden Sciten von cinem
Achrel umgeben und zudem aul das lewze Achiel der Mensur geserze, so dal eine visl-
lige Verschicbung eintritt und die Brevis synkopiert gesetzt erscheint, Als zusitzliche
Zeichen des Schmerzes kommen im weiteren Verkauf hiufige 5-molle-Bezeichnungen in
den Unterstimmen hinzu. Die jallzu schwer zu ertragenden Tatsachen® finden im Supe-
rius cine cindriickliche Darstellung: Die Stimme unterschreiter ihren modalen Ambirus
nach a, ein distonierender Rahmen o= entsteht, Von hier kehrt die Stimme sofort wie-
der nach ¢’ zurlick, um anschlicBend erstmals cin &' zu emreichen, wodurch cin Quartrah-
mven e gerapen wind. Histhel unterschreitet der Supenus rum einzigen mal den
Tenor. Aus dicser Halle schwingt sich die Stimme dann zu dem erwihnten exponierten
# auf. Diese kurze Beleuchtung musikalischer Derails weist den Komponisten von Powr
de mai als einen sehr modernen Meister aus, der das gesamte Ausdrucksrepertoire seiner
Zeit beherrsche. Man kann mit gutem Grund Busnois als diesen Meister annchmen.
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Ganz anders bei Powr ks béens, Auch hier beginnt das Sthck mat einer 8-Oktave, es han-
delt sich aber tatsichlich um den Grundmodus dieses hypolydischen Stlckes, Es weist
keinerlei modale Zwerdeutigheiten auf. Trotzdem ist 2ur Entstehungszeir von Nepal ein
solcher Modus mir fixiertem 8 selten, und vickes spricht dafr, da in diesem Stick der
Anfang von Pour & mal sufgegriffen werden sollve. Bemerkenswert ist auch, dafl der fir
das Tempus imperfectum diminutum charakeeristische Anfangsthythmus von Powr les
ez im Superius den Rhythmus von Powr & maf aufgreift, nur dal er dort hischst kunst-
voll in cin Tempus perfectum eingegliedert ist. Wihrend Powr & maf cin modemes Stiick
ist, handelr es sich bei Four &y Siews um eine wesentlich koventionellere Komposition.
Tenor und Contratenor belegen die gleiche modale Oktave, es finden sich zahlreiche
Anklinge an Fauxbourdon und manche rauhe offence Intervalle. Es ist ziemlich unwahe-
scheinlich, daB Busnois der Lehrer desider Komponist/in von Pewr bs Senr gowesen sein
soll, geschweige denn der Autor der Chanson.

Es ditrfte anhand der Analyse der ersten Stiicke von Nroalle klar geworden sein, dall die
Einzelberrachiung der Sthcke nicht ausreicht, um ihren Kontext zu erhellen. Die Musik
wird ebenso wie die Texte dazu eingesetze, neue Ko-Texte zu erzeugen und cinen Ge-
samtkontext innerhalb des Chansonniers zu bilden. Wesentliche Gruppierungsmomen-
te sind dabei der Modus und melodische Zitare bzw. Paraphrasen. Diese sind aber wie-
derum nicht fir sich zu betrachten, sondern als weitere Elemente im Dialog der durch
Musik erweiterten sprachlichen Texve.27 8o gesehen, stellt ein Chansonnier eine Art
Gesamtkunstwerk' dar, das keineswegs nur als musikalische Anthologie angelegr wurde.
Gerade diec Chansonniers des 15, Jahrhunderts werfen auch ganz neuvartige Fragen an
den Charakter dessen auf, was wir als ,Quelle’ bezeichnen, Zwar ist die Musikforschung
mittlerweile zur Erkenntnis gelange, dab es sich bei Quellen nicht allein um marteriale
Zeugnisse aus Papaer und Tinte handelr, die gleichsam archiologisch konserviert und
entziffert werden, sondern — so Nicole Schwindt = um intentionale Phinomene®, die
Jselektiv befrage™ werden missen, cine Befragung, die niemals objpektiv sein kann und
in ihrem gezielten Charakter .ein Zeugnis der Vergangenheit erst als Quelle sinnvoll
macht*#8, Allerdings folgr bei Schwindt sogleich die Einschrinkung, es handele sich um
Jbegrenztes, nicht willkirlich erweiterbares oder zu schaffendes Material®, das es zu
ohjektivieren und fixieren® gelte. So schleicht sich der Marerialbegnff durch die Hin-
tertlire wieder ein, um scheinbar einer objektiven Wissenschaft geniige zu leisten. Die
Quelle Chansonnier' ist aber keineswegs ein objekrivierbares Material, dessen Uner-

IT Tean' wand Bier sl Oberbegriff far das Zussmimenspiel sprachlicher, musskalacher, pesincher wund
begrifflicher Anveile verwender. Vgl Goldberg. Diskurs isnd Bdhne (wie Anm. B),
28 So Micoke Schwinde, Art. Quellen, MGECT, Sacheeil 7, Sp. 1546 fE
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suchung per se wissenschaftlich fixierte Ergebnisse liefern wirde, Genau wie die gin-
zelnen Stlicke selbst, erdffnet das Chansonnier cinen Spiclrahmen mit allerdings er-
kennbaren und interdisziplingr auch fixierbaren Regeln. Doch die Prozesse, die beim
Héiren und bei der Analyse in Gang gesetze werden, sind weder subjekriv willkirdich
noch objekuy fixierbar. Ein Modus kann natQdich nach gewissen Vorgaben in einem
Seick definiert werden. Was er aber im Zusammenhang mit der Elocutio des Textes be-
dewtet, wie er wirkt und eingesetzt ist, welche Konvexue er eethiTer, bleibr dem konkret
durchzuspiclenden Spiel vorbehalten. Wissenschaftlich von Bedeutung ist bei dicsem
Spiel, die Vornussetzungen und Vorgaben im vorhinein zu kliren. Genau dieser Aufgabe
entzicht sich cine pscudo-objckrive Wissenschaft in der Regel, da sie ihre Vorgaben als
naturgegeben ansieht. Das Feststellen eines Reimes, die Feststellung ciner fehlenden
Silbe, die Feststellung formaler Abweichungen von einem gingigen Musrer, all dies sagr
nichts darliber aus, was diese Beime oder Formen bewirken. Dhe Resonang, die Erfah-
rung des Bruches und seine anschlicBende Kontrastierung mit dem regelmaBigen Vers
sind musikalische Effahrungen, die verstanden und erlebt werden wollen. Die Resonanz
einer Chanson stirbt in cinem Chansonnier nicht mit dem letzten Ton, der gelesen oder
gespielt wird. Sie lebt weiter und wind in weiteren Chansons aufgegriffen, erweitert und
verindert.



Die ersten neun Stiicke von Nivelle
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(Morton): Naray je jamais mieulx que jay (Nivelle, f. 1v-2r)
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Ne faites de moi plus dessay

Car vous congnoissez bien de vray

Que je suis esmu a oultrance
Naray je jamais mieulx que jay
Suis je la ou je demouray
Mamour et toute ma plaisance

\ostre suis a vous me rendray
Aultre deffense ny mectray

Car vous aves trop de puissance
Et povoir de prendre vengence
Mais dictez moy que je feray

Narai je jamais mieulx que jay...

Das Stiick wurde in Nivelle spater hinzugefugt. Im Contratenor T. 16,5 wurde M-e zu M-d
korrigiert. Im Tenor T. 22,1 wurde M-d' zu Sbh-d' korrigiert.



Ma plus amee de ce monde
Nivelle, f. 2v-3r
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Ma plus amee de ce monde (Nivelle, f. 2v-3r)
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Ma plus amee, 2. Teil rekonstruiert
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Fors seulement
(Laborde, f. 99v-100r)
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(Ockeghem): Fors seulement (Nivelle f. 4v-6r (Laborde, f. 99v-100r))
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(Ockeghem): Fors seulement (Nivelle f. 4v-6r (Laborde, f. 99v-100r))
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In Nivelle ist diese Chanson ausgekratzt. Erhalten ist nur die zweite Halfte in der auch hier
untextierten obersten Stimme und im Contratenor (Concordans). Der Rest wird hier nach

Laborde wiedergegeben.

Die Stimmverteilung und Textierung ist in dieser Chansons ausgesprochen uniibersichtlich.
Keine der Oberstimmen ist mit Namen versehen, die an der Stelle des Superius stehende und
textierte Stimme auf der linken Seite ist die tiefere Stimme. Trotzdem sind sicher beide
Stimmen textiert zu denken. Ich habe die Stimmen nach ihrer Stimmhdhe angeordnet.

Vostre rigueur telement my queurt seure
Quen ce parti il fault que je masseure
Dont je nay bien qui en riens me contente
Fors seulement lactente que je meure
En mon las cueur nul espoir ne demeure
Car mon maleur si treffort me tourmente

Mon desconfort toute seule je pleure

En maudisant sur ma foy a toute heure

Ma leaute qui tant me fait dolente

Las que je suis de vivre mal contente

Quant de par vous nay riens qui me demeure

Fors seulement sactente que je meure....
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(Busnois): Quant ce viendra (Nivelle f. 6v-7r (Laborde f. 28v-29r))
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Die Chanson ist in Nivelle ausgekratzt, aber
durch Infrarotaufnahmen noch recht gut zu
rekonstruieren. Im schwer zu lesenden Text
wurde hier im wesentlichen auf Mellon
zuriickgegriffen:
30 | | I Lermes et pleurs gemir et plaindre
8, | S —— : Feront mes yeulx pallir et taindre
’d ilé o }' : ilé % = Sans riens en faindre
ire Et laisser tout esbatement
N 1 | 1 Quant ce viendra au droit destraindre
Y1 N N | H H
A Comment pouvray mon vueil actaindre
5 —— w Et mon cueur faindre
S S— — x A mon doloreux partement
—JeI' © 1Y N A - - .
Z 5 = Tv o4 Soupir engoisseux pour refraindre

Ma joye et ma plaisance estaindre
Ou les reffaindre

Saudront sur moy si largement
Que ne pourray lors bonnement
A grace et a mercy avaindre



Se je demeure despourveue

Nivelle, f. 7v-9r

Edited by Clemens Goldberg

i
n
©[]|o
o _
>
O £
<q il
o 3 o
% £
b
S
| © [jm
5
* 5]
E oM
©
©
2
<)
3 ||l
[N
— ole
N N
g &
>
(%]

[63

<>
|
|

tu -

- ba -

tant

de dou - leur

N O 2. 4

e

6]

63

Z BB

11

ma

ne -

des - ti-

te

ma do-len -

cest

6]

=
L=l

&)
—Je 1

16

6]

[63

6]

o3
Y
I
I

suis de tous

mais

ja-

qua

me - ne -

cest- te loy

21

AZK Y

1
k6]

%

(63

nu -

biens

(DA

[63

\I( N
|

—
1=}

&)
hll O
7

PDF generated automatically from CMME music data (www.cmme.org)



In Nivelle sind von diesem unikalen vierstimmigen Stick nur Superius und Tenor des
Refrains sowie Contratenor altus und bassus der Gegenstrophe erhalten, da ein Folio
verloren ist. Leider ist der Altus verderbt, es fehlen 6 Semibreves, so dass die Stimmen hier
nicht wiedergegeben werden. Der Text ist fast vollstdndig, die fehlenden Verse der
Gegenstrophe werden nach Rohan ergénzt, allerdings weist diese Quelle einen
merkwdirdigen layé-Vers auf:

Puis que dieu a voulu defaire

Deux cueurs de tous poins dung affaire
Plus je ne puis

Trouver nully qui me sceut plaire
Naussy a qui peusse complaire

Tant mal je suis

Car sur ma foy de dueil me tue
Quant ie pense que fus tenue
La plus eureuse qui fust nee

Et je me voy si fortunee

Que ceste grace iay perdue

Se je demeure despourveue...
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le, f. 9v-10r
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Pour le mal quon vous fait porter (Nivelle, f. 9v-10r)
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A L ‘ In Nivelle sind weder die Mensur noch die Signa
Y | | " . . .
GIS | II i - = congruentiae eingezeichnet.
0y o '
por - ter Quant jay vostre cas rapporter
o— } : Ma peine a rage se raporte
y. AN | N | .
O—2——3°C—= Pour le mal quon vous fait porter
D) Des termes quon vous tient et porte
| I 1 .
Ll D — Mon mal ne puis plus suporter
— = Car jour ne nuyt ne me suporte

Puis quautrement ne me deporte
De vivre me veulx deporter

Pour le mal quon vous fait porter....



Pour |es biens quen vous je parcoy

Nivelle, f. 10v-11r

Edited by Clemens Goldberg
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Se vous me voules estre bonne

Nivelle, f. 11v-12r
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Car ie vous ay donne et donne

23

Se vous me voules estre bonne
Autant que ie vous seray bon

A tousiours mon cuer en pur don

Rendes moy le pareil guerdon
Puis que je suis celuy et don

Or doncques puis quauainsi lordonne
Vous seres tenue mignonne

Se vous me voules estre bonne...
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Quand de mon cueur
Nivelle, f.12v-13r
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Quand de mon cueur (Nivelle, f.12v-13r)
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Ne luy jouez point alapart

Dont iay ymagination
Quant de mon cuer vous feray part
Se fera au condicion

Il vous ame tant quil en part
Aymez le donc sans ficcion
Et faictez sactifacion

Des maulx dont il a eu sa part

Quant de mon cuer vous feray part...



