Ivana Rentsch

Literarische Ambition und musikalische Tradition —
Die tinzerische Qualitit der einstimmigen Chanson im

16. Jahrhundert

1576 verottentlichte Jehan Chardavoine in Paris eine umfangreiche Sammlung
cinstimmiger Chansons. Angesichts der bereits seit mehreren Jahrzehnten an-
dauernden Bliite franzosischer Chanson-Drucke, die eine deutliche Tendenz zu
wachsender Stimmenzahl erkennen lassen, erscheint Chardavoines konsequent
umgesetzte Entscheidung fiir die Einstimmigkeit durchaus bemerkenswert.
Diese musikalische Beschrinkung zu einem Zeitpunkt, als einerseits die Frage
einer adidquaten Vertonung franzosischer Texte intensiv erortert wurde und sich
andererseits bereits die Tendenz zur Air de cour abzeichnete, mag iiberraschen,
steigert aber zugleich den Quellenwert der Sammlung. Schlieflich verspricht der
Druck einen seltenen Einblick in die im 16. Jahrhundert oftenkundig weit ver-
breitete Praxis einstimmigen Chanson-Gesangs — ecine Praxis, die wegen der
prekiren schriftlichen Uberlieferung nur ansatzweise greifbar bleibt. In seiner
kurzen Vorrede, die bloff in einer spiteren Abschrift erhalten ist, erliutert
Chardavoine allerdings weder die genaueren Umstinde fiir die Veroffentlichung
noch die angestrebte Verwendung. Es gilt daher im Folgenden, auf der Grund-
lage der Chansons den dsthetischen und historischen Kontext zu skizzieren so-
wie die Eigenheiten des Repertoires in den Blick zu nehmen. Dass dabei gleich
mehrere widerspriichliche Phinomene zutage treten, stellt geradezu das zentrale
Charakteristikum einer Gattung dar, die zwischen ambitionsloser Einfachheit
und kiinstlerischer Antikenrezeption changiert. Wie im Folgenden dargelegt
werden soll, zeigt sich diese Ambivalenz besonders deutlich auf der musikali-
schen Ebene. Zugespitzt formuliert, wird dort der poetologische Anspruch von
einer dominanten tinzerischen Realitit konterkariert.

Antikenrezeption im Umfeld des franzosischen Hofes

Die literarische Qualitit von Chardavoines Sammlung mag sich nicht auf den
ersten Blick erschlieffen, zumal die Autoren der Texte — durchaus zeittypisch —
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nicht namentlich genannt werden. Freilich macht der Titel kenntlich, dass es sich
um die schonsten und exzellentesten Chansons in Form der Voix de ville« hand-
le, die von unterschiedlichen »franzosischen Autoren und Dichtern, sowohl
alten wie modernen«, stammten: Le Recueil des plus belles & excellentes chansons
en forme de voix de ville, tivées de divers autheurs et Poétes Frangois, tant anciens que
modernes. Dahinter verbirgt sich nicht nur der Anspruch einer kiinstlerischen
Auslese, sondern zugleich die Spezifizierung der »Voix de ville« als Untergattung
der Chanson. Fiir eine dsthetische Kontextualisierung der Voix de ville erscheint
diese Zuordnung insofern relevant, als ihr in der zweiten Hilfte des 16. Jahr-
hunderts zunehmend der Ruch des Vulgiren anhaftete.! Vor diesem Hinter-
grund kam die explizite Anbindung an die Chanson nicht nur einer Nobilitie-
rung gleich, sondern die Voix de ville riickte zugleich in die Nihe derjenigen
Gattung, auf deren Grundlage seit den 1540er Jahren ein einschligiger Diskurs
tiber die Verbindung von Sprache und Musik stattfand. Ansatzweise bereits
unter Frangois Ier, insbesondere jedoch im hofischen Umfeld von Henri II {ibte
die Idee, das kulturelle Erbe der Antike anzutreten, eine enorme Faszination aus.>
Fiir die Musik bedeutete dies konkret, dass sie als auffiihrungspraktisches Mo-
ment direkt an die Dichtung gekoppelt und damit zum Kerngebiet der poetolo-
gischen Bestrebungen gezihlt wurde. Genauso wie Orpheus oder Vergil ihre
Strophen zur Laute deklamiert hatten, strebten nun auch die franzoésischen
Dichter nach einer musikalischen Umsetzung ihrer Lyrik — einer antikisierenden
Lyrik, die wenig antik und reichlich pauschal als »Chanson« bezeichnet wurde.?
Die Schwierigkeiten der franzosischen Poetik kreisten in erster Linie um die
Frage, wie sich der quantitativen Metrik des Lateinischen, die auf der Unter-
scheidung zwischen langen und kurzen Silben fufite, iiberhaupt im Franzosi-

1 Zur terminologischen Wandlung im spiten 16. Jahrhundert siche Nahéma Khattabi, »Du voix
de ville a Pair de cour: Les Enjeux sociologiques d'un répertoire profane dans la seconde moiti¢
du XVle siecle, in: Seizieme siecle 9 (2013), S. 157-177.

2 Zur Kulturpolitik von Frangois Ier nach der Niederlage in Pavia siche Christine Tauber,
Manierismus und Herrschaftspraxis. Die Kunst der Politik und die Kunstpolitik am Hof von
Frangois Ier, Berlin 2009 (Studien aus dem Warburg-Haus, 10). Zu Paris als »Nuova Roma« vgl.
Dietrich Erben, Die staatlich gelenkten Kunstbeziehungen unter Louwis XIV, Berlin 2004 (Studien
aus dem Warburg-Haus, 9), S. 305.

3 Vgl. auch Jeanice Brooks, »Italy, the Ancient World and the French Musical Inheritance in the
Sixteenth Century: Arcadelt and Clereau in the Service of the Guises«, in: Journal of the Royal
Musical Association 121 (1996), S.147-190: S. 147-157. Zur Rolle der Chanson in den
literarischen Debatten siche auch dies., »Ronsard, the Lyric Sonnet and the Late Sixteenth-
Century Chanson, in: Early Music History 13 (1994), S. 65-84; Philippe Desan und Kate van
Orden, »De la chanson a Pode: musique et poésic sous le mécénat du cardinal Charles de
Lorraine«, in: Le Mécénat et Pinfluence des Guises, hrsg. von Yvonne Bellenger, Paris 1997
(Colloques, congres et conférences sur la Renaissance européenne, 9), S. 469-494.
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schen gerecht werden lief. Da die franzosischen Akzente qualitativ gewichtet
wurden, konnten die modellhaften lateinischen Metren unmdglich eins zu eins
tibernommen werden. Joachim Du Bellays Losung, die er in seiner berithmten
La Deffence, et illustration de la langue frangoyse (Die Verteidigung und Darstel-
lung der franzosischen Sprache) von 1549 prisentierte, der theoretischen Grund-
lagenschrift der Dichtergruppe der Pléiade, fiel entsprechend radikal aus. Er er-
klarte die antiken Versfiifle fiir obsolet und setzte an ihre Stelle kurzerhand die
Silbenzahl und Endreime des Franzosischen.* Allerdings stellte nicht nur die In-
kompatibilitit der quantitativen antiken mit der qualitativen franzdsischen Metrik
eine Herausforderung dar, sondern in dhnlichem Mafle auch die von der Antike
vorgegebene Verbindung von Dichtung mit Musik.®

Die Schwierigkeiten der Literaten, ein franzosisches Pendant zum antiken Bar-
den zu definieren, sind offenkundig. So deklarierte Thomas Sébillet in seiner 1548
(ein Jahr vor Du Bellays Traktat) veroffentlichten Abhandlung Art poctique
Sfrangoys, dass die Gedichte des »chant Lyrique« selbstredend zur Laute erklingen
miissten, aber der Leser von ihm hierzu keine Regeln erwarten solle — »n’en atten
de moy aucune régle«.® Ohnehin habe er beobachtet, dass die Musiker sich nicht
um poetische Gattungen kiimmerten und aus allem, was sie irgendwo vorfinden
wiirden, Chansons machten.” Du Bellay konnte sich zwar als erklirter Kontrahent
von Sébillet der Verweigerung unmdglich anschlieffen und stand in der Deffence
vor der Herausforderung, die Verbindung der Poesie zur Musik zu erliutern. Es
liefle sich jedoch kaum deutlicher vor Augen fiihren, wie weit die franzosischen
Dichter um 1550 von einer poetologischen Definition des »chant Lyrique« ent-
fernt waren, als mit Du Bellays vorgeblichen Erliuterungen, die sich letztlich in
einer rein metaphorischen Wiirdigung von Bardengesang und Lyra erschopften.
Fiir die praktische musikalische Umsetzung bot sich folglich eine duflerst diirttige
Ausgangslage. Dies vermochte wenige Jahre spiter erst Pierre de Ronsard ein
wenig abzumildern, als er in seinem Abbrégé de Part poétique von 1565 auf Aspekte
rekurrierte, die seit Clément Marot gemeinhin als begiinstigend fiir Vertonungen

4 Joachim Du Bellay, La Deffence, et illustration de la langue frangoyse, in: ders., BEuvres completes,
Bd. 1, hrsg. von Francis Goyet und Olivier Millet, Paris 2003, S. 62: »Quand a la Rythme, je
suy’ bien d’opinion, qu’elle soit riche, pour ce qu’elle nous est ce, qu’est la quantité aux Grecz, et
Latins. Et bien que n’ayons cet usaige de Piez comme eux, si est ce, que nous avons un certain
nombre de Syllabes en chacun Genre de Poémex.

5 Vgl. André Verchaly, »La métrique et le rythme musical au temps de Phumanismex, in: Report of
the Eightlh Congress of the International Musicological Society, New York 1961, hrsg. von Jan LaRue,
Kassel 1961, Bd. 1, S. 66-74.

6 Thomas Sébillet, Art poctique frangois. Edition critique avec une introduction et des notes, hrsg. von
Félix Gaifte, Paris, (1. Aufl. 1910), 3. Aufl. 1988, S. 146f.

7 Ebda., S. 151.
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erachtet wurden: auf den Wechsel von betonten und unbetonten Paarreimen so-
wie auf gleichmifig gebaute Strophen.® Von einer tatsichlichen Anleitung zur
kompositorischen Umsetzung blieb jedoch auch Ronsard weit entfernt.

Obwohl Chardavoines Recueil erst 1576 und somit zu einem Zeitpunkt er-
schien, als die aktuelle franzosische Chanson insbesondere wegen der triumphalen
Rezeption von Orlando di Lassos Gattungsbeitragen bereits {iber die Debatten
der Pléiade hinausgegangen war, verweisen zumindest die Autoren, die sich in
der einstimmigen Sammlung eruieren lassen, auf eine riickwirtsgerichtete Aus-
lese. Mit Mellin de Saint-Gelais, Pontus de Tyard oder Pierre de Ronsard sind
bezeichnenderweise auch drei der zentralen Theoretiker und Dichter vertreten,
die wie Saint-Gelais und Tyard am Beginn der Antikenrezeption am Hof des
Kardinals de Lorraine gestanden hatten oder im Falle von Ronsard zu den Mit-
begriindern der Pléiade zihlten. Zudem enthalt Chardavoines Sammlung mit
»Laissez la verde coulenr« einen der beliebtesten Chanson-Texte von Saint-Gelais
und genau jene Dichtung, um die sich in den 1540er Jahren ein theoretischer
Disput entspann. Zunichst pries Sébillet in seiner Dichtungslehre von 1548
Saint-Gelais als franzosisches Pendant zu Pindar im antiken Griechenland sowie
zu Horaz im antiken Rom; zu den wenigen genannten modellhaften Dichtun-
gen zihlte er ausdriicklich Saint-Gelais’ »Laissez ln verde couleur«.® Nur ein Jahr
spiter forderte auch Du Bellay in seiner Deffénce eine dem antiken Niveau an-
gemessene gelehrte Qualitit der Dichtung und wandte sich vehement gegen
»chansons vulgaires« — als Negativbeispiel einer solch »vulgiren« Chanson nann-
te er ausgerechnet Saint-Gelais’ »Laissez la verde couleur«.*

Dass Chardavoine mindestens zwolf Texte von Saint-Gelais in seine Sammlung
aufnahm,'' dokumentiert die nachhaltige Rezeption der auf die erste Jahrhundert-

8 Dierre de Ronsard, Abbrégé de Part poétique, Paris: Gabriel Buon 1565, fol. 4r: »Apres a
Pimitation de quelqu’vn de ce temps, tu feras tes vers masculins & foeminins tant qu’il te sera
possible, pour estre plus propres a la Musicque & accord des instrumens, en faueur desquelz il
semble que la Poésie soit née: car la Poésie sans les instrumens, ou sans la grace d’vne seule, ou
plusieurs voix n’est nullement aggreable, non plus que les instrumens sans estre animez, de la
melodie d’vne plaisante voix. Si de fortune tu as composé les deux premiers vers masculins, tu
feras les deux autres foeminins, & paracheueras de mesme mesure le reste de ton Elegie ou
chanson, afin que les Musiciens les puissent plus facilement accorder.« Vgl. auch Georges
Dottin, »Ronsard et les voix de ville«, in: Revue de musicologie 74 (1988), S. 165-172.

9 T Sébillet, Art poétique (wie Anm. 6), S. 148.

10 J. Du Bellay, La Deffence (wie Anm. 4), S. 112-115; siche Daniel Heartz, » >Voix de ville«
Between Humanist Ideals and Musical Realities«, in: Words and Music. The Scholars View. A
Medley of Problems and Solutions Compiled in Honor of A. Tillman Merritt, hrsg. von Laurence
Berman, Cambridge 1972, S. 115-135: S. 116.

11 »Amour ne (me) scauriez vous apprendre«, »Helas mon Dien y a il en ce monde«, »Je consens/Que tous
lewr sens«, »Je ne scay que cest qu’il me famt«, »Je veux aymer quoy en vewille dive«, »Laissez ln verde
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L ‘Aiﬂ’:z laverde coulél;
_ cefle Citheree, Er de nounelledor] | o sdeluy s'eft couchee,

ots (1 tres beaux,
atouchee.

leut i baignee,
cauté, ;

Plorezle fils de Myrrha,
Etfa dure deftinee,

Voftre il plus ne le verra
Cat fa vie ¢ft terminee.

 Venus oyant ces propos,
D’vocryremplitt la vallee,

Abbildung 1: Jehan Chardavoine, Le Recueil des plus belles et excellentes chansons, Paris 1576, »Laissez
In verde conleur« (Text: Mellin de Saint-Gelais), Beginn'?

hilfte datierenden Dichtungen und verdeutlicht die dsthetische Stof8richtung des
Recueil von 1576 — allerdings nur in sprachlicher Hinsicht. Musikalisch ldsst sich
hingegen blof} indirekt eine Bezugnahme auf Saint-Gelais herleiten, da aufgrund
von dessen improvisatorischer Praxis keine einzige seiner eigenen Vertonungen
tiberliefert ist.'”® Zumindest kann davon ausgegangen werden, dass Saint-Gelais
in Anlehnung an die italienischen »Improvvisatori« einen deklamatorischen Stil

12

13

coulenr«, »O combien est hereuses la peine de celer<, »O que d’ennuy i mes yeux se présente«, »Puis que
nouvelle affection«, »Puis que vivre en servitude<, »Que te sert, amy, d'estre ainsi«, vgl. André
Verchaly, »Le Recueil authentique des chansons de Jehan Chardavoine (1576)«, in: Revue de
musicologie 49 (1963), S. 203-219; Claude Duneton, Histoire de la chanson frangaise, Bd. 1: Des
origines o 1780, Paris 1998, S. 374-386.

»Laissel212z ln verde coulenr, in: Iehan Chardavoine, Le Recveil des plvs belles et excellentes
chansons en forme de voix de ville, tirees de diuers autheurs & Poétes Frangois, tant anciens que
modernes, Paris: Claude Micart 1576, Digitalisat: http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb33571500q,
fol. 72v-73r. Abbildung mit freundlicher Genehmigung der Biblioth¢que nationale de France,
Paris.

P Desan und K. van Orden, De la chanson (wie Anm. 3), S. 481. Vgl. D. Heartz, Voix de ville
(wie Anm. 10), S. 119f.
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gepflegt hatte, demzufolge er die strophischen Texte auf der Grundlage variier-
ter melodischer Formeln darbot.'* Dass fiir eine solch formelhafte Vertonungs-
weise die Anverwandlung von Gaillarde, Pavane oder Branle durchaus nahelag,
scheint bereits bei Saint-Gelais zu tanzmusikalischen Anleihen gefiihrt zu haben.
Tatsdchlich mit Hinden zu greifen sind tinzerische Anleihen schliefllich bei
Chardavoine, wenn etwa »Laissez la verde coulenr« in der rhythmisch-metrischen
Gestalt einer Branle gay erklingt.

Voix de ville als tanzmusikalisches Residuum

Die tberlieferten Quellen zeigen eine deutliche Affinitit der Chanson zu tanz-
musikalischen Modellen. Bei diesem Phinomen erscheint durchaus bemerkens-
wert, dass es zwar einerseits uniibersehbar ist, andererseits jedoch weder in den
zeitgenossischen Darstellungen noch in der Forschungsliteratur nennenswerte
Beachtung gefunden hat. Wenn man allerdings den ambitionierten theoretischen
Kontext der einschligigen Chanson-Dichter ernst nimmt, eignet der Fiille an
tanzmusikalischen Formen unweigerlich ein irritiecrendes Moment. Das der
Antike verpflichtete Ideal, wie Orpheus eine aus der Sprache abgeleitete musika-
lische Deklamation anzustreben, erscheint mit der verbreiteten Vertonungspraxis,
die sich — oftmals auch gegen die Prosodie — auf blofle Tanzmelodien beschrink-
te, schwerlich vereinbar. Die 1548 von Sébillet konstatierte Gleichgiiltigkeit der
Musiker gegeniiber poetologischen Modellen korrelierte mit dem weitgehenden
Desinteresse der Dichter an kompositorischen Fragen. Wie die einschligigen
Traktate aus der Mitte des 16. Jahrhunderts — vor Jean-Antoine de Baifs Acadé-
mie de musique et de poésie und deren Konzept von »musique mesurée a 'antique«
— belegen, erschopfte sich die Anlehnung weitgehend im metaphorischen Bild
eines Barden und dessen musikalisch begleiteter Deklamation.'s Die stilistische
Umsetzung war letztlich gleichgiiltig.

Wihrend in den 1540er Jahren im Umfeld des Kardinals de Lorraine und
von Henri II weite Teile der Chanson-Praxis tanzmusikalisch geprigt gewesen
sein diirften, vollzog sich ab der Jahrhundertmitte eine Differenzierung, die
einerseits zu einem gesteigerten kiinstlerischen Anspruch durchkomponierter
mehrstimmiger Chansons fiihrte und andererseits in der strophischen, mono-
phon geprigten Voix de ville die iltere Praxis bewahrte.'® Die gattungstypische

14 Siche P. Desan und K. van Orden, De la chanson (wie Anm. 3), S. 482.

15 Zum Auseinanderdriften von Text und Musik vgl. D. Heartz, Voix de ville (wie Anm. 10),
S. 1171,

16 Vgl. auch Jane Ozenberger Whang, From »Voix de ville« to »Air de cour«. The Strophic Chanson, c.
1545-1575, Ph.D. diss. University of North Carolina, Chapel Hill 1981, S. 1-140.
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Anbindung der Voix de ville an die Tanzmusik des 16. Jahrhunderts sollte in
Chardavoines (nur in einer spiteren Abschrift erhaltenen) Vorrede von 1576

denn auch eine emphatische Bestitigung finden.

ray voulu ne mettre les rai-
sons qui m’ont induit, & per-
suadé a rediger par escript ces
presentes chansons, d’autant
de sortes qu’il ¢ est peu venir
a ma cong-noissance depuis
deux ou trois ans en ¢a de bel-
les, et meritables d’estre mises
& redigees par escript en for-
me de voix de ville. Et moins
dire & declarer pour ceste
fois, les diferences qu’il y a des
vns aux autres desdites voix de
ville: assauoir de la pauanne
double, a la simple, & de la
com-mune a la rondoyante &
a ’hero-ique, & de la gaillarde
semblablement double com-
mune, ron-doyante, moyenne
ou heroique: du bransle gay,
du bransle simple, du bransle
rondoyant, du tourdion: &
finablement de tant d’autres
chansons que lon dance &
que P'on chante ordinairement
par les villes: & des mesures
quelles doiuent avoir & tenir
chacune endroit soy."”

Ich mochte die Griinde nicht dar-
legen, die mich bewogen haben,
die vorliegenden unterschiedli-
chen Chansons niederzuschrei-
ben, wie ich sie seit zwei oder
drei Jahren kennengelernt habe,
und die es verdient haben, als
Voix de ville in schriftliche Form
gefasst zu werden. Und ich erkla-
re hier nur die Unterschiede zwi-
schen den sogenannten Voix de
ville: ndmlich zwischen der Pava-
ne double und der [Pavane]
simple, und zwischen der [Pava-
ne] commune, rondoyante [um-
laufenden] und der héroique, und
ferner zwischen der Gaillarde
double commune, rondoyante,
moyenne oder héroique; zwi-
schen der Branle gay, der Branle
simple, der Branle rondoyante,
dem Tourdion und schliefllich
zwischen so vielen anderen Chan-
sons, die man gewohnlich in den
Stadten tanzt und singt; und zwi-
schen den unterschiedlichen Me-
sures [Maflen], die jede von
ihnen haben muss.'®

Bezeichnenderweise unterschied Chardavoine bei der hervorgehobenen Vielfalt
an Voix de ville ausfiihrlich zwischen tanzmusikalischen Modellen, wohingegen
er mit keinem Wort die Beschaffenheit der Dichtungen, weder deren metrische

17 L. Chardavoine, Le Recveil (wie Anm. 12), »Avx lecteurs salvte, [o. S.]. Zur Uberlieferung von
Chardavoines Recueil siehe u. a. Claude Frissard, »A propos d’un recueil de >chansons< de Jehan
Chardavoinex, in: Revue de musicologie 30 (1948), S. 58-75.

18 Eigene Ubersetzung.
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CHANSONS

Sieaft que Venuslenten ir,
son beau Celton elle vendit
A Vulcan,pour la deliurance:

< AL RS Delon enfant,& rout foudain

0 D E Ayanr l'argent ‘dedans main,

Fitaux Mufesla reuerence.
D E f_KO NSAR D. Mufes Deefles des chanfons,

IC)L_mcl il faudroit quatre rangons
A PR ourmon enfant,ieles apporte:
—3¥5§$§§%%:%ZZ Deliurez mon fils prifonnier:

=) S Mais les Mufts I'ont fait lier,
Es Mufes lierent viiour, De D vneautre chaine bien plus forte,
Courage doncques amoureux,

g_i:_: __:":$W§_ ﬁ'—¥:$_ $—:§.a Vousne %crc—z pluslangoureux,

-~ Amourn'oferoit pat fesrufes

chamcs,dcrofcs,ﬂmour, Etpourle gar-  Plusfaillir 4 vous prefenter
:_t_._.-g-.... . Desvers, quand vous voudrez chanter,
S S -0-— :g;¢ 6:%'-_ $6 ~ Puisquilelt prifonnier des Mufes,
dcrlc doncn.: Aux Graces & d la Beamé, Ode de I. D.

= = ST i;&g—

le voyans fa dcﬂoyamé Sus Pamaffc «

TR

e s e

Elle quitient ma foy, Ne doit

et e

l‘cmPnfonnc:cm. 5
Nd s craindre, Qu'autre xamf.zs enmoy,

Abbildung 2: Nouveau Recueil et élite de plusieurs belles chansons ioyeuses, honnestes, & amou-
reuses, Rouen 1581, Ode de Ronsard"®

Form noch die inhaltliche Ausrichtung erwihnte. Dass die Anbindung der Voix
de ville an die gingigen Ténze tatsichlich als grundlegend erachtet werden kann
und auch Dichtungen hofischer Autoren wie Saint-Gelais oder den Vertretern
der Pléiade trotz der theoretisch eingeforderten Antikenrezeption einem solchen
Vertahren nicht im Wege standen, zeigt ein Seitenblick auf eine andere einstim-
mige Chanson-Sammlung, die 1581 unter dem Titel Nouvean Recueil et clite de
plusieurs belles chansons ioyeuses, honnestes, & amonrenses in Rouen erschien.” Die
Veroftentlichung beginnt gleichsam programmatisch mit einer Ode de Ronsard,
wobei die Dichtung des Begriinders der Pléiade mit einer Melodielinie im Drei-
ermetrum verkniipft ist, die unweigerlich an eine Gaillarde erinnert (siche Ab-
bildung 2). Deutlich greifbar wird die tanzmusikalische Qualitit schliefllich in

19 Novvean Recveil et ¢lite de plysienrs belles chansons ioyevses, honnestes, & amourenses, Rouen: Richard
PAllemant 1581, Digitalisat: http://diglib.hab.de/drucke/5-mus/start.htm, Bg. A2r-v. Abbildung
mit freundlicher Genehmigung der Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel.

20 Vgl. Kate van Orden, Materialities. Books, Readers, and the Chanson in Sixteenth-Century Europe,
Oxford 2015, S. 232.
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CHANSONS
Mon Dien,mon dieu,que e fuis aife,
Quand ces deux Jeuresie rebaife,
Queie les vay refigotant,
Queie les joints,queie lestouche,
Cerresle coral deta bouche
Merend malheureux 8 content.
Aatredanfon fur, Any vess tu [fasoir comme,
on fur yne Gasllarde Romanefgue,
LE plus grand defir que i'aye,
Ceft de voir finirmesiours,
Maisnonlafinde maplaye,
Ny lafin de mesamours.
Ma playe m'eft bien heureufe,
Ie (uis bien heurenx d'aymer,
Mais madame eft rigoureufe
Et fon coeur par trop amer.
Elleeft auffi bien louable
Par fes beaux trairs de beauté,
Mais elle cft trop mal traitrable
Eratop de cruauté,
Moname fe-fentindigne
De l'aymer & honorer,
Mais {a beauté fi divine
Lavientdelle attirer.
Dorigive elle eft humaine,
Mais de naturel glle eft
(Neluy defplaife)inhumaine
Errel cft fon intelle&.

AMOYREVSES. 14
Elle eft de beauté celefte
Ecdeladininité
Donta (a belle conquefte
1l faue de la dignité.
Ainfiic voudrois,ma vie
Sans perdre les vraysamours,
Queie vousportes1 L v L E,
Auoirdefia fait fon cours.
Courante nouselle.
LOrs que 'Hiucrs'efloigne & (e retire
Attaic dutraitd’'amourle doux Zephire,
Pres de fa Floreen I'ballenant foufpire,
Ettouche
Sabouche
Et fon bean (ein (As quelle en foit farouche
Pres de ma Flore ainfi ie me lamente
Sans decellerle mal qui me tourmente,
Mais comme luy ma bouche n'eft contente,
Carclle
Cruelle
Mvletoufiours d'vne audacerebelle.
Ma dame helaslic vous pric de grace
Denem'y fer de cefte fiere audace

.

. Querayele bien de vous baifer la face

Ettouche
Labouche
Sans m'cftre ainfi defdaignant & farouche,
E s

Abbildung 3 (Anfang): Nouveau Recueil et ¢lite de plusieurs belles chansons ioyeuses, honnestes,
& amoureuses, Rouen 1581, Courante nouuelle und Canery?*!

der Mitte des Bandes, wenn bei mehreren Gedichten eine dazugehorige Melodie
fehlt und stattdessen blof auf dazu passende Tanzmusik verwiesen wird: sei es
mit der Angabe »Autre chanson suy, Amy veux tu scanoir comme, ou sur vne Gail-
lavde Romanesque« oder — wie bei den beiden nachfolgenden Texten — schlicht
»Courante nowvelle« und »Canery« (siche Abbildung 3).*?

Chanson und Tanzmusik — Thoinot Arbeau

Die Adaption tanzmusikalischer Modelle sogar in Chansons, deren Dichtungen
im Kontext der franzosischen Antikenrezeption standen, wurde zweifellos durch
die faktische Gleichgiiltigkeit einschldgiger Dichter und Theoretiker gegeniiber
der musikalischen Ebene befordert. Zugleich war der Tanz im 16. Jahrhundert
in einer Weise prasent, die eine Anbindung der vokalen Praxis an das gingige

21 Ebda., fol. 33v—35r (Bg. E[1]v—E3r) Abbildung mit freundlicher Genehmigung der Herzog
August Bibliothek Wolfenbiittel.

22 Nouveau Recueil et élite de plusieurs belles chansons ioyeuses, honnestes, & amoureuses,
Rouen 1581, fol. 33v-35r.
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CHANSONS
Suyuezle fil de (es grandes deefles,
Quiontdonnéroufiours mille carrefles,
A leursamans , banniflans les trifteffes,

AMOVREVSES,
De pieds,dc mains,de brass'enlace,
Auecfa belle Citheree
Elle eft entre mes bras {erree.

5

Ie ne puis luy defcouurir I'aife
Q ue m'apporte fa douce braife
“Nonplus quelle d’amourtroublee
Lebon heur dont elle eft comblee.
Paflonsdonc ainfi, ma s1Lvy1 %,
Les heareux iours de noftre vie,
Etfansquenoftre ceeur foufpire
Failons ce quc nous pounons dire.
Chanfon nownelle en Dialogue, fur Pt
gwen ducil gy towrmeng,

Moname

{Madame) .
Pour vousaymer fi fortn'eft rien que flame,

C

anery.
E brafier couuert de cendre
Ne peut {a lumisre-eftendre,
Ainfimon caeur ne peut de mefme
Defcouurir fa douleur extre(me.
La Salemandre vitde lamme,
De flamme vitauffimon ame,

Mon ameurrefifted l'approche, " EO; ::: :ccc;id]]: md? s
Delamort,comme aux flots la roche. 2. le nl: {‘oﬁl?:;mux'
Toufiours (e mefle par couftume Q-_Ee deftre pres d i
Ladouceur auec |'amertume, 1. Toutmon plus Eund‘:i:g:s'
IA)“ milifu d’vn fg«z\zrmux ic u;lu che Eftdete chrgffpu- %
e mes leures fa douce bouche. i | i
Et tout comme on voit va lierre F:ﬁjg: ::Zémszmru:rﬁ?n rlpl'uﬁt

.%f]wllcrl'oli:lnfi:u,l’omcau quil enferre,

e m'accolle de la forte 1 isri

D'vnaccoler qui me conforte. oy m}: . ;:{R:ir:;n ft ;
Ielavoy toute langpiflante - ‘E‘t voftre ceil o ].imon i

Commela rofe paroiflante b 1, Demoname o o

Hors durofier lors quembellie, I; ae puisarrache .

Delamoureux elle eft cueillie. b "
Toutainli quele dicu deteace )

1. lenepuisrien fans toy,

E s
Abbildung 3 (Fortsetzung)

Repertoire durchaus naheliegend erscheinen lisst. Ganz allgemein ist eine Uber-
schneidung bereits dadurch gegeben, dass in unterschiedlichen gesellschaftlichen
Schichten — von hoéfischen Zirkeln bis zu stidtischen Zusammenkiinften — die-
selben Modetinze gepflegt wurden. Ebenso wie im Umfeld von Saint-Gelais
oder Ronsard regelmiflig Bille stattfanden, tanzten auch die Kéiufer von Char-
davoines Chanson-Sammlung in entsprechenden Gesellschaften. Grundsitzlich
legt der Stellenwert des Tanzes eine Wertigkeit von Tanzmusik nahe, die den
mutmaBlichen Widerspruch zwischen theoretisch eingeforderter, antikisierender
Deklamation und praktischer Vertonung durch aktuelle Modetinze erheblich
relativiert.

Eine weitere Briicke zwischen den beiden Phinomenen ergibt sich auf der
theoretischen Ebene: Genauso wie die Literaten suchten auch die Autoren von
Tanztraktaten nach einer Anbindung ihrer Kunst an die Antike. Dies erfolgte in
der Regel durch zahlreiche Belege biblischer, griechischer und rémischer Tanz-
praktiken — in Analogie dazu, wie die Dichter Pindar oder Orpheus als Referenzen
bemiihten. Abgesechen von diesem latent metaphorischen Argumentationsmus-
ter findet sich jedoch eine andere gewichtige Parallele, die die Verquickung von
Chanson bezichungsweise Voix de ville und Tanzmusik selbst in theoretischer
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Hinsicht erheblich erleichtert haben diirfte: das propagierte Ideal von Metrik
und Rhetorik.

Antike Versmafle galten nicht nur den oben genannten franzosischen Dich-
tern als verpflichtender Ausgangspunkt, sondern bildeten auch ein probates
Mittel, um das gingige Tanzrepertoire historisch zu legitimieren. Wihrend sich
eine direkte Ubernahme der antiken Metren fiir die franzosische Sprache
schwierig gestaltete, boten sich einer theoretischen Analogiebildung zwischen
Versfiiflen und »Tanzfliffen« keine grofleren Probleme. Das Verhaltnis zwischen
Tanzmusik und antiken Metren fand insbesondere Beriicksichtigung in der da-
maligen Musiktheorie. So setzte Gioseffo Zarlino ganz selbstverstindlich die
Rhythmen von Passamezzo und Pavane mit dem Spondeus und die »Balletti«
mit dem Trochius gleich,® und Thomas Morley wies bei der Gaillarde darauf
hin, dass das betreffende Modell von Gelehrten als »trochaic[a] rati[o]« be-
zeichnet werde.”* Solche metrischen Bestimmungen von Tanzrhythmen finden
sich auch in den wenigen Tanztraktaten des 16. Jahrhunderts, wobei die Erwih-
nungen in den zumeist als praktische Lehrbiicher konzipierten Schriften zwar
nur beiliufig erfolgen,” aber immerhin die Prisenz des Topos bezeugen. Ob-
wohl Versmafle — entgegen den theoretischen Erlauterungen — fiir die choreo-
graphische Praxis keine Rolle spielten, zeigt sich in der assoziativen Referenz auf
das antike Prinzip eine Parallele zur Dichtung. Dass das Ideal weder in der Lite-
ratur noch im Tanz tatsichlich umgesetzt wurde, dnderte nichts an seinem Stel-
lenwert: Ohne iiberhaupt auf einer der beiden Ebenen Anwendung zu finden,
legitimierte die implizite Bezugnahme auf antike Metrik die Verbindung von
Chanson und Tanzmusik. Dasselbe Phinomen findet sich dariiber hinaus auch
bei den Hinweisen auf die rhetorische Qualitit des Tanzes. Wihrend etwa
Thoinot Arbeau in seiner berithmten Orchésographie von 1589 gleich ganz auf
eine Erwihnung der Metrik verzichtete, erklirte er den Tanz — und dies bedeu-
tet: das Ballrepertoire — ohne jede weitere Angabe zu einer »stummen Rhetorik«
(»la dance est vne espece de Rhetorique muette«).”®

Wihrend sich in der Theorie die Verbindung zwischen Dichtung und Tanz
iber das gemeinsame Ideal antiker Metrik und Rhetorik ergab, handelte es sich

23 Gioseffo Zarlino, Le Istitutions Harmoniche, Venedig: Francesco Senese 1572, S. 209.

24 Thomas Morley, A Plain and Easy Introduction to Practical Music, London: Peter Short 1597,
S. 207.

25 Beispiclsweise eine Bezugnahme auf Daktylus und Spondeus (im Rahmen einer Grafik) in
Fabritio Caroso, Nobilta di Dame. Libro, altra volta, chinmato Il ballarino, Venedig: 11 Muschio
1600, Reprint Bologna 1997 (Biblioteca Musica Bononiensis, I1.103), S. 241.

26 Thoinot Arbeau, Orchesographie et traicte en forme de dinlogue, par lequel toutes personnes peuvent
Sacilement apprendre & practiquer Phonneste exercice des dances, Lengres: Jehan Des Preyz 1589,
Reprint Hildesheim 21989, fol. 5v.
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Adrde legailiarde dappel-  Bounements guele dancenr

Jee Lenngy quime doile fuiveen dangune

rourmENLe 05 C, 1 guillavde.
Aulte pa{fagd‘vnzepas.

Jxm rF 7‘ i aed! ORCHESOGRAPHIE
%f Greue dreide, %‘ ) W{ Renersde paflageprecadent,
%§ Greuedroile, i | Greue gaulche,

| Ruadeganiche. (111 Greoegaulche,
Tt rencalche. 1% Ruadedroidte,
18 Pofture droidte. ll Greoe droife.
| bt drotde. 11111 Polturegaulche,
By Y gi;cg:r :;aﬁih . 11 Greue gaulche.
‘! LW Greve gaulehe, T%ﬁ Pofture droicte
| g Ruade gaulche. |4 Gtcncdroi‘&c.
f—r\iﬁ{‘« Groue gaulehe, ! iﬂl .,J. Iéu:dcj:o}g:‘.
18] Saultmajeur pourpreparer cadance. L TeNe e
! I Cadance on po&uicdefci&e. ‘E B ! i Saulemajeur,
ot o+ g+ Pofture gaulche,
(v b

Abbildung 4a: Thoinot Arbeau, Orchésographie, Lengres 1589 LEnnuy qui me tourmente %/

in der tinzerischen Praxis um eine einseitige Unterordnung des Textes unter die
Tanzschritte. Die Aufgabe der Tanzmusik erschopfte sich funktional darin, mit
ostinaten Rhythmen die Schritte zu markieren sowie mit klar determinierten
Phrasenlingen die einzelnen tinzerischen Abschnitte zu begrenzen. Selbst in
Arbeaus Orchésographie, die vergleichsweise ausfiihrlich iiber musikalische Modelle
berichtet, wird das fur Tanztraktate charakteristische Desinteresse an Tanzmusik
deutlich. Im Grunde erschopfte sich die Bedeutung der Musik darin, mit dem
rhythmischen Mafl den tinzerischen Ablauf zu koordinieren, genauso, wie dies
die Trommler beim Militirmarsch taten — ein Vergleich, der von Arbeau keines-
wegs blof8 metaphorisch gedacht war: Der Traktat beginnt mit ausfiihrlichen
Beschreibungen von Marschrhythmen und Militirmarsch (»dance guerriere),
wovon erst im weiteren Verlauf die Prinzipien der »dance recreative« abgeleitet
werden.”® Dass vor diesem Hintergrund kein Spielraum fiir eine Textebene
bleibt, erscheint insofern bemerkenswert, als Tanzmusik weitaus hiufiger vokal
als rein instrumental ausgefithrt wurde. Es handelte sich um Chansons, die in
den strengen Rahmen der Tanzrhythmen eingepasst waren — Tanzrhythmen, die
ihrerseits wiederum von den auf abstrakte Symmetrien ausgerichteten Choreo-
graphien bestimmt wurden. Daraus ergab sich eine klare Hierarchie: Die Dich-
tung war der Musik untergeordnet, die Musik den Schritten.

Wie irrelevant die Eigenheiten von ChansonTexten flir tanzmusikalische
Zwecke waren, dokumentieren in aller Deutlichkeit die zahlreichen Notenbei-
spiele der Orchésographie (siche Abbildung 4a). So verweist etwa bei der Aér de la

27 Ebda., fol. 61r-v.
28 Ebda., fol. 6v und 21v.
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REC. DES CHANSO
Drautre plus gay,ny plus  m
Dont chofe n'clt quepour luy

L’Amy, )
Que ditiez vous fi Pamitié p
Nous reioignoit infeparable
Et vous aimant alors parfai&e:

=
i
>

Veiffiez de moy Anne mife o mnced'avoir aucun confort, Toure m¢
e =
O e

Bien que Zerbin euflc d’aim
Lors vous voyant m’aymer en
Saps plus vier d’voe legereré it
Viare & mourir ic voudrois ¥

clperance,Gift en laeule morr,

" Mort des autres fuye,
 Auendue de moy,

Venez rendre finie
- Mapeine & mon elmoy,
Plospropreala vengence
- D'vncgrand’ croanté,

Serez la recompente -

0

! npc foy & loyaute,

s

fi55

(Eiy e

-

‘ Mhux vous a delleruie

2 Celle queconltaniment

b Tayiufqu'icy feruie
g

Abbildung 4b: Jehan Chardavoine, Le Recueil des plus belles et excellentes chansons, Paris 1576,
»LEnnuy qui me tourmente«, Beginn®

gaillavde appellee Dennuy qui me tourmente allein die Uberschrift auf eine konkre-
te Chanson, deren Text jedoch ginzlich fehlt. Selbst die Musik erscheint auf ein
monotones Geriist reduziert, das nur dazu dient, den einzelnen Schligen die elf
Grundschritte zuzuordnen. Die Essenz der Chanson besteht im rhythmischen
Puls von Minimen, die die Schritte markieren, sowie in der Kadenz nach jeweils
zwolf Schligen als musikalischem Impuls flir die Zdsur auf der tinzerischen
Posture.

Auch in Chardavoines Sammlung ist »I’Ennuy qui me tourmente« enthalten
(siche Abbildung 4b), allerdings in einer deutlich abweichenden Rhythmisierung.
Wihrend bei Arbeau die Melodielinie in eine strikte Minimen-Folge eingepasst
erscheint, zeigt sich bei Chardavoine eine metrische Ambivalenz, die durch den
ohrenfilligen Wechsel zwischen (modern gesprochen) 6/4- und 4/4-Takt bedingt
wird.*® Das damit verbundene Betonungsmuster entspricht auffallend deutlich

29 »LEnnuy qui me towrmente«, in: 1. Chardavoine, Le Recveil (wie Anm. 12), fol. 84v-85r.
Abbildung mit freundlicher Genehmigung der Bibliotheque nationale de France, Paris.
30 Vgl. auch D. Heartz, Voix de ville (wie Anm. 10), S. 128.
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der prosodischen Struktur der ersten Gedichtstrophe. Obwohl das metrische
Changieren leicht als tinzerisches Moment gedeutet werden konnte, das sich
von Hemiolen-Bildungen bis zu gezielten Reibungen zwischen rhythmischen
Betonungen und Grundschritten als konstantes Moment im Tanzrepertoire fin-
det, legt die Passgenauigkeit der Rhythmisierung mit der dichterischen Anlage
cine Ausrichtung der Melodie am Text nahe. Im Gegensatz zu DEnnuy qui me
tourmente in Arbeaus Traktat, wo die Dichtung zugunsten der Tanzfunktion
obsolet geworden ist, zeigt sich in Chardavoines Uberlieferung eine Relativie-
rung der tinzerischen Qualitit zugunsten der Prosodie. Der springende Punkt
ist allerdings, dass diese Chanson nicht nur das hochste Maf} an textlicher Riick-
sichtnahme in der ganzen Sammlung darstellt, sondern geradezu eine Ausnahme
bildet. Uber zwei Drittel von Chardavoines Recueil sind hingegen gingigen
Tanzmodellen — im Sinne von praexistenten »timbres« — verpflichtet, deren Tex-
tierung keine nennenswerte Anpassungen an die Prosodie vorsah.*' Ungeachtet
der literarischen Diskurse behauptete sich so iiber Jahrzehnte hinweg eine tanz-
musikalische Praxis in der Chanson, ohne dass dies iiberhaupt als Widerspruch
zum dichterischen Anspruch empfunden worden wire. Die allgemeine Wert-
schitzung des Tanzes ermoglichte es, dass die vage Vorstellung einer an die
Antike ankniipfenden »stummen Rhetorik« ausreichte, um einen musikalisch
wenig interessierten, franzosischen Orpheus dazu zu verleiten, seine Ode zum
Klang einer Gaillarde darzubringen.

31 J. Ozenberger Whang, From »Voix de ville« (wie Anm. 16), S. XVI. Zur musikalischen Praxis
des »timbre« in der Voix de ville siehe auch Julien Tiersot, Histoire de la chanson populnive en
France, Paris 1889, Reprint Genf 1978, S. 226-239.
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