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A Methodische und historische Primissen

I Herrschertum und geistliche Musik

Bekanntlich ist Sakralitdt seit der Antike untrennbar mit dem Herrschertum
verkniipft. Die eigene Herrschaft und damit verbundene Entscheidungen wur-
den durch Gott legitimiert. Der Herrscher setzte sich zwar nicht unmittelbar mit
Gott gleich, verstand sich aber als vermittelnde Instanz zwischen einer sakralen
und einer sdkularen Sphire und mitunter als Stellvertreter Gottes auf Erden.
Eine solche gemeinhin als Theokratie bezeichnete Herrschaftsform pragte
zahlreiche antike Gesellschaften - etwa diejenigen dgyptischer Pharaonen, des
antiken Griechenlands oder romischer Kaiser." Auch im Mittelalter sind theo-
kratische Herrschaftsformen zu beobachten, wenngleich eine von Gott einge-
setzte Herrschaft verstirkt legitimiert werden musste.” Als wichtige Referenzen
dienten diejenigen Bibelstellen, in denen zum Ausdruck kommt, dass weltliche
Regierungsgewalt ausschliefllich von Gott eingesetzt ist und weltliche Herrscher
in gottlichem Auftrag das Schwert tragen (Rém 13, 1-7; Spr 8, 15 £.; Petr 2, 13 -
17). In diesem Zusammenhang ist der Begriff des Gottesgnadentums® zentral

1 Einen guten Uberblick zu diesem Themenfeld und der einschligigen Literatur bieten Giinter
Lanczkowski, Ludwig Schmidt und Nikolaus Staubach: Art. »Konigtume, in: Theologische
Realenzyklopddie 19 (1990), Sp. 323 - 345; vgl. Rolf Gundlach: »Der Sakralherrscher als his-
torisches und phdnomenologisches Problem, in: Legitimation und Funktion des Herrschers
vom dgyptischen Pharao zum neuzeitlichen Diktator (= Schriften der Mainzer philosophi-
schen Fakultitsgesellschaft, 13), hrsg. von Rolf Gundlach und Hermann Weber, Stuttgart 1992,
S.1-22; Hans Hubert Anton: Art. »Sakralitat (sakrales Herrschertum)«, in: LexMa 7 (1995),
S. 1263 -1266. Speziell zur Forschungsgeschichte vgl. Ludger Kérntgen: Konigsherrschaft und
Gottes Gnade. Zu Kontext und Funktion sakraler Vorstellungen in Historiographie und Bild-
zeugnissen der ottonisch-friihsalischen Zeit (= Orbis mediaevalis. Vorstellungswelten des
Mittelalters, 2), Berlin 2001, hier S. 17 -23.

2 Vgl. hierzu zusammenfassend Franz-Reiner Erkens: Herrschersakralitit im Mittelalter. Von
den Anfingen bis zum Investiturstreit, Stuttgart 2006, passim.

3 Fritz Kern versteht unter Gottesgnadentum folgenden Komplex von Rechten des Herrschers:
Der Begriff bezieht sich zundchst auf die Anschauung von der alleinigen Berechtigung der
monarchischen Regierungsform (das monarchische Prinzip), ferner auf den Glauben an ein
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und duflert sich am Beispiel des frinkischen Konigs Chlodwig I. aus der Dy-
nastie der Merowinger, dessen sakrales Amtsverstindnis durch die Annahme
des Christentums und der Taufe um das Jahr 500 befordert wurde.* In hoherem
Maf3e virulent wurde die Sakralitdt des Herrschers in der Zeit der karolingischen
Herrschaft, vor allem seit Pippin dem Jiingeren, auch wenn die lange ange-
nommene Salbung Pippins durch den Papst umstritten ist.’” Unbestritten ist
hingegen eine seitdem zunehmende und mit dem Titel Dei gratia assoziierte
christliche Legitimation frankischer Herrscher.® Zu nennen sind hier Pippins
Sohn Karl der Grofle sowie Heinrich II., deren sakraler Herrscherstatus des rex
christianus durch Heiligsprechung iiber den Tod hinaus Bedeutung erlangte.
Wiahrend bereits unter Ludwig dem Frommen, dem Sohn Karls des Grof3en, erste
Risse einer christlich legitimierten Herrschaft entstanden,” kann der Investi-
turstreit ohne Zweifel als wichtiger Einschnitt im Verhaltnis zwischen kirchli-
cher und weltlicher Macht angesehen werden.® In seiner Frithphase entstand die
sogenannte Zweischwerterlehre (oder Zweischwertertheorie), die auf die klassi-
sche gelasianische Zweigewaltenlehre zuriickgeht’ und fortan den Kampf um die

besonderes, von menschlicher Einwirkung unabhéngiges und unverduflerliches Regie-
rungsrecht des einzelnen Monarchen durch Geburtsrecht (Legitimitdtsprinzip) bzw. durch
besondere gottliche Weihe des Konigs (sakraler Charakter). Vgl. Fritz Kern: Gottesgnaden-
tum und Widerstandsrecht im friiheren Mittelalter - zur Entwicklungsgeschichte der Monar-
chie, Darmstadt 1980, S. 3.

4 Vgl. Weiterfithrendes bei Eugen Ewig: Art. »Chlodwig L.«, in: LexMa 2 (1983), S. 1863 - 1868
und Matthias Becher: Chlodwig I. Der Aufstieg der Merowinger und das Ende der antiken Welt,
Miinchen 2011, passim.

5 Gegen die Salbung Pippins argumentiert Josef Semmler: Der Dynastiewechsel von 751 und die
frinkische Konigssalbung (= Studia humaniora, series minor, 6), Diisseldorf 2003. Vgl. auch
Werner Affeldt: »Untersuchungen zur Konigserhebung Pippins. Das Papsttum und die Be-
griindung des karolingischen Konigtums im Jahre 751«, in: Friithmittelalterliche Studien 14
(1980), S. 95-187.

6 Vgl. zum Dei gratia-Begriff Georg Flor: Gottesgnadentum und Herrschergnade. Uber
menschliche und gottliche Vollmacht, K6ln 1991, hier S. 66 - 81.

7 Vgl. hierzu vor allem Egon Boshof: Ludwig der Fromme, Darmstadt 1996, passim.

Auflerst umstritten ist der Zweifel am Buf3gang nach Canossa Heinrichs IV. durch Johannes

Fried in: »Der Pakt von Canossa. Schritte zur Wirklichkeit durch Erinnerungsanalyse, in: Die

Faszination der Papstgeschichte. Neue Zuginge zum frithen und hohen Mittelalter (= For-

schungen zur Kaiser- und Papstgeschichte des Mittelalters. Beihefte zu J. F. Bbhmer, Regesta

Imperii, 28), hrsg. von Wilfried Hartmann und Klaus Herbers, Koln u.a. 2008, S. 133-197.

Vgl. dagegen Gerd Althoff: »Kein Gang nach Canossa?«, in: Damals 5 (2009), S. 59-61. Vgl.

auflerdem Stefan Weinfurter: Canossa. Die Entzauberung der Welt, Miinchen 2006, passim.

9 Vgl. tiberblickshaft Werner Goez: Art. »Zwei-Schwerter-Lehrex, in: LexMa 9 (1998), Sp. 725 -
726; zur weiteren Vertiefung vgl. Lotte Knabe: Die gelasianische Zweigewaltentheorie bis zum
Ende des Investiturstreits (= Historische Studien, 292), Berlin 1936 und Wilhelm Ensslin:
»Auctoritas und Potestas. Zur Zweigewaltenlehre des Papstes Gelasius I.«, in: Historisches
Jahrbuch 74 (1955), S. 661-668. Vgl. schlieSlich zur Symbolik der Zweischwerterlehre Bar-
bara Stollberg-Rilinger: »Die Zwei Schwerter des Kurfiirsten«, in: Symbolik in Zeiten von Krise
und gesellschaftlichem Umbruch. Darstellung und Wahrnehmung vormoderner Ordnung im
Wandel (= Symbolische Kommunikation und gesellschaftliche Wertesysteme — Schriften-

=]
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Vormachtstellung von Kaiser und Papst, von rex und sacerdos, verstirkte.'” Ernst
Hartwig Kantorowicz’ bekanntes Standardwerk Die zwei Korper des Konigs' aus
der Mitte des 20. Jahrhunderts differenzierte die Annahme eines doppelten
Wesens des Herrschers — einerseits als sterblicher und angreifbarer Mensch,
andererseits als ewiger und unantastbarer Amtstrager — in der politischen
Theorie des Mittelalters aus. In seiner Studie sind u.a. die vielfaltigen, wech-
selseitigen und zum Teil sich iiberlagernden Beziige von Kirche und weltlicher
Herrschaft im Mittelalter zentral."”

Festzuhalten ist die ab dem spéten Mittelalter in hochstem Mafle aufgeladene
Reziprozitit von sdkularen und sakralen Ebenen. Diese fiir das Mittelalter
zweifellos vorherrschende Symbiose von Kirche und weltlicher Macht hatte
grundsitzlich auch in der Frithen Neuzeit noch Bestand," was auch Werner
Paravicini bestitigt:

»Der mittelalterlich-frithneuzeitliche Kaiser und Konig war [zwar] nicht Kleriker und
Priester, obwohl es verwirrende Vermischungen gab (Gewand, Weihnachtslesung,
Konigskanonikat, Handauflegung).«**

Vincenzo Borghetti spricht mit Blick auf die Herzdge von Burgund einen
wichtigen Punkt an: »What is more, the dukes worked hard to create an aura of

reihe des Sonderforschungsbereiches 496, 33), hrsg. von Elizabeth Harding und Natalie
Krentz, Miinster 2011, S. 179 -241.

10 Mit Bezug auf ein Schreiben Heinrichs IV. (aus der Feder Gottschalks von Aachen) an die
deutschen Bischofe wurde eine Bibelstelle aus dem Passionsbericht des Lukas-Evangeliums
(Lk 22, 38) dahingehend ausgelegt, dass Gott (im Sinne einer potestates distinctae) zwei
gleichberechtigte Gewalten auf Erden erlaube: die kaiserliche und die papstliche Macht. An
Gegendarstellungen und -deutungen seitens pépstlicher Fiirsprecher fehlte es nicht. Am
prominentesten ist diesbeziiglich Bernhard von Clairvaux zu nennen, der sich in seinem
Werk De consideratione IV auf Mat 26, 52 berief und dadurch beide Schwerter in der Macht
des Papstes als Nachfolger Petri beanspruchte. Vgl. Weiterfithrendes bei Jean Leclercq:
Bernhard von Clairvaux, Entschiedenheit in Demut (= Meister des Glaubens, 3) Fribourg
u.a. 1991.

11 Ernst Hartwig Kantorowicz: Die zwei Korper des Konigs. Eine Studie zur politischen Theo-
logie des Mittelalters, aus dem Amerikanischen iibersetzt von Walter Theimer und Brigitte
Hellmann, Miinchen 1990 (Originalausgabe: The King’s two Bodies. A Study in Mediaeval
Political Theology, Princeton 1957).

12 Vgl. ebd., S. 206 -241.

13 So dehnt Sergio Bertelli Kantorowicz’ Uberlegungen anhand zahlreicher Beispiele iiber-
zeugend auf die Frithe Neuzeit aus. Vgl. Sergio Bertelli: The King’s Body. Sacred Rituals of
Power in Medieval and Early Modern Europe, aus dem Italienischen iibersetzt von Robert
Burr Litchfield, Pennsylvania 2001 (Originalausgabe: Il corpo del re: Sacralita del potere
nell’Europa medievale e moderna, Florenz 1990).

14 Werner Paravicini: »Das Gehduse der Macht. Einleitung und Zusammenfassung, in: Das
Gehduse der Macht. Der Raum als Herrschaft im interkulturellen Vergleich. Antike, Mittel-
alter, Friihe Neuzeit (= Mitteilungen der Residenzen-Kommission der Akademie der Wis-
senschaften zu Gottingen, Sonderheft, 7), hrsg. von Werner Paravicini, Kiel 2005, S. 7 - 14,
hier S. 10.
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sacred legitimacy for a power that did not derive from anointment.«"* Dadurch
dass fiirstliche und herzogliche Herrscher nicht gesalbt waren - die Ubertragung
eines sakralen Amtsverstindnisses von Konigen und Kaisern auf Fiirsten und
Herzoge funktioniert damit nicht -, mussten sie ihre Herrschaft besonders le-
gitimieren und nutzten nicht zuletzt sakrale Elemente verstirkt fiir reprasen-
tative Zwecke:

»Dem Fiirsten, so wurde deutlich, stand ein breites Instrumentarium von Zeichen
unterschiedlicher Herkunft und Eigenschaften zur Verfiigung, seine hohe Wiirde zu
versinnbildlichen. [...] Im Ergebnis all dieser Anstrengungen kam es darauf an, mit
seiner Residenz und den darin versammelten hofischen Zeichensystemen, zu denen
man letztlich wegen der qualitativen Merkmale auch die Hofgesellschaft und ihren
Lebensstil rechnen mufite, einen achtunggebietenden Gesamteindruck bei dem
fiirstlichen Besucher zu erzielen. [...] [Dadurch kam] das Bestreben einer jeden Dy-
nastie nach dauerhafter Erinnerung in zeichenhafter Form zum Ausdruck.«'®

Im Vergleich zum mittelalterlichen Herrscher potenzierte sich fiir den friih-
neuzeitlichen Machthaber die Bedeutung reprisentativer Faktoren zur Herr-
schaftslegitimierung. Zu den von Peter-Michael Hahn genannten zeichenhaften
Formen ist nicht zuletzt die Musik zu zéhlen, die an Renaissance-Hofen'” eine
wichtige Funktion inne hatte und vornehmlich im liturgischen Rahmen relevant
war:

»Er [der Herrscher] niitzt die mediale Wirkung, die der Gottesdienst an sich mit seinen
Zeichen, Worten und »Ténen« hat, um letztlich durch die Mittel, die zur Verherrlichung
Gottes eingesetzt werden, seine Bedeutung in dieser Welt deutlich zu machen.«®

Es tiberrascht daher nicht, dass der liturgischen Musik in diesem Spannungsfeld
zwischen Sakralitdt und Herrscherreprisentation bzw. -inszenierung eine ge-
steigerte Bedeutung zukommt. Darauf bezogen betont Borghetti, dass geistliche
polyphone Musik dergestalt ein unentbehrliches Instrument fiir die Definition
einer >neuen« Identitit des Herrschers darstelle.”” Neben anderen Faktoren er-

15 Vincenzo Borghetti: »Music and the Representation of Princely Power in the Fifteenth and
Sixteenth Century, in: Acta Musicologica 80 (2008), S. 179 - 214, hier S. 191.

16 Peter-Michael Hahn: »Das Residenzschlof} der frithen Neuzeit. Dynastisches Monument und
Instrument fiirstlicher Herrschaft«, in: Das Gehduse der Macht, S. 55-74, hier S. 73 f.

17 In dieser Studie wird der Begriff Renaissance trotz der bekannten terminologischen Pro-
blematik aus sprachlich-pragmatischen Griinden fiir den Untersuchungszeitraum von
1500 - 1650 verwendet. Der Begriff der Friihen Neuzeit wird, trotz seiner iiblichen Auswei-
tung bis zur Franzdsischen Revolution, synonym verwendet.

18 Meta Niederkorn-Bruck: »Musica imperialis - Imperiale Musik. Musik zwischen Laudes
regiae und Laudes Maximiliani«, in: Fiirstenhof und Sakralkultur im Spdtmittelalter
(= Formen der Erinnerung, 35), hrsg. von Werner Rosener und Carola Fey, Gottingen 2008,
S. 299.

19 Vgl. Borghetti: »Music and the Representationg, S. 192.
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klart sich so die im 15. und 16. Jahrhundert festzustellende Zunahme von pro-
fessionellen Sdangern innerhalb institutionalisierter Hofkapellen.

Die konkrete Reprasentation von Herrschern innerhalb musikalischer For-
men ist bereits seit dem Mittelalter dokumentiert.”® Als Beispiel sind die seit dem
Jahre 800 in liturgischen Handschriften iiberlieferten Laudes regiae zu nennen.”'
Diese einstimmigen Melodien und Texte - am altesten und prominentesten ist
die triadische Litanei mit dem Incipit »Christus vincit, Christus regnat, Christus
imperat« - fanden als interpolierte Huldigungsverse Einzug in den Messritus
und verkniipften den Kénig und seine Familie mit der Messliturgie.”” Daher sind
die Laudes regiae » Ausdruck des Gedankens, den Konig und seine Herrschaft in
besondere Beziehung zu Gott zu stellen.«*

Mit der Entwicklung der Mehrstimmigkeit und neuer musikalischer Gat-
tungen entstanden neue Formen politischer Kompositionen, wie (anonym
tiberlieferte) Kronungsconductus fiir franzosische Konige - 1179: Ver pacis fiir
Philipp II. August von Frankreich. 1226: Gaude foelix Austria fir Ludwig den
Heiligen.” Im Hochmittelalter wurde insbesondere die Motette zur Kommen-
tierung politischer Ereignisse oder zur Huldigung weltlicher wie geistlicher
Herrscher verwendet. Als frithes Beispiel ist Philippe de Vitrys Motette Petre
Clemens auf Papst Clemens VI. anzufiihren.”® Die Produktion solcher Staats-
motetten, wie sie Albert Dunning nannte,”® nahm ab dem 14. Jahrhundert und
vor allem im spiten 15. Jahrhundert deutlich zu. Besonders produktiv in dieser
Hinsicht war einer der prominentesten Komponisten des ausgehenden
15. Jahrhunderts, Guillaume Dufay (1397 - 1474). Von dessen (isoperiodischen
bzw. isorhythmischen) Staatsmotetten seien Apostolo glorioso, Supremum est
mortalibus, Ecclesiae Militantis sowie Nuper rosarum flores erwahnt. Die drei
letztgenannten Motetten, die Dufay zwischen 1431 und 1436 komponierte, ste-
hen in Verbindung mit Papst Eugen IV.”’

20 Vgl. hierzu die Einleitung zur »Staatsmusik« bei Albert Dunning: Die Staatsmotette. 1480 -
1555, Utrecht 1970, S. XIII - XXIV.

21 Ernst Hartwig Kantorowicz: Laudes Regiae. A Study in Liturgical Acclamations and Me-
diaeval Ruler Worship, Berkeley u.a. 1946.

22 Vgl. hierzu ebd., S. 13-31.

23 Niederkorn-Bruck: »Musica imperialis - Imperiale Musike, S. 300.

24 Vgl. zu diesem Themenkomplex Leo Schrade: »Political Compositions in French Music of
the 12™ and 13" Centuries«, in: Annales musicologiques 1 (1953), S. 9-63.

25 Vgl. hierzu Andrew Wathey: »The Motets of Philippe de Vitry and the fourteenth-century
Renaissance«, in: EMH 12 (1993), S. 119-150, hier S. 124.

26 Vgl. Dunning: Die Staatsmotette.

27 Vgl. Weiterfithrendes zu diesen Motetten Dufays bei David Fallows: Dufay (= The Master
Musicians Series), London u.a. 1982, insbesondere das Kapitel »The Isorhythmic Motets,
S.103-123; Laurenz Liitteken: Guillaume Dufay und die isorhythmische Motette. Gat-
tungstradition und Werkcharakter an der Schwelle der Neuzeit (= Schriften zur Musikwis-
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Die Motette machte als Gattung zwischen sakraler und profaner Sphire
Karriere, ihr motettischer Satz strahlte nach seiner Vereinheitlichung Ende des
15. Jahrhunderts auch auf andere Gattungen aus, sowohl auf weltliche (Chanson,
Madrigal, Lied) als auch auf sakrale Formen wie die Messe.” Sie eignete sich
dariiber hinaus ob ihrer Ungebundenheit an ein Textformular fiir die Verwen-
dung politischer Texte bzw. anlassbezogener Kommentare. Diese Freiheit
nutzten die Komponisten, um bisweilen mehrere (nicht selten sich konterka-
rierende) Texte in verschiedenen Stimmen simultan zu setzen und dergestalt zu
gesellschaftspolitischen Themen Stellung zu nehmen. Als beriihmtes Exempel
einer sogenannten Agitationsmotette kann der auf Einblattdrucken (Flugblit-
tern) Giberlieferte Spottgesang auf das Augsburger Interim Karls V. aus dem Jahre
1548 genannt werden,” der zum Genre der Bildmotette zu zihlen ist.*® Dieser
protestantische Spott gegen das Interim wurde sowohl durch agitatorisch-ka-
rikaturistische Darstellungen von Lucas Cranach dem Jiingeren als auch durch
eine unter musikalische Notation gelegte deutsch-lateinische Verballhornung
des ersten Psalms realisiert: »Beatus vir qui non abiit in consilio impiorum. Selig
ist der Man / der Got vertrauen kann / vnd williget nicht ins Interim / dan es hat
ein Schalk hinter im.« Der Spottgesang auf das Augsburger Interim, vermutlich
von Martin Agricola komponiert,” erhilt seine agitatorische Strahlkraft durch
die Symbiose mit textlich-bildlichen Elementen.”

senschaft aus Miinster, 4), Hamburg u.a. 1993, hier S. 320 - 330 sowie Peter Giilke: Guillaume
Du Fay. Musik des 15. Jahrhunderts, Kassel u.a. 2003, hier S. 153 -169.

28 Vgl. zur Gattungsdiskussion das Vorwort von Laurenz Liitteken in: Messe und Motette, hrsg.
von Laurenz Liitteken (= MGG Prisma), Kassel u.a. 2002, S. 9-11.

29 Vgl. Johannes Wolf: »Ein bisher unbekannter Spottdruck auf das Augsburger Interim, in:
Zentralblatt fiir Bibliothekswesen 42 (1925), S. 9-19; Rebecca Wagner Oettinger: Music as
Propaganda in the German Reformation (= St. Andrews Studies in Reformation History),
Aldershot 2001, hier S. 144 -156 und Klaus Pietschmann: »Te Lutherum damnamus. Zum
konfessionellen Ausdrucks- und Konfliktpotenzial in der Musik der Reformation, in:
Musikgeschichte im Zeichen der Reformation. Magdeburg - ein kulturelles Zentrum in der
mitteldeutschen Musiklandschaft (= Stindige Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik,
Jahrbuch 2005), hrsg. von Peter Wollny, Beeskow 2006, S. 23 -33.

30 Vgl. hierzu zusammenfassend Jiirgen Heidrich: » Authentizitidt und Symbol. Spatmittelal-

terliche Musikalien und ihre Visualisierung«, in: Die Bildlichkeit symbolischer Akte

(= Symbolische Kommunikation und gesellschaftliche Wertesysteme - Schriftenreihe des

Sonderforschungsbereiches 496, 28), hrsg. von Barbara Stollberg-Rilinger und Thomas

Weissbrich, Miinster 2010, S. 389-405, hier S. 394-396 und die unveroffentlichte Magis-

terarbeit von Bianca Stiicker: Musica angelica. Die Bildmotetten des Jan Sadelers, Univ.

Miinster 2007.

Vertreten wird diese These von Heinz Funck: »Zur Komponistenfrage und Uberlieferung des

einzigen mehrstimmigen Spottgesanges auf das Augsburger Interime, in: Zeitschrift fiir

Musikwissenschaft 16 (1934), S. 92-97.

32 Eine Sonderform bildet die sogenannte Wappenmotette, die innerhalb der handschriftlichen
Uberlieferung dulerlich mit Wappen der (oder des) Adressaten verkniipft ist und deren
Notat zusitzlich mit den Widmungstrigern der Motetten zusammenhingt. Vgl. hierzu die
Studien von Martin Staehelin: »Heinrich Isaacs >Palle«-Satz und die Tradition der Wap-

3

—_



Herrschertum und geistliche Musik 19

Zweifelsfrei spielt das Element der Sprache im Bereich politisch aufgeladener
Motetten eine gewichtige Rolle. Laut Dunning sei die Verwendung des Lateini-
schen als »Sprache der héheren Stinde Europas«™ das Erfolgsgeheimnis von
Staatsmotetten. Wenngleich diese Behauptung grundsitzlich richtig erscheint,
wurden zum einen bei mehrtextigen Motetten neben lateinischen auch volks-
sprachliche Verse interpoliert - hier ist der Begriff der Motettenchanson zu
nennen -, zum anderen diirfte die Menge der Produktion vor allem mit der
bereits genannten textlichen Ungebundenheit und der daraus resultierenden
inhaltlichen Flexibilitdt zusammenhéngen. Allen Staatsmotetten ist auflerdem
gemeinsam, dass sie grundsétzlich funktional und ephemeren Charakters sind.
Die Gebundenheit der meisten Musiker an einen Hof macht die Komposition
solcher zu bestimmten Anldssen entstandenen Werke geradezu zwangslaufig.

Mit der Frage, inwiefern politische Aussagen in polyphonen Messvertonun-
gen Niederschlag gefunden haben, nihern wir uns dem zentralen Gegenstand
dieser Studie. Die Messe ist bekanntermaflen keine genuin eigenstindige mu-
sikalische Gattung, sondern hat den motettischen Satz zur Vertonung des li-
turgischen Messformulars iibernommen. Daher eignet sie sich aufgrund ihrer
Abhingigkeit vom Messentext und ihrer Eingebundenheit in den Messritus
grundsatzlich weniger fiir solche anlassbezogenen Veridnderungen. Gleichwohl
bestimmten weltliche Cantus firmi aus Chansons oder deutschen Liedern™
schon seit der Mitte des 15. Jahrhunderts die polyphone Messe in erheblichem
Mafle. Damit einhergehend wurden seit dem Ende des 15. Jahrhunderts ver-
mehrt kritische Stimmen gegen polyphone Kirchenmusik insgesamt,” und im
Speziellen gegen weltliche Elemente in der Messe laut.’® Von diesen zahlreichen
Stimmen sei als frithes Beispiel der 1474 vom Theologen und Musikgelehrten

penmotette«, in: Heinrich Isaac und Paul Hofhaimer im Umfeld von Kaiser Maximilian L
Bericht iiber die vom 1. bis 5. Juli 1992 in Innsbruck abgehaltene Fachtagung (= Innsbrucker
Beitrige zur Musikwissenschaft, 16), hrsg. von Walter Salmen, Innsbruck 1997, S. 217 -226
sowie Ders.: »Plaude ravensburga laudabilis«. Eine Wappenmotette des Bartholomaus Frank
aus dem spiten 15. Jahrhundertc, in: Schriften des Vereins fiir Geschichte des Bodensees und
seiner Umgebung 108 (1990), S. 69 -79.

33 Dunning: Die Staatsmotette, S. XVIL

34 Vgl. hierzu Dominik Héink: »Weltliche deutsche Lieder in Messvertonungen des 15. und
16. Jahrhunderts. Eine erste Anndherung an das Repertoire«, in: Polyphone Messen im
15. und 16. Jahrhundert: Funktion, Kontext, Symbol, hrsg. von Andrea Ammendola, Daniel
Glowotz und Jiirgen Heidrich, Gottingen 2012, S. 65-81.

35 Vgl. hierzu Klaus Pietschmann: Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform. Die pdpst-
liche Kapelle und ihr Repertoire unter Papst Paul III. (1534 - 1549) (= Capellae Apostolicae
Sixtinaeque Collectanea Acta Monumenta, 11), Citta del Vaticano 2007, hier Kapitel I.3: Die
Kritik an der Kirchenmusik, S. 73 -108.

36 Schon Papst Johannes XXII. verbot in der Bulle Docta Sanctorum um 1324 die Ausfithrung
polyphoner Kirchenmusik. Vgl. hierzu Christian Thomas Leitmeir: Jacobus de Kerle
(1531/32-1591): Komponieren im Brennpunkt von Kirche und Kunst (= Collection Epitome
musical, 11), Turnhout 2009, hier S. 411-413.
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Conrad von Zabern publizierte Traktat De modo bene cantandi genannt, in
welchem sich von Zabern deutlich fiir den choralen Messgesang ausspricht und
den Einsatz weltlicher Cantus firmi strikt ablehnt.”” Aus der Mitte des
16. Jahrhunderts ist sodann ein viel zitierter Brief des Vorstehers der Santa Casa
von Loreto, Bernardino Cirillo (1500-1575) besonders aussagekriftig.”® In
seinem Brief von 1549 an Ugolino Gualteruzzi, den damaligen Sekretir des
Kardinals Ranuccio Farnese, fordert er die Riickbesinnung auf die antike Mu-
siktheorie der Griechen und ihre Anwendung in der Kirchenmusik.” Dariiber
hinaus wendet er sich dezidiert gegen weltliche Melodien in Messvertonungen,
die sich aus seiner Sicht nicht eigneten, frommigkeitsférdernd zu wirken:

»Sie sagen, dass heute eine schone Messe in der Kapelle gesungen worden sei. Und
wenn man sie fragt, welche Messe es gewesen sei, antworten sie: [Die Missa] L’homme
armée, oder [die Missa] Hercules Dux Ferrariae; was zum Teufel hat die Musik mit dem
L’homme armée, oder mit der Filomena, oder mit dem Herzog von Ferrara zu tun? Sag
mir, um Gottes willen, welche bewegten Affekte der Frommigkeit kénnen vom
L’homme armée, oder vom Herzog von Ferrara erzeugt werden?«*

Bemerkenswert ist, dass Cirillo gegeniiber wortausdeutenden und affektvollen
Madrigalen - als Beispiel nennt er ein Madrigal Jacob Archadelts - eine positive
Haltung einnahm und deren musikalische Mittel er auf kirchenmusikalische
Gattungen anzuwenden wiinschte. Dies steht in einem elementaren Gegensatz zu
den kirchenreformatorischen Bestrebungen der Zeit im Hinblick auf eine re-
duzierte und eben affektfreie Kirchenmusik. Cirillo ging es »um die Hinfithrung
zur Kontemplation durch eine kontrollierte Kopplung von Emotionalitidt und
Geist iiber den Text.«*' Auch wenn Cirillos Auflerungen als wenig folgenschwer

37 Vgl. hierzu Karl-Werner Giimpel: Die Musiktraktate Conrads von Zabern (= Abhandlungen
der Geistes- und Sozialwissenschaftlichen Klasse / Akademie der Wissenschaften und der
Literatur, Jahrgang 1956, 4), Wiesbaden 1956, hier S. 260 -282, besonders S. 271.

38 Vgl. Ndheres zu den Hintergriinden bei Claude Victor Palisca: »Bernardino Cirillo’s critique
of polyphonic church music of 1549: Its background and resonance, in: Music in Renais-
sance Cities and Courts. Studies in Honor of Lewis Lockwood, hrsg. von Jessie Ann Owens und
Anthony M. Cummings, Michigan 1997, S. 281 -292.

39 Vgl. hierzu ausfiithrlich Palisca: »Bernardino Cirillo’s critique, S. 287 f. und Pietschmann:
Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform, S. 98-101.

40 Ubersetzung des Autors. Im italienischen Wortlaut heiflit es: »Diranno, bella Messa si &
cantata hoggi in Cappella, domandate, che Messa fi1, risponderanno. L’huomo armato, 0
Hercules Dux Ferrariae; che diavolo ha che fare la Musica con ’huomo armato, o con la
filomena, 0 col Duca di Ferrara? Veda per 'amor di Dio, [...] che muovere d’affetti di
devotione si ponno cavare dall’huomo armato, 0 dal Duca di Ferrara.« Zitiert nach Robert
Stevenson: »Josquin in the Music of Spain and Portugal, in: Josquin des Prez. Proceedings of
the International Josquin Festival-Conference held at The Juilliard School at Lincoln Center in
New York City, 21 -25 June 1971, hrsg. von Edward E. Lowinsky, London u.a. 1976, S. 217 -
246, hier S. 241, Anm. 138.

41 Pietschmann: Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform, S. 100 f.
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zu bezeichnen sind,"” stehen sie paradigmatisch fiir das enorme Spannungs-
verhaltnis zwischen sakralen und weltlichen Elementen in der Kirchenmusik,
insbesondere in der Messe,** das sich nicht zuletzt in Form der kirchenmusi-
kalischen Reformen des Tridentinums manifestierte. Bekanntlich gehérte neben
Aspekten einer besseren Textverstindlichkeit und dem Riickbezug auf die
Gregorianik der Ausschluss alles Lasziven und Unreinen (»lascivum aut impu-
rumc) aus der Kirche respektive aus der Kirchenmusik zu den Reformen des
Konzils.**

Dieser seit dem spdten 15.Jahrhundert stets vorhandene Protest gegen
weltliche Elemente in der Messe beeinflusste die musikalische Praxis offen-
sichtlich in geringem Mafle, da die Zahl der Messvertonungen, die auf weltlichen
Cantus firmi basieren, im 16. Jahrhundert beinahe exponentiell anwuchs. Neben
Motetten-, Chanson- und Liedmelodien als Cantus prius factus wurden im
ausgehenden 15. Jahrhundert vermehrt Cantus firmi als Messenvorlagen ver-
wendet, die keiner bereits existierenden Komposition entlehnt wurden, sondern
(als neue technische Herausforderung) verstirkt auf eine materialbezogene
Komponente zielten, wie Hexachordmessen.” Als bekannteste Messen solcher
Art, die ihren Cantus firmus aus Solmisationssilben ableiten, sind Johannes
Ockeghems Missa Mi mi und zahlreiche Messen {iber La sol fa re mi zu nennen,
etwa von Josquin Desprez.

Gewissermaflen als Potenzierung oder vielmehr als Zuspitzung dieser He-
xachordmessen kann Josquins Missa Hercules Dux Ferrariae bezeichnet werden.
Josquin entwickelte den Cantus firmus aus den Vokalen des Messentitels, die er
zu Solmisationssilben umdeutete und dadurch Herzog Ercole I. d’Este von
Ferrara zur zentralen Figur des musikalischen Geschehens machte. Der Mu-

42 Als schwerwiegendste Reaktion sei die 100 Jahre spéter publizierte und direkt auf Cirillo
bezugnehmende Gegenschrift des portugiesischen Konigs Jodo IV. genannt. Vgl. hierzu:
Defensa de la musica moderna contra la errada opinion del Obispo Cyrilo Franco, hrsg. von
Mério de Sampayo Ribeiro, Coimbra 1965. Vgl. Kapitel B.IV.2.

43 Wolfgang Fuhrmann hat dieses bereits seit dem ausgehenden Mittelalter bestehende Span-
nungsverhéltnis und die mitunter unscharfe Trennung der beiden Bereiche mit dem Begriff
des Oszillierens beschrieben. So lautete der Titel eines Vortrages innerhalb des »Forum(s]
Gesellschaftliche Symbolik« des Sonderforschungsbereiches 496 an der Westfilischen Wil-
helms-Universitdt am 12. Januar 2011: »Niedergang des Symbolismus?« Die Oszillation
zwischen geistlicher und weltlicher Sphire in der Musik des Spétmittelalters.«

44 Vgl. hierzu Karl Gustav Fellerer: »Das Tridentinum und die Kirchenmusike, in: Das Welt-
konzil von Trient. Sein Werden und Wirken, hrsg. von Georg Schreiber, Freiburg 1951, Bd. 1,
S. 447 - 462, hier S. 448 -452; Craig A. Monson: »The Council of Trent Revisited«, in: JAMS
55 (2002), S. 1-37. Vgl. hierzu auch Leitmeir: Jacobus de Kerle, S. 405-428 sowie Daniel
Glowotz und Gabriel-David Krebes: »Carlo Borromeo, Vincenzo Ruffo und die Mailinder
Reformmesse: Kontext, Werte, Symbolisierungens, in: Polyphone Messen im 15. und
16. Jahrhundert, S. 187 -217.

45 Zu solchen Hexachord-Messen ab 1600 vgl. Lester Dwayne Brothers: The Hexachord Mass,
1600 - 1720, Diss. Univ. of California/Los Angeles 1973.
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siktheoretiker Gioseffo Zarlino charakterisierte spéter diesen Cantus firmus als
»cavato dalle vocali di queste parole«,*® wortlich iibersetzt als >ein aus den Vo-
kalen dieser Worte [Hercules Dux Ferrariae] ausgegrabenes< musikalisches
soggetto (vgl. Tabelle 1 mit Abbildung 1 auf S. 56).

Tabelle 1: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Ableitung des soggetto cavato

Messentitel Her- cu- les Dux Fer- ra- ri- ae
Vokale e u e u e a i e
Solmisationssilben re ut re ut re fa mi re

Diese Hercules-Messe Josquins, die in die Kritik des oben genannten Cirillo-
Briefes geriet, stellt den Ausgangspunkt der vorliegenden Studie dar und wird im
Hauptteil B - nach der Erlduterung terminologischer, forschungsgeschichtli-
cher, methodischer und historischer Priamissen in Teil A - ausfiihrlicher zu
behandeln sein.”” Vorweggenommen sei, dass die Missa Hercules Dux Ferrariae
Josquin Desprez’ als Prototyp einer Messenform gelten kann, die einen friih-
neuzeitlichen Herrscher ins Zentrum der liturgischen Messe riickt und die fiir
die Produktion von zahlreichen Nachfolgemessen, die ebenfalls im Hauptteil der
Arbeit (Kapitel B) ausgebreitet werden, mafigebend gewesen ist.

I Herrschermessen: Eine terminologische Klarung

Zunichst stellt sich die Frage, mit welchem Terminus in dieser Studie operiert
werden soll. In der Forschungsliteratur werden vor allem die Begriffe Huldi-
gungsmesse und Widmungsmesse verwendet, so dass diese zunichst auf ihre
Eignung gepriift werden.

Elisabeth Theresia Hilscher differenziert hinsichtlich politisch motivierter
Kompositionen zwischen Huldigungswerken und Widmungswerken. Sie nimmt
eine Unterscheidung vor von »Widmung (als personlicher Ausdruck der
Hochachtung und Verbeugung vor dem Herrscher) und Huldigung (als zere-
moniellem Akt)«.*® Widmungswerke hitten im Zeremoniell keine Funktion,
wihrend Huldigungswerke dort eine zentrale Rolle einnihmen.*’ Dabei ist zu

46 Gioseffo Zarlino: Le Istitutioni Harmoniche (= Monuments of Music and Music Literature in
Facsimile, Second Series — Music Literature, 1), A Facsimile of the 1558 Venice Edition, New
York 1965, Buch 3, Kapitel 66, S. 267.

47 Vgl. Kapitel B.I.1.1.

48 Elisabeth Theresia Hilscher: »Der Wandel im Selbstverstandnis des Fiirsten als Vorausset-
zung fiir Widmungs- und Huldigungskompositionens, in: Die Wiener Hofmusikkapelle I.
Georg Slatkonia und die Wiener Hofmusikkapelle, hrsg. von Theophil Antonicek, Elisabeth
Theresia Hilscher und Hartmut Krones, Wien u.a. 1999, Bd. 1, S. 176.

49 Vgl. ebd., S. 174.
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betonen, dass diese Definitionen fiir politische Werke im Kontext (spit)barocker
Kaiser am Wiener Kaiserhof des 18. Jahrhunderts formuliert wurden und, wie
Hilscher selbst sagt, fiir frithneuzeitliche Phdnomene relativiert werden miiss-
ten.”® Der Begriff der Huldigungsmesse ist im Hinblick auf den vorliegenden,
frithneuzeitlichen Untersuchungsgegenstand insofern unpassend, als die Mes-
sen aufgrund ihrer personenbezogenen Disposition per se nicht zwingend im
liturgischen Messenzeremoniell funktionalisiert sind. Hingegen scheint das
Prifix der Widmung »als personlicher Ausdruck der Hochachtung und Ver-
beugung vor dem Herrscher«’' geeigneter zu sein, denn sémtliche Werke dieser
Studien sind in diesem allgemeinen Sinne Widmungsmessen. Problematisch an
dieser Begrifflichkeit ist jedoch die dadurch suggerierte einseitige Motivierung
seitens des Komponisten. Die Moglichkeit einer Auftragskomposition des
Herrschers ist durchaus gegeben und in einigen Féllen sogar nachweisbar. Au-
erdem schlief3t der Terminus Widmungsmesse auch solche Kompositionen ein,
die einem Herrscher lediglich duflerlich, etwa durch eine Widmungsvorrede,
dediziert worden sind. Das sich im Werk manifestierende Moment der Herr-
scherakklamation ist aber von entscheidender Bedeutung, so dass demnach ein
Begriff erforderlich ist, der den Untersuchungsgegenstand praziser zu fassen in
der Lage ist.

Stellt stattdessen der Terminus Staatsmesse eine sinnvolle Alternative dar?
August Wilhelm Ambros verwendet in seiner Geschichte der Musik fiir politisch
motivierte Motetten die Begriffe Staatsmotette® bzw. Staatscantate™. Ersteren
tibernimmt Albert Dunning (laut eigener Aussage) fiir den Titel seines Stan-
dardwerkes Die Staatsmotette und definiert den Begriff Staatsmusik folgen-
dermaflen:

»Wir verstehen unter Staatsmusik bei Ereignissen des politischen oder dynastischen
Lebens aufgefithrte Kompositionen, die als deren integrierender Bestandteil die
Funktion hatten, zur Erh6hung des feierlichen Gepringes beizutragen, und jeweils nur
fiir den einmaligen Anlass bestimmt waren. Dabei kann es sich um Zeremonien der
verschiedensten Art handeln, um Kronungen, Siegesfeiern, Vertragsabschliisse, Ein-
ziige, Triumphziige, Hochzeiten, Prinzentaufen, Huldigungen und Staatsbegréabnisse.
Die Texte konnen, wenn es sich um vokale Staatsmusik handelt, religiosen oder pro-
fanen Charakters sein, im ersteren Fall stehen sie naturgemaiss ausserhalb des streng
geregelten liturgischen Jahresablaufes.«™*

50 Vgl. ausfiihrlich Elisabeth Theresia Hilscher: »...dedicata alla sacra cesarea maesta...<.
JosephI. (1678 -1711) und Karl V1. (1685 - 1740) als Widmungstrager musikalischer Werke -
zum historischen und geistesgeschichtlichen Umfeld der Widmungskompositionen, in:
Studien zur Musikwissenschaft 41 (1992), S. 95-177.

51 Hilscher: »Der Wandel im Selbstverstindnis des Fiirsten, S. 176.

52 August Wilhelm Ambros: Geschichte der Musik, *Leipzig 1881, Bd. 3, S. 324.

53 Vgl. ebd., S. 253 und S. 297.

54 Dunning: Die Staatsmotette, S. XIV -XV.
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Die durch Dunnings Definition erfassten Werke sind mit Blick auf Form und
Funktion von grofler Heterogenitit geprigt.”” Eine Gemeinsamkeit besteht le-
diglich in einem (im weitesten Sinne) politisch konnotierten Text und einem
»durch ihre soziale Funktion klar abzugrenzende[n]«*® Kontext fiir einen ein-
maligen Anlass. Dunning zufolge definiert sich Staatsmusik als »legitimer
Ausdruck politischer Uberzeugung, Gehorsams gegen die weltliche Obrigkeit
oder auch blosser Liebedienerei der staatlichen Gewalt gegeniiber.«’” Das Auf-
greifen der Dunning’schen Terminologie fiir diese Studie erweist sich als un-
angemessen, da zum einen der Entstehungskontext der meisten Messen und
damit ihre offizielle Einbindung »bei Ereignissen des politischen oder dynas-
tischen Lebens«*® unklar ist. Zum anderen greift der (moderne) Staatsbegriff fiir
die Frithe Neuzeit weder als Begriff noch in der Sache selbst. In der Ge-
schichtsforschung herrscht weitgehende Einigkeit, dass von Staat im Sinne eines
zentralisierten Machtapparates erst seit der Zeit des Absolutismus gesprochen
werden kann.” Aus den besagten Griinden ist der Begriff der Staatsmesse fiir
politisch konnotierte Messvertonungen der Frithen Neuzeit nicht geeignet.

Da mit den Termini Widmungs-, Huldigungs- und Staatsmesse der Bereich der
zu untersuchenden Messen kaum zu fassen ist, fithre ich den Begriff der
Herrschermesse als Terminus technicus ein. Einerseits lassen sich durch diesen
Begriff verschiedene weltliche Herrscherarten erfassen, wie Konige, Kaiser,
Fiirsten, Herzoge etc. Andererseits konnotiert er eine Messvertonung mit einem
Herrscher, ohne die (ohnehin mitunter unklaren) Entstehungshintergriinde der
Messen in eine bestimmte Richtung zu lenken. Der Terminus Herrschermesse
lasst insofern eine inhaltliche Weitung zu, als er lediglich anzeigt, dass es Messen
sind, die im Zusammenhang mit Herrschern stehen, ohne dass dabei eindeutig
ist, ob diese auf Veranlassung der Herrscher oder der Komponisten selbst ent-
standen sind. Ferner wird durch den Begriff offen gelassen, ob die Messen im
offentlichen Rahmen eines Gottesdienstes eingesetzt wurden - dies suggeriert

5

w

Dunning selbst rdumt ein: »Trotz gewisser Uberschneidungen mit anderen Gattungen diirfte
also der Ausdruck >Staatsmusik< der hier zu behandelnden Spezies am meisten gerecht
werden.« Ebd., S. XX. Er bezieht sich hier insbesondere auf alternativ benutzte Begriffe wie
»Gelegenheitsmusik« oder »Festmusike«.

56 Ebd., S. XX.

57 Ebd., S. XV.

58 Ebd., S. XIV.

59 Vgl. hierzu Werner Conze: Art. »Staat und Souverénitit, in: Geschichtliche Grundbegriffe.
Historisches Lexikon zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, hrsg. von Otto Brunner,
Werner Conze und Reinhart Koselleck, Stuttgart 1990, Bd. 6, S. 1-154. Vgl. auflerdem
Wolfgang Reinhard: »Das Wachstum der Staatsgewalt. Historische Reflexionen, in: Der
Staat 31 (1992), S. 59-75 sowie Ders.: Geschichte der Staatsgewalt. Eine vergleichende Ver-
fassungsgeschichte Europas von den Anfingen bis zur Gegenwart, Miinchen 1999, passim.
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vor allem der Begriff der Staatsmesse — oder dem nichtéffentlichen Raum des
Herrschers vorbehalten waren.

In der anglo-amerikanischen Forschungsliteratur existieren solche termi-
nologischen Uneindeutigkeiten und Schwierigkeiten kaum. Man spricht dort
allgemein von »masses dedicated to secular rulers«, obschon - im Gegensatz zur
Herrschermesse - auch bei diesem Ausdruck der Widmungsaspekt im Vorder-
grund steht. Unter dem Begriff Herrschermessen werden somit allgemein solche
Messen gefasst, die, wie auch immer motiviert, einem oder mehreren weltlichen
Herrschern dediziert sind und sich dies auch textlich und/oder musikalisch im
Werk selbst manifestiert.

Il Forschungsstand

Seit Beginn des 20. Jahrhunderts fanden Herrschermessen in der Forschungs-
literatur vermehrt Erwdahnung. Zu nennen sind die Beitrdge von Adolf Thiir-
lings® und Peter Wagner. In Wagners Uberblickswerk Die Geschichte der Messe
heif3t es:

»Wie Guido von Arezzo seine Jiinger gelehrt hatte, die Vokale mit Tonen zu identifi-
zieren und danach einen beliebigen Text in Musik zu setzen, so machte sich in spaterer
Zeit, sicher durch das 17. Kapitel des immer noch hoch angesehenen Guidonischen
Micrologus angeregt, mancher Kiinstler den Spaf3, einen Namen, dem man eine Hul-
digung darbringen wollte, in Musik zu setzen. So entstanden Cantus firmi fiir Messen,
die man als Huldigungsmessen bezeichnen kann. Hier ist Josquin de Pres vor-
ausgegangen, indem er die Vokale von >Hercules Dux Ferrariae« mit Solmisationssilben
gleichsetzte: eueueaie [-] re ut re ut re fa mi re. Damit hatte er das Thema fiir die
Messe fertig, die er seinem Gonner darbringen wollte. In seine Fuf3tapfen [sic!] traten
Jacob von Berchem, Cyprian de Rore, Johannes Lupus und andere.«*'

60 Vgl. Adolf Thiirlings: »Die soggetti cavati dalle vocali in Huldigungskompositionen und die
Herculesmesse des Lupusc, in: Bericht iiber den zweiten Kongress der Internationalen Mu-
sikgesellschaft zu Basel vom 25.-27. September 1906, hrsg. von der International Musical
Society, Leipzig 1907, S. 183 -194.

Peter Wagner: Die Geschichte der Messe, Leipzig 1913, S. 70. Wagner geht im weiteren Verlauf
seines Kompendiums kurz auf diese sogenannten Huldigungsmessen ein. Vgl. ebd., S. 182
und S. 209. Inzwischen hat die Musikforschung Wagners Autorenzuweisung der Messen
korrigieren konnen. Es handelt sich um die Messen von Lupus Hellinck (statt Johannes
Lupus) und Jachet von Mantua (statt Jacob von Berchem). Vgl. Kapitel B.I.1.2.6 und Kapitel
B.I.1.2.4. Rafael Kohler iibernimmt noch 1994 Wagners ldngst iberholte Aussagen (freilich in
einem Beitrag mit anderem Schwerpunkt). Vgl. Rafael Kohler: »Pervia Coelos. Formen
pépstlicher Huldigung in der polyphonen Mefivertonung des 16. Jahrhunderts«, in: Col-
lectanea II. Studien zur Geschichte der pépstlichen Kapelle. Tagungsbericht Heidelberg 1989
(= Capellae Apostolicae Sixtinaeque Collectanea Acta Monumenta, 4), hrsg. von Bernhard
Janz, Citta del Vaticano 1994, S. 351 —404, hier S. 356, Anm. 22.
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Wagner bezieht sich in diesem Zusammenhang auf Guido von Arezzo (um 992 -
1050), dessen Entwicklung der Solmisation anhand der Guidonischen Hand -
d.h. dass allen Tonen eines Hexachordes eine Tonsilbe zugewiesen wird (ut, re,
mi, fa, sol, la) - den Boden bereitete fiir Josquins Idee, die Vokale eines Namens
bzw. Titels zu Solmisationssilben umzudeuten. Besonders interessant dabei ist
der von Wagner genannte Aspekt der Unterhaltung als auslésendes Moment. Er
spielt damit auf die bekannte Experimentierfreudigkeit des Renaissancekiinst-
lers an.”” Neben Karl Weinmann, der sich in einer Monographie aus dem Jahre
1919 unverkennbar auf diese Aussagen Wagners bezieht,*’ wird das Phinomen
der Herrschermesse regelmiaflig in der Forschungsliteratur des 20. Jahrhunderts
genannt. Dabei betonen die Autoren stets eine von Josquin ausgehende Gat-
tungstradition. Osthoff bezeichnet die Hercules-Messe mit Bezug auf den Este-
Hof als »traditionsbildend«,** Lockwood fiihrt diesbeziiglich aus: »What had
originally been a fusion of the Mass as liturgy and as political celebration had
now become a tradition«.*’

Daneben hat sich die Musikforschung dieser Messenform im Zuge von Stu-
dien zu Leben und Werk einzelner Komponisten gendhert. Vor allem in der
anglo-amerikanischen Forschung gab es Ansitze, den Gesamtkomplex aus-
fithrlicher zu beschreiben, wie in Alvin Johnsons Studie zur liturgischen Musik

62 Verwiesen seian dieser Stelle auf die Habilitationsstudie von Katelijne Schiltz tiber Music and
Riddle Culture in the Renaissance [im Druck].

63 Vgl. Karl Weinmann: Das Konzil von Trient und die Kirchenmusik. Eine historisch-kritische
Untersuchung, Leipzig 1919, hier S. 60 f.: »Hier sind auch jene sog. »Huldigungsmessen«
einzureihen, von denen bereits oben bei Bildung des Cantus firmus mit Josquin als Beispiel
die Rede war. Ahnlich verfihrt Hobrecht in seiner Missa >Hercules dux Ferrariaes, einem
Seitenstiick zu seiner Missa »Ferdinandus, dux Calabriae«. Der Tenor ruft die ganze Messe
hindurch hartnéckig sein >Hercules vivet usque in aeternum«. Auch Lupus verfolgt diese
Praxis in seiner Huldigungsmesse an Karl V., die sich in dem Miinchener Chorbuch 69
eingetragen findet. Hier heif3t der stindige Cantus firmus-Ruf: »Carolus imperator Romanus
quintus<.«

64 Vgl. Helmuth Osthoff: Josquin Desprez, Tutzing 1962, Bd. 1, S. 58: »Fiir den Estehof wurde sie
[die Missa Hercules Dux Ferrariae von Josquin] sogar insofern traditionsbildend, als Jachet
Berchem um 1540 eine fiinfstimmige Messe mit demselben Titel und Ciprian de Rore etwa
ein Jahrzehnt spater eine »Missa super Vivat felix Hercules« - beide fiir den von 1534 bis 1559
regierenden Enkel Ercole II. - folgen lief3en.«

65 Lewis Lockwood: Music in Renaissance Ferrara 1400 - 1505. The Creation of a Musical Center
in the Fifteenth Century, Cambridge 1984, S. 249. Vgl. auflerdem Dunning: Die Staatsmo-
tette, S. XVII: »Wie das Beispiel der Messe >Hercules Dux Ferrariae« von Josquin Desprez und
der Reihe ihrer Nachfolger zeigt, war im Prinzip keine Gattung, selbst die Messe nicht, vom
Gebrauch als Staatsmusik ausgeschlossen.« Vgl. ferner Ludwig Finscher: »Die Messe als
musikalisches Kunstwerk, in: Die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (= Neues Handbuch
fiir Musikwissenschaft, 3/1), hrsg. von Ludwig Finscher, Laaber 1989, S. 227. Vgl. schliefllich
Therese Bruggisser-Lanker: »Ritus und Memoria. Die Musik im liturgischen Buchg, in:
Buchkultur im Mittelalter. Schrift - Bild - Kommunikation, hrsg. von Michael Stolz und
Adrian Mettauer, Berlin u.a. 2005, S. 15-40, hier S. 30 -32.
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Cipriano de Rores,® oder in David Michael Kidgers Dissertation zu den Messen
Adrian Willaerts.”” Da das Erkenntnisinteresse dieser Studien ein jeweils spe-
zifisches ist, haben die genannten Betrachtungen einen eher zusammenfassen-
den Charakter. Die bisher einzige vergleichende Untersuchung stammt von
Cécile Vendramini, die sich in ihrem Beitrag »Le Cantus Firmus dans les six
messes >Hercules Dux Ferrariae« aber vornehmlich auf die Cantus firmus-
Struktur konzentriert, daher nur ein Detail der Herrschermessen in den Blick
nimmt und sie somit nicht erschépfend behandelt.*®

Aus den Forschungsarbeiten, die das Gesamtwerk eines Komponisten fo-
kussieren, sind nicht selten editorische Gesamtausgaben entstanden, die {iber-
wiegend im Corpus Mensurabilis Musicae publiziert sind. Sowohl die Einzel-
studien als auch die (meist von denselben Wissenschaftlern verfassten) Vor-
worte der Editionen bleiben freilich in ihrer Einzelbetrachtung verhaftet, ohne
den Gesamtkomplex in den Blick zu nehmen.*”

IV Messenkorpus, Fragestellung und Methode

Das Korpus der Herrschermessen umfasst sowohl soggetto cavato-Messen in der
Tradition der Josquin'schen Missa Hercules Dux Ferrariae, als auch solche
Messen, denen eine Herrscherwidmung einverleibt ist, die nicht auf einem
soggetto cavato basiert. Nicht selten handelt es sich dabei um Parodiemessen mit
zusitzlich eingeflochtenen politischen Spruchbédndern fiir weltliche Herrscher.
Als Spruchbander werden in diesem Zusammenhang Texte politisch-dedizie-
renden Inhalts bezeichnet, die den Cantus firmi der Messen unterlegt sind, ohne
(wie beim soggetto cavato) die Grundlage des musikalischen Materials zu lie-
fern.”” Wie bereits oben ausgefiihrt, definieren sich Herrschermessen durch die

66 Vgl. Alvin Harold Johnson: The liturgical Music of Cipriano de Rore, Diss. Yale Univ. 1954,
hier S. 164-177.

67 Vgl. David Michael Kidger: The Masses of Adrian Willaert: A Critical Study of Sources, Style
and Context, Diss. Harvard Univ. 1998, hier S. 226 -230.

68 Vgl. Cecile Vendramini: »Le Cantus Firmus dans les six messes »Hercules Dux Ferrariae«, in:
Itinéraires du cantus firmus, Bd. 4: De I’église a la salle de concert, hrsg. von Edith Weber,
Paris 2001, S. 37 -48. Vgl. Dies.: La présence musicale frangaise a la cour de Ferrare, de 1471 a
1597, These de doctorat, Paris 1995.

69 Auf eine ausfithrliche Nennung der einzelnen Messen und Forscher wird an dieser Stelle
verzichtet, um Redundanzen im Hinblick auf die folgenden Kapitel zu vermeiden.

70 Zuzustimmen ist Christiane Wiesenfeldt, die Josquins Hercules-Messe kein Spruchband
zuweist, da Spruchbénder »stets mit Texten assoziiert« sind. Vgl. hierzu Christiane Wies-
enfeldt: »Cantus versus planus. Uberlegungen zu Josquins >Missa Hercules Dux Ferrariae«,
in: Mf 63 (2010), S. 379 - 389, hier S. 386, Anm. 30. Vgl. weiterfithrend Norbert Ott: »Texte
und Bilder. Beziehungen zwischen den Medien Kunst und Literatur im Mittelalter und frither
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Erkennbarkeit der dedizierenden Komponente im Werk, sei es rein textlich
(Spruchband) oder auch musikalisch (soggetto cavato).

Aus dem Messenkorpus auszuschlieflen sind solche Messen, die dieses not-
wendige Kriterium nicht erfiillen. Beispielsweise dann, wenn sich Messen durch
ihren Titel als Herrschermesse zu qualifizieren scheinen, jedoch kein dedizie-
rendes Element im Werk selbst eingearbeitet ist.”! Ebenfalls aus dem Korpus
auszuschlieflen sind Messen, die geistlichen Herrschern, insbesondere Pépsten
gewidmet sind. Zum einen sind diese als Papstmessen bezeichneten Messen
bereits ausfiihrlich Gegenstand der Forschung gewesen.”> Zum anderen wird in
dieser Studie der Fokus auf Messen fiir weltliche Herrscher gelegt, da sie - im
Gegensatz zu Papstmessen - das Spannungsverhéltnis zwischen sikularer und
sakraler Ebene auf besondere Weise aufzeigen konnen.

Zur Frage der Vollstindigkeit des Messenkorpus ist zu sagen, dass eine hin-
reichend grof3e Zahl an Herrschermessen herangezogen werden konnte, um das
Phénomen differenziert betrachten zu konnen; ein Anspruch auf Vollstindig-
keit wird allerdings nicht erhoben.”

Ziel dieser Studie ist es, das Phanomen Herrschermesse, das in der Musik-
wissenschaft mehrfach Gegenstand vor allem werkanalytischer und editorischer
Forschung gewesen ist, in Form einer iibergreifenden komparatistischen Be-
trachtung zu erfassen und zu interpretieren. Um dieses Ziel zu erreichen, bietet
sich die in der Geschichtswissenschaft weit verbreitete Methode des Historischen
Vergleichs an. Marc Bloch, der »Urvater« der historischen Komparatistik, nennt
zwei Bedingungen des historischen Vergleichs, und zwar »eine gewisse Ahn-
lichkeit der beobachteten Erscheinungen [...] und eine gewisse Verschieden-
artigkeit der Milieus, aus denen sie hervorgegangen sind«.”* Bezogen auf die

Neuzeit, in: Die Verschriftlichung der Welt. Bild, Text und Zahl in der Kultur des Mittelalters
und der friihen Neuzeit, hrsg. von Horst Wenzel u.a., Wien 2000, S. 105 - 143.

71 Vgl. zwei Beispiele dieser Art in Kapitel B.IIL1.

72 Vgl. hierzu Kéhler: »Formen pépstlicher Huldigung« und Daniel Glowotz: »Représentation
und Papsthuldigung in der romischen a capella-Messe des 16. und frithen 17. Jahrhunderts,
in: Kmjb 92 (2008), S. 25 - 36.

73 Zur analogen Frage im Hinblick auf das Staatsmotettenkorpus vgl. Dunning: Die Staats-
motette, S. XXII - XXIII: »Fiir den so abgesteckten, etwa ein Dreivierteljahrhundert um-
fassenden Zeitraum wurde das Motettenrepertoire unter dem Aspekt der Verwendung als
Staatsmusik gesammelt. Massgeblich waren dabei die Leitgedanken, dass einerseits die
Schirfe des zu gebenden Bildes der Gattung mit der Zahl ihrer herangezogenen Vertreter
gewinnt, andrerseits auch die Weisheit ihre Giiltigkeit hat, dass man das Fass nicht zu leeren
braucht, um zu wissen, wie der Wein schmeckt. [...] Dass eine Vollstindigkeit nicht zu
erreichen ist, muss fiir den Einsichtigen nicht erst bewiesen werden. Die Erfahrung, dass die
iiberwiegende Zahl der registrierten Werke in mehrfacher Uberlieferung aufgefunden wurde
und nach einer gewissen Zeit des Sammelns nur noch schon Bekanntes zu Tage kam, bringt
mich zur festen Uberzeugung, das Hauptkontingent der Staatsmotette der Zeit verzeichnet
und einen sicheren Ausgangspunkt fiir das Studium derselben gewonnen zu haben.«

74 Marc Bloch: »Fiir eine vergleichende Geschichtsbetrachtung der européischen Gesell-
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vorliegende Untersuchung ergibt sich diese »gewisse Ahnlichkeit« allein durch
die Identifizierung der Messen als Herrschermessen. Gleiches gilt fiir eine »ge-
wisse Verschiedenartigkeit« durch die zumeist unterschiedlichen hofischen
Milieus, innerhalb derer sie entstanden sind. Als gemeinsamer Ursprung gilt die
fritheste Herrschermesse, Josquin Desprez’ prototypische Missa Hercules Dux
Ferrariae. Diese Ausgangsthese, die in der Forschungsliteratur stets proklamiert
wird, ist durch diese vergleichende Studie zu verifizieren, ggf. zu relativieren
oder gar zu falsifizieren. Hinsichtlich des Untersuchungszeitraums sind alle zu
behandelnden Herrschermessen, von Josquins Hercules-Messe ausgehend, in
den Jahren von etwa 1500 bis 1650 komponiert worden. Inwieweit eine rezi-
prokale Beeinflussung innerhalb der Nachfolgemessen untereinander stattge-
funden hat, ist als eine weitere Fragestellung der Studie festzuhalten.

Fir den zu untersuchenden Vergleich miisse man, Bloch zufolge, »um
kiinstlichen Grenzziehungen endlich zu entgehen, einen eigenen geographi-
schen Rahmen finden, der sich nicht von auflen, sondern aus dem Innern des
untersuchten Phanomens herleitet«.”” Fiir diese Studie ergibt sich der geogra-
phische Rahmen aus den zu untersuchenden Werken selbst.

Neben den Vergleichsbedingungen ist die Frage nach den Erkenntniszielen
von entscheidender Bedeutung. Laut Theodor Schieder dient die vergleichende
Methode der »Durchdringung eines [...] historischen Stoffes im Dienste uni-
versalhistorischer Deutungen [und der] Unterordnung eines [...] Besonderen
unter ein Allgemeines.«’® Es miisse zunachst das »Besondere, die Einzelheit als
Ereigniszusammenhang, Personlichkeitsstruktur oder Institution« betrachtet
werden, um dem Vergleich in einem zweiten Schritt »einen immer héheren Grad
von Allgemeinheit zu verleihen.«”” Auf diese Untersuchung bezogen bedeutet
dies, durch die Methode des Historischen Vergleichs zunéichst die Individualitit
der einzelnen Herrschermessen zu schirfen, um aus dem Vergleich ggf. allge-
meine Aussagen iiber Herrschermessen abzuleiten.”® Heinz-Gerhard Haupt und
Jirgen Kocka konstatieren dahingehend zwei Grundtypen des historischen
Vergleichs:

schaftenc, in: Alles Gewordene Geschichte. Die Schule der ANNALES in ihren Texten 1929 -
1992, hrsg. von Matthias Middell und Steffen Sammler, Leipzig 1994, S. 121 -167, hier S. 123.
75 Ebd., S. 154.
76 Theodor Schieder: »Mdoglichkeiten und Grenzen vergleichender Methoden in der Ge-
schichtswissenschaft«, in: Ders.: Geschichte als Wissenschaft. Eine Einfiihrung, Miinchen
u.a. 1965, S. 187-211, hier S. 189 f.

77 Ebd., S. 209.
78 Harald Kleinschmidt benennt die Leistung des Vergleichs wie folgt: »Das Allgemeine tritt
dabei in Erscheinung als das mehrfach oder vielfach vorhandene. [...] Das Besondere tritt in

Erscheinung in denjenigen Merkmalen des Ausgangsobjektes, die bei den Vergleichsob-
jekten nicht vorgefunden werden.« Harald Kleinschmidt: »Galtons Problem: Bemerkungen
zur Theorie der transkulturell vergleichenden Geschichtsforschung, in: Zeitschrift fiir
Geschichtswissenschaft 39 (1991), S. 5-22, hier S. 20.
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»Néamlich zwischen solchen, die eher der Kontrastierung, mithin der Einsicht in die
Unterschiede und damit der genaueren Erkenntnis der einzelnen Vergleichsfille (oder
eines davon) dienen, und solchen, die eher die Einsicht in Ubereinstimmungen, also
die Generalisierung und damit die Erkenntnis allgemeiner Zusammenhinge befor-
dern.«”

Sie betonen, dass vergleichend arbeitende Historiker beides machten, jedoch
mit einem Schwerpunkt.

Ein Problem der vergleichenden Methode besteht in der mangelnden histo-
rischen Gebundenheit allzu abstrakt und entrdumlicht gewéhlter Vergleichs-
kategorien. Der Vergleich miisse zwar notwendig auf Hilfskonstruktionen,
Modelle und Abstraktionsformen zuriickgreifen, um »das Individuelle als In-
dividuelles und zugleich als ein Allgemeineres zu begreifen.«* Er diirfe aber
iiber eine dienende Funktion nicht hinausgehen und »niemals Zweck an sich
sein.«’ Laut Kleinschmidt ist »ein individualisierender Vergleich [...] dann
methodisch korrekt durchgefiihrt, wenn die zu vergleichenden Objekte mit dem
einen Ausgangsobjekt des individualisierenden Vergleichs mindestens einen
Beriihrungspunkt sachlicher, zeitlicher oder raumlicher Art haben.«** Die Be-
rithrungspunkte der vorliegenden Vergleichsobjekte sind offenkundig - sowohl
sachlicher Art (Herrschermessen), als auch zeitlicher Art (Frithe Neuzeit/Re-
naissance), als auch rdumlicher Art (europdische Fiirsten-, Kaiser- und Ko-
nigshofe). Cornel A. Zwierlein relativiert diesen Sachverhalt dahingehend, dass
es »eine bei komparatistischer Arbeit zwar obligatorische, aber letztlich nie
befriedigende Diskussion der Frage nach der >hinreichenden Vergleichbarkeit««
gibt.”

Wie bereits erwédhnt stellt Josquins Hercules-Messe den Ausgangspunkt
dieser Studie dar, insbesondere im Vergleich mit den weiteren soggetto cavato-

79 Heinz-Gerhard Haupt und Jirgen Kocka: »Historischer Vergleich: Methoden, Aufgaben,
Probleme. Eine Einleitungs, in: Geschichte und Vergleich. Ansitze und Ergebnisse interna-
tional vergleichender Geschichtsschreibung, hrsg. von Heinz-Gerhard Haupt und Jiirgen
Kocka, Frankfurt a.M. 1994, S. 9-45, hier S. 11.

80 Schieder: »Moglichkeiten und Grenzen vergleichender Methodeng, S. 209.

81 Ebd.

82 Kleinschmidt: »Galtons Problemg, S. 19. Auch Haupt und Kocka thematisieren das Problem
von Vergleichskategorien im Sinne von Selektion, Abstraktion und Losung aus dem Kontext.
Sie bieten folgende dreigliedrige Losung des Problems an: Man solle sich auf wenige Ver-
gleichsfille beschrianken, es soll eine mittlere Abstraktionsebene gewidhlt werden sowie
komparative mit beziehungsgeschichtlichen Argumentationsweisen verkniipft werden. Vgl.
Haupt und Kocka: »Historischer Vergleich, S. 24.

83 Cornel A. Zwierlein: »Komparative Kommunikationsgeschichte und Kulturtransfer im
16. Jahrhundert — Methodische Uberlegungen entwickelt am Beispiel der Kommunikation
iiber die franzdsischen Religionskriege (1559 - 1598) in Deutschland und Italien, in: Kul-
turtransfer. Kulturelle Praxis im 16. Jahrhundert (= Wiener Schriften zur Geschichte der
Neuzeit, 2), hrsg. von Wolfgang Schmale, Innsbruck 2003, S. 85-120, hier S. 91.
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Messen. Im Hinblick auf alle anderen Spruchbandmessen ohne ein soggetto
cavato muss ein solcher Vergleich - zumindest auf kompositorischer Ebene -
zwangsldufig scheitern. Allerdings sind auch diese Spruchbandmessen fiir das
Phianomen Herrschermesse von enormer Bedeutung. Denn obwohl ihre kom-
positorische Faktur eine geringere Affinitit zum Prototypen aufzeigen, besteht
das verbindende Element in der Amalgamierung von sakraler Messe und welt-
licher Herrscherakklamation.

Schliefillich sind neben dieser auf musikalisch-kontextueller Ebene stattfin-
denden Betrachtung Moglichkeiten der inhaltsanalytischen Deutung zu erdr-
tern. Dazu ist zu sagen, dass es in den letzten zwei Dekaden eine zunehmende
Erforschung solcher semantischen Bedeutungsebenen innerhalb musikwissen-
schaftlicher Mittelalter- und Renaissanceforschung gegeben hat** Um Miss-
verstindnissen vorzubeugen: Es soll nicht darum gehen, symbolische Inter-
pretationen, etwa im Sinne der langen (und mitunter fragwiirdigen) Tradition
zahlensymbolischer Spekulationen, aus den Analysen zwanghaft herauszuar-
beiten bzw. in sie hineinzutragen. Vielmehr sollen offensichtliche semantische
Beziige des Notats auf nichtmusikalische Sphéren benannt, und ggf. mit kon-
textuellen Faktoren riickgekoppelt werden. Es ist davon auszugehen, dass
Herrschermessen per se Symbolizitit zu eigen ist, so dass in diesem Sinne zu
priifen sein wird, wie sie sich in den einzelnen Herrschermessen duflert und
welche Riickschliisse daraus auf die Reprisentation des jeweiligen Herrschers in
der Messe zuldssig sind. Diese Deutungen lassen allerdings nicht automatisch
auf eine Autorintention schlieflen, was in den meisten Féllen zudem dufSerst
heikel und kaum nachweisbar ist. Dass semantische und symbolische Kom-
munikationsphdnomene bereits seit dem Mittelalter Bestand hatten, belegen
nicht zuletzt die Forschungen und Studien, die aus der Arbeit des Sonderfor-

84 Vgl. Sabine Zak: Musik als Ehr und Zier im mittelalterlichen Reich. Studien zur Musik im
hofischen Leben, Recht und Zeremoniell, Neuss 1979; Klaus Hortschansky: »Musikwissen-
schaft und Bedeutungsforschung. Uberlegungen zu einer Heuristik im Bereich der Musik
der Renaissance, in: Zeichen und Struktur in der Musik der Renaissance. Ein Symposium aus
Anlaf der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung Miinster (Westfalen) 1987
(= Musikwissenschaftliche Arbeiten, 28), hrsg. von Klaus Hortschansky, Kassel u.a. 1989,
S. 65-86; Liitteken: Dufay und die isorhythmische Motette; Ders.: »Ritual und Krise. Die
neapolitanischen L’homme armé-Zyklen und die Semantik der Cantus firmus-Messex, in:
Musik als Text. Bericht iiber den Internationalen KongrefS der Gesellschaft fiir Musikfor-
schung, hrsg. von Hermann Danuser und Tobias Plebuch, Freiburg iBr. 1993, Bd. 1:
Hauptreferate, Symposien, Kolloquien. Kassel u.a. 1998, S. 207 -218; Craig Wright: The
Maze and the Warrior. Symbols in Architecture, Theology and Music, Cambridge u.a. 2001;
Borghetti: »Music and the Representation«; Klaus Pietschmann: »Représentationsformen in
der frankoflamischen Musikkultur des 15. und 16. Jahrhunderts: Transfer, Austausch, Ak-
kulturation, in: Musiktheorie. Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 25 (2010), S. 99 - 115 sowie
Andrew Kirkman: The Cultural Life of the Early Polyphonic Mass. Medieval Context to
Modern Revival, Cambridge 2010.
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schungsbereiches 496 »Symbolische Kommunikation und gesellschaftliche
Wertesysteme vom Mittelalter bis zur Franzosischen Revolution« an der West-
félischen Wilhelms-Universitit Miinster hervorgegangen sind:*

»Unter »>Kommunikation« werden alle Formen der wechselseitigen Mitteilung zwischen
Menschen in Handlungen, Gesten, Worten, Texten, Bildern, Zeichen etc. verstanden.
[...] Mit >symbolisch« ist ebenfalls keine Festlegung auf einen engen Symbolbegriff
beabsichtigt, wie er in verschiedenen semiotischen, linguistischen, informations-
theoretischen oder édsthetischen Theorien verwandt wird. Es geht insgesamt um For-
men der nonverbalen, vor allem bildlichen und gestischen Kommunikation, aber auch
um verbale und literale Kommunikation mit ritualisierten, gewohnheitsméafigen, ze-
remoniellen Formen. Wichtig dabei ist der >Uberschuf8« des Gemeinten iiber das -
zumindest fiir den >nicht Eingeweihten< - unmittelbar Erkennbare hinaus und in vielen
Fillen auch die Mehrdeutigkeit und Auslegungsbediirftigkeit (Chermeneutische Di-
mensionc).«*

Dieser hier in einem weiten Sinne verstandene Symbol- bzw. Kommunikati-
onsbegriff ist fiir eine vielfaltige interdisziplindre Ausrichtung geeignet und lasst
sich grundsitzlich auf die Musik iibertragen. Ebenso kann die folgende, fiir
verwandte Disziplinen formulierte Aussage auch fiir die Musik gelten:

»Literatur und Kunst stellen eigene Systeme symbolischer Kommunikation dar, die auf
gesellschaftliche Wirklichkeit und damit auf die von dieser akzeptierten Normen und
Wertesysteme bezogen und mit ihr in einem vielfiltigen Wirkungszusammenhang
verschrinkt sind.«

Bezogen auf diese Studie vereinigt das Themengebiet der Herrschermessen zwei
Bereiche, in denen symbolische Kommunikation vermehrt auftritt: »in der
Reprisentation der gesellschaftlichen Fithrungspersonen und -schichten, der
Herrschaftspropaganda« sowie »in den Konzepten, Denkfiguren und Medien
literarischer und kiinstlerischer Symbolik«.*

Schliefllich unterstreicht Klaus Pietschmanns Verweis auf Josquins Missa
Hercules Dux Ferrariae im Zusammenhang mit einer das musikalische Notat
verlassenden Ebene, dass semantische und die Symbolizitit von Herrscher-
messen herausarbeitende Deutungsansitze in dieser Studie eine Notwendigkeit
darstellen:

85 Verwiesen sei hier summarisch auf die Schriftenreihe des Sonderforschungsbereiches 496 im
Rhema-Verlag Miinster.

86 Gerd Althoff und Ludwig Siep: »Symbolische Kommunikation und gesellschaftliche Wer-
tesysteme vom Mittelalter bis zur franzosischen Revolution. Der neue Miinsterer Sonder-
forschungsbereich, in: Frithmittelalterliche Studien 34 (2000), S. 393 -412, hier S. 395.

87 Ebd., S. 405.

88 Ebd., S. 396 f.
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»ODb klingende Musik primédr im praktischen Vollzug als Medium einer denkbar weit
gefassten, regelfundierten Kommunikation zwischen improvisierendem Musiker und
Rezipienten bzw. zwischen Komponist, Ausfithrendem und Rezipienten angesehen
wird oder ihr zusétzlich eine représentative Bedeutung zuwéchst, die sie zum Signifikat
(beispielsweise einer himmlischen Musik oder - wie im bekannten Fall von Josquins
Missa Hercules Dux Ferrariae — einer Person) werden lasst, wurde sowohl im theore-
tischen Schrifttum als auch in der Forschung nur selten grundsitzlich thematisiert.«*

Nachdem der Forschungsgegenstand beschrieben und eingegrenzt worden ist,
sollen die folgenden Abschnitte die historischen Bedingungen, unter denen
Herrschermessen entstanden sind, beleuchten und den einleitenden Teil A be-
schlieflen. Auf einer ersten Ebene wird das Verhiltnis zwischen Herrscher und
Komponist in den Blick genommen, indem allgemeine Ausfithrungen zu Musik
und Patronage im Zeitalter der Renaissance erortert werden. Allein die Ebene
des Komponisten betreffen Uberlegungen zu Konzepten von musikalischer
imitatio und aemulatio. Diesbeziigliche Aussagen von zeitgendssischen Theo-
retikern werden ebenso diskutiert wie mogliche Auswirkungen fiir das Kom-
ponieren von Herrschermessen. Diese - bewusst allgemein gehaltenen und
somit keineswegs vollstindigen - Ausfiihrungen sollen als historisches Funda-
ment dienen, um das Phanomen der Herrschermessen moglichst umfassend
verstehen zu konnen.

\' Musik und Patronage im 15. und 16. Jahrhundert

Die hofischen Sozialstrukturen waren in der Frithen Neuzeit in hohem Mafle von
maizenatischen Zwingen gepragt, so dass auch die meisten Musiker entweder am
Hofe eines Fiirsten, Kaisers bzw. Konigs oder an einer kirchlichen Institution
angestellt waren.”” Uber Musik und Patronage im Zeitalter der Renaissance sind
zahlreiche Studien erschienen, die sich vornehmlich aufitalienische Fiirstenhofe
konzentrierten - hier sind die Monographien von Iain Fenlon (Florenz), Lewis
Lockwood (Ferrara), Allan Atlas (Neapel), Warren Kirkendale (Florenz) und
Paul bzw. Lora Merkley (Mailand) zu nennen.” Zum habsburgischen Herr-

89 Pietschmann: »Représentationsformenc, S. 101. Vgl. ferner den Beitrag von Klaus Pietsch-
mann: »Herrschaftssymbol und Propaganda. Héfische Musik in der Frithen Neuzeit, in:
Musik - Macht - Staat. Kulturelle, soziale und politische Wandlungsprozesse in der Moderne,
hrsg. von Sabine Mecking und Yvonne Wasserloos, Géttingen 2012, S. 39 - 56.

90 Vgl. hierzu ausfiihrlich Iain Fenlon: »Music and Society«, in: The Renaissance: From the
1470s to the End of the 16™ Century (= Man & Music, 2), hrsg. von Iain Fenlon, London 1989,
S.1-62.

91 Vgl. Iain Fenlon: Music and Patronage in Sixteenth-Century Mantua, 2 Bde., Cambridge
1980-1982; Lockwood: Music in Renaissance Ferrara; Allan Atlas: Music at the Aragonese
Court of Naples, Cambridge 1985; Warren Kirkendale: The Court Musicians in Florence
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schaftsgebiet sind diesbeziiglich Honey Meconis Studie iiber Pierre de la Rue
und ein groflerer Sammelband erschienen.”” Diese wichtigen Publikationen
l6sten eine bis heute andauernde historiographische Debatte zwischen den ge-
nannten anglo-amerikanischen Forschern und z.B. Claudio Annibaldi aus, der
sich dezidiert gegen die Vorgehensweise dieser Studien richtete.” Er kritisierte
die einseitige (bzw. zweiseitige) Konzentration auf biographisch-dokumentari-
sche und werkanalytische Aspekte. Laut Annibaldi geht die traditionelle Mu-
sikpatronageforschung stets vom allgemeingiiltigen Modell eines dem huma-
nistischen Ideal verpflichteten Renaissancefiirsten aus. Annibaldi drdngt viel-
mehr auf eine stirkere Differenzierung zwischen einer eher »institutionalisier-
ten« Patronage im 15. Jahrhundert und einer eher personalisierten, »humanis-
tischen« Patronage im 16. Jahrhundert.”* Damit einhergehend fordert er, die
jeweiligen politischen und soziokulturellen Bedingungen und Hintergriinde der
Werke stdrker zu beriicksichtigen und setzt seinen Schwerpunkt der Patronage-
Forschung auf die Performanz von Musik.” Der personliche Geschmack des
Herrschers sei dabei weniger entscheidend als oft behauptet. Der Herrscher
miisse nicht unbedingt musikkundig gewesen sein, ja nicht einmal ein gestei-
gertes Interesse an der Musik selbst gehabt haben. Dafiir standen ihm schliefSlich
beratende Fachleute innerhalb seiner Hofkapelle zur Verfiigung, die eingegan-
gene Werke beurteilten. In Opposition zur traditionellen Patronageforschung
stehe laut Annibaldi weniger das Werk selbst im Vordergrund, sondern vor allem
das durch die Hofkapelle realisierte Klangereignis. Die Beziehung zwischen
Herrscher und Musiker sei demnach weniger aus kiinstlerischem Interesse er-

during the Principate of the Medici, with a Reconstruction of the Artistic Establishment,
Florenz 1993; Paul A. Merkley und Lora L.M. Merkley: Music and Patronage in the Sforza
Court (= Studi sulla storia della musica in Lombardia, 3), Turnhout 1999.

92 Vgl. Honey Meconi: Pierre de la Rue and Musical Life at the Habsburg-Burgundian Court,
Oxford 2003 und The Royal Chapel in the Time of the Habsburgs: Music and Court Ceremony
in Early Modern Europe (= Studies in medieval and Renaissance music, 3), hrsg. von Juan
José Carreras und Bernardo Garcia Garcia (Englische Version hrsg. von Tess Knighton),
Woodbridge 2005.

93 Vgl. Claudio Annibaldi: »Introduzionex, in: La musica e il mondo: mecenatismo e com-
mittenza in Italia tra Quattro e Settecento, hrsg. von Claudio Annibaldi, Bologna 1993, S. 9-
43, hier S. 22 f. Vgl. Weiterfithrendes bei Joseph Kerman: Contemplating Music: Challenges
to Musicology, Harvard 1985; Howard Mayer Brown: »Recent Research in the Renaissance:
Criticism and Patronage, in: Renaissance Quarterly 40 (1987), S. 1-10 sowie Borghetti:
»Music and the Representation, hier S. 182-187.

94 Vgl. Annibaldi: »Introduzione, S. 13 f. und S. 27 f.

95 Vgl. ebd., S. 12. Annibaldi basiert diesbeziigliche Uberlegungen auf die Ausfithrungen von
Lorenzo Bianconi und Thomas Walker: »Production, Consumption and Political Function of
Seventeenth-Century Italian Operas, in: EMH 4 (1985), S. 215-243 und auf Margaret K.
Murata: »Roman Cantata Scores as Traces of Musical Culture and Signs of its Place in
Society«, in: Atti del XIV Congresso della Societa Internazionale di Musicologia. Trasmissione
e recezione delle forme di culture musicale, hrsg. von Angelo Pompili u. a., Turin 1990, Bd. 1,
S.272-284.
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wachsen als aus einem Patron-Klient-Verhéltnis.”® Aus meiner Sicht ist Anni-
baldis Akzent auf den performativen Aspekt durchaus gewinnbringend und
erweitert den traditionellen, sich auf werkspezifische bzw. biographische Mo-
mente beschrankenden Ansatz um wichtige Gesichtspunkte.

Dass musikalische Patronage im 15. und 16. Jahrhundert an Bedeutung ge-
wann, ist unbestritten und von vielschichtigen Faktoren abhingig. Es entwi-
ckelte sich ein gesteigertes Interesse der Komponisten, ihre Werke als ihre ei-
genen zu deklarieren und nicht mehr zu anonymisieren, wie dies im Mittelalter
noch die Regel war.” Wihrend sich Musiker des Mittelalters zumeist nicht
ausschliefSlich als Musiker, sondern als multitalentierte Kiinstler verstanden -
wie Philippe de Vitry, Guillaume de Machaut und John Dunstable - fand an der
Schwelle zur Renaissance ein fundamentaler, wenngleich flieflender Wechsel
statt. Nino Pirotta bezeichnete diese neuartigen Musikertypen als »mercenary
professionals«, die allein durch ihre T4tigkeit als Musiker ihren Lebensunterhalt
bestreiten konnten.”

Neben diesem erhohten Bewusstsein fiir musikalische Autorschaft und einem
neuen Selbstverstindnis als Musiker” - sowohl durch Selbstnennung in Werken
als auch durch eine zunehmende Verbreitung von Komponistenportrits'® - ist
ein gesteigertes Interesse an mehrstimmiger Musik an Hofen der Renaissance
feststellbar. Dies ist auf eine fundamentale Verdnderung des spétmittelalterli-
chen Musikverstdndnisses zuriickzufiithren:

»Was sich mit einiger Deutlichkeit abzeichnet, ist eine Ausweitung des urspriinglich
rein spekulativ gemeinten >musica«-Begriffs auf jenen Teilbereich der urspriinglich
unter den Begriff>cantus< subsumierten musikalischen Praxis, der sich als Kunstmusik,
d.h. komponierte Vokalpolyphonie bezeichnen lisst.«'"

96 Vgl. Annibaldi: »Introduzione, S. 19.

97 Vgl. hierzu Michele Calella: »Patronage, Ruhm und Zensur. Bemerkungen zur musikali-
schen Autorschaft im 15. Jahrhundert«, in: Autorschaft. Ikonen - Stile - Institutionen, hrsg.
von Christe] Meier und Martina Wagner-Egelhaaf, Berlin 2011, S. 145-162 und Ders.:
»Praestantissimi artifices. Musikalische Autorschaft in der Druckkultur deutschsprachiger
Lénder (ca. 1507 - 1550)«, in: NiveauNischeNimbus. Die Anfinge des Musikdrucks nérdlich
der Alpen (= Wiener Forum fiir dltere Musikgeschichte, 3), hrsg. von Birgit Lodes, Tutzing
2010, S. 113 -133.

98 Nino Pirotta: »Music and Cultural Tendencies in 15“‘—Century Italy«, in: JAMS 19 (1966),
S.127-161, hier S. 131.

99 Vgl. hierzu auch Pietschmann: »Représentationsformen, S. 104, der diesbeziiglich von
einer Annédherung an ein »autorbezogene[s] Werkverstindnis« spricht.

100 Vgl. hierzu Werner Braun: »Arten des Komponistenportrits«, in: Festschrift fiir Walter
Wiora zum 30. Dezember 1966, hrsg. von Ludwig Finscher und Christoph Hellmuth Mah-
ling, Kassel 1967, S. 86 -94.

101 Pietschmann: »Reprisentationsformen, S. 101.
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Der angesprochene Musikwandel vollzog sich auf mehreren, mitunter wech-
selseitigen Ebenen. Borghetti fiihrt die Praferenz geistlicher Vokalpolyphonie
auf ideologische Griinde zuriick:

»] believe that the possibility of displaying and articulating the pietas of the prince in
the excellence of the polyphonic elaboration was a fundamental reason for the pref-
erence granted to such a repertory by the princes themselves. Thanks to this privileging
of polyphony, music at court chapels took on an essentially ideological role.«'

Das gesteigerte Interesse an Vokalpolyphonie bedingte — angesichts mangelnder
bzw. mangelhafter Komponisten aus Italien - einen zunehmenden Import
franko-flimischer Musiker, die in qualitativ hochwertigen Maitrisen, den mu-
sikalischen Ausbildungsstitten jenseits der Alpen, ihre musikalische Kompetenz
erlangten.'”

Daraus ergaben sich weitreichende Folgen fiir Musiker und Patron zugleich.
Fir den Sozialstatus des Musikers brachte dies insofern Vorteile, als er im Falle
einer Einstellung am Hofe sich des Schutzes seines Brotherrn in der Regel sicher
sein konnte und wirtschaftlich abgesichert war. Allerdings war er selten
hauptberuflich als Komponist titig, sondern zumeist als Singer, Instrumentalist
oder auch in einem nichtmusikalischen Amt. Da viele der franko-flimischen
Sanger und Komponisten zugleich Kleriker waren, konnte man ihnen eine An-
stellung bei Hofe durch in Aussicht gestellte Pfriinde schmackhaft machen.'”*
Das Pfriindenwesen war bereits seit spitestens der zweiten Hélfte des 14. Jahr-
hunderts voll ausgepragt. Der Papst hatte grundsétzlich das Vorrecht zur Ver-
gabe von Pfriinden, jedoch hatten bei kleineren Benefizien die lokalen Bischofe
bzw. Domkapitel, Konige, Fiirsten etc. ein wesentliches Mitspracherecht. Falls
ein Sdnger bereits am Hofe hauptamtlich titig war, konnte er - derartige Am-
bitionen vorausgesetzt — versuchen, auch als Komponist zu reiissieren. Dies
fithrte dazu, dass Komponisten mit eigenen Werken an den Herrscher bzw. an
einflussreiche Mitglieder seiner Hofkapelle herangetreten sind. Nicht zuletzt
sind die mannigfachen reprasentativen Handschriften und die unzihligen de-

102 Borghetti: »Music and the Representationg, S. 193.

103 Vgl. hierzu Laurenz Liitteken: Art. »Maitrise, in: MGG2 Sachteil 5 (1996), Sp. 1597 -1602;
Ders.: »Die maitrise im 15. Jahrhundert. Zum institutionsgeschichtlichen Hintergrund der
Vorrangstellung franko-flimischer Musiker, in: Professionalismus in der Musik. Arbeits-
tagung in Verbindung mit dem Heinrich-Schiitz-Haus Bad Kdostritz vom 22. bis 25. August
1996 (= Musik-Kultur, 5), hrsg. von Christian Kaden und Volker Kalisch, Essen 1999,
S. 132-144 sowie Calella: »Patronage, Ruhm und Zensur, S. 155 f.

104 Vgl. hierzu ausfiihrlich Christopher Reynolds: »Musical Careers, Ecclesiastical Benefices,
and the Example of Johannes Brunet, in: JAMS 37 (1984), S. 49-97.
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dizierten Musikdrucke, letztere freilich erst im 16. Jahrhundert, ein eindeutiger
Ausweis und zugleich Folge dieses frithneuzeitlichen Musikpatronagesystems.'®

Inwiefern, aus anderer Perspektive, der Patron selbst Einfluss auf solche
Werke nahm - vornehmlich bei Auftragswerken -, ist wegen fehlender Quellen
meist nur zu erahnen, im Einzelfall aber nachzuweisen. Dies betrifft Werke von
Giovanni Gabrieli in Venedig, von Orlando di Lasso in Miinchen, von Josquin
Desprez in Ferrara und einige Motetten Dufays.'” Es ergaben sich aber nicht nur
tiir die Musiker Vorteile, sondern auch fiir den Patron: Durch das Engagement
renommierter Musiker konnte er seine herrschaftliche Macht eindrucksvoll
demonstrieren.

So kommt in der Frithen Neuzeit ein verandertes Musik- und Musikerver-
staindnis zum Tragen, das vermehrt autorbezogene Werke in den Mittelpunkt
riickt. Komponistenpersonlichkeiten sind nun selbst als Schopfer gefragt, was
das Konkurrieren um die besten und anerkanntesten Musiker, insbesondere um
Franko-Flamen an italienischen Hofen, belegt. Das sich daraus ergebende
Spannungsverhiltnis zwischen Herrschern, die Musik als wirkmachtiges re-
présentatives Mittel erkannten - damit einher geht ein rasanter Anstieg von
polyphoner Musik an Hofkapellen -, und Komponisten, die Prestige und vor
allem ihre finanzielle Absicherung anstrebten, potenzierte die Produktion von
Widmungskompositionen wie etwa Herrschermessen. Entweder als Bewerbung
fiir eine Anstellung am Hofe, aus Dank des Komponisten fiir eine erfolgte An-
stellung bzw. fiir sonstige Zuwendungen, oder schliefilich als Auftragswerk zu
reprasentativen Zwecken des Herrschers.

Diese recht knapp gehaltenen Ausfithrungen sollen als Grundgedanken ge-
niligen, um sodann das Phianomen von Musik und Patronage innerhalb der
gewihlten Fallbeispiele in ihrer jeweiligen Auspragung aufzufichern. Als weitere
historische Bedingung ist ein ausschliellich auf die Komponisten bezogener
Aspekt relevant: Die allgemeine Frage nach der Rezeption von bereits beste-
henden Kompositionsmodellen und ihre Bedeutung fiir die vorliegende Studie.

105 Vgl. Weiterfithrendes bei Rob C. Wegman: »Musical offerings in the Renaissance«, in: EM
33 (2005), S. 425-437.

106 Vgl. hierzu Willem Elders: »Musik, Macht und Mizenatentum in der Renaissancex, in:
Festschrift Rudolf Bockholdt zum 60. Geburtstag, hrsg. von Norbert Dubowy und Séren
Meyer-Eller, Pfaffenhofen 1990, S. 129 - 140.
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VI  Konzepte von imitatio und aemulatio

»Denn es ist von Natur aus so angelegt, daf8 nichts richtig fortschreiten und wachsen
kann, was nicht von mehreren betrieben, bearbeitet und verbessert wird - insbeson-
dere wenn diese miteinander wetteifern und um das Lob kdmpfen. Wer hitte denn als
Bildhauer, als Maler etc. in seiner Kunst als vollkommen und grof§ herausgeragt, wenn
er der einzige Kiinstler seiner Disziplin gewesen wire? Jeder erfindet etwas anderes,
und was jemand bei einem anderen als herausragend erkannt hat, das versucht er selbst
nachzuahmen, dem gleichzukommen und es zu iibertreffen [imitari, aemulari, supe-
rare]. So werden die Studien befeuert, vollzieht sich Fortschritt, wachsen die Kiinste

und gelangen zur Vollendung, und dies umso besser und schneller, je mehr Menschen

an ein und derselben Sache arbeiten.«'”

Mit diesen plastischen Worten beschreibt der italienische Humanist und Ka-
noniker Lorenzo Valla (ca. 1405-1457) das aus seiner Sicht Wesenhafte, das
Konzepten von imitatio zugrunde liegt. Er bezeichnet imitatio als naturhafte
Erscheinung (»natura comparatum est«) und somit als unabdingbare Voraus-
setzung flir die Entwicklung eines Kiinstlers. Entscheidend dabei ist, dass
mehrere Kiinstler aufeinander Bezug nehmen und wetteifern, um das Kunstwerk
der Vollendung nahe zu bringen (»in summum evadunt«). Imitatio versteht Valla
in diesem Sinne als prozesshaften Dreischritt (»imitari, aemulari, superare«),
welcher im 16. Jahrhundert von Bartolomeo Ricci oder Erasmus von Rotterdam
iibernommen wurde.

Das Prinzip der imitatio ist ein universelles Konzept, das tiberall dort eine
Rolle spielt, wo vermittels einer Orientierung an Vorbildern und Modellen etwas
erlernt werden soll. Ein derart padagogischer Ansatz kann als Ausgangspunkt
und Grundprinzip von imitatio bezeichnet werden. Eine theoretische Reflexion
dieses Themenkreises hat — vor dem Hintergrund des aufkommenden Huma-
nismus und der damit einhergehenden Orientierung an antiken Vorbildern -
vornehmlich im Bereich der Literatur stattgefunden.'® Die zahlreichen Posi-

107 Die deutsche Ubersetzung ist dem Exposé einer Miinchner Tagung des Sonderfor-
schungsbereiches 573 (Teilprojekte A3, B2) zu »Humanistische[n] und vernekulare[n]
Kulturen der aemulatio in Text und Bild (1450 - 1620)« entnommen:
http://www.stb-frueheneuzeit.uni-muenchen.de/archiv/2010/a3b2april10.html, 7. Sep-
tember 2012. Zum lateinischen Originaltext vgl. Laurentii Vallae. Opuscula Tria, hrsg. von
Johannes Vahlen, Wien 1869, Bd. 3, S. 150: »Namque ita natura comparatum est, ut nihil
admodum proficere atque excrescere queat, quod non a plurimis componitur, elaboratur,
excolitur, praecipue aemulantibus invicem et de laude certantibus. Quis enim faber sta-
tuarius, pictor item et ceteri, in suo artificio perfectus aut etiam magnus extitisset, si solus
opifex eius artificii fuisset? Alius aliud invenit, et quod quisque in altero egregium ani-
madvertit, id ipse imitari, aemulari, superare conatur. Ita studia incenduntur, profectus
fiunt, artes excrescunt et in summum evadunt, et eo quidem melius eoque celerius, quo
plures in eandem rem homines elaborant.«

108 Am ausfithrlichsten behandelt dieses Thema Hermann Gmelin in seinem monumentalen
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tionen antiker, mittelalterlicher und humanistischer Autoren zum Themenfeld
der imitatio — zu nennen waren hier Seneca, Cicero, Quintilianus, Macrobius,
Petrarca, Poliziano, Erasmus, Pico della Mirandola u. a. - verweisen stets auf das
beriihmte Bienengleichnis,'” das den Topos der digestiven und Neues hervor-
bringenden Verarbeitung, der sogenannten transformativen imitatio ein-
schliefit. Diese Form erhilt zumeist den Vorzug vor einer lediglich eklektischen
imitatio verschiedener Autoren bzw. dem Neuarrangieren bereits bekannten
Materials. Denkbar ist auch eine génzlich nichttransformative imitatio in Form
des Aufgreifens oder Zitierens von Phrasen, Sitzen oder Passagen aus einem
existierenden Text in einen neuen (Kon-)Text. Eine solche exakte Wiederholung
ohne geringfiigige Veranderungen ist relativ selten anzutreffen, zumal imitatio
per se als Transformation gedeutet werden kann. Wenn nun aber die transfor-
mativen Elemente im imitatio-Akt das Modell kritisch reflektieren oder es gar
korrigieren, ist der Bereich der transformativen imitatio verlassen und derjenige
der aemulatio erreicht. Letztgenanntes Prinzip lasst bereits das Bewusstsein und
den Abstand zum historischen Modell erkennen, vor allem dann, wenn mit dem
Ziel einer Verbesserung eingegriffen wird. Dieses (hdufig mit dem Begriff des
Eristischen bezeichnete) Moment stellt weniger die Hommage an das Modell als
vielmehr den Wettbewerb in den Vordergrund. Der Hauptzweck der aemulatio
ist das Wetteifern, Ringen und schliefSlich auch das Uberwinden des Modells. In
der Terminologie Vallas ist damit die superatio vollzogen.

Valla nennt in der eingangs zitierten Auflerung beispielhaft Bildhauer und
Maler als Kiinstler, jedoch ist durch das gesetzte »et ceteri« angezeigt, dass seine
Ausfithrungen fiir jedweden Kiinstler Giiltigkeit besitzen, also auch fiir Musiker.
Um die Rolle der imitatio in der Musik der Renaissance zu beleuchten, bietet sich
ein Blick auf die einschligigen musiktheoretischen Traktate des 15. und
16. Jahrhunderts an: Es sei vorweggenommen, dass eine ausgiebige Auseinan-
dersetzung mit musikalischer imitatio, verglichen mit anderen musiktheoreti-
schen Themen, nur begrenzt stattgefunden hat.'® Gleichwohl ist musikalische

Beitrag »Das Prinzip der Imitation in den romanischen Literaturen der Renaissancex, in:
Romanische Forschungen 46 (1932), S. 83-360. Vgl. auflerdem George W. Pigman III:
»Versions of Imitation in the Renaissances, in: Renaissance Quarterly 23 (1980), S. 1-32.
Die folgende Darstellung basiert vornehmlich auf diesen beiden Beitragen.

109 Das bereits in einem Sprichwort des Sanskrit vorkommende Bienengleichnis handelt
davon, dass Bienen aus verschiedenen Blumen ihren Nektar sammeln, um daraus, gewis-
sermaflen als schopferischen Akt, Honig herzustellen. In diesem Zusammenhang steht
auch der seit der Antike verwendete Terminus des Florilegium fiir die Bezeichnung von
Sammlungen jedweder Art. Vgl. hierzu zusammenfassend Jiirgen von Stackelberg: »Das
Bienengleichnis. Ein Beitrag zur Geschichte der literarischen Imitatio«, in: Romanische
Forschungen 68 (1956), S. 271 -293.

110 Vgl. hierzu den zusammenfassenden Beitrag von Klaus Wolfgang Niemoller: »Die musi-
kalische Rhetorik und ihre Genese in Musik und Musikanschauung der Renaissances, in:
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im

itatio in der Traktatliteratur durchaus reflektiert worden. Johannes Tinctoris

duflert sich im Vorwort seines 1477 publizierten Traktats Liber de Arte Con-
trapuncti:

»Ferner ist es duf8erst verwunderlich, dass keine Komposition der letzten 40 Jahre von
Gelehrten als auffithrungswiirdig erachtet worden ist. Zu dieser Zeit, ich weif3 nicht, ob
dies kraft irgendeines gottlichen Einflusses oder kraft konstanten Eifers [geschah],
florierte neben den zahlreichen wunderbar klingenden Séngern eine unendliche Zahl
von Komponisten wie Johannes Ockeghem, Johannes Regis, Anthonius Busnois, Fir-
minus Caron und Guillermus Faugues, die sich gliicklich schitzen konnten, in dieser
gottlichen Kunst Lehrer gehabt zu haben wie Johannes Dunstable, Egidius Binchois
und Guillaume Dufay, die nun sdmtlich verschieden sind. Beinahe alle Kompositionen
dieser Ménner driicken eine solche Siifle aus, dass sie meiner Meinung nach nicht nur
als Médnner und Helden gewtiirdigt werden miissten, sondern sogar als unsterbliche
Gotter. Beim Horen oder Studieren dieser Werke bin ich stets frohlicher und weiser
daraus hervorgegangen. So wie Vergil fiir sein gottliches Werk, der Aeneis, Homer als
Vorbild nahm, nutze auch ich diese [Werke] als Modelle fiir meine eigenen geringfii-
gigen Werke; insbesondere was das Arrangieren der Konsonanzen betrifft, habe ich
ihren bewundernswerten Stil ginzlich imitiert.«'"

Diese prominenten Zeilen sind in der Forschung vor allem wegen ihrer inhé-
renten Komponistenkanonisierung in den Blick genommen worden."? Dariiber
hinaus ist diese Auflerung auch im Hinblick auf die imitatio élterer Autoren
relevant. Tinctoris zieht einen Vergleich zu dem im 15. Jahrhundert durchaus

111

Renaissance-Rhetorik, hrsg. von Heinrich F. Plett, Berlin u.a. 1993, S. 285-315, hier be-
sonders S. 300 -304.

Deutsche Ubersetzung des Autors. Die lateinischen Worte aus dem Prologus, Zeilen 15-19,
lauten: »Neque, quod satis admirari nequeo quippiam compositum nisi citra annos qua-
draginta extat quod auditu dignum ab eruditis existimetur. Hac vero tempestate, ut pra-
eteream innumeros concentores venustissime pronuntiantes, nescio an virtute cuiusdam
caelestis influxus an vehementia assiduae exercitationis infiniti florent compositores, ut
Joannes Okeghem, Johannes Regis, Anthonius Busnois, Firminus Caron, Guillermus Fau-
gues, qui novissimis temporibus vita functos Johannem Dunstaple, Egidium Binchois,
Guillermum Dufay se praeceptores habuisse in hac arte divina gloriantur. Quorum omnium
omnia fere opera tantam suavitudinem redolent ut, mea quidem sententia, non modo
hominibus heroibusque verum etiam Diis immortalibus dignissima censenda sint. Ea
quoque profecto numquam audio, numquam considero quin laetior ac doctior evadam,
unde quemadmodum Virgilius in illo opere divino Eneidos Homero, ita iis Hercule, in meis
opusculis utor archetypis. Praesertim autem in hoc in quo, concordantias ordinando,
approbabilem eorum componendi stilum plane imitatus sum.« Johannis Tinctoris. Opera
Theoretica (= Corpus Scriptorum de Musica, 22), hrsg. von Albert Seay, 0.0. 1975, Bd. 2,
S.12f.

112 Michele Calella hat mit Blick auf die Nennung der vorbildhaften Komponisten darauf

hingewiesen, »dass die vermeintliche Kanonisierung der Komponisten in den Musiktrak-
taten zuerst aus einem zensierenden Impuls kam.« Vgl. Calella: »Patronage, Ruhm und
Zensur«, S. 159 f.
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tiblichen Topos der Homer-Nachahmung durch Vergil,'” und verkniipft bzw.
vergleicht dadurch seine eigene kompositorische Vorgehensweise unmittelbar
mit der Tradition der rhetorisch-literarischen imitatio. Tinctoris greift im vor-
letzten Kapitel des Traktats das Thema auf und fordert zur imitatio der oben
genannten kompositorischen Vorbilder auf:

»Daher denke ich, dass diese Mdnner mit hochstem Lob gepriesen und vollstindig
imitiert werden sollten, und dies sollte ich weder nur mir selbst zubilligen, trotz der
Errungenschaften guter Ménner, noch andere verurteilen, die ebenfalls rechtens
komponieren.«'**

Im 15. Jahrhundert duflert sich neben Tinctoris der italienische Musiktheore-
tiker Nicolo Burzio (ca. 1453 - 1528) zur musikalischen imitatio in seinem 1487
verdffentlichten Florum Libellus. Die ersten zwei Kompositionsregeln Burzios
besagen, dass viele Werke zunéchst studiert werden miissten, bevor man nach
langer Praxis und Erfahrung schon klingende Melodien zu verwenden weif3
(»cantuum delectabiles sciat usurpare«).'"

In dem Traktat Rerum Musicarum aus dem Jahre 1532 kommt der Komponist
und Theologe Johannes Frosch (um 1485-1533) im 19. und abschlieflenden
Kapitel (»De ratione componendi«) auf die musikalische imitatio zu sprechen:

»Man darf auch das erwdhnen, [dass man] dies alles durch Beispiele und Nachahmung
gut erreichen wird. Daher mége man mit wahrhaft grossem Nutzen eine Kopie der-
jenigen zur Anwendung bringen, die als die hdufigsten Autoren auch in Auswahl nicht
reizlos anzuhoren sind und studiert werden sollen. Aus diesen mége man die besten
Motive (Verbindungen) auch zu verschiedenen Zeiten auswéhlen und in eine Samm-
lung eintragen, damit man sie bereit hat, wenn man sie einmal brauchen wird. Man
moge sie dann in dhnlicher Weise auf eigene Art anwenden und zur [rechten] Zeit in die
eigene Komposition einfiigen. Nicht leicht wird jemand das ablehnen, was nicht als
Bestes, wegen der von Natur aus gefilligen Reichhaltigkeit auch als erfreulich und
reizvoll in Zukunft [anzusehen] ist. Auch braucht man nicht zu befiirchten, dass dies
ein fehlerhaftes Vorgehen ist, denn es ist leichter - nach dem Ausspruch des Maro -,
dem Herkules seine Keule zu entwinden und zu stehlen suchen. Diese Nachbildungen
werden dir als Lernendem aber Ubung und Anwendung vermitteln sowie eine

113 Vgl. hierzu Howard Mayer Brown: »Emulation, Competition, and Homage: Imitation and
Theories of Imitation in the Renaissance«, in: JAMS 35 (1982), S. 1 -48, hier S. 42, Anm. 54.

114 Deutsche Ubersetzung des Autors. Im lateinischen Original heifit es: »Enimvero et eos
summis laudibus extollendos et penitus imitandos censeo, ne contra officium boni viri me
solum probare, alios autem ubi recte fecerint contemnere videar.« Tinctoris. Opera Theo-
retica, S. 156.

115 »Igitur volens cantilenam componere primo necessum est quod viderit multa, hoc est
cantiones vel cantus infinitos lectitasse. Secundo: quod neumas sive reductiones cantuum
delectabiles sciat usurpare. Nam proculdubio bona est usurpatio in componendo cum arte
tantum quoad paulatim practicam usuceperit.« Nicolai Burtii Parmensis: Florum Libellus
(= Historiae musicae cultores biblioteca, 28), Faksimile der Ausg. Bologna 1487, hrsg. von
Giuseppe Massera, Florenz 1975, S. 123 f.
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Handhabe geben, auch anderes, dariiber Hinausgehendes zu erfinden, wodurch in
diesem Fach eine nicht geringe Hilfe geschaffen wird.«'"®

Bemerkenswert an Froschs Aussagen ist zunidchst das aus der literarischen
imitatio abgeleitete Moment der Verarbeitung, »man moge sie [die Motive] dann
in dhnlicher Weise auf eigene Art anwenden« (»quod similiter tuis modis
adhibeas«). Dartiber hinaus ist neben einer fiir den Lernenden pédagogischen
imitatio auch das aemulative Element angesprochen, wenn es gilt, »auch ande-
res, dariiber Hinausgehendes zu erfinden« (»Huiusmodi autem imitationes ae-
mulo tibi exercitum & usum conciliabunt, ansamque inveniendi alia, ultro,
citroque praebebunt«). Noch stirker als bei (dem sich auf einen literarischen
Vergleichstopos beschrankenden) Tinctoris offenbaren sich bei Frosch unmit-
telbare Bezlige zu einer literarischen Theorie der imitatio.

Im berithmten Dodekachordon Heinrich Glareans von 1547 existiert zwar
kein gesonderter Abschnitt zur musikalischen imitatio, jedoch dufSert er sich in
der Vorrede des 3. Buches folgendermafSen:

»Wie die Sache sich auch verhilt, sicher ist sie wenigstens in der Hinsicht neu, dass wir
unter den Alten keinen Autoren haben, den wir hier nachahmen konnen, sondern wir
haben erst seit einem Jahrhundert, wie ich glaube, nicht eben beriihmte Médnner, von
denen aber nur wenige uns Denkmiler von irgend welcher Bedeutung hinterlassen

haben.«'"”

116 Zitiert nach Hellmuth Christian Wolff: »Die édsthetische Auffassung der Parodiemesse des
16. Jahrhunderts«, in: Misceldnea en Homenaje a Monsefior Higinio Anglés, hrsg. von
Miguel Querol, Barcelona 1958 -1961, Bd. 2, S. 1011-1021, hier S. 1016, Anm. 20. Der la-
teinische Text lautet: »Illud etiam comemorare licet, haec omnia exemplis, & imitatione
haud infeliciter adsequeris. Quo verd maiore cum fructu, beatiorem illorum copiam pares,
quam plurimi tibi Authores: iique selecti, neque inamaenae auris, revisendi sunt. Es quibus
commissuras (at)que optimas, etiam ad aliquot tempora selegas, & in congeriem digeras, ut
si quando tibi venerit illorum usus, tum in promptu habeas, quod similiter tuis modis
adhibeas, & in tempore, tuo cantui inseras. Nec facile quicquam reiiciendum, quod non
alicubi optimum, & ob varietatem natura gratam, iucundum & amaenum sit futurum.
Neque id vicio datum iri pertimescas, facilius enim est, Maronis verbo, clavam extorquere
Herculi, (at)que ea furta tentare. Huiusmodi autem imitationes aemulo tibi exercitum &
usum conciliabunt, ansamque inveniendi alia, ultro, citroque praebebunt, quibus in hac
disciplina non mediocriter adiuvabere.« Johann Frosch: Rerum Musicarum (= Monuments
of Music and Music Literature in Facsimile, Second Series — Music Literature, 39), A Fac-
simile of the 1535 Argentorati Edition, New York 1967, fol. DVI'-EI'.

117 Zitiert nach Glareani, Dodekachordon, Basilece 1547 (= Publikation Alterer Praktischer
und Theoretischer Musikwerke, 16), tibersetzt und iibertragen von Peter Bohn, Leipzig
1888, 3. Buch, Vorrede, S. 141. Im lateinischen Original heift es.: »Utcunque res habet, certe
negocium est hac saltem ratione novum, quod nullos veterum, quos imitemur, hic ha-
beamus authores, sed citra unius, ut puto, saeculi annos non ad modum celebres viros,
quorum tamen pauci monimenta alicuius momenti nobis reliquerunt.« Glareanus Henricus
Loritis: Dodekachordon, Repografischer Nachdruck der Ausg. Basel 1547, Hildesheim u. a.
1969, S. 195.
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Glarean beklagt das Fehlen einer Gruppe von Komponisten aus der Antike, an
denen man sich orientieren konnte (»quod nullos veterum, quos imitemur, hic
habeamus authores«), und verweist auf eine erst 100-jahrige, auf die Mitte des
15. Jahrhunderts zuriickgehende Tradition von nachahmenswerten Komponis-
ten (»sed citra unius, ut puto, saeculi annos non ad modum celebres viros«). Er
schrankt jedoch ein, dass sich nur wenige dieser Komponisten als Vorbilder
eigneten. Im 26. Kapitel des 3. Buches fithrt Glarean aus, dass Musikwerke u.a.
zu Ubungszwecken fiir die Jugend publiziert wiirden (»ac iuventutem exerce-
rent«).""* Unmittelbar darauf wird Josquin als »Hauptgenie der Komponisten«
(»Cantorum coryphaei ingenio«) bezeichnet und erscheint zuvor sogar im Titel
des 24. Kapitels: »Uber die Verbindung zweier Modi; Beispiele davon und ne-
benbei Lob des Jusquin Pratensis« (»De binorum Modorum connexio ne ex-
empla atque; inibi obiter Iusquini Pratensis encomiumc). Einige Zeilen weiter
heifit es folgerichtig:

»In dieser Klasse von Autoren und in dieser grofien Schar von groflen Geistern ragt
weitaus, oder es miisste mich meine Zuneigung tduschen, an Geist, Sorgfalt und Fleif}
hervor Jodocus a Prato.«'"

Im Zuge dieser Heroisierung verwundert es auch nicht, dass Josquin im besagten
26. Kapitel durch Glarean als kompositorisches Vorbild in den Vordergrund
geriickt wird, hier mit Blick auf die L’homme armé-Tradition:

»Aber weit bewunderungswiirdiger ist das Beispiel des Petrus Platensis, was er un-

zweifelhaft in der Nacheiferung Jusquins in demselben Verhiltnis {ibrigens mit vier
verschiedenen Zeichen geschrieben hat.«'*

118 Die gesamte Stelle lautet in deutscher Ubersetzung: »Doch ich wollte noch ein Kapitel
beifiigen, namlich iiber das Genie der Komponisten; denn diesen fehlt in dieser Kunst nicht
ihr guter Geist, wonach sie gepriift und gebilligt werden kénnen. Von ihnen nun gab es
manche (ich muss mich ndmlich hier kurz fassen), die nur um sich zeigen ihre Erzeugnisse
veréffentlichten, und das ist der bei weitem grofite Haufen, andere thaten dies um maéglichst
viele zu erheitern und die Jugend zu tiben, [...].« Zit. nach Bohn: Dodekachordon, S. 397 f.
Lateinisch: »Sed libuit unum duntaxat caput annectere de Symphonetarum ingenio. Neque
enim his suus hac in arte deest genius, ex quo spectentur probentirue. Horum igitur fuére
alij (nam breviter id narrandum est) qui solum ad ostentationem sua edebant, et haec multo
maxima turba est: Alij ut plurimos delectarent ac iuventutem exercerent.« Glareanus:
Dodekachordon, S. 440.

119 Zit. nach Bohn: Dodekachordon, S. 323. Lateinisch: »Porro in hac authorum classe, atque
magna ingeniorum turba, multo maxime, nisi affectu fallar, eminet ingenio, cura ac in-
dustria Iodocus a Prato.« Glareanus: Dodekachordon, S. 362.

120 Zit. nach Bohn: Dodekachordon, S. 402. Lateinisch: »Sed admirabilius longe est Petri Pla-
tensis Exemplum, quod aemulatione haud dubie Iusquini eadem proportione, caeterum
quatuor diversis signis praescripsit.« Glareanus: Dodekachordon, S. 444. Gleichwohl be-
urteilte Glarean Josquin mitunter auch kritisch. Vgl. hierzu Katelijne Schiltz: »Magis est
ingenij ostentatio quam auditum reficiens adeo iucunditas: Glareans Umgang mit Rét-
selkanons, in: Heinrich Glarean oder: Die Rettung der Musik aus dem Geist der Antike?
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Die genannten Beispiele belegen, dass auch Glarean, wenngleich er keine
Theorie zur musikalischen imitatio ausbreitet, sich einer imitatio-Konzeption
bewusst gewesen ist und dhnlich wie Tinctoris eine Komponistenhierarchie
entwickelt, an deren Spitze Josquin steht.

Ahnliches ist in Gioseffo Zarlinos Le Istitutioni Harmoniche aus dem Jahre
1558 zu beobachten. Das 26. Kapitel des 3. Buches beginnt mit einem Vergleich
zwischen der Herangehensweise eines Dichters und derjenigen eines Musikers.
Der Dichter erhalte sein Thema aus der Geschichte oder aus Fabeln. Dabei sei es
einerlei, ob er sie selbst erfinde oder ob sie von anderen [Autoren] ausgeliehen
seien (»ha nel suo Poema per soggetto la Historia, overo la Favola, la quale, o sia
stata ritrovata da lui, overo se I’habbia pigliata da altrui«).'” Unmittelbar darauf
parallelisiert er diese Beobachtung mit musikalischen Vorgdngen: Die Basis
einer jeden Komposition sei das soggetto, tiber welches der Komponist mit
Erfindungsgeist die anderen Stimmen setzt (»che il Soggetto di ogni composi-
tione musicale si chiama quella parte, sopra laquale il Compositore cava la
inventione di far le altre parti della cantilena«). Das soggetto, in Form eines
Tenors, eines Cantus firmus oder als Teil einer polyphonen Komposition, kann
dabei eigens erfunden oder auch einer anderen Komposition entlehnt sein
(»prima pud essere inventione propia, ciog, che il Compositore I’havera ritrovato
col suo ingegno; dipoi puo essere, che I’habbia pigliato dalle altrui composit-
ioni«). Entscheidend dabei sei, dass das entlehnte soggetto fiir das eigene Stiick
eingerichtet und mit verschiedenen Stimmen und Modulationen ausgeschmiickt
werde (»accommodandolo alla sua cantilena, et adornandolo con varie parti, et
varie modulationi«).

In Kapitel 66 des 3. Buches wird Zarlino konkreter und stellt im Hinblick auf
das Komponieren von Parodiemessen heraus:

»Wenn wir also irgendeine Messe komponieren wollen, miissen wir zunichst ein
soggetto finden, sei es ein Cantus firmus, oder irgendeine Motette, wie sie im Gebrauch
ist; oder etwas Ahnliches. Dann miissen wir danach trachten, es in unterschiedlichen

(= Trossinger Jahrbuch fiir Renaissancemusik 2005, 5), hrsg. von Nicole Schwindt, Kassel
u.a. 2006, S. 213 -233.

121 Zarlino: Le Istitutioni Harmoniche, S.172. Der vollstindige Abschnitt lautet: »In-
cominciando adunque dalla Prima dico, che il Soggetto di ogni compositione musicale si
chiama quella parte, sopra laquale il Compositore cava la inventione di far le altre parti della
cantilena, siano quante si vogliano. Et tal Soggetto puo essere in molti modi: prima puo
essere inventione propia, ciog, che il Compositore I’havera ritrovato col suo ingegno; dipoi
pud essere, che I’habbia pigliato dalle altrui compositioni, accommodandolo alla sua
cantilena, et adornandolo con varie parti, et varie modulationi, come pit gli aggrada,
secondo la grandezza del suo ingegno. Et tal Soggetto si pud ritrovare di pill sorte: perci-
oche pud essere un Tenore, overo altra parte di qualunque cantilena di Canto fermo, overo
di Canto figurato; overo potranno esser due, o pili parti, che I’'una seguiti ’altra in Fuga, o
Consequenza, overo a qualunque altro modo: essendo che li varij modi di tali Soggetti sono
infiniti.«
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Arten anzupassen; indem wir neue Erfindungen schaffen, und schéne Fantasien;
indem wir die Alten nachahmen, nehmen wir das Beispiel dieser Messe von Pierre
Moulu, der sie in dieser Weise komponiert hat, die man mit Pausen singen kann, und
auch ohne, und es klingt sehr gut.«'*?

Diesen beiden Abschnitten des 3. Buches ist zu entnehmen, dass die theoretische
Reflexion {iber das Procedere, wie man Fremdvorlagen in eine neue Komposi-
tion eingliedert, vor dem Hintergrund eines musikalischen imitatio-Verstind-
nisses stattfindet, wenngleich es nicht explizit ausgedriickt wird. Im Rahmen
seiner Beschreibung der venezianischen Mehrchorigkeit und Kompositionen
des von Zarlino favorisierten Adrian Willaert ldsst sich eine solche imitatio-
Konzeption ebenfalls herauslesen: »Diese gesehenen und untersuchten Kom-
positionen werden allen von groflem Nutzen sein, die sich daran erfreuen wer-
den, in dieser Art zu komponieren.«'*

In der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts wird innerhalb weiterer Theore-
tikertraktate die Parodiepraxis reflektiert und mitunter minutios beschrieben
bzw. vorgeschrieben. Wihrend sie Nicola Vicentino in seiner 1555 publizierten
L’antica musica ridotta alla moderna prattica lediglich erwéihnt (»alcuni com-
porranno una Messa sopra un Madrigale, & sopra una Canzone Franzese, o
sopra la battaglia«),'””* diskutieren Pietro Pontio (Ragionamento 1588, Dialogo
1595) und vor allem Pietro Cerone (El Melopeo y maestro 1613) das (aus ihrer
Sicht mafigebliche) Parodieverfahren ausfiihrlich.'®

Abschlielend sei Joachim Burmeisters Auseinandersetzung mit Konzepten
von imitatio in seiner Kompositionslehre Musica poetica angefiihrt, die 1606
endgiiltig fertiggestellt wurde. Im 26. und letzten Kapitel »De imitatione« for-
muliert Burmeister eine kurze und pragnante Definition musikalischer imitatio:

122 Deutsche Ubersetzung des Autors. Im Original heiflt es: »Quando adunque vorremo
comporre alcuna Messa, ritrovaremo prima il Soggetto, sia Canto fermo, o qualche Motetto,
come si usa; overamente altro simile; et dipoi cercaremo di accommodarlo a diversi modi;
ritrovando nove inventioni, et belle fantasie; imitando gli Antichi, pigliando I'essempio da
quella Messa, che fece P.[ierre] Molu, ilquale la compose in tal maniera, che si pud cantare
con le Pause, et senza, et torna molto bene.« Zarlino: Le Istitutioni Harmoniche, S. 267.

123 Deutsche Ubersetzung des Autors. Vgl. Zarlino: Le Istitutioni Harmoniche, S. 268: »Queste
compositioni vedute, et essaminate, saranno di gran giovamento a tutti coloro, che si
dilettaranno di comporre in tal maniera.«

124 Nicola Vicentino: L’antica musica ridotta alla moderna prattica (= Documenta Musi-
cologica. Erste Reihe: Druckschriften-Faksimiles, 17), Faksimile-Neudruck der Ausg. Rom
1555, hrsg. von Edward E. Lowinsky, Kassel u.a. 1959, fol. 84".

125 Vgl. zur diesbeziiglichen Reziprozitit der Traktate Pontios und Cerones: Lewis Lockwood:
»On »Parody« as Term and Concept in 16™-Century Music«, in: Aspects of Medieval and
Renaissance Music. A Birthday Offering to Gustave Reese, hrsg. von Jan LaRue, New York
1966, S. 560575, hier S. 569 -575.
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»Imitatio ist das Studium und das Bemiihen, unsere musikalischen Werke nach dem
Beispiel der alten [Meister] zu formen und zu gestalten, nachdem man sie eingehend
durch Analysen betrachtet hat.«'*

Martin Ruhnke konnte iiberzeugend darlegen, dass Burmeister selbst seine
Ausfiihrungen zur imitatio dem Traktat Erotema Musicae practicae von Lucas
Lossius aus dem Jahre 1563 (Niirnberg) entlehnte und damit seiner Definition
von imitatio gerecht wurde.'”” Anschlieflend nennt Burmeister zwei Arten von
imitatio, ndmlich die »imitatio in genere«, mit der die imitatio eines bestimmten
Stils gemeint ist, und die »imitatio in specie«, unter die er das Imitieren eines
bestimmten Modells fasst.'*® Es folgt eine Liste von 12 Komponisten (Clemens
non Papa, Lasso, Ivo de Vento, Utendal, Regnart, Knoefel, Meiland, Scandellus,
Pevernage, Lechner, Marenzio und Johannes Dresserus), die als nachahmens-
wert eingestuft werden. Burmeister betont, dass es wichtig sei zu erkennen, dass
jeder der genannten Komponisten in einem bestimmten Kompositionsstil
komponiere (humile, grande, mediocre, mixtum) und dass dies bei der imitatio
beriicksichtigt werden miisse. Mehr noch: Er empfiehlt dem Schiiler eine genaue
Reihenfolge der zu imitierenden Komponisten:

»Deshalb muf} der Kompositionsschiiler die Unterschiede beachten, damit er nicht,
wenn er mit dem Nachahmen begonnen hat, in Verwirrung gerit, gleichsam den hei-
ligen Anker beim Bemerken eines Uhus 16st und die Segel den Winden anvertraut, ohne
einen sicheren Steuermann fiir sein Schiff ausgewéhlt zu haben. Der Schiiler soll daher
mit der Imitation bei dem Komponisten beginnen, der alle seine Werke im stylus
humilis geschrieben hat, und dann per gradus zu den hoheren Genera fortschreiten. Er
soll also anfangen bei Meiland, Drefler oder einem anderen, dann aber seinen Schritt
zu Ivo oder dhnlichen Komponisten lenken und bei diesen eine Zeitlang verweilen, um
schliefSlich seinen Weg zu vollenden zu Lasso und den iibrigen hin.«'*

126 Deutsche Ubersetzung des Autors. Der lateinische Originaltext ist abgedruckt in: Joachim
Burmeister: Musica poetica (= Documenta Musicologica. Erste Reihe: Druckschriften-
Faksimiles, 10), Faksimile-Neudruck der Ausg. Rostock 1606, hrsg. von Martin Ruhnke,
Kassel u.a. 1950, S. 74: »Imitatio est studium et conamen nostra carmina musica ad Ar-
tificum exempla, per analysin dextre considerata, effingendi et formandi.«

127 Vgl. Martin Ruhnke: Joachim Burmeister. Ein Beitrag zur Musiklehre um 1600 (= Schriften
des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel, 5), Kassel u.a. 1955, S. 166 f.

128 Ruhnke vermutet als Vorbild dieser Ausfithrungen Quintilians Gedanken zur imitatio im
10. Buch seiner Institutio Oratoria. Vgl. Ruhnke: Burmeister, S. 167, Anm. 389.

129 Zit. nach Ruhnke: Burmeister, S. 106 f. Lateinisch: »Discrimen futuro Componistae ha-
bendum est, ne, cum primum imitari coeperit, confusione commissa sacram anchoram
advers6 bubone quasi solvat, ventisque vela, certd navis gubernatore non selectd, com-
mittat: sed ab eo, qui Humili stylo exaravit omne quod in lucem emisit, imitationem
exordiatur, atque ita per gradus ad altiora pergat. A Meilando vel Dressero alter6ve itineris
initium fiat, sed gradus moveatur ad Ivonem eive consimiles, et apud hos aliquantisper
Componista tyro commoretur. Dehinc ad Orlandum reliquosque iter absolvat«. Burmeis-
ter: Musica poetica, S. 75.
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Burmeister benennt einen imitationswiirdigen und an seine Genera gekniipften
Komponistenkanon, durch dessen sukzessive Nachahmung junge Komponisten
heranreifen kénnen. Er entwickelt somit - im Gegensatz zu den vorher ge-
nannten Autoren — eine Theorie der musikalischen imitatio (inklusive einer
Definition), wenngleich sie beziiglich der genannten Komponisten als duflerst
selektiv zu bezeichnen ist und mit Blick auf die tatsichliche Ausfithrung der
imitatio recht vage bleibt. Bemerkenswert ist jedoch, dass er diese Theorie un-
mittelbar mit der literarischen imitatio verkniipft und dadurch letztlich zu le-
gitimieren versucht.

Die dargelegten Ausschnitte aus musiktheoretischen Traktaten von Tinctoris
bis Burmeister belegen, dass im 15. und 16. Jahrhundert Konzepte musikalischer
imitatio im Theoretikertraktaten reflektiert wurden, wenngleich erst im
17. Jahrhundert - vor allem in Kompositionslehren - eine verstirkte Diskussion
dieser Konzepte stattfand."”

Im 20. Jahrhundert kam das Phinomen musikalischer imitatio wieder in den
Fokus der Musikforschung, als Lewis Lockwood der Entstehung des Parodie-
begriffes im 16. Jahrhundert nachspiirte.””" Seitdem sind zahlreiche Beitrige,
vornehmlich aus der anglo-amerikanischen Musikforschung, zu diesem The-
menfeld erschienen.'”” Da die meisten dieser Untersuchungen die Theorie einer
musikalischen imitatio vor der Folie eines bestimmten Repertoires ausbreiten,
existieren dementsprechend viele und mitunter unterschiedliche Definitionen
des musikalischen imitatio-Begriffes.'”” Wihrend in diesen Beitridgen das Vor-
handensein musikalischer imitatio stets vorausgesetzt wurde, stellt Honey Me-
coni in einem Aufsatz die provokante Frage: »Does imitatio exist?«'** Thre
Skepsis hinsichtlich eines apriori angenommenen Transfers der literarischen

130 Als prominentes Beispiel sei die (durch seinen Lehrer Heinrich Schiitz beeinflusste)
Kompositionslehre Christoph Bernhards genannt, in welcher im 43. Kapitel »Von der
Imitation« die Rede ist. Vgl. Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens in der Fassung seines
Schiilers Christoph Bernhard, eingeleitet und hrsg. von Joseph Miiller-Blattau, *Kassel u.a.
1999, S. 90.

131 Vgl. Lockwood: »On »Parody« as Termg, S. 560 - 575.

132 Vgl. hierzu die Beitrdge von Lockwood: »On »>Parody« as Term«; Brown: »Emulation,
Competition, and Homage«, S. 1-48; J. Peter Burkholder: »Johannes Martini and the
Imitation Mass of the Late Fifteenth Century«, in: JAMS 38 (1985), S. 470 -523; Leeman L.
Perkins: »The L’homme armé Masses of Busnoys and Ockeghem: A Comparison, in:
Journal of Musicology 3 (1984), S. 363 -396; Christopher Reynolds: »The Counterpoint of
Allusion in 15“‘—Century Masses, in: JAMS 45 (1992), S. 228 -260.

133 Als paradigmatisch fiir die theoretische Diskussion um Konzepte der musikalischen imi-
tatio seien die im JAMS als Communications betitelten und aufeinander bezogenen Beitrage
von Leemann L. Perkins, J. Peter Burkholder und Reinhard Strohm genannt. Vgl. JAMS 40
(1987), S. 130-134, S. 134-139 und S. 576 - 579.

134 Vgl. Honey Meconi: »Does imitatio exist?«, in: The Journal of Musicology 12 (1994), S. 152 -
178.
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imitatio auf die musikalische imitatio fuf3t sie auf beobachtete Unterschiede
zwischen diesen beiden Bereichen.'” Es sei vorweggenommen, dass Meconi
nicht die Existenz musikalischer imitatio bezweifelt, sondern deren zwangs-
laufigen Bezug zur literarischen imitatio und einem, insbesondere vor dem
16. Jahrhundert, bewussten Umgang mit einer theoretisch reflektierten Kon-
zeption."*® Die seit dem Mittelalter {iberlieferten Zeugnisse musikalischer imi-
tatio seien - fernab einer theoretischen Diskussion - durch natiirliche Par-
odietechniken entstanden. Bekanntlich basiere bereits mittelalterliche Poly-
phonie auf vorgegebenem Material und der Schritt, mehr als eine Melodie zu
entlehnen, sei nur ein gradueller. Ferner nennt Meconi kompositorische Neugier
und Herausforderung, den natiirlichen Wunsch nach Verdnderung, das Be-
diirfnis nach Huldigung und Wettstreit sowie arbeitsokonomische Motive als
entscheidende Beweggriinde fiir musikalische imitatio."”

Es ist zu konstatieren, dass musikalische imitatio in Theoretiker-Traktaten
des 15. und 16. Jahrhunderts (begrenzt) reflektiert worden ist. Unmittelbare
Riickschliisse von Theoretiker-Aussagen auf die Kompositionspraxis sind aber
kaum zulédssig, da erstens diesbeziigliche intentionale Aussagen von Kompo-
nisten fehlen und zweitens — mit Pietschmann gesprochen - »auf musikan-
schaulicher Ebene doch eine ganz offenkundige Kluft zwischen Traktatliteratur
und musikpraktischer Wirklichkeit [besteht].«'*® Es lassen sich also keine ge-
sicherten Aussagen dariiber treffen, inwieweit musikalische imitatio im
16. Jahrhundert als theoretisches Konzept im Bewusstsein der Musikpraxis und
der Komponisten gewesen ist. Gleichwohl gibt es geniigend kompositorische
Beispiele fiir Werke, die fremdes Material anderer Kompositionen entlehnen und
sich in Form eines musikalischen Dialoges aufeinander beziehen. Hier ist das
eingangs erwihnte piadagogische Moment musikalischer imitatio das zunichst
entscheidende, wenn sich junge Komponisten mit vorbildhaften Werken aus-
einandersetzen und an fremdem Material ihre Fertigkeiten ausbilden. Fiir be-
reits gereifte Komponisten war dariiber hinaus die Faszination fiir bestimmte
Modelle und der (auch bei Meconi angesprochene) aemulative Aspekt rich-
tungsweisend. Dies schuf, bedingt durch die zunehmende Vernetzung Europas
ab dem 15. Jahrhundert, ein geschérftes Bewusstsein fiir Aktualitat und Musi-

135 Meconi bezieht sich hier auf fehlende klassische Vorbilder in der Musik, auf das in der
Musik zu beobachtende Phinomen der Selbstreferentialitit (prominent in Parodiemessen
auf eigene Vorlagen) sowie auf die geringere theoretische Reflexion in zeitgendssischen
Theoretiker-Traktaten. Vgl. hierzu ebd., S. 158 -165.

136 Meconi bezweifelt etwa, dass in Maitrisen ausgebildete Chorknaben vor dem 16. Jahr-
hundert mit der theoretischen Diskussion der literarischen Avantgarde um Konzepte der
imitatio konfrontiert wurden und diese zur Kenntnis genommen haben. Vgl. ebd., S. 167 -
169.

137 Vgl. ebd., S. 174.

138 Pietschmann: »Reprisentationsformen, S. 101.
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kerpersonlichkeiten und bereitete einen Nahrboden, der das Prinzip der mu-
sikalischen imitatio hat florieren lassen.

Im Hinblick auf den Untersuchungsgegenstand dieser Studie ist das Phéno-
men musikalischer imitatio im 15. und 16. Jahrhundert von enormer Relevanz.
Burmeisters Terminologie folgend haben wir es bei Herrschermessen mit einer
»imitatio in specie« zu tun, dem Imitieren bestehender Kompositionsmodelle
und vorbildhafter Werke. Neben historischen und spezifisch kontextuellen Be-
dingungen ist diese »imitatio in specie« als entscheidendes Movens fiir das
Entstehen von Herrschermessen zu bezeichnen.

Die Struktur des folgenden Hauptteils der Studie (Kapitel B) richtet sich nach
den wichtigsten lokalen Zentren der Herrschermessenproduktion. Diese topo-
logische Organisation ermdoglicht das Herausarbeiten der jeweils individuellen
Machart der Messen, ohne den Blick auf lokale Traditionen zu versperren. In
Kapitel B.I - aufgrund des vorhandenen Messenmaterials das umfangreichste —
werden ausgehend vom Josquin’schen Prototypen zunichst alle Herrscher-
messen Gegenstand sein, die mit dem Este-Hof in Ferrara und anderen italie-
nischen Fiirstenhéfen in Verbindung stehen. In den weiteren Kapiteln B.IT und
B.III stehen Herrschermessen auflerhalb Italiens im Fokus, und zwar auf der
iberischen Halbinsel und im habsburgisch-deutschsprachigen Herrschaftsge-
biet. Knappe Ausfithrungen tber verschollene Herrschermessen beschlieflen
den Hauptteil (Kapitel B.IV).






B Die Messen

| Italien

Herrschermessen fir Fiirsten und Herzoge aus Italien bilden den Kernbereich
des Messenkorpus’, sowohl zahlenmifiig als auch hinsichtlich ihrer Bedeutung.
Dabei spielt der Este-Hof in Ferrara eine zentrale Rolle, an welchem die
Herrschermesse ihren Ausgang nahm, dort iiber Jahrzehnte hinweg weitertra-
diert wurde und auf andere italienische und nicht-italienische Herrscherhiuser
ausstrahlte. Den Prototyp einer Herrschermesse bildet Josquin Desprez’ be-
rithmte Missa Hercules Dux Ferrariae.

1 Ferrara

1.1 Der Prototyp: Josquin Desprez’ Missa Hercules Dux Ferrariae

Josquin Desprez war im Zeitraum von April 1503 bis April 1504 maestro di
cappella am Hofe Herzog Ercole I. d’Estes (reg. 1471 - 1505) in Ferrara. Josquin
war dem Herzog spitestens seit 1501 aus einem Brief seines Botschafters Bar-
tolomeo de Cavalieri aus Lyon bekannt."”” 1502 hatte Ercole dariiber zu ent-
scheiden, Heinrich Isaac oder Josquin zum neuen Hofkapellmeister zu kiiren,
nachdem dieser Posten seit dem Tode von Johannes Martini im Jahre 1497
vakant geblieben war. Ercoles Agent Gian de Artiganova sprach sich in einem
berithmt gewordenen Brief vom 2. September 1502 fiir Isaac als Kapellmeister
aus. Obwohl Josquin der bessere Komponist sei, habe Isaac einen unkompli-
zierten Charakter und verlange zudem weniger Gehalt.'*” Trotz dieser Empfeh-

139 Vgl. hierzu Osthoff: Josquin Desprez, S. 45 und Lewis Lockwood: »Josquin at Ferrara: New
Documents and Letters«, in: Josquin Desprez. Proceedings, S. 103 - 137, hier S. 110.

140 Vgl. hierzu Osthoff: Josquin Desprez, S. 211 f. und den Brief in englischer Ubersetzung bei
Lockwood: »Josquin at Ferrarac, S. 132 f.
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lung entschied sich Ercole I. fiir Josquin als Kapellmeister, was nicht zuletzt
dessen hoher Reputation als Komponist geschuldet war.

1.1.1 Uberlieferung und Datierung

Josquins Missa Hercules Dux Ferrariae erschien erstmals in Ottaviano Petruccis
Messendruck Missarum Josquin Liber secundus am 30. Juni 1505, fiinf Monate
nach dem Tode Ercole I. d’Estes. Thre intensive Verbreitung in {iber 30 Hand-
schriften und Drucken belegt die Popularitit der Missa Hercules Dux Ferrariae
und zugleich das enorme Renommee ihres Komponisten. Fiir die Rezeption der
Messe sind zwei Alamire-Manuskripte aus Briissel und Jena von besonderer
Bedeutung, die Josquins Komposition als Herrschermesse fiir Phillip den
Schonen und fiir Friedrich den Weisen tberliefern; diese Umwidmungen wer-
den an anderer Stelle genauer betrachtet.'*' Neben vereinzelten Erwihnungen
durch Musiktheoretiker wie Heinrich Glarean und Gioseffo Zarlino im
16. Jahrhundert sowie dem Musikhistoriographen August Wilhelm Ambros im
19. Jahrhundert hat eine musikwissenschaftliche Auseinandersetzung mit der
Messe (und mit den Messen Josquins iiberhaupt) erst im 20. Jahrhundert in Carl
Dahlhaus’ Dissertation aus dem Jahre 1952 begonnen, deren Ansatz ein aus-
schlief8lich analytischer ist.'*”

Die exakte Datierung der Messe ist bis heute ungeklédrt. Der Entstehungs-
rahmen kann auf die Jahre von ca. 1480 bis spitestens 1505 eingegrenzt werden.
Grundsitzlich ist die Josquin-Forschung diesbeziiglich in zwei Lager gespalten:
In eine Gruppe, welche die Messe als Frithwerk mit Bezug zum Maildnder Hof
um Ascanijo Sforza datiert, und in eine Gruppe, die das Werk in Josquins Fer-
rareser Zeit um 1503/1504 entstanden wissen mdchte. Helmuth Osthoff pladiert
in seiner Josquin-Biographie aufgrund des nur fiir die Jahre 1501 - 1504 belegten
Kontaktes zum Ferrareser Hof fiir eine spate Datierung, wenngleich er die Messe
aus stilistischen Griinden eher zum Frithwerk zihlt.'"’ Diesen Aspekt aufgreifend
bezeichnet Gustave Reese die Messe wegen ihrer rigiden Cantus-firmus-Technik
ebenfalls als Frithwerk.'** Lewis Lockwood lie die Frage zunichst offen und

141 Vgl. hierzu die Kapitel B.IL.1 und B.IIL1.

142 Vgl. Carl Dahlhaus: Studien zu den Messen Josquins des Pres, 4 Bde., (maschr.) Gottingen
1952. Die Dissertation wurde 2007 in Ausziigen ver6ffentlicht in: Carl Dahlhaus. Varia
(= Carl Dahlhaus. Gesammelte Schriften, 10), hrsg. von Hermann Danuser. In Verbindung
mit Hans-Joachim Hinrichsen und Tobias Plebuch, Laaber 2007, S. 17 -133. Vollstindig
publiziert wurden die Kapitel II. »Systematischer Uberblick« und Kapitel IV. »Zusam-
menfassung« sowie aus Kapitel III. »Analysen« die Messen tiber L’homme armé super voces
musicales, La sol fa re mi, L’homme armé sexti toni, De Beata Virgine und Allez regres. Ein
Faksimile der vollstindigen Dissertation findet sich auf der beiliegenden CD-ROM des
Bandes.

143 Vgl. Osthoff: Josquin Desprez, S. 177.

144 Vgl. Gustave Reese: Music in the Renaissance, Revidierte Ausg., London 1959, S. 236.
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riumte eine frithe Entstehung um 1480 am Maildnder Hof ein.'** Jedoch spricht

er sich im Vorwort der New Josquin Edition aufgrund stilistischer Affinititen zu
Josquins Vive le roy fiir eine spitere Datierung um 1499 - 1505 aus.'** Wihrend
auch Jeremy Noble die Messe, hier aber wegen Ahnlichkeiten zu Josquins Missa
Ave maris stella, eher zum Spitwerk einordnet,'” bringt Lowinsky den Rom-
Aufenthalt Ercoles 1487 bei Kardinal Ascanio Sforza 1487 als Entstehungszeit-
punkt der Messe ins Spiel."*® Eine ebenfalls friihe Datierung schligt Willem
Elders vor: So sei die Hercules-Messe als Geschenk Ascanio Sforzas fiir Ercole I.
d’Este zum Gedenken an Ercoles Ritterschlag am 13. September 1480 entstan-
den."”” Ambros verlagert die Komposition der Messe sogar in das Jahr 1473:

»In jenem Jahre [1473] [wurde] Lianora von Arragon, als Braut des Herzogs Ercole,
vom Cardinal Riario mit glinzenden Festen empfangen [...], bei denen selbstver-
stindlich in theatralischen Darstellungen und Maskenziigen der mythische Hercules
seine Rolle voll schmeichelhafter Beziehungen auf den fiirstlichen Brautigam spiel-
te.«'™

Im Zusammenhang mit einer Edition von Florentius’ Liber musices haben
Bonnie Blackburn und Leofranc Holford-Strevens neue Argumente fiir eine
frithe Datierung publiziert.'”” Im Liber musices diskutiert Florentius einen
Kanon, dessen Noten aus Silben gewonnen wird und somit ein Hinweis auf ein
soggetto cavato gegeben sei. Da laut Blackburn nur Josquins Kanonkomposition
Vive le roy und dessen Hercules-Messe fiir diese Zeit in Frage kommen, spriache
das fiir eine Frithdatierung der Messe, da der Traktat zwischen 1485 und 1492
verfasst wurde. Auflerdem gehe aus einem jlingst entdeckten Brief des Am-
bassadors Buonfrancesco Arlotti an Ercole I. d’Este aus dem Jahre 1486 hervor,
dass Ascanio Sforza eine Messe fiir Ercole als Sendung vorbereite."”” Analogien
zur ebenfalls im Liber secundus von Petrucci publizierten Missa Malheur bat
veranlassen Joshua Rifkin wiederum, die Entstehung der Messe um 1503 zu

145 Vgl. Lockwood: Music in Renaissance Ferrara, S. 207.

146 Vgl. The New Josquin Edition, Bd. 11: Masses based on Solmisation Themes, hrsg. von
James Haar und Lewis Lockwood, Leuven 2002, S. XII.

147 Vgl. Jeremy Noble: Art. »Josquin Desprez, in: The New Grove High Renaissance Masters,
New York u.a. 1984, S. 51 f.

148 Vgl. Edward Lowinsky: »Josquin des Prez and Ascanio Sforzac, in: Il Duomo di Milano:
Congresso internazionale, Atti, hrsg. von Maria Luisa Gatti Perer, Mailand 1969, S. 17 -22.

149 Vgl. Willem Elders: »New light on the dating of Josquin’s >Hercules Mass«, in: TVNM 48
(1998), S. 112 -149, hier S. 142.

150 Ambros: Geschichte der Musik, Bd. 3, S. 200.

151 Vgl. Florentius de Faxolis Book on Music (= The I Tatti Renaissance Library, 43), hrsg. von
Bonnie J. Blackburn und Leofranc Holford-Strevens, Harvard 2010.

152 Vgl. ebd., S. XIund S. 284, Anm. 88.
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vermuten."” Einen dhnlichen Weg schligt Christopher Reynolds ein, indem er
anhand stilistischer Parallelen die Messe mit Walter Fryes Missa Nobilis et
pulchra in Beziehung setzt und ihre Entstehung ebenfalls auf ca. 1503 datiert.'**
David Fallows schliefit sich in seiner Josquin-Biographie den Spétdatierern an.'”
Seine Argumente sind vornehmlich quellenbasiert, stilistische Griinde lasst er
nur insofern zu, als er Ahnlichkeiten zu Josquins Motetten Virgo salutiferi und
Miserere mei Deus erkennt, die um 1500 komponiert wurden. Fallows nennt eine
bisher kaum beachtete Rechnung vom 9. Mérz 1504, aus welcher hervorgeht,
dass Josquin eine zusétzliche Zahlung von 20 Dukaten zu seinen monatlichen 17
Dukaten erhalten hat. Daraus schlief3t Fallows, dass Josquin von Alfonso I. d’Este
veranlasst worden sein konnte, die Hercules-Messe fiir dessen Vater zu kom-
ponieren. Am 5. August desselben Jahres vermerkte Alfonso in einem Rech-
nungsbuch: »per haver notado una mese che feze Juschi[no] cantore.«"* Fallows
halt es fiir moglich, dass Josquin seine Hercules-Messe im Auftrag Alfonso I. in
den ersten Monaten des Jahres 1504 komponiert haben konnte. Fallows’ These
bleibt, wie er selbst einrdumt, spekulativ, da die Einmalzahlung an Josquin auch
aus einem anderen Grund erfolgt sein konnte und die im Rechnungsbuch ge-
nannte Messe nicht zwangsldufig mit Josquins Hercules-Messe {ibereinstimmen
muss.

Festzuhalten ist, dass keine Handschriften oder eindeutigen Quellenfunde
vor dem Erstdruck Petruccis im Jahre 1505 existieren, die Josquins Hercules-
Messe exakt datierbar machen. Eine Prazisierung der Messendatierung bleibt
weiterhin ein Desiderat.

1.1.2  Die musikalische Faktur

Die folgenden Ausfithrungen zur musikalischen Gestalt der Hercules-Messe
sollen als Basis fiir die vergleichende Betrachtung mit allen weiteren soggetto
cavato-Messen dienen."”’” Wie bereits im einleitenden Teil dieser Studie erwihnt

153 Vgl. Joshua Rifkin: »Masses and Evidence: Petrucci’s Josquin«. Paper read at the sympo-
sium on the music of Josquin des Prez, Duke University, 19 -20 February 1999, S. 20-22.

154 Vgl. Christopher Reynolds: »Interpreting and Dating Josquin’s Missa Hercules dux ferra-
riae«, in: Early Musical Borrowing, hrsg. von Honey Meconi, New York u. a. 2004, S. 91-110,
hier S. 105.

155 Vgl. David Fallows: Josquin (= Collection »Epitome musical«), Turnhout, S. 261 f.

156 Zitiert nach ebd., S. 262.

157 Es gibt zahlreiche analytische Betrachtungen der Messe. Auflerst detailreich ist die Analyse
von Dahlhaus: Messen Josquins, Bd. 2, S. 205-222. Knappere Zusammenfassungen finden
sich bei Osthoff: Josquin Desprez, Bd. 1, S. 177-181; Reese: Music in the Renaissance,
S. 236 f.; Edgar H. Sparks: Cantus firmus in Mass and Motet, 1420 - 1520, New York 1975,
S. 331-336; Lockwood: Music in Renaissance Ferrara, S. 241 -249; Bonnie J. Blackburn:
»Masses on Popular Songs and on Syllables«, in: The Josquin Companion, hrsg. von Richard
Sherr, Oxford 2000, S. 82-87; die aktuellste Betrachtung stammt von Fallows: Josquin,
S. 256 -262.
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bildet ein von Gioseffo Zarlino als »soggetto cavato (dalle vocali di queste pa-
role)«'® bezeichnetes, aus den Vokalen des Herrschernamens und Herrscher-
titels zu Solmisationssilben umgedeutetes Thema das Grundgeriist des Ton-
' Wenngleich Josquin auf der musiktheoretischen Grundlage der von
Guido von Arezzo entwickelten Methode der Solmisation aufbaut, besteht das
innovative Moment darin, die Solmisationssilben mit (dem Titel) einer realen
Person zu verkniipfen und daraus den Cantus firmus zu konstruieren (vgl.
Abbildung 1).'®

satzes.

158 Dortheifit es: »& il Tenore della Messa Hercules Dux Ferrariae, cavato dalle vocali di queste
parole.« Vgl. Zarlino: Le Istitutioni harmoniche, Buch 3, Kapitel 66, S.267. Wolfgang
Fuhrmann behandelt ein kurioses Beispiel einer soggetto cavato-Motette aus dem siid-
deutsch-osterreichischen Raum. Konkret geht es um die im sogenannten Leopold-Codex
aus der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen (Cod. Mus. ms. 3154) anonym tiberlieferte
und Matthdus Lang gewidmete Motette » Ave mundi spes Maria«. Der zweite Cantus firmus
dieser kanonisch konzipierten Motette ist mit folgendem Widmungstext unterlegt: »Ma-
theo gurcensi episcopo dedicatum«. Nachdem der Versuch, den Widmungstext aus den
Vokalen der Tonsilben abzuleiten gescheitert ist, kommt Fuhrmann auf die Idee, nicht nur
die Vokale, sondern auch die Konsonanten mit einzubeziehen. Die Auflosung des Cantus
firmus als »soggetto cavato dalle vocali e degli consonanti« lsst sich auf diese Weise
hervorragend an den Widmungstext riickkoppeln. Der Widmungstrager Matthdus Lang,
Bischof von Gurk (Kdrnten), erscheint dergestalt im Werk selbst fixiert. Vgl. Genaueres bei
Wolfgang Fuhrmann: » Ave mundi spes Maria« - Symbolik, Konstruktion und Ausdruck in
einer Dedikationsmotette des frithen 16. Jahrhunderts«, in: Die Habsburger und die Nie-
derlande. Musik und Politik um 1500 (= troja. Jahrbuch fiir Renaissancemusik, 8), hrsg. von
Jurgen Heidrich, Kassel u.a. 2010, S. 89-127, hier S. 90 -96.

159 Vgl. hierzu Lewis Lockwood: Art. »Soggetto cavato«, in: NGroveD, Bd. 20, S. 620. Das
soggetto cavato-Prinzip verwendete Josquin in weiteren eigenen Werken (z.B. Vive le roy
und Illibata Dei virgo nutrix). Vgl. hierzu Fallows: Josquin, S. 48 - 55 und S. 231 - 233 sowie
Pietschmann: »Reprisentationsformens, S. 107 f. Im 16. Jahrhundert wurde das Prinzip
von zahlreichen Komponisten aufgegriffen, sowohl fiir Messvertonungen, die im weiteren
Verlauf der Studie behandelt werden, als auch fiir Motetten. Lediglich summarisch seien im
Folgenden einige solcher soggetto cavato-Motetten genannt: Johannes de Cleves Motetten
Forti qui celebres manu gubernas fiir Kaiser Ferdinand I. sowie Carole, sceptrigeri partis fiir
Erzherzog Karl von Osterreich. Ebenfalls zu Ehren Kaiser Ferdinands I. komponierte
Jacobus Vaet die Motette Stat felix domus Austriae. Adrian Willaert widmete Francesco II.
Maria von Mailand die Motette Victor io salve mit dem Cantus firmus »Salve Sfortiarum
maxime dux et imperator«, wihrend Pieter Maessens Motette Discessu dat mit dem soggetto
cavato »Maximilianus Archidux Austriae« auf Kaiser Maximilian II. Bezug nimmt. Vgl.
Weiterfiihrendes bei Willem Elders: Studien zur Symbolik in der Musik der Alten Nieder-
linder (= Utrechtse Bijdgarden tot de Muziekwetenschap, 4), Bilthoven 1968, hier S. 78 -
83; vgl. Ders.: Symbolic Scores. Studies in the Music of the Renaissance (= Symbola et
Emblemata Studies in Renaissance and Baroque Symbolism, 5), Leiden u.a. 1994, hier
S. 78 -84.

160 Fraglich ist, ob das soggetto cavato — wie es Reinhard Strohm in Analogie zum thema
regium von Friedrich dem Groflen fiir Johann Sebastian Bachs Musikalisches Opfer ver-
mutet — nicht etwa von Josquin, sondern aus der Feder von Ercole I. d’Este stammt. Vgl.
Reinhard Strohm: The Rise of European Music, 1380-1500, First paperback edition,
Cambridge 2005, S. 612.
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Abbildung 1: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto cavato

Das im dorischen Modus stehende soggetto cavato umfasst das Hexachordum
naturale (c-f) und (durch Transposition) das Hexachordum durum. Osthoff
bezeichnet es als ein »melodisch duflerst unprofiliertes Gebilde - im Grunde
nicht mehr als eine floskelhafte Umspielung des Tones D.«'®' Lockwood weist
dagegen auf interessante Intervallverhiltnisse des soggetto hin. Dadurch dass es
auf der Finalis d beginnt und endet, besitze es eine symmetrische Binneneinheit.
Auflerdem schliefle das soggetto in Form eines stufenweisen Abwirtsganges, der
sich hervorragend fiir Kadenzschliisse in Gegenbewegung eigne.'®> Aus dieser
satztechnisch-kontrapunktischen Perspektive ist dem soggetto sehr wohl ein
Profil zuzusprechen, zumal durch die markanten Wechselnoten und der durch
Terzsprung eingeleiteten Schlusswendung das Memorisierbarkeits- und Wie-
dererkennungspotential des soggetto gesichert wird. Die strukturelle Einbin-
dung des soggetto ist ebenso bemerkenswert.

Tabelle 2: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Struktur-Tabelle

Mensur Stimmen Tenor-Verlauf Besonderheiten
Kyrie I 0 4 8 M. Pause +d  zu Beginn d‘im Cantus
Christe ¢ 4 8 M. Pause + a
Kyrie II o 4 8 M. Pause + d°
Et in terra ¢ 4 8 M. Pause + d,

8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°

Qui tollis ¢ 4 8 M. Pause + d,
8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°
Patrem o 4 8 M. Pause + d,
8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°
Et ¢ 4 8 M. Pause + d,
incarnatus 8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°
Etin ¢ 4 [d] + 8 M. Pause, im Krebsgang, am Ende zu
spiritum [a] + 8 M. Pause, Semibreven diminuiert
[d] + 8 M. Pause,
d, a, d

161 Osthoff: Josquin Desprez, S. 178.
162 Vgl. Lockwood: Music in Renaissance Ferrara, S. 243 - 245.
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(Fortsetzung)
Mensur Stimmen Tenor-Verlauf Besonderheiten

Sanctus o 4 8 M. Pause +d  zu Beginn d‘im Altus
Pleni ¢ 2 kein soggetto
Osanna ¢ 4 4 M. Pause + d,  zu Semibreven und Minimen

4 M. Pause + a, diminuiert

4 M. Pause + d°,

d, a, d
Benedictus ¢ 2 d Tenor-Bicinium mit Altus
Qui venit ¢ 2 a Tenor-Bicinium mit Bassus
In nomine ¢ 2 d Tenor-Bicinium mit Cantus
Agnus I ¢ 4 [d] + 8 M. Pause, im Krebsgang

[a] + 8 M. Pause,

[d] + 6 M. Pause
Agnus IT ¢ 3 kein soggetto
Agnus III ¢ 6 8 M. Pause +d,  Cantus: d° + 8 M. Pause, a‘

8 M. Pause + a,

8 M. Pause + d°
Diese Strukturtabelle ist folgendermaflen aufgebaut: Die erste Spalte zeigt die fiinf
Ordinariumsteile mit ihren Binnenabschnitten an, die zweite Spalte die Mensurenwahl
der Sitze, die dritte Spalte die Stimmendisposition. Die vierte Spalte fithrt den
strukturellen Verlauf des soggetto in seiner Hauptstimme (Tenor) aus. In der fiinften
Spalte werden strukturelle Besonderheiten genannt. Dieser Aufbau gilt grundsétzlich fiir
alle folgenden Tabellen dieser Studie. Abkiirzungen: M. = Mensur(en), Buchstabe =
soggetto-Einsatz auf x, Kursiv = Semibreven, Fett = Minimen, [x] = soggetto im
Krebsgang.

Aus Tabelle 2 wird ersichtlich, dass die Messensatze vorwiegend in der Mensur
allabreve und bis auf gebrduchliche Stimmenreduktionen (Pleni, Benedictus
und Agnus Dei II) in der zeittypischen vierstimmigen Anlage konzipiert sind.
Der Cantus firmus durchlduft zumeist in Pfundnoten sdmtliche Sitze des Mes-
senzyklus’, und dies in einer ungewohnlich starren und schematischen Art und
Weise. Laut Osthoff sei bei keiner anderen Messe Josquins die musikalische
Gesamtstruktur derart vom Cantus firmus bestimmt: »Das Ganze wirkt wie eine
auf dem Reif3brett entworfene Anlage und laf3t an architektonische Prinzipien
der italienischen Renaissance denken«.'®® Sparks spricht in diesem Zusam-
menhang von einem »extreme rationalism«.'* Josquins vergleichsweise variable
Behandlung des ebenfalls aus Solmisationssilben geschaffenen soggetto in sei-
ner Missa Lasolfaremi ist Beleg fiir die bewusst gewihlte rigide soggetto-
Struktur in der Hercules-Messe.'” Das soggetto, das fast ausschlieSlich vom

163 Osthoff: Josquin Desprez, S. 179.

164 Sparks: Cantus firmus, S. 331.

165 Ambros bedachte die Struktur der Messe mit einer Metapher aus der Pflanzenwelt: » Her-
cules dux Ferrariae [...] die sonderbarste Messe Josquins, mit ihren symmetrischen, scharf
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Tenor deklamiert wird, ertdont auf den Stufen d, a, d° und folgt einem klaren
Formplan (vgl. Tabelle 2).'® Der Tenor schweigt im Kyrie zunichst acht Men-
suren lang, bevor das ebenfalls achtmensurige soggetto auf d einsetzt. Im Christe
folgt das soggetto auf a, im Kyrie II auf d‘. Im Gloria und Credo wiederholt sich
das besagte Verlaufsmuster. Allerdings kehrt Josquin am Ende des Credo das
Schema um, indem er mit den soggetto-Einséitzen beginnt und diese absteigend
von d‘ nach d erklingen ldsst. Auch das soggetto selbst ist davon betroffen, da es
nun krebsgingig und zudem diminuiert in Form von Semibreven verlduft, so
dass der Charakter dieser Passage laut Dahlhaus einer mstretta-dhnliche[n]«
Coda« gleicht.'” Das soggetto beginnt auch im Sanctus schematisch, wohinge-
gen das zweistimmige Pleni ohne soggetto gesetzt ist. Im Osanna pausiert es
lediglich 4 Mensuren und tritt zum Ende hin in Semibreven und Minimen auf.
Die Konzeption des Benedictus ist auflergewohnlich: Es gliedert sich in drei -
auch textlich sinnvoll gegliederte - zweistimmige Bicinien einer Stimme (Altus,
Bassus, Superius) mit dem Tenor; jedes Bicinium umfasst demnach 8 Mensuren,
das soggetto tritt jeweils einmal vollstindig auf. Das Agnus Dei I beginnt erneut
mit einem krebsgingigen soggetto und in der konsequent umgekehrten sche-
matischen Abfolge von soggetto und Pausen. Das zweite Agnus Dei ist - auch
hier der Gattungstradition folgend - geringstimmig gesetzt und als dreistim-
miger Kanon ohne soggetto-Beteiligung entworfen. Im sechsstimmigen Agnus
Dei III verlauft das soggetto wieder dem Schema der ersten Messenhilfte gemaf3
- gewissermafSen als rahmensetzende Bestéitigung der rigiden Verlaufsstruktur.

Dem Verhiltnis des Tenors zu den {ibrigen Stimmen - fortan als Gegen-
stimmen bezeichnet - kommt eine wichtige Bedeutung zu. Das vollstindige
soggetto ertdnt insgesamt viermal in anderen Stimmen als dem Tenor: zu Be-

ausgeprégten Motiven erinnert sie fast an gewisse exotische Pflanzen, deren seltsam starre
Regelmissigkeit, deren plastisch scharf ausgeprigte Einzelformen man nicht ohne Ver-
wunderung ansehen kann - aber wie solche wohl mitten aus ihren fleischigen Blittern und
abwehrenden Stacheln heraus gleich einer Flamme eine prachtvolle Kelchbliite treiben, so
tritt uns hier ein herrliches »Et incarnatus« (und »Crucifixus«) entgegen, gewaltig, mys-
terios, schauerlich, nicht choralartig (wie sonst bei Josquin 6fter), sondern es wandeln die
Stimmen wie in scheuer Ehrfurcht eine hinter der anderen her.« Ambros: Geschichte der
Musik, Bd. 3, S.214f. Vgl. Fuhrmanns dhnlich gearteter Vergleich (hier aber aus der
Tierwelt) im Hinblick auf das Osanna II aus Johannes Mittners Missa Hercules Dux Fer-
rariae in Kapitel B.1.1.2.7, S. 144.

166 Eine Vorbildfunktion konnte Busnoys’ um 1465 entstandener Motette In hydraulis zu-
kommen, deren Cantus firmus in einer dhnlich schematischen Abfolge angelegt ist. Vgl.
Sparks: Cantus firmus, S. 333 und David Howlett: »Busnois’ motet In hydraulis: an exercise
in textual reconstruction and analysis, in: Plainsong and Medieval Music 4 (1995), S. 185 -
191. Vgl. ferner Cristle Collins Judd: »Josquin des Prez: Salve regina (a 5)«, in: Music before
1600 (= Models of Musical Analysis), hrsg. von Mark Everist, Oxford 1992, S. 114 - 153, hier
S.126,S. 133 und S. 136, die strukturelle Ahnlichkeiten zwischen Josquins Hercules-Messe
und seiner Motette Salve regina feststellt.

167 Dahlhaus: Messen Josquins, S. 216.
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ginn des Kyrie im Superius, zu Beginn des Sanctus im Altus sowie zweifach im
Superius des Schlusssatzes. Dabei ist auffillig, dass bei jedem Auftritt des sog-
getto der Tenor schweigt — ein synchrones Auftreten des soggetto in zwei ver-
schiedenen Stimmen kommt somit nicht vor. Partielles soggetto-Material er-
scheint in den Gegenstimmen selten, vor allem im Vergleich mit Josquins Missa
Lasolfaremi, in welcher der Cantus firmus in rhythmischen Varianten den Ge-
genstimmensatz pragt. In der Hercules-Messe sticht diesbeziiglich das Gloria
heraus: Ab »Et in terra pax« erklingt eine Solmisation des Wortes »Ferrariae« im
Superius und sodann (um eine Quinte transponiert) im Altus. Die exponierte
Stellung dieser Solmisation lasst semantische Deutungen zu, etwa als »Symbo-
lisierung des Frieden herbeisehnenden Herzogtums Ferrara«.'®®

Weniger exponiert - ndmlich als rhythmisierte Paraphrase - wird das sog-
getto im Bassus (und spater im Altus) des Gloria-Abschnittes auf »Qui tollis«
sichtbar. Hier »agiert [der c.f.] im Verborgenen«,'” er wird von Josquin ver-
schleiert und nicht (wie im Tenor) plakativ ausgebreitet (vgl. die Markierungen
in Abbildung 2).
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Abbildung 2: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Gloria, M. 50 - 54

Im Gloria kann auf »Gratias agimus tibi« im Bicinium von Superius und Bassus
ein soggetto-Kopfmotiv bestehend aus den Noten re-ut-re ausgemacht werden
(vgl. die Markierungen in Abbildung 3, M. 19 -20).
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Abbildung 3: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Gloria, M. 16 -20

168 Wiesenfeldt: »Cantus versus planusc, S. 385.
169 Ebd.
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Dieses fortan als »Hercules«-Motiv bezeichnetes Gebilde wird von Mensur 21 bis
33 mehrfach wiederholt."”’ Auch im Credo ertont dieses Motiv (wenngleich
transponiert) auf »consubstantialem patri« in den Oberstimmen (vgl. die
Markierungen in Abbildung 4).
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Abbildung 4: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 34 -37
Im Bassus des Osanna dominiert das (meist transponierte) »Hercules«-Motiv
und nimmt am Ende ostinate Formen an (vgl. Abbildung 5).
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Abbildung 5: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Osanna, Bassus, M. 82 -85

Trotz der genannten motivischen Ausgriffe des soggetto auf die Gegenstimmen
sind sie als Ausnahmeerscheinungen zu bezeichnen. Gar von einer motivischen
Durchdringung der Gegenstimmen zu reden, wire mehr als verfehlt, wie auch
Lockwood bemerkt: »The whole concept of »permeation« is alien to the con-
ception of this work.«'”*

Um mit Blick auf die spiter zu behandelnden soggetto cavato-Messen motivi-
sche Reminiszenzen zur Josquin’schen Hercules-Messe ausmachen zu konnen,
sollen zum Abschluss dieser Werkbeschreibung charakteristische Motive der
Messe naher beleuchtet werden. Das Kyrie besteht aus kleingliedrigen Motiven,
denen Dahlhaus griechische Buchstaben (o, B und y) zuteilte.'””> Diese Motive
werden in zahlreichen Varianten im Kyrie I vorgestellt und differenzieren sich in
den beiden anderen Teilen des Satzes weiter aus. Im Christe ist vor allem das Motiv
v (und dessen Varianten) vorherrschend (vgl. Abbildung 6), im zweiten Kyrie
werden die Motive o. und B in Form einer Sequenzkette ausgefiihrt.
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Abbildung 6: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Christe, Bassus, M. 17 -20

170 Vgl. hierzu Dahlhaus: Messen Josquins, S. 211.
171 Lockwood: Music in Renaissance Ferrara, S. 246.
172 Vgl. Dahlhaus: Messen Josquins, S. 209 f.
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Damit einher geht ein in Terzen absteigendes und ebenfalls in Sequenzen ge-
fithrtes Motiv im Superius und Bassus, das Dahlhaus als »Terzportamento-
Figur« bezeichnet hat (vgl. Abbildung 7)."”
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Abbildung 7: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie I, Superius, M. 36 - 39

Die textreichen Sétze sind weniger von kleingliedrigen Motiven als von gréferen
und strukturierenden Zisuren geprigt. So alternieren haufig vollstimmige
Passagen mit geringstimmigen Passagen, nicht selten in Form von Bicinien. Im
Gloria wird nur an zwei Stellen motivisches Material aus dem Kyrie aufgegriffen:
Innerhalb der Mensuren 66 - 67 wird im Superius, Altus und Bassus die »Terz-
portamento-Figur« aus dem Kyrie II (vgl. Abbildung 7) und in Mensur 78 f. das
Motiv v aus dem Christe aufgegriffen (vgl. Abbildung 6). Ansonsten fehlt jeg-
licher Bezug zum Kyrie; die Gegenstimmen erklingen - abgesehen von den oben
genannten soggetto-Paraphrasen - mit neuen Motiven.

Das Credo ist dhnlich gearbeitet, die Stimmen sind jedoch noch héufiger als
im Gloria in Bicinien angeordnet. Das Sanctus kniipft an das Kyrie an, da der
erste Abschnitt dhnlich symmetrisch gestaltet ist. Dariiber hinaus erscheint eine
Variante des Motivs o aus dem Kyrie, wiahrend der Bassus eigentiimlich in einem
Ostinato verharrt. Streng-imitative Canones und aufwirtsstrebende Motiven
prigen das Osanna, der Schluss erinnert unweigerlich an das Credo-Ende, da
hier mit dem in Minimen verlaufenden soggetto auf eine beschleunigte
Schlusswirkung abgezielt wird.

Kennzeichnend fiir das erste Agnus Dei ist ein aus zahlreichen Halbton-
schritten bestehendes Motiv, das an das Hauptmotiv aus Josquins Motette Mi-
serere mei Deus erinnert, zumal es (hier wie dort) mehrfach wiederholt wird. Das
soggetto-freie Agnus Dei II ist als kanonisches Trio und wie im Kyrie und im
Sanctus mit kleingliedrigen Motiven konzipiert. Schliefllich bildet das dop-
pelchorige Agnus Dei III den Gipfelpunkt der Messe: Zwei dreistimmige Chore
alternieren zundchst mit nahezu gleichem Material, um in einem vollstimmig-
dichten Satz die Messe auszuklingen. Hier werden keine Motive aus den vor-
angehenden Messensitzen verwendet, sondern neues melodisches Material,
wovon ein abwirts-sequenziertes Motiv herauszustellen ist (vgl. Abbildung 8).

173 Ebd., S. 210.
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Abbildung 8: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Agnus III, Superius II, M.
112-115

1.1.3 Das sakralisierte Amtsverstandnis von Ercole I. d’Este

Auch wenn die genauen Entstehungshintergriinde der Hercules-Messe ungeklart
sind, scheint ein genauerer Blick auf den Ferrareser Hof um 1500 vielverspre-
chend zu sein. Mit Bezug auf Josquins Hercules-Messe hebt Klaus Pietschmann
darauf ab, dass Josquin »seine Kunst auch dem Bediirfnis nach herrschaftlicher
Reprisentanz im Gottesdienst in zuspitzender Fortfiihrung dlterer Traditionen
anzupassen vermochte.«'’* Hier ist freilich das Reprisentationsbediirfnis von
Ercole I. d’Este gemeint, das mit einem ausgepragten Frommigkeitsbewusstsein
und einem sakralisierten Amtsverstandnis auf mehreren Ebenen einherging.
Dariiber legt die schon zu Lebzeiten Ercoles verfasste Eloge De Triumphis Re-
ligionis des Bologneser Humanisten Giovanni Sabadino degli Arienti (um 1445 -
1510) beredtes Zeugnis ab.'”> Als erste Ebene ist der Bereich der Wohltitigkeit zu
nennen.'”® Seit Mitte der 1480er Jahre, vor allem nach dem Venezianischen Krieg
von 1482 bis 1484, spendete Ercole tdglich vor der Morgenmesse Brot, Wein und
Geld fiir verarmte und kranke Menschen.'” Auflerdem veranstaltete er seit
Beginn seiner Amtszeit regelmédflig am Griindonnerstag (zum Teil eigenhandi-
ge) Fulwaschungen fiir Arme."” Als weitere Ausdrucksform seiner Wohltitig-
keit ist die sogenannte ventura zu nennen, die vorsah, dass Ercole im Bettler-
gewand an Epiphanias mit seinen Gefolgsleuten Geld und Essen sammelte.
Uberdies gab er iippige und kostspielige Osterbankette fiir die Armen der Stadt.
All diese Formen institutionalisierter Wohltdtigkeit liegen wohl nicht aus-
schliefllich in der Sache selbst begriindet, sondern sind auch als Form der
wiirdevollen, demiitigen und nicht zuletzt machtvergroflernden Selbstinsze-
nierung zu verstehen. In diesen Aktionen ist die Vermischung von religiésen und
weltlichen Elementen besonders augenscheinlich. Ercole wusste aus seiner 6f-

174 Pietschmann: »Reprisentationsformen, S. 109.

175 Vgl. hierzu vor allem die kommentierte Edition von Werner Gundersheimer: Art and Life at
the Court of Ercole I d’Este: The >De Triumphis Religionis< of Giovanni Sabadino degli Arenti
(= Travaux d’humanisme et Renaissance, 127), Genf 1972. Vgl. Ders.: Ferrara. The Style of a
Renaissance Despotism, Princeton Univ. 1973, hier besonders das Kapitel »Hercules Dux
Ferrariae«, S. 173 -228.

176 Die folgenden Ausfithrungen basieren auf Gundersheimer: Renaissance Despotism und auf
Thomas Tuhoy: Herculean Ferrara: Ercole d’Este (1471 - 1505) and the Invention of a Ducal
Capital, Cambridge 1996, S. 164 -185.

177 Vgl. Gundersheimer: Renaissance Despotism, S. 186 und Tuhoy: Herculean Ferrara, S. 166.

178 Diesen Brauch hatte Ercole laut Lockwood am aragonesischen Hof kennengelernt und
ibernommen. Vgl. Lockwood: Music in Renaissance Ferrara, S. 122.
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fentlich zur Schau gestellten Frommigkeit Vorteile zu ziehen."”” Neben der
Etablierung religiéser Bruderschaften, beispielhaft sei die Scuola di San Marino
zur Hilfe von Armen und Kranken genannt, griindete Ercole wie auch seine
Vorginger Borso d’Este und Niccolo III. d’Este neue Orden (oder ersetzte alte
durch neue Orden), um seine Machtposition innerhalb der klerikalen Ordnung
in Ferrara zu festigen.'®

Ercoles Frommigkeitsempfinden, das insbesondere durch die Ehe mit seiner
glaubigen Frau Eleonora von Aragon beeinflusst worden ist, nahm nach ihrem
Tod im Jahre 1493 erkennbar zu."® Er wurde empfinglich fiir religiose Mystiker
wie den Prediger Girolamo Savonarola, mit dem er seit etwa 1491 in regem
Austausch stand und der einen erheblichen Einfluss auf Ercole im Hinblick auf
die Erweiterung religioser Infrastrukturen nahm. Ercole lief mit Hilfe seines
Hofarchitekten Biagio Rossetti,'® der auch fiir die Erweiterung und Befestigung
von Ferrara, der sogenannten Addizione Erculea zustindig gewesen ist, zahl-
reiche Kirchen und Klgster erbauen und umgestalten.'®’ Neben Savonarola, der
wegen Ketzerei verhaftet und 1498 exekutiert wurde, spielte eine weitere spiri-
tuelle Figur eine bedeutende Rolle am Este-Hof. 1499 lief} Ercole die stigmati-
sierte Dominikaner-Nonne Lucia da Narni trotz der Intervention aus Rom und
des Dominikanerordens von Viterbo nach Ferrara schmuggeln und griindete
eigens fiir sie einen Konvent, der 1501 fertiggestellt wurde.'™ Diese spirituellen
Vorbilder bedingten Ercoles Interesse fiir theologische Diskurse. Er duflerte sich
selbst zu religiésen Themen in Form einer Einleitung zu einem Buch von be-
sagter Schwester Lucia da Narni mit dem Titel Spiritualium personarum feminei
sexus facta admiratione digna, das 1501 in Niirnberg gedruckt wurde. Ferner
sind zwei Briefe Ercoles nach Mantua aus dem Jahre 1496 erhalten, in denen er

179 Vgl. Tuhoy: Herculean Ferrara, S. 168. Ahnliche Gedanken formuliert auch Klaus Pietsch-
mann in seinem Beitrag »Mufle oder Distinktion? - Zum Bedeutungsspektrum hofischer
Musizierpraxis in Italien um 1500«, in: What makes the Nobility Noble? Comparative Per-
sepectives from the Sixteenth to the Twentieth Century (= Schriftenreihe der FRIAS School
of History, 2), hrsg. von Jorg Leonhard und Christian Wieland, Géttingen 2011, S. 227 - 238,
hier S. 234-237.

180 Vgl. Tuhoy: Herculean Ferrara, S. 189.

181 Vgl. zu Elenora von Aragon den Beitrag von Werner Gundersheimer: »Women, Learning
and Power: Eleonora of Aragon and the Court of Ferrara, in: Beyond Their Sex: Learned
Women of the European Past, hrsg. von Patricia Labalme, New York 1980, S. 43 -65.

182 Vgl. Bruno Zevi: Biagio Rossetti, architetto ferrarese: il primo urbanista moderno europeo,
Turin 1960.

183 Vgl. zusammenfassend die Betrachtung von Tuhoy: Herculean Ferrara:S. 172 - 182. Ferner
untersucht Hannah Hutchens Mowrey in ihrer Master-Arbeit Unification by Replication:
Music, Architecture, and the Imperial Image of Ercole I d’Este, Houston/Texas 2005, Aspekte
von Musik und Architektur unter der Regentschaft Ercoles, vor allem mit Bezug auf
Messvertonungen von Johannes Martini.

184 Vgl. Gundersheimer: Renaissance Despotism, S. 197 f. und Tuhoy: Herculean Ferrara,
S.172 und 175f.
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sich auf ein eigens komponiertes Werk, vermutlich ein Musikstiick, namens La
Corona della Madonna bezieht.'®’

Als weitere Ebene, die Ercoles sakralisiertes Amtsverstandnis zum Vorschein
kommen lésst, ist die Forderung sakraler Kunst zu nennen. Dazu gehorten re-
ligiose Dramenauffithrungen, die Ercole zu Beginn seiner Regentschaft ins
Leben rief und mit bisweilen auflerordentlichen Summen finanzierte.'*® Aller-
dings hielten sich ab 1484 bis zu Ercoles Lebensende 1505 weltliche und geist-
liche Auffiihrungen die Waage. Dass der sikulare und sakrale Bereich besonders
in Ferrara kaum zu separieren gewesen ist, belegt ein Bericht iiber eine Corpus-
Christi-Prozession im Jahre 1502, bei der es erlaubt war, Gewdnder zu tragen, die
eigens fiir Theaterauffithrungen angefertigt worden waren.'"”” Tuhoy interpre-
tiert diesen Bericht als Beispiel fiir den wechselseitigen Einfluss von Hof und
Kirche und betont die wichtige Rolle der Frommigkeit als Teil des zur Schau
gestellten Hoflebens." Weltlich-sakrale Uberlagerungen am Hofe Ercoles be-
statigen sich nicht zuletzt durch Ercoles eigener Biographie. Als professioneller
Soldat, als condottiere, genoss er einen hervorragenden Ruf und inszenierte auch
diese Facette fiir seine Imagepflege. Das wohl bekannteste Portrait von Dosso
Dossi aus der Galeria Estense in Modena bildet ihn mit einem entschlossenen,
strengen Blick ab, gepaart mit einer wuchtigen, stets kampfbereiten und in
Riistung gekleideten rechten Faust im Vordergrund des Bildes.'® Mit Blick auf
Ercoles Frommigkeitsinszenierung bezeichnet Gundersheimer Ercole als
»mainly a poseur in matters of religion«."” Gleichzeitig versucht Gundersheimer
die Koexistenz sakraler und sdkularer Strukturen am Este-Hof dahingehend zu
erkldren, dass durch unterschiedliche moralische Standards beruflich-profes-
sionelle Entscheidungen keinen oder nur geringen Einfluss auf Entscheidungen
des privat-religiosen Lebens gehabt hitten."!

Nicht zuletzt kommt der Musik eine besondere Rolle am Hofe Ercoles in
Ferrara zu."” Ercoles grofe Affinitdt zur Musik ist durch seinen knapp 20-
jahrigen Aufenthalt (1445 - 1463) am aragonesischen Hof in Neapel unter Konig
Alfonso V. von Aragon zu erkliren, der dort in den 1440er und 1450er Jahren ein

185 Vgl. hierzu Tuhoy: Herculean Ferrara, S. 176.

186 Vgl. ebd., S. 169 f.

187 Vgl. ebd., S. 184 f.

188 Vgl. ebd., S. 185.

189 Vgl. Weiterfithrendes bei Gundersheimer: Renaissance Despotism, S. 212 und S. 256 f.

190 Ebd., S. 208.

191 Vgl. ebd., S. 208 f. und S. 209, Anm. 65.

192 Verweisen sei auf die beiden einschlagigen Studien von Lewis Lockwood: »Music at Ferrara
in the Period of Ercole I d’Este, in: Studi Musicali 1 (1972), S. 102 -131 und Ders.: Music in
Renaissance Ferrara, S. 121 -210.
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beachtliches musikalisches Zentrum aufbaute.'””® Hier wurden entscheidende

Grundsteine gelegt fiir Ercoles Musikbegeisterung und den Willen, Ferrara nach
seinem Amtsantritt 1471 zu einem der bedeutendsten musikalischen Hofe
Norditaliens zu machen.'” Im Laufe seiner Herrschaft diente ihm eine mit
durchschnittlich 20 Sangern besetzte Kapelle, die taglich in der Messe zu singen
hatte und fiir besondere Festivitdten und Anldsse des Hofes das musikalische
Aushingeschild schlechthin darstellte. Durch die grofie Konkurrenz aus Neapel,
Florenz, Mailand und vor allem aus Rom wollte und musste Ercole seine Hof-
kapelle professionalisieren: durch Rekrutierung von Sangerknaben und durch
Abwerben von bereits etablierten Sdngern anderer Hofe. Ein wichtiger Aspekt in
diesem Zusammenhang betrifft die Verteilung kirchlicher Benefizien fiir die
Sanger seiner Kapelle. Obwohl Ercole in den frithen 1470er Jahren kaum Einfluss
auf diesen Bereich hatte, proklamierte er 1476 in Form der sogenannten grida,
dass kirchliche Benefizien in Ferrara nur durch seine Erlaubnis verfiigt werden
durften."” Allerdings lag die letzte Entscheidungsgewalt bei der Verteilung von
Benefizien in der Hand Roms, und damit im Machtbereich des Papstes. Daraus
ergibt sich, dass das Verhiltnis mit dem jeweils regierenden Papst fiir die
diesbeziigliche Handlungsfahigkeit Ercoles ausschlaggebend war. Keinen Erfolg
hatte er wihrend des Pontifikates von Papst Sixtus IV. (reg. 1471 -1484), mit
dem er auf Kriegsfufl stand und von dem er sogar exkommuniziert wurde.
Hingegen konnte er dessen Nachfolger Papst Innozenz VIIL (reg. 1484 -1492)
nach jahrelangem Ringen im Juni 1487 dazu veranlassen, ihm das lebenslange
Recht einzurdumen, jedem seiner 20 Kapellsinger zwei Benefizien innerhalb
seines Territoriums zu verleihen.'”® Auch wenn Ercole sowohl Innozenz VIII. als
auch dessen Nachfolger Papst Alexander VI. (reg. 1492 -1502) vergeblich um
eine Aufstockung der Benefizien bat, besafl er dadurch, im Vergleich mit den
konkurrierenden Hofkapellen Italiens, ein enormes Machtinstrument, um ver-
diente Sdnger des Hofes langfristig zu binden und zu einer lukrativen Adresse fiir
prominente Musiker zu werden. Namen wie Jacob Obrecht und Josquin Desprez
sprechen fiir sich."”’

193 Vgl. zu Ercoles Aufenthalt in Neapel: Atlas: Music at the Aragonese Court, S. 4, S. 51, S. 60 f.
und S. 108.

194 Vgl. hierzu Lockwood: Music in Renaissance Ferrara, S. 121 -123 und Ders.: »Strategies of
Music Patronage in the Fifteenth Century: The Cappella of Ercole I d’Este«, in: Music in
Medieval and Early Modern Europe. Patronage, Sources and Texts, hrsg. von Iain Fenlon,
Cambridge u.a. 1981, S. 227 -248. In diesem Beitrag vergleicht Lockwood die Patronage-
strategien Ercoles mit denen Galeazzo Sforzas aus Mailand.

195 Vgl. Gundersheimer: Renaissance Despotism, S. 199.

196 Lockwood hat diese jahrelange (und zumeist zah anmutende) Korrespondenz zwischen
Ferrara und Rom aufgeschliisselt. Vgl. hierzu Lockwood: Music in Renaissance Ferrara,
S. 185-195.

197 Vgl. ebd., S. 196-210.
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Zusammenfassung

Vor dem Hintergrund der obigen Ausfithrungen zu Ercoles Herrschaftsinsze-
nierung im sakralen Raum war der Boden fiir die Missa Hercules Dux Ferrariae
wie geschaffen. Ein solches Messenhybrid, das Ercoles sakrale und memoriale
Ader traf — er war schon seit den 1480er Jahren darum bemiiht, fiir sein An-
denken eine Marmorsiule in Ferrara aufstellen zu lassen —-,'*® war fiir seine
personliche Inszenierung innerhalb eines sakral besonders einschlidgigen Me-
diums, der polyphonen Messe, geradezu ideal.

Christiane Wiesenfeldt relativiert in einem Beitrag iiber Josquin’s Hercules-
Messe bisweilen das symbolische Potenzial der Messe. Sie stiitzt ihre Interpre-
tation vornehmlich auf die musikalische Struktur, genauer gesagt auf die Rolle
des soggetto cavato innerhalb der Messe. Sie kommt zu dem Schluss, dass die
motivische Nachrangigkeit des Cantus firmus kaum geeignet sei, symbolisch
vermittelnd zu wirken,'” und folgert daraus:

»Die motivisch und in jhrem Ambitus dezente, rhythmisch unprofilierte und fiir die
Rahmenstimmen weitgehend uninspirierende Soggetto-Disposition bei Josquin hin-
gegen hat ihre priméren Ursachen offenkundig weniger in politisch konnotierten als
vielmehr pragmatischen, internen Uberlegungen.«*”

Dagegen spricht erstens, dass ein rhythmisch unprofilierter Cantus firmus nicht
ungewohnlich ist. Cantus firmi zeichnen sich in der Regel eben genau dadurch
aus, »firmus« bzw. »planus« zu sein. Zweitens birgt die in der Tat auflerge-
wohnliche Rigiditat der soggetto-Struktur und die damit zusammenhéngende
Trennung von den Gegenstimmen doch gerade ein enormes symbolisches
Deutungspotenzial. Zuzustimmen ist Wiesenfeldt in folgendem Punkt:

»Erst dann ndamlich macht die musikalische Isolation des Soggetto in dieser rigiden
Form, die fiir Josquins Messenschaffen als singuldr zu gelten hat, iiberhaupt Sinn:
Wenn der Fiirst mitsang oder mitsingen sollte, musste die hierarchische Distanz
zwischen Herrscher und Musikern gewahrt, seine Stimme sozusagen autark blei-
ben.«*"

Dieser symbolischen Deutung der musikalischen Struktur im Sinne von Néhe
und Distanz ist Einiges abzugewinnen. Denn im Werk selbst ist diese hierar-
chische Distanz zwischen soggetto (Ercole) und Gegenstimmen (Musiker etc.) in
jedem Falle manifestiert. Dass allerdings der Herrschertext »Hercules Dux
Ferrariae« deswegen nicht gesungen worden ist, weil - so behauptet es Wies-
enfeldt - Ercole aufgrund seiner nachgewiesen hohen Religiositat »nicht der

198 Vgl. hierzu Tuhoy: Herculean Ferrara, S. 201.
199 Wiesenfeldt: »Cantus versus planusc, S. 385.
200 Ebd., S. 387.

201 Ebd., S. 388.
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Motor liturgischer Verzerrung oder Profanisierung des liturgischen Protokolls
sein mochte«,”” ist nicht haltbar. Denn es spielt keine substantielle (héchstens
eine graduelle) Rolle, ob Ercole den lateinischen Titel singt oder dessen Sol-
misationssilben. Ercole bleibt in jedem Falle der zentrale Hauptbestandteil der
Messe. Auflerdem ist angesichts der mitunter starken Verschrankung sakraler
und sikularer Elemente am Hofe Ercoles eine Storung des Messprotokolls ab-
wegig: Wie weiter oben dargestellt, wusste Ercole seine Religiositit sehr wohl zu
inszenieren. Die eigene Person innerhalb der liturgischen Messe verwirklicht zu
sehen diirfte fiir Ercoles Selbstverstandnis als sakraler Herrscher geradezu ideal
gewesen sein. In eine dhnliche Richtung argumentiert Pietschmann, wenn er fiir
die Etablierung liturgischer Mehrstimmigkeit im Italien des 15. und 16. Jahr-
hunderts u. a. die Einbeziehung einer personenbezogenen Ebene als Spezifikum
nennt.”” Beispielhaft nennt er neben den mit bestimmten Personen verbunde-
nen Zeremonialmotetten Ciconias und Dufays*”* auch Josquins Hercules-Messe
als Hohepunkt dieser représentativen Uberhéhung:

»Hier erscheinen die liturgischen Ordinariumstexte gleichsam als erklirender Kom-
mentar zu dem unumwunden im soggetto cavato dalle parole personalisierten Cantus
firmus und zelebrieren das sakralisierte Amtsverstindnis des Herzogs von Ferrara in
geradezu idolatrischer Uberspitzung.«*”

An anderer Stelle formuliert Pietschmann:

»Der Herzog wurde zur musikalischen Achse der gesungenen Messtexte; die durch den
Gesang symbolisierte unio mystica von ecclesia militans und ecclesia triumphans
umkreiste Ercole als klingendes Zentrum.«**

Dazu passt der Befund, dass Ercoles Vorname in symbolischer Konzentration in
Form des »Hercules«-Motives zusitzlich zum soggetto cavato erklingt. Allge-
meiner, aber auch mit Blick auf Josquins Hercules-Messe signifikant, formuliert
Vincenzo Borghetti, dass die polyphone Messe auf die sakrale Aura des Herr-
schers innerhalb des Messritus ausstrahlen und diese potenzieren konnte: »The
splendor of the product [the polyphonic mass] pointed metonymically to the
magnificence of its patron.«*” Er deutet die polyphone Messe »as the musical
expression of a magnificent religiosity«, um dergestalt den sozialen Rang und die

202 Ebd., S. 389.

203 Vgl. Pietschmann: »Reprisentationsformen, S. 103.

204 Einen dhnlichen Akzent setzt Laurenz Liitteken, wenn er im Zusammenhang mit Dufays
Zeremonialmotette Ecclesiae militantis formuliert: »Selbst der besungene Papst Eugen IV.
erlangt durch die Benennung (Eugenium reuocavit) erst seine voll wirksame Gegenwir-
tigkeit.« Liitteken: Dufay und die isorhythmische Motette, S. 363.

205 Pietschmann: »Reprisentationsformen, S. 103.

206 Pietschmann: »Mufle oder Distinktion, S. 236.

207 Borghetti: »Music and the Representationg, S. 198.
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sakrale Identitdt des Fiirsten zu konstruieren, zu konsolidieren und zu spekta-
kularisieren.”” Gleiches gilt fiir die Entstehung von Josquins Missa Hercules Dux
Ferrarie im sakral inszenierten Milieu am Este-Hof: Ercoles Frommigkeitsbe-
wusstsein und der Hang, dieses zu inszenieren, seine Affinitit zur sakralen
Vokalpolyphonie und seine unermiidlichen und erfolgreichen Bemithungen um
Musikpatronage schufen giinstige Voraussetzungen fiir eine den Fiirsten von
Ferrara glorifizierende Messvertonung.

Im Folgenden werden die weiteren Herrschermessen behandelt, die am Este-
Hof bzw. fiir Este-Herzdge entstanden sind. Dass dabei von einer regelrechten
Konjunktur gesprochen werden kann, belegt die enorme Vorbildfunktion Jos-
quins besonders in Ferrara sowie die Empféinglichkeit der Este-Herzoge fiir
einen solchen Messentyp.

1.2 Konjunktur: Die Nachfolgemessen am Este-Hof

1.2.1 Ercole Il. d’Este als Musikméazen

Uber Herzog Ercole II. d’Este (1508 -1559) von Ferrara fehlt bis heute eine
umfassende monographische Studie.”” Informationen erhélt man zumeist tiber
seine Gattin Renée von Frankreich, die er 1528 heiratete und die 1534, als Ercole
II. den Este-Thron bestieg, zur Herzogin von Ferrara nobilitiert wurde.*’ Die
offenbar schon seit Beginn der Ehe vorhandenen Spannungen vertieften sich um
1535 in zwei Richtungen: Einerseits unterstiitzte Renée bedingt durch ihre
Abstammung die Politik Frankreichs, wahrend sich Ercole - im Gegensatz zu
seinem Vater Alfonso I. d’Este - als treuer Anhénger des Papstes verstand. Damit
einhergehend war Ercole andererseits ein Gegner der Reformation, wohingegen
sich Renée dieser Bewegung gegeniiber nicht nur aufgeschlossen zeigte, sondern
den Este-Hof um 1535 gar zu einem Exil fiir Reformatoren, insbesondere fiir
Calvinisten machte. Johannes Calvin selbst hielt sich 1536 unter dem Pseud-
onym Charles d’Espeville nachweislich in Ferrara auf.”'! Durch Renées Verhalten
geriet Ercole in eine Konfliktsituation mit Rom und musste reagieren. Er klagte

208 Vgl. ebd.

209 Vgl. zu Ercole II. das 9. Kapitel in: Luciano Chiappini: Gli Estense. Mille anni di storia,
Ferrara 2001.

210 Vgl. zuRenée von Frankreich: Bartolomeo Fontana: Renata di Francia, duchessa di Ferrara,
sui documenti dell’Archivio estense, del mediceo, del Gonzaga e dell’Archivio secreto va-
ticano, 3 Bde., Rom 1889 -1899; Charmarie Jenkins Blaisdell: »Renée de France between
Reform and Counter-Reforme, in: Archiv fiir Reformationsgeschichte 63 (1972), S. 196 -
226; Dies.: »Politics and Heresy in Ferrara, 1534 -1559«, in: Sixteenth Century Journal 6
(1975), S. 68 -93 sowie Elena Taddei: Zwischen Katholizismus und Calvinismus: Herzogin
Renata d’Este. Eine Eklektikerin der Reformationszeit, Hamburg 2004.

211 Vgl. hierzu Jules Bonnet: »Calvin a Ferrare, 1535 -1536«, in: Bulletin historique 41 (1892),
S.171-191.
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Calvin wegen Ketzerei an und schreckte nicht davor zuriick, gegen seine eigene
Frau 1554 einen Inquisitionsprozess einzuleiten. Renée wurde der Héresie be-
schuldigt und zu lebenslanger Haft verurteilt, welche aber aus ungekldrten
Griinden nie zur Vollstreckung kam. Der genannte Prozess ist als Gipfelpunkt
eines jahrzehntelangen Konflikts zwischen Renée und ihrem Gatten Ercole zu
bezeichnen, der auch auf musikalischem Gebiet ausgetragen wurde. Ercole II.
beauftragte 1536 — wohl durch Calvins Aufenthalt in Ferrara ausgelost - seinen
maestro di cappella Maistre Jhan mit der Komposition einer politisch aufgela-
denen Motette mit dem Titel Te Lutherum Damnamus.”" JThan griff in den li-
turgischen Text des Te Deum-Hymnus’ ein, um Luther als Haretiker zu ver-
dammen. Als Beispiel seien lediglich die Textincipits im Vergleich genannt: »Te
Deum laudamus, Te Dominum confitemur« versus » Te Lutherum damnamus, Te
haereticum confitemur«.’””> Wenngleich wir nichts Definitives von einer Auf-
fithrung wissen, vermutet George Nugent, dass die Motette in Anwesenheit
Renées entweder im Sommer 1535 und/oder im April 1543, als Papst Paul IIL
sich in Ferrara aufhielt, erklang.”* Als weitere antiprotestantische Motette ist
Jachets Cantemus Domino zu nennen. Jachet von Mantua wirkte bereits in den
Jahren 1516 und 1524/1525 unter Alfonso I. d’Este am Este-Hof und wechselte
1526 nach Mantua zu seinem neuen Brotherrn Kardinal Ercole Gonzaga, der
wiederum der Cousin Ercoles II. war.”"® Die bestehenden Verbindungen nach
Ferrara und zu Ercole II. erkliren die Entstehung dieses Werkes.”'® Die ge-
nannten Kompositionen Maistre Jhans und Jachets von Mantua belegen, dass
Ercole II. d’Este Musik als machtpolitisches Instrument einzusetzen wusste.
Im Zusammenhang mit den musikalischen Ambitionen Ercoles II. stehen
auch die Infelix-ego-Vertonungen von Adrian Willaert und Cipriano de Rore.
Diese Werke fithren die musikalische Tradition Ercoles 1. insofern fort, als sie
Josquins berithmte, mit dem Mystiker Girolamo Savonarola konnotierte Motette
Miserere mei Deus zweifellos rezipieren.”’ Patrick Maceys Forschungen ist es zu

212 Vgl. hierzu vor allem George Nugent: »Anti-protestant Music for Sixteenth-Century Fer-
rara, in: JAMS 43 (1990), S.228-291, hier S.246-255. Vgl. zu Maistre Jhan Kapitel
B.I.1.2.2.

213 Vgl.ebd.,S. 249 -251. Der gesamte Text ist zusammen mit dem Originaltext abgedruckt in:
Sabine Meine: »Musikalische Spuren konfessioneller Spannungen an den Hofen von Renée
de Valois und Ercole II d’Este im Ferrara des 16. Jahrhunderts«, in: Feste - Opern - Pro-
zessionen. Musik als kulturelle Reprisentation (= Jahrbuch Musik und Gender, 1), hrsg. von
Katharina Hottmann und Christine Siegert, Hildesheim u. a. 2008, S. 27 - 43; vgl. ferner Drei
Te Deum-Kompositionen des 16. Jahrhundert (= Das Chorwerk, 102), hrsg. von Winfried
Kirsch, Wolfenbiittel 1976 sowie Pietschmann: »Te Lutherum damnamus«.

214 Vgl. Nugent: » Anti-protestant Music, S. 251 -255.

215 Vgl. hierzu Kapitel B.1.1.2.4.

216 Vgl. Nugent: » Anti-protestant Music, S. 266.

217 Durch einen Brief Teofilo Folengos wissen wir, dass Josquin die Motette im Auftrag Ercoles
zu Ehren Savonarolas komponierte.
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verdanken, dass wir sowohl tiber die kontextuellen Hintergriinde als auch iiber
die Werkintertextualitit gut unterrichtet sind.”'® Willaert wirkte von 1515 bis
1527 in Ferrara, bevor er nach Venedig wechselte. Sein in den 1530er Jahren fiir
Ercole II. komponiertes Infelix ego ist nur ein Beweis fiir die bis zu seinem
Lebensende bestehenden Kontakte nach Ferrara.”’® Die besondere Bedeutung
und Stellung Cipriano de Rores als maestro di cappella Ercoles II. von 1546 bis
1559 ist evident.”” Daher sind die besagten zwei Werke unmittelbar mit dem
Este-Hof und Ercole II. d’Este verkniipft.”' Abgesehen davon entwickelte sich
eine regelrechte (auf Josquins archetypischer Motette basierende) Gattungs-
tradition, die weit iiber die Grenzen Ferraras hinausging und Komponisten wie
Orlando di Lasso oder William Byrd zu entsprechenden Werken inspirierte.””?

Im Folgenden werden - gewissermaflen als weitere traditionsbildende
Werkgruppe - die zahlreichen fiir Ercole II. komponierten Herrschermessen in
den Blick genommen. Zuvor soll aber der nicht einfach zu beantwortenden Frage
nachgegangen werden, weshalb fiir Ercoles Vater, Alfonso I. d’Este (reg. 1505 -
1534), keine Herrschermessen tiberliefert sind. War es noch zu friih fiir eine an
Josquins Messe ankniipfende Rezeption und Ubertragung auf andere Herrscher
zur Zeit von Alfonsos Regentschaft? Dagegen spricht, dass vereinzelt Herrsch-
ermessen bereits vor 1530 komponiert wurden.””” Aulerdem wurden Ercole II.
unmittelbar nach seinem Amtsantritt gleich mehrfach Herrschermessen ge-
widmet, so dass ein Fehlen solcher Messen fiir Alfonso I. andere Ursachen haben
durfte. Alfonso I. war darum bemiiht, das kulturelle Erbe seines Vaters Ercole I.
fortzufiihren. Er forderte wihrend seiner Amtszeit prominente Kiinstler und
Literaten wie Tizian, Ludovico Ariosto sowie zahlreiche Musiker. Jedoch fiihlte
sich Alfonso I. im Gegensatz zu Ercole L. nicht exklusiv fiir die Musikpflege am

218 Vgl. Patrick Macey: »Savonarola and the Sixteenth-Century Motet«, in: JAMS 36 (1983),
S. 426 -434; Ders.: Bonfire Songs. Savonarola’s Musical Legacy (= Oxford monographs on
music), Oxford 1998, hier S. 184 -213; Ders.: »Josquin and Musical Rhetoric: Miserere mei,
Deus and other Motets, in: The Josquin Companion, S. 485 - 530.

219 Vgl. Kapitel B.I.1.3.

220 Vgl. Kapitel B.I.1.2.3.

221 Auflerdem sind Nicola Vicentinos und Gioseffo Zarlinos Infelix-Ego- bzw. Miserere-Ver-
tonungen in Verbindung mit dem Este-Hof bzw. mit Alfonso II. d’Este zu bringen. Vgl.
Macey: Bonfire Songs, S. 226 -236; Katelijne Schiltz: »Gioseffo Zarlino and the Miserere
Tradition: A Ferrarese Connection?«, in: EMH 27 (2008), S. 181 -215 sowie Dies.: »Self-
Citation and Self-Promotion: Zarlino and the Miserere Tradition«, in: Studies on Renais-
sance Music in Honour of Ignace Bossuyt, hrsg. von Mark Delaere und Pieter Bergé, Leuven
2008, S. 217 -231.

222 Vgl. zur weiteren Rezeption Macey: Bonfire Songs, S. 253 - 302.

223 Es sei daran erinnert, dass Josquins Hercules-Messe fiir die Regenten Philipp den Schénen
und Friedrich den Weisen umgewidmet worden sind. Vgl. hierzu ausfiihrlich die Kapitel
B.IL1. und B.IIL.1. Zudem sei auf die Herrschermessen Lupus Hellincks verwiesen, die vor
1530 komponiert worden sind. Vgl. die Kapitel B.I.1.2.6 und B.IL2.
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Este-Hof zustindig. Diesbeziiglich sind eher seine Frau Lucrezia Borgia und
seine Briider Siggismondo d’Este und Ippolito I. d’Este zu nennen.”* In den
ersten Jahren von Alfonsos Amtszeit blieb die Hofkapelle mit rund 20 Mitglie-
dern stabil. Durch die bereits seit 1431 bestehende Allianz der Este mit den
Konigen Frankreichs fand seither ein (auch auf musikalischem Gebiet) reger
Austausch statt, so dass zahlreiche franzosische Musiker am Este-Hof angestellt
waren, darunter Antoine Brumel als maestro di cappella.”” Politische Krisen
waren maf3geblich dafiir verantwortlich, dass Alfonso I. ab etwa 1510 die Zahl
seiner Kapellmitglieder reduzieren musste. Es entstanden wegen der traditio-
nellen Pro-Frankreich-Politik immer wieder Konflikte mit Rom, hier vor allem
mit Papst Julius II. Im Krieg gegen Venedig im Jahre 1508 zundchst Seite an Seite
mit Frankreich und Ferrara stehend, wandte sich Julius II. - aufgrund der ge-
steigerten Machtposition in Italien - gegen Frankreich. Da sich Alfonso I. aber
weigerte, ebenfalls die Feindseligkeiten gegen Venedig zu beenden und Frank-
reich treu blieb, wurde er exkommuniziert und verlor die Gebiete Reggio und
Modena.”® Diese Sanktionen hinderten Alfonso I. nicht daran, seine Verbin-
dungen mit Frankreich aufrecht zu erhalten und diese sogar in Form der Ver-
mahlung von Ercole II. und Renée von Frankreich dynastisch zu besiegeln. Die
Auflehnung gegen Rom bestitigt sich durch Alfonsos offensichtlich antiklerikale
und antikatholische Haltung, die sich anhand belegter satirischer Zeichnungen
tiber den Papst und den Katholizismus in seinem Stundenbuch ausdriickt.””
Daher koénnte man (vorsichtig) vermuten, dass Alfonso ihm gewidmete
Herrschermessen - denn diese sind trotz ihrer weltlichen Komponente immer
noch Werke einer genuin katholischen Tradition - abgelehnt hétte (und viel-
leicht auch abgelehnt hat).

1.2.2 Maistre Jhans Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei

Klaus Pietschmann beschreibt Maistre Jhan als »eine der mysteridsesten Ge-
stalten unter den bedeutenderen Komponisten der ersten Hélfte des 16. Jahr-
hunderts.«**® Die in der Renaissancezeit hiufig zu beobachtende Doppelmeis-
terproblematik betrifft auch Maistre Jhan, der nicht selten mit Komponisten wie
Giovanni Nasco oder Jean Lecocq verwechselt worden ist. In einem Ferrareser
Dokument von 1538 steht: »Nobilis vir Ma[gis]ter gianus filius q[uondam] Pauli

224 Vgl. Lewis Lockwood: »Jean Mouton and Jean Michel: New Evidence on French Music and
Musicians in Italy«, in: JAMS 32 (1979), S. 191 -246, hier S. 197 -200.

225 Vgl. Lockwood: »Jean Mouton and Jean Michelx, S. 209 f.

226 Vgl. ebd., S. 192-196 sowie Chiappini: Gli estensi, S. 231 -270.

227 Vgl. Nugent: »Anti-protestant Music, S. 240 und Jules Bonnet: »Les premiéres persécu-
tions a la cour de Ferrare (1536)«, in: Bulletin historique 39 (1890), S. 169 - 180, hier S. 174.

228 Klaus Pietschmann: Art. »Maistre Jhan«, in: MGG2 Personenteil 11 (2004), Sp. 880 - 883,
hier Sp. 880.
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del Mistro gallicus, magister cappellae Illustrissimi Domini Ducis.«*”” Daraus
geht hervor, dass Maistre Jhan ein Franzose aus adligem Hause war, der, Fer-
rareser Kapelllisten zufolge, bereits im Juni 1512 von Alfonso I. d’Este als Sén-
gerknabe aus Rom abgeworben wurde. Die Rechnungsbiicher der Nachfolgezeit
belegen, dass er in Ferrara blieb und Ende 1534 vom frisch gekiirten Herzog
Ercole II. d’Este zum Kapellmeister ernannt wurde. Der hohe Stellenwert, den
Maistre Jhan als Komponist am Hofe besaf3, ist in einem Brief Ercole Gonzagas
vom 29. April 1532 dokumentiert, in welchem er seinen Cousin Ercole II. d’Este
bittet, ihm simtliche Werke Maistre Jhans zuzusenden.” Die Beziehungen
Maistre Jhans nach Ferrara erkldren einige Widmungsmotetten fiir Angehorige
des Este-Hofes. Neben der oben genannten politischen Agitationsmotette Te
Lutherum Damnamus als Protest gegen die reformatorischen Sympathien von
Ercoles Gattin Renée von Frankreich®' sind einige Motetten fiir Alfonso I.,
Isabella d’Este sowie fiir Anna d’Este erhalten.*”

Dass fiir Maistre Jhan nicht zuletzt auch Ercole II. d’Este als Widmungstrager
in Frage kam, wird durch seine fiinfstimmige Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei
belegt. Sie ist in einem Chorbuch der Modeneser Biblioteca Estense vollstindig
*% und partiell in drei Stimmbiichern (Tenor, Quinta Pars, Bassus) aus
dem Archivio Capitolare della Basilica di San Prospero in Reggio Emilia.”** Beide
Quellen stammen aus der Feder des franko-flimischen Kopisten Jean Michel.”

Zum Entstehungskontext der Messe konnen relativ prizise Aussagen ge-
troffen werden: Besagtem Chorbuch aus Modena ist ein Widmungsgedicht Jean
Michels fiir Herzog Ercole II. d’Este vorangestellt, aus dem hervorgeht, dass das
Chorbuch als Dedikationsexemplar fiir den Allerheiligentag 1535, dem ersten

uberliefert

229 Zit. nach Pietschmann: »Maistre Jhan, Sp. 880.

230 Modena, AS, Cart. con i Principi esteri, Roma, 1373. Vgl. ebd., Sp. 881 f.

231 Vgl. hierzu Nugent: » Anti-protestant Music, S. 246 -255.

232 Alfonso I. d’Este sind die Motetten Sebastiane decus perenne caeli und Virgo caelestum
decus et corona gewidmet. Ferner komponierte Jhan fiir Isabella d’Este das Stiick Amo
Isabellam cuius amore gaudeo. Zur Geburt von Anna d’Este entstand die Motette Nil mirum
est coeli sowie Parvulus heu periit passer anldsslich des Todes ihres Spatzen. Vgl. Pietsch-
mann: »Maistre Jhang, Sp. 881 f.

233 Hier unter der Signatur Ms. a.N.1.2 = LAT. 452. Vgl. zur Quellenbeschreibung die Eintrige
im Census Catalogue, Bd. 2, S. 170 f.; RISM (Reihe B/IV,5). Manuscripts de Musique Poly-
phonique XV° et XVI siécles, Italie, hrsg. von Nanie Bridgman, Miinchen 1991, S. 290 £.;
Catalogo delle Opere Musicali Citta di Modena R. Biblioteca Estense (= Bolletino dell’As-
sociazione dei Musicologi Italiani, Series VII), Parma 1920, S. 18.

234 Die Messe ist mit weiteren Motetten Maistre Jhans auch im Heidelberger Kapellinventar des
Pfalzgrafen Ottheinrich verzeichnet, der mit Ercole II. d’Este in Kontakt stand und dadurch
der Einzug der Werke Jhans in das Kapellrepertoire Ottheinrichs erklarbar wird. Vgl. hierzu
Kapitel B.I.1.2.7.

235 Vgl. Eric Jas: »A Sixteenth-Century Ferrarese Partbook from a Private Collection, in:
TVNM 42 (1992), S. 35-65 und Joshua Rifkin: »Jean Michel, Maistre Jhan and a Chorus of
Beasts. Old Light on Some Ferrarese Music Manuscripts«, in: TVNM 42 (1992), S. 67 - 100.
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Jahrestag von Ercoles Inthronisierung, bestimmt gewesen ist (vgl. Abbil-
dung 9).°

Alvin Johnson vermutet, dass Maistre Jhans Messe im Rahmen der Erstellung
der Handschrift im Laufe des Jahres 1535 entstanden ist.””” Denn angesichts des
tiberraschenden Todes Alfonso I. am 31. Oktober 1534 konne die Messe fiir
Ercole II. unméglich zur tags darauf stattfindenden Inthronisation Ercoles am
1. November 1534 fertiggestellt gewesen sein. Joshua Rifkin stellt hingegen die
These auf, dass die Messe in ihrer urspriinglichen Form nicht Ercole II., sondern
Kaiser Karl V. dediziert worden ist.”® Anlass zu dieser Vermutung geben
rhythmisch-deklamatorische Unterschiede in den handschriftlichen Quellen
aus Modena und Reggio Emilia. Diese betreffen den Namen des Widmungs-
tragers »Hercule« innerhalb des (den Cantus firmus deklamierenden) Spruch-
bandes. Rifkin behauptet, dass die Messe nicht »pro Hercule, sondern in einer
ersten Version »pro Carolo« anlédsslich des Besuches Karls V. in Modena und
Reggio Emilia 1529 entstanden sei.”” Er stiitzt seine These einerseits durch die
Existenz der von Maistre Jhan komponierten Motette Mundi Christo redemptori
laeta canit, deren Text das Aufeinandertreffen Karls V. mit Papst Clemens VII.
Ende 1529 thematisiert und beiden Potentaten gewidmet ist.*** Andererseits
seien nicht wenige Werke fiir verschiedene Kontexte umgewidmet worden, wie
z.B. Costanzo Festas Motette Quis dabit oculis.**' Rifkins These, dass die Messe
bereits 1529 komponiert wurde, ist zweifelhaft. Allein die rhythmischen Ab-

236 Vgl. den Beitrag von Alvin Harold Johnson: »A Musical Offering to Hercules II, Duke of
Ferrarax, in: Aspects of Medieval and Renaissance Music. A Birthday Offering to Gustave
Reese, hrsg. von Ja LaRue, New York 1966, S. 448 - 454, hier S. 449, in welchem das Gedicht
publiziert ist: »Hercules sedundus dux ferrariae iiii | Le premier an et second de ce nom / De
ta duche tresillustre seigneur / Ce livre ycy a ton veu et renom / Je tay escript et note de bon
cueur / Et sil nest tel que merite ung greigneur / De si hault prix pardonne a lingnorance /
Plus hault ne peult attaindre ma science / Accepte donc mon labeur et ma paine / Etle voloir
qui a mis sa puissance / A t[e servir] dune amour souveraine / Joannes michael de francia
Cantor Illm ducis ferrariae / pro Copia.«

237 Vgl. Johnson: »A Musical Offering to Hercules Il S. 450.

238 Vgl. Joshua Rifkin: »Ercole’s Second-Hand Coronation Mass«, in: Music in Renaissance
Cities and Courts, S. 381 -389.

239 Vgl. ebd., S. 385-389.

240 Vgl. hierzu Edward E. Lowinsky: »A Newly Discovered Sixteenth-Century Motet Manu-
script in the Biblioteca Vallicelliana in Romex, in: JAMS 3 (1950), S. 173 -232, hier S. 182 f.

241 Festa komponierte die Motette 1514 zum Tode von Anne von Bretagne; 1519 wurde sie von
Ludwig Senfl fiir Kaiser Maximilian L. textlich bearbeitet. Vgl. hierzu Alexander Main:
»Maximilian’s Second Hand Funeral Motet«, in: MQ 36 (1962), S. 173 -189. Vgl. Dunning:
Die Staatsmotette, S. 65 und S. 93 -98 und Wolfgang Fuhrmann: »Pierre de la Rues Trau-
ermotetten und die Quis dabit-Tradition, in: Tod in Musik und Kultur. Zum 500. Todestag
Philipps des Schonen (= Wiener Forum fiir dltere Musikgeschichte, 2), hrsg. von Stefan
Gasch und Birgit Lodes, Tutzing 2007, S. 189 - 244, hier S. 219 -230.
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weichungen in den Stimmbiichern aus Reggio Emilia sind fiir eine solche Be-
hauptung nicht signifikant genug.

Camilla Cavicchi hat anhand zeitgendssischer Chroniken Spuren einer Auf-
fithrung der Messe im Zuge der Inthronisierungszeremonie Ercoles II. am
1. November 1534 entdecken kénnen.”* In der Chronik Sopra 'avvenimento al
seggio ducale di Ferrara von Alessio Visdomini heift es: »E sempre li canonici li
tennero il baldacchino soprala testa e se comincio la messa de Ogni Santi da uno
canonico, e cantata molto solennemente.«*** Demnach wurde eine Allerheili-
gen-Messe wihrend der Zeremonie duflerst feierlich gesungen. Laut Cavicchi
sind die Ausfithrungen des Chronisten Visdomini glaubwiirdig, da er nach-
weislich an der besagten Zeremonie teilnahm und zudem enge Beziehungen zum
Este-Hof pflegte.*** Gestiitzt durch weitere Chronistenberichte von Mario
Equicola, Angelo Pendaglia und Paolo da Lignano*’ vermutet Cavicchi, dass es
sich bei der mehrfach erwihnten Messe um eben jene Missa Omnes Sancti
Maistre Jhans gehandelt haben diirfte.** Cavicchi stellt zurecht die rhetorische
Frage, ob es eine giinstigere Gelegenheit (gemeint ist die Inthronisation) fiir Jhan
gegeben hitte, um die mazenatische Gunst von Ercole II. d’Este endgiiltig zu
erlangen.””” Wie sie anhand neu entdeckter Dokumente belegen kann, erhielt
Maistre Jhan von Ercole II. knapp einen Monat nach dessen Inthronisierung eine
Zuwendung (»una possessione«) und wurde zum Kapellmeister ernannt.**®
Daher ist davon auszugehen, dass die Messe nicht erst 1535 fiir die Aufnahme in
das Chorbuch aus Modena komponiert wurde, sondern schon vor der Inthro-
nisierung Ercoles II. im Jahre 1534. Die exponierte Position zu Beginn des
Manuskripts erkldrt sich durch Maistre Jhans auflerordentliche Stellung am
Hofe und der Tatsache, dass sie als einzige Messe einen direkten Herrscherbezug
zu Ercole II. aufweist.”’

242 Camilla Cavicchi bereitet zur Zeit die Publikation ihrer Dissertation zu Maistre Jhan (in-
klusive einer kritischen Edition der Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei) unter dem Titel
Maistre Jhan alla corte degli Este vor. Thr sei herzlich dafiir gedankt, mir das Kapitel zur
Missa Omnes Sancti vorab zugénglich gemacht zu haben.

243 Zitiert nach Cavicchi: Maistre Jhan alla corte degli Este, Hervorhebung durch Cavicchi.

244 Vgl. ebd.

245 Die Chroniken, auf die sich Cavicchi bezieht, lauten im Einzelnen: Mario Equicola: Annali
di Ferrara, Biblioteca Comunale Ariostea di Ferrara, ms. Classe II 355; Angelo Pendaglia:
Sopra lavvenimento al seggio ducale di Ferrara die Ercole secondo, hrsg. von Giuseppe
Antonelli, Ferrara 1869 und Paolo da Lignano: Cronica estense, Asmo, Manoscritti bi-
blioteca, n.69.

246 Vgl. Cavicchi: Maistre Jhan alla corte degli Este.

247 Vgl. ebd.

248 Vgl. ebd.

249 Neben der Messe sind noch vier Motetten bzw. geistliche Werke Maistre Jhans im Chorbuch
von Modena iiberliefert, so dass er neben Jean Mouton mit den meisten Kompositionen
vertreten ist.



Abbildung 9: Modena, Biblioteca Estense, Ms 0.N.1.2 = LAT. 452, Widmungsgedicht




Abbildung 10: Modena, Biblioteca Estense, Ms 0.N.1.2 = LAT. 452, fol. 5
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Analyse

Maistre Jhans Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei basiert auf dem Cantus firmus
der Allerheiligen-Litanei Omnes Sancti et Sanctae Dei. Intercedite pro nobis.” Es
ist insbesondere der veranderte Text der Litanei, der in Form einer Umadres-
sierung zugunsten Ercoles die Messe zu einer Herrschermesse macht (vgl. Ab-
bildung 10):

»Omnes Sancti et Sanctae Dei, intercedite pro nobis«
»Omnes Sancti et Sanctae Dei, intercedite pro Hercule secundo duce nostro«

Diesen Text vertont Jhan ausschlie8lich im Tenor als Cantus firmus im dorischen
Modus. Die Gegenstimmen verankern die Messe indes noch stérker liturgisch.
Sie verwenden nicht etwa freies Melodiematerial, sondern verarbeiten die Me-
lodie der Gregorianischen Messe Cunctipotens Genitor Deus, IV in Festis dup-
licibus I. Demnach ist die Messe in mehrfacher Hinsicht an den Auffithrungs-
bzw. Bestimmungszeitpunkt des Allerheiligenfestes riickgebunden. Zum einen
ist das Allerheiligenfest im liturgischen Jahr als Doppelfest zu identifizieren;
zum anderen hat Jhan als Cantus firmus sicher nicht zufillig eine Allerheiligen-
Melodie ausgewdhlt. Auflerdem ist die Messe durch den verdnderten Cantus
firmus-Text mit Ercole II. verkniipft und er6ffnet das Chorbuch, das ihm zum
Jahrestag seiner Inthronisierung am Allerheiligentag 1535 tiberreicht worden ist.

Die Frage nach dem Modellcharakter der Josquin’schen Hercules-Messe stellt
sich fiir Maistre Jhans Messe im Besonderen, da sie nicht als soggetto cavato-
Messe identifiziert werden kann und es auf der formalen Ebene wenig Ahn-
lichkeiten gibt. Jhan hélt seine Messe zumeist im tempus imperfectum und va-
riiert die Mensuren der Sétze nicht in dem Maf3e wie Josquin in seiner Messe.
Was er jedoch von Josquin {ibernimmt, sind die markanten Schlusseffekte am
Ende des Credo und des Osanna. Wihrend Josquin solche Zuspitzungen des
musikalischen Satzes durch diminuierte und bewegte Stimmenverldufe erreicht,
verwendet Jhan an diesen Stellen terndre Rhythmen im tempus perfectum. Eine
weitere Ahnlichkeit mit Josquins Messe ist dahingehend zu beobachten, dass
auch bei Jhan der Cantus firmus der Tenorstimme vorbehalten ist, allerdings in
einer unterschiedlichen rhythmischen Ausgestaltung. Josquins Cantus firmus
ist ein regelrechter Cantus planus, bei Jhan erklingt er nahezu immer in
rhythmischen Varianten. Hiermit ist ein wichtiges Charakteristikum der Messe
angesprochen: Maistre Jhans Vorliebe fiir das varietas-Prinzip, das sich auch auf
den strukturellen Verlauf des Cantus firmus auswirkt. Jhan nutzt die zweiteilige
Struktur des Cantus firmus-Textes (Omnes Sancti et Sanctae Dei / Intercedite
pro Hercule secundo duce nostro) und trennt diese Teile voneinander ab. Jhan

250 Vgl. zur musikalischen Analyse der Messe die Beitrége von Johnson: »A Musical Offering to
Hercules II«, S. 452 -454 und Cavicchi: Maistre Jhan alla corte degli Este.
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lasst den Cantus firmus auf fiinf verschiedenen Einsatzstufen durch die Messe
laufen. Die Teile 1 und 2 des Cantus firmus werden zwar immer regelrecht, d. h.
immer nacheinander ausgefiihrt, doch ist dabei ein striktes Ablaufmuster nicht
zu erkennen (vgl. Tabelle 3).

Tabelle 3: Maitre Jhan, Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei, Tenor-Verlauf

Jhan-Cantus firmus

Kyrie I 8 M. Pause + a,g (beide Teile)
Christe ohne Cantus firmus (4-stimmig)
Kyrie II 1 M. Pause + a (1. Teil)

1 M. Pause + g (2. Teil)
Etin terra 11 M. Pause + a (1. Teil)

13 M. Pause + g (2. Teil)
Qui tollis ohne Cantus firmus (4-stimmig)
Qui sedes 10 M. Pause + a (1. Teil)

2 M. Pause + g (2. Teil)
Patrem 6 M. Pause + g (1. Teil)

26 M. Pause + f (2. Teil)
Et incarnatus g.f (beide Teile)
Crucifixus ohne Cantus firmus (3-stimmig)
Et resurrexit ohne Cantus firmus (3-stimmig)
Et in spiritum g (1. Teil) + 21 M. Pause + f (2. Teil)
Sanctus 6 M. Pause + d‘ (1. Teil)
Pleni ohne Cantus firmus (2-stimmig)
Osanna 9 M. Pause + c* (2. Teil)
Benedictus ohne Cantus firmus (3-stimmig)
Agnus I 6. M. Pause + d‘,c‘ (beide Teile)
Agnus II ohne Cantus firmus (4-stimmig)
Agnus I1I d* (1. Teil) + 2; M. Pause + c* (2. Teil)

(im Kanon mit der Oberquarte g‘ und f*)

Das Sanctus ist insofern exzeptionell, als die beiden Cantus firmus-Teile nicht
durch Pausen innerhalb eines Satzes getrennt worden sind, sondern durch einen
eigenstandigen Abschnitt, dem Cantus firmus-freien »Pleni sunt coeli«. Damit
zusammenhéngend sind die ungewohnlich hdufigen stimmenreduzierten Sétze,
die sémtlich ohne den Cantus firmus konzipiert sind, bemerkenswert. In diesen
Sitzen zeigt sich eine Besonderheit: Der Tenor, der in der Regel den Cantus
firmus ausfiihrt, schweigt hier nicht, sondern wird schlichtweg als Gegenstimme
umfunktioniert und deklamiert das melodische Material der Gregorianischen
Messe.

Eindeutige und greifbare Beziige zu Josquins Messe sind somit kaum zu
erkennen, in einem Fall jedoch unzweifelhaft: Das Altus-Motiv im Kyrie I der
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Josquin’schen Messe erscheint auch zu Beginn von Jhans Messe (vgl. die Mar-
kierungen in den Abbildungen 11 und 12).
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Abbildung 11: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie, M. 1-4
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Abbildung 12: Maistre Jhan, Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei, Kyrie, M. 1-10

Jhan spielt im Quintus und Bassus eindeutig auf das Josquin-Motiv an, wenn-
gleich er es nicht vollstindig zitiert, insbesondere nach dem Quartsprung ab-
wiirts.””' Diese Allusion ist zwar nicht besonders plakativ, doch ist sie aufgrund
ihrer exponierten Stellung zu Beginn der Messe hinreichend signifikant. Weitere
motivische Reminiszenzen sind nicht auszumachen. Man kénnte dies dahin-
gehend deuten, dass Maistre Jhan zu Messenbeginn - als einmalige Ehrerwei-
sung - auf Josquins Messenmodell verweist und sich im Folgenden mit eigen-
standigen strukturellen und motivischen Elementen davon entfernt. Dafiir
spricht nicht zuletzt die Tatsache, dass er sich bei der Wahl des Cantus firmus
eben nicht fiir ein soggetto cavato entschieden hat.

Ein weiteres und wichtiges Charakteristikum der Jhan-Messe ist ihr Umgang
mit den Modi.*” Die Gegenstimmen erklingen in den jeweils unterschiedlichen
Modi der Gregorianischen Messe (im Kyrie dorisch, im Gloria und Credo hy-
pophrygisch, im Agnus Dei hypolydisch), der Cantus firmus bleibt hingegen
stets dem dorischen Modus verhaftet. Dies fiihrt besonders im Agnus Dei un-
weigerlich zu modalen Differenzen. Jhan 16st diese Probleme pragmatisch,

251 Vgl. Cavicchi: Maistre Jhan alla corte degli Este.
252 Vgl. hierzu Johnson: »A Musical Offering to Hercules II«, S. 452 f.
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indem er entweder die Stimmen nacheinander erklingen ldsst (und somit auch
modal voneinander trennt) oder aber die Stimmen geschickt transponiert und
Alterationen einsetzt, um Dissonanzen zu vermeiden. Neben dieser harmoni-
schen Variabilitit greift das varietas-Prinzip auch auf der melodischen Ebene.
Die Intervallstruktur der vorgegebenen Melodien wird beliebig verandert und
den jeweiligen satztechnischen Erfordernissen angepasst.

Schliefilich sind zwei Stellen im Gloria von besonderer Bedeutung. Der Gat-
tungskonvention folgend setzt Maistre Jhan das Nominum Sacrum »Jesu
Christe« als Noema. Auffillig ist dabei, dass dieses Noema mit dem Einsatz des
zweiten Cantus firmus-Teiles »Intercedite pro Hercule secundo duce nostro«
zusammenfallt (vgl. Abbildung 13).
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Abbildung 13: Maistre Jhan, Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei, Gloria, M. 47 - 53

Durch diesen gleichzeitigen Einsatz erhilt der umgewidmete Text eine beson-
dere Emphase; ein bewusst gesetzter semantischer Bezug zwischen Ercole II.
d’Este und Jesus Christus ist offensichtlich, zumal Jhan im weiteren Verlauf des
Gloria dieses Verfahren wiederholt (vgl. Abbildung 14).
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Zusammenfassung

Maistre Jhans Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei ist aus mehreren Griinden
auflergewohnlich. Als erster Komponist greift er Josquins Idee der Herrscher-
akklamation in der Messe nicht in Form einer soggetto cavato-Messe auf. Daher
sind auch Beziige zu Josquins Hercules-Messe nur insofern auszumachen, als
Jhan im Kyrie auf ein Motiv aus dessen Messe anspielt, ansonsten aber hin-
sichtlich Form, Struktur, Modi und Motivik eigenstindig und variabel kompo-
niert. Das bereits im 15. Jahrhundert als musikalisches Ideal proklamierte
Konzept der varietas wird in Maistre Jhans Messe vielschichtig ausgebreitet.
Dass er ferner eine Vorliebe fiir Umtextierungen hatte, belegt die mehrfach
erwihnte Motette Te Lutherum Damnamus. Ahnlich verfahrt Jhan in der Missa
Omnes Sancti et Sanctae Dei, jedoch mit einer anderen Zielsetzung: Hier steht
nicht politische Agitation im Vordergrund, sondern personliche Widmung und
sakralisierte Herrschersymbolizitit. Dafiir wird der Allerheiligentext manipu-
liert und in seiner liturgischen Funktion als Fiirbitte fiir Ercole II. umadressiert.
Durch den Eingriff in den Text wird Herzog Ercole II. d’Este als Herrscher in den
sakrosankten Text des liturgischen Rituals eingesetzt und anstelle der Gemeinde
in den Mittelpunkt der Fiirbitte geriickt. Der im Gloria der Messe auf musika-
lisch-textlicher Ebene offensichtlich hergestellte semantische Bezug zwischen
Ercole II. d’Este und Jesus Christus kann als weiteres Beispiel fiir die Verqui-
ckung von liturgischen und weltlichen Elementen innerhalb der Messe gewertet
werden. Die Symbolizitit des Herrschers erhilt in Maitre Jhans Messe durch
ihren klar zu verortenden Bezug zum Allerheiligenfest und der damit in Ver-
bindung stehenden Inthronisierung Ercoles am Allerheiligentag 1534 eine
mehrfache Potenzierung. Auflerdem sprechen die drei erhaltenen Stimmbiicher
aus Reggio Emilia dafiir, dass die Messe trotz, oder moglicherweise wegen ihrer
hybriden Gestalt aus liturgischer Cantus firmus-Messe und Herrschermesse in
der Allerheiligen-Liturgie Verwendung fand. Ob der manipulierte Allerheili-
gentext den Einsatz der Messe innerhalb der Allerheiligen-Liturgie Reggio
Emilias langfristig behinderte oder angesichts des auch dort verehrten Herzogs
aus Ferrara sogar forderte, muss offen bleiben.

1.2.3 Zwei Herrschermessen des maestro di cappella Cipriano de Rore

Als bedeutendster Nachfolger Maistre Jhans, der bis zu seinem Tode Anfang
der 1540er Jahre am Este-Hof blieb, zdhlt der Flame Cipriano de Rore
(ca. 1515-1565), der im Mai 1546 zum Kapellmeister Ercole II. d’Estes ernannt
wurde und diese Stellung bis zu dessen Tod im Jahre 1559 inne hatte.”” Seit

253 Vgl. zusammenfassend Katelijne Schiltz: Art. »Rore, Cipriano de«, in: MGG2 Personenteil
14 (2004), Sp. 369-380. Auf de Rores Infelix ego-Vertonung im Zusammenhang mit der
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Beginn seiner Karriere verwendete de Rore Widmungskompositionen als
probates Mittel, um Mazene fiir sich zu gewinnen.” Er hielt sich zu Beginn der
1540er Jahre in Brescia und Venedig auf und komponierte zahlreiche Wid-
mungswerke. Seine ersten Mézene waren die nach Venedig verbannten Flo-
rentiner Ruberto Strozzi und Neri Caponi, denen er einige Madrigale, Motetten
und Canzoni dedizierte.” In diesem Zeitraum sind mit Blick auf den Este-Hof
zwei Widmungsmotetten tberliefert: Labore primus Hercules fiir Ercole II.
d’Este und O qui populos suscipis fiir Kardinal Ippolito II. d’Este.” In den
Folgejahren widmete de Rore weiteren Mitgliedern der Este-Familie insbe-
sondere weltliche Werke. Zur Hochzeit Anna d’Estes im Jahre 1548 kompo-
nierte er die Chanson En voz adieux, anldsslich der Flucht von Alfonso II.
d’Este nach Frankreich und seiner Riickkehr nach Ferrara in den Jahren 1552 -
1554 vertonte er drei Gedichte der Literaten Giovanni Battista Pigna (Calami
sonum ferentes und Volgi’l tuo ciel) und Giraldi Cinzio (Quando signor lasci-
aste).”” Die fiir diesen Zusammenhang relevante Missa Vivat felix Hercules fiir
Ercole d’Este II. diirfte entweder als Bewerbungskomposition fiir den Ka-
pellmeisterposten — um 1545 - oder aber erst nach 1546 als Dank an seinen
neuen Brotherrn entstanden sein. Die Quelleniiberlieferung lasst keine de-
tailliertere Aussage zum Entstehungszeitpunkt zu, die Messe ist lediglich im
Minchner Chorbuch Mus.ms. 9 (fol. 219'-258") der Bayerischen Staatsbi-
bliothek erhalten.”® Die Manuskriptdatierung reicht bis in die Mitte der 1550er
Jahre, als das Chorbuch mit einer Messe Orlando di Lassos und drei weiteren
Ludwig Dasers spatestens 1556 — dieses Jahr ist auf dem Titelblatt notiert - in
den Bestand der Hofkapelle gelangte.® Die Miinchner Uberlieferung der

Miserere-Tradition am Este-Hof wurde bereits hingewiesen. Vgl. hierzu Kapitel B.1.1.2.1
und Macey: Bonfire Songs, S. 205-213.

254 Vgl. hierzu Bernhard Meier: »Staatskompositionen von Cyprian de Rore, in: TVNM 21
(1968-1970), S. 81 -118.

255 Vgl. Richard J. Agee: »Ruberto Strozzi and the Early Madrigal«, in: JAMS 36 (1983),S.1-17
und Ders.: »Filippo Strozzi and the Early Madrigal, in: JAMS 38 (1985), S. 227 -237.

256 Vgl. hierzu Meier: »Staatskompositionenc, S. 86 f. und Jessie Ann Owens: An Illuminated
Manuscript of Motets by Cipriano De Rore (Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus.ms.
B), Diss. Univ. of Princeton 1978.

257 Vgl. hierzu ausfiihrlich Meier: »Staatskompositionen, S. 87 -96.

258 Von Cipriano de Rore sind lediglich 5 Messvertonungen erhalten, was im Vergleich mit
seinen komponierenden Zeitgenossen eine relativ geringe Zahl darstellt. Vgl. die Edition
aller 5 Messen in: Cipriani Rore. Opera Omnia, Bd.7: Missae (= CMM, 14/7), hrsg. von
Bernhard Meier, 0.0. 1966.

259 Vgl. die Quellenbeschreibung in: Bayerische Staatsbibliothek. Katalog der Musikhand-
schriften. Chorbiicher und Handschriften in chorbuchartiger Notierung (= Kataloge Baye-
rischer Musiksammlungen, 5/1), beschrieben von Martin Bente u. a., Miinchen 1989, S. 70 f.
Alvin Johnson berichtet, dass eine weitere handschriftliche Konkordanz im Archivio Mu-
sicale del Duomo in Treviso wahrend des 2. Weltkrieges bei einem Brand zerstort worden ist.
Vgl. Alvin Harold Johnson: »The Masses of Cipriano de Rorex, in: JAMS 6 (1953), S. 227 -
239, hier S. 231. Vgl. aulerdem Ders.: The Liturgical Music of Cipriano de Rore, hier S. 177.
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Messe ist den intensiven Kontakten zwischen Ercole II. d’Este und Herzog
Albrecht V. geschuldet. Denn auch Cipriano de Rores zweite Herrschermesse,
seine siebenstimmige Missa Praeter rerum seriem, ist in einem Miinchner
Codex, der zwischen 1555 und 1565 fiir den Gebrauch der Hofkapelle ange-
fertigt wurde, als Unikat erhalten.*® Die Komposition hat einige Beriihmtheit
vor allem dadurch erlangt, dass sich Albrecht V. in einem Brief an Ercole II.
d’Este vom 25. April 1557 fiir die Zusendung der besagten Messe bedankt und
sie wegen ihrer einzigartigen Annehmlichkeit und ihres melodischen Ein-
fallsreichtums in hochsten Tonen lobt (»propter concentus singularem su-
avitatem; tunc raram et novam melodiae inventionem«).?" Sie diirfte somit um
1557 dem besagten Chorbuch einverleibt worden sein. Ahnlich wie bei de
Rores Missa Vivat felix Hercules ist auch hier der terminus post quem der
Messenentstehung fraglich. Wenngleich sie um 1556/1557 nach Miinchen ge-
sandt wurde, ist eine deutlich frithere Entstehung - méoglicherweise in Ver-
bindung mit seiner Missa Vivat felix Hercules — denkbar. Unter welchen ge-
nauen Umstidnden beide Messen auch immer entstanden sind; offensichtlich
sind sie auch bei Ercole II. auf grofien Zuspruch gestof3en, andernfalls hitte er
sie wohl kaum nach Miinchen geschickt. Die Zusendung der Missa Praeter
rerum seriem war der Anfang einer intensiven Rore-Pflege am Miinchner Hof.
Im Zuge einer Flandern-Reise besuchte de Rore 1558 Miinchen, begleitete dort
die Herstellung seiner berithmt gewordenen, prachtvollen Motettensammlung
Mus.ms. B der Miinchner Staatsbibliothek’” und sandte Albrecht V. als Neu-
jahrsgeschenk Anfang 1559 eine Motette zu, deren Identitit in der Forschung
lange umstritten war und die inzwischen als das Werk Mirabar solito identi-
fiziert werden konnte.” Wie beliebt de Rores Messen am Miinchner Hof
waren, belegt nicht nur der besagte Brief Albrechts, sondern auch der Bericht

260 Vgl. D-Mbs, Mus.ms. 46, fol. 137'-189" und die Quellenbeschreibung in Bente: Katalog der
Musikhandschriften, S. 170 f. Die Messe erscheint dort neben jeweils einer Messe Giovanni
Pierluigi da Palestrinas, Thomas Crecquillons, Johannes Castiletis und Joannes Richaforts.

261 Dieser Brief ist iiberliefert im Bayerischen Hauptstaatsarchiv, Mhsa Kurbayern Aufieres
Archiv 4579 und wurde erstmals ediert bei: Edmond Vander Straaten: La Musique aux
Pays-Bas avant le XIX® siécle, Briissel 1888, Bd. 6, S. 136 f.

262 Vgl. hierzu Owens: An Illuminated Manuscript of Motets, passim.

263 Vgl. Weiterfithrendes zu diesem Neujahrsgeschenk bei Edward E. Lowinsky: »Rore’s New
Year’s Gift for Albrecht V of Bavariag, in: Music in the Culture of the Renaissance and Other
Essays, hrsg. von Bonnie Blackburn, Chicago u.a. 1989, S. 636 -643; Jessie Ann Owens:
»Cipriano de Rore’s New Year’s Gift for Albrecht V of Bavaria: A New Interpretation«, in:
Die Miinchner Hofkapelle des 16. Jahrhunderts im europdischen Kontext. Bericht tiber das
internationale Symposion der Musikhistorischen Kommission der Bayerischen Akademie
der Wissenschaften in Verbindung mit der Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte
Miinchen, 2.-4. August 2004 (= Bayerische Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-
Historische Klasse, Abhandlungen Neue Folge, 128), hrsg. von Theodor Goéllner und
Bernhold Schmid, Miinchen 2006, S. 244 - 264.
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Massimo Troianos iiber die Fiirstenhochzeit Wilhelms V. mit Renata von
Lothringen aus dem Jahre 1568.*** Troiano schildert, dass wahrend der
Hochzeitsfeierlichkeiten eine sechs- und eine siebenstimmige Messe de Rores
aufgefiihrt worden sind.”” Da keine sechsstimmige Messe de Rores iiberliefert
ist und Troiano keine Messentitel nennt, ist eine Zuweisung in diesem Fall
unsicher. Hingegen ist es wahrscheinlich, insbesondere vor dem Hintergrund
des oben genannten Albrecht-Briefes und der Quellentiberlieferung, dass es
sich bei der anderen Messe um seine einzige iiberlieferte siebenstimmige
Messe, um seine Missa Praeter rerum seriem handeln diirfte. Beide Herrsch-
ermessen Cipriano de Rores sind zwar im Ferrareser Kontext um Herzog Er-
cole II. d’Este entstanden, eine grenziiberschreitende Bedeutung haben sie
aber erst in Miinchen erlangt.

Analysen
Cipriano de Rores Missa Vivat felix Hercules fuf3t eindeutig auf einem soggetto
cavato (vgl. Abbildung 15).
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Abbildung 15: Cipriano de Rore, Missa Vivat felix Hercules, soggetto cavato

Das (im Vergleich zu Josquins lingere) soggetto zeichnet sich durch folgende
Besonderheit aus: Es wechselt auf der Silbe »cun« nur fiir diesen Ton in das
Hexachordum naturale, vermutlich um eine dreifache Tonrepetition zu ver-
meiden.’* Die rhythmische Variabilitit des soggetto liegt laut Johnson in seiner
besonderen Funktion im Messensatz begriindet.*” Das soggetto habe bei de
Rore nicht nur eine formale und strukturgebende Funktion, sondern es fungiere
auch als Quelle fiir das melodische Material der Gegenstimmen.”® Das frequente
Auftreten von soggetto-Material in den Gegenstimmen bestitigt diese These
(vgl. Tabelle 4).

264 Vgl. Massimo Troiano: Discorsi delli triomfi, giostre, apparati, € delle cose piu notabile fatte
nelle sontuose Nozze, delllllustrissimo & Eccellentissimo Signor Duca Guglielmo...: Com-
partiti in tre libri, con uno Dialogo, della antichita del felice ceppo di Bauiera, Miinchen
1568. Der Druck kann inzwischen online heruntergeladen werden: http://archive.org/
stream/discorsidellitri00troi#page/n7/mode/2up, 7. September 2012. Vgl. auch Massimo
Troiano: Die Miinchner Fiirstenhochzeit von 1568. Dialoge italienisch/deutsch (= Studien
zur Landes- und Sozialgeschichte der Musik, 4), hrsg. von Horst Leuchtmann, Miinchen
u.a. 1980.

265 Vgl. Troiano: Die Miinchner Fiirstenhochzeit, S. 142 f., S. 254 f. und S. 304 f.

266 Vgl. hierzu auch die Diskussion zum soggetto cavato aus Lupus Hellincks Missa Hercules
Dux Ferrariae in Kapitel B.I.1.2.6.

267 Vgl. Johnson: The Liturgical Music of Cipriano de Rore, S. 179.

268 Ebd.
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Tabelle 4: Josquin-Hercules & Rore-Hercules, soggetto in den Gegenstimmen

Christe soggetto-Kopfe im Superius, Altus & Tenor 2

Domine fili soggetto-Paraphrasen im Altus & Bassus

Patrem »Hercules«-Motivin  soggetto-Beginn im Bassus
den Gegenstimmen

Et resurrexit soggetto-Beginn im Altus, soggetto-Kopfe auf
»Et iterum« im Superius, Altus & Bassus

Agnus III

soggetto im Superius:
d‘ 4 8 M. Pause, a‘

Bemerkenswert ist, dass das soggetto in den Gegenstimmen der Rore-Messe
ausschlieSlich in Form rhythmischer Varianten, Paraphrasen oder soggetto-
Kopfen (bestehend aus den ersten drei Tonen) erscheint. Vollstdndig erklingt es
hingegen nur im Tenor 2. Somit ist Johnsons diagnostizierte Doppelfunktion des
soggetto als strukturgebend sowie als Quelle fiir motivisches Material der Ge-
genstimmen treffend.”” De Rore entfernt sich damit vom primir strukturge-

269 Johnson fasst die grundsitzliche Differenz der soggetto-Behandlung und -Funktion fol-
gendermaflen zusammen: »Here we have an insight into the difference of method and
objective that separates Josquin and de Rore. Josquin seized every opportunity to make his
soggetto the means of attaining formal clarity and design. De Rore, on the other hand, is so
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benden soggetto bei Josquin und ldsst es auf die gesamte Messentextur aus-
strahlen.

Der Strukturverlauf des soggetto (vgl. Tabelle 5) hebt sich von demjenigen
Josquins ab. De Rore vertont es nur auf zwei Stufen (a, e‘); zudem ldsst die
Abfolge von Pausen und soggetto-Einsatz kein regelmafliig wiederkehrendes
Muster erkennen.

Tabelle 5: Josquin-Hercules & Rore-Hercules, soggetto-Verlauf

Christe 8 M. Pause + a 4 M. Pause + e

Domine Fili kein Tenor 1

Cum Sancto a + 3 M. Pause, €

Patrem 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 4 M. Pause + a, 4 M. Pause + e,
8 M. Pause + d° 4 M. Pause + a, 4 M. Pause + e“

Et resurrexit kein Tenor 1

Etin [d] + 8 M. Pause, [a] + 8 M. Pause, 1 M. Pause + e‘,%M. Pause + a (2x)
spiritum [d] + 8 M. Pause, d, a, d*

Sanctus 8 M. Pause + d 1 M. Pause + a, 1 M. Pause + €°

Osanna 4 M. Pause + d, 4 M. Pause + a, 4 M. Pause + a, 2 M. Pause + e°
4 M. Pause + d5, d, a, d°

Agnus IT kein soggetto (3-stimmig) 1 M. Pause + e‘, 1 M. Pause + a

dominated by the demand for rhythmic homogeneity among the voices that he makes the
soggetto, in spite of its fixed rhythmic pattern, participate in the motion of the movement as
a whole.« Johnson: The Liturgical Music of Cipriano de Rore, S. 182.
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Ferner verzichtet de Rore auf krebsgingige und diminuierte soggetti, die fiir
Josquin wichtige Variationsmoglichkeiten darstellen. Diese Befunde deuten
darauf hin, dass sich de Rore vom Josquin’schen Vorbild deutlich abzuheben
versucht.

Auch auf der formalen Ebene werden Differenzen deutlich: Neben einer
mitunter unterschiedlichen Stimmendisposition und gegensitzlich gewihlten
Zasuren in den textreichen Sitzen offenbart der Mensuren-Vergleich signifi-
kante Unterschiede (vgl. Tabelle 6).

Tabelle 6: Josquin-Hercules & Rore-Hercules, Mensuren- und Stimmenvergleich

Josquin-Hercules Rore-Hercules Josquin-Hercules Rore-Hercules

Kyrie I o o 4 5
Christe ¢ c 4 5
Kyrie II 0 Q) 4 5
Etin terra ¢ c 4 5
Domine Fili c 3
Qui tollis ¢ ¢ 4 5
Cum Sancto ) 5
Patrem o ¢ 4 5
Et incarnatus ¢ c 4 5
Et resurrexit ¢ 4
Cuius regni [0} 4
Et in spiritum ¢ ¢ 4 5
Sanctus o o 4 5
Pleni ¢ 2 5
Osanna ¢ [0} 4 5
Benedictus ¢ o 2 3
Agnus I ¢ ¢ 4 5
Agnus I1 ¢ ¢ 3 5
Agnus III ¢ ¢ 6 5

Aulffillig ist die ungewohnlich hiufige Verwendung der proportio sesquialtera,
die im Kyrie II, im Gloria auf »cum Sancto Spiritu«, im Credo auf »Cuius regni«
und im Osanna zum Einsatz kommt. Besonders charakteristisch fiir de Rores
Messe ist die synchrone Schaltung unterschiedlicher Mensuren.””® Als Beispiele
fir diese rhythmischen Kunstgriffe durch Mensurverschiebungen bzw. -ver-
schrankungen sollen zwei Ausschnitte aus dem Credo und dem Sanctus (auf
»Pleni sunt caeli«) demonstriert werden (vgl. Abbildungen 16 und 17).

270 Vgl. auch Johnson: The Liturgical Music of Cipriano de Rore, S. 181. Ahnlich verfahren
Lupus Hellinck in der Missa Hercules Dux Ferrariae und Bartolomé Escobedo in der Missa
Philippus Rex Hispaniae. Vgl. Kapitel B.I.1.2.6. und Kapitel B.IL3.1.
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Abbildung 16: Cipriano de Rore, Missa Vivat felix Hercules, Credo, M. 188-194
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Abbildung 17: Cipriano de Rore, Missa Vivat felix Hercules, Sanctus, M. 13-18

Es dringt sich die Frage auf, ob es - abgesehen von der Verwendung eines
soggetto cavato — iiberhaupt Beziige zum Josquin’schen Prototypen gibt, oder ob
de Rore in simtlichen Aspekten vom Prinzip der aemulatio angetrieben worden
ist. Jedenfalls sind auch motivische Allusionen an Josquins Messe selten, im
Sanctus allerdings offenkundig, wo er das Motiv y aus dem Kyrie I der Josquin-
Messe aufgreift (vgl. Abbildungen 18 und 19).
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Abbildung 18: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie, M. 10-13
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Abbildung 19: Cipriano de Rore, Missa Vivat felix Hercules, Sanctus, M. 1-7

Motette Miserere mei Deus. Es handelt sich hierbei um die markant absteigende
Oktav-Figur, die insbesondere im Superius und Bassus der Secunda Pars auftritt

Ein weiteres Motiv aus der Rore-Messe erinnert sodann an eines aus Josquins
(vgl. Abbildungen 20 und 21).
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Abbildung 20: Josquin Desprez, Miserere mei Deus, Secunda Pars, M. 416 -424
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Abbildung 21: Cipriano de Rore, Missa Vivat felix Hercules, Agnus, M. 18 -29

Diese in Josquins Motette hiufig wiederholte Figur wird im Schlusssatz von de
Rores Messe derart hiufig vorgetragen, dass eine motivische Reminiszenz,
zumal auf der intertextuell stimmigen Textmarke »miserere nobis«, duflerst
wahrscheinlich ist. AufSerdem war de Rore Josquins Motette bestens bekannt;
seine Motette Infelix ego basiert auf eben diesem Werk.

Dass Cipriano de Rore Josquin-Motetten nicht nur in Form von Motivallu-
sionen rezipiert, sondern auch als Vorlage fiir ganze Werke, belegt seine zweite
Herrschermesse.
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Seine Missa Praeter rerum seriem ldsst — im Gegensatz zur Missa Vivat felix
Hercules - auf den ersten Blick keine Identitit als Herrschermesse vermuten. Sie
ist vornehmlich eine Parodiemesse auf Josquin Desprez’ gleichnamige Motette,
aus der grof3e Teile als melodische Materialbasis entlehnt worden sind.””" Josquin
wiederum stiitzt seine Motette auf die mittelalterliche Sequenz Praeter rerum
seriem fur die erste Weihnachtsmesse, deren Melodie in verschiedenen Quellen
2 Vermutlich kannte Josquin die melodische Substanz dieser Se-
quenz aus einer anonym erhaltenen vierstimmgen Motette der Biblioteca Ca-
pitolare in Verona (Ms. 755).” In dieser Messe verwendet de Rore kein soggetto
cavato, sondern manifestiert die erste Zeile der Sequenz Praeter rerum seriem als
Cantus firmus im Quintus. Diese Stimme deklamiert als Mittelachse der sie-
benstimmigen Messe ausschliefllich den Text »Hercules secundus Dux Ferrariae
quartus vivit et vivets, so dass Herrschertext und liturgischer Bezug der musi-
kalischen Vorlage unmittelbar verkniipft sind (vgl. Abbildung 22).
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271 Vgl. hierzu ausfiihrlich Johnson: The Liturgical Music of Cipriano de Rore, S. 191 -207 und
Ders.: »The Masses of Cipriano de Rore«, S. 232 -236. Weitere Missae Praeter rerum seriem
komponierten im 16. Jahrhundert Matthdus Le Maistre, Ludwig Daser, George de la Hele
und Giovanni Gabrieli.

272 Es handelt sich um vier Handschriften, jeweils eine aus Wolfenbiittel und Madrid sowie
deren zwei aus Paris. Vgl. Niheres bei Marie Louise Gollner: »Praeter rerum seriem. Its
History and Sources, in: Dies.: Essasys on Music and Poetry in the Late Middle Ages
(= Minchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, 61), Tutzing 2003, S. 63-76. Vgl.
Weiterfithrendes bei Craig J. Westendorf: »Josquin in the Early German Baroque: Seth
Calvisius’ Parody of Praeter rerum seriem, in: Essays on Music and Culture in Honor of
Herbert Kellman (= Centre d’Etudes Superieures de la Renaissance. Collection »Epitome
musical«), hrsg. von Barbara Haggh, Paris 2001, S. 298 -310.

273 Vgl. hierzu Johnson: »The Masses of Cipriano de Rore«, S.232-235; Gollner: »Praeter
rerum seriems, S. 70— 74 und Fallows: Josquin, S. 285 -289.
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Abbildung 22: Cipriano de Rore, Missa Praeter rerum seriem, Gloria, M. 133 -150

Ein Vergleich mit Josquins Hercules-Messe ist éhnlich wie in Maistre Jhans Missa
Omnes Sancti et Sanctae Dei insofern problematisch, als dass de Rore kein
soggetto cavato als Cantus firmus verwendet. Beim Blick auf den Strukturverlauf
des Cantus firmus sind ebenso kaum Gemeinsamkeiten feststellbar (vgl. Ta-
belle 7).
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Tabelle 7: Cipriano de Rore, Missa Praeter rerum seriem, Quintus-Verlauf

Rore-Quintus
Kyrie I 18 M. Pause + d°
Christe ohne soggetto (5-stimmig)
Kyrie II 20 M. Pause + d°
Etin terra 27 M. Pause + g
Qui tollis 18 M. Pause + d, 30 M. Pause + g
Patrem 36 M. Pause + d°
Et incarnatus 18 M. Pause + g
Et resurrexit ohne soggetto (4-stimmig)
Et iterum 9 M. Pause + df, 6 M. Pause + g, 6 M. Pause + d°
Sanctus 9 M. Pause + g
Pleni ohne soggetto (2-stimmig)
Osanna 10 M. Pause + d
Benedictus ohne soggetto (3-stimmig)
Agnus I G
Agnus IT sieche Agnus I
Agnus III siehe Agnus I

Der Quintus-Verlauf aus de Rores Messe erinnert eher an den ebenso unregel-
mafligen Verlauf des Tenors in Maistre Jhans Missa Omnes Sancti (vgl. Tabelle 3
auf S. 78). Abgesehen davon, dass der Cantus firmus stets auf den Stufen dund g
erklingt, sind die Pausenlingen zwischen den Einsdtzen sowie die Notenwerte
des soggetto variabel. Der Cantus firmus beginnt zumeist in Longen und Breven
und fahrt in der Folge vornehmlich in Breven und Semibreven fort (vgl. Ab-
bildung 23). De Rore passt einzelne Notenwerte in Form von Diminutionen oder
Augmentationen an, um die melodisch-harmonischen Zusammenhénge der
gesamten Messentextur zu erhalten. Hier offenbaren sich dhnliche Prozesse wie
in seiner eigenen Missa Vivat felix Hercules und in Maistre Jhans Missa Omnes
Sancti”” Eindeutige Motiventlehnungen aus Josquins Hercules-Messe sind in
dieser Messe nicht festzumachen, was nicht zuletzt auch damit zusammen-
hingen diirfte, dass die Gegenstimmen ihr motivisches Material vornehmlich
aus Josquins Motette Praeter rerum seriem schopfen.”””

Wie in seiner Missa Vivat felix Hercules lassen sich einige Passagen ausfindig
machen, die de Rores Vorliebe fiir synkopisch-lebendige Strukturen - alter-
nierend mit melodisch weitldufigen Passagen - belegen, wie im Osanna, am
Ende des Gloria oder im Kyrie II (vgl. Abbildung 23).

274 Ob sich de Rore und Maistre Jhan personlich begegnet sind, ist nicht sicher. Die Messe Jhans
diirfte de Rore aber sicher tiber Ercole II. bekannt gewesen sein.
275 Vgl. hierzu ausfiihrlich Johnson: The Liturgical Music of Cipriano de Rore, S. 197 -207.
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Abbildung 23: Cipriano de Rore, Missa Praeter rerum seriem, Kyrie II, M. 83 -97

Cipriano de Rore vertont die Gegenstimmen im tempus perfectum proportio
sesquialtera, wihrend das soggetto im Quintus synchron im tempus imperfec-
tum diminutum proportio sesquialtera ertont. Durch diese Gegeniiberstellung
von perfekten und imperfekten Zeitverhiltnissen ergibt sich ein rhythmisch
interessantes - von grofler Gelehrsamkeit des Komponisten zeugendes -

Wechselspiel.

Zusammenfassung

Cipriano de Rore ist fiir die musikalische Rezeption der von Josquin begriin-
deten Herrschermessentradition um die Mitte des 16. Jahrhunderts bedeutsam,
da er von seinen insgesamt nur fiinf tberlieferten Messen gleich zwei
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Herrschermessen komponiert hat.”’° Die Missa Vivat felix Hercules kann bereits
wegen ihres unzweifelhaften soggetto cavato in einer direkten Traditionslinie
zur Josquin’schen Hercules-Messe verortet werden. Allerdings ist eine deutliche
kompositorische Distanz zum Prototypen feststellbar. Dies offenbart nicht nur
die Struktur des soggetto mit seiner rhythmisch variableren Binnenstruktur.
Ahnliches kann hinsichtlich formaler und struktureller Parameter sowie mit
Blick auf die Funktion des soggetto konstatiert werden. Besonders charakte-
ristisch ist das mannigfache Ausgreifen partiellen soggetto-Materials auf die
Gegenstimmen, so dass eine strikte Trennung des soggetto von den Gegen-
stimmen nur noch in Form des vollstindig erklingenden soggetto (im Tenor 2)
besteht. Ferner sind die haufigen Mensurwechsel innerhalb der Sétze und das
synchrone Gegeneinanderlaufen unterschiedlicher Mensuren kennzeichnende
Elemente der Messe. Die geringen, aber doch vorhandenen motivischen Refe-
renzen belegen die Auseinandersetzung mit Josquins Messenmodell, das er mit
aemulativ-kompetitiven Absichten zu libertreffen versuchte.

Mit seiner Missa Praeter rerum seriem hebt de Rore die Herrscherakklama-
tion in der Messvertonung auf eine neue Ebene. Schon Maistre Jhan hat sie in
seiner Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei von einem soggetto cavato abgekoppelt
und in eigentiimlicher Weise als liturgische Fiirbitte fiir Ercole II. konzipiert. De
Rore hingegen bettet die Herrscherakklamation nun erstmals in eine kombi-
nierte Parodie- und Cantus firmus-Messe ein. Allein dadurch entwickelt er das
Herrschermessenmodell weiter, indem er es mit einer moderneren Messenform
verbindet. Der in die Parodiemesse integrierte Cantus firmus, der den Ercole II.
gewidmeten Text deklamiert, ist liturgischen Ursprungs. Diese Verschmelzung
von Herrscheranrufung und liturgischer Substanz kann als besondere Form der
symbolischen Herrscherreprasentation innerhalb einer sakralen Messverto-
nung interpretiert werden. Diese tritt hier deutlich potenzierter auf als in Jos-
quins Missa Hercules Dux Ferrariae, in welcher der aus den Vokalen des Herr-
schertextes gebildete Cantus firmus vom liturgischen Messentext, zumindest auf
formaler Ebene, getrennt ist.””” Bei de Rore ist eine solche Trennung durch die
genannte Vermischung von liturgischem Cantus firmus und weltlichem Herr-
schertext aufgehoben. Er huldigt mit dieser Messe dem Enkel desjenigen Po-
tentaten, welchem Josquin seine Hercules-Messe dedizierte (Ercole I. d’Este),
wodurch de Rore seinem Dienstherrn Ercole II. d’Este und zugleich Josquin
Desprez in mehrfacher Hinsicht seine Reverenz erweist.

276 Jeweils zwei Herrschermessen haben auch Jachet von Mantua (vgl. Kapitel B.I.1.2.4 und
1.2.5), Lupus Hellinck (vgl. Kapitel B.I.1.2.6 und B.II.2) und Chamatero di Negri (vgl.
Kapitel B.I.2.2) komponiert.

277 Vgl. hierzu Kapitel B.1.1.1.2.
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1.2.4 Jachets von Mantua Missa Hercules Dux Ferrariae

Wie Cipriano de Rore komponierte auch der franko-flimische Komponist und
Sianger Jachet (Colebault) von Mantua (1483 - 1559) zwei Herrschermessen.””® Jachet
wirkte von 1516 bis zu seinem Lebensende 1559 in Modena, Ferrara und Mantua
unter der Patronage von Kardinal Ercole Gonzaga (1505 - 1563).””° Nachdem Ercole
Gonzaga 1520 mit 15 Jahren zum Bischof von Mantua ernannt wurde, machte er -
nach einer Studienzeit in Bologna bis 1525 - als Geistlicher und Diplomat Karriere
und vermittelte im oben genannten konfessionellen Konflikt zwischen seinem
Cousin Ercole II. d’Este und Renée von Frankreich. Auflerdem war er an den ka-
tholischen Kirchenreformen, die ca. 1545 begannen und 1564, kurz nach Ercoles
Tod, publiziert worden sind, maf3geblich beteiligt.”** Ab 1540 potenzierte sich sein
Einfluss in Mantua nach dem Tode seines Bruders Federico Gonzaga, dem ersten
Herzog von Mantua.”® Ercole stellte die wirtschaftlichen Belange des Hofes - abseits
von Ausschweifung und Korruption - auf eine solide Basis und war auch im Hin-
blick auf kirchliche, politische, soziale und kulturelle Angelegenheiten die zentrale
Figur im Mantua des zweiten Drittels des 16. Jahrhunderts.”® Im Vergleich mit
Federico Gonzaga stand Musik unter der Regide des in humanistischen Kreisen
aufgewachsenen Ercole deutlich hoher im Kurs. Er fiihrte die Tradition einer kir-
chenmusikalischen (auch polyphone Musik betreffenden) Praxis, die in Mantua
bereits seit der von Francesco Gonzaga 1510 gegriindeten cappella in der Kirche
Santa Maria dei Voti bestand, insbesondere nach seiner Riickkehr aus Bologna im
Jahre 1525 fort.”® Die Tatsache, dass ein Komponist wie Jachet nach Mantua kam,
spricht laut Fenlon fiir das grofe Ansehen von Ercole II. d’Este und das offensichtlich
grof3e Interesse an geistlicher polyphoner Musik.?** Denn Jachet von Mantua hat -
im Gegensatz zu Jachet von Berchem, mit dem er héufig verwechselt wurde - fast
ausschliefllich sakrale Musik komponiert.”® Zeitgenossische Dokumente geben

278 Vgl. Klaus Pietschmann: Art. »Jachet de Mantua, in: MGG2 Personenteil 9 (2003), Sp. 790 -794.

279 Vgl. zu Ercole Gonzaga Ippolito Donesmondi: Cronologia d’alcune cose piit notabili di
Mantova, Bd. 2: Dell’istoria ecclesiastica di Mantova, Mantua 1616, S. 197 -206; Ludwig
Pastor: Geschichte der Pipste im Zeitalter der katholischen Reformation und Restauration.
Pius IV. (1559-1565) (= Geschichte der Pdpste seit dem Ausgang des Mittelalters, 7),
Freiburg i.Br. 1920 sowie George Nugent: The Jacquet Motets and their Authors, Diss. Univ.
of Princeton 1973, hier S. 82-93.

280 Vgl. hierzu ausfiihrlich Fenlon: Music and Patronage, S. 60 - 62.

281 Vgl. hierzu ebd., S. 47 -52.

282 Vgl. ebd., S. 53-62.

283 Vgl. ebd., S. 62-65.

284 Vgl. ebd., S. 64-68.

285 Wie im Falle Lupus Hellincks konnte die Zuweisung von Werken Jachets von Mantua bzw.
Jachets von Berchem durch Studien zu Biographie, Werkiiberlieferung und Stilkritik ge-
klart werden. Vgl. hierzu Karl Widmaier: Jachet von Mantua und sein Motettenschaffen,
Diss. Univ. Freiburg i.Br. 1953; Philipp T. Jackson: The Masses of Jachet of Mantua, Diss.
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dariiber Auskunft, dass Jachet 1534 das Biirgerrecht der Stadt Mantua erhielt und
1535 als maestro di cappella am Dom angestellt war. Einzelne Quellen weisen darauf
hin, dass er bereits seit ca. 1526/1527 in Mantua tétig war. Nach 1535 entwickelte sich
Jachet unter der Patronage Ercole Gonzagas zu einem der bedeutendsten Kompo-
nisten der Zeit. Das grofe Renommee, das Jachet als Komponist genoss, wird nicht
zuletzt durch den enormen Anstieg an gedruckten Werken bei den venezianischen
Verlegern Girolamo Scotto und Antonio Gardano ab etwa 1538 deutlich.”*® Es
tiberrascht nicht, dass die beiden ersten Motettendrucke und zahlreiche einzelne
Motetten Ercole Gonzaga gewidmet sind.”*’” Im Zusammenhang mit Ercole Gonzaga
und dessen Cousin Ercole II. d’Este steht auch Jachets fiinfstimmige Missa Hercules
Dux Ferrariae, die erstmals im Jahre 1540 von Girolamo Scotto in 5 Stimmbiichern
veriffentlicht wurde.”® Neben einem Nachdruck von Scotto 1542 ist die Messe auch
handschriftlich innerhalb eines Bologneser Chorbuches des Archivio Musicale della
Basilica di San Petronio (MS 1. XXV) anonym iiberliefert.”®” Der Entstehungszeit-
raum der Messe ist relativ gut rekonstruierbar: Da ihr Widmungstrager Herzog
Ercole II. d’Este am 1. November 1534 inthronisiert wurde, ist dieses Datum als
terminus post quem der Messenentstehung festzulegen, als terminus ante quem das
Publikationsjahr des Druckes 1540. Jachet von Mantua war in den Jahren 1516 sowie
1524 und 1525 an den Este-Hof gebunden, so dass eine Herrschermesse fiir einen
Fiirsten der Este kaum iiberrascht. Zudem stand Jachets Brotherr Ercole Gonzaga
nachweislich mit seinem Cousin Ercole II. d’Este in enger Beziehung. Die weiter
oben genannte — wohl von Ercole Gonzaga veranlasste — Motette Cantemus Domino
als Widerstandskomposition gegen Renée von Frankreichs reformatorischen
Sympathien belegt Jachets zentrale Rolle im musikalischen Austausch zwischen
Mantua und Ferrara.*® Jachets Hercules-Messe diirfte ebenfalls vor diesem Hin-
tergrund entstanden sein. Aus einem von Philipp T. Jackson publizierten Rech-

Univ. of North Carolina 1968; Nugent: Jacquet Motets, passim und Fenlon: Music and
Patronage, S. 68 -70.

286 Bis 1567 publizierte allein Scotto insgesamt 11 Individualdrucke mit (meist sakralen) Werken
Jachets von Mantua. Vgl. hierzu Jackson: Masses of Jachet und Nugent: Jacquet Motets.

287 Vgl. hierzu Nugent: Jacquet Motets, hier S. 122-159. Vgl ferner Fenlon: Music and Patro-
nage, S. 75-78.

288 Der Messendruck Scottos (RISM: 1540°) enthilt die weiter unten behandelte Missa Ferdi-
nandus Dux Calabriae Jachets von Mantua, eine Messe Jachets von Berchem und zwei
Messen von Christobal de Morales. Das Titelblatt des Cantus lautet: Quinque Missae Mo-
ralis hispani, ac Jacheti musici eccellentissimi liber primus, cum quinque vocibus, nunc
primum omni diligentia in lucem aeditus. Die Titelbldtter der tibrigen Stimmen haben einen
leicht verdnderten Wortlaut: Liber primus quinque missarum cum quinque vocibus, exc-
ellentissimi musici Morales hispani, ac Iacheti, nunc primum omni diligentia in lucem
aeditus. Vgl. Niheres zur Quellentiberlieferung: Jacquet of Mantua (1483 -1559). Opera
Ompnia, Bd. 6 (= CMM, 54/VI), hrsg. von Philipp T. Jackson und George Nugent, Neu-
hausen-Stuttgart 1986, S. XI-XII.

289 Vgl. hierzu RISM [1542]" und den Census Catalogue, Bd. 1, S. 82.

290 Vgl. Kapitel B.I.1.2.1 und Nugent: »Anti-protestant Musicg, S. 255-259.
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nungsbeleg des Modeneser Este-Archives vom 29. Oktober 1536 geht hervor: »a M.
Jacheto compositore del Signor Cardinale di Mantoa che li dona il Signor nostro per
una messa nocta in canto figurato L. 87.10.«<*' Jackson nimmt an, dass Jachets
Hercules-Messe mit der im Rechnungsbeleg genannten »messa nocta in canto fi-
gurato« {ibereinstimmt.**> Wenngleich unklar ist, ob es sich bei der genannten Messe
tatsichlich um die Hercules-Messe gehandelt hat, ist diese Rechnung ein weiterer
Beleg fiir den intensiven (auch Musik einschlieflenden) Austausch zwischen Ercole
Gonzaga und Ercole II. d’Este. Die Messe diirfte demnach in den Jahren zwischen
1534-1536 entstanden sein; dies bestitigt auch das in dieser Zeit angefertigte Bo-
logneser Chorbuch, in welchem die Messe anonym fiiberliefert ist.””’ Der (nicht
genau eruierbare) Kompositionsanlass war vermutlich die Festigung der dynasti-
schen Beziehungen zwischen Mantua und Ferrara, entweder als Geschenk Ercole
Gonzagas fiir seinen Cousin oder als Auftragskomposition seitens Ercoles II. Eine
Bewerbungskomposition von Jachet diirfte vor diesem Hintergrund unwahr-
scheinlich sein. Fiir diesen Zusammenhang ist ferner ein Blick auf den Cantus
firmus der Hercules-Messe von Interesse (vgl. Abbildung 24).
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Abbildung 24: Jachet von Mantua, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto cavato

Das meist in Breven gehaltene soggetto zeichnet sich durch eine ungewoéhnliche
rhythmische Aufteilung in zwei Semibreven auf den Noten sol und fa aus.
Dariiber hinaus ist es mit einem vom Messentitel abweichenden Text unterlegt:
»Hercules vivet usque in aeternum«. Die Identifizierung des Cantus firmus als
(aus den Solmisationssilben des Herrschertextes abgeleitetes) soggetto cavato
fithrt zu unstimmigen Ergebnissen. Wie aus Abbildung 24 hervor geht, konnen
nur die letzten 6 Tone des 11-tonigen soggetto eindeutig aus den Silben des
unterlegten Textes abgeleitet werden. Bei den ersten fiinf Tonen auf »Hercules
vivet« ist dies nicht moglich, was bereits durch die Unterlegung der gleichen
Noten 1,2 und 4 (= sol) mit drei unterschiedlichen Silben (Her = re, cu = ut, vi =
mi) deutlich wird. Diese partielle Unstimmigkeit veranlasste Jackson, iiber
mogliche Entstehungsanlisse zu spekulieren.” Zweifellos sei die Messe in ihrer

291 Modena, Archivio di Stato, Archivio Estense, Camara ducale di Ferrara Partite del Bacho
(1535-1542) f. 88. Zitiert nach Philipp T. Jackson: »Two Descendants of Josquin’s »Her-
cules< Mass«, in: Music & Letters 59 (1978), S. 192 f.

292 Vgl. ebd., S. 193.

293 Vgl. hierzu William M. McMurtry: »Ferdinand, Duke of Calabria, and the Estensi: A Relati-
onship Honored in Music, in: The Sixteenth Century Journal 8 (1977), S. 17 - 30, hier S. 27.

294 Vgl. zur folgenden Darstellung Jackson: »Two Descendants«, S. 194 f. und Jackson/Nugent:
Jacquet Opera Omnia, S. XV{.
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Endversion Ercole II. d’Este gewidmet, um als Auftrag seines Patrons Ercole
Gonzaga das Verhiltnis zum Este-Hof zu festigen oder um aus eigenem Interesse
an den Este-Hof zuriickzukehren. Gleichwohl proklamiert Jackson eine frithere
Entstehung zu Ehren Karls V. (vgl. Abbildung 25).

Tenor L p— - 2  — + + + = + + + H
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Abbildung 25: Jachet von Mantua, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto-Umdeutung

Ausgehend vom Hexachordum molle belegt Jackson die Silben sol, sol, fa, sol, ut
mit dem Text »Ho-nor Ca-ro-lus« (vgl. die eingeklammerte 3. Textzeile in Abbil-
dung 25). Als Entstehungskontext nennt er den Zeitraum um 1530, als sich Karl V.
durch Papst Clemens VII. in Bologna die Kaiserwiirde bestdtigen lief3, er im Zuge
dessen Mantua besuchte und Ercoles Bruder Federico Gonzaga zum Herzog von
Mantua ernannte.””” In diesem Zusammenhang soll die Messe fiir Karl V. im Auf-
trag der Gonzagas zur Starkung der wechselseitigen Beziehungen entstanden sein.
Jackson versucht seine These mit der Existenz von Lupus Hellincks Missa Carolus
Imperator Romanorum zu legitimieren, die eindeutig Karl V. gewidmet ist.”® Aus
meiner Sicht sind Jacksons Hexachordumdeutungen beliebig, seine Argumente
ebenso wenig stichhaltig. Daher ist Jacksons These ohne eindeutige Belege, die eine
solche urspriingliche Fassung wahrscheinlich machen, zuriickzuweisen.

Im Dialog mit Josquin

Jachets Neigung, seine Werke bestimmten Personen zu widmen, ist nicht nur
anhand von Dedikationsmotetten fiir hochrangige Personlichkeiten der Gon-
zaga, der Este und anderer Dynastien dokumentiert.””” Mit Blick auf Kompo-
nistenvorbilder ist es insbesondere Josquin Desprez, dem er in einigen Werken
seine Reverenz erweist, dies am eindriicklichsten in der bekannten Motette Dum
Vastos Adriae.””® Es sei vorweggenommen, dass auch fiir Jachets Hercules-Messe
Josquins gleichnamige Messe Pate stand. Erste Hinweise auf eine Orientierung
an den Prototypen geben formale Parameter wie die Wahl nahezu gleicher
Mensuren oder die dhnliche Stimmendisposition (vgl. Tabelle 8).

295 Erinnert sei an Rifkins These, dass auch Maistre Jhans Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei in
einer fritheren Fassung Karl V. gewidmet worden sei. Vgl. hierzu Kapitel B.1.1.2.2.

296 Vgl. hierzu Kapitel B.IL.2.

297 Vgl. hierzu Pietschmann: »Jachet de Mantua«, Sp. 792.

298 Vgl. Albert Dunning: »Josquini antiquos, Musae, memoremus amores: a Mantovan Motet
from 1554 in Homage to Josquin, in: Acta musicologica 41 (1969), S. 108 -116. Vgl. ferner
den auf eine bestimmte Quelle der Tudor-Dynastie bezogenen Beitrag von John Milson:
»Josquin and Jacquet. A New Tudor Source?«, in: TVNM 52 (2002), S. 117 -131.
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Tabelle 8: Josquin-Hercules & Jachet-Hercules, Mensuren- und Stimmenvergleich

Josquin- Jachet- Josquin- Jachet-
Hercules Hercules Hercules Hercules
Kyrie I o ¢ 4 5
Christe ¢ ¢ 4 5
Kyrie II [ ¢ 4 5
Et in terra ¢ ¢ 4 5
Qui tollis ¢ ¢ 4 5
Patrem o o 4 5
Et incarnatus ¢ ¢ 4 5
Et in spiritum ¢ ¢ 4 5
Sanctus o 0 4 5
Pleni ¢ ¢ 2 2
Osanna ¢ ¢ 4 5
Benedictus ¢ ¢ 2 2
Qui venit ¢ ¢ 2 2
In nomine ¢ ¢ 2 2
Agnus I ¢ ¢ 4 5
Agnus II ¢ - 3 -
Agnus III ¢ ¢ 6 7

Uberdies sind einige motivische Reminiszenzen an Josquins Messe feststellbar:
Erstens beginnt das Credo im Quintus mit dem Motiv, das auch Josquins Credo
eroffnet (vgl. Abbildungen 26 und 27).
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Abbildung 26: Jachet von Mantua, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, Quintus, M. 1-3
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Abbildung 27: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 1-3

Zweitens spielt auch der Beginn des Sanctus in Form aufsteigender Semimini-
mae auf das Osanna aus Josquins Messe an (vgl. Abbildungen 28 und 29).



Italien 101
Cantus 5 £ e e 2 .
: | e ™
- —r 1t £e o2
Quintus %“ 3 £ e e —— t L —+ o
| San - - - ] ctu |
(- — — 5 —1
Altus %"& g e=—r ————t P
San - _| T R R | r R - ctus, |
0
Tenor %‘;L 1;_)!
Bassus 7% g = i" =
Her - - - cu - les vi-
Abbildung 28: Jachet von Mantua, Missa Hercules Dux Ferrariae, Sanctus, M. 1-3
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Abbildung 29: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Osanna, M. 57 - 59

Drittens offenbart sich im Osanna von Jachets Messe ein dhnlich gestalteter Bassus,
der wie in Josquins Osanna in einem Quasi-Ostinato verlduft und zwei Motive auf
mitunter verschiedenen Tonstufen wiederholt (vgl. Abbildungen 30 und 31).
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Abbildung 30: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Osanna, M. 61 -65
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Abbildung 31: Jachet von Mantua, Missa Hercules Dux Ferrariae, Osanna, M. 41 -48
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Abseits dieser motivischen Entlehnungen arbeitet Jachet in seiner Messe mit
zahlreichen kleingliedrigen Motiven bzw. Motivvarianten in einem dichten,
meist vollstimmigen Satz. Sie werden jedoch - im Gegensatz zu den meist for-
melhaft-starren Motiven bei Josquin - nach ihrer Einfithrung variiert und
umgeformt. In den textreichen Sétzen orientieren sich die (nicht selten neuen)
Motive an den Textzdsuren. Besonders auffillig sind vermehrt blockhaft-ho-
mophone Passagen, vor allem im Credo der Messe (vgl. Abbildung 32).
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Abbildung 32: Jachet von Mantua, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 63 - 82

Ebenfalls im Credo ist eine markante Melodiefithrung zu beobachten, die mit der musi-
kalisch-rhetorischen Kreuzessymbolik in Verbindung zu bringen ist, da sie ausschliefilich
die semantisch aufeinander bezogenen, mit der Kreuzigung Jesu zusammenhéngenden
Textmarken »crucifixus« und »sub Pontio Pilato« deklamiert (vgl. Abbildung 33).
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Abbildung 33: Jachet von Mantua, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 83 -94

Abgesehen von den oben genannten, unzweifelhaften Motivallusionen auf Jos-
quins Messe hebt sich Jachets Missa Hercules Dux Ferrariae in einigen Punkten
deutlich von ihrem Vorbild ab. Das oben beschriebene soggetto ist im Vergleich
zum Josquin’schen ungleich komplexer und variabler. Es setzt auf drei Hexa-
chordstufen (cf, f und g‘) ein und zeichnet sich ferner durch eine flexible Bin-
nenstruktur aus. Das Intervall von der fiinften zur sechsten Note der drei Ein-
satzstufen ist ein jeweils anderes: Erst eine Prim, dann eine Sekunde und
schliefllich ein Quartsprung (vgl. Abbildung 34).
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Abbildung 34: Jachet von Mantua, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto-Varianten

Diese soggetto-Variabilitit hat zur Folge, dass die satztechnischen Einsatzmog-
lichkeiten deutlich grofer sind als bei Josquin.*”” Der Verlauf des soggetto dhnelt
zumeist demjenigen der Josquin’schen Messe (Struktur, Pausen, Diminutionen,
Krebsverldufe), im Detail lassen sich aber Unterschiede ausmachen (vgl. Tabelle 9).

Tabelle 9: Josquin-Hercules & Jachet-Hercules, soggetto-Verlauf

Josquin-Hercules-Tenor Jachet-Hercules-Tenor
Kyrie I 8 M. Pause + d 10 M. Pause + ¢ (mit Mittelprime)
Christe 8 M. Pause + a 10 M. Pause + {* (mit Mittelsekunde)
Kyrie II 8 M. Pause + d° 10 M. Pause + g‘ (mit Mittelquarte)

299 Jackson meint diesbeziiglich: »Thus this soggetto gives the impression of being completely
bound up with the hexachord system and more >learned« than Josquin’s.« Jackson: »Two
Descendants, S. 195. Vgl. ferner Kapitel B.I.1.1.2.
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(Fortsetzung)

Et in terra 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 10 M. Pause + ¢, 10 M. Pause + f,

8 M. Pause + d° 10 M. Pause + g

Qui tollis 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 10 M. Pause + g‘, 10 M. Pause + f,
8 M. Pause + d° 10 M. Pause + c°

Patrem 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 10 M. Pause + c‘, 10 M. Pause + f',
8 M. Pause + d° 10 M. Pause + g

Et incarnatus 8 M. Pause + d, 8 M. Pause +a, 10 M. Pause + g‘, 10 M. Pause + f',
8 M. Pause + d° 10 M. Pause + c°

Et iterum 10 M. Pause + ¢, 10 M. Pause + f',

10 M. Pause + g, ¢, f', g
Etin spiritum [d‘] 4+ 8 M. Pause,
[a] + 8 M. Pause,
[d] + 8 M. Pause, d, a, d°

Sanctus 8 M. Pause + d 10 M. Pause + c°

Pleni kein soggetto (2-stimmig) kein soggetto im Tenor

Osanna 4 M. Pause + d, 4 M. Pause + a, 5 M. Pause + c‘, 5 M. Pause + f',
4 M. Pause + d, d, a, d° 5 M. Pause + g, ¢, f', g

Benedictus d (2-stimmig) kein soggetto im Tenor

Qui venit a (2-stimmig)

In nomine d* (2-stimmig)

Agnus I [d] + 8 M. Pause, [g] + 10 M. Pause [f] + 10 M. Pause,
[a] + 8 M. Pause, [c‘] + 10 M. Pause
[d] + 6 M. Pause

Agnus II kein soggetto (3-stimmig) -

Agnus III 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 10 M. Pause + ¢, 10 M. Pause + f,
8 M. Pause + d 10 M. Pause + g

Dass die Variabilitit im Umgang mit dem musikalischen Material als das Haupt-
charakteristikum von Jachets Hercules-Messe zu bezeichnen ist, belegt ferner das
frequente Erscheinen des vollstindigen bzw. partiellen soggetto in den Gegen-
stimmen, so dass hier die Trennung von soggetto- und Gegenstimmen aufgehoben
zu sein scheint. Es tritt insgesamt 20 Mal in einer anderen Stimme als dem Tenor auf
(dort 37 Mal). Dies geschieht zumeist in Form rhythmischer und unvollstindiger
Varianten, was als weiteres Moment der variablen Gestaltung gelten kann.
SchlieSlich verdient das die Messe beschlieflende siebenstimmige Agnus Dei III
eine gesonderte Betrachtung. Neben den bereits genannten formalen, strukturellen
und motivischen Affinititen zur Josquin’schen Hercules-Messe erhoht Jachet in
diesem Schlusssatz den Reminiszenzgrad wesentlich, indem er sein eigenes sog-
getto cavato mit demjenigen Josquins (inklusive des dazugehorigen Textes) kom-
biniert. Tabelle 10 zeigt die jeweiligen soggetto-Einsétze an, die in drei Abschnitte
gegliedert werden konnen. Abgesehen vom ersten Einsatz im Altus ist Josquins
soggetto dem Sextus vorbehalten, Jachets soggetto erklingt stets im Tenor.



Tabelle 10: Jachet von Mantua, Missa Hercules Dux Ferrariae, Agnus III, soggetto-Einsétze

M. 11-20:
Jachet

M.1-8: M.9-16:

Josquin Josquin

M.31-40:
Jachet

M. 25-32:
Josquin

M.51-62:
Jachet

M. 49-62:
Josquin
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Josquins soggetto beginnt im Altus und wechselt danach in den Sextus, wiahrend
in M. 11 das Jachet’sche soggetto parallel einsetzt und die erste soggetto-Se-
quenz bis M. 20 abschlief3t. Nach 4 Mensuren Pause setzt erneut Josquins sog-
getto in M. 25 ein und wird in M. 31 von Jachets soggetto abgelost. Nach dessen
Ausklingen leitet Josquins soggetto in M. 41 den 3. Abschnitt ein, in welchem
beide soggetti beinahe synchron die Messe beschlief3en.

Wie lédsst sich nun diese Struktur deuten? Allein die Tatsache, dass Jachet
seinem eigenen soggetto Josquins soggetto im letzten, den Hohepunkt errei-
chenden Satz der Messe gegeniiberstellt, ist bereits Ausdruck einer dialogisie-
renden Auseinandersetzung. Vor diesem Hintergrund lasst sich die Abfolge der
soggetti als Kommunikationsakt anhand musikalischer soggetti interpretieren.
Wenn man einen Schritt weitergeht und die soggetti mit den Komponisten - als
symbolische Platzhalter - gleichsetzt, ergibt sich eine bemerkenswerte Form
symbolischer Kommunikation: Josquin eroffnet (in seiner Rolle als Vorbild und
Prototyp) den Satz, Jachet (als Schiiler und Rezipient) schweigt. Nach dem
zweiten Josquin-Einsatz setzt Jachet nach 2 Mensuren ein, hier kommunizieren
beide erstmals direkt miteinander (vgl. 1. Abschnitt, M. 11 -16). Schliefllich hat
Jachet von M. 17 - 20 >das letzte Wort«. Der zweite Gesprachsabschnitt ist éhnlich
strukturiert, wenngleich sie hier nicht miteinander synchron kommunizieren,
sondern sukzessive sprechen. Anders sieht es im dritten und letzten Ge-
sprachsabschnitt aus. Hier spricht wie zu Beginn erneut Josquin, bevor auch
Jachet kurz nach Josquins zweitem Einsatz einstimmt und sie beide gemeinsam
- gewissermafSen gehen hier Lehrer und Schiiler »Hand in Hand« - den Mes-
sensatz beschlieflen.

Obschon man diese Interpretation eines symbolischen Gesprachs anhand
musikalischer soggetti moglicherweise als gewagt betrachten konnte, sind die
sich wiederholenden Muster in Tabelle 10 augenfillig. Das Josquin’sche soggetto
eroffnet dreimal den jeweiligen Abschnitt und erklingt hierbei nahezu isoliert,
wohingegen Jachets soggetto nur im 2. Abschnitt ohne das Josquin’sche zu héren
ist und dies seine Abhéngigkeit von Josquin symbolisieren konnte. Die oben
genannten formalen, strukturellen und motivischen Affinitdten zur Modell-
messe Josquins stiitzen diesen symbolisch-kommunikativen Deutungsversuch.
Hier wird musikalische imitatio bzw. aemulatio wirklich greifbar. Jachet ver-
bindet in diesem Satz gattungsgeschichtliche Tradition (klimaktische Zuspit-
zung im letzten Agnus Dei) mit musikalischer Rezeption (indem er Josquins
soggetto zitiert) und symbolischer Kommunikation (in Form eines musikali-
schen Dialogs). Schliefllich sei erwihnt, dass die den Messentext deklamieren-
den Gegenstimmen bewegt und artifiziell in diesen Satz eingearbeitet sind. Sie
umringen und ergdnzen das Gesprach der beiden Komponisten mit liturgischem
Messentext.

Dass Josquin Desprez eine wichtige musikalische Autoritét fiir Jachet von
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Mantua gewesen ist, kann nicht bezweifelt werden. Dies manifestiert sich (neben
anderen Werken) insbesondere in seiner Missa Hercules Dux Ferrariae, in der er
sich nicht nur mit dem Messenmodell duf3erst kreativ auseinandersetzt, sondern
auch mit Josquin selbst in einen symbolischen Dialog tritt. Dass dariiber hinaus
tagespolitische und personlich-dedizierende Aspekte in seine sakralen Werke
mit eingeflossen sind, spricht fiir seine kompositorische Flexibilitét, die nicht
nur sein Brotherr Ercole Gonzaga zu schitzen wusste.

1.2.5 Jachets von Mantua Missa Ferdinandus Dux Calabriae

Uberlieferung und Datierung

Jachets zweite Herrschermesse, die Missa Ferdinandus Dux Calabriae, ist zwar
nicht einem Herrscher Ferraras gewidmet, ihre Entstehung ist aber ebenso im
Ferrareser Umfeld zu verorten. So ist sie gemeinsam mit seiner Hercules-Messe
im Scotto-Druck von 1540 publiziert worden und folgt dieser im oben ge-
nannten Chorbuch der Basilica di San Petronio in Bologna unmittelbar. Dariiber
hinaus ist die Ferdinandus-Messe — ohne die Hercules-Messe — in drei (noch
erhaltenen) Stimmbiichern des Archivio della Basilica di San Prospero in Reggio
Emilia neben Messen und Motetten von Mouton, Josquin, Verdelot, Gombert
und Morales anonym iiberliefert.”® Der Datierungszeitraum der Messe kann
folgendermaflen eingegrenzt werden: Obwohl sie zusammen mit der Hercules-
Messe im Jahre 1540 gedruckt wurde, ist ihre Entstehung vor 1536 zu vermuten,
als die beiden genannten Manuskripte aus Reggio Emilia und Bologna ange-
fertigt wurden.”®" Der als »Ferdinandus Dux Calabriae« bezeichnete Wid-
mungstrager fiihrt uns zu Don Fernando von Aragon (1488 - 1550). Dessen Vater
war der letzte aragonesische Konig von Neapel, Ferdinand II., der nach milit4-
rischen Niederlagen 1501 gezwungen wurde, seinen Thron aufzugeben, das
Konigreich Neapel zu verlassen und ins franzosische Exil zu gehen.’” Der junge
Fernando geriet nach einer Zeit des Widerstandes 1512 in Gefangenschaft, aus
der er erst 1523 durch Karl V. entlassen wurde. 1526 heiratete er Konigin Ger-
mana de Foix, die Witwe des Markgrafen Johann von Brandenburg, und wurde

300 Vgl. Ndheres zu den Stimmbiichern »Codici Am 3, Am 4, Am 5« bei Stefania Roncroffi: I
fondo musicale della Basilica di San Prospero a Reggio nel’Emilia (= Historiae Musicae
Cultores, 87), Florenz 2000, S. 73 -76.

301 Vgl. McMurtry: »Duke of Calabriag, S. 27; Roncroffi: Il fondo musicale, S. 73 und Jas: »A
Sixteenth-Century Ferrarese Partbook, S. 40.

302 Vgl. Weiterfithrendes bei McMurtry: »Duke of Calabria«; George Nugent: »Jacquet’s Tri-
butes to the Aragones«, in: Journal of Musicology 6 (1988), S. 198-226, hier S. 198-203
sowie Bernadette Nelson: »The Court of don Fernando de Aragén, Duke of Calabria in
Valencia, ¢.1526-c.1550: Music, Letters and the Meaning of Cultures«, in: EM 32 (2004),
S. 195-222, hier S. 195 f.
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Vizekonig am Hofe in Valencia, welcher sich im 16. Jahrhundert zu einem
Zentrum kultureller Bliite entwickelte.’”

Den Entstehungskontext der Ferdinandus-Messe zu erschlieflen ist weitaus
problematischer als denjenigen der Hercules-Messe. Konnte hier ein Bezug des
Komponisten zu Ercole II. d’Este ausgemacht werden, ist dies mit Blick auf
Fernando von Aragon nur bedingt méglich. Vermutlich steht die Entstehung der
Messe im Zusammenhang mit den komplexen dynastischen Verbindungen
zwischen Aragon und dem Este-Hof in Ferrara. Erinnert sei an die Ehe von
Ercole I. d’Este und Eleonora von Aragon, weshalb Ercole II. d’Este und Fer-
nando von Aragon Cousins waren. Ob die Messe als Auftragskomposition der
Fiirstenhofe der Este (bzw. der Gonzaga) fiir ihren sich im Exil aufhaltenden
Cousin entstanden ist — um die gegenseitigen Beziehungen zu pflegen -, oder als
Widmungskomposition seitens Jachets, um seine eigene Stellung zu verbessern,
bleibt unklar.’® Dass die Messe aber - trotz des Widmungstrigers — im hofischen
Umfeld der Este in Ferrara und nicht in Valencia Verbreitung fand, belegt nicht
zuletzt ihre Uberlieferungsgeschichte.

Eine besondere Nihe zum Messenmodell

Die oben festgestellten Affinitdten von Jachets Missa Hercules Dux Ferrariae zum
Josquin’schen Prototypen treten in der Ferdinandus-Messe in potenzierter
Form auf. So ist die Mensurenwahl in beiden Messen vollig identisch (vgl. Tabelle
11).*® Auch die Stimmendisposition ist - abgesehen von der grundsitzlich um
eine Stimme erhohten Konzeption und dem unvertonten Agnus Dei II - der
Josquin-Messe eindeutig nachempfunden (vgl. Tabelle 11).

Tabelle 11: Josquin-Hercules & Jachet-Ferdinandus, Mensuren- und Stimmenvergleich

Josquin- Jachet- Josquin- Jachet-
Hercules Ferdinandus Hercules Ferdinandus
Kyrie I 0 o 4 5
Christe ¢ ¢ 4 5
Kyrie II o o 4 5
Et in terra ¢ ¢ 4 5
Qui tollis ¢ ¢ 4 5

303 Vgl. hierzu Nelson: »The Court of don Fernando«.

304 Vgl. Ndheres zu diesen letztlich spekulativen Theorien bei McMurtry: »Duke of Calabria«,
S.29f.; Nugent: »Jacquet’s Tributes«, S.204-210 und Nelson: »The Court of don Fer-
nando, S. 197.

305 Jackson verweist darauf, dass Jachet in seinen anderen Messen lingere Abschnitte im
tempus perfectum vertont, wihrend er bei seiner Ferdinandus-Messe hingegen Josquins
Mensurenwahl vollstindig kopiert. Vgl. Jackson, »Two Descendants, S. 200.
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(Fortsetzung)
Josquin- Jachet- Josquin- Jachet-
Hercules Ferdinandus Hercules Ferdinandus
Patrem 0 o 4 5
Et ¢ ¢ 4 5
incarnatus
Etin ¢ ¢ 4 5
spiritum
Sanctus o o 4 5
Pleni ¢ ¢ 2 2
Osanna ¢ ¢ 4 5
Benedictus ¢ ¢ 2 2
Qui venit ¢ ¢ 2 2
In nomine ¢ ¢ 2 2
Agnus I ¢ ¢ 4 5
Agnus II ¢ - 3 -
Agnus III ¢ 6 7

Wie oben ausgefiihrt, zeichnet sich das soggetto cavato in Jachets Hercules-
Messe dadurch aus, dass eine Stimmigkeit mit den Vokalen des Herrschertextes
nicht vollstindig gegeben ist. Solche Probleme, die Anlass gaben zu mitunter
waghalsigen soggetto-Umdeutungen und Spekulationen iiber verborgene Ent-
stehungshintergriinde, sind hier nicht festzustellen. Die Ferdinandus-Messe ist
mit einem vergleichsweise schlichten soggetto cavato ausgestattet, das einem
musikalischen Palindrom nahe kommt (vgl. Abbildungen 35 und 36).

19

Tenor 15 fl
g

= = =t =

re mi fa ut ut fa fa mi re

Fer - di - nan - dus Dux Ca - la - bi - a

Abbildung 35: Jachet von Mantua, Missa Ferdinandus Dux Calabriae, soggetto cavato

Tenor

e ut re ut re fa mi re
Her - cu - les Dux Fer - ra - 1 - e

Abbildung 36: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto cavato

Ahnlichkeiten zum soggetto Josquins sind in mehrfacher Hinsicht gegeben:
Beide soggetti stehen im dorischen Modus; iiberdies ist das Jachet’sche soggetto
nur einen Ton linger; die letzten drei Noten sind dem Vorbild sogar exakt
nachgebildet (la-bri-ae = ra-ri-ae).

Jachet iibernimmt in der Ferdinandus-Messe nicht nur die formalen Elemente
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wie Modus, Mensur und Stimmendisposition von Josquin, sondern auch den
Strukturverlauf des soggetto cavato (vgl. Tabelle 12).

Tabelle 12: Josquin-Hercules & Jachet-Ferdinandus, soggetto-Verlauf

Josquin-Hercules-Tenor Jachet-Ferdinandus-Tenor

Kyrie I 8 M. Pause + d 9 M. Pause + d

Christe 8 M. Pause + a 9 M. Pause + a

Kyrie II 8 M. Pause + d 9 M. Pause + d

Et in terra 8 M. Pause + d, 8 M. Pause +a, 9 M. Pause + d, 9 M. Pause + a,
8 M. Pause + d° 9 M. Pause + d°

Qui tollis 8 M. Pause + d, 8 M. Pause +a, 9 M. Pause + d, 9 M. Pause + a,
8 M. Pause + d° 9 M. Pause + d°

Patrem 8 M. Pause + d, 8 M. Pause +a, 9 M. Pause + d, 9 M. Pause + a,
8 M. Pause + d° 9 M. Pause + d°

Et incarnatus 8 M. Pause + d, 8 M. Pause +a, 9 M. Pause + d, 9 M. Pause + a,
8 M. Pause + d° 9 M. Pause + d°

Etin [d] + 8 M. Pause, 9 M. Pause + d, 9 M. Pause + a,

spiritum [a] + 8 M. Pause, 9 M. Pause +d, d, a, d*
[d] + 8 M. Pause, d, a, d*

Sanctus 8 M. Pause + d 9 M. Pause + d

Pleni kein soggetto (2-stimmig) kein soggetto (2-stimmig)

Osanna 4 M. Pause + d, 4 M. Pause +a, 4 M. Pause + d, 4 M. Pause + a,
4 M. Pause + df d, a, d* 4 M. Pause + d d, a, d*

Benedictus d (2-stimmig) d (2-stimmig)

Qui venit a (2-stimmig) a (2-stimmig)

In nomine d‘ (2-stimmig) d‘ (2-stimmig)

Agnus I [d‘] + 8 M. Pause, [d‘] + 9 M. Pause, [a] + 9 M. Pause, [d]

[a] + 8 M. Pause,
[d] + 6 M. Pause

Agnus IT kein soggetto (3-stimmig)
Agnus III 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, d + 9 M. Pause, a + 9 M. Pause, d*
8 M. Pause + d°

Abgesehen davon, dass die 9 Mensuren Pause zwischen den soggetto-Einsétzen
auf das 9-tOnige soggetto zuriickzufithren sind, offenbart der Strukturverlauf
einen auferordentlich hohen Grad an Affinitdt zum Prototypen. Jachet lasst das
soggetto nicht nur auf denselben drei Stufen wie Josquin einsetzen, sondern
empfindet auch die Josquin’schen Diminutionen am Ende des Credo und im
Osanna nach - hier sogar in der absolut gleichen Abfolge. Auch die gering-
stimmigen Sétze sind gleichartig konzipiert. Nur im Agnus Dei III bricht Jachet
mit der imitatio, indem er die Abfolge »Pause + soggetto« umkehrt.

Im Hinblick auf das Vorhandensein von soggetto-Material in den Gegen-
stimmen sind dhnliche Strukturen wie in seiner eigenen Hercules-Messe zu
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beobachten. Das soggetto erscheint insgesamt 15 Mal in einer Gegenstimme,
meistens in rhythmisch variierter oder paraphrasierter Form, so dass auch
hier eine Trennung von Tenor und Gegenstimmen - bezogen auf das soggetto
als melodisches Material - nicht gegeben ist.

Jachets Behandlung der Gegenstimmen ist durch motivische Kleinglied-
rigkeit und Variantenreichtum bestimmt, der mitunter sogar noch starker
ausgeprégt ist als in seiner Hercules-Messe. Auflerdem sind vermehrt synko-
pische Strukturen erkennbar, die den Satz lebendig werden lassen. Wie auch
schon in seiner Hercules-Messe erklingen im Gloria homophone Satzab-
schnitte, und zwar immer dann, wenn »Jesu Christe« deklamiert wird. Das
Noema zu Beginn des Credo-Abschnittes »Et in Spiritum« ist als besonders
plakativ zu bezeichnen, bevor der Satz auf »et vivificantem« polyphon wei-
terlauft (vgl. Abbildung 37).

Cantus

Altus

Quintus

Tenor

Bassus

Et in  Spi - ri - tum San -  ctum Do - mi - num, et

Abbildung 37: Jachet von Mantua, Missa Ferdinandus Dux Calabriae, Credo, M. 115-119

Motivische Entlehnungen aus Josquins Modellmesse lassen sich ebenfalls
ausmachen. Im ersten Kyrie paraphrasiert Jachet im Bassus (und in Ansétzen
auch im Quintus) den Altus-Beginn der Josquin-Messe (vgl. Abbildungen 38
und 39).
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Abbildung 38: Jachet von Mantua, Missa Ferdinandus Dux Calabriae, Kyrie, M. 1-4
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Abbildung 39: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie, M. 1 -4

Zu Beginn des Credo erklingt wie auch schon in Jachets Hercules-Messe das
entsprechende Josquin-Credo-Motiv im Bassus (vgl. Abbildungen 40 und 41).
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Abbildung 40: Jachet von Mantua, Missa Ferdinandus Dux Calabriae, Credo, M. 1-3
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Abbildung 41: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 1-3

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Jachet von Mantua sich in seiner Missa
Ferdinandus Dux Calabriae in noch stirkerem Maf3e dem Josquin’schen Pro-
totyp verpflichtet sieht als in seiner eigenen Hercules-Messe. Dies betrifft nicht
nur die formalen Elemente wie Modus, Mensur und Stimmendisposition, son-
dern vor allem den nahezu identischen Strukturverlauf und die beiden jeweils
zum Satzbeginn hergestellten motivischen Reminiszenzen an den Prototypen.
Diese einzigartige Nahe zum Josquin’schen Modell ist als besondere Form der
Kommunikation zu deuten. Wahrend er in seiner Hercules-Messe im letzten
Agnus Dei mit Josquin symbolisch kommuniziert, konzentriert sich Jachet in
seiner Ferdinandus-Messe diesbeziiglich auf die getreue Ubernahme von Form
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und Struktur. Daher ist zu vermuten, dass die Ferdinandus-Messe wegen ihres
hoéheren Grades musikalischer imitatio bereits vor seiner eigenen Hercules-
Messe entstanden ist - moglicherweise als kompositorische Ubung. Diese Ver-
mutung wird dadurch gestiitzt, dass die kontextuellen Hintergriinde ebenso
nebulos bleiben wie der Bezug des Komponisten zum Widmungstréger.

1.2.6 Eine boshafte Parodie? Lupus Hellincks Missa Hercules Dux Ferrariae

»Eine Messe Hercules dux Ferrariae ist vielleicht das allerverwunderlichste Stiick, das
die niederlandische Schule hervorgebracht, und das will etwas sagen. Sie sieht aus, als
habe ein guter Kopf die Styleigenheiten der Niederlinder sehr boshaft parodiren
wollen, indem er sie ins Maasslose trieb, als halte er insbesondere der Herculesmesse
Josquin’s einen Karikaturspiegel vor. Der Meister nimmt nicht Josquin’s Thema, aber
er ahmt iiberall nach und tbertreibt iiberall, das Benedictus etwa ausgenommen,
dessen Diirre und Herbheit bei Josquin und hier so ziemlich gleich ist. [...] Der Tenor
blickt mit seinen Centnernoten durch die allerseltsamlichsten Contrapunkte, wie ein
gefangenes Ungethiim durch die Eisenstangen eines Gitterkifigs.«*"

Mit diesen Worten stellte August Wilhelm Ambros am Ende des 19. Jahrhunderts
Lupus Hellincks Missa Hercules Dux Ferrariae ins Kuriosititenkabinett. Im
Folgenden wird zu priifen sein, inwieweit Ambros’ Aussagen zuzustimmen ist.

Uberlieferung, Datierung und Widmung

Die Identitdt des Komponisten Lupus Hellinck (ca. 1494 -1541) war lange Zeit
ungewiss. Ein Doppel- bzw. Mehrfachmeisterproblem im Zusammenhang mit
anderen Komponisten namens »Lupus« und »Lupi« erschwerte die Zuweisung
der tiberlieferten Werke, bevor biographische und werkstilistische Studien diese
Problematik entscharften. Bonnie J. Blackburn konnte nachweisen, dass der aus
Briigge stammende Komponist Lupus Hellinck die meiste Zeit in seiner Hei-
matstadt tatig war und - im Gegensatz zu Johannes Lupi, der in Cambrai lebte
und tberwiegend weltliche Musik schuf - nahezu ausschlieflich geistliche
Musik komponierte.*” Richard Sherr fiillte auflerdem eine Liicke in Hellincks
Biographie, indem er anhand von Aktenfunden einen von 1515 bis 1519 dau-
ernden Aufenthalt am romischen Papsthof und in Ferrara unter Siggismondo
d’Este belegen konnte.*”®

306 Ambros: Geschichte der Musik, Bd. 3, S. 265 f.

307 Vgl. Bonnie J. Blackburn: »Johannes Lupi and Lupus Hellinck: A double Portrait, in: MQ 59
(1973), S. 547 - 583; Dies.: The Lupus Problem, Diss. Univ. of Chicago 1970; Lockwood: »Jean
Mouton and Jean Michel, S. 198 f.; vgl. ferner Andrea Pietro Ammendola: »Zwischen mu-
sikalischer Tradition und personlicher Widmung. Polyphone Herrschermessen fiir Angeho-
rige des Hauses Habsburg, in: Die Habsburger und die Niederlande, S. 71 -88, hier S. 77 f.

308 Vgl. Selections from Bologna, Civico Museo Bibliografico Musicale, MS Q 19 (»Rusconi
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Hellincks Missa Hercules Dux Ferrariae erschien erstmals 1532 in einem Mes-
sendruck des Lyoner Verlegers Jacques Moderne innerhalb des Liber decem mis-
sarum, das auch Messen von Clément Janequin, Jean Mouton, Jean Richafort und
Francesco de Layolle enthlt.**” In der Folgezeit wurde die Messe durch Drucke von
Johannes Petreius (Niirnberg 1539), Moderne (Neudruck Lyon 1540°'°) und
Montanus & Neuber (hier nur das Agnus Dei II, Niirnberg 1549) sowie durch zwei
deutsche Handschriften aus Erlangen und Rostock verbreitet.”"!

Zu den Entstehungshintergriinden des Werkes kénnen nur vage Aussagen
getroffen werden. Der Terminus ante quem der Messenentstehung ist anhand der
Druckdatierung auf das Jahr 1532 festzulegen. Als Terminus post quem kommt
vermutlich Hellincks Italienaufenthalt von 1515 bis 1519 in Frage. Das gleichna-
mige Messenmodell Josquins ist - abgesehen vom Petrucci-Druck von 1505 -
sowohl am pipstlichen Hof" als auch in norditalienischen Manuskripten®'’
tiberliefert. Der Entstehungszeitraum der Messe ist also zwischen 1515 und 1532
anzusetzen. Da einige in norditalienischen Codices iiberlieferte Motetten um 1518
eine kompositorische Aktivitdt des jungen Hellinck wéhrend seines Italienauf-

Codex«) (= Sixteenth-Century Motet, 6), hrsg. von Richard Sherr, New York u.a. 1989,
S. XI-XIIL

309 Vgl. Weiterfithrendes bei Samuel E. Pogue: Jacques Moderne. Lyons Music Printer of the
Sixteenth Century, Genf 1969, hier S. 70 - 73. Laut Pogue ist in einem » Abecedarium B« des
Columbus von Sevilla ein heute verschollenes Druckexemplar mit 1531 datiert, was jedoch
gegen samtlich erhaltene Drucke spricht, in denen 1532 als Publikationsjahr angegeben ist.
Vgl. ebd., S. 70. Obgleich Moderne aufler der besagten Messe noch insgesamt 8 Motetten
unter dem Komponistennamen Lupus verdffentlichte, stand Hellinck beziiglich seiner
Publikationsfrequenz im Schatten von Komponisten wie Layolle, Rampollini, Villiers, Ja-
nequin, Gombert und Morales. Vgl. ebd., S. 17 f., S. 60 und S. 334 f.

310 Der Nachdruck Modernes von 1540 enthilt 32 Fehlerkorrekturen des Erstdruckes, die von
Pogue aufgelistet worden sind. Hellincks Messe ist in fiinf Féllen fehlerhaft. Vgl. ebd.,
S. 308-310.

311 Diese handschriftlichen Konkordanzen befinden sich innerhalb der Manuskripte Ms. 473/1
der Universititsbibliothek Erlangen (D-ERu) und Mus. Saec. XVI-40 der Universitétsbi-
bliothek Rostock (D-ROmi). Vgl. hierzu den Census-Catalogue, Bd. 1, S. 206 und Bd. 3,
S. 121. Das erstgenannte Chorbuch wurde von Johannes Hartung in Heilbronn angelegt und
spatestens 1541 abgeschlossen. Vgl. Naheres bei Hans Fischer: Die lateinischen Papier-
handschriften der Universititsbibliothek Erlangen, Erlangen 1936, S. 55 f; Franz Kraut-
wurst: »Die Heilsbronner Chorbiicher der Universitéitsbibliothek Erlangen (Ms. 473, 1 -4).
Erster Teil: Die Handschriften, in: Jahrbuch fiir frinkische Landesforschung 25 (1965),
S. 273 -324, hier S. 289-292; Ders.: »Die Heilsbronner Chorbiicher der Universititsbi-
bliothek Erlangen (Ms. 473, 1-4). Zweiter Teil: Die Werke, in: Jahrbuch fiir frinkische
Landesforschung 27 (1967), S. 253 - 281, hier S. 270.

312 Im Repertoire der papstlichen Hofkapelle ist Josquins Hercules-Messe im Manuskript Ms.
Cappella Sistina 45 seit etwa 1511 - 1514 iiberliefert. Vgl. den Census Catalogue, Bd. 4, S. 48 f.

313 Hellinck kénnte mit Josquins Messe durch folgende Handschriften in Berithrung gekom-
men sein: BolSP 31 aus Bologna, MilD 3 aus Mailand, eventuell auch ModD 4 aus Modena.
Das Manuskript BolCR 142 ist eher auszuschlieflen, da es erst nach 1520 entstand. Vgl. den
Census-Catalogue, Bd. 1, S. 80.
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enthaltes belegen,314 konnte auch seine Hercules-Messe in diesem Zeitraum ent-
standen sein. Den Widmungstrdger der Messe zu ermitteln, ist weitaus proble-
matischer. Herzog Ercole II. d’Este von Ferrara gelangte erst 1534 durch den
uiberraschenden Tod seines Vaters Alfonso I. d’Este auf den Furstenthron, so dass
die Messe wohl kaum dem kiinftigen Herzog von Ferrara (vor)dediziert worden
sein diirfte.””® Dessen Grof3vater Herzog Ercole I. d’Este kommt ob seines Todes im
Jahre 1505 als Widmungstréager ebenso wenig in Betracht. Zumal sich Hellinck
nachweislich nur in der Amtszeit Alfonso I. in Ferrara aufhielt, genauer gesagt im
Umbkreis seines Bruders Siggismondo d’Este. Dieses chronologische Dilemma
veranlasste Blackburn zu folgender Hypothese: Die Messe sei weder fiir Ferrara
noch fiir Ercole II. d’Este komponiert worden. Es handle sich vielmehr um eine
fehlerhafte Zuweisung des Herausgebers Jacques Moderne, der, als er die Messe
ohne Titel erhielt, Ahnlichkeiten zur Josquin’schen Modellmesse erkannte und ihr
den gleichen Titel gab.”® Die interessante Vermutung, Moderne kénne den Titel
(moglicherweise aus kommerziellen Griinden) hinzugesetzt haben, wirft jedoch
mehr Fragen auf als sie zu beantworten im Stande ist. Denn nach aktuellem
Forschungsstand gibt es keine Quellen vor 1532, welche — um Blackburns These zu
erhérten - die Messe ohne den Hercules-Titel tiberliefern, zumal auch alle spateren
gedruckten und handschriftlichen Quellen den Messentitel fithren.’"” Die fol-
genden analytischen Ausfithrungen werden dazu dienen, ihre Identitit als Her-
cules-Messe in der Josquin’schen Traditionslinie zu klédren.

Analyse

Die bisher genannten Unsicherheiten hinsichtlich Uberlieferung und Datierung
finden ihre Fortsetzung im Werk selbst. Ambros bemerkt im Zusammenhang
der Betrachtung der Josquin’schen Hercules-Messe siiffisant:

»Lupus hat mit dieser Messe gewetteifert und, wie in solchen Fillen natiirlich, sein
Original iiberboten; was dabei herauskam, hat er freilich zu verantworten. Dazu hat
Lupus nicht einmal die hofliche Riicksicht fiir den Herzog, dessen Namen, wie bei
Josquin, im Tenor anklingen zu lassen.«’*®

314 Vgl. hierzu Edward E. Lowinsky: »A Newly Discoverd Sixteenth-Century Motet« und The
Medici Codex of 1518: A Choirbook of Motets. Dedicated to Lorenzo de’ Medici, Duke of Urbino
(= Monuments of Renaissance Music, 3-5), hrsg. von Edward E. Lowinsky, Chicago 1968.

315 Vgl. Kapitel B.I.1.2.1 und B.I.1.2.2.

316 Vgl. Blackburn: The Lupus Problem, S. 109 und S. 111.

317 In Modernes beiden Drucken ist der Messentitel mit »Ferrariae dux Hercules« angegeben,
was in dieser Syntax laut Blackburn zwar keinen Sinn ergibt, aber zumindest auf Diffe-
renzen zu Josquins soggetto hindeutet. Vgl. Blackburn: The Lupus Problem, S. 109.

318 Ambros: Geschichte der Musik, Bd. 3, S. 215.
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Dieser im Tenor vorgetragene Cantus firmus sorgt in der Forschung bis heute fiir

grofle Verwirrung, da ein - durch den Messentitel suggeriertes — soggetto cavato
).319

nur zum Teil bestimmt werden kann (vgl. Abbildung 42

Tenor

sol fa re fa re mi re fa fa mi re

Abbildung 42: Lupus Hellinck, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto cavato

Lediglich die letzten fiinf Noten des 11-silbigen soggetto sind, wenn man die
Verdoppelung der Note fa unberticksichtigt ldsst, aus »Ferrari(a)e« konstruier-
bar. Die tibrigen Silben eignen sich hingegen nicht fiir eine sinnvolle Ableitung
aus den Vokalen des Messentitels, zumal der Tenorstimme in keinem Druck oder
Manuskript ein Widmungstext unterlegt ist. Die Losungsvorschlidge von Adolf
Thiirlings zur Entzifferung dieses ritselhaften soggetto’ wurden bereits von
Blackburn iiberzeugend entkriftet.””' Thiirlings manipulierte anhand beliebiger
Hexachordwechsel die Solmisationssilben - durch den Wechsel vom Hexa-
chordum naturale zum Hexachordum molle werden die Noten 1, 2, 4 als re, ut, ut
gelesen (vgl. die eingeklammerten Textsilben in Abbildung 43) -, um so (aus
seiner Sicht) das soggetto dechiffrieren zu konnen.

9

Tenor

sol fa re fa re mi re fa fa mi re
(Her) - (cu) - les (lu) - ce - bit Re - na - ta vi - vet
(Her) - (cu) - les (Dux) e - rit Fer - ra - - i - ®

Abbildung 43: Lupus Hellinck, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto-Umdeutungen

Thiirlings vermutete als Entstehungskontext der Messe die Vermdhlung Er-
coles II. mit Renée von Frankreich im Jahre 1528, indem er durch die besagten
Silbenumdeutungen den Text »Hercules lucebit/fulgebit Renata vivet« gene-
rierte.’””” Alternativ nannte er einen weiteren Text, der Ercoles Thronbesteigung
ankiindigen sollte: »Hercules dux erit Ferrariae«. Wie oben bereits erortert, ist
der letztgenannte Text auszuschlieflen, da Ercoles Vater Alfonso I. d’Este im
Jahre 1528 bzw. 1532 noch amtierender Herzog von Ferrara war, dies bis zu
seinem tiberraschenden Tode 1534 blieb und eine solche Vorabwidmung fiir
dessen Sohn undenkbar ist. Auflerdem besteht hier keine kompositorische
Notwendigkeit, die Hexachorde derart oft und unregelmiflig zu wechseln.’”

319 Vgl. hierzu die dhnlich gearteten Probleme in Jachets Missa Hercules Dux Ferrariae in
Kapitel B.I.1.2.4.

320 Vgl. Thiirlings: »Huldigungskompositionenc, S. 191 -194.

321 Vgl. Blackburn: The Lupus Problem, S.109-111. Willem Elders hatte noch 1968 die
Thirlings’schen Umdeutungen als eine »in jeder Hinsicht akzeptabl[e] Hypothese« be-
zeichnet. Elders: Studien zur Symbolik, S. 80.

322 Vgl. Thiirlings: »Huldigungskompositionen, S. 192.

323 Vgl. Blackburn: The Lupus Problem, S. 110 f.
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Thiirlings legitimiert seine Eingriffe durch den (oben beschriebenen) Hexa-
chordwechsel Cipriano de Rores im soggetto seiner Missa Vivat felix Hercules.”
Dieser aus melodisch-satztechnischen Griinden erfolgte Hexachordwechsel fiir
einen einzigen Ton ist jedoch kaum als Prizedenzfall heranzuziehen.’” Daher
sind die Thiirlings’schen, willkiirlich anmutenden Konstrukte als wenig ge-
winnbringend zuriickzuweisen; das soggetto bleibt ritselhaft.”*

Der bei Ambros auf wenige Aspekte reduzierte Vergleich mit Josquins Her-
cules-Messe ergibt bei genauerem Blick, dass formale Parameter wie Stim-
mendisposition und Mensurenwahl grofle Ubereinstimmungen erkennen lassen
(vgl. Tabelle 13).

Tabelle 13: Josquin-Hercules & Hellinck-Hercules, Mensuren- und Stimmenvergleich

Josquin- Hellinck- Josquin- Hellinck-
Hercules Hercules Hercules Hercules

Kyrie I o o 4 4
Christe ¢ ¢ 4 4
Kyrie II o ¢ 4 4
Et in terra ¢ o 4 4
Qui tollis ¢ ¢ 4 4
Patrem o o 4 4
Et incarnatus ¢ ¢ 4 4
Et resurrexit ¢ 2
Et iterum ¢ 2
Etin ¢ ¢ 4 4
spiritum

Sanctus o o 4 4
Pleni ¢ ¢ 2 4
Osanna ¢ ¢ 4 4
Benedictus ¢ ¢ 2 2
Qui venit ¢ ¢ 2 2
In nomine ¢ ¢ 2 2
Agnus I ¢ o 4 4
Agnus II ¢ ¢ 3 2
Agnus III ¢ ¢ 6 4

Hellinck komponiert seine Messe wie Josquin vierstimmig und verwendet fiir
die meisten seiner Messensdtze dieselben Mensuren wie Josquin. Das Hel-

324 Vgl. Thiirlings: »Huldigungskompositioneng, S. 191 f.

325 Vgl. hierzu Kapitel B.I.1.2.3 auf S. 84.

326 Blackburn selbst macht vorsichtige Losungsvorschldge: »Perhaps the first word is Johannes
or Thomas. Other possible names are Andreas and Alexander. »Rex« or »princeps« will fit,
but not >dux« or >comes«.« Blackburn: The Lupus Problem, S. 111.
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linck’sche soggetto steht ferner wie dasjenige in Josquins Hercules-Messe im
Hexachordum naturale; somit ergeben sich keine gravierenden klanglich-mo-
dalen Unterschiede.

Die Strukturverlaufe der soggetti im Vergleich offenbaren allerdings erheb-
liche Abweichungen (vgl. Tabelle 14).

Tabelle 14: Josquin-Hercules & Hellinck-Hercules, soggetto-Verlauf

Christe 8 M. Pause + a 8 M. Pause + ¢

Qui tollis 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 12 M. Pause + g‘, 8 M. Pause+- ¢,
8 M. Pause + d° 1 M. Pause + g+ ¢

Credo 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 12 M. Pause + ¢, 12 M. Pause + g,
Patrem 8 M. Pause + d° 8 M. Pause + df, 1 M. Pause + g*

Et resurrexit kein soggetto

Etin [d] + 8 M. Pause, [a] + 8 M. Pause, G‘[Longen] + g‘+ g‘+ g
spiritum [d] + 8 M. Pause, d, a, d*

Sanctus 8 M. Pause + d g‘ + 1 M. Pause, c*

Osanna 4 M. Pause + d, 4 M. Pause +a, 3 M. Pause + g ; M. Pause + ¢,

4 M. Pause + d, d, a, d° iM. Pause + g9 1 M. Pause + c*

Qui venit a (2-stimmig) ¢ (2-stimmig)

Agnus II kein soggetto (3-stimmig) kein soggetto (2-stimmig)
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Die Pausenlinge zwischen den soggetto-Einsétzen ist bei Hellinck sehr un-
regelmiflig und variiert zwischen einer halben und zwo6lf Mensuren. Eine
strikte Symmetrie wie bei Josquin ist diesbeziiglich nicht zu erkennen. Hin-
gegen sind die geringstimmigen Satze (Agnus Dei Il und Benedictus) bezogen
auf die soggetto-Struktur dem Josquin’schen Vorbild exakt nachempfunden.
Besonders auffillig ist die hdufige Verwendung von Diminutionen. Das sog-
getto wird in sieben Abschnitten der Messe insgesamt 16 Mal in diminuierter
Form deklamiert, insbesondere am Ende des Credo und des dritten Agnus
Dei, wo er regelrechte Diminutionsketten schaltet - von Longen, {iber Breven,
Semibreven bis hin zu Minimen. Somit entfernt sich Hellinck von einem meist
in Pfundnoten laufenden soggetto bei Josquin hin zu einem lebendigeren
soggetto, das vor allem am Satz- bzw. Abschnittsende diminuiert worden ist
und dadurch eine besondere Emphase (und auch Horbarkeit) entfaltet.

Ein wichtiger Aspekt ist das Auftreten des soggetto in den Gegenstimmen:
Bis auf den Beginn der Messe erscheint es ausschliefllich im Tenor. Das be-
deutet, dass in Hellincks Messe die Trennung von Gegenstimmen und Tenor
noch stirker ausgeprigt ist.””” Partielles soggetto-Material wird in den text-
reichen Séitzen nur in Form eines soggetto-Kopfes aus den ersten drei Tonen
(vgl. Abbildung 42) imitativ durch simtliche Gegenstimmen gefiihrt.

Hellincks Messe zeichnet sich insbesondere durch ihre rhythmische Va-
riabilitdt aus. Das betrifft iberwiegend die textarmen Sitze (Kyrie, Sanctus
und Agnus Dei), in denen er hdufig kurze Motive im Quart- oder Quintab-
stand repetiert. Diese Wiederholungen sind nicht selten mensuriibergreifend,
wodurch sich Motivverschrankungen und Motivelisionen ergeben. Dabei
setzt er hiufig unterschiedliche Mensuren ein, die synchron verlaufen oder er
spielt mit rhythmischen Verschiebungen.”® Beispielhaft fiir Hellincks intri-
kate Rhythmik sei das Kyrie I illustriert (vgl. Abbildung 44).

327 Vgl. Kapitel B.I.1.1.2.

328 Vgl. hierzu ausfiithrlich Blackburn: The Lupus Problem, S. 114-120. Auch in Cipriano de
Rores Missa Vivat felix Hercules und Bartolomé Escobedos Missa Philippus Rex Hispaniae
ist ein solcher synchroner Verlauf verschiedener Mensuren zu beobachten. Vgl. Kapitel
B.I.1.2.3 und B.IL.3.1.
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Abbildung 44: Lupus Hellinck, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie, M. 10-21

Wahrend das Metrum des Satzes grundsitzlich im tempus perfectum steht,
erklingen die Motive rhythmisch entgegengesetzt. Eine Cambiata-Figur unter-
teilt mit markanten Sequenzabstiegen die Mensur in zwei statt in drei Zahlzei-
ten, woraus sich eine hochst spannende Rhythmuskonstellation ergibt. Diese
Cambiata-Figur ist absolut satzbeherrschend, sie erklingt innerhalb von nur 22
Mensuren insgesamt 53 Mal. Ambros’ Aussage, dass Hellinck iiberall iibertreibe
und nachahme, diirfte auch in dem (schon beinahe penetranten) Auftreten
dieser Figur begriindet liegen.”” Ob, und wenn ja, woher Hellinck diese Cam-
biata-Motives entlehnt hat, ist nicht eindeutig. Wie weiter unten gezeigt wird,
verwendet Hellinck das besagte Motiv auch in seiner Missa Carolus Imperator
Imperator (vgl. Abbildung 99 auf S. 207). In Josquins Hercules-Messe kommt es
zwar auch vereinzelt vor, jedoch nicht in ausreichender Frequenz und Signifi-
kanz.*” Hingegen ldsst sich in der Prima Pars von Josquins Motette Praeter
rerum seriem eine dhnliche Motivik wiederfinden (vgl. Abbildung 45).

329 Vgl. Ambros: Geschichte der Musik, Bd. 3, S. 265. Hellinck verwendet in seiner Hercules-Messe
diese Figur auflerdem im Kyrie II (M. 48 -51: Altus und Bassus, M. 74 -77: Altus), im Osanna
(M. 5-7 und M. 17 f. im Altus) und schliefSlich im Agnus I (M. 1-5: Altus und Bassus).

330 Hier vornehmlich in den textreichen Sétzen: im Gloria (M. 36 -39: Superius und Bassus,
M. 28 -30: Bassus, M. 45-47: alle Stimmen), im Credo (M. 76 -77: Altus, M. 80-82: Su-
perius, M. 86-90: Bassus) und im Agnus II (M. 71 -80: alle Stimmen).
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Abbildung 45: Josquin Desprez, Praeter rerum seriem, Prima Pars, M. 9-14

Verbindungsstiftend wirken hier vor allem die sequenzierten Wiederholungen
des Motives auf kurzer Strecke. Dennoch ist es moglich, dass sich Hellinck mit
diesem Motiv nicht allusiv auf diese Motette Josquins bezog, sondern es aus dem
standardisierten Motivfundus der Renaissancezeit schopfte. Semantische Be-
ziige der betreffenden Textstellen aufeinander sind im Ubrigen nicht erkennbar.

Obwohl man angesichts der bisherigen (tendenziell grof3eren) Abweichungen
den Vorbildcharakter der Josquin’schen Messe in Frage stellen konnte, wird ein
solcher Zweifel zerstreut, wenn man sich die (in nahezu jedem Messensatz
vorkommenden) eindeutigen motivischen Reminiszenzen an Josquins Hercu-
les-Messe vor Augen fiihrt. Das Motiv, welches neben dem soggetto die melo-
dische Grundsubstanz fiir das Christe liefert, ist dem Kyrie I der Josquin’schen
Messe entlehnt (vgl. Abbildungen 46 und 47).
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Abbildung 46: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie I, M. 10-14
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Abbildung 47: Lupus Hellinck, Missa Hercules Dux Ferrariae, Christe, M. 22 -27

Im Kyrie II der Hellinck’schen Messe dominiert ein Motiv, das ebenfalls aus
Josquins Hercules-Messe stammen diirfte, hier aber aus dem Christe (vgl. Ab-

bildungen 48 und 49).
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Abbildung 48: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie, M. 17 -20
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Abbildung 49: Lupus Hellinck, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie, M. 44 -54

Im Gegensatz zu Josquins Hercules-Messe, in welcher dieses Motiv nur im Credo
aufgegriffen wird (M. 13, 25, 79), verwendet es Hellinck die gesamte Messe hin-
durch und erhebt es dadurch zu einem zentralen Motiv im Gegenstimmensatz.””'

Eine weitere Motiviibernahme ist im zweiten Agnus Dei feststellbar. In den
Mensuren 10 - 13 des Biciniums fiithren die Stimmen ein sequenzierendes Motiv
aus, das unzweifelhaft an das dritte Agnus Dei von Josquins Hercules-Messe ab
M. 112 anspielt (vgl. Abbildungen 50 und 51).
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Abbildung 50: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Agnus, M. 112-120
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Abbildung 51: Lupus Hellinck, Missa Hercules Dux Ferrariae, Agnus, M. 33-38

331 Das Motiv erscheint innerhalb der Messe an folgenden Stellen: Im Gloria (M. 13: Altus,
M. 25-27: Bassus, M. 78 -81 und M. 96: Altus), im Credo (M. 14-17: Superius, Altus und
Bassus, M. 28-31: Superius und Bassus, M. 58: Superius), im gesamten Pleni in allen
Stimmen, im Benedictus (M. 2: Superius), im Agnus I (M. 13: Superius), im Agnus II
(M. 15 f.: Superius und Altus), und im Agnus III (M. 1 f.: Superius und Altus).
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Schliefllich konnen weitere motivische Entlehnungen aus Josquins Messe, die ob
ihrer Eindeutigkeit keines Kommentares bediirfen, zu Beginn des Credo und des
Sanctus festgestellt werden (vgl. Abbildungen 52 -55).
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Abbildung 52: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 1-3
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Abbildung 54: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Sanctus, M. 1-4
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Abbildung 55: Lupus Hellinck, Missa Hercules Dux Ferrariae, Sanctus, M. 1 -4
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Zusammenfassung
Lupus Hellincks Missa Hercules Dux Ferrariae kniipft zweifellos an Josquins
gleichnamige Messe an. Es gibt klare Ubernahmen im Sinne musikalischer
imitatio: Neben formalen Parametern sind vor allem die fiinf eindeutigen mo-
tivischen Reminiszenzen an Josquins Hercules-Messe — und dies an markanten
Punkten der Messe - besonders aussagekraftig. Nicht zuletzt dadurch tragt die
Messe den Titel Hercules Dux Ferrariae zu Recht. Eigensténdige, sich von Jos-
quins Messe 16sende Momente sind aber auch hervorgetreten - erinnert sei an
die unregelmifliige strukturelle Einbindung des (zudem ritselhaften) soggetto.
Das charakteristischste Element der Hellinck-Messe ist die duflerst kiihne
rhythmische Gestaltung der Motive. Dazu kommen iiberspitzende Details in Form
der haufig diminuierten soggetti oder (fast schon exzessiv) wiederholten Motive
wie das Cambiata-Motiv im Kyrie I. Insofern sind Ambros’ eingangs zitierte Be-
obachtungen zum Teil richtig, wenngleich seine negative Interpretation zu weit
geht, Hellinck habe Josquins Messe einen Karikaturenspiegel vorhalten und seine
Messe »boshaft parodiren« wollen.”** Falls Hellinck Josquins Messe parodieren
wollte, dann sicher nicht in der Gestalt, wie Ambros den Parodie-Begriff hier
verwendet, sondern als parodia im Sinne des imitatio-Gedankens. Blackburns
Urteil fallt hingegen deutlich positiver aus: »He not only copied his model but
strove to outdo it. His Mass is full of ingenuity, vitality, even exuberance. It must
have appealed to his contemporaries.«”** In der Tat stiitzt die fiir Herrschermessen
vergleichsweise breite Uberlieferung der Messe Blackburns Behauptung, dass
Zeitgenossen Gefallen an ihr gefunden haben. Abschliefend und zusammenfas-
send behaupte ich, dass das Werk vorwiegend als kompositorisches Ubungsstiick
des noch jungen Hellinck wiahrend seiner Italienzeit entstanden ist. Das dort
kennengelernte Messen-Modell Josquins scheint so reizvoll gewesen zu sein, dass er
es imitierte, sich daran abarbeitete, gewisse Elemente tibernahm und sich von
anderen distanzierte. Vor diesem Hintergrund verliert die Diskussion um einen
Widmungstriger an Relevanz. Hellinck komponierte offensichtlich eine Messe des
Typs »Hercules Dux Ferrariae«, ohne sich an einen konkreten Widmungstréager
bzw. an ein stimmiges soggetto cavato gebunden zu fithlen. Dazu passt Blackburns
Vermutung, dass die Messe weder fiir Ercole noch fiir Ferrara geschrieben worden
sei, sondern einen anderen Zweck verfolge.”** Man kann die Messe nun weniger als
»das allerverwunderlichste Stiick, das die niederlandische Schule hervorgebracht
hat« bezeichnen, sondern vielmehr als einzigartiges Produkt der friihen Aus-
einandersetzung mit Josquins Missa Hercules Dux Ferrariae.

332 Ambros: Geschichte der Musik, Bd. 3, S. 265.
333 Blackburn: The Lupus Problem, S. 133.

334 Vgl. ebd., S. 109.

335 Ambros: Geschichte der Musik, Bd. 3, S. 265.
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1.2.7 Rezeption aus der Ferne: Johannes Mittners Missa Hercules Dux Ferrariae
Johannes Mittners Missa Hercules Dux Ferrariae wurde von der Musikforschung
bisher kaum wahrgenommen.”® Uberliefert ist sie (neben zahlreichen anonymen
Werken und Kompositionen von Benedictus Ducis®”) in einem Chorbuch der
Staatlichen Bibliothek zu Regensburg, das von David Hiley 1993 wiederentdeckt
wurde.””® Hiley konnte nachweisen, dass die Handschrift mit dem im sogenannten
Heidelberger Kapellinventar (Codex Palatinus Germanicus 318) verzeichneten
Chorbuch S aus dem Umfeld des Pfalzgrafen Ottheinrich (1502 -1559) identisch
ist.” Wie das Chorbuch in die Staatliche Bibliothek nach Regensburg gelangte,
zumal als einzige Handschrift mit mehrstimmigen Gesédngen, ist unsicher. Hiley
zieht anhand der alten Signatur »O i 0 8« auf dem Einband eine Verbindung zum
Regensburger Franziskaner-Kloster.*” Klaus Thomayer vermutet hingegen in
Andreas Raselius denjenigen, der das Chorbuch 1584 von Heidelberg, wo er von
1581 bis 1584 studierte, nach Regensburg an das Gymnasium poeticum gebracht
haben kénnte, an dem er als Lehrer arbeitete und wo heute die Staatliche Bibliothek
untergebracht ist.*' Ob Raselius,’** der 1600 Kapellmeister am pfilzischen Hof des

336 Herrn Prof. Martin Staehelin (Gottingen) danke ich fiir vielfiltigen Rat und wertvolle
Hinweise im Hinblick auf die Kontextualisierung von Mittners Messe sehr herzlich.

337 Vgl. hierzu die unverdffentlichte Magisterarbeit von Klaus Thomayer: Die Kompositionen
von Benedictus Ducis in der Handschrift Regensburg, Staatliche Bibliothek, 2° Liturg. 18,
Universitit Regensburg 1998 und Ders.: »Neues zur Biographie von Benedictus Ducis
(ca. 1492 - 1544)«, in: Musik in Bayern 59 (2000), S. 53 - 56.

338 Vgl. David Hiley: »Das Chorbuch Regensburg, Staatliche Bibliothek, 2° Liturg. 18 aus dem
Jahre 1543: Chorbuch S im Kapell-Inventar des Pfalzgrafen Ottheinrich, 1544«, in: Musik in
Bayern 59 (2000), S. 11-52.

339 Vgl. hierzu Siegfried Hermelinck: »Ein Musikalienverzeichnis der Heidelberger Hofkapelle
aus dem Jahre 1544«, in: Ottheinrich. Gedenkschrift zur vierhundertjihrigen Wiederkehr
seiner Kurfiirstenzeit in der Pfalz (1556 - 1559), hrsg. von Georg Poensgen, Heidelberg 1956,
S. 247 -260 sowie vor allem Jutta Lambrecht: Das »Heidelberger Kapellinventar« von 1544
(Codex Pal. Germ. 318). Edition und Kommentar, 2 Bde., Heidelberg 1987, hier Bd. 1, S. 49f.
Das Inventar ist online verfiigbar unter: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/cpg318/,
7. September 2012. Martin Bente hatte bereits das erste Chorbuch des Kapellinventars als das
Manuskript D-Mbs Mus.ms. C. der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen identifiziert, das
fiir Ottheinrich als Geschenk seines Schwagers Wilhelm IV. von Bayern in Miinchen ange-
fertigt wurde, aber erst 1622 wieder an den Miinchner Hof zuriickkehrte. Laut Bente wurde die
Handschrift fiir Ottheinrich als Geschenk seines Schwagers Wilhelm IV. von Bayern in
Miinchen angefertigt und kehrte spétestens in den 1570er Jahren wieder an den Miinchner
Hof zuriick. Vgl. Martin Bente: Neue Wege der Quellenkritik und die Biographie Ludwig Senfls.
Ein Beitrag zur Musikgeschichte des Reformationszeitalters, Wiesbaden 1968, hier S. 198 -206;
vgl. ferner Lambrecht: Das Heidelberger Kapellinventar, Bd. 2, S. 299 f.; Bente: Katalog der
Musikhandschriften und Ulrich Merkl: Buchmalerei in Bayern in der ersten Hilfte des 16.
Jahrhunderts. Spdtbliite und Endzeit einer Gattung, Regensburg 1999, S. 308.

340 Vgl. Hiley: »Chorbuch Regensburgg, S. 28 f.

341 Vgl. Thomayer: Kompositionen von Benedictus Ducis, S. 12.

342 Vgl. Raimund W. Sterl: Musiker und Musikpflege in Regensburg bis um 1600, Regensburg
1971, hier S. 79-81 sowie Wolfgang Horn: »Andreas Raselius Ambergensis als Verehrer



128 Die Messen

Kurfiirsten Friedrichs IV. wurde, schon zu Studienzeiten Zugriff auf Chorbiicher
hatte, ist unklar. Auffillig ist aber, dass einige Werke von Raselius in Dresdner
Manuskripten enthalten sind, die auch eine Motette Johannes Mittners namens
Quaerite Dominum iiberliefern.’* Im Gegensatz zur Missa Hercules Dux Ferrariae
erwihnt Robert Eitner diese Motette in einem kurzen Artikel iiber Mittner.”** Zu
Leben und Werk ist abgesehen von den genannten Kompositionen wenig bekannt.
In zeitgendssischen Akten aus Augsburg ist ein als Schreiber wirkender Johannes
Mittner im Zeitraum von 1522 bis 1539, seinem Todesjahr, verzeichnet.** Es fehlen
jedoch Hinweise auf eine musikalische Tatigkeit, so dass es nicht sicher ist, ob es
sich dabei um den Komponisten der Motette und der Hercules-Messe handelt.
Auszuschlieflen ist diese Ubereinstimmung wegen der geographischen und zeit-
lichen Nahe aber nicht.

Nicht zuletzt aufgrund dieser biographischen Unsicherheiten sind auch die
Entstehungshintergriinde bzw. die Datierung der Missa Hercules Dux Ferrariae
relativ unklar. Die Messe »steht als lingste zusammenhédngende Komposition wie
eine bewufit gesetzte Eroffnung am Anfang der Handschrift«’*® und besteht aus vier
Lagen, die zu einem Faszikel zusammengebunden worden sind (vgl. Abbil-
dung 56).

Die Quellenanalyse bringt zutage, dass es sich um ein duflerst heterogenes, aus
Einzellagen konzipiertes Manuskript unterschiedlicher Papiersorten, Wasserzei-

Glareans - Eine Miszelle zur Glarean-Rezeption um 1600«, in: Heinrich Glarean oder: Die
Rettung der Musik, S. 263 - 280.

343 Vgl. Die Musiksammelhandschriften des 16. und 17. Jahrhunderts in der Sichsischen Lan-
desbibliothek zu Dresden (= Quellenkataloge zur Musikgeschichte, 6), unter Verwendung
von Vorarbeiten Harald Kiimmerlings im Auftrag der Sichsischen Landesbibliothek be-
schrieben von Wolfram Steude, Wilhelmshaven 1974, hier S. 80, S. 108, S. 113, S. 137, S. 143,
S.154 und S. 251. Die zahlreichen Kompositionen von Raselius sind vermutlich alle in
Regensburg entstanden. Vgl. den Registereintrag in: Bischofliche Zentralbibliothek Re-
gensburg. Thematischer Katalog der Musikhandschriften. 1: Sammlung Proske. Manu-
skripte des 16. und 17. Jahrhunderts aus den Signaturen A.R., B, C, AN (= Kataloge baye-
rischer Musiksammlungen, 14/1), hrsg. von Gertraut Haberkamp, Miinchen 1989, S. 392.
Auf einen Repertoireaustausch zwischen Dresden und Regensburg hat bereits Martin
Staehelin hingewiesen. Vgl. Martin Staehelin: »Johann Walter. Zu Leben, Werk und Wir-
kung«, in: Johann-Walter-Studien. Tagungsbericht Torgau, 1996, hrsg. von Friedhelm
Brusniak, Tutzing 1998, S. 15-35, hier S. 22 und S. 33 f., Anm. 14.

344 Robert Eitner: Art. »Mitnerus, Joannes«, in: Ders.: Biographisch-Bibliographisches Quel-
len-Lexikon der Musiker und Musikgelehrten der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des
neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 7, Leipzig 1902, S. 9. Dort heifit es: »Mitnerus, Joannes, ein
deutscher Komponist aus der ersten Hilfte des 16. Jhs., ist im Ms. B 1270 der B. Dresd.
Nr. 56 mit dem Tonsatze: Quaerite Dominum 6 voc. vertreten.«

345 Vgl. hierzu ausfithrlich Andrea Pietro Ammendola: »Zur Rezeption Josquin Desprez’ am
kurpfilzischen Hof Ottheinrichs: Johannes Mittners Missa Hercules Dux Ferrariae«, in:
Polyphone Messen im 15. und 16. Jahrhundert, S. 233 - 249, hier S. 235 f.

346 Thomayer: Kompositionen von Benedictus Ducis, S. 21.
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Abbildung 56: Regensburg, Staatliche Bibliothek, 2° Liturg. 18, fol 1
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chen und Schreiber handelt.**” Uberschiissige Folien sind aus den Einzellagen
herausgeschnitten worden, um das Chorbuch bei der Zusammenstellung zu ho-
mogenisieren. Die Werke der Handschrift sind eine »Zusammenstellung von
Kompositionen [...], die lediglich durch ihren geistlichen Charakter verbunden
sind«.**® Thr Einsatz war fiir die liturgische Verwendung am Hofe Ottheinrichs
bestimmt gewesen, wovon - neben den zahlreichen im Heidelberger Kapellinventar
aufgelisteten und zum Zwecke der Auffithrung ingrossierten Chorbiichern - ein-
deutige Gebrauchsspuren auf dem Papier, insbesondere an den Blitterstellen,
zeugen. Die Datierung 1543 auf dem Einband ist wohl eher mit der Zusammen-
stellung des Chorbuches in Verbindung zu bringen; die Kompositionen sind sicher
vorher entstanden. Mittners Hercules-Messe ist - unter der Voraussetzung, dass der
Komponist Mittner und der Augsburger Schreiber Mittner identisch sind - vor
1539, seinem Todesjahr, entstanden. Moglicherweise um 1535, als Ottheinrich seine
Hofkapelle aufbaute.’* Nach dem Bankrott seines Herzogtums Neuburg war Ott-
heinrich gezwungen, 1544 ins Heidelberger Exil zu gehen, wohin er seine Musik-
sammlung mitnahm und wofiir er das genannte Kapellinventar anfertigen lief3.
Dort sind von Mittner aufler seiner Hercules-Messe noch sieben Motetten und ein
deutsches Lied verzeichnet, die - bis auf die in Dresden tiberlieferte Motette —
samtlich verschollen sind.” Trotz dieser verzeichneten Werke scheint Mittner kein
besonderes Renommee am Hofe Ottheinrichs genossen zu haben, da er in der mit
Blick auf den Personalbestand gut erforschten Hofkapelle zu keinem Zeitpunkt als
Mitglied erscheint. Die Eréffnung des Regensburger Chorbuches mit seiner Missa
Hercules Dux Ferrariae diirfte daher weniger mit Mittners Reputation als Kom-
ponist zusammenhéngen als vielmehr mit dem Messentypus selbst. Im Heidel-
berger Kapellinventar sind denn auch Josquins und Lupus Hellincks Hercules-

347 Vgl. hierzu Thomayer: Kompositionen von Benedictus Ducis, S. 12-19 und Hiley: »Chor-
buch Regensburgg, S. 14 -25.

348 Hiley: »Chorbuch Regensburgx, S. 25.

349 Georg Brunner vermutet den Beginn der Hofkapelle schon vor 1535, da in einer Bestal-
lungsakte desselben Jahres Christoph Stockhammer bereits als Kapellmeister gefiihrt wird.
Trotzdem bezeichnet Brunner das Jahr 1535 als »Schliisseljahr fiir die Hofkapelle«. Vgl.
Georg Brunner: »Die Lieblich Kunst der Musica« oder Ottheinrichs >Feine Cantorey und
gute Instrumentisten<. Musik am Hofe Ottheinrichs in Neuburg, in: Pfalzgraf Ottheinrich.
Politik, Kunst und Wissenschaft im 16. Jahrhundert, hrsg. von der Stadt Neuburg an der
Donau, Regensburg 2002, S. 249 - 274, hier S. 252. Vgl. Weiterfithrendes zu den historischen
Hintergriinden und Ottheinrichs Hofkapelle bei Adolf Layer: »Pfalzgraf Ottheinrich und
die Musikg, in: AfMw 15 (1958), S. 258 -275; Paul Winter: »Musikpflege am Pfalz-Neu-
burger Hof (1505 -1718)«, in: Neuburg, die Junge Pfalz und ihre Fiirsten. Festschrift zur 450-
Jahr-Feier der Griindung des Fiirstentums Neuburg, hrsg. von Josef Heider, Neuburg a.d.
Donau 1955, S. 83-97.

350 Die Titel der tibrigen Motetten lauten: Circumdederunt me, Exaltabo te Domine, Gratia
Domini nostri, Laetatus sum in his, Sancta trinitas und Sermo Christi. Das Deutsche Lied
tragt den Titel Sey wie im woll. Vgl. Lambrecht: Das Heidelberger Kapellinventar, Bd. 1,
S.220 und Bd. 2, S. 343 und S. 582.
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Messen sowie Maitre Jhans Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei ingrossiert wor-
den.™ Abgesehen davon, dass Ottheinrich intensive Kontakte zu Ercole II. d’Este
als Tausch- und Handelspartner pflegte,’® scheint dariiber hinaus der Herkules-
Mythos eine bedeutende Rolle fiir Ottheinrich gespielt zu haben. Hanns Hubach
deutete eine Nischenfigur des antiken Herkules am Heidelberger Schloss - wegen
der dazugehorigen prasentischen Inschrift »Jovis sun Hercules bin Jch genandt.
Durch mei(n) herliche thaten wol bekandt« - als Stellvertreter fiir Ottheinrich im
Sinne eines Hercules Palatinus.’ Dies stiitzt Hubach dadurch, dass die bayerischen
und pfilzischen Wittelsbacher im 15. und 16. Jahrhundert {iber den Stammesvater
Alemanus, dem deutschen Herkules, eine genealogische Verbindung zum antiken
Herkules herstellten.”** Daher konnte sich Ottheinrich vor dem Hintergrund dieses
- durchaus iiblichen - Abstammungskonstruktes als Hercules Palatinus verste-
hen.’® Dass er ferner zahlreiche mit dem antiken Herkules konnotierte Wandge-
milde, Bronze-Statuetten und Kupferstiche besa3,” stiitzt diese These.

Die Entstehung der Mittner’schen Hercules-Messe diirfte vor dem Hintergrund
einer offenkundigen Affinitdt Ottheinrichs fiir den Herkules-Kult, gepaart mit den
guten Kontakten nach Ferrara und den insgesamt vier Hercules-Messen im Ka-
pellinventar zu verstehen sein. Ob Ottheinrich die Messe als Geschenk fiir Ercole
I1. I’Este bei Mittner in Auftrag gab,” ist hingegen nicht gesichert. Gegen einen
solchen Auftrag spricht, dass Ottheinrich wohl einen renommierteren Kompo-
nisten des Hofes, wie Christoph Stockhammer, damit beauftragt hétte. Somit

351 Vgl. Lambrecht: Das Heidelberger Kapellinventar, Bd. 1, S. 43 f., S. 49, S. 106 und S. 225;
Bd. 2, S. 343. Josquin ist nicht nur mit seiner Hercules-Messe im Kapellinventar vertreten,
sondern auch mit zahlreichen anderen Messen, Motetten und wenigen weltlichen Werken.
Vgl. ebd., Bd. 2, S. 561 - 563.

352 Vgl. Layer: »Pfalzgraf Ottheinrichg, S. 262 f.; Lambrecht: Das Heidelberger Kapellinventar,
Bd.2,S.370f.

353 Hervorhebung im Zitat durch den Autor. Vgl. hierzu Hanns Hubach: »Kurfiirst Ottheinrich
als Hercules Palatinus. Vorbemerkungen zur Ikonographie des Figurenzyklus’ an der
Fassade des Ottheinrichbaus im Heidelberger Schloss«, in: Pfalzgraf Ottheinrich. Politik,
Kunst und Wissenschaft, S.231-248. Vgl. auch Ammendola: »Zur Rezeption Josquin
Desprez’«, S. 239 -242.

354 Vgl. Hubach: »Hercules Palatinus, S. 237 - 240. Vgl. Weiterfithrendes bei Michael Miiller:
»Die bayerische >Stammessage« in der Geschichtsschreibung des Mittelalters. Eine Unter-
suchung zur mittelalterlichen Friithgeschichtsforschung in Bayern«, in: Zeitschrift fiir
bayerische Landesgeschichte 40 (1977), S. 341-371 und Jean Moeglin: »Wittelsbacher Ge-
nealogie«, in: Mitteilungen des Instituts fiir Osterreichische Geschichtsforschung 96 (1988),
S.33-54.

355 Vgl. besonders Gerhart Nebinger: »Ottheinrich und das Neuburger Fiirstenhaus in ge-
nealogischer Schaug, in: Neuburg, die Junge Pfalz, S. 111 -120.

356 Vgl. Hubach: »Hercules Palatinusc, S. 239 f.

357 Dies vermutet Gunter Morche in seinem Beitrag »Susanna macht Musikgeschichte. Uber eine
anonyme Messe fiir Kurfiirst Ottheinrichg, in: Heidelberg, Jahrbuch zur Geschichte der Stadt 1
(1996),S. 165-175, hier S. 167. Georg Brunner iibernimmt diese Vermutung, ohne Griinde fiir
diese Annahme zu nennen. Vgl. Brunner: »Die Lieblich Kunst der Musica«, S. 267 f.
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diirfte Mittner die Messe eher aus eigener Initiative heraus fiir Ottheinrichs Ge-
brauch komponiert haben. Bleibt die Frage nach einem potentiellen Widmungs-
trager. Kann es sich dabei um Herzog Ercole I. d’Este handeln, dem schon Josquin
seine Hercules-Messe widmete? Angesichts der lokalen und chronologischen
Distanz ist dies auszuschliefien. Weshalb sollte Mittner einem seit rund 30 Jahren
verstorbenen Herzog aus Ferrara eine Messe widmen? Als denkbare Alternative
kommt eher dessen Enkel Ercole II. d’Este in Frage, da der allgemeine Titel Her-
cules Dux Ferrariae auch diesen erfassen konnte, zumal Ercole II. 1534 den
Fiirstenthron der Este bestieg, mit Ottheinrich korrespondierte und aufSerdem die
Entstehung der Mittner-Messe um 1535 zu vermuten ist. Es ist aber keineswegs
auszuschlieflen, dass Mittner keinen konkreten Widmungstrager im Blick hatte,
sondern dass der Messentyp per se im Zusammenhang mit Ottheinrichs Herkules-
Begeisterung die entscheidende Triebfeder der Komposition gewesen ist.

Zwischen imitatio und aemulatio
Wegen des dargestellten und mitunter spekulativ gebliebenen Entstehungs-
kontextes, vor allem hinsichtlich Mittners Identitit und seiner Rolle am Hofe
Ottheinrichs, kann der Blick auf die Struktur der Mittner’schen Hercules-Messe
einen Erkenntnisgewinn leisten. Allgemein ldsst sich {iber die Messe sagen, dass
sie grundsitzlich der Tradition der franko-flimischen Vokalpolyphonie ver-
pflichtet ist — sowohl durch die zumeist durchimitierenden Strukturen als auch
durch (tendenziell geringere) homophone Abschnitte in den textreichen Mes-
sensdtzen. Auffillig sind die vergleichsweise kurzen Sétze, was vermutlich auf
den (regelmifligen) Gebrauch der Messe bzw. einzelner Teile im Gottesdienst,
also auf ihre liturgische Einsatzfihigkeit, zurtickzufithren ist. Um die Beson-
derheiten des Werkes herausarbeiten zu konnen, werden auch hier die Beziige
(bzw. Nicht-Beziige) zu Josquins gleichnamiger Messe im Spannungsfeld zwi-
schen imitatio und aemulatio im Zentrum stehen.

Der Blick auf die Mensur- und Stimmenwahl Mittners belegt die eindeutige
Affinitdt zum Josquin’schen Vorbild, vornehmlich durch die Ubernahme einer
grundsatzlich vierstimmigen Anlage (vgl. Tabelle 15).

Tabelle 15: Josquin-Hercules & Mittner-Hercules, Mensuren- und Stimmenvergleich

Josquin- Mittner- Josquin- Mittner-
Hercules Hercules Hercules Hercules
Kyrie I o o 4 4
Christe ¢ ¢ 4 4
Kyrie II o [ 4 4
Et in terra ¢ ¢ 4 4
Qui tollis ¢ ¢ 4 4
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(Fortsetzung)

Patrem o o 4 4
Et incarnatus ¢ ¢ 4 4
Etin spiritum ¢ ¢ 4 4
Sanctus o 0 4 4
Pleni ¢ ¢ 2 2
Osanna I ¢ 4 5
Benedictus ¢ ¢ 2 4
Osanna II ¢ 3
Agnus I ¢ ¢ 4 4
Agnus II ¢ o 3 4
Agnus III ¢ ¢ 6 4

Die ersten drei Messensitze sind formal exakt dem Modell nachempfunden.
Eine zu erwartende Fortsetzung dessen bleibt allerdings aus. Mittner setzt das
Osanna zweifach in unterschiedlicher Stimmendisposition, das zweite Agnus
Dei steht im tempus perfectum und ist zudem nicht stimmenreduziert. Auf eine
(kulminierende) Stimmenerhohung im Agnus Dei III verzichtet er ebenfalls.

Die Messe ist schon insofern exzeptionell, als dass Mittner als einziger der
Komponisten einer nachfolgenden Missa Hercules Dux Ferrariae das soggetto
aus der Josquin-Messe schlichtweg iibernimmt. Wie oben gesehen, zitiert Jachet
im zweitem Agnus Dei seiner Missa Hercules Dux Ferrariae Josquins soggetto
und kombiniert es mit seinem eigenen. Es aber ginzlich als Cantus firmus der
gesamten Messe zu iibernehmen, ist absolut einzigartig und geradezu spekta-
kulér (vgl. Abbildung 57).

129
193
Y

Tenor

re ut re ut re fa mi re
Her - cu - les Dux Fer - ra - 1 - e

Abbildung 57: Johannes Mittner, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto cavato

Falls es ein Auftragswerk Ottheinrichs gewesen sein sollte, ist es denkbar, dass er
die Verwendung des Josquin’schen soggetto vorgab. In jedem Fall haben wir es
mit einem kaum steigerbaren Akt der imitatio zu tun, den man zugleich als
kompositorische Herausforderung Mittners an Josquin bezeichnen konnte.

Auch die strukturelle Einbindung des soggetto in die Messe offenbart Affi-
nititen zum Prototypen (vgl. Tabelle 16).
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Tabelle 16: Josquin-Hercules & Mittner-Hercules, soggetto-Verlauf

Christe 8 M. Pause + a 1 M. Pause + a

Qui tollis 8 M. Pause + d, 1 M. Pause + d‘, 1 M. Pause + d,
8 M. Pause + a, 1 M. Pause + a, 1 M. Pause + d°
8 M. Pause + d°

Patrem 8 M. Pause + d, 1 M. Pause + d, 1 M. Pause + a, 1 M. Pause + d°,
8 M. Pause + a, 1 M. Pause + d, 1 M. Pause + a

8 M. Pause + d°

Etin [d‘] + 8 M. Pause, 7 M. Pause + [d], 14 % M. Pause + [a],
spiritum  [a] + 8 M. Pause, 23 1 M. Pause + d°

[d] + 8 M. Pause,

d,a, d

Sanctus 8 M. Pause + d 1 M. Pause + d

Osannal 4 M. Pause + d,
4 M. Pause + a,
4 M. Pause + df,
d, a, d

kein soggetto

Osanna II  (siehe Osanna I) 11 M. Pause + d, 11 M. Pause + a,
11 M. Pause + d°

Agnus I [d] + 8 M. Pause, 1 M. Pause + a
[a] + 8 M. Pause,
[d] + 6 M. Pause

AgnusIII 8 M. Pause + d, 1 M. Pause + d, ; M. Pause + e, ; M. Pause + f,
8 M. Pause + a, 1 M. Pause + g, 2 M. Pause + a, 3 M. Pause + h,
8 M. Pause + d° s M. Pause + ¢, ; M. Pause + d°
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Mittner ldsst das Josquin’sche soggetto ebenfalls auf den drei Tonstufen d, a, d°
erklingen. Wie bei Josquin verlduft das soggetto am Ende des Credo im Krebs,
wenngleich es vollig anders in den Satz eingeflochten ist. Aemulative Elemente auf
struktureller Ebene scheinen bei der Pausenanzahl zwischen den Einsitzen auf, da
Mittner das soggetto in der Regel eine Mensur statt acht Mensuren pausieren ldsst.
Dies fithrt zu einer rascheren Wiederholung der soggetto-Einsitze, die aber ins-
gesamt nur geringfiigig haufiger erklingen als bei Josquin (39 Mal bei Mittner, 37
Mal bei Josquin). Dies liegt darin begriindet, dass der Tenor ab dem Credo un-
gewohnlich lange schweigt und die rigide Struktur dadurch aufgebrochen ist. Ab
dem Osanna II offenbaren sich zunehmende Verdichtungstendenzen durch di-
minuierte soggetto-Einsétze in héaufiger Frequenz, die auch Josquin in seiner
Hercules-Messe am Ende des Credo und des Osanna effektvoll einzusetzen
wusste.”” Im Agnus Dei III, das als Kulminationspunkt dieser Entwicklung fun-
giert, lasst Mittner die soggetto-Einsétze mit jeweils einer halben Mensur Pause
zwischen den acht Einsdtzen von d bis d‘ diatonisch aufsteigen (vgl. Tabelle 16).
Der komplette Ambitus des soggetto wird somit systematisch und in lediglich 20
Mensuren durchschritten. Die Einsatze verlaufen dariiber hinaus in Minimen,
wodurch neben der harmonischen Spannweite ein zusitzlicher Beschleuni-
gungseffekt erzielt und der finale Schlussakzent gesetzt wird.

Dieses sich auf struktureller Ebene andeutende Spannungsverhiltnis
zwischen imitatio und aemulatio bestitigt sich ferner im Hinblick auf satz-
technische und melodische Aspekte. Im Credo ab der Textstelle »ex Maria
virgine« komponiert Mittner sechs kurze, kanonisch gefiithrte Bicinien, die
alternierend in den Stimmen Contratenor/Bassus sowie Discantus/Contra-
tenor erklingen und die langen Pausen des soggetto im Tenor erkldaren (vgl.
Abbildung 58).
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cto— ex Ma - ri-a vir - gi-ne, et ho-mo fa-ctus

358 Vgl. Kapitel B.I.1.1.2.
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Abbildung 58: Johannes Mittner, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 55 -86

Solche Bicinien gehdren um 1535 keineswegs mehr zum kompositorischen In-
strumentarium der Zeit, sie sind im Gegenteil als archaisch zu bezeichnen und
rekurrieren auf Josquins Affinitét fiir solche Strukturen - etwa innerhalb der
textreichen Sétze von dessen Hercules-Messe.

Eine deutliche motivische Reminiszenz an Josquins Hercules-Messe erscheint
im Credo (auf »Deum de Deo, lumen de lumine«). Hier ist es insbesondere der
Discantus, der ein absteigend-sequenziertes Motiv deklamiert, das in Josquins
Messe auf derselben Textzeile erklingt (vgl. Abbildungen 59 und 60).
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Abbildung 59: Johannes Mittner, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 25-27
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Abbildung 60: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 30 -32

Auflerdem verweist ein Motiv im Christe, hier jedoch subtiler, auf Josquins
Hercules-Messe. Im Discantus und Bassus ertont eine in Terzen absteigende
Figur, die der von Dahlhaus so bezeichneten »Terzportamento-Figur« aus
dem Kyrie II der Josquin-Messe dhnelt (vgl. Abbildungen 61 und 62).
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Abbildung 62: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie II, Superius, M. 36 -39

Folgender wichtiger Aspekt distanziert Mittners Hercules-Messe von ihrem
Modell: In Josquins Messe wird das soggetto nur in Ausnahmefillen in anderen
Stimmen als dem Tenor eingesetzt.359 Zuniachst ist das auch bei Mittner der Fall,
vor allem in den ersten drei Messensitzen. Dieses »Exklusivitdtsrecht< des Tenors
wird erstmals am Ende des Credo ab »Et in spiritum« aufgehoben, indem die
Gegenstimmen beginnen, soggetto-Material zu verarbeiten — wie im Bassus in
M. 103 -107 oder im Discantus in M. 106 -109 (vgl. Abbildung 63).

359 Vgl. Kapitel B.I.1.1.2.
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Abbildung 63: Johannes Mittner, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 102 -109

Hier fithren die Oberstimmen - in Analogie zum Gloria-Beginn aus Josquins
Hercules-Messe®® - das »Ferrariae«-Motiv in Form einer Paraphrase aus.
Ahnliches ist auch im »Pleni sunt coeli« zu beobachten. Der Cantus firmus
bestimmt, zumeist in rhythmischen Varianten, die Rahmenteile des Diskant-
Biciniums (vgl. die Markierungen in Abbildung 64).
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Abbildung 64: Johannes Mittner, Missa Hercules Dux Ferrariae, Pleni, M. 11 -54

360 Vgl. ebd.
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Das ungewdhnlich kurze Osanna II besteht fast ausschliellich aus dem voll-
standigen, mitunter rhythmisch variierten soggetto und aus soggetto-Bruch-
stiicken (vgl. Abbildung 65).

100 N _ 4 4

Discantus

t
o -|san-na in ex| - cel

o - l - san A

Contra-
tenor

Tenor
106
0 ; ; . # b b
A—p e  —— — : : F ———— r— }
@ — s T ¥ — t f i
sis, o-san - |na in ex - cel| - sis, in ex - cel| - sis, in ex-cel -| sis.
) r Bl b ) N
2 . T t — T t t  —
= e e z —& +—
¥ ¥ t 4 o » =
I - I I san na, o-san-na |[in ex - cel | sis, in ex-cel -| sis
0 | |
———t— : e
e — — — o t t
£ , ; === .
san na in_ ex - cel sis.

Abbildung 65: Johannes Mittner, Missa Hercules Dux Ferrariae, Osanna II, M. 100-114

Desweiteren ist zu erwdhnen, dass auch im finalen Agnus Dei III - erinnert sei an
die auflergewohnliche Tenor-Struktur - soggetto-Material im Discantus und
Bassus verarbeitet wird. In vollstindiger Auspridgung nur zu Beginn im Supe-
rius, danach in Form von soggetto-Kopfen und Teilmotiven (»Her-cu-les«, »Fer-
ra-ri-ae«).

Schliefllich soll der Fokus auf eine spezielle Eigenheit der Mittner’schen
Messe gerichtet werden: auf das erste Osanna. In diesem Satz versucht der
Komponist, fiinf Stimmen aus einer einzigen notierten Stimme mittels ver-
schiedener Mensurzeichen abzuleiten. Als prominente Vorldufer solcher Men-
surcanones sind Johannes Ockeghems Missa Prolationum (Duo ex uno, zwei-
fach), das zweite Agnus Dei aus Josquins Missa L’homme armé super voces
musicales (Tres ex uno) sowie das zweite Agnus Dei aus Pierre de la Rues Missa
L’homme armé (Quatuor ex uno) zu nennen.’®' Dass aber gleich fiinf Stimmen
aus einer notierten Stimme abgeleitet werden sollen, muss als gesteigerte Form
der oft so bezeichneten »niederldndischen Kiinste« und gleichzeitig als kom-
positorische Herausforderung im Sinne des aemulatio- bzw. superatio-Gedan-
kens verstanden werden (vgl. Abbildung 66).

361 Vgl. hierzu Laurence Karl Johann Feininger: Die Friihgeschichte des Kanons bis Josquin des
Prez (um 1500), Emsdetten 1937; R. Larry Todd: »Retrograde, Inversion, Retrograde-In-
version and Related Techniques in the Masses of Jacobus Obrecht, in: MQ 64 (1978), S. 50 -
78 sowie den Sammelband Canons and Canonic Techniques, 14"-16" Centuries: Theory,
Practice, and Reception History, hrsg. von Katelijne Schiltz und Bonnie J. Blackburn, Leuven
2007, passim.
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Abbildung 66: Johannes Mittner, Missa Hercules Dux Ferrariae. Regensburg, Staatliche Bi-
bliothek, 2° Liturg. 18, fol. 24"
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Abbildung 67: Johannes Mittner, Missa Hercules Dux Ferrariae, Osanna I, M. 55-76

In der obersten Zeile von fol. 24" sind fiinf Mensurzeichen neben der jeweils
auszufithrenden Stimme notiert. Der Diskant ist im tempus perfectum cum
prolatione maior auszufithren; die beiden Bassstimmen im tempus perfectum
bzw. imperfectum cum prolatione minori; die unteren beiden Mensurzeichen das
tempus imperfectum diminutum. Dabei miissen die Notenwerte im Tenor um ein
weiteres Drittel gekiirzt werden. Es ergibt sich, dass der Diskant und die beiden
Bassstimmen gemaf ihrer Mensuren lange Notenwerte als Harmoniepfeiler auf
den Stufen d, f, a deklamieren. Beide Bassstimmen verlaufen - dhnlich wie in
Ockeghems Missa Prolationum - grofitenteils kanonisch, wihrend im Tenor und
Contratenor aufgrund der kiirzeren Notenwerte zahlreiche Triolenketten, Ton-
repetitionen und ein kurzes aufsteigendes Terzmotiv besonders markant zum
Vorschein kommen (vgl. Abbildung 67).

Mittners Mensurkanon wirkt wie ein mathematisch-intrikater Exkurs in-
nerhalb der Messe. Ihm unterlaufen dabei keine strengen Satzfehler, die Stim-
men konnen satztechnisch passend aufgelost werden; allerdings zulasten re-
naissancehafter Klangkonventionen. Das komplizierte und letztlich auf ein
kurzes Motiv zu reduzierende Osanna I ist im Vergleich mit den {ibrigen Mes-
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sensitzen ein klanglicher Fremdkérper.” Wolfgang Fuhrmann bezeichnet das
Klangereignis des Osanna I als »hochst eigenartig« und fiihrt weiter aus:

»Man fiihlt sich an die Uberlegungen der Biologie zur Eigenzeit, zum differenten
Zeitempfinden unterschiedlicher Organismen erinnert, wenn sich dieselbe melodische
Kontur auf radikal unterschiedlichen Zeitebenen bewegt. So betrachtet, wire - ein

wenig ungewohnlich - der Tenor der Kolibri, der Discantus aber, also die hochste
363

Stimme, der Elefant oder Blauwal.«
Weshalb Mittner diesen satztechnischen Parforceritt nicht im letzten Agnus Dei -
wie es gemaf3 der traditionellen Usance der Zeit zu erwarten gewesen wire -,
sondern im Osanna unternimmt, ist fraglich. Im Hinblick auf eine symbolische
Deutung ist Fuhrmann zuzustimmen, wenn er den »traditionell der Musik der
himmlischen Heerscharen zugeordnete[n] Gesang [...] hier [...] als eine alle
gewohnten Zeitdimensionen durchkreuzende Idee ewigen Jubels« interpretiert.’**
Es ist nahezu ausgeschlossen - selbst fiir erfahrene Sanger -, diesen Mensurkanon
»vom Blatt« zu singen. Die ungewohnliche Existenz eines eigenstdndigen zweiten
Osanna (vgl. Abbildung 65) spricht auflerdem dafiir, dass der Mensurkanon nicht
(oder nur selten) zur Auffithrung gelangte. Zumal sich die Tonsprache des Osanna
II nahtlos in diejenige der iibrigen Messensitze einfiigt und somit fiir den aus-
fithrenden Sanger bzw. fiir den Rezipienten im liturgischen Gebrauch als geeig-
neteres, weil konventionelleres Osanna wahrgenommen worden sein diirfte. Die
Motivation Mittners, einen fiinfstimmigen Mensurkanon in seine Messe zu inte-
grieren, scheint aus einem besonderen Demonstrationsbediirfnis erwachsen zu
sein. Mittner war ein wenig renommierter und ({iber siiddeutsche Grenzen hin-
weg) unbekannter Komponist, so dass eine solch kiihne tour de force seine Ge-
lehrsamkeit und seine kompositorischen Fahigkeiten unter Beweis stellen sollte.
Mit den oben genannten Mensurcanones Josquins, La Rues und Ockeghems, die
als kompositorische Musterbeispiele dieser Art Anerkennung gefunden haben,
kann Mittners Osanna (nicht zuletzt wegen des verharrenden und harmonisch-
statischen Satzes) aber nicht konkurrieren.

Zusammenfassung

Johannes Mittners Missa Hercules Dux Ferrariae ist ein wirkliches Kuriosum.
Abgesehen von formalen Kriterien iibernimmt Mittner das soggetto cavato aus der
Josquin-Messe und imitiert bisweilen auch die strukturelle Einbindung als Cantus

362 Eine Aufnahme des Osanna I und der gesamten Messe ist im Anhang des Sammelbandes
Polyphone Messen im 15. und 16. Jahrhundert erschienen.

363 Wolfgang Fuhrmann: »Notation als Denkform. Zu einer Mediengeschichte der musikali-
schen Schrift«, in: Musiken. Festschrift fiir Christian Kaden, hrsg. von Katrin Bicher, Jin-Ah
Kim und Jutta Toelle, Berlin 2011, S. 133.

364 Ebd.
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firmus aus besagter Komposition. Etwa ab der Hélfte der Messe offenbaren sich
zunehmende Autonomisierungsprozesse. Diese betreffen den immer eigenstin-
digeren und sich deutlich von der Josquin’schen Schematik abhebenden Struk-
turverlauf. Dariiber hinaus 16st Mittner das soggetto aus der Tenorstimme und
verlagert es zunehmend in die Gegenstimmen. Hier aber nicht in einer starr-
regelhaften Form, sondern meist durch rhythmische Varianten, Motivparaphra-
sen und Teilmotive. Mittners Intention war es offenbar, das soggetto von seiner
strukturgebenden und schematischen Funktion abzukoppeln und auf den ge-
samten Satz auszuweiten, so dass der Schwerpunkt der Messe auf dem soggetto
cavato als melodische Keimzelle liegt. Motivische Reminiszenzen an den Proto-
typen nehmen im Vergleich zu den bisher behandelten soggetto cavato-Messen
keinen groflen Raum ein und sind nur vereinzelt auszumachen. Das Lavieren
zwischen imitatio & aemulatio kann als Hauptcharakteristikum des Werkes
festgehalten werden. Auf der einen Seite offenbaren sich auf Josquin rekurrierende
Elemente und archaische Techniken wie der hdufige Einsatz von Bicinien, auf der
anderen Seite steht der Versuch, insbesondere im Osanna I, das Modell zu tiber-
treffen. Wenngleich der Versuch als misslungen bezeichnet werden muss, steht er
paradigmatisch dafiir, wie Renaissancekomponisten, und nicht nur solche in
bedeutenden musikalischen Zentren, die Grenzen des kompositorisch Machbaren
ausgelotet haben.

Die analytischen Ergebnisse konnen schliefSlich mit den kontextuellen Be-
obachtungen verkniipft werden. Da Mittner keine exponierte Position am Hofe
Ottheinrichs einnahm, diirfte die Messe mit doppeltem Kalkiil komponiert
worden sein. Der Zuspruch der ausfithrenden Kapellsinger war fiir eine posi-
tive Beurteilung der Messe am Hofe wichtig, wenn nicht gar entscheidend. Um
den Séngern zu imponieren, musste er mit einem auffélligen Werk retissieren.
Dafiir rezipierte Mittner Josquins prominente Hercules-Messe, die sich im
Bestand der Hofkapelle befunden hat und somit bekannt gewesen sein diirfte.
Durch das Komponieren einer eigenen Missa Hercules Dux Ferrariae war daher
ein Konkurrieren mit Josquins Hercules-Messe zwangsldufig gegeben. Die
Ubernahme von Josquins soggetto cavato (als das zentrale Wiedererken-
nungsmerkmal) erweist sich als geschickter Schachzug, da Mittner Josquin
damit seine Reverenz erweist und sich gleichzeitig mit ihm auf eine komposi-
torische Stufe stellt, indem er den unmittelbaren Vergleich der Messen befor-
dert. Daher ist es wenig {iberraschend, dass aus der Messenanalyse deutlich
aemulative Aspekte hervorgetreten sind, um seine eigenen kompositorischen
Fahigkeiten zu beweisen und das Modell zu tibertreffen, wofiir nicht zuletzt das
ambitionierte Osanna I spricht. Er wollte zeigen, was er selbst mit dem soggetto
cavato Josquins schaffen konnte. Dass die Messe am Hofe Ottheinrichs (in
gewissem Sinne) Erfolg hatte, belegt neben der Aufnahme in das Kapellreper-
toire vor allem ihre exponierte Stellung im Regensburger Chorbuch. Dass
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Mittner - und das ist mit doppeltem Kalkiil gemeint - ausgerechnet eine Her-
cules-Messe komponierte, diirfte dem offensichtlichen Herkules-Kult Ott-
heinrichs geschuldet gewesen sein. Auf diese Weise konnte Mittner auf meh-
reren Ebenen symbolisch kommunizieren: Wahrend er sich mit Josquin aus der
Ferne im Spannungsfeld von Hommage und Wettstreit kompositorisch aus-
einandersetzte, trachtete er andererseits danach, den Sangerkreis am Hofe mit
satztechnischen Kithnheiten zu beeindrucken und gleichzeitig dem Herkules-
Begeisterung seines potentiellen Dienstherren Rechnung zu tragen. Ottheinrich
war es dadurch moglich, sich symbolisch mit dieser (und auch mit den ande-
ren) Hercules-Messe(n) zu identifizieren, indem er sie, wenn sie im Gottes-
dienst erklang, auf sich als Hercules Palatinus bezog.

1.2.8 In der vierten Generation: Francesco dalla Viola & Adrian Willaert
Der kontextuelle Zusammenhang
Dass auch fiir den fiinften und letzten Herzog von Ferrara, Alfonso II. d’Este
(reg. 1559-1597), Herrschermessen komponiert worden sind, erkldrt sich
durch Alfonsos Fortfithrung der seit dem 15. Jahrhundert bestehenden Musik-
pflege in Ferrara. Neben zahlreichen Kiinstlern aller Art waren es insbesondere
Musiker, die unter Alfonsos Patronage standen.’® In seiner Amtszeit wirkten am
Este-Hof der Dichter und Singer Ludovico Ariosto, der als Madrigalkomponist
beriihmt gewordene Luzzascho Luzzaschi sowie die Komponisten Giaches de
Wert, Alessandro Striggio und Carlo Gesualdo. Eine besondere Institution unter
Alfonsos Regentschaft war das aus einer Gruppe singender Damen bestehende
»concerto delle donnex, das ausschliefllich fiir einen ausgewahlten Horerkreis
auftrat und somit zum Bereich der sogenannten musica reservata zu zihlen ist.”
Die beiden Herrschermessen von Adrian Willaert und Francesco dalla Viola
resultieren aus den Verbindungen beider Komponisten zum Este-Hof. Wie bereits
erwihnt,’” wirkte Adrian Willaert von 1515 bis 1520 in Ferrara unter Kardinal
Ippolito I. ’Este,*® anschliefend unter Herzog Alfonso I. d’Este und schliefSlich von

365 Vgl. ausfiihrlich zu Alfonso II. d’Este: Ciappini: Gli Estense, S. 295 - 358; vgl. zur Bedeutung
von Musik unter Alfonsos Regentschaft Jameson Neil Marvin: Ferrarese Masses of the Late
Renaissance, Diss. Univ. of Illinois 1971, hier S. 3-23.

366 Vgl. zur Diskussion dieses durchaus problematischen Begriffs Bernhard Meier: »Reservata-
Probleme: ein Bericht«, in: Acta Musicologica 30 (1958), S. 77 -89 oder Albert Dunning:
Art. »Musica reservata, in: MGG2 Sachteil 6 (1997), Sp. 682 - 688.

367 Vgl. Kapitel B.I.1.2.1.

368 Vgl. hierzu besonders Lewis Lockwood: »Adrian Willaert and Cardinal Ippolito I d’Este:
New Light on Willaert’s Early Career in Italy, 1515-21«, in: EMH 5 (1985), S. 85-112. In
diesem Aufsatz nennt Lockwood eine (auf privater Kommunikation basierende) Deutung
Joshua Rifkins. Dieser habe den Cantus firmus aus Willaerts in den 1520er Jahren kom-
ponierter Missa Mi ut mi sol als soggetto cavato aus den Vokalen des folgenden Textes
hergeleitet: >Primus Ippolitus Cardinalis Estensis¢, ohne aber weitere Belege fiir diese



Italien 147

1525 bis 1527 unter dessen Sohn Ippolito II. d’Este. Obschon er von 1527 bis zu
seinem Tod 1562 in Venedig titig war, blieben die Verbindungen zum Este-Hof
zeitlebens bestehen.’® Dies belegt nicht nur die oben genannte Infelix ego-Verto-
nung fiir Ercole II. d’Este aus den 1530er Jahren, sondern auch der am Ende seiner
Karriere publizierte monumentale Druck der Musica nova. Es war eben jener Al-
fonso II. d’Este, damals noch Erbprinz, der diese Publikation in hochstem Mafle
forderte und finanziell unterstiitzte. Alfonso, der sich bereits vor seiner Thronbe-
steigung im Jahre 1559 intensiv um musikalische Patronage bemiihte, kaufte 1554
die um 1540 entstandenen und handschriftlich notierten 27 Motetten und 25 Ma-
drigale vom Sénger Polissena Pecorina und veranlasste 1559 den prachtvoll ausge-
statteten (und im Hinblick auf die gleichzeitige Publikation von Motetten und
Madrigalen innovativen) Druck der Musica nova beim venezianischen Verleger
Antonio Gardano.””® Herausgegeben wurde er durch den eingangs erwihnten Mu-
siker Francesco dalla Viola (um 1500-1568).”" Dalla Viola war gebiirtiger Ferra-
reser, erhielt seine Ausbildung vermutlich in der dortigen Domschule und kam mit
Willaert am Este-Hof in Kontakt - ein Lehrer-Schiiler-Verhaltnis scheint zumindest
temporér bestanden zu haben. Spatestens 1530 wirkte dalla Viola als Gambist am
Este-Hof, diente ab 1539 unter Kardinal Ippolito II. d’Este als Kapellmeister an
dessen Hof in Rom und wurde erst wieder ab 1550 in den Gehaltslisten in Ferrara
gefithrt. Fiir seine Reputation als Komponist waren diese Jahre von entscheidender
Bedeutung, da er erstmals eigene Werke, iiberwiegend Madrigale, veréffentlichte
und enge Kontakte zum Erbfolger Alfonso d’Este kniipfte.”’* Er begleitete Alfonso

Deutung zu nennen. Es bleibt zu fragen, weshalb Willaert fiir seinen Dienstherr eine derart
subtile soggetto cavato-Messe komponieren sollte. Vgl. auch Hermann Beck: »Adrian
Willaerts Messen, in: AfMw 17 (1960), S. 215-242, hier S. 230 -233.

369 Vgl. Macey: Bonfire Songs, S. 194-205 und Wolfgang Horn: Art. »Willaert, Adriang, in:
MGG2 Personenteil 17 (2007), Sp. 943 - 965.

370 Vgl. Weiterfithrendes zur Musica nova bei Armen Carapetyan: »The Musica Nova of Adrian
Willaert«, in: Journal of Renaissance and Baroque Music 1 (1946/47), S. 200 -221; Edward E.
Lowinsky: »A Treatise on Text Underlay by a German Disciple of Francisco de Salinas, in:
Festschrift Heinrich Besseler zum 60. Geburtstag, hrsg. vom Institut fir Musikwissenschaft
der Karl-Marx-Universitit, Leipzig 1961, S. 231 -251; Helga Meier: »Zur Chronologie der
Musica nova Adrian Willaerts«, in: Analecta Musicologica 12 (= Studien zur italienisch-
deutschen Musikgeschichte, 8), hrsg. von Friedrich Lippmann, Koln 1973, S. 71 - 96; Jessie
Ann Owens und Richard J. Agee: »La stampa della >Musica Nova« di Willaert, in: Rivista
Italiana di Musicologia 24 (1989), S. 218 -305; zur Quellenbeschreibung der Musica nova
vgl. schliefSlich Mary S. Lewis: Antonio Gardano, Venetian Music Printer 1538 -1569, a
descriptive Bibliography and Historical Study, Bd. 2: 1550 - 1559, New York u.a. 1997, hier
S. 397 -406.

371 Zu dalla Viola vgl. Joachim Steinheuer: Art. »Dalla Viola, Francesco«, in: MGG2 Perso-
nenteil 5 (2001), Sp. 311-314; Jessie Ann Owens: »Introduction to this Volume, in:
Francesco dalla Viola: Il primo libro de madrigale a quattro voci (Venedig 1550), New York
1988, S. 11-13 sowie Vander Straeten: La Musique aux Pays-Bas, Bd. 6, S. 205 -209.

372 Dass er auch in der Gunst Ercole II. stand, belegen ihm zugeeignete Landereien zwischen
1546 und 1553.
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1558 auf eine Reise nach Venedig; hier begegneten sie u.a. Willaert und Gioseffo
Zarlino.””? Im selben Jahr wurde der Druck der Musica nova vorbereitet. Der Her-
ausgeber dalla Viola tritt nicht zuletzt als Verfasser der Widmungsvorrede, datiert
vom 15. September 1558, in den Vordergrund, deren erster Teil folgendermafien
lautet:

»In einer Zeit, als die Musica nova von Adrian Willaert in einer Art verborgen und
vergraben war, dass niemand sie verwenden konnte und die Welt solch schoner Kom-
positionen beraubt war, hat Eure Exzellenz wihrend der vergangenen Jahre nicht nur
dafiir gesorgt, dass Sie sie besitzen, sondern auch den Autor dazu gebracht, die Musik zu
revidieren und in einer solch gereiften Weise zu korrigieren, dass ein Jedermann
wiinscht, sie zu sehen, andere sich daran erfreuen wollen und andere sie fiir die eigenen
Kompositionen nutzen mdchten. Man kann in der Tat sagen, dass durch die Revision der
Beginn, das Wachsen und die Vollendung der Werke durch den Komponisten selbst zur
gleichen Zeit stattgefunden hat. Man weif3, dass das Erklingen dieser Musik diejenigen
Affekte im Herzen hervorruft, die bewegend und nachahmenswert sind. Und weil ich
weif3, dass es Eurer Exzellenz gefillt, dass sie zum 6ffentlichen Wohlgefallen ans Licht
gebracht wird, dieich von Thnen als Geschenk erhalten habe, habe ich die Mithe auf mich
genommen, sie zu verdffentlichen. Weil ich weif}, dass einer der grofiten Fiirsten und
einer der grofiten Komponisten in diesem Druck zusammenkommen, habe ich alles
getan, was in meiner labilen Kraft steht, damit der Druck fiir diese Personlichkeiten
angemessen ist, und vor allem war ich deshalb so darum bemiiht, weil der eine mein
Patron, der andere mein Lehrmeister ist.«*”*

Dalla Viola fithrt aus, dass die Werke der Musica nova lange Zeit verborgen
gewesen seien (»nascosto e sepolto«). Der Widmungstrager Alfonso d’Este
wird sodann als treibende Kraft fiir die Revision und die Veroffentlichung der
Werke genannt (»V. Eccellenza tenne strada questi anni passati, che non so-
lamente ’hebbe, ma ancora fece, che I’istesso autore la rivide, & corresse molto
maturamente«). Daher sei es ihm ein besonderes Anliegen, die Werke zur
Freude Alfonsos und zum Nutzen der Offentlichkeit herauszugeben (»sara
molto caro a V. Eccellenza, ch’essa a publico beneficio sia posta in luce«). Und
so habe er dafiir all seine Krifte aufgebracht in dem Wissen, dass dieser Druck
einen der grofiten Fiirsten und einen der grofiten Musiker vereine; der eine als
sein Patron, der andere als sein Lehrmeister (»uno de maggior Prencipi, & uno
de maggior Musici concorrevano in questa impresa [...] essendomi I'uno
Patrone, & l’altro Maestro«). Neben den fiir den Kontext der Musica nova
wichtigen Informationen, die dalla Viola in dieser Widmungsvorrede preis-
gibt, ist bemerkenswert, dass er sich als Mittler zwischen seinem musiklie-

373 Vgl hierzu insbesondere Schiltz: »Gioseffo Zarlino and the Miserere Traditiong, S. 206 f.

374 Deutsche Ubersetzung des Autors. Zum kompletten italienischen Originaltext vgl. Adriani
Willaert. Opera Omnia, Bd. 5: Musica Nova 1559, Motetta (= CMM, 3/5), hrsg. von Her-
mann Zenck und Walter Gerstenberg, Rom 1957, S. X.



Abbildung 68: Modena, Biblioteca Estense, Ms 0.N.1.1 = LAT. 451, fol. 134"



Abbildung 69: Modena, Biblioteca Estense, Ms 0.N.1.1 = LAT. 451, fol 2"
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benden Patron und seinem Lehrmeister selbst in den Mittelpunkt des Ge-
schehens stellt. Diese Vorrede ist ferner auch fiir den Kontext der hier zu
behandelnden Messen relevant und aussagekriftig. Denn das sich in ihr ma-
nifestierende mizenatische Beziehungsgeflecht zwischen Alfonso II. d’Este,
Adrian Willaert und Francesco dalla Viola trug insbesondere nach der
Thronbesteigung Alfonsos zum Herzog von Ferrara 1559 weitere Friichte. Auf
der Grundlage von Motetten Willaerts aus der Musica nova entstanden dalla
Violas Missa Veni Sancte Spiritus und Willaerts Missa Mittit ad Virginem, die
als Unikate in einer Handschrift der Biblioteca Estense in Modena tiberliefert
sind (vgl. Abbildungen 68 und 69).

Der von einem einzigen Kopisten in den 1560er Jahren angefertigte Codex
gehorte zum Bestand der Hofkapelle Alfonsos und enthalt zwei weitere Messen
dalla Violas und eine von Luzzascho Luzzaschi.””® Durch den Widmungstext im
Agnus Dei, der die Komposition Willaerts als Herrschermesse ausweist, ldsst sich
der Entstehungszeitraum relativ genau erschlieflen. Das Spruchband »Pater Al-
phonso annue secundo duci Ferrariae« verweist dezidiert auf das zweite Jahr der
Amtszeit Alfonsos als Herzog von Ferrara. Da dieser am 20. November 1559 seinem
Vater Ercole II. auf den Fiirstenthron der Este folgte, diirfte die Messe zwischen
Herbst 1560 und 1561 entstanden sein. In diesem Zeitraum konnte auch dalla
Violas Missa Veni Sancte Spiritus komponiert worden sein, wenngleich das auch
hier Alfonso gewidmete Spruchband keinen Hinweis zur Datierung gibt. Die
Messen koénnen nicht zuletzt wegen ihrer musikalisch-affinen Form (siehe weiter
unten) als gemeinsame musikalische Reaktion auf die Finanzierung des Pracht-
druckes der Musica nova von 1559 gedeutet werden. Dass Francesco dalla Viola
dartiber hinaus nach Alfonsos Amtsantritt Cipriano de Rore als Kapellmeister
abloste, diirfte dalla Viola zur Komposition eines solchen Werkes, in Kombination
mit einem ahnlichen seines verehrten Lehrers Willaert, veranlasst haben.

Zwei Messen mit »versteckter« Herrscherwidmung

Die Tatsache, dass beide Messen auf der Grundlage von Motetten Willaerts aus der
Musica nova komponiert worden sind, spricht zum einen fiir die enge Verkniipfung
der Werke mit dem besagten Druck, zum anderen fiir Willaert als kompositorisches
Vorbild fiir dalla Viola. Willaerts Herrschermesse basiert auf seiner Motette Mittit
ad Virginem, deren Cantus firmus auf die gleichnamige, Petrus Abelardus zuge-

375 Luzzaschi (um 1545-1607) war zunichst Schiiler Cipriano de Rores, machte ab 1561 als
Organist an der Ferrareser Hofkapelle Karriere, bevor er in den Folgejahren zu einem famosen
Madrigalkomponisten heranreifte. Vgl. Sieghart D6hring: »Concerto delle dame. Die Ma-
drigale Luzzaschis am Hof von Ferrarag, in: Traditionen-Neuansditze. Fiir Anna Amalie Abert
(1906 - 1996), hrsg. von Klaus Hortschansky, Tutzing 1997, S. 193 - 202 oder Gunther Morche:
Art. »Luzzaschi, Luzzasco«, in: MGG2 Personenteil 11 (2004), Sp. 666 - 668.
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schriebene Sequenz zuriickgeht.”’® Der innere Zusammenhang zwischen Motette

und Messe wird nicht zuletzt dadurch ersichtlich, dass der Text in beiden Werken
prézise unterlegt worden ist. Ein Faktum, das vor allem bei handschriftlich iiber-
lieferten Werken des 16. Jahrhunderts keineswegs die Regel ist — hdufig werden
lediglich Textincipits vorangestellt. Laut Hermann Beck sei dies als Einflussnahme
Willaerts auf die besondere Einheit des Wort-Ton-Verhiltnisses zu deuten.””” Es
ergeben sich vornehmlich in den textarmen Sétzen Kyrie, Sanctus und Agnus Dei
héufige Textwiederholungen. Damit zusammenhingend zielt die Konzeption der
Messe mehr auf homophone Klangwirkung denn auf polyphon lineare Verldufe ab
-beispielhaft sei dies am Beginn des Christe illustriert (vgl. Abbildung 70).
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Abbildung 70: Adrian Willaert, Missa Mittit ad Virginem, Christe, M. 34 -40

Beck bestitigt dies mit den Worten:»Alle Mittel der Komposition konzentrieren
sich auf die Bildung >bewegter Klanglichkeit¢, auf Klangschichtung und alter-
nierende Klanggruppenbewegung«.””®

In den textreichen Sétzen ist ein haufiger Wechsel von fliissigen Melodielinien
einerseits und blockhafter Deklamatorik andererseits zu beobachten. Eine sol-
che Kombination verschiedener Techniken ist nicht selten bei Textinderungen
bzw. an den Nahtstellen solcher Zasuren zu beobachten. Paradigmatisch dafiir
steht eine Passage des Credo ab »ex Maria virgine« (vgl. Abbildung 71).

376 Vgl. hierzu Karl Bartsch: Die lateinischen Sequenzen des Mittelalters in musikalischer und
rhythmischer Beziehung, Rostock 1868, hier S. 183; Joseph Kehrein: Die lateinischen Se-
quenzen des Mittelalters, Mainz 1873, hier S. 158 und Franz Joseph Mone: Lateinische
Hymnen des Mittelalters, Bd. 2: Marienlieder, Freiburg i.Br. 1854, Nr. 343, S. 31 f.

377 Vgl. Hermann Beck: Studien zu Adrian Willaerts Messen und ihrer Stellung in der Ge-
schichte der Kirchenmusik, Habil. Wiirzburg 1958, hier S. 210; Ders.: »Adrian Willaerts
Motette Mittit ad Virginem und seine gleichnamige Parodiemesse, in: AfMw 18 (1961),
S. 195-204, hier S. 198.

378 Beck: »Adrian Willaerts Messen, S. 238.
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Abbildung 71: Adrian Willaert, Missa Mittit ad Virginem, Credo, M. 34 -50

Hier beweist Willaert eindriicklich, dass er den zunichst flieffend-bewegten Satz
(»ex Maria virgine«, M. 34 -44) zunehmend statischer gestaltet (et homo factus est,
M. 45-46), um ihn schliefllich in eine homophone Gestalt miinden zu lassen (M.
47 -50).

Fin weiteres Mittel, mit dem Willaert das Wort-Ton-Verhailtnis in den Vor-
dergrund stellt, ist das Alternieren von Abschnitten im tempus perfectum und
tempus imperfectum. Zu beobachten sind diese bisweilen raschen Mensur-
wechsel im Osanna, mehrfach im Credo (ab »Et resurrexit«, ab »Et in spiritum«)
und am Ende des Credo zum Zwecke einer emphatischen Schlusswirkung (vgl.
Abbildung 72).
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Abbildung 72: Adrian Willaert, Missa Mittit ad Virginem, Credo, M. 236 - 245

Hier ist besonders auffallig, dass Willaert den Text »et vitam venturi seculi« in
verschiedenen Mensuren (erst imperfekt, dann perfekt) wiederholt, bevor das
»Amen« den Satz in wiederum imperfekter Mensur beschliefit.
Willaert parodiert in seiner wohl letzten Messvertonung die eigene Vorlage
weitaus freier als in fritheren Messen. Vor allem zu Satzbeginn werden Be-
standteile der Sequenz verarbeitet, im weiteren Verlauf jedoch nur noch
héchstens in Form von Fragmenten.”® So bezeichnet Beck die Messe »geradezu als
freie Nachgestaltung, die wohl im Charakter des Modells inspiriert ist, aber im
einzelnen, aus den neuen Gegebenheiten des Mef3textes schopfend, tiberwiegend
eigene Wege geht.«’®

Gegensitzlich gearbeitet sind die beiden Agnus-Dei-Sitze. Durch die Ver-
wendung eines Cantus firmus bedingt wechselt Willaert am Ende der Messe
plotzlich in den kompositorisch ilteren Cantus firmus-Stil.”*' Er wollte die
Widmung offenkundig auch satztechnisch markieren, und zwar mit einem
Cantus firmus, der folgenden Text deklamiert: »Pater Alphonso annue secundo
Duci Ferrariae« (vgl. Abbildung 73).

379 Welche Bestandteile der Motette im Einzelnen von Willaert in seine Messe integriert wer-
den, ist fiir den vorliegenden Kontext nicht relevant. Vgl. hierzu ausfiihrlich Beck: Studien
zu Adrian Willaerts Messen, hier S. 209 -226; Ders.: »Willaerts Motette Mittit ad Virginem
und seine gleichnamige Parodiemesse, S. 199 f. Vgl. ferner Marvin: Ferrarese Masses of the
Late Renaissance, der simtliche Messen der Modeneser Handschrift behandelt und tran-
skribiert hat; vgl. schliefSlich Kidger: The Masses of Adrian Willaert, S. 126 - 128.

380 Beck:»Willaerts Motette Mittit ad Virginem und seine gleichnamige Parodiemessex, S. 201.

381 Vgl. hierzu Beck: Studien zu Adrian Willaerts Messen, S. 225 f.; Ders.: »Willaerts Motette
Mittit ad Virginem und seine gleichnamige Parodiemesse«, S.200 f.; Marvin: Ferrarese
Masses of the Late Renaissance, S. 73-75.



Abbildung 73: Modena, Biblioteca Estense, Ms 0.N.1.1 = LAT. 451, fol. 166"
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Als archaische Potenzierung ist der Cantus firmus jeweils als Mensurkanon
konzipiert. Eine Vorlage der Cantus firmus-Melodie konnte bislang nicht eruiert
werden, der Sequenz Mittit ad Virginem entstammt die Melodie in jedem Falle
nicht. Vermutlich ist die Melodie frei erfunden, was ein Blick auf die Behandlung
der Gegenstimmen bestétigen konnte. Denn auch deren melodisches Material ist
hier nahezu vorlagenfrei komponiert und ist nicht (bzw. kaum) der Parodie-
vorlage entnommen worden. Dies unterstreicht — im Vergleich mit den restli-
chen Messensitzen - die gegensitzliche Faktur des Agnus Dei; nur zu Beginn
greift der Bassus die Vorlage auf. Willaert steigert seine Widmungsabsicht im
zweiten Agnus Dei, indem er den Satz auf sieben Stimmen (und damit auch den
Komplexitatsgrad) erhoht (vgl. Abbildung 74).

Hier erzeugt Willaert ein hohes Maf3 an Klangwirkung, insbesondere durch
den Kontrast zwischen den tragenden Cantus firmus-Stimmen und den be-
wegten Gegenstimmen:

»Selbst der kunstvoll gearbeitete Widmungskanon im Agnus Dei vermag nicht den
Eindruck vorherrschender Strukturstrenge im alten abbildhaften Sinn zu erwecken. Er
steht inmitten eines klanglich gepragten frei stromenden Satzes als Ausdruck per-
sénlicher Huldigung, die in der Darbietung einer schwierigen traditionellen Technik
ausgesprochen wird.«**

Diese Deutung des Cantus firmus »als Ausdruck personlicher Huldigung« ldsst
sich noch steigern, wenn man ihn zusétzlich als herrschaftlich-reprisentatives
Symbol interpretiert. Besonders im Vergleich mit den bewegten Gegenstimmen
reprasentiert der kanonisch gefithrte und den Herrschertext in Pfundnoten
deklamierende Cantus firmus Alfonso II. d’Este emphatisch als neuen Herrscher
Ferraras.

Alfonso dalla Violas fiinfstimmige Missa Veni Sancte Spiritus weist — abge-
sehen von der oben genannten gemeinsamen Uberlieferung - einige musikali-
sche Parallelen zur Willaert-Messe auf.’® Sein Werk basiert zum einen auf dem
Cantus firmus der Pfingstsequenz Veni Sancte Spiritus,”* zum anderen auf der
gleichnamigen Motette Willaerts. Aulerdem ist auch in diese Messe ein dedi-
zierendes Spruchband fiir Alfonso II. im Sanctus und Agnus Dei eingearbeitet.
Dalla Viola verwendet die aus fiinf Abschnitten bestehende Sequenzmelodie fiir
die einzelnen Messensitze.”® Dabei wird jeweils das Eingangsmotiv eines Me-
lodieabschnittes als Grundlage fiir eine imitatorische Verarbeitung herange-
nommen, um den Satz anschlieflend frei zu gestalten. Ferner finden Entleh-

382 Beck: »Adrian Willaerts Messen, S. 238.

383 Vgl. ausfithrlich Marvin: Ferrarese Masses of the Late Renaissance, S. 34 -45.

384 Vgl. hierzu Bartsch: Die lateinischen Sequenzen des Mittelalters und Kehrein: Die lateini-
schen Sequenzen des Mittelalters.

385 Vgl. Marvin: Ferrarese Masses of the Late Renaissance, S. 34-37.
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nungen in Form von wortlichen Zitaten ganzer Sequenzabschnitte statt. Seine
kreative Gestaltungskraft stellt er vor allem dann unter Beweis, wenn er lediglich
einzelne Intervallstrukturen bzw. melodische Verldufe der Sequenz imitiert und
im musikalischen Satz verarbeitet. Dem gegentiber steht das rigide Zitieren der
ersten Melodiezeile zu Beginn eines jeden Messensatzes.

Wie auch in Willaerts Messe ist neben der Sequenzmelodie die gleichnamige
Motette Willaerts der entscheidende Referenzpunkt des Werkes.*® Bereits mit
Blick auf die Klangstruktur ist eine Affinitit zu erkennen, da er die Messe wie
Willaerts Motette im dorischen Modus, wenngleich transponiert, gesetzt hat.
Dalla Viola verarbeitet zahlreiche Abschnitte aus Willaerts Motette, die ihrer-
seits an die Sequenz gebunden sind und somit eine vollige Durchdringung mit
dem Veni Sancte Spiritus-Material stattfindet: Dalla Viola entlehnt entweder
ganze polyphone Abschnitte zu Beginn der Messensitze oder nur kurze Motive
und fiigt diese in anders gestaltete polyphone Kontexte bzw. verwendet sie als
Cantus firmi. Schliefllich ist bemerkenswert, dass er Melodien aus Willaerts
Motette in den jeweils gleichen Stimmen erklingen ldsst. Weitere Ahnlichkeiten
zu Willaerts Missa Mittit ad Virginem ergeben sich durch wortgezeugte Melo-
diefithrungen. Hier sind z. B. die aufsteigende Linie auf » Tu solus altissimus, die
absteigende Linie auf »descendit de coelis« und expressive Dissonanzen wéh-
rend der Deklamation von Worten wie »Crucifixus« und »passus« zu nennen.
Gleichermaflen von Willaerts Messe beeinflusst diirften die Einschiibe ternirer
Abschnitte in einer ansonsten imperfekt gehaltenen Struktur sein, wie z. B. auf
»et resurrexit«, auf »Qui cum Patre«, auf »et vitam venturi« und im Osanna. Dalla
Violas Messensitze bzw. grofiere Binnenabschnitte beginnen stets in polypho-
ner Imitation und entwickeln sich zunehmend zu einem vollstimmigen Satz.
Eine grofle Abweichung von Willaerts Kompositionsstil betrifft die durchge-
hende Vermeidung homophoner Abschnitte, die fiir Willaerts Messe als kon-
stitutiv zu bezeichnen sind.

Abschlieflend ist der fiir die Identifizierung der Komposition als Herrsch-
ermesse bedeutende Cantus firmus im Sanctus und Agnus Dei zu beleuchten.
Die Tatsache, dass iberhaupt ein solcher eingeflochten ist, belegt die Néhe zur
Willaert’schen Messe. Allerdings sind gravierende Unterschiede in der Art und
Weise der Einarbeitung zu beobachten. Anders als bei Willaert basiert in dalla
Violas Werk der Cantus firmus, der den Herrschertext deklamiert, auf dem
Melodiematerial der Pfingstsequenz und verkniipft so die Vorlage der Messe
noch stirker mit dem Widmungstriger. Bei dalla Viola erklingt der Wid-
mungstext vor dem Agnus Dei bereits im Sanctus, und zwar nur den Abschnitt
betreffend, in welchem der Text »Sanctus, sanctus, sanctus Dominus Deus
Sabaoth« vertont ist. Bekanntlich markiert diese Textzeile den Beginn der

386 Vgl. hierzu ebd., S. 37 -40.
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Eucharistie und geht auf das Buch des Propheten Jesaia (Jes 6,3) zuriick, in
welchem die Seraphim im Zuge der Berufung Jesaias zum Propheten den
Herrn anrufen und lobpreisen: »Heilig, heilig, heilig, ist Gott, der Herr Ze-
baoth.« Im Sanctus der Messe ist eine Parallelisierung dieser Anrufung der
Engel mit der Akklamation fiir Alfonso (»Inclitae Ferrariae. Alphonso duci
quinto. Laeta longa saecula«) augenscheinlich. Daher kann die Anrufung der
Engel nicht nur auf Gott bezogen werden, sondern auch auf eine lange wih-
rende Regierungszeit des fiinften Herzogs von Ferrara, Alfonso II. d’Este (vgl.

Abbildung 75).
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Abbildung 75: Francesco dalla Viola, Missa Veni Sancte Spiritus, Sanctus, M. 1-35

Diese intertextuelle Deutung wird durch das melodische Material der Stimmen
gestiitzt. Sowohl der Tenor als auch die Gegenstimmen beruhen auf der Melodie
des ersten Sequenzverses, so dass auch auf melodischer Ebene eine enge Ver-
bindung der Akklamationen hergestellt ist. Die Anrufung Alfonsos wird durch
Pfundnoten zusitzlich hervorgehoben.

Eine letzte Steigerung erfahrt die Messe im zweiten, siebenstimmigen Agnus
Dei. Hier lasst dalla Viola den gleichen Widmungstext auf dem 9. Melodieab-
schnitt der Sequenz in Form eines kunstvollen Spiegel- oder Inversionskanons
erklingen (vgl. Abbildungen 76 und 77):

5

7
) | 4
)

[Cantus] b T f ;
1 : 1 t ——— +
- t t
pec-ca-ta [ mun - - di, | | mi - se 1re-re no |- bis, | | mi ‘
0 E— ' ' 4
Al = pa— e P
[Altus] ¢ o = = = 7 —} T - -
2 i i 2
di, pec-ca-ta [mun - [di, mi |- se-re-re |no - bis, mi - se
o) | .
a t P —bo s  —
[Sextus] g1~ o7 = I T
} } } —F } 1 =
ca-tamun - ‘di, pec-ca <‘ tamun di, | | | mi<‘se-re - re |no- ‘
§ o o - = o
[Quintus] %b‘ L5 ——
In cly - Ita_‘ I Fer |— - |ra - | - Iri - | x |
9
[Tenor] % =
0
[Septimus]
[Bassus]

f f
T T
mun di, qui tol - lis pec - ca - ta  mun - di, mi - se - re-re no

Abbildung 76: Francesco dalla Viola, Missa Veni Sancte Spiritus, Agnus, M. 57 - 65

Die Gegenstimmen verarbeiten auch hier dasselbe Material, bisweilen jedoch in
freien Paraphrasen und melodischen Varianten. Der Gegensatz vom haupt-
sachlich in Pfundnoten verlaufenden Cantus firmus und den duflerst bewegten
Gegenstimmen ist im Vergleich zum Sanctus deutlicher ausgeprigt; damit setzt



Abbildung 77: Modena, Biblioteca Estense, Ms a.N.1.1 = LAT. 451, fol. 43"
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dalla Viola einen markanten Schlusspunkt fiir den Widmungstriager der Messe.
Da man davon ausgehen kann, dass dalla Viola die Melodiebasis des 9. Se-
quenzverses fiir das letzte Agnus Dei nicht willkiirlich gewahlt hat, stellt sich die
Frage nach moglichen intertextuellen Beziigen. Der Sequenztext lautet: »Da tuis
fidelibus In te confidentibus Sacrum septenarium« (>Gib, Heiliger Geist, Deinen
auf Dich vertrauenden Glaubigen die sieben heiligen Gaben<). Damit sind be-
kanntlich Weisheit, Einsicht, Rat, Stirke, Erkenntnis, Frommigkeit und Got-
tesfurcht gemeint. Schon auf formaler Ebene ist es augenfillig, dass das letzte
Agnus Dei als einziger Satz der Messe siebenstimmig gesetzt ist und dies
moglicherweise auf die sieben Gaben des Heiligen Geistes bezogen werden kann.
Auflerdem bezieht sich die Pfingstsequenz insgesamt, abgesehen vom letzten
eschatologischen Vers, auf die Heilsgabe des Heiligen Geistes im Diesseits und
konnte somit auch auf den diesseitigen Herrscher Alfonso II. als Heilsbringer
bezogen werden, der iiberdies mit den sieben heiligen Gaben konnotiert wird.

Zusammenfassung

Adrian Willaerts Missa Mittit ad Virginem und Francesco dalla Violas Missa
Veni Sancte Spiritus beschlielen eine seit Ercole I. d’Este bestehende Tradition
von Herrschermessen fiir Potentaten Ferraras. Der Entstehungskontext dieser
Messen ist sehr gut rekonstruierbar, nicht zuletzt durch die vorausgehende
Publikation der Musica nova und dalla Violas aussagekriftiger Widmungsvor-
rede. Dass hingegen die besagten Messen als Unikate in einem Chorbuch der
Ferrareser Hofkapelle lediglich handschriftlich tiberliefert und nicht in den
Druck gegangen sind, konnte in der am Este-Hof unter Alfonso II. gepflegten
musica reservata bzw. musica secreta, die fiir den privaten Raum und zum Ge-
brauch des Herrschers vorgesehen war, begriindet liegen.”” Beide Komponisten
konzipieren ihre Messen als sakral-verankerte Parodiemessen und formulieren
erst am Ende - in Form einer werkkonzeptionellen Klimax - ihren Wid-
mungsgedanken. Im Gegensatz zu Herrschermessen, die durch ihren Titel (z. B.
Hercules Dux Ferrariae) ihre Faktur gewissermaflen ankiindigen, ist die Wid-
mungskomponente hier zunichst verborgen und offenbart sich erst bei ge-
nauerem Blick bzw. wihrend des Klangereignisses. In Willaerts Missa Mittit ad
Virginem sondert sich das Agnus Dei insofern von den iibrigen Messenteilen ab,
als der Cantus firmus und die Gegenstimmen aus freiem melodischem Material
bestehen und dadurch - zumindest auf der Ebene der musikalischen Struktur -
eine Distanzierung von der Parodievorlage iiber Mittit ad Virginem stattfindet.
Was bleibt, ist die Verbindung von Herrscherlob und Messentext. Diesen Befund
kann man als Konzentration auf die textliche Komponente deuten - als em-

387 Vgl. hierzu Anthony Newcomb: The Musica Secreta of Ferrara in the 1580’s, Diss. Univ. of
Princeton 1970, passim.



164 Die Messen

phatisch gesetzte Hervorhebung des melodisch autarken Herrscherlobes im
Umfeld von liturgischem Messentext.

Im Hinblick auf die offenbar wechselseitige Werkkonzeption beider Messen
ist es wenig iiberraschend, dass dalla Viola, als Hommage an Willaert und an
dessen Musica nova, eine seiner Motetten als Vorlage verwendet und zahlreiche
strukturelle Komponenten aus Willaerts Messe erkennbar tibernommen hat.
Jedoch fallen einige (im Sinne kompetitiver aemulatio deutbare) Abweichungen
ins Gewicht. Dalla Viola komponiert vornehmlich in einem um 1560 bereits
durchaus veralteten Stil »niederldndischer« Vokalpolyphonie und wendet sich
offensichtlich gegen die auf klangliche Aspekte abzielende homophone Schrei-
bart der Willaert’schen Messe. Uberdies verkniipft dalla Viola - und das ist
maflgeblich - die Herrscherakklamation mit der Vorlage der Messe und stellt
somit eine Verbindung zu den iibrigen Sitzen des Zyklus’ her. Er vereinheitlicht
das melodische Material des Cantus firmus mit demjenigen der synchron lau-
fenden Gegenstimmen, so dass liturgischer Messentext und weltlicher Herr-
schertext melodisch verschmelzen. Uberdies sind hier intertextuelle Beziige
zwischen Messentext (im Sanctus) bzw. der Sequenzvorlage (im Agnus Dei) und
dem Widmungstréager Alfonso II. zu vermuten, die den hervorgehobenen Status
des neuen Ferrareser Herrschers symbolisieren konnten.

Festzuhalten ist, dass Josquin Desprez’ Missa Hercules Dux Ferrariae eine
etwa 60 Jahre andauernde Tradition von Herrschermessen fiir die Nachfahren
Ercole I. d’Estes initiierte. Bemerkenswert ist dabei, dass sich nicht nur be-
deutende Meister des Este-Hofes, sondern auch auswiértige Komponisten dieser
Messenform angenommen und sie in unterschiedlicher Art und Weise und aus
verschiedenen (fiir uns bisweilen undurchsichtigen Griinden) rezipiert haben.
Eine ausschliefllich dem Kompositionsmodell geschuldete Auseinandersetzung
ist nicht auszuschlieflen, im Falle von Lupus Hellincks Missa Hercules Dux
Ferrariae und Jachets Missa Ferdinandus Dux Calabriae sogar wahrscheinlich.
In den meisten Fillen aber wurden Messen fiir Herrscher Ferraras komponiert,
um bestimmte, nicht selten personlich-pragmatische Ziele zu erreichen. Dass
alsbald nicht nur die soggetto cavato-Form herangezogen wurde, belegen Mai-
stre Jhans Messe, Cipriano de Rores Missa Praeter rerum seriem sowie die beiden
Messen Willaerts und dalla Violas. Wenngleich sich diese Werke kompositorisch
vom Josquin’schen Prototypen entfernen, ist in ihnen die Verbindung von
Herrscherwidmung und sakralen Elementen noch greifbarer.

Die folgenden Betrachtungen werden zeigen, dass Josquins bahnbrechende
Idee der Herrscherakklamtion in der polyphonen Messe die Grenzen Ferraras
tiberschritten hat und auf zahlreiche andere Potentaten {ibertragen worden ist.
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2 Parma

2.1 Der Sonderfall: Paolo Animuccia

Der italienische Komponist Paolo Animuccia (1500 - 1569) hat im Gegensatz zu
seinem Bruder Giovanni Animuccia keine grenziiberschreitende Bedeutung
erlangt. Er war von 1550 bis 1552 maestro di cappella an San Giovanni in La-
terano und bekleidete anschlieflend die gleiche Position am Hofe von Guido-
baldo della Rovere in Urbino.*® Dass Animuccia nach Rom zuriickkehren wollte,
belegt ein von Richard Sherr veréffentlichter Brief Animuccias.”® In unmittel-
barer chronologischer Nahe mit der Inauguration von Papst Pius V. (Antonio
Michele Ghislieri, reg. 1566 - 1572) bietet sich Animuccia im Januar 1566 dem in
Rom wirkenden Sekretdr von Guidobaldo della Rovere, Simone Fortuna, un-
verblimt als neuer Leiter der papstlichen Kapelle an, um sie im Sinne der Tri-
dentinischen Reformen neu zu ordnen.”® Animuccia appelliert sodann an die
Diskretion und die Mithilfe Fortunas. Dieser solle sich bei Kardinal Giulio della
Rovere, dem Bruder Guidobaldos, fiir ihn einsetzen.*®! Die Tatsache, dass er
verheiratet sei, spiele indes keine Rolle, da er nicht in die Kapelle eintreten
miisse, um sie angemessen zu leiten.”” So gebe es in Rom bereits einen ver-
heirateten Komponisten namens »Gianetto«, gemeint ist Palestrina, der im
Auftrag der Hofkapelle komponiere, ohne in dessen Diensten zu stehen. Im
Gegensatz zu Palestrina wiirde Animuccia der Kapelle tiglich zur Verfiigung
stehen.’” Animuccias Anfrage ist offensichtlich gescheitert - der Fall wird weder
innerhalb der tibrigen Korrespondenz des Kardinals noch in den Diarii Sistini
behandelt. Es ist davon auszugehen, dass ein direkt an Kardinal Giulio della
Rovere (respektive an den Heiligen Vater) gerichteter Brief deutlich diplomati-
scher und weniger explizit ausgefallen sein diirfte. Giulio della Rovere hat das

388 Vgl. Patronage and Dynasty. The Rise of the Della Rovere in the Renaissance Italy (= Six-
teenth Century Essays & Studies, 77), hrsg. von Ian F. Verstegen, Kirksville/Missouri 2007,
hier vor allem Kapitel 4. Vgl. ferner Lewis Lockwood: Art. »Animuccia, Paolo, in: Ngro-
veD, Bd. 1, S. 688 und Peter Ackermann: Art. »Animuccia, Paolo«, in: MGG2 Personenteil 1
(1999), Sp. 740 - 742.

389 Richard Sherr: »A Letter from Paolo Animuccia. A Composer’s Response to the Council of
Trents, in: EM 12 (1984), S. 75-78. Alle folgenden Zitate sind zitiert nach ebd., S. 76.

390 »essendo necessarissimo che le cose della musica sieno nette e governate da uno solo et
reformate, [...], mi rendo certissimo [...] che tal carico havrei io.«

391 »che alei non mancheranno modi di entrarci et con bel modo persuaderlo al cardinale che
in verita starei volentieri a Roma.«

392 »perché benché io sia maritato, non importerebbe, perché non occurrerebbe andassi in
cappella ma ne havessi il carico per ridurla a buon segno.«

393 »Etdigia un musico che stain Roma, maritato che si chiama Gianetto, per havere composto
non so che per la cappella ha provisione perpetua senza servire; ma io vorrei servire del
continuo e fare cid che bisognasse giornalmente per la cappella.«
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Schreiben aber vermutlich gekannt; dafiir spricht nicht zuletzt, dass er im car-
teggio des Kardinals tiberliefert ist.”* Inwieweit die gescheiterte Anfrage mit
seinem Status als verheirateter Mann oder mit seiner Abwertung des in Rom
hochgeschiétzten Palestrina zusammenhéngt, ist schwer zu beurteilen. Bemer-
kenswert ist, dass sich Animcuccia hinsichtlich der kirchenmusikalischen Re-
formen deutlich zu positionieren scheint. Seine diesbeziigliche Haltung relati-
viert sich jedoch mit Bezug auf einen Brief aus dem Jahre 1567. Nachdem er sich
1566 noch als Reformer der pépstlichen Kapelle angeboten hatte, offeriert er
Fiirst Ottavio Farnese von Parma nur ein Jahr spater, ihm zu Ehren eine Messe zu
komponieren.” Er habe Josquin Desprez’ und Cipriano de Rores Messen fiir
Ercole I. und Ercole II. d’Este gesehen und Giacomo Antonio Veggio gefragt, ob
de Rore auch fiir Ottavio Farnese eine Messe auf dessen Namen geschrieben
habe, was dieser verneinte:**

»Also habe ich mir die Freiheit erlaubt, Ihnen eine solche [Herrscher-]Messe zu
komponieren, wenn man iiberdies bedenkt, dass dieses soggetto [cavato] sich in keiner
besseren Umgebung befinden konnte als in einer Messe, welche wahrhaftig von grofler
Religion und Ernsthaftigkeit gepragt ist, und in der man (meinem Urteil zufolge) am
kunstfertigsten komponieren kann.«*”

Bemerkenswert an dieser Auflerung ist — neben dem (erneut) selbstbewussten
und im Vergleich mit dem erstgenannten Brief gleichsam opportunistischen Ton
- seine dargelegte Asthetik einer idealen Verbindung von Herrscherwidmung
und Messe als Inbegriff von Religiositat (»religione«) und Ernsthaftigkeit
(»gravita«) einerseits und hoher kompositorischer Kunstfertigkeit andererseits.
Animuccia betont auflerdem, dass sein Vorhaben nicht aus einem Konkur-
renzgedanken gegeniiber Josquin und de Rore heraus erwachsen sei, sondern
sich allein darin griinde, dass eine solche Messe fiir Ottavio Farnese fehle. Als
Referenz versichert Animuccia, dass er die Messe seinem Brotherrn in Urbino,

394 Vgl. hierzu Sherr: »A letter from Paolo Animuccia, S. 77.

395 Vgl. Jessie Ann Owens: »How Josquin became Josquin: Reflections on Historiography and
Receptiong, in: Music in Renaissance Cities and Courts, S. 271 -280, hier S. 276 f. und S. 280.

396 »et maggiormente che mi pareva mancamento grandissimo che havendo veduto una messa
sopra Hercole p.o duca di Ferrara di Josquino, et un’altra di m. Cipriano sopra Hercole ij che
non cene fussi una sopra V.E.« Alle folgenden Zitate zitiert nach ebd., S. 280. Dass es sich bei
der genannten Messe Josquins um seine Missa Hercules Dux Ferrariae handelt, ist ein-
deutig. Bezogen auf die Messe de Rores wird Animuccia aufgrund des angedeuteten sog-
getto cavato (»un’altra di m. Cipriano sopra Hercole ij«) vermutlich dessen Missa Vivat felix
Hercules gemeint haben. Er konnte auch dessen Missa Praeter rerum seriem im Blick gehabt
haben, die ebenfalls Ercole II. d’Este gewidmet ist, allerdings nicht auf einem soggetto
cavato beruht. Vgl. hierzu Kapitel B.I.1.2.3.

397 Deutsche Ubersetzung des Autors. Der italienische Originaltext lautet: » Allora mi deliberai
farne una, considerando di non poter meglio accompagnare questo soggetto che con una
messa, cosa in verita di tanta religione et gravita, et dove (a mio giuditio) si possa piu
artifitiosamente comporne.«
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Guidobaldo della Rovere, der mit Ottavio Farneses Schwester Vittoria verhei-
ratet war, zu Gehor habe bringen lassen. Dieser habe sowohl die Messe als auch
Animuccias Mithen gelobt.”® Obwohl diese Messe fiir Ottavio Farnese nicht
tiberliefert ist, diirfte sie existiert haben, zumal Animuccia ihn in dem besagten
Brief bittet, sie fiir wiirdig zu befinden und sich daran als weihnachtliches
Prisent zu erfreuen.’” Neben der Tatsache, dass Vittoria Farnese mit Animuc-
cias Patron verheiratet war, bestand eine weitere Verbindung zum Hof der
Farnese darin, dass Paolos Bruder Giovanni einem Cousin Ottavios diente,
ndmlich Kardinal Guido Ascanio Sforza. Falls Animuccia, wovon auszugehen ist,
weitergehende Hoffnungen an diese Komposition kniipfte, sind diese insofern in
Erfillung gegangen, als er spétestens ab dem Jahre 1568 als Agent in Diensten
Ottavios stand. Dies geht aus zwei weiteren Briefen Paolo Animuccias hervor
(22. Oktober 1568 und 4. Januar 1569), in denen er Ottavio mitteilt, den zu jener
Zeit berithmten neapolitanischen Komponisten und Lautenisten Fabrizio
Dentice aus Pescara fiir den Hof in Parma gewonnen zu haben.*”

Festzuhalten ist, dass sich Animuccia trotz einer gesicherten Stellung in Ur-
bino (und seines fortgeschrittenen Alters) auswartigen Potentaten anbot und
damit bisweilen Erfolg hatte, zumindest bei Ottavio Farnese. Fiir seine Ambi-
tionen, nach Rom zuriickzukehren, konnte sein offensichtlich gesteigertes
Selbstbewusstsein und ein ihm diesbeziiglich vorauseilender Ruf wenig for-
derlich gewesen sein.

2.2 Chamaterd di Negris Messen fiir den Farnese-Hof

Uberlieferung und Widmung

Wihrend Animuccias Herrschermesse fiir Ottavio Farnese nicht erhalten ist, ist
eine solche Messe des Komponisten Ippolito Chamatero di Negri (gest. nach
1592) im 1569 bei Scotto gedruckten Liber primus missarum iiberliefert. Ob-
schon RISM angibt, dass lediglich das Altus-Stimmenbuch erhalten sei, existiert
in der Biblioteca Nazionale von Neapel der vollstindige Messendruck in fiinf

398 »Non ho mancato pero farla sentire qui allo Il.™°s.” Duca, al quale e molto piacuta et ha
dimostrato haver’ havuto molto caro che sopra V.E. habbia durato questa fatica.«

399 »Perd la prego humilmente che si degni accettarla et godersela queste feste di Natale per un
segno della servitli mia con lei.«

400 Vgl. hierzu ausfiihrlich Dinko Fabris: » Vita e Opere di Fabrizio Dentice, Nobile Napoletano,
Compositore del Secondo Cinquecento«, in: Studi musicali 21 (1992), S. 61-113, hier
S. 101 f. und Seishiro Niwa: Duke Ottavio Farnese’s chapel in Parma, 1561 - 1586, Diss.
Tokio 2002, S. 80 f. und S. 168 f. Herrn Niwa mochte ich herzlich dafiir danken, mir seine
noch unveréffentlichte Dissertation zugdnglich gemacht zu haben.
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Stimmbiichern.*”" Auf dem Titelblatt der fiinf Stimmbiicher ist jeweils notiert

(vgl. Abbildung 78):

»HI1PPOLYTI CHAMATERO ROMANI, / CHORI. MAIORIS ECCLESIAE / UTINENSIS MAG-
ISTRI, / Missarum cum quinque et septem vocibus Liber primus. / Nunc primum
Aeditus. /

Missa ad Illustriss. Parmae & Placentiae Ducem, /

Missa Elasmamera, /

Missa Expurgate vetus fermentum, /

Missa ad Illustriss. Parmae & Placentiae Ducissam cum septem vocibus. /

VENETIIS, / APUD HIERONYMUM ScoTUM. / MD LXIX.«

Neben einer Herrschermesse fiir Ottavio Farnese und zwei Parodiemessen
(Missa Elasmamera und Missa Expurgate vetus fermentum)*”* enthilt der Druck
eine Messe fiir Ottavios Gattin Margarethe von Parma. Der Bezug des Kompo-
nisten zum Farnese-Hof in Parma ist indes nur indirekt herstellbar. Wie die
Widmungsvorrede des Druckes bestitigt (siehe unten), miissen Kontakte nach
Parma bestanden haben, obwohl Chamaterd nicht unmittelbar in Diensten
Ottavios stand. Der aus Rom stammende Komponist wirkte ab den 1560er
Jahren iiberwiegend in Norditalien, und zwar im Veneto.*” Er fungierte von 1562
bis 1567 als Kapellmeister der Accademia filarmonica von Verona, an der Ka-
thedrale von Vicenza sowie am Dom von Treviso. 1567 bekleidete er fiir drei
Jahre dasselbe Amt am Dom von Udine.*”* In diesen (von wechselnden Posten
gepragten) Jahren war er kompositorisch duflerst produktiv. Dabei spielten di-
verse Widmungswerke, dhnlich wie das bei Cipriano de Rore zu Beginn der

401 Signatur S.Q. XXXV C 2/2. Fiir den Hinweis und die Weiterleitung des Druckes danke ich
Christiane Wiesenfeldt sehr herzlich.

402 Pietro Cerone nennt als Beispiel fiir einen Krebskanon das Agnus Dei der Missa super
Elasmamera Chamateros. Vgl. Pietro Cerone: El Melopeo y maestro (= Monumentos de la
Musica Espanola, 74), hrsg. von Antonio Ezquerro Esteban, Faksimile der Ausg. Neapel
1613, 2 Bde., Barcelona 2007, hier Bd. 2, S. 1336 (orig. S. 1104). Die Missa super Expurgate
vetus fermentum Uber ein Responsorium zur Osterzeit ist ferner in der Biblioteca Ca-
pitolare della Cattedrale von Treviso (I-TVd) iiberliefert. Vgl. hierzu Vincenzo Borghetti:
Art. »Chamatero di Negri, Ippolito«, in: MGG2 Personenteil 4 (2000), Sp. 676 -678, hier
Sp. 677.

403 Vgl. zusammenfassend Borghetti: »Chamatero di Negri«.

404 Vgl. Weiterfithrendes zu Chamateros Biographie bei Giuseppe Vale: »La Cappella Musicale
del Duomo di Udine dal sec. XIII al sec. XIX«, in: Note d’archivio per la storia musicale 7
(1930), S. 87-201, hier S. 114-116,S. 118 -121 und S. 180 - 184; Ders.: » Vita musicale nella
Chiesa Metropolitana di Aquileia (343 - 1751)«, in: Note d’archivio per la storia musicale 9
(1932), S. 201-216, hier S. 209; Ders.: »Memorie Musicali della Cattedrale di Concordia
(sec. XVI-XVII)«, in: Note d’archivio per la storia musicale 10 (1933), S. 127-135, hier
S. 130; Raffaele Casimiri: »Musica e Musicisti nella Cattedrale di Padova nei sec. XIV, XV,
XVI. Contributo per una storia«, in: Note d’archivio per la storia musicale 18 (1941), S. 101 -
214, hier S. 111-113.
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1540er Jahre der Fall war,'” eine gewichtige Rolle.””® Im Jahre 1569 werden
Bemiithungen Chamateros sichtbar, seine Stellung in Udine aufzugeben. Dafiir
spricht, dass allein 1569 vier Madrigalbiicher und der besagte Messendruck
publiziert wurden und er nachweislich seine Werke nach Verona, nach Aquileia

und nach Parma an den Hof der Farnese sandte. Letzteres ist durch die Wid-

mungsvorrede des Liber Primus Missarum bezeugt:*”

»Dem hochberiihmten und vortrefflichsten Herzog von Parma und Placentia, Octa-
vianus Farnesius, seinem Mézen [gewidmet], Hippolytus Chamatero.

Niemals, mein herrlicher Fiirst, konnte meinem Erinnerungsvermdogen entfallen, was
sich einst von deinem hohen Ansehen auf mich durch deine Grof3ziigigkeit tibertragen
hat. Deswegen habe ich dir immer diese Hochachtung entgegengebracht, die ich [dir]
fiir die nicht alltdglichen Beweise deiner Gunst mir gegeniiber schuldete, so dass ich
sogar im Stillen sehr gern Geliibde fiir das Gelingen deiner Vorhaben auf mich nahm:
Auch jetzt, da meine Freunde in recht grofler Zahl - ihnen irgendetwas abzuschlagen,
wire unrecht gewesen - mich dazu veranlasst haben, dass ich einen Teil meiner Werke
und etlicher meiner Vigilgesinge veroffentlichen muss, hat mich sogleich die Erin-
nerung an deine Gefélligkeiten mir gegeniiber an meine Pflicht gemahnt. Ich habe
bestimmt, [mein] vortrefflichster Herzog, dass in deinem Namen dies mein Musikwerk
erscheint, in dem die gottlichen Worte der heiligen Handlungen in einen abwechs-
lungsreichen Gesang gesetzt werden. Und wenn ich mir auch bewusst bin, dass sich
durch ein nahezu unbedeutendes Geschenk dieser Art unmoglich deine Freundlichkeit
mir gegeniiber nicht einmal anndhernd ausgleichen ldsst, so werden trotzdem die
Kirchen deiner Bischofsstiddte, wenn sie irgendwann einmal auf dein Geheif3 hin (was
ich sehr wiinsche) von dieser Musik widerhallen, zumindest fiir meine Ehrerbietung
und Hochachtung dir gegeniiber fiir immer Zeugnis ablegen. Lebe wohl. Utinum, den
1. Oktober 1569.«

Abgesehen davon, dass diese Widmungsvorrede von zeittypischen Topoi
strotzt*® - der duflerst devote Ton, das Fiirstenlob, das Driingen seiner zahl-
reichen Freunde zur Verodffentlichung und das Betonen der Unbedeutsamkeit
des Geschenkes - lassen sich folgende Informationen daraus ableiten: Auch
wenn hinsichtlich wortlicher Interpretationen solcher Vorreden eine gewisse
Vorsicht geboten ist, scheint Ottavio Farnese Chamatero in irgendeiner Form
protegiert zu haben (»seinem Mézen«, »durch deine Grofiziigigkeit«, »die nicht
alltaglichen Beweise deiner Gunst«, »die Erinnerung an deine Gefilligkeiten mir

405 Vgl. Kapitel B.I.1.2.3.

406 Er widmete 1569 das dritte Madrigalbuch der oben genannten Veroneser Accademia fil-
armonica.

407 Karl-Heinz Glowotz sei aufs Herzlichste fiir die deutsche Ubersetzung gedankt. Zum la-
teinischen Originaltext vgl. Anhang 7.

408 Vgl. Raimund Redeker: Lateinische Widmungsvorreden zu MefS- und Motettendrucken der
ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts (= Schriften zur Musikwissenschaft aus Miinster, 6),
Eisenach 1995, hier S. 7 -49.
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gegeniiber«). Ferner driickt Chamatero seinen Wunsch aus, dass Ottavio die ihm
gewidmeten Werke in den »Kirchen [s]einer Bischofsstadte« auffiihren lasse.
Rechnungsbelege und erhaltene Kapelllisten belegen, dass musikalische
Aktivitdten am Hofe Ottavios mit der Institutionalisierung einer Hofkapelle zu
Beginn der 1560er Jahre begannen.*”” Dass Cipriano de Rore 1561 durch Ver-
mittlung von Margarethe von Parma als Kapellmeister engagiert werden
konnte,*"” spricht fiir die hohe Qualitit, die Ottavio anstrebte. Wihrend in den
ersten Jahren des Dezenniums die Hofkapelle quantitativ stabil blieb, stieg die
Zahl der Mitglieder um 1563 betréachtlich an und erreichte ihre Bliitezeit in den
1570er Jahren. Italienische Musiker waren im Laufe der Jahre ihren franko-
flimischen Kollegen zahlenmiflig iiberlegen, weil zahlreiche Franko-Flamen
den Hof verlieffen.*'! Ottavio genoss als musikalischer Patron ein hohes Anse-
hen. Dies belegen nicht zuletzt die ihm gewidmeten Musikdrucke von Kompo-
nisten, die am Hofe Ottavios wirkten (Cipriano de Rore, Giovanni Agostino
Veggio und Josquin Persoens) oder in einem fassbaren Zusammenhang mit
Parma standen (Barnaba Cervo, Marc’Antonio Ingegneri und Claudio Merulo).
Es sind aber auch Widmungsdrucke von Komponisten erhalten, bei denen ein
unmittelbarer Bezug zum Farnese-Hof nicht nachweisbar ist (Girolamo Belli,
Tiburzio Massaino, Giovanni Battista Moscaglia, Giulio Renaldi, Pietro Vinci
und Giaches de Wert).*> Chamaterd di Negri ist zu den letztgenannten Kom-
ponisten zu zdhlen - in den von Seishiro Niwa aufgearbeiteten Kapelllisten wird
sein Name jedenfalls nicht genannt.*” Es ist zu vermuten, dass ihm die in seiner
Widmungsvorrede genannte méazenatische Gunst Ottavios auf informellem
Wege zugekommen ist. In den Kapelllisten von Ottavios Bruder Alessandro
Farnese ist hingegen ein so bezeichneter »Ippolito musico« vom 12. Februar
1569 bis Dezember 1570 mit 6 scudi Gehalt verzeichnet.*'* Es ist schwer zu

beurteilen, ob es sich bei diesem Musiker um Chamaterd handelte.*”> Denn

409 Vgl. hierzu Niwa: Duke Ottavio Farnese’s chapel in Parma, S. 23-27.

410 Vgl. ebd., S. 60-62.

411 Vgl. ebd., S. 24f.

412 Vgl. ebd., S. 100 f.

413 Vgl. ebd., passim.

414 Vgl. ebd., S. 95.

415 Seishiro Niwa bezweifelt dies wegen der offensichtlich fehlenden Beziehungen zu Ales-
sandro Farnese. Niwa vermutet im Hinblick auf die Identitdt dieses Ippolito eher folgende
Personen: Es konnte sich entweder um Ippolito Gambuccio handeln, der Mitglied der
Sixtinischen Kapelle und der einzige Musiker der papstlichen Kapelle mit diesem Vorna-
men war. Eine Verbindung zu Alessandro Farnese ist aber nicht nachweisbar. Der romische
Organist Ippolito Tartaglino ist laut Niwa der wahrscheinlichere Kandidat fiir den besagten
»Ippolito musico«. Tartaglino stand mit Vincenzo Pinto, dem Lautenisten Alessandro
Farneses, in Verbindung, war ab 1577 als Organist der Arciconfraternita del SS. Crocifisso
sowie an San Pietro titig und widmete Alessandro Farnese 1574 ein Motettenbuch. Vgl.
hierzu Richard Sherr: »The Diary of the Papal Singer Giovanni Antonio Merlo, in: Ana-
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offiziell war er bis zum 22. Februar 1570 in Udine angestellt, bevor er in seine
Heimatstadt Rom zuriickkehrte.”'® Auflerdem wurde die Widmungsvorrede vom
1. Oktober 1569 in Udine verfasst, was zusatzlich dafiir spricht, dass er zu diesem
Zeitpunkt vornehmlich dort wirkte. Festzuhalten ist, dass Chamaterd sich in
dieser Zeit um eine neue Anstellung bemiihte, ein (wie auch immer gearteter)
Bezug zum Hofe der Farnese in Parma bestand und dergestalt auch der Ottavio
gewidmete Messendruck zu deuten ist.

Dass Chamatero aber nicht nur Ottavio, sondern auch seiner Frau Margarethe
von Parma eine Herrschermesse dedizierte, liegt in ihren bekannten musikali-
schen Aktivititen begriindet.*”” Margarethe von Parma (1522 - 1586), illegitime
Tochter Kaiser Karls V. und somit Halbschwester Philipps II. von Spanien, wuchs
am Hofe ihrer Grofitante Margarethe von Osterreich am Mechelner Hof auf,
wodurch ihr kiinstlerisches und musikalisches Interesse zu erkliren ist.*'®
Nachdem sie 1529 erst mit Alessandro de Medici und nach dessen Ermordung
1537 schliefllich mit Ottavio Farnese verheiratet wurde - dies stets aus politisch-
dynastischen Griinden -, versuchte sie schon frith, Musiker zu foérdern. Aller-
dings haben sich erst nach ihrer Ernennung zur Statthalterin der Niederlande
durch Philipp II. im Jahre 1559 Listen erhalten, die Zeugnis iiber Margarethes
Wirken als Musikmazenin ablegen. Sie iibernahm das bestehende Personal der
habsburgischen Hofkapelle und verinderte es bis etwa 1567 kaum.*® Neben
einem Kapellmeister und einem Organisten waren zahlreiche Sénger, aber auch
Instrumentalisten am Briisseler Hof angestellt. Sie vermittelte Musiker an die

lecta Musicologica 23 (1985), S. 75-128; Ders.: »Competence and Incompetence in the
Papal Choir in the Age of Palestrina, in: EM 22 (1994), S. 606 - 629 und Sabine Ehrmann-
Herfort: Art. »Tartaglino, Ippolito«, in: MGG2 Personenteil 16 (2006), Sp. 521 - 522.

416 Vgl. Vale: »La Cappella Musicale del Duomo di Udine, S. 115.

417 Die Literatur iiber Margarethe von Parma ist umfangreich. Einen guten Uberblick bietet der

Eintrag iiber Margarethe im Dizionario Biografico degli Italiani, der auch online zur Ver-
figung steht: http://www.treccani.it/enciclopedia/margherita-d-austria-duchessa-di-fir-
enze-poi-duchessa-di-parma-e-piacenza_%28Dizionario_Biografico%29/, 7. September
2012.
Vgl. auflerdem Seishiro Niwa: »Madama« Margaret of Parma’s patronage of music, in: EM
33 (2005), S.25-37; Vincenzo Borghetti: »Al Bel Nido in cui spera almo Riposo«. Die
Farnese Stadthalterschaft der Niederlande und die Auswanderung flimischer Musiker nach
Italien, in: Giaches de Wert (1535 - 1596) and his Time. Migration of Musicians to and from
the Low Countries (¢c.1400-1600). Colloquium Proceedings Antwerpen 26 - 27 August 1996
(= Yearbook of the Alamire Foundation, 3), hrsg. von Eugeen Schreurs und Bruno Bou-
ckaert, Leuven 1999, S. 165 - 190; Tommaso Valenti: »Notizie di personaggi flamminghi alla
corte di Margherita d’Austria Duchessa di Parma durante la sua dimora in Abruzzo, in:
Bulletin de I'Institut Historique Belge de Rome 14 (1934), S. 131 -156.

418 Vgl. hierzu The Chanson Albums of Marguerite of Austria, hrsg. von Martin Picker, Berkley
u.a. 1965; Meconi: Pierre de la Rue sowie Christiane Wiesenfeldt: »Mediatrix nostra< —
»Unsere Vermittlerin« Marianische Topoi in Pierre de la Rues Messen fiir Margarete von
Osterreichg, in: Die Habsburger und die Niederlande, S. 143 - 158.

419 Vgl. hierzu Niwa: »Margaret of Parma’s patronage of musicg, S. 27 f.
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Hofkapelle Philipps nach Madrid, in geringerem Umfang auch nach Parma. 1567
kehrte Margarethe nach Italien zuriick, da auf Geheif$ Philipps II. der Herzog von
Alva ihren Posten in Briissel einnahm. Nach kurzen Aufenthalten in Parma und
Piacenza lief3 sie sich in den abruzzesischen Stddten Cittaducale und Aquilia
nieder. Wahrend sie in Briissel bei der Gestaltung der Hofkapelle nicht frei
walten konnte, verhielt es sich in Italien anders. Entscheidend war, dass sie eine
(von derjenigen ihres Mannes) unabhingige Kapelle aufbauen und die Musiker
selbst auswihlen konnte. Dass die meisten Mitglieder ihrer Kapelle franko-fla-
mischer Provenienz waren, ist nicht zuletzt ihrer Abstammung und der Ver-
gangenheit am Hofe ihrer Grofltante geschuldet.*”

Vor diesem Hintergrund ist es wenig tiberraschend, dass Chamatero nicht nur
firr Ottavio Farnese, sondern auch fiir Margarethe von Parma eine Herrscher-
messe komponierte. Zugleich ist zu betonen, dass er auch in Margarethes Ka-
pelllisten zu keinem Zeitpunkt verzeichnet ist. Im Folgenden wird die Faktur
beider Messen von Interesse sein, um Schlussfolgerungen daraus ziehen zu
konnen.

Analyse

»Die geistlichen Kompositionen von Chamaterd setzen die Beschliisse des Trienter
Konzils musikalisch um, wie er selbst auf den Titelbldttern seiner Veroffentlichungen
erklart.«*”'

Borghetti bezieht sich hierbei auf die 1573 und 1574 veroffentlichten Salmi bzw.
Introiti, die Chamaterd »secondo Pordine del Sacro Concilio di Trento« bzw.
»secondo P'ordine del messale novo« komponierte.”” Hingegen stehen Cham-
ateros Herrschermessen in einem deutlichen Kontrast zu den genannten Werken
im Sinne der Tridentinischen Reformen.

Die Messen, die Scottos Druck einrahmen, konnten gegensitzlicher kaum
gearbeitet sein: Die er6ffnende Missa ad Illustriss. Parmae & Placentiae Ducem
zu Ehren Ottavio Farneses ist fast durchgehend fiinfstimmig gesetzt (abgesehen
vom vierstimmigen »Et resurrexit« und dem dreistimmigen »Benedictus«).
Folgendes zweiteiliges, Ottavio gewidmetes Spruchband durchzieht die Messe in
nahezu allen Satzteilen (vgl. Abbildung 79):

»Quam Roma foelix Augusto, Tam Parma gaudet Octavio.

Farnesius Prudens Fortunatus Octavius.«

»Wie das gliickliche Rom sich an Augustus [erfreut hat], so erfreut sich Parma an
Octavius.

Octavius Farnese, der Kluge und Gliickliche.<

420 Vgl. ebd., S. 30-34.
421 Borghetti: »Chamaterd di Negri«, Sp. 677.
422 Vgl. ebd.
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Abbildung 79: Neapel, Biblioteca Nazionale »Vittorio Emanuelle III«, S.Q. XXXV C 2/2, Tenor,
S.6

Der erste Teil des Spruchbandes ist von besonderem Interesse. Chamatero zieht
einen Vergleich zwischen dem romischen Kaiser Augustus und Fiirst Ottavio
Farnese. Hinter dieser auch in der Syntax des Spruchbandes zum Ausdruck
kommenden Parallelisierung (»Quam..., Tam...«) steht die Tradition der durch
den Humanismus in Mode gekommenen und auch im 16. Jahrhundert infla-
tiondr verwendeten Antikenvergleiche. Daher ist es kaum méglich, die exakten
Parameter zu eruieren, die Chamatero bei diesem Vergleich im Sinn hatte. Belegt
ist, dass am Farnese-Hof in Parma eine vielfiltige Antikenverehrung lebendig
war, insbesondere in Form von Marmorstatuen. Zu Ehren von Kaiser Augustus
und dessen Familie sind zwei Kolossalstatuen in der Sammlung Farnese erhal-
ten.*”” Vor dem Hintergrund dieser kunstbezogenen Augustus-Rezeption am
Farnese-Hofe erscheint Chamaterds Augustus-Vergleich plausibel und weist
zudem einen lokalen Bezug auf. Ob dabei Augustus’ (mit dem Begriff der Pax
Augusta markierten) Rolle als Friedensstifter Roms oder schlicht als vorbild-
hafte Herrscherfigur im Vordergrund stand, ist angesichts fehlender Spezifi-
zierungen im Spruchband kaum zu beurteilen. In jedem Falle findet hier eine
symbolische Aufwertung Ottavio Farneses durch Gleichsetzung mit einem der
prominentesten Kaiser Roms statt.

Das zweiteilige Spruchband ertont auf eine ebenfalls zweigliedrige Melodie,
deren Vorlage unbekannt ist. Der erste Teil zeichnet sich durch einen Terzsprung
von g‘ und einem diatonischen Aufwirtsgang aus; der zweite Melodieabschnitt
beginnt nach einem Quartsprung eine Oktave hoher auf g und kehrt ab-

423 Vgl. hierzu Philippe Sénéchal: »Die antiken Marmorstatuen der Sammlung Farnese, in:
Der Glanz der Farnese. Kunst und Sammelleidenschaft in der Renaissance (Eine Ausstellung
in Verbindung mit den Soprintendenze per i Beni Artistici e Storici von Parma und Piacenza
und Neapel), deutsche Ausgabe hrsg. von Christoph Vitali, Miinchen 1995, S. 121 - 129, hier
S. 122.
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wartsgehend zum g zuriick (vgl. Abbildung 79). Die Verteilung der Spruch-
bandteile auf die Cantus firmus-Melodie erfolgt zumeist alternierend (vgl. Ta-
belle 17).

Tabelle 17: Chamaterod, Missa ad Octavium Farnensem, Cantus-firmus-Verlauf

Chamatero-Cantus firmus

Kyrie I Tenor (1. Teil) in Semibreven
Christe Altus (1. Teil) in Semibreven
Kyrie II Cantus (2. Teil) in Breven

Et in terra Altus (1. Teil) in Semibreven

Altus (2. Teil) in Semibreven
Altus (1. Teil) in Semibreven
Qui tollis Altus (2. Teil) in Semibreven
Altus (1. Teil) in Semibreven
Altus (2. Teil) in Semibreven
Altus (1. Teil) in Semibreven

Patrem Tenor (1. Teil) in punktierten Breven
Tenor (1. Teil) in Breven

Et incarnatus Ohne Cantus firmus

Et resurrexit Tenor (2. Teil) in Semibreven

Tenor (1. Teil) in Semibreven
Tenor (2. Teil) in Semibreven

Et in spiritum Tenor (1. Teil) in Longen
Tenor (2. Teil) in Breven
Sanctus Altus (1. Teil) in Semibreven
Altus (2. Teil) in Semibreven
Osanna Altus (1. Teil) in Semibreven
Altus (2. Teil) in Semibreven
Benedictus Tenor (2. Teil) in Semibreven
Agnus Altus & Bassus (1. Teil) in Semibreven

Altus & Bassus (2. Teil) in Semibreven

Der Cantus firmus durchlduft die gesamte Messe (abgesehen vom »Et incarna-
tus«), vornehmlich im Altus (siehe Gloria) und im Tenor (siehe Credo). Die
Auflenstimmen finden nur in den Rahmensitzen (Kyrie II und Agnus Dei) Be-
riicksichtigung, im Quintus erscheint der Cantus firmus zu keiner Zeit. Trotz
seiner rhythmischen Flexibilitdt tritt der Cantus firmus in metrischen Grund-
formen auf, sei es hdufig in Semibreven, seltener in Breven und nur in einem Fall
in Longen. Der Cantus firmus tritt stets vollstindig auf, unabhédngig von der
Spruchbandzeile. Das Benedictus ist neben einer Stimmenreduzierung insofern
ungewohnlich, als hier das (relativ regelméaflige) Alternieren der Spruchband-
verse — denn zuvor folgt jedem 1. der 2. Textteil - durchbrochen ist (vgl. Ta-
belle 17). Durch diesen strukturellen Bruch wird der zweite Spruchbandvers
(»Farnesius Prudens Fortunatus Octavius«) in den Vordergrund gestellt, iiber-
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dies legt das gleichzeitige Erklingen des Messentextes und des Herrschertextes
eine Inbeziehungsetzung nahe. Die auf den Messias gerichtete BegriifSung
(»Gelobt sei, der da kommt im Namen des Herrng, vgl. Ps. 118, 26) lief3e sich
entsprechend auf Ottavio Farnese beziehen.

Der Cantus firmus ist rhythmisch duflerst variabel (vgl. Abbildung 79) und
erhalt durch die Fixierung in einer Stimme, im Tenor, eine feste Verankerung -
nicht zuletzt durch die damit verbundene (variable) Deklamation der Spruch-
bandverse fiir Ottavio Farnese. Das melodische Material des Cantus firmus ist
nicht exklusiv auf die entsprechenden Stimmen beschrankt, sondern dominiert
zu groflen Teilen auch die Gegenstimmen. Vergleichbar mit dem Standardver-
fahren in Parodiemessen wird das besagte Material zu Beginn der Messensitze
oder Binnenabschnitte rhythmisch flexibel ausgefiihrt, um im weiteren Verlauf
der Sitze zunehmend freier zu verlaufen. Ein wichtiges Moment dabei ist, dass
Chamatero die oben genannte Zweiteiligkeit des soggetto ausnutzt und diese
Teile separat in den Gegenstimmen erklingen ldsst. Paradigmatisch kann hierfiir
der Beginn des Kyrie II stehen. Hier deklamieren nahezu alle Stimmen den
ersten Teil des Cantus firmus (vgl. Abbildung 80).
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Abbildung 80: Chamatero di Negri, Missa ad Octavium Farnensem, Kyrie II, M. 33 -40

Das Kyrie Il ist aulergewohnlich, da der Cantus firmus ausschliefllich im Cantus
einsetzt und - wegen seiner Lage im musikalischen Satz und seiner Deklamation
in Breven - iiber allen iibrigen Stimmen thront.

In den textreichen Messensitzen bestdtigt Chamatero seine Kompositions-
weise. Eine zusétzliche Komponente ergibt sich ab dem Gloria durch ein kon-
trapunktisches Motiv, das dem ersten Cantus firmus-Teil zwar dhnelt, allerdings
mit einem Terzsprung abwirts beginnt und sich somit als kontrapunktierendes
Motiv vorziiglich eignet (vgl. die Markierungen in Abbildung 81).
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Abbildung 81: Chamaterd di Negri, Missa ad Octavium Farnensem, Gloria, M. 1-19

Wiahrend zu Beginn der Cantus den sregelhaften< 1. Teil des Cantus firmus
vortragt, dominiert das besagte kontrapunktische Motiv nahezu alle Gegen-
stimmen. Abbildung 81 ist ferner ein konstitutives Element der textreichen Sitze
zu entnehmen: Homophone Einschiibe in einem ansonsten polyphonen Satz,
sprich: der Einsatz von Noemata. Hier ist ein solches Noema ab M. 11 - 16 auf der
Textmarke »adoramus te, glorificamus te. Gratias agimus tibi« zu sehen. Be-
sonders auffillig ist, dass der Cantus firmus im Altus losgelost vom Noema
erklingt, und zwar auf der dritten Zahlzeit in M. 15. Ein weiterer intertextueller
Bezug ist auch hier durch die parallele Schaltung des explizit danksagenden
Messentextes und des Widmungstextes fiir Octavius gegeben. Nach dem Noema
entspinnt sich ab M. 17 ein erneut polyphoner Satz.
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Im Grunde sind damit Chamateros wichtigste kompositorische Mittel be-
nannt: Es alternieren ein zumeist polyphoner Satz (inklusive des genannten
motivischen Materials) mit regelméifligen, aber kiirzeren homophonen Ein-
schiiben. Besonders erwahnenswert ist das Cantus firmus-freie »Et incarnatus,
in welchem alle fiinf Stimmen (nahezu durchgehend) streng homophon gesetzt
worden sind (vgl. Abbildung 82).
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Abbildung 82: Chamatero di Negri, Missa ad Octavium Farnensem, Credo, M. 61 -74

Hier dirften nicht zuletzt die eingangs erwdhnten Beschliisse des Trienter
Konzils gegriffen haben, denn: Fehlende Textverstandlichkeit ist insbesondere
in diesem Abschnitt nicht feststellbar. Die Faktur der gesamten Messe ist als
durchaus ambivalent zu bezeichnen, weil neben solchen homophonen Passagen
tiber weite Strecken flieflende Melodielinien im Geiste niederldndischer Vokal-
polyphonie zu beobachten sind. Das Sanctus (vgl. Abbildung 83) steht bei-
spielhaft dafiir, wie Chamaterd einen polyphonen und rhythmisch lebendigen
Satz entwickelt (M. 1-13), der zunehmend statischer wird (M. 14-16) und
schliefSlich in einen homophonen Abschnitt auf »Pleni sunt coeli« miindet -
nicht zufillig im Zuge einer textlichen Zasur (M. 17 -21).
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Abbildung 83: Chamatero di Negri, Missa ad Octavium Farnensem, Sanctus, M. 1-22

Das einsdtzige Agnus Dei zeichnet sich hingegen strukturell dadurch aus, dass
Altus und Bassus (Resolutio) im Verhiltnis eines »Canon in subdiapason« ste-
hen und die iibrigen Stimmen in gewohnter Polyphonie bekanntes Melodie-
material verarbeiten (vgl. Abbildung 84).
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Abbildung 84: Chamatero, Missa ad Octavium Farnensem, Agnus, M. 26 - 32

Das Ende der Messe ist besonders markant: Hier deklamieren Altus und Bassus
als Cantus firmus-Stimmen erstmalig den liturgischen Messentext in Form der
letzten Zeile »dona nobis pacem«. Dieser Abschnitt erhdlt seine Bedeutungs-
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schwere nicht zuletzt dadurch, dass die letzten homophon gesetzten Mensuren
mit einer Emphase erzeugenden Fermate eingeleitet werden (vgl. M. 29 in Ab-
bildung 84).

Bereits der Titel von Chamaterdos Missa ad Illustriss. Parmae & Placentiae
Ducissam verweist auf die Widmungstragerin Margarethe von Parma. Aufler-
dem ist folgendes Spruchband in die Messe eingearbeitet:

»Parmae et Placentiae Populis, Margarita Austria Imperante, Principum omnium Aurei
seculi foelicitas affulsit.«

»Weil Margarete von Osterreich iiber das Volk von Parma und Piacenza herrscht,
erstrahlt die Gliickseligkeit aller Fiirsten des goldenen Zeitalters.«

Im Gegensatz zur Ottavio Farnese gewidmeten Messe ist das Spruchband hier
nur in den Rahmensitzen eingeflochten. Die Messe ist durchgehend sieben-
stimmig und (fast ausschliefllich) mehr- bzw. wechselchorig angelegt. Die
Stimmen Cantus, Sextus, Tenor und Septima Pars (als tiefste Stimme des Satzes)
bilden den ersten Chor; die Stimmen Altus, Quintus und Bassus den zweiten
Chor. Daher ist es mit Blick auf rdumlich-auffiihrungspraktische Faktoren nicht
iiberraschend, dass in den Stimmbiichern die besagten Stimmen bisweilen ge-
meinsam angeordnet worden sind (vgl. Abbildung 85).

Obwohl diese Stimmenanordnung eine musikalische Affinitit der Stimmen
Cantus und Sextus anzeigt — Ahnliches gilt wie gesagt auch beim Tenor und der
Septima Pars -, sind die {ibrigen Stimmenbiicher einzeln angelegt. Einen mu-
sikalischen Grund gibt es hierfiir nicht, denn auch diese Stimmen erklingen
zumeist synchron. Aus Abbildung 85 geht hervor, dass im Cantus und Sextus
ausschliellich der Spruchbandtext »Parmae Placentiae Populis. Principum
omnium Aurei seculi affulsit« vertont ist, wihrend der Altus nur in den wech-
selchorigen Abschnitten den Namen und Titel der Widmungstragerin »Marga-
rita Austria, Margarita Imperante« vortriagt. Dadurch wird der Herrscherlob auf
Margarethe in der konkreten Auffithrungssituation auf den Altus konzentriert,
die Akklamation des Vornamens zugleich potenziert.

Da dieses Werk nicht als Cantus firmus-Messe konzipiert ist, stellt sich auch
die Frage eines Cantus prius factus nicht. Das Kyrie I illustriert paradigmatisch
die textliche Verteilung des Herrschertextes auf die Stimmen und den Ablauf
grof3er Teile der Messe (vgl. Abbildung 86).



Italien 181

Mills ad Ul fimam Parma & Placentie Duciow, %5 € ANRTPY
AT o e &4
AEDN Frvic Parmecr Placeutia Po pulie - Principii ommism
S e e Baabs PP [ et - a— P
Hr oo s Yot 5 TR @ M M B 24
jae Vo i ey ~
e feouli o felickas . affullit Awres feculi felicitas
.:.."._..--4.. - WRRE I | JR——— - s -—-_‘ - _--o-.-‘ -—-—-——--1[‘—_
3005 :{' i~ K Sl -o.p.n.—?l.u_:?___n* Omlir=

ﬁ aﬂ‘iu!ﬁt' affulfit Ci;nfic'l'amdr Placentie Popidis !’_r':‘m‘pﬁ omesisms
e iy O P
gt LYely™

\ITUE VO XK D

e

- dt
Rt ¥ ¥

Aurei - feeuli  falions . affulfic Awrei feenli . falicitas  -affulfic.

g"“ X B e — -a's : 0!'.9.;2
. 3 | _
n

E: VO:Ns E_QU"TI"GO
i R
“TrieParme & Placentia Populis - Principem om= &
s By T L - _
:? 1"6‘»"‘5"5 o 3YOn o0 Atk AL ] e
"j"'"“" . T*’; g e VY R

+-14--
wivm © el feeuli  falicitas  offal . fx Awrei  feculi falic)-
11

L . i =
T S ey N S e =
B - R
tas affxl it Chyifte Parme & Placensia Populls - Priwtiph omnivm
b S R O R S S O S F T e
Fr— -OEy . =

Anrel  feculi chqu‘ affullis Awrei Jeenli ~ falicitas 4 nfﬁr.” :
it . T : Cmeréas.ﬁb.pri.ﬂ‘ D

Abbildung 85: Neapel, Biblioteca Nazionale »Vittorio Emanuelle III«, §.Q. XXXV C 2/2, S. 25



|

| MAR| - GA -|RI»TA |AU-STRI r A Prin - cipum ‘

2
=

Ky - ri-¢ e -

z
|

o
Prin - cipum

Die Messen
Prin - cipum

£e3

lis

s

\

z
T

son,
ley - son,

ria

pu
ley -

7 T
P I,n » In Au I— re-i |se-cu|h foel»ll-cn-lasaf—‘

Po I» pu 1 it

® Po
4
o
e

®

T

son, e I

|
|

- son,

=
cen - ti
cen - ti
4 :
le -y
le -y

e
e

et Pla -

et Pla -
e

7=
Par - mae
Par- ma
Ky - ri {
-ri-e

Ky

yis
i

0
37

Altus % 4

7

¢

7z

Y
Cantus §

X

Pars

Bassus
Septima

182

12

S (M e TN o
g [ML§ vl g
ks) > R .
= (el e e Iz W=
| [ | = || — ||| — )
& b b © ' '
AN
=Y
= R e o 42 Hl||2
= T ||| — ||| — \ |
3 |MH{ = AT s
0 X ! R e
> > N =& e
il P12 o«
NI 5
| AR R % | 2
R | = ; )
— | | | o] ' —_— _—
= > ey w.llruﬂ. hmll tﬂ
Z Pz N 2 TN & o=
- A P "
s N 5 nnk
e e T T
' ' ' [ NS R}
Z N > el > - o
< = el =
= \Iill _ _
% ' '
T ||| — p8 o8
Z R e flll e
£ M o (oo =
' 3
= o e
m TN = a T
L8 NME 2
~ AL~ AL~ T
m S I
g
3 N 0 Tl e el e
m |
= - < o =3 Ha =1 '
m 5 (-5 [R5 (R & N <
g 2 e g i -
: sE Al 2
. R s .
TR = | = YT > Hg
. R e .
o T & M= TN = my <2
<N <N en ey <N <N <
o &> - ¢ 2 -
N

N
22

son.
son.

ley

I, M. 1-30

son,
1€

Kyr

issam,

le

e

y-son,
y-son,
Chamatero di Negri, Missa ad Duc

=

ee-le

T

Ky - ri |

T
son, Ky - ri - e¢-le

ley

Abbildung 86

)



Italien 183

Hier sind die wichtigsten kompositorischen Parameter der Messe enthalten: Die
besagten Stimmengruppen alternieren und miinden in vollstimmige, meist kurze
Abschnitte, die wiederum von den Einzelchoren abgelost werden. Es sei betont, dass
Chamatero sich in dieser Messe nicht in strengem Sinne der Technik der venezia-
nischen Mehrchorigkeit verpflichtet sieht, da er mit dem melodischen Material der
Stimmengruppen recht frei verfihrt und es nicht exakt wiederholen lisst. Die Blocke
bestechen durch rigide Homophonie, wenngleich innerhalb der vollstimmigen Teile
einzelne Stimmen rhythmisch variiert werden (vgl. Abbildung 86, M. 27 -29). Das
Ende des Kyrie I steht beispielhaft dafiir, dass groflere Sinnabschnitte (und erst recht
Messensitze) stets vollstimmig ausklingen (vgl. Abbildung 86, M. 23 -30).

In den textreichen Sitzen alternieren die Chore textbedingt deutlich haufiger,
wie zu Beginn des Gloria. Hier illustriert Chamatero in besonderer Weise, wie er
nach wechselchorigen Teilen vollstindige homophone Abschnitte im Sinne
textverstdndlicher Emphase anschlielen ldsst (vgl. Abbildung 87).
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Abbildung 87: Chamaterd di Negri, Missa ad Ducissam, Gloria, M. 10-25
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Ein einzigartiger Abschnitt begegnet ab »tu solus sanctus, tu solus Dominus, tu
solus altissimus, der — moglicherweise dem trinitarischen Text geschuldet - im
tempus perfectum gesetzt ist. Zusatzlich erscheint hier ein Noema auf das Nomen
Sacrum »Jesu Christe« (vgl. Abbildung 88, M. 96 -98).
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Abbildung 88: Chamatero di Negri, Missa ad Ducissam, Gloria, M. 82-98

Einzelne Abschnitte innerhalb der Messe durchbrechen Chamateros wechsel-
chorige Anlage und verweisen dadurch auf die polyphone Faktur seiner Missa ad
Octavium Farnensem. Neben dem Gloria-Ende ist diesbeziiglich vor allem der
Sanctus-Beginn beispielhaft (vgl. Abbildung 89).
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Abbildung 89: Chamaterd di Negri, Missa ad Ducissam, Sanctus, M. 1-7

Hier scheint sich zunéchst ein polyphoner Satz zu entspinnen; allerdings kehrt
die musikalische Struktur bereits auf dem Text »Dominus Deus« zur wech-
selchérigen Anlage zuriick.

Von aufSergewohnlicher Faktur sind die Binnensétze Osanna und Benedictus.
Neben ihrer ungewohnlichen Kiirze (10 bzw. 9 Mensuren) gehdren sie harmo-
nisch zusammen, weil das Osanna (zwar nicht ganz stringent) den Quartenzirkel
durchschreitet (A, d, G, G, E B, d, g, a, D), das Benedictus auf der »Moll-Parallele
(d) beginnt und auf A-Dur schlief3t (vgl. Abbildung 90).***
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424 Mir ist bewusst, dass Termini und Bezeichnungen der funktionellen Harmonielehre in
diesem Zusammenhang einen Anachronismus darstellen und sich nur bedingt auf die
Renaissancemusik iibertragen lassen. Thr Einsatz erfolgt hier aus rein pragmatischen
Griinden.
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ad Ducissam, Osanna + Benedictus, M. 34 -54

Im einsétzigen Agnus Dei wird der Bogen zum Kyrie geschlagen, indem der
Widmungstext fiir Margarethe erneut erklingt. Grundsitzlich dhneln sich die
beiden Rahmensitze, allerdings wird der Vorname der Widmungstrégerin im
Gegensatz zum Kyrie nicht nur im Altus, sondern auch im Cantus und Sextus
vorgetragen (vgl. Abbildung 91).
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Abbildung 91: Chamatero di Negri, Missa ad Ducissam, Agnus, M. 1-18

In dieser Art und Weise wird das Agnus Dei fortgefithrt und mit einem vollstim-
migen Satz der parallel erklingenden Texte »foelicitas affulsit« und »dona nobis
pacemc« beschlossen. Dies ldsst sich dahingehend deuten, dass mit Margarethes
Herrschaft nicht nur Gliickseligkeit, sondern auch die Hoffnung auf Frieden ver-
kniipft ist. Im Agnus Dei potenziert sich die bereits im Kyrie vollzogene synchrone
Schaltung von liturgischem Messentext und weltlichem Herrschertext. Dass dabei
die musikalische Substanz von Herrschertext- und Messentextstimmen nicht se-
parierbar ist, lasst sich als eine auf musikalischer Ebene herbeigefiihrte Amalga-
mierung von Sakralitit und Herrschertum interpretieren.

Zusammenfassung

Die beiden Herrschermessen von Ippolito Chamatero di Negri fiir Ottavio Farnese
und Margarethe von Parma sind, soweit bekannt, ausschliellich innerhalb des
eingangs genannten Individualmessendruckes iiberliefert. Nicht zuletzt durch die
Widmungsvorrede gibt der Komponist Hinweise fiir eine prézise zeitliche Ein-
bettung der Werke in seine Biographie und Einblicke in mégliche Entstehungs-
hintergriinde. Obwohl ein Zusammenhang zwischen Chamaterdé und dem Far-
nese-Hof nur indirekt herzustellen ist — offenbar hat Chamatero von Ottavio
Farnese vor 1569 (nicht genauer zu bestimmende) Zuwendungen erhalten -,
waren die oben genannten vielseitigen Bemiihungen, seine Stellung in Udine zu
verlassen besonders im Jahre 1569 virulent. So ist auch der Messendruck von 1569
als einer von mehreren Bewerbungsversuchen zu werten. Die musikalische Faktur
der Herrschermessen dokumentiert Chamaterds Ehrgeiz, seinen potenziellen
Arbeitgebern zu imponieren. Es ist auch nicht iiberraschend, ja sogar als ge-
schickter Schachzug zu werten, dass Chamatero nicht nur Ottavio Farnese eine
Herrschermesse komponierte — aber nur diesem widmete er den Messendruck -,
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sondern auch seiner musikliebenden Gattin Margarethe von Parma. Moglicher-
weise wollte er dadurch seine Chancen auf Patronage erhohen und zugleich die
Vielseitigkeit seiner kompositorischen Fahigkeiten unter Beweis stellen. Zumin-
dest spiegelt sich eine solche Vermutung in den Werken selbst wider: Wahrend die
Ottavio gewidmete Messe ihren Schwerpunkt auf die »niederlindische« Vokal-
polyphonielegt, ist jene fiir Margarethe von Parma eindeutig mit Blick auf Venedig
und der sich dort etablierenden Mehrchorigkeit komponiert worden. In der Missa
ad Ducissam sind homophone Abschnitte, die in Ottavios Messe eher als kon-
trastierendes Element zum vorherrschenden polyphonen Satz wirken, das do-
minierende Grundelement des musikalischen Satzes. Es erklingen kaum noch
polyphone Linien bzw. rhythmisch komplexe Satzverldufe, sondern nahezu aus-
schlieSlich auf Klanglichkeit abzielende alternierende Chorgruppen und voll-
stimmige Passagen. Dass dabei lediglich in den Rahmensitzen der Widmungstext
fir Margarethe aufscheint, ist nicht als Geringschétzung ihr gegeniiber zu be-
trachten, sondern - im Gegenteil - als zusdtzliche (musikalisch architektonische)
Finesse, um Margarethe nachgerade zu {iberraschen und zu imponieren. Cha-
mater0 diirfte nicht zuletzt diese klangprichtige Messe im Blick gehabt haben, als
er in seiner Widmungsvorrede darauf anspielt, dass seine Werke in Parma und
Piacenza erklingen mogen. Ferner belegt die plakative Gleichsetzung von Ottavio
Farnese und Kaiser Augustus sowie die weiteren symbolischen Deutungsansétze
innerhalb der Messenfaktur, dass Chamatero di Negri die polyphone Messe als
Medium der Herrscherreprésentation zu nutzen wusste. Es ist kaum zu beurteilen,
weshalb Chamaterd mit diesem Messendruck in Parma keinen (zumindest
sichtbaren) Erfolg hatte. Inwieweit seine italienische Abstammung — Margarethes
Vorliebe fiir franko-flimische Musiker ist genannt worden - dabei hinderlich war,
muss offen bleiben.

Die Messen bringen schliefllich zum Ausdruck, dass, dhnlich wie bei Paolo
Animuccia, auch fiir Chamaterd di Negri das Komponieren im Sinne der Tri-
dentinischen Reformen einerseits (vgl. die oben genannten Psalmen- und In-
troitus-Drucke) und das Komponieren von Herrschermessen andererseits of-
fensichtlich keinen Widerspruch darstellten. Es zeigt vielmehr, dass pragmati-
sche Motive - wie etwa das Werben um die Gunst eines Patrons - gewichtiger
sein konnten als dogmatische Griinde und zumindest Animuccia und Cha-
mater0 ein gewisser Opportunismus in dieser Hinsicht nicht abzusprechen ist.
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3 Florenz: Costanzo Portas Missa Ducalis

Als letztes Beispiel einer Herrschermesse im italienischen Raum soll Costanzo
Portas monumentale dreichorige Missa Ducalis beleuchtet werden.*”® Sie ist Co-
simo I. de Medici (1519-1574), einer schillernden Figur im Florenz des
16. Jahrhunderts, und dessen Sohn Francesco gewidmet. Der Herzog bzw. spitere
Grof3herzog Cosimo I. regierte nach der Ermordung von Alessandro de Medici ab
1537 das Herzogtum Florenz und gilt als bedeutendster florentinischer Potentat
der Zeit. Spatestens seit dem Ende des 15. Jahrhunderts unter Lorenzo I. de Medici
gab es in Florenz ein reges Musikleben - es sei daran erinnert, dass nicht zuletzt
Heinrich Isaac unter Lorenzos Regentschaft wirkte. Auch Cosimo I. de Medici
stand insbesondere nach seiner Ernennung zum Herzog nachweislich mit Sdngern
und Komponisten aus Florenz in Kontakt.”® Allerdings ist zu betonen, dass Co-
simo keine eigene Hofkapelle zur Verfiigung stand, sondern fiir bestimmte An-
lisse die Kapelle der Taufkirche des Florentiner Doms, des Baptisteriums San
Giovanni, heranzog: Hier sind Francesco Corteccia und Gian Piero Masacone als
wichtige Figuren der Kapelle von San Giovanni zu nennen.*”” Vermutlich waren
vornehmlich politische Griinde - und keinesfalls musikalisches Desinteresse —
dafiir ausschlaggebend, dass Cosmio I. keine private Hofkapelle installierte.*”®
Dass Cosimo I. auch als Musikmizen eine bedeutende Rolle gespielt hat, belegt
neben einem ihm gewidmeten Madrigaldruck des genannten Francesco Cortec-
cia*” vor allem Costanzo Portas Missa Ducalis. Sie ist als Unikat im autographen
Codice Laurenziano Mediceo Palatino 6 der Biblioteca Medicea-Laurenziana in
Florenz erhalten.*”’ Im Gegensatz zu den meisten der bereits behandelten
Herrschermessen konnen sowohl der Entstehungskontext als auch die Datierung

425 Vgl. Iain Fenlon: »Music, Piety and Politics under Cosimo I: The Case of Costanzo Portax,
in: Firenze e la Toscana dei Medici nell’Europa del 500 (= Biblioteca di Storia Toscana
Moderna e Contemporanea. Studi e documenti, 26), Bd. 2: Musica e spettacolo. Science
dell’uomo e della natura, Florenz 1983, S. 457 —468.

426 Zur Verbindung mit Cristébal de Morales vgl. Klaus Pietschmann: »A Renaissance composer
writes to his patrons. Newly discovered letters from Cristébal de Morales to Cosimo I de’
Medici and Cardinal Alessandro Farnese«, in: EM 28 (2000), S. 383 -400, hier S. 383 -392.

427 Vgl. hierzu Philippe Canguilhem: »La Cappella Fiorentina e il Duca Cosimo Primo, in:
Cappelle Musicali fra Corte, Stato e Chiesa nell’Italia del Rinascimento, Atti del Convegno
internazionale Camaiore, 21-23 ottobre 2005 (= Historiae Musicae Cultores, 108), hrsg.
von Franco Piperno, Gabriella Biagi Ravenni und Andrea Chegai, Florenz 2007, S. 231 - 244.
Vgl. ferner Kirkendale: The Court Musicians in Florence, hier S.46 und Nino Pirotta:
»Istituzioni musicali nella Firenze dei Medici, in: Firenze e la Toscana dei Medici, Bd. 1:
Strumenti e veicoli della cultura. Relazioni politiche ed economiche, S. 37 - 54.

428 Vgl. Canguilhem: »La Cappella Fiorentinag, S. 241 f.

429 Kurioserweise bezeichnet sich Corteccia im Titelblatt des Madrigaldruckes als »maestro di
capella dello Ilustrissimo et Eccellentissimo Duca Cosimo de Medici«, obwohl es eine
solche Hofkapelle faktisch nicht gegeben hat. Vgl. ebd., S. 231 und S. 239.

430 Vgl. zur Quellenbeschreibung Fenlon: »The Case of Costanzo Portac, S. 458 £.
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der Missa Ducalis sehr genau ermittelt werden.”’' Thr Komponist Costanzo Porta
(um 1528-1601) iibernahm, nachdem er ab 1552 {iberwiegend an der Kathedrale
in Osimo als Kapellmeister gewirkt hatte, am 14. April 1565 die gleiche Funktion
an der Basilika von San Antonio in Padua. Porta war Mitglied der Franziskaner-
Minoriten, was erklart, dass die Generaloberen des Franziskanerordens ihm einen
Monat spater, am 12. Mai 1565, die musikalische Verantwortung fiir die im Juni
geplanten Pfingstfeierlichkeiten des Kapitels der Franziskaner-Minoriten iiber-
trugen. Florentiner Chroniken zufolge begann das Kapitel am 7. Juni 1565 und
dauerte 11 Tage.** Bezeugt ist ebenso, dass der in guten Verbindungen zum Orden
stehende Herzog Cosimo I. de Medici und sein Sohn Francesco, der seit dem
31. Mai 1564 als Prinzregent seinen Vater vertrat, anwesend waren. Mehr noch:
Cosimo und Francesco waren als Ehrengiste geladen, da Cosimo das Franziska-
ner-Kapitel mit erheblichen Betriigen finanzierte.*”” Im Inventario Generale des
Florentinischen Staatsarchives ist zudem die Uberreichung der Porta-Messe an die
Medici am 8. Juni 1565 erwahnt. Dort heifit es:

»Quattro libretti d’'una Messa donati a S.[ua] E.[ccellenza] da fr.[ate] gostanzo porta
frate del ordine di S[an] franc®[esco] conventuale come al gior[na]le sottoli 8 giug®.[no]
31 no 4.«**

Die in diesem Eintrag genannten vier Messenbiicher sind mit hoher Wahr-
scheinlichkeit auf Portas Missa Ducalis bezogen. Denn das Florentiner Manu-
skript besteht aus vier zusammengebundenen, zum Teil heterogenen Lagen,
welche vor der Zusammenfassung aus auffithrungspraktischen Griinden - die
Messe besteht aus drei Choren und einer Cantus firmus-Stimme - getrennt
waren. Es ist zu vermuten, dass die Lagen nach einer in den Chroniken nicht
explizit festgehaltenen Auffithrung der Messe zusammengebunden worden sind.
Entweder durch Porta oder unter seiner Aufsicht, um sie in Form der erhaltenen
Handschrift den Medici zu iiberreichen. Die korrigierte Foliierung der Manu-
skriptseiten zum Zwecke der Vereinheitlichung bestitigt dieses Vorgehen. Somit
diirfte die Messe zwischen dem 12. Mai und Anfang Juni 1565 fiir den genannten
Anlass entstanden sein.

431 Die folgenden kontextuellen Aussagen beziehen sich auf ebd., S. 461 f., auf Adrian Kuhl:
Art. »Porta, Costanzo«, in: MGG2 Personenteil 13 (2005), Sp. 791 -794 und auf Antonio
Garbelotto: Il Padre Costanzo Porta da Cremona, Rom 1955, hier S. 32 - 34.

432 Die drei wichtigsten Chronistenberichte von Ciotti, Waddingus und Papini sind abgedruckt
im Appendix von Fenlon: »The Case of Costanzo Porta, S. 467 f.

433 Vgl. hierzu ebd.

434 Zitiert nach Fenlon: »The Case of Costanzo Porta, S. 462, Anm. 14.
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Die musikalische Anlage

Costanzo Porta hat in der Missa Ducalis seine Rolle als musikalisch Verant-
wortlicher des Franziskaner-Kapitels mit Cosimo de Medicis représentativer
bzw. mizenatischer Funktion auf eindrucksvolle Weise verbunden. Das
Spruchband, das die gesamte Messe durchzieht, identifiziert die beiden Medici
eindeutig als Widmungstrager der Messe: »Protege Cosmum Ducem Princi-
pemque Franciscum.« Ferner ist dem Manuskript ein reich koloriertes Fron-
tispiz vorangestellt, in welchem die Messe mit den Herrschersymbolen der
Medici wirkungsmachtig verkniipft worden ist (vgl. Abbildung 92).

Im Zentrum der Illustration liegt das Medici-Wappen mit den sechs palle
demonstrativ auf einem Notensystem auf und weist dergestalt die Messe sym-
bolisch als Medici-Messe aus. Das Wappen ist umgeben von einem mit Friichten
gespickten Kranz, auf welchem der oben genannte Akklamationstext der Messe
auf mehreren (bildlich materialisierten) Spruchbéndern verteilt ist. Die Tafel
iber dem Wappen gibt den Titel der Messe mit der dreichorigen Besetzung und
einer dreizehnten Stimme an: »Subiectum Totius Missae / Ducalis Trium Cho-
rum / Cum Tredecim Vocibus«. Der untere Teil des Frontispizes fasst schema-
tisch das Erscheinen des Cantus firmus in den einzelnen Teilen des Messordi-
nariums zusammen und gibt Informationen zur Notenldnge und zur jeweiligen
Anzahl des Auftretens in den einzelnen Messensitzen. Auffillig ist dabei die
zunehmende Verkleinerung der Notenwerte von Maximae bis hin zu Semibr-
even. Die dariiber postierte viereckige Tafel erklart in Worten die Anwendung
des Schemas.*® Mit Blick auf eine symbolische Deutung ist dieses Schema du-
lerst bemerkenswert: Neben der Konzentration auf das Spruchband als Kern
der Messe konnte man es als (eine auf mehreren Ebenen gelagerte) plakative
Hilfe fiir nicht notenfeste Rezipienten bzw. fiir die Widmungstréager interpre-
tieren - in Form einer bildlichen Verkniipfung auf einem Kranz im oberen
Abschnitt, eines im Notat festgehaltenen Schemas und einer dazugehorigen
schriftlichen Resolutio, damit die intendierte Widmung allein durch das Fron-
tispiz deutlich wird und das Risiko des Nichtverstehens der Botschaft minimiert,
ja ausgeschlossen wird. Dieses Frontispiz erhilt so seine Einzigartigkeit aus der
Symbiose von bildlichen bzw. notationstechnischen Symbolen und verbaler
Explikation.

Der Cantus firmus, der die Herrscherwidmung fiir Cosimo und Francesco de
Medici transportiert, scheint keiner eindeutigen Vorlage zu entspringen. Ein in
diesem Zusammenhang denkbares soggetto cavato liegt nicht vor. Fenlons

435 »Musica digeritur tota hoc sub stemate, lector / Quem canere hic junctis vocibus arte iuvat /
Senas namque pilas voces totidemque videbis / Per lineas vires recte figura dabit / Dum
canis inferior fit prima ac orbita fiet / Quae pila principium sic quoque finis erit / Pausis et
signis numeris simul atque figuris / Ordine quo pergas non male lector habes.«
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Abbildung 92: Florenz, Biblioteca Medicea-Laurenziana, Cod. Laurenziano Mediceo Pal. 6,
Frontispiz
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Aussage, dass der aus sieben Noten bestehende Cantus firmus als »unmistake-
able visual and aural reference to the six Medici palle«*® zu verstehen ist, kann
durchaus zugestimmt werden, wenngleich sich die sechs palle im 7-tonigen
Cantus firmus nicht exakt wiederspiegeln. Die kreisformig verlaufende Cantus
firmus-Form verweist aber sehr wohl auf die palle im Medici-Wappen (vgl.
Abbildungen 92-94). Vor dem Hintergrund des Entstehungskontextes, des
symbolisch aufgeladenen Frontispizes und des Herrschertextes ist eine solche
Allusion auf die palle wahrscheinlich. AufSerdem erweist sich das relativ einfach
strukturierte und somit plakative soggetto fiir eine intendierte Herrscherak-
klamation als geradezu ideal.

Der bereits im Frontispiz schematisch verankerte Verlauf der Cantus firmus-
Stimme ist als duflerst rigide zu bezeichnen. (vgl. Abbildungen 93 und 94, die
diesen schematischen Verlauf illustrieren).

Abbildung 93: Florenz, Biblioteca Medicea-Laurenziana, Cod. Laurenziano Mediceo Pal. 6, fol. 2

436 Fenlon: »The Case of Costanzo Porta, S. 463. Vgl. Weiterfilhrendes zu Heinrichs Isaacs
einschldgiger Komposition bei Allan Atlas: »Heinrichs Isaac’s palle palle: A new inter-
pretation, in: Studien zur Italienisch-Deutschen Musikgeschichte IX (= Analecta Musi-
cologica, 14), hrsg. von Friedrich Lippmann, Koln u.a. 1974, S. 17-25 und Martin Sta-
ehelin: »Heinrich Isaacs >Palle«-Satz und die Tradition der Wappenmotette, S. 217 -226.
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Abbildung 94: Florenz, Biblioteca Medicea-Laurenziana, Cod. Laurenziano Mediceo Pal. 6, fol. 2’3"

Es ist bemerkenswert, dass der auf zwei Stufen (f und c¢) deklamierende Cantus
firmus den beiden Widmungstriagern nicht eindeutig zuzuordnen ist. Wahrend
der fiir Cosimo um Schutz bittende Text im Kyrie, Credo und Sanctus auf der
Stufe f einsetzt und entsprechend fiir Francesco auf ¢, erfolgen die Anrufungen
im Gloria und Agnus Dei auf den entgegengesetzten Tonhohen. Dabei geht
Cosimos Herrschertext immer demjenigen Francescos voraus, im Kyrie Iund im
Sanctus wird sogar auf die Fiirbitte fiir Francesco verzichtet, so dass Cosimo als
primérer Widmungstréager in den Vordergrund gestellt wird. Diese hierarchi-
sche Gewichtung hat auch Konsequenzen fiir die Quantitit der Anrufungen: Die
Akklamation fiir Cosimo ertdnt 27 Mal, fiir Francesco lediglich 22 Mal. Es
tiberrascht nicht, dass die schematische Darstellung des Cantus firmus-Ver-
laufes im Frontispiz mit derjenigen im Notat kongruiert. Es findet eine zuneh-
mende Diminuierung des Cantus firmus von Maximae im Kyrie bis hin zu
Semibreven im »Et in spiritum« statt, da Gleiche ist ab dem »Qui tollis« bis zum
Ende des Credo zu beobachten. Im Sanctus und Agnus Dei wird der Cantus
firmus schliefllich wieder konstant in Form von Longen deklamiert. Abbil-
dung 94 ist zu entnehmen, dass Portas Messe unvollstindig ist, da die Abschnitte
Osanna und Benedictus des Sanctus unvertont gebleiben sind. Das konnte darin
begriindet liegen, dass bei einer konsequenten Fortfithrung der Schematik Porta
den Cantus firmus in Semibreven (statt in Longen) hitte setzen miissen und er
die besagten Sitze aus diesem Grunde eliminierte. Im Schema des Frontispizes
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wire fiir beide Messenabschnitte jedenfalls noch Platz gewesen (vgl. Abbil-
dung 92).

Die mehrchérige Anlage der Messe, die Siro Cisilino 1964 im Zuge einer
Opera Omnia-Ausgabe der Werke Portas edierte,*” ist durchgingig beibehalten.
Porta setzt die Chore alternierend bzw. vollstimmig und erzielt dadurch die
typische, auf Klangeffekte zielende Faktur venezianischer Mehrchorigkeit — der
Cantus firmus in der 13. Stimme erklingt davon losgeldst in Pfundnoten. Bei-
spielhaft sei das Agnus Dei illustriert, das noch eine strukturelle Steigerung
erfihrt, indem der Satz auf 14 Stimmen erweitert und der Cantus Firmus mit
dem Widmungstext in Form eines Unisono-Kanons verlduft (vgl. Abbil-
dung 95).
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437 Costanzo Porta: Opera Omnia, Bd. 10: Missae tres ineditae: Missa Ducalis, Missa Da pacem,
Missa mortuorum, hrsg. von Siro Cisilino, Padua 1964. Cisilino hat der Vollstandigkeit halber das
fehlende Osanna (auf die Musik des »et unam sanctam«) und das Benedictus (auf die Musik des
»Crucifixus«) erginzt. Vgl. ebd., S. 82 -84. Bei einer Auffithrung der Messe im Jahre 1964 wurde
der Widmungstext zugunsten Papst Pauls VI. umgewidmet. Vgl. ebd., S. IV, Anm. 4.
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Hier geschieht etwas noch Spektakuldreres: Der Herrschertext greift im Laufe
des Agnus Dei erstmalig auf die iibrigen Stimmen iiber und verdringt den
liturgischen Messentext (vgl. Abbildung 95, M. 31-41). Die symbolische Herr-
scheremphase ist hier auf die Spitze getrieben, der Messentext gerit zugunsten
der weltlichen Widmungstréger in den Hintergrund und fehlt zumindest fiir 10
Mensuren vollstindig. Die Tatsache, dass der liturgische Text bisweilen nicht
erscheint, ist mit Blick auf Herrschermessen (und Messen insgesamt) als ein-
zigartig zu bezeichnen und bestdtigt Portas Intention, den Medici in hochst
eindringlicher Form zu huldigen.

Porta verbindet die Herrscherakklamation dariiber hinaus mit dem liturgi-
schen Messentext: In den Mensuren 22 - 28 von Abbildung 95 ist eine Textabfolge
zu sehen, die bemerkenswert ist und folgende Deutung zuldsst: Nachdem Chor 2
den Text »Protege Cosmum Ducem« vorgetragen hat (M. 22 -24), antworten die
beiden anderen Chore ab M. 24 mit »qui tollis peccata mundi«. Eine solche Abfolge
konnte symbolisieren, dass hier nicht nur Jesus Christus die Stinden der Welt auf
sich genommen hat, sondern auch Cosimo de Medici. Nachdem ab M. 29 der
Herrschertext den Messentext fiir einige Mensuren verdrangt hat, greifen Chor 1
und 2 in M. 42-43 erneut den Messentext »miserere nobis« auf, allerdings mit
einem vorangehenden »et«. Dieser kleine Eingriff in den Messentext hat enorme
Auswirkungen auf die symbolische Deutung des Satzes: Somit verbindet Porta
unmissverstindlich die an Gott gerichtete Fiirbitte des liturgischen Messentextes
mit derjenigen fiir Cosimo und Francesco de Medici.

Zusammenfassung

Portas Missa Ducalis von 1565 steht in einem gewissen Widerspruch zu seinen
anderen Kompositionen, insbesondere zu seinen zahlreichen Parodiemessen.**®
Beispielsweise sind die zehn Jahre spdter, 1575 in seinem Missarum Liber pri-
mus, publizierten Messen im Auftrag Giulio della Roveres entstanden und dem
Wunsch des Auftraggebers entsprechend an die Vorgaben des Trienter Konzils
gebunden, hier besonders im Hinblick auf Textverstindlichkeit. Die (ihrem
Anlass geschuldete) Konzeption der Missa Ducalis pulverisiert hingegen gera-
dezu die Vorgaben des Tridentinums an polyphone Messvertonungen: Nicht nur
durch die offen zur Schau gestellte Herrscherwidmung in Form des Frontispizes,
sondern auch durch die Herrscherrepriasentation innerhalb der Messe. Das
musikalische Herrschersymbol erklingt hier mit dem liturgischen Messentext
nicht nur parallel, sondern iiberlagert bzw. eliminiert diesen mit einer bisweilen

438 Vgl. hierzu Lilian Pibernik Pruett: The Masses and Hymns of Costanzo Porta, Diss. Univ. of
North Carolina 1960 und Dies.: »Parody Technique in the Masses of Costanzo Porta, in:
Studies in musicology. Essays in the History, Style, and Bibliography of Music, in Memory of
Glen Haydon, hrsg. von James W. Pruett, Chapel Hill 1969, S. 211 - 228. Portas Missa Ducalis
wird in Pruetts Abhandlungen aber nur am Rande erwahnt.
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drastischen Plakativitat. Fenlon ist zuzustimmen, wenn er behauptet, dass Porta
von den bereits 1562 verdffentlichten Tridentinischen Reformen gewusst hat,
sich aber in diesem Fall nicht daran gebunden fiihlte.*”” Es ist kaum zu beur-
teilen, inwieweit Cosimo I. iiber seine Rolle als Widmungstrager hinaus in die
Entstehung der Messe involviert war. 1565 stand er gewissermaflen »zwischen
den Stithlen, da er in den fritheren Jahren seiner Amtszeit ein Gegner Roms war,
nun aber hoffte, den Titel des Grof3herzogs vom Papst zu erhalten; tatsichlich
wurde ihm dieser Titel 1569 gewéhrt. Somit ist es fraglich, ob Cosimo eine solche
ihm gewidmete Herrschermesse, die ganzlich gegen die kirchenmusikalischen
Reformen und somit in gewisser Weise auch gegen Rom gerichtet war, mit
konzipierte oder gar beauftragte. Zumal man bedenken muss, dass die Fran-
ziskaner-Minoriten der katholischen Kirche angehorten und kein geringerer als
der Reformator Carlo Borromeo dem Kapitel beiwohnte.*’ Die Florentiner
Chroniken des Kapitels belegen, dass sich Porta und Borromeo wihrend des
Kapitels kennenlernten und dieser in den Folgejahren mehrfach (aber vergeb-
lich) versuchte, Porta als Kapellmeister fiir den Mailinder Hof abzuwerben.**' Es
ist angesichts des als »Hardliner« geltenden Borromeo nahezu undenkbar, dass
ausgerechnet Portas Missa Ducalis, die bereits durch ihren Titel und erst recht
durch ihre Faktur als Provokation der Kirchenmusikreformatoren bezeichnet
werden muss, Borromeo beeindruckt haben soll und ihn dazu veranlasste, Porta
nach Mailand holen zu wollen. Allerdings ist zu berticksichtigen, dass Porta in
den Folgejahren in seinen Werken, wie im oben genannten Liber Missarum, den
kirchenreformatorischen Forderungen nachzukommen wusste — vor allem
dann, wenn (s)ein (potenzieller) Brotherr das von ihm verlangte.

439 Vgl. Fenlon: »The Case of Costanzo Porta, S. 463 f.

440 Zu Borromeo vgl. aktuell Glowotz und Krebes: »Carlo Borromeo, Vincenzo Ruffo und die
Mailander Reformmesse, S. 187 - 194.

441 Vgl. hierzu ausfiihrlich Garbelotto: Costanzo Porta da Cremona, S. 47 -59.
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Il Spanien/Portugal
1 Die Missa Philippus Rex Castiliae fir Philipp den Schénen

Josquin Desprez’ innovative Idee, den Cantus firmus einer Messvertonung aus
den Solmisationssilben eines Herrschertitels (bzw. -namens) zu konstruieren,
hat iiber das italienische Herrschaftsgebiet hinaus Nachahmer gefunden. So ist
die Missa Philippus Rex Castiliae circa 1504 - 1506 in das (heute in der Konig-
lichen Bibliothek zu Briissel aufbewahrte) Chorbuch Ms. 9126 kopiert worden.
Allerdings entpuppt sich die Messe bekanntlich als keine geringere als Josquins
Missa Hercules Dux Ferrariae mit anderem Titel (vgl. Abbildung 96).*

Der zumeist dem Tenor unterlegte Text »Philippus Rex Castiliae« ldsst ein
soggetto cavato aus den Solmisationssilben mi, mi, ut, re, fa, mi, mi, re erwarten.
Jedoch bleibt der Cantus firmus in seiner musikalischen Grundsubstanz un-
angetastet, er symbolisiert weiterhin Herzog Ercole I. d’Este von Ferrara und
wird lediglich tiber den Text auf Philipp den Schonen bezogen. Dieser scheint der
alleinige Widmungstridger der Messe zu sein, im Grunde geht er aber eine
textlich-musikalische Symbiose mit Ercole I. d’Este ein.*’ Diese Umwidmung
zugunsten Philipps des Schonen dokumentiert die Intention des Initiators - ob
sich der als unbekannt geltende sogenannte Schreiber B ursichlich dafiir ver-
antwortlich zeigt, ist nicht belegt*** -, das Philipp dem Schénen und seiner Frau
Juana von Kastilien gewidmete Chorbuch stiarker zu personalisieren. Neben der
Philippus-Messe ist ferner eine Motette Alexander Agricolas mit dem Titel
Sancte Philippe appostole in das Chorbuch eingegangen (fol. 170"-172"), die wir
in zwei anderen Quellen mit dem Text Ergo sancti martyres iiberliefert finden.**
Daher lasst sich diese Umwidmung der Hercules-Messe als besonderer Zuschnitt
auf den Widmungstrager des Chorbuches interpretieren, das zudem mit zahl-
reichen einschligigen Ikonographien ausgestattet ist.*** Die Singer und Kom-
ponisten am Hofe Philipps des Schonen, deren Werke in hohem Mafle in das
Chorbuch eingegangen sind - wie Pierre de la Rue, Agricola oder Marbriano de
Orto - werden diese Pointe sicher durchschaut haben, zumal Josquin auf dem
ersten Folio der Messe explizit als Autor genannt ist (vgl. Abbildung 96). Es kann

442 Vgl. die Faksimile-Edition in: Choirbook for Philip the Fair and Juana of Castile. C. 1504 - 6.
Brussel, Koninklijke Bibliotheek MS. 9126, hrsg. von Fabrice Fitch, Peer 2000.

443 Als vergleichbaren Fall kennen wir die Friedrich dem Weisen dedizierte Missa Fridericus
Dux Saxoniae aus dem Chorbuch Jena Ms. 3. Vgl. Kapitel B.III.1.

444 Vgl. hierzu ausfiihrlich: Choirbook for Philip the Fair and Juana of Castile, S. 6 f.

445 Vgl. ebd., S. 6.

446 Zur Hofkapelle Philipps vgl. nach wie vor Georg van Doorslaer: »La Chapelle musicale de
Philippe le Beauc, in: Revue Belge d’Archéologie et d’Histoire de ’Art 4 (1934), S. 21 -57 und
S.139-165.
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als besondere Ehrerweisung Josquin gegeniiber gewertet werden, dass man seine
Hercules-Messe auf den eigenen Herrscher bezog.

Abgesehen von dieser (nur»dufSerlich« einem spanischen Herrscher dedizierten)
Messe sind aus dem spéteren 16. Jahrhundert weitere, neue Messen fiir spani-
sche Machthaber iiberliefert. Diesbeziiglich riickt zunichst Lupus Hellincks
Missa Carolus Imperator Romanorum quintus fiir Kaiser Karl V. in den Fokus der
Betrachtung.

2 Lupus Hellincks Missa Carolus Imperator Romanorum quintus

Bereits das ubiquitdre Herrschaftsgebiet Karls V. erschwert die dynastisch-lo-
kalisierende Verortung einer ihm gewidmeten Messe. Trotz seiner mafigeblich
habsburgischen Verankerung, nicht zuletzt als Nachfolger Kaiser Maximili-
ans L., sprechen in diesem Zusammenhang zwei Griinde dafiir, eine solche
Messe im Kontext der spanischen Herrschermessen zu behandeln: Erstens
haben Karls Eltern die spanische Linie der habsburgischen Dynastie begriindet
- durch die Heirat mit Juana von Kastilien wurde der habsburgisch-burgundi-
sche Herzog Philipp zugleich Konig von Kastilien und Leon. Zweitens sind Karls
Sohn Philipp II. als Konig von Spanien gleich zwei Messen dediziert worden.*”

Bereits der Titel von Lupus Hellincks Missa Carolus Imperator Romanorum
quintus verweist eindeutig auf Karl V. als Widmungstriger des Werkes.**® Sie ist
in zwei siiddeutschen Chorbiichern aus Miinchen*” und Stuttgart** erhalten.*”!
Eine (heute verschollene) Konkordanz ist auflerdem im Bestand des spanischen
Konigshofes verzeichnet, die laut RISM* aus dem Nachlass Marias von Ungarn,
der Schwester Karls V., stammen diirfte. Die exakte Datierung der Messe und

447 Vgl. Kapitel B.I1.3.1 und B.IL.3.2.

448 Erinnert sei an die wenig tiberzeugenden Umdeutungen Rifkins und Jacksons, die Maistre
Jhans Missa Omnes Sancti et Sanctae Dei und Jachets von Mantua Missa Hercules Dux
Ferrariae als (genuine) Herrschermessen fiir Karl V. zu entpuppen versuchten. Vgl. Kapitel
B.I.1.2.2 und B.I.1.2.4.

449 D-Mbs, Mus.ms. 69. Vgl. Bente: Katalog der Musikhandschriften, S. 12 f.

450 D-SI, Cod. mus. fol. I 37. Vgl. Die Handschriften der Wiirttembergischen Landesbibliothek
Stuttgart. Codices Musici (Cod. Mus. fol. I 1-71) (= Die Handschriften der Wiirttember-
gischen Landesbibliothek Stuttgart: Reihe 1/1), beschrieben von Clytus Gottwald, Wies-
baden 1964, S. 67.

451 Vgl. hierzu ausfithrlich Ammendola: »Zwischen musikalischer Tradition und persénlicher
Widmungg, S. 78 - 85.

452 Verzeichnetin: RISM (Reihe B/XV). Mehrstimmige Messen in Quellen aus Spanien, Portugal
und Lateinamerika, ca. 1490 - 1630, Kapitel: »Verschollene Quellen am Spanischen Ko-
nigshof 1558 - 1603, aus der Sammlung Felipe III«, hrsg. von Cristina Urchueguia, Miinchen
2005, S. 292 und die Eintrage in: Vander Straaten: La Musique aux Pays-Bas, Bd. 8, S. 356
und S. 373.
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ihre Entstehungsmotivation ist unklar. Der mégliche Zeitrahmen umfasst die
Jahre zwischen 1519 und 1530; ihre Komposition kdnnte entweder mit einer
Bewerbung Hellincks oder einem Auftrag Karls V. (bzw. Marias von Ungarn)
zusammenhingen. Musik stellte fiir Karl V. ein bedeutendes Machtinstrument
dar. Davon zeugt die hohe Qualitét seiner renommierten und tiberwiegend aus
franko-flimischen Musikern bestehenden capilla flamenca, die ihn wihrend
seiner zahlreichen Reisen begleitete und als das reprasentative Aushingeschild
seiner Herrschaft galt."”’ Die Hofkapelle Karls - eine Grand chapelle (aus Be-
rufsmusikern) und eine Petite chapelle (aus Klerikern etc.) — war seit der offi-
ziellen Griindung im Jahre 1515 vornehmlich religios ausgerichtet und fiir die
Gestaltung der tiglichen Liturgie zustindig.*”* Ein wichtiger Bestandteil des
Gottesdienstes war neben einstimmigem Choralgesang auch polyphone Sak-
ralmusik, die nicht selten von Musikern aus den eigenen Reihen stammte. Als
wichtigste Komponisten sind Marbriano de Orto (der schon als Sdnger unter
Karls Vater Philipp dem Schonen diente), Nicolas Gombert, Thomas Crecquil-
lon, Cornelius Canis und Nicolas Payen zu nennen.*” Es fillt auf, dass Wid-
mungsmotetten fiir Karl V. ausschliefSlich von diesen renommierten Kompo-
nisten tiberliefert sind.*** Gombert, sein wohl prominentester Kapellmeister, hat
(neben zwei Staatsmotetten*”’) eine Missa Sur tous regretz komponiert, die in
diesem Zusammenhang insofern von Bedeutung ist, als sie im Erstdruck von
1542 bei Girolamo Scotto als Missa A la Incoronation erscheint und erst in
einem Gardano-Nachdruck von 1547 den erstgenannten Titel trdgt. Die
Messenbezeichnung im Erstdruck suggeriert, dass sie bei Karls Kaiserkro-
nung in Bologna 1530 erklungen ist, wenngleich es keine eindeutigen Belege
fiir diese Vermutung gibt. Hinzu kommt, dass ihr ein innermusikalischer
Konnex zu Karl V., der sie als Untersuchungsobjekt fiir diese Studie inter-

453 Zum Aspekt der Mobilitit seiner Hofkapelle vgl. Bruno Bouckaert: »The Capilla Flamenca:
the Composition and Duties of the Music Ensemble at the Court of Charles V, 1515 - 1558«,
in: The Empire Resounds. Music in the Days of Charles V, hrsg. von Francis Maes, Leuven
1999, S. 37 -45.

454 Vgl. ebd. S. 38 f.

455 Vgl. hierzu ausfithrlich Ignace Bossuyt: »Charles V and the Composers of the Capilla
Flamencax, in: The Empire Resounds, S. 141 -150.

456 Es handelt sich um folgende Motetten: Thomas Crecquillons Carole, magnus erat, Clemens
non Papas Carole, magnus eras, Nicolas Payens Carole, cur defles. Vgl. Ndheres bei Dun-
ning: Die Staatsmotette, S. 143 -212; Ignace Bossuyt: »In Praise of Carolus: War and Peace.
Carl Vand the Staatsmotet«, in: The Empire Resounds, S. 131 - 139; Henri Vanhulst: »Karl V.
und die Musike, in: Karl V. 1500 - 1558 und seine Zeit, hrsg. von Hugo Soly, Kéln 2000,
S.501-511. Zu nennen ist ferner eine Motette Costanzo Festas zur Kaiserkronung Karls V.
Vgl. hierzu Klaus Pietschmann: »A Motet by Costanzo Festa for the Coronation of Charles
V«, in: Journal of Musicological Research 21 (2002), S. 319 -354.

457 Die Motetten lauten: Qui colis Ausoniam und Felix Austriae Domus.
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essant machen wiirde, fehlt.”® Augenfillig ist jedenfalls, dass der Erfolg von
Karl gewidmeten Werken abhéngig war von der Reputation und der Stellung
der Komponisten innerhalb der Hofkapelle.*” Und genau hier konnte der
Kern des Problems im Hinblick auf Lupus Hellincks Missa Carolus Imperator
liegen. Hellinck war nie Mitglied in Karls Hofkapelle,*” zudem sind keine di-
rekten Kontakte zu Karl V. belegt. Daher ist eher zu vermuten, dass Hellinck die
Messe im Zeitraum von 1519-1530 komponierte, um moglicherweise eine
Anstellung als Sénger oder Kapellmeister innerhalb des duflerst angesehenen
Ensembles Karls V. zu erlangen - moglicherweise schon vor 1523, als Hellinck
Kapellmeister in seiner Heimatstadt Briigge wurde. Obgleich die verschollene
spanische Konkordanz der Carolus-Messe darauf schliefSen lasst, dass sie Maria
von Ungarn und/oder Karl V. bekannt war, blieb eine folgenreiche Rezeption der
Messe (und ihres Komponisten) am Hofe Karls V. aus.

Analyse

Im Folgenden sollen die werkspezifischen Elemente der Messe in den Blick
genommen werden und mit denjenigen des Josquin’schen Prototyps verglichen
werden. Stilistisch dhnelt Hellincks Carolus-Messe zunichst seiner eigenen
Hercules-Messe, wenngleich die rhythmische Verarbeitung des Materials deut-
lich abfillt.*" Dafiir sind die melodischen Linien in der Carolus-Messe flie-
Bender, vor allem in den Cantus firmus-freien Passagen. Das soggetto cavato ist
hier - im Gegensatz zu seiner Hercules-Messe — eindeutig als ein solches be-
stimmbar (vgl. Abbildungen 97 und 98).

0
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fa sol ut mi re fa sol sol fa sol ut mi ut
Ca - ro - lus Im - pe - ra - tor Ro - ma - no - rum quin - tus

Abbildung 97: Lupus Hellinck, Missa Carolus Imperator Romanorum, soggetto cavato

458 Vgl. Nicolas Gombert. Opera Omnia, Bd. 2: Missae V vocum (= CMM, 6/2), hrsg. von Joseph
Schmidt-Gorg, Rom 1954; Joseph Schmidt-Gorg: Nicolas Gombert. Kapellmeister Kaiser
Karls V. Leben und Werk, Bonn 1938, S. 81 -82 und S. 180 - 183 sowie Alan Lewis: »Un certo
che di Grandezza«: Nicolas Gombert’s First Book of Four-Part Motets, Diss. Univ. of Cali-
fornia, Berkeley 1994, passim.

459 Vanhulst bestdtigt diesen Gedanken: »Hier [in Yuste] empfing er [Karl] noch den jungen
Guerrero, der ihm einige Kompositionen anbot. Eine lief} der Kaiser auffithren, ohne dafi sie
sein Gefallen finden konnte; er fluchte und entlief3 de[n] Komponisten als >un sotil ladrons,
einen gewieften Dieb. Erkannte er zu leicht die Vorlage einer »Parodiemesse« oder verir-
gerte ihn die Ungeschicklichkeit des Anfangers?« Vanhulst: »Karl V und die Musikg, S. 511.

460 Vgl. hierzu Vander Straeten: La Musique aux Pays-Bas, Bd.7, S.262-406 und Joseph
Schmidt-Gorg: Nicolas Gombert, S. 25-72.

461 Vgl. hierzu Kapitel B.I.1.2.6.
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Abbildung 98: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto cavato

Im Vergleich mit Josquins soggetto fallt auf, dass es langer ist - bestehend aus 13 Ténen
- und in zwei Abschnitte segmentiert werden kann. Einerseits in eine die Téne fa und
sol (7x) umfassende Einheit, andererseits in eine tieferliegende Dreitongruppe aus ut,
mi und re (6x). Durch die Binnenwiederholung der ersten drei T6ne (= Ca-ro-lus) auf
den Noten 9 - 11 (= ma-no-rum) und dem markanten, die Tongruppen verbindenden
Quintfall entsteht eine zwar nicht symmetrische, aber doch klare und memorisierbare
soggetto-Struktur. Diesbeziiglich besteht eine gewisse Ahnlichkeit zum Josquin’schen
soggetto, das ebenfalls in zwei Tongruppen gliederbar ist (re-ut-re-ut-re/fa-mi-re).***
Beziiglich der klanglichen Ebene ist anzumerken, dass Hellincks soggetto im Hexa-
chordum durum steht und dies einen grundsitzlichen Klangunterschied gegeniiber
Josquins soggetto im Hexachordum naturale bedeutet.

Tabelle 18: Josquin-Hercules & Hellinck-Carolus, Mensuren- und Stimmenvergleich

Josquin- Hellinck- Josquin- Hellinck-
Hercules Carolus Hercules Carolus

Kyrie I o o 4 5
Christe ¢ ¢ 4 5
Kyrie II o o 4 5
Et in terra ¢ o 4 5
Domine Fili c 3
Qui tollis ¢ ¢ 4 5
Patrem o o 4 5
Crucifixus ¢ 5
Et incarnatus ¢ 4

Et iterum ¢ 2
Etin spiritum ¢ ¢ 4 5
Sanctus o o 4 5
Pleni ¢ 2

Osanna ¢ c3 4 5
Benedictus ¢ C 2 3
Qui venit ¢ C 2 3
In nomine ¢ c 2 3
Agnus I ¢ ¢ 4 5
Agnus II ¢ 3 -
Agnus 111 ¢ - 6 -

462 Vgl. Kapitel B.I.1.1.2.
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Der Abgleich der formalen Parameter ist wenig signifikant (vgl. Tabelle 18).

Wiahrend die Mensurenwahl zum Teil iibereinstimmt (z. B. im Kyrie), ist sie in
den meisten Messensdtzen gegensdtzlich, was mit unterschiedlich gewéhlten
Textzdsuren in den textreichen Sitzen zusammenfillt. Trotz der fiinfstimmigen
Grunddisposition der Hellinck-Messe offenbaren sich besonders im stimmen-
reduzierten Benedictus Parallelen zur Messe Josquins.

Ein Vergleich der Strukturverldufe der soggetti Hellincks und Josquins (vgl.
Tabelle 19) bringt eine deutlichere Anlehnung an Josquins Strukturverlauf zu-
tage als in Hellincks Hercules-Messe (vgl. hierzu Tabelle 14 auf S. 119).

Tabelle 19: Josquin-Hercules & Hellinck-Carolus, soggetto-Verlauf

Christe 8 M. Pause + a 12 M. Pause + f

Domine fili kein soggetto (3-stimmig)

Crucifixus 12 M. Pause + f*

Et iterum kein soggetto (2-stimmig)

I
Pleni kein soggetto (2-stimmig)

Benedictus  d (2-stimmig) kein soggetto (3-stimmig)
In nomine d* (2-stimmig)

Agnus I [d‘] + 8 M. Pause, [a] + 8 M. Pause, 12 M. Pause + ¢
[d] + 6 M. Pause

8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, Nicht vertont bzw.
8 M. Pause + d° nicht tiberliefert

Agnus III
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Der bei Josquin bereits restringierte Einsatz des soggetto auf drei Tonhdhen ist
bei Hellinck noch strikter, indem er nur die Stufen c‘ und f* als Einsatzstufen
wihlt. Die stimmenreduzierten Sitze sind durchgehend ohne soggetto-Betei-
ligung konzipiert, im Benedictus der Josquin’schen Messe tritt das soggetto in
allen drei Bicinien auf. Diese rigiden Tendenzen Hellincks haben wir bereits in
seiner Hercules-Messe entdecken konnen.*® Bezeichnend ist, dass Hellinck
sein soggetto an exakt denselben Stellen der Messe wie Josquin - in den
Schlusssequenzen des Credo und des Osanna - diminuierend auftreten lésst.

Im Hinblick auf prominent platzierte Motive fdllt die bereits in seiner
Hercules-Messe dominierende Cambiata-Figur auf. Dieses Motiv erklingt
auch hier im Gloria und anderen Messenteilen,** jedoch bei Weitem nicht so
exzessiv wie in seiner Hercules-Messe (vgl. Abbildung 99 mit Abbildung 44
auf S. 121).
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Abbildung 99: Lupus Hellinck, Missa Carolus Imperator Romanorum, Gloria, Bassus, M.
24-25
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Im Gegensatz zur Hercules-Messe sind in Hellincks Carolus-Messe weniger
motivische Reminiszenzen an den Josquin’schen Prototypen zu beobachten - in
zwei Fillen allerdings unzweifelhaft (vgl. Abbildungen 100 - 103).*®
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Abbildung 100: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Sanctus, M. 1-4

463 Vgl. Kapitel B.I.1.2.6.

464 Im Kyrie (M. 71 und M. 74: Bassus), im Gloria (M. 24 - 26: Altus und Bassus, M. 47 -54: in
allen Stimmen, M. 116-120: Altus und Bassus) sowie im Credo (M. 50-51: Bassus).

465 Vgl. auch Blackburn: The Lupus Problem, S. 128 f.
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Abbildung 101: Lupus Hellinck, Missa Carolus Imperator Romanorum, Pleni, M. 1-4
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Abbildung 102: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie II, Superius, M. 36 -
39
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Abbildung 103: Lupus Hellinck, Missa Carolus Imperator Romanorum, Sanctus, Bassus,
M.1-4
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Insbesondere das (von Dahlhaus als »Terzportamento«**® bezeichnete) Motiv in
Abbildung 103 ist unzweifelhaft aus Josquins Hercules-Messe entlehnt. In bei-
den Messen tritt es noch hiufiger in Erscheinung: Bei Josquin im »Qui tollis« des
Gloria,*” bei Hellinck im Sanctus und in den beiden Kyriesitzen.**®

Ein interessantes Spezifikum der Carolus-Messe ist das in beiden Quellen
einsitzig tiberlieferte Agnus Dei. Die Frage, ob es urspriinglich mehrsitzig war
und die weiteren Séitze beim Anfertigen der siiddeutschen Chorbiicher aus li-
turgisch-praktischen Griinden eliminiert wurden - weil sie in der Messe rezitiert
oder choraliter ausgefiihrt wurden -, oder ob das Agnus Dei mit nur einem Satz
komponiert worden ist, ist letztlich kaum zu kléren.

Weitere Eigenheiten der Messe betreffen vor allem die harmonische Ebene.
Neben bisweilen starken Dissonanzen vor Kadenzpunkten, die auch in seiner
Hercules-Messe vorkommen, sind es die ungewohnlichen Kadenzwechsel, die
Blackburn als »archaic feature[s]«*® bezeichnet und die in weiteren frithen

466 Dahlhaus: Messen Josquins, S. 210.

467 Im Superius: M. 66-68, im Altus: M. 70-71.

468 Im Kyrie I in allen Stimmen von M. 12-15; von M. 21 -23 im Cantus und Bassus sowie im
Kyrie II zu Beginn in allen Stimmen.

469 Blackburn: The Lupus Problem, S. 130.
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Kompositionen Hellincks festzustellen sind.”’’ Paradigmatisch hierfiir steht der
Kadenzwechsel im Kyrie (vgl. Abbildung 104).
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Abbildung 104: Lupus Hellinck, Missa Carolus Imperator Romanorum, Kyrie, M. 15-16

Auf ein Frithwerk lassen nicht nur solche Archaismen schlieffen, sondern auch
kompositorische Fehler, die innerhalb seiner Hercules-Messe (in dieser Form)
nicht auftreten, ganz zu schweigen von seinen spiteren Parodiemessen.”’! Es
offenbaren sich mitunter leere Quint-Oktav-Klédnge, Oktavparallelen, kontra-
punktisch-fehlerhafte Fortschreitungen und ungewdhnliche Dissonanzauflo-
sungen.*’?

Schliefllich hebt das folgende Charakteristikum die Carolus-Messe besonders
von ihrem Vorbild ab: Im Gegensatz zu Josquins und seiner eigenen Hercules-
Messe verlagert Hellinck die Motivik des soggetto cavato - Gleiches gilt fiir
Jachets Hercules-Messe*’ - verstirkt in die Gegenstimmen (vgl. Tabelle 20).

470 Zu nennen ist hier seine Motette Este nobis Domine. Vgl. hierzu Lowinsky: The Medici
Codex of 1518.

471 Vgl. hierzu Blackburn: The Lupus Problem, S. 122-133. Zu den Parodiemessen Hellincks
vgl. Ndheres bei René Bernard Lenaerts: »Les Messes de Lupus Hellinck du manuscrit 766
de Monserrat, in: Misceldnea en homenaje a Monsefior Higinio Anglés, hrsg. von Consejo
superior de investigaciones cientificas, Barcelona 1958 - 1961, Bd. 1, S. 465 -477; Miroslaw
Antonowycz: »Das Parodieverfahren in der Missa Mater Patris von Lupus Hellinckg, in:
Renaissance-Muziek 1400-1600. Donum natalicium René Bernard Lenaerts (= Musi-
cologica Lovaniensia, 1), hrsg. von Jozef Robijns, Leuven 1969, S. 33 - 38 sowie John Gra-
ziano: »Lupus Hellinck: A survey of fourteen masses, in: MQ 56 (1970), S. 247 - 269.

472 Vgl. ausfiihrlich Blackburn: The Lupus Problem, S. 129 -133. In einem Beispiel aber irrt
Blackburn: Im Credo auf »Et incarnatus est« transkribiert sie — durch den Schliisselwechsel
bedingt - von Mensur 43-46 den Cantus um eine Terz zu tief. Dadurch entstehen erst
Oktavparallelen, Quint-Oktav-Akkorde und ungewohnliche Auflésungen. Vgl. ebd.,
S.131f.

473 Vgl. Kapitel B.1.1.2.4.
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Tabelle 20: Josquin-Hercules & Hellinck-Carolus, soggetto im Gegenstimmensatz

Christe soggetto auf ¢ im Tenor 1

Crucifixus zu Beginn »Carolus«-Motiv in allen
Gegenstimmen

soggetto auf f* im Altus,
»Carolus«-Motiv im Tenor 1

Agnus III soggetto im Cantus:

d‘ + 8 M. Pause, a“

Bei Josquin ist das vollstindige soggetto viermal in anderen Stimmen als dem
Tenor zu beobachten, bei Hellinck ist das insgesamt fiinfmal der Fall.** Be-
sonders signifikant ist das bei Hellinck massiv zu beobachtende Ausgreifen
partiellen soggetto-Materials in die Gegenstimmen. Er arbeitet dabei nicht mit
soggetto-Paraphrasen, sondern fast ausschliefllich mit dem Kopfmotiv aus »fa-
sol-ut« (= Ca-ro-lus). Besonders emphatisch erscheint es zu Beginn promi-

474 Hellinck trennt im Gegensatz zu Josquin diese soggetto-Einsétze nicht strikt von den jeweils
folgenden Einsdtzen im Tenor 2. Alle drei genannten Einsétze im Kyrie iiberlappen sich
somit um eine Mensur mit dem folgenden Einsatz im Tenor. Im Sanctus bricht hingegen das
soggetto nach »Romanorumc ab, das soggetto erklingt hier unvollstindig ohne das Wort
»Quintus«.
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nenter Abschnitte (»Patreme, »Crucifixus«, »Et in spiritum«), wo es durch alle
Stimmen imitativ gefiihrt wird. Hierbei werden (je nach zu unterlegendem Text)
die ersten beiden Tone repetiert, bevor der markante Quintfall das »Carolus«-
Motiv eindeutig identifiziert. Dieses Mikromotiv ist die Keimzelle und das
vereinheitlichende Moment sowohl des soggetto cavato als auch der genannten
Abschnitte. Das Vorbild Josquins, es sei an das »Hercules«-Motiv erinnert,"” ist
auch hier mafigebend, wenngleich es sich in der Hercules-Messe weder derart
frequent noch imitativ auf alle Stimmen des Satzes auswirkt.

Zusammenfassung

»Nevertheless, the sheer mass of sound, the intricacy of the polyphony, and especially
the prominent tones of the cantus firmus, chanting >Carolus Imperator Romanorum

Quintus,« must have gladdened the heart of the Emperor and drawn forth the admi-

ration of the court.«*’®

Dieser Auflerung Blackburns ist entgegenzuhalten, dass der Entstehungskontext
der Missa Carolus Imperator Romanroum Hellincks trotz des eindeutigen
Widmungstrigers sehr unsicher ist und - abgesehen von der verschollenen
spanischen Konkordanz - keine Beziehungen des Komponisten zum Hofe
Karls V. bekannt sind. Dass die Messe als Frithwerk Hellincks zu identifizieren
ist, belegen sowohl die archaischen und mitunter eigenwilligen Harmoniebe-
handlungen in der Messe, als auch die handwerklichen Fehler, die ihm als rei-
feren Komponisten kaum unterlaufen wiren. Die Beziige zu Josquins Hercules-
Messe sind evident: Zum einen aufgrund eines stimmigen soggetto cavato, zum
anderen aufgrund struktureller und motivischer Affinititen. Davon abgesehen
sind eigenstdndige kompositorische Momente auszumachen: Neben einer flie-
lenden Melodik - ohne rhythmische Experimente wie in seiner Hercules-Messe
- betrifft es das Auffichern und das emphatische Expandieren von soggetto-
Material in die Gegenstimmen - vor allem anhand des »Carolus«-Motives. Das
symbolische Erklingen des Vornamens ist als besondere Form der Herrscher-
reprasentation zu deuten. Neben dem soggetto cavato wird die Prasenz Karls V.
innerhalb der Messe durch diese wesentliche Essenz weiter forciert.

475 Vgl. hierzu Kapitel B.I.1.1.2.
476 Blackburn: The Lupus Problem, S. 133.
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3 Zwei Herrschermessen fiir Konig Philipp I1. von Spanien

3.1  Bartolomé Escobedos Missa Philippus Rex Hispaniae

Die engen Beziehungen von Bartolomé Escobedo (ca. 1510-1563) zum pépstli-
chen Hof sind ursdchlich dafiir, dass seine Missa Philippus Rex Hispaniae fiir
Konig Philipp II. als Unikat in einem Manuskript der Biblioteca Apostolica Vati-
cana iiberliefert ist.””” Der etwa 1510 im spanischen Zamora geborene Escobedo
wirkte dort vornehmlich als Kleriker und wurde am 23. August 1536 auf direkte
Weisung von Papst Paul III. nach Rom berufen, wo er bis 1554 — mit einer vier-
jahrigen Unterbrechung - als Tenor in Diensten der péapstlichen Kapelle stand. Aus
den Diarii Sistini (als der zentralen Quelle fiir Informationen aus Escobedos ro-
mischer Zeit) geht hervor, dass seine Aufnahme besonders bei den gallici, also den
franko-flimischen Séngern, auf heftigen Widerstand stief3."’* Sie befiirchteten laut
Pietschmann Nachteile bei der Verteilung von Benefizien und moglicherweise
auch Verschiebungen im Repertoire zulasten von Werken franko-flimischer
Meister.*”” Zu Escobedos Stellung innerhalb der Kapelle sind zwar kaum gesi-
cherte Aussagen zu machen, jedoch nutzte Escobedo das ausldndischen Singern
alle fiinf Jahre zugestandene Recht, fiir zehn Monate in ihre Heimat zu reisen, bei
erster Gelegenheit, nimlich im Juni 1541.**° — Mehr noch: Er blieb nicht nur zehn
Monate in Spanien, sondern knapp vier Jahre, denn erst am 1. Mai 1545 wird
Escobedos Riickkehr in den Kapelldiarien verzeichnet.*' Im Gegensatz zu seinem
ersten Romaufenthalt kam es in der Folgezeit vermehrt zu Auseinandersetzungen
mit Sdngerkollegen. Am 8. September 1546 bezeichnete er den Flamen Leonardo
Barré vor allen Singern als »poltroncello« (>kleiner Faulpelz«).**? Etwa vier Monate
spdter, im Januar 1547, gab es einen weiteren Streit mit dem Italiener Antonio
Capello, den er einen » Boragio« nannte, das laut Casimiri mit »Esel« zu iibersetzen
ist. Capello entgegnete, Escobedo liige durch den Hals (»Tu meriti menti per la

477 Als Quellen fiir diese biographischen Informationen dienen vor allem die Diarii Sistini, die
Raffaele Casimiri innerhalb der Zeitschrift Note d’Archivio per la storia musicale periodisch
publizierte. Vgl. ferner die diesbeziiglichen Darstellungen von Klaus Pietschmann: Art.
»Escobedo, Bartolomé, in: MGG2 Personenteil 6 (2001), Sp. 482 -484 und von Anthony
Fiumara: »Escobedo’s Missa Philippus Rex Hispaniae: A Spanish Descendant of Josquin’s
Hercules Mass«, in: EM 28 (2000), S. 50 - 62, hier S. 50 - 54.

478 Vgl. Raffaele Casimiri: »I Diarii Sistini«, in: Note d’Archivio per la storia musicale 1 (1924),
S. 268.

479 Vgl. Pietschmann: Kirchenmusik zwischen Tradition und Reform, S. 129 -131.

480 Vgl. Raffaele Casimiri: »I Diarii Sistini«, in: Note d’Archivio per la storia musicale 9 (1932),
S. 151.

481 Vgl. Raffaele Casimiri: »I Diarii Sistini«, in: Note d’Archivio per la storia musicale 10 (1933),
S. 270.

482 Vgl. Raffaele Casimiri: »I Diarii Sistini«, in: Note d’Archivio per la storia musicale 11 (1934),
S. 78.
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golla«); beide Streithdhne erhielten unmittelbar eine Geldstrafe.*® Diese Eintrige
dokumentieren - abgesehen von ihrem hohen Unterhaltungswert -, dass Esc-
obedos offensichtlich streitbarer Charakter sich nicht nur gegen die gallici rich-
tete, sondern linderunabhingig ausbrach und er besonders gegeniiber den Ita-
lienern und Frankoflamen seinen Platz in der Kapelle zu behaupten hatte. Dass
sich Escobedo dariiber hinaus nur bedingt zu integrieren schien, belegen zahl-
reiche weitere Eintrage. Er sei beispielsweise, obwohl er sich krank gemeldet hatte,
in der Stadt gesehen worden.***

Als Komponist scheint er sich hingegen schon friih einen guten Ruf erworben
zu haben. Im Jahre 1538 verschickte ausgerechnet Antonio Capello (allerdings
gut acht Jahre bevor dieser zum Esel degradiert wurde) neben Werken von
Morales eine namentlich unbekannte und heute verschollene Motette Escobedos
nach Ferrara zu Ercole II. d’Este.*®> Auflerdem ist bemerkenswert, dass er neben
Ghiselin Dankerts als Schlichter im Genus-Streit zwischen Nicola Vicentino und
Vicente Lusitano 1551 eingesetzt worden ist.**® 1554 zog er sich nach Spanien
zuriick, wo er durch Vermittlung Pauls III. zahlreiche Pfriinde erworben hatte
und sich vermutlich in Segovia oder Zamora niederlief}. Der Kontakt zur
pipstlichen Kapelle blieb indes bis zum Ende seines Lebens 1563 bestehen.*’ So
sandte er nach 1554 auch die besagte Missa Philippus Rex Hispaniae nach Rom,
wo sie heute in der Biblioteca Apostolica Vaticana, im Codex Ms. Cappella
Sistina 39 (fol. 102"-128) an letzter Stelle neben Messen Moutons, Palestrinas,
Jachets von Mantua und Johannes Parvus’ iberliefert ist. Letztgenannter fertigte
das Manuskript an - laut Fiumara zwischen 1558 und 1563."* Als Terminus ante
quem der Messenentstehung ist Escobedos Todesjahr 1563 zu fixieren. Die
Messe ist vermutlich bereits um 1555/1556 komponiert worden, nachdem Karl V.
1555 den Thron aufgegeben hatte und sein Sohn Philipp II. am 28. Marz 1556 in
Valladolid als der neue Konig von Spanien inthronisiert wurde.

Der Entstehungskontext der Messe ist unklar, da es keinen direkten Bezug
Escobedos zu Philipp II. bzw. zum spanischen Konigshof zu geben scheint; es
existieren keine Belege fiir ein (zumindest temporares) Beschéftigungsverhalt-
nis am spanischen Hofe. Fiumara hilt es fiir unwahrscheinlich, dass Philipp II.
die Messe bei Escobedo in Auftrag gab, da sie in keiner spanischen Handschrift

483 Vgl. ebd., S. 84.

484 Vgl. ebd., S. 89 und S. 303.

485 Von Escobedo sind 2 Messen, 6 Motetten und 1 Villancico in 7 Handschriften und 4
Drucken iiberliefert. Vgl. hierzu Pietschmann: »Escobedo«, Sp. 483.

486 Vgl. hierzu Timothy R. McKinney: »Point/counterpoint: Vicentino’s musical rebuttal to
Lusitano, in: EM 33 (2005), S. 393 -412.

487 Etwa fiinf Monate vor seinem Tod empfahl er noch drei spanische Soprane fiir die Kapelle,
von denen Juan Figueron am 17. April 1563 aufgenommen wurde.

488 Vgl. Fiumara: »Escobedo’s Missa Philippus«, S. 54.
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oder keinem Druckwerk iiberliefert ist.*®” Dem ist entgegen zu halten, dass Teile

der Messe unter den verschollenen Messen aus dem Bestand der spanischen
Hofkapelle bei RISM verzeichnet sind.*” Ob die Messe als Bewerbungsstiick
Escobedos fiir Philipp II. entstand, ist wahrscheinlicher, aber letztlich ebenso
unsicher. Es lief3e sich sodann fragen, weshalb die Philippus-Messe tiberhaupt
nach Rom gesandt wurde. Eine regelméflige Auffithrung einer Herrschermesse
fiir Philipp II. im romischen Kontext ist vor allem mit Blick auf die kirchen-
musikalischen Reformen, die fast zeitgleich stattgefunden haben, undenkbar.
Eine Aufnahme in ein Chorbuch der Sistina ist daher mit Escobedos Bekannt-
heitsgrad am Papsthof in Verbindung zu bringen, zumal neben der Messe wei-
tere Werke aus seiner Feder dort iberliefert sind.*"

Analyse

Escobedos Missa Philippus Rex Hispaniae suggeriert bereits durch den Titel
einen kompositorischen Bezug zu Josquins Missa Hercules Dux Ferrariae.*”
Auch Escobedo verwendet ein soggetto cavato aus den zugrundeliegenden
Solmisationssilben des Messentitels (vgl. Abbildungen 105 und 106).

2 : ; . . . ; ; :
Tenor I1 ﬁﬁ:‘:ﬁ:‘r—_‘:gztﬂ:té:tﬂzkgzt
i fa mi

mi mi ut re m re
Phi - lip - pus Rex Hi - spa - ni - @

Abbildung 105: Bartolomé Escobedo, Missa Philippus Rex Hispaniae, soggetto cavato

>

Tenor

e ut re ut re fa mi re
Her - cu - les Dux Fer - ra - ri - =

Abbildung 106: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, soggetto cavato

Die Gegeniiberstellung der soggetti cavati ergibt, dass - aufgrund der syntak-
tischen Parallelitit des Widmungstextes (Name, Titel, Ort) - beide aus acht
Tonen bestehen und die letzten drei Tone (fa, mi, re) - freilich in einem anderen
Modus - {iibereinstimmen. Beide soggetti verlaufen abgesehen von einem

489 Vgl. ebd.

490 Verzeichnetin: RISM (Reihe B/XV). Mehrstimmige Messen in Quellen aus Spanien, Portugal
und Lateinamerika, S. 498 f.

491 Es handelt sich dabei um die Missa ad te levavi, die Motetten Hodie completi sunt und
Immutemur habitu in C.S. 13 sowie die Motette Domine non secundum in C.S. 24.

492 Vgl. die Edtition der Messe in: Mapa Mundi, Series A: Spanish Church Music 100, hrsg. von
Anthony Fiumara und Paul Raasveld, Isle of Lewis 1997. Die Herausgeber haben das Notat
der Messe mitunter rekonstruieren miissen, da sich die Handschrift aufgrund von Tin-
tenfrafl in einem deplorablen Zustand befindet.
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Terzsprung in diatonischen Fortschreitungen im geringen Ambitus einer
Quarte. Der Vergleich der formalen Parameter fiihrt zu folgenden Ergebnissen
(vgl. Tabelle 21).

Tabelle 21: Josquin-Hercules & Escobedo-Philippus, Mensuren- und Stimmenvergleich

Josquin- Escobedo- Josquin- Escobedo-
Hercules Philippus Hercules Philippus
Kyrie I o o 4 6
Christe ¢ ¢ 4 5
Kyrie II o o 4 6
Et in terra ¢ ¢ (d) 4 6
Qui tollis ¢ ¢ 4 6
Patrem 0 o 4 6
Et incarnatus ¢ ¢ 4 4
Etin ¢ ¢ (d) 4 6
spiritum
Sanctus 0 o (c) 4 6
Pleni ¢ [ 2 4 (6)
Osanna ¢ ¢ 4 6
Benedictus ¢ ¢ 2 4
Agnus I ¢ = 4 =
Agnus II ¢ - 3 -
Agnus III ¢ ¢ (0) 6 6

Wiahrend Escobedo die Mensuren der Satze nahezu vollstindig aus Josquins Messe
tibernimmt, offenbart sich bei der Stimmendisposition ein gravierender Unter-
schied, da Escobedo die Messe grundsitzlich sechsstimmig komponiert und sich
dadurch erhebliche Klangunterschiede zum Josquin’schen vierstimmigen Satz
(meist sogar nur als Bicinium) ergeben. Er erreicht — abgesehen von wenigen
stimmenreduzierten Abschnitten (»Christe«, »Et incarnatus«, »Pleni sunt caeli«,
»Benedictus«) - eine deutlich hohere Klangfiille als Josquin. Zumal Escobedo, wie
noch zu zeigen sein wird, kaum auf Bicinien zuriickgreift, sondern den Stim-
mensatz iiberwiegend vollstimmig vertont. Vor allem zu Beginn groflerer Zasuren
wird der Satz nicht selten ein- oder zweistimmig erdffnet — moglicherweise als
Rekurs auf Josquin -, um sich anschlieflend durch Imitation der iibrigen Stimmen
zu einem vielstimmigen Geflecht zu entwickeln. Beispielhaft hierfiir sei der Beginn
der Messe illustriert (vgl. Abbildungen 107 und 108).
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Abbildung 107: Bartolomé Escobedo, Missa Philippus Rex Hispaniae, Kyrie, M. 1-3
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Abbildung 108: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Kyrie I, M. 1 -4

Die Messeneroffnung ist beziiglich des vermuteten Modells besonders signifi-
kant: Das wellenformig-aufsteigende Motiv, das der Altus ausfiihrt, weist grofle
Ahnlichkeiten zum Altus- bzw. Bassus-Motiv aus Josquins Hercules-Messe auf.
Uberdies wird das soggetto auch bei Escobedo im Cantus deklamiert, wodurch
eine doppelte und somit unzweifelhafte Parallele gezogen ist. Mit dem Prinzip,
das soggetto zundchst im Cantus (statt im Tenor) erklingen zu lassen, eréffnet
Escobedo weitere Abschnitte (Kyrie II sowie Gloria auf »Et in terra pax« und
»Qui tollis«). Die Funktion des Cantus’ besteht jeweils darin, das soggetto (ge-
wissermaflen als »Vorsédnger<) einzufithren und es dem Tenor 2 anschliefSend zu
iiberlassen. Damit — gemeint ist das iberwiegend im Tenor 2 erklingende sog-
getto cavato - ist ein wichtiges Element der Messenstruktur benannt.

In die weitere Tiefenstruktur der Messe gelangen wir durch einen Blick auf die
strukturelle Einbindung des soggetto im Vergleich mit Josquins Messe (vgl. Tabelle 22).

Tabelle 22: Josquin-Hercules & Escobedo-Philippus, soggetto-Verlauf

Josquin-Hercules-Tenor

Escobedo-Philippus-Tenor 2

Kyrie I
Christe
Kyrie II

8 M. Pause + d
8 M. Pause + a
8 M. Pause + d°

8 M. Pause + a
8 M. Pause + e, 4 M. Pause + e°
8 M. Pause + a“
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(Fortsetzung)

Et in terra 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 8 M. Pause + a, 8 M. Pause + e,

8 M. Pause + d° 8 M. Pause + a“
Qui tollis 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 8 M. Pause+ a, 8 M. Pause + e,
8 M. Pause + d° 8 M. Pause + a‘

4 M. Pause + a, 4 M. Pause + e,
4 M. Pause + a*

Patrem 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 8 M. Pause + a, 8 M. Pause + e,
8 M. Pause + d° 8 M. Pause + a“

Et incarnatus 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, Kein Tenor 2
8 M. Pause + d° soggetto-Struktur im Cantus:

4 M. Pause + d“, 4 M. Pause + d*
4 M. Pause + a, 4 M. Pause + a,
4 M. Pause + d“, 4 M. Pause + d*,
4 M. Pause + a 4. M. Pause + a“

Et in [d‘] + 8 M. Pause, [a] + 8 M. Pause, [a‘] + 8 M. Pause, [e‘] + 8 M. Pause,
spiritum [d] + 8 M. Pause, d, a, d* [a] + a, €, a°
Sanctus 8 M. Pause + d 8 M. Pause + a, 8 M. Pause + e
Pleni kein soggetto (2-stimmig) kein soggetto
Osanna 4 M. Pause + d, 4 M. Pause + a, 4 M. Pause + a, 4 M. Pause + e,
4 M. Pause + d¢ d, a, d 4 M. Pause + a‘
Benedictus  d, a, d* (2-stimmig) soggetto-Struktur im Tenor 1:
8 M. Pause + a, 8 M. Pause + e,
8 M. Pause + a‘
Agnus I [d‘] + 8 M. Pause, [a] + 8 M. Pause, (8 M. Pause) A + (8. M. Pause) E‘ +
[d] + 6 M. Pause (8 M. Pause) A‘ [in Longen]
Agnus II kein soggetto (3-stimmig)
Agnus III 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°

Der Vergleich der soggetto-Verldufe bringt zutage, dass Escobedo die grund-
sitzliche Struktur »8 M. Pause + soggetto-Einsatz« auf drei (anderen) Einsatz-
stufen im Quint-Oktavabstand iibernimmt, diese Schematik aber durch kiirzere
Pausen und Diminutionen aufbricht. Diese diminuierten soggetti erscheinen
zudem an anderen Stellen der Messe als bei Josquin (»Christe«, »Qui tollis« und
»Et incarnatus«). Eine eindeutige Parallele zur Messe Josquins ist im »Et in
spiritum« zu beobachten, wo das soggetto ebenfalls krebsformig und die letzten
drei Einsdtze ohne Pausen (jedoch nicht diminuiert) verlaufen.

Es wurde bereits betont, dass das soggetto in seiner vollstindigen Form zumeist
im Tenor 2 auftritt. Bemerkenswert dabei ist, dass es viermal (»Et in terra«, »Et in
spiritum«, Sanctus und Agnus Dei) in einer anderen Mensur erscheint als in derje-
nigen des Gegenstimmensatzes (vgl. etwa Abbildung 110 auf S. 219). Dieser offen-
sichtliche Hang zu rhythmischen Mensurspielen scheint weniger auf Josquins Her-
cules-Messe denn auf Cipriano de Rores Missa Vivat felix Hercules oder Lupus
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Hellincks Missa Hercules Dux Ferrariae zu rekurrieren, in welchen ebenso hiufig
unterschiedliche Mensuren parallel geschaltet werden.*”” Wie bei den meisten der
bereits behandelten soggetto cavato-Messen tritt auch hier partielles soggetto-Ma-
terial duflerst frequent in den Gegenstimmen auf, zumeist in rhythmischen Varianten
oder in Form von soggetto-Paraphrasen. Ein Spezifikum der Escobedo-Messe ist die
zusatzliche Verlagerung der schematischen Durchfiithrung des soggetto in die Ge-
genstimmen (vgl. Abbildung 108), wie im Benedictus (Tenor 1) oder im »Et in-
carnatus« (Cantus). Der letztgenannte, auf vier Stimmen reduzierte Abschnitt ist
insofern bedeutsam, als in der Handschrift eine fiinfte Stimme eingebettet wurde, die
allerdings nicht auszufithren und deshalb mdéglicherweise symbolisch zu deuten ist:

»Perhaps [...] Cantus 1 can be regarded as a visual symbol, an allegorical linking of the

music of the >Philippus themex« to the words »et incarnatus est (Christ as the incarnation of

God), the royal Philip with his mission of ensuring the Kingdom of God on Earth«.***

Die real vorzutragende Stimme des Cantus 2 ist hingegen mit der Bezeichnung
»ad longum« markiert, so dass sich ein zwischen Drei- und Vierstimmigkeit
wechselnder Satz ergibt, in welchem dem gleichmiflig deklamierenden Cantus
eine exponierte Stellung zukommt (vgl. Abbildung 109).
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Abbildung 109: Bartolomé Escobedo, Missa Philippus Rex Hispaniae, »Et incarnatus est«, M. 51—
63

Das »Pleni sunt caeli« aus dem Sanctus ist als Kanon fiir vier Stimmen konzipiert.
Escobedo ldsst den Sangern die Wahl (»si placet«), ob sie den Satz um zwei weitere

493 Vgl. Kapitel B.1.1.2.3 und B.L1.2.6.
494 Vgl. hierzu das nicht paginierte Vorwort der Messenedition von Fiumara und Raasveld:
Missa Philippus und Fiumara: »Escobedo’s Missa Philippus«, S. 58 f.
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Stimmen erhéhen. Die Vorliebe fiir kanonische Formen wird auf3erdem im Agnus Dei
sichtbar, wo die kanonische Inschrift »clama ne cesses« abgebildet ist. Abgesehen vom
Verweis auf die Bibel (Jes 58,1: »Clama ne cesses, quasi tuba exalta vocem tuamc) ist
der Bezug auf Josquins Missa L’homme armé super voces musicales offensichtlich. Hier
wie dort sollen die angezeigten Pausen weggelassen (»ne cesses«) und die Noten des
Kanons entsprechend verlangert werden (vgl. Abbildung 110).
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Abbildung 110: Bartolomé Escobedo, Missa Philippus Rex Hispaniae, Agnus, M. 33 -52
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Im Agnus Dei ist eine weitere motivische Reminiszenz an Josquins Hercules-
Messe auszumachen: Die drei Stimmen Cantus 2, Altus und Bassus rekurrieren
in den Mensuren 33 -52 auf das Josquin’sche soggetto: Trotz einer verkiirzten
Paraphrase sind die markanten diatonischen Wechsel, der Aufwirtssprung
sowie der folgende diatonische Abstieg signifikant (vgl. die markierten Noten in
Abbildung 110). Bei Escobedo ist der Aufwirtssprung allerdings kein Terz-,
sondern ein Quartsprung, da er von der tieferliegenden Wechselnote vorge-
nommen wird. Die Wiedererkennbarkeit des soggetto wird durch diese geringe
Abweichung jedoch kaum gestort.

Schlieflich ist eine weitere motivische Ubernahme unstrittig: Wie in beiden
Herrschermessen Jachets von Mantua (vgl. Abbildungen 26 und 40 auf den
Seiten 100 und 113) und in Lupus Hellincks Hercules-Messe (vgl. Abbildung 53
auf S. 125) ertont auch hier der erste Teil des Anfangsmotivs aus dem Credo der
Josquin-Messe (vgl. Abbildungen 111 und 112).
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Abbildung 111: Bartolomé Escobedo, Missa Philippus Rex Hispaniae, Credo, M. 1-10
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Abbildung 112: Josquin Desprez, Missa Hercules Dux Ferrariae, Credo, M. 1-3

Das Credo wird in Form eines fast sechs Mensuren langen (archaischen) Bici-
niums er6ffnet und verweist somit in zweifacher Hinsicht auf den Credo-Beginn
des Prototyps. Zudem wird das Motiv bei Escobedo auf den gesamten Satz
ausgeweitet: anfangs noch linger und imitativ in allen Gegenstimmen und
spéter vor allem anhand des markanten Halbtonkopfes (auf »filium Deumc,
»ante omnia saecula« und »per quem omniumc).*”” Auch dieses Beispiel zeigt,
wie Escobedo an markanten Punkten der Messe auf Josquins Messe rekurriert,
um sodann den Satz wieder in eine polyphon-flieflende Satzstruktur iiberzu-
leiten und vollstimmig erklingen zu lassen.*

3.2 Philippe Rogiers Missa Philippus secundus Rex Hispaniae

Philippe Rogiers (ca. 1560-1596) Missa Philippus secundus Rex Hispaniae ist
wegen ihres nahezu analogen Titels in die Ndhe der Escobedo-Messe zu stellen.
Biographische Ahnlichkeiten sind hingegen kaum vorhanden.*” Bei Rogier ist ein
klar zu verortender Bezug zum spanischen Konigshof Philipps II. auszumachen,
im Gegensatz zu Escobedo kann er als Senkrechtstarter bezeichnet werden. Um
1560 im franzosischen Arras geboren, wurde Rogier 1572 vom damaligen Ka-
pellmeister Gerard van Tournhout als Knabe fiir die capilla real in Madrid abge-
worben. Dort erhielt er seine musikalische Ausbildung und wurde spitestens 1586
zum Priester geweiht. Rogier stieg rasch auf, wurde 1584 zu George de la Heles

495 Vgl. M. 14-23; aulerdem am Ende des ersten Credo-Abschnittes (M. 37 -39: Cantus 1 und
Bassus) und im »Et incarnatus« (M. 76 -80: Altus und Bassus).

496 Das einzige Noema der Messe begegnet nicht tiberraschend im Gloria auf »Jesu Christe«
(M. 58-62).

497 Vgl. zu Rogiers Biographie die Studie von Paul Becquart: Musiciens Néerlandais a la Cour de
Madrid. Philippe Rogier et son école (1560-1647), Briissel 1967, passim. Vgl. auflerdem
Vander Straeten: La Musique aux Pays-Bas, Bd. 8, S. 152 -236; Lavern John Wagner: »Music
of Composers from the Low-Countries at the Spanish Court of Philip Il«, in: Musique des Pays-
Bas anciens. Musique Espagnole ancienne (£1450-+1650). Actes du Colloque Musicologique
International Bruxelles, 28-29 X 1985 (= Colloquia Europalia, 3), hrsg. von Paul Becquart
und Henri Vanhulst, Leuven 1988, S. 193 -214 sowie Paul Becquart: »Philippe Rogier et son
école a la cour de Philippe d’Espagne: Un Ultime Foyer de la Création Musicale de Pays-Bas
(1560 -1647)«, in: Musique des Pays-Bas anciens, S. 215-229.



222 Die Messen

Stellvertreter und - nach dessen Tod und einer Interimszeit von zwei Jahren — 1588
mit knapp 30 Jahren zum Kapellmeister ernannt. 1590 reiste Rogier in den franko-
flimischen Raum, um Sdnger zu rekrutieren, was unter seiner Leitung 1594
letztmalig geschah. Das hohe Ansehen, das er am spanischen Hofe genoss, zahlte
sich ab 1593 in Form einiger (von Philipp II. gewdhrter) Pfriinde (Yvoir und
Tournai) und einer Pension von jéhrlich 300 Dukaten aus. Was Rogier allerdings
verwehrt blieb, war eine lange Lebenszeit, da er mit etwa 38 Jahren starb.
Gleichwohl bildete Rogier Komponisten wie Georg van Ghersem und Mateo Ro-
mero aus; sein Ruhm reichte iiber seine Lebzeit hinaus. Im bekannten Werk Laurel
de Apolo des Dichters Lope de Vega aus dem Jahre 1630 heif3t es: »a Felipe Roger y a
Palomares; Roger, honor de Flandes, gloria y lustre.«*”* Obwohl iiber Rogiers
Charakter kaum Aussagen getroffen werden konnen, sprechen die Fakten fiir eine
schnelle und reibungslose Karriere am spanischen Hof. Wihrend diesbeziiglich
Escobedos und Rogiers Biographien deutliche Differenzen offenbaren, genossen
beide als Komponisten einen guten Ruf; erhalten geblieben ist aber nur ein ge-
ringer Teil ihres (Euvres: von Escobedo zwei Messen, sechs Motetten und ein
Villancico. Von den 243 verzeichneten Werken Rogiers im Katalog der Bibliothek
Kénig Jodo IV. von Portugal®”® wurde der Grofiteil durch Brinde in Madrid und
Lissabon im 18. Jahrhundert zerstort.

Der Datierungsrahmen der Missa Philippus secundus Rex Hispaniae ist von
ca. 1584 bis 1594 zu fassen. Sie ist 1598 in einem Messendruck der Kéniglichen
Druckerei bei Johannes Flandrum erschienen (vgl. Abbildung 113).°*

Durch einen Rechnungsbeleg des Hofkopisten Isaac Bertout aus dem zweiten
Drittel von 1594 erfahren wir: »Item e escrito una misa a quatro vozes en forma
grande >Phelipus secundus Rex Hispaniae« en forma grande de Phelipe Rogier.«™"!
Bertout bekam »54 reales« fiir das Ingrossieren der Messe, was auf ihre vermehrte
Auffithrung durch die Hofkapelle hindeutet. So war die Messe spitestens in den
ersten Monaten des Jahres 1594 fertiggestellt, wohingegen der Terminus post
quem ungewiss ist. Als Entstehungsanlasse konnten sowohl Rogiers Ernennung
zum Vizekapellmeister im Jahre 1584, als auch zum Kapellmeister 1588 oder aber
auch der Erhalt von Pfriinden zu Beginn der 1590er Jahre in Frage kommen.

498 Lope de Vega: Laurel de Apolo (= Secoli d’oro, 32), hrsg. von Christian Giaffreda, Florenz
2002, S. 170.

499 Vgl. Mario Sampaio Ribeiro: Livraria de miisica de El-Rei D. Jodo IV: estudo musical,
histdrico e bibliogrdfico, 2 Bde., Faksilime-Edition der Ausg. 1649, Bd. 1: Primeira parte do
index da livraria de musica de El-Rei D. Jodo IV, Lissabon 1967.

500 Vgl. RISM 1598': Missae Sex /Philippi Rogerii / Atrabatensis Sacelli / Regii Phonasci Musicae
/ peritissimi, et aetatis suae facile / Principis. / Ad Philippum Tertium / Hispaniarum Regem/
- Matriti, ex typographia regia, MDXCVIIIL.

501 Zitiert nach Becquart: Musiciens Néerlandais, S. 46.
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Abbildung 113: Madrid, Biblioteca Nacional, M 2430
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Zugleich ist nicht auszuschlieflen, dass Philipp II. seinen Kapellmeister mit dem
Komponieren einer ihm gewidmeten Herrschermesse beauftragt hat.

Aus der von Georg van Ghersem verfassten Widmungsvorrede des besagten
Messendruckes geht hervor, dass er von seinem Lehrer Rogier 1596 beauftragt
wurde, fiinf seiner Messen zu verdffentlichen.”” Philipp II. hatte dafiir seine
finanzielle Unterstiitzung zugesagt, wodurch die Aufnahme der Philippus-Messe
in den Messendruck letztlich begriindet liegen sein diirfte. Allerdings starben
sowohl Rogier als auch Philipp II. im Jahre 1598, so dass der im selben Jahr
publizierte Messendruck seinem Nachfolger Philipp III. gewidmet ist. Die weite
Verbreitung des Messendruckes - heute erhalten in zahlreichen Archiven und
Bibliotheken aus Spanien, Portugal, Italien, Deutschland und Peru’® - sind
Ausweis fiir die hohe Popularitit Rogiers und seiner Werke.

Analyse

Auch fiir Philippe Rogiers Missa Philippus secundus Rex Hispaniae stellt sich die
vorrangige Frage, inwieweit sie Josquins Hercules-Messe rezipiert. Ebenso von
Interesse ist aber auch der Bezug zu Escobedos Philippus-Messe.

Es ist wenig iberraschend, der Messentitel gibt es beinahe zwingend vor, dass
auch Rogiers Messe ein soggetto cavato als Cantus firmus zugrunde liegt. Dies
offenbart textliche und damit auch musikalische Affinititen zu Escobedos
soggetto (vgl. Abbildungen 114 und 115).

-

Tenor II

=t

mi mi ut re mi fa mi re
Phi - lip - pus Rex Hi - spa - ni - @

Abbildung 114: Bartolomé Escobedo, Missa Philippus Rex Hispaniae, soggetto cavato
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Abbildung 115: Philippe Rogier, Missa Philippus secundus Rex Hispaniae, soggetto cavato

Der Unterschied zwischen beiden soggetti besteht lediglich durch das eingefiigte
»secundus« auf den Noten 4-6, so dass es linger als Escobedos und Josquins
ausfillt, den Tonraum einer Quarte aber nicht Uiberschreitet. Es ist anzunehmen,

502 Vgl. hierzu die partiell publizierte Widmungsvorrede bei Vander Straeten: La Musique aux
Pays-Bas, Bd. 8, S.216f. und Vinte Livros de Miisica Polifénica do Pago Ducal de Vila
Vigosa, hrsg. von Manuel Joaquim, Lissabon 1953, hier S. 21 -27.

503 Vgl. hierzu das Vorwort der Messenedition in: Philippe Rogier. Opera Omnia, Bd. 1: The
Masses (= CMM, 61/1), hrsg. von Lavern Wagner, 0.0. 1974, S. XIIL.
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dass Rogier das soggetto in bewusstem Rekurs auf Escobedos Messe erweitert haben
diirfte, um eine Messvertonung auf Grundlage desselben soggetto zu vermeiden. Ein
weiterer (klanglicher) Unterschied besteht darin, dass Rogiers soggetto im Hexa-
chordum naturale, Escobedos soggetto aber im hexachordum molle erklingt.

Der Abgleich der formalen Strukturparameter mit Blick auf Josquins Her-
cules-Messe ergibt ein ambivalentes Bild (vgl. Tabelle 23).

Tabelle 23: Josquin-Hercules & Rogier-Philippus, Mensuren- und Stimmenvergleich

Josquin- Rogier- Josquin- Rogier-
Hercules Philippus Hercules Philippus
Kyrie I o ¢ 4 4
Christe ¢ ¢ 4 4
Kyrie II o c 4 4
Et in terra ¢ ¢ 4 4
Qui tollis ¢ ¢ 0 4 4
Patrem o ¢ 4 4
Crucifixus c 4
Et incarnatus ¢ o 4 4
Et iterum ¢, c3 4
Etin spiritum ¢ 4
Sanctus o ¢ 4 4
Pleni ¢ 2
Osanna ¢ c 4 4
Benedictus ¢ ¢ 2 3
Agnus I ¢ ¢ 4
Agnus II ¢ - 3
Agnus III ¢ - 6 -

Wihrend sich bei der Wahl der Mensuren so deutliche Unterschiede von der
Josquin’schen Anlage zeigen, dass eine diesbeziigliche Orientierung nicht
stattgefunden zu haben scheint, verhilt es sich bei der Stimmendisposition
anders. Die - im Gegensatz zu Escobedos sechsstimmiger Messe - gewihlte
Vierstimmigkeit ist im auslaufenden 16. Jahrhundert langst nicht mehr zeitge-
maf, sie mutet im Gegenteil als Archaismus an und ist offenkundig in Anleh-
nung an den Josquin’schen Prototypen erfolgt. Zumal Rogier wie Josquin das
Benedictus geringstimmig setzt und im Agnus Dei (wenngleich dies einfach
vertont ist) die Stimmenzahl auf sechs erhéht. Die Wahl der vierstimmigen
Anlage hat zur Folge, dass die Komposition in ihrer Klangfiille insgesamt
deutlich sparsamer ausfillt als Escobedos Messe.

Mit Blick auf die strukturelle Einbindung des soggetto cavato in der Messe ist
zu sagen, dass Rogier, wie auch Escobedo, in seiner Philippus-Messe von Josquin
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die Struktur »Einsatz + Pause« und drei Einsatzstufen im Quint-Oktavabstand
(e;h,e) tibernimmt (vgl. Tabelle 24).

Tabelle 24: Josquin-Hercules & Rogier-Philippus, soggetto-Verlauf

Josquin-Hercules-Tenor Rogier-Philippus-Tenor
Kyrie I 8 M. Pause + d 9 M. Pause + e
Christe 8 M. Pause + a 10 M. Pause + h
Kyrie II 8 M. Pause + d° 14 M. Pause + e
Etin terra 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 9 M. Pause + e, 8 M. Pause + h,
8 M. Pause + d° 6 M. Pause + e
Qui tollis 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 9 M. Pause + e, 7 M. Pause + h,
8 M. Pause + d° 5 M. Pause + €°
Patrem 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 10 M. Pause + e, 8 M. Pause + h,
8 M. Pause + d° 8 M. Pause + €f
Et 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 1 M. Pause + €°
incarnatus 8 M. Pause + d°
Crucifixus 8 M. Pause + [h], 9 M. Pause + e
Et iterum 13 M. Pause + [e], 8 M. Pause + h,
4 M. Pause + [e‘], 8 M. Pause + e°
(punktiert)
Etin [d] + 8 M. Pause,
spiritum [a] + 8 M. Pause,
[d] + 8 M. Pause, d, a, d°
Sanctus 8 M. Pause + d 7 M. Pause + e, 7 M. Pause + h
Pleni kein soggetto (2-stimmig)
Osanna 4 M. Pause + d, 4 M. Pause + a, e‘+ 3 M. Pause, h + 1 % M. Pause,
4 M. Pause + df d, a, d° e’+ 2 M. Pause, h + 1 M. Pause, e¢
Benedictus d, a, d (2-stimmig) soggetto in allen Stimmen
Agnus I [d] + 8 M. Pause, 8 M. Pause + e, 7 M. Pause + h,
[a] + 8 M. Pause, 4 M. Pause + e°
[d] + 6 M. Pause
Agnus II kein soggetto (3-stimmig)
Agnus III 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°

Dies geschieht jedoch im Gegensatz zu Escobedo in einer derart unregelméafliigen
Abfolge - bezogen auf die Pausenlingen zwischen den Einsdtzen -, dass ein
wiederkehrendes Muster nicht zu erkennen ist und somit eine diesbeziigliche
Distanz zu den beiden anderen Messen festzustellen ist. Auflerdem wéhlt Rogier
bisweilen andere textliche Zasuren als Josquin und Escobedo, wie beispielsweise
im Credo oder im Sanctus, welchem das »Pleni sunt coeli« einverleibt worden ist.

In Rogiers Messe erscheint das vollstindige und rhythmisch rigide soggetto
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cavato ausschliefllich im Tenor (29 Mal), in den Gegenstimmen (13 Mal) tritt es
fast immer zu Beginn der Messenabschnitte in rhythmischen und zum Teil me-
lodischen Varianten auf. Eine noch flexiblere soggetto-Behandlung als Josquin
und Escobedo beweist Rogier dadurch, dass er das soggetto alternierend in den
Cantus bzw. Contratenor verlagert. Wihrend es der Contratenor regelhaft auf e
ausfiihrt (vgl. Abbildung 115), beginnt der Cantus stets auf der dem Schema wi-
dersprechenden Stufe auf a und springt mittels eines Terzsprunges von f nach d in
den regelhaften 2. Teil des soggetto-Einsatzes auf e (vgl. Abbildung 116).

1
0 . {
s T T T T — T T T
Cantus @ o - I T T  — f  —r I T T
t z 1 o t } Fg—a—4 "
o ¥
Ky ri e e - - lei - son, e - lei - - son,

Abbildung 116: Philippe Rogier, Missa Philippus secundus Rex Hispaniae, Kyrie, Cantus,
M.1-7

Diese variable soggetto-Behandlung erinnert unweigerlich an Jachets Hercules-
Messe, in welcher die Binnenstruktur des soggetto ebenfalls unterschiedliche
Verldufe aufweist.”™

Eine wichtige Kongruenz mit Escobedos Messe offenbart die Satzanlage der
Rogier-Messe. Wie Escobedo beginnt Rogier die einzelnen Sétze und Binnen-
abschnitte entweder ein- oder zweistimmig, um den Satz anschlieffend durch
Imitationen vollstimmig zu entwickeln. Paradigmatisch sei der Messenbeginn
illustriert (vgl. Abbildung 117).
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Abbildung 117: Philippe Rogier, Missa Philippus secundus Rex Hispaniae, Kyrie, M. 1 -10

Wie bei Josquin und Escobedo eroffnet auch Rogier seine Messe mit den
Oberstimmen, zudem setzt das soggetto ebenfalls im Cantus ein. Somit sind

504 Vgl. Kapitel B.I.1.2.4.
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bereits zu Beginn der Messe wichtige Parallelen zu den besagten Werken her-
gestellt. Auf eine andere Hercules-Messe verweist Rogier hier aber ebenso. Es
betrifft dabei das abwirts-sequenzierende Cambiata-Motiv, das aufgrund seiner
Platzierung im Kyrie und der frequenten Deklamation eindeutig auf die parallele
Stelle in Lupus Hellincks Messe anspielen diirfte (vgl. Abbildung 44 auf S. 121).
Es sei erwahnt, dass das Cambiata-Motiv noch mehrfach im weiteren Verlauf der
Messe aufscheint, vor allem im Agnus Dei (vgl. Abbildung 120 auf S. 230). Die
Einbettung des Werkes in die Tradition der Herrschermessen scheint Rogier
somit durch den Verweis auf mehrere Vorlagekompositionen sicher zu stellen.
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Abbildung 118: Philippe Rogier, Missa Philippus secundus Rex Hispaniae, Credo, M. 118 - 148
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Rogier weicht selten von der genannten imitativen Satzstruktur ab; Noemata
und rhythmische Wechsel gibt es kaum. Jedoch wird im Credo diese Regel
insofern bestitigt, als Rogier ab dem Abschnitt auf »Et iterum« die besagten
musikalischen Mittel unmittelbar aufeinander folgen ldsst und durch diese
Verdichtung ihren Ausnahmecharakter verstarkt (vgl. Abbildung 118).

Von M. 119 - 129 erfolgt ein kurzzeitiger Wechsel in das tempus perfectum, der
Abschnitt ab »Et in Spiritum« (M. 134) ist hingegen von deutlicher Homophonie
gepragt. Ab M. 147 wird der polyphon verlaufende Satz erneut vorherrschend.

Das dreistimmige Benedictus ist schon deswegen gesondert zu betrachten,
weil es im 1728 publizierten Traktat Arte prdctico de canto de organo des Mu-
siktheoretikers Joseph de Torres Martinez Bravo als Musterbeispiel komposi-
torischer Kiinste genannt wird*” und den einzigen Abschnitt der Messe darstellt,
der ohne den Bassus auskommt (vgl. Abbildung 119).
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Abbildung 119: Philippe Rogier, Missa Philippus secundus Rex Hispaniae, Benedictus, M.
71-100

505 Rogiers gesamte Messe wurde aufSerdem im anonym verfassten Traktat Canto de organo aus
dem Jahre 1792 als Beispiel fiir das Erlernen der Kontrapunktkunst genannt. Vgl. hierzu
Becquart: »Philippe Rogier et son école, S. 226.
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Das Benedictus besteht aus drei motivischen Teilen: Zundchst fithren alle drei Stimmen
das soggetto in rhythmischen und mitunter auch melodischen Varianten aus. Ferner
werden dem soggetto-Material zwei Motive kontrapunktisch entgegengesetzt: Das erste
Motiv - bestehend aus einem markanten Terzsprung zu Beginn - wird zuerst vom Tenor
vorgetragen, bevor es in M. 73 vom Cantus aufgegriffen wird. In M. 84 ertont das zweite
Motiv als Kontrapunkt zum soggetto im Contratenor. Dieses diatonisch absteigende
Motiv mit folgenden Minimen bestimmt in zahlreichen Varianten den restlichen Satz.
Rogier beweist in diesem Benedictus, wie er auf kurzer Distanz verschiedene Motivele-
mente in Gestalt eines variantenreichen polyphonen Gewebes miteinander zu verzahnen
in der Lage ist, so dass es fraglos als kompositorisches Musterbeispiel gelten kann.
Schliefllich stellt das Agnus Dei einen weiteren und letzten Hohepunkt der Messe dar.
Die einmalige Erweiterung auf sechs Stimmen ist als gattungsspezifische Tradition, aber
sicher auch als Rekurs auf Josquins Stimmenerhohung im letzten Agnus Dei seiner
Hercules-Messe zu werten. Rogier entwickelt hier ein komplexes und tragendes Klang-
gebilde, das sich insbesondere an Kadenzpunkten durch dissonante Klinge harmonisch
verdichtet. Rogier nutzt den letzten Messensatz, um im Sinne einer Konzentrierung und
Zusammenfassung einige zentrale Messenmotive aufzugreifen (vgl. Abbildung 120).
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Abbildung 120: Philippe Rogier, Missa Philippus secundus Rex Hispaniae, Agnus, M. 1-11
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Neben dem vollstindigen soggetto im Tenor (ab M. 9) werden hier vor allem

soggetto

-Kopfe und -Paraphrasen im Contratenor secundus deklamiert. Die

oben genannte Cambiata-Figur erklingt ab M. 2 zunéchst im Cantus, danach im
Cantus secundus und schliefllich im Bassus. Dariiber hinaus durchziehen auf-

steigend

e Laufe von Minimen, die auch im Benedictus erklungen sind (vgl.

Abbildung 119), immer wieder einzelne Stimmen.

Es ist
in Rogie

bemerkenswert, dass — im Gegensatz zu Escobedos Philippus-Messe -
rs Komposition unzweifelhafte motivische Reminiszenzen an Josquins

Hercules-Messe kaum festzustellen sind. Nicht unerwéhnt bleiben soll allerdings
ein Motivam Ende des Gloria, das auf Josquins Messe anspielen konnte (vgl. die
markierten Noten in Abbildung 121 mit Abbildung 122).
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Abbildung 121: Philippe Rogier, Missa Philippus secundus Rex Hispaniae, Gloria, M. 112 -127
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Die hier vermutete Reminiszenz an das Motiv aus dem letzten Agnus Dei der
Hercules-Messe Josquins ist sicher nicht so eindeutig, wie das in Hellincks
Hercules-Messe der Fall ist (vgl. Abbildung 51 auf S. 124). Bei Hellinck kénnte
der Schliissel fiir die fragliche Entlehnung liegen. Wenn man bedenkt, dass
Rogier im Kyrie mit der Cambiata-Figur ganz offensichtlich auf Hellincks Kyrie
rekurriert, konnte er sich hier moglicherweise nicht auf Josquins, sondern auf
Hellincks Hercules-Messe beziehen.

Zusammenfassung

Obwohl sich die Konig Philipp II. von Spanien gewidmeten Herrschermessen
Bartolomé Escobedos und Philippe Rogiers unzweifelhaft auf Josquins Missa
Hercules Dux Ferrariae beziehen, ist ein unterschiedlicher Umgang mit dem
Messenmodell festzustellen. Evidend sind Escobedos Affinititen zu Josquins
Messe, die er vermutlich aus dem Manuskript C.S. 45 der pépstlichen Kapelle
oder aus spanischen Manuskripten kannte.””® Neben dem strukturell dhnlichen
soggetto wahlt er die nahezu gleichen Mensuren und Binnenabschnitte in den
textreichen Sdtzen. Besondere Erwdhnung finden miissen die zahlreichen Mo-
tiventlehnungen an bedeutenden Stellen der Messe (Kyrie und Credo). Hin-
sichtlich klanglicher Aspekte ist Escobedos Messe durch ihren sechs- und (zu-
meist) vollstimmigen Satz deutlich klangprichtiger. Zudem behandelt er das
soggetto rhythmisch variabel und ldsst es vermehrt im Gegenstimmensatz er-
klingen. Schlief3lich ist seine Vorliebe fiir kanonische Strukturen zu erwéhnen,
die vornehmlich auf Kompositionen der Josquin-Zeit verweisen. Die Vorbild-
funktion Josquins ist sodann anhand von Escobedos Motette Domine non sec-
undum zu belegen, die auf Josquins gleichnamiger Motette fufst.

Philippe Rogiers jlingere Missa Philippus secundus Rex Hispaniae zeigt
ebenfalls Riickbeziige zum Josquin’schen Prototyp auf. Dafiir spricht die wohl
im Rekurs darauf gewihlte und fiir das Ende des 16. Jahrhunderts archaische
vierstimmige Stimmendisposition sowie die Verwendung eines soggetto cavato.
Gleichwohl hat die Analyse der Messe ergeben, dass sie der Escobedo-Messe
deutlich néher steht. Dafiir spricht nicht zuletzt das fast gleichlautende soggetto
cavato. AufSerdem ist auch bei Rogier die soggetto-Behandlung variabel und auf
die Gegenstimmen ausgeweitet. Es ist die dhnliche - von der Ein- bis Zwei- zur
Vollstimmigkeit sich entwickelnde - Satzanlage, die den Bezug zu Escobedos
Messe, trotz ihrer unterschiedlichen Stimmendisposition, ausweist. Von den
Messen Escobedos und Josquins distanziert sich Rogier durch die unregelmi-
Bige und unschematische Einbindung des soggetto in den Satz. Dariiber hinaus
sind - wiederum im Gegensatz zu Escobedos Messe - die kaum vorhandenen
motivischen Reminiszenzen an das Josquin-Modell Ausdruck fiir seine Form

506 Vgl. Fiumara: »Escobedo’s Missa Philippus, S. 55.
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der Auseinandersetzung, die dem imitatio-Gedanken weniger konsequent folgt
als Escobedos Rezeption. Die motivischen Allusionen an Hellincks Hercules-
Messe lassen wiederum darauf schliefSen, dass Rogier mit Josquins, Escobedos
und Hellincks Messe gleich mehrere Werke rezipierte.

Diese Betrachtung beschlieflen sollen einige Gedanken zur Breitenwirkung
der Philippus-Messen. Zunéchst ist zu sagen, dass sie die Amtszeit Philipps II.
von Spanien grob umreiflen, da Escobedos Werk in der Zeit seiner Amtsein-
fithrung um 1556 - 1559 komponiert worden ist und Rogiers Messe innerhalb
der letzten Dekade von Phillips Lebenszeit. Dass Escobedos Komposition am
spanischen Hof bekannt war, dokumentiert der Hinweis auf eine heute ver-
schollene Konkordanz sowie die offensichtliche Rezeption (und der damit ver-
bundenen Anerkennung) durch Philippe Rogier. Dass sie allerdings nur noch in
einem romischen Manuskript tiberliefert ist und nicht gedruckt erschien, belegt
ihre relativ geringe Verbreitung. Rogiers Messe hingegen erfreute sich offen-
kundig grofler Beliebtheit am Madrilener Hof; dafiir spricht das Ingrossieren
des Werkes im Jahre 1594 und nicht zuletzt ihre Drucklegung im Jahre 1598.
Befordert haben diirfte ihre Popularitdt der soziale Status, den Rogier als Ka-
pellmeister am Hofe und als Komponist im Allgemeinen genoss.

Um die Rezeption der Messen am Konigshof besser beurteilen zu konnen, ist
ein Blick auf das Verhiltnis Philipps II. zur Musik vonnéten. Seine Rolle als
Musikmazen ist in der Forschung umstritten. Auf der einen Seite vertreten einige
Forscher die Meinung, dass Philipp II. aus eigenem Interesse Musiker forderte,
was wiederum durch zahlreiche ihm dedizierte Widmungsdrucke (von Fran-
cisco Guerrero, Giovanni Pierluigi da Palestrina, Antonio de Cabezén und Ge-
orge de la Hele) belegt sei. Auf der anderen Seite ist sein Wirken als musik-
begeisterter Mizen von Michael Noone bezweifelt worden.’® Dabei spielt die
Verlegung des Konigssitzes im Jahre 1563 von Madrid in das eigens dafiir ge-
griindete Hieronymitenkloster von Escorial eine entscheidende Rolle. Dort
verfolgte Philipp II. ein umfangreiches ideologisch-konfessionelles Programm
im Geiste der romisch-katholischen Reformbewegung der Zeit. Dies wirkte sich
z.B. im Bereich der Architektur durch den von Juan de Herrera (1530 -1597)
gestalteten Bau der Klosteranlage und der mit zahlreichen Heiligen-Bildern

507 Vgl. zu dieser Forschungsdiskussion Michael Noone: »Philip IT and music: a fourth cen-
tenary re-assessment, in: Revista de Musicologia 21 (1998), S. 431 -451, hier S. 431 -443;
Aspectos de la cultura musical en la Corte de Felipe II (= Patrimonio musical espanol, 6),
hrsg. von Luis Robledo Estaire, Tess Knighton, Cristina Bordas Ibanez und Juan Jose
Carreras, Madrid 2000, passim. Zur Frithzeit der Hofkapelle vgl. den Beitrag von Bernadette
Nelson: »Ritual and Ceremony in the Spanish Royal chapel, c. 1559-c. 1561«, in: EMH 19
(2000), S. 105 -200.

508 Vgl. ebd.
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dekorierten Escorial-Basilika aus.” Auflerdem war die musikalische Praxis im
Kloster von Escorial iiberwiegend von einstimmiger Choralmusik geprigt,
wofiir Philipp II. mannigfache und mitunter kostspielige Chorbiicher mit ein-
stimmiger Musik erwarb - deren Ausfiihrung erfolgte im Gottesdienst aus-
schliellich von Monchen.”"

Andere musikalische Formen und Gattungen hatten am klosterlichen Ko-
nigshof wenig Platz. Dies betraf die instrumentale, aber auch die mehrstimmige
Vokalmusik. 1567 verbot Philipp II. sogar in einem offiziellen Dokument der
Griindungsstatuten die Ausiibung mehrstimmiger Musik in Escorial. Dieses
Verbot, das er 1592 erneut aussprach, steht im Widerspruch zur bisweilen
nachweislich erklungenen polyphonen Musik einiger ausgewahlter Singer in
Escorial. Hier ist der Sdnger und Komponist Martin de Villanueva zu nennen,
der 1586 auf Philipps Geheif8 nach Escorial kam, um seine eigene geistliche
polyphone Musik zu présentieren.’’" Allerdings liegt der Schwerpunkt dieser
vierstimmigen Werke im Alternatim-Stil ebenfalls auf dem Gregorianischen
Choral, der im Tenor als Cantus planus erklingt. Die {ibrigen Stimmen sind
iiberwiegend homophon gesetzt; imitative Abschnitte machen einen duflerst
geringen Teil der Werke aus. Daher sind diese polyphonen Kompositionen mit
der zeitiiblichen spanischen Vokalpolyphonie kaum zu vergleichen, sondern
sind als spezifische Zuschnitte auf das katholisch-ideologische Milieu und auf
die musikalische Praxis von Escorial zu verstehen. Die Werke Villanuevas be-
legen Philipps (sicher eingeschrankte) Akzeptanz polyphoner Musik, die auch in
einem Brief an den Vorsteher des Klosters aus dem Jahre 1564 zum Ausdruck
kommt. Hier bemerkt er mit Bezug auf den Gebrauch von Orgeln im Gottes-
dienst, dass er sie weder zu oft noch zu selten gespielt haben mochte, ahnlich wie
polyphone Musik.’?

Diese Ausfithrungen haben deutlich gemacht, dass die musikalische Praxis
am klosterlichen Konigssitz in Escorial eindeutig von den kirchenreformatori-
schen Bewegungen des Trienter Konzils beeinflusst worden ist und die prinzi-
pielle Ablehnung polyphoner Kirchenmusik einschloss. Dass Philipp II. die
Ausfithrung von polyphoner Musik durchaus befiirwortete, belegen nicht nur
die genannten Werke Villanuevas, sondern auch die Tatsache, dass die (im

509 Ahnliches ist auch am Este-Hof in Ferrara unter Ercole I. zu beobachten. Vgl. Kapitel
B.I.1.1.3.

510 Michael Noone: »Philipp II and Musical Patronage at the Escorial«, in: Leading notes:
Journal of the National Early Music Association 15 (1998), S. 9-13, hier S. 10. Zur perso-
nellen Situation in Escorial vgl. Ders.: »A census of monk musicians at El Escorial during
the regins of Philipp II and Philipp IIl«, in: EM 20 (1994), S. 221 -236.

511 Vgl. hierzu Noone: »Philip II and music, S. 438 f. und Ders.: »Philipp II and Musical
Patronage at the Escorial«, S. 11 f.

512 Vgl. Noone: »Philip II and music, S. 450.
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Hinblick auf Personal und Repertoire gegensitzlich ausgerichtete) capilla real in
Madrid, einst das Prunkstiick seines Vaters Karl V., auch nach der Verlegung des
Kéonigssitzes finanziell unterstiitzt wurde.’”

Was die Rezeption der beiden Herrschermessen Rogiers und Escobedos fiir
Philipp II. betrifft, diirfte eine Auffithrung innerhalb der hauptséchlich ein-
stimmigen musikalischen Praxis in Escorial angesichts ihrer polyphonen Anlage
kaum stattgefunden haben. Dariiber hinaus sind in ihnen - im Gegensatz zu
Villanuevas Werken - die Vorgaben des Trienter Konzils die Kirchenmusik be-
treffend unberiicksichtigt geblieben. Die Tatsache, dass Escobedos Messe in
einer heute verschollenen Handschrift der spanischen Hofkapelle aufgenommen
wurde, spricht fiir eine (wie auch immer geartete) Rezeption der Messe am
Konigshof in Madrid; wohl nicht zuletzt durch Rogiers exponierte Stellung. Ob
aber die sechsstimmige, zum Teil polyphon ausladende Herrschermesse von
Philipp II. selbst angenommen wurde, muss bezweifelt werden. Das extrem
sakralisierte Amtsverstindnis Philipps II. stand diesen Herrschermessen, die
ihn als Konig Spaniens innerhalb der sakrosankten Gattung reprisentieren,
diametral entgegen.

4 Die weitere Rezeption

4.1 Manuel Cardosos Missa Philippina

Herrschermessen fanden im iberischen Raum vereinzelt auch im 17. Jahrhun-
dert Verbreitung. Dies belegt die Missa Philippina des portugiesischen Kar-
meliterbruders und Komponisten Manuel Cardoso (1566 - 1650). Uberliefert ist
sie als achte und letzte Messe im 1636 publizierten Liber Tertius Missarum des
Lissaboner Druckers Pedro de Craesbeeck, bei dem er zwei weitere Individu-
almessenbiicher verdffentlichen lie8.***

Die Entstehungsgeschichte der Missa Philippina lasst sich gut rekonstruieren,
da Cardoso selbst in der Widmungsvorrede des Messendruckes detaillierte

513 Zum Vergleich der beiden Hofkapellen Philipps II. und Karls V. vgl. Nelson: »Ritual and
Ceremony«.

514 Vgl. Niheres tiber Cardoso und seiner Missa Philippina bei Mario de Sampaio Ribeiro: Frei
Manuel Cardoso - Contribugdo para o estudo da sua vida e da sua obra (= Achegas para a
historfa da musica em Portugal, 6), Lissabon 1961, hier S. 25-32; Frei Manuel Cardoso
(1566 - 1650). Missae de Beata Virgine. Liber Tertius Missarum (= Portugaliae Musica A,
22), hrsg. von José Augusto Alegria, Lissabon 1973, hier das Vorwort zur Messenedition:
S. V-XVI; José Maria Pedrosa Cardoso: »A Missa Filipina de Fr. Manuel Cardoso (1566 -
1650)«, in: Revista Portuguesa de Musicologia 1 (1991), S. 193 -203 sowie Michael Zywietz:
Art. »Cardoso, Manuel, in: MGG2 Personenteil 4 (2000), Sp. 192 -194.
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Angaben dazu macht.””® Noch stirker als Chamaterds Vorrede besticht diejenige
Cardosos durch typische Topoi einer frithneuzeitlichen Widmungsvorrede.
Zunichst leitet er seinen Text mit Bezug auf antike Vorbilder ein, indem er
Aussagen von Augustinus und Thomas von Aquin zur Musik zitiert und dadurch
die Legitimation fiir den Messendruck bezieht. So sei er nicht einmal durch sein
Alter davon abgehalten worden - Cardoso war 1636 immerhin 70-jihrig -, sein
Vorhaben in die Tat umzusetzen. Nicht zuletzt sei die beabsichtigte Widmung an
Konig Philipp IV. von Spanien der zentrale Antrieb gewesen, um das Vorhaben
auch gegentiber Feinden und Verleumdern zu verteidigen. Hier ist eine inter-
essante argumentative Strategie festzustellen: Dadurch dass Cardoso behauptet,
eine der Aufgaben, die grofle Fiirsten noch grofler machten, bestehe darin,
geringe Dienste entgegenzunehmen, wenn ihnen nicht ein entgegenkommendes
Wohlwollen fehle, ldsst er dem Widmungstriger - zumindest rhetorisch - kaum
eine Wahl, sein Werk nicht anzunehmen. Dies verstarkt er durch die anschlie-
Bende Aussage, dass besagtes Wohlwollen bei ihm, also bei Philipp IV., immer
hoch im Kurs gestanden hat. Im weiteren Verlauf beschreibt er, aus welchen
Messen der Band besteht und woher er die jeweiligen Vorlagen genommen hat.
Neben den sechs Messen auf Basis einer marianischen Vorlage tiber Ab initio et
ante secula creata sunt — der Text geht auf Sir 24,14 zuriick - und einer Missa de
Beata Virgine nennt er auch die Missa Philippina. Cardoso berichtet, dass er sich
1631 am spanischen Konigshof aufhielt und - vermutlich im Zuge bzw. als Folge
dieses Aufenthaltes - den Kompositionsauftrag fiir die Missa Philippina vom
Hofkapellmeister Mateo Romero (um 1575-1647) erhielt. Dieser trug den Bei-
namen »El Capitan« - in der Widmungsvorrede wird er von Cardoso als »dux«
bezeichnet - und war seit 1598 der hochangesehene Nachfolger Philippe Rogiers
am spanischen Hof. Es stellt sich die Frage, weshalb Romero, dem Rogiers Missa
Philippus secundus Rex Hispaniae sicher bekannt gewesen ist, nicht selbst eine
Herrschermesse fiir Philipp IV. komponierte. Alegria vermutet, dass Romero
seinen Brotherrn Philipp IV. mit einer Herrschermesse ehren wollte, ohne dabei
aber mit seinem Lehrmeister Rogier in einen kompositorischen Wettkampf zu
treten.’’® Der Auftrag an Cardoso war sodann an zahlreiche Bedingungen ge-
kniipft: Cardoso berichtet, dass Romero verlangt habe, die Messe vierstimmig
zu komponieren; auflerdem diirfe das vorgegebene Thema nicht linger als eine
Mensur pausieren; zudem miisse es alle Teile der Messe in kiirzester Zeit
durchlaufen.’”’ Er féhrt fort, dass er sich diesen Bedingungen gern unterziehe
und Fehler unbedingt vermeiden wolle. Es verdichtet sich der Eindruck, dass

515 Karl-Heinz Glowotz sei auf das Herzlichste fiir die deutsche Ubersetzung gedankt. Zum
lateinischen Originaltext vgl. Anhang 9.

516 Vgl. Alegria: Cardoso. Liber Tertius Missarum, S. XVI, Anm. 4.

517 Vgl. hierzu Alegria: Cardoso. Liber Tertius Missarum, S. XV und Cardoso: »A Missa Fili-
pina, S. 195.
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Romero durch die Vorgaben, die er Cardoso stellte, erheblichen Einfluss auf
Form und Struktur der Messe nahm, ohne selbst Komponist der Messe zu sein.

Cardosos Widmungsvorrede kann als vorziigliches Dokument fiir ein viel-
schichtiges, sich auf mehrere Personen erstreckendes Geflecht musikalischer
Patronage bezeichnet werden. Er widmete den Messendruck Konig Philipp IV. -
nicht zuletzt aus Dankbarkeit fiir die Ubernahme der Druckkosten. Daher un-
terwarf er sich den Bedingungen seines Hofkomponisten Romero, die ihm aber
noch genug kompositorische Freiheiten erlaubten. Laut Alegria soll die Messe
ein Beweis fiir die Anerkennung des Komponisten durch den Konig gewesen
sein, der ihm wohlwollend gegeniiber stand.””® Cardoso erwihnt selbst in der
Vorrede, dass er mit seinem Werk nicht auszugleichen vermag, was er diesem
[Philipp IV.] zu verdanken habe. Ferner geht aus einem Chronistenbericht des
Karmeliterbruders Manuel de Sé hervor, dass portugiesische Komponisten re-
gelmiflig den Hof Philipps IV. besuchten, um ihm Messenbiicher zu dedizie-
ren.””” Diese Musiker erhofften sich dadurch, die Gunst des Kénigs zu erlangen
und warben insbesondere um finanzielle Unterstiitzung fiir die Verdffentlichung
ihrer Werke in der koniglichen Hofdruckerei Craesbeeck in Lissabon.”* Cardoso
zéhlte offensichtlich zu einem dieser Komponisten, die damit Erfolg hatten.
Dafiir sprechen der genannte Aufenthalt am Hofe 1631 und der fiinf Jahre spater
erfolgte und Philipp IV. gewidmete Messendruck.

Analyse

Im Folgenden wird die Faktur der Messe zu beleuchten sein, vor allem mit Blick
darauf, ob Cardoso die Vorgaben Romeros erfiillt hat. Es sei vorweggenommen,
dass es fiir einen Vergleich mit Josquins Hercules-Messe kaum eine Grundlage
gibt. Die einzigen Gemeinsamkeiten sind die vierstimmige Grunddisposition
und die Tatsache, dass einem weltlichen Herrscher in Form einer Cantus firmus-
Messe gehuldigt wird. Freilich ist eine solche Messenform fiir die erste Halfte des
17. Jahrhunderts als retrospektiv zu bezeichnen. Bei der Konzeption sind Mateo
Romeros strukturelle Vorgaben mafigebend gewesen, die eine Verbindung zum
Prototypen Josquins aber nur noch duflerlich zulassen. Wie bereits ausgefiihrt,
erfiillt Cardoso die erste Bedingung, die Messe vierstimmig zu komponieren.
Diese Vorgabe Romeros ist wohl als Rekurs auf die ebenfalls vierstimmige
Philippus-Messe seines Lehrers Rogiers zu verstehen. Cardosos Missa Philippina
beruht auf einem Cantus firmus, der den Herrschertitel »Philippus quartus«
deklamiert. Dieser Cantus firmus entspringt, anders als gelegentlich behauptet

518 Vgl. hierzu Alegria: Cardoso. Liber Tertius Missarum, S. XIL.
519 Vgl. ebd. und Cardoso: »A Missa Filipinag, S. 194.
520 Vgl. ebd.
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wurde,”*" keinem soggetto cavato. Es wurde vermutlich auch von Romero vor-
gegeben und rekurriert, wie Jose Maria Pedrosa Cardoso iiberzeugend darge-
stellt hat, auf den Beginn der gregorianischen Marienantiphonen Alma Red-
emptoris Mater bzw. Salve Regina (vgl. Abbildungen 123 -125).°*
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Abbildung 123: Manuel Cardoso, Missa Philippina, soggetto
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Abbildung 124: Marienantiphon Alma Redemptoris Mater, Beginn
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Abbildung 125: Marienantiphon Salve Regina, Beginn

In Abbildung 123 ist die Grundform des soggetto auf der Tonstufe ¢ abgebildet.
Cardoso variiert diese Grundform, indem er das soggetto in Form einer Umkeh-
rung, sodann melodisch leicht verdndert und schliefllich haufig transponiert er-
klingen ldsst. Der Verlauf des soggetto in der Messe bringt zutage, dass Cardoso sich

auch an Romeros zweite Bedingung, dass es alle Sitze durchlaufen soll, gehalten
hat.**

Tabelle 25: Manuel Cardoso, Missa Philippina, soggetto-Verlauf

Cardoso-soggetto

Kyrie I Superius: 2x in Grundform

Christe I Tenor: Grundform, 2x transponiert

Christe IT Bassus: Grundform, transponiert, Grundform
Kyrie II Altus: 2x transponiert. Tenor: Grundform

Etinterra  Superius: 6x (Grundform + Umkehrung) 4+ Grundform

521 Vgl. etwa Zywietz: »Cardoso, Sp. 193.
522 Vgl. hierzu ausfiihrlich Cardoso: »A Missa Filipina, S. 195 und S. 202.
523 Vgl. ebd., S. 200.
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(Fortsetzung)

Qui tollis Tenor: transponiert, Grundform, 2x transponiert
Grundform, 2x transponiert, Grundform

Patrem Superius: 7x (Grundform + Umkehrung) + Grundform

Et Superius: 2x (Grundform + Umkehrung) + Grundform

incarnatus

Crucifixus  Altus: 4x (transponiert + transponierte Umkehrung) + transponiert
Etin Bassus: 6x (transponiert + Grundform) + transponiert

spiritum

Sanctus Superius: Grundform, 2x Umkehrung, transponiert, Grundform,

Umkehrung, Grundform
Benedictus  Superius: 3x (Grundform + Umkehrung) + Grundform

Agnus I Tenor: Grundform. Superius: 2x (Grundform + Umkehrung) +
Grundform

Tabelle 25 ist zu entnehmen, dass Cardoso relativ unschematisch die einzelnen
Varianten des soggetto kombiniert. Es fallt auf, dass die Umkehrung nahezu
immer ihrer Grundform folgt (nur im Sanctus wird eine soggetto-Umkehrung
unmittelbar wiederholt). Zudem ist zu konstatieren, dass es - die dritte Be-
dingung Romeros erfiillend - zu keinem Zeitpunkt linger als eine Mensur
pausiert: Das soggetto schweigt hochstens eine 3-Zahlzeit und erhélt im Mes-
sensatz eine zusitzliche Markanz, indem es die meisten Siatze und Abschnitte
einleitet. Das soggetto wird dabei nicht paritétisch auf die vier Stimmen verteilt -
nur im Kyrie ist dies der Fall. In den folgenden Messsitzen ist zu beobachten,
dass dem Tenor (»Qui tollis«), dem Altus (»Crucifixus«) und dem Bassus (»Et in
spiritum«) jeweils ein groflerer Abschnitt fiir die Ausfithrung des soggetto zu-
kommt. Der Cantus tridgt es mit Abstand am héufigsten vor (Cantus: 55 Mal,
Altus: 11 Mal, Tenor und Bassus: jeweils 16 Mal). Angesichts dieser eindeutigen
Gewichtung konnte der Cantus als symbolische Stimme der Heiligen Jungfrau
Maria gedeutet werden, zumal alle Messen des Druckes einen eindeutigen ma-
rianischen Bezug aufweisen und Cardoso selbst Mitglied des (Maria huldigen-
den) Karmeliterordens war.

Die Messe verlduft in einem dichten polyphonen Satz, der gelegentlich durch
homophone Abschnitte durchbrochen wird. Dies betrifft einzelne Teile der
textreichen Satze, wie der Beginn des »Qui tollis«. Hier entspinnt sich nach zwei
homophonen Mensuren ein zunehmend polyphoner Satz (vgl. Abbildung 126).
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Abbildung 126: Manuel Cardoso, Missa Philippina, Gloria, M. 40 - 44

Schliefllich hilt sich Cardoso auch an die letzte Bedingung Romeros, dass der
Satz moglichst kurz gehalten werden soll. Insbesondere im Vergleich mit den
anderen Messen des Druckes sind die Sitze der Missa Philippina vergleichsweise
kurz,”** wofiir das homophone, vier Mensuren lange Osanna paradigmatisch
steht (vgl. Abbildung 127).
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Abbildung 127: Manuel Cardoso, Missa Philippina, Osanna, M. 19-21

Eine Besonderheit begegnet im zweiten und letzten Agnus Dei. Cardoso inte-
griert hier iiber dem ausnotierten Bassus einen zusitzlichen Text: »Ostende
nobis patrem Philippe. Qui videt me, videt et patrem« (>Zeig uns den Vater,
Philipp. Wer mich sieht, sieht auch den Vater«), der eindeutig auf die Bibelstelle
im Johannes-Evangelium, Kapitel 14, Vers 8 f. anspielt (vgl. Abbildung 128).°*

524 Vgl. hierzu den Mensurenvergleich bei Alegria: Cardoso. Liber Tertius Missarum, S. VIII
und S. XIII.

525 Joh 14,8 f.: »Dicit ei Philippus: Domine, ostende nobis Patrem, et sufficit nobis. Dicit ei
Iesus: Tanto tempore vobiscum sum, et non cognovistis me? Philippe, qui vidit me, vidit et
Patrem. Quomodo tu dicis: Ostende nobis Patrem?«, in: Biblia Sacra iuxta Vulgatam
Clementiam (= Biblioteca de Autores Cristianos, 14), hrsg. von Alberto Colunga und
Laurentio Turrado, Madrid 1977, S. 1057.



Abbildung 128: Evora, Biblioteca Publica, Novo Reservado 479, fol. 109"
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Cardoso verwendet diese Inschrift, um auf eine nicht notierte Stimme auf-
merksam zu machen. In der ersten Zeile des darunter liegenden Bassus’ ist ein
signum congruentide zu sehen, das den Beginn der versteckten Stimme markiert
(vgl. Abbildung 128). Das Ende der Stimme ist mit einem weiteren signum an-
gegeben - unterhalb der punktierten Semibrevis in der letzten Zeile des Bassus.
In der Tat funktioniert der musikalische Satz genau dann, wenn man die fiinfte
Stimme mit dem Cantus firmus der Messe besetzt, was auch in der modernen
Edition umgesetzt worden ist.”*® Die Herausgeber der Messe haben diese Stelle
aber dahingehend interpretiert, dass die Kanonanweisung selbst gesungen
werden soll, was kaum denkbar ist.”” Denn der oben genannte Text, vor allem
das Wort »Philippe«, weist eindeutig darauf hin, dass der Cantus firmus-Text
»Philippus Quartus« vorgetragen werden soll (vgl. Abbildungen 129 und 130).
Damit fallt auch eine Interpretation des Herausgebers der Edition, José Alegria,
der der besagten Anweisung eine tiefere politische Bedeutung beimessen wollte:

»Although the part technically-speaking was hidden, the exact meaning of the text
surely appeared even more concealed to the Court of Madrid, whereas its signification
was easily understood in Portugal in connection with the famous sermon held by
Father Luis Alvares on the Day of St. Philip in the presence of Philipp II. In this sermon
the preacher made use of that Latin text, and said addressed to the Sovereign that
»representation was the right that he preferred to anything else, and that the one who
offended it, oppressed justice«. So in this passage of the mass Father Manuel Cardoso
leaves out the name of the King, and to the same theme he continually sets the words
that directly refer to the dynastic rights of the House of Braganga through D. Catarina,
daughter of the Infante D. Duarte and grand-daughter of D. Manuel I. This allusion is
heard together with the other four parts singing Dona nobis pacem, Grant us peace.«***

Zwar wurde Cardosos Messenbuch 1636 in einer politisch unruhigen Zeit ge-
druckt - erinnert sei an die 1634 und 1637 in Evora eskalierten Aufstinde der
Portugiesen gegen die Spanier unter Philipp IV. 1640 erfolgte dann mit der
Ernennung Konig Jodo IV. die Unabhingigkeit Portugals von Spanien. Diese
politischen Konflikte aber zwangsldufig auf Cardosos Missa Philippina zu
iibertragen, ist problematisch.’” Denn falls, wovon ich ausgehe, der besagte
anweisende Text im Agnus Dei II nicht gesungen werden sollte, sondern doch
der Text auf den spanischen Konig Philipp IV., nur enigmatisch verschliisselt,
muss dieser politischen Aufladung der >harmlosen< Kanonanweisung wider-
sprochen werden. Sie scheint vielmehr anders motiviert zu sein: Durch die
versteckte Integration einer fiinften Stimme im letzen Agnus Dei bricht Cardoso
auf eine geschickte Art und Weise mit nahezu allen Vorgaben Romeros. Einer-

526 Vgl. Alegria: Cardoso. Liber Tertius Missarum, S. 195 f.

527 Ich danke Katelijne Schiltz fiir einen diesbeziiglichen Hinweis.
528 Alegria: Cardoso. Liber Tertius Missarum, S. XIII.

529 Vgl. hierzu auch Cardoso: »A Missa Filipinag, S. 198 f.
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seits ist dieser Satz nun auf fiinf Stimmen erweitert, andererseits beginnt der
Cantus firmus erst nach sechs Mensuren, wodurch er deutlich linger schweigt
als nur die geforderte eine Mensur. Diese Regelbriiche werden aber erst auf den
zweiten Blick bzw. erst beim Erklingen offensichtlich, so dass das letzte Agnus
Dei als subtil-ironische Reaktion auf die Vorgaben Romeros, die er ansonsten
strikt einhélt, zu interpretieren ist und weniger als patriotische Agitation gegen
den spanischen Konig.

Zusammenfassung

Manuel Cardosos Missa Philippina aus dem frithen 17. Jahrhundert ist insofern
auflergewohnlich, als ihr Entstehungshintergrund durch die Widmungsvorrede
des Messendruckes exakt rekonstruierbar ist. Bei der Einordnung in die Tra-
dition der Herrschermessen kommt Mateo Romero dabei eine besondere Rolle
als Bindeglied zwischen den Werken Philippe Rogiers und Manuel Cardosos zu,
da er Schiiler Rogiers war und Cardosos Messe nicht nur in Auftrag gab, sondern
sie durch seine Vorgaben mafigeblich beeinflusste. Die vierstimmige polyphone
Anlage und die Verwendung des vorgegebenen Cantus firmus fiir Phillip IV.
belegen, dass sich Cardoso (nahezu) vollstindig an die Vorgaben Romeros ge-
halten hat. Dass er sich im Agnus Dei aber von den Vorgaben l6ste, kann als
Ausdruck kiinstlerischen Selbstverstindnisses und kompositorischer Autono-
mie verstanden werden. Dieser Bruch mit den Vorgaben Romeros scheint an-
gesichts der Druckkosteniibernahme und der aufgezeigten Patronage durch
Philipp IV. folgenlos geblieben (und vielleicht sogar goutiert worden) zu sein.

42  Filippe de Magalhaes’ Missa O Soberana Luz

Zum Abschluss des Kapitels soll die Missa O Soberana Luz des Portugiesen
Filippe de Magalhdes (um 1571-1652) in knappen Ausfithrungen betrachtet
werden, da sie sich eindeutig auf Cardosos Missa Philippina bezieht.
Magalhdes war Zeitgenosse Manuel Cardosos und ein sehr angesehener
Komponist und Kapellmeister in Evora sowie in Lissabon am koniglichen Hof.*
Verbindungen zu Manuel Cardoso bestehen auf mehreren Ebenen: Seine Missa
O Soberana Luz wurde auch im Jahre 1636 bei Pedro de Craesbeeck in Lissabon
innerhalb eines Individualmessendruckes, im Liber Missarum, publiziert.”!
Dariiber hinaus ist der besagte Druck (vor allem wohl wegen der Kosteniiber-

530 Vgl. Weiterfithrendes iiber Magahlhaes bei José Maria Pedrosa Cardoso: Art. »Magalhaes,
Filipe de«, in: MGG2 Personenteil 11 (2004), Sp. 797 -798 und José Augusto Alegria: Po-
lifonistas Portugueses: Duarte Lobo, Filipe de Magalhaes, Francisco Martins (= Biblioteca
breve, 86), Lissabon 1984, hier S. 57 -92.

531 Vgl. die Edition der Messe in: Filipe de Magalhaes (1565?-1652). Liber Missarum (= Por-
tugaliae Musica, 27), hrsg. von Luis Pereira Leal, Lissabon 1975.
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nahme) ebenfalls Konig Philipp IV. von Spanien gewidmet. Der Schluss der
Widmungsvorrede ist von besonderem Interesse:*”

»40 Jahre sind es, seitdem ich in Deinem koniglichen Odeion von Portugal das Amt des
Leiters oder Gesanglehrers [Kaplan] ausiibe; ich war in der Lage und schuf ein er-
folgreiches Werk, das ich personlich Deinem Schutz iibereigne. Die besten Konige
Portugals, Deine Vorfahren, besaflen beiden auswirtigen Nationen immer beispiellose
Anerkennung fiir ihre Pflege und Férderung des Gottesdienstes: fiir ihre Erhaltung des
ehrwiirdigen Odeums mit Hilfe sehr vieler [Kiinstler wie] Amphion und hdochst lie-
benswerter [wie] Orpheus: Also spreche ich auf Grund ererbten Rechts aus, was im
Hinblick auf mein Werk Deine Zustimmung finden moge: Mégest Du in Anbetracht
dessen auf den Spuren Deiner Vorfahren wandeln, und in Anbetracht dessen aufler-
ordentlich viele zu grofleren Bemithungen ermuntern und ermutigen, die sich um eine
fiir mich giinstige, hochst ehrwiirdige Unterstiitzung kiitmmern.

Lebe wohl und lebe noch sehr lange fiir die Deinen. Deiner Majestit hochachtender
Diener Philipp Magalhées.«

In einer fiir Widmungsvorreden ungewohnten Deutlichkeit fordert Magalhaes
geradezu die Unterstiitzung durch Philipp IV. ein. Dies diirfte nicht zuletzt darin
begriindet liegen, dass er sich iiber Jahrzehnte seine Meriten an der koniglichen
Kapelle verdient hatte und dementsprechend selbstbewusst auftreten konnte.

Ein Bezug zu Cardosos Messe besteht auch auf der kompositorischen Ebene.
In seiner fiinfstimmigen Missa O Soberana Luz - der Titel ist vermutlich eine
Anspielung auf den Widmungstriger Philipp IV. - greift er das soggetto aus
Cardosos Messe auf und zitiert es zu Beginn eines jeden Messenteiles. Im Gloria,
Credo, Sanctus und Agnus Dei jeweils im Tenor (als bedeutendste Zitatstimme)
und einer weiteren Stimme sowie im Kyrie I, das beispielhaft illustriert werden
soll (vgl. Abbildung 131).
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532 Karl-Heinz Glowotz sei auf das Herzlichste fiir die Ubersetzung gedankt. Zum lateinischen
Originaltext vgl. Anhang 10.
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Abbildung 131: Filippe de Magalhées, Missa O Soberana Luz, Kyrie, M. 1-25

Nur im Kyrie I wird das »Philippus-soggetto« derart extensiv zitiert, im weiteren
Verlauf nur zu Beginn der Messenteile. Zudem verzichtet Magalhaes darauf, den
Herrschertext »Philippus quartus« zu {ibernehmen, was angesichts des gleichen
Widmungstragers durchaus denkbar gewesen wire. Ein Merkmal, das in beiden
Werken auftritt, ist die zweifache Vertonung des Christe. Die Messe besticht durch
ihren starken Kontrast von homophon und polyphon gesetzten Teilen und durch
den Wechsel von Abschnitten mit lingeren bzw. kiirzeren Notenwerten. Sie kann
schliefSlich als Parodiemesse iiber das soggetto aus Cardosos Missa Philippina
bezeichnet werden. Das Zitieren der Vorlage bei ansonsten freier Gestaltung be-
stitigt das besagte Parodieverfahren. Es sind auflerdem weitere kompositorische
Beziige zu Cardosos (Euvre innerhalb der Werke des Liber Missarum auszuma-
chen, die jedoch keinesfalls so signifikant sind wie in seiner Missa O Soberana
Luz>”

Filippe de Magalhées’ beschriebene Komposition belegt, wie sich die Rezeption
von Herrschermessen (bzw. von Teilen davon) verselbstdndigen kann. Es ist davon
auszugehen, dass Magalhdes nicht nur Cardosos Werk fiir Philipp IV. kannte,
sondern auch Rogiers prominente Philippus-Messe und die Herrschermessentra-
dition am spanischen Hofe insgesamt im Blick hatte. Eine eindeutige, d. h. plakative

533 Vgl. hierzu Pereira Leal: Magalhaes. Liber Missarum, S. XXVIII - XXX.



Spanien/Portugal 247

Komposition fiir Philipp IV. hitte jedenfalls auch im Falle Magalhdes’ keine
Uberraschung dargestellt, zumal er in der Widmungsvorrede entsprechende Pa-
tronageforderungen an Philipp IV. stellt. Moglicherweise ist das darin zum Aus-
druck kommende Selbstverstindnis als verdienter Meister des Hofes dafiir ver-
antwortlich, dass er die Widmung subtiler einbaut. Magalhaes spielt lediglich durch
den Titel der Missa O Soberana Luz auf den Widmungstriager an und zitiert den
Cantus firmus aus Cardosos Werk, ohne aber den Herrschertext fiir Philipp IV. zu
integrieren. Letzteres bedeutet aber fiir die symbolische Reprisentation des
Herrschers innerhalb der Messvertonung eine deutliche Abschwichung.



248 Die Messen

Il Deutschland/Habsburg
1 Die Missa Fridericus Dux Saxoniae fiir Friedrich den Weisen

In besonderer Form ist Josquins Missa Hercules Dux Ferrariae im sogenannten
Chorbuch Jena 3, das fiir den siachsischen Kurfiirsten Friedrich den Weisen
(1463 -1525) kompiliert worden ist, iiberliefert. Der Prachtcodex wurde zwi-
schen 1518 und 1520, vermutlich als Geschenk Kaiser Maximilians I. zum
Zwecke politischer Instrumentalisierung,”** in der Werkstatt des Petrus Alamire
angefertigt und kam dann an den kurfiirstlich-wettinischen Hof Friedrichs.” Es
ist bekannt, dass Friedrich der Weise besonderen Wert auf eine eigene Hofka-
pelle legte und sie auf zahlreichen Reisen mit sich nahm.*** Wenn Musik am Hofe
Friedrichs des Weisen erklang, spielte nicht selten die Vermischung bzw.
Wechselwirkung von Frommigkeit und Représentation eine Rolle, so auch in der
Missa Fridericus Dux Saxoniae.”” Ahnlich wie im Falle der oben erwihnten
Missa Philippus Rex Castiliae fiir Philipp den Schonen ist Josquins Hercules-
Messe auch im Chorbuch Jena 3 schlichtweg fiir Friedrich den Weisen wieder-
verwendet worden. Der Widmungstext »Fridericus Dux Saxoniae« wurde dem
soggetto der gesamten Messe unterlegt; das (eigentlich fiir Ercole I. d’Este ent-
wickelte) soggetto cavato ist durch Aufteilung der fiinften Brevis in zwei Semi-

534 Vgl. dazu Jiirgen Heidrich: » Aspekte der Institutionalisierung: Friedrich der Weise und die
Kurséchsische Kapelle, in: Institutionalisierung als Prozess. Organisationsformen musi-
kalischer Eliten im Europa des 15. und 16. Jahrhunderts. Bericht iiber das Arbeitsgesprich
Rom, 9.-11. Dezember 2005 (= Analecta Musicologica, 43), hrsg. von Birgit Lodes und
Laurenz Liitteken, Laaber 2009, S.153-164, hier S.159f. Zum politischen Verhéltnis
zwischen Maximilian I. und Friedrich dem Weisen vgl. Ders.: Die deutschen Chorbiicher aus
der Hofkapelle Friedrichs des Weisen. Ein Beitrag zur mitteldeutschen geistlichen Musik-
praxis um 1500 (= Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen, 84), Baden-Baden
1993, hier S. 263 -270.

535 Vgl. The Treasury of Petrus Alamire. Music and Art in Flemish Court Manuscripts 1500 -
1535, hrsg. von Herbert Kellman, Gent u.a. 1999, S. 87. Zu den habsburgisch-burgundi-
schen Alamire-Handschriften sei ferner genannt: The Burgundian-Habsburg Court Com-
plex of Music Manuscripts (1500~ 1535) and the Workshop of Petrus Alamire. Colloquium
Proceedings Leuven, 25-28 November 1999 (= Yearbook of the Alamire Foundation, 5),
hrsg. von Bruno Bouckaert und Eugeen Schreurs, Leuven u.a. 2003, passim.

536 Vgl. hierzu Heidrich: Die deutschen Chorbiicher, S. 256 - 325. Vgl. zur Frithgeschichte der
Hofkapelle Matthias Herrmann: »Vokalisten und Instrumentalisten am kurfiirstlich-wet-
tinischen Hof 1464 - 1485: Bemerkungen zur Frithgeschichte der kursichsischen Kapell-
musik vor Neugriindung der Hofkantorei 1548«, in: Der Klang der Sichsischen Staatska-
pelle Dresden: Kontinuitdit und Wandelbarkeit eines Phinomens. Bericht tiber das Sympo-
sium vom 26. bis 27. Oktober 1998 im Rahmen des 450jihrigen Jubildums der Sichsischen
Staatskapelle Dresden (= Dresdner Beitrige zur Musikforschung, 1), hrsg. von Hans
Gtlinther Ottenberg und Eberhard Steindorf, Hildesheim u.a. 2001, S. 13-21.

537 Vgl. Heidrich: Die deutschen Chorbiicher, S. 258 - 263.
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breven dem neunsilbigen Friedrich-Text angepasst worden (vgl. Abbil-
dung 132).

Der fehlerhafte Bezug zwischen dem neuen Herrschertext fiir Friedrich den
Weisen und dem soggetto cavato, das weiterhin auf Herzog Ercole I. d’Este von
Ferrara rekurriert, spielte, wie auch bei der Missa Philippus Rex Castiliae, of-
fenbar eine nur untergeordnete Rolle.””® In diesem Punkt sei laut Jiirgen Heid-
rich die »Inszenierungs- und Kommunikationsabsicht grandios konterkariert
und ad absurdum gefiihrt.«* Entscheidend ist, dass diese Inszenierung auf
mehreren Ebenen stattfindet — der Friedrich gewidmeten Messe ist ein prich-
tiges Herrscherwappen als Initiale-Ersatz vorangestellt, das die Machtverhalt-
nisse in Mitteldeutschland unter dessen Herrschaft anzeigt - und dergestalt eine
»Amalgamierung dynastischer, politischer und liturgischer Kommunikations-
absichten« stattfindet.’*’ Diese Art der religiosen Inszenierung kongruiert mit
einem bisweilen festzustellenden sakralisierten Amtsverstindnis Friedrichs des
Weisen, insbesondere mit Blick auf seine zahlreichen Pilgerreisen, auf das
Sammeln religioser Reliquien und auf den Bereich der offentlich inszenierten
Wohltitigkeit.**!

Dass Josquins Missa Hercules Dux Ferrariae als Missa Fridericus Dux Saxo-
niae selbst an die Peripherie musikalischer Zentren, hier an den wettinischen
Hof Friedrichs des Weisen, gelangte, belegt ihren Vorbildcharakter und zugleich
ihre enorme Strahlkraft - wenngleich dies ohne das Mitwirken des fiir die Pflege

538 So bezweifelt Heidrich, dass Friedrich der Weise »gentigend musikalische und musik-
theoretische Kenntnisse besessen hat, um diesen Fauxpas zu bemerken.« Heidrich: »As-
pekte der Institutionalisierung, S. 162.

539 Ebd. Vgl. aulerdem Jiirgen Heidrich: »Fridericus dux saxonie. Kyrie leison« Politische
(Selbst-)Inszenierung in der polyphonen Messe des frithen 16. Jahrhunderts«, in: Jahrbuch
der Akademie der Wissenschaften zu Gottingen, Gottingen 2008, S. 269 -277.

540 Heidrich: »Aspekte der Institutionalisierungg, S. 161. Ahnlich hat es schon Willibald
Gurlitt formuliert: »Die Huldigungsmesse Josquin’s auf Friedrich den Weisen spiegelt in
hochst anschaulicher Weise den Geist spétgotischer hofischer Représentation, der um die
Jahrhundertwende in Wittenberg herrscht und dem Friedrich der Weise zeit seines Lebens
so tief verpflichtet ist. [...] Aber damit nicht genug: Kultische Weihe dinglich-substanziell
aufgefafiter musica sacra verbindet sich, wie allein schon aus der monumentalen Pracht der
Aufzeichnung jener Huldigungsmesse hervorgeht, mit dem Gedanken des Ruhmes, des
renaissancemifligen Glaubens, dafl Denk- und Ehrenmaler den Tod und die Todesmichte
der Kultur zu itberwinden vermégen. Vor das Lob Gottes tritt die Verherrlichung der Kunst
und ihrer Mézene: dem vierstimmigen kultischen Kyrie eleison geht die Huldigungsinto-
nation des Fridericus dux Saxoniae voraus, die als cantus prius factus (cantus firmus) der
ganzen Messe im Tenor zugrundeliegt.« Willibald Gurlitt: »Johannes Walter und die Musik
der Reformationszeit«, in: Luther-Jahrbuch 15 (1933), S. 1-112, hier S. 24.

541 Vgl. hierzu Brigitte Streich: »Offentlich inszenierte und private Frommigkeit. Die Sakral-
kultur am wettinischen Hof, in: Fiirstenhof und Sakralkultur im Spdtmittelalter, S. 159 -
194.
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Abbildung 132: Jena, Thiiringer Universitits- und Landesbibliothek, Chorbuch 3, fol. 15"
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und Verbreitung von Musik bedeutenden Kaiser Maximilians I. nicht denkbar
gewesen ware.

Fiir diesen Zusammenhang bedeutend ist die Missa Sing ich niet wol, es ist
mir leyt von Nicolas Champion (um 1475-1533), die in zwei Alamire-
Handschriften aus Miinchen und ’s-Hertogenbosch iiberliefert ist.>* In der
letztgenannten Quelle tragt sie den Titel Missa Ducis Saxoniae und verweist
eindeutig auf Friedrich den Weisen. Champions Beziehung zum Hause
Habsburg ist evident, da er ausschliellich burgundisch-habsburgischen
Herrschern wie Maximilian I., Philipp dem Schonen sowie Erzherzog bzw.
Kaiser Karl V. diente. Gleichwohl ist ein Wirken unter Friedrich dem Weisen
nicht nachweisbar, sondern nur tiber die Verbindung zu Kaiser Maximilian
erklarbar. Es verwundert jedenfalls, dass die Messe nicht innerhalb der Je-
naer Chorbiicher fiir Friedrich den Weisen iiberliefert ist. Wie schon in
Gomberts Missa A la Incoronation®® fehlt auch Champions Messe eine textlich-
musikalische Relation zum Widmungstriger. Ahnliches ist im Falle von
Pierre de la Rues Missa O gloriosa Domina zu beobachten, die in einer Par-
allelquelle als Missa O gloriosa Margaretha erscheint, wodurch der biogra-
phisch greifbare Bezug des Komponisten zu Margarete von Osterreich ma-
nifestiert wird.”** Da aber auch hier die Widmungstrigerin nicht Teil der
Komposition ist, zéhlen diese Werke nicht zum engeren Kreis der Herrsch-
ermessen.’®

542 Vgl. Nicolas Champion. Collected Works (= CMM, 60), hrsg. von Nors S. Josephson, Neu-
hausen-Stuttgart 1973, S. IX-X und Georg van Doorslaer: »Nicolas et Jaques Champion,
dits Liégois, chantres au début du XVle siecle, in: Mechlinia 8 (1930), S. 4-13. Zum Werk
Champions vgl. Nors J. Josephson: »Some Remarks on the Music of Nicolas Championg, in:
Musica Disciplina 29 (1975), S. 149-163.

543 Vgl. Kapitel B.IL2.

544 Vgl. Niheres zu Margarete von Osterreich und ihrer Musikpflege in: The Chanson Albums
of Marguerite of Austria, S. 9-31. Zu Pierre de la Rue vgl. Jozef Robijns: Pierre de la Rue
(circa 1460-1518). Een bio-bibliographische studie, Briissel 1954, S.89-91 und S. 161;
Pierre de La Rue. Opera Omnia, Bd. 5 (= CMM, 97/5), hrsg. von Nigel St. John Davison,
J. Evan Kreider und T. Herman Keahey, Neuhausen-Stuttgart 1996, hier das Vorwort zur
Missa o gloriosa Margaretha von T. Herman Keahey, S. XV - XVIII; Meconi: Pierre de la Rue
und Wiesenfeldt: »Mediatrix nostra«, S. 143 -158.

545 Hingewiesen sei an dieser Stelle auf drei weitere Herrschermessen fiir Potentaten aus dem
deutschsprachigen Raum, die in dieser Studie aber nicht néher beleuchtet werden. Zur
Missa Suecis, Damacis et Lubecensibus von Johannes Flamingus (fl. 1565 - 1573) fiir Herzog
Johann Albrecht I. von Mecklenburg vgl. Bernhard Engelke: Musik und Musiker am Got-
torfer Hofe (= Veroffentlichungen der Schleswig-Holsteinischen Universititsgesellschaft,
15/1), Breslau 1930, Bd. 1: Die Zeit der Englischen Komdédianten (1590 - 1627), hier S. 35 -
37; Ole Kongsted: »Die Musikaliensammlung des Herzogs Johann Albrecht L, in: Stadt
und Hof. Schwerin als Residenzstadt im 16. Jahrhundert (= Schriften zur Stadt- und Re-
gionalgeschichte, 3), hrsg. vom Historischen Museum Schwerin, Schwerin 1995, S. 121 -
131; Johannes Flamingus: Opusculum Cantionum, 1571 (= Capella Hafniensis Editions,
Seria A: Renaissancemusik, 2), hrsg. von Ole Kongsted, Koppenhagen 2002, hier S. X - XII
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Im Folgenden werden drei habsburgische Herrschermessen aus dem spéten
16. Jahrhundert ndher in den Blick genommen, die belegen, wie Josquins Idee
der Herrscherakklamation von Italien aus (neben dem iberischen) auch im
deutschsprachigen Raum Verbreitung gefunden hat.

2 Herrschermessen am Grazer Hof: Die Komponisten Padovano, Gatto
und de Sayve

Der kontextuelle Zusammenhang

Die Griindung einer Grazer Hofkapelle im Jahre 1564 ist unmittelbar mit der
Ernennung Karls II. (reg. 1564 - 1590) zum Erzherzog von Osterreich und In-
nerdsterreich in Verbindung zu bringen.”*® Karl iilbernahm von seinem Vater
Ferdinand I. einen Grofiteil der Wiener Kapellmusiker, vornehmlich franko-
flimischer Herkunft. Allerdings bemiihte sich Karl II. zunehmend um eine

und S. 31-69. Zur Missa Ludovico Dux Wirtenbergensis von Teodoro Riccio (ca. 1540 -
1600) fiir Herzog Ludwig den Frommen von Wiirttemberg vgl. Gustav Bossert: »Die Hof-
kantorei unter Herzog Ludwig (1568 -1593)«, in: Wiirttembergische Vierteljahrshefte fiir
Landesgeschichte, Neue Folge 9 (1900), S. 253 -291; Dagmar Golly-Becker: Die Stuttgarter
Hofkapelle unter Ludwig III. (1554-1593) (= Quellen und Studien zur Musik in Baden-
Wiirttemberg, 4), Stuttgart u.a. 1999, hier S. 206 - 244; Christian Thomas Leitmeir: »Teo-
doro Riccio’s Liber primus missarum (1579): a musical ambassador between Prussia and
Poland, in: The Musical Heritage of the Jagiellonian Era in Central and Eastern European
Countries, hrsg. von Agniesza Leszczynska and Pawel Gancarczyk, Warschau 2012, S. 123 -
154. Zur Missa Caesar Basim Vive von Carl Luython (ca. 1557 - 1620) fiir Kaiser Rudolf II.
vgl. Carmelo Peter Comberiati: Late Renaissance Music at the Habsburg Court. Polyphonic
Settings of the Mass Ordinary at the Court of Rudolf II (1576 - 1612) (= Musicology Series,
4), New York u.a. 1987, hier S. 62 - 77; Ders.: »Carl Luython at the Court of Emperor Rudolf
II: Biography and His Polyphonic Settings of the Mass Ordinary«, in: Music from the Middle
Ages through the Twentieth Century. Essays in Honour of Gwynn S. McPeek (= Musicology
Series, 7), hrsg. von Carmelo Peter Comberiati und Matthew C. Steel, New York u.a. 1988,
S. 130-146; Robert Lindell: »Das Musikleben am Hof Rudolfs II.«, in: Prag um 1600. Kunst
und Kultur am Hofe Rudolfs II., Freren 1988, S. 75 - 83; Ders.: »Music and patronage at the
court of RudolfIl, in: Music in the German Renaissance. Sources, Styles, and Contexts, hrsg.
von John Kmetz, Cambridge 1994, S. 254-271.

546 Vgl. hierzu die nach wie vor mafigebenden Publikationen von Hellmut Federhofer: Nie-
derlindische und italienische Musiker der Grazer Hofkapelle Karls II. 1564-1590
(= Denkmialer der Tonkunst in Osterreich, 90), hrsg. von Hellmut Federhofer, Wien 1954,
hier S. VII-XXVII; Ders.: Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof der Erz-
herzoge Karl und Ferdinand von Innerdsterreich (1564 -1619), Mainz 1967, hier S. 23 - 54.
Vgl. ferner Ferdinand Bischoff: »Beitrage zur Geschichte der Musikpflege in Steiermark,
in: Mitteilungen des Historischen Vereines fiir Steiermark 37 (1889), S. 98-166; Bertha
Wallner: Musikalische Denkmdiler der Steindtzkunst des 16. und 17. Jahrhunderts nebst
Beitrigen zur Musikpflege dieser Zeit, Miinchen 1912 sowie Alfred Einstein: »Italienische
Musik und italienische Musiker am Kaiserhof und an den erzherzoglichen Héfen in
Innsbruck und Graz«, in: Studien fiir Musikwissenschaft. Beihefte der Denkmdler der
Tonkunst in Osterreich 21 (1934), S. 3-52, hier S. 10 - 14.
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Italianisierung seiner Hofkapelle. Davon zeugt u. a. die Berufung des (heute vor
allem als Schopfer bedeutender Instrumentalmusik bekannten) Komponisten
Annibale Padovano (1527 -1575) im Jahre 1565, der ein Jahr zuvor Erzherzog
Karl seinen ersten Madrigaldruck gewidmet hatte. Der aus Padua stammende
Padovano wirkte zuvor seit 1552 als Organist an San Marco in Venedig und stand
mit wichtigen Vertretern der Venezianischen Schule wie Adrian Willaert, Ci-
priano de Rore und Gioseffo Zarlino in engem Kontakt.’* In Graz stieg Pado-
vano bereits 1567 zum »obristen musicus« der Instrumentalisten auf und wurde
nach der Pensionierung des langjidhrigen Hofkapellmeisters Johannes de Cleve
im Jahre 1570 dessen Nachfolger. Er sollte fortan die Grazer Hofkapelle nach
italienischem bzw. venezianischem Vorbild reformieren. Padovano rekrutierte
aus diesem Grunde zahlreiche venezianische Musiker und funktionierte als
Bindeglied zwischen Graz und Venedig.

Verbindungen zum Hause Habsburg gab es offensichtlich schon vor seinem
Engagement in Graz. Dafiir spricht seine Maximilian II. gewidmete Missa Ove
ch’i posi durch ein im Agnus Dei interpoliertes Spruchband, das Maximilian
allerdings nicht als Kaiser bezeichnet, sondern als Konig der Romer und Boh-
mens. Daher kann der Terminus post quem der Messenentstehung auf das Jahr
1562 gelegt werden, als Maximilian am 14. Mai zum K6nig von B6hmen und am
24. November desselben Jahres in Frankfurt zum rémisch-deutschen Konig
gewahlt und zugleich gekront wurde. Daher steht zu vermuten, dass die Messe
unmittelbar nach diesen Ereignissen Ende 1562 oder Anfang 1563 fertiggestellt
war, sicher aber bevor Maximilian II. nach dem Tode seines Vaters Ferdinands I.
am 25. Juli 1564 zum Kaiser des Heiligen Romischen Reiches gekront wurde. Als
fritheste Uberlieferung ist ein 1566 publizierter Sammeldruck des Verlegers
Gardano in Venedig zu nennen, der sie neben einer zweiten Messe Padovanos
sowie jeweils einer von Orlando di Lasso und Cipriano de Rore abdruckte (vgl.
Abbildung 133).

Wihrend dieser in Stimmbiichern erschienene Druck nur noch partiell
(Altus, Quintus und Bassus) in den Bestinden der Regensburger Proske-
Sammlung erhalten ist,**® wurde die vollstindige Messe in eine Sammelhand-
schrift der Osterreichischen Nationalbibliothek Wien (Mus. Hs. 15506) aufge-

547 ZuPadovano vgl. Giacomo del Valle de Paz: Annibale Padovano nella storia della musica del
cincquecento, Turin 1933; Wolfgang Suppan: Art. »Padovano, Annibale, in: Steirisches
Musiklexikon, hrsg. von Wolfgang Suppan, Graz 1962, S. 15 f.; Federhofer: Niederlindische
und italienische Musiker der Grazer Hofkapelle, S. VIII und S. XVIII-XXII; Ders.: Mu-
sikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof, S. 103 - 110; schliellich Frank Heidlber-
ger: Art. »Annibale Padovano«, in: MGG2 Personenteil 1 (1999), Sp. 748 - 749.

548 Vgl. RISM 1566'. Im Gegensatz zu den Eintréigen in RISM ist in der Regensburger Proske-
Sammlung neben dem Altus- und Bassusstimmbuch auch dasjenige des Quintus erhalten.
Dem Leiter der Sammlung, Raymond Dittrich, sei fiir diesen Hinweis herzlich gedankt.
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Abbildung 133: Regensburg, Bischofliche Zentralbibliothek, Proske-Sammlung, A-R. 259,
Altus-Titelblatt

nommen. Das Manuskript ist auf das Jahr 1586 datiert und stammt aus dem
Bestand der Grazer Hofkapelle.® In diesem sind neben Padovanos Messe
zahlreiche Werke von Komponisten kompiliert, die mit dem Grazer Hof ver-
bunden waren - Simone Gatto, Jacob Regnart, Johannes de Cleve, Orlando di
Lasso und Lambert de Sayve. Dass diese Messen fiir den Gebrauch der Grazer
Hofkapelle bestimmt waren, belegen nicht zuletzt die eingetragenen Sparten-
striche innerhalb des Notentextes.

Zum Entstehungsanlass konnen nur vage Aussagen getroffen werden.
Padovano scheint als Komponist schon friih ein hohes Renommee genossen zu
haben, was Hellmut Federhofer bestitigt:

»Karl [war sich] der Bedeutung Padovanos voll bewuf3t, preist doch der obengenannte
kaiserliche Orator in Venedig [Francesco della Torre], als er Ende 1564 und Anfang
1565 Messen und Motetten von Cypriano de Rore und Annibale Padovano dem Erz-

549 Vgl. Robert Haas: »Die Musiksammlung der Nationalbibliothek in Wien. Ein Kapitel aus
der Geschichte der musikalischen Denkmalpflege«, in: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters
37 (1931) S. 48-62, hier S. 49, Anm. 2. und Tabulae codicum manu scriptorum praeter
graecos et orientales in Bibliotheca Palatina Vindobonensi asservatorum, hrsg. von der
Academia Caesarea Vindobonensis, Bd. 9: (Codicum Musicorum Pars 1.) Cod. 15501 -
17500, Wien 1897, S. 2.
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herzog Ferdinand nach Prag tibersendet, diese als die zwei >vielleicht beriihmtesten
Mainner Italiens«.«*

Es ist also von einem regen Austausch der Gebriider Ferdinand, Karl und Ma-
ximilian in Bezug auf Musik und Musiker auszugehen. Da Padovanos Messe
schon vor 1564 entstanden ist, konnte er sie fiir eine Anstellung am Hofe Ma-
ximilians komponiert haben, bevor ihn dessen Bruder Karl fiir seine Grazer
Hofkapelle engagierte.

Bekanntlich pflegten der Grazer und der Miinchner Hof enge Beziehungen,
was sich im Jahre 1568 manifestierte, als Wilhelm V. Renata von Lothringen
heiratete und Padovano mit Karl II. aus diesem Anlass nach Miinchen reiste.
Neben nachweislich erklungenen Messen Cipriano de Rores™' berichtet Mas-
simo Troiano von aufgefithrten Werken Padovanos: von einer achtstimmigen
Battaglia, von 12-stimmigen Concerti und einer monumentalen 24-stimmigen
Messe.”> Im besagten (fiir den Miinchner Hof bedeutenden) Jahr 1568 wurde
auch der venezianische Instrumentalist und Komponist Simone Gatto (gest. um
1595) »Pusauner« der Miinchner Hofkapelle, blieb es bis 1571, bis er 1572 nach
Graz wechselte. Ob sich Padovano selbst fiir Simone Gattos Engagement am
Grazer Hof einsetzte, ist nicht belegt. Allerdings konnte die genannte ange-
strebte Italianisierung der Hofkapelle, insbesondere nach seiner Ernennung
zum Kapellmeister 1570, in diese Richtung weisen. Ebenso denkbar ist die
Vermittlung durch Maria von Bayern, die am 26. August 1571 Erzherzog Karl II.
heiratete. Dies vermutet auch Gernot Gruber im Kontext von Magnificatkom-
positionen Orlando di Lassos:

»Die Voraussetzung dieser musikalischen Einflufinahme Lassos brachten dynastische
Beziehungen zwischen den Hofen in Miinchen und Graz: Maria, die Gattin Erzherzog
Karls II. ist die Tochter Herzog Albrechts V. von Bayern. [...] Dariiber hinaus beein-
flufite die Erzherzogin durch reges Interesse in vielfiltiger Weise die Hofmusik, so ist es
wohl ihrer Vermittlung zuzuschreiben, dafl Musiker wie Simone Gatto oder Georg
Graser, die vorher am Miinchner Hof waren, in die Hofkapelle ihres Gatten aufge-

nommen wurden.«>>

550 Federhofer: Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof, S. 103.

551 Vgl. Kapitel B.I.1.2.3.

552 Vgl. hierzu Karl Walter: »Archivalische Excerpte iiber die herzogliche Hof-Kapelle in
Miinchen«, in: KmJb 10 (1895), S. 76-87, hier S. 81 f.; Federhofer: Niederlindische und
italienische Musiker der Grazer Hofkapelle, S. XIX; Ernst Fritz Schmid: Musik an den
schwdbischen Zollernhifen der Renaissance, Kassel u.a. 1962, S. 15 f. sowie Troiano: Die
Miinchner Fiirstenhochzeit, S. 136 f., S. 144 f. und S. 308 f.

553 Gernot Gruber: »Magnificatkompositionen in Parodietechnik aus dem Umkreis der Hof-
kapellen der Herzoge Karl II. und Ferdinand von Innerésterreich, in: KmJjb 51 (1967),
S. 33-60, hier S. 36.
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Spitestens Ende 1572 war Gatto am Grazer Hof als Trompeter titig, 1577 wurde er
zum »Obristen Musicus«, wie Padovano zehn Jahre zuvor, ernannt.®* Federhofer
vermutet, dass Gattos Jugend dafiir verantwortlich war, dass die Kapellmeister-
stelle nach Padovanos Tod 1575 fiir sechs Jahre vakant blieb.>® In dieser Zeit hat
sich Gatto offensichtlich darum bemiiht, als Komponist am Grazer Hof zu reiis-
sieren. Dokumentiert ist dieses Bemiithen durch einen 1579 bei Gardano in Ve-

nedig publizierten Messendruck. Die Widmung an seinen Brotherrn Karl II. geht

nicht nur aus dem Titel des Druckes (»Serenissimi Caroli Archiducis«) hervor,
):556

sondern auch aus der Widmungsvorrede (vgl. Abbildung 134

ML SERENISSIMO. CAROL
AVSTRIAE ARCHIDVCI .. . .
Domino fue Colendiffimo.~ * -+ <L &

= . 4 0 AT VAT AU £
Simon Gattus, S. P. D. S 36

L\

Etus, eaque laudabitisadmodum ( Serenilfime Princeps) atiquornm fuit confuetudo , vt fitos
rum frugum primitias iis dicarent,, quibus omnino [k e plurimum debere {entifient: quorum ve
ftigia non ab re fecutus, has lucubrati imique mei quale{cumque partus tibi, al-
tero Mzcenati confecrare cenlvi; quemquidem ob eximiam in Deum pietatem, in ftu
nificentiam, in cun&os denique humanitatem plerique admirari,per pauci imitari, nemo vero
_ 9 perare vnquam poteft, Tuvero quz nunc tibi a me offeruntur libenti animo fufcipias velim,
uailla qnid:m;]l’:d upnk grati animizeftimonia;; ¢oilluftriora apud miefucura, quo tibi gratiora

gnouero.  Vale. 23 . ko

Abbildung 134: Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, 4 Mus.pr. 94, Widmungsvorrede

»Den durchlauchtigsten Erzherzog Carl von Osterreich, seinen hochzuverehrenden
Herrn grifit sehr herzlich Simone Gatto.

554 Zur Biographie Gattos vgl. Federhofer: Niederlindische und italienische Musiker der Grazer
Hofkapelle, S. XXII - XXIII; Ders.: Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof, S. 80—
88; Wolfgang Suppan, Art. »Gatto, Simone, in: Steirisches Musiklexikon, S. 167 -169 sowie
Ammendola: »Zwischen musikalischer Tradition und personlicher Widmungg, S. 85-87.

555 Vgl. Federhofer: Niederlindische und italienische Musiker der Grazer Hofkapelle, S. VIIL

556 Karl-Heinz Glowotz sei fiir die deutsche Ubersetzung der Widmungsvorrede aufs Herz-
lichste gedankt. Zum lateinischen Originaltext vgl. Anhang 8.
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Alt und in hochstem Mafle lobenswert (erlauchtester Fiirst) war dieser Brauch der Alten,
die Erstlinge ihrer Friichte denen zuzueignen, denen sie, wie ihnen bewusst war, in jeder
Hinsicht das Meiste verdankten: ihren Spuren bin ich nicht ohne Grund gefolgt und habe
mich entschlossen, diese Ergebnisse meiner Nachtarbeit und alle Friichte meines Geistes
ohne Unterschied dir und gleichwohl einem zweiten Mizenas zu weihen; zwar [konnen]
diesen wegen seiner besonderen Frommigkeit gegeniiber Gott, wegen seiner Wohltitig-
keit gegeniiber Freunden von Kunst und Wissenschaft, schliefllich wegen seiner Men-
schenfreundlichkeit gegeniiber allen sehr viele bewundern, ganz wenige [darin] nach-
ahmen, niemand jedoch vermag jemals [ihn darin] zu tibertreffen. Du aber nimm bitte
mit Wohlwollen an, was ich dir jetzt anbiete; wenig ist es zwar, doch es sind deutliche
Beweise meiner Dankbarkeit; desto grofere Bedeutung werden sie fiir mich haben, je
willkommener sie nach meiner Erkenntnis fiir dich sind. Lebe wohl.«

Die Widmungsvorrede enthélt formelhafte Topoi des Fiirstenlobes; allerdings
fehlen ausschweifende antike Exempla, die etwa Manuel Cardoso in seiner
Vorrede fiir Philipp IV. markant einzusetzen wusste.”” Gattos drei Messen
werden als Erstlingswerke tituliert, die er als Ergebnisse seiner Nachtarbeit und
als Friichte seines Geistes Karl II. zueignet. Die Werke sollen als deutlicher
Beweis seiner Dankbarkeit fiir den Herzog verstanden werden, die dieser mit
Wohlwollen annehmen mdoge, um so ihre Bedeutung zu steigern. Zugleich wird
ein zweiter Médzen genannt, dessen besondere Frommigkeit, Wohltétigkeit ge-
geniiber Freunden von Kunst oder Wissenschaft sowie dessen Menschen-
freundlichkeit allen gegeniiber betont wird. Obschon es nicht eindeutig ist, wen
er damit meint, konnte es sich dabei um Karls Frau Maria von Bayern handeln,
die Gatto, wie oben ausgefiihrt, bereits aus seiner Miinchner Zeit kannte und die
ihn moglicherweise nach Graz vermittelte.

Diese offenkundig doppelte Dedikation schldgt sich in Gattos Missa Hodie
Christus natus est auch musikalisch nieder, da er im Agnus Dei der Messe ein
Doppelspruchband fiir Karl II. und dessen Frau Maria von Bayern integriert.
Die Verbindung nach Miinchen wird nicht zuletzt dadurch bestitigt, dass das
einzig erhaltene Exemplar des Messendruckes aus den Bestinden der
Miinchner Hofkapelle stammt und heute in der Bayerischen Staatsbibliothek
verwahrt wird.””

Gattos Missa Hodie Christus natus est ist im Zeitraum von 1572 bis 1579
entstanden - zwischen Gattos Ankunft am Grazer Hof und der Drucklegung des
Werkes. Es gibt keine handschriftliche Uberlieferung der Messe, die eine zeit-
liche Prizisierung der Entstehung erlaube. Sie diirfte aber nach Padovanos Tod

557 Vgl. Kapitel B.I1.4.1.

558 Ein weiteres (heute verschollenes) Druckexemplar der Stimmbiicher ist im Musikalieninventar
von 1597 des zollerschen Hofes in Hechingen verzeichnet, was iiber die engen Verbindungen
des Hechinger Hofes zum Grazer, Innsbrucker und Miinchner Hof zu erkléren ist. Vgl. hierzu
Schmid: Musik an den schwibischen Zollernhdfen der Renaissance, S. 563.
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1575 (und der infolgedessen vakanten Kapellmeisterstelle) komponiert worden
sein. Nachdem Gatto 1577 zum »Obristen Musicus« ernannt wurde, konnte der
Messendruck (und insbesondere die Missa Hodie Christus natus est) als Versuch
gewertet werden, sein Ansehen als Komponist zu steigern, um seine Eignung als
Kapellmeister unter Beweis zu stellen. In der Tat scheinen sich seine Bemii-
hungen (freilich erst mit Verzogerung) ausgezahlt zu haben, da er am 1. August
1581 zum Kapellmeister am Grazer Hof ernannt wurde und ihm auflerdem zu
seiner Hochzeit am 28. Oktober 1581 Zuwendungen zuteil wurden.” Nach
dem Amtsantritt trat er das Erbe seines Vorgéngers Padovano an und trieb die
Italianisierung der Grazer Hofkapelle voran. Obwohl sie 1590 nach dem Tode
Karls II. zunichst aufgelost wurde, betraute man Gatto mit der Verwaltung des
Kapellinventars; dieser war auch als Leiter der kiinftigen Hofkapelle des 1590
noch minderjdhrigen Erzherzogs Ferdinands II. vorgesehen. Er scheint aber
spdtestens Anfang 1595 verstorben zu sein, da Gattos Witwe 1596 ausstehende
Zahlungen zugeeignet wurden und man den Italiener Pietro Antonio Bianco am
1. Februar 1595 als neuen Hofkapellmeister einsetzte.”

Lambert de Sayve (ca. 1549-1614) ist schliefflich als dritter Komponist zu
nennen, der als Mitglied der Grazer Hofkapelle eine Herrschermesse fiir das
Haus Habsburg hinterlassen hat.’* Der um 1549 geborene und aus Liittich
stammende de Sayve stand laut eigener Aussage - dies fiihrt er in einer Bitt-
schrift an seinen damaligen Brotherrn Erzherzog Karl II. aus - bereits unter
Kaiser Ferdinand I. in habsburgischen Diensten. Da er aber erst 1568, vier Jahre
nach dem Ableben Ferdinands, in den kaiserlichen Kapelllisten der nun von
Philipp de Monte geleiteten Hofkapelle Kaiser Maximilians II. erscheint, ist die
Glaubwiirdigkeit dieser Aussage in Frage zu stellen. Nachdem de Sayve durch
Weisung Maximilians von 1569 bis etwa 1575 tiberwiegend in der Abtei Melk als

559 In der Hofkammerregistratur (HKR) des Grazer Landesarchivs von 1581, Bd. 10¢, fol. 115,
heif3t es: »Vnser gnediger beuelch ist an dich, das du vnserm Cappelmaister Simon Gatto,
ain Trinkhgeschier in funfzig gulden werth, welches wir Ime zu seiner angestelten hochzeit
vnserntwegen zu presentieren... verordent, dargebest... Graz, 28. Oktober 1581.« Zitiert
nach Federhofer: Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof, S. 82.

560 Zu Gatto und Bianco vgl. Federhofer: Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof,
S. 57-60 und S. 80 f. sowie Einstein: »Italienische Musiker am Kaiserhof, S. 29 -31.

561 Zur Biographie de Sayves vgl. Roger Bragard: Lambert de Sayve (1549 - 1614), Liittich 1934,
passim; Georg Rebscher: Lambert de Sayve als Motettenkomponist, Diss. Frankfurt a.M.
1959, hier S. 7-24; Erich Schenk: »Zur Lebens- und Familiengeschichte von Lambert de
Sayve«, in: Festschrift: Helmuth Osthoff zum 65. Geburtstage, hrsg. von Lothar Hoffmann-
Erbrecht und Helmut Hucke, Tutzing 1961, S. 103 - 114; Hellmut Federhofer: »Lambert de
Sayve an der Grazer Hofkapelle«, in: Revue Belge de Musicologie 3 (1949), S. 213 - 218, hier
S.213-216; Ders.: Niederlindische und italienische Musiker der Grazer Hofkapelle,
S. XIII - XIV; Ders.: Musikpflege und Musiker am Grazer Habsburgerhof, S. 131 f.; Gernot
Gruber: Art. »Sayve, Lambert de, in: Steierisches Lexikon, S. 497 f. sowie Michael Zywietz:
Art. »Sayve, Lambert de«, in: MGG2 Personenteil 14 (2005), Sp. 1052 -1055.
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Singmeister titig war, kam er als »CapelnSinger-Knaben Preceptor« spétestens
Anfang 1577, vermutlich schon im Jahre 1576, an die Grazer Hofkapelle.*** Al-
lerdings wollte er alsbald seine Stellung wechseln, da er 1580 in der genannten
Schrift an Karl II. um Entlassung aus seinen Diensten bat,’®
Juni 1582 gewahrt wurde. Nachdem die Kapellmeisterstelle nach sechs Jahren
Vakanz durch Simone Gatto besetzt wurde - was de Sayves Entschluss, die
Grazer Hofkapelle zu verlassen, verstirkt haben diirfte -, nahm er die Gele-
genheit wahr, 1582 als Nachfolger Alard du Gaucquiers den Kapellmeisterposten
am Hofe Erzherzog Matthias’, dem Bruder Karls, zu ibernehmen und bis zu
seinem Tode zu behalten.

Lambert de Sayve ist bislang hauptséchlich als Motettenkomponist wahrge-
nommen worden.** Anlassbezogene Reprisentationswerke waren ein wichtiger
Teil seines Schaffens, wie einige Hochzeitsmotetten oder die beiden Huldi-
gungsmotetten Quem novam Pompam und Regna triumphalem, die zur Kai-
serkronung seines Dienstherren Matthias entstanden sind. Erstere erklang
moglicherweise zum Einzug Matthias’ in Frankfurt, letztere ist dort wahr-
scheinlich im Rahmen der Kronungsfeierlichkeiten im Juni 1612 aufgefiihrt
worden.’® Von seinen bisher kaum in den Blick der Forschung geriickten
Messvertonungen - abgesehen von einer Edition seiner Missa Lyram, lyram
pulset™ - ist in diesem Kontext seine Missa Laudate Dominum in sanctis eius
von Bedeutung. Die achtstimmige Messe ist als Unikat in einem Chorbuch des
ehemaligen Jesuitenkollegiums heute in der Grazer Universititsbibliothek
tiberliefert (vgl. Abbildungen 135).*

was ihm aber erst im

562 Vgl. Federhofer: »Lambert de Sayve an der Grazer Hofkapelleg, S. 217 f.

563 Graz, Stmk. Landesregierungsarchiv. HK 1580-V-18. »Lampertus de Sayue bitt vmb ab-
fertigung vnd ain Provision. Maius Anno [15]80. Durchleuchtigister Erzherzog... wollen
doch Auss irer Angeborner milde, mein in dero 16blichisten Hauss (Esterreich, besonders
aber in baider irer Khay: maiestetten, weillandt Khayser Ferdinandi Vnd Maximiliani
hochseligister gedechtnus, Vnd dan bey Eur Frl: Drl: von meiner Jugendt biss Anher
zugebrachte dienst erwegen....« Zitiert nach Federhofer: »Lambert de Sayve an der Grazer
Hofkapelle, S. 214, Anm. 5.

564 Am bekanntesten ist seine monumentale Motettensammlung der Sacrae Symphoniae, die er
1612 veroffentlichte. Vgl. dazu Rebscher: Lambert de Sayve, S. 26 - 34.

565 Vgl. Victoria Panagl: Lateinische Huldigungsmotetten fiir Angehorige des Hauses Habsburg.
Vertonte Gelegenheitsdichtung im Rahmen neulateinischer Herrscherpanegyrik (= Euro-
péische Hochschulschriften, Reihe XV: Klassische Sprachen und Literaturen, 92), Frankfurt
a.M. 2004, hier S. 393 -401.

566 Vgl. Federhofer: Niederlindische und italienische Musiker der Grazer Hofkapelle,
S. XV -XVL

567 Vgl. hierzu Anton Kern: Die Handschriften der Universititsbibliothek Graz, Leipzig 1942,
Bd. 1, S. 5f. und die Online-Beschreibung der Universititsbibliothek Graz unter: http://
www-classic.uni-graz.at/ubwww/sosa/katalog/, 7. September 2012. Vgl. auch Hellmut Fe-
derhofer: »Chorbiicher der Universititsbibliothek Graz in ihrer Beziehung zur Grazer
Hofkapelle (1564 -1619)«, in: Musikalische Quellen - Quellen zur Musikgeschichte. Fest-
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Abbildung 135: Graz, Universititsbibliothek, Ms. 15, fol. 30"

Im Agnus Dei ist ein Spruchband eingeflochten worden, das allerdings
nicht einem bestimmten Herrscher, sondern der gesamten Herrschergruppe
der Habsburger gewidmet ist: »Austriacos reges occasus cantet et ortus«
(>West und Ost sollen die Herrscher Osterreichs besingen«). Federhofer ver-
mutet im Hinblick auf die Entstehungsmotivation, dass »Sayve [...] sie aus
Anlass einer besonderen Feier im Hause Habsburg geschrieben haben
[muss].«’® Der auf das Jahr 1592 datierte Codex bildet auch fiir de Sayves
Messe einen Terminus ante quem, allerdings diirfte die Entstehung aufgrund
der Uberlieferungssituation in dessen Grazer Zeit zwischen 1576 und 1582
fallen. Wenngleich sich besonders dieser Zeitraum ob der genannten Bemii-
hungen de Sayves um einen Postenwechsel anbietet, konnte er die Messe auch
nach seinem Weggang im Laufe der 1580er Jahre komponiert haben.*”

Es ist deutlich geworden, dass die Biographien Padovanos, Gattos und de
Sayves bisweilen miteinander zusammenhéngen. Gatto kam 1572 als Trom-
peter an die Grazer Hofkapelle, als Padovano Kapellmeister war, und wurde
1581 sein Nachfolger. Kurz nach Padovanos Tod kam de Sayve nach Graz,

schrift fiir Martin Staehelin zum 65. Geburtstag, in Verbindung mit Jiirgen Heidrich und
Hans Joachim Marx, hrsg. von Ulrich Konrad, Géttingen 2002, S. 127 -139.

568 Federhofer: »Lambert de Sayve an der Grazer Hofkapelle, S. 217.

569 De Sayve widmete Karls Sohn und Thronfolger Ferdinand II. im Jahre 1604 eine Messe und
ein Magnificat. Vgl. ebd., S. 216.
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bevor Gatto als Obrister Musicus und schliefllich als Kapellmeister Karriere
machte. Diese offensichtlichen biographischen Verquickungen spiegeln sich
auch in der (vor allem handschriftlichen) Werkiiberlieferung wieder. In der
Sammelhandschrift Mus.Hs. 15506 aus der Osterreichischen Nationalbi-
bliothek sind neben einzelnen Kompositionen von Jacob Regnart, Johannes
de Cleve und Lasso die Missa ove ch’i posi Padovanos, zwei Messen (Missa
Veni Domine, et noli tardare, Missa Donc vient cela) und ein finfstimmiges
Asperges me Simone Gattos und schliefSlich die genannte Missa Lyram, lyram
pulset Lambert de Sayves erhalten. Andere Manuskripte aus Wien {iberliefern
weitere Werke der genannten Komponisten, wie die Handschriften
Mus.Hss. 16702 und 16703”° sowie einige Chorbiicher der Grazer Universi-
titsbibliothek, hier insbesondere Ms. 22.”! Fiir die folgende werkanalytische
Betrachtung ist die Frage zentral, ob sich eine Beeinflussung auch innerhalb
der Messen nachweisen ldsst.

Analyse

Im Zuge der Kontextualisierung der Werke hat sich bereits eine Gemein-
samkeit ergeben: Eine Herrscherakklamation ist in allen drei Messen aus-
schliellich im Agnus Dei eingebettet. Annibale Padovanos fiinfstimmige
Missa ove ch’i posi ist eine Parodiemesse iiber ein Madrigal Adrian Willaerts
aus dessen Musica nova.”’”” Padovano greift bereits zu Beginn der Messe auf
das erste Motiv des Madrigals zuriick (vgl. Abbildungen 136 und 137).

570 Vgl. hierzu Bibliotheca Palatina Vindobonensi asservatorum, S. 208 -210.

571 Vgl. hierzu: http://www-classic.uni-graz.at/ubwww/sosa/katalog/. Weitere Komposi-
tionen der drei Grazer Meister sind auflerdem in Lubiljana, in der Narodna in univer-
zitetna knijZnica, tberliefert, was »auf die engen kulturellen und wirtschaftlichen Be-
ziehungen zwischen Graz und Laibach [Lubiljana] zur Zeit, als Krani noch einen Be-
standteil Innerosterreichs bildete, zuriickzufithren« ist. Federhofer: Niederlindische
und italienische Musiker der Grazer Hofkapelle, S. XI und Anm. 5.

572 Vgl. die Edition des Madrigals in: Adriani Willaert. Opera Omnia: Bd. 13: Musica Nova 1559,
Madrigalia (= CMM, 3/13), hrsg. von Hermann Zenck und Walter Gerstenberg, 0.0. 1966, S. 90 -
96. Das Madrigal beruht, wie fast alle der Musica nova, auf der Textgrundlage von Sonetten aus
Petrarcas Canzoniere (hier Nr. 158) und handelt von der Sehnsucht eines Liebenden.
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Abbildung 137: Annibale Padovano, Missa Ove ch’i posi, Kyrie I, M. 1-7

Padovano zitiert nicht nur das markante Quartsprungmotiv (kiinftig als Motiv 1
bezeichnet) aus Willaerts Madrigal im gleichen Modus, sondern auch die (un-
gefihre) Abfolge der Einsitze in den Stimmen, obschon der Stimmensatz bei
Padovano auf fiinf Stimmen reduziert worden ist. Padovano zitiert im Kyrie I
weitere Motivelemente des Madrigals, wie z.B. die in den Mensuren 6 und 7
erklingenden Minimae-Ketten. Der kompositorische Stil der Messe zeichnet sich
dadurch aus, dass der Satz geringstimmig beginnt und sich zunehmend zu
einem polyphon geprigten vollstimmigen Geflecht entwickelt. Dabei fillt auf,
dass Padovano bereits die textarmen Passagen in einem deklamatorisch-tra-
genden Duktus vertont, worauf zeitgendssische Komponisten in der Regel erst
im Gloria und Credo - bedingt durch die enorme Textmenge - zuriickgreifen
(mussten). Beispielhaft sei eine Stelle aus dem Kyrie II illustriert (vgl. Abbil-
dung 138).
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Abbildung 138: Annibale Padovano, Missa Ove ch’i posi, Kyrie II, M. 82 -85

Auch im Gloria bestitigen sich die im Kyrie verwendeten kompositorischen
Mittel. Bemerkenswert ist dabei, dass er die textlichen Zasuren nicht durch
homophone Blocke voneinander trennt, sondern weiterhin mit verwobener
Polyphonie arbeitet. Traditionell homophon gesetzte Textstellen, wie das No-
minum Sacrum »Jesu Christe«, sind auch bei Padovano entsprechend umgesetzt.
Es tiberwiegt aber die imitative Struktur und eine rhythmisch variantenreiche

Tonsprache (vgl. Abbildung 139).
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Abbildung 139: Annibale Padovano, Missa Ove ch’i posi, Gloria, M. 45 -59
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Die Textzdsur auf »Domine fili« wird durch nacheinander aufgreifende Imita-
tionen der Stimmen deutlich markiert. Das »Jesu Christe« ist nur zum Teil
homophon gesetzt (Altus, Quintus, Bassus in M. 52), bevor sich der Satz wieder
polyphon verfliichtigt. Es verfestigt sich, vor allem in den textreichen Sitzen, der
Eindruck einer den Text nacheinander abarbeitenden, mitunter recht statisch
wirkenden Kompositionsweise, die nur selten in eine regelrechte blockhafte
Homophonie miindet. Ab dem »Et incarnatus«, das zudem als eigener Abschnitt
konzipiert ist, kommt dies aber groftenteils zur Verwirklichung (vgl. Abbil-
dung 140).
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Abbildung 140: Annibale Padovano, Missa Ove ch’i posi, »Et incarnatus«, M. 75-90

Hier komponiert Padovano die vier Textbausteine »Et incarnatus est«, »de
Spiritu sancto«, »ex Maria virgine« und »et homo factus est« vollstimmig-ho-
mophon, obwohl auch hier einige wenige Stimmen aus der Blockhaftigkeit gelost
werden und auf die iberwiegende polyphone Faktur der Messe verweisen. Zu
Beginn des Sanctus weicht Padovano von der besagten statischen und die
Textdeklamatorik in den Vordergrund stellenden Satzweise ab, indem er das
Wort »Sanctus« in Form eines bewegten Stimmengeflechts erklingen lasst (vgl.
Abbildung 141).
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Abbildung 141: Annibale Padovano, Missa Ove ch’i posi, Sanctus, M. 1-21

Hier wird deutlich, wie rasch sich Padovanos polyphones Gebilde ab der Text-
marke »Dominus Deus« zu einem relativ verharrenden Gebilde entwickelt.

Wihrend das Agnus Dei I unmittelbar an das Kyrie I ankniipft - durch das
Motiv 1 in der nahezu gleichen Stimmenabfolge - kulminiert die Messe im
Agnus Dei II durch die Erweiterung auf sieben Stimmen und den einmaligen
Einsatz eines 3-stimmigen Kanons. Dieser ist mit folgender Anweisung iiber
dem Cantus 2 markiert: »Canon quatuor temporum in diatesseron et septem
temporum in diapason« (vgl. Abbildung 142).

Der Anweisung geméf soll der Kanon nach vier Mensuren in der Unterquinte
(im Cantus 3) und nach 7 Mensuren in der Unteroktave (im Tenor) ausgefiihrt
werden. (vgl. Abbildung 143).
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Abbildung 143: Anniba

le Padovano, Missa Ove ch’i posi, Agnus II, M. 34-52
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Die Tatsache, dass ein Kanon erstmals im letzten Agnus Dei der Messe einge-
flochten ist, wird noch dadurch gesteigert — und das macht die Messe tiberhaupt
zu einer Herrschermesse -, dass die Kanonstimmen folgenden Text deklamie-
ren: »Vivat Maximilianus, Romanorum Bohemiae Rex, perpetuo foelix vivat«
(Es lebe Maximilian, Konig der Romer und Bohmens, moge er ewig und
gliicklich leben<). Aus Abbildung 143 geht hervor, dass die drei durch Kommata
abgetrennten Bestandteile des Spruchbandes nacheinander in Form eines
zweiteiligen Cantus firmus erklingen. Zum Ende des Satzes wird der dritte Teil
»perpetuo foelix vivat« als emphatische Steigerung wiederholt (vgl. Abbil-
dung 144).
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Abbildung 144: Annibale Padovano, Missa Ove ch’i posi, Agnus II, M. 68-78
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Cantus 2 stimmt schlief3lich in M. 75 zusétzlich mit dem besagten Text ein, um
das Ende der Messe mit allen drei Kanonstimmen zu beschliefSen. Woher die
Vorlage des Cantus firmus stammt, ist unklar. Es lassen sich lediglich Segmente
der beiden Cantus firmus-Teile in der Prima Pars von Willaerts Motette wie-
derfinden. Es handelt sich erstens um das Motiv, das auf der Textzeile »Per dar
sempre verdi i miei desiri« erklingt und Ahnlichkeiten mit dem ersten Cantus
firmus-Abschnitt aufweist (vgl. Abbildung 145).
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Abbildung 145: Adrian Willaert, Ove ch’i posi, Prima Pars, M. 25-32

Zweitens konnte die Vorlage des zweiten Cantus firmus-Teiles in Ansitzen auf
den Motivbeginn ab »Alta pieta« zuriickgehen, hier im Speziellen auf den
Terzsprung abwirts und dem diatonischen Aufwirtsgang (vgl. Abbildung 146).
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Abbildung 146: Adrian Willaert, Ove ch’i posi, Prima Pars, M. 46 -48

Falls der Cantus firmus tatsichlich diesen Motivsegmenten der Vorlage ent-
springt, ist es ein tiberraschend subtiler Verweis. Aus Padovanos Messe selbst
stammt das melodische Material jedenfalls nicht; ein soggetto cavato ist eben-
falls auszuschliefSen. Festzuhalten ist, dass der Cantus firmus in einen teils be-
wegten, teils verharrenden Gegenstimmensatz eingebettet ist, der zahlreiche
bekannte Motive der vorherigen Messensatze aufgreift und nicht zuletzt dadurch
einen zyklusbildenden Konnex schafft, innerhalb dessen der Widmungstriger
Maximilian II. in Form des dreistimmigen Kanons reprisentiert ist.

Simone Gattos sechsstimmige Missa Hodie Christus natus est basiert - wie
zahlreiche andere einschligige Kompositionen von Meistern wie Palestrina,
Marenzio, Nanino, Byrd, Schiitz und Sweelinck - auf dem melodischen Material
der Magnificat-Antiphon fiir die Vesper des ersten Weihnachtstages. Federho-
fers Vermutung, dass Cipriano de Rores gleichnamige und ebenfalls sechs-
stimmige Motette als Vorlage fiir die Messe diente,”” ist fraglich, da aufgrund des
verwendeten Melodiematerials der Antiphon zwar dhnliche Wendungen fest-
zustellen sind, es jedoch wenig Anhaltspunkte fiir eine eindeutige Parodie gibt -
indem etwa ganze Abschnitte aus de Rores Motette zitiert wiirden.

Bemerkenswert ist, dass Gatto das gesamte Werk als Kanonmesse konzipiert.
In fast allen Sétzen bilden die Stimmen Sextus und Quintus einen Kanon (vgl.
Tabelle 26).

573 Vgl. Federhofer: Niederlindische und italienische Musiker der Grazer Hofkapelle, S. XXVI.
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Tabelle 26: Simone Gatto, Missa Hodie Christus natus est, Kanonstruktur

Gatto-Canones

Et resurrexit
Et in Spiritum

Kyrie I Canon in diapente duorum temporum intensum
Christe Canon in diapente trium temporum remissum
Kyrie II Canon in diapente duorum temporum remissum
Et in terra Canon in diapente trium temporum intensum
Domine fili -

Qui tollis Canon in diapente duorum temporum intensum
Patrem Canon in diapente duorum temporum intensum
Et incarnatus Canon in diapente trium temporum intensum
Crucifixus Fuga per contrarium

Canon in diapente duorum temporum intensum

Sanctus Canon in diapente trium temporum intensum
Benedictus Canon in diapason duorum temporum intensum
Osanna Canon in diapente duorum temporum intensum
Agnus I Canon in diapente duorum temporum remissum
Agnus IT Canon duorum et sex temporum. Trinitas in unitate

Gatto verwendet {iberwiegend »Canonles] in diapente duorum temporum in-
tensumg, im »Crucifixus« einen Kanon in Gegenbewegung (»Fuga per contra-
rium«). Federhofer wertet diese Kanonstruktur als ein Festhalten an der nie-
derldndischen Schule und zieht sodann eine Parallele zu den Kompositionen
Padovanos:

»Die kontrapunktischen Kiinste wird man freilich ihrem Werte nach nicht allzu hoch
anschlagen diirfen, da die kanonischen Stimmen, ebenso wie in den Schlufiversen der
beiden Magnificat von Annibale Padovano reichlich mit Pausen durchsetzt sind, so daf§
sie sich beinahe gegenseitig ablosen, was zugleich eine nicht unbetrichtliche Dehnung
der einzelnen Teile bedingt. Thre Anwendung beweist aber, wie stark die élteren ve-
nezianischen Meister an charakteristischen stilistischen Eigenheiten der niederlandi-
schen Schule festgehalten haben, spricht doch H.[ugo] Leichentritt im Zusammenhang
mit dieser pausenreichen Kanontechnik geradezu von einem >Schulverfahren der
niederlindischen Meister«.«”*

Da die kanonischen Teile der Messe recht dhnlich gestaltet sind, sollen sie an
einem Beispiel exemplifiziert werden (vgl. Abbildung 147).

574 Federhofer: Niederlindische und italienische Musiker der Grazer Hofkapelle, S. XXVI. Dass
Gattos Messendruck insgesamt auf konservative Elemente franko-flimischer Schule baut,
belegen die ebenfalls mit kanonischen Strukturen konzipierten Missae Sacro di doglia und
Dont vient cela. Vgl. hierzu ebd., S. XXV - XXVIL
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Abbildung 147: Simone Gatto, Missa Hodie Christus natus est, Kyrie I, M. 1-18

Der Messenbeginn illustriert paradigmatisch, wie Gatto (in der Regel) satz-
technisch verfahrt. Es beginnt einstimmig und entwickelt sich durch Imitatio-
nen zunehmend zur Vollstimmigkeit. Insbesondere ab M. 14 ldsst sich das be-
reits in Padovanos Messe festgestellte deklamative Verharren der Stimmen er-
kennen (vgl. Abbildung 140 auf S. 264), obschon die textliche Disposition im
Kyrie eine solche Kompositionsweise nicht zwingend erforderlich macht. Jedoch
weist der Verlauf von Cantus und Tenor, z. B. von M. 5 — 13, darauf hin, dass Gatto
die Stimmen in lebendigerem Duktus vertont als Padovano. Dies belegt eine
bewegte Passage am Ende des Gloria (vgl. Abbildung 148).
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Abbildung 148: Simone Gatto, Missa Hodie Christus natus est, Gloria, M. 149 -156

Auch wenn sich Gatto diesbeziiglich von Padovanos Missa ove ch’i posi entfernt,
lasst der Abschnitt ab »Et incarnatus« wiederum den Rekurs auf die besagte
Messe deutlich werden (vgl. Abbildung 149 mit Abbildung 140 auf S. 264).
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Abbildung 149: Simone Gatto, Missa Hodie Christus natus est, »Et incarnatus«, M. 84-110

Von Padovano iibernommen haben diirfte Gatto die ungewohnliche Markierung
von »Et incarnatus« bis »et homo factus est« in Form eines eigenen Binnenab-
schnittes. Allerdings ist die Zeile »et homo factus est« relativ homophon gesetzt,
ansonsten dominieren imitative Strukturen. Gatto beruhigt zu Beginn des »Et in-
carnatus est« den Stimmensatz, wodurch ihm ein besonderer Stellenwert innerhalb
der Messe zukommt.

Im vierstimmigen und kanonfreien »Domine fili« erklingen fiir einen kurzen
Moment kanonisch gefithrte Bicinien, die Gattos mitunter konservative und
riickwirtsgewandte Tonsprache bestitigen (vgl. Abbildung 150).
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Abbildung 150: Simone Gatto, Missa Hodie Christus natus est, »Domine fili«, M. 73-78
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Die Messe gipfelt in einem siebenstimmigen Agnus Dei II mit einem dreistim-
migen Kanon und einem spektakuldren Doppelspruchband fiir Karl II. und
dessen Frau Maria von Bayern (vgl. Abbildungen 151 und 152).
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Abbildung 151: Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, 4 Mus.pr. 94, S. 14
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Abbildung 152: Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, 4 Mus.pr. 94, S. 17

Gatto unterlegt die Quinta und Sexta Vox mit dem Widmungstext fiir Karl IL,
wahrend Maria von Bayern lediglich in der septima pars gehuldigt wird. Das spricht
fiir eine klare Hierarchie, zumal Maria in der Widmungsvorrede nicht explizit ge-
nannt wird. Diese Vermutung erhirtet sich durch die Abfolge der Kanoneinsitze.
(vgl. Abbildung 153).
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Zunichst setzt in M. 48 der Quintus mit dem Herrschertext fiir Karl ein, in M. 50
der Sextus mit gleichem Text, und erst nach weiteren vier Mensuren die Maria
hochlebende septima pars. Der dreistimmige Kanon im Abstand einer Quinte
bzw. einer Oktave ist strikt durchgehalten - nur zum Ende hin gibt es kadenz-
bedingt leichte Abweichungen. Bemerkenswert ist, dass der Widmungstext nicht
auf neuem melodischen Material fufft - man denke an die Moglichkeit eines
soggetto cavato oder einer freien Unterlegung -, sondern auf der melodischen
Substanz der Weihnachtsantiphon Hodie Christus natus est, so dass die weltli-
chen Widmungstrager in das liturgische Innenleben der Messe vollstidndig in-
tegriert worden sind. Mit Blick auf mogliche intertextuelle Beziige lief3e sich das
Erklingen des Widmungstextes auf dem Material der Antiphon als Parallelisie-
rung des im Antiphontext als Heilsbringer umjubelten Messias und der beiden
Herrscher am Grazer Hof deuten und dergestalt die Reprasentation der Herr-
scher an den liturgischen Kontext riickbinden.

Lambert de Sayves achtstimmige Missa Laudate Dominum in sanctis eius un-
terscheidet sich deutlich von den Herrschermessen Padovanos und Gattos. Fe-
derhofer fasst die Struktur und den Charakter des Werkes folgendermafien zu-
sammen:

»In beiden Messen [die andere ist seine Missa Lyram, lyram pulset] zeigt sich de Sayve
in stirkstem Ausmass von Italien her beeinflusst. Die achtstimmige Messe [Laudate
Dominum] ist ein Musterbeispiel venezianischer Doppelchérigkeit. Die Stimmfithrung
ordnet sich einem stark ausgeprégten Klangwillen unter. Knappe Anfangsimitationen -
abgesehen von dem Quintkanon, die einzigen Ueberreste niederldndischer Polyphonie
- verlieren sich rasch im homophonen Satzgefiige. [...] Das Modell der beiden Messen
ist bisher unbekannt.«”’

Federhofers Auflerungen werden in folgender Analyse zu {iberpriifen sein. Ob die
Messe, deren Titel eindeutig auf den 150. Psalm verweist,”° einer bestimmtem
Vorlage entsprungen ist, muss weiterhin offen bleiben. Zwar existieren einige
solcher Motetten aus der Zeit, wie die (simtlich doppelchorig angelegten) Motetten
von Philipp de Monte, Jacobus Gallus, Andrea Gabrieli und Hans Leo Hafiler.””
Allerdings parodiert de Sayve in seiner Messe keine der genannten Motetten so
eindeutig, dass sie als Vorlage in Frage kimen. Federhofers oben zitierter Aussage
folgend, ist de Sayves Komposition deutlich dem »Klangwillen« verschrieben,
wenngleich es fraglich ist, die Messe als »Musterbeispiel venezianischer Doppel-
chorigkeit« zu bezeichnen. Denn Imitationen konnen durchaus auch ein struk-

575 Federhofer: »Lambert de Sayve an der Grazer Hofkapelle, S. 217.

576 Vgl. Biblia Sacra iuxta Vulgatam, S. 581 f.

577 Vgl. hierzu Michael Silies: Die Motetten des Philippe de Monte (1521-1603) (= Abhand-
lungen zur Musikgeschichte, 16), Géttingen 2009, hier S. 361-373.
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turbildendes Element sein, wie bereits der Messenbeginn illustriert (vgl. Abbil-
dung 154).
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Abbildung 154: Lambert de Sayve, Missa Laudate Dominum, Kyrie I, M. 1-9

Hier wird trotz der grundsitzlich doppelchorigen Anlage nicht nur zu Beginn
imitatorisch gearbeitet, so dass sich der Satz hier nicht, mit Federhofer ge-
sprochen, »rasch im homophonen Satzgefiige« verliert.”® Ferner dominiert in
Chor I das zahlreiche Abschnitte einleitende Hauptmotiv der Messe - bestehend
aus einem Quart- bzw. Quintsprung mit anschliefendem Abwirtsgang. Es er-
offnet in dhnlicher Weise den Gloria- und den Credo-Beginn. Federhofers
Aussage zur venezianischen Machart ist insofern Rechnung zu tragen, als

578 Federhofer: »Lambert de Sayve an der Grazer Hofkapelle, S. 217.
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doppel- und wechselchorige Strukturen ab dem Gloria zunehmen. Ein beson-
ders signifikantes Beispiel der genannten Wechselchorigkeit ist am Ende des
Gloria zu beobachten (vgl. Abbildung 155).
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Abbildung 155: Lambert de Sayve, Missa Laudate Dominum, Gloria, M. 86 -96

Hier markiert de Sayve die Schlussemphase dadurch, dass er den zweiten Chor
zundchst rhythmisch akzentuiert erklingen lasst (M. 86 - 87), um anschlieflend
das Deklamationstempo durch groflere Notenwerte zu verlangsamen (M. 88 -
89). Sodann greift Chor 1 den markanten Rhythmus von Chor 2 auf, ohne jedoch
seinerseits das Tempo zu drosseln, sondern direkt in einen vollstimmig-ho-
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mophonen Vortrag dieser (melodisch unprofilierten) rhythmischen Akzente zu
miinden.

Dass de Sayve in seiner Messe vielfdltige kompositorische Mittel einsetzt,
zeigt sich insbesondere im Credo (vgl. Abbildung 156).
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Abbildung 156: Lambert de Sayve, Missa Laudate Dominum, Credo, M. 13 -25

Dieser Abschnitt beginnt zunédchst mit einer locker gestalteten Homophonie
(M. 13-15), fahrt mit einer strengen Wechselchorigkeit in Form triolisch ver-
laufender Stimmen fort (M. 16 -20), bevor der Satz in einen eher polyphonen



Deutschland/Habsburg 281

Satz wechselt (M. 20-21), um schlief3lich zur Wechselchorigkeit zuriickzukeh-
ren (M. 22-24).

Dariiber hinaus ldsst de Sayve einzelne Melodieteile bzw. den ganzen Stim-
mensatz verharren und verteilt die Motive so auf die Stimmen, dass ein stati-
scher Eindruck entsteht. Beispielhaft sei der letzte Abschnitt des Credo aufge-
zeigt (vgl. Abbildung 157).
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Abbildung 157: Lambert de Sayve, Missa Laudate Dominum, Credo, M. 125-134

Die harmonisch unbeweglichen und den Text »catholicam« und »ecclesiam«
wechselchorig wiederholenden Passagen machen eine Emphase dieser die ka-
tholische Kirche in den Fokus riickenden Worte augenfillig und sicher auch
akustisch bemerkbar.*”

Der Sanctus-Beginn erinnert unweigerlich an denjenigen aus Padovanos
Missa Ove ch’i posi (vgl. Abbildung 158 mit Abbildung 141 auf S. 265).

579 Weitere solcher durch melodische und zugleich harmonische Stagnation geprégten Stellen
sind im Gloria (M. 38 - 40 auf »Jesu Christe«) und im Benedictus (M. 54 - 58) zu beobachten.
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Abbildung 158: Lambert de Sayve, Missa Laudate Dominum, Sanctus, M. 1-11

Hier wie dort verlduft der Satz in bewegter Polyphonie durch alle Stimmen und
scheint sich von der sonstigen Messenfaktur zu entfernen, bevor in M. 8 auf
»Dominus Deus Sabaoth« der polyphone Fluss unterbrochen wird.

Wie auch in den beiden bereits behandelten Habsburger-Messen erscheint
das eingangs genannte interpolierte Spruchband im Agnus Dei (»Austriacos
Reges occasus cantet et ortus«) in Form eines Kanons (vgl. Abbildung 159).

Der letzte Satz ist hier auf 10 Stimmen erweitert worden, was eine klangliche
Potenzierung zur Folge hat. Die Melodievorlage der den Herrschertext dekla-
mierenden Stimmen (Quintus und Altus) ist ebenso ungewiss wie die Vorlage
der gesamten Messe (vgl. Abbildung 160).
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Abbildung 159: Graz, Universititsbibliothek, Mus. 15, fol. 77"
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Abbildung 160: Lambert de Sayve, Missa Laudate Dominum, Agnus, M. 1-17

Die zweigeteilte Kanonmelodie besteht aus einem Abwirtsgang, der eine Oktave
umfasst. Somit konnte sie auf den Abwirtsgang des oben genannten Haupt-
motives - etwa aus dem Kyrie I - rekurrieren. Aus Abbildung 160 geht hervor,
dass zu Beginn zwar eine wechselchorige Anlage angedeutet wird, der Satz je-
doch ab dem Kanoneinsatz nur noch vollstimmig erklingt. Diese Vollstimmig-
keit zeichnet sich - im Gegensatz zu den zahlreichen homophonen Blocken der
Messe — durch eine filigrane Polyphonie der Gegenstimmen aus, die den stets
gleichformigen und bis zum Ende deklamierenden Herrscherkanon duflerst
variantenreich umgeben; das Messenende wird dergestalt zu einem letzten
Hohepunkt gebracht.

Lambert de Sayves Missa Laudate Dominum ist ein vorziigliches Beispiel fiir
eine Werk, das an der Schwelle von franko-flimischer Polyphonie - keinesfalls
sind hier nur »Ueberreste« dieser Kompositionsweise zu erkennen - und ve-
nezianischer Doppelchorigkeit anzusiedeln ist. Dass die im Agnus Dei akkla-
mierten Herrscher Osterreichs nicht namentlich genannt werden, konnte darauf
hindeuten, dass de Sayve diese Messe nicht nur fiir einen Anlass bzw. fiir einen
speziellen Widmungstrager aus dem Hause Habsburg schuf, sondern sie fiir
mehrere Gelegenheiten nutzbar machen wollte.



286 Die Messen

Zusammenfassung

Herrschermessen im deutschsprachig-habsburgischen Kontext sind seit dem
frithen 16. Jahrhundert, spatestens seit der Umwidmung von Josquins Hercules-
Messe fiir den wettinischen Kurfiirsten Friedrich den Weisen tiberliefert. Eine
regelrechte Traditionslinie, wie dies mit Blick auf Messen fiir Este-Fiirsten oder
fiir spanische Potentaten festgestellt werden konnte, ist hier aber nur bedingt
auszumachen. Die in diesem Kapitel zentral behandelten drei Herrschermessen,
die im Zeitraum von ca. 1560 bis 1590 im habsburgischen Kontext entstanden
sind, verweisen nicht zuletzt durch die biographischen Beziige der Komponisten
wiederum nach Italien. Annibale Padovano wirkte vor seiner Grazer Zeit als
Organist an San Marco in Venedig, wo u.a. auch Adrian Willaert, der mit dem
Este-Hof eng verbunden war, titig war. So diirfte es kein Zufall sein, dass die
oben behandelte Missa Mittit ad Virginem Willaerts, die 1559 gedruckt wurde,
den Herrschertext fiir Alfonso II. d’Este in Form eines Kanons deklamiert.
Vermutlich wurde Padovano von Willaert (und/oder von dalla Viola) inspiriert,
seinerseits eine Herrschermesse zu komponieren und die Widmungsintention
auch erst am Ende der Messe durch einen Kanon zu offenbaren. Diese Vermu-
tung erhirtet sich, wenn man bedenkt, dass Padovano als Vorlage ein Madrigal
aus Willaerts 1559 publizierter Musica nova gewéhlt hat. Simone Gattos Bio-
graphie weist ebenfalls Beziige nach Italien bzw. nach Venedig auf, da er ge-
biirtiger Venezianer war und nach seiner Ernennung zum Grazer Hofkapell-
meister in Venedig Sénger rekrutierte und Instrumente erwarb. Dies tat er sei-
nem Vorgéinger Padovano gleich, den er vermutlich schon in seiner Miinchner
Zeit kennenlernte, beispielsweise wihrend der beriihmten Fiirstenhochzeit
Wilhelms V. im Jahre 1568, bei der Padovano nachweislich eine grofie Rolle
spielte. Neben dieser biographischen Kohirenz - man denke an die mitunter
gemeinsame Werkiiberlieferung - sprechen auch Affinititen innerhalb der
Messen Padovanos und Gattos fiir eine musikalische Beeinflussung, die aller-
dings nicht reziprok stattfand. Padovano war nicht nur deutlich ilter als Gatto,
sondern genoss in Venedig und Graz eine hohere Reputation. Neben satztech-
nischen Ahnlichkeiten - erinnert sei an die eigentiimliche Konzipierung des »Et
incarnatus« in beiden Messen - flicht auch Gatto erst im Agnus Dei die
Spruchbinder fiir Karl II. und Maria von Bayern ein. Daher diirfte es kein Zufall
sein, dass alle Herrschermessen mit dieser >versteckten< Herrscherwidmung in
einer relativ kurzen Zeitspanne und im Umfeld der Zentren Ferrara, Venedig
und Graz entstanden sind. Denn auch Lambert de Sayves Missa Laudate Do-
minum beweist durch ihre iiberwiegend doppelchérige Anlage ihre Néhe zu
Venedig, wenngleich sie sich dadurch von den genannten Werken Gattos und
Padovanos entfernt und nur durch die inkorporierte Herrscherwidmung im
Agnus Dei ein konkreter Bezug herzustellen ist. Hinzu kommt, dass der Grazer
Hof Karls IL. fiir de Sayve als gebiirtigen Flamen offenkundig kein giinstiger Ort
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fiir eine Karriere als Kapellmeister gewesen zu sein scheint - diesen Posten
tibernahm der Italiener Gatto vom Italiener Padovano -, und er nach nur vier
Jahren um Entlassung aus seinem Dienst bat. Auch wenn de Sayve erleben
musste, wie Gatto vom Instrumentalisten zum Kapellmeister aufstieg, scheint er
von diesem (bzw. von Padovano und Willaert) seine Inspiration zum Kompo-
nieren einer Herrschermesse fiir Angehorige des Hauses Habsburg erhalten zu
haben.
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IV Verschollene Herrschermessen
1 Jacob Obrechts Missa Hercules Dux Ferrariae ?

Diese Studie abschlielen werden kurze Uberlegungen zu zwei (zum Teil nach-
weislich) verschollenen Herrschermessen. Die Vermutung, dass eine Missa
Hercules Dux Ferrariae aus der Feder Jacob Obrechts (ca. 1458 - 1505) existiert
hat, wurzelt auf einem Hinweis Heinrich Glareans im drittem Buch des Dode-
kachordon:

»Und dieses hdufig in einem Wetteifer mit anderen, welcher Kampfesart sich gerne
Jakob Hobrecht bestrebte, der ja alle Komponisten seiner Zeit tibertraf, was er in der
Messe >Hercules dux Ferrariae« schien zeigen zu wollen; denn was er auch zu sagen
unternahm, war, wie der Dichter sagt, ein Gesang.«*

Dass Obrecht eine Hercules-Messe komponiert haben soll, liegt aufgrund seiner
bekannten Kontakte zum Herrscherhaus der Este in Ferrara durchaus im Bereich
des Moglichen. Falls Glareans Angabe korrekt ist, konnte Obrechts und nicht
Josquins Hercules-Messe als Prototyp einer Herrschermesse ausgemacht wer-
den.”® Fraglich ist Rob Wegmans Vermutung, dass sie als Fragment im Agnus
Dei der im Codex Breslau Mf. 2016 anonym {iberlieferten Missa Spiritus ubi vult
spirat erhalten geblieben ist:

»With the Agnus Dei we seem to be entering a different sound world - the sound world
of Jacob Obrecht in the 1490s: I am especially reminded of the latter’s Missa Malheur
me bat. Obrecht’s distinctive voice seems to resound so clearly here that I am tempted
to wonder if this could be a fragment from his lost Missa Hercules Dux Ferrarie,
assuming that the G-F-G motif stands for the re-ut-re in >Hercules, and that >dux
Ferrarie«was treated in similar fashion in a subsequent Agnus Dei section, now lost.«**

Neben Glareans Dodekachordon konnte auch eine Aussage Zarlinos aus seinen
Istitutioni Harmoniche einen Hinweis auf die Hercules-Messe Obrechts liefern:
»& il Tenore della Messa Hercules Dux Ferrarie, cavato dalle vocali di queste
parole, sopralequali compose due Messe a Quattro voci, che sono degne di essere
udite.«’® Zarlino spricht in diesem berithmt gewordenen Zitat, aus dem der

580 Zitiert nach Bohn: Dodekachordon, S. 248. Der lateinische Originaltext lautet: »quo con-
tentionis genere libenter certabat Iacobus Hobrechth, ut qui copia omnes suz atatis can-
tores (quod in missa Hercules dux Ferrari, visus est voluisse ostendere) superabat,
quicquid enim conabantur dicere Carmen erat, ut ille ait.« Glarean: Dodekachordon, S. 296.

581 Vgl. Rob C. Wegman: Born for the Muses. The Life and Masses of Jacob Obrecht, Oxford 1994,
hier S. 189 f.

582 Vgl. den Eintrag Rob Wegmans innerhalb seiner groflangelegten Messendatenbank im
Zeitraum von 1440 -1520: http://www.princeton.edu/~rwegman/mass.htm, 7. September
2012.

583 Zarlino: Le Istitutioni Harmoniche, Buch 3, Kapitel 66, S. 267.
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Begriff des soggetto cavato stammt,” davon, dass iiber das Hercules-soggetto
zwei vierstimmige (und zudem horenswerte) Messen komponiert worden sind.
Neben dem bekannten Werk Josquins stellt sich die Frage nach der Identitét der
zweiten Komposition. Im Kommentar aus der englischen Ubersetzung der
Istitutioniwird diesbeziiglich auf die beiden Hercules-Messen Cipriano de Rores
verwiesen.” Dies ist jedoch auszuschliefen, da die beiden Werke de Rores
sieben- bzw. fiinfstimmig angelegt sind.’® Andere vierstimmige Hercules-
Messen sind nur von Lupus Hellinck und Johannes Mittner iiberliefert.609F>*
Ob Zarlino aber eine von diesen Messen im Blick hatte, ist ebenso wenig be-
antwortbar; insbesondere ist dies bei derjenigen von Mittner eher auszu-
schlieflen, da sie im italienischen Raum offenkundig nicht kursierte.

Die These von der Existenz einer solchen Obrecht-Messe ist auferdem durch
Karl Weinmann befordert worden. Dieser stiitzt sich auf eine Aussage Peter
Wagners:

»Andere Messen des Jachet haben ein archaisches Gesicht mit unverfilscht nieder-
lindischen Ziigen. Die Messe >Mort et mercic hat statt des Agnus Dei den Vermerk:
Agnus Primus, Secundus et Tertius super primo, secundo et tertio Kyrie. Derselbe
erinnert an Hobrechts Missa >Malheur me bat« [...]. In seiner Missa >Hercules dux
Ferrariae« singt die Tenorstimme [...].«’*

Bei Weinmann heif3t es:

»Hier sind auch jene sog. »Huldigungsmessen« einzureihen, von denen bereits oben bei
Bildung des Cantus firmus mit Josquin als Beispiel die Rede war. Ahnlich verfihrt
Hobrecht in seiner Missa >Hercules dux Ferrariaes, einem Seitenstiick zu seiner Missa
»Ferdinandus, dux Calabriae«. Der Tenor ruft die ganze Messe hindurch hartnickig sein
»Hercules vivet usque in aeternume.«**

Mir scheint, dass Weinmann den Satzanschluss Wagners »In seiner Missa
»Hercules dux Ferrariae« falsch interpretiert hat und sie aufgrund des voran-
gegangen Satzes Obrecht zusprach. In diesem Abschnitt geht es aber eindeutig
nicht um Obrechts Hercules-Messe, sondern um diejenige Jachets von Mantua.
Der Name Obrecht fillt bei Wagner lediglich als Querverweis zu Jachets Missa
Mort et merci” Diese vermutete Fehlinterpretation Weinmanns wurde in der

584 Vgl. hierzu Kapitel B.I.1.1.2.

585 Vgl. Gioseffo Zarlino: The Art of Counterpoint. Part three of Le Istitutioni Harmoniche, 1558
(= Music Theory translation Series), tibersetzt von Guy A. Marco und Claude V. Palisca,
New Haven u.a. 1968, S. 241, Anm. 30.

586 Vgl. Kapitel B.I.1.2.3.

587 Vgl. hierzu Kapitel B.I.1.2.6 und B.I.1.2.7.

588 Wagner: Geschichte der Messe, S. 209.

589 Weinmann: Das Konzil von Trient, S. 60 f.

590 Vgl. Wagner: Geschichte der Messe, S. 114 ff.
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Folge immer wieder iibernommen.” Fiir die Existenz einer verschollenen
Hercules-Messe von Obrecht spricht aber dennoch Glareans (und evtl. auch
Zarlinos) Aussage. Laut Fallows konnte Josquins Komposition auf einer Idee
Obrechts basieren, zumal Fehler dieser Art bei Glarean uniblich sind und er
Josquins Messe gekannt haben diirfte.”* Festzuhalten ist, dass ohne neue
Quellenfunde die Frage, ob eine Missa Hercules Dux Ferrariae Jacob Obrechts
existierte, kaum zu beantworten ist.

2 Manuel Cardosos Missa Joannes quartus Portugaliae Rex

Die neunstimmige Missa Joannes quartus Portugaliae Rex Manuel Cardosos
erscheint im Bibliotheksverzeichnis des Widmungstragers, Konig Jodao IV von
Portugal,™ in dessen Diensten Cardoso zeitlebens stand. Im Gegensatz zu
Cardosos Missa Philippina®* ist die Messe fiir Konig Jodo seit dem Brand der
Lissaboner Bibliothek infolge des schweren Erdbebens im Jahre 1755 ver-
schollen. Sie ist nie im Druck erschienen, so dass die Messe, zumal sie nur im
besagten handschriftlichen Unikat tiberliefert war, wohl unwiederbringlich
verloren ist. Der Zusammenhang mit besagtem Konig ist offensichtlich und
ergibt sich aus Cardosos Biographie. Er unterrichtete den musikliebenden und
komponierenden Kénigssohn Jodo nachweislich zwischen 1618 und 1625 und
widmete ihm seine beiden ersten publizierten Messenbiicher. Die Werke des
zweiten Druckes von 1636 basieren ausnahmslos auf Motetten des kiinftigen
Konigs von Portugal. Da Jodo (gewissermaflen im Gegenzug) den ersten Messen-
und einen Motettenband aus dem Jahre 1648 finanzierte, diirfte die besagte
Herrschermesse als besondere Widmung fiir seinen langjahrigen Gonner ent-
standen sein.” Die Syntax des Titels ldsst ein soggetto cavato vermuten (vgl.
Abbildung 161).

Te 0 I I I I T I : I I I
‘enor ! + t + = t + + t +
% Bttt =S ——————
sol fa re fa ut sol ut fa mi re re
Jo - an - nes quar - tus Por - tu - ga - li - @ Rex

Abbildung 161: Manuel Cardoso, Missa Joannes quartus Portugaliae Rex, mogliches
soggetto cavato

591 Vgl. Fellerer: »Das Tridentinum und die Musikg, S. 452 und Kéhler: »Pervia Coelos. For-
men pipstlicher Huldigungg, S. 356.

592 Vgl. Fallows: Josquin, S. 257, Anm. 61.

593 Vgl. Ribeiro: Primeira parte do index da livraria de miisica de EI-Rei D. Jodo IV, S. 444 und
Luis de Freitas Branco: D. Jodo IV, Miisico, Braganga 1956, S. 45.

594 Vgl. Kapitel B.IL.4.1.

595 Vgl. hierzu ausfithrlich Ribeiro: Frei Manuel Cardoso, S. 18 -24.
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Theoretisch konnten die drei Silben auf fa auch mit einem la besetzt werden, die
Folge wire jedoch ein von stindigen und groflen Intervallspriingen geprigtes
soggetto cavato. Obwohl der genaue Entstehungsanlass der Messe unbekannt ist,
kann das Komponieren einer soggetto cavato-Messe fiir Konig Jodo als folge-
richtig bezeichnet werden. Der Konig selbst publizierte im Jahre 1649 eine
Schrift, die sich im Titel unmissverstindlich auf Cirillos bekannten und in der
Einleitung dieser Studie behandelten Brief bezieht: Defensa de la musica mo-
derna contra la errada opinion del Obispo Cyrilo Franco.” Jodo kritisiert in
dieser Schrift Cirillos Sichtweise, die aus einer streng humanistischen Per-
spektive heraus erwachsen sei und die praktischen Anforderungen an die
Komponisten nicht beriicksichtige. Auflerdem verteidigt Jodo die Verwendung
von weltlichen soggetti u. a. am Beispiel der Josquin’schen Hercules-Messe. Laut
Jodo sind die Komponisten der Josquin-Zeit darauf angewiesen gewesen, ihre
Messen aus bestimmten Vorlagen zu entwickeln. Er legitimiert die Verwendung
eines Herrschers durch die Existenz der jlingeren Missa Philippus Rex Hispaniae
Philippe Rogiers im Sinne eines tradierten und akzeptierten Modells. Diese
Ausschnitte aus Konig Jodos Verteidigungsschrift von 1649 und die ihm ge-
widmete (und verschollene) Missa Joannes quartus Portugaliae Rex belegen,
dass Josquins Missa Hercules Dux Ferrariae im 17. Jahrhundert (zumindest im
iberischen Raum) noch eine hohe Aktualitit besaf3.

596 Vgl. Sampaio: Defensa de la musica moderna; vgl. auflerdem Karl Gustav Fellerer: »Church
Music and the Council of Trent«, in: MQ 39 (1953), S. 576594, hier S. 582-585 und
Stevenson: »Josquin in the Music of Spain and Portugalg, S. 240 -242.






C Resiimee

Nach der vorangegangenen komparatistischen Betrachtung werden die we-
sentlichen Punkte zusammengefasst und auf folgende Aspekte konzentriert:

Werk

Bei der Werkanalyse haben sich zwei grundsitzliche Strdnge herausgebildet:
Samtliche soggetto cavato-Messen stehen durch die Verwendung eines soggetto
cavato in einer direkten Traditionslinie zur prototypischen Missa Hercules Dux
Ferrariae Josquin Desprez’. Inwiefern sich aber diese Nachfolgemessen im
Einzelnen am Modell orientieren, war eine zentrale Fragestellung dieser Studie
und fiihrt in das Spannungsfeld zwischen imitatio und aemulatio, in das sich
Komponisten unweigerlich begeben, wenn eine priexistente Melodie, eine
Vorlagekomposition oder ein vorbildhaftes Modell rezipiert wird. Die Messen
wurden anhand folgender vergleichender Parameter analysiert: Mensurenwahl,
Stimmendisposition, soggetto cavato, strukturelle Einbindung des soggetto
(inkl. der Frage nach dessen Auswirkung auf den Gegenstimmensatz) und
motivische Reminiszenzen. Als ein erstes Ergebnis konnte eine extreme Form
der imitatio beobachtet werden: in Jachets Missa Ferdinandus Dux Calabriae
mit Bezug auf formale Aspekte und ihre soggetto cavato-Struktur oder in Jo-
hannes Mittners Missa Hercules Dux Ferrariae, die als einzige Messe Josquins
soggetto als Cantus firmus verwendet. Die Mehrzahl der Komponisten ist um
eine autonomere Auseinandersetzung mit dem Modell bemiiht. Dass aber der
Bezug zum Modell bei den soggetto cavato-Messen stets erhalten bleibt, liegt
nicht nur an der Verwendung eines eben solchen, sondern wird auch mafigeblich
durch die zahlreichen Motiventlehnungen ersichtlich. Dabei ist zu beobachten,
dass diese Reminiszenzen in den Messen besonders hédufig auftreten, in denen
die formal-strukturelle imitatio weniger stark ausgepragt ist. Diesbeziiglich sind
Bartolomé Escobedos Missa Philippus Rex Hispaniae und die Missae Hercules
Dux Ferrariae von Lupus Hellinck und Jachet von Mantua hervorzuheben.
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Letzteres Werk besticht durch eine besondere Form von Intertextualitdt und
symbolischer Kommunikation - erinnert sei an die dialogisierende Konfron-
tierung des eigenen soggetto cavato mit demjenigen Josquins im Agnus Dei.
Cipriano de Rores Missa Vivat felix Hercules nimmt eine Sonderstellung ein, da
sie die grofiten formalen und strukturellen Abweichungen zum Modell aufweist
und zugleich auf motivische Allusionen verzichtet. Dies belegt eine stark ae-
mulativ und autark ausgerichtete Kompositionsweise; die einzige (aber durch-
aus signifikante) Verbindung der beiden Messen besteht in der Verwendung
eines soggetto cavato. In Philippe Rogiers Missa Philippus secundus Rex Hi-
spaniae sind dhnliche Autonomisierungsprozesse vollzogen, wenngleich sie -
abgesehen vom soggetto cavato — auch formal durch ihre vierstimmige Anlage
auf Josquins Messe rekurriert. Schliellich ist die Breitenwirkung des Jos-
quin’schen Prototypen nicht nur dadurch belegt, dass er auf andere Herrscher
iibertragen worden ist, beginnend mit den beiden Umwidmungen fiir Philipp
den Schonen und Friedrich den Weisen, sondern auch durch eine vereinzelt bis
ins 17. und 18. Jahrhundert reichende Rezeption. Neben der heute verschollenen
(wohl auf einem soggetto cavato basierenden) Missa Johannes Portugaliae Rex
von Manuel Cardoso aus der Mitte des 17. Jahrhunderts ist ferner eine Mes-
sentrilogie relevant, die am Wiener Hof des 18. Jahrhunderts (1736-1739)
entstanden ist. Diese drei (stilistisch unterschiedlich konzipierten) Werke fiir
Kaiser Karl VI. des Hofkomponisten Angelo Ragazzi (um 1680 -1750) basieren
ausnahmslos auf demselben soggetto cavato fiir Karl VI., wurden aber ob ihrer
zeitlichen Distanz zu den anderen Messen dieser Studie nicht beriicksichtigt.
Gleichwohl dokumentieren sie, dass Josquins soggetto cavato-Modell auch
knapp 250 Jahre nach seiner Entstehung (zumindest in diesem Fall) noch vor-
bildhaft gewesen ist.””

Ein zweiter Strang der Herrschermessenrezeption entwickelte sich nahezu
parallel zu demjenigen der direkten Traditionslinie. In Maistre Jhans Missa
Omnes Sancti et Sanctae Dei (um 1534) und Cipriano de Rores Missa Praeter
rerum seriem (1546-1557) verwenden Komponisten erstmals kein soggetto
cavato fiir die Akklamation eines weltlichen Herrschers. Zudem bettet de Rore
die Herrscherhuldigung in eine Parodiemesse ein und kann somit als Pionier
gelten, der Josquins Idee der Herrscheranrufung von seiner genuinen Gestalt als
reine Cantus firmus-Messe l6ste und in modernere Formen iiberfithrte. Als
weitere Parodieherrschermessen sind Adrian Willaerts Missa Mittit ad Virgi-
nem, Francesco dalla Violas Missa Veni Sancte Spiritus sowie Annibale Pado-
vanos Missa Ove ch’i posi zu nennen. Lambert de Sayves im habsburgischen

597 Vgl. hierzu Elisabeth Theresia Hilscher: »Kontrapunkt fiir den Kaiser. Angelo Ragazzis
Messen fiir Karl VI, in: Studien zur Musikwissenschaft 49 (2002) (= Festschrift fiir Leopold
M. Kantner zum 70. Geburtstag), S. 173 -183.
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Kontext entstandene Missa Laudate Dominum verbindet polyphone Satzweise
mit venezianischer Mehr- bzw. Wechselchérigkeit. Fiir Herrschermessen im
mehrchorigen Stil stehen paradigmatisch Chamatero di Negris Messe fiir Mar-
garete von Osterreich und insbesondere Costanzo Portas dreichérige Missa
Ducalis.

Mit Blick auf lokale und sich vom Protoyp 16sende Traditionslinien konnten
neben einer (nattrlichen) Affinitat mehrerer Herrschermessen eines einzelnen
Komponisten (Lupus Hellinck, Jachet von Mantua, Cipriano de Rore, Chamatero
di Negri) wechselseitige Beziige zwischen Willaerts, dalla Violas und den drei
Grazer Herrschermessen ausgemacht werden. Diesen Werken ist allen gemein-
sam, dass sie ihre Herrscherakklamation erst im Agnus Dei (bei dalla Viola
bereits im Sanctus) in Form kanonisch gefithrter Stimmen einsetzen und sich
somit werkspezifische Affinititen offenbaren, die bisweilen durch biographi-
sche und uberlieferungstechnische Verkniipfungen unterfiittert werden konn-
ten. Die Néhe der beiden Philippus-Messen von Escobedo und Rogier ist neben
dem édhnlichen Titel auch durch strukturelle Beziehungen deutlich geworden. In
Rogiers Komposition konnten (subtile) Beziige zu Lupus Hellincks Hercules-
Messe ausgemacht werden, was auf eine vielschichtige (und bisweilen schwer
aufzudeckende) Verzahnung innerhalb der Herrschermessenrezeption hinweist.
Schliefllich ist mit Filippe de Magalhaes Missa O Soberana Luz ein Werk erhalten,
das zwar laut Definition dieser Studie nicht als regelrechte Herrschermesse zu
identifizieren ist, jedoch als Parodiemesse auf der Grundlage einer solchen -
Manuel Cardosos Missa Philippina - eine neuartige Facette der Rezeption auf-
gezeigt hat.

Es bleibt festzuhalten, dass Josquins Missa Hercules Dux Ferrariae fiir alle
weiteren soggetto cavato-Messen vorbildhaft gewesen ist. Selbst die stark vom
Modell abweichenden Messen (de Rores und Rogiers) stehen in dieser Traditi-
onslinie, da das hinreichende Kriterium, die Verwendung eines soggetto cavato,
erfiillt und dadurch eine Vergleichbarkeit gegeben ist. Zugleich findet gerade
durch den streckenweise offensichtlichen Nichtbezug auf Josquins Messe - ex
negativo - die Auseinandersetzung mit dem Modell statt.

Hinsichtlich der Herrschermessen, die kein soggetto cavato verwenden, ist
eine Vergleichsbasis freilich kaum gegeben. So sind offensichtliche, werk-
strukturelle Beziige zum Prototypen nur in wenigen Messen zu fassen - erinnert
sei an die motivische Reminiszenz in Maistre Jhans Missa Omnes Sancti et
Sanctae Dei. Dennoch ist eine Verbindung zu Josquins Hercules-Messe auf einer
ideellen und mittelbaren Ebene herstellbar. Dass Josquin den Prototypen einer
Herrschermesse entwickelt hat, ist unstrittig. Dass zahlreiche Nachfolgekom-
ponisten einen Herrscher in eine Messvertonung integrierten, ist ebenso un-
zweifelhaft. Die Tatsache, dass in allen behandelten Werken weltliche Herrscher
reprasentiert werden, spricht eindeutig dafiir, dass - selbst wenn ein direkter
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kompositorischer Bezug kaum herzustellen ist und sich die Umsetzung der
Herrscherakklamation in den Nachfolgemessen bisweilen verselbstindigt hat -
Josquins Missa Hercules Dux Ferrariae als Spiritus rector aller Herrschermessen
gelten kann, und zwar in dem Sinne, dass auch diese Kompositionen ohne
Josquins Prototypen vermutlich nicht entstanden wéren.

Kontext

In dieser Studie wurde ferner der Versuch unternommen, die Herrschermessen,
soweit moglich, zu kontextualisieren, um daraus Erkenntnisse tiber die Entste-
hungshintergriinde der Messen gewinnen und ggf. Aussagen tiber Patronage-
verhéltnisse treffen zu konnen. Einige Patron-Kapellmeister-Beziehungen - bei
Josquin Desprez, Maistre Jhan, Cipriano de Rore und Philippe Rogier - sind
evident, wenngleich auch in diesen Fillen die genauen Entstehungshintergriinde
selten aufzuspiiren sind. Dies ist in gewissem Sinne tragisch, verweisen
Herrschermessen doch per se auf einen speziellen Kompositionsanlass. Der
durch Manuel Cardosos Widmungsvorrede exakt rekonstruierbare Entste-
hungsprozess der Missa Philippina lisst darauf schlieflen, dass auch andere
Herrschermessen in Auftrag gegeben worden sind, wie dies im Falle von Cost-
anzo Portas Missa Ducalis einwandfrei nachzuweisen ist. Die gegenteilige Per-
spektive einnehmend haben nicht selten Komponisten aus eigenem Antrieb
(und in der Regel aus hauptsdchlich pekunidr-pragmatischen Griinden) po-
tentiellen Mazenen Herrschermessen gewidmet. Hierfiir sind die tiberlieferten
Widmungsvorreden aus Messendrucken wichtige Dokumente, da ihnen teils
subtile, teils offensichtliche Bemithungen um Patronage zu entnehmen sind.
Inwiefern Komponisten aber damit Erfolg hatten, ist oft nur indirekt nachzu-
weisen. In Einzelfillen, wie bei Francesco dalla Viola oder Simone Gatto, spricht
ein Karrieresprung, der unmittelbar mit dem Entstehungszeitpunkt zusam-
menhdangt, fiir einen diesbeziiglichen Erfolg. In anderen Fallen ist ein Misserfolg
augenscheinlich. Dafiir geben nicht nur die Biographien der Komponisten
Hinweise - etwa wenn ein Bezug zum Widmungstriger nicht (siehe Hellinck)
oder kaum (siehe Mittner) auszumachen ist -, sondern auch die bisweilen (vom
eigentlichen Entstehungskontext abgesonderte) periphere Uberlieferung. Dass
eine Herrschermesse keine breite Uberlieferung erfahren hat, ist hingegen kein
zwingendes Indiz fiir eine folgenlos gebliebene Widmung. Solche Werke, die
ausschliefllich fiir den privaten Bereich und Gebrauch des Herrschers vorgese-
hen waren, haben natiirlich keine weite Verbreitung erfahren, sondern sind
hochstens im Kreis der Hofkapelle - erinnert sei an die musica reservata-Praxis
- erklungen.
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Symbolizitat

Auf einer dritten Ebene konnten die werkbetrachtenden und kontextuellen Be-
funde mitunter inhaltsanalytisch gedeutet und mit der Frage, in welcher Form
ein Herrscher innerhalb der Messe reprasentiert wird, verkniipft werden. Zu-
néchst ist Josquins Missa Hercules dux Ferrariae als Paradebeispiel anzufiihren,
inwelcher Herzog Ercole I. d’Este eindrucksvoll mit dem musikalischen Material
verschmolzen ist. Sein Name bzw. Titel erklingt als zentraler Ankerpunkt des
Satzes und wird vom liturgischen Messentext umringt; so wie Ercole sich als
reale Person mit einer sakralen Aura zum Zwecke der Selbstinszenierung umgab.
Eine dhnliche Deutung erfolgte in Lupus Hellincks Missa Carolus Imperator
Romanorum fiur Karl V. Hier ist insbesondere das Motiv »fa-sol-ut« (= Ca-ro-
lus) hervorzuheben, das (neben dem soggetto cavato) innerhalb der gesamten
Messe eine prominente Rolle einnimmt und den Vornamen Karls V. motivisch
konzentriert und symbolisch potenziert. Auch in Josquins Hercules-Messe
konnte ein »Hercules«-Motiv ausgemacht werden, das aber bei Weitem nicht so
frequent erscheint wie Hellincks »Carolus«-Motiv. Schliefllich erfuhr der Vor-
name von Margarethe von Parma in der Missa Ducissam von Chamatero di Negri
eine dhnliche Emphase. In zahlreichen Werken wurde dariiber hinaus die
Herrscherreprisentation noch stirker mit liturgischen Elementen innerhalb der
Messe verbunden, indem der Potentat nicht durch ein (liturgisch freies) soggetto
cavato représentiert worden ist, sondern in Form eines Spruchbandes. Diese
Spruchbinder haben einerseits den Vorteil, einen lingeren Widmungstext for-
mulieren und somit mehr Inhalte transportieren zu kénnen, wahrend ein sog-
getto cavato diesbeziiglich recht limitiert ist (Name, Titel, Ort). Andererseits
hatten die Komponisten durch diese freien Texte die Moglichkeit, sie zusatzlich
an sakrale Elemente der Messe zu koppeln. Hier sind erneut Maistre Jhans Missa
Omnes Sancti et Sanctae Dei und Cipriano de Rores Missa Praeter rerum seriem
zu erwédhnen, die einen Herrschertext erstmals an eine liturgische Vorlage ge-
kniipft haben - hier mit einer Allerheiligen-Litanei, dort mit einer Weih-
nachtssequenz. In Maistre Jhans Messe kommt die zusatzliche sprachmanipu-
lative Komponente des Litaneitextes als individuelles Moment hinzu.

Fine Sonderrolle ist Costanzo Portas Missa Ducalis einzuraumen, da sie durch
ihre 13- bzw. 14-stimmige Anlage als monumentalste aller Herrschermessen
gelten kann. Neben der durch das Frontispiz und die représentative Ausstattung
des autographen Manuskripts erzeugten Bildsymbolik ist das (den Schutz der
Medici-Herzoge) erbittende Spruchband fiir die Herrscherreprasentation von
entscheidender Bedeutung. Es ist nicht nur zentral fiir die gesamte Komposition,
sondern wirkt sich im Agnus Dei auf den gesamten Satz aus und fithrt zur
teilweisen Eliminierung des liturgischen Messentextes. Hierdurch fiihrt Porta
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die Herrscherakklamation in einer Messe auf einen unvergleichlichen Hohe-
punkt.

In einigen Werken war die Rezeption antiker Vorbilder zu beobachten. Im
Spruchband der Octavius-Messe von Chamaterd di Negri werden der Wid-
mungstrager Ottavio Farnese und Kaiser Augustus unzweifelhaft parallelisiert
und somit auch mit Blick auf ihre herrschaftliche Symbolkraft gleichgesetzt.
Eine spezielle Herkules-Rezeption am Hofe des Kurfiirsten Ottheinrichs ist
angesichts des bayerisch-wittelsbachischen Kontextes und des sonstigen Her-
kules-Kultes in Neuburg wahrscheinlich und wird nicht zuletzt in Johannes
Mittners Missa Hercules Dux Ferrariae greifbar.

Ferner ist zu diskutieren, inwieweit das Zeitalter der Konfessionalisierung auf
die Produktion von Herrschermessen Auswirkungen hatte. Gemeint sind -
neben der in der Einleitung dieser Studie beschriebenen Kritik weltlicher Ele-
mente in der Kirchenmusik - die Tridentinischen Reformen, die diesen Mes-
sentypus zwar nicht explizit ablehnten, aber durchaus implizit durch den Aus-
schluss alles Weltlichen aus der Kirchenmusik. Wenngleich diese Frage nicht
umfassend zu beantworten ist, konnen folgende Aussagen dariiber getroffen
werden: Als erster Befund ist festzuhalten, dass die meisten der existierenden
und hier behandelten Herrschermessen wahrend oder nach den Tridentinischen
Reformen entstanden sind. Zweitens hat der Sonderfall Paolo Animuccias ge-
zeigt, dass es mitunter opportunistische Haltungen bei der Umsetzung der Re-
formen gegeben hat und diese nicht in dem Mafle die kompositorische Praxis
beeinflussten, wie es die Konzilsviter wiinschten. Es sei auflerdem daran erin-
nert, dass einer ihrer wichtigsten Vertreter, Carlo Borromeo, ausgerechnet
Costanzo Porta mehrfach fiir seinen Maildnder Hof rekrutieren wollte — zumal
Borromeo Portas Missa Ducalis im Zuge des Franziskaner-Kapitels in Florenz
1565 sicher wahrgenommen hat. Dies unterstreicht — abgesehen davon, dass
auch Porta, Willaert und Chamatero zahlreiche Kompositionen nach Tridenti-
nischen Vorgaben schufen -, dass ein flexibler und mitunter pragmatischer
Umgang mit den Reformbeschliissen, vor allem seitens der um Patronage
strebender Komponisten, stattgefunden hat. Dass aber ein den Kirchenreformen
verbundener Potentat wie Philipp II. Herrschermessen strikt abgelehnt haben
diirfte, beweisen nicht zuletzt die zahlreichen Kontroversen iiber den Einsatz
weltlicher Elemente innerhalb einer Messvertonung.

Zum Abschluss dieser Studie soll versucht werden, in Riickbindung an die
Methode des Historischen Vergleichs, allgemeine Aussagen zum Phdnomen der
Herrschermessen zu formulieren: Es drangt sich die Frage auf, ob durch die
eingebettete Herrscherakklamation die sakrosankte Messvertonung sakulari-
siert bzw. profaniert wird. Wenn man sich die Erlduterungen zum Sakral-
herrschertum vom Beginn dieser Studie vor Augen hilt, ist eine solche einseitige
Perspektive kaum haltbar, da sich auch in der Frithen Neuzeit sakrale und
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weltliche Herrschaftselemente bisweilen iiberlagerten. Herrschermessen sind
zweifellos hybridisierte und funktionalisierte Werke zum Zwecke der Herr-
scherreprisentation. Gleichzeitig bleibt der genuine Charakter der liturgisch
verankerten Messe bestehen. Das iibergreifende strukturelle Moment der
Herrscherakklamation ist ihre (hauptséchliche) Realisierung als Cantus firmus.
Laut Peter Giilke »fungiert [der Tenor, die traditionelle Cantus firmus-Stimme]
als Nabelschnur zur Transzendenz, er vermittelt zwischen der im »Vordergrund«
klingenden Materialitit der musica instrumentalis und der unhérbar mitklin-
genden musica mundana.«’”® Demnach liele sich der im Cantus firmus er-
klingende Herrscher als Vermittler zwischen Transzendenz und Immanenz
begreifen. In Herrschermessen ist die sakrale Seite des Herrschers auf einen
Hohepunkt gefiihrt, es offenbart sich ein in hochstem Mafle sakralisiertes
Amtsverstindnis, das im Medium der Messe, der wohl liturgischsten Gattung,
vollzogen ist. Die polyphone Herrschermesse erscheint nunmehr nicht als wi-
derspriichliches (oder gar blasphemisches) Ereignis, sondern als eines in
Komponistenkreisen tradiertes und praktiziertes Modell der Herrscherwid-
mung und als ein in der héfischen Gesellschaft der Frithen Neuzeit akzeptiertes
Phanomen der sakralisierten Herrschaftsreprasentation.

598 Vgl. Peter Giilke: »Polyphone Messen als Wege zu Gott«, in: Polyphone Messen im 15. und
16. Jahrhundert, S. 17.
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Drucke
a) Individualdrucke

Josquin Desprez: Missarum Josquin liber secundus. Venedig: Ottaviano Petrucci, 1505.

Ippolito Chamaterd di Negri: Missarum cum quinque et septem vocibus Liber primus.
Venedig: Girolamo Scotto, 1569.

Manuel Cardoso: Missae de Beata Virgine Maria, quaternis, quinis, et senis vocibus, Liber
Tertium. Lissabon: Laurentius Craesbeeck, 1636.

Filipe de Magalhaes: Missarum liber cum antiphonis dominicalibus in principio et motetto
pro defunctis in fine. Lissabon: Laurentius Craesbeeck, 1636.

Simone Gatto: Missae tres, quinis et senis vocibus [...] Liber primus. Venedig: Angelo
Gardano, 1579.

b) Sammeldrucke

RISM [1532]° Liber decem missarum a praeclaris musicis contextus nunquam antehac in
lucem editus. Lyon: Jacques Moderne, [1532].

RISM 1539'  Liber quindecim missarum, & praestantissimis musicis compositarum [...].
Niirnberg: Johannes Petreius, 1539.

RISM 1540  Liber decem missarum, d praeclaris et maximi nominis musicis contextus:
nuperrimé adiunctis duabus missis nunquam hactenus in lucem emissis,
auctior redditus, et accuraté castigatus [...]. Lyon: Jacques Moderne, 1540.

RISM 1540°  Quinque Missae Moralis hispani, ac Jacheti musici eccellentissimi liber
primus, cum quinque vocibus, nunc primum omni diligentia in lucem
aeditus. Venedig: Girolamo Scotto, 1540.

RISM [1542]" Liber primus missarum cum quinque vocibus, excellentissimi musici
Moralis hispani, ac Jacheti, nunc primum omni diligentia in lucem aeditus.
Venedig: Girolamo Scotto, [1542].

RISM 1542%  Sex Missae cum quinque vocibus [...]. Venedig: Girolamo Scotto, 1542.

RISM 1547°  Sex missae modulationis [...] vocibus quinque. Venedig: Antonio Gardano,
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RISM 1549'¢ Diphona amoena et florida, selectore Erasmo Rotenbuchero, boiaro.
Niirnberg: Montanus & Neuber, 1549.

RISM 1566'  Liber missarum quatuor cum quinque et sex vocum [...] Liber primus.,
Venedig: Antonio Gardano, 1566.

RISM 1598'  Missae Sex Philippi Rogeri Atrabatensis Sacelli Regii Phonasci Musicae
peritissimi, & aetatis suae facile Principis. Ad Philippum Tertium
Hispaniarum Regem. Madrid: Johannes Flandrum, 1598.
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Anhang

1 Synopse der Mensurenwahl
Josquin- | Hellinck- | Hellinck- | Jachet- Jachet- Rore- Escobedo- | Rogier-
Hercules | Hercules | Carolus | Hercules | Ferdinand | Hercules | Philippus | Philippus
Kyrie I 0 [ [ ¢ o 0 0 ¢
Christe ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ c ¢ ¢
Kyrie IT 0 ¢ 0 ¢ o i) 0 C
Gloria ¢ o o ¢ ¢ c ¢ ¢
Domine Fili c c
Qui tollis ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ 0
Cum Sancto (i)
Credo o o o o o ¢ o ¢
Crucifixus ¢ c
Et incarnatus | ¢ ¢ ¢ ¢ c ¢ o
Et resurrexit ¢ ¢
Et iterum ¢ ¢ ¢ c,c3
Cuius regni b
Etin spiritum | ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ ¢
Sanctus [ [ [ [ 0 0 [ ¢
Pleni ¢ ¢ ¢ ¢ c
Osanna ¢ ¢ c3 ¢ ¢ [0} ¢ C
Benedictus ¢ ¢ C ¢ ¢ ¢ ¢ ¢
Agnus I ¢ ° ¢ ¢ ¢ ¢ ¢ -
Agnus II ¢ ¢ - - - ¢ - -
Agnus 111 ¢ ¢ - ¢ ¢ ¢ ¢ ¢
2 Synopse der Stimmendisposition
Josquin- | Hellinck- | Hellinck- | Jachet- | Jachet- Rore- Escobedo- | Rogier-
Hercules | Hercules | Carolus | Hercules | Ferdinandus | Hercules | Philippus | Philippus
Kyrie I 4 4 5 5 5 5 6 4
Christe 4 4 5 5 5 5 5 4
Kyrie IT 4 4 5 5 5 5 6 4
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Etinterra |4 4 5 5 5 5 6 4
Domine Fili | 4 4 3 5 5 3 6 4
Qui tollis 4 4 5 5 5 5 5 4
Patrem 4 4 5 5 5 5 6 4
Etincarna- |4 4 5 5 5 5 4 4
tus
Et resurre- | 4 2 5 5 5 4 4 4
xit
Et iterum 2 5 5 4 4
Etin spir- |4 4 5 5 5 5 6 4
itum
Sanctus 4 4 5 5 5 5 6 4
Pleni 2 4 5 2 2 5 4(6) 4
Osanna 4 4 5 5 5 5 6 4
Benedictus |2 2 3 2 2 3 4 3
Agnus I 4 4 5 5 5 5 6 -
Agnus II 3 2 = = = 5 = =
Agnus IIT 6 4 - 7 7 5 6 6

3 Synopse der soggetto-Struktur (1)

Josquin-Hercules-Tenor

Jachet-Hercules-Tenor

Jachet-Ferdinandus-Tenor

8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°

Kyrie I 8 M. Pause + d 10 M. Pause + c* 9 M. Pause + d
Christe 8 M. Pause + a 10 M. Pause + f* 9 M. Pause + a
Kyrie IT 8 M. Pause 4 d° 10 M. Pause + g° 9 M. Pause + d°
Et in terra 8 M. Pause + d, 10 M. Pause + cf, 9 M. Pause + d,
8 M. Pause + a, 10 M. Pause + f, 9 M. Pause + a,
8 M. Pause 4 d° 10 M. Pause + g* 9 M. Pause + d°
Qui tollis 8 M. Pause + d, 10 M. Pause + g5, 9 M. Pause + d,
8 M. Pause + a, 10 M. Pause + f, 9 M. Pause + a,
8 M. Pause + d* 10 M. Pause + ¢ 9 M. Pause + d*
Patrem 8 M. Pause + d, 10 M. Pause + c, 9 M. Pause + d,
8 M. Pause + a, 10 M. Pause + f', 9 M. Pause + a,
8 M. Pause + d* 10 M. Pause + g* 9 M. Pause + d°
Et incarnatus 8 M. Pause + d, 10 M. Pause + g5, 9 M. Pause + d,

10 M. Pause + f,
10 M. Pause + ¢

9 M. Pause + a,
9 M. Pause + d°

Et iterum

10 M. Pause + c,
10 M. Pause + f,
10 M. Pause + g5 ¢ f5 &

9 M. Pause + d,
9 M. Pause + a,
9 M. Pause + d', d, a, d°

Et in spiritum

[d‘] + 8 M. Pause,
[a] + 8 M. Pause,
[d] + 8 M. Pause, d, a, d*

Sanctus

8 M. Pause + d

10 M. Pause + ¢

9 M. Pause + d

Pleni

kein soggetto (2-stimmig)

kein soggetto im Tenor

kein soggetto (2-stimmig)
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Osanna 4 M. Pause + d, 5 M. Pause + ¢ 4 M. Pause + d,
4 M. Pause + a, 5 M. Pause + f5 4 M. Pause + a,
4 M. Pause + d d, a, d 5 M. Pause + g5 ¢ f', g 4 M. Pause + d d, a, d"
Benedictus d (2-stimmig) kein soggetto im Tenor d (2-stimmig)
Qui venit a (2-stimmig) a (2-stimmig)
In nomine d‘ (2-stimmig) d‘ (2-stimmig)
Agnus I [d‘] + 8 M. Pause, [g] + 10 M. Pause, [d‘] + 9 M. Pause,
[a] 4+ 8 M. Pause, [f] + 10 M. Pause, [a] + 9 M. Pause,
[d] + 6 M. Pause [c‘] + 10 M. Pause [d]
Agnus 1T kein soggetto (3-stimmig) - -
Agnus III 8 M. Pause + d, 10 M. Pause + ¢, d + 9 M. Pause,
8 M. Pause + a, 10 M. Pause + f, a + 9 M. Pause, d
8 M. Pause - d° 10 M. Pause + g*

4 Synopse der soggetto-Struktur (I1)

Josquin-Hercules-Tenor

Hellinck-Hercules-Tenor

Hellinck-Carolus-Tenor 2

8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°

Kyrie I 8 M. Pause + d 8 M. Pause + g 12 M. Pause + c*
Christe 8 M. Pause 4 a 8 M. Pause + c* 12 M. Pause + {*
Kyrie II 8 M. Pause 4 d° g + 1 M. Pause, ¢, g5 g 12 M. Pause + ¢
Etin terra 8 M. Pause + d, 12 M. Pause + g, 12 M. Pause + ¢,

8 M. Pause + c*

8 M. Pause + c°

Domine fili

kein soggetto (3-stimmig)

Qui tollis

8 M. Pause + d,
8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°

12 M. Pause + g,
8 M. Pause+ c',
1 M. Pause + g+ ¢

o

12 M. Pause + f5,
12 M. Pause + ¢

Patrem 8 M. Pause + d, 12 M. Pause + cf, 12 M. Pause + c,
8 M. Pause + a, 12 M. Pause + g, 12 M. Pause + f*
8 M. Pause + d° 8 M. Pause + df,
1 M. Pause + g*
Crucifixus 12 M. Pause + f*

Et incarnatus

8 M. Pause + d,
8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°

g + 6 M. Pause,
€ e

Et resurrexit

kein soggetto

Et iterum

kein soggetto

kein soggetto (2-stimmig)

Et in spiritum

[d‘] + 8 M. Pause,
[a] + 8 M. Pause,
[d] + 8 M. Pause, d, a, d*

G [Longen] + g + g* + g

12 M. Pause + ¢/,
12 M. Pause + f,
6 M. Pause + ¢*

Sanctus

8 M. Pause + d

g  + 1 M. Pause, ¢

12 M. Pause + ¢

Pleni

kein soggetto (2-stimmig)

g + 4 M. Pause, ¢
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Osanna 4 M. Pause + d, %M. Pause + g 12 M. Pause + f5, f', f*
4 M. Pause + a, %M. Pause + ¢
4 M. Pause + d, 3 M. Pause + g¢
d, a, d* 1 M. Pause + ¢*
Benedictus d (2-stimmig) g (2-stimmig) kein soggetto (3-stimmig)
Qui venit a (2-stimmig) ¢’ (2-stimmig)
In nomine d‘ (2-stimmig) g (2-stimmig)
Agnus I [d] + 8 M. Pause, g+ 1 M. Pause, c* 12 M. Pause + c*
[a] + 8 M. Pause,
[d] + 6 M. Pause
Agnus II kein soggetto (3-stimmig) kein soggetto (2-stimmig) Nicht vertont
Agnus III 8 M. Pause + d, G‘[Longen] + g+ g+ g° Nicht vertont
8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°

5 Synopse der soggetto-Struktur (l1l)

Josquin-Hercules-Tenor Escobedo-Philippus-Tenor 2 Rogier-Philippus-
Tenor
Kyrie I 8 M. Pause + d 8 M. Pause + a 9 M. Pause + e
Christe 8 M. Pause + a 8 M. Pause + e, 4 M. Pause + e° 10 M. Pause + h
Kyrie IT 8 M. Pause 4 d° 8 M. Pause + a‘ 14 M. Pause + e
Et in terra 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 9 M. Pause + e,
8 M. Pause + a, 8 M. Pause + e, 8 M. Pause + h,
8 M. Pause + d° 8 M. Pause + a‘ 6 M. Pause + e
Qui tollis 8 M. Pause + d, 8 M. Pause+ a, 8 M. Pause + e, 9 M. Pause + e,
8 M. Pause + a, 8 M. Pause + a“ 7 M. Pause + h,
8 M. Pause + d‘ 4 M. Pause + a, 4 M. Pause + ¢, 5 M. Pause + e°
4 M. Pause + a°
Patrem 8 M. Pause + d, 8 M. Pause + a, 8 M. Pause + e, 10 M. Pause + e,
8 M. Pause + a, 8 M. Pause + a“ 8 M. Pause + h,
8 M. Pause + d° 8 M. Pause + e
Et incarna- 8 M. Pause + d, Kein Tenor 2 1 M. Pause + e
tus 8 M. Pause + a, soggetto-Struktur im Cantus:
8 M. Pause + d° 4 M. Pause + d,
4 M. Pause + d,
4 M. Pause + a‘, 4 M. Pause + a’,
4 M. Pause + d*,
4 M. Pause + d*
4 M. Pause + a‘, 4. M. Pause + a°
Crucifixus 8 M. Pause + [h],
9 M. Pause + e°
Et iterum 13 M. Pause + [e],
8 M. Pause + h,
4 M. Pause + [e],
8 M. Pause + e°
(punkt.)
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Et in spir- [d] + 8 M. Pause, [a‘] + 8 M. Pause,
itum [a] + 8 M. Pause, [e‘] + 8 M. Pause,
[d] + 8 M. Pause, d, a, d° [a] + a, e, a“
Sanctus 8 M. Pause + d 8 M. Pause + a, 7 M. Pause + e,
8 M. Pause + e° 7 M. Pause + h
Pleni kein soggetto kein soggetto
(2-stimmig)
Osanna 4 M. Pause + d, 4 M. Pause + a, e‘ -+ 3 M. Pause,
4 M. Pause + a, 4 M. Pause + €, h+1 % M. Pause,
4 M. Pause + d, 4 M. Pause + a“ e’+ 2 M. Pause,
d, a, d" h + 1 M. Pause, €°
Benedictus d, a, d* (2-stimmig) soggetto-Struktur im Tenor 1: soggetto in allen
8 M. Pause + a, 8 M. Pause + e, Stimmen
8 M. Pause + a“
Agnus I [d‘] + 8 M. Pause, (8 M. Pause) A + (8 M. Pause) 8 M. Pause + e,
[a] + 8 M. Pause, E‘ 4 (8 M. Pause) A‘ [in Longen] 7 M. Pause + h,
[d] + 6 M. Pause 4 M. Pause + e
Agnus II kein soggetto (3-stimm.)
Agnus III 8 M. Pause + d,

8 M. Pause + a,
8 M. Pause + d°

6 Synopse der soggetto-Struktur (IV)

Josquin-Hercules-Tenor Rore-Hercules-Tenor 1
Kyrie I 8 M. Pause + d 4 M. Pause + a
Christe 8 M. Pause + a 4 M. Pause + €
Kyrie II 8 M. Pause + d° 4 M. Pause + a,
2 M. Pause + e
Etin terra 8 M. Pause + d, 6 M. Pause + a,
8 M. Pause + a, 4 M. Pause + e
8 M. Pause + d°
Domine Fili kein Tenor 1
Qui tollis 8 M. Pause + d, e‘ + 3 M. Pause,
8 M. Pause + a, a + 3 M. Pause,
8 M. Pause + d° e + 3 M. Pause
Cum Sancto a + 3 M. Pause, e
Patrem 8 M. Pause + d, 4 M. Pause + a,
8 M. Pause + a, 4 M. Pause + ¢,
8 M. Pause + d° 4 M. Pause + a,
4 M. Pause + e
Et incarnatus 8 M. Pause + d, 1 M. Pause + a,
8 M. Pause + a, 1 M. Pause + e,
8 M. Pause + d° 1 M. Pause
Et resurrexit kein Tenor 1
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Cuius regni kein Tenor 1

Et in spiritum [d] + 8 M. Pause, 1 M. Pause + €,
[a] + 8 M. Pause, 1 M. Pause + a (2x)
[d] + 8 M. Pause, d, a, d*

Sanctus 8 M. Pause + d 1 M. Pause + a,

1 M. Pause + e

Pleni kein soggetto
(2-stimmig)

Osanna 4 M. Pause + d, 4 M. Pause + a,
4 M. Pause + a, 2 M. Pause + e°
4 M. Pause + d- d, a, d*

Benedictus d, a, d* (2-stimmig) 1 M. Pause + e°

Agnus I [d] + 8 M. Pause, 1 M. Pause + €,
[a] + 8 M. Pause, 1 M. Pause + a
[d] + 6 M. Pause

Agnus II kein soggetto (3-stimm.) 1 M. Pause + e,

1 M. Pause + a

Agnus III 8 M. Pause + d, 1 M. Pause + e,
8 M. Pause + a, 1 M. Pause + a
8 M. Pause + d°

7 Ippolito Chamatero di Negri, Widmgungsvorrede, Liber
Primus Missarum

Nlustrissimo et eccellentissimo Parmae et Placentiae Duci, Octavio Farnesio
moecenati suo Hippolytus Chamatero. Nunquam illustrissime Princeps e meo
memoriae sensu excidere potuerunt ea, quae olim ab amplitudine tua in me
perofficiose profecta sunt. Iccirco eam tibi semper observantiam praestiti, quam
pro tuis non vulgaribus in me promeritis debebam, ita ut etiam tacite vota pro
felici cogitationum tuarum eventu libentissime susciperem: Hoc etiam tempore,
cum plures amici mei, quibus me quicquam denegare nefas fuisset, eo ad-
duxerint, ut cogar in publicum proferre partem laborum, et quarundam vigi-
liarum mearum, officii mei statim me admonuit tuorum in me officiorum re-
cordatio. Volui Princeps excellentissime in tuo nomine apparere meum hunc
musices laborem, quo divinae sacrarum caeremoniarum voces in numerosum
cantum rediguntur, et quanquam scio huiusmodi quasi levidensi munere tuam
in me humanitatem adaequari ne minimum quidem posse, tamen si aliquando
tuo iussu (quod valde cupio) civitatum tuarum Ecclesiae his numeris persona-
bunt, erunt saltem meae in te pietatis et observantiae testimonium sempiternum.
Vale. Utini calendis Octobri(bu)s. MDLXIX.
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8 Simone Gatto, Widmungsvorrede, Missae tres Liber Primus

Serenissimo Carolo Austriae Archiduci Domino suo Colendissimo. Simon
Gattus; Salutem plurimam dicit.

Vetus, eaque laudabilis admodum (Serenissime Princeps) antiquorum fuit
consuetudo, ut suorum frugum primitias iis dicarent, quibus omnino se se
plurimum debere sentissent: quorum vestigia non ab re secutus, has lucubra-
tiones, animique mei qualescumque partus tibi, tamque altero Maecenati con-
secrare censui; quemquidem ob eximiam in Deum pietatem, in studiosos
munificentiam, in cunctos denique humanitatem plerique admirari, per pauci
imitari, nemo vero superare unquam potest. Tu vero quae nunc tibi a me offe-
runtur libenti animo suscipias velim, parva illa quidem, sed expressa grati animi
testimonia; eo illustriora apud me futura, quo tibi gratiora extitisse cognovero.
Vale.

9 Manuel Cardoso, Widmungsvorrede, Liber Tertium
Missarum

AD SACRAM CATHOLICAM REGIAM MAIESTATEM PHILIPPI QUARTI HISPANIARUM REGIS.

Desiderio se teneri aiebat Divus Augustinus primarum Lachrymarum, quas in
exordio suae conversionis effuderat, quarum praecipuam causam assignat
dulcedinem, et suavitatem musicae, quam illis temporibus in Ecclesiis aus-
cultabat. Cum reminiscor lachrymas meas, inquit ille libro decimo suarum
Confessionum, quas fudi ad cantus Ecclesiae tuae in primordiis recuperatae fidei
meae; et nunc commoveor. Divus Thomas in 2.2. ait habere musicam nescio
quid consonantiae, et sympathiae cum natura humana, imus ad illius concentus
noster spiritus quodammodo reviviscat. Horum Sanctorum verba me excitarunt
ne parcerem annis, nec assistentiae chori, et exercitiis illius, eo iam tempore, quo
velut eo merito militi meorum superiorum nutu ab huiusmodi laboribus feriari
permissum erat: cum crederem in hac occupatione aliquod obsequium me
praestare Deo, nec fas esse ab illa vacare. Et ut alacrius praesens opus molirer,
proposui tuae Maiestati illud dicare. Obtrectent quibus animus ad magna au-
denda deest, detrahant qui ignorant unam ex conditionibus, quae magnos
Principes maiores faciunt, illam esse, quod scilicet benevole humilia obsequia
suscipiant, cum illis non deest officiosa voluntas, quae apud illos semper in
pretio fuit. Huius operis argumentum mihi praestitit (dum regiae curiae tuae
Maijestatis interfui anno 1631) notitia, quam habui cuiusdam moteti quatuor
vocum, cuius exordium erat: Ab initio et ante saecula creata sum. Dedi operam
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ut ad manus meas deveniret, et eius concentu, et artificio delectatus, super illud
hoc tertium volumen composui, binas complectens missas quatuor vocum,
binas item quinque vocum, totidemque sex vocum, cum diversitate cantus
Gergoriani, quem ex moteto erui. Composui praeterea missam alternis modu-
landam choris, quam tamen huic volumini non adieci, statuens illam in com-
mentariolos digerere, una cum aliis opusculis ad choros similiter decantandis.
Atque ut omnes huiusmodi missae Beatissimae Virginis Mariae obsequio con-
secrentur, visum mihi est eam addere quae propriam illius sortitur nomencla-
turam, et cantu Gregoriano decantatur. Alteram item missam condidi, cuius
assumptum ad me misit Matheus Romeus, cognomento dux, insignis magister
regiae Capillae tuae Maiestatis, his conditionibus ab ipso propositis, nempe
quod esset quatuor vocum, quod eius assumptum unam tantum morulam,
quam vocant compassum, et non amplius expectasset; quod semper voces
vivaciter percurreret; quodque qua fieri posset brevitate clauderetur. Quas
quidem conditiones, quoad potui, observavi, veritus ne in illarum aliqua def-
ectus deprehenderentur, qui enim ad oculos tuae Maiestatis sunt deventuri <:>
oportet, ut illis careant. Quanquam vero hac in re tuae Maiestatis iudicium
pertimescam, animos tamen resumo, cum sciam proprium esse Regum defectus
dissimulare. Illud etiam Senecae mente pertractans, nempe aequum esse timeri
Caesarem, sed aequius diligi, hoc opus tuae Maiestati consecro, quod licet non
assequatur, quod debeo, peragit tamen quod possum. Dignetur tua Maiestas
illud oculis perlustrare, ne protervi in illud invehi audeant, et modesti patiantur
quod de tua singulari benignitate confido. Quem Deus Optimus Maximus ad
Christianae Reipublicae profectum diu servet incolumem.
Tuae Catholicae Maiestatis obsequentissimus Frater Emmanuel Cardoso

10  Filipe Magalhaes, Widmungsvorrede, Liber Missarum

AUGUSTISSIMAE, ET
CATHOLICAE MAIESTATI
PHaiLipP1 QUARTI Hutus NoMINIS
REeG1is OpTiMI MAXIMI
HIisPANIARUM, ETC.,

Augustissimae, et Catholicae Maiestati tuae, artis meae non indecorum sudorem
dico, Philippe Rex optime: Audaciam fateor, damnabit quisquis non praevideat,
exigua opera maiori iure tua esse. Quis enim superbiam non irrideat animi, qui
magnitudine, et regali tua praesentia dignum, et aequale praesumpserit? Obs-
equitur profecto, qui quod magnum facias donat, ea est maiestatis tuae conditio,
ut amet rogari, amet ab exiguo cliente ad patrocinium solicitari; et ab eo po-
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tissimum qui vegetiores aetatis annos felici labore, et liberalium artium exercitio
excoluit.

Praeterea amabili Domino qualem te praestas, o Rex, ingenij mature culti
primitiae ita debentur, ut furtum, aut rapinam credam si alteri a te laborem
suum tui clientes destinent; an non solo tuo benevolo intuitu faetus adhuc teneri
maturescunt? an non ea lumina habes, a quibus vel exigua et impolita ingenia
animam mutuantur? Certe ille mihi titulus praesentior suadebat; ille audaciam
excusabat; Regia scilicet indoles et paterna, qua non minus te tui Dominum
adorant, quam Patrem amant.

Quadraginta sunt anni, ex quibus in Regali tuo Portugalliae Odaeo Magi-
strum, sive Chorostatem ago; potui, et felix paravi opus, quod praesens patro-
cinio tuo addico. Optimorum regum Lusitaniae, atavorum tuorum laus fuit
semper apud exteras nationes insignis, divinum cultum fovere, et augere: sac-
rumque odaeum per plurimos Amphionas, et Orpheas suavissimos conservare:
haereditario igitur iure, in meo opere quid probes, effero: in quo atavorum
vestigijs incedas, et in quo plurimos ad maiores conatus, aecum in me praesi-
dium augustissimum videntes, erigas, atque animes.

Vale, et diutissime vive tuis.
Maiestatis Tuae Cliens observantissimus

Philippus Magalanicus
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