Sabine Meine

Selbstinszenierung und Distinktion — Zur Funktion der
héfischen Musik bei Isabella d’Este Gonzaga

Anfang Februar 1502 fanden am Hof von Ferrara die Hochzeitsfeierlichkeiten
von Alfonso d’Este mit Lucrezia Borgia, der Tochter des Borgia-Papstes Ale-
xander VI. statt; bei denen auch Isabella d’Este Gonzaga zugegen war. Sie war
Schwester des Briutigams und Tochter des amtierenden Fiirsten Ercole d’Este
und gehorte somit zum engen Familienkreis des Brautpaares. Als Markgrafin
des benachbarten Mantua war sie vor allem aber eine Prominente des Festes, die
sich die Gelegenheit zu einem besonderen Auftritt nicht nehmen lieff: An einem
der Abende lud sie nebst der zentralen Hochzeitsgesellschaft den franzosischen
Botschafter zum Essen — im Hinblick auf den Einfluss Karls VIIIL eine politisch
wichtige Person — und widmete thm einen musikalischen Auftritt, bei dem sie
selbst Lieder zur Laute vortrug:'

E facta la cena cum Pintervenzione de molte parole amoroxe e acti suavissimi e
acostumati, la prefata signora marchexana col leuto in mano canto diverse canzo-
nette con melodie e suavita grandissima, quale havea servate per fare magiore ca-
reze ¢ honore al prefato signore Oratore.

Und nach dem Abendessen mit Vortrigen voller liebevoller Worte und stifester
und sittsamer Handlungen sang die besagte Frau Markgrafin mit der Laute in der
Hand verschiedene Canzonette mit Melodie und grofiter SiifRe, die ihr gedient
haben, um dem besagten Herrn Redner mehr Liebkosung und Ehre zukommen
zu lassen.

Der Auftritt hatte den gewiinschten Erfolg; man berichtete, wie begeistert die
geladenen Herrschaften waren.?

1 Eine Vertraute von Isabella d’Este Gonzaga, die Marchesa di Cotrone Eleonora Orsini del Bal-
zo, schreibt am 6. Februar 1502, dass diese am Vorabend »canto duj soneti et uno capitolo«
(»zwei Sonette und ein Capitolo sang«): Mantova, Archivio di Stato, Fondo Gonzaga (im Fol-
genden ASMn, FG), busta 1238, fol. 359f. Alessandro da Baesso berichtet am selben Tag, dass
ebenso der Frottolist Marchetto Cara bei dem Bankett auftrat (ebda., fol. 392).

2 Botschaftssckretir Nicolo Cagnolo im Diario Ferrarese di Bernardino Zambotti dall’ anno 1476
sino al 1504, hrsg. von Giuseppe Pardi, Bologna 1937 (Rerwm Italicorum scriptores, oridinata da
Lodovico Antonio Muratori, 24.7), S. 327. Alle Ubersetzungen sind eigene.

3 »... che questi signori furono tanto contenti che piti non se potria dire«: Marchesa di Crotone
an Francesco Gonzaga. Brief vom 6. Februar 1502, zit. nach Alessandro Luzio, Iabella d’Este e i
Borgia, Mailand 1915, S. 81.
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Im Hintergrund dieser Szenerie stand indes, dass die Begegnung zwischen
der Mantuaner Markgrafin und der Braut Lucrezia Borgia unter grofien Vorbe-
halten stattfand. Wenn Isabella in ihren eigenen Berichten die Feste generell als
so »kalt« aburteilte, dass sie licber in Mantua geblieben wire, »perche, a dire il
vero, sono pur queste noze fredde« (»denn, um die Wahrheit zu sagen, ist diese
Hochzeit wirklich kalt«),* ist dahinter verletzter Stolz dariiber zu vermuten,
thren ehemaligen Platz in Ferrara als ilteste Tochter aus der ehrwiirdigen Este-
Tradition ausgerechnet an die rufgeschadigte Borgia-Tochter abtreten zu miis-
sen, fiir die in Ferrara bereits die vierte Ehe anfing. Erschwerend kam hinzu,
dass fiir Isabella der neue, hochzeitsbedingte Familienverbund zwischen den
Borgia und den Este Einschrankungen ihrer politischen Handlungsbefugnisse
mit sich brachte — Vorbelastungen, die zwangsliufig Spuren im personlichen
Verhiltnis der Fiirstinnen hinterliefen.?

In der Schilderung der Hochzeitsfeierlichkeiten durch Isabella d’Este Gon-
zaga schnitten die musikalischen und dichterischen Darbietungen besonders
schlecht ab, angefangen beim Vortrag der ersten Komodie Epidico, »el quale de
voci e versi non fu gia bello« (»deren Stimmen und Verse bereits nicht schon
gewesen waren),® iiber fehlende Intermezzi in der zweiten Komodie Bachide”
bis zur auffillig enttiuschenden Musik einer einzelnen Moreske, »cosi trista che
non merita adviso« (»so trist, dass sie keine Erwihnung wert ist«).* Beeindruckt
zeigte sich Isabella einzig von Lucrezia Borgias Tanzkiinsten, fiir die diese be-

4 Isabella d’Este Gonzaga an Francesco Gonzaga, Markgraf von Mantua. Ferrara, Brief vom
3. Februar 1502, zit. nach Carlo d’Arco, »Notizie di Isabella d’Este, moglie a Francesco Gonza-
gax, in: Archivio storico italiano. Appendice 2 (1845), S.307.

5 Isabella und Francesco Gonzaga waren durch die neue Verbindung gezwungen, politischen
Opfern der Borgia-Politik die Unterkunft zu verweigern. Diesbeziiglich existiert eine Minuta
Francesco Gonzagas an Giovanni Gonzaga vom 2. Februar 1501, in der er sich dariiber beklagt,
Fliichtlinge aus Mailand den franzésischen Truppen auslicfern zu miissen. Vgl. A. Luzio, Isabel-
la d’Este e i Borgia (wie Anm. 3), S.62. Isabella sorgte offenbar dafiir, dass das Verhiltnis zu
threr Schwigerin bald im negativen Sinn zementiert wurde: Aus einem Briefiwvechsel mit dem
Isabella vertrauten Berichterstatter Bernardino de’ Prosperi aus Ferrara vom Juni 1502, d. h.
wenige Monate nach der Ferrareser Hochzeit, geht hervor, wie untréstlich Lucrezia Borgia iiber
die feindliche Begegnung mit Isabella gewesen sei und dass sie vergeblich auf eine Ausschnung
gehofft habe, so dass sie nun »50.000 Dukaten dafiir zahlen wiirde, sie nie kennen gelernt zu
haben«: zit. nach Alessandro Luzio und Rodolfo Renier, Mantova ¢ Urbino. Isabella d’Este ed
Elisabetta Gonzaga nelle relazioni famigliari e nelle vicende politiche, Turin 1893, S. 125.

6 Briefvom 3. Februar 1502, in: C. d’Arco, Notizie (wie Anm. 4), S. 306.

Briefvom 5. Februar 1502, ebda., S. 308.

8  Briefvom 3. Februar 1502, ebda., S. 307.
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kannt war.® Umso dringlicher war es daher, der Konkurrentin etwas entgegen-
zusetzen und zu demonstrieren, warum ihr selbst zu diesem Zeitpunkt bereits
der Ruf der »primadonna del mondo« vorauseilte.’ Entsprechend prisentierte
sich Isabella in Ferrara als Musikerin.

Dazu gehorte auch das Dekor: Es wird berichtet, dass sie an einem Tag des
Hochzeitsfestes ein besonderes Kleid trug, das mit »quella inventione di tempi
& pause«; dem musikalischen Emblem aus Mensur- und Pausenzeichen beniht
war, mit dem sie auch ihre Grotte hatte dekorieren lassen (sieche Abbildung 1,
S. 54). Zusammen mit dem Studiolo machte die Grotte das Herzstiick ihrer
personlichen Studierzimmer im Mantuaner Castello di San Giorgio des Palazzo
Ducale aus; sie waren die ersten ihrer Art, die sich eine Fiirstin einrichten lief3."?

Je nach Vorbildung und Horizont des Betrachters konnte man in dem Pau-
sen-Emblem ein relativ profanes, dsthetisches Spiel mit der Symmetrie; einen
Hinweis auf die Bedeutung von Musik als rekreativer Titigkeit in Regierungs-
pausen oder ein philosophisches Symbol neoplatonischer Prigung iiber die Dia-
lektik von Klang und Stille in der himmlischen Harmonie sehen. Zudem erin-
nert die Idee aller vier Grundmensuren an Ockeghems Missa Prolationum  stellt

9 In diesem Sinn lobt sie in cinem anderen Brief an ihren Ehemann vom 3. Februar 1502 die
Moresken, die als Zwischenakttinze in den Komodien dargeboten wurden: »... et inand
un’hora di nocte se principio lo Epidico, el quale de vod e versi non fu gia bello; ma le more-
sche che fra li attd furono facte, comparsero molto bene et cum grande galanteria« (»... und
um ein Uhr nachts fing der Epidico an, in denen die Stimmen und Verse nicht gerade schén
waren; aber die Moresken, die zwischen den Akten gemacht wurden, wirkten sehr gut und hat-
ten viel Galanterie«): ebda., S. 306. Diese Beobachtung trifft sich mit weiteren Beschreibun-
gen, denen zufolge Lucrezia die Moreska besonders gut und gerne tanzte. Isabella hatte
sich bereits im Vorfeld dieser Feste Informationen iiber Lucrezia Borgia zukommen lassen,
aus denen ihr besonderes Tanztalent hervorging. Vgl. A. Luzio, Isabella d’Este e i Borgia
(wie Anm. 3), S. 70-72.

10 So Niccold da Correggio, Hofmann, -dichter und Soldat in Ferrara und andere Hofleute tiber
Isabella d’Este Gonzaga laut einem Brief von Alessandro da Baesso an Isabella d’Este Gonzaga,
24. November 1494, ASMn, FG (wie Anm. 1), zit. nach Alessandro Luzio und Rodolfo Renier,
»Niccolo da Correggio«, in: Giornale storico della letteratura italiana 21 (1893), S.239.

11 Eleonora Orsini del Balzo (Marchesa di Cotrone) an Francesco Gonzaga. Brief vom 2. Februar
1502, ASMn, FG (wic Anm. 1) busta 1238, fol. 355f.

12 Vorbilder hierfiir waren die Isabella bekannten Studioli der Fiirsten Montefeltro in Urbino und
Gubbio, die auf die 1470er-Jahre zuriickgingen. Aus Belfiore, auerhalb von Ferrara, kannte sie
zudem das Studiolo ihres Onkels Leonello d’Este (ca. 1448-1463 erbaut), und auch in Mantua
selbst hatte man Federico Gonzaga, dem Schwicgervater Isabellas, 1478 cinen solchen Raum
bauen lassen.
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Abbildung 1: Emblem der musikalischen Mensur- und Pausenzeichen, Detail im De-
ckengewdlbe der Grotta von Isabella d'Este Gonzaga, Corte Vecchia, Palazzo Duca-
le, Mantua (/sabella d’Este. La primadonna del Rinascimento, hrsg. von Daniele Bini,
Quaderno di Civilta mantovana, 112, suppl., Modena 2001, S.195)

also einen Bezug zu einem der damals angesehensten Werke geistlicher Musik
und dariiber wiederum einen Zusammenhang von Musik, mathematischer Pro-
portion und asthetischer Schonheit her. Im Studiolo war zudem der Anfang von
Ockeghems Kanon-Chanson »Prenez sur moi votre exemple amoureux« als In-
tarsie eingearbeitet.”® In jedem Fall sollte iiber die raffinierte Wirkung eines sol-
chen Dekors auf einem Festkleid kein Zweifel bestehen.

13 Eine umfassende Deutung des Emblems gibt Adalberto Genovesi, »Due imprese musicali di
Isabella d’Este«, in: Atti e memorie dell’ Accademia nazionale Virgiliana 61 (1993), S.73-102. Er
interpretiert es als Inbegriff eines klassizistischen Renaissancedenkens, das sich in der Darstel-
lung von Gleichgewicht, Proportion und Symmetrie ausdriicke (S. 83f.). In diese Interpretation
fiigt sich der Bezug zur Ockeghem-Messe, auf den Dragan Plamenac aufmerksam machte
(»Ockeghem, Johannes«, in: Die Mustk in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Friedrich Blume,
Bd. 9, Kassel 1961, Sp.1830). Ockeghems Musik konnte iiber den Kontakt des Mailinder
Domkapellmeisters Franchino Gaffurio nach Mantua vermittelt worden sein; er reiste 1490
dorthin. Walter Kreyszig, »Gaffurio, Franchino«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwanrt,
2. Aufl., hrsg. von Ludwig Finscher, Personenteil, Bd. 7, Kassel 2002, Sp. 395. Die Intarsie der
Ockeghem-Chanson ist unter anderem erwihnt in: Sylvia Ferino-Pagden, Labella d’Este: >La
prima donna del mondo«. Fiirstin und Mizenatin der Renaissance, hrsg. von Wilfried Seipel,
Ausstellungskatalog des Kunsthistorischen Museumns Wien, Wien 1994, S. 191.
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Von diesem Bericht aus lassen sich verschiedene Aspekte der Musikforde-
rung der Isabella d’Este Gonzaga in und um Mantua im frithen 16. Jahrhundert
erschlieffen und dariiber hinaus generelle Aspekte des weiblichen Musikpatro-
nats in diesem Kontext: Isabella d’Este Gonzaga setzte Musik zur Selbstinsze-
nierung und Distinktion ein und verfolgte damit im Rahmen der Normen, die
eine Fiirstin ihres Standes nutzen und iiberschreiten konnte, letztlich kulturpoli-
tische Interessen.

Die Frottola — eine Modellgattung fur Firstinnen-Hofe

Bei der musikalischen Gattung, die Isabella d’Este Gonzaga in Ferrara zu Gehor
brachte, handelt es sich um die Frottola, Strophenlieder verschiedener Versma-
B¢ zu drei bis vier Stimmen mit italienischsprachigem Text, die meist von einer
Person gesungen und mit der Laute begleitet wurden. Weitere Singer und In-
strumentalisten konnten die Begleitung erganzen.

Zum Zeitpunkt der Hochzeitszeremonie 1502 war die Frottola die zentrale
weltliche Hofmusik; allerdings stand ihr die Phase grofiter Popularitit noch
bevor: Nachdem es sich im 15. Jahrhundert zunachst um eine miindliche Dich-
ter-Musiker-Praxis gehandelt hatte, die nur vereinzelt in Handschriften doku-
mentert ist, wurde die Musik durch den Aufschwung des Notendruckwesens
Anfang des 16. Jahrhunderts starker verbreitet und entwickelte erst das Profil
einer kompositorischen Gattung. Aus diesem Anlass fasste der Verleger Ottavi-
ano Petrucci Vertonungen unterschiedlicher Versformen unter dem Oberbegrift
»Frottola« zusammen; weitere flinfzehn Drucke anderer italienischer Musikver-
leger mit dhnlichem Inhalt erschienen in einem langeren Zeitraum von 1510 bis
1531. Gegen 1530 erschopfte sich die Nachfrage nach Neuauflagen oder neuen
Drucken; die Frottola entsprach nun offenbar nicht mehr dem Zeitgeschmack.'*

Es ist bekannt, dass die Frottola somit die erste weltliche Vokalmusikgat-
tung genuin italienischer Pragung ist, weniger jedoch, dass sie darin wesentlich
an ein genuin weibliches Patronat gebunden war. So ist die Férderung der Gat-
tung durch das Musikpatronat Isabella d’Este Gonzagas eher ein Musterbeispiel
als ein Sonderfall fiir eine von Frauen geforderte und praktizierte Hofmusik und
Literatur. Ideal vorbereitet durch die so innovative wie durch ihre kiinstlerische
Raffinesse beeindruckende Praxis der Este, fand sie bald generell an den fiihren-
den Hofen Norditaliens Verbreitung. Am Hof der Este hatte Musik als Repri-

14 Fiir einen Uberblick iiber die wichtigsten Quellen der Gattung vgl. Claudio Gallico (nach Wal-
ter Rubsamen), »Frottola«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Aufl., hrsg. von Lud-
wig Finscher, Sachteil, Bd. 3, Kassel 1995, Sp. 894.

55




Sabine Meine

sentations- und Bildungsgut unter Ercole d’Este, Isabellas Vater, eine zentrale
Rolle gespielt; und auch Eleonora d’Aragona Este, Ercoles Gattin, hatte vom
Neapolitanischen Hof eine reiche Musiktradition nach Ferrara mitgebracht.
Isabella war in Ferrara durch den bekannten Kantor Johannes Martini im Ge-
sang unterrichtet worden, spielte Clavichord und lernte in Mantua zudem, auf
der Vihuela da mano, Lira da braccio und Viola da gamba zu spiclen.”

Die jiingere Schwester Beatrice setzte eine entsprechende Musiktradition
nach ihrer Heirat mit Ludovico Sforza Ende Januar 1491 in Mailand fort.
Demnach hitte sich die Frottola-Praxis sicherlich auch in Mailand noch starker
verbreitet, wenn Beatrice nicht bereits 1497, im Alter von 22 Jahren, verstorben
wire. Isabella d’Este Gonzaga dagegen konnte ihre Musikforderung bis ins ho-
here Alter fortsetzen; sie starb 1539 mit 65 Jahren.

Die Frottola wurde aber auch von Fiirstinnen gefordert, die weniger Affini-
tat zu dieser Praxis mitbrachten, da die Gattung geradezu ideal auf die Struktur
cines Furstinnenhofs zugeschnitten war. So zeigt der Vergleich zwischen der
Praxis der Isabella d’Este mit derjenigen von Lucrezia Borgia, dass beide Fiirs-
tinnen tiiber einen eigenen Hof mit dhnlichem Etat verfligten, der jedoch in
puncto Musik institutionell eingeschrinkt war: Die Kapellen, der zentrale Be-
reich fur die geistliche Musikpraxis und die Ausbildung der Kantoren sowie die
Militairmusik, blieben bekanntermafien dem Fiirsten vorbehalten. Dadurch blieb
der Fiirstinnenhof von reprasentativen, raumfiillenden Aufgaben generell aus-
genommen und das Instrumentarium reduziert. In Anlehnung an die Trennung
der »capella alta« von der »capella bassa« fehlten am Fiirstinnenhof die lauteren
Blasinstrumente.'® Beide Fiirstinnen hatten jeweils fiinf bis siecben Musiker an-
gestellt) Sianger, Streicher, Lautenisten und einen Trommler bzw. Tanzmeister,
die vorwiegend solistische Aufgaben iibernahmen. Isabella stand zudem ein
Organist zur Verfligung.'”

15 Fir ausfithrlichere Daten zur Biographie von Isabella d’Este Gonzaga vgl. Sabine Meine, »Isa-
bella d’Este Gonzaga«, Grundseite im Internet-Projekt MuGi (Musik und Gender im Internet),
Online-Publikation in: http://mugi.hfit-hamburg.de. Fiir eine detillierte Darstellung der Mu-
sikausbildung Isabellas vgl. William F. Prizer, » >Una Virti molto conveniente a madonnes: Isa-
bella d’Este as a Musician, in: Journal of Musicology 17 (1999): A bivthday tableau for H. Colin
Slim, S.10-49.

16 Der bereits im Hochmittelalter eingerichteten Trennung zwischen lauten und leisen Instrumen-
talensembles bzw. einer »capella alta« mit Trompetern, Pfeifern und Posaunisten und einer
»capella bassa« mit Lautenspielern und Streichern entsprach auch eine riumliche; es konnte auf
der Empore, im Saal oder im intfimeren Rahmen, in der Camera oder im Studiolo musiziert
werden. Vgl. Klaus Hortschansky, »Musiklebens, in: Die Musik des 15. und 16. Jahrbunderts,
hrsg. von Ludwig Finscher, Laaber 1980, S. 63.

17 W. F. Prizer, Una virthi (wie Anm. 15), S. 19.
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Diese Musikstruktur des Fiirstinnenhofes ging mit moralischen Konnotatio-
nen einher. In Baldassare Castigliones Libro del cortegiano (Florenz 1528) wird
betont, wie unvorteilhaft es gerade fiir Damen sei, sich mit den falschen In-
strumenten zu umgeben, nimlich mit »tamburri, piffari« oder »trombe«.'® Zwei
Aspekte sind dabei bedenkenswert: Die Tugendhaftigkeit einer Frau stellte stets
auch ein Modell des Hofischen schlechthin dar, da sie militirischen und anderen
groben Aufgaben enthoben war und sich besser auf die von Miannern wie Frau-
en geforderten feinen Verhaltensformen konzentrieren konnte, zumal die ver-
starkte Ausiibung kiinstlerischer Tugenden fiir eine Frau, anders als fiir den
Hofmann, nicht die Gefahr einer allzu starken Verfeinerung mit sich brachte.
Dementsprechend befiirwortete Isabella das Lautenspiel ihrer Schwiegertochter
mit dem Argument, das Musizieren sei »una virti molto conveniente a madon-
ne in questa nostra eta« (»eine Frauen sehr gemifle Tugend in dieser unserer
Zeit«)." Dariiber hinaus konnte cine herausgehobene Personlichkeit tiber die
von ihr als Hofdame erwartete Zuriickhaltung hinausgehen und Musik gezielt
als Machtattribut einsetzen.

(Dichter-)Musiker im Spannungsfeld weiblicher Konkurrenz

Ideal, wie die Struktur der Frottola-Praxis auf die Bedingungen des Fiirstinnen-
hofs zugeschnitten war, verwundert es nicht, dass Isabella d’Este Gonzaga als
Forderin der Gattung Konkurrenz bekam. Nach eineinhalb Jahrzehnten, in de-
nen ihr am eigenen Hof und dem ihres Mannes die zwei beriihmtesten Frotto-
listen zu Diensten gestanden und mafigeblich zur Reputation des Mantuaner
Musikpatronats beigetragen hatten, belebte sich auch die Situation im benach-
barten Ferrara erheblich: Bartolomeo Tromboncino, neben seinem Kollegen
Marchetto Cara der damals nambhafteste Frottolist, ist zuerst 1489 in Mantua
nachgewiesen, wurde offenbar bereits kurz nach Isabellas Einzug in die Stadt
1490 ihr personlicher Musiker und Lehrer und blieb es lange, bis er dann jedoch
1506 in den Rechnungsbiichern des Hofes von Lucrezia Borgia erscheint.

18 Baldesar Castiglione, 17 libro del cortegiano, hrsg. von Walter Barberis, Turin 1998, Buch II,
Kap. 8, S.266.

19 Isabella d’Este Gonzaga an Anna d’Alengon, Marchesa di Casale Monferrato. Brief vom
11. Dezember 1517, ASMn, FG (wie Anm. 1), busta 2997, libro 35, fol. 8.

20 Vgl. William F. Prizer, »Tromboncino, Bartolomeox, in: The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, 2. Aufl., hrsg. von Smnley Sadie, London 2001, Bd. 25, S. 758, und Lothar
Schmidt, »Cara, Marchetto«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Aufl., hrsg. von
Ludwig Finscher, Personenteil, Bd. 4, Kassel 2000, Sp.160. Tromboncinos Zuordmung zu
Isabellas Hof ist iiber einige seine Person betreffenden Zahlungsberichte, Mandate und Dekrete
belegt, die simtlich auf Isabella oder ihren Sekretir Benedetto Capilupo zuriickgehen. Isabella
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Angesichts der geradezu legenddren Spannung zwischen den beiden Fiirs-
tinnen wirkt es in der Tat wie ein strategischer Schachzug Lucrezias, den be-
rithmten Tromboncino nach langen Dienstjahren an Isabellas Hof nach Ferrara
abzuwerben. Sie diirfte Isabella damit an einem der sensibelsten Punkte ihres
kiinstlerischen wie mazenatischen Selbstverstindnisses getroffen haben, war ihr
Bartolomeo personlich doch so wichtig, dass sie ihn selbst gegen ihren Ehe-
mann verteidigte, nachdem der Musiker seinen Ruf durch Mord an seiner eige-
nen Frau im Jahr 1499 aufs Spiel gesetzt hatte.”’ Dass die Konkurrenzsituation
unter den Fiirstinnen bis in Fragen des Musikpatronats reichte; spiegelt sich
nicht zuletzt darin, dass die meisten Musiker an Lucrezias Hof zuvor in Mantua
gewesen waren.

In Ferrara bezog Bartolomeo Tromboncino das absolute Spitzengehalt von
465 Lire im Jahr. Er verdiente damit mehr als drei Mal so viel wie der Tanz-
meister Ricciardetto; der der nichst best bezahlte Musiker in Lucrezias Diens-
ten war, und dies an einem Hof, wo Tanz besonderen Stellenwert hatte. Die
verbleibenden vier anderen Musiker erhielten weniger als ein Viertel von diesem
(siche Tabelle 1, S. 59).

Tromboncino war damals der zweitbest bezahlte Hofangestellte tiberhaupt,
er blieb nur hinter dem Dichter Tebaldeo zurtick, der mit 620 Lire jahrlich die
Hochstsumme am Hof verdiente (und damit genauso viel, wie es im Ausnah-
mefall Josquin Desprez’ am Hof von Ercole d’Este zwischen 1503 und 1504 der
Fall war.**) Ein Arzt verdiente im selben Jahr nur gut die Hilfte von Trombon-

belegr, die simtlich auf Isabella oder ihren Sekretir Benedetto Capilupo zuriickgehen. Isabella
sprach mit Selbstverstindlichkeit auch gegeniiber anderen von Aufgaben, die Tromboncino fiir
sie erledigte, etwa in einem Brief an ihren Bruder Kardinal Ippolito d’Este 1498, vgl. William F.
Prizer: »Isabella d’Este and Lucrezia Borgia as Patrons of Music: The Frottola at Mantua and
Fermara«, in: Journal of the American Musicological Society 38 (1985), S.1-33, Dok. 6, S. 32. Mar-
chetto Cara war seit 1494 ausschlieflich Musiker ihres Mannes; die ihn betreffenden Abrechun-
gen stammen von Francesco Gonzaga und seinem Sekretir Antimaco, vgl. ebda. Dok. 6-10, 12
und 19, S.231-235 und S. 241.

21 Vgl Isabellas Brief an Francesco Gonzaga vom 25. Juli 1499, ASMn, FG, (wie Anm. 1): Lette-
re originali dei Gonzaga, busta 2113, und Copialettere, busta 2993, fol. 23, verdffentlicht durch
Francesco Luisi, La musica vocale del Rinascimento, Turin 1977, S.71. Eine englische Uberset-
zung findet sich bei W. F. Prizer, Courtly pastimes (wie Anm. 20), S. 57. Prizer war es auch, der
hinter Tromboncinos Wechsel nach Ferrara zuerst cin Indiz fiir einen produktiven Konkurrenz-
faktor unter den Fiirstinnenhéfen vermutete. Vgl. William F. Prizer, Isabella d’Este and Lucre-
zia Borgia (wie Anm. 20).

22 620 Lire entsprechen dabei 200 Dukaten. Vgl. Lewis Lockwood, Music in Renaissance Fervara
1400-1505, Oxford 1984, ital.: La Musica a Ferrara nel Rinascimento. La creazione di un centro
musicale nel XV secolo, Bologna 1987, S.251. Auf S.223 ebda. wird deutlich, dass es sich dabei
um eine exzeptionelle Summe handelte.
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Tabelle 1: Besoldungsliste an Lucrezias Hof fir das Jahr 1506, ausgestellt
am 31. Dezember 1506 (Archivio di Stato, Modena, Fondo d’'Este, Ammini-
strazioni dei principi, busta1130, fol. 93'- 94")

a) Musiker

[9.] Dionixe da mantua dito Papino per havere servito mixj dodexe in ragione de
L 8el mexe - L. 96.

[13.] Messer Niccolo de Padovacantore per havere servito mixj dodexe in ragione de
L.8 el mexe - L 96.

[16.] Tromboncino cantore per havere servito mixj dodexe in ragione de L. 38 [sol-
di] 15 el mexe — L 465.

[17.] Rizardettj Tanborino per havere servito mixj dodexe in ragione de L. 12 [sol-
di] 8 dato el mexe — L. 148 [soldi] 16

[66.] Pozino Cantore per havere servito mixj duj che comenzo a di primo de novem-
bre in ragione de L. 8 dato el mexe — L. 16.

b) andere

[3.] Maestro Lodovigo Bonazolo medigo per havere servito mixj dodexe in ragione
de L. 20 dato el mexe — 240.

[4.] Messer Antonio Tibaldeo per havere servito mixj sodexe in ragione de L. 51
[soldi] 13 [denari] 4dato el mexe — L. 620

[22.] Teumio panatro per havere servito mixj dodexe in ragione de L 3 dato el mexe
-L 36--

[23.] Zoanne de Formento sopra chuogo per havere servito mixj dodexe in ragione
di L 4dato el mexe — L 48 ——.

[25.] M Pecino chuogo per havere servito mixj due e mezo in ragione di L 4 dato el
mexe—L 10—-.

cino (siehe Tabelle 1, b, [3.]), ein Bécker oder Koch mit 4 Lire monatlich nur
die Halfte des niedrigsten Musikergehaltes an Lucrezias Hof (siehe Tabelle 1, a,
[9.,13.,66.] und b, [22.; 23., 25.]).

Im Vergleich zu den Gehiltern der Kapellmusiker am Fiirstenhof von Alfon-
so d’Este im selben Jahr 1506, die sich zwischen monatlich 3 Lire fiir die Can-
tori und 24 Lire fiir den Posaunisten Piero bewegten,* wirken die Zahlungen
flir Lucrezias Musiker erstaunlich hoch. Da jedoch Geld damals bekannterma-
Ben nur ezne Form der Zahlung war, muss man vorsichtig dabei sein, von den

23 620 Lire entsprechen dabei 200 Dukaten. Vgl. Lewis Lockwood, Music in Renaissance Ferrara
1400-1505, Oxford 1984, ital.: La Musica a Ferrara nel Rinascimento. La creazione di un centro
musicale nel XV secolo, Bologna 1987, S.251. Auf' S. 223 ebda. wird deudich, dass es sich dabei
um eine exzeptionelle Summe handelte.

24 Vgl. die Gehaltslisten in Modena, Archivio di Stato, Fondo d’Este (im Folgenden ASMo, FE),
Amministrazione dei principi, busta dei salariati 17.
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Gehiltern auf das Ansehen der Angestellten zu schlieflen. Dennoch scheint es
plausibel, von Lucrezias Zahlungen auf Sonder- und Solistenrollen der Musiker
zu schlieflen, war doch am Firstinnenhof bei hochstens sechs Musikern die
Verpflichtung fiir jeden Einzelnen zweifellos bedeutender. Eindeutig bleibt in
jedem Fall der herausragende Status von Bartolomeo Tromboncino.” Die Fra-
ge, ob es letztlich finanzielle Vorteile waren, durch die er nach Ferrara abge-
worben werden konnte, bleibt mangels Quellen weiterhin offen.

Die Konkurrenzsituation zwischen Mantua und Ferrara scheint kein Einzel-
fall, sondern vielmehr ein kulturpolitisches Paradigma gewesen zu sein. So wirkt
die Situation zwischen den Fiirstinnen in Mailand derjenigen zwischen Isabella
d’Este und Lucrezia Borgia erstaunlich dhnlich. Ein Jahr, nachdem Isabella
d’Aragona 1489 an den Hof der Sforza in Mailand eingeheiratet hatte, fand dort
eine »Festa del Paradiso« statt, die zum Ziel hatte; das Ansehen der neapolitani-
schen Fiirstin in Mailand zu stirken, die dafiir traditionelle Tdnze aus Neapel
einsetzte.”* Ahnlich wie in der spanischen Borgia-Tradition fand die Profilierung
bei Isabella d’Aragona offenbar wesentlich {iber Tanz statt. Als zwei Jahre spa-
ter, 1491, in dasselbe Schloss Beatrice d’Este einzog, entwickelte sich ein
Konkurrenzverhiltnis, das Stoff fiir Legenden lieferte. Ein Geschichtsschreiber
schrieb der Fiirstinnenrivalitit politische Qualititen geradezu mythologischer
Tradition zu, indem er so weit ging zu behaupten, dass die Feindschaft der bei-
den zugereisten Flirstinnen schuld an der franzosischen Invasion in Mailand
gewesen sei, und nicht etwa Herzog Ludovico Sforza selbst, der die Franzosen
eingeladen hatte, um 1494 gegen Neapel zu kimpfen.”” Ahnlich wie die weibli-
che Gestalt der Helena als mythisch-fiktive Projektionsfliche gedient hatte, um
den Kampf um Troja zu eroffnen, ist hier eine unrealistische, aber aufschlussrei-

25 Bezeichnend ist, dass Tromboncino einige Jahre spiter, 1511 und 1512, mit exakr derselben
Spitzenentlohnung von 38 Lire 50 soldi (bzw. 465 Lire jihrlich) als Gastmusiker in den Zah-
lungsbiichern von Ippolito d’Estes Hof erscheint. Dort ist diese Summe noch weitaus hoher
einzuschitzen, da Ippolito seine Musiker und anderen Angestellten ansonsten ausschlieflich in
Brot und Wein auszahlte. In den Ferrareser Krisenjahren, in denen Lucrezias Hof diese Summe
nicht mehr aufbrachte und die Hofmusik drastisch reduzieren musste, konnte Tromboncino auf
diese Art in der Umgebung bleiben, bis er 1513 letztlich wieder fiir einige Jahre bis 1517/18 in
Lucrezias Dienste trat. (William F. Prizer, »Games of Venus: Secular Vocal Music in the Late
Quattrocento and Early Cinquecentox, in: Journal of Musicology 9, 1991, S.46.) Gehalter waren
demnach kein Geheimnis.

26 Paul und Lora Merkley nehmen an, dass es sich um Tinze handelte, die Isabella d’Aragona
Sforzas Tanzmeister eigens fiir sie choreographiert hatte. Paul A. und Lora L. M. Merkley, Mu-
sic and Patvonage in the Sforza Court, Turnhout 1999 (Studi sulla storia della musica in Lombar-
dia, 3), S.419.

27 Bernardino Corio, Storia di Milano, hrsg. von Anna Morisi Guerra, 2 Bde., Turin 1978 (I clas-
sici della storiografia, 4), S. 1477.
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che Ubertreibung am Werk. Es wird deutlich, dass die Fiirstinnen in ihren kul-
turellen Handlungen >politisch¢ agierten und wahrgenommen wurden, nimlich
in einer Weise, die weit {iber deren kiinstlerische Bedeutung hinaus auch fiir das
Anschen der Herrscherinnen sowohl im Geflige ihrer Stadt als auch im Ver-
gleich mit anderen Herrschenden prigend war. Paul und Lora Merkley folgern
daraus eine entsprechende Dynamik beziiglich der Musikférderung am Mailin-
der Hof: » ... it is interesting to consider the >courtly ornament« that each of
these patrons practised and developed, and to conjecture that their presence in
the same castle might have prompted them to cultivate the patronage of music
eagerly, not only for personal pleasure, but as a means of projecting their court-
ly standing and identities.«** So bruchstiickhaft bislang die Kenntnisse tiber das
Musikpatronat der Mailinder Fiirstinnen sind, ist in der Tat davon auszugehen,
dass Konkurrenz unter Frauen auch in diesem Bereich fiir Dynamik sorgte. Ein
Lautenist und Sanger wie Andrea Cossa, der Hofmann und Soldat neapoli-
tanischer Herkunft von Beatrices Ehemann Herzog Ludovico Sforza am
Mailander Hof war und als Musiker auch vor Isabella d’Aragona aufspielte, wird
durch die reichhaltigen musikalischen Erfahrungen der Este-Fiirstin neue Im-
pulse und Anregungen empfangen haben.”” Ob in Mailand, Ferrara oder Man-
tua — jeweils gewinnt man den Eindruck eines netzwerkartigen kulturellen
Wettbewerbs, bei dem allerdings die Este-Fiirstinnen, Isabella und Beatrice,
eine herausragende Rolle spielten.

Exemplarisch flir das Konkurrieren unter den Hofen ist der Fall des Serafino
Ciminelli del’Aquila; des um 1500 berithmtesten Dichter-Musikers, der ab Mit-
te der 1490er-Jahre in Norditalien, unter anderem in Urbino, Mailand und
Mantua, wirkte. Von 1497 bis 1498, direkt nach dem frithen Tod der jiingeren
Schwester Beatrice, gelang es Isabella d’Este Gonzaga, Serafino von Mailand an

28 P.und L. Merkley, Music and Patronage (wie Anm. 25), S.421.

29 Andrea Cossa (Coscia) wird Bedeutung in der Biografie des beriihmten Dichter-Musikers Sera-
fino Ciminelli del’Aquila Bedeutung zugemessen; Vincenzo Calmeta, Serafinos erster Biograf,
schrieb ihm die Rolle zu, Serafino am Mailinder Hof erstmalig mit der neapolitanischen Stram-
botto-Tradition des Dichter-Musikers Benedetto Gareth, genannt Il Cariteo, bekannt gemacht
zu haben, mit der Serafino besonders erfolgreich wurde. (»Vita del facondo poeta vulgare Sera-
fino Aquilano per Vincenzo Calmeta composta«, in: Calmeta, Vincenzo, Prose ¢ lettere edite ¢ i-
nedite, hrsg. von Cedil Grayson, Bologna 1959, Collezione di opere inedite o rare, 121, S.59,
60-77 und 63) Wahrscheinlicher ist jedoch, dass Serafino diese Tradition bereits aus Neapel
kannte; Gareth war schon 1467/68 dort und auferordentlich bekannt. Vgl. Lothar Schmidt,
»Benedetto Gareth (Benet Garrett, gen. Il Chariteo)«, in: Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, 2. Aufl., hrsg. von Ludwig Finscher, Personenteil, Bd. 7, Kassel 2002, Sp.546f. Zur
Musikpraxis am Hof von Isabella d’Aragona siche P. und L. Merkley, Music and Patronage (wie
Anm. 25), S.422.
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den eigenen Hof abzuwerben und sich tiber einige Zeit das Vorrecht auf den
Kiinstler zu sichern.

Besonders im Hinblick auf den wenige Jahre spiter erfolgenden Einschnitt
des Notendruckwesens ist es bemerkenswert, welche Anstrengungen Isabella
unternahm, um ein neues Gedicht bzw. Lied Serafinos den unmittelbar benach-
barten Hofen vorzuenthalten. Als ihr Bruder, Kardinal Ippolito d’Este aus Fer-
rara, sie in einem Brief vom 25. April 1498 bat, ihm »qualche bona cosa da Se-
raphino« (»etwas Gutes von Seraphino«) zu schicken, moglichst einige seiner
»strambotti et qualche altra cosa zentile che habbia composto nuovamente«
(»Strambotti und andere nette Sachen, die er neu komponiert habe«),* machte
Isabella mit ihrer Antwort unmissverstandlich deutlich, dass ihr das Privileg auf
den Kiinstler mehr bedeutete als ein privates Vergniigen:

Seraphino mi ha dicto che la S. V. desydera copia del capitulo suo dil sogno. Io,
benche havessi pensato non lo dare molto fora, tamen ho voluto exceptuare la
S. V. di questa deliberatione e mandargliene la qui inclusa copia tolta da
Poriginale proprio, del quale privai Seraphino per essere io sola che I’havesse.
Prego bene la S. V. che lo habbia charo né sia molto facile a compiacerne altri,
anzi (se lo puo fare) non lo dia ad alcuno, perché serei contenta poterlo havere
presso me qualche tempo che’l fosse divulgato; e se il altro posso gratificare la
S.V. comandi et a lei mi raccomando. Credo ben perho che 1 sera gran fatica a
poterlo tenire che ‘l non esca fuori.

Mantue, XXVII maijj 1498.*

Seraphino hat mir gesagt, dass Eure Herrschaft eine Abschrift seines Capitolos
iiber den Traum wiinscht. Obwohl ich nicht gedachte; es viel nach auflen zu
geben, habe ich E. H. von diesem Beschluss ausnehmen und ihm hier beiliegend
eine Abschrift, direkt vom Original enthommen, schicken wollen, das ich Se-
raphino vorenthalten habe, um dessen einzige Besitzerin zu sein. Ich bitte E. H.
sehr, dass er [das Capitolo] wert halte und es nicht leicht andem zuginglich ma-
che, sogar (wenn er es vermag) es niemandem gebe, denn ich wire froh, es einige
Zeit bei mir zu haben, damit es sich nicht verbreite; und wenn ich Euch mit an-
derem helfen kann, lasst es mich wissen und ich empfehle mich Euch. Ich glaube
allerdings sehr, dass es eine grofie Anstrengung sein wird, es [zurtick]halten zu
konnen, dass es nicht nach aufien dringt.

Mantua, XVII Mai 1498.

Offensichtlich hatte sie sich das Vorrecht fiir das Original eines neuen Gedichts
Seraphinos eingeriumt, und den Bruder bedringte sie formlich, das besagte
Capitolo entsprechend vorsichtig zu benutzen und méglichst nicht vorzeitig

30 Ippolito d’Este an Isabella d’Este Gonzaga. Brief vom 25. April 1498, ASMn, FG (wie Anm. 1)
busta 1187, ohne Zihlung, zuerst verdffentlicht in Vittorio Cian, Un decennio della vita di
M. Pietro Bembo (1521-1531), Turin 1885, Reprint Bologna 1982, S.233.

31 Zit. nach ebda.
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kursieren zu lassen. Im Hintergrund ihrer fordernden Erklirung, sie habe es an
sich »einige Zeit« bei sich behalten wollen, muss die Idee gestanden haben, die
neuen Verse als erste vor Gésten musizieren lassen zu kénnen, um einmal mehr
die Sonderstellung ihres Hofes zu prasentieren. Dass Kardinal Ippolito weder
das erste Mal einen solchen Wunsch duflerte, noch der einzige war, der offenbar
Isabella d’Este Gonzaga beneidete, unmittelbar an der Quelle neuer Kompositi-
onen des namhaften Dichter-Musikers zu sitzen, belegen weitere Briefwechsel
mit den benachbarten Hoéfen.

Wenn vor und um 1500 in dieser Art um die Verse der Dichter-Musiker ge-
buhlt wird, steht das Medium der Dichtung zweifellos im Vordergrund; deren
Vertonung stellte damals offenbar noch keinen Eigenwert dar. Es zeigt sich da-
bei allerdings, dass Isabella d’Este Gonzaga als Mazenin bereits Bewusstsein fiir
den Wert literarisch-musikalischer Kunst {iberhaupt und den namhafter Auto-
ren entwickelt hatte, dass dies aber bei den Dichter-Musikern selbst noch nicht
der Fall zu sein schien. Auf eine Anfrage Isabellas an den Ferrareser Hofdichter
Niccolo da Correggio, ihr ein bestimmtes seiner Gedichte zu schicken, antwor-
tete dieser, wie schwierig und zufillig es gewesen sei, bestimmte »Strophen«
wieder zu finden, »perché io non tengo conto né copia di stanzie; puro a caso si
sono ritrovate queste nel mio archetipo« (»denn ich bewahre weder Abschriften
noch Strophen auf; nur zufillig haben sie sich wieder gefunden in meinem Ori-
ginal«).* Womoglich aber wollte der Dichter mit einer solchen Aussage auch
gezielt den Eindruck kiinstlerischer Spontaneitit erwecken.

Die spdtere Situation Bartolomeo Tromboncinos zeigt dann jedoch eine sig-
nifikante Veranderung: 1518 verlief er den Hof von Ferrara und ging nach Ve-
nedig, um dort so erfolgreich »Gentildonne« zu unterrichten, dass er sich mit
seiner Familie in der Stadt niederlassen konnte.*? Nicht zufilligerweise in Vene-
dig, der Stadt des Notendrucks schlechthin, hat er sich einen neuen musikali-
schen Markt weiblichen Musizierens eroffnet, der ihm nach jahrzehntelanger
Abhingigkeit die Emanzipation vom Hof erméglichte. 1521 forderte er dann

32 Niccold da Correggio an Isabella d’Este Gonzaga. Ferrara, Brief vom 7. Juli 1507, ASMn, FG
(wie Anm. 1), zit. nach Niccold da Correggio, Opere: Cefalo — Psiche — Silva — Rime, hrsg. von
Anronia Tissoni Benvenuti, Bari 1969 (Scrittoro d’Ttalia, 244), S.503. Von den entsprechenden
Strophen gibt es leider keine Spur.

33 Dies geht aus einem Brief des Ferrareser Botschafters in Venedig, Giacomo de’ Tebaldi, an
Lucrezia Borgia vom 19. Juli 1518 hervor. ASMo, FE (wie Anm. 23), Cancelleria ducale, Este-
ro, Ambasciatori, Venedig, busta 14. Darin heifit es, Tromboncino sei momentan durch seine
neuen Unterrichtsaktivititen unabkémmlich; jeden Tag kimen neue Einkunftsmoglichkeiten
hinzu, die er nicht unterbrechen kénne. »... ha commindato a insegnare a gentildonne, et ogni
qual di trova novo guadagno«. Der Brief ist vollstindig publiziert in W. F. Prizer, Games of
Venus (wie Anm. 24), S. 7, und Appendix, Dok. 2, S. 54.
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auch beim Venezianischen Senat erfolgreich ein Komponistenpatent fiir seine
eigenen Kompositionen ein.* In der Konsequenz war ein Exklusivanspruch an
die Komponisten und ihre Musik, von der das Ansehen einer Fiirstin wie Isabel-
la wesentlich profitiert hatte, nun nicht mehr aufrechtzuerhalten. Damit wird
zugleich deutlich, dass das Prinzip der kiinstlerischen Autoritit gegeniiber dem
des Patronats an Bedeutung gewann.

»Haimé il cor, aimé la testa« — Frither musikalischer Petrarkismus als
kulturpolitischer Kunstgriff fiir und von Frauen

1504 wandte sich Isabella d’Este Gonzaga an ihren fritheren Hofdichter Niccolo
da Correggio aus Ferrara (1450-1508) mit der Bitte, ihr eine Petrarca-Canzone
zur Vertonung auszuwiahlen. Bei der Etablierung des Petrarkismus in Nordita-
lien haben seine Dichtungen eine zentrale Rolle gespielt; da Niccolo seine Ge-
dichte selbst zur Lira vortragen konnte, ist davon auszugehen, dass er Isabella
zudem ein Berater in musikalischen Fragen war.*

Die Korrespondenz zwischen Niccolo da Correggio und Isabella sowie
entsprechende Nachweise in Frottola-Biichern lassen sich als erste Indizien
dafiir lesen, dass Isabella die Forderin eines frithen musikalischen Petrarkismus
war, der ausgehend von hofischen Huldigungsformen um 1500 bis zu den
Publikationen der letzten Frottola-Biicher Petruccis (1514) musikalisch auffallig
verschiedene Formen annahm. Exemplarisch fiir einen Teil der Sonettverto-
nungen ist die Antwort Niccolos an seine Patronin:

Io ho ellecta una [poesia] di quelle che piti mi piace ... gli ne mando una mia
composta a quella imitazione, a cio che facendo fare canto sopra la petrarchesca,
con quello canto medesimo potessi anche cantare la mia, se non li dispiacera, e
non solo questo, ma anche un’ altra de una reconciliazione d’amore composta a
foggia di quella pure del Petrarca ...«

Ich habe ein [Gedicht] von denen ausgewahlt, die mir am besten gefallen. ... Da-
zu schicke ich Euch noch eines von mir, das nach diesem [Muster] gemacht ist, so
dass Ihr mit demselben Gesang, den Ihr tiber das Petrarca-Gedicht setzt, auch
meines singen konnt, wenn es Euch nicht missfallt; und nicht nur das; [ich schi-

34 Vgl. W. F. Prizer, Games of Venus (wie Anm. 24), S. 7.

35 Es ist eine Korrespondenz iiberliefert, nach der sich Isabella vom dem Dichter eine Lira auslieh.
Niccolo da Correggio an Isabella d’Este Gonzaga. Brief vom 8. Juli 1493, ASMn, FG (wie
Anm. 1), busta 1313, fol. 575. Der Brief ist vollstindig publiziert in A. Inzio und R. Renier,
Niccolo da Correggio (wie Anm. 10), S. 247f.

36 Niccolo da Correggio an Isabella d’Este Gonzaga. Brief vom 23. August 1504, ASMn, FG (wie
Anm. 1), zit. nach N. da Correggio, Opere (wiec Anm. 31), S. 502.
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cke Euch] auch ein anderes tiber eine Liebesversohnung in der Art des Petrarca-
Gedichtes ...«.

Er schickte somit Isabella das gewiinschte Petrarca-Gedicht, »Si ¢ debile il filo«,
und dariiber hinaus Imitationen von ihm selbst und schlug vor, diese in dersel-
ben Vertonung zu musizieren.”

Von der Praxis, unterschiedliche Texte in derselben Vertonung zu singen,
zeugen in den Frottola-Biichern Modelle fiir das Singen von Sonetten (siche
Notenbeispiel 1).* Dabei handelt es sich in der Regel um nur drei vertonte Ver-
se A B C, bei denen nach B und nach C eine Wiederholung vorgesehen ist.*

Modo de cantar fonctels 14
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Notenbeispiel 1: Frottole |1V, Venedig [1505], 21507: Ottaviano Petrucci (RISM 15072),
fol. 14: Modo di cantar sonetti

Die einzelnen Quartinen und Terzinen des Sonetts werden wie Strophen be-
handelt, die sich nur durch Wiederholung des vertonten Verses B voneinander

37 Niccold da Correggio an Isabella d’Este Gonzaga. Brief vom 23. August 1504, ASMn, FG (wie
Anm. 1), zit. nach ebda.

38 Das Notenbeispicl zeigt einen vierstimmigen textlosen Modo di cantar sonetti aus dem
4. Frottola-Buch Petruccis in der 2. Auflage von 1507; in Petrucds 6. Frottola-Buch (1506)
sind zwei Stiicke mit der Anmerkung »Per sonetti« kommentiert.

39 Giulio Cattin, »I1 Quattrocento«, in: Letteratura Italiana, Bd. 6: Teatro, musica, tradizione dei
classici, Turin 1986, S.281.
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unterscheiden. Zudem dhneln sich die einzelnen Versvertonungen. Nach einem
so einfachen und schematischen Satzmodell werden Petrarca-Sonette in der Tra-
dition einer pragmatischen Erinnerungspraxis auch noch nach 1500 grofitenteils
genauso wie die anspruchsloseren Dichtungsformen der Barzeletta oder Oda
vertont. Es wird kein musikalischer Unterschied zwischen besonders anspruchs-
voller und anderer Dichtung gemacht; der literarische Qualitatssprung, der Pet-
rarcas Dichtung vor anderer auszeichnet, ist somit in der Vertonung nicht horbar.
Auch Pietro Bembo, die Schliisselfigur des Petrarkismus im 16. Jahrhun-
dert; stand in der Gunst Isabellas und folgte im Juni 1505 ihrer personlichen
Einladung nach Mantua. Nachweislich ging der Kontakt zuniachst von Isabella
aus, die Bembo im Januar 1503 nach Mantua einlud, als dieser sich zum zweiten
Mal lingere Zeit in Ferrara aufhielt.** Woméglich gab auch hier zunichst das
Konkurrenzverhiltnis zu Lucrezia Borgia den Anstof8; die Bembo in dieser Zeit
verehrte. Es dauerte bis 1505, dass Bembo den Besuch realisierte. Hohepunkt der
Begegnung im Juni war dann ein musikalischer Auftritt Isabellas, an den Bembo
riickwirkend im nichsten Brief erinnerte; um zugleich die Gelegenheit zu nutzen,
Isabella weitere eigene Gedichte, zehn Sonette und zwei Strambotti zu schicken
mit der Bitte, diese vertonen zu lassen und bei weiterer Gelegenheit vorzutragen:

Mando a Vostra Excellentissima Madonna et Padrona Illustrissima mia dieci so-
netti et due tramotti alquanto usciti della loro regola, ... per che io pure desiderio
che alcun mio verso sia recitato et cantato da Vostra Signoria, ricordandomi con
quanta dolcezza et soavita Vostra Signoria canto quella felice sera altrui, et
istimando che nessuna gratia possano havere le cose mie maggiore che questa.
De’ quali sonetti alcuni ne sono non havuti qui da altri, et gli tramotti in tutto
novi né pure veduti pit da alcuno. Increscemi che, per aventura, né
risponderanno a la ex-pectatione di Vostra Signoria, si potranno dire
fortunatissimi, né altro bisognera perche a gli ascoltanti piacciano e siano cari
havuti. ...«.*!

Ich schicke Eurer ausgezeichnetesten Madonna und meiner beriihmtesten Herrin
zehn Sonette und zwei Strambotti, die {iber ihre Regeln hinausgehen, ... weil ich
sehr hofte, dass etwas von meinen Versen von Eurer Herrschaft rezitiert und ge-
sungen werden moge, in Erinnerung mit welcher Stiie und Milde Eure Herr-

40 Vgl. Bembos schriftlichen Dank fiir ihre Einladung nach Mantua. Ferrara, Brief vom 6. Januar
1503, in: Pietro Bembo, Lettere, Bd. 1: (1492-1507), hrsg. von Emesto Travi, Bologna 1987
(Collezione di opere inedite o rare, 141), S. 146. Die Korrespondenz zwischen Isabella und
Bembo setzt sich noch bis 1524 fort; Musik oder Poesie werden aber dann nicht mehr themati-
siert. Mir Bembos Vater Bernardo stand Isabella zuvor in Kontakt, um Biicher auszutauschen.
1504 schickte sie ihm gelichene Ausgaben von Dante, Petrarca und Boccaccio zuriick. Isabella
d’Este Gonzaga an Bernardo Bembo. 5. Januar 1504, ASMn, FG (wie Anm. 1), busta 2994.

41 Pietro Bembo an Isabella d’Este Gonzaga. Venedig, Brief vom 1. Juli 1505, ASMn, FG (wie
Anm. 1), busta 1891, fol. 78.
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schaft an jenem gliicklichen Abend gesungen hat, und da ich schitze, dass meine

Sachen keine hohere Anmut finden konnen als diese. Von jenen Sonetten sind ei-

nige hier noch nicht bekannt, und die ganz neuen Strambotti sind noch von nie-

mandem gesehen worden. Es tut mir Leid, wenn sie eventuell weder den Erwar-
tungen Eurer Herrschaft entsprechen noch meinem Wunsch, aber es bestirkt
mich; wenn sie von Eurer Herrschaft gesungen werden, dass sie sich gliicklich
schitzen konnen, es ist weiter nichts notig, als dass sie den Zuhorern gefallen und
von ihnen geschitzt werden.
Bembo nutzte demnach Isabellas Musikalitit, um seine neuen Dichtungen an
einem gesellschaftlich zentralen Ort und in auffilligem Rahmen prasentiert zu
wissen; im Gegenzug profitierte Isabella von Bembos Zugang zu neuer Litera-
tur, um die Exklusivitit ihrer Selbstdarstellung zu gewihrleisten.

Auch wenn in der hofischen Korrespondenz auf keiner Seite explizit {iber die
musikalischen Konsequenzen dieses Austauschs nachgedacht wird, liegen diese
fur die Gattungsentwicklung auf der Hand und sind konkret nachweisbar: Die
komplexeren Reimstrukturen von Sonett und Canzone stofien auf den musika-
lisch schematischen Aufbau des Frottola-Satzes und machen dessen Grenzen
deutlich. In diesem Zusammenhang ist Bembos Bemerkung iiber die regelbre-
chenden Strambotti interessant, dokumentiert sie zum einen ein Bewusstsein fur
die Regeliiberschreitung und zeigt zum anderen, dass auch mit den einfacheren
Reimformen experimentiert werden konnte.*?

Wie sich die komplexeren Gedichtvorlagen konkret auf die Frottola-Entwick-
lung auswirken, kann iiber die zahlreichen Petrarca-Vertonungen in Petruccis
letztem Frottola-Buch und auch an Bembo-Gedichten gezeigt werden, die in
dieses und in Petruccis siebtes Buch eingegangen sind. Im elften und letzten
Frottola-Buch Petruccis von 1514, dem eine Widmung Bembos vorausgeht,
gibt es allein zwanzig Vertonungen von Gedichten Petrarcas.

In einigen der Petrarca-Vertonungen im letzten Frottola-Buch Petruccis wird
das melodische Material stets variiert.** Tromboncinos Vertonung der Petrarca-
Canzone »Amor se voi ch’io torni« weist keinerlei Wiederholungen auf und ist
(mit 96 Semiminima-Schligen) vier Mal linger als das genannte Sonettmodell.**
Diese vergleichsweise differenzierten Vertonungen sind zweifellos auch ein Er-

42 Leider aber sind die angesprochenen Beispicle in diesem Fall niche nachweisbar.

43 Dass Francesco Luisi fiir diesen variierten Strophensatz in seiner kritischen Ausgabe des Buches
den deutschen Begriff »durchkomponiert« verwendet, ist problematisch, wird dadurch doch die
bewusste Uberwindung des Strophenprinzips, also ein moderneres Verfahren, suggeriert. Vgl.
den kritischen Apparat zu den einzelnen Frottolen in Frottole. Libro undecimo. Ottaviano Petrucci,
Fossombrone 1514, hrsg. von Francesco Luisi und Giovanni Zanovello, Padua 1997 (Le frottole
Petrucd, 1), S. 75-93.

44 Ebda.,Nr. 12, §.127-129.
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gebnis des neuen Notendrucks. Eine grundsitzlich neue Qualitit der Vertonung
wird dadurch jedoch nicht erreicht. Im Gegenteil zeigt sich der Diskant in der
Liange weniger melodisch und einpragsam, die Mittel- und Unterstimmen er-
scheinen dagegen noch gleichformiger, dabei aber nicht konsequent homophon,
und Ansitze einer Textausdeutung sind nicht erkennbar.

Zweifellos wirkt dieser frithe musikalische Petrarkismus im musikalischen
Ergebnis blass, wenn man ihm demjenigen in Madrigalen Willaerts, oder gar
Marenzios oder Werts gegeniiberstellt, in dem die musikalische Rezeption der
Dichtung zu einer zunehmenden Komplexitit und Individualitat des Satzes und
zu einem ausgepragten Wort-Ton-Verhiltnis fithrt. Wihrend diese im Madrigal
virulenten Folgen der Petrarca-Rezeption im Zentrum der musikwissenschaftli-
chen Forschung zum Petrarkismus in der Musik stehen,® bleiben leicht zwei
Aspekte aufler Acht.

Erstens: Anhand der frithen Petrarca-Vertonungen lassen sich dahinterste-
hende Intentonen und Wahrnehmungen rekonstruieren, die fiir die Entwick-
lungsgeschichte der Gattungen entscheidend sind. Wenn Isabella d’Este in ih-
rem Patronat die Petrarkismus-Mode aufgreift, werden neue Anspriiche an die
Dichtung gestellt und automatisch auch an die Musik herangetragen, die als
Vortragsmedium eng an die Dichtung gebunden war und zwangsliufig zum
Experimentierfeld wurde. Aus der Dichter-Musiker-Praxis heraus fehlten fiir
eine weiterflihrende Auseinandersetzung mit dem Petrarkismus weitgehend a-
daquate kompositorische Mittel und Ausdrucksformen, so dass es zu einer Dis-
krepanz der Entwicklung von Dichtung und Musik kam und die Frottola ab
dem zweiten Jahrzehnt an Popularitit verlor. Die Gattung machte letztlich den
Entwicklungssprung nicht mit, der iiber die Literatur an die Musik herangetra-
gen wurde. Gleichwohl ist bereits der Erfolg Serafino del’Aquilas mit den ein-
fachen, aber ausdrucksvolleren Strambotto-Vertonungen ein Indiz dafiir; dass

45 Als Beispiel fur eine auffillig marginale Beriicksichtigung des Petrarkismus als literatur- und
kulturgeschichtliches Phinomen innerhalb einer musikwissenschaftlichen Studie, in der gleich-
wohl die musikalische Rezeption Petrarcas cine zentrale Rolle spiclt, sei Bernhard Janz’ Unter-
suchung der Petrarca-Vertonungen von Luca Marenzio. Dichtung und Musik im spiten Cinguecen-
to-Madrigal, Tutzing 1992 (Frankfurter Beitrige zur Musikwissenschaft, 21) genannt, in der
300 Seiten musikalische Analysen vier Seiten Ausfithrungen zum Petrarkismus gegeniiberste-
hen. Dadurch fehlen historisch adiquate Hinweise auf Formen des musikalischen Petrarkismus
vor dem Madrigal, dessen Asthetik dennoch als Mafstab fiir die Bewertung fritherer Gattungen
gesetzt wird — eines des Beispiele dafiir, wie es zu einer historisch inadiquaten Abwertung einer
Gattung wie der Frottola kommen kann, wenn sie mit firr den Gegenstand unangemessenen
Kategorien betrachtet wird: »Der kiinstlerische Rang der nun zu vertonenden Texte war un-
gleich hoher als der der Frottole; an die Stelle der frottolistischen Monodie trat nunmehr ein edle-
rer polyphoner Satzstil«. Die Hervorhebung stammt vom Autor, ebda. S. 37.
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sich die Hor- und Musiziergewohnheiten bereits um 1500 sensibilisierten — lan-
ge bevor Bembos Grammatik Prose della volgar lingua 1525 publiziert wurde,
die fiir die Entwicklung der neuen Gattung Madrigal so bedeutend war. Im
Hinblick auf den bevorstehenden Paradigmenwechsel zum Madrigal ist es inte-
ressant, dass sich Isabella 1525 von ihrem Hofkomponisten Cara »madricali«
nach Rom schicken lisst, also eben keine Barzelette oder Sonetti. Cara schrieb
damals, wie wichtig es thm sei; seiner Patronin neue Stiicke zu schicken, und
kiindigte eine weitere Sendung von Madrigalen an, die somit in Rom ganz
unbekannt sein wiirden. Auch hier kommt, dhnlich wie im Briefwechsel um
Serafino del’Aquila, zum Ausdruck, wie prestigefordernd es offenbar war, sich
mit neuen Dichtungen bzw. Vertonungen schmiicken zu konnen.* Der Petrar-
kismus der spiten Frottola ist somit aufschlussreich, weil er eine Gleichzeitigkeit
des Ungleichzeitigen veranschaulicht, die symptomatisch fiir eine Phase des his-
torischen Umbruchs scheint. Von hier aus ist der Paradigmenwechsel zwischen
Frottola und Madrigal bereits greifbar.

Der zweite in der Musikwissenschaft bislang wenig beachtete Aspekt ist, dass
der Petrarkismus mehr als ein literarisches und sprachliches Phinomen war, das
ebenso auf die Musik selbst wie auf das Musikleben wirkte: Er eroffnete im ho-
fischen Kontext Moglichkeiten; Leben und Dichtung einander anzundhern und
bot sich gerade fiir Frauen als Medium der Selbstaufwertung an. Auch aus die-
ser Sicht stellt sich Isabella d’Este Gonzagas Neigung zu Musik und Dichtung
als eine kulturpolitische Strategie dar.

Der Literaturwissenschaftler Luigi Baldacci wies bereits 1975 nach, dass
Petrarkismus seit Bembo nicht nur eine formale und thematische Imitation der
Dichtung Petrarcas bedeutete, sondern auch die Inszenierung seines Lebens,
wie es sich in den Werken darstellt. Demnach ist der Canzoniere auch als »spec-
chio della vita« (»Spiegel des Lebens«), als biografische Erzihlung des Dichters,
verstanden und imitiert worden und hat einen »gusto del romanzo« (»eine Vor-
liebe fir Romanhaftes«) ausgelost, nimlich eine Kultur, Petrarcas Liebe zu
Laura auch als Mafistab des eigenen Lebens und Liebens anzusetzen.*” Die
Grenzen zwischen Spiel und Ernst, Fiktion und Realitdt sind dabei flieflend. In
diesem Sinn bestitigt der Bembo-Forscher Carlo Dionisotti, dass literarische
Kultur fir Frauen zu den »notwendigen Elementen des Spiels gehort[e]«, in

46 Dies geht aus Marchetto Caras Brief an Isabella d’Este Gonzaga vom 12. Mirz 1525 von Man-
tua nach Rom hervor, ASMn, FG (wie Anm. 1), busta 2506, fol. 403. Der Brief ist wiederge-
geben bei W. E. Prizer, Courtly Pastimes (wie Anm. 20), S. 319.

47 Lirici del Cinguecento, hrsg. von Luigi Baldacd, Mailand 1975 (Classici della societa italiana, 7),
Einleirung, S. XXV.
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dem sie die bezichungsreiche Rolle der »Laura« iibernahmen.* Solche Formen
des Petrarkismus zelebrierte Bembo mit seinen eigenen Geliebten, zuerst in der
Liebe zu Maria Savorgnan, einer Venezianerin, dann in der zu Lucrezia Borgia,
die wenige Jahre vor der Begegnung Bembos mit Isabella d’Este Gonzagas statt-
fand. Hohe Poesie und die Stlisierung der reinen Liebe waren zentrale Elemen-
te des flir den Hofmenschen angemessenen Lebensstils. Und so selbstverstind-
lich wie Petrarca-Sonette schon im 15. Jahrhundert gesungen wurden, gehorte
Musik zu diesem Liebespiel dazu.

Im Briefwechsel mit Maria Savorgnan zitiert Bembo Petrarca an etlichen
Stellen und beruft sich auf ihn als »la dolce influenza del mio Giove« (»den sii-
fen Einfluss meines Jupiters«),*” wihrend die Geliebte in die Rolle der fernen,
leidenden- Laura schliipft und dafiir auch bestimmte Frottolen bemiiht. Am
19. August 1500 schreibt Maria Savorgnan an den Geliebten Bembo: »Io poso
chantare la chancion che dice >Haime 1l cor, aime la testa¢, el primo per amore di
vol, che ogni strada mi ¢ chiusa di vederv, la testa per gli afanni sustenuti« (»Ich
kann das Lied singen, das heifit >Weh mir mein Herz, weh mein Kopf, ersteres
[das Herz] wegen der Liebe zu Euch, da mir jede Strafle verschlossen ist; Euch
zu schen, und der Kopf wegen des erlittenen Kummers«)*® und zitiert eine Bar-
zelletta; die als Vertonung Marchetto Caras im ersten Frottola-Buch Petruccis
von 1504 veroftentlicht wurde. Bembo dagegen musizierte nicht selbst, liefd
aber singen, vorzugsweise des Nachts unter seinem Fenster, woraufhin Maria
sich beklagte, dass er »in Sang und Klang« lebe, wihrend es ihr schlecht erge-
he.*! Dieses Liebesverhiltnis steht im Hintergrund von Bembos Liebestraktat
Gli Asolani, der den Einzug der hoheren Liebeslehre im Hofleben demonstriert
und wiederum Lucrezia Borgia gewidmet ist. Dass Bembo sie als nichste Ge-
liebte verehrte und stilisierte (1503-1504 in Ferrara), illustriert; wie die petrar-
kistische Liebesdichtung bereits um 1500 fiir die Huldigung weiblicher Autori-
taten eingesetzt wurde.

Das musikalische Szenario in den Asolani ist nur halb-fiktiv, bestatigt viel-
mehr die Durchdringung literarischer und realer Normen im hofischen Kon-
text: Wenn in dem Traktat auf Anweisung einer Regentin erst eine einzelne,
dann mehrere Damen das hofische Publikum durch Liebeslieder zur Laute in
eine Stimmung der Verzauberung versetzen, dhnelt die Situation dem musikali-

48 Savorgnan, Maria; Bembo, Pietro, Carteggio d’Amore (1500-1501), hrsg. von Carlo Dionisott,
Florenz 1950, S. XXIII.

49 Brief von Pietro Bembo an Maria Savorgnan vom 12. April 1500, ebda. S.57.

50 Briefvon Maria Savorgnan an Pietro Bembo, 19. August 1500, ebda., S. 21.

51 Brief von Maria Savorgnan an Pietro Bembo, 24. Juli 1500, ebda., S.9.
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schen Zeremoniell, das Isabella d’Este Gonzaga auf der Hochzeit von Lucrezia
Borgia 1502 in Ferrara veranstaltete. Fiir den eingangs zitierten Bericht dieser
Festszene wiederum wurde ein literarisches Dekor aus dem Bereich der Liebes-
poesie gewihlt — es ist dort von »molte parole amoroxe e acti suavissimi e acost-
umati« (»vielen liebevollen Worten und siiflesten und wohlerzogenen Gebir-
den«) und »melodie e suavita grandissima« (»Melodien und grofiter Stfle«) die
Rede; auch hier handelt es sich somit um eine strategische Uberfiihrung petrar-
kistischer Gesten in das hofische Leben, um gleichermaflen eine distinguierte,
spirituelle Lebensfithrung und die damals {ibliche Form weiblicher Autoritit
vorzufithren. Durch den Petrarkismus ist das Bild der Laura zum Protomodell
von Tugendhaftigkeit, Distinktion und kiinstlerischer Inspiration geworden, das
sich ideal in die Gegebenheiten weiblichen Patronats fligte. Auf der einen Seite
praktizierten Dichter und Musiker Liebespoesie; auf der anderen verschmolz das
Bild der Patronin mit dem der tugendhaften Muse, die die Kiinste pflegte und
beherrschte und dafiir vielfach verehrt bzw. >geliebt« wurde.

Somit hat Bembo in der zentralen Figur der Konigin von Zypern in den Aso-
lani nicht nur Lucrezia Borgia, sondern auch vergleichbaren Fiirstinnen ein
Denkmal gesetzt®® und darin zugleich ein treffendes Sinnbild fiir deren Rolle am
Hof gefunden. Wie die Konigin von Zypern iiber eine kleine Festgesellschaft in
Asolo, eine Residenz bei Venedig, regiert, war die Herrschaft der italienischen
Renaissancefurstin auf einen Hortus conclusus konzentriert, in dem die Kiinste
und die Dichtung die Rolle des politischen Geschifts vertraten, das Frauen ge-
nerell vorenthalten war.

Eine ihnliche Emblematik manifestiert sich in den Raumen der Isabella
d’Este Gonzaga. Auf der Schwelle zu ihrem Studiolo im Palazzo Ducale in
Mantua sicht man unter anderem die antike Frauengestalt der Euterpe, Muse
der Poesie und Musik, wie sie neben einem Thron sitzt, auf dem eine Krone
liegt (siche Abbildung 2, S. 72).

Teile des musikalischen Pausenemblems weisen darauf hin, dass auch hier die
Markgrifin selbst gemeint ist, die abseits des Negotiums bzw. weltlichen Ge-
schifts im Otium selbst regiert. Sie hilt eine Flote und einen Malstab in den
Hinden; zu ihrer Linken liegt das geschlossene Buch — eine Ikonographie, die
die spezifische Autoritit der Markgrifin von Mantua sinnfillig in Szene setzt.
Denn der antiken Tradition folgend ist das Otium sehr wohl ein Gegensatz zum

52 So gehr William Prizer davon aus, dass auch Lucrezia Borgia Petrarca mehr zugetan war als
bislang nachgewiesen werden konnte. W. F. Prizer, Isabella d’Este and Lucrezia Borgia (wic
Anm. 20), S.22.
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»nec-otium, dabei aber keineswegs ein Nebenraum, sondern ein bedeutender
Ort der Besinnung, ohne den das Negotium an Bedeutung verliert.

Abbildung 2: Euterpe, Muse der Poesie und der Musik, zu ihrer Rechten ein mit Pau-
senzeichen gezierter Thron. Eingangspforte in der Konzeption von Giancristoforo
Romano, grotta von Isabella d'Este Gonzaga, Corte Vecchia, Palazzo Ducale, Man-
tua (/sabella d'Este. La primadonna del Rinascimento, hrsg. von Daniele Bini, Qua-
derno di Civilta mantovana, 112, suppl., Modena 2001, S. 80)

In der Literaturwissenschaft hat man auf die Bedeutung des Petrarkismus in der
Entwicklung des Absolutismus aufmerksam gemacht und gezeigt, dass sich die
Idealisierung und Distinktion der geliebten Frau zur Huldigung von Monar-
chen, besonders von Monarchinnen cignete.”® Aus dieser Perspektive betrachtet,

53 Gary Tomlinson verweist dazu auf die noch unverdffentlichten Arbeiten von Nancy V! ickers und
Roland Greene, die die Ubertragung petrarkistischer Idealisierungs- und Erhohungsstrategien
der unerreichbaren Geliebten auf Herrschaftshuldigungen im Absolutismus diskutieren. (Gary
Tomlinson, »Giaches de Wert and the discourse of Petrarchisme, in: Culturas musicales del Me-
diterraneo y sus ramificaciones. Actas del congreso de la Sociedad Internacional de Musicologta, Ma-
drid ... 1992, 15 = Revista de Musicologla 16, 1993, S.559). Ein fruchtbares Beispicl dafiir
scheint etwa der literarische Petrarkismus von Sir Philip Sidney und Edmund Spenser am Hof
von Elisabeth 1., in dessen weiterem Kontext auch eine musikalische Huldigung der englischen
Kénigin wie die durch William Byrd in dem Madrigal »This sweet and merry month of May«
(»... and greet Eliza with a rhyme«) ihren Platz hat (veroffentlichr in Thomas Watson, Ttalian
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markiert das Musikpatronat der Isabella d’Este Gonzaga den Anfang einer lin-
geren Entwicklung: Schon 1495 lieffen sich die Gonzaga in Mantua ihre Autori-
tit durch eine petrarkistische Canzone »Una donna pit bella del sole« des Dich-
ter-Musikers Serafino vorfiihren, in der das Wort »donna« synonym flir Ruhm
und Tugend steht.** Eine Doppelbewegung ist somit am Werk: Der Petrarkis-
mus fungierte als ein Motor flir die Kultivierung und Mythisierung weiblicher
Macht, er wirkte imagestirkend auf das Patronat der Renaissancefiirstin und
~ trug auf diesem Weg wesentlich zur Entwicklung weltlicher Musik bei.

Madrigals Englished, 1590, hrsg. von Albert Chatterley, London 1999, Musica Britannica, 74,

‘ S.24-27).

54 Bei der Petrarca-Canzone handelt es sich um Rime 119 aus den Rerum vulgarium fragmenta, in
der Petrarca die weibliche Protagonistin mit himmlischer Gloria und Virtus gleichsetzt bzw. die
Liebe zu dieser Gestalt (Donna / Gloria / Virtus) zur Voraussetzung fiir die eigene Unsterb-
lichkeit macht. Letzeres zeigt sich beispielhaft in den letzten Versen der ersten Strophe: »Per
suo amor m’er io messo / a faticosa impresa assai per tempo, / tal che s’ arrivo al disiato por-
to / spero per lei gran tempo / viver, quand’ Ialtri mi terra per morto.« (»For love of her I

| put / myself to doing hard work very early, so if I reach the port of my desire /I hope through

her to live / long after people think that I am dead.«) Diese Verstindnisebenen der Canzone
sind u. a. bereits durch Piero Bembos Vermittlung offengelegt worden. (Petrarch, The Canzo-
niere or Revum vulgarium fragmenta, mranslated into verse with notes and commentary by Mark

Musa, Bloomington 1996, S. 178f. und 591.)

Zur Auffihrung der von Serafino dell’Aquila konzipierten Rappresentazione allegorica im Januar

1495 in Mantua vgl Le Rime di Serafino de’ Ciminelli dall’Aquila, hrsg. von Mario Menghini, Bo-

logna 1894, S. 265-275, oder A. Luzio und R. Renier, Mantova e Urbino (wie Anm. 5), S. 90.
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