Jurgen Heidrich

Vokale Gattungen in der Vihuela-Musik des
16. Jahrhunderts — Intavolierungen von Messensatzen
Josquins in Miguel de Fuenllanas Orphénica Lyra

Einige der dufleren Voraussetzungen, von denen sich die nachfolgenden, aus-
driicklich als Skizze zu verstehenden Uberlegungen ableiten, seien knapp reka-
pituliert: Den Platz der im 16. Jahrhundert in ganz Europa auflerordentlich
weit verbreiteten und populdren Laute nimmt in Spanien ein eigentiimliches In-
strument ein, die normalerweise sechschorige Vihuela da mano;! deren Erschei-
nungsbild und Wirkungsfeld ist freilich in mehrfacher Hinsicht eng begrenzt:
Eine erste Beschrinkung betrifft die Uberlieferung in nur ausgesprochen weni-
gen handschriftlichen Quellen: Der weit iiberwiegende Teil des bekannten
Repertoires ist in — gleichwohl nur sieben — spanischen Druckausgaben erhal-
ten; diese — hieraus ergibt sich eine weitere Einschrinkung — sind simtlich in
dem engen Zeitraum zwischen 1536 und 1576 erschienen.? Die Vihuela-Dru-
cke verwenden als Aufzeichnungsform — mit einer Ausnahme® — den mit Ziffern
operierenden Standard-Typus der italienischen Lautentabulatur und sind zu-
mindest in Teilen als regelrechte Lehrwerke mit ausdriicklich didaktischem An-
spruch konzipiert: In der Einleitung finden sich mitunter umfangreiche propi-
deutische Erliuterungen zu Zeichenvorrat, Spielweise, Repertoire etc. Festzu-

1 Vgl dazu grundlegend John Ward, The Vibuela da mano and its Music (1536-1576), PhD diss.
University of New York 1953, und John Griffiths, »The Vihuela: Performance Practice, Style,
and Context«, in: Performance on Lute, Guitar, and Vibuela: Historical Practice and Modern inter-
pretation, hrsg. von Victor Anand Coelho, Cambridge 1997 (Cambridge Studies in Perfor-
mance Practice, 6), S. 158-179.

2 Luis Mildn, Libro de Miisica de Vibhuela de mano. Intitulado El maestro, Valencia 1536 (RISM M
2724); Luis de Narviez, Los seys Libros del Delphin de Misica de Cifras para tafier Vibuela, Valla-
dolid 1538 (RISM N 66 / 1538%%); Alonso Mudarra, Tres Libros de Musica en Cifras para Vi-
huela, Sevilla 1546 (RISM M 7725); Enriquez de Valderribano, Libro de Musica de Vihuela, in-
titulado Silva de Sirenas, Valladolid 1547 (RISM V 32 / 1547%); Diego Pisador, Libro de Miisica
de Vibuela, Salamanca 1552 (RISM P 2448 / 1552%); Miguel dc Fuenllana, Libro de Miisica
para Vibuela, intitulado Orphénica lyra, Sevila 1554 (RISM F 2093 / 1554%%); Esteban Daga,
Libro de Muisica en Cifvas para Vibuela intitulado El Parnasso, Valladolid 1576 (RISM DD 1274
L1/1576").

3 Luis Milans Libro de Muisica verwendet die sogenannte »spanische« Tabulatur: Es handelt sich
um den italienischen Typus mit freilich in der Reihenfolge vertauschten Chéren.
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halten ist ferner und nach Lage der Quellen plausibel erscheint, dass die Vi-
huela-Biicher fiir eine bestimmte Zielgruppe aus dem gehobenen patrizischen,
wohl auch hofischen Milieu konzipiert waren — im Gegensatz etwa zu den deut-
schen Lautentabulatur-Drucken der Zeit, die sich erkennbar an ein stidtisch-
biirgerliches Publikum richteten. Dazu passt auch, dass in den spanischen Dru-
cken mehr oder weniger deutlich ein humanistischer Bildungsanspruch formu-
liert ist, im Sinne einer bewussten Einbindung in seit der Antike wirksame
ideengeschichtliche Traditionen: Das beriihmte und vielfach reproduzierte Titel-
bild zu Luis Mildns EI Maestro mit dem Vihuela spielenden »grande orpheo pri-
mero inventor«, dem sagenhaften Erfinder der Musik Orpheus, bringt diese
Vorstellung beispielhaft zum Ausdruck.* In den spanischen Vihuela-Drucken
des mittleren 16. Jahrhunderts, so scheint es, spiegelt sich das Selbstverstindnis
der Privilegierten.

Vor diesem allgemeinen Hintergrund sind nun die Uberlegungen zum Reper-
toire der Vihuela da mano zu prizisieren: Prinzipiell setzt sich der Bestand die-
ser Drucke — in der Reihenfolge der Zunahme des vokalen Anteils — aus drei
groflen Bereichen zusammen: 1. reine Instrumentalstiicke, insbesondere Fanta-
sien, Pavanen, Variationen und Tientos, sodann 2. volkssprachlich-liedhafte,
vihuela-begleitete Vokalsitze (Romanzen, Villanellen, Sonette etc.), schliefllich
3. mannigfaltige Intavolierungen von Vokalmusik. Im Zentrum der folgenden
Uberlegungen wird der letztgenannte Bereich stehen, insbesondere jenes Re-
pertoire, das auf solche Vorlagen zuriickgeht, die mehrheitlich dem Bereich der
geistlichen Vokalpolyphonie zugehéren.

Erstaunlich fiir die Vihuela-Musik insgesamt ist zunichst einmal, welches
weite Feld der Intavolierungspraxis sich eroffnet: Man findet vollstindige Mo-
tetten, Magnificat-Kompositionen, auch einzelne Messensitze, ja sogar fiir die
Vihuela eingerichtete komplette Messzyklen.® Dabei gilt das Interesse der Vi-
huelisten nicht nur den bedeutenden aktuellen Meistern der eigenen Generation,
sondern durchaus auch prominenten Komponisten vergangener Jahrzehnte, und
zwar mit>internationaler< Perspektive: Neben den modernen spanischen bzw. in
Spanien wirkenden Zeitgenossen Cristébal de Morales (* um 1500), Nicolas
Gombert (* um 1495) oder Francisco Guerrero (* 1528) stehen Philippe Ver-

4 Vgl Isabel Pope, »La vihuela y su misica en el ambiente humanistico«, in: Nueva Revista de
Filologta Hispaziola 15 (1961), S. 354-376; John Griffiths, »At Court and at Home with the Vi-
huela de mano, in: Journal of the Lute Society of America 22 (1989), S. 1-27.

5 Diego Pisadors Sammlung von 1552 enthilt acht vollstindig intavolierte Messzyklen Josquins.
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delot (* zwischen 1480 und 1485), Adrian Willaert (* um 1490) oder auch
noch die rund zwei Generationen altere, gewissermafien schon >historische« Au-
toritit Josquin Desprez (* zwischen 1450 und 1455). Ein erster Uberblick iiber
das erhaltene Repertoire erweist somit eine vielschichtige Affinitit zur Vokal-
musik: Es scheint, als habe man in diesem Sinne die prominente Vokalmusik als
hohes Ideal der gleichsam hermetischen und exklusiven Vihuela-Kunst angesehen.

Das in der Folge freilich nur in Stichproben untersuchte Material ist jeden-
falls dadurch charakterisiert, dass ihm komplett Fremdanregungen zugrunde lie-
gen: Es handelt sich im eigentlichen Sinne um Bearbeitungen, wobei diese be-
sondere Ausprigung der Vihuela-Musik in den einzelnen Drucken quantitativ
unterschiedlich stark vertreten ist: Der fritheste Druck El Maestro Luis Milans
von 1536 bringt iiberhaupt keine Intavolierungen geistlicher Sitze,® und nur
eine begrenzte Anzahl Beitrige enthilt auch die zehn Jahre spatere Sammlung
Alonso Mudarras;” in Luis de Narviez® und Enriquez de Valderrdbanos® Vi-
huela-Biichern sind die relativ wenigen auf geistliche Vorlagen zuriickgehenden
Satze stark bearbeitet und entfernen sich im Sinne einer oft sehr freien Para-
phrase bisweilen ausgesprochen weit vom Original. Demgegentiber sind in
Miguel de Fuenllanas Orphénica lyra'® mehrere Dutzend sich mehrheitlich sehr
genau an der Vorlage orientierende Intavolierungen erhalten (zum Teil in der
Anordnung Fantasie/Intavolierung/Fantasie/Intavolierung etc.), und spektakulir
ist auch die bereits angedeutete Zusammenstellung von acht vollstindigen Mes-
sen Josquins in Diego Pisadors Sammlung.'!

Diese enorme Konzentration im eigentlichen Sinne urspriinglich geistlicher
Musik in >weltlichem« Kontext erstaunt und verlangt einen ersten Erklirungs-
versuch. Offenbar haben wir es mit einem prinzipiellen Funktionswandel dieses
Repertoires zu tun: Die vormals zum grofien Teil fiir die Verwendung in Got-
tesdienst und Liturgie konzipierten Stiicke erfahren durch die Adaption fiir die
Vihuela eine Ausweitung des Wirkungsfeldes aus dem engeren liturgisch-gottes-
dienstlichen Bereich in hofische oder doch zumindest grofibiirgerlich-patrizische

6  Siche die Edition von Charles Jacobs: Luis de Milin, E/ Maestro, Harmony Park, Pa. 1971.

7 Alonso Mudarra, Tres libros de miisica en cifra para vihuela, hrsg. von Emilio Pujol, Barcelona
1949 (Monumentos de la Musica Espanola, 7).

8 Luis de Narviez, Los seys libros del Delphin de misica de cifra para tasier vibuela, hrsg. von Emilio
Pujol, Barcelona 1945 (Monumentos de la Misica Espafiola, 3).

9 Enrquez de Valderribano, Libro de miisica de vibuela, intitulado Silva de Sirenas, hrsg. von Emi-
lio Pujol, Barcelona 1965 (Monumentos de la Miisica Espaniola, 22/23).

10 Miguel de Fuenllana, Onphénica lyra, hrsg. von Charles Jacobs, Oxford 1978.

11 Vgl dazu insbesondere Marc Honegger, »La tablature de Diego Pisador et le probleéme des
altérations au XVle si¢cle«, in: Revue de musicologie 59 (1973), S. 38-59 und 8. 191-230, 60
(1974), S. 3-32.
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Lebensformen. Im Grunde handelt es sich um einen ausgesprochen modernen
Vorgang: Die Rezeption der Vorlagen geschieht primar mit Blick auf ihre Ei-
genschaft als musikalisches Kunstwerk, denn die Vihuela und ihre soziale Veror-
tung verweist keinesfalls zwingend auf ihren Einsatz in eingeschrinkt religiosem
Milieu. Noch weniger ist die Einbeziehung in liturgische Prozesse wahrschein-
lich, wie hiatte man sich auch die Mitwirkung eines akustisch iiberhaupt nicht
durchsetzungsfihigen, gleichwohl artifiziell auf hochstem Niveau agierenden
Vihuelisten in einer Messfeier vorstellen sollen? Und die Praxis der blofien Be-
gleitung zum Beispiel eines vokal ausgefiihrten Messensatzes spriche vielleicht
sogar gegen das in den Quellen immer wieder formulierte Selbstverstandnis und
den elitiren Anspruch der Vihuela-Kunst; sie ist auch in keiner Quelle bezeugt.
In diesem Sinne also reprisentieren diese Vokalmusikbearbeitungen eine ausge-
sprochen breite Tendenz bzw. Entwicklung hin zur Profanisierung geistlicher
Musik, iibrigens bemerkenswerterweise gerade zur Zeit des Tridentiner Konzils
(1545-1563). Es ist hier eine Entwicklung zu beobachten, die in dieser Kon-
zentration und auch im Ausmaf} der offensichtlichen Akzeptanz, ja Legitimie-
rung mit Blick auf musikalisches Repertoire sonst kaum ihresgleichen hat, ldsst
man einmal etwa vergleichbare Phinomene auf dem zumindest halb-sakralen
Felde der Orgelmusik beiseite. Auf der Hand liegt zudem, dass die Vihuela-
musik infolge der Adaption bedeutender vokalpolyphoner Werke mit Blick auf
ithren sozialhistorischen Status eine erkennbare Nobilitierung erfahren hat.

Vor dem Hintergrund dieser engen Bindung, zum Teil sogar Abhingigkeit des
Vihuela-Repertoires von vokalen Vorlagen insgesamt seien nun einige Einzel-
phianomene genauer untersucht, diese sind simtlich der Orphénica lyra des von
Geburt an blinden, am Hof Konig Philipps II. titigen Vihuelisten Miguel de
Fuenllana entnommen, der mit insgesamt 188 Stiicken umfangreichsten Reper-
toiresammlung iiberhaupt;'? auflerordentlich hoch ist der Anteil an Intavolie-
rungen, er betragt knapp die Hilfte. Aus Griinden einer reprasentativen Materi-
alkonzentration wird die Untersuchung noch weiter eingeschrankt und aus-
schliefllich die Bearbeitung von Messensitzen Josquins in das Zentrum der
Uberlegungen geriickt; dabei handelt es sich um die in Tabelle 1 (siche folgende
Seite) genannten Stiicke.

Im Zusammenhang mit den Vihuela-Tabulaturen ist nun ein interessantes,
hiufiger zu beobachtendes Phinomen wichtig, das bereits verschiedentlich, so

12 Vgl. Ch. Jacobs, Miguel de Fuenllana (wie Anm. 10), S. xi—xvi.
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Tabelle 1
Komposition Josquins Satzteil in Orphénica lyra
Missa Hercules Dux Ferrariae  Pleni
Missa Pange ingua Benedictus
Missa de Beata Virgine Credo
Missa La sol fa re mi Kyrie I
Christe
Kyrie IT
Gloria (Qui tollis)
Missa Faisant regretz Kyrie I
Kyrie IT

Gloria (Et in terra)

weit zu sehen vor allem unter auffithrungspraktischen Aspekten, Gegenstand
von Untersuchungen war. Gemeint ist das Verfahren, in einem intavolierten Vi-
huela-Satz eine Simme in der originalen Tabulatur durch rote Farbe hervorzu-
heben und iiberdies bisweilen zu textieren.'

Im Zentrum der folgenden Betrachtungen sollen Versuche stehen, diesen ei-
gentiimlichen Sachverhalt seinem Wesen nach zu deuten, sodann sind grund-
sitzliche Uberlegungen zum Verhiltnis vokal/instrumental anzustellen, und
schliefflich ist noch zu skizzieren, welcher spezifische Werkbegriff in diesem Pha-
nomen zum Ausdruck kommt. Ungeachtet einmal der verschiedentlich disku-
tierten auffiihrungspraktischen Fragestellung, ob die so akzentuierte rote Stim-
me zu spielen, zu singen oder — als eine Verdopplung — gleichzeitig zu singen
und zu spielen ist; soll hier zunichst interessieren, was eigentlich in diesen Sat-
zen rot markiert wird. Zumindest in den Josquin-Intavolierungen Fuenllanas er-
gibt sich ein weitgehend einheitliches Bild. Zu erinnern ist nochmals daran, dass
sich Fuenllanas Intavolierungen auflerordentlich prizise an die Vorlage halten,
deutlich ist das Bemiihen erkennbar, Josquins Vokalsatz so vollstindig und un-
eingeschrinkt als moglich zu tibernehmen, diesen allerdings — wo moglich — mit
typischen Spielfiguren und Ornamenten instrumentengerecht zu gestalten.

Die Praxis der roten Bezifferung sei am Beispiel der Vokalvorlage des zwei-
ten Kyrie aus der Missa La sol fa re mi kommentiert (Notenbeispiel 1, folgende
Seite). Fuenllana hat in diesem Falle den unverdndert iibernommenen Tenor
seiner Vorlage rot markiert, damit jene Stimme, die strukturell besonders auffal-
lig gestaltet ist, weil allein sie pausenlos das der gesamten Messe zugrunde lie-
gende Soggetto La sol fa re mi intoniert, und zwar in zwei verschiedenen Hexa-
chordraumen (vgl. die Markierungen im Notenbeispiel). Hier und in den iibri-

13 Siche dic Bemerkungen (mit Literaturverweisen) zu diesem Themenfeld bei Ch. Jacobs, ebda.,
S. sooovii—oadx.
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Josquin des Prés, Werken, hrsg. von Albert Smijers, Reihe 2: Missen, Bd. 1,

Notenbeispiel 1: Josquin Desprez, Kyrie 2 aus der Missa La Sol Fa Re Mi, nach
Amsterdam 1926, S. 36 (Schlissel modernisiert, Notenwerte halbiert)
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gen, in diesem Rahmen nicht weiter zu behandelnden Sitzen aus Josquins
Soggetto-Messe kommt es dem Bearbeiter offensichtlich darauf an, stets genau
diejenige Stimme hervorzuheben, die in grofitmoglicher Konzentration das
kom-positorische Ausgangsmaterial der gesamten Messe transportiert. Und aus
dieser Beobachtung heraus ist vielleicht erklirbar, warum gerade diese Messe
von Fuenllana (und noch anderen Vihuelisten, etwa Narviez und Mudarra)
wohl aus den mehrfachen und weit verbreiteten Petrucci-Auflagen herangezo-
gen worden ist: Die Missa La sol fa re mi gilt als exponiertes Beispiel artifizieller
Auseinandersetzung mit begrenztem musikalischen Material, als klassischer Fall
ciner so genannten Ostinato-Messe:'* Auf der Grundlage eines nur fiinf Téne
umfassenden Soggettos wird mit den Mitteln der rhythmischen Modifikation,
hexachordalen Transposition, schliefilich auch der kontrapunktisch-motivischen
Verarbeitung das musikalische Geschehen entwickelt: Komplexer Hohepunkt in
Josquins Vertonung ist der Schlusssatz, das Agnus Dei, in dem eine aufleror-
dentliche Verdichtung des Soggettos durch die Verwendung in allen Simmen
bewirkt, dass praktisch iiberhaupt kein anderes musikalisches Material zusitzlich
zum Einsatz kommt. Etwa dhnlich ist der Fall bei der Missa Faisant regretz gela-
gert:"® Thr liegt ein knappes Viertonmotiv zugrunde, das dem Beginn des Re-
frains aus der Chanson »Tout a par moy« entnommen ist; dessen Handhabung
durch Josquin geschieht dhnlich wie in La sol fa re mi.

Doch seien die Uberlegungen zu den roten Ziffern in Fuenllanas Tabulatur
weitergefiihrt:

Tabelle 2
Titel Satzteil Art der Bezifferung
Missa Hercules Dux Pleni keine roten Ziffern
Missa Pange bngua Benedictus keine roten Ziffern
Missa de BMV Credo T (Choral, mensural); B
Missa La sol fa ve mi Kyrie I B (nur Soggetto)
Christe T (auch Fremdmaterial)
Kyrie I T (nur Soggetto)
Gloria (Quitollis) T (nur Soggetto)
Missa Fassant regretz Kyrie I T (nur Soggetto)
Kyrie IT T (nur Soggetto)

Gloria (Etin terra) T (nur Soggetto)

14 Grundlegend zur Satzanlage dieser berithmten Komposition: Helmuth Osthoff, Josguin Desprez,
Bd. 1, Tutzing 1962, S. 166-171; James Haar, »Some remarks on the >Missa La sol fa re miq«
in: Josquin des Prez. Proceedings of the International Josquin Festival-Conférence ... New York City ...
1971, hrsg. von Edward E. Lowinsky, London 1976, S. 564-588.

15 H. Osthoff, ebda., S. 161-164.
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Aus der vorstehenden Ubersicht erhellt, dass es Fuenllana in den beiden
Soggetto-Messen La sol fa ve mi und Faisant regretz — mit einer Ausnahme — da-
rum zu tun war, eben jene Stimmen rot hervorzuheben, die ausschlieflich das
Soggetto transportieren; es ging ihm nicht um eine schematische Exponierung
der Tenor- oder Superius-Geriistsimmen (was ja auch denkbar gewesen wire),
sondern Absicht war in beinahe allen Beispielen tatsichlich, stets die pausenlos
das Soggetto intonierende Stimme zu markieren; wie der Fall des Kyrie I der
Missa La sol fa re mi zeigt, konnte das eben auch der Bassus sein.

V.

Wie ist nun dieser Sachverhalt zu interpretieren? Welche Idee steht hinter die-
sem Vorgang? Festzuhalten ist zunichst, dass die rote Stmme im Vergleich mit
der vokalen Vorlage durchweg vollig unangetastet bleibt und dass sich instru-
mentenspezifische Modifikationen, wo vorhanden, stets auf die nicht rot ge-
druckten Stimmen beziehen: In diesem Sinne ist die rote Stimme ein wirkliches
Zitat aus der Vorlage.

Es scheidet sodann die Vorstellung aus, dass die roten Ziffern gewisserma-
fen im Falle einer eventuellen >teil-vokalen Ausfiihrung die fiir die Singstimme
besonders interessante oder ergiebige Stimme akzentuieren: Im Sinne einer kan-
tilenenhaften und vor allem kontinuierlichen Gestaltung giabe es sicher ein-
drucksvollere Moglichkeiten, um eine vihuela-begleitete Vokalstimme in Szene
zu setzen als etwa die eintonige (fiir sich genommen: langweilige), zudem dis-
kontinuierliche Soggetto-Stimme (Tenor) beispielsweise am Schluss des Gloria
Faisant regretz (Notenbeispiel 2, folgende Seite).

Wenn also nicht zur Hervorhebung einer veritablen Gesangsstimme, so
bleibt als Konsequenz die Einsicht, dass die roten Ziffern einen didaktisch-
strukturellen Sinn haben miissen, dass sie nicht; oder nicht primir eine auffiih-
rungsspezifische Bedeutung haben, sondern die Wesenhaftigkeit des Satzes ver-
anschaulichen sollen. Tatsichlich stehen die roten Ziffern in diesen Fillen fiir
das musikalische Fundament, gleichsam das Essenzielle des Satzes, eben die
kompositorische Idee schlechthin. Fiihrt man diesen Gedanken weiter, so lassen
sich die roten Zeichen als eine Signatur der Artifizialitit verstehen, weil sie die
kompositorische Faktur in nuce exponieren, und — damit zusammenhiangend —
gewissermaflen die fortwihrende Autoritit des Komponisten Josquin Desprez
plakativ in das Bewusstsein riicken. Offenbar prigen diese Kategorien den
Werkbegriff dieser Phinomene mafigeblich. Dazu dringt sich die freilich ana-
chronistische, gleichwohl eindrucksvolle Metapher auf, die August Wilhelm
Ambros in seiner Geschichte der Mustk von 1862 mit Blick auf die choralge-
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Notenbeispiel 2: Josquin Desprez, Gloria aus der Missa [-'aisant r_egretz, nach
Josquin des Prés, Werken, hrsg. von Albert Smijers, Reihe 2: Missen, Bd. 3,
Amsterdam 1951, S. 37.
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stiitzten Cantus firmus-Messen des 15./16. Jahrhunderts entwickelte:!* Wie in
ciner Monstranz der diirre Reliquienknochen; gleichwohl als »symbolischer
Kern< von fein ziseliertem kunstvollem Maflwerk umbhiillt sei, so sei der breit
und schmucklos in Pfundnoten daliegende Choral-Cantus firmus — gleichsam als
der substanzielle geistige Gehalt der Komposition - in ornamental-figurierende
Auflenstimmen eingebettet; das Bild liefle sich modifiziert auf unsere Vihuela-
Tabulatur {ibertragen, mit der rot bezifferten Stimme als dem symbolhaften
ideellen Kern.

Vor diesem Hintergrund sind weitere notationstechnische Sachverhalte auf-
fillig: Ungeachtet einmal der Hypothese, dass die rote Stimme hier primir
strukturelle Bedeutung habe und nicht nur auffiihrungspraktischer Hinweis sei,
ist vor allem daran zu erinnern, dass es sich, wie in zahlreichen anderen Beispie-
len — vor allem bei den Sololiedformen innerhalb der Vihueladrucke — um die
Zusammenfiihrung vokaler und instrumentaler Textur in einem und demselben
Notationssystem handelt, und zwar hier unter Verwendung des gleichen Zei-
chenvorrats. Dieser Vorgang ist ja keinesfalls selbstverstindlich, denkt man an
die prinzipiell differenzierende Aufzeichnungsform von Vokalmusik in Mensu-
ralnoten und demgegeniiber die spezifischen Tabulaturformen fiir Instrumente.

V.

Es bleibt von dem in Tabelle 2 zusammengestellten Material noch das Credo
aus der Missa de Beata Maria Virgine zu kommentieren: Die beiden restlichen
Beispiele aus den Messen Hercules Dux Ferrariae und Pange lingua fallen aus der
Betrachtung, weil sie keine roten Ziffern enthalten.

Ganzlich anders als La sol fa re mi und Faisant regretz ist Josquins Marien-
messe gearbeitet. Es handelt sich um die einzige seiner Messen, denen ein voll-
standiges Choralordinarium zugrunde liegt:'” Kyrie und Gloria sind vierstim-
mig, der Rest der Messe ist flinfstimmig. Grund fiir diese Simmenerweiterung
ist, dass ab dem Credo ein zusitzlich hinzugenommener Tenor II einen stren-
gen Quintkanon mit dem bis dahin allein den choral-tragenden Tenor I bildet."
Die kompositorische Idee ist also im Vergleich mit den zuvor untersuchten
Messen eine vollig andere: Statt kleinrdumiger, ostinatohaft eingesetzter
Soggetti ist das Satzgefiige auf der Grundlage der liturgischen choralen Melodie

16 August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik, Bd. 3, Leipzig (11868), *1893, S. 16.

17 H. Osthoff, Josquin Desprez (wiec Anm. 14), S. 181-186; Edition in: Josquin des Prés, Werken,
hrsg. von Albert Smijers, Reihe 2: Missen, Bd. 3: Missa De beata virgine, Amsterdam 1952.

18 H. Osthoff, ebda., S. 183.
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Abbildung 1: Josquin Desprez, Credo aus der Missa De Beata Virgine in der Intavo-
lierung von Miguel de Fuenllana (Anfang)

157



Jiirgen Heidrich

durch groff dimensionierte Linearitit geprigt, die durch den kontrapunktisch-
komplexen Choralkanon noch potenziert erscheint.

Wie nimmt sich nun Fuenllana dieses Sachverhaltes an? Ein Blick auf die
Quelle (Abbildung 1, vorhergehende Seite) verrit, dass Fuenllana zusitzlich zur
Tabulatur vorab eine in Mensuralnoten aufgezeichnete Stimme mitteilt: Es han-
delt sich um den choral-tragenden Tenor I. In einer Notiz gibt der Bearbeiter
vorab die Erklarung,'® dass es, jedenfalls im ersten Teil des Credos, technisch zu
schwierig sei, auch die fiinfte Stimme noch instrumental auszufiihren: Der Te-
nor fehlt also zunachst im Vihuela-Satz. Interessanter- und iiberraschenderweise
sind die korrespondierenden roten Ziffern nicht die sich aus dem Tenor her-
leitende Kanonstimme, was auffithrungspraktisch vielleicht nahe gelegen hitte,
sondern der Bassus der Vorlage. Dies wirkt um so ritselhafter; als in der Tabu-
latur die Kanonstimme — wenn auch sprunghaft — enthalten ist und durch eine
rote Markierung einfach zur zweiten vokalen Stimme hatte gemacht werden
konnen. Wie auch immer: Die Komplexitit des instrumentalen Satzes nimmt in
der Secunda pars noch zu, denn hier sind der Vihuela nun tatsdchlich alle
funf Stimmen anvertraut, Tenor I und Bassus bleiben weiterhin vokal besetzt
bzw. sind danach weiterhin mensural und rot notiert.

Der Ausschnitt aus der Secunda pars des Credos (Abbildung 2, folgende
Seite) dokumentiert den Sachverhalt.”” Angesichts dieser komplexen und dich-
ten Tabulatur sollen abschliefende, jetzt wieder mehr allgemeine Bemerkungen
der technischen Ausfiihrbarkeit dieses intavolierten Repertoires gelten — oder
sollte man sagen: der Unausfiihrbarkeit? Fest steht, dass die Realisierung einer
solchen Tabulatur den Instrumentalisten vor enorme technische Probleme stellt.
Ein, wie im abgebildeten Beispiel, auflerordentlich >dichter< Satz fiihrt bis an die
Grenzen des grifftechnisch-physisch Moglichen — erst recht sind die Grenzen im
Blick auf die adidquate musikalisch-polyphone Gestaltung erreicht. Wer einmal
den intrikaten, mit sublimen polyphonen Mitteln konzipierten Originalsatz
Josquins studiert oder auch in einer Interpretation durch ein Vokalensemble
gehort hat, wird sofort erkennen, dass die Vihuelisten in diesen Fallen andere
Intentionen haben mussten als die unbedingte Darstellbarkeit des vielschich-
tigen kontrapunktischen Gewebes auf ihrem iiber nur begrenzte polyphone
Moglichkeiten verfligenden Instrument. Mit einem Wort: Wenn der Vihuelist
eine derart komplexe Intavolierung zur Hand nimmt, realisiert er zwar — im bes-
ten Falle — die Tone der Vorlage, aber er realisiert nicht oder hochstens partiell
deren musikalische Struktur.

19 Ch. Jacobs, Miguel de Fuenllana (wiec Anm. 10), S. lix, Anm. 4.
20 Auf die Markierung der roten Noten wurde hier verzichret.
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Abbildung 2: Josquin Desprez, Credo aus der Missa De Beata Virgine in der Intavo-
lierung von Miguel de Fuenllana (Ausschnitt)
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Und so ist in diesem Zusammenhang nochmals auf den Werkbegriff zuriickzu-
kommen: Denn offensichtlich spiegelt sich in diesen komplexen Intavolierungen
geistlicher Vokalmusik eine modifizierte Auffassung, ein dezidierter Bedeu-
tungswandel wider, der vielleicht mit dem Begriff der >Vertikalisierungs zu be-
zeichnen ist. Damit ist gemeint, dass in den Intavolierungen eine »Versenk-
rechtung« des musikalischen Geschehens stattfindet, wonach nicht der Nach-
vollzug horizontaler Verldufe uneingeschrinkt beabsichtigt ist, sondern mit-
unter allein die Beriicksichtigung simultan erklingender, vertikal {ibereinander
stehender Tone angestrebt wird. Die Vihuelisten denken im Zusammenhang
derartig komplexer Abschnitte harmonisch-vertikal, nicht linear-horizontal.
Maoglicherweise bestirkt diese Hypothese ein Blick auf Miguel de Fuenllanas
Bearbeitung des Credos im Originaldruck seiner Orphénica lyra: Einerseits ist,
ohne Taktbegrenzung und mit horizontaler Perspektive, die vokalpolyphone
Stimme in mensuralem System dargestellt; dem steht die kleinformatige, auf
eine Semibrevis zugeschnittene und taktihnlich-saulenhafte Einteilung mit sug-
gerierter vertikaler Dimension in der Tabulatur gegeniiber: Vielleicht symboli-
siert gerade die unmittelbare Gegeniiberstellung der beiden verschiedenen Nota-
tionsprinzipien das gewandelte Verstindnis besonders anschaulich.
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